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Editorial

Mit der vorliegenden Ausgabe setzt Medien
Zeit einen thematischen Schwerpunkt im Bereich
der fruhen Bild- lind Filmgeschichte. Der Aufsatz
Krieg und Kamera von Wolfgang Pensold versucht
die Bedeutung der sich etablierenden Kinemato-
graphie fur die totale Kriegsfiihrung in Deutsch-
land wéhrend der beiden Weltkriege darzulegen;
es entsteht das Bild eines buchstéblichen Kriegs-
mediums, das sowohl auf apparativer als auch auf
inhaltlicher Ebene fiir die Kriegsfiihrung instru-
mentalisiert wird und letztlich auf den Flucht-
punkt eines eigenstandigen Kriegsfilmgenres ver-
weist.

Paolo Caneppele widmet sich in Beschnittene
Schaulust dem Werdegang der Filmzensur in
Osterreich zwischen der Jahrhundertwende und
dem ,,Anschluk“ Osterreichs an das Dritte Reich.
Er vollzieht nach, wie sich das in Osterreich seit
dem 19. Jahrhundert besonders méchtig ausge-
prégte Institut der Zensur unmittelbar nach der
Einflihrung von Kinovorfiihrungen wie selbst-
verstandlich auf das neue Medium Film aus-
dehnt. Sein Beitrag zeigt, daf Filmzensur auch
wéhrend der Ersten Republik entgegen der Ver-
fassung ausgelibt wurde, sodal das autoritére
Regime 1934 praktisch nahtlos an nie wirk-
lich ausgeschaltete Strukturen und Instanzen an-
schlieBen konnte.

Katharina Wirtinger beschéftigt sich in ihrem
Beitrag Vom Kinetograph bis zu den Anféngen
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Hollywoods mit den Anfangen des Films in den
USA, wo von vornherein kommerzielle Rahmen-
bedingungen der Kinematographie ihren Stempel
aufgedriickt haben. Die Etablierung des Kinos
zeigt sich als bisweilen brutaler Kampf um
Marktanteile zwischen verschiedenen Konkur-
renzunternehmen, aber auch als ein Kampf des
neuen Mediums gegen Uberkommne kulturelle
Normen.

Herwig Walitsch schlieBlich rekapituliert in
Multiplicatio imaginorum die bildhistorische Ent-
wicklung ab 1800 - vom lithografischen Verviel-
faltigungsverfahren Uber Bildprasentationsfor-
men wie die Laterna magica, das Panorama, das
Diorama und friihe Laufbildmedien bis hin zur
eigentlichen Photographie. Der historische Blick
registriert dabei auch die Einbettung der Visuali-
sierung der Wahrnehmung in die gcistes- und
wissenschaftshistorischen Umbriiche, die sich im
19. Jahrhundert mit dem Aufstieg des Positivis-
mus vollziehen. Ebenso beleuchtet der Autor die
Konsequenzen der Multiplicatio imaginorum fr
die Mdglichkeiten kiinstlerischer und poetischer
Gestaltung.

W olfgang Duchkowitsch
Gerhard Hajicsek

W olfgang Pensold

Ruth Stifter

Herwig Walitsch
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Krieg und Kamera
Skizzen zum NS-Kriegsfilm

Wolfgang Pensold

Die vierte Dimension der
Kriegsfuhrung

eutschland wéahrend des Ersten Weltkrieges:

der Siegestaumel von 1914 ist in der Profa-
nitat eines unentrinnbaren Kriegsalltags verebbt.
Die geschiirte Euphorie der Anféange - der Blu-
men am Gewehr —ist voruber, wenn auch nicht
vergessen. Fir den fanatischen Kriegsfreiwilligen
Adolf Hitler wird dieses Erlebnis der allgemeinen
Kriegsbegeisterung ebenso zum Schlsselerlebnis
werden wie am Ende der kapitale Zusammen-
bruch 1918. Hitler erlebt mit, wie die zu Beginn
medial aufgetragene Propagandatiinche der
gesellschaftlichen Einheit Risse bekommt und die
Begeisterung einer allméhlichen Ernlchterung
weicht - eine Entwicklung, die letztlich in offe-
nen Revolten im Hinterland gipfelt. Die repressi-
ven Gegenmaflinahmen durch die Armeefiihrung,
die den Kriegsverlauf begleiten und das Land de
facto in eine Militardiktatur verwandeln, konnen
die beschworene Einheit nicht aufrechterhalten.
Die Fiktion des nationalen Zusammenhalts ver-
blalkt. Die urspriingliche Vorstellung eines kurzen
Feldzuges hat sich in einer Realitat langwieriger,
unaufhorlich Menschen und Munition verschlin-
gender Materialschlachten buchstéblich zerrie-
ben. Der industriell gefiihrte Krieg eskaliert,
nimmt nach und nach samtliche Ressourcen,
Uber die die Gesellschaft verfiigt, in Beschlag und
beginnt, sein eigenes Konzept von Normalitat zu
diktieren. Mir dem totalen Krieg bricht ein neues
Zeitalter an.
Der jahrelang dauernde Krieg hat tber die kon-
ventionelle Armee hinaus nach den Heeren an
Arbeitern in den Ristungsindustrien des Hinter-
landes, in die vermehrt Frauen eingegliedert wer-
den, gegriffen, aber auch nach den Bauern, denen
die Versorgung des nationalen Kraftaktes mit
Nahrungsmitteln zukommt. Die gesellschaftliche
Produktion ist Grundlage jeglicher Kriegs-
fuhrung geworden, was auch gravierende Auswir-
kungen auf die mediale Kriegsaufbereitung zei-
tigt. Die Fiktion von einer gerechtfertigten, vor

1 Maximilian Pfeiffer; zit.n.: Gertraude' Bub; Der deutsche
Film im Weltkrieg und sein publizistischer Einsatz.

allem aber unumganglichen —schicksalshaften —
Auseinandersetzung gegeniiber dem arbeitenden
Hinterland aufrechtzuerhalten, erlangt vordring-
liche Bedeutung. Die Bevolkerung sieht sich in
die industrielle Kriegsflihrung involviert, auch
wenn sie rdumlich entfernt bleibt. Die sich eroff-
nende Kluft zwischen dem Gegenstand Krieg an
den Fronten und seinem Massenpublikum im
Hinterland verlangt nach einem Medium, um
den Bruch zu Gberbriicken. Die noch junge Kine-
matographie ermdglicht dies:

Der Krieg hat dem Kino eine vertiefte Bedeutung
gegeben; die lebendige, bildhafte Vermittlung von
Heimat und Fremde. Draufen im Feindesland
griufRt von der weifen Wand die Heimat unsere
Krieger und wir daheim griBen im Lichtbild
ihre Fat und ihre Opfer. So ist ein neuer, starker

und inniger Kontakt all unserer Seelen geformt, 1

heillt es 1916, die Einheit von Front und Hinter-
land beschwdrend, in der Zeitschrift Film.

Die Kinematographie gerét in ihrer ausgedehnten
Apparatur buchstéblich zu einem Kriegsmedium,
zu einem den Mythos einer schicksalhaften
Kriegsgemeinschaft transportierenden, mithin
auch erst generierenden Instrument. Inhaltlich
zielt sie auf die Manipulation des Kriegserlebens
der Bevolkerung um des vielzitierten Durchhal-
tens willen, wie es immer nachdriicklicher gefor-
dert wird.

Um das vereinende Band zwischen Front und
Hinterland kniipfen zu kénnen, bendétigt man
Bilder - auch und vor allem solche von den Fron-
ten, Uberzeugend in ihrer Authentizitdt und doch
von steriler Dramatik; Bilder, die zu drehen man
versierten Kameraleuten Ubertrdgt. Die deutsche
Heeresleitung 148t professionelle Filmkame-
ramanner beordern, fal3t sie in Filmtrupps zusam-
men und schickt sie als Krieger der Kamera - den
»Stahlhelm aufdem Kopfund die Kamera in der
Hand“- in den Fronteinsatz; ihr Auftrag ist es,
»die erste kinematographische Urkunde dieses grau-
sigen Krieges“ au bringen.2 Die Film-Operateure,

Quakenbriick 1938, S. 108.



wie die Kameraleute noch genannt werden, voll-
ziehen die Generalprobe dessen, was sie spéter in
Hitlers /// Reich institutionalisieren: eine Sym-
biose aus Krieg und Kamera, im Zuge derer der
Krieg als Lieferant spektakularer Motive fungiert
und die Kamera als Kanal zum Massenpublikum.
Manch einer der eingesetzten Operateure wird
diese Kontinuitat zwischen Erstem und Zweitem
Weltkrieg in seinem personlichen Werdegang
durchleben. So bringt es der Kame-
ramann Sepp Allgeier in beiden
Weltkriegen zu militarischen Aus-
zeichnungen fir seine Kriegsfilmar-
beit.3

Der Auftrag ist es, einen reinen
Krieg auf die Leinwdnde zu proji-
zieren, gleichsam unschuldig und
unbefleckt. Leicht geschdnt gesteht dies einer
der deutschen Filmzensoren im nachhinein
auch ein:

Es war erklarlich, daB au fMaler, Photographen
und Filmaufrehmer das Schauerliche des Krieges
den starksten Eindruck machte, ohne daf es in
dem Gesamterlehen der Truppen das Vorherr-
schende war. Die ‘Zensur war angewiesen, nicht
zuzulassen, was einseitig au fdie Stimmung der
Heimat zu wirken geeignet war, und nichts zu
unterdriicken, was die GroRe der Leistungen des
Heeres au fallen Gebieten dem In- und Auslande
vor Augen fuhren konnte.'

iese noble Umschreibung dafiir, die grausa-
Dme Kehrseite des geforderten Heldentums
aus dem filmischen Kriegsbild zu eliminieren und
stattdessen einer Uberaus zweifelhaften Glorie zu
huldigen, widerspiegelt, was man vom Kriegsfilm
erwartet: ein steriles, heroisches Kriegsbild. Die
Augenzeugenschaft, die sich dem Publikum via
Kinoleinwand eroffnet, ist eine zwielichtige, die
weniger sehen lassen, denn glauben machen
soll.
Das junge Medium, dessen propagandistische
Mdoglichkeiten von offizieller Seite bislang
gehdrig unterschatzt worden sind, riickt ins
Blickfeld der Militdrs, die es auch kinftig nicht
mehr aus den Augen verlieren. Eindringlich hat

Hans Brennen; zit.n.: Ilans Barkhausen:
fi Deutschland im Ersten und Zweitat Weltkrieg
Hiklcsheim - Zirich - New York 1982, S. 169.
' vgl. Hans Hrtl: Als Kriegsberichter 1939-1945. Innsbruck
1985, S. 51.
Oberstleutnant Nikolai; zit.n.: bub: Der deutsche
Film im Weltkrieg und sein publizistischer Einsatz,
S 107.
s Denkschrift Der Elm als politisches Werbemittel von Oskar

[

Der Auftrag ist es, einen
reinen Krieg auf die
Leinwande zu projizieren,
gleichsam unschuldig und auf
unbefleckt.
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die alliierte Filmpropaganda erwiesen, daf} Kriege
im Zeitalter moderner Medien mit militdrischen
Mitteln alleine nicht mehr zu entscheiden sind.
Eine zentrale Rolle erhélt die Kriegswochenschau,
wie sie seit 1914 von dem deutschen Filmpionier
Oskar Messter produziert wird (gemeinsam mit
der Wiener Sascha-Film {brigens auch fiir
Osterreich-Ungarn); Messter erkennt den Propa-
gandawert des Films und fordert im Rahmen
einer  Denkschrift
vom August 1916,
die ,publizistische
Riistung*“* zu forcie-
ren. 1916 entsteht
Initiative des
Geheimen Finanz-
rats Alfred Hilgen-
berg die Deutsche Lichtbild-Gesellschaft (OLG),
die flr eine effizientere Filmpropaganda sorgen
soll/’ Im Janner 1917 entsteht das Bild- und Film-
Amt (Bufa) unter Federfiihrung der Obersten
Heeresleitung, womit das Fundament fiir einen
zentral organisierten Filmpropagandaapparat
gelegt ist. Das Bufa betreibt eine eigene Filmpro-
duktion und eine Kopieranstalt, sorgt fir die Ver-
teilung des Filmrohmaterials und kontrolliert die
Frontaufnahmen fur die Wochenschau. Das Bufa
richtet Filmstellen ein, um sowohl das Hinterland
als auch die Front mit Filmen zu versorgen, es
errichtet Feldkinos und vertreibt die Filme im In-
und Ausland. Darliber hinaus versucht es, die
Zensurtatigkeit Gber die ein- und auszufiihren-
den Filme bei sich zu konzentrieren. Sémtliche
Stationen von der Produktion bis zur Prasentati-
on einschlieBend, konstituiert sich ein zentrali-
sierter Filmapparat. Von der Wirklichkeit
bedrangt, fliichten die Militars in die Fiktion. Die
propagandistische Richtung, die man der deut-
schen Filmpropaganda gibt, geht aus einem Ent-
wurf mit dem vielsagenden Titel Die Schuldigen
des Weltkrieges hervor, den das Bufa im Februar
1917, also kurz nach seiner Griindung, in Auftrag
gegeben hat:

/. Die Anstifter des Weltbrandes;
2. Wer blies das Feuer an? (Sir Edward Grey
am Schreibtisch);

Messter, zit. n.: Klaus Wippermaiin: Die deutschen
Wochenschauen im Ersten Weltkrieg. In: Publizistik 16. Jg.
1971/11 3, S. 274.

6 Friedrich von Zglinicki: Die Wiege der Traumfabrik. \Min
Guckkasten, Zauberscheiben und bewegten Bildern bis zur
Ufa in Berlin. Berlin 1986, S. 95.

Friedrich von Zglinicki: Der Wegdes Films. Hildesheim -
New York 1979, S. 392 f.
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3. Wer goROI ins
Fanatiker der Revanche);

4. Wer gab sich her als SpieRgeselle (Sassanow,
der Lakai der Entente);

5. Wer war der M érder von Sarajevo? (Cinoci,
Kriegsminister und Millionendieb);

6. Die Meute der Mordbrenner;

7. Wer verwustete und besudelte Ostpreu3en?
(Nicolajewitsch, der M ordkosak);

8. Wer wollte, daR deutsche Kinder keine
Milch, deutsche M utter kein Brot haben?
(Asquith, der uns verhungern lassen wollte);

9. Wer verbiindete sich mit den wilden Stam-
men aller Erdteile? (Der treue Diener Eng-
lands, Poincare, Greys Mitverschworer);

10. Wer lieR deutsche Arzte, Schwestern, O ffizie-
re und Soldaten martern, morden, verstim-
meln? (Delcassd, der Sklave Konig Eduards);

11. Wer beltigt und betriigt die ganze Welt? (Bri-
and, der Schwétzer der Grande N ation);

12. Wer ist schuldig an Baralong und King Stef-
fen? Wer will den Krieg bis aufs Messer?
(Lloyd George, der Satan Englands);

13. Wer ist der grofite Heuchler Europas? (Bra-
tianu mit dem Doppelgesicht);

14. Wer brach dem Dreibund die Freue? (Somi-
no, der meineidigste der Rauberbande);

15. Wer halt das Strafgericht? (Hindenburg) K

In dieser letzten Phase des Ersten Weltkrieges, als
die deutsche Generalitat definitiv die Macht im
Land Gbernimmt, vollzieht sich die endgdiltige
organisatorische Zusammenfassung der deut-
schen Filmindustrie. Die ins Wanken geratene
Kriegsmoral der heimischen Bevolkerung soll vor
dem volligen Zusammenbruch bewahrt werden.
Am 4. Juli 1917 schreibt General Erich Luden-

dorff an das Kriegsministerium:

Der Krieg hat die Uberragende Macht des Bildes
und Films ah Aufklarungs- und Beeinflussungs-
mittel gezeigt. Leider haben unsere Feinde den
Vorsprung, den sie auf diesem Gebiet hatten, so
grindlich ausgenutzt, daB schwerer Schaden fur
uns entstanden ist. Auch Jur die fernere Kriegs-
dauer wird der Film seine gewaltige Bedeutung
als politisches und militarisches Beeinflussungs-

mittel nicht verlieren. Gerade aus diesem Grun-

K Auftrag eines Propagandafilms mit dem Titel Die
Schuldigen des Weltkrieges an die Imperator-Film-
CGesellschaft vom 5. Februar 1917; zit.n.: Hilmar
Hoffmann: ,,Und die Fahne fihrt uns in die Ewigkeit
Propaganda im NS-Film. Frankfurta. M. 1988,

S. 84!

dE(]inmsaﬁtemiﬂ;led@rIUcklichen Abschluf3 des Krie-
ges unbedingt erforderlich, daf der Film Gberall
da, wo die deutsche Einwirkung noch maglich ist,
mit dem héchsten Nachdruck wirkt?

Aus dem Bufa entsteht im Dezember 1917 der
deutsche Filmkonzern ElJniversum-Film AG
(Ufa).n Fur eine entscheidende EinfluBnahme
auf den Kiriegsverlauf kommt die Ufa wohl zu
spat, doch besiegelt sie das verhangnisvolle Ver-
héltnis zwischen Film und Krieg, das Jahrzehnte
spater im nationalsozialistischen Kriegsfilm einen
bizarren Héhepunkt erfahren wird. Das Medium
Film degeneriert zu einem dezidiertem Kriegs-
instrument, die Filmkamera wird Kriegstechnik.
Wie die ersten Tanks Beweglichkeit in die fest-
gefahrenen Fronten des Stellungskrieges zurlick-
bringen, die Flugzeuge dem ebenen Schlachtfeld
die dritte Dimension erschlieBen, so erschlief3t
die Kamera nach dem Patt, das die Material-
schlachten an den industriell gespeisten Front-
linien erzeugt haben, eine neue Dimension der
Auseinandersetzung: die Ebene des Massenbe-
wuBtseins mutiert zum Gefechtsfeld. Buchstéb-
lich das Kriegsbild der Bevolkerung steht fortan
zur Disposition, eine vierte Dimension der
Kriegsflihrung ist damit erdffnet. Die Weichen in
die NS-Filmkonzeption sind gestellt, in der ein
skrupellos ehrgeiziger Propagandist namens
Joseph Goebbels ein vollkommen fiktives Hel-
denlied vom Ill. Reich und seinem ,,Schicksals-
krieg“verfilmen wird lassen.

Kriegsrealismus gegen
Kriegsmythos

ie propagierte Lebensliige des ,,Weltkrieges®,
Dvon weiten Teilen der Bevolkerung getra-
gen, unverschuldet und gerecht gewesen zu sein,
verschwindet mit Kriegsende 1918 nicht, bleibt,
ganz im Gegenteil, in den Legenden vom ,,Dolch-
stof in den Ricken der Front“und vom ,, Versailler
Schandfrieden*zusatzlich aufgeputscht, als geisti-
ges Strandgut zurtick. Die vormaligen Militardik-
tatoren Erich Ludendorff und Paul von Hinden-
burg pragen die folgenschwere DolchstoRlegen-
de: ,,Wir waren am Ende! Wie Siegfried unter dem

* Briefvom 4. Juli 1917 an das K&nigliche
Kriegsministerium in Berlin; zit.n.: Curt Ricss: Dasgab's
nur einmal. Das Buch der schonsten Filme unseres Lebens.
Hamburg 1956, S. 73.
vgl. Otto Kriegk: Der deutsche Film im Spiegel der Ufa.
Berlin 1943, S. 61.



hinterlistigen Speerwurf des grimmigen Hageny so
stiirzte unsere ermattete Front; vergebens hat sie ver-
sucht, aus dem versiegenden Quell der heimatlichen
Kraft neues Leben zu trinken. “'1

ie Generéle selbst haben beim Zusammen-

bruch das sinkende Schiff verlassen, haben
die unvermeidlich gewordene Niederlage und
den zu erwartenden SpieRrutenlauf der republi-
kanischen Politik zugeschoben und sich in das
revanchistische Veteranenpathos des ,,Unbesiegt
im /~/"~“zurlickgezogen. Die anbefohlene junge
Republik wird mit dem schweren Erbe der
Kriegsniederlage belastet, wahrend die politische
Rechte ihre Erlosungsvision, wonach kinftiges
Heil nur in neuerlichem Militarismus zu finden
wére, beschwort. Eine Allianz konservativer
Revolutionédre formiert sich, die den Krieg zum
Mythos erklart;2¢in ihren Reihen steht Luden-
dorff. Im Hinblick auf den totalen Krieg kehrt er
das Clausewitzschc Diktum, der Krieg sei die
Fortsetzung der Politik, ins Gegenteil; die Politik
habe der Kriegsfihrung zu dienen, die Politik der
Friedenszeit der Vorbereitung des ,,Lebenskampfes
eines Volkes im Kriege“u Beim Minchner Putsch-
versuch des Jahres 1923 marschiert Ludendorff
an der Seite Hitlers gegen die Republik. Sowonhl
Ludendorff als auch Hindenburg spielen in der
Karriere von Adolf Hitler letztlich trotz aller Vor-
behalte, die sie als Angehorige der preuRischen
Generalskaste gegeniiber dem ,,b6hmischen
Gefreiten“hegen, eine (iberaus bedeutsame Rolle.
Wahrend Ludendorff fiir Hitler nach Kriegsende
zum Spiritus rector wird, ist es Hindenburg, der
Hitler als absoluten Machthaber einsetzen und
entgegen anfanglicher Antipathien am sich kon-
stituierenden I1l. Reich durchaus Gefallen finden
wird.

Die Friedenszeit der Republik Uberdauert der
Militarismus zum Teil im Verborgenen; abseits
parlamentarischer und alliierter Kontrolle werden
die kinftigen Krieger herangebildet und bereit
gehalten; so manch einer kommt in der
»Sthwarzen Reichswehr* unter, so mancher ge-

1 Paul von Hindenburg; zit.n.: Christian von Krockow: Die
Deutschen in ihrem Jahrhundert 1890-1990. Reinbek b.
Hamburg 1994, S. 215.

D Peter Reichel: Der schne Schein des Dritten Reiches.
Faszination und Gewalt des Faschismus. Frankfurt a. M.
1994, S. 70.

M Erich Ludendorff: Der totale Krieg. Miinchen 1935, S. 10.

M Peter Bucher: Machtergreifung und Wochenschau. Die
Deulig-Tonwoche 1932/33. In: Publizistik, 30. Jg.,
1985/H. 2-3, S. 185.

5 Svend Noldan in: Sonderheft ,,Siegim W estenzit.n.:
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langt schlieBlich auch in die kompromittierte
Traumfabrik Ufa, wo man die alten Kriegstrdume
noch nicht ausgetrdumt hat. Die Ufa ist nach
Kriegsende als Filmkonzern intakt geblieben und
in den Besitz des deutschnationalen Medienmo-
guls Alfred Hilgenberg tbergegangen, der schon
an der Entstehung des offizidsen Filmkonzerns
beteiligt war. Mit Hitler verbindet Hilgenberg die
Vision der nationalen Wiedergeburt unter milita-
ristischnem Vorzeichen. Die Ufa-Wochenschau
rihrt die Propagandatrommel: Opposition gegen
die Kriegsschuld und den Versailler Vertrag
gehort zur Programmatik.1 Uberdies wird der
Weltkrieg im deutschen Dokumentarfilm dieser
Lage verherrlicht, um ,,dem deutschen Volke in sei-
nen schweren Stunden®zu zeigen, ,was es in den
Jahren des Kampfes GroRes geleistet”,s hat. Der
Kameramann Svend Noldan montiert aus Bufa-
Filmmaterial einen dokumentarischen Film mit
dem Titel Der Weltkrieg, weil die historischen
Aufnahmen nicht ausreichen, stellt man einzelne
Sequenzen kurzerhand nach. Die Anregung zu
diesem Film geht auf einen Kreis um Ernst Krie-
ger, seines Zeichens Major in Ruhe und Leiter der
U/tf-Kulturabteilung, zurtick. Im Ersten Welt-
krieg war Krieger Abteilungsleiter im Bufa.ri Vor-
dergriindig sachlich angelegt, entbehrt der Film
nicht einer einschldgigen Tendenz. Mit Hilfe von
Trickkarten Noldans werden die vier Jahre Krieg
aus der niichternen Generalstabsperspektive pra-
sentiert. I/ Eine Relativierung oder gar eine Ankla-
ge dessen, was auf den Schlachtfeldern geschehen
ist, bleibt aus. Kurt Tucholsky polemisiert jeden-
falls gegen diesen ,,unséglichen Hugenberg-Film,
der in Deutschland ungestraft die Leute zu neuen
Kriegen aufhetzen darfV8 Diese Grundtendenz
weist bruchlos in die nationalsozialistische Film-
produktion.

Demgegeniiber reagieren die Militdrs mit einer
kaum kaschierten Ablehnung auf entlarvende
Produktionen, wie dies in den Eklats bei den Auf-
fuhrungen der amerikanischen Verfilmung des
Remarque-Bestsellers Im Westen nichts Neues
(1930)Dzutage tritt. Man sieht die vaterlandische
Opferbereitschaft bedroht, nachdem dieser Spiel-

Hans-Jiirgen Brandt: NS-Filmthcoric und dokumentarische
Praxis. Hippier, Noldan, Junghans. Tiibingen 1987, S. 85.

5 vgl. Barkbausen: Filmpropaganda fir Deutschland im
Ersten und Zweiten Weltkrieg, S. 184.

T vgl. Hoffmann: ,,Unddie Fahnefiihrt uns in die Ewigkeit";
S. 155.

B Kurt Tucholsky; zit.n.: Klaus Kreimeier: Die UFAStory.
Geschichte eines Filmkonzerns. Miinchen 1995, S. 196.

B vgl. Jerzy Toeplitz: Geschichte des Films, Bd. 2, 1928-1933.
Berlin 1992, S. 114 ff.
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film den Weltkriegsalltag wohl authentischer ver-
mittelt als die dokumentarischen Bilder in Der
Weltkrieg dies tun. Der Filmhistoriker Jerzy Toe-
plitz verweist auf eine Sequenz des Films, in der
stirmende franzosische Soldaten im Wechsel mit
feuernden Maschinengewehren der Deutschen,
die die Angreifer unter Beschufl nehmen, mon-
tiert werden. Von den beiden Rhythmen wird der
eine der anrennenden und fallenden Soldaten
immer rascher und nervoser, wahrend der andere
der méhenden Maschinengewehre in geruhsamer
Monotonie verbleibt. Unter vielen Opfern gelingt
es den Franzosen schlieBlich in die deutschen
Grében einzubrechen und diese aufzurollen. Die
deutschen Soldaten weichen zurtick, um danach
ihrerseits einen Sturmangriff einzuleiten. Nun
sind sie es, die gegen feuernde Maschinengeweh-
re anrennen und reihenweise fallen. Auch ihnen
gelingt es kurzfristig in das gegnerische Graben-
system einzubrechen. lhren Hohepunkt hat die
Sequenz im Rickzugsbefehl eines deutschen
Offiziers, als sich
zeigt, daf die Stel-
lung nicht gehal-
ten werden kann.
Man kehrt an den
Ausgangspu nkt
zuriick. Letztlich
bleibt alles beim
alten, mit Ausnahme der vielen loten, die auf
dem Feld zwischen den Graben liegenbleiben.
Es gibt keinen Sieger, so die Botschaft, nur Ver-
lierer.

Der Filmkritiker Siegfried Kracauer bespricht den
Film in der Frankfurter Zeitung

liegenbleiben.

Hat der Film ein Verdienst, so dieses: die Hohl-
heit des widerwartigen idealistischen Geschwoges
zu entlarven, mit dem der Schulprofessor seine
Jungen in den vorschriftsméRigen Begeisterungs-
taumel versetzt. Sie ziehen als Kriegsfreiwillige
hinaus und erfahren schnell, daR die Wirklich-
keit des Kémpfern, Hungerns und Sterbens sich
von den schwindelhaften Trugbildern unterschei-
det, die ihnen im Hinterland vorgegaukelt wur-
den. D

2 Siegfried Kracauer in der Frankfurter Zeitungvom 6. 12.
1930; zit.n.: Ders.. \Mn Caligarizu Hitler. Fine
psychologische Geschichte des deutschen Films. Frankfurt a.
M. 1993, S. 457.

2 vgl. Heinrich Fraenkel/Roger Manvcii: Goebbels. Der
\erftihrer. Miinchen 1989, S. 144 ff.

2 ,,Im Westen nichts Neues"; Proteststurm gegen diegemeine
Peschimpfung des deutschen Soldaten und unserer Gefallenen.

Letztlich bleibt alles beim
alten, mit Ausnahme der

vielen Toten, die auf dem
Feld zwischen den Graben

S ist symptomatisch, dafl es die Verfilmung
Evon Im Westen nichts Neues ist, die die Wogen
des offentlichen Diskurses hochgehen [4Rt, stellt
sie doch abseits seichter nationalistischer Phrasen
Krieg und Militarismus grundsétzlich in Frage.
Es ist der niichterne, den Kirieg ricksichtslos
demaskierende Rationalismus, der Militars,
Revanchisten und Nationalsozialisten auf den
Plan ruft.2 Als Berliner ,,Gauleiter* der NSDAP
148t Joseph Goebbels die Vorfilhrung des Films
storen; Stinkbomben und ausgesetzte Méduse sor-
gen fur Tumult im Mozartsaal am Nollendorf-
platz. Personlich anwesend, ergreift er das Wort
und protestiert »gegen die Schmach, die mit der
Auffihrung dem deutschen Berlin angetan
wurde“2l wieder Volkische Beobachter tags darauf
berichtet. Goebbels hochgespielte Entriistung
gegeniber ,,dem Juden Remarque“ (der freilich,
anders als er, den Krieg aus eigener Erfahrung
kennt) 4Bt sich insofern nicht nur als anti-
semitische Manifestation begreifen, sondern vor
allem auch als Versuch, den Uberkom-
menen Kriegsmythos vor dem aufkei-
menden Kriegsrealismus zu bewahren
- als, wenn man so will, Bildersturm
gegen eine pazifistische Aufklarung.
Ende des Jahres 1930 geht die Kon-
troverse um den Remarque-Film
einer Entscheidung der deutschen
Filmoberprifstelle entgegen, nachdem die Regie-
rungen der Lander Sachsen, Thiringen und
Braunschweig - allesamt unter EinfluR der
NSDAP stehend - ein Verbot beantragt haben.
Mit ,,gréBter Entschiedenheit; so heil3t es in der
Wiener Neuen Freien Presse, habe sich auch das
deutsche Reichswehrministerium, das bereits in
erster Instanz fur ein Verbot eingetreten sei, dafur
ausgesprochen, ,,dafR den Aufflihrungen des Films
ein Finde bereitet werde” Der Vorsitzende der
deutschnationalen Partei Hilgenberg habe uber-
dies ein Telegramm an den Préasidenten Hinden-
burg gerichtet, mir der Bitte, ,,durch personliches
Eingreifen dem ,0ffentlichen Skandal* der \or-
fihrung des Remarque-Films ein Finde zu
machen“? Auf der Basis von Gutachten des
Reichsinnenministeriums und des Reichswehrmi-

In: Volkischer Beobachter, Reichsausgabe (Miinchen), 7./8.
Dezember 1930. In; Bérbel Schrader (Hg): Der Fall
Remarque. Im Westen nichts Neues - Bitte Dokumentation.
Leipzig 1992, S. 134 f.

2 Der Kampfum den Remarque-Film. In: Neue Freie Presse
(Wien) vom 10. Dezember 1930, Morgen-Blatt. Zit.n.:
Schrader, S. 146 ff.



nisteriums wird der Film Ende 1930 in Deutsch-
land verboten und spéter nur noch in einer zen-
surierten Fassung freigegeben.2

Der anklagende Realismus steht auf dem sprich-
wortlichen verlorenen Posten, zumal die Gegen-
seite nicht nur die Zensur kontrolliert, sondern
selbst durch entsprechende Filme die Menschen
in den Kinos fur ihre Plane mobilisiert. Mit Hilfe
des Films - gleich welchen Genres - wird der
Kriegsmythos Uber die Durrezeit der Demilitari-
sierung hinweg konserviert. Gustav Ucickys U-
Boot-Drama Morgenrot erlebt seine Premiere
zwar zufdllig, doch keinesfalls ungelegen unmit-
telbar nach Hitlers Machtergreifung am 2. Febru-
ar 1933.28Im Premierenpublikum: Hitler und
Hugenberg. Der NS-Publizist Otto Kriegk kom-
mentiert diesen Spielfilm Jahre spéter und unter-
streicht dabei die Botschaft der nunmehr wieder
offen geforderten Selbstaufopferung: ,,Im Film
,Morgenrot‘fahren die U-Boote nicht mit jubeln-
den Soldaten hinaus, sondern mit der handfesten
harten Mannschaft, die wei, was ihr bevorsteht,
aber auch entschlossen ist, das Schicksal zu meistern
und ihr Leben fur die Zukunft des \Wolkes einzuset-
zen. “Obgleich wéahrend der Zeit der Republik
entstanden, beschworen Filme wie Morgenrot
den Kirieg als unantastbares Schicksalsereignis, als
eine Art gottgesandter Prifung, und nehmen
Hitlers ,,deutschen Schicksalskrieg” vorweg. Als fil-
mische Kriegerdenkmaler bilden sie nicht nur
wehmiitige Blicke zuriick in die verklarte Vergan-
genheit des Weltkrieges, sondern gleichzeitig
auch Ausblicke nach vorn in die von der Rechten
ersehnte und prophezeite Revanche.

achdem Hitler an die Macht gelangt ist,
beméchtigt er sich auch der Ufa uneinge-
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begonnen ohne seiner einstigen Berufung auch
nur im entferntesten zu entsagen. Die Filmarbeit
ist fir ihn in gewisser Weise ,,eine Fortsetzung sei-
nes Militdrdienstes, den er nach der Niederlage
von 1918 unterbrechen hat missen. Laut dem
Filmhistoriker Jerzy Toeplitz will Ritter ,,im Film
die Mdénnlichkeit des Frontsoldaten wéahrend des
ersten Weltkrieges“ zeigen und dem Kinopubli-
kum beweisen, ,,daleben diese Soldaten die Schop-
fer der nationalen Wiedergeburtsind‘Z Karl Ritter
etabliert sich als wichtigster Exponent eines von
offizieller Seite wieder geforderten heroischen
Realismus; er will die Menschen im Kino ,,mit
den groRen Ideen* der Nation vertraut machen:;
»mit den Ideen der Pflichterfullung, des Opfersinns,
der Selbstlosigkeit, der bedingungslosen Liebe zu
Wolk und Staat“2Noch vor Ausbruch des Zwei-
ten Weltkrieges inszeniert Ritter militérische
Tugenden wie Fuhrertum und Tapferkeit, Aufop-
ferung, Pflicht, Gehorsam, Kameradschaft, aber
auch Feindschaft in Spielfilmen wie \erréter,
Unternehmen Michael, Patrioten, Urlaub auf
Ehrenwort, Pour le Merite™ oder Kadetten." Unter
Ritters Regie mutiert der Spielfilm endgultig und
ungeschminkt zu einem Instrument der geistigen
Remilitarisierung; ob in Form der Forderung
nach bedingungsloser Pflichterfullung in Urlaub
aufEhrenwort, cjer, wie es im O-Ton hindenbur-
gisch heif’t, ,,im Herbst 1918 (spielt), als die Hei-
mat schon unterwihlt war von pazifistischen Paro-
len, wahrend die feldgraue Front, der Ubermacht
einer ganzen Welt trotzend, noch unerschittert
standV2oder im Gebot der Selbstaufopferung im
Historiendrama Kadetten, dessen Vorspann
betont, daB ,,deutsche Jungen von heute aus dem
gleichen Fleisch und Blut wie damals* 3seien. In
Pour le Merite erklart ein ehemaliger Frontsoldat

schriankt. Im Zeichen des Hakenkreuzes, meindhnlich dem Putschisten Hitler vor einem

der Filmhistoriker Klaus Kreimeier, geht Luden-
dorffs Traum von einer ,,dem Reich einschrédn-
kungslos zu Gebote stehenden Filmfabrik“28 in
Erfullung. Der althergebrachte Militarismus gerat
nunmehr auch zur dramaturgischen Maxime.
Karl Ritter, deutscher Weltkriegsoffizier, jetzt
Filmregisseur, hat seine Karriere 1933 bei der Ufa

2 Martin Loiperdinger: Filmzensur und Selbstkontrolle —
politische Reifepriifung, in: Wolfgang Jacobsen/Anton
Kaes/Hans Helmut Prinzler (Hg): Geschichte des deutschen
Films. Stuttgart 1993, S. 488.

3 vgl. Kracauer: \n Caligarizu Hitler, S. 284.

% Kriegk: Der deutsche Film im Spiegel der Ufa, S. 178.

Z Kreimeier: Die UFA-Story, S. 305.

K Toeplitz: Geschichte des Films, Bel. 3, 1934-1939. Berlin
1992, S. 264.

B Karl Ritter in der Licht-Bild-Blihne Nr. 244 v. 20.10.1937;

Gericht der Weimarer Republik:

Ich habe mit diesem Staat gar nichts zu schaf-
fen, denn ich hasse die Demokratie wie die Pest.
Was immer sie tun mdgen, ich werde sie schadi-
gen und stéren, wo ich nur kann. Wir missen
wieder ein Deutschland au fdie Beine stellen, das

zit.n.: Toeplitz: Geschichte des Films, Bd. 3, 1934-1939, S.

596|?'Toeplitz: Geschichte des Films, Bd. 3, 1934-1939, S.
k1 \Zlgelz."lf'oeplitz: Geschichte des Films, Bd. 4, 1939-1945, S.
2 ZZEZn Erwin Leiser: ,,Deutschland, erwache!" Propaganda

im Film des Dritten Reiches. Reinbek b. Hamburg 1989, S.
" jitn.: Leiser: ,,Deutschland, erwache!", S. 64.



m & Z 2/2001

den Vorstellungen eines Frontsoldaten entspricht.
Dabei mitzuhelfen halte ich fur meine Lebens-
aufgabe. Ich werde das auf Soldatenweise

16sen™

Der Typus des zeitgemé&Ren ,,deutschen Soldaten *
- revanchistisch und betont antirepublikanisch -
nimmt auf der Leinwand Gestalt an. Die in Rit-
ters Filmen aufgegriffenen Themen sind nur
noch Variationen des Veteranenethos. Die Film-
handlung speist sich meist aus zeithahem Hinter-
grund, das heiflt aus der jiingsten deutschen
Kriegs- und Militdrgeschichte bis ins 1ll. Reich
selbst. Als Hitler seine hochgeristete ,,L uftwaffe
im Spanischen Biirgerkrieg erprobt, setzt Ritter
unter Mitarbeit eines echten Fliegergenerals den
Einsatz der nazi-deutschen Legion Condor3 im
Rahmen einer Spielfilmhandlung in Szene. Der
Krieg, den er inszeniert, ist ebenso echt wie die
Fliegerkomparserie, der er sich bedient. Aller-
dings werden die Dreharbeiten mit dem Aus-
bruch des Zweiten Weltkrieges abgebrochen,
wohl deshalb, weil man die Komparserie, die
Deutsche Luftwaffe, nun anderswo dringender
bendtigt.

Vor allem im Hinblick aufdie jungen Generatio-
nen gilt es, das Kino als Sozialisationsinstanz zu
verankern. Joseph Goebbels, Propagandaminister
und Herr Gber den deutschen Film, doziert: ,, Wir
fuhren die deutsche Jugend in die Filmtheater hin-
ein, da sie heute nicht mehr Brutstatten staatsfeind-
licher und zerstorerischer Anschauungen sondern
nationale Erziehungsstatten im wahrsten Sinne des
Wortes sind. * ,,Millionen deutscher Jungen und
M &del*sollen im Leinwandgeschehen ,,das Leben
erkennen und begreifen lernen. “3

Das Schauspiel ,,Reichsparteitag"
A sthetischer Kristallisationspunkt des 111 Rei-

ches sind die jahrlich in Szene gesetzten
»Reichsparteitage” in Nirnberg. Der nationalso-
zialistische Gesellschaftsentwurfgerinnt darin zur

asthetischen Form. Das Protokoll der Parteitage
wird minutiés nach theatralischen Prinzipien -

u zit.n. Leiser: ,,Deutschland, erwache!", S. 51.

's vgl. Leiser: ,,Deutschland, erwacher, S. 43.

o Goebbels-Rede zur Eréffnung der Filmarbeit der HJ, Der
Film als Erzieher, Berlin, 12. Oktober 1941. In: Joseph
Goebbels (I 1g): Daseherne Herz. Reden und Aufsatze aus
den Jahren 1901/42. Miinchen 1943, S. 44 ff.

1 Adolf Hitler: Mein Kampf. Munchen 1942,

S. 762.
K Siehe auch: Wolfgang Pensold: Nazi-Nibelungen. Juden-

10

genauer nach solchen des kultischen Theaters -
entwickelt. Der Nirnberger Kult bildet den Rah-
men flr Hitlers martialische Botschaft: die Ehrer-
bietung gilt den Kriegsgtttern der Zeit zwischen
1914 und 1918, die dem Land zirnten, da es sich
im November 1918 der Schwéche schuldig
gemacht habe, wofir es mit Hunger und Ddrre
bestraft wiirde. Des Himmels Segen, schreibt
Hitler, sei nach Kriegsende ausgeblieben: ,,Not
und Sorge sind seitdem die stdndigen Begleiter unse-
res Volkes geworden, und unser einziger treuer \er-
bundeter ist das Elend. Das Schicksal hat auch in
diesem Falle keine Ausnahme gemacht, sondern uns
gegeben, was wir verdienten. “J

Als ehemaliger Frontkdmpfer présentiert sich
Hitler als einer der Tréger der Uberkommenen
Mythen aus dem Ersten Weltkrieg, als Landsber-
ger Eremit gleichzeitig auch als Prophet, legiti-
miert, den Weg aus der Dirre zu weisen und die
aufgeladene Schuld, die auf das Judentum proji-
ziert wird,3zu siihnen. In der von Albert Speer
arrangierten Nurnberger Arena versammelt der
moderne germanische , Fihrer” seine Gefolg-
schaft; unter seiner Regie formiert sich in demon-
strativer Einheit das wiedererstandene ,,Deutsche
Volk®. Die Inszenierung enthdlt stundenlange
Paraden, Aufmarsche, Appelle, uniiberschaubare
Kolonnen, endlos scheinende Fackelziige, uber-
wadltigende Lichtspiele, ein exzessives Spiel mit
der Asthetik der wallenden Fahnenmeere und
Standartenwélder. Jegliche Rationalitdt geréat
unter die Réder der Impressionalitat. Der franzo-
sische Botschafter Andr™ Francois-Poncet be-
schreibt den abnormen Zustand, den ,eigenarti-
gen Rausch, von dem Hunderttausende von Mén-
nern ergriffen sind, die romantische Erregung,
mystische Ekstase, eine Art heiligen Wahn, dem sie
verfallen“* Hinter dem exzessiven Kult steht,
wie Hans-Ulrich Thamer in seiner Analyse der
Parteitage sagt, der ,,Wille zu Gewalt und Krieg“
Nicht von ungefdhr wiirden ,bei allen Ritualen
Werte wie Gehorsam, Opferbereitschaft, Heldentod
und Kampf“ und ,,Todesvisionen“ beschworen.d
Der Nirnberger Ritus verspricht Gber die wie-
dergefundene Einheit hinaus die Schmach der
Niederlage zu tilgen und kanalisiert damit ,,die

und Germanenbilder im ,J11 Reich”. In: Medien & Zeit
3/97, S. 4 ff.

w Francois Poncet; zit.n.: Klaus Vondung: Magie und
Manipulation. Ideologischer Kult und politische Religion des
Nationalsozialismus. Gottingen 1971, S. 105.

Hans-Ulrich Thamer: Faszination und Manipulation - Die
Nurnberger Reichsparteitage der NSDAP. In: Christoph
Studt (big): Das Dritte Reich. Ein Lesebuch zur deutschen
Geschichte 1933-1945. Miinchen 1995, S. 125 f.



Macht- und Rachephantasien"4 gedemiitigter

deutscher Soldaten von einst. Hitler feiert eine

schwarze Messe seiner Kriegsreligion.

Hitler ist aber nicht nur Schamane, sondern auch

kuhl kalkulierender Organisator. Er steht ,,iiber

seinem Fanatismus“*2 bedient sich gezielt der Ins-

zenierung, um sein Publikum dem ,,zauberhaften

EinfluR“der ,,Massensuggestion "auszusetzen.s Die

beteiligten Menschenmassen degenerieren dabei

zur vollkommen entmiindigten Komparserie, zur

Kulisse fiir den Massenrausch.44 Das Schauspiel

zwingt zur ldentifikation mit dem Kollektiv, 16st

jegliche individuelle Identitdt in sich auf8
beschert dem Einzelnen stattdessen die Erkennt-

nis, untrennbarer Bestandteil eines hoherrangi-

gen Ganzen, das in der unsichtbaren Regiegewalt

Uber die untberschaubaren Menschenblécke

fuhlbar wird, zu sein. Durch die restriktive Regie

soll der hohle und kiinstliche Charakter dieser

Ereignisse kompensiert werden, auf daB sie

irgendwann zu einem ,unab&nderlichen Ritus“
und somit auch wahrhaftig wiirden. Speer, Archi-

tekt und laut Eigendefinition ,Chefdekorateur*
der Parteitage, zitiert Hitler in seinen Spandauer

Tageblchern hinsichtlich des Stellenwerts des Par-

teitagsritus:

Einige Kundgebungen, habe Hitler demnach
festgestellt, haben bereits ihre endgiiltige Form
gefunden: dazu zéhle ich die Veranstaltung der
Hitler-Jugend, den Aufmarsch des Reichsarbeits-
dienstes und die Nachtkundgebung mitden Amts-
waltern au fdem Zeppelinfeld. Auch die lotenge-
denkfeiern der SA und SS in der Luitpold-Arena
zéhlen dazu. An diesem Ablaufdirfen wir nichts
mehr d&ndern, dam it die Form, so binge ich noch
lebe, zum unabénderlichen Ritus wird. Dann
kann spéter niemand daran rihrenZ

er Auftrag der Kinematographie ist es
Dzunéchst, mit Hilfe ihrer umfassenden
Apparatur Massentransparenz uber das Spektakel
herzustellen, die Botschaft von Einheit und Star-
ke des in Reib und Glied geordneten Kollektivs
via Leinwand dem Publikum im gesamten
Reichsgebiet und weit darliber hinaus zu

4 Hoffmann ,,Unddie Fahnefiihrt uns in die Ewigkeit", S. 42.

£ Hans-Jurgen Eitner: Hitler. Das Psychogramm. Frankfurt
a. M.-Berlin 1994, S. 105.

4 Hitler: Mein Kampf, S. 536.

4 vgl. Martina Schops-Potthoff: Die veranstaltete Masse. In:
Helge Pross/Eugen BuB (Hg): Soziologie der Masse.
Heidelberg 1984, S. 162.

4 Hoffmann: ,,Unddie Fahne fithrt uns in die Ewigkeit';

S. 42.
% Hitler; zit.n.: Albert Speer: Spandauer Tagebiicher.
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erschlieRen. Uber den ersten Parteitagsfilm von
Leni Riefenstahl schreibt Goebbels im Film-
Kurier: ,,Nur einigen hunderttausend Parteigenos-
sen, SA- und SS-Kameraden war es vergdnnt, die
Tage des Reichsparteitages in N Urnberg mitzuerle-
ben. Jetzt vermittelt der Film den vielen Millionen
deutscher Volksgenossen Ton und Bild dieses groBen
Ereignisses.“*1 Abgesehen davon stellt der doku-
mentarische Film auf inhaltlicher Ebene eine vor-
zugliche Mdglichkeit zur Manipulation von Rea-
litat dar, eine Inszenierungsebene zweiter Ord-
nung, die Uber jene der ersten, jene der Arrange-
ments der GroRereignisse selbst, noch hinaus-
reicht. Offensichtlich wird dieser kreative Auftrag
des Mediums im Vergleich der beiden Parteitags-
filme von Riefenstahl - Sieg des Glaubens, tiber
den Parteitag von 1933, und Triumph des Willens,
Uber jenen von 1934. Sieg des Glaubens ist letzten
Endes, wenn auch ungewollt, so doch uniber-
sehbar, bloR die Generalprobe fiir die Verfilmung
eines derartigen Massenspektakels. Nicht nur die
unausgereifte filmische Auflésung, auch der
Umstand, daR eine Reihe organisatorischer
Pannen im Film zu sehen sind, verweisen dar-
auf.8 Noch ist das Realereignis in seiner ganzen
Unzulénglichkeit als solches identifizierbar. Nicht
mehr so in Triumph des Willens. Dieser zweite,
weitaus aufwendiger produzierte Parteitagsfilm
demonstriert die Geschehnisse in unnatirlich ste-
riler Prézision, als ein ,naturgetreues Kolossal-
Gemalde von dem neuen Deutschland“* wie ihn
die Propagandisten verstanden wissen wollen.
Flxakt wie ein Uhrwerk rollen die Aufmérsche
und Paraden der uniformierten Menschenbldcke
auf der Leinwand ab, durchdacht dramatisiert
und visualisiert. Reportage sei, wie die Regisseu-
rin bekennt, zuwenig, um dem ,heroischen Stil*“
des Geschehens gerecht zu werden:

Reportage bedeutet gefilmte Tatsachen, betonter
Bericht. So zu filmen, kdme aber dem Sinn der
lage nicht nahe. Es entsprache weder dem hero-

ischen Stil noch dem inneren Rhythmus des

tatsachlichen Geschehens. Ihn aber hat dergestal-
tende Film aufzuspiren, in sein Laufband zu

zwingen und wieder auszustrahlen

Frankfurt - Berlin - Wien 1975, S. 403.

& Goebbels; zit.n.: Francis Courtade/Pierre Cadars:
Geschichte des Films im [1l. Reich. Miinchen 1977, S. 55.

&K vgl. Die Macht der Bilder (Fernsehdokumentation), Ray
Midler, Omega Film GmbH, Nomad Films/Scliauer Film
1992.

B Herbert Seehofer in der Licht-Bild-Bihne vom 23. 10.
1934; zit.n.: Leiser: ,,Deutschland, erwache! S. 124.
Leni Riefenstahl: Hinter den Kulissen des
Reichsparteitagfilms. Miinchen 1935, S. 12.
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Hitlers Flhrerrolle steigert Riefenstahl ins Reli-
gidse. Schon der Anfang von Triumph des Willens
vertritt hartnéckig die These von Hitlers prophe-
tischer Sendung: Luftaufnahmen von der ,Fih-
rermaschine®, die im Anflug auf das Parteitags-
gelande die morgendliche Wolkendecke durch-
sticht, wollen glauben machen, dal ein moderner
Messias - unmittelbar aus Walhalla kommend -
nun auf das irdische Deutschland herniederfahrt,
um es aus seiner Pein zu erldsen. Triumph des
Willens dokumentiert nicht das Ereignis, sondern
dramatisiert in quasi-dokumentarischen Bildern
Hitlers Vision eines sozial befriedeten und in
Reih und Glied angetretenen Armeevolks. Der
Parteitag selbst besitzt kaum mehr Bedeutung als
eigenstandiges Ereignis, ist nur noch Kulisse flr
die Kameras. Was Riefenstahl flr ihren Film als
»Fuhrerauftrag“erhalten hat, ndmlich die ,kinst-
lerische Gestaltung®“der Geschehnisse, zielt auf die
Uberhéhung der Gesellschaftsinszenierung. |Ifit-
ler greift nach dem effektiveren Medium, dem
Film, und nach der groReren Arena, dem Kino.
In Anlehnung an Karl Kraus lieRe sich formulie-
ren: Im Anfang ist das Kino, flr es geschieht das
I11. Reich!

Das Filmepos vom ,,deutschen
Schicksalskrieg"

ie Offenbarung, die der Landsberger Pro-
Dphet Hitler in Mein Kam pfformuliert hat,
wird in der nationalsozialistischen Filmfabrik fur
ein breites Massenpublikum verfilmt. Es handelt
sich bei dieser Offenbarung um eine messianische
Geschichte von der Befreiung aus der Verdamm-
nis, dem Aufstieg ans Licht mit dem angepeilten
SchluBakt der letztlichen Erlésung im ,,Endsieg”
und der Wiedererstehung eines weltbeherrschen-
den ,Reiches®. Johannes HaulRler (der 1929 den
Kompilationsfilm Der eiserne Hindenhurg in
Krieg und Frieden produziert hat) fertigt fur die
Nationalsozialisten 1933 Blutendes Deutschland,
eine Kompilation, die im Stile einer Trilogie in
dokumentarischen Bildern zum ersten die
»Geburtsstunde des Reiches” 1871 in Versailles
datiert, zum zweiten einen ,Verrat an Deutsch-
land“ durch Novemberrevolution und Versailler

9 Hoffmann: ,,Und die Fahne filhrt uns in die Ewigkeit*;
S. 155

s>vgl. Roguslaw Drewniak: Der deutsche Film 1938-45.
Diisseldorf 1987, S. 365.

« ebd.

V¢ Georg Schmidt-Scheeder: Reporter der Hdlle. Die
Propaganda-Kompanien im 2. Weltkrieg. Erlebnis und
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»Scthmachfrieden “postuliert und zum dritten mit
,Deutschlands Erwachen®, Hitlers Machtergrei-
fung am 30. Janner 1933, schlieBt. Blutendes
Deutschland setzt die Nazis als ,,Alleinerben
preuBischer Tugenden“d ein und zahlt zu den
mcistgespielten Filmen seines Genres. Der Film
représentiert darliber hinaus den filmischen Auf-
takt der nationalsozialistischen Auferstehungsge-
schichte, die in weiterer Folge sozusagen live vor
den und fiir die Filmkameras in Szene gesetzt
wird. Als Hitler 1935 die neue Wehrmacht aus der
Taufe hebt und damit die Zeit der Demilitarisie-
rt'ng beendet, entsteht dariiber der Bavaria-Film
Die Waffentrdger der Nationf2 der sé&mtliche
Wehrmachtteile zeigt. Riefenstahl dreht am Par-
teitag des selben Jahres Tag der Freiheit —unsere
Wehrmacht,38 Als Hitler im Marz 1936, fir die
Weltoffentlichkeit vollig Gberraschend und unter
glattem Vertragsbruch, deutsche Truppen in das
nach dem Weltkrieg entmilitarisierte Rheinland
einmarschieren 148t, sind Filmkameraleute vor
Ort. Goebbels hat sie am Vorabend unter
geheimnisvollen Umstédnden ins Propagandami-
nisterium holen, die Nacht Uber kasernieren und
im Morgengrauen nach Koln fliegen lassen.5!
Nach ihrer Ankunft wird den nichtsahnenden
Journalisten von einem strahlenden Propaganda-
minister mitgeteilt, daf bereits deutsche Truppen
im Anmarsch Uber den Rhein wéren und dal} sie
dartber ihre Berichte machen sollen. Fs ist ein
vorkonzipiertes Ereignis: in einer theaterhaften
Inszenierung, wo Akteure, Handlung und Kulis-
se schon vorbestimmt sind, enthillt sich den
Reportern ein Realitatskonzept, wie es den Vor-
stellungen des Propagandaministers entspricht:
ein theatralisches Konzept, das er arrangieren,
Uber dessen Ablauf er Regie flihren kann, bevor es
die Offentlichkeit erreicht. Auf der Domseite der
Kolner Reichsbriicke befindet sich der Wochen-
schau-Mann und spéatere Reichsfilmintendant
Fritz Hippier, um die ,,zahlenma&Rig nicht sonder-
lich beeindruckenden Infanterie- und Kavallerie-
Einheiten*aufzunehmen.% Da die im Jahr zuvor
wiedererstandene Wehrmacht noch alles andere
als eine beeindruckende Militdrmacht darstellt,
muf} so manche der spérlichen Einheiten fiir die
Filmkameras den Rhein mehrfach tberqueren...

Hitlers Visionen nehmen in dieserart Parallelver-

Dokumentation. Stuttgart 1977, S. 25. Siehe auch:
Heinrich Hoffmann: Hitleri wie ich ihn sah.
Aufzeichnungen seines Leibfotografen. Miinchen - Berlin
1974, S. 94. Siehe auch: Barkhausen: Filmpropaganda fir
Deutschland im Ersten und zweiten Weltkrieg, S. 201.

hit/. Hippier: Auchein hilmbuch. Die Verstrickung.
Diisseldorf 1982, S. 147.



filmung einen selbsterfiillenden Charakter an, der
echte territoriale Erfolge zeitigt, als es gelingt, die
brutale Okkupation Osterreichs nach auRen hin
als Befreiung darzustellen. Mit den Filmbildern,
die beim inszenierten Anschluf gedreht werden,
verspricht man der Offentlichkeit bereits am Tag
danach im Film-Kurier Beweise auf Zelluloid:
»Das Ausland ist zu allererst mit den Wochenschau-
bildern beliefert worden, um hier mit unbestechli-
chem Anschauungsmaterial die wahre Stimmung in
Osterreich zu dokumentieren. Der Uberfall
gerat in den Filmbildern zu einer frenetisch aul-
genommenen Errettung. Nicht im Bild sind jene
Millionen Schweigenden, zutiefst Betroffenen,
sich in die Unvermeidlichkeit ihres weiteren
Schicksals Flgenden, die die Kinofiktion Ligen
strafen. Demgegentber schaffen bald darauf
Filme wie Ein Mk, ein Reich, ein Fiihrer (1938)%
oder Hitlers Einzug in Wien (1938)™ eine quasi-
plebiszitare Legitimation; das Filmepos perpetu-
iert den schleichenden Uberfallskrieg. Die Rea-
litdt gerat zusehends unter das Diktat von Hitlers
Drehbuch, das dem Publikum auf den Kinolein-
wénden fortan seinen Gang der Geschichte dik-
tiert.

Zur Realisierung dieses Filmgenres entsteht ein
besonderer Filmreportertypus. Der oberste deut-
sche Filmherr Goebbels, der die kiinftige Kriegs-
fdlmberichterstattung in die beste-
hende und ihm unterstehende,
zivile  Wochenschauorganisation
eingliedern will, muB zur Kenntnis
nehmen, daB Filmberichterstat-
tung im Kriegsfall ohne der Unter-
stitzung der Militars auch fur ihn
unmdoglich sein wirde. F&*mul} mit
der Generalitdt verhandeln. Das Kriegsministeri-
um fordert Soldaten als Kriegsberichterstatter, da
nur ,soldatisch denkende Manner ‘ tiber ,soldati-
sche Dinge“ wahrheitsgetreu berichten kdnnten.
Dabhinter steht die Beflirchtung der Generalitét,
eine aus ihrer Hoheit herausgel®ste Berichterstat-
tung wiirde von der Partei allzu sehr dominiert.
Goebbels seinerseits lehnt Soldaten ab, weil
JManner der Faust” nicht als ,,K&mpfer des Gei-
stes“ geeignet waren. Py beflrchtet nicht zu
Unrecht, daR eine militdrisch organisierte Kriegs-
berichterstattung sich seinem Zugriff entzdge.

v* Film-Kurier vom 14. 3. 1938.

V vgl. Gerhard Jagschitz: Filmpropaganda im Dritten Reich.
In: Peter Konlechner/Petcr Kubelka (Hg): Propaganda und
Gegenpropaganda im Film 1933 - 1945, Wien 1972,

S. 36

‘s vgl. Hoffmann: ,uUnddie Fahnefihrt uns in die Ewigkeit*
S. 247.

Die Realitat gerat zusehends
unter das Diktat von Hitlers
Drehbuch, das dem Publikum
fortan seinen Gang der
Geschichte diktiert.
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Man einigt sich auf einen KompromiB: die Wehr-
macht besteht zwar weiterhin auf der militdri-
schen Organisationsform, rdumt am Ende dem
Propagandaminister aber die Abwicklung der
Propaganda im Hinterland ein; auch erhélt er ein
Vorschlagsrecht beziiglich der Besetzung der Pro-
paganda-Kompanien (PK). Goebbels, der durch
das restriktive Kulturkammersystem eine weitrei-
chende Kontrolle Uber das in Frage kommende
Personal besitzt, entscheidet, wer zu diesen Ein-
heiten eingezogen wird. Seine Forderung nach
Professionalitat kann er damit firs erste durchset-
zen. Es sind durchwegs routinierte und wohl
auch politisch als ,,unbedenklich® erkannte
Film- und Wochenschaukameraménner,™ die die
Einberufung erhalten. Unterstehen sollen die
Propaganda-Kompanien jedoch dem Militdr, wo
ihre Rekruten eine Gefechtsausbildung erhalten;
auf die Filmberichter wartet die Uniform der

Deutschen Wehrmacht. Sie sollen definitiv
Soldaten werden, doch: ,Soldaten zweier
W affen*

Is sich im Sommer 1938 Hitlers Absichten
A abzeichnen, das tschechische Sudetenland
selbst um den Preis eines Krieges dem Reich
anzuschlieBen, werden auf Anordnung des
Oberkommandos des Heeres (OKH) mehrere Pro-
paganda-Kompanien
aufgestellt, die fir
die mediale Okku-
pation sorgen sollen.
Im Einsatz zeigen
sich hingegen Unzu-
langlichkeiten  der
Goebbelsschen Per-
sonalwahl. Viele der nicht mehr jungen Professio-
nisten schaffen die korperlichen Strapazen nicht,
auch beklagt man seitens der Wehrmacht ihre
militdrische Unerfahrenheit. Zusétzliche Ausbil-
dung oder Aussonderung ist die Folge.®Nach der
Selektion durch das Propagandaministerium,
aus der politisch tragbare Filmprofessionisten
hervorgegangen sind,@ wird nunmehr nach
militarischen Kriterien gesiebt. Denn es hat sich,
laut dem Kommandanten, Hasso von Wedel, die
Problematik mit den Zivilisten noch einmal auf
den Punkt bringend, gezeigt,

w vgl. Barkhausen: Filmpropagandafiir Deutschland im
Ersten und Zweiten Weltkrieg, S. 213.

@ 1lasso von Wedel: Die Propagandatruppen der Deutschen
Wehrmacht. Neckargemiind 1962, S. 135.

4 vgl. Willi A. Boelcke (Hg): Kriegspropaganda 1939-1941.
Geheime Ministerkonferenzen im Propagandaministerium.
Stuttgart 1966, S. 129.
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(...) daB eine Anzahl von Berichtern der ver-
schiedenen Sparten, die im zivilen Lehen viel-
leicht gute Krafte waren, sich fur den miilitari-
schen Einsatz ab Kriegsberichter nicht eigneten,
sei es, daf3 sie innerlich vollig unmilitarisch oder
sogar unsoldatisch eingestellt waren, sei es, daf sie
die Dinge von einem dem Soldaten wesens-
fremden Standpunkt aus betrachteten. Auch
Personlichkeiten, die den Anforderungen kérper-
lich oder nervlich nichtgewachsen waren, befan-
den sich darunter. Sie muRten ausgetauscht wer-
denE

Das doppelte Ausleseverfahren lalt eine ausge-
suchte Gruppe zuriick; es sind letzten Endes
militérisch wie filmisch ambitionierte Reporter,
die die Reihen der PK fillen. Thren Auftrag sehen
sie weniger in der Produktion sachlicher Berichte
Uber deutsche Militaraktionen, als vielmehr in
begeisternden Stilisierungen im Sinne der deut-
schen Militaraktionen.

Im November 1938, unmittelbar nach dem
Miinchner Abkommen, im Zuge dessen dem
Erpresser Nazi-Deutschland das Sudetenland
Uberlassen worden ist, das aber die Welt nach der
Uberwunden geglaubten Kriegsgefahr noch ein-
mal aufatmen hat lassen, 148t Goebbels verlauten,
dal ,.eine Auflockerung der Wochenschau héheren
Orts nicht erwlnscht“@sei. Die in der heimischen
Offentlichkeit bereits erzeugte Spannung, die fiir
den bevorstehenden Kriegsausbruch aufgebaut
worden ist, soll nicht mehr absinken. Einige Jahre
spater wird ihn das Protokoll seiner Ministerkon-
ferenz im Hinblick auf die Wochenschauarbeit
mit den Worten zitieren, ,,daB man eine Aktion
niemals versickern lassen darf. Man kdnne sie ent-
weder abstellen, oder aber man musse sie aufglei-
cher Hohe halten. “64

ie Annexion des Sudetenlands erfolgt neuer-

lich unter dem Jubel der 6rtlichen Bevdlke-
rung, wie er in den deutschen Kinos gezeigt wird.
Hitlers Drehbuch entsprechend, folgen Filme wie
Sudetendeutschland kehrt heim, Einmarsch ins
Sudetenland®und Eger —eine alte deutsche Stadt.&
Bald darauf folgt Schicksalswende —Bghmen und

(1 von Wedel: Die Propagandatruppen der Deutschen
Wehrmacht, S. 135.

Goebbels; zit.n.: Barkhausen: Filmpropaganda fiir
Deutschland im Ersten und Zweiten Weltkrieg, S. 207.

M Goebbels Ministerkonferenz vom 29. Juli 1940. In:
Boelcke (Hg): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 440.

& vgl. Drewniak: Der deutsche Eilm 1938-45,8. 418.

® vgl. Hoffmann: ,,Unddie Fahnefuhrt uns in die Ewigkeit",
8. 28.
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Méhred,7 nach dem Einmarsch in Prag und der
endglltigen Zerschlagung der Tschechoslowakei.
Die Filme fugen sich nahtlos in die gloriose Film-
version vom Werdegang des Ill. Reiches. Das
Kinopublikum sieht sich in den Strudel der
(Film-)Ereignisse hineingerissen, wie der NS-
Filmpublizist Hans Traub euphorisch konstatiert:

Das Erleben unserer Zeit mit ihren einander
jagenden Erfolgen, mit der rdumlichen Ausdeh-
nung des Reiches, mit der Fiille der deutschen
Gesichte, der L&nder und Gaue - alles das konn-
te mir deshalb so unmittelbar geistiges Eigentum
jedes Deutschen werden, weil wir die Berichter-
stattung durch die Eilmwochenschau kennen. @

Das verfilmte Epos zielt in seinem dramatischen
Verlauf indes in Richtung Krieg. Im April 1939
veranstaltet Hitler anldRlich seines 50. Geburtsta-
ges eine gigantomanische Truppenparade. Am
Vorabend des Kriegsausbruchs in Szene gesetzt,
um die auslandischen Vertreter einzuschichtern,
dient dieses erschlagende Militarritual auch dazu,
das Massenpublikum bedingungslos in das Rea-
litdtskonzept der angelaufenen Kriegsmaschinerie
zu zwingen. Die Wochenschau(' bringt eine dra-
matische Komposition des entfesselten Militarap-
parats. Die stundenlang paradierenden Soldaten-
und Panzerkolonnen sowie die Fliegergeschwader
ziehen von der Triumphallee in die Kinos ein.
Georg Same schreibt tiber die besondere Aufgabe,
Uber die Gegenwart hinaus ein historisches Film-
dokument zu schaffen. Wie Riefenstahl beruft er
sich darauf, es gehe nicht bloR um die &uRere
Form, sondern um den ,,Geist dieser Stunde“ —
»dieganze Atmosphdre von Disziplin und geballter
Kraft“OWie der Parteitag scheint die monstrdse
Parade weniger um ihrer selbst willen, als der
zahlreichen Filmkameras wegen abgehalten zu
werden. Denn, den ,,Geist“der Stunde zu erfas-
sen, das heift schlicht, die entfesselte Impressio-
nalitdt noch zu steigern, die Realitdt mit filmi-
schen Mitteln zu dramatisieren. Hinsichtlich
ihrer Botschaft geht die Parade (iber die Parteita-
ge hinaus; war der Fluchtpunkt in der Parteitags-
arena das statische Massenornament —die Visua-

& vgl. Drewniak: Der deutsche Film 1938-45, S. 419.

@ Hans Traub: Zur Entwicklungsgeschichte der Ufa-
Wochenschauen. In: Ders. (Hg): 25Jahre Wochenschau der
Ufa. Berlin 1939,8. 10 f.

M Ufa- Tonwoche Nr. 451/1939; vgl. Hoffmann: ,,Und die
Palmefuhrt uns in die Ewigkeit; S. 195 f.

0 Georg Santd: Parade als Paradestiick. In: Traub (Hg):
25Jahre Wochenschau der Ufa, S. 42.



lisierung des zum Appell angetretenen Armee-
volks —-so ist es nun die Dynamik der marschie-
renden Armee. Der Krieg beginnt —auf den
Kinoleinwanden.

Im Kino wird dem Publikum auch ein Kriegsan-
laB vorgefiihrt, als Goebbels gegen Polen mobil-
zumachen beginnt. ,,Volksdeutsche Fliichtlinge®
die sich in Lagern an der deutsch-polnischen
Grenze sammeln, halten wenige Lage vor Kriegs-
ausbruch Einzug. Ob echtes Flichtlingselend
oder beorderte Statisterie: eindringlich wird ihr
ydramatischer Kampfum ihr Volkstum“ gezeigt.
Bilder ,schluchzender Frauen“und ,untererndhr-
ter Kinder* illustrieren die Phrasen von der
unmenschlichen Unterdriickung durch den pol-
nischen Staat. Der Film-Kurier legt die erwiinsch-
ten Assoziationen nahe:

FleiBes M itgefiihl stromt den deutschen Bridern
und Schwestern entgegen. Fastalle Frauen haben
zu ihren Taschentlichern gegriffen, niemand
schamt sich der Trénen. Die Ménner sitzen da,
ihre Gesichter sind hart und entschlossen gewor-
den. Zehn Minuten Wochenschau - ein Erlebnis,

das nie verléschen wird. 7L

nerbittlich verlangen die Bilder nach der
Unazi-deutschen Antwort:  Krieg! Und der
Krieg kommt. Am 31. August 1939, dem Vortag
des Uberfalls auf Polen, erklart der Film-Kurier
die Verspatung der aktuellen Wochenschauausga-
be mit dem seherischen Hinweis darauf, dal® sie
am 3. September, dafiir aber auf dem letzten
Stand der Ereignisse, zu sehen sein werde.”3
Der cineastische Beutezug geht nahtlos in den
Krieg Uber. Der Ufa-Film Danzig, Stadt am Meer
und Strom Benthalt bereits Aufnahmen von PK-
Kriegskameiakuten der Marine von den Kamp-
fen in der Danziger Bucht. Der Regisseur und
Flieger Hans Bertram inszeniert wahrend des
Polenfeldzuges den groRen Luftwaffenfilm Feuer-
taufe; neben PA~Filmberichtern sind fir diesen
Film zusétzliche Kameraleute im Einsatz, die die
Ereignisse auf der Basis eines zuvor erstellten
Konzepts verfilmen.? Das eigentliche Geschehen
bleibt dabei auf der Strecke, keine der Kameras
zeigt die hilflose Ohnmacht der Angegriffenen.
Vielmehr degradiert das Drehbuch den Krieg

7 Film-Kurier vom 25. 8. 1939; zit. n.: Joseph Wulf: Kultur
im Dritten Reich. Theater und Film. Frankfurt a. M. -
Berlin 1989, S. 404.

7 vgl. Kreimeicr: Die UFA-Story, S. 356.

B vgl. Drewniak: Der deutsche Film 1938-45, S. 421.

# vgl. Hippier: Auchein Filmbuch. Die \Verstrickung, S. 200.
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zum bloRen Kaulissenschauer, denn Handlung,
Akteure und wohl auch das Ende - der Sieg -
sind vorgezeichnet. Die Geschichte, die hier zu
schreiben ansteht, ist das erste groe Kriegskapi-
tel des Hitlerschen Epos; Hauptdarsteller ist die
»Deutsche Lufiivaffe®, die sich vor den Kameras in
ihren Zerstérungspotentialen fir das in- und aus-
landische Massenpublikum produziert. Um auch
das Heer zur Geltung zu bringen, kreiert Fritz
Hippier den Heeresfilm Feldzug in Polen.

Im Mai 1940 folgt nach einer gespannten Ruhe-
pause der Westfeldzug. Nach ,,siegreicher Beendi-
gung jubiliert der Film-Kurier am 11. Juli 1940
Uber Wochenschaubilder: ,,Wir sehen den Fihrer
bei der Fahrt durch die Vogesen, wir sehen ihn
inmitten seiner Soldaten, deren Jubel ihn umbran-
det, wir sehen ihn in StraBburg, der alten deutschen
Stadt, und wir sehen ihn aufden Schlachtfeldern
der Maginotlinie. “@ In Uberschwenglichem Sie-
gestaumel wird das abgeschlossene Kriegskapitel
auf der Kinoleinwand présentiert,z>ein Kapitel,
das jedoch nicht erst im Mai 1940, wohl eher im
November 1918 begonnen hat. Denn was ware
dieser Triumph ohne der Legenden vom ,,Dolch-
stoffl und des Versailler ,Schandfriedens” von
1918? Hemmungslos weidet man sich in trium-
phalem Pathos. Der ,,grofte Feldherr aller Zeiten®
zum Erloser von der Erbschuld emporgestiegen,
verehrt von seinen Soldaten und bedankt von
den ,,Befreiten* mehr als Heilsbringer, denn als
Diktator, habe die Alliierten besiegt und
damit die ,Ketten von Versailles“ endgiltig zer-
schlagen, wofur ihm die Nation nun zu FuRen
lage:

Der Zug des Fuhrers fahrt durch das jubelnde
Land. Uberall werden ihm Zeichen der Liebe,
der Treue, der Dankbarkeit entgegengebracht.
Berlins Finzugstraen sind in einen Blumentep-
pich verwandelt worden. Der siegreiche Feldherr
toird von seinem Volke unter dem festlichen

Gelaut der Glocken empfangen.77

Eine knappe Woche zuvor hat Goebbels hinter
den Kulissen die Wochenschaugestalter angewie-
sen, ,,den Einzug des Fihrers in groRer Aufina-
chung“zu bringen, wie es in seiner nlchternen
Propagandaplanung hieB, ,,wobei aufergreifende

B Film-Kuriervom 11.7. 1940; zit.n.: Wulf: Kultur im
Dritten Reich. Theater und Film, S. 405.

% Deutsche Wochenschau Nr. 513/28; vgl. Hoffmann: ,,Und
die Fahnefuhrt uns in die Ewigkeit", S. 208 f.

71 Film-Kuriervom 11.7. 1940; zit.n.: Wulf; Kultur im
Dritten Reich. Theater und Film, S. 405.
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Einzelszenen und Einzeltypen besonderer Wert
gelegt werden muf. “B

Da die ,,begeisternde Aufmachung** auf die in Hit-
lers Drehbuch zugrundegelegte Erldsungsvision
rekurriert, die dem Triumph (ber den Erzfeind
erst Sinn verleiht und Hitler die Erldserrolle Uber-
haupt erst zukommen hat lassen, gipfelt der
Rekurs auf den ,,Schandjrieden von Versailles“stil-
gerecht im revanchistischen Ritual des Waffen-
stillstandsdiktats im Eisenbahnwagen bei Com-
piegne. Hitler hat fiir die Ubernahme der franzo-
sischen Kapitulation jenen Salonwagen aus dem
Museum herausbrechen lassen, in dem nach dem
Ersten Weltkrieg der Verlierer Deutschland die
Bedingungen diktiert erhielt. Und natirlich wan-
dert der theatralische Revancheakt auch durch
die Kinos, wobei der Sprecher ,,die geschichtliche
Symbolik“besonders wiirdigt. ®

vend Noldan, der schon den Weltkrieg in

dokumentarischen Bildern stilisiert hat, mon-
tiert den Sieg im Westen zu einem groRen Feld-
zugsfilm.® Der dabei intendierte Briickenschlag
zwischen Erstem
und Zweitem
Weltkrieg ist auch
hier  offensicht-
lich. Alte Welt-
kriegsaufnahmen
der beiden Kriegs-
herren von einst,
Ludendorff und Hindenburg, sind eingeschnit-
ten,& um den alten Mythos in die neue Zeit
hintberzuretten —den Mythos vom ,deutschen
Schicksalskrieg®, der nun zu einem siegreichen
Ende gefiihrt werde. Das gigantische Kriegsun-
ternehmen, fir das die Bevolkerung mobilisiert
werden mul3, prasentiert sich als ein glorreiches
Kinoereignis. Curt Belling sinniert im \lkischen
Beobachter. ,,Die Zeitgeschichte selbst schrieb das
Manuskript, Regisseur war die Edhrung des Volkes
und der Wehrmacht und Hauptdarsteller der deut-
sche Soldat“™

Die Kriegswochenschau

Die Kriegswochenschau unterscheidet sich nicht
prinzipiell von den grofRen Feldzugsfilmen, zumal

B Goebbels; Ministerkonfercnz vom 5. 7. 1940. In: Boelcke
(Hg): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 415.

& Fraenkel/Manvell: Goebbels. Der \erfihrer, S. 251.

Mvgl. Hoffmann: ,,Und die Fahnefuhrt uns in die Ewigkeit",
S. 209 ff.

K vgl. Kracaucr: Mn Caligari zu Hitler, S. 330.

In wochentlichem Rhythmus
IaRt sich die Lage jeweils
spezifisch interpretieren,
entweder kinstlich steigern,
aber auch entscharfen.

man flr jene oftmals auf Wochenschaumaterial
zurlickgreift. Sie gehorcht ebenfalls der (berge-
ordneten epischen Form, auch wenn sie diese in
Episoden gliedert. Der Leiter der Ufa-Wochen-
schau-Abteilung Heinrich Roellenbleg streicht
die Bedeutung der von den /VCKiriegskameraleu-
ten oft unter Lebensgefahr produzierten Aufnah-
men als ,Dokumente einmaligen heroischen
Geschehens® heraus; die daraus montierten
Wochenschauen wiirden sich ,,zwingend zu einer
gewaltigen Chronik des deutschen Schicksalskamp-
f e s figen. Goebbels weist der Wochenschau
die Aufgabe filmischer Geschichtsschreibung zu,
doch steht auler Zweifel, daB er nicht Wirklich-
keit dokumentieren, sondern sie durch die Verfil-
mung Uberhaupt erst initiieren will. Symptoma-
tisch dafiir, wie Fritz Hippier, Reichsfilmintendant
und der eigentliche Begriinder der Deutschen
Wochenschau, die Aktualitat der Filmberichter-
stattung definiert: ,,Nicht darin, heute zu zeigen,
was gestern geschah, sondern im GroBRen gesehen
,Heutiges zu gestalten —darin liegt ihre Aktua-
litat. “MDer Film fungiert definitiv nicht mehr als
ein reflexives, sondern als ein exekuti-
ves Medium, sein Verhdltnis zu sei-
nem Wirklichkeitsmaterial ist ein
absolut schopferisches.

Goebbels vollzieht im Zuge seiner
Verfilmung des ,,deutschen Schicksals-
krieges“eine vollige Absage an die rea-
listischen Qualitdten des dokumenta-
rischen Films. PSs gibt unter den Kriegskamera-
leuten keine zivilen, unabhdngigen Schlachten-
bummler —dem unmittelbaren Zugriff des Regi-
mes Entzogene —-wie sie im ,,Weltkrieg“mitunter
noch anzutreffen waren. Der /”Bildberichter
Georg Schmidt-Scheeder schreibt:

Derartige Filme, wie sie Kameramanner 1914-
1918 au feigene Rechnung mitprimitiven Holz-
kameras unter Einsatz ihres Lebens in den vor-
dersten Graben gedreht und spéter an private
Filmgesellschaften verkauft hatten, mit Szenen,
die nie einer Zensur unterlagen und die besonders
in ihrer schonungslosen Darstellung von Grau-
samkeiten nicht mehr zu Uberbieten waren,
durften in Zukunft nicht mehr an die Offent-
lichkeit gelangen. Szenen, wie sich Massen von
Infanteristen im Sturm angriffin das morderische

@ Curt Belling in: Der Volkische Beobachter vom 6. 2. 1940.

8 Heinrich Roellenbleg: Gefilmtes Kriegsgeschehen. In: Karl
Weiss (Hg): Das Gesicht des Krieges. 31. Ausgabe des
,»Deutschen Kamera-Almanachs”. Berlin 1941, S. 66 f.

8 Britz Hippier: Wochenschau und Aktualitat, In: Traub
(Hg): 25 Jahre Wochenschau der Ufa, S. 9.



Trommelfeuer stirzen, wie die Artillerieeinschla-
ge mitten in die Menschenmassen hineinhauen,
wie Soldaten zu Hunderten zusammensinken
und sterben, wie Tanks (Panzer) aufsie zurasen
und sie Uberrollen, wie Flammenwerfer ihren
todlichen Feuerstrahl au fsie richten und sie in
Sekunden zu unférmigen, verkohlten Klumpen

zusammenschmelzen. “K

Solch tragische Enden produziert Goebbels
Traumfabrik nicht, gegen den Tod ihres Haupt-
darstellers, des ,,deutschen SoldatenNverwehrt sie
sich kategorisch. Sein Sterben wird von der Lein-
wand verbannt; ein dann und wann zugelassener
Schwenk (ber einige wenige Holzkreuze ver-
schleiert mehr als er zeigt. Goebbels fordert von
seinen Kameraleuten diese unblutige Bilderspra-
che, um sein cineastisches Kriegsgemalde nicht zu
kompromittieren. Grundsétzlich hat er festgelegt,
»dak sowohl die Harte, die Grofe und das Opfer-
volle des Krieges gezeigt werden soll, daf aber eine
ibertrieben realistische Darstellung, die statt dessen
nur das Grauen vor dem Kriegeférdern konne, auf
jeden Fall zu unterbleiben habe. “}Was darunter
zu verstehen ist, Uberliefert Schmidt-Scheeder,
der den Propagandaminister personlich anléRlich
eines Empfangs von Kriegsberichtern im Propa-
gandaministerium erlebt hat: ,,Das Antlitz des
Krieges ist rauh® habe Goebbels demnach gesagt
und daf ihnen - den Berichtern - ,,das blutige
Antlitz des Krieges zu einem gewohnten Bild“
geworden wére, daB aber ,,die Heimat diese Dinge
mit anderen Augen“H séhe. Man misse deshalb
entsprechend zurlickhaltend berichten, um so
mehr, als es doch auch ,,genug Erfreuliches“zu zei-
gen gabe.

Das ,,Erfreuliche* bezieht sich wohl auf die Iko-
nographie der deutschen Kriegsmaschinerie in
den ,Blitzkriegen®, die der Propagandaminister
mit Hilfe seiner Filmmaschinerie in Szene setzt.
Nach dem Krieg gegen Polen 1aRt er Ende Mérz
1940 erneut mobilmachen und ordnet an: ,,Die
ganze Maschinerie der Wochenschau hat im Falle
von Operationen voll einsatzbereit zu sein. “8HAls
im Mai 1940 die deutschen Armeen in Belgiend

& Schmidt-Scheeder: Reporter der Holle, S. 31.

& Goebbels Ministerkonferenz vom 10. 6. 1940. In: Willi A
Boelcke (Hg): Wallt ihr den totalen Krieg? Protokolle der
geheimen Ministerkonferenzen im Propagandaministerium
1939-1903. Miinchen 1969, S. 81.

& Goebbels; zit.n.: Schmidt-Scheeder: Reporter der Holle,

S. 346.

8 Goebbels Ministerkonferenz vom 27. 3. 1940. In: Boelcke
(Hg): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 303.

@ Goebbels Ministerkonferenz vom 10. 5. 1940. In: Boelcke
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und den Niederlanden einbrechen, will er die
aktuelle Wochenschauausgabe ganz im Zeichen
der ,gewaltigen, an der Westfront in Bewegung
gesetzten Maschinerie“™sehen. Wéhrend des dar-
auffolgenden Luftkrieges gegen England fordert
er ,ausreichend Aufnahmen von Bombenangrif-
fen “™durch die deutsche Luftwaffe und ,,Bilder
von den Luftkdmpfen® 4 Zumindest eine Zeitlang
scheint sein Konzept auch aufzugehen. Uber Auf-
nahmen vom norwegischen Kriegsschauplatz, wo
Uber lange Zeit hinweg die militarische Lage
auBerst prekér war, registriert der geheime SD-
Bericht, ,,daB durch die Bildstreifen der Wochen-
schau das Vertrauen in die Unuberwindlichkeit der
deutschen Wehrmacht immer unerschiitterlicher

werde. “n

ie Wochenschau reussiert ihrer Periodizitét
Dund ihrer kurzen Intervalle wegen zum
bevorzugten Spielfeld der Kriegsthematisierung.
In wochentlichem Rhythmus IRt sich die Lage
jeweils spezifisch interpretieren, entweder kiinst-
lich steigern, gegebenenfalls aber auch entschér-
fen. Ungeachtet dessen bietet sie als Genre Kon-
tinuitat, erweist sie sich als hervorragendes Forum
fur das in seinen einzelnen Episoden zu schrei-
bende Filmepos vom ,,deutschen Schicksalskrieg*:
Mit steter Zunahme an Kriegsschauplatzen und
einem enorm anwachsenden Umfang des in Ber-
lin einlangenden Filmmaterials verfligt Goebbels
zudem Uber eine wachsende Bandbreite an The-
matisierungsmaglichkeiten, die ihm lange Zeit
hindurch erlaubt, jeweils erfolgreiche Sujets auf
seinen Spielplan zu setzen und sich gegenteiliger
einfach zu enthalten. An systematische Berichter-
stattung Uber bestimmte Schaupldtze und Ent-
wicklungen verschwendet er keine Mihen. Ort
und Zeit des Geschehens bleiben zumeist ebenso
vage wie die Akteure anonym. Der Krieg ist ihm
ein Kaleidoskop, das sich aus vielerlei Bildern
speisen 1aBt. Von flr die deutsche Wehrmacht
gunstigen Aufnahmen legt er im Hinblick auf
magere Zeiten Vorrdte an® und was negative
Kriegsbilder betrifft, so 1aBt er die Kameraleute
anweisen, solche erst gar nicht aufzunehmen.

(Hg): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 345.

9 Goebbels Ministerkonferenz vom 29. 7. 1940. In: Boelcke
(Hg): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 440.

9 Goebbels Ministerkonferenz vom 15. 8. 1940. In: Boelcke
(Hg): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 461.

@ SD-Bericht vom 23. 5. 1940; zit.n.: Gerd Albrecht:
Nationalsozialistische Filmpolitik. Stuttgart 1969, S. 47.

B vgl. Goebbels Ministerkonferenz vom 2. 12. 1940. In:
Boelcke (Hg): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 576.
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Wenn er es fir richtig hélt, 148t er eindrickliche
Filmberichte ohne Ricksicht auf ihren Aktua-
litdtswert wiederholt auffuhren,3t wenn er es als
notig erachtet, drosselt er die Berichterstattung
Uber bestimmte Themen, oder setzt sie ganzlich
ab, wenn sie seinen Vorstellungen zuwiderlduft.
Er scheut sich letzten Endes auch nicht, bei
Bedarf so manche Frontimpression ,,von Ange-
horigen der Propagandakompanien in Deutschland
anfertigen“® zu lassen. Derartig inszenierte
Kriegsbilder auf Bestellung werden zumeist auf
den Manoverplatzen der Propaganda-Ersatz-
Abteilung 'm Potsdam gedreht.%

ie Wochenschau dient als zentrale Projek-
Dtionsflache flr das Kriegshild der deutschen
Bevolkerung: ,,Millionen Menschen® so Goebbels,
»Schipfen heute aus der Wochenschau ihre beste
Kenntnis iber den Krieg, seine Ursachen und seine
Auswirkungen.“d Die blutige Wahrheit der
modernen Schlachtfelder zu zeigen, erscheint
dem Propagandaminister insofern unzumutbar;
anstelle dessen sollen steril und doch dramatisch
verfilmte Kriegsepisoden die Zuschauer in ihren
Bann ziehen, sie beteiligen, sie nicht aus der Ver-
antwortung gegeniber dem ,,deutschen Schicksals-
krieg* entlassen. Von beachtlichen Ausmalien ist
deshalb nicht nur der Filmproduktionsapparat,
sondern auch der Distributionsapparat. Das Kino
wird als fataler Ort der Begegnung mobil. Hun-
derte Wanderkinos tragen das Filmepos weit Uber
das Einzugsgebiet der stadtischen Kinopaléste bis
in den letzten Provinzwinkel hinaus. Nach dem
Vorbild russischer Revolutiondre schwarmen der
Nazis Kinowagen aus, damit niemand dem ver-
pflichtenden Bilderreigen entkdme. Goebbels
mag sich als moderner Missionar fiihlen, der
seine mit Projektoren ausgestatteten Jinger aus-
sendet, den Menschen Hitlers Kriegsoffenbarung
zu verkiinden.8 Um das Netzwerk seiner tota-
litiren Kinoapparatur zu verdichten, erortert er
im Rahmen einer seiner Ministerkonferenzen
sogar die ldee, Kinos auf Bahnhofen einzurich-
ten, um auch die zahllosen Kriegsreisenden zu
erreichen.® Jeder soll (berall und standiger

‘M vgl. Goebbels Ministerkonferenz vom 8. 7. 1940. In:
Boelcke (Hg): Kriegspropaganda 1939-1941, S. 420.

S Goebbels Ministerkonferenz vom 29. 4. 1940. In: Boelcke
(Hg): Kriegspropaganda 19939-1941, S. 334. Siehe auch:
Goebbels Ministerkonferenz vom 1. 1 1940. In: Boelcke
(Hg): Kriegspropaganda 19939-1941, S. 263.

% Boelcke: Kriegspropaganda 1939-1941, S. 263.

17 Goebbels-Tagebuch vom 2. 2. 1942; zit.n.: Albrecht:
Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 61.

Curt Belling: Film und Partei. In: Film-Kurier vom 31. 12,
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Augenzeuge sein und in das riesige Kriegsunter-
nehmen involviert werden, sodal® die wichtigste
Funktion - die Bindung zwischen Front und
Hinterland - erfullt werde. Otto Kriegk kom-
mentiert begeistert den Umstand, daR das Hin-
terland mehr von den Kampfen deutscher Solda-
ten in Belgien und Frankreich gesehen habe als
Millionen der Soldaten selbst, und daf in den
Frontkinos mehr uber die ,Heimat“ berichtet
worden sei als im Hinterland. 1 Das Hinterland
stehe unerschitterlich hinter der Front, so die
Botschaft des Filmkrieges, der ,,DolchstoR* sei
endgultig Geschichte.

Die fur die Kriegsverfilmung nétigen Gefechts-
bilder liefern die Kameraleute der Propaganda-
Kompanien, die der Propagandaminister als seine
eigene Schopfung entsprechend feiert;

Schon lange vor dem Krieg hatten wir den Plan
gefalt, eine neue Art der Kriegsberichterstattung
zu organisieren. In vergangenen Kriegen war es
Mode, daf hinter den kdmpfenden Truppen ein
paar Zivilisten hergingen, die nun aus dem
Munde von Generalstabsoffizieren die kriegeri-
schen Ereignissefii r die O ffentlichkeit schilderten.
Diese Zivilisten hatten keine inneren Beziehun-
gen zum Kampferlebnis selbst. Sie standen ihm
frem d gegeniber, ja, sie sahen es Uberhaupt nicht,
sondern erlebten es nur aus der mehr oder weni-
ger groRen Entfernung. Diesen Zustand haben
ivir abgeschajft. Wir haben in unseren Kriegsbe-
richtern und Propagandakompanien eine Orga-
nisation zusammengestellt, die mitten im kriege-
rischen Geschehen steht und nun, statt mit
Maschinengewehren oder der Pistole oder dem
Geivehr zu arbeiten, mit der Kamera oder mit
dem Federhalter arbeitet, eine Propagandakom-
panie-Organisation, die nun die schdpferischen
geistigen Krafte des deutschen Volkes mitten in
das kriegerische Geschehen hineinstellt.m

Deutschland habe sich in dieser institutionalisier-
ten Verknipfung von Film und Krieg einen Vor-
sprung geschaffen, der von keiner anderen Nati-
on mehr eingeholt werden kénne.12

1936; zit.n.: Hoffmann: ,,Und die Fahnefuhrt uns in die
Ewigkeit S. 111.

w vgl. Goebbels Ministerkonferenz vom 27. 5. 1940. In:
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11 Goebbels-Rede anlaBlich der Kriegstagung der
Reichsfilmkammer am 15. 2. 1941 in Berlin. In: Albrecht:
Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 471.
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a a 0. S 43.



Mit zunehmender Kriegsdauer und vor allem der
eintretenden Kriegswende gerat der Wochen-
schauapparat dann aber ins Stocken. Die Zeit der
dynamischen ,,Blitzkriege“ ist voriiber, an deren
Stelle sind langwierige und verlustreiche Riick-
zugsgefechte getreten. Im Mai 1943 formuliert
Goebbels in seinem Tagebuch: yAbends machen
wir die neue Wochenschaufertig. Sie istdiesmalsehr
dinn ausgefallen. Wir besitzen keine Kampfbilder.
Es ereignet sich an den Fronten nur wenigy und dasy
was sich ereignet, ist nichtfiir die breitere Offent-
lichkeit bestimmt. “IB Otto Kriegk fiihlt sich
jedenfalls zu der Schluf3folgerung bemiRigt, die
Kriegswochenschau habe den Menschen beige-
bracht, dal der Krieg ,,immerwéhrender Kam pf
und niemals endende Opferbereitschaft bis zur letz-
ten Entscheidung ist“m

Die Aura des Krieges

er Auftrag der Kameraleute in den Propa-

ganda-Kompanien ist die stdndige Jagd nach
spektakuldren Motiven, wie sie die deutsche
Kriegsmaschinerie produziert. Um diese Motive
zu finden, liefert sich der /Yf-Kameramann dem
Kriegsgeschehen aus, wozu sich ihm, nichtern
betrachtet, ohnehin keine Alternative bietet. Er
mufl Kampfbilder liefern, wie sie der Propagan-
daminister fir seinen Filmkrieg braucht und
immer unerbittlicher einfordert.@5 Er mul} die
Kristallisationspunkte des modernen Krieges
suchen, finden und auf Film bannen, wenn er
seine privilegierte Position als Filmberichterstat-
ter behalten will. Es gilt die Gewalt moderner
Fheaterwaffenm'einzufangen und via Zelluloid an
das Massenpublikum in die Kinos zu bringen,
um es von der Unbesiegbarkeit Deutschlands zu
liberzeugen. In diesen martialischen Filmbildern
greifen die Psychoattacken, gefiihrt von modern-
ster Kriegstechnik wie dem Terrorinstrument
yStuka\ Uber auf Millionen von Filmzuschauern.
Im Laufe des Krieges richtet sich die Deutsche
Wochenschau zusehends an diesen elementaren
Motiven aus, wenn sie fallweise ganze Filmblocke
nur solchen pyrotechnisch geladenen Gefechts-
bildern widmet. Der letzte Rest an Informations-
anspruch ist dann dahin. Der Krieg zieht sich aus
der diesseitigen Realitdt in eine jenseitige Thea-

1B Goebbels-Tagebuch vom 23. 5. 1943; zit.n.: Albrecht:
Nationalsozialistische Filmpolitik, S. 63.

"MKriegk: Der deutsche Film im Spiegel der Ufa, S. 274 f.

@ Ertl: Als Kriegsherichter 1939-1943, S. 71.
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tralik zurlick. Orts- und Zeitangaben verschwin-
den génzlich, sogar der ansonsten unvermeidli-
che, hetzende Kommentator verstummt, wenn
die Waffensysteme, getragen von aufpeitschender
Musik, die Biihne besetzen. Das Genre Kriegs-
film verwirklicht sich in diesen Bildern, wenn das
kriegstechnische Spektakel um seiner selbst willen
die Leinwand erfullt. Die Kriegsmaschinerie ist
sich in solchen Sequenzen selbst genug; wichtig
sind nur noch in der Luft tanzende Kriegsflug-
zeuge, feuernde Geschiitze, mahlende Panzerket-
ten - all dies in einer eindringlich rasanten Abfol-
ge montiert. Das Kinopublikum findet sich
einem vollends ins Technische konvertierten
Krieg ausgesetzt, der keine Spur menschlicher
Beteiligung mehr durchscheinen 14Rt.

Um diese Bilder auf Film bannen zu konnen,
muB der Filmberichter den Waffensystemen
immer ndherkommen, um in letzter Konsequenz
Teil davon zu werden und den Sturzflugangriff in
der Subjektive mitzufilmen. Damit schlief3t sich
der symbiotische Kreis zwischen Krieg und
Kamera. Der Krieg bietet der Kamera eine nie
dagewesene Intensitdt des Motivs, wéahrend der
Film dem Krieg im Gegenzug die essentielle
mediale Projektionswand, eine totale Leinwand
vor dem totalen Publikum, offeriert. Zwischen
diesen beiden Schaupldtzen, Krieg und Kino,
steht der /YT-Kameramann als Mediator der Apo-
kalypse. Der Auftrag, solche Bilder zu bringen, ist
freilich lebensgefahrlich. Wie der zum anonymen
Radchen in der modernen Kriegsmaschinerie
reduzierte Soldat findet sich auch der /YTKriegs-
filmer dem Anspruch der Selbstaufopferung aus-
geliefert.

Wihrend des deutschen Uberfalls auf Griechen-
land dreht ein /Y~Kameramann namens Eber-
hard van der Heyden in vorderster Linie die
Kampfe um eine Bricke Uber den Kanal von
Korinth. Als der Kampf um die Briicke verloren
geht, weil die Bricke selbst verloren geht, endet
auch seine Filmarbeit. Er stlirzt mitsamt der
gesprengten Briicke in die Tiefe. Symptomatisch
fur den /Yf-Filmkrieger: er lebt, so lange er filmt.
Der Tod kommt, wenn der Film reit. Motive
von hdochster Intensitdt oder endglltiger Dreh-
schluf, so stellt sich die Filmarbeit an den Fron-
ten dar. Kriegsfilm total fur den totalen Krieg.
Todesverachtung ist grundlegende Voraussetzung

vgl. Paul Virilio: Krieg und Kino. Logistik der
Wahrnehmung. Frankfurta. M. 1991, S. 13.
vgl. Fritz Mittler: Sgin letzter Filmstreifen, In: Deutsche
Presse, Jg. 1941, H. 12,S. 106 f.
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fur das Genre. Nur so kénnen die Kameraleute an
die elementaren Sujets herankommen, die man
ihnen abverlangt. Der Tod van der Heydens wird
ausfiihrlich im Fachblatt Deutsche Presse unter
dem Titel Sein letzter Filmstreifen ausgetreten, fin-
det sich doch darin eine perfekte Gelegenheit, die
geforderte Selbstaufopferung subtil zu thematisie-
ren.'0’

Fallen Filmberichter, so wird noch ihr Tod ver-
klart und benutzt. Der Sprecher der Wochen-
schau verweist dann darauf, daR diese oder jene
Aufnahmen die letzten Aufnahmen des betreffen-
den Kameramanns seien und auch im Vorspann
der Wochenschau zeugen kleine Kreuze neben
einzelnen Namen davon. Natiirlich sterben sie
nicht als Opfer, sondern als Heroen, wie man
sich nach aufen hin zu erklaren bemiht. Otto
Kriegk:

Die Méanner der Propagandakompanien, deren
Leib in die Erde Polens, Norwegens, Frankreichs,
des weiten Ostens oder Afiikas gelegt wurde, die
mit dem Tode geweihten Fliegern vom Flimmel
stiirzten oder mit den bidden der Kriegsmarine
und der U-Boote ins Meer sanken, haben (...)
die hochste Vollendung des Lebens in der Sekun-
de des Todes empfunden. (...) Sie setzten ihr
Leben dafiir ein, die Minute, die dem Tapferen
Tod oder Leben bringt, zum ewigen Gedachtnis
kommender Geschlechter in Wort und Bild zu
bannen."m

Den letzten Bildern der Kameraleute wird in der
Wochenschau besondere Bedeutung beigemes-
sen. Sie gelten gleichsam als Reliquien des Film-
kriegsmythos: ,,Die Gefallenen der Propaganda-
kompanien haben oji 'Zeugnisse hinterlassen, die uns
iiber die Grenze zwischen Leben und Todfast ein
Stiick hinweggeleiten. “m Als gaben diese Bilder
auch fur den Zuschauer den Blick frei auf die
ersehnte Erlosung, derer der gefallene Kamera-
mann im Augenblick seines Todes ansichtig
geworden wdre, als zeigten sich darin die héheren
Weihen dieses Krieges! Was diese letzten Bilder
tun, ist, Goebbels Kriegsfiktion als visuelles
Zeugnis soldatischen Einsatzes bis zuletzt zu die-
nen, ohne den prekdren Anblick des Sterbens
selbst zu zeigen. Sie zeigen nicht, was hinter dem
Obijektiv geschieht. Alleine die Tatsache, dal die

"mKriegk: Der deutsche Film im Spiegel der Ufa, S. 256,
S. 273.
Kriegk: Der deutsche Bilm im Spiegel der Ufa, S. 273.

10 Goebbels; zit.n.: Gerd Albrecht: Kino am Abgrund. Film
im Dritten Reich zum Jahreswechsel 1944/45. In: Kail
Friedrich Reimers/Christiane Hackl/Brigittc Scherer (Hg):
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laufenden Bilder zum Stehen kommen, verweist
darauf, daB der Mensch hinter dem Objektiv zu
funktionieren aufgehort hat...

ie Asthetik des Krieges, wie sie die Wochen-
Dschau widerspiegelt, 1aRt auch den Spielfilm
nicht unberlhrt. Laut Goebbels fungiert die
Wochenschau als ,,GroRerzieher des deutschen
Spielfilms*'™**der wie die Feldzugsfilme von der
Aura ihrer Kriegsaufnahmen zehrt. /WKTriegs-
filmstreifen werden zunehmend eingeschnitten,
wenn es um die Darstellung von Gefechtsszenen
geht. Die gespielte Handlung spielt dann zwi-
schen echten Kampfaufnahmen. Um der Forde-
rung nach zeitnahen Themen zu entsprechen,
werden Drehbilcher rund um den ,deutschen
Schicksalskrieg” geschrieben und gedreht. Der
Reichsfilmintendant Fritz Hippier fordert dafiir
authentisches Kriegserleben ein:

Man vergleiche entsprechende Szenen bekannte-
ster Spielfilme, die mit Ruckpro, Wasserspritzern,
Bauten, dunkelkopierten Meeresaufnahmen und
anderen Behelfsmitteln aber auch nicht an-
nédhernd die Wirkung erzielen kénnen, wie etwa
U-Boot-Berichte der Wochen-

schau. Ein positives Beispiel ist, abgesehen von

die bekannten

den grandiosen einschlagigen Aufnahmen der
B.

Kampfgeschwader Liitzow', der in einer beraus

Deutschen Wochenschau, z. ein Film wie
eindringlichen Weise die echte Atmosphare des
Fliegerhorstes und des soldatischen Zusammen-

lebens eingefangen hat.'1l

Die Genregrenzen haben sich Uberlebt. Der
dokumentarische Film ist kein Dokument mehr
und der Spielfilm kein Spiel. Der Weltkriegsoffi-
zier Herbert Maisch und der Flieger Hans Ber-
tram produzieren einen Spielfilm Uber die ,,Deut-
sche Luftwaffe“mit dem Titel ,,D I11 88" Dessen
Fortsetzung schafft Hans Bertram (der Schopfer
des Dokumentarfilms Feuertaufe) mit dem ange-
sprochenen Film Kampfgeschwader Litzour, Karl
Ritter inszeniert die Filme Stukas und Besatzung
Dora, Gunther Rittau U-Boote westwérts, worin
dem Hitler ergebenen Oberbefehlshaber der
Kriegsmarine, Karl Donitz, ein bemerkenswerter
Auftritt zuteil wird. Eingebettet in die Spielfilm-
handlung spielt er sich selbst.12

UnserJahrhundert in Film und Fernsehen. Miinchen 1995,
S. 83.

11 Fritz Hippier: Betrachtungen zum Filmschaffen. Berlin
1943, S. 55.

" vgl. Hitlers Helfer. Karl Donitz (Fernschdokumentation),
Guido Knopp, ZDF 1997.



Die Charakteristik dieser Filme liegt darin, dafi3
ihnen der aktuelle Krieg die Themen liefert
und als elementare Kulisse dient. Zum Leidwesen
der Schauspieler finden die Dreharbeiten an
echten Fronten statt, um den &sthetischen
Ansprichen zu genlgen. Fir Ritters Besatzung
Dora ist keine einzige Atelierszene vorgesehen,
der Film soll ausschlieBlich an Originalkriegs-
schaupléatzen entstehen. Inhaltlich erzahlt er die
Geschichte von vier Fliegersoldaten der ,,Besat-

Mag. Wolfgang PENSOLD (1967)
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zung Dora’\ die am nordafrikanischen Kriegs-
schauplatz spielt. Zwischen den zwei Leutnants
und den zwei Unteroffizieren droht die Kamerad-
schaft in die Briiche zu gehen, doch das Kriegser-
lebnis schweilt sie wieder zusammen."3 Besat-
zung Dora wird Anfang 1943 fertiggestellt, im
November 1943 jedoch verboten, weil die deut-
schen Truppen Nordafrika mittlerweile aufgeben
muBten.¥ Die Realitdt beginnt die Filmvision
einzuholen...

Wissenschaftlicher Mitarbeiter im Technischen Museum Wien und
Dissertant am Institut fiir Publizistik- und Kommunikationswissenschaft

der Universitat Wien.

13vgl. Kraft Wetzel/Peter A. Hagemann: Zensur - \erhotene
deutsche Filme 1933-1945. Berlin 1978, S. 61 f.
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M Kreimcier: Die UFA-Story, S. 406.
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Beschnittene Schaulust

Entstehung und Entwicklung der Filmzensur in Osterreich. Ein Abri

(1900- 1938)

Paolo Caneppele

Je strenger die Zensur waltet, desto weitgehender wird die

Verkleidung, desto witziger oft die Mittel, welche den Leser
doch aufdie Spur der eigentlichen Bedeutung leiten.

Is sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts die

Kinovorfithrungen in der Osterreichisch-
Ungarischen Monarchie zu verbreiten begannen,’
entstand dadurch auch die Forderung nach einer
Zensur ihrer Werbemittel (Photographien, Film-
besprechungen,2 Plakate,” Erklarungstexte und
die Téatigkeit des Filmerzahlers),
In der Monarchie wurde das Kinoangelegenhei-
ten regelnde Grundgesetz im Jahr 1912 publi-
ziert. Vor diesem Datum wurde das Kino nach
Gesetzen gehandhabt, die urspringlich fir Thea-
ter und prékinematographische Schaustellungen
(Varietes, Vergnlgungsparks etc.) erlassen wur-
den, oder nach Polizeibestimmungen, die man
ortlich festlegte.4
Unter den Bestimmungen befand sich der Para-
graph 516 des Strafgesetzes (kaiserliche Patent
vom 27. Mai 1852, No. 17 R.G.Bl.), welcher
festlegte:5

Wer durch bildliche Darstellung oder durch
unziichtige Handlungen die Sittlichkeit oder
Scham haftigkeit gréblich und aufeine 6ffentliche
Argernis erregende Art verletzt, macht sich einer
Ubertretung schuldig, und soll zu strengem
Arreste von acht Tagen bis sechs M onaten verur-
teilt werden...

1 Der Autor mdchte sich bei folgenden Personen fir ihre
wertvolle Mithilfe bedanken: Elisabeth Streit, die den Text
Ubersetzte, Karin Moser, |ine Kopf/Deutsches
Filminstitut in Frankfurt und Armin Loacker.

In Osterreichischer Komet, Wien, 10. Marz 1910, Nr. 37,
S. 1 ,,Die Polizei hat das Vergnigen, jede Woche eine
Unmasse Filmbesprechungen zu lesen...“ Uber den
Filmerzahler: dsterreichischer Komet, Wien, 10. Marz
1910, Nr. 37, S. I, Die Zensur der Filmbesprechungen.

' Der Filmbote, Wien, 17. August 1918, Nr. 2, S. 49,

Offizielle Mitteilungen des Bundes der Kinoindustriellen

in Osterreich; Das Kino-Journal, Wien, 21. Februar 1920,

Nr. 7, S. 1f, Eine Zensur-Verscharfung; Der Filmbote,

Wien, 22. Mai 1920, Nr. 21, S. 14 f, Neuregelung des

Kinoreklamewesens.

Kinematographische Rundschau, Wien, 1 Juli 1907, Nr. 17,

S. 2, Die Zensur im Kinematographentheater in Wien.

=
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Sigmund Freud, Die Traumdeutung, Kapitel V.

Tatséchlich wurde die Kontrolle von der regiona-
len Polizei ausgetbt, deren Auffassung tiber Zen-
sur von Ort zu Ort variierte.6 Die Kinobesitzer
muBten ihre Programme vor der offentlichen
Auffiihrung der Polizeibehdrde vorfiihren, die
daraufhin Uber ihre Zulassungsbestimmung
beriet. Diese Praxis wird im ErlaR der Statthalte-
rei von Niederosterreich vom 27. November
1897 uber die ,,VorsichtmaBnahmen bei Produk-
tionen mit Cinematographen“ folgendermalien
beschrieben:

Vor Beginn der Schaustellung selbst hat der
Unternehmer vor dem behdrdlichen Organ eine
Probe mit dem Apparat abzuhalten, tvobei
bezuglich der Bilder auch der sitten-polizeiliche
Standpunkt zu wahren kommt, dementspre-
chend Bilder, welche den offentlichen Anstand zu
verletzen geeignet wéren, auszuschalten sind.

1901 wurde fiir Niederdsterreich festgelegt, daf
alle Wanderkunstler, Kino- oder Zirkusbesitzer
fur ihre Vorfuhrungen und Schaustellertéatigkei-
ten eine vorherige Bewilligung der Wiener Polizei
einzuholen hatten.7 Natirlich war Wien, die
Stadt in der die groRten internationalen Produ-
zenten ihre Filialen hatten, der wichtigste Kon-

' Albert Licliwig: Rechtsquellen des dffentlichen
Kittematographenrechts. M. Gladbach 1913, S. 135. Fiir
Ida Winkenhauser: Die Geschichte und Organisation der
Filmzensur in Osterreich 1895-1918. Wien 1967, in
Staatshalterei Niederdsterreich, ErlaR 9. Februar 1851,
§23.

6 Osterreichischer Komet, Wien, 10. Mérz 1910, Nr. 37, S. 5,
Zensurschwierigkeiten und Osterreichischer Komet, Wien,
24, Mérz 1910, Nr. 38, S. 5, Verbotene
Kinematographenvorstellung.

Ida Wickenhauser: Die Geschichte und Organisation der
Filmzensur in Osterreich 1895-1918. Wien 1967, S. 5.
Siehe auch Robert Brunner: Das gsterreichische Film- und
Kinorecht nebst den wichtigsten einschldgigen Gesetzen und
Verordnungen. Wien-Leipzig 1928; Flerbert Birett: Die
Osterreischische Filmzensur wahrend des Kaiserreiches. Ein
Beitrag zur dsterreichischen Folmgeschichte. Miinchen 1987.



trollort der Monarchie. In der Kaiserresidenz
wurde die Zensur von der Polizeidirektion orga-
nisiert, der ab 1908 Regierungsrat Otto Marino-
vich Vorstand.8 In Wien wurde eine durchgehen-
de, reguldre und organisierte Zensurtétigkeit ab
Dezember 1907 ins Leben gerufen:9

Eine Filmzensur in Wien. Wie uns mitgeteilt
wird, hat nunmehr auch die Wiener Polizeidi-
rektion eine Filmzensur in den Kinematographen
angeordnet. Die "Zensur erfolgt die Weise, daR hei
ein  Beamter des

jedem Programmwechsel

Bezirkskommissariats erscheint, dem das neue

Programm vorgejuhrt werden muf3.

Die Prozedur war ziemlich komplex, denn die
Polizeibehdrden jedes Wiener Gemeindebezirkes
muBten alle Kinotheater ihres Bezirkes besuchen
und bei jedem ProgrammWechsel (mindestens ein
bis drei Mal pro Woche) alle neuen Filme begut-
achten und kontrollieren. Jeder Film, der einmal
von der Polizeibehorde eines Bezirkes gesehen
wurde, muBte, sobald er in einem anderen Bezirk
vorgefithrt wurde, neuerlich zensuriert werden.
Diese Praxis gestaltete sich in einer Stadt, in der
im Jahre 1909 76 Kinos bespielt wurden und die
in 21 Gemeindebezirke unterteilt war, sehr
umstandlich. T¥

Alle Filmnovitaten wurden im Stiller-Kino den
Fachleuten vorgefthrt. Gleichzeitig wurden sie
von Regierungsrat Otto Marinovich vorort
begutachtet und zensuriert. Diese Regelung blieb
bis Marz 1909 in Kraft."

Osterreichische Zensurdokumente sind ziemlich
selten, derzeit gilt der Wiener Zensurkataster, das
Grundbuch (iber Zensur in Osterreich, als ver-
schollen.” Innerhalb des Katasters bekam jeder
Film eine laufende Nummer, die eine rasche

8 Kincmatographische Rundschau, Wien, 13. Janner 1910,
Nr. 97, S. 5, Oberpolizeirat Regierungsrat Marinovich
und Polizeioberkominissar Dr. Raspi; Kincmatographischc
Rundschau, Wien, 27. Dezember 1914, Nr. 353, S. 24 1
Hofrat Otto Marinovich und 0sterreichischer Komet,
Wien, 2. Januar 1915, Nr. 242, S. 16, Hofrat Otto
Marinovich.

Kincmatographischc Rundschau, Wien, 15. November
1907, Nr. 20, S. 6, Eine Filmzensur in Wien und
Wochentliche Mitteilungen der Kinematographischen
Rundschau und der Schausteller-Zeitung ,,Die Schwalbe*;
25. Mérz 1909, Nr. 55, S. 3, [Zensurvorfiihrungen).

L. B.: Die Entwicklung der Kinematographie in Wien und
in Osterreich, in Kinematographische Rundschau, Wien, 27.
Januar 1910, Nr. 99, S. 3 f. Werner Michael Schwarz,
Kino und Kinos in Wien, Wien 1992, S. 67; Wachentliche
Mitteilungen der Kinematographischen Rundschau und der
Schausteller-Zeitung ,,Die Schwalbe", Wien, 9. Dezember
1909, Nr. 92, S. 4-6, Zensur in Osterreich.
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ZeiM-Kat.-Nr. L] Zur Zensur ringerdcht »on

K. k. PoHzeidlrekUon In Wien.

Faksimile der Zensurkarte des Films
LEAH, DIE VERSTOSSENE
(Dramagraph-Woche, Wien, 1913, Nr. 23).

Identifikation des Filmes ermdglichte. Alle Filme,
die der Zensurkommission mit einem neuen Titel
oder einer neuen Fassung vorgelegt wurden,
bekamen eine neue Katasternummer.

er enorme Arbeitsaufwand der Wiener Zen-
Dsurtétigkeit wird erst in realen Dimensionen
erfaBbar, wenn man bedenkt, da3 in nur sechs
Monaten, vom 1. Janner bis zum 30. Juni 1914
1.304.176 Meter Film gesichtet wurden, die
ungefahr einer Anzahl von 3000 Titeln entspre-
chen. Von diesen 3000 Filmen wurden etwa 500
vollig verboten.B
Neben der Polizeizensur gab es auch eine Schul-
zensur, die vom K.u.K. Bezirksschulrat Wien aus-
gelbt wurde.¥ Die Entscheidungen wurden in
der Fachpresse zwischen Mitte 1911 bis Ende
1912 publiziert.

1 Waéchentliche Mitteilungen der Kinematographischen
Rundschau und der Schausteller-Zeitung ,,Die Schwalbe";
Wien, 25. Mérz 1909, Nr. 55, S. 3,
[Zensurvorfiihrungen].

2 Die Filmzensurliste wurde in der Fachpresse seit der
zweiten Hélfte des Jahres 1911 publiziert (siehe
Kinematographische Rundschau, Wien, 6. August 1911,
Nr. 178)/

B Kinematographische Rundschau, Wien, 26. Juli 1914,
Nr. 338, S. 6-8, Die Arbeit der Wiener Zensur.

M Kinematographische Rundschau und Schausteller-Zeitung
,,Die Schwalbe", Wien, 7. Juli 1910, Nr. 122, S. 1, Ein
Schulverbot in Wien und Woachentliche Mitteilungen der
Kinematographischen Rundschau und der Schausteller-
Zeitung: ,,Die Schwalbe", Wien, 14.Juli 1910, Nr. 123,
S. 3-4, Das Schulverbot: osterreichischer Komet, Wien, 10.
Oktober 1910, Nr. 53, S. 1,4, Filmzensur und
Schulkinder-Verbot.
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Da es fir Verleiher Pflicht war, die Filme zur Poli-
zei zu bringen, sind Zensurquellen nicht nur
wichtige Dokumente zur Filmrekonstruktion,
sondern dienen auch zur Identifikation unbe-
kannter Streifen, oder fur die Erstellung einer
nationalen Filmografie. Sie erweisen sich als
auBerst nutzlich, um die Verleihgeschichte von
damals zu rekonstruieren, die Bedeutung der ver-
schiedenen Verleiher zu eruieren und die Her-
kunft der gezeigten Filme festzustellen.

Das stetige Anwachsen der Kinotheater und die
gesetzlichen Ungereimtheiten zwangen den
Gesetzgeber und auch die Stellvertreter der
Kinobranche zu einer zeitgemaBRen Vereinheitli-
chung des Gesetzes. Um diesen Gesetzestext vor-
zubereiten, wurde eine Enquete organisiert, an
der Polizeibehorden, Lehrer, Theaterleute, Touris-
musorganisationen, Frauengruppen und Vertreter
der Kinoindustrie teilnahmen.b

Letztere drangten darauf, dal eine einzige Zen-
surstelle die Entscheidungen fir das gesamte
K.u.K. Gebiet ausarbeiten sollte. Im September
1912 wurde die ,Verordnung des Ministeriums
des Innern im Einvernehmen mit dem Ministeri-
um fur offentliche Arbeiten vom 18. September
1912, betreffend die Veranstaltung o6ffentlicher
Schaustellungen mittels eines Kinematographen*
Nr. 191, publiziert, die am 1 Jénner 1913 in
Kraft trat. Nach dem ersten Januar 1913 (nach
der in Kraft getretenen Verordnung des Ministe-
riums des Innern Nr. 191) galten die Entschei-
dungen der k. k. Polizeidirektion in Wien. Sie
galten friher nur im Wiener Polizeirayon und im
Erzherzogtum Osterreich unter der Enns. Sie
stellte fest, daR die Filme, die in Wien zensuriert
wurden, auch in 13 anderen Landesstellen zensu-
riert werden sollten. Nicht alle Landesstellen
entschlossen sich dazu, selbstdndige Zensurent-
scheidungen zu in Wien bereits gepriften Filmen
zu treffen. Sie befolgten damit die Erklarungstex-
te zur Verordnung.B Das Land Pirol hielt sich
anfangs an die Wiener Zensurentscheidungen.
Im ,,Rundschreiben an alle K u. K Bezirks-

s Osterreichischer Komet, Wien, 8. Juni 1912, Nr. 108,
S. 11, Scharfere Polizeizensur.

B Reichsgesetzblattfiir die im Reichsrate vertretenen Konig-
reiche und Lander, Jahrgang 1912, Wien 1912,

S. 1089-1103.

1 Im Einzelnen waren die Gebiete und Verleihungs-
behdrden: Gebiet Wien (Verleihungsbehdrde k. k. Polizei-
direktion Wien), Nieder6sterreich (k. k. Statthalterei
Wien), Oberosterreich (k. k. Statthaltern Linz), Tirol
und Vorarlberg (k. k. Statthalterei Innsbruck), Steiermark
(k. k. Statthalterei Graz), Goérz und Gradiska, Istrien und
Triest (k. k. Statthalterei Triest), Dalmatien (k. k. Statt-
halterei Zara), Bohmen (k. k. Statthalterei Prag), Méhren

hauptmannschaften in Pirol und Vorarlberg, die
Stadtmagistrate in Innsbruck, Bozen und Rover-
eto sowie an das k. k. Polizeikommissariat in Tri-
ent“vom 15. Janner 1913 konnte man folgendes
lesen:

Die Ministerialverordnung vom 18. September
1912 R. G. B. N. 191 und derdaraufberuhen-
den Ministerialerlass vom gleichen Tage Z1I.
20783 hatten beziglich der Zensur der Films
Bestimmungen, welche von den interessierten
Kreisen ab Harte empfinden wurden und eine
bedeutende Schadigung der Filmindustrie und
der Kinematographebesitzer zur Folge gehabt
hatten. Aus diesem Grunde sah sich das k. k.
Ministerium des Innern veranlasst, mit dem
anruhend in Abschrift mitfolgenden Erlasse vom
30. Dezember 1912 ZI. 476114 bezuglich der
Handhabung der Zensur Verftigungen zu treffen,
die eine einheitliche Durchfihrung derselben im
ganzen Reiche garantieren. Anschliessend an die
Ausfihrungen des Ministerialerlasses wird
bekannt gegeben, dass die k. k. Statthalterei in
der Regel keine neuen Zensurkarten ausstellen,
sondern sich lediglich daraufbeschranken wird,
die Zensurkarten der Wiener Polizeidirektion, zu

vidimieren.

Im Jahr 1916 erliel? die Statthalterei fir Pirol und
Vorarlberg folgendes Dekret: D

Bei allen dramatischen Films (Sitten- oder
Detektiv-Dramas etc.) welche bereits in einem
anderen Verwaltungsgebiete die Vorfuhrungsbe-
willigung erhalten haben, wird von nun an in
der Regel nicht mehr von den neuerlichen Probe-
fuhrung (Nachzensur) im Sinne des §21 der M .-
E. vom 18. September 1912, R.G.BIl. Nr.191,
Umgang genommen werden. Auch bei anderen
Stiicken wird die neuerliche Probevorjihrung
angeordnet werden, wenn aus dem Titel oder
Inhalt der Beschreibung sich Bedetiken gegen die
Vorfahrung uberhaupt oder speziellfirJugendli-

(k. k. Statthalterei Briinn), Galizien (k. k. Statthalterei
Lemberg), Salzburg (k. k. Landesregierung Salzburg),
Karnten (k. k. Landesregierung Klagenfurt), Krain (k. k.
Landesregierung Laibach), Schlesien (k. k. Landes-
regierung Troppau), Bukowina (k. k. Landesregierung
Czernowitz); vgl.. Kinematographische Rundschau, Wien,
24. November 1912, Nr. 246, S. 6-11, Wie wird sich die
Zensur auBerhalb Wiens ab Neujahr abspielen?

B Tiroler Landes Archiv, Innsbruck, Sonderselekt Kino,
Abschrift ZI. 20783, 18. September 1912, S. 1-8.
Staatsarchiv Trient, Cavalese, Normalerlass der k.k.
Statthalterei fur Tirol und Vorarlberg, Nr. 791/1, 19. Mai
1916.



che ergeben sollten. Dem Parteiansuchen um die
h. & Vorfiihrungsbewilligung ist daher auf3er der
in einem anderen Verwaltungsgebiete ausgestell-
ten Zensurakte stets die ausfiihrliche, von der
Filmerzeugung oder Verleihstelle ausgegebene
gedruckte Beschreibung beizuschlieBen, da die
auf den Zensurakten in der Regel angebrachten
kurzen Inhaltsangaben die verlangten Beschrei-
bungen nicht ersetzen; auch ist anzugeben, ob
und wann die Bilderstreifen in Innsbruck ein-
langen und der Nachzensur unterzogen werden
koénnen.

Mit Sicherheit gab es im Jahr 1916 aufer der
Wiener Zensurstelle zusatzliche Zensurbiros in
Prag, Innsbruck und im schlesischen Troppau.2

er Ausbruch des Ersten Weltkrieges ver-
DanIaBte die Zentralbeh6rden zu der Ent-
scheidung, eine strengere Kontrolle Uber die
Filme auszuliben. Man verhédngte
ein Einfuhrverbot fir Filme aus
verfeindeten Staaten.2 Auch die
Landesbehdrden wurden zu einer
scharferen Kontrolle der Kino-
vorfihrungen gezwungen.2 Im
Jahr 1915 entstand ein Zensuramt
innerhalb des Ku.K. Kriegs-
archivs:3

Im Interesse einer wirksamen Propaganda mittels
kinematographischer Films wurden bei der
Armee im Felde eine Anzahl von Kinoexpositu-
ren aufgestellt. Die Zensur dieser und aller ande-
ren militarischen Films vom Kriegsschauplatze
obliegt ausschlieflich dem k.u.k. Kriegsarchiv in
Wien, welches nunmehr zur besseren Kontrolle
samtliche Zensurkarten mit der Stampiglie des
Kriegsarchiv versehen wird. Diese bereits vom
Kriegsarchiv zensurierten Films bedurfen keiner

weiteren militdrischen Zensur. Die politische

D Siehe auch Denkschrifi in Angelegenheit der
Kinematographen-Zcnsur in Osterreich, in Die Filmwoche,
5. August 1916, Nr. 171, S. 56-67. Siehe Osterreichischer
Komet, Wien, 3. Februar 1917, Nr. 351, S. 2 f, Die
Filmzensur.

Kinematographische Rundschau, Wien, 30. August 1914,
Nr. 338, S. 3, 10, Vorfuhrungsverbot gewisser
auslandischer Marken; Kinematographische Rundschau,
Wien, 25. Oktober 1914, Nr. 346, S. 2 f, Die lagernden
verbotenen Auslandfilm. Eine Aktion des Bundes der
Kinoindustriellen; Kinematographische Rundschau, Wien,
29. November 1914, Nr. 351, S. 2-3, Die Freigabe der
verbotenen auslindischen Lagerfilms und Die Film-Woche,
20. Juni 1915, Nr. 112, S. 4 f, Der ErlaR beziiglich der
italienischen Films.

2

Es ist nur schwer nachvoll-
ziehbar, weshalb eine Szene,
die in Tirol herausgeschnitten
wurde, in Wien ohne
Einschrankung erlaubt war.
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Zensur in den einzelnen Kronldndern bleibt
nach den gesetzlichen Bestimmungen bestehen.

Fir den Militirkommandanten

Martini m.p. Generalmajor.

Die Aufsplitterung der Zensurstellen und der
Zensurentscheidungen vergroRerte die Subjekti-
vitdt. Die Durchfiihrung des Gesetzes verursach-
te jedoch groBe Unzufriedenheit bei allen Betei-
ligten aus der Kinobranche, die eine Vereinheitli-
chung der Filmzensur verlangten.2}

Ein Film, der in Wien zensuriert wurde, muflte
auch in Prag beurteilt werden, um eine Vor-
flhrungsbewilligung zu erlangen, die fir das
béhmische Gebiet glltig war, oder fir ein Pro-
vinztheater in Tirol muflte er in Innsbruck von
der Behorde gepriift werden. Wenn wir die Ent-
scheidungen der verschiedenen Zensurstellen ver-
gleichen, stellt sich deutlich heraus, daR dieselben
Filme von Ort zu Ort nicht homogen beurteilt
wurden. Da die ein-
zelnen Behorden
unterschiedlich ar-
beiteten und beur-
teilten, waren deren
Entscheidungen von
einem Land zum
anderen  verschie-
den. Was in Innsbruck als ,,unsittlich® empfun-
den wurde, konnte in Prag als absolut harmlos
gelten. Es ist nur schwer nachvollziehbar, weshalb
eine Szene, die in Tirol herausgeschnitten wurde,
in Wien ohne Einschrankung erlaubt war. Sicher
spielten in den Meinungsunterschieden verschie-
dener Zensurbehdrden subjektive, politische oder
religivse Uberzeugungen eine groRe Rolle.5 Als
Historiker kann man diese Félle nicht erschop-
fend beurteilen, da man meistens nur die Zensur-
entscheidungen, nicht aber die einzelnen Filme
zur Verflgung hat. Um eine korrekte Beurteilung
der Zensurentscheidungen zu treffen, muf3 man

2 Kinematographische Rundschau, Wien, 25. Oktober 1914,
Nr. 346, S. 57, Zur Zensur in Bohmen.

2 Tiroler Landes Archiv, Sonderselekt Kino, ,,Abschrift ad
X1 No. 1763/1. K.u.k. Militirkommando in Innsbruck.
K No. 4728 Innsbruck, am 18. Oktober 1915.
Kriegsfilm-Zensur durch das Kriegsarchiv. An das k.k.
Statthalterei-Préasidium in Innsbruck. Der ErlaB des K.M.
Prés. No. 20.370/Pr. D./15 wird zur gefalligen
Kenntnisnahme mitgeteilt."

2 Osterreichischer Komet, Wien, 12. August 1916, Nr. 326,
S. 1,4, Die Frage der Film-Zensur und Osterreichischer
Kotnet, Wien, 19. August 1916, Nr. 327, S. 1,8, Die
Zensurfrage.

% Dramagraph-Woche, Wien, 1912, Nr. 16, S. 3 L Die
Zensurfrage in Osterreich.
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die schriftlichen Zensurtexte mit den filmischen
Quellen vergleichen. Um die Mechanismen der
Zensur besser kennenzulernen* bedarf es nicht
nur einer an die Kinogeschichte gebundenen
Aufarbeitung. Vielmehr ist es auch notwendig,
Verknipfungen mit sozialen, religiosen und
politischen Komponenten herzustcllen. Oft
spielten alltagliche Probleme bei den Entschei-
dungen mit, die sich heutiger Beurteilung ent-
ziehen.

an kann nicht verleugnen, daR durch die

teilweise chaotische Situation verschiede-
ner Zensurstellen, im Gebiet der K u. K Monar-
chie die Zensur, wie friher bei den Bichern, mit
ihrer Kontrolle tber das Werk, den Film in einen
Text umgewandelt hatte.B Vor der institutionali-
sierten Zensur konnten die Vorfihrer nach Lust
und Laune die Szenenfolge der Filme &ndern,
wie etwa in The Great Train Robbery von
Edwin S. Porter (USA, 1903), in der die Szene, in
welcher der Bandit auf das Publikum schof}, am
Anfang oder am Ende gezeigt werden konnte.
Die Manipulation der Filme durch die Vorflhrer
war Gewohnbheit. In Brixen ereignete sich 1910
folgendes: Der Kinobesitzer schnitt eigenméchtig
eine Enthauptungsszene aus einem Film (ber die
Franzosische Revolution.Z Solche Freiheiten wur-
den spater von der Zensur untersagt, die eigen-
méachtige personliche und unkontrollierte Ande-
rungen nicht mehr dulden wollte. Aus demselben
Grund wurde auch die Tatigkeit des Erklarers
(Bonimenteur) streng kontrolliert und schlie-
lich verboten, da sich dieser einer stdndigen
Kontrolle entzog. Der Film wurde mit der
Institutionalisierung der Zensur eine fixe Ein-
heit von aufeinanderfolgenden Szenen. Aufgrund
dessen wurden und werden Zensurlisten
immer wichtiger fur die Rekonstruktion von
Filmen.

% Alessandro Fontana: Censura, in Enciclopedia Einaudi.
Torino 1977, Bd. 2, S. 868-893.

T Brixener Chronik, Brixen, 23. Marz 1909, Nr. 35, S. 3.

H Osterreichischer Komet, Wien, 1 Juli 1916, Nr. 320, S. 1
4, Das Kinoverbot der Jugendlichen.

# Der Filmbote, Wien, 28. September 1918, Nr. 8, S. 2 f,
Filmzensur.

* Kurt Zimmereimer: Die Filmzensur. Breslau-Neukirch
1934, S. 157. Siehe Der Filmbote, Wien, 30. November
1918, Nr. 17, S. 5, Filmzensur.

Die Reglementierung des Kinos zeigte sich auch
in einer Anhebung des Alters der Kinobesucher.B
Durch den verlorenen Ersten Weltkrieg und den
Zerfall der Habsburgermonarchie wurde in den
darauffolgenden Jahren das Thema Zensur oft
debattiert. Es wurde von vielen Seiten verlangt,
dal die Zensur abgeschafft werden sollte.2 Der
BeschluR der provisorischen Nationalversamm-
lung vom 30. Oktober 1918, StGBIL. Nr. 3,
erklarte die Zensur fur aufgehoben:d

Jede Zensur ist als dem Grundrecht der Staats-
burger widersprechend, als rechtsungultig aufge-

hoben.

Danach erschienen in der Fachpresse viele Artikel
zu diesem Thema, in denen fir die totale
Abschaffung der Filmzensur pladiert wurde.d
Dieses Verlangen wurde von den staatlich-polizei-
lichen Stellen und den Landesbehorden
bekdmpft,2-auch wenn die Entscheidungen klar
und offensichtlich waren.

Aber:

Der Verfassungsgerichtshof stellte sich in einem
Erkenntnis vom 16. Dezember 1919 au fdensel-
ben Standpunkt mit der Begrindung, daR in
dem BeschluB der provisorischen N ationalver-
sammlung nur die Zensur im gemeiniblichen
Sinne, namlich die PreRzensur, aufgehoben sei.
Die Voraussetzung erscheint mindestens zweifel-
hafi, denn wenn auch historisch gesehen die Zen-

sur als PreBzensur entstanden ist."

Die Zensurentscheidungen fiir Wien wurden von
der Polizeidirektion und dem Pressebiro getrof-
fen. Fs liegt also nahe, dal’ die Film und Presse-
zensur eng miteinander verbunden waren.3! Bis
Anfang 1926 wurde die Zensur von der Wiener

w Das Kino-Journal, Wien, 19. Juli 1919, Nr. 479, S. 11,
Das Zensur-Chaos und Das Kino-Journal, Wien, 20.
Dezember 1919, Nr. 501, S. 1f, Die Zensurfrage.

'2 Der Filmbote, Wien, 23. November 1918, Nr. 16, S. 3,
Zur Frage der Filmzensur.

" Kurt Zimmereimer: Die Filmzensur. Breslau-Neukirch
1934, S. 157.

M Film Archiv Austria, Zensurberichte, Mappe Nr. 1,8.
Oktober 1923, f. 109.



Polizei ausgelibt.3 Die Polizei beurteilte in drei
Kategorien von ,nicht zugelassenen Filmen*®,
»Films in Jugendvorstellungen nicht geeignet*
und ,,Films in Jugendvorsteilungen geeignet®. Als
letzte verbotene Filme gelten Der brave Soldat
Scbweijk (29. Mai 1926) und Der geheimnisvolle
Dieb oder New York Expresskabel, ein Kriminal-
drama (12. Juni 1926).

Diese nicht unanzweifelbaren Beschlisse ermdg-
lichten, daB trotz der Erkldrung die Zensur sei
abgeschaffen, die fur die Filmzensur zustindige
Behorde ungestort weiter,3 folgend der alten
Verordnung aus dem Jahr 1912, handeln
konnte;¥

Im Sinne der noch zu Recht bestehenden Kino-
verordnung vom 12. September 1912, RGBL.
Nr. 191 sowie der darnach erlassenen Durch-
filhrungsbestimmungen dirfen in den Kinothea-
tern nur Films vorgejuhrt werden, die mit einer
Erlaubniskarte der Polizeidirektion Wien ausge-
stattet sind. Dies gilt auch Jur Probevorfihrun-
gen vor geladenen Gésten.

Am 8. Mai 1920 schreibt Die Neue Kino-Rund-
schau:3B

Die Reichsregierung konnte sich der Erkenntnis
der schweren Schaden, die unserergeistigen Volks-

" Siehe Paolo Caneppele: Die Filmzensur. Artikel aus der
osterreichischen Filmpresse 1907-1938. Wien 2001
(unverdffentlicht), Nr. 48. Interne Zensurvorschriften bei
der Polizeidirektion und dieses Zitat aus Freund, Fritz
(Hrsg.): KinematographischesJahrbuch des ,,Filmhoten"
1926, Wien 1926, S. 289-291: ,,Interne Zensurvor-
schriften bei der Polizeidirektion: Die Ausgabe und
Ueberwachung der Kino-Lizenzen obliegt fiir den Polizei-
rayon Wien dem Administrationsbiiro der Polizei-
direktion, IX., Rossauerlande 7-9, Il. Stock (Amtsstunden
von 8-2 Uhr). Vorstand des Biros ist Hofrat Dr. Hermann
Viktorin, Stellvertreter und Kinoreferent Polizeikommissar
Dr. Albrecht Hellmich. Alle wie immer gearteten Gesuche
um Lizenzerteilung, Lizenzerneuerungen, Neukommis-
sionierungen, Anmeldungen von Operateuren, Ge-
schaftsfilhrern sind an das genannte Biiro zu richten. Um
Veranstaltungen von sogenannten Jugendvorstellungen ist
jedesmal bei der Polizeidirektion, Administrationsbiiro,
anzusuchen. Im Sinne der noch zu Recht bestehenden
Kinoverordnung vom 12. September 1912. R.G.BI. Nr.
191, sowie der darnach erlassenen Durchfiihrungs-
bestimmungen diirfen in den Kinotheatern nur Filme
vorgefilhrt werden, die mit einer Erlaubniskarte der
Polizeidirektion Wien ausgestattet sind. Dies gilt auch fir
Probevorfiihrungen vor geladenen Gésten. Ebenso missen
Photos, Plakate, Ankiindigungen aller Art vor der
Affichierung auf der StraBBe oder in den Kinotheatern
selbst der polizeilichen Zensur vorgelegt werden. Jedwede
Abéanderung eines Filmtitels, jede Neu- und Doppel-
benennung eines Films muf der Polizeidirektion zwecks
Genehmigung vorgelegt werden und wird in jedem dieser
Félle eine neue Zensurkarte ausgestellt, um die Ueber-
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gesundheit von den Auswichsen des Kinowesens
drohten, nicht verschlieBen. Die Nationalver-
sammlung hat in dritter Lesung ohne groRe
Anderungen und ohne sich um die sachlichen
und fachlichen Einwéande von berufener Seite zu
kimmern, die Wiedereinfiihrung der Filmzensur
beschlossen. Das Gesetz durfte nunmehr in Kiirze
in Kraft treten.

ie Aufsplitterung der Zensurbestimmungen
Din den jeweiligen Bundesléandern, die in der
Verordnung von 1912 genehmigt worden war,
ging auch in der Nachkriegszeit weiter.
Das Bundesland Burgenland erklarte im Dezem-
ber 1922, dal alle Filme vor einer offentlichen
Vorfiihrung von den burgenlandischen Behdrden
genehmigt werden muften.® Die Trennung zwi-
schen Wien und Niederdsterreich brachte die
Entstehung einer neuen Landesprifstelle mit
sich.4) Das Einrichten von zusétzlichen Lan-
desprifstellen verursachte unzéhlige Meinungs-
verschiedenheiten.4
Die Fachpresse kampfte mit groBem Einsatz
gegen diese Zersplitterungen, aber ihre Versuche
wurden nicht wirklich wahrgenommen, weil
ihnen nur geringe Beachtung zuteil wurde. Die
zahlreichen Erkldarungen, daf es im republikani-
schen Osterreich keine Zensur mehr gébe, blie-
ben eher ungehort.

wachung nicht unwirksam zu machen. Die Handhabung
der Filmzensur, die Prufung der Plakate, Photos,
Ankiindigungen auf der Strae und in den Kinos sowie
die gesamte Ueberwachung der genauesten Einhaltung
obgenannter Verordnungen obliegt dem PreRbiiro der
Polizeidirektion Wien 1., Schottenring 11,1. Stock, Fur 4.
Der Chef dieses Amtes ist Hofrat Dr. Arnold Habison.”

% Der Filmhote, Wien, 9. November 1918, Nr. 14, S. 1f,
Fort mit der alten Filmzensur!; Der Filmhote, Wien, 20.
Dezember 1919, Nr. 72, S. 28, Die Vernichtung eines
Films und Der Filmhote, Wien, 14. Februar 1920, Nr. 7,
S. 14, Das Wiiten der Zensur; Das Kino-Journal, Wien,
21. Februar 1920, Nr. 7, S. | f, Eine Zensur-Verscharfung;
Das Kino-Journal, Wien, 6. Marz 1920, Nr. 510, S. 1f,
Der Schrei nach der Zensur.

¥ Neue Kino-Rundschau, Wien, 11. Dezember 1920,
Nr. 197, S. 10 1 Interne Zensurvorschriften bei der
Polizeidirektion.

3B Neue Kino-Rundschau, Wien, 8. Mai 1920, Nr. 166, S. 6-
10, Die Wiedereinfuihrung der Filmzensur.

w Der Filmhote, Wien, 16. Dezember 1922, Nr. 50, S. 15,
Zensurkarten fiir das Burgenland.
Der Filmhote, Wien, 14. April 1923, Nr. 15, S. 2,
Filmzensur fiir Niederdsterreich; Der Filmhote, Wien, 12.
Mai 1923, Nr. 19, S. 9 f, Landeszensur fir
Niederosterreich; Der Filmhote, Wien, 11. April 1925, Nr.
15, S. 65, Zensurkarten fiir Niederdsterreich; Das Kino-
Journal, Wien, 25. Juli 1936, Nr. 1353, S. 1, Wann darfin
Niederdsterreich ein Film vorgefiihrt werden?

4 Der Filmbote, Wien, 23. August 1924, Nr. 34, S. 1,4, Der
Umweg; Der Filmhote, Wien, 30. August 1924, Nr. 35, S.
1,4, Noch einmal der Umweg.
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Obwohl die Zensur offiziell abgeschafft war, zen-
surierten die Verwaltungsbehérden trotzdem die
Filme weiter. Ihr Standpunkt war, da nur die
Pressezensur aufgehoben sei.

Der Verfassungsgerichtshof erklarte am 23. Juni
1926 endgliltig, daR auch die Filmzensur aufge-
hoben worden sei.2In einem Artikel in Der Film-
bote liest man:43

fentlicht wurden, erschienen am 4. Oktober, in
ungeédnderter Form, herausgegeben vom Magi-
strat Wien/Abteilung 52 Filmprifungsstelle. Die
begutachteten Filme wurden in ,fur Jugendliche
geeignet* oder fur Jugendliche nicht geeignet*
beurteilt. Die Entscheidungen des Wiener Magi-
strates stellten fest:b

a) ob ein Film in Bereich der Stadt Wien zur

Der Verfassungsgerichtshof hat diese Woche die Vorfuhrung vorJugendlichen (und Unmiun-

sehr bedeutungsvolle Entscheidung gefallt, daR digen) unter 16 fahren zugelassen ist

(Jugendfrei, ]).
b) ob seine Zulassung vom Einreicher nicht

jede Zensur in Osterreich abgeschajft ist. Dam it
hat selbstverstandlich auch der Theater- und
Filmzensur das letzte Stiindchen geschhigen. beantragt oder vom Magistrat nicht erteilt
wurde (Jugendverbot, V).
Aber nach ein paar Absdtzen konnte man folgen-
de Sétze lesen: ach der Vorfuhrung erhielten die Produzen-
ten und Verleiher eine Vorfiihrungsbestati-
gung. Die Wiener Vorfiihrungsbestétigungen gal-
ten in Wien und im Burgenland. Diese Landesre-
gierungen brauchten keine neue Vorfiihrungen,
die Zensurkarten aus Wien wurden

gestempelt und archiviert.

. Wie wir kurz vor RedaktionsschluR erfahren,
steht eine Verlautbarung der Wiener Polizeidi-
rektion bevor, daf® Filme nach wie vor zur Zen-
sur einzureichen
sind. Da uns die Nach der Ausschaltung des
Begrindung die-  Parlaments 1933 setzte das
In Tirol hingegen mufRten die Filme
wieder vorgefiihrt und zensuriert
(laut Tiroler Landesgesetz) werden.%
Vorarlberg folgte den Beispiel der
Tiroler im September 1928 und die
Steiermark im Januar 1930. Der Paragraph 15

des steirischen Kinogesetzes lautet:4

ser mit der Ent- .
neue Regime sofort durch,

die Zensur in Osterreich

scheidung des
Verfassungsge-
richtshofes —in offiziell wieder einzufiihren.
Widerspruch ste-

henden Anschauung der Wiener Polizeidirektion
zur Stunde noch nicht bekannt ist, behalten wir
uns vor, in unserer nachsten Nummer ausfuhr-
lich daraufzurickzukommen. Veranstaltungen, die das Ansehen der Republik

Osterreich gefdhrden, in ihrer Absicht und Aus-

Trotzdem ging die Vorzensur weiter, und auch die
Nachzensur war immer aktiv,

In Wien und Tirol wurde die Zensurierung von
einem Vorfilhrungszwang ersetzt. Fir Wien
wurde am 11. Juni 1926 das sogenannte ,,Wiener

wirkung gegen die Republik oder deren Einrich-
tungen gerichtet sind, die &ffentliche Ruhe und
Ordnung bedrohen, dem &ffentlichen Wohl
zuwiderlaufen, verrohend oder sittenwidrig sind

oder religioses oder nationales Empfinden verlet-

Kinogesetz“ betreffend der Vorfiilhrung von zen, sind verboten.
Lichtbildern4 erlassen, und die Filme muften
beim Magistrat/Abteilung 32 vorgefiihrt werden.
Tatséchlich hatten solche Entscheidungen des
Verfassungsgerichtshofes nicht unerhebliche Aus-
wirkungen: die Filmlisten der zensurierten Filme,
die von November 1922 bis 11 September 1926

von der Polizeidirektion Wien-Pressebiiro verof-

Die deutsche Fachpresse beurteilte die unklare
Lage in Osterreich duBerst scharfsichtig:8

Zensurchaos in  Osterreich. Steiermark fuhrt

erneut die Zensur ein. In Osterreich ist bekannt-
lich durch Gesetz die Filmzensur abgeschajft.

Robert Brunner: Das osterreichische Film- und Kinorecht
nebst den wichtigsten einschlagigen Gesetzen und
Verordnungen. Wien-Leipzig 1928, S. 50.

8 Der Filmbote, Wien, 27. Marz 1926, Nr. 13, S. 1-7, Die
Filmzensur ist abgeschafft!; Der Filmbote, Wien, 26. Juni
1926, Nr. 26, S. 1,8, Heimweh nach der Zensur; Der
Filmbote, Wien, 3. Juli 1926, Nr. 27, S. 1,6, Das Ende
der Filmzensur.

4 Wiener Kinogesetz, 11. Juni 1926, LGBL. Nr. 35/26.

& Arnulf Hesse: Gesamtverzeichnis der in Osterreich erschie-
nen, abendfillenden Tonfilme 1929-1935. Wien 1936, S. 5.

% Das Kino-Journal, Wien, 5. Mai 1928, Nr. 927, S. 3 f,
Die Zensur lebt noch immer.

4 Armin Loacker: AnschluBim 3/4- laht. Filmproduktion und
Filmpolitik in Osterreich 1913-1938. Trier 1999, S. 38.

&K Film-Kurier, Berlin, 30. Mai 1929, Nr. 128.
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Gegen die Erfullung dieses Gesetzes haben sich
die reaktiondren Lé&nder mit Ausnahme der
Stadt Wien seit Jahren in einem erbitterten
Kleinkrieg gestraubt. Jetzt hat der Landtag in
Steiermark ein neues Kinogesetz erlassen, das
einen Verbotspassus fiir sittenwidrige, das reli-
gidse, aber nationale Empjinden verletzende
Filme enthalt, erlassen. Wie in einem streng
klerikal und reaktionéar regierten Lande diese
Kautschuckbestimmungen ausgelegt werden kon-
nen, davon werden die bedauernswerten Kinos

bald erfahren.

Die Filmfirmen und Verleiher wandten sich in
solchen Féllen an den Verfassungsgerichtshof um
diese Verbote aufzuheben, In den Fallen wolga-
schiffer (\JSA, 1926) und So ist Paris (USA, 1927)
wurde das Landesverbot aufgehoben/9

Auch Bezirkshauptmannschaften und Gemein-
den Ubten eine Ortliche Filmzensur aus.®

Die Vorfiihrungsbestatigungen waren rechtlich
keine Zensurkarten:

Die Bestitigung hat die Bestimmung zu enthal-
ten, daf sie nicht eine behdérdliche Erlaubnis zur
Vorfuhrung beinhaltet und den Inhaber nicht
vor einer etwaigen strafrechtlichen Verfolgung aus
AnlaB der Vorfuhrung schitzt.

och im Jahr 1930 publizierten Fachzeit-
schriften Artikel mit dem Titel: ,,Gibt es in

Osterreich eine Filmzensur?“8 Der wichtige

Punkt in diesem Fall war das Fragezeichen. Die
Zensur existierte, wenngleich sie offiziell abge-
schafft worden war. Am 14. April 1930 wurde ein
neues Wiener Kinogesetz veroffentlicht. Es wies
dem Magistrat und der Polizei besondere Kom-
petenzen zu:®

..erlassenen Durchfuhrungsvorschriften und der
erlassenen besonderen Auftrage, obliegt, soweit sie
sich auf betriebstechnische, bau- und feuerpoli-
zeiliche Riucksichten erstreckt, dem Magistrat,
sonst aber, insbesondere hinsichtlich der Ruhe
und Ordnung, der Befiignisse zu Vorfuhrungen
§1 der Ankiundigungen §9 und der Einhaltung
der Sperrstunde und der lage, an denen o6ffentli-

VY Armin Loacker. Anschlufim 3/4- Takt. Eilmproduktion und
Filmpolitik in Osterreich 1913-1938. Trier 1999, S. 38.

© Armin Loacker: Anschlufim 3/4- Fakt. Eilmproduktion und
Filmpolitik in Osterreich 1913-1938. Trier 1999, S. 38.

s Das Kino-Journal, Wien, 26. Juli 1930, Nr. 1043, S. 4 f,
Gibt es in Osterreich eine Filmzensur?

2@ Das Kino-Journal, Wien, 26. April 1930, Nr. 1030, S. 1f.
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che Vorfiihrungen nicht zuléassig sind, §16, der
Bundespolizeidirektion.

Nach der Machtiibernahme der Austrofaschisten
unter Engelbert DollfuB beschloR das Bundesmi-
nisterium fir Heereswesen, daf in Filmen Auf-
tritte uniformierter Schauspieler und Statisten
genehmigungspflichtig waren:3

(1) Gesetzlich geschitzte Uniformen dirfen
nicht in herabwirdigender Weise 6ffentlich ver-
wendet oder zu Schau gestellt werden.

(2) Dieses Verbot erstreckt sich auch au fdie Vor-
filhrungen von Uniformen in Laufbildern und
bei der Auffihrung von Buhnenwerken. Doch
liegt eine verbotwidrige Verwendung oder Zur-
schaustellung dann nicht vor, wenn bei solchen
Anlassen gesetzlich geschitzte Uniformen mit
Bewilligung des Bundesministeriums fur Heeres-

wesen vorgefuhrt werden.

Nach der Ausschaltung des Parlaments 1933 setz-
te das neue Regime sofort durch, die Zensur in
Osterreich offiziell wieder einzufiihren. Mit der
Verordnung BGBI. 20, vom 9. Méarz 1934 wurde
beschlossen, wann die Offentliche Vorfiihrung
von Filmen erlaubt war:%

Tonfilme dirfen nur dann o6ffentlich vorgefiihrt
oder zum Zwecke ihrer dffentlichen Vorfihrung
einem anderen (berlassen werden, wenn der
Bundesminister fiir Handel und Verkehr im Ein-
vernehmen mit dem Bundesministerium fur
Unterricht hierzu eine besondere Bewilligung
erteilt hat.

In der neuen Verfassung, die am 1 Mai 1934
erlassen wurde, besagte der Artikel 26, Abs. 2:%

Durch Gesetz kénnen insbesondere angeordnet
werden: a) zur Verhutung von VerstéBen gegen
die offentliche Ruhe, Ordnung und Sicherheit
oder gegen die Strafgesetze eine vorgangige Pri-
fling der Presse, ferner des Theaters, des Rund-
funks, der Lichtspiele und &hnlicher 6ffentlicher
Darbietungen, verbunden mit der Befiignis der
Behdrde, solche Darbietungen zu untersagen [...]

" Armin Loacker: AnschluBim 3/4-Takt. Filmproduktion und
Filmpolitik in Osterreich 1913-1938. Trier 1999, S. 4L

St Hubert Mock: Aspekte austrofaschistischer Film- und
Kinopolitik. Wien 1986, Dipl., S. 84.

'5 Hubert Mock: Aspekte austrofaschistischer Film- und
Ki?jopolitik. Wien 1986, Dipl., S. 85 f.
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Im Jahr 1935 erschien wiederum ein neues Wie-
ner Kinogesetz, dal folgendes festsetzte:®

§ 7. Vorfilhrungsbewilligung Alle zur &ffentli-

chen Vorfihrung bestimmten Laufbilder bedur-

fen einer von der Rezirksverivaltungsbehorde
erteilten Bewilligung (Vorfihrungsbewilligung).

u

§12. Zur Erlangung der Vorfuhrungsbewilligung

(8 7) und der Zulassung (§ 10) ist das Laufbild

unter Vorlage einer genauen Inhaltsangabe der

Bezirksverwaltungsbehdérde in einem von ihr zu

bestimmenden Raum vorzufithren oder zum

Zwecke der Vorfuhrung durch Organe der

Bezirksverwaltungsbehdrde zur Verfugung zu

stellen.

— Uber die Vorjuhrungsbewilligung und die
Zulassung entscheidet die Bezirksverwal-
tungsbehérde nach Anhérung eines Beirates.

— Der Beirat besteht aus drei von der Bundesre-
gierung zu bestellenden Mitgliedern, aus je
einem Vertreter der Bundespolizeidirektion
aus Wien, der katholischen Kirche und der
Vaterlandischen front, ferner aus je einem
Vertreter des Stadtschulrates, des Volksbil-
dungswesens, der EiternschaB, der Eilmerzeu-
ger, der Filmverleiher und der Kinobesitzer
und aus drei weiteren Mitgliedern. Unter den
Beiratsmitgliedern mufR sich eine Person
befinden, welche die Wirkung eines Laufbil-
des auf landliche Bevdlkerungsschichten zu
beurteilen vermag.

eit den 20er und 30er Jahren war die Nach-
Szensur immer moglich. Die Polizei hatte das
Recht die Filme selbst nach ihrer Vorfiihrung zu
verbieten, wegen Beleidigungen der Kirche oder
Verletzungen der Sittlichkeit einerseits, oder
maoglicher staatsfeindlicher Inhalte andererseits.

AuRerdem gab es noch die Filmstelle des Oster-
reichischen Jugendbundes, gegriindet am 1 Sep-
tember 1931. Ab Januar 1932 erschienen die
Beurteilungen in den Mitteilungen der Filmstelle,
die seit 1933 in die Zeitschrift Der gute Film

% Paolo Caneppcle: Die Filmzensur. Artikel aus der
dsterreichischen Filmpresse 1907-1938. Wien 2001
(unverdffentlicht), Nr. 77. Das Wiener Kinogesetz 1935.
Das Kino-Journal, Wien, 18. Mai 1935, Nr. 1293, S. 1f

™ Dergute Film. Mitteilungen des Institutsfir Filmkultur
(fachliche Filmbeurteilung), (Hrsg.) von Institut fur
Filnikuitur, Wien, 14. November 1934, Nr. 100, S. 8.

v Dergute Film. Mitteilungen des Instituts fur Filmkultur
(fachliche Filmbeurteilung), (Hrsg.) von Institut fur
Filnikuitur, Wien, 26. Oktober 1934, Nr. 98, S. 2.

<u Das kleine \Volksblatt, Wien, 30. November 1934, Nr. 330,

umgewandelt worden war. In der Zeit von 1 Sep-
tember 1931 bis 1. Oktober 1934 wurden 834
abendfullende Filme begutachtet.

Ab 14. November 1934, Nr. 100, verdffentlichte
die Zeitschrift Der gute Film, die Mitteilungen
des Instituts fir Filmkultur (fachliche Filmbeur-
teilung), die Urteile derselben.5' Im Herbst 1934
wurde das Institut fir Filmkultur gegriindet:®

Grindung des Institutsfu r Film kultur:

Dank der Initiative und Mithilfe der groRten
Korperschaften und einfluRreicher Persénlichkei-
ten Osterreichs wurde vor kurzem dels Institutfi r
Film kultur gegriindet. Das Institut als Haupt-
stelle fiir volkserziehliche Filmarbeit wird sich
mit allen seinen Mitteln und Kraften fur die
Forderung des guten Films einsetzen und in
groBziigiger Weise fiir eine Geschmacksbildung
der breiten Massen der Kinobesucher wirken.
Fur die Erreichung dieser Ziele sind geeignete
MaRnahmen in publizistischer und organisatori-
scher Hinsicht vorgesehen. Nach einer provisori-
schen Berufung des Présidenten und des Leiters
durch den Wiener Volksbildungsreferenten Profes-
sor Dr. Karl Lugmayer hat nunmehr der Bundes-
leiter der Vaterlandischen Front, Dr. Stepan,
Herrn Direktor Ignaz Kock zum Présidenten
und Dr. Ludwig Gesek zum Leiter ernannt. Als
Préger dieses Instituts erscheinen die Bundeslei-
tung der Vaterlandischen Front, der Gewerk-
schaftsbund, die Katholische Aktion und das
Volksbildungsreferat des Blrgermeisters der Stadt
Wien. Das Institut wendet sich an die Oster-
reichische Bevdlkerung, an die Presse und an die
maRgebenden Behorden mit dem Anruf dem
neuen Werkjede Forderung angedeihen zu lassen.

Nach der Griindung meldete sich Kardinal Innit-*
zer salbungsvoll besorgt zu Wort:®

W ir dirfen nicht ruhig Zusehen, daR durch die
herrliche Erfindung des Films unserem Volke ein
Schaden gebracht wird. Fs ist Dienst am Volk in
edelstem Sinn des Wortes, was das Institut fir
Filmkultur leistet.

S. 7. Die Reichspost, Wien, 30. November 1934, Nr. 333,
S 8, berichtete: ,,Das Institut fiir Filmkultur, das vor zwei
Monaten gegriindet wurde, hielt heute im erzbischéflichen
Ordinariat seine erste Kuratoriumssitzung ab, bei der
Kardinal Innitzcr den Vorsitz flihrte. Es waren u. a.
erschienen: Polizeiprasident Dr. Skubl, Bundeskulturrat
und Volksbildungsreferent Prof. Dr. Lugmayer und
Landesleiter Oberleutnant Seifert in Vertretung des
Generalsekretdrs Adam.* Siehe auch: Reichspost, Wien,

27. November 1934, Nr. 330, S. 9.



Seit 1. Janner 1930 wurden Begutachtungen von
Filmen aufgrund der Erlésse seitens des Bundes-
ministeriums fir Unterricht vom 5. November
1930 (Bdg. Bl. Nr. 93), vom 20. Februar 1932
(Bdg. Bl. Nr. 34), vom 11. April 1932 (Bdg. BI.
Nr. 42) und vom 14. Dezember 1932 (Bdg. BI.
Nr. 2 aus 1933) verdffentlicht. In den ersten Jah-
ren wurden die Filme in Kategorien wie ,,Bil-
dungsfilme®, ,,Lehrfilme”, oder ,geeignet fir
Jugendliche-Vorfihrungen“ eingeteilt. Es gab
allerdings Filme, die als Sonderfille behandelt
wurden, wie Die Geschlechtskrankheiten und ihre
Folgen (begutachtet im Jahr 1930), dessen Vor-
fihrung nur vor ,getrennten Geschlechtern*
erlaubt war, oder Feind im Blut (begutachtet im
Jahr 1931), der ,jedoch nur flr stadtische Sied-
lung” genehmigt wurde. Der Leiter der Filmbe-
gutachtungsstelle war Studienrat Dr. Johann Paul
Haustein.a

Die Entscheidungen des Bundesministeriums fir
Unterricht ,,uber die Jugendeignung“ besagten:®

...ob die Vorfihrung eines Filmes vor Jugendli-
chen (Gber 14 Jahren) und Unmindigen (unter

IZeitpunkl der
Einreichung
Vor jeder
Offentlichen

Vorfihrung in
Wien, zweck-

maBig wertig-

stenc 8 Tage
vorher

Einreiohungssidic Qcbihren

Vrrwallungt.-

Bezirksverwaltungs-
9 »bgaln- tilr

behorde
Besonderes Stadt-
amt Il Wicrr I, Rat-
hausstnaBe 9
Fernruf A-23-500

5 g, liticlutenc
s
tnilbild

3 Groschen
per Meter

Vor der ereten
O ffentlichen
Vorfihrung

nach erfolgter

Zensur

1

Vor der dffent-

Filmbegutachtungs-
stelle des Bundes-
ministeriums for

Unterricht

Wien, 1X., Senscog. 3

Fernnil B-44-5-70

b) Feststellung
Unmiindigen

Filmbiiro der Han- Ersatz der

langung der
IB . Zuldssigkeit <fer Vorfahrung im Bereiche der Stadt Wien und
v b§ zulassigkeit der Vorfiahrung vor Jugendlichen im Bereiche der Stadt Wien

a) Erlangung einer kulturellen Bewertung (kulturell wertvoll, kinstlerisch
anerkennenswert, Lehrfilm)
ermaBigungen
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14 Jahren) zuzulassen ist oder nicht (J oder V),
oder ob die Vorfihrung eines Filmes nur vor
Jugendlichen (uber 14 Jahren) zuzulassen ist
( 14).

Eine Empfehlung fur Jugendvorstellungen ist
dam it noch nichtgegeben, diese erfolgt durch die
Feststellung, daB der Film Jur Schiilervorstellun-
gen geeignet ist (SchV). Wurde ein Film dem
BMU nicht vorgejiihrt und liegt daher keine
Jugendentscheidung vor, wird das durch einen
eingesetzten Strich gekennzeichnet (—.

Die Jugendentscheidungen des Bundesministeri-
ums galten, abgesehen von einer Vidierung, in
Wien und allen Bundeslédndern, mir Ausnahme
von Vorarlberg. Ab Mitte der 30er Jahre lauteten
die Bewertungen des Bundeministeriums: kultu-
rell wertvoll (KW), kunstlerisch anerkennenswert
(KA), Lehrfilm (L), Film zur Vorfiohrung vor
Jugendlichen und Unmindigen zuldssig (J), Film
fur Schilervorstellungen geeignet (SchV).
Die nachstehende Tabelle soll Klarheit Gber die
verworrene Zensursituation bringen. Sie gibt eine
Ubersicht tiber das Jahr 1935:

Uebersicht

{Iber die Stellen, denen die In W ien, bezw. O esterreich erscheinenden Filme pflichtgem a8 vorzufihren sind oder freiw illig vorgelegt werden konnen

Zweck der Einreichung Anmerkung
Die  Anerkennung
mch a) gilt in der
Regel fur das ganze
Bundesgebiet*)

Die Anerkennung
nach b) oder c) ent-
hebt von der neuer-
lichen Vorfihrung in
Wien und den Bun-

u. a. zur leichteren Erlangung von Steuer-

der Zulassigkeit zur Vorfiihnuig vor Jugendlichen und
im Bundesgebiet mit vorlaufiger Ausnahme von Vorarlberg

¢) Erteilung der empfehlenden Bewertung ,fur SchUlervorstellungen geeignet®  deslandern. Die er-
Je nach Eignung werden die vom B. M. U. geprUHen Filme durch da6 :i;“edeBr”Clh:m'"d‘SS“b”i
Institut fur Filinkulliir im Rundfunk besprochen
horde zur Vulicning
vorzulegen

Erteilung der Vorfiihrungslicwilligung in Oesterreich. Feststellung, oh der
Film im Sinne der Kontingentverordiiung

a) als osterreichischer Film Anspruch auf Subventionierung fiat

b) als auslandischer Film ein Kontingent zu bezahlen hat

¢) als Kulturfilm von der Zahlung des Kontingentes befreit ist

delskam mer lichen Auffih- Vor-
Wien, I.Stobcuping 8 rung fihruiigs-
Fernruf R-23-500 kosten

Institut fur Film-  Nach Bedarf, Ersatz der

knitnr du der Regel Vor- das Institut,

n) Bescheide auf bestinmte Anfragen: Einfuhr, Forderungsmdgfichkcit durch

Alle Bescheide er-

die Vaterlandische Front, die Katholische Aktion, Eignung folgen bloB beratend,

VI, Neubau#. 64-66 vor der offent-  fithrungs- fir Volksbildmigszwecke nsw unvorgreiltich  den
Fernruf B-33-4-39  lichen U rauf- koeten b) Ratschlage Gber eine cv. Bearbeitung des Films, um die Moglichkeit der behérdlichen  Ent-
fahrung Auffihrung oder einer Férderung durch das Institut, die Vaterlandische scheidungen
Front, die Katliolischc Aktion oder 6ffentliche Stellen zu erlangen
c) Empfehlung durch das Institut und Anfertigung von eigenen empfehlenden

Bildblattenn
Ferner Einreichung  Nach Bedarf, [N drr Kegel a) Gutachten, ob eine Verfilmung des Themas voraussichtlich nach den Die Gutachten a)
von Manuskripten, aber aus- imaicire, Iwstchenden gesetzlichen Bestimmungen zulassig erscheint und b) erfolgen vor-
Drehbichers usw schlieBlich A 1> Gutachten, ob der geplante Film bei entsprechender Durchfihrung behaitlich der ent-
Institut fir Fihn- durch Film- nsuscbaliertcr Aussicht auf eine entsprechende Forderung «lurch das Institut, die Vater- sprechenden Gestal-

Kullur Firmen Kosteuersalr landische Front, die Katholische Aktion, die amtlichen Stellen usw. bat tung des fertigen

VIF, Ncnbaug. 04-66 c) «Beratung nach kulturellen Gesichtspunkten Films

Fernrul B-33-4-39

*)Aufierhalb Wiens ist die VorfuhrungsliewiHigung durch die zustandige Landesregierung einzuholen. Sie wird, wenn der Film in Wien oder einem

Bundésland schon gepraft wurde, in der Hegel gegen bloBe Vidierung
einzelnen Bundeslindern verschieden.

der Bescheinigung erteilt, Die Bestimmungen Ober die Jugendzulassigkcit sind in den

Ubersicht tiber die Stellen, denen in Wien, bzw. Osterreich erscheinende Filme pflichtgemaR
vorzufuhren sind oder freiwillig vorgelegt werden kénnen (Arnulf Hesse, Gesamtverzeichnis
der in Osterreich erschienen, abendfullenden Tonfilme 1929-1935, Wien 1936, S. 58).

M Arnulf Hesse: Gesamtverzeichnis der in Osterreich
erschienen, abendfiillenden To?ifilme 1929-1935. Wien
1936, S. 3. Ludwig Gesek: Kleines Lexikon des
oOsterreichischen Films.Wien 1959, S. 21. 1929-1938

Leiter des Osterr. Lichtbild- u. Filmdienstes im BMU.

® Arnulf Hesse: Gesamtverzeichnis der in Osterreich
erschienen, abendfillenden Tonfilme 1929-1935. Wien
1936, S. 4.
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Die Landeszensurstellen und die Wiener Zensur-
stelle blieben wéhrend der 20er und 30er Jahre
allerdings aktiv: Es I&4Rt sich relativ leicht eru-
ieren, dal es Veroffentlichungen in Form von
Listen der zensurierten Filme gab. Gleichzeitig
aber wurde geschrieben, daR es in Osterreich
keine Zensur gabe, obwohl in denselben Blattern
Uber und gegen die Zensur geschrieben wurde.

Erst 1926 stellte der Verfassungsgerichtshof, in
zwei Erkenntnissen fest, dal durch die obenge-
nannten Verfassungsgesetze sowohl die Theater-
wie auch die Film-Zensur, Uberhauptjede Zen-
sur in Osterreich aufgehoben sei..,8

uBer der normalen Zensur gab es auch eine

Form der Zensur durch die Bevdlkerung auf
der Strale. Diese Protesthaltung entwickelte sich
aus den unterschiedlichsten Gruppierungen wie
Fierschutzern, Kommunisten und Nationalsozia-
listen.&4 Bei Filmen wie Stadt ohne Juden (O,
1924), Kampfder Geschlechter (D, 1926), Ekstase
(CSR, 1933) und Mysterium des Geschlechtes (O,
1933) gab es bei den Vorfiihrungen lautstarken
Protest.
Es gab zahlreiche Verbote gegen Filme, wie im
Fall von Im Westen nichts Neues nach dem Roman
von Erich-Maria Remarque.®Auch die Vaterlan-
dische Front bemihte sich &uRerst engagiert um
die Schaffung einer Zentralzensurstelle.@ Diese
Bemihungen scheiterten am Widerstand einzel-
ner Landesbehérden (Tirol und Vorarlberg in
erster Linie).&7

M Kurt Zimmereimer: Die Filmzensur. Breslau-Neukirch

1934, S. 158.

Das Kino-Journal, Wien, 27. Marz 1920, Nr. 513, S. 2,

Ein polizeilicher Ubergriff; Das Kino-Journal, Wien, 12.

Miérz 1927, Nr. 867, S. 4, Wild-West in Wien.

Das Kino-Journal, Wien, 27. Dezember 1930, Nr. 1065, S.

2, Zum Verbot empfohlen. Zur Entscheidung tber den

Remarque-Film; Das Kino-Journal, Wien, 3. Januar 1931,

Nr. 1066, S. 6, Im Westen nichts Neues.

Das Kino-Journal, Wien, 2. Februar 1935, Nr. 1278,

S. 4 f, Wiedereinfihrung einer allgemeinen Film-

zensur.

Osterreichische Film-Zeitung, 1. Janner 1927, Nr. 1, S. 10,

Die Filmzensur in Vorarlberg; Das Kino-Journal, Wien, 27.

Oktober 1928, Nr. 952, S. 3 f, Es gibt keine Zensur in

Osterreich.

4 Das Kino-Journal, Wien, 18. Mai 1935, Nr. 1293, S.| f,
Bundesgesetz {iber das Verbot staatsfeindlicher
Vorfiihrungen.

<v Das Kino-Journal, Wien, 1 Februar 1936, Nr. 1330,

S. 1, Obligatorischer Kulturfilm In Gottes Alpengarten,

6

w»w
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1933 trat das Bundesgesetz Uber das Verbot
staatsfeindlicher Vorfiihrungen in Kraft (unter-
schrieben von Ernst Ridiger von Starhemberg,
damals Vizekanzler).®

Auler der Zensur wurden auch verschiedene Ent-
scheidungen Uber die Vorfihrungen von den
sogenannten ,,obligatorischen Kulturfilmen* ver-
offentlicht. Es handelte sich dabei um Filme von
hohem nationalen oder kulturellen Interesse,
welche die Kinobesitzer ausnahmslos vorfiihren
muflten.® Verboten waren hingegen Filme mit
Szenen aus dem Spanischen Biirgerkrieg, oder
manche Filme, die aus Deutschland stammten.®
In dieser gesetzlich unklaren Zeit forderten Fach-
zeitschriften, Verleiher, Produzenten und Kinobe-
sitzer gemeinsam eine Vereinheitlichung der Zen-
sur in Osterreich.7 Ihre Argumentation basierte
auf den Meinungsverschiedenheiten bei der Zen-
sur mancher Filme (L&nderzensur) oder den ver-
schiedenen Altersbeschrankungen fiir den Besuch
des Kinos durch Jugendliche, die in manchen
Bundesldndern auf 16 und in anderen mit 17
Jahre bestimmt waren.2 Alle Fragen, Initiativen
und offiziellen Verpflichtungen scheiterten an der
Sturheit der einzelnen Bundeslander. Noch im
Maérz 1938 kdmpfte man um die Vereinheitli-
chung der Filmzensur.B

Woran die Osterreichischen Behdrden gescheitert
waren, gelang den Nationalsozialisten. Die
Reichsfilmkammer kontrollierte die Filme von
der Nordsee bis zum Brenner.

Das Kino-Journal, Wien, 21. Mérz 1936, Nr. 1337, S. 1,
Zwei neue obligatorische Kultur-Kurzton-Filme. Dorf-
symphonic und Premiere im Burgtheater.

Das Kino-Journal, Wien, 12. September 1936, Nr. 1362,
S. 1, Verbot von Filmen aus dem spanischen Birgerkrieg;
Das Kino-Journal, Wien, 19. September 1936, Nr. 1363,
S. 3, Filmvorfuhrungen uber den spanischen Biirgerkrieg;
Das Kino-Journal, Wien, 27. Februar 1937, Nr. 1386, S.
4, [Fridericus]; Das Kino-Journal, Wien, 6. Marz 1937,
Nr. 1387, S. 2,

Das Kino-Journal, Wien, 7. Mérz 1936, Nr. 1335, S. 2-6,
Fiir die Einheitlichkeit der Zensur; Das Kino-Journal,
Wien, 17. Oktober 1936, Nr. 1367, S. 3-7, Die Zentrale
Filmzensur; Das Kino-Journal, Wien, 23. Oktober 1937,
Nr. 1420, S. 2 f, Und dennoch: Zentrale Filmzensur.
Das Kino-Journal, Wien, 27. Februar 1937, Nr. 1386,

5. 3 f, Zweierlei Zensur; Das Kino-Journal, Wien,

13. Marz 1937, Nr. 1388, S. 4, Neunsache Zensur.

Das Kino-Journal, Wien, 5. Méarz 1938, Nr. 1439, S. 3,
Ein Fortschritt in der Vereinheitlichung der Filmzensur.



Das Projekt ,,Edition

as Filmarchiv Austria arbeitet derzeit an

einem grofen Editorialprojekt Edition
Filmzensur, das sich der Verdffentlichung der
Osterreichischen Zensurdokumente widmet.
Folgende Veroffentlichungen sind geplant:

1. Tiroler Zensurlisten

Im Tiroler Landesarchiv in Innsbruck lagern die
Jahrgdnge 1916, 1917, 1918, 1919, 1920,
1921. Jeder Band besteht aus Transkriptionen
der Originaldokumente, sowie einem Filmtitel-,
Filmfirmen- und einem Kinobetriebsindex. Von
den Jahrgdngen 1922 bis 1938 existiert noch ein
alphabetischer Index aller Filmtitel, die in Tirol
zensuriert wurden. Dieser bildet den letzten
Band der Innsbrucker-Reihe.

2. Paimann Zensurberichte

Die Wiener Polizei zensurierte die Filme und
sandte eine Kopie ihrer Entscheidungen an die
Redakteure der Filmzeitschrift Paimanns Film-
listen. Im Filmarchiv Austria sind die Original-
dokumente zwischen dem 17. November 1922
und dem 27. Mai 1938 aulbewahrt. Die Pai-
mann-Zensurberichte werden als Reproduktio-
nen der Originaldokumente mit einem Film-
titelindex abgedruckt. Die Entscheidung, eine
fotografische Reproduktion der Dokumente
mit einem erganzenden Filmindex anzufertigen,
ergab sich, da die Originaldokumente haupt-
sachlich mit Schreibmaschine geschrieben wor-
den waren. Die Edition wird sich von Paimanns
Filmlisten Index, der vom Deutschen Institut fir
Filmkunde (D1F) erstellten Ausgabe insofern
unterscheiden,? als Paimanns Zeitschrift nicht
alle Filme kommentierte, die von der Wiener
Polizei zensuriert wurden.

3. Wiener Zensuriisten
Paimanns Filmlisten beginnen im Jahr 1922, die

Wiener Zensurbehdrden waren aber bereits seit

n Deutsches Institut fiir Filmkunde (D1F): Paimanns
Filmlisten Index. Frankfurt am Main 1997.
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1911 tatig. Um diese Lucke zu schlieBen, haben
wir aus den Fachzeitschriften und archiviali-
schen Quellen eine Liste aller in Wien zensu-
rierten Filme zusammengestellt. Da alle Mate-
rialien in gedruckter Form zur Verfligung ste-
hen, werden auch sie als Reproduktionen der
Originaldokumente samt Indizes bestehen.

4. Begutachtungen von Filmen
auf ihre kulturelle Werte durch
das Bundesministerium fur
Unterricht.

Eine andere wichtige Quelle zur 6sterreichi-
schen Filmgeschichte sind die Entscheidungen
des Bundesministeriums flr Unterricht. In den
Bestdnden des Filmarchiv Austria befinden sich
die Filmbegutachtungen dieses Ministeriums
flir den Zeitraum 1 September 1930 bis
26. April 1938. In der Nachkriegszeit begann
das Ministerium die Filme erneut zu begut-
achten:d

Einem mehrfach gedusserten Wunsche entspre-
chend sollen die Beurteilungen derJugendkom-
mission der Filmbegutachtungsstelle beim Bun-
desministerium fiir Unterricht von Zeit zu
Zeit, zunachstlurjeden Monat, in einer Uber-
sicht bekanntgegeben werden. Es geschieht dies
im folgenden zunéachstJur den M onatJuni, um
dessen M itte die Jugendkommission ihre Tatig-
keit aujgenornrnen hat.

Die Entscheidungen der Jugendkommission in
der Nachkriegszeit beginnen im Juni 1948 und
erscheinen bis April 1939. Diese Zensurberich-
te werden als Reproduktionen der Originaldo-
kumente abgedruckt.

5. Collate-Projekt

Das Projekt, der Gesamtverdffentlichung von
Filmzensurdokumenten, die in den d&sterreichi-
schen Archiven aufbewahrt werden, wird auch
via Internet fortgesetzt. In den Jahren 2000 bis

B Filmarchiv Austria, B.M.U. Bericht 1- 349, f 101, 15. Juli
1948.
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2002 werden 3373 ,Vorflihrungskarten“ aus
dem Niederdsterreichisches Landesarchiv, in St.
Polten bearbeitet, welche die Jahre 1930-1938
behandeln.

Dieses Projekt unter dem Sammelnamen ,,Col-
late - Collaboratory for Annotation, Indexing
and Retrieval of Digitized Historical Archive
Material* wird von der EU unterstutzt und
gefordert. Ein Team von Filmarchiven arbeitet
an seiner Durchfuhrung, das Deutsche Film-
institut in Frankfurt (Projektleiter: Jirgen Kei-
per), Narodni Filmovi Archiv, Prag (Projekt-

Paolo CANEPPELE (1961)

leiter: Vladimir Opela), und das Film Archiv
Austria, Wien (Projektleiter: Paolo Caneppele
mit Elisabeth Streit und Karin Moser). Die
Software und der technische Teil wird von fol-
genden Institutionen entwickelt: GMD-For-
schungszentrum Informationstechnik GmbFI
(Institute IPSI), University degli Studi di Bari
(Laboratory LACAM), Sword Information and
Communication Technology S.r.l. und Riso
National Laboratory (Department of Systems
Analysis). Die Projektwebsite findet sich unter
www.collate.de .

Studium der Geschichte an der Universitat Bologna. Publikationen zur Geschichte und
Kinogeschichte u. a. La vie Lumiere. Le origini del cinematografo nell'Alto Garda,

Arco 1997; Co-Autor mit G. Krenn von Film ist Comics. Wahlverwandtschaften zweier
Medien. Die Projektionen des Filmstars Louise Brooks in den Comics von John Striebel
bis Guido Crepax (Wien 1999); (mit M. Bonetto), Tutto esaurito... GH spettacoli cinema-
tografici a Bolzano 1896-1918, Bolzano 1999. Mitarbeiter der (Hg. G. P. Brunetta) Storia

del cinema mondiale, Einaudi, Turin.
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Vom Kinematographen bis zu den
y2Anfangen" Hollywoods

Katharina Wurtinger

Einleitung

iel des vorliegenden Beitrages ist es, jene Zeit
Zzu beleuchten, in denen die Anfdnge des
Films liegen, lange vor dem ,,goldenen Zeitalter*
Hollywoods und vor dem ,,Exilfilm*.
Bewul3t wurde ein Schritt ,,zuriick* getan, um all
jene Faktoren (oder vielmehr einen kleinen feil
von ihnen) aufzuzeigen, die wesentlich dazu bei-
getragen haben, daB der Kinofilm zu dem werden
konnte, was er im Lauf seiner nun knapp uber
hundertjghrigen Geschichte war und bis heute
ist.
Vielfach mag der Eindruck entstehen, der Ein-
fluk Europas auf den amerikanischen Film bzw.
die amerikanische Filmwirtschaft insgesamt habe
erstmals in der Zeit des ,,Filmexils* begonnen, als
tausende Filmschaffende, Schauspieler und auch
Literaten in die USA emigrierten, um hier, im
Land der unbegrenzten Maglichkeiten, der Hoff-
nungen, die diese Menschen mitbrachten in ihre
»neue Heimat“, im Land schlieBlich der Traum-
fabrik Hollywood, die Arbeit wieder aufnehmen
zu konnen, die sie dort, wo sie hergekommen
waren, nicht mehr fortsetzen konnten oder durf-
ten.
Doch der EinfluR auf die Entstehung bzw. Ent-
wicklung des Kinofilms aus Europa (wie umge-
kehrt naturlich auch) hatte bereits viel friher
begonnen und reicht bereits in die Anfédnge der
Filmgeschichte zuriick. Dabei waren nicht nur
technische Faktoren (etwa bei der Konstruktion
von Gerdten) ausschlaggebend. Auch politische,
okonomische und gesellschaftliche Veranderun-
gen - und zwar sowohl in den USA als auch in
Europa —hatten nachhaltigen Einflu auf die
weitere Geschichte des Kinofilms.
Der Film und die entstehende Kinokultur sind
dabei in zweifacher Weise kennzeichnend fir die
technischen und gesellschaftlichen Umwaélzungen
des 19. Jahrhunderts: als hochentwickeltes Indu-
strieprodukt ist der Film eine ,,Konsequenz* der
technischen Fortschritte dieser Zeit. Um ihn als
»Ware*“ vermarkten und bei allen Bevdlkerungs-
schichten (und zwar nicht nur bei den drmeren,
aus denen sich in den Anfangen ein Grofteil
des Publikums zusammensetzte) entsprechend
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populdr machen zu kdnnen, brauchte es einen
mdoglichst groRen Interessentenkreis, mit &hnli-
chen Wiinschen, Bedirfnissen und Erwartungen.
Diese Voraussetzungen waren spdtestens gegen
Ende des 19. Jahrhunderts gegeben, als infolge
von Industrialisierung, Landflucht und Immigra-
tion aus Europa (vielfach bedingt durch politi-
sche und/oder religiose Verfolgung) Millionen
von Menschen in die amerikanischen Stéadte
zogen, um hier nicht nur Arbeit, sondern in ihrer
Freizeit auch Unterhaltung und Ablenkung zu
finden.

Neben einem kurzen Uberblick iber die Entste-
hung der ersten Filmvorfiihrmaschinen in Euro-
pa und in den USA soll versucht werden, die
Publikumsstruktur der ersten Phase des Kino-
films zu untersuchen bzw. aufzuzeigen, welche
Faktoren die Entstehung von ,,Penny Arcades“
und ,,Nickelodeons* (die als Vorldufer des Kinos
im heutigen Sinne bezeichnet werden konnen)
beglinstigten bzw. welche Widerstdnde es dage-
gen gab. Weiters soll die Zeit des méachtigen ,,Edi-
son-Trusts“ kurz beleuchtet werden, seine Entste-
hung und sein Untergang und schlieBlich der
Aufstieg ,,Hollywoods* zur gréfiten Filmstadt der
Welt.

Der vorliegende Beitrag endet dort, wo die Zeit

des Exilfilms beginnt und versteht sich als eine

Art ,Einleitung® zu dem, was dann, Uber viele

Jahre und Jahrzehnte —und teilweise bis heute —
die Geschicke und Geschichte des Films prégte

und beeinfluBte.

Von der Erfindung des
»Kinetographen™ und den
ersten Auffuhrungen

hi 1890, before his laboratory had perfected any
Thomas A. Edison

predicted that moving pictures and his phono-

motion-picture apparatus,

graph would provide home entertainment for
families of wealth. It turned out differently for
one fundamental reason: movies developed

during criticalyears o fchange in the social struc-
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ture o fAmerican life when a new social order was

emerging in the modern industrial city.'

dison war nicht der einzige, der sich mit dem

Problem beschéaftigte, Bewegung mdglichst
lebensecht darzustellen bzw. abbilden zu kénnen.
Der ,,myth of total cinema“, wie der franzdsische
Filmkritiker Andr™ Bazin diesen Traum von
einem Medium nannte, das die Welt wiederer-
schaffen, das Leben, Ereignisse aufzeichnen und
bewahren kdnnte, als ob sie gerade passierten, der
Wunsch, den Tod tiberwinden zu kdnnen, gleich
den alten Agyptern, die ihre loten einbalsamier-
ten, hatte Menschen in aller Welt erfalt.2
Etwa zeitgleich entstanden in den USA, in Frank-
reich, Deutschland und GroRbritannien die
ersten —primitiven - filmischen Apparate, die —
ursprunglich eigentlich fir wissenschaftliche
Zwecke entwickelt - nun dazu eingesetzt werden
konnten, einem staunenden Publikum zum
ersten Mal Filme vorzufiihren. MaRgebliche
Grinde dafur, daf gerade damals diese Erfindun-
gen gemacht werden konnten, waren eine Reihe
von Verbesserungen und Erkenntnissen im
Bereich der Photographie, die man sich hier
zunutze machen konnte: so war etwa die Erfin-
dung des Zelluloids notwendig gewesen, jenes
Materials, das elastisch genug war, um durch
einen Projektor transportiert werden zu kénnen,
oder auch der zunehmende Einsatz verbesserter
Préazisionsmechanik und Instrumente beim Pro-
jektorbau.
Den Briidern Auguste und Louis Lumiere wild
die erste Filmvorfiihrung vor einem zahlenden
Publikum zugeschrieben - wenn auch vielleicht
nicht ganz zu Recht. Denn bereits zwei Monate
vor ihrer legenddren Demonstration im Grand
Cafe im Jahre 1895 in Paris war dem Deutschen
Max Skladanowsky in Berlin das selbe ,,Kunst-
stick” gelungen, namlich vor einem zahlenden
Publikum einen Film vorzufiihren. Doch die
Lumieres hatten es verstanden, sich mit viel
Geschéftssinn und geschickter Vermarktungsstra-
tegie in Europa und in den USA berihmt zu
machen und sich damit einen ,,Ehrenplatz* in der
Filmgeschichte zu sichern.
Bereits vor ihrem Auftritt im Grand Cafe hatten
sie ihren ,,Cinematographe* auf Messen fiir Pho-
tographie und auf wissenschaftlichen Konferen-

1 Robert Sklar: Movie-made America. A Cultural History o f
American Movies. New York, 1994. S. 3.

" vgl. Sklar, 1994. S. 12.

3 Unter ihnen war der Englédnder William K. L. Dickson,
der spater die ,,American Mntoscope and Biograph
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zen ausgestellt (dort allerdings nicht zur Vor-
fihrung von Filmen zur Unterhaltung eines stau-
nenden Publikums, sondern als professionelles
MeRgerat).

Die ,wirkliche Erfindung“ des Films wird aber
oft mit dem Namen Thomas A. Edison in Ver-
bindung gebracht; bereits 1893, also schon zwei
Jahre vor der ,,Erstauffiihrung® der Lumieres, war
es ihm (und seinem Team von Technikern3d
gelungen, den ,,Kinetograph®, eine zwar funkti-
onstiichtige, wenngleich auch unhandliche
Kamera und das ,,Kinetoscope®, eine Vorfuhrma-
schine fir neun bis zwolf Meter lange Filmstrei-
fen, auf der ,,Chicago World s Columbian Expo-
sition* vorzufuhren.

Edisons - eigentliche - herausragende Rolle in
der Filmgeschichte liegt allerdings nicht so sehr in
seiner technischen Genialitdt —wenngleich seine
Erfindungen zweifellos wichtige Errungenschaf-
ten waren, die die weitere Entwicklung des Films
und des Kinos wesentlich beeinfluRt haben - als,
vielmehr (&dhnlich den Briidern Lumiere) in sei-
nem Vermarktungsgeschick. Seine als erste auf
den Markt gebrachten Filmabspielmaschinen
waren ja urspringlich mehr auf individuelle
Rezeption denn auf ein Massenpublikum ausge-
richtet gewesen. Mit der Kontrolle tiber samtliche
Rechte an Kinematograph und Kinetoscope ent-
wickelte er dennoch Pléne zu ihrer kommerziel-
len Nutzung. Er verkaufte seine Maschinen und
schloB gleichzeitig mit Kinobesitzern im ganzen
Land Vertrage ab, die zum Ziel hatten, die USA
flachendeckend mit Kinetoscope-Salons zu ,,ver-
sorgen”. Um diese auch entsprechend mit Mate-
rial beliefern zu konnen, drehte die Edison Com-
pany eigens Filme fiir die Vorfiihrung mittels
Kinetoscope.

Das ,,Filmatelier”, ein eigens flr die Aufnahmen
umgebauter Schuppen, erhielt wegen seiner Ahn-
lichkeit mit einem Polizeiwagen den Spitznamen
»Black Maria®.

In dieses erste ,,Filmstudio* kamen Schauspieler,
vor allem Vaudeville-Darsteller, um dort ihre
Darbietungen auf Film bannen zu lassen. Neben
diesen —kurzen —Variete- und Tanznummern
wurden vor allem Ausschnitte aus dem Alltag,
StraBenszenen oder Naturaufnahmen gezeigt.
Diese ersten Vorfiihrungen waren allerdings noch
weit von dem entfernt, was Edison sich und der

Company* grindete und damit zu einem der hértesten
Konkurrenten Edisons wurde. Der jahrelange Wettstreit
konnte erst beigelegr werden, als 1908 der ,, Trust*
gegrindet wurde und die beiden nun gemeinsame
geschéftliche Interessen verfolgten.



neugierigen Offentlichkeit versprochen hatte.
Die Filme von einer Lange zwischen 15 Sekun-
den und einer Minute flimmerten stark und biR-
ten zusétzlich durch ihren oftmaligen Einsatz
rasch an Qualitat ein. Die Geschwindigkeit der
gezeigten Aktionen wechselte stdndig, weil die
Kameras noch manuell bedient werden muRten
und es deshalb nur selten gelang, Bilder von
gleichformigen, regelméRigen Bewegungsablau-
fen herzustellen. Dennoch: das Publikum nahm
das neue Medium enthusiastisch auf, zumal die
Vorfiihrer erkannt hatten, daf die Zuschauer
geradezu mit Begeisterung reagierten, wenn —
durch bewuftes Verlangsamen oder Beschleuni-
gen der Vorfuhrgeschwindigkeit - jemand einen
riesigen Berg Geschirr in halsbrecherischer
Geschwindigkeit abzuwaschen vermochte oder
ein k.o.-geschlagener Boxer in Zeitlupe zu Boden
ging. Besonders beliebt war auch das verkehrte
Abspielen von Filmen: ,,Das Publikum der ersten
Filme verlangte nicht nach Geschichten, sondern
erlebte unendliche Faszination allein in der Auf-
nahme und Wiedergabe der Bewegungen von
belebten und unbelebten Objekten.<

Publikumsstruktur

unachst war der Film einem (iberwiegend

wohlhabenden grofstadtischen Publikum
Vorbehalten, das diese ersten Vorfihrungen von
real wirkenden, technisch reproduzierten Bewe-
gungsvorgéngen mit grofer Neugier und Begei-
sterung, manchmal auch aufgrund des - unge-
wohnt starken — Realitatseindrucks mit
Schreckens verfolgte.
Aufgrund des groRen Publikumsinteresses an die-
ser ,sensationellen Erfindung”, als die diese
ersten Filme und die zu ihrer Herstellung und
Wiedergabe notwendigen Apparate galten, folg-
ten bald Tourneen durch das ganze Land. Den-
noch verblaRte der anfangliche Sensationscharak-
ter der ,lebenden Bilder* rasch wieder, und das
Interesse der wohlhabenden, groRstadtischen
Bevolkerung an der einstigen Attraktion ging
rasch zuriick. Das ,,technische Wunder* war Nor-
malitat geworden und mufite, wollte es weiterhin
Publikum anziehen, (wieder) interessanter
gemacht werden. Um das zu erreichen, bemiihtez

4 Geoffrey Nowell-Smith, (Hg.): Geschichte des
internationalen \ilns. Stuttgart, 1998. S.18.

' So sollen die Zuschauer bei der Vorfiihrung des Films
[ arrive d un train en gare de la Ciotat” (,,Ankunft des
Zuges*) im Dezember 1895 vor Angst unter ihren Stithlen
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man sich nun um Berichte aus fernen, exotischen
Léndern oder von Mandévern an Kriegsschauplat-
zen, vor allem aber um neue, begeisterungsféhige
Zuschauer.

In den Buden und Zelten der reisenden Schau-
steller, aufJahrmarkten oder in eigens angemiete-
ten Sdlen von Gast- und Kaffeehdusern, in den
Varietes und Music Halls der stadtischen Vergni-
gungsviertel wurden Filme gezeigt, und die
Zuschauer stromten herbei, um den Vorfihrun-
gen beiwohnen zu kdnnen.

Die relativ niedrigen Eintrittspreise, vor allem
aber natirlich die Faszination des Unbekannten
machten die ersten Filme —trotz aller technischen
Schwierigkeiten - nun auch fir &rmere Bevolke-
rungsschichten zu einer erschwinglichen und
immer beliebteren Form der Unterhaltung.
Urspriinglich hatte ja niemand - weder das Publi-
kum noch die Erfinder selbst - die eigentliche
Bedeutung dieser ,,technischen Spektakel“ geahnt
und ihnen allenfalls eine ,,Chance* als p&dagogi-
sches oder wissenschaftliches Instrument gege-
ben. Doch es sollte anders kommen. Dal damals,
Ende des 19. Jahrhunderts, das ,,bewegliche Bild*
nicht nur erfunden, sondern in einem Kontinu-
um von Verbesserung, Weiterentwicklung und
Ausbreitung zu einem der wichtigsten Elemente
moderner Massenkultur werden konnte, war
nicht alleine auf technische Errungenschaften
und die Herstellung entsprechender Apparate
(Kinetograph, Kinetoscope) zuriickzufihren.
Auch 6konomische und gesellschaftliche Fakto-
ren haben entscheidend dazu beigetragen.

ndustrialisierung und Konkurrenzwirtschaft
Iund, damit verbunden, das unverhéltnismaRig
rasche Wachstum der Stadte durch sténdige
Zuwanderung aus landlichen Gebieten schufen
vollig neue gesellschaftliche Ordnungen und Vor-
aussetzungen.
Dazu kam, daf3 die politische und wirtschaftliche
Situation viele Einwohner Europas dazu veran-
lat hatte, ihre alte Heimat zu verlassen. Viele
von ihnen waren nicht nur vor Armut und Elend,
sondern oft auch vor (politischer und/oder reli-
gioser) Verfolgung gefliichtet und versuchten
nun, in der ,,Neuen Welt“ ein anderes, besseres
Leben zu beginnen.
Millionen Immigranten, vorwiegend aus Sud-

Schutz gesucht haben. Die unbewegliche, statische
Kamera zeigt einen auf sie zufahrenden Zug; die
Darstellung war dabei angeblich derart realitatsnah, dafl
die Menschen im Vorfilhrsaal gedacht hatten, der Zug
komme tatséchlich auf sie zu.
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und Osteuropa, lieBen sich vor allem in den Stad-
ten nieder, wo sie bessere Lebens- und Arbeitsbe-
dingungen vorzufinden hofften: noch zu Beginn
des 19. Jahrhunderts hatte die Bevolkerung der
Vereinigten Staaten von Amerika etwa 5,3 Millio-
nen betragen. Im Jahre 1900 waren es knapp 76
Millionen Menschen.

ie européischen Immigranten hatten jedoch
Dnicht nur ihre Arbeitskraft ,,mitgebracht®,
sondern auch ihre Sprachen, religiosen Bréuche,
kulturellen Errungenschaften (und Eigenheiten)
und etablierten so eine Vielfalt, wie sie das Land
nie zuvor gesehen hatte. Aus den ,,0ld american
cities”, die typischerweise in sich eine Einheit

gebildet hatten,

entstanden  nun Der Stummfilm war vor allem
Stadte, die sich  fijr die vielen Immigranten,
aus vielen ver- die di h ich
schiedenen  Ein- ie die Sprache nicht

heiten zusammen-
setzten, jede von
ihnen durch sozia-
le Barrieren von den anderen strikt getrennt. Viel-
fach lebten die Immigranten in eigenen, von
anderen Stadtteilen abgegrenzten Vierteln und
fanden Beschaftigung als Lohnarbeiter in den
nahen Fabriken.

Dieser Ubergang zur Fabrikarbeit schuf vollig
neue Verhaltnisse: war bisher sowohl in den Stad-
ten als auch auf dem Land Arbeit vom Aufstehen
bis zum Schlafengehen die Norm gewesen - darin
eingeschlossen allerdings gemeinsames Essen,
Erzéhlen und das Verbringen von Zeit mit
Unterhaltung, war nun ein neues Ph&nomen ent-
standen: (Massen-) Freizeit.

Dieses —vollig neue —,,Auseinandertreten von
Arbeit und Freizeit bedeutete jedoch zugleich
einen auBerordentlichen Gewinn an Freiheit.
Mannliche und weibliche Lohnarbeiter verfligten
nun Gber Zeiten und R&ume, die frei waren von
beruflichen Pflichten [...]. Sie besaflen eigene
Geldmittel, die sie selbstbestimmt verwendeten.
Freizeitgenu konnte von jetzt an zum Selbst-
zweck, zum Lebensinhalt werden*/

Die schwere Arbeit lieR die Menschen ,,Glick*
jenseits von Fabrik und Alltag suchen, wenn-
gleich die zur Verfugung stehenden Mdglichkei-
ten begrenzt waren. Weder hatten die Menschen
Kraft, Zeit, noch ausreichend Geldmittel zur Ver-
fugung, um sich unbegrenzt ,,Lustbarkeiten und
Vergnugung“ hingeben zu kdnnen. Bevorzugté

6 Kaspar Masse: Grenzenloses Vergniigen. Der Aufstieg der
Massenkultur 1850-/970. Frankfurt am Main, 1997. S. 42.
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beherrschten, eine ,konsu-
mierbare" Unterhaltung.

waren jene Formen der Unterhaltung, die nicht
nur ohne korperliche Mihe und Anstrengung
konsumiert werden konnten, sondern vor allem
gewahrleisteten, dal fir jedes Geldstlck ,,etwas
geboten* wurde.

Die Unterschichten hatten nicht nur Freizeit,
sondern auch (wenngleich bescheidene) Kauf-
kraft erlangt und entwickelten aus dem Beddrfnis
nach Ablenkung von der schweren Arbeit eine bis
dahin unbekannte Nachfrage nach Information,
Kunst und Vergnigen.

Ein kultureller Massenmarkt bildete sich heraus,
beliefert von spezialisierten Unternehmen, die
sich an den Wdinschen der grofen
M ehrheit orientierten,.genauer: an den
unterschiedlichen Vorlieben all jener
Minderheiten, aus denen sich die
Mehrheit derer zusammensetzte, die
keinen Gebrauch von der Hochkultur
machten. Geld, Zeit und Aufmerksam-
keit dieser Menschen waren knapp.
Dafur erwarteten sie kraftige Vergniigungen,
effektvoll, eingangig, au fihre Erfahrungen bezo-
gen. Alltdgliche Kiinste sollten essein, Gebrauchs-
klinste, auch wenn sie Traume, auBerordentliche
Geflihle und Ausbruch aus der Enge boten. Hier
ging es um Lebensbewaéltigung, Selbstverstandi-
gung, SpaR an starken Eindriicken und nach-
vollziehbarer Leistung, nicht zuletzt um den
sinnlichen GenuB des Reichtums, den man tag-
taglich in harter Arbeitproduzierte?

enau diese Bedingungen erfillte das ,,Kino

der ersten Stunde“, das rasch Verbreitung
fand. Und tatséchlich waren es vor allem die
.kleinen Leute*, die Industriearbeiter, Bauern,
Handwerksgesellen, Hausangestellte und die
Immigranten, die das neue Medium fiir sich (und
ihre Zwecke) entdeckten.
Zugeschnitten auf Geschmack und Lebenssituati-
on einer grofRen Mehrheit war es (auch) fir Men-
schen mit einfacher Bildung verstandlich: der
Stummfilm war vor allem fir die vielen Immi-
granten, die die Sprache nicht beherrschten, eine
»konsumierbare® Unterhaltung.
Die vorgeflihrten Filme boten jene Schnellebig-
keit und ,,Konkurrenz kréftiger Reize“, die das
abgespannte und zerstreute Publikum mit seinem
starken Bedirfnis nach Ablenkung und Vergni-
gung forderte.

7 Masse, 1997. S. 17.



Die Entstehung der
»Penny Arcades™ und die
ersten ,Nickelodeons"

er anhaltende Zustrom an neuen Zuschau-
Dern und die damit verbundene sténdig stei-
gende Nachfrage nach neuen Filmen fuhrte
schlieflich zu einer sprunghaften Ausbreitung
,»ortsgebundener Filmtheater bei gleichzeitiger
Verdrdngung des ambulanten Kinogewerbes®.8
Ab 1894 waren bereits in einigen Stadten sog.
»Guckkasten* in kleinen Léaden aufgestellt wor-
den, in denen man jeweils eine kurze Szene —
manchmal auch mit ,skandalésem Inhalt* (wie
zum Beispiel einem nackten Bein) betrachten
konnte —was das neue Medium rasch in den Ruf
von Unmoral brachte. Diese ,,Peep Shows* oder
»Kinetoscope Parlour” kosteten einen Penny:
schon bald waren die kleinen L&den als ,,Penny
Arcades* zu einem Begriff geworden.
Daneben gab es zur Unterhaltung die sog. ,,Vau-
deville-Theater”, die urspringlich vor allem
Akrobatik, Tanz- und Gesangsauffihrungen
anboten, schon bald aber auch ,,movies* vorfihr-
ten.

Das erste Kino im heutigen Sinne war 1902 in
Los Angeles entstanden: der Besitzer hatte in sei-
ner (nach ihm benannten) Tally Penny Arcade die
Guckkasten, die jeweils nur einer kleinen Anzahl
von Personen Unterhaltung bieten konnten,
durch ein ,,Mammoth Projecting Kinetoscope*
fur seine ,,Mammutprojektionen® ersetzen lassen.
Sein ,,Elektrisches Theater* bot am laufenden
Band Ein-Spulcn-Filme, die musikalisch von
einem Phonograph (ebenfalls eine Edison-Erfin-
dung) oder von einem Klavierspieler musikalisch
begleitet wurden.

Fur die Vorstellungen muf3ten die Zuschauer flnf
Cents, einen ,,Nickel“ bezahlen: Tallys ,,Elektri-
sches Theater* hief schon bald nur noch
»Nickelodeon®. Der Name wurde zum Inbegriff
fur jene Statten, in denen Filme vorgefiihrt wur-
den und die auf diese Weise billige Unterhaltung
boten.9

Uberall in den Stadtzentren entstanden nun
»Nickelodeons®, die oft als ,,enge, dlstere Laden*
beschrieben wurden. Die spérliche Ausstattung
bestand oft nur aus ein paar Stiihlen: die geringe

x Werner Faulstich/Helmut Korte (Hg.): Fischer
Filmgeschichte. Mnden Anféngen bis zum etablierten
Medium 1895- 1924. (Band 1) Frankfurt am Main, 1994.
S. 20.
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Anzahl an Sitzpldtzen ersparte den Besitzern,
Lizenzen fir Amdisierbetriebe erwerben zu miis-
sen, wodurch wiederum Kosten gespart werden
konnten.

Die Programme dauerten meist nicht langer als
15 bis 20 Minuten, kurz genug, um zu erlauben,
sich dieses Vergnligen, das es um nur einen
Nickel gab, zu leisten: Hausfrauen bei ihren tag-
lichen Besorgungen, Kinder, die aus der Schule
kamen oder die Arbeiter aus den Fabriken auf
ihrem Weg nach Hause. Der enge Kontakt zu
diesen Menschen, ihren Bedirfnissen und Tréu-
men, verhalf dem Kino der frihen Jahre zu sei-
nem Aufstieg und ersten groRBen Erfolgen. Uber
mangelndes Publikumsinteresse konnten sich die
Besitzer der Nickelodeons jedenfalls nicht bekla-
gen, im Gegenteil: zu hunderten, ja tausenden
stromten die Menschen in die Kinos, um den
Auffiihrungen beiwohnen zu kdnnen. Nicht sel-
ten muBten sie sich dazu in langen Schlangen
anstellen, bis sie EinlaR in die kleinen dunklen
Vorfuhrrdume fanden.

Die ersten ,,movies“ hatten innerhalb weniger
Jahre ihren fixen und (beraus ertragreichen Platz
in den armen Arbeitervierteln vieler amerikani-
scher Stadte gefunden, das begeisterte Publikum
seinerseits ein neues Medium zur Vergnigung
und Zerstreuung, das zumindest anfangs nicht im
EinfluRbereich der burgerlichen Mittelklasse
stand.

Mit ihren ,,nickels” und ,,pennies“ hatten diese
Menschen aus einem urspringlich wissenschaftli-
chen Instrument das erste Massenunterhaltungs-
medium geschaffen.

»Reformgruppen” versus
Nickelodeons

,, The ideal location “for a nickel theater wrote
the author ofa handbook for managers and ope-
rators in 1910, ,is a densly populated workings-
mens residence section, with a frontage on a
much travelled street” He specifically warned
that locating in a wealthy neighborhood or in a
section inhere churchgoers lived would give scant
patronage; and in small towns one would likely
encounter public indifference or constant interfe-
rence from the pulpit and the weekly press."*

vgl. Dieter Prokop: Medien - Macht und Massen -
Wirkung. Eingeschichtlicher Uberblick. Freiburg im
Breisgau, 1995. S. 37f.

D Sklar, 1994. S. 16.
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Tatséchlich konnte man die meisten Nickel-
odeons in den von Arbeitern, Schwarzen und
Immigranten bewohnten Bezirken der groReren
Stadte finden, oft in unmittelbarer Néahe von
Lebensmittelladen, an Hauptstraen —und in
Nachbarschaft bereits bestehender Nickelodeons.
Wahrend der frihen Jahre der Filmproduktion
hatte das neue Medium keinerlei Gefahr fiir den
kulturellen status quo bedeutet, zumal die Auf-
fuhrungen meist an ,respektablen Orten” (wie
Vaudeville-Theatern, Opernhéusern, Kirchen
und Vortragssélen) und vor ,,angesehenem Publi-
kum® stattgefunden hatten. Dies &nderte sich
jedoch mit dem Entstehen der Nickelodeons und
der neuen Zusammensetzung des Kinopublikums
schlagartig.

Viele der europdischen Immigranten hatten ihre
Heimat aus politischen, religiosen oder wirt-
schaftlichen Griinden verlassen, waren oft einem
Alptraum von Pogrom und Verfolgung und
einem Leben im Ghetto entflohen, um im ,,Ame-
rika ihrer Trdume®, im Land der unbegrenzten
Mdglichkeiten und in Freiheit ein neues Leben zu
beginnen.

Doch auch in den USA gab es verschiedene (ge-
sellschaftliche und wirtschaftliche) Einschréan-
kungen der erhofften und erwarteten Freiheiten:
Rassismus etwa, zu dem sich D. W. Griffiths epi-
sches Kostiimdrama ,,Birth of a Nation* aus dem
Jahre 1914/15 offen bekennt und ihn gewisser-
maRen auch als legitimes Mittel zur Sicherung
der weillen Herrschaft rechtfertigt; auch der
begrenzte Zugang fiir Juden zu bestimmten Wirt-
schaftsbereichen zwang viele von ihnen, sich als
kleine Handler durchzuschlagen, oder sich dem
Filmgeschaft (zunédchst vor allem dem Verleih)
zuzuwenden, weil dies eine Branche war, die noch
nicht etabliert genug war —und im Gegenteil, so-
gar mit negativem Image behaftet, von der Bevdl-
kerung vielfach als ,,unserids* abgetan wurde —
um viele judische Handler und Trodler (unter ih-
nen spéter so beriihmte Namen wie Mayer, Zukor
oder Goldfish alias Goldwyn) auszuschlief3en.
Offizielle Stellen und ,,private Reformgruppen*
warfen der Filmindustrie vor, dafl die ,,dunklen,
dreckigen und unsicheren Nickelodeons ungeeig-
nete Stoffe vorfiihrten und hdufig in Nachbar-
schaft zu Mietskasernen angesiedelt seien. Die
Kinobesucher, so die Kritiker weiter, seien hdufig
die unzuverldssigsten Elemente der amerikani-
schen Gesellschaft, die den physischen und mora-
lischen Gefahren der Filmvorfiihrung allzu wehr-

los ausgesetzt seien*.

" Nowell-Smith, 1998. S. 36.
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Viele der Kinobesitzer waren - wie ein grofer Teil
ihres Publikums —Immigranten, die noch nicht
lange in den USA lebten und weder (sprachli-
ches) Geschick noch Mittel hatten, sich gegen
derartige Angriffe zur Wehr zu setzen und waren
somit leichtes Ziel der birgerlichen Attacken.
Befirchtet wurde (u. a. aufgrund der oft schlech-
ten Beliftung und mangelhaften sanitdren Aus-
stattung der Nickelodeons) neben der Angst voi-
der raschen Ausbreitung von ansteckenden
Krankheiten, die Besucher von Nickelodeons
zwangslaufig haben muflten (was sich schon
alleine durch ihre soziale Herkunft erklaren
lieRe [!] - so die Behauptungen der ,,Reformer*)
vor allem der EinfluB, den diese ,,unmoralischen
Filme* mit ihrer Darstellung von Verbrechen,
Ehebruch, Selbstmord und anderen verbotenen
Themen auf diese leicht beeinfluBbaren Zu-
schauer haben konnten. Schlimmer noch: ,,Die
Mischung der Rassen, Ethnien, Geschlechter-
und Altersgruppen lieR sexuelle Ubergriffe
befurchten.“2

taatsbedienstete und die privaten Reform-
Sgruppen entwickelten eine Reihe von Strategi-
en, um die ,,Gefahren, die von den Filmen aus-
gingen®, einzuddmmen. SchlieRlich wurden auf
deren Betreiben staatliche Zensur- und Kontroll-
stellen eingerichtet und Gesetze zur Einschrén-
kung von Auffilhrungen an bestimmten Tagen
bzw. in bestimmten Gebieten eingefiihrt. So
durften beispielsweise nun an Sonntagen bzw. an
christlichen Feiertagen keine Filme vorgefiihrt
werden. Ebenso war auch die Vorfuhrung in
Sperrzonen —in Nachbarschaft von Schulen und
Kirchen - und der Zutritt fur Kinder ohne
Begleitung eines Erwachsenen untersagt: Alles in
allem bedeuteten diese Bestimmungen erhebliche
Einkommensverluste fir die Besitzer der
Nickelodeons.
Der massive Druck, der auf diese Weise auf die
Filmindustrie ausgetibt wurde, fuhrte zu einer
Reihe von Verdnderungen, die eine neue Ara in
der Geschichte des Films einleiteten.

Die ,,Motion Picture Patents
Company" oder: Wie der ,, Trust"
den Markt beherrschte

Unter der Fithrung von zwei der groRten Produ-
zenten, Edison und Biograph, versuchte die Film-
industrie, dieser Bewegung entgegenzuwirken,

1 Nowell-Smith, 1998. S. 36.



den Markt zu stabilisieren —und damit natirlich
vor allem auch eigene Interessen zu schiitzen.
Ende 1908 griindeten sie die ,,Motion Picture
Patents Company* (kurz: ,,Trust“ genannt) und
vereinigten den Rohfilmproduzenten Eastman-
Kodak mit den wichtigsten amerikanischen Pro-
duzenten (Edison, Biograph und Vitagraph) und
auslandischen Gesellschaften, die in den USA
ihre Produkte vertrieben (u. a. Selig, Essanay,
Melies, Pathe und Kleine).

Dieser ZusammenschluB sollte nicht nur die
Position der Filmindustrie stirken, sondern auch
mithelfen, den Markt neu und effizienter zu orga-
nisieren.

Die wachsende Nachfrage nach langeren Filmen
mit groferem Unterhaltungswert hatte es vor
allem fir kleine, meist finanzschwache Produzen-
ten (die oft Autor, Regisseur, Ausstatter und Dar-
steller in einem waren) zunehmend unméglich
gemacht, die immer hdheren Produktionskosten
alleine aufzubringen und alle anfallenden Arbei-
ten alleine durchzufiihren.

Die technischen Schwierigkeiten bei der Kon-
struktion von l&ngeren Geschichten waren im
Laufe der Jahre Uberwunden worden: die Gren-
zen von 300 Metern bzw. 15 Minuten - und
damit auch die Notwendigkeit, die wenigen Sitz-
platze der Nickelodeons durch oftmaligen Publi-
kumswechsel mit kurzen Programmen mdglichst
oft zu fullen —waren endgultig Uberschritten
worden.B

Die zunehmende Lange der Filme und die unver-
minderte Nachfrage der Kinobesitzer nach regel-
maRigem Nachschub machten schlieflich eine
Standardisierung von Produktionspraktiken und
eine erhohte Arbeitsteilung erforderlich und
fuhrte zu einer Ausdifferenzierung von Produk-
tion, Verleih und Auffiihrung in separate, eigen-
stdndige Bereiche.

Diese Rationalisierungsmallnahmen hatten
neben Gewinnmaximierung aber vor allem ein
Ziel: ndmlich, den gesamten Markt unter die
Kontrolle des Trusts, der eine Monopolstellung
innehaben wollte, zu bringen.

Das wichtigste ,,Mittel“ dazu war das Zusam-
menfassen sdmtlicher Patente (die meisten davon
in Besitz von Edison und Biograph) auf Filmma-
terial, Kameras, Projektoren.

" Einige Kinobesitzer hatten sich dabei einen ,,besonderen
Trick“ einfallen lassen, um rascher freie Pldtze zu
gewinnen: noch bevor alle Nummern aufgefiihrt worden
waren, wurden die Filme, die bisher meist den Abschluf
nach einer Reihe von Tanz- und Akrobatikkunststiicken
gebildet hatten, vorgezogen, um so vorzutduschen, die
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Der Trust hatte nur wenig Interesse an Kontrolle
durch direkten Besitz von Vertriebsfirmen und
Kinos, sondern versuchte, diese vor allem
dadurch auszuiben, daf die Kinobesitzer - und
zwar ausschlieRlich jene, die entsprechende
Lizenzen besaBen - Filme und Ausriistung
bendtigten, die sie tiber den Trust (und nur Gber
diesen!) beziehen konnten. Filme wurden nicht
verkauft, sondern gegen wdchentliche Lizenzge-
bihren nur noch verliechen und muBten nach
einer bestimmten, vom Trust festgesetzten Zeit
wieder zurlickgegeben werden.

Unterschiedliche Preise fiir neue Produktionen
bzw. bereits &ltere Filme beglnstigten die Ent-
wicklung sog. ,,Erstauffihrungskinos* im Gegen-
satz zu solchen, die Filme zeigten, die bereits lan-
ger auf dem Markt waren.

Durch ,,standing orders* (eine Art ,,Blockbestel-
lung“) und Zonenbeschrankungen wurden nicht
nur unerwiinschte Konkurrenten ausgeschaltet,
sondern bereits eine Vorform des spéteren Studio-
Systems Llollywoods eingefihrt.

Der Trust kontrollierte aber nicht nur Preise und
Auffihrung, sondern legte auch —nicht zuletzt,
um hier den ,,Kinoreformern*“ keinen Angriffs-
punkt zu liefern - genaue Standards fest, welche
Sicherheits- bzw. Sanittseinrichtungen ein Kino
aufweisen mufte, wollte sein Betreiber in den
Besitz einer —lebensnotwendigen —Lizenz kom-
men.

iele Vorfuhrstitten wurden nun in den fol-

genden Jahren umgebaut, viele wurden
Uberhaupt neu errichtet, um den staatlichen
Auflagen nachzukommen, sich den etablierten
Theatern anzugleichen.
Die so entstandenen grof3en, prachtvollen Vor-
fuhrraume standen in vélligem Gegensatz zu den
Nickelodeons: Sie boten mehreren hundert Per-
sonen Platz, waren hell und sauber, ahmten in
ihrer Architektur dgyptische Tempel oder chinesi-
sche Pagoden nachX und présentierten sich mit
einem Ambiente, das beinahe so fantastisch war
wie die Welt, die auf der Leinwand gezeigt wurde:
die ersten Filmpalaste waren entstanden.b
Waéhrend in den Nickelodeons meist ein Klavier-
spieler die vorgefiihrten Filme begleitete, ging
man hier nun dazu Uber, eigens komponierte

Vorstellung sei bereits zu Ende - was den Filmen bald die
Bezeichnung ,,vaudeville-chasers* (,,RausschmeifBer*)
einbrachte - und falschlicherweise den Ruf, unpopular zu
sein.

% vgl. Nowell-Smith, 1998. S. 37.

s Der erste Filmpalast wurde 1913 in New York eroffnet.
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Filmmusik von einem ganzen Orchester auf-
fiuhren zu lassen.

Daneben bemiihte man sich auch zunehmend,
das Image des Films insgesamt zu verbessern,
indem man bekannte Schriftsteller, Theater-
schauspieler und Regisseure zu gewinnen ver-
suchte. Mit deren Auftritten hoffte man, vom
,Flair der hohen Kunst“ und der Seriositdt des
Theaters mitprofitieren zu kdnnen.

Auf diese Weise wollte man nicht nur dem wach-
senden Unbehagen konservativer Kreise ange-
sichts der Ausbreitung des neuen Mediums fir
die Massen (auBerhalb burgerlicher Werte und
Normen) begegnen, sondern - im Gegenteil -
hier noch ein neues Publikum gewinnen. Die
luxuriésen Filmpalaste, die diesen (groR-)birger-
lichen Kreisen vertrauten Theatern &uRerlich
nicht nur dhnlich waren, sondern diese an Luxus
und Pracht noch bei weitem Ubertrafen, sollten
diese —kaufkraftige —Schicht zu den Vorfihrun-
gen der nun auch technisch immer anspruchsvol-
leren Filme bringen. Eine Einteilung in (unter-
schiedlich teure) Platzkategorien sollte zusétzlich
gewadhrleisten, dal3 die ,,vornehme Gesellschaft*
nicht neben einem der eigenen Arbeiter sitzen
mufte.

Die enge Zusammenarbeit mit dem Theater soll-
te den Film nun durch Anpassung an die kultu-
rellen Traditionen der Bihne ,veredeln®. Uberall
- nicht nur in den USA, sondern auch in weiten
Teilen Europas —erfolgten nun derartige Koope-
rationen unter Mitwirkung namhafter Autoren,
Schauspieler und Biihnenregisseure ,,ehrwirdiger
Kulturinstitutionen®.

Die von der amerikanischen Filmindustrie ver-
folgten Strategien zur Steigerung von Respektabi-
litdt und Zuschauerzahlen, verbesserte Vorfiihr-
stdtten und Eigenzensur zeigten schon wenige
Jahre nach der ,,Krise“ erste Erfolge: Das Massen-
publikum hatte sich in prachtigen Filmpalasten
eingerichtet und erlebte hier nun das erste wirkli-
che Massenmedium.

Ein Blick nach Europa

Das Arrangement des Trusts hatte aber vor allem
eine weitere, sofortige und wesentliche Auswir-
kung auf den Markt: die ausldndische Konkur-

¥ Umgekehrt wurden damals kaum amerikanische Filme
nach Europa exportiert, weil der heimische Markt als noch
ausbaufahig galt und daher von den US-Herstellern
vorrangig bearbeitet und beliefert wurde. Diese Situation
anderte sich erst mit dem Kriegsausbruch in Europa 1914,
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renz hatte man weitgehend verdrdngen kdnnen.
Davor hatten europdische Filme, allen voran jene
des franzosischen Produzenten Pathe, den Markt
dominiert und einen Anteil von rund 65% aller
in den USA aufgefuhrten Filme gehalten.B
Bereits 1909 betrug der Anteil der Importe nur
noch weniger als die Halfte der vorgefiihrten
Filme und wurde zunehmend geringer.

Das Vorurteil gegenuber ausldndischen Filmen
(bemdngelt wurden die schlechte Qualitat der
Produkte, die Unverstandlichkeit der Geschich-
ten und die ,,unamerikanische” Moral (!) der
FilmeI) war Teil der ausschlieBenden Taktik des
Trusts.

Dies trug nicht zuletzt dazu bei, dal3 viele
europdische Studios nun verstarkt dazu ubergin-
gen, ,klassische Themen, Literaturadaptionen
und historische Epen zu produzieren, um so ihre
Akzeptanz auf dem amerikanischen Markt wieder
erhéhen zu kdnnen. Mit europdischer Hochkul-
tur sollten die nun verlorenen Anteile ,,zurlicker-
obert* werden.

In Frankreich war als ,,Ergebnis einer Synthese
von Cinematographe, Gomedie Francaise und
Academie Francaise“ die franzdsische Film-d’Art-
Bewegung entstanden, die auch eine Art Vorbild-
funktion fir derartige Entwicklungen in Eng-
land, Italien, Danemark und Deutschland hatte.
Zwar stiel der Kunstfilm, eine - durchaus
gewollte - Kopie der etablierten Literatur und des
Theaters, auf groBe Zustimmung vor allem der
»gehobenen Gesellschaft“, konnte sich aber ,,auf-
grund der steril und kinstlich wirkenden Spiel-
weise weder hier noch bei dem angestammten
Kinopublikum durchsetzen“.8

m wilhelminischen Deutschland war mit &hn-

licher Vehemenz wie in den USA, wo Kampa-

gnen der traditionell in der amerikanischen
Offentlichkeit ,,aktiven Sittenwachter” (wie Frau-
envereine, ,,moralische Ligen*, Kirchen und
andere religidse Vereinigungen) gestartet worden
waren, ebenfalls eine ,,Kinoreformbewegung*
zum Zweck eines ,,volkspadagogischen Kampfes
gegen Schmutz und Schund® entstanden. Die
Existenz des neuen Mediums Kino und der wach-
sende Zuspruch durch die Massen waren jedoch
nicht mehr rickgangig zu machen. Daher ent-
schlofR man sich seitens der ,,Reformbewegung —

als die europdischen Industrien nicht mehr produzieren
konnten und nun die USA die fihrende Rolle auf dem
Weltmarkt Gbernahmen.

T vgl. Nowcll-Smith, 1998. S. 26.

H Faulstich/Korte, 1994. S. 21.



bei weiterhin prinzipieller Ablehnung des beste-

henden Kinoangebots —zu einer differenzierten

GegenmafBnahme: Man betonte die Mdglichkeit

des Einsatzes von Lehr- und Kulturfilmen als

»Volksbildungsmittel“ oder gar als ,Volkserzie-

her, um auf diese Weise der Gefahr entgegenzu-

wirken, durch herkdmmliches Kino die Féhig-

keit, sich mit ernsthafter Kunst auseinanderzu-

setzen, zu vernichten.

Seitens der Filmwirtschaft reagierte man nun —
ahnlich wie in den USA - mit der Errichtung

aufwendig ausgestatteter Filmtheater und dem

ZAnwerben® bekannter Theaterleu-
te, Schriftsteller, Musiker und bil-
dender Kinstler, um so auch einem
burgerlichen Publikum den Weg
ins Kino zu erleichtern.

Es gelang, Berihmtheiten wie Max
Reinhardt fir mehrere Filme zu
verpflichten (1913 entstand der
Film Insel der Seligen, 1914 Eine venezianische
Nacht). Doch die eng an die erfolgreichen Biih-
nenvorlagen angelehnten Produktionen erlitten
ein dhnliches Schicksal wie viele franzosische
Kunstfilme: Sie fielen bei Kritik und Publikum
durch.

Ahnlich erging es auch der nur maRig vom Publi-
kum angenommenen ,Veredlungsbemihung®
des deutschen Films mit der Produktion Der
Andere (1913, Regie Max Mack), fur die der
renommierte Theaterschauspieler Albert Basser-
mann verpflichtet werden konnte.

Wesentlich erfolgreicher war hingegen Paul
Wegener mit seiner Darstellung in dem Film Der
Student von Prag (1913, Regie Stellan Rye), dem
eine Reihe weiterer Produktionen —auf Legen-
den, Mérchen oder geheimnisvoll-phantastische
Vorlagen aus der romantischen Literatur des 19.
Jahrhunderts zurlickgreifend —folgte (u. a. Der
Golem 1914, Das Haus ohne liren und Fenster
1914, Rubezahls Hochzeit 1916, Homunculus
1916). In diesen Filmen zeigte sich bereits ein
spezifisches kunstlerisches Interesse, das ab den
20er Jahren in den Filmen des Expressionismus
zur vollen Entfaltung gelangen sollte.

Aus den rudimentdren Ansédtzen der ,,Griinder-
jahre* des Kinos differenzierten sich sukzessive
Grundformen verschiedener Spielfilmgenres mit
je eigenen Charakteren, Handlungsmustern, pré-
genden Attributen, Details und Motivkomple-
xen. In den einzelnen Filmlandern entwickelten
sich - bei meist &hnlich strukturierter inhaltlicher

vgl. Faulstich/Kortc, 1994. S. 23f.
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Das Massenpublikum hatte
sich in prachtigen Film-
palasten eingerichtet und
erlebte hier nun das erste
wirkliche Massenmedium.
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Gesamtproduktion —Spezialisierungen aufgewis-
se Genres, in denen dann das jeweilige Land die
fuhrende Rolle im internationalen Angebot Uber-
nehmen konnte. Nicht selten erfolgte eine solche
»Schwerpunktbildung® Uber einen ersten beson-
deren Erfolg in dem betreffenden Sujet, den man
mit &hnlichen Produktionen fortzusetzen ver-
suchte.

So galt beispielsweise der historische Monumen-
talfilm als die Domane des italienischen Films,
der Western und die ,,slapstick-comedy* als jene
der USA, die (in Serien produzierte) ,.elegante
Komddie (@ la Max
Lander) als jene
Frankreichs und das
mondéne Melodram
mit erotischem Ein-
schlag (wie viele
Filme mit dem
Stummfilm-Star
Asta Nielsen) als jene Danemarks.B Auf diese
Weise wurden viele der in der jeweiligen ,,Schie-
ne* produzierten Filme zu regelrechten ,,nationa-
len Markenzeichen*.

Daneben gab es aber auch —nicht allein aus Kon-
kurrenzgriinden —zahlreiche Parallelentwicklun-
gen und Uberschneidungen (wie dies beispiels-
weise die fast in allen Landern produzierten Pos-
sen oder Kriminalfilm-Serien verdeutlichen).

Der Untergang des ,, Trusts" oder:
Der unaufhaltsame Aufstieg der
»Hollywood-Moguln"

In keinem anderen Land waren Umstrukturie-
rungs- und Konzentrationsprozesse im Bereich
der Filmindustrie mit anndhernder Harte und
Brutalitat vollzogen worden wie in den USA.

ie Motion Picture Patents Company

bestand bis 1913, als sie gem&fl den Bestim-
mungen des ,,Sherman Anti-Trust Act“ fir illegal
erklart wurde. Tatsachlich hatte der Trust aber
bereits ab 1912 keine Kontrolle mehr Gber den
Markt gehabt. Seine Mitglieder représentierten
zu diesem Zeitpunkt die ,,alte Garde der amerika-
nischen Filmindustrie und viele von ihnen gab es
schon bald nach der negativen Entscheidung der
Rechtssprechung nicht mehr. 1hr Platz wurde von
den Gesellschaften der aufstrebenden Holly-
wood-Moguln (bernommen, von denen viele
durch den Widerstand gegen die Bemihungen
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des Trusts um eine oligopole Kontrolle, ihre Posi-
tion gestéarkt hatten“.2

Die starre Produktions- und Verniarktungspolitik
konnte sich —trotz anfanglicher Erfolge —nicht
durchsetzen. Dazu kam, daR vor allem der
Bereich der Distribution von Anfang an eher
chaotisch war, nur wenig erinnerte dabei an pro-
fessionelle Organisation;: Oft waren die Filme
durch Beschadigungen unbrauchbar oder wurden
Uberhaupt nicht oder nicht rechtzeitig geliefert
bzw. den Kinobesitzern zur Verfiigung gestellt.
Nicht selten erhielten auch zwei Kinos in un-
mittelbarer Nachbarschaft das selbe Wochen-
programm.2

Viele kleine Kinos, deren Lage in armen Stadt-
vierteln nur wenig Profit erwarten lie}, wurden
vom Trust teilweise vollig ignoriert und erhielten
Uberhaupt keine Filme: Rund 2000 bis 3000
Nickelodeons blieben auf diese Weise ohne
irgendwelche Versorgung durch die Motion Pic-
ture Patents Company.

Eine solche Situation lieB verstandlicherweise
Widerstand gegen den Trust entstehen, der mit
derartigen Praktiken viele ,kleine Kinobesitzer*
in den Ruin zu treiben drohte.

Doch nur wenige von ihnen hatten auch die
finanziellen Mittel, um sich zur Wehr zu setzen.
Einer dieser wenigen hatte urspriinglich selbst
dem Trust angehort, hat aber dann, nachdem
man ihm keinerlei Mitspracherecht einzurdumen
bereit gewesen war, nach drei Monaten seine
Unabhéngigkeit erkldrt: Carl Laemmle.
Laemmle war jidischer Fjnwanderer deutscher
Herkunft und hatte in der Bekleidungsindustrie
FuB gefal3t, bevor er sich - wie viele andere vor
allem judische Einwanderer auch - dem Filmge-
schaft zuwandte und ein Nickelodeon eroffnete.
Dank seines geschaftlichen Geschicks und
Gespurs sollte er innerhalb nur weniger Jahre den
groBten Vertriebskonzern in den USA aufbauen
und spéter als einer der berthmten ,,Moguln* in
die Filmgeschichte eingehen.

Bereits 1909 grundete er, nachdem er seine
Unabhéngigkeit vom Trust erklart hatte, die
»Independent Motion Picture Company*, die
»IMP* (die sich spéter zur Universal entwickeln

D Nowell-Smith, 1998. S. 28.

2 vgl. Sklar, 1994. S. 37f.

2 Zu einem der beliebtesten Filmgenres wurde dabei der
Western, der noch dazu an ,,Originalschauplatzen* im
Westen gedreht werden konnte. Hier wurde die jiingste,
vielfach noch aktuelle Geschichte der Eroberung des
amerikanischen Westens zu thematisieren vorgegeben,
vielfach dabei aber auf kolportierte Mythen und Legenden
zurtickgegriffen. Der Western kann als eine Art
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sollte), um dem Trust Widerstand zu leisten und
Filme flr seine Abnehmer zu produzieren, deren
es genug gab: Es waren dies vor allem die kleinen
Kinos, die dem Trust nicht angehdrten und keine
Lizenzen besaBen oder die keine Lieferungen
erhielten.

ines von Laemmles ,,Hauptproblemen* war
Ees, eine zuverlassige Quelle fir neue Filme zu
finden, da seine Abnehmer stdndig neue Liefe-
rungen forderten. Diese ,,Quelle* entdeckte er in
Europa unter den vielen Produzenten, die durch
die Bestimmungen des Trusts vom Markt ver-
dréngt worden waren. Die Tatsache, daf} es zu
jener Zeit ja nur Stummfilme gab, machte die
Sache zusétzlich einfacher: jeder dieser (impor-
tierten) Filme war gewissermalen ,,internatio-
nal“, da sprachliche Barrieren nicht iberwunden
werden muf3ten.

Neben den importierten Filmen brauchte
Laemmle aber auch amerikanisches Material. Die
Produktion war ohne die lizenzierten Gerdte des
Trusts aber nicht mdglich. Doch auch dieses Pro-
blem lieR sich tber Europa l6sen, indem vor
allem aus Frankreich Equipment gekauft wurde.
Daneben wurden aber auch - unerlaubt - Edi-
son-Gerdte eingesetzt, um damit selbst Filme pro-
duzieren zu kdnnen.

Anders als der Trust verliehen die ,,Independents”
aber ihre Filme nicht, sondern verkauften sie an
die nicht-lizenzierten Nickelodeons.

Als Vorlagen fir die Filmhandlungen ,,plinder-
ten“ die Independents Kriminalmagazine,
populdre Romane und erfolgreiche Theater-
stlicke.2

Um sich und ihr Equipment zu schitzen, enga-
gierten die ,,Independents“ eigens Bodyguards.
Dies war auch notwendig angesichts der Tatsache,
daB der Trust gegen jene, die sich ihm widersetz-
ten, mit allen Mitteln und aller Hérte vorging.
Neben zahllosen Prozessen, die der Trust gegen
die Independents flihrte (von denen er allerdings
auch eine betrachtliche Anzahl verlor), wurde oft
auch zu illegalen Methoden gegriffen, um die
Arbeit der Unabhdngigen zu behindern oder zu
sabotieren. Die eigens zum ,,Aufspiren von ille-
galer Filmarbeit” eingesetzten ,,Edison-Detekti-

»,amcrikanischer Heimatfilm ohne Wahrheit“ bezeichnet
werden, nicht als die Verfilmung der historischen
Wirklichkeit, sondern vielmehr ihrer Legenden. ,,Vor dem
Film existierte die Legende tber den amerikanischen
Westen in literarischen und folkloristischen Erscheinungs-
formen. In seiner schwérmerischsten oder naivsten Form
ist der Western genau das Gegenteil einer historischen
Rekonstruktion.” Bazin, 1975. S. 1121.



ve“ schreckten auch nicht davor zuriick, Aufnah-
meapparate in die Luft zu jagen, Kameras zu zer-
schielen, S&uren in die Entwicklungsbecken zu
schutten und so die Negative zu zerstdren.

Sogar die Darsteller wurden mitunter in Lebens-
gefahr gebracht; unter den Komparsen gab es
provozierte Schldgereien und Todesfélle.

All dessen ungeachtet setzten die Independents
aber ihre Arbeit fort. Um den Repressalien durch
die Edison-Truppen zu entgehen, wéhlte man
Drehorte wie Kuba, Florida, Arizona und Kali-
fornien, Orte, die weit entfernt waren vom an der
Ostkuste angesiedelten Trust.

Bereits um das Jahr 19H) hatten sich einige Film-
firmen in und um Hollywood niedergelassen,
einem kleinen und zunéchst wenig attraktivem
Vorort von Los Angeles, ohne Wasserversorgung
oder sonstige Annehmlichkeiten.

Bis heute konnte der Mythos hartnéckig bestehen
bleiben, die Filmemacher hatten sich in Hol-
Ilywood angesiedelt, weil die Nahe der mexikani-
schen Grenze eine rasche Flucht vor den Edison-
Truppen erlaubt hétte. Bedenkt man allerdings
die Maoglichkeiten damaliger Mobilitat, so ist
klar, dal eine solche ,rasche Flucht* etwa funf
Stunden gedauert und mindestens einen Drehtag
gekostet hétte.

Die Griinde, warum man sich gerade um Hol-
lywood niedergelassen hatte, sind vielfaltig, und
sicher hat die Distanz zum Trust dabei eine gewis-
se Rolle gespielt. Vor allem aber waren es das
Klima und die Landschaftsvielfalt, die einen ent-
scheidenden Ausschlag fir diese Wahl gegeben
hatten: das sonnige, warme Wetter ermdglichte
viele AuBenshootings, und in unmittelbarer Néhe
befanden sich viele verschiedene Locations: nahe-
gelegenes Farmland diente als Kulisse fir den
Mittelwesten, der Pazifische Ozean mufite
sowohl fur den Atlantik als auch firr die Karibik
herhalten, und nur eine Tagesreise entfernt gaben
Berge und Wiiste den Western einen Hauch von
Authentizitét.

Dazu kam, daf das Land in Hollywood nicht nur
zu kaufen, sondern auch billig war —und Land
brauchten die Filmfirmen, um hier ihre riesigen
Studios und ,,Filmstadte” aufzubauen.

Los Angeles war darlber hinaus ein beliebtes Ziel
vieler Zuwanderer, die um wenig Geld Hauser

M Die Schauspielerin Florence Lawrence, urspriinglich hei
Biograph unter Vertrag, wurde von Carl Laemmle fir die
IMP abgeworben. Berlihmt wurde die als ,,Biograph-Girl“
bekannte (ansonsten aber bis dahin ,,namenlose”) Florence
Lawrence durch die Meldung tber ihren angeblichen
Unfalltod, die Carl Laemmle bewuft tber die Zeitung
verbreiten hatte lassen. Das Publikum, das die
Schauspielerin auf dem Foto aufder Titelseite der Zeitung

45

m &Z 2/2001

kauften, um sich hier niederzulassen. Viele von
ihnen waren Handwerker aus den verschieden-
sten Branchen und Berufen, die als billige
Arbeitskrafte in den Filmstudios Beschéftigung
fanden und deren Aufbau und Aufstieg entschei-
dend mittrugen.

1910 griindete Laemmle mit zwei Partnern die
»Motion Picture Distributing and Sales Com-
pany“ und errichtete damit ein perfekt funktio-
nierendes Vertriebssystem, wobei die Praktiken
des Trusts teilweise bernommen bzw. imitiert
wurden.

Die ,,Independents“ waren nur noch auf dem
Papier unabhéngig vom System: Sie waren es viel-
mehr jetzt, die das eigentliche System bildeten.
Ab 1911712 kontrollierten somit zwei gleich
madchtige Oligopole die Filmwirtschaft der USA.

Das ,,Star-System"
Hollywoods

ie Independents setzten ihren Weg in Rich-

tung vollige Marktiibernahme fort und be-
gannen, neben technischem Personal vor allem
auch Darsteller vom Trust abzuwerben - und
diese zu gefeierten Stars zu machen, indem sie das
»otar-System* des Theaters Ubernahmen bzw. fur
ihre Zwecke adaptierten. Auch wenn Carl
Laemmle zugeschrieben wird, er habe mit der
,Geschichte der Florence Lawrence“Z das Star-
system fiir den Film eingefuhrt oder es Uberhaupt
erst erfunden, so stimmt dies (wie viele Mythen
rund um die Entstehung der Traumfabrik und
den Aufstieg der Filmmoguln) nur teilweise:
Schon davor hatte der Trust Theaterschauspieler
angeworben und sie als ,eigene Zichtungen“2
angepriesen.
Dabei hatte es anfangs eine Reihe von Griinden
gegeben, die gegen die Entstehung eines solchen
Starsystems gesprochen hatten.
Zum einen firchteten die Filmgesellschaften
Machtverschiebungen und hohere Gagenforde-
rungen von Seiten der Schauspieler, wenn diese
erst einmal berihmt und sich der ,,Zugkraft"
ihrer Namen bewuf3t wirden (wie dies ja im
Bereich des Theaters durchaus ublich war.)
Dazu kam, daB auch die grofe Entfernung der

wiedererkannt hatte, forderte nun den Namen der tragisch
ums Leben gekommenen jungen Frau. Schlieflich wurden
am folgenden Tag nicht nur ihr Name, sondern auch ein
Dementi iber ihren Tod abgedruckt. Bei einem Live-
Auftritt (der Teil eines geschickten Werbcfeldzuges
Lacmmles war) brach beim Publikum kurze Zeit spéter
regelrechte Hysterie aus.

2 NowelkSmith, 1998. S. 28.
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Kameras zu den Darstellern in den ersten Jahren
des Kinos ein genaues Erkennen der Personen
unmdglich machte und das Publikum in der
Nickelodeon-Ara eher dem Studio-Logo als ein-
zelnen Schauspielern ,.treu ergeben* war.

Zum anderen waren es aber oft auch die Film-
schauspieler selbst, die aus dieser Anonymitat
nicht hervortreten wollten. Das Kino galt —trotz
aller Erfolge - noch lange Zeit als ,,back-street-
amusement”, zu dessen Mitwirkung man Kkein
Talent brauchte, kurz: Dem Film und damit auch
dem Beruf des Filmschauspielers haftete alles
andere als ein positives Image an.ZWollte man als
Schauspieler auch auf der Theaterbiihne erfolg-
reich sein, verschwieg man besser, schon jemals
vor einer Kamera gestanden zu haben.

Doch das Publikum lieR es nicht zu, daR die
Filmgesellschaften ihre Schauspieler ,,s0 anonym
wie jonglierende Seehunde hielten. Und so
erwuchs jenes seltsame Ph&nomen, der Filmstar,
aus einer weltweiten Neugier heraus*.5

Es geniigte nicht mehr, vom ,,Biograph Girl with
the Curls“ (Mary Pickford, die zundchst bei Bio-
graph unter Vertrag war) sprechen zu kdnnen: die
Zuschauer wollten die Namen jener bisher ano-
nymen, bewunderten Schauspieler wissen.
Schlieflich erkannte auch die Filmindustrie -
trotz der anfénglichen Bedenken, daf Stars mit
Namen (und vor allem diese) die Kinokassen full-
ten.

So kreierten die Filmmoguln spéter jene ,,moder-
nen Gotter, die zu weltberihmten Stars wurden.
In Wirklichkeit waren sie jedoch kaum mehr als
»,Objekte” mit kunstlich geschaffenen Images
und ohne jegliches Mitspracherecht bei der Aus-
wahl ihrer Rollen. (Ein Versuch, aus dem KIi-
schee der bisherigen Rollen auszubrechen, bedeu-
tete nicht selten das Ende ihrer Karriere.)Z

Die Entstehung der
,, Traumfabrik"

The defeat o fthe Trust was, however, above all a
victoryfor the men who ran and supplied the sto-
refront nickel theatres. Among them were a con-
siderable number o fEast European Jews who had
come to the United States asyouths and struggled
up the economic ladder, specializing in businesses
like clothing and expensive accessories such asfirs
andjewelry, where skill in meeting and pleasing

5 vgl. Andrea Winkler-Mayerhofer: Starkult als
Propagandamittel. Miinchen, 1992. S. 15f.

% Jerome Charyn: Moviefand. Hollywood und die grofe
amerikanische Traumkultur. Hildesheim. 1998. S. 80.
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the public and aflair forfashion were essential to
success. Some entered the amusement business as
a sideline, others in escapefrom a dead end, but
both groups quickly learned that providing inex-
pensive commercial entertainment was a neces-
sary service, andfar more profitable than selling
apparel.

The Trust threat led the most ambitious and
talented among them to seek Power over their
own destiny.

Laemmle was their pathfinder and prototype.
More than any other man he had established the
independents and kept alive the neighborhood
theatres in the ghettos.

But Laemmle's triumph, important as it was,
was only a stepping stone.

W aiting in the wings were others who had stood
alooffrom the independent's struggle, for their
ambitions rangedfar beyond the needs of nickel-
odeons.1*

William Fox, ebenso wie Laemmle jldischer Ein-
wanderer Dund ,,Mitbegriinder des spéteren Hol-
lywood*, war fasziniert von dem Gedanken, nicht
nur bestimmte Bevolkerungsgruppen (vor allem
die ,,lower classes*), sondern praktisch jedermann
ins Kino zu bringen und damit die Einnahmen
sprunghaft ansteigen zu lassen. Um seine Idee
umsetzen zu kdnnen, Ubernahm er eine Reihe
namhafter Vaudeville-H&user und -Theater und
begann dort sehr erfolgreich etwa die Hélfte des
jeweils angebotenen Programms mit Filmen zu
bestreiten. Mit seinen relativ niedrigen Preisen
gelang ihm dabei ein ,,doppeltes Meisterstiick*:
Einerseits konnte er auf diese Weise auch das
»middle-class-Publikum* der Vaudevilles fiir das
Kino gewinnen, andererseits machte er so die
groRen und komfortablen Theater auch fiir &rme-
re Bevolkerungsgruppen zuganglich.

Als er zusétzlich ein Vertriebsnetz aufbauen woll-
te, geriet er mit dem Trust, mit dem er bis dahin
zusammengearbeitet hatte, in Konflikt, und man
trennte sich schlieflich in Feindschaft (nachdem
Fox seinen Proze3 gegen den Trust gewonnen
hatte).

r erkannte, wie wichtig es fur jemanden, der
Eim Distributionsbereich tétig sein wollte,
war, auch (mdglichst eigene) Quellen fir das
Erwerben der bendtigten Filme zu haben und
begann selbst zu produzieren.

7 vgl. James Monaco: Film verstehen. Reinbek bei Hamburg,
1980. S. 239.

B Sklar, 1994. S. 40f.

D William box war gebirtiger Ungar.



Pox war der erste, der die Idee einer ,vertikalen
Integration” aller relevanten Bereiche der Filmin-
dustrie umsetzte, indem er Produktion, Distribu-
tion und Vorfiihrung ,,zentral“ kontrollierte.

Adolph Zukor, wie Fox gebirtiger Ungar und
judischer Einwanderer, war urspriinglich ein
erfolgreicher Pelzhéndler, bevor er sich mit dem
Erwerb einer kleinen Filmfirma in New York dem
Filmgeschéft zuwandte.

Auch er arbeitete zundchst mit dem Trust zusam-
men, ging dann aber seiner eigenen Wege, um
seine ldee, verstérkt europdische Filme zu impor-
tieren, zu verwirklichen. Diese eher auf ,,Klasse*
denn auf Masse ausgerichteten Streifen, so
Zukors Uberlegung, wiirden wohl auch in
den USA, ebenso wie in Europa, vor allem ein
middle-class-Publikum anziehen. Behandeln soll-
ten diese - langeren und teureren —Filme vor
allem Themen, die diese Bevolkerungsschicht
interessierten und dabei solche Formen der
Unterhaltung wéhlen, die den Menschen vertraut
waren. Unterstiitzt sollte dies vor allem durch
Engagements von bekannten Theaterschau-
spielern werden: ,Famous Players in Famous
Plays.”

1912 brachte er - mit Uiberragendem Erfolg - den
franzosischen Film ,,Les amours de la reine Elisa-
beth* auf den amerikanischen Markt und
beschlof? daraufhin, selbst Filme zu produzieren.
Sein Unternehmen nannte er - gemdl seinem
Slogan - ,,Famous Players Company*“.3)

Zukors eigentlicher Plan, ,,to kill the slum tradi-
tion in the movies“3, gelang ihm nur teilweise:
zwar konnte — nicht zuletzt dank seiner
Bemiihungen —auch das middle-class-Publikum
fur das Kino gewonnen werden, ohne daR aber
dadurch die lower-class-Bevolkerung deswegen
als Zuschauer verdrangt worden waére. Vielmehr
war eine Einheit entstanden, die diese Klassen
miteinander verband, nicht jedoch unter dem
Namen ,Hochkultur®, sondern unter dem
Begriff ,,Massenunterhallung“.

Zukor griindete spater die ,,Paramount Pictures
Corporation“, aus den ,,Independent Movie Pic-
tures - IMP* Carl Laemmles wurde die ,,Univer-

Mag. Katharina WURTINGER (1966)

m &Z 2/2001

sal Pictures Corporation”, Marcus Loew und
Samuel Goldwyn (urspriinglich Goldfish) legten
den Grundstein fir ,,Metro-Goldwyn-Mayer -
MGM*, die Gebriider Warner riefen die ,,Warner
Brothers - WB* ins Leben und William Fox
baute sein Imperium (,,Twentieth Century Fox")
weiter aus.

Die ehemaligen Independents hatten mit ihrer
vertikalen Integration aller relevanten Bereiche -
von der Produktion Gber die Werbung bis hin zur
Auffihrung - und dem von ihnen erschaffenen
,»Hollywood-Studio-System*®, vor allem aber mit
viel Geschéftssinn und Gespir fir das Filmbusi-
ness die Kontrolle des gesamten US-amerikani-
schen Markts bernommen.

Das System wurde im Ausland vielfach bewun-
dert, und die Filmindustrien der Welt schickten
ihre Reprasentanten nach Hollyivood, um es zu
studieren und - wenn mdoglich - zu kopieren.
Neben Besuchern aus Frankreich, Deutschland
und GrofRbritannien begriuRte Hollywood in den
30er Jahren auch Luigi Freddi, den Leiter der
faschistischen Filmindustrie Italiens als Gast,
sowie Boris Zumjatskij, der als Gefolgsmann
Stalins verantwortlich Jur die Filmindustrie der

Sowjetunion warF

och nicht nur solch auserwahlte Gaste
kamen nach Hollywood, auch solche, die
hier bessere Verdienst- oder Aufstiegsmdglichkei-
ten erhofften und sich hier niederlieRen.
Vor allem aber waren es viele tausende Film-
schaffende, Schauspieler und Literaten, die auf
der Flucht vor Berufsverbot und Verfolgung (bis
hin zur Ermordung) in die USA emigrierten, um
in der Traumfabrik jene Arbeit wieder aufnehmen
zu konnen, die sie in Europa nicht mehr fort-
setzen konnten.
Vielen von ihnen - aber nicht allen - gelang es,
hier im Exil Ful zu fassen. Manche kehrten spé-
ter wieder nach Europa zurtick.
Die meisten aber blieben, und einige von ihnen
wurden weltberiihmt.
Ihre Namen sind heute untrennbar mit der
Geschichte des Hollywood-Films verbunden.

Freiberufliche Filmschaffende, Dissertantin am Institut fur Publizistik- und
Kommunikationswissenschaft der Universitat Wien; Forschungsschwerpunkt:

amerikanischer Spielfilm.

vgl. Prokop, 1995. S. 311.
3 Sklar, 1994. S.46.

Nowell-Smith, 1998. S. 44.
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Multiplicatio imaginorum

Bildmedien nach 1800

Herwig Walitsch

er vorliegende Beitrag beleuchtet die seit der

Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert ent-
wickelten Techniken der Bildverarbeitung bis hin
zur Photographie. Herausgearbeitet werden soll
dabei das Faktum, daB bereits in den vier Jahr-
zehnten vor dem Bekanntwerden der Daguerreo-
typie in Europa eine hochentwickelte und ausdif-
ferenzierte Landschaft von Bildmedien entstan-
den ist, die das Bedurfnis der Menschen nach Bil-
dern, nach Ansichten von der Welt gleicher-
maRen befriedigt wie stimuliert. Die Prdsentation
der Photographie durch Daguerre im Jahre 1839
gerdt zur Weltsensation —aber sie ist kein para-
digmatischer Umbruch. Der ProzefR der multipli-
catio imaginorum, der mit Senefelders Lithogra-
phie einsetzt, hat den Boden fiir sie wohl aufbe-
reitet. Dieser Prozell wurzelt seinerseits in einem
geisteshistorischen Umbruch, den man sehr wohl
als ParadigmenWechsel aufzufassen hat: im Auf-
kommen des Positivismus im Gefolge von Auf-
kldrung und Enzyklopadismus. Auch hierauf
wird der Blick zu richten sein.

Lithographie

An der Vermehrung der Ansichten der Welt
1773
bestellte Katharina Il. beiJosiah Wedgwoodlein
lhre Bedin-

gung: Jedes Stiick sollte einen anderen englischen

arbeitet die neue Epoche ivie manisch.
ca. 1000 ‘feile umfassendes Service.
Landsitz zeigen. Wedgwood raste mit Kutsche
und Camera obscura2 durch die Lande, ,,to take
100 views upon the road*“ aber er wéare nie zu
Rande gekommen, héatte er nicht an jeder Stelle

das Projekt geworben und die Gentry der
Gegend bewegen kénnen, das Bild ihrer Herren-
héduser selbst zu zeichnen und ihm zu Uberlassen.
Viele machten mit, selbst Mitglieder der Hoch-
aristokratie beteiligten sich; nach knapp einem

Dem Vater des Pioniers der Photographie Thomas
Wedgwood.

Die Camera obscura ist im 18. Jahrhundert ein weit
verbreitetes Hilfsmittel zum Abzeichnen, gleichsam
Abpausen der Natur; sie ist noch kein photographisches
Gerét im modernen Sinn. Im frithen 19. Jahrhundert
entstehen aus der Camera obscura verfeinerte Zeichen-
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Jahr konnte das Service ausgeliefert iverden. [...]
Die Graphik-Serien der englischen Landschafien
mehren sich; mit der Erfindung der Lithographie
werden sie zum Massenprodukt. 3

Die Lithographie bzw. der Steindruck, 1796 von
Aloys Senefelder entwickelt, ist das erste Flach-
druckverfahren (mit druckenden und nicht
druckenden Bildteilen auf anndhernd einer
Ebene). Sie beruht auf dem AbstoRverhalten von
Fett und Wasser auf einer steinernen Oberflache
(etwa von Schiefer, in Frankreich kommt prak-
tisch ausschlieBlich Kreide zur Verwendung). Mit
dem Steindruck kdnnen nun Bilder, die wesent-
lich differenzierter als Graphiken sind, vervielfal-
tigt werden. 1797 legt Senefelder mit seiner
Methode des anastatischen Drucks die Grundlage
fur die Reproduktion von bereits bestehenden
Druckvorlagen. 1826 kommt dann die Lithogra-
phie in Farbe, ebenfalls von Senefelder ent-
wickelt, hinzu. Es ist nicht verfehlt, die Zeit der
Wende zwischen dem 18. und dem 19. Jahrhun-
dert als Epoche einer ersten ,,Bilderflut” und eines
ersten ,, Visualisierungsschuhs* der Wahrnehmung
zu bezeichnen, in der sich tber lange Zeit hinweg
aufgestaute Bedlrfnisse explosionsartig Bahn bre-
chen.

Laterna magica

Und diese Bediirfnisse verschaffen sich ihr Recht
bei weitem nicht nur durch den Konsum von
Lithographien, die bald massenhafte Verbreitung
finden. Die Laterna magica, 1646 von dem deut-
schen Jesuitenpater und Gelehrten A. Kircher
erstmals beschrieben, findet im 18. Jahrhundert
in ganz Europa ein breites Publikum. Sie ist ein
Projektionsgerat, mit dem Bilder, die auf einem
transparenten Tréager (Glas) aufgebracht sind, auf

hilfsgeratc wie die Camera lucida, der Physionotrace, der
Coordonographe, der Diagraph, der Agathographe und
weitere.

3 Wolfgang Kemp: Foto-Essays. Zur Geschichte und Theorie
der Photographie. Miinchen: Schirmer und Mosel 1978,
S. 14.



eine Projektionsflache geworfen werden kdnnen.
Im spéten 18. Jahrhundert konstruiert der Belgier
Etienne Gaspard Robert, genannt Robertson, das
Phantaskop, eine Laterna magica auf Rédern.
Robertson gilt als der unerreichte Meister in der
Kunst, Gespenster und Phantome zu projizieren.
Seine Sdancen finden einen in der Geschichte
einzigartigen Widerhall. Mit dem durch die
Réder beweglichen Projektor simuliert er bei der
Vorfihrung Bewegung; auflerdem sind Zoom-
Effekte mdglich: Ein Bild eines Gespenstes
erscheint zunéachst klein und wird durch das
Wegrollen des Projektors von der Leinwand
plétzlich riesengroR. Nach einer Zeit der Wan-
derschaft Uber die Jahrmérkte wird die Laterna
magica noch im 18. Jahrhundert sefhaft. So
betreibt etwa der franzdsische Physiker Jacques
Alexandre Cesar Charles in Paris sein ,,Cabinet de
physique du Louvre\ Seine Vorfiihrungen erfreu-
en sich grofen Zulaufs. 1802 wird Robertsons
Verfahren durch einen Deutschen des Namens
Philipstal in England bekannt gemacht. Dort ver-
lieren die Projektionsvorfihrungen allmahlich
den grausigen Charakter der Geister, Gespenster
und Totenskelette, und die Laterna magica
erobert im Laufe des 19. Jahrhun-
derts auch den Privatbereich der
burgerlichen Haushalte. 1840 pro-
jiziert Child erstmals Bilder mit
dem Nebelbilderapparat. Mit ihm
ist das allmahliche Ausblenden des
einen bei gleichzeitigem Einblen-
den des néchsten Bildes mdglich
(Uberblendung). Sehr beliebte Nebelbild-Dar-
stellungen sind Uberblendungen von einem Bild
einer Landschaft bei Tage zu einem Bild dersel-
ben Landschaft bei Nacht oder auch Uberblen-
dungen von Sommer- zu Winterbildern. Am
Il6hepunkt der ,,magischen Kunst steht das Agio-
skop, ein dreifacher Apparat, der immer groRarti-
ger ausgestattet und mit allen denkbaren Zusatz-
vorrichtungen aufgeristet ist. Manche Vor-
fuhrungen erfordern sogar bis zu sechs Apparate,
die von vier bis zum AuRersten geforderten Mén-
nern bedient werden. Wie eine solche Bewe-
gungsbild-Simulation vom Inhalte und von der
Vorfihrweise her ausgesehen hat, dartber gibt
uns Paul E Liesegang Auskunft:

Das ,,Auswandererschiff* ist eine besonders
beliebte Serie. Man zeigt zunéchst das Schiffbei
lage, dann bei Abendsturm (mit der zweiten

* Paul E Liesegang: Die Projektionskunst und die Herstellung

des Projektors von der Lein-
wand plotzlich riesengrof3.
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Laterne); nun setzt man Blitz ein in die erste
Laterne, BB t ein paar M al blitzen (am besten,
indem man die ausgespreizte Hand vor dem
Objekt hin- und herbewegt) und bringt nach
Umstellen des Dissolvers [d. i. die Uberblendvor-
richtung, H. W.J (an Stelle des Blitzbildes) das
Schiff'in Feuer. Es wird gewechselt und in eine
andere Laterne die bewegliche Feuerplatte einge-

setzt.

ie Projektionskunst verschwindet brigens
mit dem Auftreten der Photographie nicht,
ganz im Gegenteil: Sie entwickelt sich zur Dia-

Vorfulming weiter, die noch im vorigen Jahrhun-

dert Gberaus populdr wird. Es lassen sich vier Ver-

wendungszwecke der Dia-Vorfilhrung bereits im

19. Jahrhundert unterscheiden:

1) die Jahrmarktattraktion: Auf der Schaubude
war die Laterna magica ohnehin zu Hause,
und es mufiten nur die gemalten Bilder durch
Photographien ersetzt werden.

2) Werbezwecke: In Paris ist 1877 am Boulevard
Montmartre ein Projektor installiert, der alle
paar Minuten das Bild wechselt: Humoristi-
sche Bilder folgen auf Stadtansichten, dazwi-

schen werden immer

Ein Bild eines Gespenstes wieder  Annoncen
erscheint zunachst klein und  9eschaltet Die

) abendlichen  Vor-
wird durch das Wegrollen fihrungen  dieser

Werbeprojektionen,

die Ubrigens bereits

mit  elektrischem
Licht erfolgen, werden von der Polizei ber-
wacht.

3) Didaktik: Dies ist jene Anwendung der Dia-
projektion, die wohl das grofite Publikum
erreicht. Das gilt vor allem fiir den angelsach-
sischen Raum: Bis zum 1 Weltkrieg erlangt
die ,,illustratedlecturej also der populdrwissen-
schaftliche Vortrag mit Lichtbildern, eine
kaum zu Uberschétzende Bedeutung. Der Dia-
vortrag ist ein 6ffentlicher AnlaR, gleichzuset-
zen mit dem Besuch von Theater, Konzert und
Oper, allerdings mit wesentlich groRerer
Anziehungskraft aufs Publikum. Eigene Agen-
turen haben beriihmte Vortragsreisende unter
Vertrag; die diversen Kulturvereine und Insti-
tutionen wetteifern um das jeweils attraktivste
Programm. In London veranstaltet die ,,Royal
Polytecnic Institution * seit den siebziger Jahren
des 19. Jahrhunderts allabendliche Nebelbil-

von Lichtbildern. Leipzig: 1909, S. 157.
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der-Vorfuhrungen zu populérwissenschaftli-
chen Themen. Und schlieRlich

4) die Erweiterung der Dichtung: Aus dem Jahr
1885 st eine Dichterlesung im Rahmen einer
Bismarckfeier tberliefert: »Der Hofschauspieler
Meves trug eine von ihm verfaRte Festdichtung
,Bilder aus der Zeit von Blut und Eisen ‘ vor, die
durch riesige Nebelbilder erldutert wurde. Zum
SchluB erschienen die Portréts des Kaisers und
der Kaiserin.”s Solche Projektionen konnten
lbrigens riesenhafte Dimensionen annehmen:
Leinwédnde von 11,5 Metern im Quadrat mit
einer Distanz von 50 Metern zum Projektor.
Die Nutzung der Laterna magica als Massen-
medium im privaten Bereich setzt freilich
nicht vor 1950 ein. Es ist nicht verfehlt, die
Laterna magica im 19. Jahrhundert als ,,Kino
vor dem Kino“ zu bezeichnen, und zwar
sowohl von ihrer Etabliertheit und Bedeutung
als Institution als auch von den verwendeten
Darstellungstcchniken her, die, wie wir gese-
hen haben, auf die wie auch immer unzuléng-
liche Simulation von Bewegt- bzw. Laufbil-
dern abzielten. Was aber das wichtigste ist: Die
Laterna magica-Vorfihrer waren fir ihre Dar-
bietungen in keiner Weise auf die Photogra-
phie angewiesen, ja diese mufite selbst erst
groRe technische Entwicklungen durchlaufen,
bevor sie Laterna magica-tauglich werden
konnte. Die Laterna magica, wie sie im Gefol-
ge Robertsons eingesetzt wurde, ist als Medi-
um der Simulation von Bewegung kiinstlich
geschaffener Bilder nicht wirklich von der
historischen Bildflache verschwunden. Sie lebt
im Zeichentrickfilm fort, in gewisser Weise
auch im Comic, der in der frihesten
Geschichte des ,,richtigen Films an der Wiege
des Spielfilms (im Gegensatz zum nonfiktio-
nalen Dokumentarfilm) gestanden hat. In
jedem Falle aber, und dies soll hier als vorerst
wichtigster Befund festgehalten sein, ist die
Laterna magica wohl die eindriicklichste
Manifestation jenes ,Bildhungers“, der seit
dem spdten 18. Jahrhundert immer stérker
seine Stillung fordert.

Panorama
Eine weitere Quelle analoger Bilder fiir den Mas-
senkonsum, die ebenfalls bereits im spaten 18.

Jahrhundert entsteht, ist das Panorama. Das Pan-

> Zitiert nach Kemp, Foto-Essays, S. 32.
f Eine Vorstufe des Panoramas liegt Ubrigens in der
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orama ist ein meist von einer Anhéhe aus gewon-
nenes —gemaltes —Bild einer weiten Landschaft.
Hs wird in einem Rundbild dargestellt, welches
aufgrund seiner monumentalen Ausmalle in
einem besonderen Rundbau untergebracht wer-
den muB. Es kdnnen plastische Vorbauten hinzu-
kommen. Die Vorflhrung erfolgt unter Verwen-
dung besonderer Beleuchtungs- und Bewegungs-
effekte/’ Als Erfinder des Panoramas gelten J. A.
Breysig aus Danzig und der Ire R. Barker. Barker
1&Rt sich das Verfahren auch patentieren und rich-
tet bereits 1794 in London ein Panorama ein,
dessen Bilder er zweimal jahrlich wechselt. 1800
werden auch in Paris und Berlin Panoramen
errichtet. Zur Mitte des 19. Jahrhunderts mif3t
ein Panorama etwa 14 Meter in der Héhe und
120 Meter im Umfang. Das Panorama erlebt mit
der Photographie ebenfalls noch einen Auf-
schwung - etwa mit dem »Kaiserpanorama™ von
August Fuhrmann in Berlin, einer Kombination
aus Panorama und Stereoskopie, welches 25 Per-
sonen gleichzeitig das Betrachten stereoskopi-
scher Panoramaansichten von Weltstddten durch
Okulare ermdglicht  allerdings ist seine Zeit mit
Darstellungen uber den deutsch-franzdsischen
Krieg 1870-71 im wesentlichen vorbei. Freilich
steht etwa in Den Haag nach wie vor das 1881
erbaute Panorama Mesdag, und es wird heute
noch von durchschnittlich  100.000 Personen
jéhrlich besucht.

Diorama

ine Sonderform des Panoramas ist das Diora-

ma. Hierbei handelt es sich um eine grofe,
beidseitig bemalte - allerdings flache - Leinwand.
Durch den Einsatz spezieller Beleuchtungseffekte
—Auflicht bzw. Durchlicht —kénnen dem Publi-
kum unterschiedliche Ansichten ein und des-
selben Bildes, etwa Tages- und Nachtansicht,
gezeigt werden. Das erste Diorama wird am
11. Juli 1822 an der Rue de Sanson in Paris er-
offnet. Hier werden zwei Gemaélde mit den
MaRen 14 mal 22 Meter gezeigt. Ein Sprecher
erklart das mit Gerduschen untermalte Bild;
die Vorfihrung dauert 15 bis 20 Minuten und
hélt die Zuseher in atemloser Spannung. Der
Erfinder und Namensgeber dieses Verfahrens
und Grinder des ersten Pariser Diorama-
Lichtspieltheaters heifst Louis Jacques Mande
Daguerre.

Theatermalerei des Barock.



Laufbilder vor der
Photographie

ie technische multiplicatio imaginorum -
Dauf der Grundlage von Lithographie, Later-
na magica und Panorama - setzt lange, mehr als
ein halbes Jahrhundert vor dem Erscheinen der
Photographie ein. Und schon vor der Erfindung
der Photographie kommen die ersten Laufbild-
medien hinzu: Nachdem 1821 vermutlich John
Murray das Prinzip der Netzhauttragheit, beob-
achtet an optischen Phd&nomenen bei einem rotie-
renden Speichenrad vor einem Gitter, wiederent-
deckt (beschrieben worden ist es schon in der
Antike: um 150 n. Chr. von Ptolemdus aus Alex-
andria), konstruieren J. A. Paris und W. H. Fitton
1825 unabhéngig voneinander das Thaumatrop
oder die Wunderscheibe: eine Papierscheibe, die
auf der einen Seite z. B. einen Vogel, auf der
anderen einen Kaifig zeigt. Bei rascher Rotation
der Scheibe um eine Achse durch ihren Durch-
messer erscheint der Vogel im Kéfig (andere The-
men waren Enthaupteter und Kopf, Reiter und
Pferd, Maus und Katze usw.). Das Thaumatrop
ist noch kein Laufbildmedium im eigentlichen
Sinne, sehr wohl aber das Phenakistiskop, das
1832 Simon Ritter von Stampfer in Wien und
Joseph Plateau in Gent unabhéngig voneinander
konstruieren. Beim Phenakistiskop (auch Strobo-
skop, Lebensrad, Wundertrommel usw.) ist eine
Serie von Zeichnungen auf dem Rand einer dreh-
baren Trommel mit Schlitzen angebracht. Wenn
die Trommel rotiert, erscheinen die Zeichnun-
gen, die Momentaufnahmen bestimmter Bewe-
gungsabldufe darstellen, als Laufbilder. Das
Phenakistiskop erlangt nie mehr Stellenwert als
den eines Spielzeuges. Aber 1853, fast ein halbes
Jahrhundert vor den ersten Filmvorfiuhrungen,
kombiniert Franz Freiherr von Uchatius das
Phenakistiskop mit der Laterna magica und pro-
jiziert so die Laufbilder auf eine Leinwand, sodal}
ein Publikum groéRerer Zahl sie sehen kann. Auch
hier wird natirlich noch mit von Menschenhand
geschaffenen Bildern operiert. Aber die verwen-
dete Grundstruktur —die Projektion von Laufbil-

Dic Stcreophotographie geht auf die Erkenntnis zuriick,
da der menschliche Gesichtssinn durch die Kombination
zweier Bilder aus jeweils unterschiedlicher Perspektive das
raumliche Sehen ermdéglicht. Zwischen 1832 und 1838
befal3t sich der englische Physiker Charles Wheatstone mit
dem raumlichen Sehen. Schon 1839, also zur Geburts-
stunde der Photographie, stellt Talbot fiir Wheatstone
stereoskopische Aufnahmen (unter Verwendung zweier
Kameras her). 1849 entwickelt David Brewster eine
einfachere Stereokamera mit zwei Objektiven. Zur Ansicht
dieser Raumbilder werden spezielle Stereobetrachter
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dern auf eine Leinwand —entspricht der des
Films.

Dal das Wort von der ,,Bilderflut“ die Dimensio-
nen durchaus richtig beschreibt, mdgen zwei
Zahlen dokumentieren. Allein der industriali-
sierte Romantiker* Gustav Dore schafft bis zu sei-
nem Tod 11.000 Arbeiten; er beschéftigt nicht
weniger als 136 Xylographen, die seine Bilder
zum Zwecke der Vervielfaltigung ins Holz ste-
chen. Die Zahl der Druckexemplare, also der
angefertigten Reproduktionen, 148t sich nicht
ermessen. Nach dem Erscheinen der Photogra-
phie explodieren die Zahlen: 1860, also nur 21
Jahre nach dem Bekanntwerden der Daguerreoty-
pie, bietet die ,,London Stereoscopic Company“
100.000 verschiedene Motive an. Die Zahl der
zur gleichen Zeit in den USA kursierenden Ste-
reophotographien wird auf drei bis funf Millio-
nen geschatzt - drei bis finf Millionen unter-
schiedliche Motive notabene. Die Gesamtzahl der
Kopien aller Motive entzieht sich jeder Berech-
nung oder auch nur Schéatzung.7

Das spéate 18. und das friihe 19. Jahrhundert
wuBten ihren Bildhunger also auch ohne die
Photographie zu stillen. Der Hohepunkt der Flut
der von Menschenhand geschaffenen und durch
die genannten Techniken vervielfaltigten und ver-
breiteten Bilder féllt zeitlich praktisch zusammen
mit dem, was die Literarhistorie gew6hnlich als
,,Goethe-Zeit“ bezeichnet, also mit dem Glanz-
und Hohepunkt der Praxis des mimetisch-illusio-
nistischen Darstellungsstils in der Poesie.

Analoges Bild und Fiktionalitat -
keine Kunst ohne Erfindung

Die Epoche hat die Unterscheidung zwischen
,,Bildern von der Welt und ,,Bildern des Fiktiven
in dieser Schérfe nicht getroffen, weder auf der
Ebene der Produktion noch auf jener der Rezep-
tion - jedenfalls nicht, solange nicht von ,,Kunst*
die Rede war.8 Fiir das Publikum war es mehr

konstruiert. Die Stereophotographie wird im Laufe des 19.
Jahrhunderts - wie die genannten Zahlen dokumentieren
- duRerst populdr; die Bandbreite der Motive umspannt
praktisch die gesamte menschliche Wahrnehmung, von
Landschafts- und Stadtansichten GUber Portraits bis hin zur
besonders beliebten Aktaufnahme. Beide Zahlen aus
Kemp, Foto-lissays, S. 14 u. 30.

K Denn alles, was Kunstanspruch erhob, muBte fiktional
sein - das gilt fir die Poesie ebenso wie fiir die bildende
Kunst.
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oder weniger gleichgiiltig, ob es eine lithographi-
sche Ansicht einer realen, aber nie zuvor gesehe-
nen Stadt bzw. Landschaft oder ob es in der
Laterna magica-Vorfihrung eine fiktive Ge-
schichte mit fiktiven Geistern und Gespenstern
vor Augen bekam. Beides war an sich eine Sensa-
tion und wurde als solche begierig aufgenommen.
Allein die Tatsache, dafl sich das ,,Hdren-Sagen*
nun um das ,,Sehen* - und zwar auf breiter Front
—erweiterte, bildete ein Faszinosum, welches
Reales und Fiktives praktisch ungeschieden
nebeneinander stehen lieB - beides fesselte glei-
chermaRen allein kraft seines Ansichtigseins.

omplizierter liegen die Dinge auf der Ebene

der Produktion. Wie in der Poesie herrschte
auch in der bildenden Kunst der Zeit die Forde-
rung nach groBtmdoglicher ,,Natirlichkeit der
Darstellung, also nach maximalem Realismus
bzw. maximaler Realitatsdhnlichkeit. Nicht nur
die Poesie ist im Zuge der Diskussionen des Prin-
zips ,ut pictura
poesis , wie sie im
18. Jahrhundert
gefiihrt wurden,
mimetisch-illusio-
nistisch geworden
- auch die bilden-
de Kunst.9Wie in
der Poesie werden in der Malerei die Darstel-
lungsmittel des Allegorischen nach und nach
abgebaut und Techniken einer gesteigerten
Mimesis, also Realitdtsanndherung —wie das phy-
siognomische Detail, die Perspektive, die Hand-
habung von Licht und Schatten im Dienste der
Raumdarstellung usw. - entwickelt. Und wie in
der Poesie flhrt die gesteigerte Mimesis zur Bil-
dung von lllusion, der Illusion, das Dargestellte
kdnne exakt so gesehen werden, wie es sich als
wirklich Geschehenes dem Auge gezeigt hétte.
Allerdings steht der mimetische Illusionismus in
der bildenden Kunst in einem etwas anderen Ver-
héltnis zur Fiktionalitat als es in der mimetisch-
illusionistischen PoesieD der Fall ist. Zu unter-
scheiden ist ndmlich zwischen bildlichen Darstel-

punktuellen Bildes

9 Die mimetisch-illusionistische oder realistische Malerei hat
ihren Ursprung freilich bereits im Ilumanismus, wo die
Hinwendung zum Menschen zur Physiognomisierung der
Darstellung fihrt. Doch erfahrt die Malerei im Zuge der
Gegenreformation eine Reallegorisierung, die erst im 18.
und besonders im 19. Jahrhundert wenn auch nicht
ganzlich riickgangig gemacht, so doch deutlich zuriick-
gedrdngt wird.

D Zum Begriff des mimerischen Illusionismus grundlegend
Gottfried Willems: Anschaulichkeit. Zu Theorie und
Geschichte der Wort-Bild-Beziehungen und des literarischen

Der ,fruchtbare Augenblick
erfullt eine narrative,
die Instantanitat des

sprengende Funktion.
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hingen, die eine literarische Grund- bzw. Vorlage
haben und solchen, die dies nicht haben. Rech-
nen zur ersten Kategorie alle jene Darstellungen,
die sich auf den Kosmos der mindlichen und
schriftlichen - also sprachlichen, und so allge-
mein muB Literatur hier gefalt werden - Uber-
lieferung beziehen - vom Mythos der Antike und
der Bibel bis hin zu Uberlieferungsbestinden
neuzeitlichen Ursprungs in der Historienmalerei
—s0 gehdren zur zweiten Gruppe die Genres des
Portraits, des Stillebens, des Interieurs und der
Landschaft (einschlieBlich der Stadtansicht).
Mimetisch-illusionistisch ist die Praxis der Male-
rei bei beiden Gruppen, aber ihr Verhéltnis zur
Fiktion unterscheidet sich. Diesen Unterschied
kdnnen wir am Begriff des ,fruchtbaren Augen-
blicks* festmachen:

Fluchtige Spiegelbilderfestbalten zu wollen, dies
ist nicht bloB ein Ding der Unmdglichkeit, wie es
sich nach grundlicher deutscher Untersuchung
herausgestellt hat, sondern schon der
Waunsch, dies zu wollen, ist eine Gottes-
lasterung. Der Mensch ist nach dem
Ebenbilde Gottes geschaffen und Gottes
Bild kann durch keine menschliche
Maschine festgehalten werden. Hdoch-
stens der gottliche Kiinstler darf, begei-
stert von himmlischer Eingebung, es
wagen, die gottmenschlichen Zuge, im Augen-
blick hochster Weihe, au fden hoheren Befehlsei-
nes Genius, ohnejede Maschinenhilfe tviederzu-

gehen. 1

Der ,Augenblick hdchster Weihe, als der der
Hfruchtbare Augenblick“ hier firmiert, ist jener aus
dem Ganzen einer literarischen Vorlage gewéhlte
Zeitpunkt, von dem aus es dem Betrachter mdg-
lich ist, sowohl die ganze Vorgeschichte, deren
Resultat die abgebildete Situation ist, als auch die
Fulle der Folgen dieser Situation zu erschlieRen.
Der ,.fruchtbare Augenblick” erfiillt somit eine
narrative, die Instantanitat des punktuellen Bildes
sprengende Funktion; der Begriff des ,,Chronoto-
pos* erfalt diese Streckung recht genau.2 Hegel

Darstellungsstils. Tiibingen: Niemeyer 1989.

1 Zitiert nach Walter Benjamin: Kleine Geschichte der
Photographie. In: Ders.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur Kunst-
soziologie. Franklin t/Main: Suhrkamp 1963 (=es. 28.),

S. 45-63, hier S. 48.

Zur narrativen Funktion der Raumdarstellung in der
europdischen Malerei sowie zum Begriff des Chronotopos
vgl. Wolfgang Kemp: Die Raume der Maler. Zur Bild-
erzdhlungseit Giotto. Miinchen: Beck 1996.



spricht in diesem Zusammenhang von der ,, \Ver-
standlichkeit (Hervorhebung durch Hegel) eines
Geméldes. Die ,Hauptsache [...] bei einem
Gemélde* bestehe darin, ,,dafes eine Situation, die
Szeneeiner Handlung Bdarstelle, und dies gelingt
dann, wenn das Bild jenen Augenblick zeigt, von
dem aus diese ganze ,,Handlung erschlieRbar,
also ,,verstandlich* wird. Hier sind nachahmende
Darstellung und Fiktion auf sehr &hnliche Art
und Weise aufeinander angewiesen wie im mime-
tischen Illusionismus der Poesie: Den ,,fruchtha-
ren Augenblick” zu finden, ist die fingierende Lei-
stung des Kinstlers, denn er ist der Kristallisati-
onspunkt eines ganzen Mythos. Jeder andere
Moment 1aRt den Betrachter nicht das Ganze,
einschliel’lich Vor- und Nachgeschehen, erfassen.
Freilich stellte sich diese Entfaltung des Ganzen
von einem einzigen Anblicke aus nicht ein, ware
dieser Anblick nicht in perfekter Nachahmung
dargestellt. Und umgekehrt bliebe wiederum
diese perfekte Nachahmung v6llig ohne Wirkung
auf den Betrachter, stellte sie nicht eben jenen
Zeitpunkt dar, in dem die gesamte Geschichte
kulminiert.

s versteht sich, daf der ,fruchtbare Augen-

blick auch bei bildnerischen Arbeiten zu
beobachten ist, deren Hohenlage des dsthetischen
Anspruchs nicht an die der klassischen Werke
heranreicht. Hier mag er sich in einer besonders
grotesken, drastischen oder auch derben Darstel-
lungsweise manifestieren - seine kommunikative
Funktion erfillt er auch so; dem Betrachter klar-
zumachen, womit er es zu tun hat, also das Bild
Lverstandlich” werden zu lassen. Das gilt vor allem
fur die Darstellungen der Laterna magica. In der
kiinstlerischen Geschichte der Photographie wird
die Kategorie des ,,fruchtbaren Augenblicks* noch
einmal zu entscheidender Bedeutung gelangen,
und zwar im Entwicklungsstrang der Live Photo-
graphy und der Pure Photography —hier aber
bereits ohne den Konnex mit der Fiktionalitat.

Anders verhdlt es sich mit der Beziehung der
malerischen Genres zur Fiktionalitdt, die kein
literarisches Substrat haben. Portrait, Stilleben,
Interieur, Landschaft (Vedute) - dies ist, so kénn-
te man sagen, zunéachst einmal wirklich nichts
anderes als ,,Abschilderung &uferer Realitat“. Das
bedeutet natirlich nicht, daf sie bar jeder kiinst-
lerischen Leistung seien, im Gegenteil: Gerade

Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen tiber die
Asthetik. Hrsg. v. Eva Moldenhauer und Karl Markus
Michel. Bd. Ill. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1986
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hier manifestiert sich das technische Konnen des
Kinstlers, seine zeichnerische Begabung, die
sichere Koordination von Auge und Hand. Die
Fiktion ist hier nicht génzlich ausgeschaltet, sie ist
gleichsam reduziert auf die subjektive Zutat oder
Wegnahme bei diesem oder jenem Detail, sei es
am Obijekt, sei es an der Perspektive, oder sei es
auch an der Farbgebung bzw. am Verhaltnis von
Licht und Schatten. Fiktionalitat ist hier quasi die
Differenz zwischen dem, was sich dem Maler
gezeigt hat, und dem, was das Bild uns zeigt. Eine
solche Differenz zwischen dem Objekt und seiner
Darstellung wird von der idealistischen Asthetik
- trotz der Forderung nach grundsitzlicher Ahn-
lichkeit, grundsétzlichem Realismus - geradezu
gefordert: ,Es gibt Portrats, welche /../ bis zur
Ekelhajiigkeit ahnlich sind"M schreibt Hegel, um
dann aus dieser Feststellung seinen Begriff der
»0bjektiven Schénheit”, einen Eckpfeiler seiner
Inhaltsasthetik, abzuleiten. Durch diese oder jene
Zutat des Kinstlers kann so auch von einem
,»0bjektiv h&Rlichen* Objekt ein ,,0bjektiv schones*
Bild entstehen - so wird aus dem ,,Schein“ erst
,»schoner Schein®. In jedem Falle aber liegt dem ein
Akt des Fingierens zugrunde. So sind auch die
gemalten ,,Bilder von der Welt“ mimetisch-illusio-
nistisch - sie ahmen nach, was sich in der Welt
des Realen vorfinden 1aRt, sie bilden also Reales
ab, jedoch nicht ohne Eingriff, aus dem eine Dif-
ferenz zwischen Bild und Abbild hervorgeht.
Diese Differenz bezeichnet hier das ,,Schépferi-
sche“, die eigentliche kinstlerische Leistung, die
nur der Mensch, die kein Apparat erbringen
kann. Ob ,,Bild des Fiktionalen oder ,Bild des
Realen“ —entscheidend ist, dal es von Men-
schenhand geschaffen wird. Dies verleiht ihm
sein fiktionales Moment und damit den
Anspruch, Kunst zu sein. Genau mit diesem
Argument wird, wie wir sehen werden, die Pho-
tographie bis weit ins 20. Jahrhundert herein aus
dem Kanon der Kiinste ausgeschlossen werden.

Fest steht, dal gerade an die nichtliterarischen
Genres der Malerei die Forderung nach héchst-
mdoglicher Naturndhe bzw. -dhnlichkeit am nach-
driicklichsten gestellt wurde. Dies gilt wiederum
am stérksten fur die Portraitmalerei. Hier ist die
mimetische Leistung direkt am Vorbild Gberprif-
bar, und die hochste Leistung zieht die grofite
Nachfrage nach sich. Der Druck auf die Portrait-
aber auch auf die Landschaftsmaler, Hochstlei-

(= stw. 613.), S 94.
% Hegel, Asthetik, Bd. I, S. 67.
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stungen zu erbringen, was die Naturghnlichkeit,
den Realismus ihrer Darstellungen betrifft, dieser
Druck hat sie fast alle zu technischen Hilfsmitteln
greifen lassen. Camera obscura, Camera lucida,
Physionotrace, Coordonographe, Diagraph, Aga-
thographe - all dies sind Gerédte, mit denen das
abzubildende Objekt auf die Zeichenflache
geworfen wird, wo es nur noch nachgezeichnet
werden muf3 - es wird gleichsam abgepaust. Der
friheste Apparat dieser Art ist uns aus dem Jahr
I 538 bekannt, dies ist ein Glastafelgerat aus meh-
reren Glasplatten, das durch Reflexion ein Bild
des Objekts auf das Zeichenpapier wirft und
durch die regelméRige Anordnung der Platten
auch noch ein Zeichenraster mitliefert. In der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts nimmt die
Zahl solcher Zeichenhilfsapparate sprunghaft
Zii.*Wie wir sehen werden, sind zwei der wich-
tigsten Pioniere der Photographie aufgrund der
Tatsache, dal} sie schlecht zeichnen konnten, auf
die ldee gekommen, das Licht sich selbst abbil-
den zu lassen: Joseph Nicephore Niepce und Wil-
liam Henry Fox Talbot.

,Bilder von der Welt —Portraits und Landschaf-
ten - und ,,Bilder des Fiktiven“ —die Figurenwelt
der Laterna magica —sturzen auf die Menschen
des frihen 19. Jahrhunderts ein. In dieser ersten
durch technische Entwicklungen ausgeldsten Bil-
derflut ist der Keim angelegt fiir zwei Entwick-
lungsstrange, die wir in der Geschichte aller neu-
zeitlichen Medien beobachten kénnen: den Ent-
wicklungsstrang des Informationsmediums und
den des Unterhaltungsmediums, In der Friihzeit
sind diese beiden kulturellen Grundfunktionen
aller informationsvermittelnden Technologien
noch nicht klar und deutlich geschieden. Noch
Uberwiegt das staunende Zurkenntnisnehmen
der neuen Mdglichkeiten des Sehens. DaR die
beiden Grundfunktionen des sich Informierens
Uber die Welt und des sich zweckfrei Unterhal-
tens am Betrachten schoner oder schauriger Bil-
der noch nicht in aller Deutlichkeit auseinander-%

B In der Tat sind Camera obscura und die anderen
genannten Zeichenhilfsmittel im spdten 18. und im
friihen 19. Jahrhundert so weit verbreitet und bekannt,
daB wir cs nicht als auBergewdhnlich zu werten haben,
wenn die Camera obscura als Requisit in Goethes Roman
. Wahlverwandtschaften auftaucht: ,,Ubrigens war er auRer
den geselligen Stunden keineswegs lastig: denn er
beschaftigte sich die grofte Zeit des lags, die malerischen
Aussichten des Parks in einer tragbaren dunklen Kammer
aufzufangen und zu zeichnen [...]“ heil3t es Uber den
englischen Besucher im 10. Kapitel des 2. Teils; Johann
Wolfgang Goethe: Wahlverwandtschaften. M. e.
Nachwort v. Ernst Johann. Frankfurt/Main: BG
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treten, hangt mit GewilRheit auch damit zusam-
men, dal fir beides die systematischen gesell-
schaftlichen Voraussetzungen noch fehlen: Fir
das systematische sich Informieren liber die Welt
(und nicht bloR tber das néchste Lebensumfeld)
fehlt anders als bereits im spéteren 19. Jahrhun-
dert noch jede Notwendigkeit. Und fiir die syste-
matisch organisierte zweckfreie Unterhaltung am
analogen Bild fehlt schlicht und einfach noch das
Publikum auBerhalb der grofen Stadte. Wenn
auch hierauf nicht naher einzugehen ist, sei doch
festgehalten, dafl mit den beiden grundsatzlichen
Entwicklungsméglichkeiten informationsvermit-
telnder Techniken, wie wir sie bereits im spaten
18. Jahrhundert vorfinden, medienhistorische
Konstanten benannt sind. Sie sind von der
Geburtsstunde neuer Medien an vorhanden; das
gilt, wie wir gesehen haben, fiir die technische
Vermittlung kinstlich, d. h. von Menschenhand
geschaffener Bilder, es gilt, wie wir sehen werden,
fur die Photographie ebenso wie fiir den Film,
und es gilt noch fur das Fernsehen bis herauf zu
den heutigen digitalen elektronischen Bild- und
Tonvermittlungstechnologien, in denen beide
Entwicklungsstrange, Information (information)
und Unterhaltung (entertainment) zum Infotain-
ment verschmelzen. Fur unseren Zusammenhang
ist diese Beobachtung deshalb von so auferor-
dentlicher Bedeutung, weil das zentrale Unter-
scheidungskriterium zwischen Information und
Unterhaltung die Kategorie der Fiktionalitat bil-
det. Diese wiederum steht aber ihrerseits im Zen-
trum des mimetisch-illusionistischen Darstel-
lungsstils in der Poesie, ja sie steht im 19. Jahr-
hundert im Zentrum der Definition von Kunst
Uberhaupt, In dem Male, in dem die analogen
optischen Medien die Kategorie der Fiktionalitat
fur sich zu beanspruchen und zu erobern begin-
nen, in dem MaR werden sie fir eine auf Fiktio-
nalitdt und nachahmenden Darstellungsstil basie-
rende Poesie zum Problem. Doch die analogen
optischen Medien tbernehmen die Kategorie der
Fiktionalitat nicht nur, sie transformieren sie mit

Gutenberg 1960 (= Goethes Werke in Einzelausgaben.
Romane 2.), S. 594. Und es ist auch nicht aulRer-
gewdhnlich, dal Goethe selbst zwei Camerae obscurae
besessen (sie befinden sich heute im Nachlal in Weimar)
und sich ihrer auch als Bcobachtungs- und Zeichenhilfe
auf Reisen bedient hat - das taten zu seiner Zeit zahlreiche
Natur- und Kunstbeflissene. Ungewdhnlicher erscheint
schon der Umstand, daR Goethe, der in seiner
»Farbenlehre? (1810) den gelungenen Versuch beschreibt,
ein Farbspektrum auf einer nassen Silberchloridschicht
aufzuzeichnen, nicht weiter in die Richtung der
Verbindung der beiden Elemente - Camera obscura und
lichtempfindlicher Substanzen - gearbeitet hat.



dieser Ubernahme auch wie der Film, der der Fik-
tionalitdt neue Wirklichkeitsbeziige hinzufiigt.

Photographie und Positivismus -
und die Kunst

er erste technische Visualisierungsschub Fin-

det in Europa zu einer Zeit statt, in der sich
das Konzept des ,schonen Scheins* als ein System
von Wort-Bild-Beziehungen auf dem theoreti-
schen (Hegel) und praktischen (Goethe-Zeit)
Hohepunkt befindet. Das analoge Bild aber steht
allein kraft seiner Existenz jenen Kategorien des
mimetischen lllusionismus, die ihn eben zu
einem System von Beziehungen zwischen Wort
und Bild, zwischen Digitalem und Analogem
machen, feindlich gegenlber: dem Schein und
der Einbildungskraft. Der Schein oder die Ilusi-
on des Analogen im Digitalen wird fragwirdig,
wenn das Analoge selbst zu haben ist. Und die
Einbildungskraft muR nicht bemiiht werden,
wenn das bloRe Anschauen das gleiche oder ein
noch intensiveres Erlebnis ermdglicht. Damit
liegt neben Positivismus bzw. Empirismus und
Szientismus als der ersten die zweite Wurzel der
spateren Krise des mimetischen Illusionismus
offen. Angesichts der Wucht, mit der sich der
L,Bildhungerin den Jahren zwischen 1790 und
1840 und natirlich noch dariiber hinaus Geltung
verschafft, scheint einem System von Wort-Bild-
Beziehungen, welches das Erlebnis des analogen
Visuellen in das Reich des Scheins verlegt und
dabei auf die Einbildungskraft des Lesers setzt,
regelrechter Surrogatcharakter zu eignen. Doch
das trifft nicht zu. Vielmehr 14Rt sich der mimeti-
sche lllusionismus, wie ihn die Theoretiker des
18. und frihen 19. Jahrhunderts ausformuliert
haben, selbst als nichts anderes als einen Aus-
druck jenes ,Bildhungers* dieser Zeit begreifen.
Das Medium des Intelligiblen auf die Erzeugung
von Sinnlichem zu verpflichten, der scheinbar
aussichtslose Versuch, das digitale - und einzige
technisch massenhaft reproduzierbare - Medium
Schrift zur Schaffung des Scheins von Analogem
zu bestimmen - das ist nichts als ein Symptom
der Sehnsucht nach dem lebhaften Bild. So stellt
sich der mimetische Illusionismus nicht als ein
Surrogat fiir das”~Analoge dar, sondern gleichsam
als ein Phanomen des Ubergangs: als den Ver-

B Zur frilhen Photographie in der Naturwissenschaft vgl.
auswahlsweise Renata Taureck: Die Bedeutung der
Photographiefiir die medizinische Abbildung im
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such, visuelle Bedurnisse zu befriedigen zu einer
Zeit, in der die technische Machbarkeit hinter
den bereits vorhandenen Anspriichen und Win-
schen noch zuriickbleibt. Und hier berthrt sich
auch die zweite Wurzel der Krise des mimetischen
Illusionismus mit der ersten, die in seine anthro-
pologische Grundlage hineinreicht: in das Postu-
lat der Wahrheit des Allgemeinmenschlichen.
Denn der Positivismus, die Antithese zur Theorie
des Allgemeinmenschlichen, geht in seinem
Innersten geradezu ausschlielich von der Welt
des positiv Sichtbaren aus. Der Positivismus, der
dem Idealismus vor Augen flhrt, daf er in Wahr-
heit weder etwas iber das Menschliche noch tiber
das vermeintlich Allgemeine am Menschlichen
auszusagen weil}, ist eine Manifestation des
»Bildhungers* auf einer anderen Ebene. Was dem
Birgertum zum Ergétzen und auch schon zur
Bildung dient, wird hier zur Grundlage einer
Wissenschaftstheorie, derzufolge das analoge Bild
von der Welt und nur es das einzige Objekt wah-
rer wissenschaftlicher Erkenntnis bilden konne.
Unter diesem Gesichtspunkt kénnte die Photo-
graphie direkte Ausgeburt solcher Theorie sein -
und sie ist es auch insofern, als Naturwissen-
schaftler wie H. F Talbot an ihrer Wiege gestan-
den sind, und insofern, als sich praktisch bereits
zu ihrer Geburtsstunde Tele- und Mikroskop an
die Stelle der Camera obscura hinter das Objek-
tiv gesetzt haben.b

Der Schein vom Analogen im Digitalen und das
Postulat von der Wahrheit des Allgemeinmensch-
lichen, Praxis und Theorie des mimetischen Illu-
sionismus, sehen mit der multiplicatio imagi-
norum im ersten Jahrhundertdrittel die Ursache
fur seine spatere Krise heraufziehen. Betroffen ist
der mimetische lllusionismus davon, wie gezeigt,
in zweifacher Weise: einmal in direkter Form,
weil sich dem Schein des Analogen im Digitalen
das Analoge selbst gegentberstellt, einmal in
indirekter Weise, weil das Anwachsen der Zahl
der Bilder von der Welt buchstablich ein neues
»Welt-Bild* herbeifuhrt, welches seinerseits die
Grundlage der Entstehung positiver Wissenschal-
ten vom Menschen und seiner Welt bildet. In die-
sem Prozel? wird die idealistische Lehre vom All-
gemeinmenschlichen und mit ihr die Theorie des
Darstclhmgsziels mimetisch-illusionistischer Poe-
sie hinweggefegt.

19. Jahrhundert. Kélin: Forschungsstelle Robert-Koch-
Strale 1980. (= Arbeiten der Forschungsstelle des Instituts
fur Geschichte der Medizin der Universitat zu KaIn. 15.)
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Noch aber handelt es sich bei dem, was nun so
massenhaft auftaucht, um kinstlich geschaffene
Bilder, um Bilder von Menschenhand. Ob sie
,Bilder des Fiktivenoder ,,Bilder von der Welt
sind, entscheidet nur darlber, ob sie ,,Kunstwer-
ke oder ,,Kunststiicke sind. Gemeinsam ist ihnen
ihr Charakter als Menschenwerk, und als solches
kann auch ein ,,Bild von der Welt Anspruch dar-
auf erheben, Kunst zu sein, weil auch es, wie
gezeigt, Elemente des Schopferischen und des
Fiktionalen tragen kann und tragt. Das heif3t:
Mogen auch mit der Konfrontation zwischen
Analogitadt und dem Schein von Analogitét und
mit der Infragestellung der Lehre von der Wahr-
heit des Allgemeinmenschlichen erste Wolken am
Firmament aufziehen —die Kategorie der Fiktio-
nalitat steht immer noch unangetastet und unan-
tastbar im Zentrum einer als lllusionskunst
begriffenen Malerei und selbstverstandlich auch
einer mimetisch-illusionistischen Poesie. Fur die
der multiplicatio imaginorum zeitgendssische
dichterische Praxis bleiben die sich abzeichnen-
den Tendenzen ohnehin noch folgenlos. Erst das
faktische Auftreten der Photographie leitet jenen
ProzeR ein, in dessen Verlauf auch die Fiktiona-
litat als Definiens des Kiinstlerischen schlechthin
aufgeldst wird - zuerst in der bildenden Kunst
und dann auch in der Poesie. Diesen Entwick-
lungen wollen wir uns im folgenden zuwenden.

Von den Bildern von
Menschenhand zu den Bildern
der Apparatur - Vorgeschichte
der Photographiel

Im allgemeinen wird der deutsche Arzt Johann
Heinrich Schulze als Entdecker der Lichtemp-
findlichkeit von Silbersalzen angesehen —dies
stitzt sich auf seine 1727 erschienene Schrift
»Dunkelheitstrdger anstatt Lichttrédger entdeckt;
oder merkwirdiger Versuch dber die Wirkung der
Sonnenstrahlen . Doch die FTitdeckung der Licht-
empfindlichkeit von Silbersalzen ist (ber 100

1 Zur Geschichte der Photographie grundlegend George
Eastman House, Rochester, NY (Hrsg.): Geschichte der
Photographie. 1839 bis heute. Kdéln er al.: Taschen 2000,
Urs Tillmanns: Geschichte der Photographie. Ein
Jahrhundert pragt ein Medium. Einl. v. H. Gernsheim.
Frauenfeld, Stuttgart: Huber 1981 sowie Walter
Koschatzky: Die Kunst der Photographie. Technik,
Geschichte, Meisterwerke. Salzburg, Wien: Residenz 1984;
zur Geschichte der Photographie im 20. Jahrhundert
grundlegend PetrTausk: Die Geschichte der Photographie
im 20. Jahrhundert. \nder Kunstphotographie zum
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Jahre é&lter. 1614 erkennt der italienische Arzt
Angelo Sala, dal die Schwérzung von gepulver-
tem Silbernitrat {,,Héllenstein*) durch die Einwir-
kung von Licht bewirkt wird, und nicht, wie man
jahrhundertelang geglaubt hatte, durch die Wir-
kung der Luft. Ubrigens ist es kein Zufall, daR die
Erkenntnis der Lichtempfindlichkeit von Silber-
nitrat zweimal von Medizinern getroffen wurde:
Silbernitrat wurde von den Wundérzten der Zeit
als wirksamstes Desinfektionsmittel eingesetzt;
naturgemal experimentierten sie viel mit diesem
Salz. Andere entdeckten im Verlauf des 18. und
im frihen 19. Jahrhundert die Lichtempfindlich-
keit einer ganzen Reihe weiterer Substanzen: Gia-
como Battista Beccaria (Chlorsilber), Jean Sene-
bier (Harze, Asphalt), Humphrey Davy (Jodsil-
ber), Antoine Jeroéme Balard (Bromsilber). Alle
genannten Stoffe sollten in den spéteren photo-
graphischen Verfahren eingesetzt werden.

Wedgwood

Is der berihmte Keramiker Josiah Wedg-

wood 1773 von Katharina Il. mit der Her-
stellung eines Services mit Ansichten aller engli-
schen Landsitze beauftragt wurde, war sein Sohn
Thomas zwei Jahre alt. Thomas Wedgwood
wéchst im Umfeld der Wissenschaftler und For-
scher auf, die wie sein Vater der ,,Lunar Society“ B
angehdren, und sein naturwissenschaftliches
Interesse wird durch Unterricht aus Chemie
gefordert. Er studiert an der Universitat von
Edinburgh und beginnt vermutlich im letzten
Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts, sich mit licht-
empfindlichen Stoffen zu befassen. 1797 schliet
Wedgwood Bekanntschaft mit dem Chemiepro-
fessor Sir Humphrey Davy, und 1802 veroffent-
licht er gemeinsam mit ihm eine Schrift Uber das
Verhalten von Silbernitrat, welches als Schicht auf
einem Trager (z. B. Papier oder Leder) aufge-
bracht ist. Jede beliebige Vorlage - eine Zeich-
nung auf Glas, ein Scherenschnitt, das Blatt eines
Baumes oder auch ein Insekt -, die das Licht vom

Bildjournalismus. Kéln: DuMont 1977; zur Theorie der
Photographie grundlegend Wolfgang Kemp (Hrsg.):
Theorie der Photographie. 3 Bde. Miinchen: Schirmer u.
Mosel 1980 u. ders., Photo-Essays,, a. a. O; weiters Susan
Sontag: Uber Photographie. Ubers, v. Mark W. Rien u.
Gertrud Baruch. Wien: C. Hanser 1978 sowie Karl
Pawek: Das optische Zeitalter. Grundz(ige einer neuen
Epoche. Olten, freibiirg/ Br.: Walter 1963.

B Die Mitglieder treffen sich nur bei Vollmond, damit sie
nicht bei volliger Dunkelheit nach Hause gehen miissen,
daher der Name.



Schichttrager fernhalt, verursacht eine wei3e Stel-
le mit den exakten Umrissen der Vorlage. Dies ist
ein Kontaktkopierverfahren, &hnlich jenem, das
auch am Beginn der spateren Bemihungen von
Nicephore Niepce und Henry Fox Talbot stehen
wird. Freilich gelingt es Wedgwood nicht, seine
Bilder zu fixieren, obwohl der schwedische Che-
miker Carl Wilhelm Scheele bereits 1777 auf die
Unloslichkeit von geschwérztem Chlorsilber in
Ammoniak hingewiesen hat und obwohl Wedg-
wood die Schriften Scheeles nachweislich
gekannt hat. Wedgwood stirbt 1805 nur
34jahrig, und Davy wendet sich einem anderen
Forschungsfeld, der Elektrochemie, zu. Die
Entwicklung geht an anderen Schaupldtzen
weiter.

Claude und Joseph Nicephore
Niepce

nders als Wedgwood entstammen die Brilider

Joseph Nicephore und Claude Niepce keiner
Wissenschaftlerfamilie. Thr Vater Claude Niepce
sen. war Anwalt, Koniglicher Rat und Steuerein-
nehmer in Chalon. Die Familie der
Niepces ist im Burgund hochange-
sehen und Uberaus wohlhabend,
ihr gehdren mehrere Anwesen, von
denen eines das Landhaus ,,Maison
du Gras' in Saint-Loup-de-Varen-
nes ist. Dieses Haus wird in der
Geschichte der Photographie einen
besonderen Rang einnehmen: Fs ist auf der alte-
sten heute noch erhaltenen Photographie der
Welt, datierend aus dem Jahr 1826, abgebildet.
Nicephore Niepce, geboren 1765, wollte eigent-
lich Priester werden und besuchte dementspre-
chend das Seminar ,,Congregation de VOratoire®.
Doch das letzte Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts in
Frankreich war keine gute Zeit fiir eine bekannt
konigstreue Familie. Die Niepces verloren ihre
Besitztimer und den GroBteil ihres Vermogens
und muBten Chalon verlassen. Die Briider Clau-
de und Nicephore meldeten sich zur Armee,
Nicephore zur Infanterie und Claude zur Marine.
lhre Wege trennten sich fiir einige Jahre. Das
Wiedersehen erfolgte in Cagliari, der Hauptstadt
Sardiniens. Und hier entstand auch erstmals die
Idee, Versuche zu unternehmen, das Bild einer
Camera obscura auf chemischem Wege festzuhal-
ten. Nach einigen Verwirrungen —einer Typhus-
Erkrankung Nicephores, seiner Abmusterung,
seiner Heirat mit Agnes Romero, seinem Karrie-
rebeginn als Verwaltungsbeamter in Nizza und

» Maison du Gras" in
Saint-Loup-de-Varennes wird
in der Geschichte der Photo-
graphie einen besonderen
Rang einnehmen.
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der Geburt seines Sohnes Isidore —dauerte es bis
1797/98, als Nicephore mit seiner Familie nach
Cagliari zuriickkehrte. Nun begannen die ersten
Versuche der Brider Niepce mit der Camera
obscura. Allerdings sind keinerlei Berichte ber
ihre Ergebnisse erhalten oder auch nur bekannt.
Die Briider Niepce waren stets und in allem, was
sie begannen, &uBerst mitrauisch gegenuber
AuRenstehenden. 1801 kehrte Nicephore nach
Chalon zuriick und bezog das Haus seiner Eltern,
in dem er aufgewachsen war. Der Tatendrang der
beiden Brlder wandte sich nun anderen Gebieten
zu. Es war Claudes Idee, eine Maschine zu ent-
wickeln, mit der man Boote ohne weitere Hilfs-
mittel antreiben konnte. Dieses Gerdt, der
LPyriolophore®, war einer der allerersten Verbren-
nungsmotoren. Es gelang ihnen, das Gerét bis zur
Funktionstiichtigkeit zu entwickeln, es wurde
mehrmals auf franzOsischen Flissen gestestet,
und sic erhielten am 20. Juli 1807 sogar ein
Napoleonisches Patent dafur. Freilich hielt sich
das Interesse der Offentlichkeit an dem Motor in
Grenzen. 1816 reist Claude nach Paris, um sich
fir die Maschine einzusetzen, stoRt aber auf
wenig Interesse. Im gleichen Jahr bezieht Nice-
phore das Haus ,,Le
Gras" in  Saint-
Loup-de-Varennes.
Claude reist weiter
nach London, um

dort nach Interes-
senten fiir das neuar-
tige Gerat  zu

suchen. Der London-Aufenthalt Claudes, der nur
fur einige Monate geplant ist, wird schlief3lich elf
Jahre dauern. Der daheimgebliebene Nicephore
sieht sich inzwischen mit den finanziellen Konse-
quenzen des MiRRerfolges mit dem ,,Pyreolophore’
konfrontiert. Dessen Entwicklung hat enorme
Feile des Vermdgens gekostet, und es missen
neue Maglichkeiten gefunden werden, Geld zu
verdienen.

1813 ist das Jahr, in dem die 1797 von Senefelder
erfundene Lithographie in Frankreich grof® in
Mode kommt. Auch Nicephore befalit sich mit
dieser neuen Drucktechnik und (berlegt Mog-
lichkeiten, daraus Profit zu ziehen. Der Mdglich-
keit, eigene Zeichnungen und Gemalde massen-
haft zu vervielfaltigen und damit ein lukratives
Geschéft zu machen, steht blof3 ein einziges Hin-
dernis entgegen: Nicephore Niepce ist ein mit
vielen Begabungen gesegneter Mann - nur das
Zeichnen gehort nicht dazu. Sein Sohn Isidore
scheint ber dieses Talent zu verflgen, ist ihm
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auch dabei behilflich - doch der muR 1813 zur
Armee. Aus dieser Not heraus muf3 die Idee ent-
standen sein, das Zeichnen dem Licht selbst zu
Uberlassen. Niepce beginnt damit, Stein- und
Metallplatten mit lichtempfindlichen Firnissen
zu Uberziehen, die er selbst entwickelt. Auf diese
Weise gelangt er zu einem Kontaktkopierverfah-
ren, das demjenigen Wedgwoods sehr dhnlich ist.
Vorlagen wie Zeichnungen oder Stiche mussen
transparent gemacht werden, dann kdnnen sie bei
Sonnenlicht auf die empfindliche Schicht kopiert
werden. Es ist naheliegend, dal sich Nic”phore
Niepce im Verlauf seiner Versuche an die mit
dem Bruder auf Sardinien gemeinsam durchge-
fuhrten Experimente mit der Camera obscura
erinnert haben muf. Fest steht, dal er ab 1816
mit Kombinationen aus den lichtempfindlichen
Platten und der Camera obscura arbeitete, auch
dal er einige Aufnahmen erfolgreich zustande-
brachte. Diese freilich waren negativ, der Camera
obscura ohne Korrekturlinsen entsprechend sei-
tenverkehrt und aufRerdem nicht lichtbesténdig.
Wie Wedgwood verfligte auch Niepce uber kein
Fixiermittel.

uf der Suche nach weiteren lichtempfindli-
Achen Stoffen stot Niepce schlieRlich auf
Asphalt, einem seit der Antike bekannten Stoff,
der aus Asphaltblocken aus dem Toten Meer
gewonnen wurde (,,Judenpech®). Eine &uferst
dunn mit Asphalt beschichtete Glasplatte hartet
unter Lichteinwirkung aus, die unbelichteten
Stellen dagegen bleiben weich und I6slich und
kénnen mit einem geeigneten Loésungsmittel wie
Terpentin ausgewaschen werden. Dieses Verfah-
ren nennt Niepce ,,Heliographie, es ist ein Kon-
taktkopierverfahren, mit dem Vorlagen wie z. B.
Stiche reproduziert werden kénnen. 1822 gelingt
eine heliographische Reproduktion eines Stichs,
der Papst Pius VII zeigt. Die Platte war aus Glas
und zerbrach, als Niepce sie einigen Freunden
zeigte. Fortan verwendete er fir die Heliographie
nur noch Metallplatten. Die élteste erhaltene
Reproduktion stammt aus dem Jahre 1826 und
zeigt den Kardinal dAmboise aufeinem Stich von
Lemaitre. Es ist wichtig festzuhalten, dal? die von
Nicephore Niepce entwickelte Heliographie zwar
ein erfolgreiches Verfahren der Bildreproduktion
unter Einsatz des Sonnenlichts ist, jedoch noch
keine Methode der Realitatsabbildung wie die
»echte“ Photographie. Nach einer solchen
Methode strebt Niepce auch nicht: Was ihm nach
wie vor vorschwebt, ist ein Druckverfahren, eine
Weiterentwicklung der Lithographie, die er ken-
nengelernt hat und mit der er Geld verdienen
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will. Freilich ist die zu reproduzierende Vorlage
als gemaltes, gezeichnetes oder gestochenes Bild
ein Stiick Realitat - aber seine Gestalt, sein
Inhalt, sein Aussehen gehen ganz und gar auf die
schaffende Hand des Kunstlers zuruick. AuRer-
dem st die Heliographie ein Verfahren ohne
Kamera. Mit der Heliographie ist Niepce noch
nicht zu einem echten photographischen Verfah-
ren gelangt.

as andert sich noch im selben Jahr, in dem
Der die lteste uns erhaltene Heliographie,
eben die Reproduktion des Portraits des Kardi-
nals dAmboise, angefertigt hat. Wir wissen nicht
warum, aber Niepce beginnt erneut damit, die
Camera obscura in seine Versuche einzubeziehen.
Eines Tages in diesem Jahr 1826 bringt er die
Asphaltplatte in einer Camera obscura unter und
stellt die Camera ans Fenster seines Arbeitszim-
mers im Haus ,Le Gras“. Niepce hat keine
Ahnung, wie das Ergebnis aussehen wirde. Er
geduldet sich acht Stunden lang. Dann nimmt er
die Platte aus der Camera - und sieht auf ihr die
vollstdndige Ansicht des Blicks aus seinem Fen-
ster. Es ist alles da: Der linke Gebaudetrakt (von
den Bridern Niepce ,,Matson des Pigeons®, Tau-
benhaus, genannt), rechts davon ein Birnbaum,
in der Bildmitte das geneigte Dach der Scheune
und im rechten Bildteil der rechte Gebdudetrakt.
Die einander gegeniiberliegenden Fassaden des
linken und rechten Geb&udeflugels erscheinen
beide als von der Sonne voll ausgeleuchtet; dies
wird als Beweis fir die mindestens achtstiindige
Belichtungszeit gewertet. Um es klar zu machen:
Dieses Bild kann nicht im entferntesten mit den
Erzeugnissen der spéateren modernen Photogra-
phie verglichen werden. Es fehlen ihm praktisch
vollsténdig die Halbtdne, es scheint nur aus hel-
len Licht- und schwarzen Schattenpartien zu
bestehen. Die beiden Uibereinanderliegenden Fen-
ster des linken Fliigels erscheinen als schwarze
Flecken. Der Birnbaum ist ein unférmiges
schwarzes Ungetim, in dem einige helle Stellen
das lichtdurchlassige Astwerk der Baumkrone
andeuten. Und dennoch: Hier ist nicht eine von
Menschenhand geschaffene Bildvorlage reprodu-
ziert - hier ist ein Bild aus der unmittelbaren
Wirklichkeit selbst festgehalten. Das dabei ver-
wendete Schema der technischen Mittel - licht-
empfindliche Substanz auf einem Schichttréger,
der Schichttréger in einer Camera obscura ange-
bracht, das Objektiv der Camera auf das festzu-
haltende Objekt gerichtet - wird zur Grund-
struktur aller spateren Photographie, ja aller opti-
schen Medien Uberhaupt werden. Mit Recht wird



das 1826 aufgenommene Bild mit den MaRen
16,5 mal 20,5 c¢cm, das uns den Blick aus Niepces
Arbeitszimmer zeigt, als die &lteste Photographie
der Welt bezeichnet. Niepce selbst hat Ubrigens
das Bild nach England gesandt, wo es Francis
Bauer der Royal Society vorlegen sollte. Seine
Spur verliert sich 1898; die letzte Auskunft
besagt, daR das Bild in diesem Jahr von einer Frau
Pritchard an eine Ausstellung verliehen worden
ist. Den langjahrigen Nachforschungen des Pho-
tographie-Historikers Helmut Gernsheim st es
zu danken, daB das Bild 1952 wieder ausfindig
gemacht werden konnte. Es gehort heute der
Universitdt von Texas.

Claude Niepce, Nicephores Bruder, der bereits
1817 nach England gereist war, um den ,,Pyreolo-
phore“-Motor bekannt zu machen, erkrankt
Mitte der 20er Jahre schwer. Nicephore besucht
ihn im September 1827. Aufder Reise nach Eng-
land legt er einen Aufenthalt in Paris ein, bei dem
es zu einer fir die Geschichte der Photographie
bedeutsamen Begegnung kommt: mit Louis Jac-
ques Maude Daguerre. Darauf werden wir noch
zuriickkommen. Claude erholt sich nicht mehr
und stirbt am 10. Februar 1828, zwei Wochen
nach der Riickkehr von Nicephore nach Chalon.
Die funfJahre, die Nicephore nun noch bleiben,
sind ausgefillt mit verzweifelten Anstrengungen,
die Schulden, die sein Bruder hinterlassen hat, zu
begleichen. Es sind vor allem die Investoren, die
an das Projekt ,,Pyreolopbore* geglaubt haben, die
nun ihre Anspriche geltend machen. Nicephore
bemiiht sich, mit der Heliographie die entspre-
chenden Mittel aufzubringen. In groRer materiel-
ler Not stirbt er am 5. Juli 1833 im heimatlichen
Haus ,,du Gras* an einem Schlaganfall. Es ist
wohl nicht verfehlt, zu behaupten, daR das
Unternehmen ,,Pyreolaphére” das Leben der Bri-
der Niepce starker und nachhaltiger beeinfluBt
hat als ihre Arbeit zur Photographie. Nicephore
Niepce, der seine Experimente mit lichtempfind-
lichen Substanzen immer auf der Suche nach
einem Druckverfahren unternommen hat, ist
wohl derjenige, der die allererste echte Photogra-
phie zustande gebracht hat. Aber er durfte das
Revolutiondre dieser Erfindung nicht erkannt
haben. Und er hat den Erfolg seines Lebenswerks
nicht mehr gesehen.

Daguerre

Anders als Nicephore Niepce verfiigte derjenige
Pionier der Photographie, der das erste Verfahren
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fur den Massengebrauch zustande bringen sollte,
.sehr wohl Uber zeichnerisches Talent: Louis Jac-
ques Mande Daguerre. 1787 geboren und 22
Jahre jiinger als Niepce, besuchte Daguerre in
Orleans die Schule und begann bereits mit 16
Jahren seine Berufslaufbahn, die bis zuletzt aus-
schlieBlich dem Bild gewidmet bleiben sollte: Er
trat als Lehrling in das Atelier des renommierten
Dekorationsmalers Degotti ein. Zwischen 1807
und 1816 arbeitet Daguerre bei Pierre Prevost,
einem bekannten Maler von Panoramen. Und
von 1816 bis 1822 erwirbt er sich einen Namen
als Maler von Bihnenbildern fir Theater und
Oper. Daguerre verfligt nun Uber viel Erfahrung
besonders mit dem groRen und tbergrof3en For-
mat. So kommt es zur Idee, ein ,,Lichtspieltheater*
zu grinden: das Diorama. Ein Gemalde des For-
mats 14 mal 22 Meter (eine gigantische Dimen-
sion) wird einmal mit Auflicht, einmal mit
Durchlicht beleuchtet und vermittelt dabei
jeweils einen anderen Féandruck ein und desselben
Bildes (etwa Tages- und Nachtansicht). Das
Diorama Daguerres, erdffnet am 11. Juli 1822,
erweist sich als Uberaus erfolgreich; es wird Uber
Frankreichs Grenzen hinaus bekannt, und
Daguerres Leistung wird schon 1824 mit dem
Titel eines Ritters der Ehrenlegion gewdrdigt.
1839 wird er dann sogar Offizier der Ehrenlegion
—aber bereits fir eine andere Leistung.

an wei3, da auch Daguerre wie so viele

Maler seiner Zeit und trotz seines uber-
groBen Zeichentalents Hilfsmittel verwendet hat
- darunter auch die Camera obscura. Und es ist
ebenfalls bekannt, daR auch er bald auf die Ver-
wendung lichtempfindlicher Stoffe gekommen
ist. Seine friihesten Versuche damit dirften auf
das Jahr 1824 datieren. Freilich bleiben alle dies-
beziiglichen Anstrengungen Daguerres vorerst
ergebnislos. Erst die von dem Pariser Optiker
Chevalier vermittelte Begegnung mit Nicephore
Niepce wird Daguerre weiterhelfen. Er wendet
sich erstmals 1826 brieflich an Niepce, der ihm
zwar hoflich aber, seinem grundsétzlichen
Mifstrauen gehorchend, unbestimmt antwortet.
Im September 1827 kommt es dann zu der
bereits erwdhnten personlichen Begegnung zwi-
schen Niepce und Daguerre in Paris. Niepce ist
auf der Durchreise, nimmt sich aber die Zeit fir
einen Besuch des Dioramas —und ist hellauf
davon begeistert, wofir es ein schriftliches Zeug-
nis gibt. Der Kontakt zwischen Niepce und
Daguerre entwickelt sich gut, es kommt zu weite-
ren Treffen, auRerdem korrespondieren die bei-
den regelméRig. Am 14. Dezember 1829 unter-
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zeichnen sie schlieflich den berihmten und fir
die weitere Entwicklung uberaus folgenreichen
Partnerschaftsvertrag, in dem unter notarieller
Aufsicht festgelegt wird, daR Niepce Daguerre
sein gesamtes Wissen (ber das von ihm ent-
wickelte Verfahren zur Verfligung stellt, wahrend
sich Daguerre zu strengster Diskretion gegentiber
Dritten verpflichtet. Der Zweck der Vereinba-
rung ist die Bindelung der Kréfte, ihr Ziel die
Vervollkommnung des Verfahrens. Es ist anzu-
nehmen, daB Niepce das Abkommen mit
Daguerre auch unter dem bereits schweren Druck
der Schulden seines ein Jahr zuvor verstorbenen
Bruders Claude eingegangen ist. Man weif3 auch,
daB er bereits vor
dem Vertragsab-
schluB plante, sein
Verfahren zu ver-
offentlichen, um
es zu Geld zu
machen. Daguerre
aber hielt dies fur
verfriiht und riet Niepce von der Publikation ab.
Stattdessen sollten die gemeinsamen Anstrengun-
gen die Methode perfektionieren.

empfindlich ist.

Daguerre ist es vor der Begegnung mit Niepce
niemals gelungen, ein Bild mit chemischen Mit-
teln festzuhalten. Nun aber niitzt er Niepces Wis-
sen und arbeitet in dessen Richtung weiter. Er
experimentiert mit Jodddmpfen, die zuvor auch
schon Niepce dazu verwendet hat, um seine kon-
trastarmen  Asphaltbilder nachzuschwarzen.
Daguerre verwendet nicht Asphalt, sondern Sil-
berplatten. 1831 schlieflich entdeckt Daguerre,
dal die auf eine Silberplatte aufgedampfte Jod-
schicht lichtempfindlich ist. (Die Lichtempfind-
lichkeit von Jodsilber ist freilich bereits 18 14 von
Sir Humphrey Davy beschrieben worden.) Dies
ist die zentrale Grundlage der spateren Daguer-
reotypie. Der richtige Weg ist eingeschlagen.

ach dem Pod Niepces 1833 tritt sein Sohn

Isidore in den Partnerschaftsvertrag mit
Daguerre ein. Zu diesem Zeitpunkt hat sich
Daguerres Verfahren aber bereits zu solcher
Eigenstédndigkeit entwickelt, daf Isidore Niepce
klar sein muR, daR nicht er, sondern Daguerre die
Friichte ernten wirde, die sein Vater gesat hat.
Mit der Verwendung von Jodsilber ist die wesent-
liche Grundlage fur die Daguerreotypie gelegt.
Zu ihrer Vervollkommnung bedarf es aber noch
einer Entwicklung, die Daguerre durch Zufall
gelingt. Um das Jahr 1833 macht Daguerre eine
Aufnahme bei Schlechtwettcr, die sich als unter-

1831 entdeckt Daguerre
schlieBlich, daRR die auf
eine Silberplatte aufge-
dampfte Jodschicht licht-
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belichtet erweist. Er stellt die Platte zuriick in den
Chemikalienschrank und nimmt sie erst einige
Tage spater wieder zur Hand. Zu seiner grofiten
Verwunderung zeigt die zuerst unterbelichtete
Platte nunmehr die ganze Ansicht der Aufnahme
mit allen Details. Offensichtlich mufRte eine
bestimmte Substanz im Chemikalienschrank das
Bild hervorgebracht haben. Daguerre wiederholt
die Prozedur, wobei er systematisch eine Chemi-
kalie nach der anderen im Schrank laRt, bis sich
herausstellt, da es Quecksilber war, welches das
Bild auf der Jodsilberschicht entstehen lie. Was
Daguerre hier entdeckte, sollte die Wissenschaft
spater das ,latente Bild" nennen. Dieses Prinzip
bedeutet eine wesentliche Reduktion
der erforderlichen Lichtmenge bei der
Aufnahme, also eine deutliche
Reduktion der Belichtungszeit. Es
liegt sowohl der Daguerreotypie als
auch allen spateren photographischen
Verfahren zugrunde. Aufder Basis des
latenten Bildes gelingt Daguerre 1837
die erste Aufnahme nach seinem Verfahren, die
ohne Sonnenlicht auskommt. Das Bild zeigt ein
Stilleben, das er in seinem Atelier arrangiert hat;
dies ist zugleich die &lteste erhaltene Daguerreo-
typie Uberhaupt. Als Fixiermittel verwendet
Daguerre warme Kochsalzlosung. Damit ist die
Zeit, in der sich die Photographie im reinen
Experimentalstatus befindet, vorbei. Sie liefert
nun scharfe, kontrast- und detailreiche Bilder.
Vor allem aber gestaltet Daguerre sein Verfahren
als tauglich fur den Massengebrauch. Es wird den
Bildhunger von Millionen stillen.

1837 und 1838 sind heikle Jahre fiir Daguerre.
Das Diorama hat nach 15 Jahren an Attraktivitat
verloren und sichert langst kein Einkommen
mehr. Zugleich hat die Entwicklung seines Ver-
fahrens Daguerre Unsummen gekostet. Zur Auf-
bringung von Kapital legt er zum 15. Médrz 1838
eine einmonatige Subskription fest, die allerdings
erfolglos verlauft. In diesem Jahr fertigt er eine
Reihe von Aufnahmen mit Pariser Stadtansichten
an, mit denen er das Interesse einfluBreicher Per-
sonlichkeiten wecken will. Unter ihnen ist auch
der Leiter des Pariser Observatoriums und
Sekretdr der Akademie der Wissenschaften
Dominique Arago. Arago setzt sich fir den
Ankauf des Daguerreschen Verfahrens durch den
franzosischen Staat ein, und im Juli 1839 wird
das dementsprechende Gesetz von den beiden
Parlamentskammern angenommen. Am 19
August 1839 erfolgt die Présentation des Verfah-
rens in einer feierlichen Sitzung der zum Brechen



geflllten Akademie der Wissenschaften. Schon
am Tag nach der Veréffentlichung stiirmen Inter-
essenten die Geschéftslokale der Pariser Optiker
und Kamerahersteller. Ein Schwager Daguerres,
Alphonse Giroux, beginnt noch 1839 mit der
serienmaRigen Produktion von Kameras, die
Herstellung und der Export von Daguerreotypie-
Ausriistungen in die ganze Weh werden zum Rie-
sengeschéft, die Daguerreotypie wird zur Welt-
sensation. Daguerre erlebt mit einem miRglick-
ten Portrait des Konigs Louis-Philippe 1841 noch
einen personlichen Riickschlag und zieht sich als
dennoch gemachter Mann nach Bry-sur-Marne
zuriick. Dort befat er sich nur noch wenig mit
der Photographie und besinnt sich fir sein letztes
Projekt auf seine eigentliche Begabung: die des
Malens im grofRen Format - fur die Kirche von
Bry-sur-Marne malt er ein Trompe-I'oeil mit den
Mafen vier mal sechs Meter.

ie Karriere und das Lebenswerk Louis Jac-

ques Mande Daguerres sind, und das ist bis-
her wohl noch nie unter diesem Gesichtspunkt
reflektiert worden, in einem Ausmal} aufdas ana-
loge Bild hin zentriert, welches das Verhéltnis der
gesamten Epoche zum analogen optischen Sinnes-
eindruck deutlich macht. Er hat sein gesamtes
Leben damit zugebracht, Ansichten von der Welt
zu produzieren und zu vermarkten, und er hat es
mit jenem finanziellen Erfolg getan, der zeigt,
wieviel die Zeitgenossen flr die Stillung ihres
Hungers nach Bildern auszugeben bereit waren.
Daguerres Schaffen gehort aber zwei verschiede-
nen Epochen gleichzeitig an: einmal jener der
Weltansichten, die von Menschenhand geschaf-
fen sind, und einmal jener der Weltansichten, die
der Apparat liefert - der Epoche der Vermittlung
»wirklicher Realitdt mit technischer Hilfe. Aber
das ist kein Widerspruch: Die Realitatsabbildung
mit technischen Mitteln geht unmittelbar aus
einem Beddrfnis hervor, das schon fir die Epoche
davor bestimmend war: aus dem ,Hunger nach
konkreter Wirklichkeit', von der man nicht nur
reden und lesen mag, sondern die man auch
sehen, anschauen kann. Der sofortige und welt-
weite Siegeszug der Daguerreotypie und die
enthusiastische Begeisterung, mit der sie Uberall
aufgenommen wird, lassen die Kraft der
Sehnsuchte erahnen, die sich nun Uberall unge-
hemmt Bahn brechen. Dabei lieferte die Daguer-
reotypie keine Bilder, die mit den Ergebnissen der

modernen Photographie vergleichbar wéren —

wohl zeigen ihre Bilder praktisch jedes Detail des
aufgenommenen Objekts (was mit besonderem
Erstaunen aufgenommen wurde), wodurch ihre
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Qualitat weit Gber die der ersten Photographien
von Niepce hinausgeht. Doch sind sie zugleich
vergleichsweise kontrastarm und nur unter einem
bestimmten Betrachtungswinkel berhaupt als
Positiv zu erkennen. Es versteht sich auch, dal
nur Monochromaufnahmen, die obendrein
braunstichig waren, angefertigt werden konnten.
Die spiegeldhnlichen Metallplatten zeigen eigent-
lich nur den Schimmer eines Bildes - doch allein
die exakte Wiedergabe jedes einzelnen Details des
aufgenommenen Objekts I6ste Begeisterung aus.
Die Daguerreotypie ist, das ist festzuhalten, weit
davon entfernt, visuelle Information aus der Rea-
litdt getreu wiederzugeben, sie ist nur eine
Anndherung an die Realitdt, doch das geniigte
den Zeitgenossen, um in Euphorie auszubrechen.
Sehr &hnliches 4Bt sich auch in der frihen
Geschichte sowohl des Films als auch des Fernse-
hens beobachten.

Als Daguerre zwélf Jahre nach dem Bekanntwer-
den seines Verfahrens am 10. Juli 1851 stirbt, ist
bereits jenes photographische Verfahren bekannt,
das die Daguerreotypie und alle anderen bis
dahin verwendeten photographischen Verfahren
ablésen und zur modernen Photographie tberlei-
ten wird - die Photographie mit Kollodium als
Schichttrager. Daguerre aber hat einer Flut die
Schleuse getffnet, die ab nun ohne Unterbre-
chung, bis zum heutigen Tage und in alle
Zukunft ansteigen und nie wieder verebben wird.

Talbot

ener Pionier der Photographie, der die Grund-
\]Iage der modernen photographischen Verfah-

ren legt, ist wie Nicephore Niepce kein guter

Zeichner. Nach ersten und folgenlosen Experi-
menten mit der Camera obscura um 1823/24
beniitzt William Henry Fox Talbot 1833, es soll
auf seiner Hochzeitsreise gewesen sein, am
Corner See eine Woliastonesche Camera lucida
fur Zeichnungen vom Seeufer. Das Ergebnis ist
eher klaglich. Nach eigener Auskunft war das fiir
Talbot die Gelegenheit, sich erneut mit der
Camera obscura zu befassen - zunéchst wieder-
um als Zeichenhilfsmittel, dann aber bald als
Gerdt, mit dem die aufgenommenen Bilder auch
ohne Zeichenstift festgehalten werden kénnten.
So beginnen erste Experimente mit lichtempfind-
lichen Substanzen: zuerst mit Silbernitrat, dann
mit Chlorsilber. Doch Silbernitrat ist zu wenig
empfindlich, auferdem verfligt Talbot - wie alle
anderen - zundchst tber kein Mittel, die erzielten
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Schwaérzungen zu fixieren. Die ersten gelungenen
Aufnahmen datieren aus 1835, aus diesem Jahr
ist auch ein Bild erhalten (,,Latticed Window",
Gitterfenster). Talbot nennt sein Verfahren
»Photogenic Drawing , Lichtzeichnung, und er
verwendet im Gegensatz zu den anderen Pionie-
ren Papier als Schichttréger.

Als 1839 die Nachricht von der Daguerreotypie
wie eine Bombe einschlagt, braucht es nur weni-
ge Tage, bis sie sich auch jenseits des Armelkanals
herumspricht. Talbot vermutet und kann wohl
auch nur vermuten, daR das Verfahren Daguerres
mit dem seinen Ubereinstimmen miisse. Das trifft
zwar nicht zu, dennoch erhebt er Prioritatsan-
spriiche und macht diese bei Arago und Biot in
Paris geltend. Als Daguerre davon Wind
bekommt, &Rt er sich sein Verfahren im August
1839 in England patentieren, was ihm erheblich
mehr schaden als niitzen wird. In dem Bericht,
den Talbot eilig zur Untermauerung seiner Prio-
ritdtsanspriiche verfaldt (,,Some Account o f the Art
of Photogenic Drawing, or the Process by which
natural Objects may be made to Delineate themsel-
ves without the Aid o fthe Artist's Pencil“) spricht er
von der Mdglichkeit, von einem negativen
Papierbild durch Kontaktkopie einen Positivab-
zug zu erzeugen. Nicht nur in dieser Mdglichkeit,
die eines der wesentlichen Kennzeichen der
modernen Photographie werden sollte, unter-
scheidet sich Talbots Verfahren deutlich von
jenem Daguerres, das immer nur Unikate hervor-
brachte. Auch durch die Verwendung von Papier
anstelle einer Silberplatte als Schichttrager sowie
in den lichtempfindlichen Substanzen, die jeweils
eingesetzt werden (Jodsilber bei Daguerre, Silber-
nitrat, Kaliumferrozyanid und auch schon Brom-
silber, eine noch heute in der Photographie ver-
wendete Substanz, bei Talbot), weicht Talbots
ProzeR von Daguerres Verfiihren ab. Der groRte
Unterschied aber besteht darin, dal Talbot 1839
noch ohne Entwicklersubstanz arbeitet. Er
gewinnt seine Bilder in einem Auskopierverfah-
ren, bei dem allein die lange Lichteinwirkung fur
die notige Schwérzung des Bildes sorgt, welches
ohne Entwicklung fixiert wird. Erst 1840 stoft
er, Ubrigens wie Daguerre durch Zufall, auf die
Entdeckung, dafl Gallussaure das Bild auf einem
zu kurz belichteten Papier hervorbringt, wobei
sich die nétigen Belichtungszeiten um das Hun-
dertfache reduzieren. Auch Talbot macht so die
Entdeckung des ,latenten Bildes“ und vervoll-
kommnet damit sein Verfahren, welches er ab

0 Das englische Patent ist das einzige, das Daguerre auf sein
Verfahren nimmt. Uberall sonst auf der Welt ist die
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nun Kalotypie nennt. Talbot 1&Rt sich im Gegen-
satz zu Daguerre,, sein Verfahren patentieren. Ins-
gesamt zwolf Patente sollen ihm die Rechte an
seiner Erfindung sichern, aus der Vergabe von
Lizenzen, die er ab 1852 betreibt, erhofft er sich
ein lukratives Geschéft. Doch die Patente erwei-
sen sich als nicht forderlich, weder fur die Kalo-
typie, deren Verbreitung durch die Patente einge-
schrénkt wird, noch fur Talbot selbst, da er zahl-
reiche Prozesse, die er gegen Photographen
anstrengt, verliert.

von Kobell, von Steinheil

Talbots Beflrchtungen, durch Daguerres Arbeit
um das Verdienst der Erfindung der Photogra-
phie gebracht zu werden, missen recht groR
gewesen sein. So beldRt er es nicht bei seinen Pri-
oritdtsanspriichen, die er bei Arago und Biot gel-
tend macht. Er verfal3t auch ein dementsprechen-
des Schreiben (ber seine Experimente, welches er
an alle europdischen Akademien von Rang sen-
det, um sich den Rufzu sichern, der Erfinder der
Photographie zu sein. Unter diesen Instituten ist
auch die Koniglich Bayerische Akademie der
Wissenschaften in Miinchen. Zwei ihrer Mitglie-
der werden damit beauftragt, sich mit der neuen
Erfindung auseinanderzusetzen. Dies sind Franz
von Kobell und Carl August von Steinheil. Stein-
heil, ein Pionier der Telegraphie in Deutschland
und Osterreich, konstruiert zu diesem Zweck
seine berihmte Papprohrkamera. Er macht zahl-
reiche Verbesserungsvorschlage, besonders hin-
sichtlich der Objektive und des Bildformats und
erfindet 1842 den ProzeR der kalten Quecksilber-
entwicklung (ohne Dampfe), der sich aber auf-
grund der stundenlangen Dauer nicht durchset-
zen kann.

it der Daguerreotypie und der Talbotschen

Kalotypie sind die beiden am meisten ver-
wendeten photographischen Verfahren der ersten
Zeit benannt. Die Daguerreotypie auf Silberplat-
ten ist der urtimlichste ProzeR, der am weitesten
von der modernen Photographie entfernt ist. Die
Kalotypie hingegen ist als der erste Negativ-Posi-
tiv-ProzeR ein direkter Vorlaufer der modernen
Photographie. Nur der Schichttréger Papier fur
das Negativ unterscheidet sie von den modernen
Verfahren. Und er verursachte auch die meisten
Probleme: Zur Herstellung eines Positivabzuges

Daguerreotypie jedermann zugénglich.



im Kontaktkopierverfahren muf® ndmlich durch
das Negativ hindurch belichtet werden —und
Papier ist nicht durchsichtig. Wohl konnte das
Papiernegativ durch Tranken etwa mit Rhizinusdl
ansatzweise transparent gemacht werden, doch
die erforderlichen Belichtungszeiten blieben
immer noch horrend. Ein transparenter Schicht-
trager wirde dieses Problem lsen, doch die tech-
nischen Probleme mit Glas waren enorm, was vor
allem mit der schlechten Haftung von Substan-
zen auf der &uRerst glatten Glasoberflédche zu tun
hatte.

Niepce de St. Victor

s blieb einem Mitglied der Familie der Niep-
Ece Vorbehalten, diese Probleme zu l6sen.
Claude Felix Abel Nidpce de Saint-Victor, ein
Vetter zweiten Grades von Nicephore Niepce,
war schon als junger Mann tief von den Versu-
chen seines Cousins beeindruckt. Er kam 1845
zur Pariser Munizipalgarde und hatte sich schon
wéhrend seiner Ausbildung zum Berufsofffizier
an der Kavallerieschule von Saumur mit Proble-
men der Physik beschéftigt. In Paris beginnt er
seine photographischen Experimente. Bereits
Nicephore Niepce hatte sich mit Glas als Schicht-
trager befalt, war aber zu keinen Ergebnissen
gekommen. Niepce de Saint-Victor entwickelt
folgenden ProzeR: Das Eiweifl von Hihnereiern
wird zusammen mit einigen Tropfen einer Jodka-
liumldsung versetzt und aufgeschlagen, dann ver-
flussigt es sich wieder. Die Glasplatte wird mit
dem Eiweil-Jodkaliumgemisch begossen und
getrocknet, dann erwdrmt und fir kurze Zeit in
essigsalpetersaure Silbernitratlésung getaucht und
schlielich mit Wasser gewaschen. Nun ist die
Platte einsatzbereit; hei Belichtung in nassem
Zustand ist sie lichtempfindlicher als in trocke-
nem Zustand. Die Entwicklung erfolgt wie bei
der Kalotypie durch Gallusséure, fixiert wird mit
Bromkalium. Im Oktober 1847 macht Niepce de
Saint Victor sein Albumin-Verfahren (von albu-
men ovi, EiweiR) bekannt, und ein Jahr spéter lie-
fert er eine schriftliche Beschreibung, in der er
dem ProzefRl den Namen Niep”otypie gibt (selten
wird es auch Vitrotypie oder Hyalotypie
genannt). Er kann aus seiner Erfindung keinen
Nutzen ziehen, obwohl sie einen wesentlichen
Schritt in die Richtung der modernen transpa-
renten Schichttréger darstellt und exzellente
Resultate liefert. 1849 greift Fox Talbot die
Methode auf und 4Rt sie sich in ver&nderter
Form patentieren. Niepce de Saint-Victor experi-
mentiert in den 50er Jahren auch mit den
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Asphaltplatten, die schon die Grundlage der
Arbeit von Nicephore Niepce gewesen waren.
Gemeinsam mit dem Pariser Graveur Augustin-
Francois Lemaitre, der bereits mit Nicephore
zusammengearbeitet hatte, entwickelt er ein Atz-
verfahren fir Halbtondrucke von auBergewohnli-
cher Qualitat. AuRerdem arbeitet er zwischen
1851 und 1866 zu einem Vorverfahren der Farb-
photographie, der Heliochromie, und bringt eini-
ge aulergewdhnliche Farbbilder zustande. Abel
Niepce de Saint-Victor stirbt am 6. April 1870
wie Nicephore an einem Schlaganfall.

Zwischen 1839 und 1847 werden, so laRt sich
zusammenfassen, die drei wichtigsten photogra-
phischen Verfahren der Frilhzeit bekannt;

1) die Daguerreotypie: Sie ergibt ein nicht
kopierbares Bild (Unikat) auf einer jodierten
Silberplatte und bleibt bis ca. 1860 (iberaus
beliebt, obwohl sie sehr teuer ist;

2) die Kalotypie: Sie ist das erste Negativ-Positiv-
Verfahren, das die Herstellung beliebig vieler
Kopien (Abzlige) ermdoglicht. Aber sie ist
durch die Patente Talbots lizenzpflichtig, was
ihre Verbreitung behindert. Wahrscheinlich
hétte sich die Kalotypie bzw. das ihr und allen
anderen modernen Verfahren zugrundeliegen-
de Negativ-Positiv-Prinzip ohne die Zwénge
der Lizenzpflicht wesentlich schneller und
nicht erst nach Uber 20 Jahren gegen die
Daguerreotypie durchgesetzt.

3) die Niep”~otypie: Sie ist ebenfalls ein Negativ-
Positiv-Verfahren und liefert mit ihren trans-
parenten Negativen wesentlich schénere Abzii-
ge als die Kalotypie. Aber sie wird, wohl auf-
grund der Umsténdlichkeit des Verfahrens,
nur sehr eingeschrénkt verwendet.

as Bekanntwerden der Daguerreotypie im

Jahr 1839 lost, wie gesagt, eine Weltsensati-
on und damit eine kaum stillbare Nachfrage nach
Ausristungen aus. Daguerre schlie3t deshalb mit
einem Verwandten seiner Ehefrau, Alphonse
Giroux, schon im Juni 1839 einen Exklusivver-
trag Uber die Produktion und den Vertrieb von
entsprechenden Geréaten. Der Daguerreotype,
wie die Ausriistung genannt wird, besteht aus
einer Kamera fiir das Bildformat 16,4 mal 21,6
Zentimeter, versehen mit einem achromatischen
Objektiv der Lichtstarke 1:11 und einer Brenn-
weite von 38 Zentimetern, einem Sensibilisie-
rungskasten zum Jodieren der Platten, einem
Entwicklungskasten zur Behandlung der Platten
mit Quecksilberdampf sowie aus den erforderli-
chen Chemikalien, den Platten und Kassetten.
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Die Gesamtausristung wiegt rund 50 Kilo-
gramm. Jedes Gerét tragt die Unterschrift von
Daguerre, um das Produkt vor Nachbauten zu
schiitzen - und die sind bei dem kaum bezahlba-
ren Preis von 400 Goldfrancs fir das Original
nicht eben selten. Der Gewinn aus dem Verkauf
des Daguerreotype geht zur Hélfte an Giroux, die
andere Halfte teilen sich Daguerre und Isidore
Niepce.

Es gibt praktisch kein Land der Welt, aus dem
nicht Anfragen kommen. Die einzige Ausnahme
bildet England, wo Daguerre ein Patent auf sein
Verfahren hélt. Die Gebrauchsanweisung zur
Apparatur, von Daguerre selbst verfal3t, geht in
nur 18 Monaten in 30 franzdsische Auflagen und
wird im gleichen Zeitraum in acht Fremdspra-
chen (bersetzt. Der Export nach Deutschland
beginnt freilich mit Pannen. Der Kunsthéndler
und Besitzer einer lithographischen Anstalt Louis
Friedrich Sachse will sich bereits Anfang 1839
einen Vorsprung fiir den Verkauf des Daguerreo-
type in Deutschland sichern und vereinbart im
April mit Daguerre personlich, dal er der erste
.sein werde, der den Apparat in Deutschland ver-
treibt. Er bestellt fir den Beginn gleich sechs Aus-
ristungen. Sie treffen am 6. September 1839 in
Berlin ein —freilich so unzulénglich verpackt, dal
die Kameras zerbrochen und die versilberten
Kupferplatten durch das Auslaufen der Chemika-
lien zerstort sind. So bleibt die Einfilhrung der
Daguerreotypie in Deutschland Carl Theodor
Dorffel Vorbehalten. Er ist es, der nicht nur die
ersten Daguerreotypien aufnimmt, sondern auch
die ersten Daguerreotype-Ausristungen verkauft
—nicht die Originale, sondern selbst konstruierte
Nachbauten zu einem wesentlich geringeren
Preis. Die Daguerreotypie erobert auch Deutsch-
land im Sturm.

Das Ende der Kinderzeit - die
Kollodiumara

1851, im Todesjahr Daguerres, beginnt die
Daguerreotypie bereits Geschichte zu werden -
und mit ihr die anderen beiden priméren photo-
graphischen Verfahren. Die Kinderzeit der Pho-
tographie ist zur Jahrhundertmitte, zwolf Jahre
nach ihrer Geburt vorbei. Die Entwicklung einer
neuen Substanz macht alle frihen Verfahren
Uberholt: Es beginnt die Kollodiumzeit.

Kollodium ist die Weiterentwicklung eines Vor-
lauferstoffes, der 1846 von dem Schweizer Pro-
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fessor fur Chemie Christian Friedrich Schon-
baum entwickelt wurde: der SchieBbaumwolle.
Zellulose, in einem Gemisch aus Schwefel- und
Salpetersdure aufgeldst, wird zu einer explosiven
Substanz, die als Sprengstoff und Treibmittel fir
ballistische Waffen eingesetzt werden kann.
Wenig spater entdecken Louis Melard und Flores
Domomte, daR SchieBbaumwolle, in Athanol
aufgeldst, eine zéhe, Klebrige und rasch trocknen-
de FlUssigkeit ergibt, die man aufgrund ihrer
Eigenschaften Kollodium (gr.: kleben) nannte.
Kollodium gilt als einer der allerersten Kunsstof-
fe und eignet sich als Basis fur schnelltrocknende
Lacke ebenso wie als Material fur im GieRver-
fahren hergestellte Gegensténde wie z. B. Kdmme
oder Handgriffe. Auch in der Medizin wird
Kollodium verwendet, etwa zur Wund-
schlieung.

ber Kollodium eignet sich auch als Schicht-

trager in der Photographie. Es wird dort die
Ara der Friihzeit, der Pioniere beenden und eine
neue Epoche einleiten. Es ist nicht bekannt und
man wird es wohl auch nie wissen, ob der am 10.
Juli 1851 verstorbene Daguerre die im Marz des-
selben Jahres veroffentlichte erste Beschreibung
des nassen Kollodiumverfahrens von Frederick
Scott Archer noch zur Kenntnis hat nehmen kon-
nen. Fest steht jedenfalls, dal die Photographie
zur Jahrhundertmitte einen technischen Entwick-
lungsstand erreicht, von dem aus die modernen
photographischen Verfahren bereits in Sichtweite
sind. Nicht zuletzt die von Josef Petzval und
Johann Friedrich Voigtlander bereits in den
friihen 40er Jahren konstruierten ersten lichtstar-
ken Objektive tragen dazu bei. Und es ist prak-
tisch auszuschlieen, da auch nur irgend ein
Angehdoriger der gebildeten Schichten Europas
und der Neuen Welt zur Jahrhundertmitte noch
nichts Uber die Photographie gehort hétte. Bereits
1843 erscheint eine Karikatur des Titels ,,Der
vielbeschaftigte Photograph und der darbende
Maler* von Th. Hosemann. Sie zeigt einen feisten
Biirger und seine ebenso wohlbeleibte Ehefrau,
die sich samt Scho3hiindchen von einem Photo-
graphen ablichten lassen (der sich (brigens, wie
deutlich zu erkennen ist, einer Voigtldnderschen
zylindrischen Metallkamera, konstruiert 1840,
bedient). Am FulRe des Stativs dampfen die Che-
mikalien aus den Flaschen, und daneben steht der
in ein antiquiertes Wams gekleidete Portraitmaler
vor seiner Staffelei, die Palette in der Linken, den
rechten Zeigefinger im Mund und den Blick rat-
los auf den Photographen gerichtet. Da ist die
Daguerreotypie gerade vier Jahre bekannt.



Die Logik der Photographie -
eine schrittweise Erkenntnis

DaR die eigentliche, wesentliche und zentrale Lei-
stung der Photographie darin besteht, im buch-
stablichen Sinn Realitat abzubilden und festzu-
halten, ist von den Zeitgenossen, ja sogar von den
Pionieren der Photographie selbst nicht mit der
Selbstverstandlichkeit erkannt worden, mit der
wir heute diese Fahigkeit dem Medium kategori-
al zuordnen. Es lassen sich bei genauem Hinse-
hen drei Stadien in diesem Erkenntnisprozef3
unterscheiden, und sie werden représentiert
durch Niepce, Daguerre und Talbot.

ir haben in der Durchsicht der histori-

schen Fakten bemerkt, dafl Nicephore
Niepce die eigentliche Bedeutung seiner Erfin-
dung nicht erfallt hat. Um das genau zu verste-
hen, missen wir unseren Blick noch einmal auf
den Ausgangspunkt der Arbeit von Niepce rich-
ten. Es stimmt zwar, dal3 die Brider Claude und
Nicephore ihre allerersten Versuche mit der
Camera obscura begannen (1794 und 1797/98).
Doch diese Experimente sind nicht
der Ursprung der Bemihungen
Nicephore Niepces. Dieser liegt im
Jahr 1813, dem lJahr, in dem das
Druckverfahren der Lithographie
in Frankreich bekannt wurde und
sofort Furore machte. Und das ist
es auch, wonach Niepce suchte und
zeit seines Lebens suchen sollte: ein Druckverfah-
ren, eine Moglichkeit, die Lithographie, also die
Technik der Reproduktion bestehender Druck-
vorlagen zu verbessern —durch den Einsatz von
Chemikalien. Nicht die Abbildung von Realitat
stand im Vordergrund der Bemihungen von
Niepce, die gelang ihm gleichsam nur nebenher.
DaR aber sie das Revolutionére an der Arbeit mit
lichtempfindlichen Substanzen .sein kénnte,
nahm Niepce, der nach einem reinen Kopierver-
fahren suchte, nicht wahr und konnte es wohl
auch nicht wahrnehmen. Niepce jedenfalls hat,
wie gesagt, das eigentliche Potential seiner Erfin-
dung nicht erkannt. Die Lithographie ist das
Medium der von Menschenhand geschaffenen
Bilder schlechthin, das Medium der Gemaélde,
der Zeichnungen, der Stiche - das Medium ihrer
Vervielfaltigung. Und an ihnen war Niepce inter-
essiert. Deshalb suchte er die Zusammenarbeit
mit Daguerre, dem begnadeten Zeichner, und
auch mit dem Kupferstecher Lemaitre —ées einen
Talent, gekonnt zu malen, und des anderen Wis-
sen als Graphiker um die Technik der Vervielfél-

Dall Niepce nebenher die
Photographie erfand,

W ahrheit.
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tigung suchte er zu vereinen. Niepce gehort noch
ganz und gar der alten Epoche, der Ara der von
Menschenhand geschaffenen Bilder an. Die
Arbeit mit lichtempfindlichen Stoffen diente ihm
zeit seines Lebens nur dazu, seine eigene Unféhig-
keit, Bilder selbst zu schaffen, wettzumachen. Er
war entschlossen, trotz seines kunstlerischen
Defizits mit der Lithographie Geld zu machen.
DaR er nebenher die Photographie erfand, klingt
wie ein historischer Treppenwitz, aber es ist die
Wahrheit.

aguerre unterscheidet von Niepce nicht nur
Dsein libergrofes Zeichentalent —er suchte
auch nicht nach einem Druckverfahren. Und
genau dies ist auch der Grund dafur, daR Daguer-
re nicht am Ende des Prozesses der Erkenntnis
Uber die wahren Kréfte der Photographie steht,
sondern auf einer Stufe davor. Daguerre war als
bereits ausgebildeter und erfahrener Maler zur
Arbeit mit lichtempfindlichen Stoffen gekom-
men. Er kannte die Camera obscura bereits vor-
her als das, woflr sie jahrhundertelang verwendet
worden war: als ein Hilfsmittel, um ein Objekt
aus der Realitat in
der gréBtmdglichen
Naturlichkeit nach-

. . ] ) ) zuzeichnen, es
klingt wie ein historischer gleichsam  perfekt
Treppenwitz, aber es ist die abzupausen.  Das

war das Interesse

Daguerres an der
Photographie, und es kommt dem wahren Cha-
rakter, der eigentlichen Logik dieses Mediums
schon sehr viel ndher: Warum miihselig abmalen,
wenn man das Objekt gleichsam sich selbst malen
lassen kann? Sehr weit ist Daguerre in der Verfol-
gung dieses Interesses aus eigener Kraft nicht
gekommen. Es bedurfte des Wissens des natur-
wissenschaftlichen Dilettanten Niepce, um
Daguerres Absichten auf die Springe zu helfen.
Aber er wulSte mit GewiBBheit sehr viel klarer um
die Mdglichkeiten der neuen Technik Bescheid
als Nidpce. Daguerre war, wie bereits gesagt, ein
Mann, der beiden Epochen angehorte: jener, die
ausschlieflich das ki'mstlich/kinstlerisch geschaf-
fene Bild kannte, und jener, die dem kinstlich
geschaffenen das technisch aus der Realitat gehol-
te zuerst an die Seite und dann sehr bald entge-
genstellte. Doch warum fehlt auch Daguerre
noch die letzte Einsicht in die wahren Potentiale
der Photographie? Die Antwort liegt genau in sei-
ner Ansicht, die derjenigen Niepces gegeniiber-
stand: daR aus der Arbeit mit den lichtempfindli-
chen Stoffen nicht, wie Niepce es angestrebt
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hatte, ein Druckverfahren hervorgehen sollte.
Daguerre wendet sich in den Verhandlungen tber
den Partnerschaftsvertrag ausdriicklich gegen die
von Niepce gewlinschte Beiziehung eines Graphi-
kers, eben des Stechers Lemaitre. Er wehrt sich
gegenliber Niepce gegen ,die Anwendung lhres
Verfahrens nach Art der G ravireUnd er wird
noch deutlicher:

Auferdem hin ich der Meinung, daR der Grab-
stichel Gberhaupt nicht notwendig werden diirfte
als im auRersten Falle, wenn es anders nicht
méglich sein sollte, zu einem Erfolg zu kommen.
Wenn aber die Kunst eines Graveurs nicht sollte
entbehrt werden konnen, dann wiirde die Erfin-
dungjedes Interesse verlieren. Die Natur hat ihre
Einfachheit und Wahrheit, die man sich wohl

hiiten muR zu zerstgren

atlirlich wei Daguerre ganz genau, warum
N er sich gegen den Einsatz des ,,Grabstichel
wendet: Der miBte ndmlich von Menschenhand
gefiihrt werden, und das widerspricht dem Cha-
rakter der Erfindung im innersten Kern. Nichts
kdnnte Daguerres Sicht auf die Photographie
deutlicher machen als das Wort von der ,, Wahr-
heit der Natur \ Sie, und das heil3t natrlich: die
Realitdt wiederzugeben, das ist die eigentliche
und wahre Kraft der Photographie. Fir Daguer-
re, dem stets um hdchstmdogliche Naturghnlich-
keit seiner Malerei bemihten Kiinstler, geht es
um die absolute Einlésung dieses Anspruchs: die
letzte Steigerung von der Nachahmung zur Kopie
von Wirklichkeit. Genau das ist das Potential der
Photographie. Wir wissen nicht, ob Daguerre die
ungeheuren Konsequenzen dieser Leistung fir
seine Kunst auch nur erahnt hat.

Die Ablehnung der Grafik durch Daguerre ist
nun aber natlrlich nicht nur eine Wendung
gegen die eingreifende Menschenhand. Sie ist
auch, und das ist der entscheidende Grund daftr,
dal’ auch Daguerre nicht auf die volle Hohe der
Einsicht in das Wesen der Photographie gelangt,
sie ist auch die Ablehnung der Vervielféltigung.
Als Alfred Donne bereits im Oktober 1839 der
Akademie der Wissenschaften Drucke, die von
geatzten Daguerreotypien gemacht worden sind,
vorlegt, als zwischen 1840 und 1842 weitere
Druckverfahren zur Vervielfaltigung von Daguer-
reotypien entwickelt werden (etwa von Josef Ber-
res, Robert Hunt, Hippolyte Fizeau) - da ver-

D Zitiert nach Wolfgang Baicr: Geschichte der Photographie.
Quellendarstellungen zur Geschichte der Fotografie.
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sucht Daguerre mit aller Kraft, sich solchen Ent-
wicklungen entgegenzustemmen:

Gerade einen Monat ist mein Verfahren bekannt
und schon stellt man von allen Seiten den
Anspruch, seine Grenzen hinauszuschieben und
Mittel zufinden, durch Gravierung oder andere
Mittel die Ergebnisse zu verinelfaltigen. Das
veranlalt mich heute, mich an Sie zu wenden,
um gegen diese angebliche Neuerung zu protestie-
ren,

heil’t es in einem Schreiben an Arago. Es ist also
kein Zufall und auch nicht auf einen technischen
Zwang zurlickzufiihren, dal das Verfahren der
Daguerreotypie nur Unikate hervorbringt —
Daguerre wollte es so. Er denkt hier wieder als der
Kinstler, der er ist: Einerseits will er sich das
Werk des Lichts nicht durch Menschenhand ver-
pfuschen lassen. Andererseits betrachtet er jedes
Bild als Original - wie es in der Kunst selbstver-
stdndlich ist. Das aber entspricht nicht dem
Wesen der Photographie, und es entspricht auch
nicht dem inneren Gesetz der multiplicatio ima-
ginorum, demzufolge nicht nur die Zahl der
Ansichten von der Welt vervielfacht wird, son-
dern auch die Zahl der Kopien dieser Ansichten
und damit natdrlich ihr Publikum. Genau das ist
die essentielle Leistung der Lithographie, und es
gehort auch zum Charakter der Photographie
und mufite es gehoren, denn es versteht sich, dal
angesichts des Masseninteresses an lithographi-
schen (zuerst gemalten und dann reproduzierten)
Bildern die Begierde nach photographischen
Ansichten von der Welt noch einmal und gewal-
tig ansteigen mufite. Und um diese Begierde zu
stillen, muB man Photographien beliebig oft

reproduzieren kénnen.

ieses letzte Pdement realisiert erst Talbot. Es
Dist nicht bekannt, weshalb seine Wahl auf
Papier als Schichttrager gefallen ist bzw. ob er
auch Platten ausprobiert hat. Jedenfalls ist es die
Grundlage fur die Kontaktkopie beliebig vieler
Positivabziige von einem Photonegativ und damit
der modernen Photographie tberhaupt, die sich
dann dber die Albumin-, (Glas-), Kollodium-
und Gelatinephase hin zum Zelluloid als idealem
transparenten Schichttrager entwickelt. DaB Tal-
bot sehr bewuf3t mit den Mdglichkeiten der Ver-
vielfaltigung von Photographien umgeht, beweist
die Tatsache, daf er auch drucktechnische Repro-

Miinchen: Schirmer und Mosel 1977, S. 63.
2 Zitiert nach ebda., S. 127.



duktionsmethoden entwickelt: die ersten lei-
stungsfahigen photomechanischen Drucktechni-
ken auf der Basis neuer Chemikalien und unter
Verwendung eines Kontaktrasters. Talbot ist auch
der Grunder der ersten Kopieranstalt der Welt
(1844). Innerhalb von drei Jahren entstehen in
Reading zehntausende von Kalotypie-Kopien.
Und er erhdlt 1849 ein Patent fir die Wiederga-
be von Photos auf Porzellan.

Talbot verfolgt wie Daguerre und anders als
Niepce die Arbeit mit lichtempfindlichen Stoffen
mit dem Interesse, ein Verfahren zu finden, die

Mag. Dr. Herwig WALITSCH (1966)
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Realitdt kopiehaft abzubilden. Freilich unter-
scheidet ihn von Daguerre, daB er als kinstleri-
scher Dilettant an die Sache herangeht, ja
gerade dadurch erst dazu motiviert wird. Was
Daguerre als letzte Steigerung seiner Féhig-
keiten begreift, ist bei Talbot der einfache Ersatz
solcher Féhigkeiten. Dieser Unterschied dirfte
fur die Geschichte der Erfindung der Photo-
graphie keine Bedeutung gehabt haben - fur
die Geschichte der Kunst im Zeitalter der
Photographie ist er freilich von grofitem
Gewicht.

Wissenschaftlicher Mitarbeiter im Technischen Museum Wien, Lektor am Institut fiir
Anglistik der Karl-Franzens-Universitat Graz.
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Rezension

Dietrich Grunewald: Comics (Grundlagen
der Medienkommunikation Band 8).
TlUbingen: Niemeyer 2000, 106 Seiten.

Mit einem Zitat Pablo Picassos, der 1966 meinte,
das einzige, was er in seinem Leben bedauere, sei,
keine Comics gemacht zu haben, steigt der
Kunstwissenschaftler Griinewald in die Thematik
ein und deutet damit schon an, daR der Horizont
des Blichleins weit ber Entenhausen hinaus-
reicht.

Es handelt sich bei der vorliegenden Publikation
einerseits um einen ,,Reiseftihrer* in die Welt des
Comics, der neben historischen und entstehungs-
geschichtlichen Einzelheiten, theoretischen Fra-
gen, Produktions- lind medienékonomischen
Bedingungen und der Forschungssituation auch
einige illustrierte Beispiele behandelt. Anderer-
seits zeigt das Buch trotz seines geringen Umfan-
ges wissenschaftliche Tiefe, was die Analyse der
Funktions- und Rezeptionsweisen des ,,Prinzips
Bildgeschichte* betrifft. Als Teil der Kunstform
Bildgeschichte will Griinewald den Comic auch
verstanden wissen und lehnt daher eine Eintei-
lung in ,wertvolle Kunst-Comics und minder-
wertige Populdrcomics® (S. 2) genauso ab, wie er
die Einbeziehung der Trajansdule oder der surrea-
listischen Bildromane Max Ernsts beflirwortet.
Als moderne Form der Bildgeschichte nutzt der
Comic, der in Frankreich als ,,Neunte Kunst“gilt,
traditionelle Gestaltungsweisen dieser Erzéhl-
kunst - die sich von illustriertem Text sowie Lite-
ratur, Theater und Film trotz vieler Gemeinsam-
keiten unterscheidet — bezieht aber auch ver-
starkt neue oder weiterentwickelte Mittel ein
(prominente Beispiele hierfiir sind Sprechblase
und Lautmalerei, aber auch Perspektiv\Wechsel
und Montage) und verlangt vom Rezipienten
»eine kombinierende, verlebendigende Lese- und
Interpretationsarbeit” (S. 15).

Am Beispiel zweier Strips aus der bekannten
Comic-Serie Hagar der Schreckliche lenkt Griine-
wald die Aufmerksamkeit auf die Prozesse bei der
Rezeption von Bildgeschichten, die vor allem
aktives Wahrnehmen, Verarbeiten und Verstehen
beinhaltet und in der sich simultane, abstrakte
und anschauliche Wahrnehmung standig vermi-
schen. Wesentlich ist, daR der Leser die Einzel-
panels verkniipfend, synthetisierend liest und
nicht additiv betrachtet. Ps kann aufgrund der
andauernden Prasenz der Bilder eine permanente
Rickkoppelung stattfinden, im Bild selbst sind
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Zeichenbildungen (Symptom, lkon, Symbol) zu
entschlisseln und ein kombiniertes Lesen-
Betrachten, ,.ein zielorientiertes, d. h. nach Infor-
mationen suchendes Lesen“ (S. 39) stellt eine
Herausforderung dar. Auch und gerade Kinder
kdnnen sich dieses Wechseln zwischen Systemen
aneignen.

Dies widerspricht der weitverbreiteten Meinung,
Comics seien Schundliteratur, die schadlichen
EinfluR auf Kinder und Jugendliche habe und
eine minderwertige Konkurrenz zu ,.echter Lite-
ratur darstelle. Im Zuge der Behandlung von
Comic-Forschung und Comic-Kritik zeichnet
Grinewald ein differenziertes Bild, das die
modernen Bildgeschichten in ihren inhaltlichen,
asthetischen und medialen Ausformungen zum
Vorschein bringt und einen Blick auf die breitge-
facherten Aspekte und Formen des Comics er-
Offnet. Avantgardistische Underground-Hefte,
Science Fiction-, Abenteuer- oder humoristische
Serien, klnstlerisch hochwertige Autorencomics
in Farbe oder schwarz-weiR, sozialkritische und
zeitaktuelle Alben, padagogisch gestaltete Comics
zum Lehrgebrauch u.v.m. haben im Laufe der
Zeit die Mdglichkeiten der Erzdhlung in Bildern
mehr oder weniger tief ausgeschopft.

Der kulturelle Stellenwert hat sich ber Raum
und Zeit, uber Genres und verschiedene mediale
Ausdrucksformen hinweg immer wieder verdn-
dert. Das Micky Maus Magazin erreichte eine
Milliardenauflage, Bill Clinton behauptet, durch
Charlie Brown, Snoopy und Lucy viel Uber das
menschliche Dasein gelernt zu haben und Art
Spiegelmans Maus, ein Comic Uber den Holo-
caust, brach gleichzeitig mit einem Tabu auch die
Grenzen dieser Kunstform.

Die vielen kurz angerissenen Beispiele und Ver-
weise auf Alben und Serien machen Lust auf das
Erforschen dieses dieserorts vernachldssigten
Bereiches. Was die Sekundarquellen betrifft wird
dies durch ein ausfiihrliches und sehr gut recher-
chiertes Literaturverzeichnis erleichtert. Was
allerdings die Alben und Hefte selbst angeht, ist
der deutschsprachige Raum noch immer durch
relativ hohe Anschaffungskosten und begrenzte
Zugangsmaoglichkeiten gekennzeichnet. Comics
haben zwar ,,Leser und Leserinnen in allen Alters-
und Sozialschichten* gewonnen, ,ein Massen-
publikum fir anspruchsvolle Comics gibt es hier-
zulande allerdings nicht“ (S. 66).

Bettina Brixa
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