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1 Photographie eines Tableau vivant, aufgefiihrt im Verein Berliner Kiinstler, 1899



1. Einleitung

Drei Darstellerinnen in flieBenden Kostiimen posieren, regungslos und
mit beschworend erhobenen Armen, in einem riesigen Gemalderahmen
vor einer gemalten Kulisse und mit einfach gestalteten Requisiten (Abb.1).
Offenbar soll das Ensemble, das die Photokamera festgehalten hat, eine
iiberdimensional grofie Malerei darstellen. Das Ganze ist auf einer Art
Biihne positioniert, deren Vorhang sich links andeutet.

Die Photographie zeigt ein Tableau vivant, das der Verein Berliner
Kiinstler am 14. Januar 1899 im Rahmen des Kostiimfests «Zeit der Minne-
sdanger» im Kiinstlerhaus Bellevuestrafie 6ffentlich auffiihrte. Bei den drei
Frauenfiguren handelt es sich wohl um die drei Rheintochter Wellgunde,
Woglinde und Floflhilde mit dem Rheingold. Eine mythologische Szene,
wie sie auch Richard Wagner in seinem Opernzyklus Der Ring des Nibelun-
gen aufgriff. Der Zyklus war bereits 1876 uraufgefiihrt worden und gehor-
te um 1900 zum allgemeinen Wissensbestand der Gebildeten. Wie an wei-
teren Photographien aus demselben Archivbestand der Berliner Akademie
der Kunste deutlich wird, fiihrte man das Tableau vivant nicht allein, son-
dern als Teil einer zusammengehorenden Bilderserie auf. Vermutlich war
dabei jedes Bild fiir wenige Minuten in vollstindiger Regungslosigkeit zu
sehen, bevor sich der Vorhang wieder schloss und dahinter das néachste
Bild vorbereitet wurde. Der Mann im Frack ist offenbar ein sogenannter
Deklamator, dem es oblag, die zu den Bildern passenden Texte zu rezitie-
ren, moglicherweise auch in den Umbaupausen.

Tableaux vivants, «die Darstellung von Werken der Malerei und Plas-
tik durch lebende Personen»,! waren um 1900 in Theater und Varieté, bei
privaten und offentlichen Festen, auf Jahrméarkten und auf Vereinsbithnen
allgegenwartig, und zwar weit {iber das Deutsche Reich hinaus. Im Jahr
1894 berichtet etwa der England-Korrespondent der deutschen Varieté-
Fachzeitschrift Der Artist:

Es herrscht in London gegenwaértig eine Epidemie, welcher keiner entgeht,
der nur ein Weniges sich um Theater- und Varietévorstellungen kiimmert.
Wohin wir immer schauen mogen — Tableaux vivants. [...] und kein Mensch
hat bis jetzt eine Ahnung, wann das liebe Publicum deren satt sein wird.
(Anon. 1894a, 0.S.)

1 Brockhaus’Konversations-Lexikon (1902),14.Aufl., Bd.10.Leipzig/Berlin/ Wien:F. A. Brock-
haus, S. 1029.
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2 Werbeanzeige fiir Henry de Vry, in: Das 3 Werbeanzeige fiir D. J. Andrée, in: Das
Programm 15 (1902), o.S. Programm 400 (1909), o.S.

Wie zahlreiche Berichte und Werbeanzeigen in Der Artist und anderen
Branchenblattern verdeutlichen (vgl. Abb.2-3), waren Tableaux vivants
in dieser Zeit ein Phdnomen, das nicht nur an Veranstaltungen der Bil-
dungselite, wie dem Fest des Berliner Kiinstlervereins, zur Auffiihrung
kam, sondern das zugleich fest in der Massen- und Populérkultur veran-
kert war. Innerhalb dieser Sphére partizipierte es an einer Kultur der Schau-
lust. Wie Panoramen, Wachsfigurenkabinette, Vlkerschauen und der frii-
he Film tiibten auch Tableaux vivants auf die Zuschauer um die vorletzte
Jahrhundertwende eine starke visuelle Faszination aus. Ihre Auffiihrun-
gen versprachen spektakulédre Bild- und Lichteffekte, die Ansicht schoner
und gesunder (teils auch nackter) Kérper und eine besondere Form der
optischen Illusion.

Ein Medium der Moderne?

Tableaux vivants waren keine Erfindung des spaten 19. Jahrhunderts. Sie
konnten in dieser Zeit bereits auf eine tiber 100 Jahre alte Tradition zuriick-
blicken, die als privates Gesellschaftsspiel aristokratischer und grofSbiirger-
licher Kreise begonnen hatte. Vor allem in dieser Form sind die gestellten
Bilder Thema der Forschung und im allgemeinen Bewusstsein bis heute
verankert. Es dominiert die Vorstellung von Tableaux vivants als einer kul-
turelitdren, in ihrem Kern anti-modernen Darstellungsform, wéhrend sie
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als Phanomen der modernen Massen- und Populdrkultur um 1900 ein nach
wie vor eher unbekanntes Forschungsterrain sind — auch wenn es in den
letzten Jahren diesbeziiglich einige Einzeluntersuchungen gegeben hat.

Die iiberwiegende Assoziation von Tableaux vivants mit der Kultur
des (frithen) 19. Jahrhunderts mag auch damit zusammenhéngen, dass es
sich im Regelfall um eine vollkommen statische Form der Bildprésentati-
on handelte: Die Darsteller verharrten typischerweise fiir wenige Minuten
in komplettem Stillstand, um so den Eindruck eines Gemaildes oder einer
Skulpturengruppe zu erwecken. Es ist gerade dieser Aspekt des Fixierens
und Anhaltens, der einer vorbehaltlosen Einordnung der Tableaux vivants
in die Populdrkultur um 1900 intuitiv zu widerstreben scheint. Moderne —
so die dominante Betrachtungsweise in der Kulturgeschichtsschreibung —
ereignete sich primdr unter den Vorzeichen von Bewegung und Dynami-
sierung und bedeutete ein Aufbrechen festgefiigter Strukturen: Sowohl die
tiefgreifende Umgestaltung des urbanen Lebensumfeldes selbst — etwa das
schnelle Wachstum der GrofSstidte und die Verbreitung der neuen Trans-
portmittel — als auch die in ihm entstehenden Massenmedien zogen Pro-
zesse der Beschleunigung und der Auflosung nach sich, oder wie es Klaus
Kreimeier formuliert: «[...] das Feste verfliissigt sich, und permanente Be-
wegung [...] wird zum Signum des neuen Jahrhunderts» (2011, 27). Das
Bewusstsein fiir Moderne als Zeitalter von Bewegung und Geschwindig-
keit ist dabei keine nachtragliche Forschungskonstruktion, es wurzelt im
Denken der Zeit selbst. So schreibt etwa der Publizist und friihe Filmtheo-
retiker Ricciotto Canudo 1911:

Durch eine Unzahl duf8erst vielschichtiger und unerbittlicher Mittel hat un-
sere Zeit die Liebe zur Langsamkeit vernichtet, fiir welche die am hausli-
chen Herd gerauchte Pfeife des Patriarchen steht. Aber wer kann heutzutage
schon seine Pfeife am friedlichen Feuer geniefien, ohne auf den heftigen Larm
der Automobile von draufien zu horen, den die unwiderstehliche Sehnsucht
nach der Eroberung neuer Gebiete Tag und Nacht in alle Richtungen treibt?
(Canudo 2016, 73)

Es verwundert gar nicht, dass eine gewisse Spannung zwischen statischen
Tableaux vivants und <bewegter Moderne> ebenfalls schon von den Zeit-
genossen wahrgenommen wurde. 1894 — im selben Jahr, in dem man in

2 Frithe Arbeiten sind die Dissertation von Jack W. McCullough zu Tableaux vivants auf
New Yorker Theaterbiihnen (1983), ein Kapitel in Wolfgang Jansens unveroffentlichter
Dissertation zur Entwicklung des Varietétheaters in Berlin (1989, 349-362) sowie Altick
1978, 342-349. Aus jiingerer Zeit sind vor allem zu erwahnen: Faulk 2004, 142-187;
Assael 2006; Mungen 2006; Runge 2009, 7-76; und Huxley 2013. Zu den wenigen film-
wissenschaftlichen Untersuchungen, die sich auf das Phanomen beziehen, geh6ren Mus-
ser 2005a, 6-8, und 2006; Nead 2007, 96-82; Adriaensens/Jacobs 2015 und Robert 2016.



14 Einleitung

Der Artist von der «Epidemie» der gestellten Bilder berichtete — stand dort
zu lesen, dass sich die «Mitwirkung» an den Tableaux vivants nur «schwer
mit der nervisen Unruhe vereinbaren [lasse], die momentan im armen Er-
denmenschen ihr Unwesen treibt». Der Autor spricht sogar von «jenem
grossten [Opfer], das im Zeitalter des Dampfes und der Electricitdt das
Stillehalten bedeutet».> Der Text — eine kurze, unautorisierte Meldung in
der Rubrik «Aus dem Kiinstlerleben» — ist im ironischen Ton geschrieben
und zielt vor allem darauf ab, sich iiber die Pariser Darstellerinnen lustig
zu machen, die nur aufgrund ihrer {ibergrofien Eitelkeit dazu bereit sei-
en, das Opfer des «Stillehaltens» zu erbringen. Damit ist aber ein Denken
vorausgesetzt, in dem die Tableaux vivants der empfundenen Beschleuni-
gung des modernen Lebens — Dampf, Elektrizitit und Nervositit stehen
dafiir gleichsam emblematisch — widerstreben.

Es scheint ganz so, als hétten Tableaux vivants im Zeitalter der Moder-
ne einen ambivalenten Status innegehabt: einerseits den des hochaktuellen
Massenmediums, andererseits den eines Vertreters gealterter Bildasthetik,
die noch ganz dem 18. und frithen 19. Jahrhundert verhaftet war. Wesentli-
ches Merkmal dieser Asthetik war der Stillstand oder vielmehr das bewuss-
te «Stillehalten». Tableaux vivants waren ja nicht per se statisch, sondern auf
Darsteller angewiesen, die sich dem Bewegungsdrang des menschlichen
Korpers widersetzten, indem sie sich gezielt in einen kiinstlichen Zustand
der Regungslosigkeit begaben. Aufgrund dieser «ostentativen Stilllegung»
(Naumann 2012, 7) erlangten sie in der Vorstellung des zitierten Autors ge-
radezu den Status einer widerspenstigen Gegenkraft zur «nervésen Unru-
he» und zu den Bewegungsimpulsen «des Dampfes und der Electricitédt».

Ganz in diesem Sinne prasentiert sich auch ein friiher Film von Geor-
ges Mélies (LE PARAPLUIE FANTASTIQUE, F 1903), in dem ein Tableau vivant,
wie es in zahlreichen Varietétheatern der Zeit zu sehen war, eine prég-
nante Rolle spielt. Eine Gruppe Frauen posiert in griechischen Gewandern
und mit antiken Musikinstrumenten. Mélies selbst agiert in ausschweifen-
den Gesten und Spriingen vor der bewegungslosen Gruppierung und hul-
digt offenbar ihrer Schonheit (Abb.4a). Doch plétzlich werfen die Frauen
die Kostiime ab, enthiillen ihre Fin-de-Siecle-Alltagskleidung und hiip-
fen aus dem Bild (Abb.4b). Die «nervése Unruhe» siegt iiber das «Stille-
halten». Das Verharren in den klassischen Posen der Tableaux vivants, so
signalisiert es LE PARAPLUIE FANTASTIQUE, steht als Verhalten kontrdr zu
den ungezwungenen Bewegungen des modernen Alltags. Auf fiir Méli-
és ungewohnliche Weise gerat das hors-champ, der Raum auflerhalb der
filmischen Kadrierung, in den Blick: Die Frauen scheinen das phantasti-

3  «Aus dem Kiinstlerleben», in: Der Artist 510 (1894), 0.S.
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4a-b LE PARAPLUIE
FANTASTIQUE (Georges
Mélies, F 1903)

5 Die Bewegung des
Alltags: LA SORTIE
D’USINE (I), (Louis

Lumiere, F 1895,
Cat. Lumiere N°91)
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sche Universum des Films zu verlassen und sich dorthin zu begeben, wo
sich die Strafle, die konkrete Lebenswelt, vermuten lasst. LE PARAPLUIE
FANTASTIQUE thematisiert damit auf spielerische Weise auch seinen eige-
nen Status als Film, denn die Bewegungen des Alltags, StrafSenszenen, die
Spiegelung des eigenen Lebensumfeldes auf der Leinwand — das kann-
ten Filmzuschauer und Filmzuschauerinnen 1903 bereits aus den Filmpro-
grammen auf Jahrméarkten und in Varietés (vgl. Abb.5).

Das intermediale Aufeinandertreffen in diesem Beispiel verweist so-
mit auf jeweils grundverschiedene Vorstellungen, die sich mit den beiden
Medien verbanden: Ganz im Gegensatz zu den Tableaux vivants gilt und
galt der Film aufgrund seiner Bewegtheit als geradezu paradigmatisches
Medium der Moderne. Bereits Ricciotto Canudo betonte 1911 den «Bewe-
gungsexzess der Filme» und sah ihn im Zusammenhang mit «bestimmte[n]
Wesensaspekte[n] des Geistes und der Energie der Moderne» (2016, 73;
Herv. i. O.).* So wie es bei Tableaux vivants um die Demonstration einer
Stilllequng ging, schien der Film im Gegenteil das In-Bewegung-Setzen des
Starren auszustellen. Die von vielen empfundene Beschleunigung des mo-
dernen Lebens schien in den kinematographischen Bewegungsbildern sei-
ne Entsprechung gefunden zu haben. Fiir den Dramatiker Egon Friedell
ist 1913 das Kino

ein sehr pragnanter und charakteristischer Ausdruck unserer Zeit. Zunachst:
es ist kurz, rapid, gleichsam chiffriert, und es halt sich bei nichts auf. Das
passt sehr gut zu unserem Zeitalter, das ein Zeitalter der Extrakte ist. Fiir
nichts haben wir ja heutzutage weniger Sinn als fiir jenes idyllische Ausruhen
und epische Verweilen bei den Gegenstanden, das frither gerade fiir poetisch
galt. [...] das Kino hat etwas Skizzenhaftes, Abruptes, Liickenhaftes, Frag-
mentarisches. (Friedell 1992, 203-204)

Klaus Kreimeier hat jlingst in seiner Kulturgeschichte des friihen Kinos die
enge Verbundenheit von Film, Bewegung und Moderne erneut in den Vor-
dergrund gertickt:

Die Qualitat filmischer Bewegung besteht, so scheint es jedenfalls, gerade da-
rin, dass sie die starre Fixierung der perspektivischen Anordnung, die das
Einzelbild kennzeichnet, tiberwindet. Filmisches Wahrnehmen verspricht,
den gefesselten Blick wieder freizusetzen. (Kreimeier 2011, 129)

Film und Tableaux vivants scheinen sich so gesehen geradezu antithetisch
zueinander zu verhalten: auf der einen Seite eine mediale Form der Dyna-
misierung und Entfesselung, auf der anderen Seite ein Medium, das die

4 Vgl. zu diesem Diskurs auch Guido 2007, 19-27.
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«starre Fixierung» gezielt kiinstlich herstellt, und zwar gegen den Wider-
stand der lebendigen Korper. Das Zitat aus Der Artist, in dem vom «Opfer
des Stillehaltens» die Rede war, und der Film von Mélies erspiiren eine
Verschiebung innerhalb der visuellen Kultur und der Représentation des
menschlichen Korpers, im Laufe derer die Rigiditdt der Tableaux vivants
als gitiltige Form visueller Darstellung immer mehr an den Rand gedrangt,
der Film hingegen in immer stiarkerem Mafle als kongenialer Ausdruck
seiner Zeit empfunden wird.

Jedoch vollzog sich diese Wandlung langsam und keinesfalls eindeu-
tig oder ungebrochen. Tableaux vivants blieben iiber Jahre eine popula-
re Schaustellung gleichzeitig zum Film und wurden von diesem keinesfalls
einfach verdrangt. Das Filmpublikum selbst — in Varietés, Vereinen und
auf Jahrmarkten — blieb iiber lange Jahre auch ein Tableaux-vivants-Publi-
kum. Zudem rekurrierte der frithe Film regelmafig auf Tableaux vivants,
indem er sie als Sujet einbezog oder mit ihren Inszenierungsweisen arbei-
tete. Gerade in den Filmen von Mélies, in denen die Bilderwelten des 19.
Jahrhunderts ganz ungehemmt zitiert werden, sind Versatzstiicke zeitge-
nossischer Tableaux-vivants-Inszenierungen zahlreich vertreten. Es ist ge-
nau diese historisch-spezifische Konstellation eines spannungsvollen Ne-
beneinanders und Miteinanders der beiden Auffiihrungsformen innerhalb
der Schaulustkultur zwischen 1895 und 1914° — sie mag sich aus heutiger
Sicht als eine «Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen»® darstellen —, die den
Ausgangspunkt dieses Buches bildet.

Tableaux vivants und die Intermedialitat des frithen Kinos

In der Filmwissenschaft der letzten Jahrzehnte sind die «intermedialen
Kontexte» des frithen Films (Gaudreault 2011, 62), d.h. seine vielgestalti-
gen Beziehungen zur visuellen Kultur des ausgehenden 19. Jahrhunderts,
zu einem wesentlichen Forschungsgegenstand geworden. Die zahlreichen
vorliegenden Einzeluntersuchungen konstituieren eine eigene Forschungs-
linie innerhalb der Filmhistoriographie, in die sich auch die vorliegende
Studie einreiht. Dabei ist nicht mehr nur die technologische Entstehung des
Films aus vorgédngigen Medien im Blick — diese hatte auch die traditionel-
le Filmgeschichtsschreibung immer schon im Rahmen einer «Archédologie

5 1895 markiert den Beginn kinematographischer Projektionen; als Endpunkt des Unter-
suchungszeitraums fiir die vorliegende Studie wurde das Jahr des Kriegsbeginns
gewdhlt, der eine Zasur fiir die meisten Zweige der Unterhaltungsbranche und auch
innerhalb der heutigen Quellenzugénglichkeit darstellt. Tableaux vivants bleiben
jedoch noch bis in die 1930er Jahre populér.

6  Ich verwende den Begriff im Sinne von Reinhart Koselleck (1979, 132-133).
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des Kinos» (Ceram 1965) berticksichtigt —, sondern insbesondere der kultu-
relle Kontext, in dem sich der Film als neues Medium etablierte. Der Film-
historiker André Gaudreault spricht hier von «kulturellen Reihen», in die
sich das Kino einfiigte (vgl. u.a. 2003, 45-47; 2011, 64-65), und verweist un-
ter anderem auf Georges Mélies, der mit seinen Filmen unmittelbar an die
schon langer existierende Theatertradition der Féerie ankniipfte (vgl. 2011,
41-43). Andere Forschungen haben gezeigt, dass sich der friihe Film inner-
halb einer bereits langer existierenden «history of screen practice» (Mus-
ser 1990) situieren ldsst, zu der vor allem die Laterna magica zu zdhlen ist
(die deutschsprachige Forschung verwendet hier den Begriff der «Projek-
tionskunst»; vgl. Vogl-Bienek 1994), und wieder andere haben dargelegt,
wie die frithen Wanderkinos aus einer etablierten Praxis mobiler Varietés
hervorgingen (vgl. Garncarz 2010, 82-86). Die intermedialen Verschrén-
kungen des friihen Films mit der visuellen Kultur des 19. Jahrhunderts, so
konnten diese Forschungen insgesamt zeigen, sind auf vielféltigen Ebenen
angesiedelt und ergeben ein dichtes Geflecht von kulturellen Beziigen, per-
sonellen Kontinuitdten und wechselseitigen Beeinflussungen.

Als besonders einflussreich hat sich diesbeziiglich das Konzept des
«cinema of attractions» erwiesen, mit dem Tom Gunning den frithen Film
in den historischen Kontext der Jahrmarkts- und Varietéattraktionen riick-
te (vgl. 1996).7 Vor dem Hintergrund der Forschungen von Gunning und
anderen lassen sich der Film und weitere Schaustellungen um 1900 als
Schau-Dispositive oder auch als Attraktions-Dispositive charakterisieren.®
Der Begriff des Dispositivs zielt dabei auf spezifische mediale Anordnun-
gen oder Konstellationen und geht damit {iber das hinaus, was traditionell
als «Medium» bezeichnet wird. Er umfasst den Auffiihrungskontext im
weitesten Sinne (d.h. auch den sozialen Rahmen), den architektonischen
und bithnentechnischen Aufbau, das raumliche Verhiltnis zwischen Zu-
schauern, eigentlicher Prasentation und Umgebung, performative Aspek-
te der Auffiihrung, Formen der Zuschaueradressierung sowie Rezeptions-
weisen, die damit angesprochen werden.” Mediale Dispositive formen die

7 Der zweite pragende Text von Gunning zu dieser Zeit war «An Aesthetic of Astonish-
ment» (1995), der den Film insbesondere im Kontext anderer Illusionsmedien verortete.

8  Ich schlieffe mich hier den Ausfiihrungen Frank Kesslers an (vgl. 2003, 2006). Ausge-
hend von Gunnings Begriff des «cinema of attractions» pladiert dieser — entgegen der
urspriinglich ahistorischen Verwendung Baudrys — fiir einen historisch variablen Dispo-
sitiv-Begriff. Demnach unterscheide sich das «attractional dispositif» des frithen Kinos
grundlegend von dem des spéteren. Das frithe Kino ziele weniger auf das Miterleben
einer Geschichte und mehr auf eine direkte Konfrontation der Zuschauer mit visuellen
Attraktionen ab und dhnle in diesem Sinne anderen «attractional dispositifs» um 1900.
Den deutschen Begriff des «Schau-Dispositivs» iibernehme ich von Jérg Schweinitz
(vgl. 2010, 457-458).

9  Im Franzosischen bedeutet dispositif in etwa «Vorrichtung», «Anordnung einzelner Ele-
mente». In die Filmwissenschaft eingefiihrt wurde der Dispositiv-Begriff urspriinglich
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Wahrnehmung von Bildmedien und lenken sie in bestimmte Richtungen.
Attraktions-Dispositive im Besonderen fokussieren die Aufmerksamkeit
eines Publikums ganz auf die Darbietung einer visuellen Attraktion und
sprechen die Schaulust der Zuschauer an (vgl. u.a. Gunning 1995, 121,
123). Sie kehren damit einen Adressierungsmodus, der in anderen medi-
alen Dispositiven nicht in diesem Mafle im Vordergrund steht, besonders
stark hervor: den der Ostentation, verstanden als eine mediale Geste demons-
trativer Zurschaustellung.'’ Teile eines solchen Dispositivs sind auch auf der
eingangs erwdhnten Photographie des Vereins Berliner Kiinstler zu sehen:
der iiberdimensionale, frontal — offenbar auf einer Bithne — positionierte
Gemalderahmen, der die Gruppierung unmissverstiandlich als anzuschau-
endes Bild ausweist; der sich links andeutende Vorhang, der vermutlich
zwischen den einzelnen Bildern zugezogen wurde, um Umbau und Neu-
gruppierung den Blicken des Publikums zu entziehen; und schliefilich der
Deklamator, der eine Art Vermittlungsinstanz zwischen Tableau vivant
und Publikum darstellt.

Diese von den Attraktions-Dispositiven adressierte Schaulust konn-
te recht unterschiedliche Auspragungen haben. Wie die Forschung bereits
verschiedentlich herausgearbeitet hat, trugen Zuschauer um 1900 spezifi-
sche Rezeptionsweisen an den Film heran, die durch &ltere Schau-Disposi-
tive bereits vorgepréagt waren. Dazu gehorte etwa das Vergniigen an «spek-
takuldrer Realitdt» (spectacular reality), die man in Panoramen, illustrierten
Zeitungen und sogar in dffentlichen Aufbahrungen in Leichenschauhdu-
sern fand (vgl. Schwartz 1995 u. 1998), oder die Aktivierung eines «mobi-
len Betrachterblicks» (mobilized gaze), der durch die neuen Transportmittel
und durch urbane Verhaltensformen wie das «window shopping» bereits
erprobt war (vgl. Friedberg 1993). In dem Eintrag der Early Cinema Encyc-
lopedia zu «Intermediality and modes of reception» schreibt Tom Gunning;:

mit der Apparatustheorie, in der er fiir Jean-Louis Baudry all jene Elemente umschliefit,
welche die Kinovorfithrung sowie deren spezifische Anordnung ausmachen (vgl. 1978,
23,31).

10 Die hier verwendeten Begriffe «ostentativ» und «Ostentation» entstammen den neu-
eren Uberlegungen im Rahmen des Schweizer Nationalen Forschungsschwerpunkts
«Mediality» unter der Leitung von Christian Kiening. Ostentation, ein hervorgehobe-
ner Akt der Zurschaustellung, wird hier als einer von mehreren Modi medialer Ver-
mittlung begriffen, die in historisch-spezifischen Situationen je verschieden stark
gewichtet hervortreten kénnen. Der Begriff erscheint mir kompatibel mit den Uber-
legungen und Begrifflichkeiten zum frithen Film, vor allem von Tom Gunning und
André Gaudreault. Fiir Gunning handelt es sich um ein «exhibitionistisches Kino»,
«ein Kino, das seine Sichtbarkeit zur Schau stellt» (1996, 27); kennzeichnend fiir die
Filme sei ein «act of monstration» (1995, 122). In einem frithen und zusammen mit
André Gaudreault verfassten Vortragstext ist die Rede von einem «system of monst-
rative attractions» (2006, 373). Auf Deutsch spricht Jorg Schweinitz analog von einem
«demonstrativ-ausstellende[n], ostentative[n] Gestus» (2010, 457).
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Early Cinema developed within an atmosphere of intermediality and could
be seen as the culmination of several different media; therefore its earliest
reception was partly determined by the context within which it was viewed.

(Gunning 2010, 324)

Vorgiangige Medien boten demnach vielféltige Referenzrahmen fiir die Re-
zeption des frithen Films; der Eintrag nennt hier gleich mehrere konkrete
Beispiele:

Moving photographs, the latest visual illusion, the latest scientific develop-
ment of technology, canned vaudeville, or a living newspaper — all these were
reception contexts for early cinema, shaping audience’s expectations and ex-
periences of the new medium. (Gunning 2010, 324)

In diesem Buch vertrete ich die These, dass auch Tableaux vivants zur «in-
termedialen Atmosphére» des Films zu rechnen sind und dass sich auf
unterschiedlichen Ebenen Bezugnahmen zwischen beiden medialen Dis-
positiven feststellen lassen. Dabei frage ich, wie genau sich diese Wech-
selbeziehungen beschreiben, charakterisieren und interpretieren lassen. Im
Anschluss an die Formulierung Gunnings wire insbesondere zu fragen, in-
wiefern Tableaux vivants auch zum «Rezeptionskontext» des Films gehor-
ten: Gab es spezifische Adressierungs- und Rezeptionsmodi der Tableaux
vivants, die fiir das neue mediale Dispositiv relevant waren? Wo lassen sich
hier gegenseitige Bezlige, Kontinuitdten oder auch Briiche ausmachen?

Auf Rezeptionsprozesse innerhalb der visuellen Kultur um 1900 hat
mit etwas anderer Schwerpunktlegung auch der Filmhistoriker Charles
Musser verwiesen. Wéahrend es bei Gunning, Schwartz und anderen Film-
historikerinnen um eine Vorprigung filmischer Rezeption durch andere
Schau-Dispositive geht, hebt Musser die Moglichkeit eines kritischen Ver-
gleichens zwischen parallel existierenden Bildmedien hervor: Frithe Film-
zuschauer bildeten ihm zufolge ein sachkundiges Publikum, das seine Re-
zeption mit bisherigen Seherfahrungen aus anderen Medien abgleichen
konnte. Musser spricht von einem «cinema of discernment in which spec-
tators engage in intellectually active processes of comparison and judg-
ment» (2006, 160). Wie er weiter ausfiihrt, waren Filmzuschauer um 1900
bestens vertraut mit unterschiedlichen Darstellungen ein und desselben
Sujets in mehreren Filmen oder auch in anderen Medjien.

Any time a viewer saw a program, s/he was likely to ask how successful it
was in relationship to rival exhibitions. Returning to the theater to see films
for a second time did not necessarily mean the theatergoer was seeking some
vestige of astonishment. S/he was now becoming an authority, a sophisticate.

(Musser 2006, 171)
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Die gleichzeitige Nutzung unterschiedlicher Medien erdffne auf diese Wei-
se ein «Feld fiir eine intertextuelle Rezeption» (field for intertextual reception,
2005a, 9). Intertextuelle Beziige werden dabei erst im Rezeptionsakt durch
die jeweiligen Zuschauer hergestellt, aktualisiert und bewertet. Mussers
Ansatz bietet einen weiteren wichtigen Ausgangspunkt fiir die Fragestel-
lungen dieses Buches: Wo lassen sich Film und Tableaux vivants auf ei-
nem so beschriebenen Feld intertextueller Rezeption verorten? Welche
Vergleichsmoglichkeiten existierten hier fiir die zeitgendssischen Zuschauer?

Im Gegensatz zu anderen Vehikeln der Schaulust des 19. Jahrhun-
derts wie etwa dem Panorama oder dem populédren Theater sind Tableaux
vivants bislang nur selten mit dem frithen Kino in Verbindung gebracht
worden. Vonseiten der Forschung ist zwar schon verschiedentlich vorge-
schlagen worden, «das Tableau vivant [...] zum Gegenstand der Filmar-
chéologie zu machen» (Folie/Glasmeier 2002, 18), jedoch griindet dieser
Vorschlag meist weniger auf historisch verifizierten Verbindungen als auf
der Annahme, dass bestimmte Strukturdhnlichkeiten zum spiteren Kino
vorliegen, etwa zum Erzdhlen in Bildern," zur vermeintlichen Konstruk-
tion eines voyeuristischen Blicks oder zum «arretierten Affektausdruck»
der filmischen Groflaufnahme (Brandl-Risi 2013, 138-139)."? In manchen
Fallen wird damit voreilig auf eine historische Genealogie geschlossen, in
der sich das spatere Medium Film aus den Tableaux vivants entwickelt
habe, wobei unklar bleibt, wie genau dies eigentlich vor sich gegangen
sein mag."

Neben diesen punktuellen Verweisen auf eine Nahe zwischen Film
und Tableaux vivants hat es in den letzten Jahren seitens der Film-, Bild-
und Kunstwissenschaften einige wenige Impulse zur Untersuchung des
historischen Zusammenhangs von Tableaux vivants und frithem Film ge-
geben. Charles Musser nennt gerade die Tableaux vivants der New Yorker
Vaudeville-Biihnen als Beispiel fiir seine Uberlegungen zur «intertextuel-

11 In manchen Fillen, vor allem im Kontext der Amateurtheater, wurden mit der Aufei-
nanderfolge mehrerer Tableaux vivants Geschichten erzahlt. Keinesfalls galt dies aber
fiir alle Tableaux vivants.

12 «An die Stelle des per se arretierten Affektausdrucks der tableaux vivants tritt nunmehr
die aus der Bewegung des Films heraus vollzogene Arretierung des Affektausdrucks in
der Groflaufnahme» (Brandl-Risi 2013, 139). Brandl-Risi bezieht sich hier auf Ausfiih-
rungen von Hermann Kappelhoff (2004, 50, 48-52), weist aber zurecht darauf hin, dass
dieser zwar vom «fableau vivant» spricht, jedoch das Diderotsche Tableau des Theaters
meint (vgl. zu diesem Unterschied Kapitel 2).

13 Z.B.: «narrative cinema, a genre that the tableau vivant anticipates» (Chapman 1996,
26); das «Tableau vivant [...], das [...] aus seiner Erstarrung gelost, zu den Moving Pic-
tures der kinematographischen Anfangszeit wird» (Krauss 2005, 57); Tableaux vivants
«anticipated the film studies of female subjects» und «the rapid changes between Kily-
ani’s [sic] individual tableaux obviously anticipate the quick cuts gained in film mon-
tage» (Faulk 2004, 156, 224).
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6 Archibald Willard,
The Spirit of ‘76, 1875

len Rezeption», nicht zuletzt deshalb, weil es sich bei ihnen selbst schon
um eine Darstellungsform handelte, die kaum ohne Beziige auf andere
Bildformen auskam.' Fiir das Publikum um 1900 hiefd das konkret: Ein
Tableau vivant auf einer Varietébiihne konnte von den Zuschauern mog-
licherweise mit dem Originalgemailde (auf Kunstausstellungen), mit Re-
produktionen in illustrierten Zeitschriften oder auf Kunstpostkarten ver-
glichen werden."® Angesprochen ist hier der Gedanke einer zirkulierenden
Ikonographie, einer «transmediale[n] Wanderung der Bilder» (Leonhardt

14

15

In der Forschung sind Tableaux vivants deshalb bereits verschiedentlich als in sich
<dntermediales> Bildmedium beschrieben worden: «Long before Marshall McLuhan, it
[the tableau vivant] revealed the connection between the media, the close association
of the drama with painting and literature» (Lewis 1988, 288). In jiingerer Zeit hat Bar-
bara Naumann Tableaux vivants als «mediales Durchgangsstadium, [...] Transformati-
onsaggregat oder auch Intermedium» beschrieben (2012, 9). Bettina Brandl-Risi nennt
Tableaux vivants eine «intermediale Praxis» (2003, 183), und Brigitte Peucker begreift
Tableaux vivants als «Palimpsest» verschiedener Medien (2003, 295).

Ein besonders eindriickliches Beispiel fiir einen solchen Vergleich zwischen Tableau
vivant und seiner Vorlage innerhalb eines Auffithrungszusammenhangs liefert Stefan
Koslowski, der berichtet, dass vor der Enthiillung des St. Jakobs-Denkmals 1872 in
Basel zunéchst ein Tableau vivant genau dieses Denkmals gezeigt wurde (vgl. 1998,
164). In diesem Fall war es fiir die Zuschauer noch nicht einmal nétig, auf die Erinne-
rung an zuriickliegende Erfahrungen zurtickzugreifen; der Vergleich war als intendier-
ter Effekt unmittelbar in die Vorfiihrung eingebaut.
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7 SPIRIT OF '76
(Biograph, USA 1904)

2007, 223), der in der deutschsprachigen Kunst- und Bildwissenschaft der
letzten Jahre verstarkt unter den Begriffen «Interpiktoralitdt», «Interpikto-
rialitat» oder «Interpikturalitat» diskutiert wurde.'* Nancy Mowll Mathews
verweist in Zusammenhang mit Tableaux vivants auf den Film SPIRIT OF
76 (Biograph, USA 1905) nach dem gleichnamigen Gemaélde von Archi-
bald Willard, das den Siegesmoment der Schlacht von Bunker Hill, Sym-
bol der amerikanischen Unabhéngigkeit von 1776, darstellt (2005, 153-154;
Abb. 6-7). Tatsdchlich produzierte die American Mutoscope & Biograph
Company um 1905 mehrere «<Gemaélde-Verfilmungern», die in jeweils einer
kurzen Einstellung die Bildanordnung einer bekannten Vorlage in die Be-
wegungskomposition des Films tiberfiihrten."”

Auch in anderen Forschungen zu Tableaux vivants und frithem Kino
sind vor allem solche friihen Filme in den Blick geraten, die in ihrer visu-
ellen Gestaltung auf konkrete Bildvorlagen Bezug nehmen. Im Hinblick

16 Vgl. u.a. Rosen 2003, Rosen/Kriiger /Preimesberger 2003 und Isekenmeier 2013. Zur
Verwendung des Begriffs fiir die visuelle Kultur um 1900 vgl. auch Leonhardt 2007,
223-225.

17 Ein weiteres Beispiel ist WHAT ARE THE WILD WAVES SAYING, SISTER (Biograph, USA
1903), dessen Bildmotiv — die Riickenansicht eines kleinen Geschwisterpaars am
Strand - in mehreren medialen Formen kursierte. In diesen «Geméldeverfilmungen»
machen die Motive den gesamten Inhalt der Filme aus, indem sie sich aus der Statik
der Gemildevorlagen 16sen und in Bewegung setzen. Eine wirkliche Spielhandlung
ergibt sich dabei nicht und die grundlegende Bildkomposition der Vorlage wird beibe-
halten. In SPIRIT OF '76 sind es die Marschier- und Trommelbewegungen der drei Figu-
ren, die das Bild in Bewegung versetzen. Zusétzlich verleihen mehrmalige Auf- und
Abgénge der Figuren und ein die Filmmitte markierender Kanonenknall mit Rauchef-
fekten dem Film eine rhythmische Struktur. Die Bewegung und Musikalitdt des Films
sollten sich auf das Publikum tibertragen: Der Film war als illustrated song gedacht, d. h.
das Publikum sollte das mehr als bekannte Lied Bunker Hill mitsingen.
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auf das spitere Kino ist dieses Phdnomen bereits wesentlich haufiger mit
Tableaux vivants in Zusammenhang gebracht worden, etwa wenn Joanna
Barck bei Bildinszenierungen in Filmen von Luchino Visconti oder Pier
Paolo Pasolini von «filmischen Tableaux vivants» (2009, 59) spricht.'® Auch
in dem friihen italienischen Passionsfilm CHRIsTUS (Giulio Cesare Anta-
moro, I 1916) sieht Barck den «Versuch, den Passionsfilm an die kultische
Bildtradition [...] anzubinden» (ebd., 99) und tiber den Bezug auf eine tra-
dierte Ikonographie der Kunst- und Kirchengeschichte eine «Auratisie-
rung des Filmbildes» (ebd., 106) zu bewirken. Weitere Beispiele fiir Gemal-
denachstellungen im frithen Kino finden sich vor allem in den Genres des
Historien- und des Bibelfilms, etwa in Antikenfilmen wie HELIOGABALE
(Louis Feuillade, F 1911) oder Quo Vapis? (Enrico Guazzoni, I 1913). Der
Filmhistoriker Ivo Blom (2001) hat hier die Biihnenpraxis der Tableaux vi-
vants als unmittelbaren Vorldufer und damit als Bindeglied zwischen den
Medien Malerei und Film identifiziert. In filmischen Gemaéldenachstellun-
gen realisiere sich, vermittelt tiber die Technik der Tableaux vivants, eine
Art «Nachleben» der Gemailde, eine Anverwandlung von Kunst innerhalb
der Populdrkultur.” In jiingerer Zeit hat auch Valentine Robert in mehre-
ren Aufsitzen die kinematographischen «Verwirklichungen» von Gemal-
den in der Tradition der Tableaux vivants verortet (vgl. u.a. 2014a-b, 2016
sowie Boillat/Robert 2010).%°

Die Forschungen von Barck, Blom, Robert und Boillat zeigen, dass
die Orientierung an Vorlagen aus der Malerei und anderen Bildmedien ei-
nen wichtigen Aspekt der frithen Filmgeschichte darstellt und dass sich in
den genannten Filmen eine Tradition der Bildnachstellung fortsetzte, die zu-
vor in Form der Tableaux vivants als Biihneninszenierung ihren Ausdruck
fand.” Es scheint mir in diesen Filmen jedoch mehr um das Verhiltnis
der Filme zur Malerei zu gehen als um das zu Tableaux vivants als eigen-

18  Als einer der ersten Filmwissenschaftler hat Etienne Souriau bei gemaldeartigen Bild-
inszenierungen im Film von «tableaux vivants» gesprochen (1952, 131-132); vgl. aufSer-
dem Peucker 2003; Jacobs 2011, 88-120; Jooss 1999, 269-271.

19 Blom schreibt von einem «vigorous afterlife of certain nineteenth-century paintings —
their dissemination in, and reappropriation by, popular cultural forms» (2001, 288).

20 Der Begriff der «Verwirklichung» (realization) ist Martin Meisel (1983, 30) entlehnt.

21 Auf dhnliche Weise pladiert der Photographie-Historiker Rolf Krauss fiir die Tab-
leaux vivants als kulturelle Reihe im Sinne Gaudreaults, die sich «als wichtige medi-
ale Bedeutungseinheit in verschiedenen medialen Riumen» entfalte (2005, 57). Er sieht
eine direkte Linie, die von den Tableaux vivants als Bithnenschau tiber die /ife model sli-
des der Laterna magica zum Film fiihre — allerdings unabhéngig von einem Bezug auf
konkrete Gemilde. In ihrer Allgemeinheit und der fehlenden historischen Beweisfiih-
rung erscheint die These von Film als unmittelbarer Fortfiihrung der Tableaux vivants
jedoch als fragwiirdig. Ein dhnlicher Gedanke erscheint bei Folie/Glasmeier, die Tab-
leaux vivants auf je unterschiedliche Weise als Biihnenpraxis, Photographie, Film
sowie als Video- und Performancekunst realisiert sehen (vgl. 2002, 8, 31, 40).
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standiger Auffithrungspraxis. Tableaux vivants erscheinen in dieser Per-
spektive als eine Art intermediales Relais, als konzeptuelle, intermediére
Umschlagstelle von einem Medium ins andere. Filmische Geméldenach-
stellungen, so liefSe sich auch formulieren, verfahren zwar immer dhnlich
wie die Tableaux vivants als Biihnenform, sie beziehen sich aber nicht not-
wendigerweise unmittelbar auf sie als mediales Dispositiv oder als spezi-
fische Bildform. Betrachtet man die Verbindung von Film und Tableaux
vivants um 1900 unter dem Gesichtspunkt der Gemaldenachahmung, so
geraten primaér die filmischen Bildmotive und ihre formale, an die Malerei
angelehnte Gestaltung in den Blick. Eine solche Perspektive tendiert dazu,
die konkreten Auffiihrungspraktiken von Film und Tableaux vivants un-
berticksichtigt zu lassen. Sie konzentriert sich zudem nur auf einen kleinen
Ausschnitt des Filmschaffens um 1900. Fiir ein umfassenderes Verstand-
nis des kulturgeschichtlichen Zusammenhangs zwischen Tableaux vivants
und frithem Film ist deshalb eine erweiterte Sichtweise nétig.

Eine solche bietet etwa die Filmwissenschaftlerin Lynda Nead in ih-
rem Buch The Haunted Gallery. In dieser Studie zur intermedialen visuel-
len Kultur um 1900 verortet Nead Tableaux vivants und den frithen Film
in einer Kulturgeschichte des verlebendigten Bildes (vgl. 2007, 45-104). Sie
beschreibt verschiedene Formen des «Dialogs» (ebd., 77) zwischen Film,
Tableaux vivants und anderen kulturellen Formen der Bildbelebung, wobei
sie insbesondere auf friihe Trickfilme mit ihren sich belebenden Gemalden
und Skulpturen verweist (vgl. ebd., 77-81). Neads Gedanke, dass sich auch
diese Filme — und nicht nur filmische Gemaéldenachstellungen — auf die Tra-
dition der Tableaux vivants beziehen, indem sie intermediale Uberginge
von Stillstand in Bewegung inszenieren, bildet auch eine der Grundannah-
men dieses Buches. Doch obwohl Nead auf historische Forschungen zu Ta-
bleaux vivants eingeht und spezifische Auffiihrungspraktiken beschreibt,
stellt sie in ihrer Diskussion der Filme kaum noch konkrete Beziige her.”
Zudem scheint mir Neads Betonung von Momenten des Unheimlichen und
Magischen, die sowohl mit Tableaux vivants als auch mit Film, insbesonde-
re mit den genannten Trickfilmen, verbunden seien, einseitig, ebenso wie

22 Nead sieht im filmischen Motiv des sich belebenden Bildes (meist Gemaélde oder
Skulpturen) eine metaphorische Verarbeitung des Verlebendigungsprozesses, den der
Film selbst durch seine Technologie der Bewegungserzeugung vollziehe (vgl. 52). Auf
gleiche Weise interpretiert sie auch Tableaux vivants als ein Spiel mit der Grenze zwi-
schen Leben und Tod, Phantasie und Wirklichkeit (vgl. 72, 75, 78). Nead kann sich in
ihrer Argumentation nur auf die wenigen bislang verfiigbaren Quellen zu Tableaux
vivants um 1900 stiitzen. So nennt sie etwa aus mehreren Produktionsserien gefilmter
Tableaux-vivants-Auffiihrungen der Firma American Mutoscope & Biograph nur den
bereits zuvor in der Sekundérliteratur beschriebenen und im Internet verfiigbaren THE
BIRTH OF THE PEARL (Biograph, USA 1901).
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ihre implizite Annahme, dass es sich bei der Idee des <Lebendigen> in die-
sen verschiedenen kulturellen Formen um etwas Vergleichbares handle.”®

Fragestellungen und Aufbau des Buches

Wie lasst sich die historische Gleichzeitigkeit von Film und Tableaux vi-
vants, verstanden als jeweils spezifische mediale Dispositive und Bildfor-
men, nun genauer beschreiben und analysieren? Zur Beantwortung dieser
Frage sollen intermediale Konstellationen innerhalb der Schaulustkultur
um 1900 untersucht werden, in denen beide Darstellungsformen in Bezug
zueinander traten: konkrete Auffiihrungskontexte, in denen sowohl Tab-
leaux vivants als auch Film zur Auffiihrung kamen; Uberschneidungen
in der Rezeption, wenn etwa beide Darstellungsformen die gleichen Pu-
blikumsschichten ansprachen oder dhnliche Rezeptionsmodi nahelegten;
und schliefilich Filme, die von Inszenierungsweisen der Tableaux vivants
Gebrauch machten. Gefragt werden soll inbesondere: Inwiefern waren Zu-
schauer um 1900 in der Lage, Film und Tableaux vivants in Bezug zuein-
ander zu setzen — nicht nur durch deren motivische Ubereinstimmungen,
sondern auch durch den Vergleich ihrer spezifischen Eigenheiten als me-
diale Dispositive und Bildformen. In Erweiterung von Mussers Gedanken
einer «intertextuellen Rezeption» mochte ich hier von einer intermedialen
Rezeption sprechen. Welche Auffiihrungskontexte boten solche Vergleichs-
moglichkeiten und wie wurden sie auch innerhalb von Filmen wirksam?
Welche mit Tableaux vivants verbundenen Adressierungs- und Rezepti-
onsmodi wurden vom Film aufgegriffen und in welchen spezifischen Zu-
sammenhéngen geschah dies?

Ausgangspunkt der Betrachtungen ist der Gedanke eines antitheti-
schen Verhiltnisses von «ostentativer Stilllegung» der Tableaux vivants
und «ostentativer Bewegtheit» des Films. Im Zentrum stehen deshalb die
jeweils spezifischen Spannungsverhiltnisse zwischen Stillstand und Be-
wegung, die in den unterschiedlichen intermedialen Konfigurationen zum
Tragen kommen, sowie deren Situierung innerhalb umfassender, die Kul-
tur der Moderne im Allgemeinen prégender Prozesse.*

23 An Neads Studie haben in jiingster Zeit auch andere Forschungen angekniipft. So
haben sich Vito Adriaensens und Stephen Jacobs (2015) den lebenden Statuen in Fil-
men von Georges Mélies und Saturn gewidmet und sie im Kontext der Bithnenform
der Tableaux vivants betrachtet. Vgl. aulerdem Kaveh Askari, der zwar nicht detail-
liert auf Tableaux-vivants-Auffithrungen im engeren Sinne eingeht, deren Bedeutung
fiir die Bildésthetik des frithen Kinos im Rahmen einer umfassenderen «tableau cul-
ture» (2014, 10) jedoch anerkennt.

24 Mit der Schwerpunktlegung auf Phanomene von Stillstand und Bewegung reiht sich
diese Arbeit in einen Diskurs der Film- und Medienwissenschaft der letzten Jahre ein,
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Wiederholt wird es zudem um die Frage gehen, wie der ostentative
Zeige-Gestus der Schau-Dispositive auf diese selbst zuriick verwies und
auf welche Weise die je eigenen Formen von Bildlichkeit in Tableaux vi-
vants und Film zur Schau gestellt und verhandelt wurden — ein Phdnomen,
das hier als Metabildlichkeit bezeichnet werden soll. Der Begriff schliefit an
Uberlegungen der Kunst- und Bildwissenschaft seit den 1990er Jahren an,
insbesondere an die Schriften W. J. T. Mitchells (2008) und Victor Stoichitas
(1998). Metabilder, so Mitchell, seien Bilder, «die sich auf sich selbst oder
auf andere Bilder beziehen» und die «gebraucht werden, um zu zeigen,
was ein Bild ist» (2008, 172).% Der Begriff des Metabildes soll hier jedoch
nicht einfach aus den vorliegenden Untersuchungen, die kaum auf Film
oder Tableaux vivants eingehen, iibernommen, sondern aus dem histori-
schen Material neu entwickelt werden.?

Erstmals wird in diesem Buch ein grofieres zeitgenodssisches Quel-
lenkorpus zu den Tableaux vivants um 1900 ausgewertet. Dazu gehdren
zum einen mehrere deutschsprachige Anleitungen zum Bilderstellen im

in dem die Untersuchung des filmischen Bewegungsbildes und dessen Verhiltnis zum
Stillstand eine neue Konjunktur erfahren hat; vgl. z.B. die Herausgeberschriften von
Albera/Braun/Gaudreault 2002 und Guido/Lugon 2012, auflerdem Chik 2011. Die
meisten Untersuchungen fokussieren dabei jedoch auf die Dialektik von einzelnem
Photogramm und in Bewegung gesetztem Filmstreifen. Pragend war in dieser Hinsicht
vor allem die Re-Lektiire Henri Bergsons durch Gilles Deleuze in den 1980er Jahren
(vgl. 1997).

25 Ergénzen sollte man hier vielleicht: nicht nur um dies zu zeigen, sondern vielmehr um
es zu problematisieren und zu diskutieren. Denn was ein Bild tatsachlich ist, wird wohl
aus den Bildern selbst heraus kaum zu beantworten sein. Metabilder formieren viel-
mehr einen Diskurs um Bildlichkeit und um den jeweiligen Bild-Status konkreter Werke.

26 Der Begriff der Metabildlichkeit erscheint mir fiir eine filmwissenschaftliche Untersu-
chung gerade deshalb als geeignet, weil er sich dezidiert auf Phanomene der Bildlichkeit
bezieht und sich somit von anderen Strategien des Selbstbezugs im Film absetzt, die
innerhalb der Filmwissenschaft seit den spaten 1970er Jahren bereits mehrfach unter-
sucht worden sind und im deutschsprachigen Raum vor allem mit den Begriffen der
«Selbstreflexion» oder «Selbstreferentialitdt» bezeichnet werden (vgl. u.a. das Themen-
heft Film und Kritik 2 (1993) zur Selbstreflexion). In den Blick gerieten hier vor allem sol-
che Filme, die in auffalliger Weise ihre eigene Gemachtheit thematisierten und somit im
Kontrast zum Konzept des sogenannten «Illusions-Kinos» Hollywoods standen (vgl.
u.a. Stam 1985, Metz 1997), dessen Erzdhlkonventionen nun durch diverse Strategien
der Selbstreferentialitdt unterlaufen wiirden. Dies setzt jedoch Film als ein Erzdhlme-
dium und Kino als bereits etabliertes Kommunikationssystem voraus. Die so entwi-
ckelte Konzeption von Selbstreflexion ldsst sich mithin nur schwerlich auf das frithe
Kino anwenden. Die Illusion einer formal abgeschlossenen Welt der Geschichte, in die
sich ein Zuschauer selbstvergessen hineinversenkt, als Kontrastfolie, vor der dann ein-
zelne Momente auftauchen, an denen die Inszeniertheit des Films punktuell zur Schau
gestellt wird, ist in ihm gar nicht erst gegeben. In der hier im Zentrum stehenden kine-
matographischen Form von Metabildlichkeit geht es nicht um Film als Erzadhlform,
sondern um die filmische Aufnahme als spezifische Bildform. «Filmische Metabildlichkeit»
meint also keinen Gestus der Abgrenzung von einer bereits etablierten Normalform,
sondern ist ganz im Gegenteil eng mit der Etablierung von Film und Kino innerhalb
der Medienlandschaft um 1900 verbunden.
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Amateurbereich, zum anderen Abbildungen, Werbeanzeigen, Programm-
beschreibungen, Ankiindigungen und Leitartikel aus den drei wichtigen
deutschen Varieté-Fachzeitschriften um 1900: Der Artist, Das Programm und
Das Organ. Gleichzeitig ist es durch ausgiebige Recherchen in europédischen
und amerikanischen Filmarchiven gelungen, ein umfangreiches Korpus an
bislang von der Forschung nicht erschlossenen Filmen zu sichten.

Der Aufbau des Buches folgt einem dialektischen Prinzip. In Teil I
steht ein Aspekt der Tableaux vivants im Vordergrund, den ich als ihre
festsetzende Tendenz bezeichne. Hierzu zédhlen &dsthetische, moralische und
ideologische Normierungen sowie Funktionen der Stabilisierung und Dis-
ziplinierung, die den empfundenen Prozessen von Dynamisierung, Be-
schleunigung und Auflésung in der Moderne gegeniiberstanden und die
sich unmittelbar an die Konstituierung des Tableau vivant durch einen
performativen Akt der Stilllegung kniipfen lassen.

In Teil II der Arbeit hingegen zeige ich, dass Tableaux vivants auch
eine genau gegensatzliche Tendenz aufweisen konnten: namlich feste Er-
scheinungen umzukippen und auf diese Weise mit der Wahrnehmung zu
spielen und sie zu hinterfragen. Wiahrend es sich bei der ersten, festset-
zenden Tendenz sicherlich um die historisch dominante handelte, kommt
diese zweite, mit jenen Kippmomenten verbundene Tendenz gerade in der
neuen Bildform des Films zur Geltung. Beide Perspektiven erscheinen mir
wichtig, um ein tieferes Verstdndnis fiir das historische Verhéltnis der bei-
den Darstellungsformen zueinander sowie zum allgemeinen kulturellen
Kontext der Zeit um 1900 entwickeln zu kénnen.

Nach einem kurzen Uberblick in Kapitel 2 {iber die historische Ent-
wicklung der Tableaux vivants vom spéten 18. bis ins frithe 20. Jahrhun-
dert, der insbesondere die Verschiebung von einer privaten, elitiren Un-
terhaltungsform zu einer 6ffentlichen Schaustellung in der Massen- und
Populédrkultur nachzeichnet, werden in Kapitel 3 Tableaux vivants und
frither Film zunichst allgemein zueinander in Bezug gesetzt. Hier soll
nach generellen medialen Aspekten der Bildlichkeit von Tableaux vivants
und Film gefragt werden: Welche spezifischen Vorstellungen von «Leben»
und «Bild» verbargen sich hinter der zeitgenossischen Bezeichnung beider
Dispositive als «lebende Bilder»? Inwiefern konnten Auffiihrungen von
Film und Tableaux vivants {iberhaupt als Vorfiithrungen von Bildern gelten,
und wie unterschieden sich die beiden darin zur Anschauung kommenden
Bildformen voneinander? Welche Funktionen erfiillten Stillstand und Be-
wegung in ihnen — abseits von der banalen Feststellung, dass Tableaux vi-
vants regungslos sind und der Film bewegt? SchliefSlich soll nicht nur nach
den asthetischen, sondern auch nach den jeweiligen gesellschaftlich-ideo-
logischen Implikationen dieser Formen von Bildlichkeit gefragt werden.
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Die weiteren Kapitel des ersten Teils nehmen spezifischere Phanome-
ne in den Blick. In Kapitel 4 untersuche ich die Tableaux vivants der deut-
schen Vereinskultur. In welchen gesellschaftlichen Kontexten wurden dort
Tableaux vivants gezeigt und wie genau lassen sich diese Auffiihrungen be-
schreiben? Anhand einer Lokalstudie in der Kleinstadt Nordlingen und ei-
ner Untersuchung spezifischer Genres (Kriegs- und Feuerwehrbilder) frage
ich nach den konkreten Moglichkeiten einer intermedialen Rezeption, d.h.
nach Gemeinsamkeiten und Unterschieden zwischen Vorfiihrungen von
Tableaux vivants und Filmen, die denselben Zuschauern im selben Zeit-
raum, aber in anderen Auffithrungskontexten, zuganglich waren. Dabei ste-
hen spezifische mediale Vermittlungsprozesse, Formen des Umgangs mit
Stillstand und Bewegung und der Identitdtskonstruktion im Vordergrund.

Kapitel 5 widmet sich den Tableaux vivants in internationalen Vari-
etétheatern, einem Auffiihrungskontext, der deutlicher als das kleinstad-
tische Vereinsleben in der urbanen Schaulustkultur verankert war und
sich vor allem an das wohlhabende Biirgertum richtete. Die Uberlagerung
zweier «Zeitschichten» (Koselleck 2000, 19) wird hier besonders deutlich.
Einerseits verstand sich das Varietétheater als Ort moderner Unterhaltung,
andererseits kniipfte es gerade iiber die Tableaux vivants an die biirgerli-
che Tradition der klassischen Asthetik an und schrieb somit die Festsetzung
eines verbindlichen Kunstkanons und Kunstverstdndnisses fort. Den da-
mit verbundenen hybriden Adressierungsmodus werde ich als die Attrak-
tion des Schinen bezeichnen. «Schonheit» war ein Leitbegriff der biirgerli-
chen Kultur, der zwar dem Feld der Kiinste im engeren Sinn entsprang,
doch nun auch auf populédre Schaustellungen ausgeweitet wurde, um die-
se den geltenden &sthetischen Mafistdben anzupassen. Er verband sich ins-
besondere mit einer bestimmten Konzeption von Bildlichkeit, die sich am
ehesten im Stillstand verwirklichte, etwa in der harmonischen und bedeu-
tungstragenden Anordnung wohlgeformter Kérper im Tableau vivant.

In Kapitel 6 zeige ich in einer Analyse des historischen Diskurses zum
frithen Kino, wie das Konzept des Schonen auch auf den Film tibertragen
wurde. Die Grundthese ist hier, dass dies nur iiber eine theoretisch voll-
zogene Domestizierung kinematographischer Bewegung geschehen konn-
te. Auch wenn in diesem Diskurs Tableaux vivants nicht immer explizit
zur Sprache kamen, zeigt sich eine gewisse strukturelle Ubereinstimmung
zwischen ihrer festsetzenden Tendenz und dem <Schoénheitskult> der frii-
hen Filmtheorie, fiir die das Streben nach einer <Bandigung> filmischer Be-
wegtheit kennzeichnend war. Sowohl die Praxis der Tableaux vivants als
auch der filmtheoretische Diskurs erweisen sich so als Ausdruck einer ge-
nerellen Neigung der Zeit, den Unwégbarkeiten der bewegten Moderne
mit dem Riickgriff auf Vertrautes und Feststehendes zu begegnen.
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Waéhrend es also in Kapitel 3 und 4 um den Vergleich von Film und Ta-
bleaux vivants gehen soll, Kapitel 5 ausschliefilich Tableaux vivants in den
Blick riickt und Kapitel 6 den zeitgendssischen filmtheoretischen Diskurs
analysiert, thematisieren die folgenden drei Kapitel Filme, die von Insze-
nierungsweisen der Tableaux vivants Gebrauch machen. Kapitel 7 unter-
sucht, ob sich in diesen Produktionen ebenfalls der Adressierungsmodus
der Attraktion des Schonen wiederfinden ldsst. Insbesondere widme ich
mich hier dem transmedialen Motiv der <Mondfee>, den <&sthetischen Fil-
men> der Produktionsfirma Gaumont, Trickfilmen der Produktionsfirma
Pathé sowie einer weiteren Gruppe, die ich als «gefilmte Tableaux-vivants-
Auffiihrungen> bezeichne. Ein Fokus liegt hierbei auf Filmen der Ameri-
can Mutoscope & Biograph Company aus den Jahren um 1900.

Auch in Kapitel 8 und 9 thematisiere ich Filme, die auf Tableaux-vi-
vants-Inszenierungen zuriickgreifen, nun aber nicht primér deren festset-
zende Tendenz zur Entfaltung bringen, sondern mit ihrer Hilfe auf spie-
lerische Weise Kippmomente hervorbringen. Ich unterscheide dabei zwei
verschiedene Formen des «Spiels>: einerseits Spiele mit Stillstand und Be-
wegung, andererseits Spiele mit der Illusion. Auch in diesen Kapiteln soll
der Frage nach spezifischen Adressierungs- und Rezeptionsmodi der Fil-
me nachgegangen werden.

In Kapitel 8 geht es um filmische Inszenierungen, in denen der Still-
stand der Tableaux vivants entweder aufgebrochen, mit ironischem Gestus
den Bewegungsformen des Films entgegengesetzt oder in Bezug zu ganz
anderen Bildformen und medialen Dispositiven (z.B. optischen Spielzeu-
gen) gesetzt wird. Insbesondere soll gezeigt werden, wie es durch diese
Verfahren zu einer Zurschaustellung der filmischen Bildlichkeit selbst
kommt.

Kapitel 9 thematisiert abschlieSend Filme, die Tableaux vivants als
eine Illusionsform verwenden. Hier frage ich zunédchst danach, wie ge-
nau sich Tableaux vivants (auf der Biihne) als Illusions-Dispositiv charak-
terisieren lassen, um dann zu analysieren, wie das in ihnen angelegte II-
lusionspotential auch filmisch verwirklicht wurde. Schlieflich wende ich
mich davon ausgehend den metabildlichen Aspekten dieser Filme zu. Der
Schwerpunkt liegt hier auf Filmen, die mit der Ambivalenz von Flachig-
keit und Plastizitét spielen.



2. Zur Entwicklung der Tableaux vivants
im 18. und 19. Jahrhundert

Eine vollstandige Geschichte der Tableaux vivants liegt noch nicht vor. Bir-
git Jooss arbeitet in ihrer deutschsprachigen Dissertation (1999), der in-
ternational bislang umfassendsten historischen Untersuchung, zahlreiche
Quellen bis 1820 auf und erfasst damit vor allem die Anfédnge der Darstel-
lungsform im gehobenen Theater sowie als private Gesellschaftsunterhal-
tung adliger und grofbiirgerlicher Schichten. In einem Ausblick verweist
Jooss auf spater wichtiger werdende Auffiihrungskontexte wie das Varieté
und das kleinbiirgerliche Vereinsleben, die ansonsten nur in verstreuten
Einzeluntersuchungen thematisiert werden, oftmals in spezifischen Lokal-
recherchen und Fallstudien. In den mehr als 15 Jahren seit der Veroffent-
lichung von Jooss” Buch sind ihre Erkenntnisse durch verschiedene Un-
tersuchungen vertieft worden, auch wenn immer noch eklatante Liicken
existieren. Im Folgenden soll versucht werden, anhand dieser bisherigen
Forschungen und unter zusétzlicher Verwendung eigenen Quellenmate-
rials einen konzisen Uberblick iiber die historische Entwicklung und die
diversen Erscheinungsformen der Tableaux vivants seit dem spéten 18.
Jahrhundert zu geben.” Dabei liegt der Schwerpunkt zunéchst auf den un-
terschiedlichen Auffithrungskontexten und weniger auf den spezifischen
Gestaltungsweisen. Tableaux vivants, soviel vorweg, waren ein dufSerst
vielgestaltiges Phanomen: beliebt in privaten und 6ffentlichen Darbietun-
gen, in der Hoch- und Populérkultur und verbreitet von der Aristokra-
tie bis zum Kleinbiirgertum. Mit den privaten Geméaldenachahmungen
im héfischen Salon und den schichteniibergreifenden 6ffentlichen Schau-
stellungen auf Jahrmérkten sind die duflersten Bereiche dieses Spektrums
benannt. Auf zwei der Auffithrungskontexte — das kleinbtirgerliche Ver-
einswesen und das internationale Varietétheater — werde ich im Laufe des
Buches intensiver eingehen.

Tableaux vivants entwickelten sich in Frankreich, zunédchst innerhalb
von Theaterinszenierungen, wahrend der zweiten Halfte des 18. Jahrhun-
derts (vgl. Jooss 1999, 44-83).% Sie sind dort im Kontext einer sowohl auf
theoretischer als auch auf praktischer Ebene sich vollziehenden Annéhe-

27 Einen weiteren, etwas anders gewichteten Uberblick bietet Brandl-Risi 2013, 47-50.

28 Jooss nennt als erste dokumentierte Gemaéldenachstellung L’Accordée de village (Jean-
Baptiste Greuze) in der Komodie Les Noces d’Arlequin (sowohl Gemélde als auch Auf-
fiihrung von 1761), vermutet aber, dass andere Tableaux vivants bereits zuvor aufge-
fiihrt wurden (vgl. 54-55). Schon in fritheren Kulturen in der Antike und im Mittelalter
hatte es vergleichbare Auffiihrungsformen gegeben, die jedoch wohl in keinem direk-
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rung von Malerei und Theater zu verstehen. Der zunehmend dramati-
schen Auffassung von Gemalden (insbesondere durch die Forderung nach
der Darstellung von Handlungsmomenten) entsprach die Konzeption der
Theaterszene als Tableau in den Schriften Denis Diderots: Die Zuschauer
sollten die Biihne wie eine Leinwand betrachten, auf der ihnen eine Ab-
folge von Gemailden geboten wurde (vgl. Fried 1980, 75-82; Jooss 1999,
47-51; Berger 1989). Das Herausheben einzelner dramatischer Momente
durch das <Einfrieren> der Darsteller zum Bild war somit einerseits eine
konsequente Weiterentwicklung von Diderots Vorstellung von der Biihne
als Leinwand und konnte andererseits auf Geméldevorlagen zurtickgrei-
fen, die an sich schon als Ausschnitte aus einem Handlungsverlauf konzi-
piert waren.

Gleichzeitig entwickelten sich privat oder halboffentlich aufgefiihrte
Tableaux vivants innerhalb der Pariser Hof- und Salonkultur auch als au-
tonome Auffithrungsform (vgl. Jooss 1999, 91-103).” Sie stand in einer Tra-
dition gesellschaftlicher Spiele und Zeitvertreibe, zu denen auch Charaden
und Maskenbille gehorten (vgl. ebd., 145-149). Es handelte sich um Ama-
teurauffiihrungen mit flieBenden Ubergéngen zwischen Zuschauern und
Darstellern. Die Praxis der Tableaux vivants als privates Gesellschaftsspiel
verbreitete sich Anfang des 19. Jahrhunderts ausgehend von Paris in Stad-
ten wie Berlin, Wien und Neapel (vgl. ebd., 102-103, 119-126) und gelangte
schliefllich iiber die aristokratischen Salons ins aufstrebende und am Adel
orientierte Grofibiirgertum (vgl. ebd., 92-93; Frey 1998, 418-22). Diese Tra-
dition lebte noch bis ins frithe 20. Jahrhundert ungebrochen fort, wie For-
schungen zum Berliner Adel (vgl. Lammel 1986), zum Gesellschaftsleben
im Wiener Palais Todesco (vgl. Reissberger 1982, 2002), zu britischen Exil-
Adligen in Venedig (vgl. Mamoli Zorzi 1999) und zu Benefizveranstaltun-
gen der New Yorker Oberschicht (vgl. Veder 1995) zeigen. Besonders mit
letztgenannten Anldssen war die Grenze zur offentlichen Schaustellung
tiberschritten, auch wenn es sich bei den Zuschauern um einen sozial stark
begrenzten Personenkreis handelte. Ein Beispiel aus Berlin zeigt jedoch,
dass solche Veranstaltungen in medial vermittelter Form durchaus einem
breiteren Publikum zuganglich gemacht wurden: Die biirgerliche Illust-
rierte Berliner Leben berichtete 1905 mit photographischen Abbildungen al-
ler gestellten Bilder tiber ein Fest der Deutschen Adelsgenossenschaft «zur
Unterstiitzung bediirftiger Witwen und Waisen gebildeter Stande»* —nicht

ten Zusammenhang zu der hier behandelten spezifischen Tradition der Tableaux
vivants standen (vgl. fiir einen Uberblick Jooss 1999, 25-42).

29 Die erste dokumentierte Beschreibung bei Jooss datiert von 1795 (vgl. 1999, 116). Auch
hier kann von einem deutlich fritheren Auftreten ausgegangen werden.

30 «Unsere Bilder», in: Berliner Leben 3 (1905), S. 4.
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8 Photographie eines Tableau vivant wéahrend einer Berliner Wohltitigkeitsveranstaltung,
in: Berliner Leben 3 (1905), S. 12

ohne die Namen aller beteiligter Aristokraten unter den Photographien an-
zugeben (Abb.8).’' Das im eigenen Bildungsbewusstsein und in der An-
lehnung an den Adel begriindete Interesse des Biirgertums an Tableaux
vivants als elitdrer Praxis war also auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts
noch aktuell und weitete sich tiber die populdren Printmedien sogar aus.

Besonders die Photographie war fiir die Tableaux vivants der adeli-
gen und grofsbiirgerlichen Schichten ein wichtiges Verbreitungsmedium,
etwa in der ab 1850 entstehenden High Art Photography und im photogra-
phischen Piktoralismus. Meist wurden hier Gemélde oder Szenen aus Ge-
schichte und Literatur fiir die Kamera nachgestellt. Eine besonders starke
Tradition der Tableaux-vivants-Photographie gab es in England, wo Adeli-
ge solche Bilder in Auftrag gaben oder als Amateure selbst anfertigten. Die
Bilder wurden auf Ausstellungen gezeigt, in privaten Alben gesammelt
oder auch fiir die Betrachtung in Stereoskopen vervielfaltigt.*

31 Es handelte sich um Nachstellungen der Mosaike August Oetkens in der Elisabethke-
menate der Wartburg.

32 Vgl. Bajac 1999, 5-22. Fiir die Wiener Adelsschicht vgl. Reissberger 2002. Zum Zusam-
menhang zwischen Tableaux vivants und gestellter Photographie vgl. aulerdem Peters
1979, 58-82; Lammel 1986, 225-226, und Satz 2009, 177.
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Bis ins frithe 19. Jahrhundert existierten autonom aufgefiihrte Tab-
leaux vivants ausschliefllich im privaten Bereich der gehobenen Gesell-
schaft, wahrend sie auf offentlichen Biihnen nur eingebunden in Thea-
terstiicke zur Auffithrung kamen. Dies dnderte sich in den 1810er Jahren.
Nun erlangten auch die Tableaux vivants auf 6ffentlichen Bithnen den Sta-
tus einer eigenstandigen Darbietungsform.®

Gleichzeitig erschienen gestellte Bilder auch als Attraktion im Zirkus
und in anderen Formen des fahrenden Schaugeschifts. Der Brite Andrew
Ducrow ahmte als einer der ersten Zirkusartisten klassische Skulpturen
nach, bereits in den 1810er Jahren auf einem galoppierenden Pferd, ab 1828
dann auf einem Sockel, der in der Mitte der Manege oder auf einer Biithne
stand (vgl. Saxon 1978, 74-75, 149-153; Altick 1978, 343). Seine Nummer
«The Living Statue or Model of Antiques» prasentierte Sujets aus der klas-
sischen Mythologie und war so erfolgreich, dass sie in den USA kopiert
wurde. Ein Journalist beschreibt sie als

representation of some of the finest ancient statues, which he has copied with

the most astonishing exactness and fidelity. His figure was a most perfect

model for the sculptors [sic] art, and rendered the illusion almost complete.
(zit. n. Saxon 1978, 150)

Im deutschsprachigen Raum zeigten Wanderschausteller auf Jahrméarkten
und in kleineren Theatern Tableaux vivants, oftmals bezeichnet als «Bio-
plastisches Museum», «Gallerie» oder auch «Akademie lebender Bilder».
Tableaux vivants waren hier nicht allein, sondern zumeist gemeinsam mit
akrobatischen, mit Tanz- oder Zauberdarbietungen innerhalb eines ge-
mischten Programms zu sehen, machten aber eine eigenstandige Nummer
aus. Beliebt waren wie schon bei Ducrow vorrangig Sujets aus der antiken
Mythologie.**

Im Lauf des 19. Jahrhunderts bildete sich in zunehmendem Maf3e eine
Kultur der Schaulust heraus, innerhalb der die Grenzen zwischen Hoch- und
Populdrkultur zusehends verschwammen. Fiir das Theater ldsst sich in die-
ser Zeit eine immer stdrkere Anndherung an Formen populédrer Schaustel-

33 Vgl. fir Deutschland Jooss 1999, 126; fiir England Altick 1978, 342-349; fiir New York
McCullough 1983, 11-17.

34 Dieser Bereich der Tableaux-vivants-Geschichte ist fiir den deutschsprachigen Raum
meines Wissens noch vollkommen unaufgearbeitet. Ich beziehe mich hier auf ein-
zelne Quellen aus dem privaten Jongleur-Archiv von Hermann Sagemdiiller, die er
mir freundlicherweise zur Verfiigung gestellt hat. Es handelt sich um Besprechungen
in Tageszeitungen von den 1840er bis in die 1890er Jahre sowie um Werbematerial.
Fiir England liegen abgesehen von Altick 1978 wohl ebenfalls keine Forschungen vor.
Vanessa Toulmin zitiert eine Zeitungskritik, in der Tableaux vivants auf dem Jahrmarkt
beschrieben werden (vgl. 2006, 113).
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lungen verzeichnen. In Deutschland war es vor allem die Gewerbefreiheit
nach 1869, die eine «komplexe Verwobenheit von Theater, theatralen For-
men und [...] Institutionen visueller Unterhaltung» (Leonhardt 2007, 116)
nach sich zog. Das fiihrte auch zur «Integration von optischen Effekten
in die Programme eines Theaterabends» (ebd., 156) und zur Entwicklung
neuer Genres wie dem Ausstattungsstiick (vgl. ebd., 158-163).% Tableaux
vivants — der elitiren Sphére der Salonkultur enthoben und als 6ffentliche
Schaustellung nun allen zugénglich — partizipierten an dieser schichten-
iibergreifenden Kultur der Schaulust. Sie erschienen innerhalb eines brei-
ten Spektrums an Auffiihrungskontexten, von teuren und prestigetrach-
tigen Inszenierungen an den grofien Theaterhdusern bis hin zu eindeutig
erotischen und illegalen Auffithrungen mit Nahe zur Prostitution.*® Wah-
rend der Pariser Weltausstellung 1900 gehérten Tableaux vivants ebenfalls
zu den visuellen Attraktionen. Die fiir die Ausstellung herausgegebenen
Fiihrer verzeichnen unter den «Théatres de 1’Exposition», die alle in der
Rue de Paris unweit des eigentlichen Ausstellungsgeldndes lagen (wie
etwa das heute noch bekannte Grand Guignol), auch das «Théatre des tab-
leaux vivants» mit 400 Platzen. Fiir drei Francs konnte man dort 40-minii-
tige Tableaux-vivants-Vorstellungen mit klassischer Musikbegleitung und
Gedichtvortrdgen erleben (Abb.9).¥ Der relativ hohe Eintrittspreis und die
Einbettung in klassische Musik und Gedichte wiesen die Auffithrungen als
hochkulturelle Veranstaltung fiir gut verdienende und gebildete Schichten
aus. Gleichzeitig hatten die Tableaux vivants als Bestandteil der Weltaus-
stellung Anteil an der entstehenden Massen- und Populdrkultur.

Neben dem professionellen Schaugewerbe war der Amateurbereich
der zweite wichtige Auffithrungskontext, der sich im Lauf des Jahrhun-
derts entscheidend verdnderte. Auch hier wurden Tableaux vivants bald
fiir weitere soziale Schichten attraktiv. Als privates Gesellschaftsspiel
waren sie um die Mitte des Jahrhunderts ein beliebter Zeitvertreib in al-
len biirgerlichen Milieus, also nicht mehr nur in der am Adel orientier-

35 Nic Leonhardt (2007) zeichnet diesen Prozess fiir Deutschland, insbesondere Berlin
nach und registriert auch hier das gehaufte Vorkommen von Ausstattungsstiicken und
die Nutzung von Projektionsmedien auf dem Theater.

36 Fiir New York vermittelt McCullough (1983) einen Eindruck von der existierenden
Bandbreite; fiir Grofbritannien vgl. Altick 1978, 348-349.

37 Vgl. Lapauze 1900, 375; Silvestre 1900, 118-119, und den Reisefiihrer Paris exposition
1900: guide pratique du visiteur de Paris et de I’exposition, 368-369. An der Prasenz der Tab-
leaux vivants wahrend der Weltausstellung zeigt sich einmal mehr die Relativitat einer
Auffassung von Moderne als Zeitalter von Dynamisierung und Bewegung. Gerade die
Weltausstellung von 1900 gilt oftmals als Paradebeispiel fiir eine solche Zuweisung, da
zahlreiche Attraktionen zu sehen waren, die einen «mobilized gaze» (Friedberg 1993,
2) erméglichten, etwa der Aufzug des Eiffelturms, sich bewegende Gehsteige und auch
mehrere kinematographische Dispositive.
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9 Das «Théatre des
tableaux vivants»,
Abbildung aus der
Rubrik «L'envers du
spectacle», in: Revue
illustrée de I’Exposition
universelle de 1900, 4
(5. Juni 1900), S. 79

ten Oberschicht (vgl. Lewis 1988, Chapman 1996, Frey 1998). Das Klein-
biirgertum stellte Tableaux vivants zudem auch auflerhalb des privaten
Heims im Rahmen von Amateurtheater-Vorstellungen in Vereinen, die
als vornehmlicher Schauplatz kleinbiirgerlichen Gesellschaftslebens — auf
vergleichbare Weise wie die Salons der oberen Schichten — einen gruppen-
konstituierenden, halboffentlichen sozialen Raum bildeten.?® Tableaux vi-
vants erreichten so sogar die Arbeiterschicht. Bilder wurden in Vereinen
oder auch an Parteitagen gestellt.’

Im Bereich der bildenden Kunst stieSen Tableaux vivants zwar par-
tiell auf Ablehnung, jedoch nicht iiberall. Im kulturellen Leben mehrerer

38 Auch wenn die Hochzeit der kleinbiirgerlichen Vereinstheater in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts zu verorten ist, liegen die Anfinge weiter zurtick. Laut Birgit
Jooss wurden bereits im 18. Jahrhundert Tableaux vivants im biirgerlichen Dilettanten-
theater gestellt (vgl. 1999, 93). Fiir Tableaux vivants im Amateurbereich liegen bereits
mehrere Forschungen aus dem deutschsprachigen Bereich vor (vgl. Koslowski 1998,
Frey 1998, Leonhardt 2007).

39 Friedrich Knilli und Ursula Miinchow nennen Tableaux vivants auf Parteitagen oder
Gedachtnisfeiern der Sozialdemokratischen Partei Deutschlands, die etwa Dichtungen
zur Franzosischen Revolution oder zur Heimkehr der im Rahmen des Sozialistengeset-
zes Ausgewiesenen zeigten (vgl. 1970, 286-302, 497-498). Die Bilder wurden wohl auch
von Vereinen wie dem «Verein fiir volkstiimliche Kunst» gestellt (vgl. ebd., 290).
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deutscher Kiinstlervereine waren sie ein unverzichtbarer Bestandteil und
wurden auf Kiinstlerfesten, bei historischen Festziigen oder bei 6ffentli-
chen Feierlichkeiten aufgefiihrt (vgl. Abb.1).*” Kiinstler waren als Arran-
geure am Stellen von Tableaux vivants im hofischen Bereich ohnehin im-
mer schon mafigeblich beteiligt gewesen (vgl. Lammel 1986). Im Vergleich
mit anderen Vereinsarten spielte der Bezug auf bekannte Gemalde in den
Kiinstlervereinen eine weitaus grofiere Rolle.

Auch die akademische Asthetik nahm Notiz von den Tableaux vi-
vants. Wenn sie auch niemand auf die gleiche Stufe wie Malerei oder
Dichtkunst stellte, galten sie Asthetikern wie Konrad Lange als ernst zu
nehmende Kunstform und — anders als Wachsfiguren, Panoramen, Pho-
tographie und spéter Film — nicht als verwerfliche <Unkunst>. Fiir Fried-
rich Theodor Vischer hingegen gehérten Tableaux vivants «nicht in die
eigentliche Kunst, weil dazu lebendiges Material gebraucht wird» (1898,
227). Dass er ihnen innerhalb seiner Abhandlung dennoch einen Absatz
widmet, zeugt von der Relevanz der Tableaux vivants fiir die akademisch
gebildeten Schichten.

Abseits von Amateurveranstaltungen und professionellem Schauge-
schift existierten Tableaux vivants auch in einem kirchlichen Brauch, der
ins Mittelalter zuriickreicht, jedoch offenbar in keinem direkten Zusam-
menhang zu den anderen beiden Traditionslinien steht. Insbesondere sind
hier die christlichen Passionsspiele zu nennen, die teils bis heute aufgefiihrt
werden und von denen jene in Oberammergau sicherlich die bekanntesten
sind (vgl. Landvogt 1972). Die eigentliche Passion wurde hier traditionel-
lerweise in Spielszenen dargestellt, Tableaux vivants kamen bei den alttes-
tamentarischen Prologen, den sogenannten «Vorbildern» zum Einsatz (vgl.
ebd., 106-107). Die Oberammergauer Passionsspiele finden bis heute nur
alle zehn Jahre statt (innerhalb der Friihzeit des Films also 1890, 1900, 1910
und 1920) und richteten sich nach einer schriftlich fixierten Spielstruktur,
die zwischen 1850 und 1970 unverédndert blieb (vgl. ebd., 7). Obwohl es
sehr friih auch Filme gab, die sich in ihren Titeln explizit auf die Oberam-
mergauer Passionsspiele beziehen, konnte bisher noch nicht gezeigt wer-
den, inwiefern sie auch von deren tatsdchlichen Tableaux-vivants-Inszenie-
rungen inspiriert waren — etwa die beiden in den USA gedrehten Filme mit
dem identischen Titel THE PasstoN PLAY oF OBERAMMERGAU (Eden Musee,
1898, und Lubin, 1898; vgl. Musser 1990, 212-219).*

40 Vgl. Lammel 1986; Jooss 1999, 261-262; speziell zum Diisseldorfer Kiinstlerverein Mal-
kasten vgl. Mungen 1998; zum Verein Berliner Kiinstler vgl. Matelowski 2007, 105-128.

41 Der erste in den USA gezeigte Passionsfilm, THE HoriTz PassioN PLAY (Klaw & Erlan-
ger, USA 1897), zitierte die Passionsspiele der heute in Tschechien liegenden Stadt
Hoéritz (Hotice na Sumave) (vgl. Musser 1990, 210).
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Alle genannten Auffiihrungskontexte blieben bis ins 20. Jahrhundert
nebeneinander bestehen; es kam also im Vergleich zu den Anfangen zu ei-
ner «Auffdcherung der kulturellen Praktiken» (Frey 1998, 419). Tableaux
vivants galten einerseits als Kunstform und dienten der Identitétsfesti-
gung kulturelitdrer Kreise, gleichzeitig wurden sie Bestandteil des biirger-
lichen Vereinslebens und schichtentiibergreifendes Unterhaltungsmedium
im Schaugewerbe. Sie wurden in mehreren Landern der westlichen Kul-
tur gestellt, sowohl in Grof3- als auch in Kleinstddten.*? Innerhalb einzel-
ner Stadte konnten sich Tableaux vivants entweder auf einzelne Kontexte
beschranken (wie etwa im Vereinsleben der Kleinstadt Nordlingen, vgl.
Kapitel 4) oder den Bewohnern in ganz unterschiedlicher Form zugang-
lich sein. So hat Stefan Koslowski gezeigt, dass Tableaux vivants in Basel
sowohl im Stadttheater, vom ortsansdssigen Biirgerturnverein bei 6ffentli-
chen Feierlichkeiten und von Artisten in umherziehenden Zirkussen und
Wandervarietés gezeigt wurden, wobei es zu Wechselwirkungen zwischen
den einzelnen Bereichen kam (vgl. 1998, 159-179).

Diese Aufficherung implizierte aber auch soziologische Verschiebun-
gen, d.h. eine Verlagerung der Tableaux vivants aus der Sphére semi-pri-
vater Salonvorfithrungen in die 6ffentliche Schaulustkultur, also in genau
jene Auffithrungskontexte der Massen- und Populdrkultur, in denen auch
die ersten Filmvorfiihrungen stattfanden. Diese Verschiebung wurde von
Vertretern des gehobenen Biirgertums teils mit Missfallen beobachtet, da
sich nun die Zeichenwelt der Kunst, die bislang als Markierung des Eli-
taren und Gehobenen gegolten hatte, auch in den unteren Gesellschafts-
schichten ausbreitete. Man sah das Privileg der biirgerlichen Oberschicht
zur kiinstlerischen Beurteilung untergraben. Tableaux vivants, die in den
Salons noch als Verkérperungen dsthetischer Werte galten, konnten den
Vertretern der Bildungselite deshalb im Kontext der Populdrkultur als Ent-
wiirdigung von Kunst erscheinen. Barry J. Faulk hat diesen Diskurs um
die Herabsetzung des Kiinstlerischen durch populédre Tableaux-vivants-
Schaustellungen mit Blick auf die Londoner music halls analysiert (vgl.
2004, 151-155):

42 Zu den bislang untersuchten Orten gehoren London (Faulk 2004, Assael 2006), Vene-
dig (Mamoli Zorzi 1999), Berlin (Jansen 1989), Diisseldorf (Mungen 1998, Frech 1999),
Wien (Reissberger 1982, 1989 u. 2002), Basel (Koslowski 1998), New York (McCullough
1983; Assael 2006) sowie Australien und Neuseeland (Anae 2008). Auch in Kolonial-
gebieten wurden Tableaux vivants gestellt, etwa in Indonesien, wo sie Bestandteil von
Auffiihrungen der Theatergruppe Komedie Stamboel ab den 1890er Jahren waren (oft
mit phantastischen oder mythologischen, aber auch mit biblischen Sujets), aber auch
in privaten Zusammenhéngen und von Amateurtheatern gestellt wurden (vgl. Cohen
2006, 73-78; fiir eine Auflistung der Tableaux vivants dieser Gruppe zwischen 1891 bis
1900 vgl. 387-390; herzlichen Dank an Dafna Ruppin fiir den Hinweis).
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Once it left privileged spectators who could read the codes of classical liter-
acy, the private pose embodying aesthetic beauty became degraded display.
[...] the classical body became tainted when circulated in spaces outside the
controlled area of the aristocratic drawing room. (Faulk 2004, 149, 153)

Im Zentrum der Debatten um den Kunstwert 6ffentlicher Tableaux vivants
stand vielfach die (partielle oder auch vollstindige) Nacktheit der Dar-
stellerinnen. Die Tableaux vivants in den «niederen> Etablissements konn-
ten ihren biirgerlichen Kritikern nicht mehr als Kunst gelten, sondern nur
noch als frivole Ausstellungen nackter Korper, die — wie Faulk betont — zu-
dem noch die Korper von Frauen aus der Unterschicht waren.

Wihrend der zweiten Jahrhunderthilfte kam es zu vermehrten Ver-
suchen, die Tableaux vivants fiir eine Propagierung kiinstlerischer Werte
gleichsam zuriickzuerobern. Dies geschah zum einen in den Anleitungen
zum Stellen von Tableaux vivants fiir den Hausgebrauch, in denen regel-
mafig auf den kiinstlerischen Wert der Darstellung hingewiesen wurde.
So grenzt Woldemar von Dorpt-Léal, Autor einer solchen Anleitung, die
von ihm beschriebenen Tableaux vivants dezidiert von den anziiglichen
Schaustellungen innerhalb der Massenkultur ab.

[Es] trat allméhlich eine Verflachung des Geschmacks ein. Die debenden Bil-
der> wurden mehr und mehr auf den Sinnenkitzel zugestutzt und errangen so
[...] glanzende Erfolge vor einer sittlich angekrénkelten Zuschauerschaft [...].

(Dérpt-Léal 1893, 7)

Doch, so mochte er versichern, Tableaux vivants wiirden auch weiterhin
von den Liebhabern der wirklichen Kunst gepflegt:

Dem eigenthiimlichen Reiz, welchen diese plastisch-mimischen Auffiihrun-
gen hervorrufen, kann sich nicht leicht Jemand entziehen, dessen Herz noch
nicht von der modernen Kunst> unserer Tage vergiftet ist.

(Dorpt-Léal 1893, 7)

Eine zweite wichtige Strategie zur <Re-Nobilitierung> der Tableaux vi-
vants ldsst sich in den grofien Varietéhdusern beobachten, die gegen Ende
des Jahrhunderts entstanden und sich vor allem an ein zahlungskréftiges
grofibiirgerliches Publikum richteten. Anhand der spektakuldren Londo-
ner Tableaux vivants des Schaustellers Eduard von Kilanyi erldutert Bar-
ry J. Faulk, wie es vor allem die neuen Bithnentechnologien waren (elek-
trische Beleuchtung und aufwendigere Dekorationen), die eine kiinstle-
rische Aufwertung der Darstellungsform fiir ein anspruchsvolles biirger-
liches Publikum ermdglichten, indem sie die Illusionierung tatsdchlicher
Kunstwerke perfektionierten: «Kilyani’s [sic] troupe at the Palace erased
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the distinction between real models displayed and the classical body that
signified decorum and rationality» (2004, 157).

In dieser Arbeit werde ich auf zwei Auffithrungskontexte beson-
ders intensiv eingehen: die kleinbiirgerliche Vereins- und Festkultur von
Amateuren einerseits, das internationale Varietétheater als professionel-
les Schaugewerbe andererseits. Diese Schwerpunktsetzung ergibt sich
teils auch aus der Quellenlage. Aus dem deutschen Vereinskontext sind
zahlreiche Tableaux-vivants-Anleitungen erhalten, wiahrend sich Tableaux
vivants im Varieté anhand der entsprechenden Fachzeitschriften aus der
Zeit um 1900 gut erforschen lassen. An beiden Kontexten lassen sich zu-
dem intermediale Konstellationen beobachten, die auch kinematographi-
sche Vorfithrungen einbeziehen: Tableaux vivants und Film gehorten tiber
mehr als zwei Jahrzehnte zu den beliebtesten Varieténummern, und sie
kamen nicht selten innerhalb derselben Programme zur Auffithrung. In
kleinstadtischen Kontexten kann davon ausgegangen werden, dass Ver-
einsmitglieder, die an Tableaux-vivants-Auffithrungen beteiligt waren
oder sich diese ansahen, zugleich auch zum Publikum der Wanderkine-
matographen gehorten.

Ein weiterer Grund spricht fiir diese Schwerpunktlegung. Varieté
und Verein stehen prototypisch fiir die zwei wesentlichen, voneinander zu
unterscheidenden Auffithrungskontexte von Tableaux vivants um 1900:
das professionelle Schaugewerbe einerseits, Amateurveranstaltungen an-
dererseits. Wiahrend die Bilder im Varieté von professionellen Artisten ge-
stellt wurden und vorrangig der Unterhaltung dienten, stellten die Vereine
Bilder, die vor allem aber funktional und thematisch in das Alltagsleben
und in die (klein-)biirgerliche Festkultur eingebunden waren. So zeig-
te man etwa in der bayrischen Kleinstadt Nérdlingen zum Jubildaum der
Freiwilligen Feuerwehr Feuerwehrbilder, zur Erinnerung an den gewonnen
Krieg gegen Frankreich Kriegsbilder. Wenn diese Tableaux vivants grund-
satzlich ebenfalls dsthetischen Wert besitzen sollten, so waren sie doch
starker inhaltlich ausgerichtet. Fiir die Tableaux vivants der Varietétheater
hingegen lasst sich ein Schwerpunkt auf formalen, vor allem &dsthetischen
Gesichtspunkten beobachten: Sie sollten vor allem «<schén> wirken und ori-
entierten sich deutlicher an der Ikonographie der klassischen Kunst.



| Festsetzungen

Detail des Lumiere-Denkmals vor dem Institut Lumiére in Lyon, Michel und Francisque
Lapandery, 1959






3. Geronnenes Leben, aufgesprengtes Bild.
Zur Bildlichkeit von Tableaux vivants
und Film

«Wenn es eine Filmasthetik gibt, so wurde

sie gleichzeitig mit dem Aufnahmegerit, in
Frankreich durch die Briider Lumiére entdeckt.
Sie umfafit nur ein Wort: Bewegung».!

René Clair

«From the invisible atom to the celestial body
lost in space, everything is subject to motion. [...]
It is the most apparent characteristic of life».
Etienne-Jules Marey

In seiner Untersuchung der Londoner Schaulustkultur im 19. Jahrhundert
trifft Rick Altick eine generelle Unterscheidung zwischen performativen
Bithnenauftritten, bei denen die Darsteller Handlungen vollfiihren, und
«Ausstellungen» (exhibitions oder shows). Letztere definiert er wie folgt:

[...] displays of pictures, objects, or living creatures, including human beings,
that people as a rule paid to see. [...] the concentration is on what the animals
or humans were — their remarkable physical peculiarities — rather than what
they did. (Altick 1978, 2)

Den historischen Beginn der Ausstellungen setzt Altick mit dem Spétmit-
telalter an, «with «scientific> and <historical> rarities replacing, as objects of
curiosity, the religious relics which lent credibility to Scripture and hagio-
graphy» (ebd., 3). Dabei betont er, dass es sich prinzipiell um ein schich-
tentibergreifendes Phanomen handelte, dem die freak shows der Jahrmérk-
te und die Ausstellungen in Kunstgalerien gleichermafien zuzurechnen
seien (vgl. ebd.).

Auch Tableaux vivants zdhlt Altick zu den Ausstellungen und nicht
zu den performativen Darbietungen, denn auch bei ihnen ging es nicht
primédr um vorgefiihrte Handlungen — im Regelfall bewegte sich keiner
der Darsteller —, sondern um die Zurschaustellung von etwas bereits Ge-

1  Clair 1995, 70.
2 Zit.n. Braun 1992, 14.
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gebenem. Dabei ist es jedoch schwierig, sie einer der von Altick genannten
Gruppen («pictures, objects, or living creatures, including human beings»)
zuzuordnen, was bei anderen Ausstellungsformen wesentlich einfacher
wire: freak shows stellten Lebewesen aus, Kunstgalerien Bilder, Kuriosita-
tenkabinette Objekte. Mit Tableaux vivants hingegen wurden paradoxer-
weise Menschen als Bilder ausgestellt. Trotz dieser Uneindeutigkeit lag der
Schwerpunkt offenbar zunéchst auf der Ausstellung von Bildern und nicht
von Lebewesen, denn selbst wenn sich de facto Personen auf der Bithne
befanden, so galten diese letztlich als «lebende Bilder» und nicht etwa als
«regungslose Menschen». Wie dieser Sprachgebrauch anzeigt, ging es bei
den Tableaux vivants nicht primédr um die Darsteller selbst und um ihre
individuellen Merkmale (wie bei den freak shows oder den Volkerschauen),
sondern um den Bildeindruck, der durch die spezifischen Gestaltungsmittel
der Auffithrung entstehen sollte.?

Tableaux vivants standen somit in einer Tradition der Bildausstellung,
der um 1900 eine Reihe unterschiedlicher medialer Dispositive angehor-
ten: etwa Vorfiihrungen von Lichtbildern mit der Laterna magica sowie
Panoramen und Dioramen. Oftmals vollzogen sich diese Ausstellungen
nach dem Strukturprinzip der Bilderfolge. Damit ist gemeint, dass ein an
einem Ort und zumeist auf festen Sitzpldtzen befindliches, zahlendes Pu-
blikum der Reihe nach eine Folge einzelner, aber zu einem Programm zu-
sammengefasster Bilder zu sehen bekam, die zueinander in einem themati-
schen oder narrativen Bezug stehen konnten (dies aber nicht zwangsldufig
mussten). Die einzelnen Bilder waren deutlich voneinander abgegrenzt
und hatten oft auch eigene Titel, die manchmal auf Programmzetteln ab-
gedruckt waren.* Aus diesen Titeln selbst ging nicht immer hervor, um
welche spezifische Darstellungsform es sich handelte. So hitte etwa eine
Ankiindigung des Berliner Varietés Wintergarten von 1900 sowohl auf Ta-
bleaux vivants als auch auf Lichtbilder oder Dioramen hinweisen kénnen:

1. Aufbruch zur Jagd. 2. Auf der Fihrte. 3. Such’! 4. Im Hinterhalt. 5. Nach
dem Schuss. 6. Auf der Suche. 7. Apportirt. 9. Friihstiick. 10. Verwundet. 11.
Riickkehr von der Jagd.®

3  Einschriankend muss hinzugefiigt werden, dass der Bildeindruck umso mehr in den
Hintergrund geriet, je ndher die Ausstellungen in Richtung Erotik tendierten. Wie
Barry J. Faulk (2004) argumentiert, war es umgekehrt gerade die Verdrangung kérper-
licher Merkmale und die Betonung des Bildlichen, welche die Tableaux vivants von
dem Vorwurf ihrer Unsittlichkeit lossprechen konnten (vgl. Kapitel 2).

4 Vgl. zu dieser Traditionslinie auch Mungen 2006, 16, 18. Mit André Gaudreault (2003)
lieBe sich auch von einer «kulturellen Reihe» der Ausstellung von Bilderfolgen sprechen.

5 Programmblatt des Wintergarten Berlin (11. April 1900), Stadtmuseum Berlin.
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Erst der Titel dieser Bilderfolge («Lebende Skulpturen») und die Angabe
der beteiligten Personen («Miss Chester mit ihrem berithmten weifien Set-
ter Billy>») verraten, dass es sich tatsdchlich um Tableaux vivants handelte.

Solche Programmankiindigungen weckten bei den Zuschauern be-
stimmte Erwartungen: Sie wiirden visuelle Eindriicke in Form von Bildern
prasentiert bekommen und zwar in einer Abfolge einzelner, oft zusammen-
gehorender Bilder, die Abwechslung und damit Kurzweil versprach. Inner-
halb der Kultur der Schaulust waren die Bilderfolgen ein spezifisches Pha-
nomen, das eine Reihe unterschiedlicher Auffiihrungsformen umfasste.

In diese Tradition reihte sich ab 1895 auch die neue Erfindung des
Kinematographen ein, die nun ebenso dazu benutzt wurde, dem Publi-
kum gegen Entgelt eine Reihenfolge unterschiedlicher Bilder zu Unterhal-
tungszwecken vorzufiihren. Der Film fiihrte dabei zunéchst die Tradition
der Projektionskunst fort, in der es ebenfalls iiblich war, von «Bildern» zu
sprechen. Bei der Laterna magica war dieser Sprachgebrauch noch relativ
unkompliziert, denn das materielle Artefakt des einzelnen Lichtbildes er-
gab in der Projektion — zumindest in der Regel — auch wieder genau ein
Bild. Doch selbst wenn sich dieser Sachverhalt mit den ersten Filmpro-
jektionen verkomplizierte, fand der Begriff wie selbstverstandlich weiter-
hin Anwendung — und er wurde von kaum jemandem hinterfragt oder
genauer theoretisiert. So schreibt Paul Liesegang 1909 in Die Projektions-
Kunst zunéchst von den «auf einem Bande befindlichen Bilder[n]» (den
filmischen Einzelbildern als materiellen Artefakten), um dann anzumer-
ken: «Die auflerordentlich rasche Aufeinanderfolge der Bilder erzeugt in
dem Beschauer den Eindruck eines lebenden Bildes» (1999, 28; Herv. DW).
Zwar ist in der Projektion kaum eindeutig zu bestimmen, was dort genau
als einzelnes «lebendes Bild» zu gelten hat, doch da die ersten Filme fast
ausschlielich aus je einer einzigen Einstellung bestanden, deren Dauer
zumeist auf eine bis wenige Minuten beschrankt war, waren mit «Bild»
zumeist sowohl die Aufnahme, Einstellung, Szene als auch der gesamte
Film gemeint.® Filmprogramme setzten sich aus einer Abfolge mehrerer
solcher Aufnahmen bzw. «Bilder» zusammen, wobei ihr Bezug aufeinan-
der, wie bei allen anderen Formen von Bilderfolgen, unterschiedlich stark
sein konnte: von starker Diversitét tiber lose thematische Beziige bis hin zu
narrativen Zusammenhdngen. Aus Letzteren entwickelten sich schlieSlich
die ersten Spielfilme mit mehreren Einstellungen. — Ware die oben zitier-
te Ankiindigung des Wintergarten fiinf Jahre spater erschienen, hitte sie

6  Der Begriff findet sich etwa in Programmankiindigungen sowie in géngigen Genre-
bezeichnungen («Reisebilder», «Kriegsbilder» etc.). Bei spéteren ldngeren Filmen (ab
ca. 1905) wurde dann die Bezeichnung «Bild» fiir Szene oder Einstellung beibehalten,
wenn in Programmen Angaben wie beispielsweise «in 18 Bildern» gemacht wurden.
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sich ohne zusétzliche Angaben auch auf die Szenenfolge eines narrativen
Kurzfilms beziehen oder sogar seine Zwischentitel wiedergeben konnen.
Wie auch immer man den Bildbegriff im Hinblick auf den Film also theore-
tisch fassen oder hinterfragen mochte, fiir die zeitgendssischen Zuschauer
stellten sich Filmvorfiihrungen zunéchst als eine weitere Form der Traditi-
on der Ausstellung von Bilderfolgen dar.

Zwei Erscheinungsformen <ebender Bilder»?

Sowohl Tableaux vivants als auch Film wurden im Sprachgebrauch um
1900 oftmals als «lebende Bilder» bezeichnet — ein Umstand, auf den in der
Forschung bereits 6fter hingewiesen wurde.” Fiir Tableaux vivants hatte
sich der Begriff im deutschen Sprachraum bereits in der ersten Halfte des
19. Jahrhunderts eingebiirgert. Von allen konkurrierenden Bezeichnungen
war er mit Abstand der meistverbreitete und der einzige, der im Brock-
haus seit den 1850er Jahren als Schlagwort erschien.® Der spéter erst so
genannte «Film» erhielt in der Friihzeit ab 1895 eine Fiille an unterschied-
lichen Bezeichnungen — je nachdem, ob man sich schwerpunktmiflig auf
das Tragermaterial, den Vorfithrapparat oder die projizierten Bilder bezog.
Unter ihnen gehorten «lebende Bilder» und «lebendes Bild» mit zu den
haufigsten. Bereits 1898, als der Allgemeine Deutsche Sprachverein in Ber-
lin-Charlottenburg einen Wettbewerb fiir die besten Verdeutschungen von
zehn Fremdwortern veranstaltete, unter anderem auch des Wortes «Kine-
matograph» (und zwar nicht in Bezug auf den Apparat, sondern auf die
von ihm erzeugten Projektionsbilder), ging der Preis an die Bezeichnung
«Lebebilder» (vgl. Liesegang 1908).°

Der Begriff «lebende Bilder» konnte sich also um 1900 tatsédchlich auf
beide Medien beziehen."” Auch wenn sich in Brockhaus” Konversations-Lexi-

7  Zuletzt bei Brandl-Risi 2013, 136.

8  Laut Birgit Jooss enthilt die zehnte Auflage von Brockhaus’ Conversations-Lexikon (1851—
55) erstmals den Eintrag «Lebende Bilder». «Tableaux vivants» wird in den folgenden
Auflagen als Synonym angegeben (vgl. 1999, 20).

9 Interessanterweise benutzt Liesegang in seinem Artikel tiber die konkurrierenden
Bezeichnungen den Begriff «lebende Bilder» ganz selbstverstdndlich und ohne Anfiih-
rungszeichen, zieht ihn aber als Vorschlag nicht in Erwagung, vermutlich weil es sich
um ein Kompositum handelt, er aber nach einem einzelnen Wort sucht. «Film» kommt
fiir ihn tibrigens auch nicht in Frage, weil sich der Ausdruck zu sehr auf den materiel-
len Tréger beziehe und nicht auf das Projektionsbild.

10 Die gleiche Ubereinstimmung liegt im englischen Sprachraum vor, in dem Film
und Tableaux vivants ebenso haufig als «living pictures» bezeichnet wurden. Selte-
ner wurde auch im Franzosischen mit «tableaux vivants» auf den Film verwiesen.
Um Missverstindnisse zu vermeiden, verwende ich in dieser Arbeit konsequent die
Begriffe «Tableaux vivants» und «(frither) Film» und nicht «lebende Bilder». Der Vor-
zug des franzosischen Begriffs ist, dass er ebenfalls ein zeitgendssischer ist und sich
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kon von 1902 unter dem Eintrag «Lebende Bilder» ausschliefdlich eine De-
finition von Tableaux vivants findet, wird der Begriff doch innerhalb der
Eintrdge zu «Kinematograph» und «Kinetoskop» wie selbstverstandlich
ebenfalls verwendet." Im Varieté, wo ab 1896 beide Attraktionen regelma-
8ig zu sehen waren, bezeichnete man den Film jedoch meist als «lebende
Photographien», was eine Verwechslung mit Tableaux vivants ausschloss.
So konnten die Leser der Zeitschrift Der Artist 1896, dem zweiten Jahr 6f-
fentlicher Filmvorfithrungen in Deutschland, eine Werbung fiir «Lebende
Bilder» (Robert Paxtons Tableaux vivants) unmittelbar neben einer Wer-
bung fiir «lebende Photographien» (Filmvorfithrungen der Briider Skla-
danowsky) sehen.”” Wo dennoch von «lebenden Bildern» die Rede war,
wurde der Sachverhalt oftmals durch Hinzufiigung weiterer Begriffe pra-
zisiert, so etwa in einer weiteren Werbung von Robert Paxton: «Schon-
heits-Galerie lebender Bilder (Tableaux vivants)» oder einer der Filmfir-
ma Lubin drei Jahre spater: «Neue Films. Neu! Neu! Lebende Bilder». Im
gleichen Jahr inserierte ein Thomas Graf mit der «Auffiihrung von Leben-
den Bildern (in Lebensgrdsse) mittels der neuesten amerikanischen Projec-
tions- und Film-Bilder-Maschine»."

Die identische Benennung der beiden Darstellungsformen hat in der
Forschungsliteratur teils zu Formulierungen gefiihrt, die nahelegen, der
Film (als moderne Form <lebender Bilder>) habe die Tableaux vivants (als
iiberholte Form debender Bilder>) abgelost und sei fiir deren Verschwin-
den verantwortlich, als sei der Film gleichsam eine aktualisierte Form der
Idee debendes Bild», die sich zuvor in den Tableaux vivants manifestiert
habe." Im Hinblick auf manche Auffithrungskontexte wie den des New

zudem in der heutigen, auch deutschsprachigen, Forschung etabliert hat. Er macht
zudem die Entstehung des Tableau vivant aus dem Tableau, dem stehenden Schluss-
bild im Theater Diderots, deutlich (vgl. Kapitel 2).

11 Dem Lexikon zufolge «hat der K. den Zweck, die lebenden Bilder einer ganzen Ver-
sammlung von Personen zur gleichen Zeit vorzufiithren» (Brockhaus” Konversations-
Lexikon 1902, 14. Aufl., Bd. 10. Leipzig/Berlin/Wien: F.A. Brockhaus, S. 341). Auch tiber
das Kinetoskop heif3t es, «dafi das Auge durch das schnelle Aufeinanderfolgen der
einzelnen Bewegungsphasen den Eindruck erhilt, als ob es ein lebendes Bild vor sich
sieht» (ebd., 343).

12 Werbeanzeigen in Der Artist 593 (1896), 0.S. Interessanterweise werben beide fiir
«Apparate»: «Apparat fiir lebende Bilder» und «Original-Apparat <Bioscop>». Im Falle
der Tableaux vivants ist damit vermutlich die spezielle Biihnenapparatur mit Effektbe-
leuchtung gemeint.

13 Werbeanzeigen in Der Artist 620 (1896), 763 (1899), 744 (1899), 0.S.

14  «It was not moralistic condemnation which brought about the downfall of tableaux
vivants, but a new form of diving pictures> — moving images on a screen. Edison’s
Vitascope replaced tableaux on one variety bill after another at century’s end»
(McCullough 1983, 131); «vaudeville devotees experienced a dissolving view of sorts,
from living pictures to moving pictures» (Musser 2005a, 8); «motion pictures repre-
sented the latest in a long line of visual novelties [...]. Here was an opportunity to begin
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Yorker Vaudeville mag diese Verdrangungsthese berechtigt sein.”” Im All-
gemeinen widersprechen ihr jedoch mehrere Tatsachen: Erstens brach in
Europa die Tradition der Tableaux vivants mit dem Aufkommen des Films
nicht ab, sondern koexistierte mit diesem tiber mehr als drei Jahrzehnte.
Die Werbung fiir Tableaux vivants in deutschen Varietézeitschriften liefs
bis zum Ersten Weltkrieg nicht nach, und auch Anleitungen fiir Auffiih-
rungen im Amateurbereich wurden weiterhin zahlreich gedruckt. Zwei-
tens ist mir keine Quelle vor 1913 bekannt, die Tableaux vivants und Film
iiberhaupt miteinander in Zusammenhang bringt, geschweige denn Tab-
leaux vivants dem Film gegeniiber als tiberholtes Medium darstellt."* Ge-
rade fiir den Bereich des Varietés wire dies auch duflerst kontraproduk-
tiv gewesen, denn dort ging es immer um eine moglichst grofie Vielfalt
und nicht um die Profilierung einzelner Darstellungsformen. Drittens ist
die identische Bezeichnung fiir beide Darstellungsformen kein Indiz da-
fiir, dass kinematographische Vorfithrungen tatsdchlich in Bezug zu Tab-
leaux vivants gesehen wurden, denn im 19. Jahrhundert wurden auch an-
dere Medien als «lebende Bilder» bezeichnet, etwa Ziehbilderbiicher (u.a.
Meggendorfer 1878 und 1890) oder kurze Prosastiicke (u.a. Adolf Hein-
rich Ebelings Paris-Reportagen 1863-67). Obwohl der Begriff als Bezeich-
nung fiir Tableaux vivants im Brockhaus erschien, haftete ihm immer auch
etwas Uneigentliches an, weshalb er gern in Anfithrungszeichen gesetzt
wurde. Er war also um 1900 weniger ein préziser Terminus als ein verbrei-
teter Sammelbegriff zur Umschreibung ganz unterschiedlicher Phénome-
ne, der dann auch fiir die neue Bildform Film herangezogen wurde. Die
Vermutung, eine fiir das zeitgenossische Publikum ins Auge springende
Wesensverwandtschaft zwischen Tableaux vivants und Film habe zur glei-
chen Benennung gefiihrt, erscheint somit historisch nicht haltbar.

Wie ich im Folgenden zeigen mdchte, ldsst sich an der Bezeichnung
«lebende Bilder» fiir Tableaux vivants und Film vielmehr eine deutliche

a new «craze> now that the interest in the living picture was waning» (Allen 1980, 65).
Vgl. auerdem Mamoli Zorzi 1999, 92.

15 McCullough, der Tableaux vivants in New York systematisch anhand von historischen
Quellen erforscht hat, erwédhnt in der Tat einen deutlichen Riickgang von Tableaux-
vivants-Vorfithrungen nach 1896, doch konnte ein solcher in den fiir diese Arbeit ver-
wendeten europédischen Quellen nicht nachgewiesen werden.

16 McCullough zitiert eine Aussage aus dem New York Herald vom 14. April 1896 tiber
Edisons Vitascope: «By this invention veritable living pictures are thrown upon the
screen» (1983, 112; Herv. i. O.). Auch Barry J. Faulk bezieht sich auf diese Aussage, um
zu belegen, dass von den Zeitgenossen eine Nahe zwischen Film und Tableaux vivants
wahrgenommen wurde (vgl. 2004, 156). Das urspriingliche Zitat ist jedoch mehrdeu-
tig. «Veritable» konnte tatsdchlich in Abgrenzung zu den icht wahren> lebenden Bil-
dern der Tableaux vivants gemeint sein, konnte aber auch einfach eine verstarkende
Funktion haben. Fiir eine Einschatzung der Begriffsverwendung im Franzosischen vgl.
Robert 2014a, 289-290.
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Differenz zwischen den beiden Darstellungsformen ablesen. Die identische
Benennung verweist nicht, so soll deutlich werden, auf eine Ahnlichkeit
oder gar Genealogie, sondern auf eine Verinderung des Begriffs vom Leben-
digen und vom Leben selbst. Was man unter <Leben> verstehen konnte, war
um 1900 keinesfalls unumstritten. Die Naturwissenschaften des 18. und
19. Jahrhunderts hatten einen biologistischen Lebensbegriff entwickelt,
der <Leben> oftmals auf pure Mechanismen von Reiz und Reaktion zu re-
duzieren schien und damit insbesondere religidsen Vorstellungen wider-
sprach. Dem begegneten zur Jahrhundertwende gesellschaftliche und phi-
losophische Stromungen wie Lebensphilosophie, Vitalismus und die im
Detail sehr unterschiedlich ausgerichteten Lebensreformbewegungen. Ein
Teil der dabei aufkommenden divergierenden Bedeutungen des Lebens-
begriffs spiegelte sich auch in seiner parallelen Anwendung auf die Bild-
formen Tableaux vivants und Film.

Tableaux vivants: Leben, zum Bild geronnen

Auffiihrungen von Tableaux vivants waren eine Form der Ausstellung, in
der Elemente des Performativen in den Hintergrund gerieten. Dennoch
konstituierte sich das Tableau vivant als Bildform erst {iber einen perfor-
mativen Akt, ndmlich den der korperlichen Stilllegung.’” Die zeitgendssi-
schen Quellen belegen die grofle Bedeutung, die der moglichst perfekten
Fixierung der Korper fiir eine gelungene Vorfithrung beigemessen wur-
de. «Zu dieser Bewegungslosigkeit gehort auch», so Woldemar von Dorpt-
Léal in seiner Anleitung Lebende Bilder: eine gemeinverstindliche Einfiihrung,
«daf} der Darsteller im Gesichtsausdruck die einmal angenommene Maske
festhilt und, wenn irgend moglich, selbst das Augenblinzeln vermeidet»
(1893, 34; Herv. i. O.). Jegliche Bewegung miisse fiir ein gelungenes Tab-
leau vivant peinlichst vermieden werden, sind sich die meisten der Anlei-
tungen fiir den Amateurbereich einig.

Nichts macht einen unangenehmeren Eindruck, als wenn ein Bild unruhig
wird; es ist vielmehr die vollstindige Regungslosigkeit Hauptbedingung
und miissen die Gruppen den Eindruck machen, als ob sie wirklich aus Mar-
mor gemeisselt wéren. (Kriiger 1898, 9)

Dorpt-Léal vermerkt, man solle «sofort die Gardinen schliefien [...], sobald
der kritische Augenblick naht, wo die lebenden Bilder zu — leben begin-

17  Zu performativen Aspekten von Tableaux vivants vgl. auch Brandl-Risi 2013, insbeson-
dere S. 12-20.
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nen» (1893, 13). Zur Verhinderung von Bewegung auf der Biihne gab es
mehrere Ratschldge:

Wie nun aber, wenn ein Darsteller diesen Zeitraum nicht innezuhalten vermag?
Der Leiter muf3 dann vorher [...] mit ihm ein Zeichen verabreden; sobald also
der Darsteller seine Kraft wanken fiihlt, gebe er dieses Zeichen, damit der
Leiter den Vorhang schnell schliefen kann.  (Dorpt-Léal 1893, 35; Herv. i. O.)

Dorpt-Léal empfiehlt «ein leises (ein leises!) Husten oder Rauspern» (ebd.;
Herv. i. O.). Andere empfehlen zur Einiibung des Stillstehens das Uben
vor einem Spiegel (vgl. Arnold 1859, 157), wahrend Edmund Wallner in
seiner umfangreichen Sammlung Eintausend Sujets zu Lebenden Bildern eine
Okonomie der Bewegungen hinter der Biihne beschreibt, mit der die Bil-
der moglichst lange regungslos gehalten werden konnten: «Der Arrangeur
lasse die Person, welche die bequemste und leichteste Stellung hat, zu-
erst Platz nehmen und zuletzt diejenige, welche die schwierigste aushal-
ten mufd» (1895, 18).

In den zitierten Quellen kommt ein scheinbares Paradox zum Aus-
druck: Wahrend der eigentliche Effekt der Tableaux vivants ganz offenbar
der einer Verlebendigung von Bildern sein sollte, ging es fiir die Darsteller
zundchst ganz im Gegenteil um die moglichst erfolgreiche Unterdriickung
jeglicher Lebensduflerung. Das Tableau vivant als spezifische Bildform —
also als dsthetisches Artefakt — entstand erst durch die Korpertechnik der
Stilllegung. Jedes Augenblinzeln, jedes kleine Ruckeln war in der Lage,
den Eindruck des Bildhaften zu zerstoren und musste nach Moglichkeit
vermieden werden. Die oben genannten praktischen Vorbereitungen fiir
ein Tableau vivant — die genau festgelegte Dauer der Aufziige, die Reihen-
folge, in der sich die Darsteller positionierten, prézise Absprachen zwi-
schen Darstellern und Arrangeur sowie individuelles Korpertraining —
dienten samtlich dem Zweck, den natiirlichen Bewegungsdrang moglichst
erfolgreich zu unterbinden. War der Vorhang einmal getffnet, beschrankte
sich die Leistung der Darsteller auf die eigene Kérperbeherrschung und
auf die moglichst vollstandige Einstellung aller sichtbaren Lebenszeichen.
Betrachtet man auf photographischen Abbildungen einzelne Gesichter
und Koérperhaltungen von Tableaux-vivants-Darstellerinnen, so lésst sich
die grofle Anstrengung nachvollziehen, die mit dem Halten des Stillstands
oft verbunden war (vgl. Abb.10a-b).

Die Reglosigkeit konnte bei keinem Tableau vivant vollkommen sein.
Die Spezifik der Darstellungsform lag vielmehr im Widerspiel zweier Kraf-
te, von denen die Stilllegung die eine war, die andere aber der unvermeid-
liche Drang nach Bewegung. Die immanente Labilitdt der Tableaux vi-
vants wurde meist dann explizit hervorgehoben, wenn es darum ging, sie
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10a-b Details aus Photographien von Tableaux-vivants-Auffiihrungen (vgl. Abb.1 u. 46)

als Darstellungsform grundsétzlich zu kritisieren, wie etwa in einem Text
aus dem Journal fiir Literatur, Kunst, Luxus und Mode von 1815:

Die ruhige Beschauung wird noch immer durch die bange Sorge, es moch-
te sich eine oder die andere Figur im Gemadlde bewegen, gestort, und diese
Furcht wird durch die sichtbare Anstrengung der Figuren, sich ruhig zu hal-
ten, immer wieder angeregt. (zit. n. Jooss 1999, 144)

Der Asthetiker Friedrich Theodor Vischer vermerkt noch weitaus abfalli-

ger:

Will man mit lebendigen Menschen ein Bild darstellen, so hat man hier eben
ein Material, das nicht ganz pariert. [...] Das Ding ist ferner jedem Zufall aus-
gesetzt; und wahrhaftig, ich meines Teils mufl gestehen, wenn ich ein tableau
vivant sehe, so meine ich immer, die Figuren kénnen kaum mehr still halten,
es miisse einer niesen oder lachen, und kann dann selber das Lachen nicht
mehr unterdriicken. Kurzum, das ist eine gebrechliche Darstellungsform
und gehort nicht in die eigentliche Kunst, weil dazu lebendiges Material ge-
braucht wird. (Vischer 1898, 227)

Gelang der Stillstand bis zur Perfektion, war dies allerdings Anlass zur
Bewunderung und steigerte den Attraktionswert. Uber die bekannten Ta-
bleaux vivants des Schaustellers Henry de Vry im Varieté vermerkte ein
Kommentator:

18

Das <Schiitzenliesel>, dessen Darstellerin bei der Schwierigkeit der Stellung,
in der sie zu verharren hat, nur zu leicht ins Wackeln kommen kann, tiber-
rascht durch absolute Sicherheit und Ruhe [...]. (Anon. 1894b,0.S.)*®

Bei der Schiitzenliesel handelt es sich um ein heute noch bekanntes Gemélde von Fried-
rich A. von Kaulbach, das eine bayerische Kellnerin zeigt, die mit mehreren Bierkriigen
in jeder Hand mit einem Bein auf einem (rollenden) Bierfass balanciert.
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Auch der Kiinstler Ernst Kiesling soll sich bewundernd tiber de Vry gedu-
Bert haben: «Auch nicht die leiseste Bewegung eines Gliedes, nicht einmal
das Zwinkern eines Auges raubt dem Beschauer die Illusion»."

Ob bewundernde Anerkennung oder Missfallen: Immer schwingt in
den zitierten Aussagen auch die Moglichkeit der Bewegung mit, das Wis-
sen um die Prekaritdt, die «Gebrechlichkeit» der Darstellung. Tableaux vi-
vants waren Bilder, die zwar auf vollstandige Stilllegung abzielten, sich
dabei aber «<immer auf der Kippe» befanden (Folie/Glasmeier 2002, 11).
Der Darstellungsform eignete bei aller Starrheit somit etwas paradox
Fliichtiges. Der physische Akt des Anhaltens war dabei im fertig gestell-
ten Bild immer mit enthalten. Die korperliche Arretierung — das war dem
Publikum klar - fand zeitlich vor der Offnung des Vorhangs statt, wiihrend
der Expositionszeit des Bildes musste sie aktiv aufrechterhalten werden.
In den Tableaux vivants wurde der Prozess der eigenen Bildwerdung also
immer mit ausgestellt.

Es wire deshalb falsch, den Erfolg von Tableaux vivants in einer voll-
kommen perfekten Verdrangung des Lebendigen, in einer vollstindigen I1-
lusionierung zu sehen, auch wenn dies in obigen Quellen teils nahegelegt
wird. Vielmehr musste selbst bei gelungenen Auffithrungen die Lebendig-
keit der Darsteller zu einem gewissen Grade sichtbar bleiben. Die Auffiih-
rung hétte wohl kaum Sinn gemacht, wéren die Zuschauer wirklich im
Glauben gewesen, ihnen wiirden Gemaélde oder Skulpturengruppen vor-
gefiihrt. Andererseits mussten der erzwungene Stillstand und die durch
ihn bewirkte Imitation eines Bildes zumindest so weit gelingen, dass sich
die Zuschauer dieser Illusion hingeben konnten.

Dies mag nun in der Tat als Widerspruch erscheinen: Erst sollten alle
Anzeichen der Lebendigkeit der Darsteller unterdiickt werden, um so den
Eindruck eines Bildes hervorzurufen, dann sollte dieses Bild dennoch le-
bendig wirken. Aber der Eindruck des Lebendigen entsteht eben nicht nur
iiber Bewegung: Wie ich argumentieren mochte, war es gerade das Mo-
ment der Verkdrperung, das gleichsam die <«andere Seite> der Stillstellung
darstellte und von welchem der Eindruck des Lebendigen ausgehen muss-
te. Offenbar liegt dem eine sehr spezifische Vorstellung des Lebendigen zu
Grunde: Der Begriff des Lebens wird von dem der Bewegung abgekoppelt
und gleichsam in die Korper selbst verlegt. Aus diesem Grund beschrei-
ben die zeitgendssischen Quellen das Leben der Tableaux vivants stets als
etwas kaum Greifbares, Geistiges, den Bildern Innerliches, das gleichwohl
von ihnen ausstrahlte und fiir die Zuschauer deutlich zu erspiiren war.
Leben war hier im ganz klassischen Sinne als Beseelung von innen heraus

19  Zit. n. einer Werbeanzeige von de Vry, in: Der Artist 480 (1894, 0. S.).
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gedacht.*® Wenn in Varietézeitschriften die lebendige Qualitédt der Tableaux
vivants herausgehoben werden sollte, geschah dies entsprechend fast im-
mer mit Bezug auf Begriffe wie «Atem», «Hauch», «Seele»*' oder «Warme»:

Diese Darstellungen sind [...] so lebenswahr, dass man von Georgette Duval
behaupten kann, sie verkorpert die Schopfungen der modernen Plastik, be-
seelt von dem Hauche warmen Lebens.?

Man glaubt kaum, dafs man hier Fleisch und Blut, sondern, wenn auch edles,
so doch kaltes Metall vor sich hat, und doch liegt iiber dem Ganzen ein eigen-
artiger Zauber, doch athmen diese Figuren Leben.?

Auch Anleitungen zum Stellen von Tableaux vivants im Amateurbereich
heben die Relevanz der inneren Beseelung hervor: «Soll es aber Kunst sein,
dann mufs jede Person in Geist und Auffassung sich in ihre Rolle einleben
und in Haltung, Miene, Blick zum Ausdruck bringen, was in der Seele vor
sich geht» (Trefs 1913, 33).** Bereits im Brockhaus von 1817 konnte man un-
ter dem Eintrag «Tableaux» lesen:

Es ist hier kein Ersterben, sondern ein Beleben, und was besonders jenen ge-
heimnisvollen Reiz gibt, ist ein Durchschimmern des innern glithenden See-
lenfunkens durch die dufSere Ruhe. (zit. n. Brandl-Risi 2013, 109)

Es «leuchtet der innigste Ausdruck des Gemiithes durch jene magische
Ruhe», und es vollziehe sich «die Belebung einer zuvor starr gehaltnen
Form durch den erwachenden Ausdruck des Auges und der Ziige» (zit. n.
ebd.). Zwar lieSe sich moglicherweise empirisch argumentieren, dass auch
solche Eindrticke letztlich auf korperliche Regungen zurtickzufiihren sind,
doch handelt es sich dabei um dufierst unscheinbare Bewegungen (etwa
unvermeidliches Ruckeln, Atmen, Augenblinzeln), die als Zeichen der Be-
seelung im Korper und im Bild interpretiert werden konnen.

Das <Leben> der Tableaux vivants war also gedacht als innere Quali-
tat, die nur sanft, gleichsam magisch, nach aufien strahlen sollte. Die Ver-

20 So auch Anno Mungen: «La8t sich Bewegung als der primére und unmittelbarste Aus-
druck von Leben> kennzeichnen, so war das Lebende Bild nicht eigentlich ebendig>:
Aber es war beseelt» (Mungen 2006, 49).

21 Dies sind auch drei der Ubersetzungsmoglichkeiten des lateinischen Wortes «anima.

22 «Berichte tiber Variété und Circus: Hamburg, Variété Feensaal», in: Der Artist 1035
(1904), 0.S.

23  «Kritiken: Eden-Theater, Hamburg», in: Das Organ 49 (1909), S. 15.

24 Hier liegt eine Parallele zum antiken Mythos der Bildbelebung vor. Wie Victor L
Stoichita herausgestellt hat, vollzieht sich auch die Belebung der Galathea im Pyg-
malion-Mythos bei Ovid stark tiber haptische Elemente wie Wérme, leichten Héande-
druck, Weichheit der Haut und Pulsschlag sowie durch subtile visuelle Merkmale wie
Erroten (vgl. 2011, 24-28).
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korperung der Tableaux vivants durch lebende Korper sollte zumindest
fiir den Augenblick die Moglichkeit aufscheinen lassen, auch Kunstwerke
konnten beseelt sein. Dafiir musste aber — auf einer performativen Ebene —
die Lebendigkeit der Darsteller auf ein Minimum reduziert werden, und
zwar in erster Instanz dadurch, dass deren Bewegungen als dufSeres An-
zeichen von Lebendigkeit unterdriickt wurden.

Ziel dieser Stillegung war das bedeutungstragende Bild. Die Anord-
nungen und Posen der Darsteller waren stets auf einen eindeutig zu ent-
ziffernden Sinngehalt ausgerichtet. Schon August Langen stellt zu Beginn
seines grundlegenden Aufsatzes zur Entwicklung der Tableaux vivants
die «Verfestigung des transitorischen Augenblicks zum gehaltlich vertief-
ten Bild» (1968, 194) als deren wesentliches Merkmal heraus.”® Da jedes
Tableau vivant nur fiir kurze Zeit zu sehen war, musste sich dieser Sinn in
seiner Eindeutigkeit moglichst unmittelbar mit dem Offnen des Vorhangs
erschliefien. Wie sich insbesondere an der Untersuchung von Tableaux vi-
vants im Vereinskontext zeigen wird (vgl. Kapitel 4), nahm dabei jedes
einzelne Bild eine klar definierte Position innerhalb der Rhetorik der Ge-
samtbilderfolge ein.

Dieser lesbare und eindeutige Gehalt der Bilder war exklusiv an die
Zuschauerblicke adressiert, wie anhand des spezifischen Dispositivs der
meisten Tableaux-vivants-Auffiihrungen, sowohl in Vereinen als auch im
Varieté, deutlich wird: Jedes Bild existierte nur fiir wenige Minuten, in de-
nen es sich in frontaler Ansicht dem sitzenden Publikum preisgab. Die «ge-
brechliche» Bildform erforderte, dass moglichst wenig Zeit des fertig gestell-
ten Bildes hinter geschlossenem Vorhang vergeudet wurde. Dieser musste
so schnell wie moglich gedffnet werden, und wurde er wieder zugezogen,
so 1oste sich auch das Tableau vivant unmittelbar auf. Fiir die Zuschauer
war also unmissverstandlich: Dieses Bild mit eindeutigem Sinngehalt exis-
tiert nur jetzt, und es richtet sich mit seiner Aussage ausschliefilich an uns.

Diese spezifische Form von Bildlichkeit hatte ideologische Implikati-
onen. Wie die bisherige Forschung bereits herausgestellt hat, ging mit den
Tableaux vivants fast immer eine starke Tendenz zu adsthetischen, morali-
schen und ideologischen Normierungen einher. Birgit Jooss hat diese Ten-
denz sehr anschaulich anhand der drei fiir sie wesentlichen «Beweggriinde»
fiir das Stellen von Tableaux vivants erlautert, die hier noch einmal — mit Er-
ganzungen aus anderen Forschungen — wiedergegeben werden sollen.? Der

25 Bereits Goethe hatte, so schickt Langen voraus, die den Tableaux vivants verwandte
Ausdrucksform der Attitiide als «eine Stellung, die eine Handlung oder Gesinnung
ausdriickt und insofern bedeutend ist» definiert (zit. n. 1968, 194).

26 Einschriankend muss hinzugefiigt werden, dass sich Jooss vor allem auf private Tab-
leaux-vivants-Auffithrungen im aristokratischen und grofibtirgerlichen Rahmen und
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erste ist «moralisch-didaktisch»: Tableaux vivants «wollten den Betrachter
von bestimmten moralischen Wertvorstellungen tiberzeugen, die den spe-
ziell ausgewdhlten Kunstwerken immanent sind» (1999, 271-272). Jooss be-
schreibt dies vor allem fiir die friihen, in Theaterstiicke eingebundenen Tab-
leaux vivants. Manuel Frey argumentiert ebenfalls, dass schon das Ziel der
Diderotschen Tableaus letztlich eine «kollektive Aneignung der geforderten
neuen Moralvorstellungen» gewesen sei (1998, 405). Die zum signifikanten
Bild gefrorenen Schauspielerkdrper waren schon im Diderotschen Tableau

das geeignete Medium zur Kalkulation der Gefiihle im Rahmen der empfind-
samen Tugendpredigt, die die Richtung aus der schlechten Welt nach innen,
in die Seele weisen sollte — und von dort wieder zurtick ins wahre, tugend-
hafte Leben im Kreis der Familie. (Frey 1998, 404)%

Eine Grundfunktion der Tableaux vivants war es also, «die zeitunabhan-
gige Richtigkeit jeder wahrhaft idealistischen Ansicht von Wirklichkeit»
(Miller 1972, 206) zu bestatigen.

Bei dem zweiten Beweggrund handelt es sich fiir Jooss um einen
«historisch-dsthetisch[en]». Ziel sei hier die «Ausbildung des <guten Ge-
schmacks»>» (1999, 272), orientiert an einem verbindlichen Kanon der Kunst-
geschichte, der in den Tableaux vivants reproduziert werde (vgl. ebd., 149-
151, 272). In der korperlichen Anverwandlung anerkannter Meisterwerke
«beglaubigt sich auch ein Bekenntnis zum Kiinstler selbst und zur Kunst-
geschichte als folgerichtige Geistesgeschichte» (Folie/Glasmeier 2002, 20).
In hohem Mafe ging es bei den aristokratischen Tableaux vivants somit um
die Konstruktion eines elitdren Bildungskreises, in dem man «wusste>, und
in den Nachstellungen wieder-erkannte, was gut und was schén war. In
diesen Kreis drangte bald auch das gehobene Biirgertum. Uber das Mitwir-
ken an Tableaux vivants, ob als Darsteller oder als Rezipient, sowie deren
dsthetische Bewertung konnten soziale Zugehorigkeiten und Grenzziehun-
gen verhandelt werden. Oder wie Mara Reissberger schreibt:

[...] das Wieder-Erkennen-Kénnen dieses Originals im Lebenden Bild nobili-
tiert den grofSbiirgerlichen Rezipienten: [...] in der &dsthetischen Bildung ge-
winnt er das Anrecht, sich als Angehoriger einer hoheren gesellschaftlichen
Schicht auszuweisen. (Reissberger 1982, 748)

Den dritten Beweggrund nennt Jooss «gesellschaftlich-pddagogisch». Er
betrifft vor allem die privaten Amateurauffithrungen. Hier ging es um das

im gehobenen Theater bis 1820 konzentriert. Prinzipiell aber lassen sich ihre Aussagen
auch auf die anderen Auffithrungskontexte und auf die Zeit um 1900 beziehen.

27 Vgl. auch den Zusammenhang von «rithrendem Effekt» und biirgerlicher Ideologie in
den Diderotschen Tableaus bei Berger 1989.
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«Antrainieren> von bedeutungsvollen Posen» (Jooss 1999, 95), um die «Bil-
dung der Seele, des Geistes und des Korpers durch die Verkérperung von
Kunst» (ebd., 272). Dieser im Lichte des zeitgendssischen Diskurses um
Ausdruck, Anmut und «Beredsamkeit des Leibes» (ebd., 95) zu betrach-
tende Aspekt kehrt auch die performative, korperliche Seite der Tableaux
vivants hervor. Er verdeutlicht, dass es nicht nur um die Wirkung auf die
Zuschauer, sondern immer auch um die auf die Darstellenden ging. Mara
Reissberger erkennt in den vom Osterreichischen Kronprinzen Rudolf fiir
seine Eltern, Kaiser Franz Joseph I. und Kaiserin Elisabeth, gestellten Tab-
leaux vivants die

konstituierenden Charakteristika eines Lebenden Bildes, die ihm inharente
totale Disziplinierung der Beteiligten, die sich nicht rithren diirfen, ihre <Rol-
le> nicht gestalten konnen, sich dem Diktat eines Vorgegebenen bedingungs-
los zu subordinieren haben. (Reissberger 1989, 134)

Die fehlende Méglichkeit zur Bewegung und das Einnehmen vorgefertig-
ter Stellungen als Grundbedingungen eines Tableau vivant hatten offenbar
einen «disziplinierenden Effekt» (Frey 1998, 412) auf die Darsteller (und
sie sind ein treffendes Bild fiir die personliche Situation des Thronfolgers
der k. u. k. Monarchie). Vor allem die Tableaux vivants in der Salonkul-
tur dienten so «der Herstellung einer gruppenspezifischen Homogenitét
durch die Darstellung, Beobachtung und Nachahmung bestimmter Gebar-
den und Stellungen». Es handelte sich um eine «absichtsvolle Ausrichtung
am Klischee», eine «Verallgemeinerung als Gruppennorm» (ebd., 406). Ta-
bleaux vivants bezogen sich also auf ein genormtes und stereotypisiertes
Bildmaterial und richteten dieses kraft der korperlichen Aneignung als
Imperativ an Darsteller und Zuschauer zugleich. Ziel war «der nach innen
wirkende Vergemeinschaftungseffekt» (ebd., 407).

So gut wie immer ging es also bei Tableaux vivants um die Vermitt-
lung gesellschaftlicher, moralischer und asthetischer Normuvorstellungen.
Der Darstellungsform kam somit insgesamt eine «individuell und gesell-
schaftlich stabilisierende Funktion» zu (ebd., 408; Herv. DW), indem sie ge-
wisse Gesellschaftsschichten klar nach aufSen hin abgrenzte und durch die
Veranschaulichung verbindlicher Verhaltensmuster eine homogenisieren-
de Wirkung entfaltete. «Man vergewisserte sich unter Seinesgleichen der
gemeinsamen ruhmreichen Vergangenheit und der tradierten kulturellen
Leitvorstellungen» (ebd., 407). Als korperliche Ausdrucksform haftete den
Tableaux vivants zudem immer auch ein Moment der Disziplinierung an.

Diese Funktionen von Normierung, Stabilisierung und Disziplinie-
rung mochte ich zusammenfassend als die festsetzende Tendenz der Tab-
leaux vivants bezeichnen. Sie war in kleineren Gruppen, d.h. im Amateur-
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bereich, insgesamt stdrker als im professionellen Schaugeschaft, dufierte
sich prinzipiell aber in allen Auffithrungskontexten. In ihrer Ausstellung
angehaltener und zum Bild geronnener Korper waren Tableaux vivants
mehr als nur ein Appell ans Imaginédre, mehr als fiktive Veranschaulichung
oder symbolische Form, sie vollzogen das von ihnen geforderte Stillhalten
als grundsatzliche gesellschaftliche Verhaltensweise auf korperlicher und
asthetischer Ebene, als eine selbst auferlegte, performative Einpassung der
Korper in vorgegebene Bildschemata. Tableaux vivants wandten sich ge-
gen den sich bewegenden menschlichen Kérper als Ausdrucksfldche von
Verdnderung, Zufall und Uneindeutigkeit. Es kam, im Pathos der Zeit ge-
sprochen, zur «Versohnung von Ideal und Wirklichkeit im Lebenden Bild»
(ebd., 405). Wenn Tableaux vivants heute so wenig modern erscheinen,
dann auch, weil sie sowohl in dsthetischer als auch in ideologischer Hin-
sicht einen Akt der Vereindeutigung und Verfestigung darstellen, der sich
Prozessen der Auflosung und der Bedeutungspluralisierung, generell al-
len Ambiguitdten zu widersetzen scheint.?®

So gesehen kam den Tableaux vivants um 1900 die gleichsam kompen-
satorische Funktion zu, den Umwalzungen und Ungewissheiten der Moder-
ne ein Bollwerk an Bestédndigkeit entgegenzusetzen und den Angsten vor
korperlichem Energieverlust, vor Degenerierung und «Entartung» (Nordau
1892), die sich mit der modernen Grofistadt und deren unkontrollierten Be-
wegungsformen oftmals verbanden, die Ausstellung gesunder und sinnhaft
arrangierter Kérper entgegenzuhalten. So verortet auch Michael Cowan Ta-
bleaux vivants im Kontext der deutschen Kérperkultur um die Jahrhundert-
wende und bringt sie in Zusammenhang mit einer spezifischen gesellschaft-
lichen Obsession, die er als «Willenskult» (Cult of the Will) bezeichnet (vgl.
2008, 147-149). Korperschonheit — d.h. insbesondere die Orientierung am
Ideal der Antike — galt in diesem Kontext als sichtbarer Ausweis individu-
eller Willenskraft, die es den Unwégbarkeiten des modernen Lebens entge-
genzuhalten galt (vgl. ebd., 154). Fiir Cowan haben Tableaux vivants hier vor
allem eine Art Motivationsfunktion (vgl. ebd., 148), doch man kann vielleicht
noch weiter gehen und schon im Akt der kérperlichen Stilllegung selbst, in
der Bandigung jeder Bewegung, einen Ausdruck der Willenskraft sehen.”

28 David Glassberg nennt einen seltenen Fall einer ideologischen Progressivitat bei Tab-
leaux vivants. Wahrend eines Festzugs in Hartford, Connecticut 1889 stellten die Frau-
enrechtlerinnen Mary A. Livermore und Cora Scott Pound 17 Bilder, die positive Veran-
derungen der gesellschaftlichen Frauenrolle illustrierten. Bezeichnenderweise griffen
diese Darstellungen auf Bewegung zuriick. Es handelte sich um «diving, speaking,
moving> tableaux» mit einer «final procession of women in business, law, the ministry,
and medicine across the stage» (Glassberg 1990, 39).

29 Auf eine solch <kompensatorische> Funktion der Tableaux vivants innerhalb der
Moderne ist bereits verschiedentlich verwiesen worden: «The slowness of tableaux
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Der Kinematograph: die Bewegung des Lebens

Projektionen photographischer Bilder hatte es bereits vor dem Film gege-
ben. Was die ersten Filmzuschauer ab 1895 jedoch in Staunen versetzte,
war deren Bewegung. Zahlreiche friihe Filme stellten durch ihre Sujets die
neuartige Attraktion des Bewegungsbildes geradezu ostentativ aus, und
es entstanden regelrechte «movement genres» (Gunning 2009, 165-167):
einfahrende Lokomotiven, badende Menschengruppen, Serpentinentan-
ze. All diese Filme erkundeten ausgiebig die neuen Formen bildlicher Dar-
stellung, welche die technische Reproduzierbarkeit von Bewegung nun
ermoglichte. Es gentigt, sich friihe Filmprogramme anzuschauen, um zu
verstehen, dass diese Vorfithrungen zwar der dufSeren Form nach an die
Tradition der Ausstellung von Bilderfolgen ankniipften, dabei aber eine
vollkommen andere Art von Bildern versprachen als etwa Tableaux vi-
vants. So verweist die Ankiindigung eines Filmprogramms im Berliner
Wintergarten mehrfach auf die Bewegtheit der Bilder:

Auszug d. N.Y.-Feuerwehr

Die Kinderschlacht

Herankommende Dampfspritzenlocomotive

Hiirdenreiten englischer Cavallerie

Eilzug der Pennsilvannia-Eisenbahn [sic] in vollster Bewegung
Attake [sic] der franzosischen Cavallerie (Manoverbild)

«Irish Mail»-Ziige

Segelregatta

O 0 NGk W N

. Die amerikan. Wasserrutschbahn

10. Der schnellste Eisenbahnzug Amerikas, rast vor den Augen des Publi-
kums vortiiber

11. In diesem Bilde steht der photogr. Aufnahme-Apparat auf dem Vorderteil

der eben gezeigten Locomotive; dadurch wird ein Bild geschaffen, wel-

ches gleich einem Wandelpanorama vor dem Auge des Beschauers vor-

iiberzieht.

Die Attraktion des filmischen Bewegungsbildes griindete aber nicht nur in
den ungewohnt und sensationell dargestellten Inhalten, sondern auch in
deren technischer Hervorbringung. In einem Bericht des Berliner Lokalan-

vivants was perhaps a soothing contrast to the increasing mobility and speeds of nine-
teenth-century life in the cities [...]. The tableau vivant represents the opposite of the
flaneur» (Satz 2009, 175). «Im Zeitalter der biirgerlichen Umwélzung und der industri-
ellen Revolution wuchs der Wunsch nach Beschaulichkeit. Viele empfanden, daf ihre
Zeit schnellebiger geworden war, und erfreuten sich am <Festhalten> bedeutender und
schoner Momente» (Lammel 1986, 226).

30 Programmblatt des Wintergarten Berlin (15. Mai 1900), Stadtmuseum Berlin.
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zeiger von 1896 heifdt es: «verbliifft, tiberwéltigt wird man, wenn der Ap-
parat in Bewegung gerdt und die Bilder Leben gewinnen» (zit. n. Diede-
richs 1985). Die Bilder, so war den meisten Betrachtern um 1900 bewusst,
belebten sich nicht von selbst, sondern aufgrund der spezifischen Funkti-
onsweise einer Apparatur. Auch andere Beschreibungen beziehen sich auf
technische Details, wie etwa eine aus der Schaustellerzeitschrift Der Komet,
ebenfalls von 1896:

Hier erscheint auf der Platte zunéchst eine todte Photographie. Sowie aber
im Verschlag die offenbar nach dem Edison’schen Kinetoskop> eingerichtete
Rotationsmaschine in Bewegung gesetzt wird, erhdlt die Photographie mit
allem darauf Befindlichen Leben. (zit. n. Diederichs 1985, 0.S.)

Die Bilder und deren apparative Erzeugung lieflen sich, wie die zitierten
Auferungen zeigen, schwerlich voneinander trennen; die technische Her-
vorbringung der Bilder spiegelte sich noch in diesen selbst.

Durch welche spezifischen Qualitidten zeichnete sich die Bewegung
kinematographischer Bilder fiir die Zeitgenossen aus? Wie genau wurde
sie beschrieben und bewertet? Bei einem Durchgang durch frithe AufSe-
rungen zum Film zeigen sich mehrere Signifikanzen: (1) Die Bewegtheit
der Filmprojektionen wurde auffallig oft mit einer Idee des <Lebendigen>
oder des <Lebens> in Zusammenhang gebracht; (2) die Bewegungen schie-
nen die Bildgrenzen zu sprengen und in die Welt der Zuschauer hinein-
zuflielen; (3) nicht nur die Bilder schienen sich zu bewegen, sondern der
Betrachterblick selbst geriet in Bewegung; (4) die Bewegung unterlag nicht
der Intention eines Kiinstlers, sondern einer Maschine, sie schien deshalb
iiberraschend, planlos und kontingent zu verlaufen; (5) damit zusam-
menhédngend: Die Bewegungen der Filmbilder wurden vielfach als wenig
iibersichtlich, duflerst vielgestaltig und detailreich wahrgenommen; (6)
unweigerlich wurde so die Bewegung des Films mit der Dynamisierung
des Grofistadtlebens und des modernen Lebens allgemein in Zusammen-
hang gebracht.

Wie bereits durch die obigen Zitate deutlich wird, war die plétzli-
che Belebung eines zunéchst statischen Bildes ein Topos in frithen Filmbe-
schreibungen.® So heifit es in einem franzosischen Pressetext iiber die ers-
te Vorfithrung des Cinématographe Lumiere im Salon Indien: «Sur 1’écran
apparait une projection photographique. Jusqu'ici rien de nouveau. Mais
tout a coup l'image de grandeur naturelle [...] s’Tanime et devient vivan-

31 Invielen Fillen wurde zunéchst wirklich ein filmisches Einzelbild projiziert, bevor der
Filmprojektor in Bewegung versetzt wurde (vgl. Kapitel 8).
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11 DBAIGNADE EN MER (Louis Lumiéere, F 1895, Cat. Lumiere N°11)

te» (Anon. 2008b, 41).2 Der Topos verdient Beachtung, denn bei ihm ging
es ganz offenbar um mehr als nur um das In-Bewegung-Setzen eines Bil-
des oder Bildinhaltes, auch wenn dies immer als auslosendes Moment be-
schrieben wird. So fillt auf, wie oft die quasi haptische und korperliche
Qualitédt der Filmprojektion erwdhnt wird, etwa in der bereits zitierten Be-
schreibung aus dem Berliner Lokal-Anzeiger: «Es ist volles greifbares Leben,
das sich vor unseren Augen abspielt» (zit. n. Diederichs 1985). Auf dhnli-
che Weise beschreibt der mexikanische Dichter Luis Gonzaga Urbina 1896
sein erstes Kinematographen-Erlebnis:

Stellen Sie sich vor, Sie betrachten gerade eine hiibsche Gravur, und ganz in
Aufmerksamkeit versunken sehen Sie, wie die Zeichnung sich in Bewegung
setzt, wie der Hintergrund groBer wird, die Luft sich fillt, die Figuren Gestalt
annehmen und sich nach Belieben fortbewegen, mit einer eigenen Existenz,
ohne sich um die Transformation, die sie vollziehen, oder um die Intention

des Kiinstlers zu sorgen. (Gonzaga Urbina 2008, 46)*

32 «Auf der Leinwand erscheint eine photographische Projektion. Bis hierhin nichts
Neues. Doch plétzlich [...] setzt sich das lebensgrofie Bild in Bewegung und wird
lebendig» (Ubers. DW).

33 Ubers. DW, aus der franzosischen Ubersetzung in Banda/Moure 2008.
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In dieser Beschreibung sind es nicht nur die Figuren, die «Gestalt anneh-
men», vielmehr erlangen auch «Hintergrund» und «Luft» haptische Qua-
litat, es verschieben sich mit ihnen ganze raumliche Dimensionen. Der be-
reits zitierten Beschreibung in Der Komet nach «erhilt die Photographie mit
allem darauf Befindlichen Leben» (zit. n. Diederichs 1985, 0.S.; Herv. DW).
Offenbar ging es beim <Leben> kinematographischer Projektionen nicht
um eine technisierte Variante des Pygmalion-Mythos — um die Animation
einer einzelnen Figur — sondern um eine das gesamte Bild affizierende Bele-
bung. Dieser Eindruck hing freilich damit zusammen, dass sich das Objek-
tiv des Kinematographen meist nicht auf kiinstlich isolierte Bewegungs-
ablaufe richtete — wie beispielsweise bei den Kinetoskop-Aufnahmen in
Edisons Black Maria, dem ersten Filmproduktionsstudio {iberhaupt —, son-
dern auf die komplexe Auflenwelt, auf ihre gleichzeitig ablaufenden und
sich gegenseitig durchdringenden Bewegungen.** Schauen wir uns zwei
franzosische Beschreibungen der frithesten Projektion des Cinématogra-
phe Lumiéere an. In der ersten ist vermutlich der Film BAIGNADE EN MER
(Lumiere, F 1895; Abb.11) gemeint:

Voici la vaste Méditerranée. Elle est encore immobile, comme dans un ta-
bleau. Un jeune homme, debout sur une poutre, s’appréte a s’élancer dans les
flots. Vous admirez ce gracieux paysage. A un signal, les vagues s’avancent
en écumant, le baigneur pique une téte, il est suivi par d’autres qui courent
plonger dans la mer. L’eau jaillit de leur chute, le flot se brise sur leur téte; ils
sont renversés par le brisant, ils glissent sur les rochers.  (Anon. 2008b, 41)%

Quelle que soit la scéne ainsi prise et si grand que soit le nombre des person-
nages ainsi surpris dans les actes de leur vie, vous les revoyez en grandeur
naturelle, avec les couleurs, la perspective, les ciels lointains, les maisons, les
rues, avec toute l'illusion de la vie réelle. (Anon. 2008a, 39)%

34 Zu dieser Unterscheidung vgl. auch Gunning 2001, 78-79.

35 «Hier ist das weite Mittelmeer. Es ist noch bewegungslos, wie auf einem Gemalde. Ein
junger Mann auf einem Steg macht sich bereit, in die Fluten zu springen. Man bewun-
dert die anmutige Landschaft. Auf ein Zeichen bewegen sich die Wellen schaumend
fort, der Badende macht einen Kopfsprung, gefolgt von anderen, die gerannt kommen
und ins Meer springen. Das Wasser spritzt durch ihre Spriinge empor, die Fluten schla-
gen tiber ihren Képfen zusammen; sie werden umgestoflen von der Brandung, sie rut-
schen auf den Felsen» (Ubers. DW).

Badeszenen waren in der Folge ein duferst beliebtes Sujet des frithen Films, wie sich
an Filmen wie LEs PLONGEURS souDANAIS (Eugeéne Pirou, F 1896) oder UN BAIN SUR LA
PLAGE (NICE) (Eugene Pirou, F 1897) zeigt.

36 «Was immer die auf diese Weise aufgenommene Szene und wie grof die Zahl der Per-
sonen, die in jhren Alltagshandlungen tiberrascht werden, auch sein mag, Sie werden
sie lebensgrof3, in Farbe, in der entsprechenden Perspektive, mit dem Himmel, den
Héusern, den Straflen, mit der ganzen Illusion des wirklichen Lebens wiedergegeben
sehen» (Ubers. DW).
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Die Autoren dieser Texte scheinen darauf Wert zu legen, dass der Kinema-
tograph eine Vielzahl an parallelen Seheindriicken wiederzugeben vermag.
Andere friihe Filmbeschreibungen erwihnen so auch die Unmdglichkeit,
auf alle Dinge gleichzeitig zu achten, wie in dieser frithen Rezension von
Reras DE BEBE (Lumiere, F 1895) aus dem Post-Express von 1897 zu lesen ist:

So intent is the spectator usually in watching the proceedings of the happy trio
at table that he fails to notice the pretty background of trees and shrubbery,
whose waving branches indicate that a stiff breeze is blowing. So it is in each of
the pictures shown; they are full of interesting little details that come out one
by one when the same views are seen several times.  (zit. n. Doane 2002, 109)

Diese sich von anderen Bildmedien abhebende Qualitit kinematographi-
scher Bilder — Gonzaga Urbina nannte dies die «Lebhaftigkeit, die das Ki-
netoskop nicht besitzt» (2008, 45) — wurde spéter auch zu Werbezwecken
genutzt, etwa vom deutschen Wanderkino Ohr:

Aber welch ein Unterschied zwischen diesen primitiven Apparaten [Zoetrop
und Schnellseher] und dem Kinematograph! Die ausserordentlichen Fort-
schritte auf dem Gebiete der Photographie machen es moglich, mit diesem
Apparat alles, was sich vor der Camera abspielt, in den denkbar kleinsten
Teilbewegungen zu erfassen.”

Solche «Teilbewegungen», das vermitteln alle Kommentatoren, fithren
auch zu einer gewissen Uniibersichtlichkeit, nicht nur weil es sich um meh-
rere parallele Bewegungen handelt, sondern weil insbesondere die Bewe-
gungen der Natur (des Wassers, der Biume) selbst wenig zielgerichtet und
vorhersagbar sind. Auch Tom Gunning hat auf diese spezifischen Bewe-
gungsformen im frithen Kino verwiesen:

Water, smoke, leaves fluttering in the winds — these were the unique specta-
cles of an eddying, free-formed and unpredictable motion, which can hardly
be related to the purposeful trajectory that Gilles Deleuze describes as <move-
ment image>. [...] The fascination of a movement with little trajectory across
space seems pervasive through the Lumiere films as well as the actuality films
of other filmmakers, focussing not only on natural phenomena like water and
steam, but also in images of urban crowds milling and filling the streets.
(Gunning 2009, 165-166)

Das neue Medium Film war fiir das zeitgendssische Publikum bzw. fiir sei-
ne Wahrnehmung und Sehgewohnheiten offensichtlich eine Herausforde-

37 Programmheft des Wanderkino Ohr (1904), Stadtarchiv Nordlingen. Inhaber des Wan-
derkinos war Ludwig Ohr.
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rung, die durchaus ambivalent aufgenommen wurde. Wenn der Detailreich-
tum filmischer Aufnahmen einerseits faszinierte und in Werbeanzeigen
herausgestellt wurde, galt er zugleich als Ausweis einer rein mechanischen
Reproduktion der Wirklichkeit, die keiner Auswahl fahig war.® Schon in
einem Text von 1896 grenzt der britische Journalist O. Winter die vorbe-
haltlose, <kalte> Wiedergabe in der filmischen Aufnahme von der selektiven
menschlichen Wahrnehmung und vom kiinstlerischen Schaffensakt ab. Ge-
rade aus der mechanischen Reproduktion resultiere das <Leben> kinemato-
graphischer Bilder, das in der Wirklichkeit so nicht erfahrbar sei:

Here, then, is life; life it must be because a machine knows not how to invent;
but it is life which you may only contemplate through a mechanical medium,
life which eludes you in your daily pilgrimage. (Winter 1996, 14)

Winter veranschaulicht den menschlichen Drang nach Selektion und Auf-
merksamkeitsfokussierung anhand einer bewegten Bahnhofszene, deren
vielgestaltige Seheindriicke erst durch die menschliche Wahrnehmung ei-
ner Auswahl und Ordnung unterliagen.* Auch die Filmzuschauer versu-
chen ihm zufolge zu ordnen, jedoch: «[...] we find the task impossible. The
grey photograph unfolds at an equal pace and with a sad deliberation. We
cannot follow the shadows in their enthusiasm of recognition» (1996, 14).
Auf dhnliche Weise formuliert es noch 1912 der ebenfalls britische Journa-
list W. T. Stead:

The rapid and constant succession of moving pictures leaves no time for re-
flection. You see life as from the window of an express train. You have not
even opportunity to recollect the impression of the scene. [...] The Cinema
challenges, but does not fix attention. It excites wonder; it does not allow time
for reflection. (Stead 1996, 87)*

Die mechanisierte Bewegung des Kinematographen bedeutete fiir viele
Kommentatoren also Uberwiltigung, Uberforderung und Erweiterung

38 Zum kulturellen Kontext mechanisierter Wahrnehmung vgl. Nead 2007, 9-17: «[...] the
audience’s time is now machine time» (10).

39 Zum Themenkomplex der Aufmerksamkeit in der Moderne vgl. Crary 1999, zum frii-
hen Kino 344-347: «It is precisely the nonselectivity of the cinematic eye that distin-
guishes it from the texture of a human attentiveness» (ebd., 344). In Ankniipfung an
Gilles Deleuze stellt Jonathan Crary das frithe Kino in Zusammenhang mit sich auflo-
senden Strukturen (die er als sich auflésende Aufmerksamkeit interpretiert) in spéte-
ren Gemélden Paul Cézannes (vgl. 334-344).

40 Es verwundert nicht, dass Stead an anderer Stelle gleichsam als Gegenmafinahme ein
Sonntags-Kino vorschlédgt, in dem nur Bibelfilme vorgefiihrt werden. Dem Artikel ist
eine komplette Seite mit photographischen Szenen aus dem Leben Jesu (moglicher-
weise aus Filmen) beigefiigt, untertitelt mit: «Such a film should be singularly suitable
for showing in the Cinema halls on Sundays» (Stead 1996, 86). Nicht zuféllig verwen-
det er dafiir die Bezeichnung «The Picture Gallery of the Universal Church» (ebd., 87).
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menschlicher Wahrnehmung zugleich.*' Der Schriftsteller Max Bruns und
der Kunsthistoriker Konrad Lange etwa konnten hier nur «fiirchterliches
Durcheinander», «phantasieldhmende Deutlichkeit des Bildes» (Bruns
1992, 274) und «Unruhe und Unklarheit» (Lange 1912, 13) konstatieren so-
wie einen «fortwdhrende[n] Wechsel, der einen ruhigen Genufs unméglich
macht» (Lange 1920, 86). Zeigt sich in diesen spiteren Aussagen bereits
eine klare Abwehrhaltung, so spricht aus den friiheren Auerungen das
Empfinden fiir eine generelle Qualitdt kinematographischer Bewegungs-
dsthetik, die zundchst einmal faszinierte, irritierte und sich deutlich von
bisherigen (auch bewegten) Bildformen abhob.

Die Bewegung kinematographischer Bilder schien sich zudem nicht
auf den projizierten Bildbereich zu beschrinken, sondern tiber diesen hi-
nauszugehen. Bereits O. Winter schreibt: «And a train, running (so to say)
out of the cloth, floats upon our vision». Tom Gunning kommentiert dies:
«Movement toward the camera seemed to undermine the traditional sepa-
ration of spectator and picture, collapsing the contemplative distance in
the anticipation of collision» (2009, 168). Die Faszination, die von diesem
Bewegungseffekt ausging, hallte noch Jahre nach; sie ldsst sich zum Bei-
spiel in einer Illustration fiir eine Werbeanzeige der Edison Company in
einer deutschen Varietézeitschrift von 1906 erkennen (Abb.12). Obwohl
die Lokomotive die Leinwand nicht durchbricht (der Zeichner scheint im
Gegenteil darauf bedacht gewesen zu sein, ihre vordere Spitze genau an
den unteren Rahmen grenzen zu lassen), entsteht der Eindruck, sie fahre
tatsdchlich in den Zuschauerraum hinein.

Ahnlich wie Filme mit auf die Kamera zufahrenden Lokomotiven, be-
zogen auch Filme, bei denen die Kamera auf einem fahrenden Vehikel be-
festigt war, Zuschauer in die filmische Bewegung mit ein anstatt sie ihnen
lediglich gegeniiberzustellen. Die ofter zitierte zeitgendssische Beschrei-
bung dieser phantom rides — «The way in which the unseen energy swal-
lows up space and flings itself into the distances»* — bezieht sich letztlich
auf eine spezifische Bewegungsisthetik des frithen Films. Sie ordnet den Be-

41 In diesem Sinne formulieren Aussagen wie die von O. Winter bereits wichtige Grund-
annahmen in Siegfried Kracauers Theorie von der «Errettung der dufleren Wirklich-
keit» durch den Film (1985). Auf den Aspekt der Wahrnehmungssteuerung hat in
letzter Zeit Klaus Kreimeier verwiesen: «In ebendieser Dialektik von visuellem Reich-
tum (des Bildes) und begrenzter Freiheit (des Rezipienten) besteht das Novum, das
der Film in die Kulturgeschichte bringt [...]. Es erwichst eine neue Instanz, die bean-
sprucht unsere Wahrnehmung zu organisieren und das Bild, das wir uns von der Wirk-
lichkeit machen, mit ihren Mitteln zu beeinflussen» (2011, 50).

42 Urspriinglich in: New York Mail and Express, 25. September 1897. Nachdruck in Bergs-
ten 1971, 28-29; erstmals zitiert von Allen 1980, 131; dann von Gunning 1983, 363, und
2009, 170. Speziell zur Bewegungswahrnehmung von phantom rides und Eisenbahnfil-
men vgl. auch Kreimeier 2009 und 2011, 113-131.
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12 Detail einer
Werbeanzeige der
Edison Company, in:
Das Programm 244
(1906)

trachterblick, der sich in der Malerei dem Gemaélde gegeniiber autonom
verhilt, der ihr eigenen Dynamik unter (vgl. Gunning 2009, 172).

Haufig wurde auch darauf hingewiesen, dass das durch den Kine-
matographen sichtbar gemachte Leben in seiner (augenscheinlichen) Los-
l6sung von den Prinzipien der kiinstlerischen Selektion und Formung als
ungestellt erschien. Zeitgendssische Beobachter wie Jules Claretie leiteten
daraus sogar die Forderung ab, dass der Kinematograph iiberhaupt keine
gestellten Szenen wiedergeben diirfe — Claretie kritisiert in diesem Sin-
ne die frithe Komodie L’ARROSEUR ARROSE (Lumiére, F 1895) — weil damit
die Illusion von Natiirlichkeit verschwinden wiirde: «Il faut a ses photo-
graphies animées l'instantané pris sur la vie sans pose. Au moindre ap-
prét, adieu illusion!» (2008, 43).** Mit diesem Eindruck ungestellten Lebens
«ohne Pose» verband sich schliefilich auch die Idee des Alltagslebens: «Vi-
siblement, c’est la vie, la vie de tous les jours» (ebd., 40-41).* Der so herge-
stellte Zusammenhang von Film und Alltagsleben blieb fiir Filmzuschauer

43 «Diese lebenden Photographien bediirfen Momentaufnahmen, die dem Leben ohne
Pose entnommen sind. Bei der kleinsten Gekiinsteltheit: Adieu Illusion!» (Ubers. DW).
44 «Ganz offensichtlich ist dies das Leben, das Leben des Alltags» (Ubers. DW).
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bis in die 1910er Jahre hinein aktuell; er wird 1913 von einem anonym ge-
bliebenen Autor in der Illustrierten Kino-Woche auflerst treffend formuliert:

Auf der kinematographischen Biihne herrscht das Leben des Alltags. Und
das Leben unseres Alltags wird heute von der Kinematographie beherrscht.
[...] Gerade weil das Leben, wie wir es tdglich fithren, das Leben in dem
wir mitten inne stehen, das Leben in Prosa und nicht das verifizierte Leben
der reinen Kunst hier dargestellt wird, gerade deshalb, meine ich, wirkt die
Kunst des Films so stark. [...] Er ist eine blofie Folge von Photographien, die
nacheinander abgerollt werden. Aber aus dieser Summierung der Photogra-
phien entsteht etwas ganz Neues: das Abbild der Bewegung. Gerade das ist
der unvergleichliche Gewinn der Filmtechnik, daf} es moglich geworden ist,
das ewig Wechselnde, das sich bestindig Verdndernde festzuhalten. Auch
hieraus erklart es sich, weswegen sich die kinematographische Technik in
erster Linie dem Leben des Alltags zuwendet. (Anon. 1913, 14)

In diesem Auszug wird «das Leben des Alltags» und des Films dem
«verifizierte[n] Leben der reinen Kunst» gegeniibergestellt. Der Text ist
anonym, aber er erinnert an lebensphilosophische Formulierungen, wie
man sie auch in Victor Klemperers «Das Lichtspiel» und Georg Lukacs’
«Gedanken zu einer Aesthetik des Kino>» (beide von 1911) lesen kann.
So schreibt Klemperer: «[...] es handelt sich ja beim Kinematographen
um mehr als um die blofie Darstellung von Bewegungen, es handelt sich
um das Flieflende des Lebens schlechthin» (1992, 172). Lukacs fiihrt die-
sen Gedanken weiter aus. Fiir ihn unterscheide sich der Film vom Theater
zwar durch die fehlende Gegenwart der Schauspieler, daraus folge aber
keinesfalls, dass die Filmbilder weniger «organisch und lebendig» seien.
Sie «erhalten nur ein Leben von vo6llig anderer Art; sie werden — mit ei-
nem Wort — phantastisch» (Lukécs 1992, 302). Dies hdnge auch mit einer
anderen Zeiterfahrung zusammen: Wihrend das Theater «etwas innerlich
tief Ruhiges, beinahe Erstarrtes, ewig Gewordenes» ausdriicke, gelte um-
gekehrt: «Zeitlichkeit und Fluff des Kino> sind aber ganz rein und un-
getriibt: das Wesen des Kino» ist die Bewegung an sich, die ewige Ver-
dnderlichkeit, der nie ruhende Wechsel der Dinge». Der «unerbittliche[n]
Notwendigkeit» des Dramas setzt er die «von nichts beschrankte Moglich-
keit» des Films entgegen: «Es gibt keine Kausalitat [...]. Alles ist moglich:
dies ist die Weltanschauung des <Kino>» (ebd., 303).

Der Fluss des Lebens als Ewig-Verdnderliches, die Gleichsetzung von
Leben mit Bewegung, dies waren Ideen, die zeitgleich in der Lebensphilo-
sophie Henri Bergson vertrat: «[...] es gibt keine Form, da Form ein Unbe-
wegtes ist, Wirklichkeit aber Bewegung. Real ist einzig die kontinuierliche
Formverdnderung» (1967, 314). Dass die Ausfithrungen Klemperers und
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Lukacs” zum Kino den philosophischen Gedanken Bergsons so dhneln,
birgt eine leichte Ironie in sich, denn der Philosoph benutzte bekanntlich
den Film gerade als Beispiel fiir die fehlerhafte Konzeption von Wirklich-
keit als Abfolge statischer Zustdande. Dabei bezog sich Bergson eben nicht
auf die — von Klemperer und Lukécs allein gemeinte — Filmwahrnehmung
im Kino, sondern auf die technische Hervorbringung des Bewegungsbildes
durch die rasche Aufeinanderfolge an sich statischer Einzelbilder. Mit der
im Kino zur Entfaltung kommenden Bewegungsisthetik hingegen wurde
aus dem Film gar eine, wie Jean-Paul Sartre es 1924 ausdriickte, «art berg-
sonien» (1990, 389).%°

In der Bewegung des Films driickte sich somit ein neues Verstdand-
nis von Wirklichkeit und Leben als unablassiges Sich-Wandeln aus. Dies
implizierte auch eine bislang nicht gekannte Darstellbarkeit von Unge-
plantem, Zufélligem und Kontingentem. So hat Mary Ann Doane in ihrer
Studie The Emergence of Cinematic Time untersucht, wie sich die spezifisch
moderne Erfahrung von Kontingenz in der Zeitlichkeit frither Filmaufnah-
men (als einer ununterbrochenen, sich beharrlich vorwarts entwickelnden
Zeit) widerspiegelte.

As the camera holds on the departing boat in Lumiere’s A Boat Leaving Harbor
(Barque sortant du port, 1897), the sheer duration of filmic time allows for the
random event, the surprise of the unexpected wave. This representation of
time carries with it both the frisson and the threat/anxiety of the unexpected
wave. (Doane 2002, 137)

Waihrend Doane Kontingenz vor allem als einen Effekt kinematographi-
scher Zeitlichkeit und stark in Bezug auf die dargestellte Handlung denkt
(Lukacs’ «Alles ist moglich»), verstehe ich den Begriff hier zudem in Bezug
auf die Bildlichkeit der Filmaufnahmen. Auch die Bewegung, als formales
Kriterium, entzog sich der Kontrolle (beispielsweise eines Kiinstlers) und
wurde damit — im &dsthetischen Sinne — kontingent.

Kinematographische Bewegung verband sich schliefdlich mit dem er-
lebten Alltag der Moderne und der Grofistadt. Dieser Diskurs ist verschie-
dentlich aufgearbeitet worden*® und soll deshalb hier nur kurz und aus-
schnittsweise wiedergegeben werden. Bereits vor dem breiteren Diskurs
in Filmfachzeitschriften und der literarischen Kino-Debatte finden sich
Aussagen, die die Bewegung der kinematographischen Bilder auf teils
subtile Weise mit der technisierten Lebenswelt in Verbindung bringen. So

45 Sartre fiihrt diesen Gedanken noch weiter aus, u.a. schreibt er in Anlehnung an Berg-
son: «L’essence du film est dans la mobilité et dans la durée» («Das Wesen des Films
liegt in der Beweglichkeit und in der Dauer») (1990, 390).

46 Vgl. Kaes 1978, 4-9; Schweinitz 1992, 145-152; zuletzt Kreimeier 2011, 77-106.
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liest man 1906 in einem Bericht {iber eine kleinstddtische Filmvorfithrung
des Deutschen Flottenvereins:

Unter dem Segel trage dahin gestreckt, verbrachte der Seemann alter Zei-
ten, zur Untatigkeit gezwungen, Stunden und Tage giinstigen Windes,
und — schlimmer noch — Wochen und Monate ganzlicher Windstille. Seit der
Dampf, der rastlose Geselle, den Segler beiseite drangte, ist das Bild an Bord
ein anderes geworden, nirgends aber ein mannigfaltigeres, bewegteres als
auf den Kriegsschiffen. Dies tausendfach sich regende Leben, den wechseln-
den Dienst der Leute als Seemann und Soldat, ihre Erholung bei Scherz und
Spiel, auf weitem Wasser, Schiefs- und Gefechtsiibungen, all dies und vie-
les mehr 1463t der Kinematograph, den der Deutsche Flottenverein in unsere
Stadt entsendet, sich vor den Blicken der Zuschauer naturgetreu abspielen.*

Die Selbstverstandlichkeit, mit welcher der Autor hier die Bewegungen
der modernen Maschinenkraft, des Alltagslebens auf Deck und des Films
in Zusammenhang bringt, ist bemerkenswert. Ab 1910, mit zunehmendem
Interesse der Literaten fiirs Kino, hdufen sich die Analogien von Kino und
Moderne, so 1911 bei Karl Hans Strobl:

Der Kinematograph ist einer der vollkommensten Ausdriicke unsrer Zeit.
Sein hastiges, fahriges Tempo entspricht der Nervositdt unsres Lebens, das
unruhige Flimmern, das Huschende seiner Szenen ist der duflerste Gegen-
satz taktfesten Schreitens, zuversichtlichen Beharrens. Man merkt vor diesen
einherrasenden Bildern, dass die Gegenwart fiir die Idylle keine Organe hat.

(Strobl 1984, 52)

Wie sich zeigt, fithrte die Analogie von Film und modernem Leben, ihre
scheinbare Strukturgleichheit, auch zu einer Kritik an der Bewegtheit des
neuen Mediums. Fiir diejenigen, die in der Dynamik der modernen Le-
benswelt eine Gefahr fiir die korperliche und seelische Gesundheit der
Menschen sahen, galt dies gleichermafien fiir die Bewegungsbilder im
Kino. Der Mediziner P. Schenk schrieb beispielsweise voller Besorgnis:

Hier wird das hastende Leben zu einem echten amerikanischen Eilzugstem-
po fortgewirbelt. [...] Zusammengepresst in den Raum weniger Minuten
rasen vor dem gequilten Auge die entsetzlichsten Tragodien des Menschen
voriiber. (Schenk 1909, 0.S.)

Schenk beklagt die «Ueberfiille von Lichtreizen», mit denen sich die Grof-
stddter die Augen verderben. Darunter sei auch das Kino zu zéhlen, das
«verschiedene Einzelbilder in raschester Folge vor unserem Auge aufblit-

47 «Lokales», in: Nordlinger Anzeigenblatt 65 (19. Marz 1906), S. 328.
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zen lasst», und dadurch «Kopfschmerzen, Migrdne, Augenschwindel»
hervorrufe. Das Tempo des Films, so fragt der Arzt: «Ja, ist das nicht leider
das Tempo unserer Zeit iiberhaupt? Kann eine Darstellung aus dieser Zeit
anders sein? Findet das Publikum an anderem Interesse?» (ebd.). Der Psy-
chiater und Neurologe Robert Gaupp stellte wiederum einen expliziten
Zusammenhang zwischen psychischen Erkrankungen und spezifischen
Bewegungsformen des Kinos her:

Die Gefahren des Kinematographentheaters sind vor allem auf seelischem
Gebiet zu suchen. Manche haften dem Kinematographen als solchem an und
sind von der Darstellung komplizierter Bewegungsformen durch die lebende
Photographie unzertrennlich. (Gaupp 1992, 65; Herv. DW)

Laut Gaupp fiihre die Betrachtung von Filmen im Kino zu «Miidigkeit»
und «Abspannung», «weil der rasche Ablauf sich stets &ndernder Bilder
und die ausschliefSliche Einwirkung der Bilder auf das Auge die Aufmerk-
samkeit enorm anstrengt» (ebd.).

An den frithen Beschreibungen von Filmvorfithrungen und insbe-
sondere am bald entstehenden Diskurs zu Kino und Grofsstadt zeigt sich,
worauf die Bezeichnung «lebende Bilder» fiir den Film wirklich abziel-
te: auf Bewegung als dufere Erscheinung, als die mechanisch regulierte
und nicht von innen veranlasste Dynamik des modernen Lebensumfel-
des.*® Die Bezeichnung ist also keinesfalls als Indiz fiir eine Genealogie des
Films aus den Tableaux vivants zu verstehen, vielmehr manifestiert sich
in ihr eine Umdeutung des Begriffs vom «lebenden Bild» bzw. vom Leben
selbst. Der Schriftsteller Paul Lindau formuliert dies 1913 anlésslich seines
Drehbuchs zum Kinodrama DErR ANDERE (Max Mack, D 1913) im Berliner
Tageblatt sehr konkret:

Im Film ist das, was man mit Fug und Recht «lebendes Bild» nennen darf,
zur Wahrheit geworden. Das, was man vor dem Film «lebende Bilder», «ta-
bleaux vivants», nannte, war eigentlich gerade das Gegenteil dessen, was
die Worte bezeichnen. Leben ist Bewegung: in den sogenannten «lebenden
Bildern» mufite jede Bewegung erstarren, und der menschlichen Lebewesen
hochsterreichbare Grad der Unbeweglichkeit galt als der hochste Grad der

48 In Body Shots: Early Cinema’s Incarnations arbeitet Jonathan Auerbach heraus, dass viele
Bewegungen menschlicher Korper im frithen Film weniger durch innere Motivation
bzw. Volition veranlasst sind als durch von auflen induzierte Nervositit, physikali-
sche Gravitit, Hysterie oder Wahnsinn (vgl. 2007, 11). Zu hysterischen, epileptischen,
automatischen und unbewussten Koérperbewegungen im frithen Kino vgl. das Kapitel
«Hysterical Gesture and Movement in Early Film Comedy» bei Gordon 2001, 167-202.
Zur Ungerichtetheit der Bewegungen im frithen Kino (vor allem durch Wasser, Dampf
und Menschenmassen) vgl. auch Gunning 2009, 166.
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Vollkommenheit, galt als das Ideal dieser lebenden Bilder. Es waren eben le-
bende Menschen, die sich, einzeln, oder in Gruppen, fiir einige Minuten zur
Unbeweglichkeit eines toten Gegenstandes drillen mufiten.

Im Film dagegen haben wir das wirklich belebte und lebende Bild, das den
Menschen und jedes lebende Geschopf in allen seinen Eigenheiten, in seiner
Haltung, Bewegung, Mimik unverfilscht und ohne vermeintliche Berichti-
gungen widerspiegelt. (Lindau 1913, 0.S.)¥

Dezidiert setzt Lindau Leben und Bewegung in eins und verlegt sowohl
die Praxis der Tableaux vivants als auch eine Berechtigung fiir ihre Be-
zeichnung als «lebende Bilder» ganz selbstverstandlich in eine vergange-
ne Epoche. Von einer Konzeption von Leben als innerlicher Qualitdt ist
nicht mehr die Rede. Dass sich mit dem Film gerade nicht die Vorstellung
vom atmenden und beseelten, sondern vom duferlichen, bewegten Leben
verband, wird auch in einer etwas fritheren Aussage Ricciotto Canudos
deutlich:

Alles lauft mit der Genauigkeit eines Uhrwerks ab. Die szenische Illusion
atmet weniger Leben, ist in mancher Hinsicht weniger korperlich, aber sie ist
duflerst mitreiffend. Und dieses durch das mechanische Uhrwerk geregelte
Leben lasst an den Triumph des modernen wissenschaftlichen Prinzips den-
ken [...]. (Canudo 2016, 80)

In den kinematographischen Bildern verschaffte sich eine neue Bewe-
gungsasthetik Ausdruck, die den traditionellen, klassischen Bildbegriff
zu sprengen vermochte. Wenn der Film auch in technischer Hinsicht die
Bewegungen des Lebens zunéchst bannte (das sprichwortliche <Bannen
auf Zelluloid> in Form der Einzelbilder), konnte er ihnen doch auf der
Leinwand, als asthetische Erfahrung, zu ungeziigeltem Ausdruck verhel-
fen. Die Herausforderung des traditionellen Bildbegriffs durch den Film
kommt vielleicht nirgendwo so pointiert zum Ausdruck wie — relativ
spat — in der mit expressionistischem Pathos durchtrdankten Beschreibung
Carlo Mierendorffs von 1920, die sich auch auf die ganz frithen Filmauf-
nahmen von 1895 beziehen konnte:

Das Filmbild ist auch nicht dem Bild schlechthin gleichzusetzen. Es spottet
jedem physikalischen Gesetz. Es ist nicht Bild, das unter statischem Gesetz
aus einer Mitte heraus nach allen Seiten sich verbreitet. Ublicher Betrach-
tung, organisch Gewachsenes von der Wurzel her (natiirliche) Gewohnheit
aufzunehmen, entweicht es. Von oben stiirzt alles herein. Von oben schief3t

49 Ein Wiederabdruck des Textes erschien im selben Jahr in der Schweizer Filmzeitschrift
Kinema (3.11, S. 6-7).
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alles nach. Auch hier Norm der Korperlichkeit gesprengt. In katastrophalem
Vertikalismus jagen die Bilder herunter. Alles nach unten zugespitzt. Nichts
bestiirzender, als wenn Kreatur von oben nachwichst. Punkte vom Rande ge-
16st (nicht aus dem Horizont brechen sie hervor), regnen herab und werden
stromend Kavalkaden, Fechter, Renner, Sektflaschen, Kartenspiel und Geld.
Das ist die Entwurzelung. (Mierendorff 1984, 392)

Sowohl Tableaux vivants als auch der frithe Film waren in einer spezifi-
schen Schaustellertradition verwurzelt, die ich als die Ausstellung von Bil-
derfolgen bezeichnet habe. Die Zuschauer um die Jahrhundertwende, so
der historische Befund, erwarteten von beiden Attraktionen, eine Abfolge
von Bildern zu sehen. Die «Bilder», die den historischen Zuschauern dabei
jeweils versprochen wurden, waren jedoch von grundsétzlich anderer Na-
tur. Das geradezu antithetische Verhiltnis der beiden Bildformen zueinan-
der habe ich anhand des Begriffs «lebende Bilder» entfaltet, der nicht auf
eine Wesensverwandtschaft oder gar Genealogie verweist, sondern gerade
auf eine Differenz zwischen beiden Darstellungs- und Bildformen.

Dieses oppositionelle Verhaltnis ldsst sich auch als das von Anhalten
und In-Bewegung-Setzen fassen. In beiden Féllen konstituiert sich die je-
weils spezifische Form von Bildlichkeit erst iiber diese Prozesse: Ein Tab-
leau vivant entsteht durch das Anhalten von etwas eigentlich Bewegtem
(lebenden Menschen), das Bewegungsbild des Films entsteht umgekehrt
durch das In-Bewegung-Setzen von etwas eigentlich Statischem (photo-
graphischen Standbildern). Diese Prozesse der Bildwerdung waren in bei-
den Bildformen immer sichtbar enthalten oder wurden sogar ostentativ
hervorgehoben: Wihrend bei jedem Tableau vivant die aktive Stilllegung
der Darstellerkorper ein impliziter Bestandteil der Auffithrung selbst war,
wurde in den stark bewegten Sujets der ersten Filmaufnahmen die neue
technische Moglichkeit zur Bewegtbildwiedergabe demonstrativ ausge-
stellt. Beiden Bildformen eignete somit stets ein Moment der Metabildlich-
keit, eine Reflexion des Prozesses der eigenen Bildwerdung.

Schliefilich birgt die in den beiden Bildformen zum Ausdruck kom-
mende Gegeniiberstellung von Anhalten und In-Bewegung-Setzen auch
tiefgreifende &sthetische und ideologische Implikationen. Das Moment
der Arretierung verband sich bei den Tableaux vivants in fast allen Fallen
mit normierenden, (gesellschaftlich) stabilisierenden und disziplinieren-
den Funktionen. In ihnen wurde der menschliche Kérper zudem an eine
spezifische Konzeption von Bildlichkeit aus der klassisch-idealistischen
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Asthetik angepasst. Das Bewegungsbild des Films hingegen wurde von
vielen zeitgenossischen Kommentatoren als visuelle Manifestation eines
Kontrollverlusts wahrgenommen und schien zugleich die tradierten Vor-
stellungen dariiber, was ein Bild iiberhaupt sein kénne, radikal in Frage zu
stellen. Der Film 6ffnete somit das Bild, das zuvor mehr oder weniger im-
mer als Resultat eines stillstellenden menschlichen Schaffensaktes gegol-
ten hatte, zu einem Leben hin, das in der Moderne zusehends als sich wan-
delndes, kontingentes, maschinell induziertes und gerade deshalb nicht
vollstandig kontrollierbares empfunden wurde. Film représentierte in die-
ser Hinsicht das genaue Gegenteil zur Bildstrategie der Tableaux vivants,
die nicht nur darauf beruhten, sinnhafte, schone und von menschlichem
Geist durchdrungene Bilder her- und auszustellen, sondern darauf, den
menschlichen Koérper selbst — als Trdager bewegten Lebens — fiir kurze Zeit
stillzustellen und so Leben als eine innere, seelische Qualitdt zum Aus-
druck zu bringen. Setzt man jedoch Leben mit Bewegung und Verande-
rung gleich, dann ging es in den <ebenden Bildern> der Tableaux vivants
stets um die artifizielle Festsetzung des Lebens zum bedeutungstragenden Bild,
wihrend mit dem Kinematographen eine Bewegungsasthetik in Erschei-
nung trat, in der sich ganz im Gegenteil ein Aufbrechen des Bildes vollzog.
Tableaux vivants prasentierten in dieser Hinsicht zum Bild geronnenes Le-
ben, der Film hingegen zum Leben hin getffnetes Bild.



4. Erstarrte Wirklichkeit. Tableaux vivants
und Film in der deutschen Medien-
landschaft um 1900%°

«Aber der Korper steht auch unmittelbar

im Feld des Politischen; die Machtverhaltnisse
legen ihre Hand auf ihn; sie umkleiden

ihn, markieren ihn, [...] verpflichten ihn zu
Zeremonien, verlangen von ihm Zeichen.»"
Michel Foucault

Inwiefern bot die Medienlandschaft um 1900 Zuschauern die Moglichkeit,
Tableaux vivants und Film als zwei spezifische Bildformen und mediale
Dispositive zueinander in Vergleich zu setzen? Wie fiigten sich die bei-
den Medien in das Alltagsleben der Zuschauer ein und welche Funktio-
nen tibernahmen sie innerhalb eines umfassenderen, intermedialen Unter-
haltungsangebots? In diesem Kapitel sollen Antworten auf diese Fragen
gegeben werden, indem der spezifische Kontext der Medienlandschaft
deutscher Kleinstddte betrachtet wird. Diese war vor allem gepréagt durch
das kleinbiirgerliche Vereinsleben sowie durch die Attraktionen der Jahr-
maérkte und umherziehender Wanderschausteller. Wie verhielten sich Ta-
bleaux vivants und Film hier zueinander im Hinblick auf ihre Sujets, ihre
besonderen Gestaltungsweisen, ihre Auffiihrungskontexte und die ihnen
eigenen Adressierungs- und Rezeptionsmodi? Wie wurde in ihnen das
Verhiltnis von Stillstand und Bewegung verhandelt? Welche Prozesse der
Vergegenwirtigung von Fernem und Vergangenem setzten sie in Gang
und welche Funktionen kamen ihnen schliefilich bei der Konstruktion ei-
ner lokalen Identitdt zu?

Die zentrale Rolle des Vereinslebens fiir die biirgerliche Gesellschaft
und deren politische, kulturelle und private Organisation, insbesondere
in Deutschland, ist in der Geschichtswissenschaft lange bekannt. «Das 19.
Jahrhundert ist eines der Vereine gewesen», so schreiben Wulf Wiilfing,
Karin Bruns und Rolf Parr in der Einleitung zu ihrem Handbuch literarisch-
kultureller Vereine (1998, IX). Vor allem die Zeit nach der biirgerlichen Revo-
lution ab 1849 ist oft als Phase eines sich entfaltenden und alles durchdrin-
genden biirgerlichen Vereinslebens beschrieben worden:

50 Einige der in diesem Kapitel behandelten Aspekte wurden im Rahmen der Forschun-
gen fiir diese Arbeit bereits publiziert (Wiegand 2012 u. 2014).
51 Foucault 1994, 37.



74 Tableaux vivants und Film in der deutschen Medienlandschaft

Zwischen 1850 und 1873 setzte sich der Verein endgiiltig als die Gesellungs-
weise der biirgerlichen und entstehenden industriellen Gesellschaft durch
und wurde seither zur selbstverstidndlichen, alltdglichen und nicht mehr ei-
gens diskutierten Organisationsform gesellschaftlicher und politischer Akti-
vitdt. (Hardtwig 1990, 827)

Vereine waren aber nicht nur private und politische Organisationsformen,
sondern zugleich Stétten visueller Kultur. Viele unter ihnen — davon zeu-
gen die fiir das Vereinswesen publizierten Heftreihen mit Anleitungen zu
Spielen, Theaterstiicken und anderen Auffithrungsformen — partizipier-
ten an der offentlichen Kultur der Schaulust um 1900. Bei Vereinsabenden
handelte es sich zwar zum Teil um Veranstaltungen, die nur Mitgliedern
zugénglich waren, doch gerade in kleineren Stiadten, mit einem vergleichs-
weise geringen Angebot an urbanen Unterhaltungsmoglichkeiten wie Va-
rietétheatern, waren es neben den Jahrmarkten und ihren Wanderschau-
stellern vor allem die (halb-)offentlichen Amateurveranstaltungen der
Vereine, die mafigeblich zur lokalen Unterhaltungskultur beitrugen.® In
manchen Féllen, wie etwa im Basler Biirgerturnverein, traten die Mitglie-
der nicht nur bei eigenen Veranstaltungen, sondern auch im Zirkus und im
Stadttheater auf (vgl. Koslowski 1998, 117).

Die bei Vereinsauffiihrungen beliebten Tableaux vivants® wurden
meist in Bilderfolgen prasentiert — sogenannten «Cyklen» oder «Reihen-
folgen» —, die einen thematischen oder sogar narrativen Zusammenhang
ergaben und so ein abendfiillendes Programm bilden konnten. Teilweise
wurden sie aber auch an <geselligen> Vereinsabenden mit anderen Auffiih-
rungen kombiniert (vgl. Koslowski 1998, 117-120). Als Vorlagen fiir die ge-
schlossenen Bilderfolgen dienten in den Vereins-Heftreihen abgedruckte
Anleitungen. Reihen wie Danners Lebende Bilder waren sogar auf Anleitun-
gen fiir Tableaux vivants spezialisiert. Hier fanden sich neben allgemeinen
Ratschladgen fiir eine gelungene Auffithrung auch mehr oder weniger aus-
fiihrliche Beschreibungen der einzelnen Bilder. Den meisten Raum nah-
men in den Anleitungen die Verse ein, die ein Deklamator wéhrend des

52 Zur Unterhaltungskultur in Schweizer Turnvereinen vgl. Koslowski 1998 und Lewinsky
2003.

53 Die hier zusammengestellten Kenntnisse tiber Tableaux vivants in der deutschen Ver-
einskultur stammen im Wesentlichen aus zwei Quellen: zum einen aus etwa 80 deut-
schen Anleitungen zum Stellen von Tableaux vivants, die in der Staatsbibliothek zu
Berlin einsehbar sind (der weitaus grofite Teil dieser Anleitungen stammt aus der Zeit
zwischen 1890 und 1914; fast alle richteten sich an Vereine), zum anderen aus Zei-
tungsmeldungen der Kleinstadt Nordlingen zwischen 1900 und 1907. Zurtickgreifen
konnte ich zudem auf bisherige Untersuchungen zu Tableaux vivants im btirgerlichen
Vereinsleben, v. a. Stefan Koslowskis Lokalstudie zum Basler Biirgerturnverein im 19.
Jahrhundert (vgl. 1998, 117-179, zu Tableaux vivants v.a. 158-179), ferner Frey 1998,
422-430, und Leonhardt 2007, 201-204.
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13a-b Vorlagen-
skizzen fiir Marmor-
bilder in Turnvereinen
(Kriiger 1896, 0.S.)

Bildes oder wéhrend des Vorhangs vorzutragen hatte. In einigen waren
zudem Bildvorlagen abgedruckt (Abb. 13a-b). Einige dieser Publikationen
wandten sich an spezifische Zielgruppen wie etwa Turnvereine (z.B. Eine
Turnfahrts-Scene, Trautmann 1892b), andere versammelten moglichst di-
verses Material. So lautet etwa der Untertitel zur Sammlung Wie stellt man
lebende Bilder? von Clara Schott (1893) «Ein niitzliches Biichlein fiir Schu-
len, Vereine und private Kreise bei allen festlichen Angelegenheiten». Ent-
sprechend finden sich in dem Band unter anderem Anleitungen fiir «Mar-
chenbilder», «Patriotische Bilder» und «Biblische Bilder».

Will man die in den Anleitungen beschriebenen Bilderfolgen hin-
sichtlich ihrer Sujets einordnen, so ergeben sich zwei grofie Gruppen: Die
erste bezieht sich inhaltlich auf bereits bekannte Stoffe oder Persénlichkei-
ten, die zweite umfasst jene Sujets, in denen sich die Erfahrungswelt der
Adressaten (Vereinsmitglieder, deren Verwandte und weitere Zuschau-
er) spiegelte. Zur ersten Gruppe gehorten vor allem biblische, historische
und Marchenstiicke. Historische Bilderfolgen zeigten meist Szenen aus
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der deutschen Geschichte, in die oftmals Herrscherhuldigungen einge-
bettet waren. So schliefst der Zyklus Aus Deutschlands Vergangenheit, der
laut Anleitung auch zum Geburtstag des Kaisers aufgefiihrt wurde, mit
dem Bild «Mit Gott fiir Kénig und Vaterland!». Fiir dieses wurden Biis-
ten dreier Deutscher Kaiser aufgestellt, umgeben von posierenden Solda-
ten, «Gewehre und Sabel huldigend nach den Biisten zu schwingend oder
senkend» (Spielhagen 1894, 7). Zu den Bildern, die sich eher auf die Erfah-
rungswelt der Adressaten bezogen, zdhlten Darstellungen aus dem Ver-
eins-, Handwerks- und Arbeitsmilieu sowie Genreszenen aus dem oOffent-
lichen und privaten Alltagsleben. Unter letzteren besonders beliebt waren
Darstellungen von Feuerwehreinsatzen, die zugleich 6ffentliches, Arbeits-
und Vereinsleben thematisierten.>

Kriegsbilder sind keiner der beiden grofien Gruppen eindeutig zuzu-
ordnen, da sie sowohl historische Bilder als auch Szenen aus dem Alltags-
leben von Soldaten und Daheimgebliebenen zeigten. Eine Sonderstellung
nahmen auch die Vorfithrungen von sogenannten «Marmorbildern» ein.
Hier war zunédchst nicht das Sujet genrepragend, sondern eine spezifische
Form der Bildnachahmung, ndmlich die Imitation von Marmorskulptu-
ren, deren optischer Effekt durch weifle Trikots und Perticken und speziell
dafiir hergestellte Marmorkostiime erzeugt wurde. Nachgestellt wurden
vor allem klassische Skulpturengruppen, wodurch die Marmorbilder der
Vereins-Tableaux-vivants in ihrer Formensprache denjenigen der professi-
onellen Schaubiihnen am ndchsten kamen. Wie Stefan Koslowski gezeigt
hat, tibernahm der Basler Biirgerturnverein die Praxis tatsdchlich aus dem
Zirkus (vgl. 1998, 171-172), was zeigt, dass auch zwischen den diversen
Sphéren der Schaulustkultur gegenseitige Durchlédssigkeiten und Beein-
flussungen existierten.

Marmorbilder wiesen fiir die Vereine zugleich einen starken Gegen-
warts- bzw. Praxisbezug auf, weil gerade Mitglieder von Turn- und Krieger-
vereinen {iber ein Repertoire an korperlichen Ubungen verfiigten, das auch
fiir das Nachstellen von Skulpturen geeignet war. Von dieser Affinitat der
Turnvereine zu Tableaux vivants zeugt auch ein spéterer tschechischer Doku-
mentarfilm, in dem Prager Turner neben verschiedenen ornamentalen Kor-
performationen — die zum Teil Objekte wie Kerzenstdnder oder Kronleuchter
reprasentieren — auch szenische Tableaux vivants stellen (Abb. 14a-b).

In den Turn-, Krieger- sowie den Feuerwehrvereinen kamen zudem
spezifische Formen bewegter Tableaux vivants zur Auffithrung, bei denen
die Darsteller vor den Augen der Zuschauer genau choreographierte Po-
sitionswechsel zum néchsten ruhenden Bild vollzogen. War schon das

54 Die Freiwilligen Feuerwehren waren ebenfalls Vereine.
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14a-b TELOCVICNA AKADEMIE SOKOLA NA VINOHRADECH (AB/CZ 1922)

Stellen eines Tableau vivant an sich eine korperliche Herausforderung,
so potenzierten sich in solchen schnellen Bildverwandlungen bei geoff-
netem Vorhang die Anforderungen an die moglichst perfekte Korperbe-
herrschung und Kondition. Bewegte Tableaux vivants ermoglichten somit
nicht nur die «Ostentation des schénen nackten Méannerkorpers» (Lewins-
ky 2003, 29, vgl. auch 30), sondern zugleich die Ausstellung des durchtrai-
nierten und effizienten Korpers. Max Kriiger beschreibt in seiner Anleitung
sogenannte «Bewegungsbilder» (1898, 20) als besondere Form der Mar-
morbilder, in denen die Turnbewegungen so wirken sollten, als schwebten
die Figuren in der Luft. Eine Form des synchronen Stellungswechsels, bei
dem eine Gruppenkampfstellung moglichst schnell in eine zweite, spie-
gelverkehrte verwandelt wurde, wird in der Anleitung Fiinf neue Marmor-
gruppen, Waffentinze und Gruppierungen (Kotzian 1909) beschrieben. Die
schematisch abgebildeten Skulpturengruppen (Abb.15a) bestehen jeweils
aus mehreren Einzelfiguren in genau definierten Kampfstellungen, die zu-
sétzlich separat aufgelistet, illustriert und benannt werden (Abb. 15b). Die-
se Gruppen sollten auf der Biihne in Bewegung versetzt werden.

Die Gruppierung ist so, daf auf ein Zeichen das erste Bild und dann dass.
widergleich (also in gegengleicher Ausfithrung) gezeigt wird, und so fort mit
allen folgenden, also insgesamt 16 Bildern. (Kotzian 1909, 1)

Standen die Darsteller also zundchst fiir etwa 30 Sekunden vollkommen
still, sollten sie zu einem genau definierten Zeitpunkt — «auf ein Zeichen» —
einen kurzen, priazisen und synchronen Stellungswechsel in eine neue,
spiegelverkehrte und wiederum vollkommen statische Position vollziehen
(vgl. Wiegand 2012).

55 Fiir weitere bewegte «Marmorbilder» in Turnvereinen vgl. Kriiger 1898, 19 (posierende
Ringer); Kotzian 1909, 13-23 («Spiel der griechischen Jiinglinge» und «Griechischer
Waffentanz»); sowie Schiltz 1910, 10, 13 (Turner).
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15a-b Vorlagen-
skizzen flir Mar-
morbilder in Turn-
vereinen (Kotzian
1909, 0.S.)

Es liegt nahe, bei den duflerst préazisen und in zeitlicher wie rdumlicher
Hinsicht exakt vorgegebenen Alterationen von Stillstand und Bewegung
in Kotzians Marmorgruppen auf Michel Foucaults Analyse der «Disziplin»
zu verweisen, die dieser auch als «Verteilung der Individuen im Raum»
denkt, als «Okonomie und Effizienz der Bewegungen in ihrer inneren Or-
ganisation» (1994, 181, 175). Kotzians Gruppen sind von ihrer Struktur her
den von Foucault beschriebenen militdrischen Mandvern vergleichbar, nur
dass sie das Prinzip der Ubung auf die Biihne, auf die Schaustellung einer
visuellen Attraktion {ibertragen. Sie fiihren jenen «festen und beweglichen
Korper» vor, der fiir Foucault schon im 18. Jahrhundert zum neuen Objekt
einer «Unterwerfungstechnik» (ebd., 199) wird. Es ist deshalb wohl kein
Zufall, wenn Foucault die Kérperanordnungen in militdrischen Mandvern
explizit als Tableaux vivants bezeichnet: «Die erste grofie Operation der
Disziplin ist also die Errichtung von debenden Tableaus>, die aus den un-
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iibersichtlichen, unniitzen und gefdhrlichen Mengen geordnete Vielheiten
machen» (ebd., 190). Wie ich bereits in Kapitel 3 dargelegt habe, erfiillten
Tableaux vivants tatsdchlich stets gesellschaftliche Funktionen der Nor-
mierung, Stabilisierung und Disziplinierung; kennzeichnend war fiir sie
eine estsetzende Tendenz>, die durch ein spezifisches Moment der bild-
lichen Konstituierung, namlich das Anhalten lebendiger Korper zum be-
deutungstragenden Bild, bekréftigt wurde.

Diese Tendenz prégte auch die Tableaux vivants in kleinbiirgerlichen
Vereinen. Ebenso wie in den grofsbiirgerlichen Salons hatten sie dort eine
gruppenkonstituierende Funktion. Die Vereine richteten sich jedoch mit
ihren Auffithrungen an ein weitaus grofieres Segment der biirgerlichen Ge-
sellschaft. Mit Ausnahme der Kiinstlervereine ging es ihnen weniger um
normierende, elitdre Vorstellungen von Kunst und Asthetik als vielmehr
um das biirgerliche Selbstverstidndnis und um damit verbundene ideo-
logische Setzungen. Tableaux vivants als «Medium zur Verbreitung biir-
gerlicher Tugenden in privaten und 6ffentlichen Rédumen», so hat Manuel
Frey gezeigt (1998, 401), dienten vor allem der «Bestdtigung der sozialen
Ordnung, der kollektiven Bewéltigung von Angsten und dem Heraufbe-
schworen der gemeinsamen Geschichte» (ebd., 422) sowie «der Darstel-
lung eines umfassenden politischen und moralischen Ordnungssystems in
standardisierten Leitbildern» (ebd., 429). Die zahlreichen Tableaux vivants
mit patriotischem Gehalt kamen konsequenterweise zu entsprechend aus-
gerichteten feierlichen Anldssen zur Auffithrung.

Auch weitaus unbedarftere Bilderfolgen, wie etwa Zyklen von Gen-
reszenen, dienten der Festschreibung von Rollenmustern und Verhaltens-
normen. Ein anschauliches Beispiel hierfiir sind die <biographischen> Bil-
derfolgen mit Titeln wie Von der Wiege bis zum Traualtar (Ely 1905) oder
Von der Wanderschaft bis zum eignen Herd (Paustka 1894), in denen einzelne
Lebensstationen dargestellt wurden. Dabei ging es nicht um individuelle,
sondern um scheinbar allgemeingiiltige, als gegeben angesehene Lebens-
laufe.” Die Figuren tragen in den Anleitungen keine Namen, sondern le-
diglich Typen-Bezeichnungen wie «der Sohn», «der Vater» oder «die Mut-
ter» (ebd., 6), und auch die Titel der einzelnen Bilder beziehen sich nicht auf
singuldre Ereignisse, sondern geben allgemeine Erfahrungskategorien vor:
«Elterngliick», «Das erste Stelldichein», «Als er Abschied nahm» oder «Die

56 Im Original: «La premiére des grandes opérations de la discipline c’est donc la constitu-
tion de <tableaux vivants> qui transforment les multitudes confuses» (Foucault 1975, 150).

57 Der Kinoreformer Ernst Schultze schlug etwas Ahnliches auch fiir das Kino vor: «Wie
wiirde aber einem jeden, der im deutschen Heere gedient hat, das Herz schlagen, wenn
er etwa den militdrischen Lebenslauf eines Gestellungspflichtigen vom Rekruten bis
zum Reservemann im Kinematographen nochmals durchleben kénnte!» (zit. n. Diede-
richs 2001, 151).
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Trauung» (Ely 1906). Die Aussage Mara Reissbergers tiber hofische Tab-
leaux vivants trifft auch hier zu: Die «Reproduktion vergangenen Lebens,
vergangener Erfahrungen und Normen, [...] ist wichtiger als das Selbster-
fahren und Selbsterleben» (Reissberger 2002, 209). Selbst wenn das vorder-
griindige Ziel dieser <biographischen> Bilderfolgen gewesen sein mag, ein
breites Identifikationsangebot fiir die Zuschauer bereitzuhalten und gleich-
sam archetypische Bilder als tiberindividuelle Platzhalter fiir die eigenen
Erinnerungen und Erwartungen einzusetzen, so wurden damit gleichzeitig
spezifische Vorstellungen und Haltungen als gegeben gesetzt.

Die <biographischen> Bilderfolgen verdeutlichen auf exemplarische
Weise ein grundsétzliches Charakteristikum der Vereins-Tableaux-vivants:
Erzahlt wurde niemals das Neue, Aufiergewohnliche oder Exotische, viel-
mehr wurde stets auf Vertrautes und vermeintlich Unverdnderliches zu-
riickgegriffen. Es wurden keine einzigartigen oder aufierordentlichen Be-
gebenheiten prasentiert, sondern entweder bereits bekannte Geschichten,
deren Episoden in Form eines zirkulierenden Bildervorrats abgerufen
wurden, oder, wie in den <biographischen> Bilderfolgen, stark standardi-
sierte Vorstellungen vom biirgerlichen Lebensverlauf.

Kriegsbilder

Kriegsbilder sind ein eindriickliches Beispiel fiir die normierende und
normalisierende Kraft der Tableaux vivants im Vereinsleben. Nach dem
Deutsch-Franzosischen Krieg 1870/71 waren in allen zeitgendssischen
Bildmedien Kriegsbilder omniprésent, so auch in den Tableaux vivants
der Vereine. Von den akademischen Kiinsten bis in die Populdrkultur
waren dsthetisierte Darstellungen des Krieges an der Formung des kul-
turellen Gedéchtnisses und der Etablierung einer festen «Ikonographie
des Kriegsbildes» (Leonhardt 2007, 172) beteiligt.® Bereits wéahrend des
Krieges wurden die ersten Anleitungen zum Stellen entsprechender Ta-
bleaux vivants publiziert, wie etwa Hurrah! Germania! Prologe, lebende Bil-
der, dramatische Scenen zur Feier der Siegestage unserer Armee (Ney 1871).%

58 Vgl. Leonhardt 2007, 183-194. Leonhardt nennt etwa das Sedan-Panorama, das 1883 in
Berlin eroffnet wurde, 6ffentliche Denkmaler, Malereien, illustrierte Zeitungen, Bild-
bande, Photographien, Dioramen und unterschiedlichste Theaterformen. Die Autorin
spricht hier von «Interpiktoralitdt»: «Die malerischen Einzelszenen <wandern> sozusa-
gen als fixe Bildmuster durch die unterschiedlichen Medien; sie werden zitiert, ohne
dass ihre Bildinhalte verandert wurden» (2007, 223). Haufig wurden diese Bilder wie
Tableaux vivants in Bilderfolgen ausgestellt. Vgl. auch Bottomore 2007, I, 1-6.

59 Der Titel ist im Katalog der Staatsbibliothek zu Berlin nachgewiesen, aber nicht mehr
einzusehen. Ebenfalls noch wihrend des Krieges wird das «Genrebild mit Gesang und
Tanz» Riickblicke aufgefiihrt (vgl. Leonhardt 2007, 199-201).
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Der tiberwiegende Teil der heute noch erhaltenen Anleitungen stammt aus
den Jahren um 1895 und entstand wohl zum Anlass des nahenden 25-jah-
rigen Kriegsjubildaums,® doch auch in spéteren Jahren wurden noch An-
leitungen publiziert (z. B. Meinhold 1910). Eine der meistverbreiteten Bil-
derfolgen waren J. Diehls Kriegs-Scenen. Darstellungen von lebenden Bildern
aus dem Kriegsjahre 1870/71 mit verbindender Dichtung und Musik (1892a),
die 1892 in zweiter Auflage erschienen und fiir die sich mehrere Auffiih-
rungen nachweisen lassen.® Ab 1914 fand ein nahtloser Ubergang zu Bil-
derfolgen tiber den Ersten Weltkrieg statt: Die Anleitungen beziehen sich
nun zwar auf das aktuelle Ereignis, d&ndern sich formal und inhaltlich je-
doch kaum (vgl. Bethge 1914; Eichler 1915). Auch wurden dltere Anleitun-
gen neu herausgegeben und jetzt auf den Weltkrieg bezogen. So erschien
Trautmanns Noch ein Mann Einquartierung von 1892 noch einmal im Jahr
1914, in neuer Orthographie und mit einem hinzugefiigten Prolog, der auf
den gerade ausgebrochenen Krieg Bezug nahm. Zwischen den beiden gro-
Ben Kriegen war der Herero-Krieg in Deutsch-Stidwestafrika eine weitere,
vieldiskutierte kriegerische Auseinandersetzung des Deutschen Reiches,
die sowohl zeitgleich als auch noch nach Kriegsende in Tableaux vivants
nachgestellt wurde (vgl. Liliencron 1905; Klunker 1909).%2

Die Tableaux vivants innerhalb der Kriegsbilderfolgen lassen sich
im Wesentlichen in vier Gruppen zusammenfassen: Alltagsszenen aus
der Heimat, Bilder von der Front, historische Momente und allegorische
Bilder. Bilder aus der Heimat nahmen dabei innerhalb der Auffiihrun-
gen etwa gleich viel Raum ein wie Bilder von den Kriegsschauplétzen. So
begannen fast alle Bilderfolgen mit dem Abschied der Soldaten von der
Familie und endeten mit deren Heimkehr. Der obligatorische Abschieds-
moment wird in der Anleitung Aus Deutschlands grifiter Zeit detailliert be-
schrieben. Die Tendenz der Kriegsbilder zu ideologischer Determinierung
und Vereindeutigung tritt hier besonders deutlich hervor.

Links im Vordergrunde ein Reservemann, von seinem jungen Weibe Abschied
nehmend. Sie steht links, er rechts. Sie hat den Kopf weinend an seiner [sic]
Brust gelehnt; ihre linke Hand ruht auf seiner rechten Schulter. Beider rechte
Hénde liegen ineinander. Auf dem linken Arm hailt er den jiingsten Spross-

60 Vgl. die Anleitungen Klein 1895; Lehnhard 1895; Schwertzell 1895; Winckler 1896;
Duckerhoff 1897; Hertwig 1897.

61 Zu dieser Bilderfolge vgl. auch Leonhardt 2007, 201-204 (dort ist eine Auffithrung im
Berliner Feen-Palast beschrieben).

62 Im Herero-Krieg (1904-1907) lehnte sich das Volk der Herero gegen die deutschen
Schutztruppen in Deutsch-Stidwestafrika auf, dem grofiten und wichtigsten Kolonialge-
biet des Deutschen Reiches. Der Aufstand wurde schliefllich 1907 von Generalleutnant
Lothar von Trotha im Rahmen eines gezielten Volkermordes blutig niedergeschlagen.
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ling, welcher das rechte Aermchen um des Vater’s Hals schlingt. [...] Auf der
rechten Seite steht des Krieger’s alte Mutter, welche verzweifelnd ihre Hande
ringt. Thr Blick ist nach oben gerichtet. Im Hintergrunde sieht man vor der
geoffneten Mittelthiir zwei marschméfig gertistete Soldaten, anscheinend im
Begriff nach rechts zu marschieren. Ihre Kopfe sind — zuriicksehend — nach
links gewandt. Der mehr nach links Stehende winkt mit seiner rechten Hand
dem Reservemann zu, sich zu beeilen, wahrend der Andere mit ausgestreck-
tem Arm nach rechts zeigt. (Lehnhard 1895, 6-7)

Die ineinander verschlungenen Korperteile vermitteln den Eindruck ei-
ner starken zentripetalen Kraft, die derjenigen der nach auflen drangen-
den Kameraden entgegenwirkt. Das Bild gibt zweifellos einen Augenblick
korperlicher und seelischer Anspannung wieder, in dem der weitere Ver-
lauf der Handlung bereits enthalten ist: Der Soldat wird gehen, seine Frau
wird warten, doch im Inneren bleiben sie verbunden. Die physische Tren-
nung erscheint als unumganglich, das seelische Biindnis ist der stabilisie-
rende Trost. Auch in anderen Bildern erscheint die Familie als ruhender
Ankerpunkt. Zu sehen sind die zuriickgebliebenen Angehdorigen bei der
Hausarbeit, beim gemeinsamen Essen oder unter dem Weihnachtsbaum.
In der Beschreibung des Bildes «Weihnachten zu Hause» in den Kriegs-Sce-
nen heifit es etwa: «Die Mutter sitzt traurig neben dem Tische. IThre Schwes-
ter legt ihr teilnehmend den linken Arm um den Hals und zeigt mit der
Rechten trostend auf den brennenden Weihnachtsbaum» (Diehl 1892a, 27).
Tradition und familidre Verbundenheit schaffen offenbar einen Ausgleich
fiir die Abwesenheit des Sohnes, wahrend zugleich soziale Rollenmuster
als auch der Krieg als gesellschaftliches Faktum festgeschrieben und als
alternativlos ausgewiesen werden.

Tableaux vivants von der Front zeigten zumeist Genreszenen, wie sie
schon seit Mitte des 19. Jahrhunderts, beispielsweise in der Kriegsphoto-
graphie, geldufig waren, wie z.B. Soldaten im Feldlager, bei der Wache
oder auch Schwestern des Roten Kreuzes bei der Versorgung Verwunde-
ter. Abb.16a dokumentiert das Bild «Lagerruhe» aus Unsre Braven (Lili-
encron 1905), einer Bilderfolge zu den Auseinandersetzungen im Kolo-
nialgebiet von Siidwestafrika.®® Die weitestgehend ruhenden Posen der
Figuren machten solche Bilder leichter zu stellen als Bilder von eigentli-
chen Kriegshandlungen, deren starke Bewegtheit eine Herausforderung
an das statische Bildmedium der Tableaux vivants darstellte. Auch Bilder
von Uberfillen oder Gefechten, wie ich weiter unten erdrtern werde, wur-
den daher in Kriegsbilderfolgen weitaus seltener inszeniert. Generell wa-
ren bewegte Handlungen immer schwieriger zu stellen als reine Genresze-

63 Zum weiteren historischen Kontext dieser Bilderfolge vgl. Fuhrmann 2015, 85-91.



Kriegsbilder 83

16a-b Photo-
graphien von
Tableaux vivants
aus der Bilderfolge
Unsre Braven
(Liliencron 1905),
in: Deutsche
Kolonialzeitung,

22. Dez. 1904, S. 505

nen. Im ersten Bild aus Unsre Braven, «Sergeant Dietrich bringt Meldung
vom Aufstande» (Abb.16b), konnen die Darsteller nicht liegen, sitzen oder
in entspannter Pose stehen wie in der «Lagerruhe», sondern miissen sich
Miihe geben, die korperliche Anspannung zu halten, welche die Bildkom-
position von ihnen fordert.

Bilder historischer Momente und allegorische Bilder waren unver-
zichtbare Bestandteile der Kriegsbilderfolgen. Sie verlegten die Perspekiti-
ve von der Erfahrungswelt der Soldaten auf die Ebene nationaler Bedeut-
samkeit und fiigten so die Bilder des Alltags in eine sinnstiftende Rahmung
ein. So beginnt das Vaterlindische Festspiel von Gotthold Schwertzell mit
dem allegorischen Bild «Germania zum Kampfe aufrufend»: «Germa-
nia, in der Rechten das blanke Schwert, ruft ihr Volk zur Verteidigung der
Heimat auf» (1895, 10). Die Kriegs-Scenen zeigen mit dem 18. Bild, «Die
Schlacht von Sedan», den entscheidenden Wendepunkt des Krieges in
stark stilisierter Form:

In Pulverdampf gehtillt 6ffnet sich die Bithne. Links steht Napoleon mit zwei
franzosischen Generalen und rechts Kénig Wilhelm mit v. Bismarck, v. Molt-
ke und dem Kronprinzen. Beide Monarchen stehen auf zwei Schritt Entfer-
nung gegeniiber: Napoleon den Degen iiberreichend und Kénig Wilhelm die
Bewegung mit der Rechten abwehrend. (Diehl 1892a, 23)
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In ihrer Sequenzierung und dramaturgischen Einbettung erhalten die Sze-
nen, dhnlich wie in der spateren filmischen Montage, eine Bedeutung, die
iiber die jeweiligen Einzelbilder hinausweist und ihnen einen festen Ort im
iibergreifenden geschichtlichen Zusammenhang gibt. Diehls Kriegs-Scenen
etwa bestehen aus 28 Bildern in drei Sektionen, wobei innerhalb einzelner
Bilder noch sogenannte «Verwandlungen», also Stellungswechsel, hinter
geschlossenem Vorhang vorgesehen sind, um so den Fortgang der Hand-
lung darzustellen. Bereits das erste Tableau vivant («Die Kriegserklarung»)
besteht aus fiinf solcher Verwandlungen, d.h. fiinf verschiedenen Aufzii-
gen mit jeweils leicht verdnderter Situation (vgl. ebd., 10-11). Die erste Sek-
tion prasentiert die Einberufung der Reservisten, den Abschied von der
Familie und erste Genreszenen an der Front. Die zweite Sektion mischt al-
legorische Szenen (Kaiser Wilhelm I. mit dem Eisernen Kreuz) mit Bildern
von Erlebnissen im Kriegsgebiet und wartender Ehefrauen. Die dritte Sek-
tion verschrankt historische Momente wie die Kapitulation Napoleons bei
Sedan mit Bildern von Weihnachtsfeiern an der Front und in der Heimat.
Ein Geschenk, das ein Soldat aus der Heimat zugeschickt bekommt, dient
dabei der Vermittlung zwischen den beiden Rédumen. Am Ende der Bilder-
folge steht schliefSlich die Heimkehr eines Soldaten und das Wiedersehen
mit seiner Familie am Bahnhof. Insgesamt umfasst die Handlung also den
gesamten Zeitraum von Kriegsausbruch bis Kriegsende und hebt private
Erlebnisse auf die Ebene nationaler Bedeutsamkeit. Dabei geht es nicht um
die Einbindung von Individuen in spezifische politische Zusammenhénge
(wie etwa in vielen spateren Spielfilmen), sondern um prototypische Figu-
ren in standardisierten Situationen. Erlangen die dargestellten Episoden
schon durch ihre Monumentalisierung im stehenden Bild den Charakter
des Ewiggiiltigen, werden die Szenen von Leid und Entbehrung (etwa: Die
Mutter verliert den Sohn im Krieg) durch die Alteration mit historischen
Momenten dariiber hinaus in einen iibergreifenden Sinnzusammenhang
gestellt und somit legitimiert und normalisiert.

Auffiihrungskontexte: Fallbeispiel N6rdlingen

An der Medienlandschaft der deutschen Kleinstadt Nordlingen in Bayern®
lasst sich beispielhaft nachvollziehen, in welchen Auffithrungskontexten
Kriegsbilder zu sehen waren und welche Rezeptionshaltungen durch sie
nahegelegt wurden.® Fiir den Untersuchungszeitraum zwischen 1900 und

64 Nordlingen hatte 1900 ca. 8300 Einwohner.

65 Zum Zusammenhang von historischen Auffiihrungskontexten und Rezeptionsmodi
(in Bezug auf den Film) vgl. Kessler 2002. Kessler sieht die Aufgabe einer «Histori-
schen Pragmatik» darin, «zu untersuchen, innerhalb welcher Institutionen die Filme
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1907 fand ich in der Nordlinger Lokalpresse Hinweise auf fiinf Auffiih-
rungen von Tableaux vivants in Nordlingen und néchster Umgebung, von
denen drei Kriegsbilder im engeren Sinn zeigten. An einer weiteren regio-
nalpatriotischen Auffithrung zur Jahrhundertfeier des Kénigreichs Bayern
waren ebenfalls Kriegervereine beteiligt.®® Filme, Panoramen und andere
Formen des Schaugewerbes waren vor allem auf dem Jahrmarkt zu sehen,
Tableaux vivants hingegen wurden primdr von Nordlinger Vereinen oder
solchen aus der Umgebung gestellt.”” Die Inszenierung der Vorfithrungen
erfolgte durch Vereinsmitglieder (teils nach bereits existierenden Anleitun-
gen, teils nach eigenen Ideen), die dabei auch selbst als Darsteller auftraten.
Die erste Vorstellung von Tableaux vivants im Untersuchungszeitraum ge-
horte zum Theaterstiick In Afrika, das der Waffenbriider-Verein Nordlingen
1905, «verbunden mit lebenden militarischen Bildern aus Stidwest-Afrika»
auffithrte.®® Die Autorin Adda Freifrau von Liliencron war eine bekannte
Verfasserin von Tableaux-vivants-Anleitungen und Theaterstiicken zu den
deutschen Kolonialbestrebungen in Stidwestafrika. Die Einnahmen gingen
laut Zeitungsbericht an das in der Kolonie titige Rote Kreuz.® Weitere Ver-
eins-Auffiihrungen in Nordlingen und Umgebung fanden allesamt zu au-
flergewohnlichen und besonders feierlichen Anldssen statt. Diehls Kriegs-
Scenen etwa wurden im Juli 1905 vom Waffenbriider-Verein Wallerstein
unweit von Nordlingen zu dessen 25-jahrigem Jubildum aufgefiihrt. Die
Feier war ein zweitdgiger patriotischer Festakt, zu dem laut Pressebericht
27 Vereine mit insgesamt 600 Mitgliedern angereist waren. Die Tableaux
vivants wurden als Hohepunkt des Festes bei Dunkelheit und mit benga-

jeweils gezeigt wurden und welche Konsequenzen dies hat fiir die Art und Weise, wie
sie von den historischen Zuschauern verstanden werden konnten» (106).

66 Die Anlédsse fanden alle in den Jahren 1905 und 1906 statt. Es ist aber davon auszuge-
hen, dass auch vor 1900 bereits Tableaux vivants in Nordlingen gezeigt wurden. Aus
der Ankiindigung und Beschreibung in der Lokalpresse geht hervor, dass «lebende Bil-
der» den Lesern bereits vertraut waren. Die Vereine verfiigten zudem, wie aus Anzei-
gen in der Lokalpresse ersichtlich wird, allgemein tiber ein reges Kulturleben und tiber
Erfahrungen im Amateurtheaterbereich, sodass es erstaunlich wire, wenn sie nicht
auch zuvor Tableaux vivants gestellt hatten. Moglicherweise wurden auch nicht alle
Auffiihrungen von der Tagespresse erfasst.

67 Die einzige vollstindig von auflerhalb kommende Tableaux-vivants-Auffithrung
waren wohl die Passionsspiele («<Muster Oberammergau») einer auswartigen Thea-
tergruppe. Beworben wurde sie mit: «Lebend sprechend aufgefiihrt. Kein Kinema-
tograph» (Nordlinger Anzeigenblatt, 7. September 1906, S. 1036). Fiir die an mehreren
Orten spielende Gruppe war es offenbar wichtig, deutlich zu machen, worum genau
es sich bei der Schaustellung handelte, denn Passionsspiele waren bereits zu dieser
Zeit auch ein beliebtes Filmsujet. Interessant ist, dass zur Klarung des Sachverhalts
genau jenes uneindeutige Partizip herangezogen wird: «lebend». Erst durch das nach-
folgende «sprechend» wird eindeutig, dass mit «lebend» die tatsdchliche Anwesenheit
von Darstellern gemeint sein muss und nicht etwa bewegte (Stumm-)Filmbilder.

68 Nordlinger Anzeigenblatt (27. Februar 1905), S. 212.

69 Vgl. Nordlinger Anzeigenblatt (2. Marz 1905), S. 225.



86 Tableaux vivants und Film in der deutschen Medienlandschaft

lischem Licht 6ffentlich aufgefiihrt, wofiir Besucher mit einem extra einge-
richteten Nachtzug aus Nordlingen anreisen konnten. Diesmal gingen die
erlosten Eintrittsgelder zur Unterstiitzung an die kimpfenden Soldaten in
Deutsch-Siidwestafrika.” Der Pressebericht zur Festrede im Nordlinger An-
zeigenblatt erging sich (womdglich den Redner paraphrasierend) in patrio-
tischen Tiraden, an denen auffillt, wie viel Wert auf den Begriff des «Fes-
ten» gelegt wird, der hier das untrennbare Treue- (oder Abhédngigkeits-)
Verhiltnis zum Kénig meint:

Dem Konige Treue zu halten, ihm Gut und Blut zu opfern, ist eine Forderung
des Allerhochsten, des Konigs der Konige. [...] Darum, liebe Veteranen, in
Treue fest zu Eurem Konige! Sie haben Gelegenheit gehabt, herrliche Beweise
der Treue abzulegen, als sie vor 35 Jahren hinausgezogen sind in den ruhm-
reichen Krieg. Eure Auszeichnungen sind Beweise, daf ihr in Treue festge-
standen zu Eurem Konige und das Gel6bnis soll auch an heutigem Jubeltage

erneuert werden.”!

Ebenfalls von J. Diehl stammte die dritte in Nordlingen aufgefiihrte
Kriegsbilderfolge Die Kapitulation von Sedan (Diehl 1892b), die 1905 bei ei-
nem mehrtégigen Festakt der 12er-Vereinigung fiir Nordlingen und Um-
gebung zur Auffiihrung kam.” Feierlich begangen wurde der Sieg der
preuflischen Armee bei Loigny-Poupry im Jahr 1870. Die Kapitulation war
eine «historische Darstellung in 7 Aufziigen», die neben Tableaux vivants
auch Spielszenen und Dialoge enthielt; sie baute auf «szenische Riickiiber-
setzungen» von bekannten Dioramen aus dem Berliner Sedan-Panorama
auf (vgl. Leonhardt 2007, 204-210).

Auch die anderen Auffiihrungen von Tableaux vivants in Nordlingen
fanden innerhalb besonders festlicher und patriotisch gefdrbter Anldsse
statt. Im Januar 1906, zur Jahrhundertfeier Bayerns, stellte man Tableaux
vivants aus dem Leben bayerischer Konige, hauptsachlich mit aus Ulm
angereisten Darstellern und unter kiinstlerischer Leitung eines Ulmer Ma-
lermeisters, aber auch unter Mitwirkung von Mitgliedern des Veteranen-
vereins aus dem benachbarten Kleinerdlingen und einzelner Bewohner
Nordlingens. Wenn die Presse den dsthetischen Wert der Auffithrungen
betont, scheint dieser sich vor allem an den weiblichen Teil des Publikums
gerichtet zu haben, wéahrend patriotische Gefiihle ganz der Mannerwelt
zugeschrieben wurden:

70 Vgl. Rieser Volksblatt (21. Juli 1905), 0.S.; Nordlinger Anzeigenblatt (24. Juli 1905), S. 783.
71 Nordlinger Anzeigenblatt (24. Juli 1905), S. 783.
72 Vgl. Nordlinger Anzeigenblatt (7. Dezember 1905), S. 1310.
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[...] und waren die Herren, wie sich von selbst versteht, von der herrlichen
Festrede, womit der hochw. Herr Stadtpfarrer und Dekan Lamprecht zwei-
mal alles hinri3, in tiefster patriotischer Seele erfafit, so war die verehrte Da-
menwelt von den lebenden Bildern und reizenden Kostiimen entziickt.”

Die Freiwillige Feuerwehr der Stadt Nordlingen stellte anlédsslich ihres
50-jahrigen Jubildums ebenfalls Tableaux vivants. Die mehrtdgige Feier
war das lokale GrofSereignis des Jahres 1905, zu dem eine eigene Festschrift
erschien und Wiirdentrédger aus der ganzen Region anreisten.” Auch hier
war die Zeremonie von patriotischer Rhetorik begleitet. So verklarte man
die Arbeit der Feuerwehr als <Dienst am Vaterland>, wie die im Wortlaut in
der Tageszeitung abgedruckte Festrede zeigt:

In den leidenschaftlichen, oft zersetzenden politischen, wirtschaftlichen und
sozialen Kampfen der Gegenwart dréngt sich manchmal die bange Frage
auf: Wo bleibt das Vaterland? Wer das Werk selbstloser Nachstenliebe tibt,
Opferfreudigkeit und Gemeinsinn betétigt, tragt auch Liebe zu Heimat und
Vaterland in warmem Herzen.”

Jubildumsfeiern wie diese sind typische Beispiele fiir die kleinbtirgerliche
Festkultur des ausgehenden 19. Jahrhunderts. Biirgerliche Feste, so ha-
ben Manfred Hettling und Paul Nolte gezeigt, waren in dieser Zeit vor
allem eine «Form der Visualisierung, der symbolischen Kommunikati-
on von Politik und sozialer Ordnung» (1993, 7). In ihnen driickte sich ein
«Gesinnungshabitus» aus, der «versucht, gesellschaftliche und politische
Uberzeugungen offentlich darzustellen» (ebd., 22), womit ihnen die Auf-
gabe der gesellschaftlichen Stabilisierung und einer «emotionalen Selbst-
vergewisserung» (ebd., 16) zukam. Die «Trias politisch-kultureller Bezii-
ge» (ebd., 28), die Hettling und Nolte als typisches Merkmal biirgerlicher
Festkultur identifizieren, ldsst sich auch an den Nordlinger Festen mit Ta-
bleaux vivants erkennen: Die Veranstaltungen der militdrischen Vereine
feierten entweder den Sieg im Deutsch-Franzosischen Krieg von 1870/71
oder thematisierten die Kolonialbestrebungen in Afrika und verhandelten
somit die nationale Identitit. Die Jahrhundertfeier Bayerns spiegelte iiber
Darstellungen aus dem Leben der Konige die regionale Identitit, so wie sich
das Jubildium der Feuerwehr eindeutig als Ausdruck lokaler Identitiit ver-
stehen ldsst. Die Einbindung der Tableaux vivants in eine solche Festkul-
tur, ihre Rahmung durch patriotische Festreden und entsprechende An-
kiindigungen in der Tagespresse verstarkten die in den Bildern und ihrer

73 Rieser Volksblatt (31. Januar 1906), o.S.
74 Vgl Nordlinger Anzeigenblatt (10. Juli 1905), S. 753-754; Rieser Volksblatt (12. Juli 1905) o.S.
75  Nordlinger Anzeigenblatt (10. Juni 1905), S. 734.
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Verkettung bereits angelegte Tendenz zur ideologischen Festsetzung und
Vereindeutigung und legten eine entsprechende Rezeption bei den Zu-
schauern nahe.”

Auch filmische Kriegsbilder wurden um 1900 in ideologisch bela-
denen Zusammenhédngen gezeigt, insbesondere in den Filmvorfiihrun-
gen des Deutschen Flottenvereins, die dieser in den Jahren 1901 bis 1907
ausschliefslich zu Propagandazwecken in mehreren lokalen Ortsgruppen
durchfiihrte.”” In manchen Veranstaltungen verband der Flottenverein die
Filmvorfithrung auch mit der Auffithrung von Tableaux vivants. So be-
richtet die Hagener Zeitung 1903 {iber eine «Patriotische Festvorstellung»
der Ortsgruppe Hagen:

Pl6tzlich ging der Vorhang auf und es zeigte sich ein lebendes Bild, welches
ein Schiff mit voller Bemannung darstellte. Nach einem weiteren Musiksttick
begann die Vorfiihrung biographischer Bilder in einer solchen Vollkommen-
heit, wie sie hierorts noch nicht zu sehen gewesen sind.

(zit. n. Loiperdinger 2005a, 132)

Durch den abschlieffenden Verweis auf «biographische Bilder», also eine
Filmvorfiihrung, ist zu vermuten, dass mit dem vorhergehenden Verweis
auf ein «lebendes Bild» tatsdchlich ein Tableau vivant gemeint war.”® Wie
haufig solche gemeinsamen Auffiihrungen von Film und Tableaux vivants
waren, kann zum gegenwaértigen Stand der Forschung jedoch nicht gesagt
werden.

Der eindeutigen Einbindung der Filme in propagandistische Zwecke
standen andere Auffiihrungskontexte gegeniiber, wie sich am Filmange-
bot in der Kleinstadt Nordlingen veranschaulichen ldsst. Den regelmafsi-
gen Vorfithrungen im Flottenverein ab 1904 gingen bereits seit 1900 Film-
vorstellungen auf dem Jahrmarkt voraus.”” Die erste Werbeanzeige des
Wanderkinematographen Nikolaus Rauh in der Lokalpresse ist darum be-
miiht, diese Schaustellung von anderen, in Nordlingen bereits bekannten
Auffiihrungsformen abzugrenzen: «kein Panorama, — alles Leben, Bewe-

76 Teils wurden Auffithrungen von Tableaux vivants auch offiziell zu Propagandazwe-
cken empfohlen. Herzog Johann Albrecht zu Mecklenburg, Prasident der Deutschen
Kolonialgesellschaft, empfahl im Vorfeld der Reichstagsneuwahlen 1907 ausdriicklich
die Auffiihrung von Tableaux vivants zur «Beeinflussung der Stimmung» (zit. n. Fuhr-
mann 2015, 86). Auch wenn nicht alle Ortsgruppen dieser Empfehlung nachkamen,
wurden daraufhin mehrere Bilderfolgen in Kolonialvereinen aufgefiihrt.

77  Zur Filmpropaganda des Deutschen Flottenvereins vgl. v. a. Loiperdinger 2005a.

78 Wie die Anzeigen in Varietétheatern mied der Flottenverein die Verwendung des
Begriffs «lebende Bilder» fiir den Film und verwendete meist «lebende Photographien».

79 Die erste Filmauffithrung in N6rdlingen hatte kurz zuvor schon durch den Saalspieler
D. Délle mit einem Vitagraph von Edison stattgefunden. Zur Kinogeschichte Nordlin-
gens vgl. auch Holzhey 1995b und c.
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gung und Wirklichkeit!'»* Wie andere Schausteller warb auch Rauh mit
der Attraktion kinematographischer Bewegung:

Der nordamerikanische Blitzzug Boston-Philadelphia saust in seinem unge-
heuer raschen Tempo an dem bestiirzten Zuschauer voriiber. — Die Kavalle-
rie-Attacke sprengt in morderischem Galopp dahin.*!

Wiéhrend Rauh in den folgenden Jahren nicht mehr nach Nordlingen zu-
riickkehrte, gastierte ab 1903 jahrlich «Leilich’s Riesen-Kinematograph»
mit groflem Erfolg auf dem Jahrmarkt. Das Rieser Volksblatt, die katholisch-
konservative Tageszeitung, legte seinen Lesern einen Besuch ausdriicklich
nahe.® Leilichs Programm war, wie bei Jahrmarktkinematographen iib-
lich, eine bunte Mischung aus Genres wie Aktualitdten, Abenteuer- und
Marchenfilmen. Die in der Zeitung angekiindigten Titel waren «Kaiser
Wilhelm in Rom», «Die Reise nach dem Monde» (vermutlich LE VOYAGE
DANS LA LUNE, Georges Mélies, F 1902) und «Ali Baba und die 40 Réuber»,
auflerdem angeblich «Eigene Originalaufnahmen aus allen Weltteilen».®
In diese eindeutig auf visuelle Attraktionen, Diversitidt und Unterhaltung
ausgerichteten Programme waren auch filmische Kriegsbilder eingebettet:
Im Jahr 1900 wurden «Momente aus dem Burenkrieg», 1904 nicht spezi-
fizierte «Bilder vom Kriegsschauplatz» und 1905 «Die neuesten Ereignis-
se vom russisch-japanischen Krieg» sowie «Militairische Scenen aus allen
Staaten der Welt» vorgefiihrt.®

Die Einbindung der Filme in ein unterhaltsames Nummernpro-
gramm und der ungezwungene Auffiithrungskontext des Jahrmarkts bo-
ten den Kriegsbildern einen génzlich anderen Rezeptionsrahmen als die
Jubildumsfeiern der Vereine. Zudem unterschieden sich die Filme auch in-
haltlich von den meisten Tableaux vivants: Nicht der Krieg 1870/71 war
Gegenstand, sondern nahezu ausschliefilich aktuelle Kriege aus der gan-
zen Welt. Anders als die Tableaux vivants der Vereine versprachen Filme,
dem Zuschauer Neues und Unbekanntes zu prasentieren. Sicherlich boten

80 Panoramen wurden in Nordlingen bis in die 1910er Jahre gezeigt (vgl. Holzhey 1995a,
17-19). Andere Attraktionen des Schaugewerbes auf dem Jahrmarkt und in Saalvor-
stellungen waren etwa Dioramen, Zauberkiinstler und Menagerien. 1900 gastierte auf
dem Jahrmarkt u.a. das «Erste Stiddeutsche Panoptikum». Dies zeigte «Lebensgrofie
chromoplastische, mechanische Wunderwerke und Gruppen» (Nordlinger Anzeigen-
blatt, 16. Juni 1900, S. 587).

81 Nordlinger Anzeigenblatt (16. Juni 1900), S. 597.

82 Vgl. Rieser Volksblatt (10. Juni 1904), S. 3.

83 Vgl. Nordlinger Anzeigenblatt (14. Juni 1903), S. 590.

84 Nordlinger Anzeigenblatt (16. Juni 1900), S. 597; Nordlinger Anzeigenblatt (5. Juni 1904),
S. 586; Nordlinger Anzeigenblatt (23. Juni 1905), S. 660.



90 Tableaux vivants und Film in der deutschen Medienlandschaft

auch diese Filme die Mdglichkeit einer patriotischen <Lesart>.® So war
die offentliche Meinung im Deutschen Reich wéahrend des Burenkrieges
eindeutig anti-britisch gefdrbt und die Auffiihrung entsprechender Fil-
me mag vielerorts patriotische Gefiihle geschiirt haben. Ihre Rezeption
auf dem Jahrmarkt unterlag jedoch immer den Gesetzen der <Emotions-
Dramaturgie> der Nummernprogramme. Wie die Friithkinoforschung der
letzten Jahre mehrfach hervorgehoben hat, war bis zur Einfithrung des
Langspielfilms nicht der Einzelfilm die entscheidende Grofe fiir Auffiih-
rung und Rezeption, sondern das Programm, «dessen absichtsvolle Stim-
mungsarchitektur wechselnde Gefiihlslagen des Publikums orchestrieren
soll» (Kessler/Lenk/Loiperdinger 2002, 7).% Friihe Filmprogramme wa-
ren darauf angelegt, in sich und in ihrer Wirkung auf die Zuschauer mog-
lichst vielseitig zu sein: «various stimuli for the senses were to be offered
using the principles of contrast, intensification, downshifting and wave-
like, rhythmic dramatic effect» (Haller/Loiperdinger 2011, 11). Dies hatte
Konsequenzen fiir die Wahrnehmung der einzelnen Filme:

In der zeitlichen Aufeinanderfolge des Programms verweisen die Filme
wechselseitig aufeinander. Thre Erlebnisqualitaten fiir das Publikum dndern
sich je nach unmittelbarer Programmumgebung, in welche sie platziert sind.

(Kessler/Lenk/Loiperdinger 2002, 7)

Die Kombination der Kriegsbilder mit anderen Filmgenres, insbesondere
mit Komodien, konnte so bis hin zu einer Neutralisierung bestimmter Re-
zeptionshaltungen fithren. 1909 kommentierte Alfred Doblin die Vorfiih-
rung eines Kaiserbildes innerhalb eines Nummernprogramms: «Kriegs-
schiffe; beim Anblick des Kaisers und der Armee kein Patriotismus; ein
gehidssiges Staunen» (Doblin 1992, 154-155).8 Im Gegensatz zu Auffiih-
rungen von Tableaux vivants war die Zusammenstellung und akustische
Begleitung der filmischen Kriegsbilder zudem nicht durch schriftliche An-
leitungen und vorgefertigte Sprechtexte vorgegeben, sondern unterlag al-
lein den jeweiligen Schaustellern. Wenn die spezifische Wirkung der ein-
zelnen Bilder somit bei beiden Medien kontextabhédngig war, so gab es bei

85 Zur Unterscheidung von propagandistischer und unterhaltender Rezeptionsweise
wihrend des Ersten Weltkrieges (unter Riickgriff auf die Semio-Pragmatik Roger
Odins und in Bezug auf den Schweizer Kontext) vgl. Gerber 2016.

86 Zu frithen Filmprogrammen vgl. KINtop Jahrbuch zur Erforschung des frithen Films 11
(2002) («Kinematographen-Programme»). Zum Gebot der Abwechslung in den aller-
ersten Filmprogrammen in Deutschland vgl. Loiperdinger 2005b.

87 Durch ihre weitgehende Beschriankung auf Aktualititenfilme waren die Filmpro-
gramme in deutschen Varietétheatern, anders als die der Jahrmaérkte, deutlicher auf
eine patriotische Rezeption hin angelegt.
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den Tableaux vivants aufgrund ihrer festgelegten Verkettung und Beglei-
tung wenig Spielraum fiir eine solche Kontextualisierung.

Auch die eigentlich propagandistisch motivierten und anfanglich nur
aus Marinebildern bestehenden Filmprogramme des Deutschen Flotten-
vereins ndherten sich im Laufe der Jahre immer mehr den auf Unterhal-
tung ausgerichteten Nummernprogrammen an. So ging man bereits frith
dazu iiber, als Schlussnummern Komddien zu zeigen (vgl. Loiperdinger
2005a, 144-146). Diese Programmausweitung ging dabei nicht von der
Zentrale des straff organisierten Vereins aus, sondern wurde von den Orts-
gruppen selbst gefordert (vgl. ebd., 145) und bediente also letztlich das
Unterhaltungsbediirfnis der Zuschauer. Bald wurden die Vorfithrungen
des Flottenvereins durch diese Anndherung obsolet, denn ein gemisch-
tes Programm aus Aktualitidten (auch Marinebildern) und anderen Gen-
res wurde in den Wanderkinos und allméhlich entstehenden Ladenkinos
ebenfalls geboten (vgl. ebd., 146).

Betrachtet man das Medienangebot in einer Stadt wie Nordlingen,
so ergibt sich das Bild einer relativ eindeutigen medialen Funktionsauf-
teilung: Tableaux vivants als eine traditionsreiche und im Amateurthea-
ter der Vereine verankerte Auffiihrungsform wurden vor allem bei offi-
ziellen, mit Status und Prestige verbundenen stddtischen Feierlichkeiten
eingesetzt. Sie waren fest eingebunden in die patriotische Rhetorik dieser
Veranstaltungen und somit auch beteiligt an der Fest- und Fortschreibung
nationaler, regionaler und lokaler Identititskonzepte. Filme hingegen wur-
den insbesondere in Kontexten gezeigt, die sich durch eine Vielfalt unter-
schiedlicher Adressierungsmodi auszeichneten und in denen es statt um
einen thematischen Fokus vor allem um Unterhaltung ging. Neben Auf-
fiihrungen auf dem Jahrmarkt waren dies auch ein Fastnachtsabend des
Turnvereins mit einem Varietéprogramm «nach grof$stidtischem Muster»,
bei dem «der amerikanische Biograph angenehme Abwechslung durch die
Vorfithrung sensationeller lokaler Begebenheiten» bot,* oder ein Gast-
spiel des «Niirnberger Kinematographischen Theater», das ebenfalls ein
unterhaltsames Nummernprogramm zeigte und entsprechend angekiin-
digt wurde: «Mit jedem Augenblick steigt [die] Neugierde, immer grofler
ist die Uberraschung».® Die patriotisch ausgerichteten Vorfiihrungen des

88 Nordlinger Anzeigenblatt (4. Februar 1907), S. 114. Fiir die Verbindung zwischen Turn-
vereinen und frithem Film vgl. auch die Forschungen von Mariann Lewinsky zum
Wanderkino Leuzinger (vgl. Lewinsky 2003). Willy Leuzinger, angesehener Kunsttur-
ner und Mitglied des Turnvereins Rapperswil, zeigte ab 1909 Filmprogramme, griin-
dete 1912 ein Kino, 1917 ein Wanderkino, mit dem er bis in die 1940er Jahre hinein die
Umgebung bereiste, und drehte in den 1920er Jahren mehrere Filme, u.a. von Turnver-
anstaltungen.

89 Nordlinger Anzeigenblatt (4. November 1907), S. 1036.
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Deutschen Flottenvereins zédhlten urspriinglich nicht zu diesem Unterhal-
tungskontext, entwickelten sich jedoch offenbar in diese Richtung.

Kriegsbilder und kulturelles Geddchtnis

So wie sich die Auffithrungskontexte von Tableaux vivants und Film von-
einander unterschieden, verbanden sich mit ihnen auch jeweils andere
mediale Funktionen. J. Diehl schreibt in der Einfithrung zu seinen Kriegs-
Scenen, Ziel der Vorfiihrung dieser Tableaux vivants sei es,

die bedeutsamen Ereignisse von 1870/71 der Gegenwart wieder nahezurii-
cken und denjenigen, welche nicht das Gliick hatten, an dem grofien Natio-
nalwerk tathkraftig mitzuwirken, vor die Augen zu fiihren. (Diehl 1892a, 3)

Mit diesem «Naheriicken» und «Vor die Augen Fiihren» ist ein Akt der
medialen Vermittlung zwischen vom Grofiteil der Zuschauer nicht Miter-
lebtem und der Gegenwart angesprochen. Das Stellen von Kriegsbildern
in den kleinbiirgerlichen Vereinen diente also vor allen Dingen der Etab-
lierung und Festigung eines kulturellen Gediichtnisses und der kulturellen
Identitdt.”® Damit fiigten sich die Tableaux vivants nahtlos in die ideologi-
schen Zielsetzungen der entsprechenden Vereine ein. Ein Redner der Jubi-
laumsfeier in Wallerstein gab kurz vor der Auffiihrung der Kriegs-Scenen
zu verstehen, «Zweck des Vereins sei, die Erinnerung an unsere Dienstzeit
festzuhalten».”!

Begreift man wie Jan Assmann das kulturelle Gedachtnis als «For-
mung der Erinnerung, die zu Texten, Tanzen, Bildern und Riten gerinnt»
(1992, 53),> wird ersichtlich, warum Tableaux vivants das geeignete Instru-
ment hierzu darstellten, denn eine solche Formung impliziert immer auch
ein Moment der Stilllequng: «Das kulturelle Gedédchtnis haftet am Festen.
Es ist nicht so sehr der Strom, der von aufien das Einzelwesen durchdringt,
als vielmehr eine Dingwelt, die der Mensch aus sich heraus setzt» (ebd.,
59). «Vergangenheit gerinnt hier [...] zu symbolischen Figuren, an die sich
die Erinnerung heftet» (ebd., 52).” Die inszenierten Kriegsbilder um 1900

90 Zur ganz dhnlichen Funktion von Tableaux vivants im hofischen Bereich vgl. Mara
Reissbergers Beschreibung eines Festes der osterreichischen Kaiserfamilie von 1879
(1989, 130-132). Bei diesem wurde in der Darstellung der Vorfahren durch die junge
Generation «vergangene Geschichte zur schon eingeldsten Utopie» (132).

91 Rieser Volksblatt (24. Juli 1905), o.S.

92 Zu Assmanns Definition des kulturellen Gedéchtnisses vgl. 1992, insbesondere 48-56.

93 In der Einleitung zu den Kriegs-Scenen ist zu lesen, dass der Autor als ehemaliger Kom-
battant im Krieg «aus eigener Erfahrung, eigenen Anschauungen und Erlebnissen»
schopft und dass genau deshalb die Bilder «ganz lebhaft in jene Zeit zuriickversetzen»
(Diehl 1892a, 3). Da viele Menschen um 1900 den Krieg 1870/71 selbst miterlebt hatten,
war er in der Tat auch Teil dessen, was Assmann das «kommunikative Gedachtnis»
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gehoren sicherlich zu den radikalsten Auspragungen solchen «Gerinnens>,
da mit ihnen die lebendigen und tatsdchlich anwesenden Kérper selbst zu
symbolischen, stillgelegten «Erinnerungsfiguren» (ebd.) wurden. Die spe-
zifische Form der von den Tableaux vivants geleisteten Erinnerungsarbeit
lasst sich gewissermafSen als korperliche Vergegenwiirtigung oder auch als ge-
genwirtige Verkorperung von Vergangenem bezeichnen.

Zwei weitere Faktoren verstdrkten den Eindruck einer tatséchlichen
Uberfithrung der Vergangenheit in die Gegenwart: Da sich die Darsteller
aus den Reihen der Vereine rekrutierten, waren sie den Zuschauern (zu-
mindest teilweise) personlich bekannt, sodass sich die Kérper und Gesich-
ter der vertrauten Personen und die Szenen der Vergangenheit iiberein-
anderschoben. Zudem waren in manchen Féllen Darsteller und Figur de
facto identisch, wenn etwa Veteranen aus dem 35 Jahre zuriickliegenden
Krieg auf der Biihne standen. So bemerkte die Nordlinger Presse zu einem
wahrend der Jahrhundertfeier Bayerns gestellten Tableau vivant:

Fiir das letzte Bild <Die Huldigung der Stadt Nordlingen an den Prinzregen-
ten> erschien die alte Garde vom Veteranenverein Kleinerdlingen und Herr
Gerichtsvollzieher Bohl von hier, die einst auf den Schlachtfeldern standen,
nun auf den friedlicheren Brettern, welche auch die Welt bedeuten.**

Wie die Beschreibung nahelegt, vollzog sich durch die korperliche Pra-
senz der Kriegsveteranen eine raum-zeitliche Bewegung vom «einst» zum
«nun», von «den Schlachtfeldern» zu «den friedlicheren Brettern». Die per-
sonale Kontinuitdt zwischen anwesenden Kriegsteilnehmern und lange
zuriickliegendem Ereignis ermdglichte die Uberfiihrung der Vergangen-
heit in anschauliche, «vor die Augen gefiihrt[e]» Gegenwart.” Gleichzei-
tig gerannen damit die noch lebenden Darsteller zu fixen «Erinnerungsfi-
guren» der Tableaux vivants und fiigten sich so in die stereotype Formung
des kulturellen Gedédchtnisses ein.

nennt und dem «kulturellen Gedachtnis» prinzipiell gegentiberstellt. Assmann ver-
weist jedoch darauf, dass es sich, gerade in modernen Gesellschaften, um «Extrempole
auf einer Skala mit flieenden Ubergéngen» (1992, 55) handle. An den Tableaux vivants
zu 1870/71 wird so gerade deutlich, wie der Krieg als Bestandteil noch erlebter Erinne-
rung durch eine stark stereotypisierte und standardisierte Ikonographie bereits in die
verbindlichen Formen des kulturellen Gedachtnisses eingepasst wird.

94  Rieser Volksblatt (31. Januar 1906), 0.S. Auch fiir Tableaux vivants der Deutschen Kolo-
nialgesellschaft standen Mitglieder der Armee auf der Bithne (vgl. Fuhrmann 2015, 86).

95 Im Sinne Walter Benjamins liefSe sich hier von einer «geschichtlichen Zeugenschaft»
(2002, 355) und entsprechend von einer auratischen Aufladung durch die Zeitzeugen
sprechen. Die Echtheit der Ereignisse wird gewissermafien verbiirgt tiber die Anwe-
senheit an ihr teilhabender Personen. Ahnliche Fille gab es auch bei Laterna-Magica-
Vorfithrungen und anderen Live-Auffiihrungen mit Kriegsveteranen (vgl. Bottomore
2007, XI2 und I).
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Filmische Kriegsbilder: Optische Berichterstattung
und mobiler Betrachterblick

Wiéhrend Tableaux vivants mit Kriegsthematik primér eine Gedéchtnis-
funktion erfiillten, entstanden filmische Kriegsbilder zunachst aus dem
Bediirfnis nach aktueller und zuverldssiger Berichterstattung. So waren
auf dem Nordlinger Jahrmarkt im Jahr 1900 keine nachgestellten Szenen
aus dem Krieg von 1870/71 zu sehen, sondern Filme aus den aktuellen
Kriegsregionen. In zeitgenossischer Begrifflichkeit handelte es sich bei den
ersten Kriegsfilmen also um «Aktualitdten», um «optische Berichterstat-
tung». Stephen Bottomore hat bereits gezeigt, wie sehr das zeitgendssische
Publikum einen mdoglichst starken indexikalischen Bezug zwischen die-
sen Filmen und tatsdchlichen Kriegsereignissen forderte: Die Filme sollten
echte Kriegsakteure zeigen, sollten am originalen Kriegsschauplatz und
zur Zeit der Auseinandersetzungen gedreht worden sein, und nach Mog-
lichkeit auch tatsdchliche, nicht gestellte Handlungen wiedergeben (vgl.
2007, I1I, V). Da der letzte Punkt nicht nur aufgrund technischer Schwie-
rigkeiten so gut wie nie zu verwirklichen war, drehten die Kameraméanner
entweder zahlreiche Filme, die immerhin die anderen drei Forderungen
erfiillten,” oder sie stellten Kriegshandlungen kurzerhand nach. Solche
Fakes wurden von Schaustellern und Produktionsfirmen haufig als <echt>
angekiindigt, was die Presse in zunehmendem Mafse kritisierte (vgl. ebd.,
II, 10-15). Die an das filmische Medium herangetragene Forderung nach
Wirklichkeitstreue erklart sich wohl vor allem aus dessen spezifischem
Abbildverhaltnis zur Wirklichkeit.”” Bottomore schreibt dazu:

A eeling> for photographic realism or authenticity developed, indeed had
governed actuality filming of warfare from the start. In contrast, staged war
scenes were by definition «artificially arranged> and, while such films were
popular [...] one can detect a current of unease at this type of scene. [...] I sus-
pect that it was because there was a belief, naive perhaps, in the basic «ruth>
of the film: that it could and should be used to record the real world, and that
it was or should be more objective than other media. [...] I suggest that when
this photographic process became the bearer of fakes and manipulated scenes
[...]it was as if a category had been transgressed.

(Bottomore 2007, 11, 1, 9-10)

96 Bottomore spricht von «related> footage» oder ««close substitutes»» (2007, 11, 5). Beliebte
Sujets waren etwa Soldaten bei der Ankunft im Kriegsland oder bei der Uberquerung
eines Flusses.

97 Entsprechend hatte sich auch schon mit der Kriegsphotographie in illustrierten Zeit-
schriften der Anspruch verbunden, authentische Bilder zu liefern (vgl. ebd., I, 9-10).
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Andere Bildmedien der Zeit standen ebenso in der Funktion optischer Be-
richterstattung, waren jedoch nicht in gleichem Mafie dem Wunsch nach
Wirklichkeitstreue unterworfen. Auch die Tableaux vivants zum Ersten
Weltkrieg oder zu den Ereignissen in den deutschen Kolonien bezogen
sich auf aktuelle Ereignisse; jedoch konnte man selbstverstandlich nicht
erwarten, dass sie der an den Film herangetragenen Forderung nach un-
gestellten Bildern von Originalschaupldtzen gerecht werden konnten. So
wurden die in den Kriegsbildern zum Deutsch-Franzdsischen Krieg etab-
lierten Konventionen und Stereotype ab 1914 mehr oder weniger unver-
dndert auf Bilderfolgen zum Ersten Weltkrieg {ibertragen. Nicht das Inte-
resse an aktuellen oder tatsdchlichen Begebenheiten von der Kriegsfront
stand im Vordergrund, sondern die moglichst enge Verkniipfung des kul-
turellen Gedéchtnisses (und seiner anschaulichen Verkorperungen) mit
der Gegenwart, unter Beibehaltung genau des ikonographischen Reper-
toires, mit dem auch schon der Krieg 1870/71 zum Bestandteil der visuel-
len Kultur geworden war.

Von den vier Echtheitsmarkierungen>, die das zeitgendssische Pub-
likum laut Bottomore von Kriegsfilmen einforderte, kannten Tableaux vi-
vants allenfalls eine: authentische Kriegsakteure. Doch waren selbst diese
im Moment der Auffiihrung nicht mehr «dort>, sondern <hier>. Verband
sich mit filmischen Kriegsbildern also der Wunsch, den tatsiichlichen Kriegs-
schauplatz zu sehen, konnten Tableaux vivants immer nur den eigenen,
gleichsam hermetisch abgeschlossenen Bildraum entwerfen. Es scheint
zudem, dass beim Film mit diesem Erschauen <tatsachlicher> Orte auch
ein anderes Verhéltnis der Zuschauer zum dargestellten Raum verbunden
war. Die Bilder vom Burenkrieg, die Nikolaus Rauh 1900 auf dem Nordlin-
ger Jahrmarkt zeigte, wurden etwa folgendermafien beschrieben:

Man glaubt bei den Vorfiihrungen der Transvaalschlachten sich selbst auf
das Schlachtfeld versetzt, so naturgetreu werden Vorgédnge dem bestiirzten
Zuschauer vor Augen gefiihrt. Das ist kein Panorama, oder durch Gléser zu
sehende Bilder, sondern alles ist durch Elektrizitit in volles Leben und Bewe-
gung versetzt.”

Ob es sich tatsachlich um einen eigenen Text des Nordlinger Anzeigenblatt
handelte oder ob nur ein Werbetext Rauhs kopiert wurde («redaktionelle
Werbungy), lasst sich nicht mehr nachvollziehen. In jedem Fall aber ver-
band sich mit dem Kinematographen das Versprechen, am dargestellten
Ort selbst anwesend zu sein: Im Unterschied zur obigen Beschreibung der
Tableaux-vivants-Auffiihrung ist nicht die Rede davon, dass dem Betrach-

98 Nordlinger Anzeigenblatt (6. Juni 1900), S. 595.
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ter etwas ndher gebracht werde, sondern dass dieser umgekehrt gleichsam
selbst in Bewegung versetzt und an einen anderen Ort transportiert wer-
de. Auch Jahre spéter noch heifst es in einer Nordlinger Zeitungsnotiz zum
Jahrmarktkino: «Die Bilder sind so haarscharf, dafs man sich direkt an den
Schauplatz versetzt fiihlt».”

In Kapitel 3 habe ich bereits darauf verwiesen, dass die Bewegtheit
kinematographischer Bilder haufig den Eindruck hervorrief, der Betrach-
terblick selbst gerate in Bewegung. Wie zeitgendssische Artikel in Tages-
zeitungen verdeutlichen, galt dies aber nicht nur fiir die phantom rides mit
der Kamera auf einem fahrenden Vehikel, sondern fiir Filmaufnahmen ge-
nerell, selbst bei feststehender Kamera, und noch deutlicher fiir die Abfol-
ge mehrerer Filmaufnahmen. In der Beschreibung einer Vorfithrung des
Deutschen Flottenvereins 1903' macht ein Autor der Hagener Zeitung
deutlich, dass es vor allem die Identifikation mit dem Objektiv der Kame-
ra ist, die den Eindruck eines mobilen Betrachterblicks erzeugt.'"

Und wie bei der Aufnahme der Apparat Zeuge der Vorgiange war, so ist es
bei der Wiedergabe genau unter denselben Verhiltnissen der Zuschauer. [...]
Bewundernswert ist die Findigkeit, mit der bei den Aufnahmen der Szenen
der Apparat und dadurch bei der Wiedergabe der Zuschauer in die fiir die
Wirkung vorteilhaftesten Stellungen gebracht worden ist, ebenso die Mannig-
faltigkeit der Lagen, in die er gebracht wurde. (zit. n. Loiperdinger 2005a, 133)

In der sich anschlieffenden detaillierten Beschreibung des Films geht der
Verfasser zum Personalpronomen «wir» iiber: «Wir stehen auf dem Ver-
deck eines Schiffes still [...]. Wir stehen hart am Bahnkérper [...]. Ein
andermal haben wir selbst unsern Platz auf dem Zuge» (ebd., 133-134).
Offenbar entstand fiir den Autor der Eindruck, er selbst kénne sich ge-
meinsam mit den anderen Zuschauern durch die zu sehenden Rdume be-
wegen.'”” Auch der Begriff des debenden Bildes> scheint eng mit diesem
Eindruck von physischer Anwesenheit verbunden gewesen zu sein, wie
etwa die folgende Beschreibung aus der Amts-Zeitung Liitgendortmund,
ebenfalls von 1903, nahelegt:

[Wir sind] durch den Kinematographen [...] in die Lage versetzt, eine solche
Fahrt auf dem prachtigen Schnelldampfer Kronprinz Wilhelm> in wenigen
Minuten zuriickzulegen und dabei eine Reihe von interessanten Momenten

99  Nordlinger Anzeigenblatt (19. Juni 1906), S. 710.

100 Bei dieser Auffiihrung kamen auch Tableaux vivants zur Vorfiihrung, auf die der Autor
aber leider nicht gesondert eingeht.

101 Zur «Identifizierung mit der Kamera» vgl. spéter auch Metz 2000, 49-51.

102 Erwin Panofsky wird spéter die «Dynamisierung des Raumes» (1993, 22) als ein
wesentliches Charakteristikum des Films identifizieren.
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einer solchen Reise in lebenden Bildern mit durchzumachen. Wir denken uns
zundchst an Bord des stolzen Schiffes versetzt, das gerade den Anker gelich-
tet hat und majestdtisch aus den Molen von Bremerhaven hinausgleitet.

(zit. n. Loiperdinger 2005a, 140)

Ganz offensichtlich verbanden sich sowohl mit Tableaux vivants als auch
mit Film spezifische Priisenzeffekte — die sich allerdings deutlich voneinan-
der unterschieden. Bei den Tableaux vivants machten anwesende Darstel-
ler ein rdumlich und zeitlich entferntes Ereignis anschaulich und tiberfiihr-
ten es in die Gegenwart — teilweise auch iiber die physische Verbindung der
mit ihren Figuren identischen Darsteller. Beim Film erhielten die Zuschau-
er im Gegensatz dazu den Eindruck, an einem fernen Ort selbst anwesend
zu sein. Dieser Ort, so wurde gerade bei Kriegsbildern und anderen Ak-
tualitdten erwartet, war ein authentischer Ort, namlich der, an dem sich die
tatsdchlichen Kriegshandlungen abspielten oder abgespielt hatten.

Beriihrungsphantasien

Das Ineinandergreifen von Wahrhaftigkeitsanspruch, mobilem Betrachter-
blick und immersivem Effekt kommt in der fiktionalen Erzahlung Devant
le cinématographe von Maurice Normand aus dem Jahr 1900 besonders an-
schaulich zum Ausdruck.'” Die junge Irin Delia besucht eine Pariser Va-
rietévorstellung, in der unter anderem filmische Aktualititen aus dem
Burenkrieg gezeigt werden. Sie hofft darauf, in diesen Aufnahmen ihren
Verlobten, den Soldaten Jerry zu sehen zu bekommen. Tatsdchlich ist die-
ser bei der Ankunft irischer Truppen in Stidafrika deutlich zu erkennen
und griifit sogar in die Kamera. Als Delia bei den anschlielenden Kampf-
szenen zu sehen glaubt, wie Jerry auf dem Feld erschossen wird, bricht sie
am Ende der Vorfiihrung unter Schock zusammen. Daraufhin versichert
ihr ein «skeptischer Herr» (Normand 1997, 21) — im franzgsischen Original
ein «informierter Zuschauer» —, dass kinematographische Kampfhandlun-
gen immer gestellt seien und im Pariser Studio von Pathé gedreht wiir-
den. Am Ende der Erzdhlung klart ein Brief des Verlobten dariiber auf,
dass dieser gleich nach seiner Ankunft ins Lazarett musste und deshalb
unmoglich bei Kampfhandlungen zu sehen gewesen sein konnte.

Die Erzdhlung ist uniibersehbar Teil des von Stephen Bottomore be-
schriebenen Diskurses um Fakes bei kinematographischen Kriegsbildern
und reflektiert die zeitgendssische Sorge um das vom Film neu definierte

103 Der Text erschien zunéchst in dem franzésischen Wochenmagazin L'Illustration und
kurz darauf unter dem Titel Vor dem Kinematographen im Feuilletonteil der Frankfurter
Zeitung und Handelsblatt.
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Verhaltnis von Abbild und Wirklichkeit. Besonders interessant ist jedoch
die Beschreibung von Delias Rezeptionsverhalten, nachdem sie glaubt, ih-
ren Geliebten sterben gesehen zu haben. Wie gebannt schaut sie ndmlich
weiter. «Sie glaubt sich in das ferne Natal versetzt, in die Théler, wo der
Krieg gefiihrt wird. Sie sieht sich selbst, wie sie am Abend eines Schlacht-
tages die Verwundeten pflegt» (ebd., 18). Anschlielend vermutet sie er-
neut, Jerry unter den nur undeutlich zu erkennenden Verwundeten aus-
zumachen. Das Filmprogramm endet jedoch, bevor sie Gewissheit erlangt,
und erst jetzt bricht sie in Trdnen aus. Die filmische Erfahrung, die in der
Erzdhlung beschrieben wird, ist mithin kein reines Registrieren von Bil-
dinhalten, vielmehr scheint die Phantasie einer physischen Kontaktauf-
nahme und eines Eindringens in die ferne Welt des Kriegsschauplatzes
in Gang gesetzt zu werden, auch wenn sie freilich niemals Wirklichkeit
werden kann. Delias Erfahrung «vor dem Kinematographen» oszilliert so
zwischen eindringlicher Prasenz und uniiberbriickbarer Distanz. Entspre-
chend wird schon das erste <Erkennen> von Jerry beim Verlassen der Fahre
nur fast wie eine tatsachliche korperliche Beriihrung beschrieben:

Dann streckt er die Hand mit gekriimmten Fingern aus. So wirft er ihr immer
Kufhdnde zu. Schwerathmend hat sich die Irlanderin, die allein den Vorgang
auf der Biithne versteht, ein wenig von ihrem Sitze erhoben. Sie verschlingt
die wesenlose, unfassbare, aber so lebendige Erscheinung mit den Augen.
[...] Und plotzlich ist er von der hellen Fldache verschwunden. Ist sie fort, die
wunderbare Erscheinung? Delia schliefst die Augen, als wolle sie das fliichti-
ge Bild unter ihren Lidern bewahren. (Normand 1997, 17)

Ahnliche Phantasien evozierten auch Vorfiihrungen von Tableaux vivants
mit ihrer auffélligen Thematisierung von Kommunikationsvorgéngen:
Zum festen Repertoire der Bilderfolgen gehorten beispielsweise das freu-
dige Lesen der Feldpost aus der Heimat oder das Warten der Familie auf
den im Brief angekiindigten Vater. Typisch waren auch Bilder vom ster-
benden Soldaten, der dem tiiberlebenden Kameraden einen Brief an seine
Mutter diktiert (Diehl 1892a, 24) oder seinen Ehering als Andenken nach
Hause bringen lasst (Eichler 1915, 11-12). Der Krieg existiert in solchen
Bilderfolgen fast nur in Bezug auf die Heimat — als hitte sie, als verldssli-
che Konstante, etwas Trostliches. In den zeitgleich zum Herero-Krieg oder
Weltkrieg aufgefiihrten Bilderfolgen weist die bewusste Inszenierung von
Kommunikation einen zusatzlichen Gegenwartsbezug auf, wie in der be-
reits erwédhnten Bilderfolge Unsre Braven (Liliencron 1905) deutlich wird.
Schon im zu deklamierenden Prolog heifit es dort:
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Siebleiben stets mit uns verbunden, / im Geiste sind wirihnennah. /[...] / Wir

fiihlen warm mit den Kam’raden, / Wir denken ihrer frith und spat, / In deut-

schem Sinn und deutscher Treue / Der Gruf8 von uns hintiberweht.
(Liliencron 1905, 5)

AnschliefSend soll ein Sprecher in Versform die Geschichte des Sergeanten
Dietrich vortragen, der eine wichtige Meldung iiber einen Aufstand tiber-
mittelt, sodass «der Ruf nach schneller Hiilfe / Ins Mutterland hintuber-
drang» (ebd., 9). Aufgrund dieser Meldung, so der Text, gelangen schlief3-
lich weitere Soldaten aus Deutschland zur Unterstiitzung nach Afrika. Das
erste Tableau vivant zeigt den Moment von Dietrichs Meldung, das zweite
den Moment der Verabschiedung der nachriickenden Soldaten von ihrer
Familie. Nach einer Kampfszene ist im vierten Bild eine néchtliche «Lager-
ruhe» zu sehen (Abb.16a), zu deren Einfithrung sich der Sprecher an den
Mond wendet: «Zieh hin und bring” des Kriegers Botschaft, / Strahlst du da-
heim am Himmelszelt, / Zieh hin und griile meine Lieben, / Im Heimatland
der weiflen Welt» (ebd., 14). Vor dem fiinften Bild thematisiert die Dekla-
mation das Heimweh der Soldaten noch deutlicher: Nachdem zunéchst die
Rede von einem Soldaten ist, der die deutschen Weihnachtsglocken zu ver-
nehmen glaubt, wird geschildert, wie tatsachlich mit der Feldpost Geschen-
ke aus der Heimat eintreffen. Das letzte Bild zeigt das Offnen der Pakete.

Die Bilderfolge Unsre Braven widmet sich in auffélliger Weise der
Verbindung von Front und Heimat — mentale Prozesse der Erinnerung,
Sehnsucht und Imagination werden inszeniert, und zugleich strukturie-
ren konkrete Medien wie Depeschen, Briefe und Geschenke die Handlung.
Letztlich ist die Auffiihrung selbst ein solches Kommunikationsmedium,
indem die Zuschauer direkt angesprochen und an die innere Verbunden-
heit mit den «Braven» in Stidwestafrika gemahnt werden, vor allem aber
indem die Tableaux vivants Ereignisse anschaulich machen, die sich ver-
meintlich zeitgleich auch in der Wirklichkeit, nur an einem anderen Ort
abspielen.

Das bewegte Kriegsbild

Prinzipiell wurden auch Tableaux vivants mit Kriegssujets in komplettem
Stillstand prasentiert. Wie in anderen Genres setzte man jedoch an einigen
Stellen gezielt Bewegung ein, um einen szenischen Handlungsverlauf zu
verdeutlichen, besonders in Darstellungen von Kampfhandlungen.'™ In

104 Die Idee zu sich bewegenden Tableaux vivants gab es schon um 1820 im hofischen
Kontext (vgl. Lammel 1986, 232).
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der Anleitung zur Bilderfolge Aus der Soldatenzeit wird das zweite Bild mit
dem Titel «Im Kampfe fiir Kaiser und Reich» beschrieben:

Eine Kampfscene. 6-8 Deutsche stehen kampfend 4-6 Franzosen gegeniiber.
In der Mitte ein deutscher Offizier, der mit dem franzosischen Fahnentra-
ger um die Fahne ringt. Wenn die Musik halb verklungen, stofst der Offizier
den Fahnentrager nieder und entreifst ihm die Fahne (blau-weif-roth) und
schwingt sie hoch. In dem Moment stiirzen samtliche Franzosen und so steht
das Bild bis die Musik verklingt. — Vorhang fallt. (Hertwig 1897, 7; Herv. i. O.)

Die Verwandlung des Bildes impliziert die zeitliche Abfolge von zwei Mo-
menten, wie sie auch in anderen Auffithrungsformen, etwa bei der La-
terna magica, zur Anwendung kam. Spezifisch an der Auffithrungsform
dieser Tableaux vivants ist, dass die sichtbare Fixierung der Darsteller
zum stehenden und bedeutungstragenden Bild fiir einen Moment aufge-
hoben wird und in eine kurze Spielhandlung iibergeht. Diese wiederum
ist eindeutig auf die Fixierungen des folgenden Bildes hin ausgerichtet:
die triumphierende Pose mit empor gehaltener Fahne und die gefallenen
franzosischen Soldaten. Geht man davon aus, dass diese stehenden Bil-
der Momente einer kontinuierlichen Handlung wiedergeben, wire zu fra-
gen, ob auch die Bewegungsiibergdnge zwischen den Bildern als Teil dieser
Handlungswelt aufzufassen sind. Fiir das Niederstofien des Fahnentra-
gers sowie das Entreifien und Hochschwingen der Fahne lésst sich dies in
der Tat behaupten. Bei dem merkwiirdig synchronen Umfallen der Solda-
ten ist das eher fraglich. Hier scheint es sich weniger um die tiberzeugende
Darstellung einer Kampfhandlung als um eine aus technischen Griinden
notwendige Umstellung von einem Bild ins andere zu handeln. Anderer-
seits vollzieht sich die Verwandlung bewusst bei gedffnetem Vorhang, also
sichtbar fiir die Zuschauer. Wenn die Bewegungen der Darsteller somit
auch nur bedingt der dargestellten Handlungswelt zuzurechnen sind, so
machen sie dennoch, gleichsam als iiberraschende Special Effects, einen
wesentlichen Bestandteil der Inszenierung aus.

Andere Anleitungen fordern fiir Verwandlungen in Kampfszenen
das Schliefsen des Vorhangs, sodass die einzelnen Bilder getrennt vonein-
ander und ohne verbindende Bewegungen zu sehen sind. In Diehls Kriegs-
Scenen enthilt das Bild «Gefangennahme eines franzdsischen Postens»
zwei solcher Verwandlungen bei geschlossenem Vorhang. Im ersten Teil-
bild wird der Posten von drei deutschen Soldaten belagert. «Der eine zeigt
auf den Franzosen ohne Gewehr, der andere zeigt mit der Hand hinwei-
send auf den zweiten Franzosen, wiahrend der dritte PreufSe sein Gewehr
schufsfertig halt» (1892a, 17). Das zweite Teilbild zeigt dann den Moment
des Angriffs:
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Der Franzose ohne Gewehr wird riicklings am Kragen gefasst und gleichzei-
tig von seinem Gewehr gerissen; der zweite Preufie reifst dem zweiten Fran-
zosen das Gewehr riickwarts unter dem Arme weg: der dritte Preufle steht
mit gefdlltem Bajonett zur Unterstiitzung bereit. (Diehl 1892a,17)

Dieses Tableau vivant zeigt gewissermafien den «ruchtbaren Augenblick>,
der die Situation fiir die Preufien entscheidet. Im dritten Teilbild schlief3-
lich sind die Franzosen bereits gefangen und werden abgefiihrt. Im Ver-
gleich zu Aus der Soldatenzeit wird also die Ubergangsbewegung, die den
Ausschlag zwischen Sieg und Niederlage gibt und zwischen Vorher und
Nachher vermittelt, durch ein weiteres Tableau vivant ersetzt, das auf
deutlichere Weise als die anderen Bilder einen Einzelmoment aus einem dy-
namischen Bewegungszusammenhang wiedergibt. Die Kampfhandlung wird
dabei auf einige wenige Handgriffe reduziert, mit denen die Situation auf
ein eindeutiges Ende hin verwandelt wird: das Wegreiflen des ersten Fran-
zosen; das Entwenden des zweiten Gewehres. Die Kampfhandlung er-
scheint so als Durchgang durch eine iiberschaubare Anzahl distinkter und
fiir das Publikum einfach lesbarer Bilder, die zusammen einen eindeutigen
Kausalzusammenhang ergeben.

Die Beispiele zeigen, dass in Kriegsbilderfolgen einzelne Tableaux vi-
vants in Bewegung versetzt wurden, um der Dynamik und Komplexitit
der dargestellten Kampfhandlungen gerecht zu werden. Insbesondere das
zeitliche Nacheinander von konfliktgeladener Ausgangssituation, Bewal-
tigung des Konflikts und seiner Auflgsung lieflen sich nicht auf sinnvolle
Weise innerhalb eines einzigen stehenden Bildes zeigen. Andererseits be-
hielten die Bilder durch die letztendliche Beibehaltung von statischen und
stereotypen Bildkompositionen und durch die alleinige Ausrichtung der
Bewegung auf die nichste statische Pose ihre Ubersichtlichkeit und Ein-
deutigkeit.

Tableaux vivants und die Sujets filmischer Kriegsbilder

Grundsétzlich unterschieden sich um 1900 die bevorzugten Sujets der
Kriegsbilder in Tableaux vivants von denen im Film.'® Die Nachfrage nach

105 Bezeichnenderweise dnderte sich dies in den 1910er Jahren mit der Durchsetzung des
fiktionalen Films. Mehrere Filme thematisierten nun auch den Krieg 1870/71 und
kniipften dabei an Erzahlformen der Tableaux-vivants-Bilderfolgen an. Aus DEUTSCH-
LANDS RUHMESTAGEN. KRIEGSERINNERUNGEN 1870-71 (Deutsche Mutoskop und Bio-
graph, D 1911) zeigte «treu Historisch! [...] nach Gemailden berithmter Kiinstler»
gestellte Bilder von den «grolen» Augenblicken des Krieges (zit. n. Braun/Vogl-Bie-
nek 2009, 235). Der Film mit dem Titel Aus DEUTSCHLANDS RUHMESTAGEN 1870-71,
der 1913 unter der Regie von Franz Porten zum 25-jahrigen Thronjubildum Kaiser
Wilhelms II. entstand, ist moglicherweise eine zweite erweiterte Fassung. Filme wie
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optischer Berichterstattung etablierte im Fall der filmischen Kriegsbilder
haufige Motive wie Ankunft oder Einmarsch von Soldaten, Briickentiber-
querungen oder Materialtransporte ins Kriegsgebiet, die in Tableaux vi-
vants nicht vorkamen.'” Dennoch lassen sich einige Gemeinsamkeiten
feststellen. Genreszenen waren in beiden Darstellungsformen beliebt,
auch wenn sie in Filmen (zumindest bis 1902) weitaus seltener waren als
in Tableaux vivants, wo sie im Gegenteil den grofiten Anteil ausmachten.

Es ist nicht auszuschliefSen, dass Anregungen fiir die Inszenierung fil-
mischer Kriegs-Genrebilder auch von Tableaux vivants ausgingen. Filme
wie A Camp SMITHY (R. W. Paul, GB 1900; Abb.17) zeigten inhaltlich ana-
loge Szenen, die Tableaux vivants, zum Beispiel der «Lagerruhe» aus Uns-
re Braven, dhnelten (Abb. 16a). Vergleicht man die beiden Bilder, so fallt zu-
ndchst auf, dass ihnen dhnliche Kompositionsideen zugrunde liegen: Die
Konzentration liegt jeweils auf den manuellen Tatigkeiten zweier Soldaten
iiber einem Feuer, wahrend um die beiden zentral positionierten Figuren
herum weitere, ruhende Soldaten gruppiert sind. Die Bildkomposition der
Filmaufnahme ist freilich wesentlich offener; das hier abgebildete Stand-
bild gibt nur unzulénglich einen kurzen Moment des Bewegungsverlaufs
wieder. In Wirklichkeit geht der Schmied (Abb. Bildmitte) mehrfach zwi-
schen Feuer und Pferd hin und her; der wachhabende Soldat (Abb. links
auflen) bewegt sich gleichmaflig immer zur Bildmitte und anschliefSend
ganz aus dem Bildbereich; das Pferd, der starke Rauch und die Bewegun-
gen des anderen Schmieds sind weitere dynamische Bildelemente. Zudem
sind die Soldaten im Bildhintergrund nicht schlafend zu sehen, anders als
in der «Lagerruhe», vielmehr schauen sie interessiert auf die Handgrif-
fe der Schmiede und damit auch in Richtung Kamera, die absichtlich et-
was erhoht positioniert ist, sodass die Soldaten nicht von den Schmieden
verdeckt werden. Fast erhdlt man den Eindruck, als wiirden sie eigentlich
fiir die Kamera posieren (insbesondere der rechts sitzende Soldat). Wéh-
rend die Figuren in Unsre Braven der Bildlogik der absorption zu unterlie-
gen scheinen — eine Art von Selbstvergessenheit der dargestellten Figuren,
wie sie Michael Fried fiir die franzosische Genremalerei des 18. Jahrhun-
dert beschrieben hat (vgl. 1980) —, kommt in den Soldaten von Camp Smi-
THY der fiir das Kino der Attraktionen exemplarische «Exhibitionismus»
(Gunning 1996, 27) zum Tragen.

diese — auch EIN UBERFALL 1M FEINDESLAND. ERINNERUNGEN AN DIE HELDENKAMPFE
1870/71 (Curt Stark, D 1914) mit Henny Porten ist hier zu nennen — fiigten sich nun
in den von den Tableaux-vivants-Bilderfolgen gefiihrten Erinnerungsdiskurs ein (vgl.
Braun/Vogl-Bienek 2009, 235-238).

106 Fiir eine beispielhafte Auflistung der Sujets in Burenkrieg-Filmen von R. W. Paul vgl.
Bottomore 2007, IX, 11-12.
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17 A Camp SmITHY (R.W. Paul, GB 1900)

Bei den allegorischen Bildern handelt es sich vermutlich um jene Form von
Tableaux vivants, die am eindeutigsten auch von filmischen Kriegsbildern
aufgegriffen wurde, insbesondere wenn es galt, deren patriotischen Gestus
zu bekréftigen. Allegorien erscheinen etwa in WIPING SOMETHING OFF THE
SLATE und THE CONJURER AND THE BOER (beide: Cecil Hepworth, GB 1900),
die gleichzeitig in das Genre des Trickfilms fielen (vgl. Bottomore 2007, X,
12). Filmische Kriegsbilder wie die italienische Produktion LA PRESA DI
RoMa (Filoteo Alberini, I 1905; Abb. 18) benutzen allegorische Tableaux vi-
vants als Schlussbild im Stile einer Apotheose. Auch in spateren Kriegsfil-
men, etwa wahrend des Ersten Weltkriegs, wurde immer wieder auf alle-
gorische Verkorperungen zuriickgegriffen, etwa in MICHEL UND VIKTORIA
(Carl Schonfeld, D 1918): Viktoria auf der Siegessdule — dargestellt von einer
Schauspielerin — beauftragt hier den deutschen Michel damit, fiir Kriegs-
anleihen zu werben.'” Ein unidentifizierter belgischer Kriegsfilm, der von
der Cinematek in Briissel restauriert wurde, vermischt viragierte Aktuali-
tatenbilder des Kriegs mit handkolorierten Aufnahmen allegorischer Tab-
leaux vivants, die jeweils bestimmte Stationen des Krieges darstellen, etwa
die Bedrohung Belgiens durch das Deutsche Reich oder die Unterstiitzung

107 Der Film ist im Rahmen des Projekts EFG1914 einsehbar auf: http://www.filmportal.
de/node/75137 /video/1226761 (letzter Zugriff: 8. April 2016).
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18 La PRESA DI RomaA
(Filoteo Alberini,
11905)

durch verbtindete Lander (Abb.19a-b). Die an sich recht bedeutungsoffe-
nen Bilder von Originalschauplétzen (reitende Soldaten, Triimmer, Land-
schaften) werden so mit einem iibergeordneten Sinn versehen.

Waéhrend sich allegorische Bilder in frithen Kriegsfilmen an der sta-
tischen Form der Tableaux vivants orientierten, ist dies bei den meisten
filmischen Uberfall- und Kampfszenen nicht der Fall. Auch sie bauten oft-
mals auf Abfolgen von Belagerung, kurzer Kampfhandlung und Aufls-
sung auf, vermitteln jedoch ein weitaus weniger lesbares und eindeutiges
Bild von den Handlungen als dies bei den beschriebenen Bilderfolgen in
Tableaux vivants der Fall war. So ist auch nach mehrmaligem Betrachten
des etwa einminiitigen Films Tae DispaTrcH BEARER (Mitchell and Ken-
yon, GB 1900) kaum zu verstehen, wie die zahlreichen parallel ablaufen-
den Handlungen im Detail zusammenhéngen.'® Der Film zeigt, in einer
einzigen Einstellung, einen Wiesenhang in der Totalen, die einzelnen Fi-
guren erscheinen auf der Bildfliche sowohl neben- als auch tibereinander
(Abb.20a-b). Die Handlung ist gestellt, was besonders an den heroischen
Sterbeposen der Darsteller aufféllt. Es ist also anzunehmen, dass die Schau-
spieler genau choreographierte und auf den Bildausschnitt sowie die Lan-
ge des zur Verfligung stehenden Filmstreifens abgestimmte Bewegungen
ausfithrten. Dennoch vermitteln die das Bildfeld durchquerenden Korper,
der Qualm der Gewehrsalven, das stindige Erscheinen und Verschwinden
von Figuren im und aus dem Bildfeld kaum den Eindruck einer logischen
und auf ein bestimmtes Ende hin ausgerichteten Handlungsfolge, wie es
in der Bilderfolge aus den Kriegs-Scenen der Fall war. Sie wirken vielmehr
ungeplant, unzusammenhangend und zufallig.

108 Zu diesem Aspekt des Films vgl. auch Bottomore 2007, X, 13.
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19a-b TABLEAUX VIVANTS (zugewiesener Titel, B ca. 1918): Belgien ist in Not — und erhalt
Unterstiitzung von England, Frankreich und Russland
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20a-b THE DisparcH BEARER (Mitchell and Kenyon, GB 1900)

THE Di1sPATCH BEARER erinnert an die frithen Beschreibungen kinemato-
graphischer Vorfiihrungen, die oftmals den Detailreichtum und die Viel-
zahl paralleler Geschehnisse im Projektionsbild hervorhoben (vgl. Kapitel
3). Wie bereits erwdhnt, kniipften zeitgendssische Beobachter des Kinos
die scheinbare Kontingenz in der Bewegungsésthetik dieser Filme auch an
die maschinelle Aufzeichnung durch die Kamera, die unfahig schien, Sinn-
zusammenhénge dar- oder gar herzustellen. Vielleicht waren es Kriegsfil-
me wie THE DisPATCH BEARER, die Maurice Normand im gleichen Jahr zu
seiner Erzdhlung Devant le cinématographe inspirierten. Die Gedanken sei-
ner Protagonistin werden darin wie folgt wiedergegeben:

Sie hatte sich von dem Kriege eine andere Vorstellung gemacht. Das Wort
<«Schlacht> weckte in ihrem Geist das Bild einer Partie foot-ball. Sie hétte sich
nicht vorgestellt, daf3 es so ruhig und heimttickisch dabei zuginge. [...] Wenn
sie sich auf solche Weise schlagen, hat Jerry nicht mehr Aussichten als ein
Anderer, nicht verwundet und getodtet zu werden. (Normand 1997, 18)

Der Besuch der Filmvorfithrung verstort Delia, weil er sie in ihrer Wahr-
nehmung verunsichert. Die zu sehende Schlacht ldauft nicht nach den bere-
chenbaren Regeln «einer Partie foot-ball» ab, wie sie sich vorstellte, sondern
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«ruhig und heimtiickisch». Zuvor ist in der Erzahlung genau beschrieben,
was bei ihr diesen Gedankengang ausgelost hat:

Auf der Hohe des Felsens erblickte man wieder etwas Rauch. Die Buren ha-
ben wieder geschossen, und dabei verstecken sie sich, die feigen Menschen!
Und eine Kugel hat gerduschlos und unsichtbar den Soldaten getroffen, der
wie Jerry Kilcourse aussieht. Jetzt liegt er auf dem steinigen Boden ausge-
streckt und riihrt sich nicht mehr. Er bildet nur noch einen schwarzen Flecken
auf dem Abhange des Hiigels [...]. (Normand 1997, 18)

Menschen werden im Bild zu Rauch und zu einem «schwarzen Flecken».
Nichts ist mehr eindeutig oder zuordenbar. Ursache und Wirkung sind
nicht mehr klar auszumachen. Man ist erinnert an einen Satz, den Georg
Lukaécs einige Jahre spater niederschreiben wird: «Es gibt keine Kausalitét
[...]. Alles ist moglich: dies ist die Weltanschauung des <Kino>» (1992, 303).
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Feuerwehrbilder und Lokalaufnahmen

Feuerwehreinsédtze waren im 19. Jahrhundert ein allgegenwartiges Bild-
motiv in ganz unterschiedlichen Medien, so in Tableaux vivants,'” Film
oder Laternbildern™® (vgl. Abb.21 und 22a-d). Im Freizeitpark von Co-
ney Island in den USA kamen um 1900 sogar spektakuldre Feuerwehr-
shows zur Auffithrung (vgl. Sally 2006), die 1904 unter dem Titel FIGHTING
THE FLAMES von der American Mutoscope & Biograph Company gefilmt
wurden. Und auch die echte Feuer-
wehr zeigte sich in vielen Stadten
bei 6ffentlichen Ubungen und tat-
sachlichen Einsatzen, was oftmals
photographisch oder filmisch do-
kumentiert wurde (Abb.23).
Die Bilderfolgen der meisten
Feuerwehr-Tableaux-vivants liefen
nach einem dhnlichen dramatur-
gischen Prinzip ab: Ein Gebdude
steht in Flammen (meist mit ben-
galischem Feuer dargestellt), Men-
) ) - schen sind in Gefahr, die Feuer-
21 Photographisches Laternbild der briti- .
schen Firma Henman wehr kann sie retten und das Feuer
loschen — alles in stehenden Bil-
dern dargestellt. Die Anleitung Dem Niichsten zur Wehr, Gott zur Ehr! (An-
ders 1893) bietet ein typisches Beispiel: Auf die kleinstddtische Idylle im
ersten Bild folgt zunéchst die Ansicht eines brennenden Hauses, worauf
im dritten Bild eine Mutter entsetzt ihr Kind in den Flammen erkennt. Im
vierten Bild ist die Rettung des Kindes zu sehen und als Schlussbild die
Danksagung der Familie an die Feuerwehrménner.

Die Rettung des Kindes aus dem Fenster eines brennenden Hauses
war ein Topos, der nicht nur in vielen Tableaux vivants,"' sondern auch
in anderen Bildmedien wie dem Film Verwendung fand. Heute noch be-
kannte friithe Filme mit diesem Motiv sind FIre! (James Williamson, GB

109 Bei den Vereins-Tableaux-vivants ist wohl kein anderes Sujet aus dem Alltagsleben so
stark vertreten. Doch auch im Varieté kam es zur Auffithrung, so im Bilderzyklus The
New Victorian Cross, in dem zu sehen ist, wie ein Feuerwehrmann eine Mutter mit Kind
aus einem brennenden Haus rettet (vgl. Anon. 1894, 0.S.).

110 Laternbilder waren bemalte oder bedruckte Glasdiapositive, die fiir die Projektion mit
der Laterna magica verwendet wurden. Im zeitgendssischen Sprachgebrauch war der
Begriff «Laternbild» ohne die Binnensilbe «en» tiblich.

111 Er findet sich in unterschiedlicher Form in vier der sechs gefundenen Bilderfolgen zur
Feuerwehr: Hummler 1894, Wolfram 1902, Heber 1905 und Lehnhard 1909. Ein weite-
res Stiick (Schulze 1890) zeigt die Rettung eines Schusters.
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22a-d Bilder der britischen Laternbilderserie Our Firemen, Ende des 19. Jahrhunderts

1901; Abb.24), LirE oF AN AMERICAN FIREMAN (Edwin S. Porter, USA
1903; Abb.25) und A FIRE IN A BURLESQUE THEATRE (Biograph, USA 1904;
Abb.183). Auch in den zahlreichen Feuerwehrfilmen, die Thomas Edison
bereits um 1900 drehte, finden sich Beispiele, etwa in FIRE RESCUE SCENE
(1894) und FIREMEN RESCUING MEN AND WOMEN (1899) (vgl. Musser 1997,
163, 495).

Wie die meisten Tableaux vivants der Vereine unterlagen auch die
Feuerwehrbilder dem visuellen Regime der Monumentalisierung und der
Festschreibung von Rollenmustern. Die Handlungen der Feuerwehrméan-
ner stehen in ihnen sinnbildlich fiir Tapferkeit, Pflichtbewusstsein und
Disziplin. In der Anleitung zur Bilderfolge Feuerwehr in Dorf und Stadt
wird die Rettung aus dem Fenster so beschrieben:

Ein junges Madchen steht oben im Fenster, von einem jungen Steiger, welcher
auf der Leiter steht, festgehalten. Am Leiterfuf$ steht ein anderer Steiger, wel-
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23 Offentliche Ubung der Freiwilligen Feuerwehr in Nérdlingen, 1895

24 FirEe! (James Williamson, GB 1901) 25 LIFE OF AN AMERICAN FIREMAN
(Edwin S. Porter, USA 1903)
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cher die Leiter festhalt. Die Feuerwehrleute stehen angetreten hinter dem Ge-
rath. Der Hauptmann steht mitten in der Biihne in beobachtender Stellung.
(Wolfram 1902, 10)

Ahnlich wie in den oben beschriebenen militirischen Uberfallszenen ist
der «fruchtbare Augenblick> festgehalten, genau wenn das Méadchen, noch
im Fenster, bereits vom Steiger erfasst ist. Die iibrigen Feuerwehrleute
haben sdmtlich starre Positionen eingenommen, die den Eindruck eines
wohlorganisierten Einsatzes vermitteln. Dienstgrade und Funktionszu-
weisungen sind durch die eindeutige Personenverteilung im Bild sichtbar
gemacht; die Rettung des Madchens scheint konsequent aus dieser Anord-
nung hervorzugehen.

Das <okale Imaginédre>. Feuerwehr und Stabenfestzug

Der die Feuerwehrbilder kennzeichnende Vermittlungsvorgang ist im Un-
terschied zu den Kriegsbildern offensichtlich nicht primar definiert als
eine Uberbriickung von Zeit und Raum, sondern als eine lokale Selbstbe-
spiegelung. Wahrend die Kriegsbilder Fernes und Vergangenes auf die Biih-
ne holten und anhand einer personengebundenen Kontinuitit die Verbin-
dung zum Hier und Jetzt herstellten, wurde mit der Feuerwehr etwas in
der Gegenwart bereits Prasentes auf der Biihne reflektiert. Dies geschah,
dhnlich wie in einem Teil der Kriegsbilder, dadurch, dass sich die Feuer-
wehrmaénner selbst darstellten."” Sie konnten von den Zuschauern, denen
sie wohl teils personlich bekannt waren, gleichermafien als Abbild und als
sie selbst betrachtet werden. In dieser Hinsicht dhnelten die Auffiihrun-
gen den sogenannten Lokalaufnahmen: Filmaufnahmen von ortsanséassi-
gen Personen und lokalen Begebenheiten, die nur fiir die 6rtliche Filmvor-
fithrung bestimmt waren. Sowohl die Tableaux vivants der Feuerwehr als
auch filmische Lokalaufnahmen bereicherten das dokale Imaginére>; sie
waren <Lokalbilder>."

In Nordlingen waren Lokalaufnahmen 1904, ein Jahr vor dem Jubi-
laum der Feuerwehr, der grofite Erfolg des Wanderkinematographen von
Peter Leilich. Er hatte den Nordlinger Stabenfestzug, einen Umzug in tra-
ditioneller regionaler Tracht, gefilmt und die Aufnahmen wenig spater
in seinem Wanderkino auf dem Nordlinger Jahrmarkt vorgefiihrt. Dass

112 Zumindest gibt es keinen Anlass zu der Vermutung, andere Darsteller als die Vereins-
mitglieder selbst wéren an den Tableaux vivants beteiligt gewesen.

113 Der englische Begriff fiir filmische Lokalaufnahmen «local views» liefle sich auch fiir
Tableaux vivants verwenden. Der deutsche Begriff «Lokalaufnahme» verweist jedoch
eindeutig auf das Medium Film, sodass ich hier den Begriff «Lokalbilder» fiir beide
Medien benutze.
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es sich bei Lokalaufnahmen um eines der beliebtesten, wenn auch heute
schwer zugédnglichen, friihen Filmgenres handelte, hat die deutsche und
britische Filmforschung bereits zeigen kénnen."* Es verwundert deshalb
nicht, dass Leilichs Aufnahmen vom Stabenfestzug wie kein anderes Film-
genre von der Nordlinger Tagespresse hervorgehoben wurden. Fiir viele
Wanderschausteller und ortliche Kinobesitzer in Deutschland waren ei-
gens angefertigte Lokalaufnahmen ein entscheidendes Alleinstellungs-
merkmal (vgl. Jung 2002). Der Grund fiir den Zulauf des Publikums war
stets, so ldsst sich in zahlreichen Quellen nachlesen, das Vergniigen dar-
an, sich selbst und vertraute Personen auf der Leinwand wiederzuerken-
nen.'® Dies war auch in Nordlingen nicht anders. Das Nordlinger Anzeigen-
blatt schrieb tiber die Lokalaufnahmen:

Wohl mancher hat am Stabenmontag friih die beiden Herren mit dem pho-
tographischen Apparat gesehen, in dem guten Glauben, es handelt sich nur
um eine photographische Aufnahme, wie erstaunt wird er aber gewesen sein,
wenn er’s [sic] sein eigenes Portrait in dem Kinematographen sieht oder be-
reits gesehen hat. Das Bild ist so deutlich, daf8 jede Person sofort erkannt
wird. "

Leilich zeigte zwei Jahre spater dieselben Aufnahmen erneut. Das Rieser
Volksblatt schrieb dazu: «[...] auch der Stabenfestzug und der Heimgang
der kath. Kirche lehren immer wieder und werden gerne gesehen, da man
sich an bekannte Gesichter erinnert»."” Solche wiederholten Auffithrun-
gen von Lokalaufnahmen waren ebenfalls beliebt. Auch hier ging es meist
um die Attraktion des Wiedererkennens bekannter Personen, nun tiber
den Zeitabstand hinweg (vgl. Jung 2002).

Das hauptsidchliche Interesse bei den Lokalaufnahmen war also auf
einzelne Personen, ihre Gesichter, Kérperhaltungen und Bewegungen ge-
richtet. Martin Loiperdinger weist darauf hin, dass so der eigentliche An-
lass der gefilmten Menschenansammlungen — offizielle Feiern oder Para-
den - oftmals hinter der Darstellung der schaulustigen Masse zuriicktreten
konnte."® Zugleich bedeutete dies eine Abschwachung des Geplanten und

114 Die Forschungen in Deutschland stiitzen sich im Wesentlichen auf die Schaustellerfa-
milie Marzen (vgl. u.a. Braun/Jung 2005 und Loiperdinger 2008), diejenigen in Grof-
britannien auf die Firma Mitchell and Kenyon (vgl. Toulmin/Popple/Russell 2004).

115 Vgl. zu diesem Punkt: Jung 2002, 255-256, Bottomore 2004, 34-35, Toulmin/Loiperdin-
ger 2005 und Loiperdinger 2008.

116 Nordlinger Anzeigenblatt (8. Juni 1904), S. 601.

117 Rieser Volksblatt (23. Juni 1906), o.S.

118 Stephen Bottomore trifft die Unterscheidung von Lokalfilmen mit alltdglichen Sze-
nen und «local topicals», die besondere Ereignisse dokumentieren (2004, 38). Der hier
beschriebene Film wéare demnach ein «Jocal topical».
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Formellen zugunsten eines verstdrkten Interesses an auftretenden Zufal-
ligkeiten und Unwégbarkeiten. «Die hier aufgenommene Menge formierte
sich nicht nach einem vorgegebenen Zeremoniell, sondern versammelte sich
spontan um die erhoht postierte Filmkamera herum» (Loiperdinger 2008,
442; Herv. DW). Das Moment der Unvorhersehbarkeit scheint ein we-
sentliches Strukturmerkmal der Lokalaufnahmen gewesen zu sein: Wen
werde ich in der Aufnahme zu sehen bekommen? Mich selbst etwa? Und
wie werde ich aussehen? Vorteilhaft? Lacherlich? Die Trierer Lokalpresse
schrieb 1909 iiber die Lokalaufnahmen Peter Marzens:

Ein jeder freut sich, irgendein bekanntes Gesicht auf der Leinwand zu erbli-
cken und freut sich besonders, wenn sein eigenes Konterfei ihm entgegen-
lacht, wie er sich wiederum &rgert, wenn sein eigenes Gesicht ihm miirrisch,
unfreundlich, unvorteilhaft entgegenschaut. (Anon. 2000, 13)

Auch wenn in manchen Filmen deutlich zu sehen ist, wie einige der Perso-
nen — im Wissen um die spatere 6ffentliche Vorfiihrung — vor der Kamera
posieren, war das Moment des Ungeplanten bei Lokalaufnahmen wohl
niemals ganzlich auszuschalten."® Vermutlich genau deshalb bringt Tom
Gunning die von ihm postulierte Affinitét frither Filmaufnahmen zum Zu-
falligen gerade mit diesem Genre in Zusammenhang. In einem Aufsatz zu
den local views der britischen Firma Mitchell and Kenyon schreibt er:

The ability of the cinema to capture contingent happenings in all their details,
seeming to sacrifice principles of selection and hierarchy found in traditional
images, gave its images a democracy of composition that matched the subject.

(Gunning 2004c, 50)

Zufall und Unvorhersehbarkeit der local views, so wird deutlich, wirkten
sich als entscheidende Momente kinematographischer Bewegungsasthe-
tik auch auf die Wahrnehmung des eigenen Lebensumfeldes, des eigenen
Korpers und der vertrauten Menschen aus. Filmische Lokalaufnahmen als
Form der lokalen Selbstbespiegelung unterschieden sich damit fundamen-
tal von den gestellten Bildern der Amateur-Tableaux-vivants. Den feierli-
chen Anléssen, zu denen sich die Mitglieder der Feuerwehr in signifikante
Posen begaben, standen die Lokalaufnahmen mit ihren ungeplanten Kor-
perbildern gegentiiber, Bilder, die schliefilich in der ungezwungenen At-
mosphare des Jahrmarktkinos zur Auffithrung kamen. Das zeitliche und
raumliche Nebeneinander der beiden Darstellungsformen stellt somit ei-
nen entscheidenden Umbruch in der Reprdsentation des okalen Imagi-

119 Vgl. hierzu Hoppe/Loiperdinger/Wollscheid 2000, 29. Zum Posieren vor der Kamera
in frithen Filmen vgl. auch Auerbach 2004.
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ndren> dar: Die Bilder des Kinematographen ermoglichten einen distan-
zierten Blick auf das Selbst und auf die Anderen und eine neue Form des
offentlichen Raums fiir diesen Blick. In dem Artikel der Trierer Lokalpresse
heifit es weiter:

Das Kino verliert alsdann den Charakter eines eigentlichen Theaters. Die Zu-
schauer fiihlen sich mehr wie zu Hause und kénnen ungeniert ihre Kritik an
Bekannten, Freunden und Feinden abgeben. (Anon. 2000, 13)

Stellt man dieser Beschreibung den feierlichen Rahmen des Noérdlinger
Feuerwehrjubildums und den Ernst, mit dem der Festredner seine Lau-
datio mit nationalpatriotischer Rhetorik durchsetzte, entgegen, ist schwer
vorstellbar, dass es bei den anschlieSenden Tableaux vivants Raum fiir
«ungenierte Kritik» an ihren Darstellern gab.

«Beweglich lebende Bilder»

Im Tableaux-vivants-Genre der Kriegsbilder waren Darstellungen beweg-
ter Vorgénge gegendiiber statischen Genreszenen klar in der Unterzahl.
In den Feuerwehrbildern machten sie hingegen den grofiten Anteil aus.
Schon von Anfang an sollte hier etwas von der Lebhaftigkeit von Brandka-
tastrophen und Feuerwehreinsédtzen vermittelt werden. So heifit es in der
Beschreibung der Bilderfolge Freuden und Leiden des Freiwilligen Feuerwehr-
mannes von 1890: «Dem Flammenschein zu jagt eine Abtheilung Feuer-
wehrleute» (Schulze 1890, 7). Dass dieser Eindruck einer «jagenden Bewe-
gung» dennoch iiber ein stehendes Bild vermittelt werden sollte, wird zwei
Sétze spéter deutlich: «Alle Mannschaften sehen nach vorn und stehen et-
was vorn tiber, wodurch der Laufschritt markiert wird» (ebd.). Das Gesche-
hen sollte sogar aus zwei Perspektiven gezeigt werden: Nachdem im ers-
ten Bild das brennende Haus von aufien zu sehen ist, zeigt das zweite Bild
den Innenraum der brennenden Stube, das dritte Bild schliefllich wieder
das Haus von aulen, diesmal mit herbeieilender Feuerwehr.'* Moglicher-
weise waren solche Inszenierungsweisen, die (anders als in klassischen
Theaterstiicken) die Gleichzeitigkeit und raumliche Néhe zweier kurzer
Handlungen darstellbar machten, eine Inspiration fiir friihe Feuerwehr-
filme wie FIRe! (Abb.24) oder LiFE OF AN AMERICAN FIREMAN (Abb.25),

120 Auch bei den Kriegsbildern gab es Prasentationen paralleler Ereignisse, etwa wenn
durch die Aufeinanderfolge von Weihnachten an der Front und Weihnachten in der
Heimat eine Gleichzeitigkeit der beiden Bilder suggeriert wurde. Diese war aber in
gewisser Weise abstrakt, wahrend in den Feuerwehrbildern tatsachlich ein einzelnes
Ereignis aus zwei unterschiedlichen Perspektiven gezeigt wurde.
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in denen ebenfalls von einem Auflenraum in ein brennendes Zimmer und
wieder zuriick geschnitten wird.

Auch die in Nordlingen aufgefiihrte Bilderfolge Die Feuerwehr im
Kampfe mit dem entfesselten Element (Heber 1905) kniipfte an diese Traditi-
on der statischen Darstellung bewegter Vorgénge an. Auf der Titelseite der
Anleitung ist das Stiick als «beweglich lebendes Bild» ausgewiesen, eine
spezifische Auffiihrungsform, in der sich ein einziges Tableau vivant mehr-
fach bei offenem Vorhang verwandelt, wodurch sich ein komplexer, szeni-
scher Handlungsfortgang darstellen ldsst. Das gestalterische Prinzip dieser
Auffiithrungen entspricht jenem des oben beschriebenen Tableau vivant in
Aus der Soldatenzeit, mit dem Unterschied, dass in diesem Fall die gesamte
Bilderfolge aus mehreren Verwandlungen eines einzigen Bildes bestand.'*!

In Die Feuerwehr im Kampfe steht das auf der Bithne zu sehende Haus
bereits zu Beginn des Stiicks in Flammen; der Besitzer versucht einzelne
Mobelstiicke zu retten; Nachbarn sowie ein Polizist eilen zur Hilfe herbei;
eine Frau und ihr kleiner Sohn sind bereits aus dem Haus gefliichtet. Zwei
Mitglieder der reguldren Feuerwehr kommen hinzu und versuchen das
Feuer mithilfe einzelner Wassereimer zu l6schen. Doch erst mit Ankunft
der Freiwilligen Feuerwehr scheint die Katastrophe abwendbar: Mit Was-
serschlduchen und anderem professionellen Handwerkszeug kann der
Brand geldscht werden. Einem kleinen Méddchen ist es nicht gelungen, sich
aus dem qualmerfiillten Dachgeschoss des Hauses zu fliichten, das bald
einzustiirzen droht. Ein tapferer Feuerwehrmann erklimmt eine Leiter, ret-
tet das Kind aus dem Fenster und {iiberreicht es gerade noch rechtzeitig
einem Kollegen, bevor das Dach in sich zusammenbricht. Der Feuerwehr-
mann fallt von der Leiter, verletzt sich dabei schwer und muss von Sani-
tétern abtransportiert werden. Gleichzeitig zu all diesen Ereignissen wird
auch ein dlteres Ehepaar von weiteren Mitgliedern der Freiwilligen Feuer-
wehr aus dem Haus gerettet. Im Schluss-Tableau des Stiicks erscheint ein
Engel, der dem verletzten Feuerwehrmann fiir seine heroische Tat dankt.

Auch wenn Die Feuerwehr im Kampfe eindeutig an bestehende Topoi
der Darstellung von Feuerwehreinsidtzen ankniipft (allen voran die Ret-
tung eines kleinen Médchens aus dem Fenster), weichen manche Aspekte
doch davon ab.’ Es handelt sich um eine besonders komplexe und er-
eignisreiche Bilderfolge: Mehrere Dinge geschehen gleichzeitig (nicht alle

121 Friihere «beweglich lebende Bilder» stammen von Bruno Trautmann: Noch ein Mann
Einquartierung (das zwar nicht diese Bezeichnung tragt, aber nach dem gleichen Prinzip
aufgebaut ist), Eine Turnfahrts-Scene und Im Lande der Mirchen (Trautmann 1892a—c).

122 Was genau an Hebers Stiick Eigenleistung ist, kann aufgrund der schlechten Quellen-
lage nicht mehr eruiert werden. Es kann davon ausgegangen werden, dass es noch
wesentlich mehr Tableaux-vivants-Anleitungen mit Feuerwehreinsitzen gegeben hat.



116 Tableaux vivants und Film in der deutschen Medienlandschaft

konnten in der Inhaltsangabe erfasst werden), zeitweise sind dafiir 24 Dar-
steller auf der Biihne présent. Trotz der ungewdhnlichen Dichte an drama-
tischen Schauwerten (das Einbrechen des Daches oder das Hinabstiirzen
des Feuerwehrmanns) bleibt das grundlegende Merkmal einer Tableaux-
vivants-Auffithrung bestehen: Die zwolf Bilder, aus denen sich die Hand-
lung zusammensetzt, sollen in unbewegten Posen gestellt werden.

Stellungen und Bewegungen der einzelnen Darsteller sind in der
Anleitung fiir jedes Bild genauestens beschrieben (Abb.26). Die allgemei-
nen Anmerkungen am Ende der Anleitung machen den Darstellern noch
einmal deutlich, was von ihnen verlangt wird: «Jedes Bild mufS solange
stehen als der betreffende Vortrag dauert, mindestens aber eine Minute
lang» (Heber 1905, 19). Die hier beschriebenen Posen unterscheiden sich
jedoch von denen anderer Tableaux-vivants-Anleitungen darin, dass sie
viel expliziter angehaltene Momente aus einem kontinuierlichen Bewe-
gungszusammenhang repréasentieren, was auch in Formulierungen wie
«in forteilender Stellung» oder in Ortsangaben wie «noch unter der Haus-
tiire» (ebd., 9) prazisiert wird. Die Stellungen in dieser Bilderfolge schei-
nen somit weniger den Posen klassischer Kunstwerke zu dhneln als den
Zeitschnitten der Chronophotographie (vgl. Abb.104) und Momentpho-
tographie. Mit letzterer wurden Tableaux vivants im Amateurbereich tat-
sdchlich haufig assoziiert. In einem Band mit allgemeinen Ratschliagen
zum Bilderstellen heif3t es, Tableaux vivants «sollen [...] gewissermassen
Moment-Photographien des Lebens in Vergangenheit und Gegenwart bie-
ten» (Dorpt-Léal 1893, 20; Herv. i. O.). Eine Bilderfolge von stddtischen
Genreszenen in Tableaux vivants trug sogar den Titel Momentaufnahmen
aus der Grossstadt (Lehnhard 1907).1%

Der Eindruck, dass es sich bei den Posen in Die Feuerwehr im Kampfe
um Schnitte aus einem Bewegungszusammenhang handelte, wurde noch
dadurch verstérkt, dass sich die Uberginge zwischen ihnen bei offenem
Vorhang vollzogen. Der Verfasser der Anleitung legt allerdings Wert dar-
auf, dass «die Verwandlung auf ein Glockenzeichen des Regisseurs mit iiu-
fSerster Ruhe und Priizision erfolgt; und erst, nachdem samtliche Stellungen
zum nichstfolgenden Bilde eingenommen sind, beginnt der Sprecher von
neuem». In leichtem Widerspruch zur «duflersten Prézision» fiigt Heber
an: «Die Stellungen sind mdglichst ungezwungen einzunehmen» (1905, 19;

123 Vgl. auch: «<Der Moment-Photograph», in: Schumm 1890, 10-17. Tableaux vivants, wel-
che die Photographie zum Inhalt haben, kénnen in diesem Sinne geradezu als selbstre-
flexiv angesehen werden. So beschreibt E. Sédouard in seinem Buch der lebenden Bilder
die Tableaux vivants «Beim Photographen» und «Mein Bild», in denen ein junges Paar
respektive ein Bauer fiir einen Photographen posieren (1890, 17, 35). Hier ist gerade
nicht die anhaltende Momentaufnahme, sondern das Posieren fiir eine Portritauf-
nahme das Thema.
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26 Ausschnitt aus
der Anleitung zur
Bilderfolge Die Feuer-
wehr im Kampfe mit dem
entfesselten Element
(Heber 1905, 9)

Herv. DW). Wie es scheint, sollen die Bewegungen der Darsteller nichts
von der Lebhaftigkeit der dargestellten Handlung vermitteln und ledig-
lich die Verlagerung von einer starren Pose in die ndchste ermoglichen,
dhnlich wie dies auch schon in Aus der Soldatenzeit zu beobachten war.
Wahrend die statischen Posen den Eindruck erwecken sollen, angehalte-
ne Momente einer dynamischen Handlung darzustellen, sollen sich die
Uberginge im Gegenteil ruhig und tiberlegt abspielen. Offenbar ist damit
auch hier intendiert, dass sie nicht als Teil der szenischen Handlung wahr-
genommen werden.

Die Anleitung ist jedoch an mehreren Stellen genau in dieser Hinsicht
uneindeutig. So heifit es beim zweiten Bild zur Mutter: «[Sie] eilt, Nr. 3 [den
Sohn] nach sich ziehend, einige Schritte nach rechts, den Kopf nach dem
Brandobjekt gewendet» (ebd., 9). Offenbar ist dies weniger eine Beschrei-
bung der einzunehmenden Pose als eine Anweisung dafiir, was die Dar-
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stellerin zu tun hat, um in diese Pose zu gelangen. War in den allgemeinen
Instruktionen noch von «dufierster Ruhe» die Rede, soll sie nun sogar «ei-
len». In anderen Fillen enthalten die Uberginge sogar fiir die Handlung
wesentliche Elemente. In der Anleitung zu Bild 2 ist etwa zu lesen: «Nr. 1
[der Hausbesitzer im brennenden Haus] reicht eine Wanduhr zum Fens-
ter herab», und «Nr. 6 [der Nachbar] eilt zu Nr. 1 heran und streckt beide
Hénde nach der Uhr empor» (ebd.). Zu Bild 3 folgt als Fortsetzung: «Nr.
1 tibergibt Nr. 6 die Uhr und verschwindet vom Fenster», und «Nr. 6 er-
fa8t die Uhr von Nr. 1 und wendet sich gegen sein Haus» (ebd., 9-10). Das
Beispiel zeigt, dass es schon aus rein technischen Griinden unumgéanglich
war, bestimmte relevante Handlungsschritte auch in die Bewegungsiiber-
gange zu verlegen. An mehreren Stellen der Anleitung entstehen so Ambi-
valenzen hinsichtlich des diegetischen Status der Ubergénge. Fiir die Zu-
schauer waren die einzelnen Tableaux vivants somit nicht nur Stationen
eines ansonsten blofs imaginierten Geschehens, sondern auch eingefrorene
Momente der tatsachlich auf der Biihne stattfindenden Abldufe. Die Auf-
fithrung lasst sich vielleicht am ehesten mit einem Gewerk aus Zahnra-
dern vergleichen, die sich fiir jede neue Position, also fiir jedes neue Tab-
leau vivant, ein kleines Stiick weiterdrehten.

Zieht man die Sichtbarkeit der Uberginge, die Komplexitdt der
Handlungen und Biihneneffekte (das stetig intensiver werdende Feuer,
das Zusammenbrechen des Daches) in Betracht, so drangt sich die Frage
auf, warum Die Feuerwehr im Kampfe tiberhaupt noch als Folge stehender
Bilder aufgefiihrt werden sollte und nicht etwa als gespieltes Schaustiick.
Vorrangiges Motiv war hier sicherlich die Fortfiihrung einer sich beharr-
lich behauptenden Konvention.'* Hebers Ausgangspunkt war es wohl
nicht, eine geeignete Reprasentationsform fiir einen Feuerwehreinsatz zu
finden, sondern an die im Vereinsleben verankerte Tradition von Tableaux-
vivants-Auffithrungen anzukniipfen. Fiir sie war es eben wesentlich, die
Handlung als Bilderfolge, als eine Abfolge diskreter und bedeutungstra-
gender Seheindriicke, zu préasentieren. Dieser Bildcharakter wére mit ei-
ner rein pantomimischen Vorfiihrung oder einem Schaustiick (wie den
Feuerwehrshows auf Coney Island) zumindest abgeschwicht worden. In
praktischer Hinsicht diente die Einteilung in einzelne Bilder auch einer
Synchronisation der unterschiedlichen Bewegungen und somit der Orga-
nisation der Narration. Das Klingelzeichen signalisierte allen Darstellern
prézise, wann sie, zeitlich synchron, in die néchste Pose zu wechseln hat-

124 Vgl. hierzu auch Gombrich (2010, 20), der vom «Formelzwang» und der «Macht ein-
mal gepragter Formen» spricht.
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ten — ein zentraler Punkt zur Verstandlichkeit der dargestellten Aktionen,
da die Handlung aus mehreren parallelen Sub-Plots aufgebaut war.

Der derart rhythmisierte Wechsel von Stillstand und Bewegung lasst
auf der Biihne eine ambivalente Bildform entstehen. Einerseits ndhert sie
sich mit ihrer tendenziell uniibersichtlichen Gleichzeitigkeit paralleler
Seheindriicke der Bildasthetik friiher Filmaufnahmen an. Ahnlich wie in
kinematographischen Strafien- oder Badeszenen (vgl. Kapitel 3) sind meh-
rere Handlungen und Personen gleichzeitig in einem Bildfeld zu sehen, so-
dass die Aufmerksamkeit der Zuschauer sich zerstreut. Andererseits wird
dieser Effekt durch die regelmaflige Stilllegung im Tableau vivant stark
abgeschwicht. Den Zuschauern bleibt jedes Mal genug Zeit, alle Details
in Ruhe zu betrachten und sich einen genauen Uberblick iiber den Verlauf
der Handlung zu verschaffen. Das immer wieder neu vorgefiihrte Anhal-
ten von Handlungs- und Bewegungsfluss erfiillt gleichsam die Funktion
einer Aufmerksamkeitsfixierung, fast wie eine bewusste Gegenstrategie
zum Filmbild, das — wie W. T. Stead noch 1912 beméngelte — keine Zeit
zur Reflexion lasse (vgl. 1996, 87). Die stehenden Bilder bleiben zudem als
Ausschnitte aus einer ungebrochenen Kausalkette verstdndlich und folgen
in den eingetibten und kontrollierten Posen der Feuerwehrmanner dem
visuellen Regime der Monumentalisierung und Vereindeutigung. An Feu-
erwehrbildern wie diesem ldsst sich somit exemplarisch beobachten, wie
die erstrebte Festsetzung zum «gehaltlich vertieften Bild» (Langen 1968,
194) mit der starken Bewegtheit der dargestellten Ereignisse in ein Span-
nungsverhdltnis treten konnte, eine Spannung zwischen Gewissheit und
Kontingenz, Kontrolle und Kontrollverlust, Bedeutung und Bedeutungs-
verlust, wie sie auch bei Kriegsbildern zu vermerken ist. Vor diesem Hin-
tergrund zeigen sich auch die ideologischen Implikationen einer solchen
Auffiihrung: Krieg und Feuerausbriiche als potentielle Erfahrungen des
Kontingenten konnten durch das ostentative Anhalten bewegter Vorgange
in sinnhaft komponierten Momenten fixiert werden.

Auch wenn der Aspekt des Spektakuldren in den Feuerwehr-Tab-
leaux-vivants auf Filme mit entsprechendem Sujet verweist, lassen sich
konkrete Unterschiede in den Inszenierungsweisen feststellen. Die Edi-
son-Bibliographie von Charles Musser verzeichnet in den Jahren 1894 bis
1900 allein 20 Filme von Feuerwehreinsédtzen, darunter sowohl gestellte
als auch tatsdchliche. In den erhaltenen Katalogbeschreibungen werden
stets das Spektakuldre und das Realistische an diesen Filmen hervorgeho-
ben. Der Topos der Rettung aus dem Fenster wurde auch hier verwendet,
jedoch konnten daneben nun andere Dinge gezeigt werden, etwa rasen-
de, von Pferden gezogene Feuerwehrwagen auf ihrem Weg zur Brandstel-
le — ein Motiv, das Tableaux vivants nicht bieten konnten. Verwiesen wur-
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de zudem stets auf die besonders realistisch wirkenden «dust, steam and
smoke effects» (zit. n. Musser 1997, 310),'* die man auf einer Biihne nicht
in gleichem Mafle realisieren konnte.

Schlielich boten die Filme in vielen Fillen eine weitaus weniger
iibersichtliche und zusammenhéngende Darstellung des Rettungsvor-
gangs selbst. Dies gilt auch im Vergleich zu komplex gestalteten Bilderfol-
gen wie Die Feuerwehr im Kampfe, denn auch dort unterliegen alle darge-
stellten, oft parallelen Handlungen einem klaren Kausalitdtsprinzip. Alle
Posen und Bewegungen bauen kausal aufeinander auf, stehen in erkenn-
baren Sinnzusammenhéngen und reflektieren so zudem die systematisch
durchgefiihrte Rettungsaktion der Feuerwehr. Fiir einen Film wie Cork
FIRE BRIGADE TURNING OuT (Mitchell and Kenyon, GB 1902; Abb.27a—c)
kann all dies nicht mehr behauptet werden. Auch er zeigt in einer gestell-
ten Szene die Feuerwehr beim Loschen und bei der Rettung von Men-
schen. Jedoch spielen sich diese eigentlich zentralen Handlungen weit im
Bildhintergrund ab. Stattdessen sind im Vordergrund mehrere Schaulusti-
ge zu sehen, die fiir die Arbeit der Feuerwehr keinerlei Bedeutung haben.
Wenn im hinteren Teil der Einstellung die Feuerwehrménner zu ldéschen
beginnen, sind sie dabei kaum von weiteren Passanten und Beobachtern
zu unterscheiden (Abb.27a). Zudem bildet sich im Mittelgrund des rech-
ten Bildbereiches eine Gruppe von Menschen, von denen schlieslich meh-
rere anscheinend ziellos das Bildfeld durchqueren und auf weitere Pas-
santen aus der Gegenrichtung treffen (Abb.27b). Diese Figuren und der
entstehende Qualm lenken die Aufmerksamkeit ganz auf sich und verde-
cken den Bildhintergrund, in dem die Feuerwehrménner der Reihe nach
mehrere Personen aus dem brennenden Ollager holen. Eine weitere Ein-
stellung, die zeitgleich mit einer zweiten Kamera gedreht wurde, zeigt die-
selben Vorgidnge etwas ndher. Immer noch agiert die Feuerwehr im Hinter-
grund. Diesmal aber sind die hin und her laufenden Personen, die zuvor
den Mittelgrund bildeten, im vordersten Bildbereich zu sehen und ziehen
den grofiten Teil der Aufmerksamkeit auf sich. Die geretteten Personen auf
den Schultern der Feuerwehrménner sind ganz hinten links allenfalls zu
erahnen (Abb.27c).

Der 1902 in Cork gedrehte Film war vor allem zur lokalen Auswer-
tung gedacht, unter anderem auf der Cork International Exhibition (vgl.
Monks 2004). Es verwundert deshalb nicht, dass CorRk FIRE BRIGADE der
Bildlogik typischer Lokalaufnahmen unterliegt: Das zentrale Ereignis
riickt in den Hintergrund, die Gesichter und Bewegungen der Passanten

125 Die Beschreibung bezieht sich auf den Film BurraLO FIRE DEPARTMENT IN ACTION
(Edison, USA 1897).
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27a-c Cork FIRE BRIGADE TURNING OuT (Mitchell and
Kenyon, GB 1902)
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dagegen in den Vordergrund. Es ist aus heutiger Sicht schwierig zu sagen,
welche der Personen wirkliche Zuschauer waren und welche Teil der In-
szenierung. In jedem Fall aber weisen sie zwei Qualitdten auf, die fiir die
Figuren in den Tableaux vivants des gleichen Genres nicht gelten: (1) Ihre
Bewegungen fiihren zu einem starken Eindruck der Uniibersichtlichkeit
und kénnen unmdglich, auch nach mehrmaligem Schauen, alle gleichzei-
tig wahrgenommen werden, (2) die Bewegungen wirken grofitenteils un-
motiviert und spielen fiir die eigentliche Dramaturgie des Films (Loschen
des Feuers, Personenrettungen) keine erkennbare Rolle.'*

Ob sich Heinrich Heber bei der Gestaltung seiner Bilderfolgen in
Nordlingen oder beim Verfassen der entsprechenden Anleitung von sol-
chen Feuerwehrfilmen hat inspirieren lassen, bleibt ungewiss.'” Doch die
Gruppe der «beweglich lebenden Bilder», d.h. die Verwandlung eines re-
lativ komplexen Tableau vivant in mehreren sichtbaren Schritten, hatte es
bereits vor der Verbreitung kinematographischer Bilder gegeben. Aus dem
Jahr 1892 stammt das «militdrisch lebende Bild» Noch ein Mann Einquar-
tierung oder: Hilfe in der Not von Bruno Trautmann, dessen Handlung im
Deutsch-Franzosischen Krieg angesiedelt ist und in dem preuf8ische Sol-
daten wihrend der Einquartierung in einer franzésischen Gaststube durch
einen Schlaftrunk des Wirts unschédlich gemacht werden. Noch bevor
man sie umbringt, konnen verspatet eintreffende Kameraden sie retten. In
dem Gefecht stirbt der Wirt; der Verlobte der Wirtstochter wird hingegen
von dem preuflischen Offizier verschont. Wie in Hebers Feuerwehrstiick
wird die aktionsreiche Handlung in vollkommen statischen Bildern darge-
stellt; auch hier sind die Verwandlungen fiir die Zuschauer sichtbar. M&g-
licherweise waren es also Anleitungen oder Auffithrungen wie diese, die
Heber die Idee fiir seine eigene Bilderfolge gaben; unter Umstdnden hat es
sogar andere «beweglich lebende» Feuerwehrbilder sehr viel friiher gege-
ben, so wie auch in anderen Genres immer wieder dhnliche Bilderfolgen
leicht variiert wurden.

Ein direkter Zusammenhang zwischen Tableaux vivants und Film im
Vereinskontext kann also mit Blick auf deren Produktion nicht nachgewie-

126 Jonathan Auerbach betont, dass die meisten Feuerwehrfilme keine wirklichen Ein-
sitze zeigten, sondern Ubungen. Er sieht in ihnen deshalb ein Beispiel fiir «self-con-
sciousness and self-rehearsal in early cinema» (2004, 102-103). Auch ihnen liegt also
ein Moment des Posierens zugrunde, das jedoch weitaus weniger zum Tragen kommt
als in den Tableaux vivants und deutlich weniger Konsequenzen fiir die im Bild zu
sehenden Bewegungsformen hat.

127 Unwahrscheinlich ist dies nicht. Das zwei Jahre zuvor auf dem Nordlinger Jahr-
markt gezeigte Filmprogramm von Peter Leilich enthielt auch einen Film mit dem
Titel «Hotelbrand in Paris» (nicht identifiziert) (Nordlinger Anzeigenblatt, 14. Juni 1903,
S. 590).
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sen werden. Vielmehr lag gegen Ende des 19. Jahrhunderts eine Reihe von
medialen Dispositiven und Bildformen vor, die mit Stillstand und Bewe-
gung, d.h. mit den Prozessen von Stilllegung und In-Bewegung-Setzen,
auf selbstreflexive Weise spielten. Dazu gehorten etwa diverse optische
Spielzeuge, chronophotographische Verfahren und bewegliche Laternbil-
der. Wie sich an den oben beschriebenen «beweglich lebenden Bildern»
zeigt, miissen auch Tableaux vivants zu dieser Gruppe medialer Disposi-
tive gerechnet werden.

Am Fall Nordlingen ldsst sich exemplarisch nachvollziehen, dass den Be-
wohnern deutscher Kleinstddte mit Tableaux vivants und Film zwei alter-
native Formen von Bilderfolgen zur Verfligung standen. Beide boten eine
willkommene Abwechslung vom Lebensalltag, beide konfrontierten die
Zuschauer mit einer Abfolge unterschiedlicher Ansichten. Es bestand also
die Moglichkeit einer intermedialen Rezeption, in der die jeweiligen Ge-
meinsamkeiten und Unterschiede der beiden Medien reflektiert werden
konnten — insbesondere wenn man in Betracht zieht, dass sie bestimmte
Genres miteinander teilten (Kriegsbilder, Feuerwehrbilder) und oftmals
gleichen soziokulturellen Bediirfnissen entgegenkamen (Visualisierung
des Krieges, Spiegelung der eigenen lokalen Identitit). Die Unterschiede
lagen sowohl in den jeweiligen Auffithrungskontexten und den damit ver-
bundenen divergierenden Rezeptionshaltungen (offizielle Feierlichkeiten
einerseits, primér unterhaltende Freizeitvergniigungen andererseits) als
auch in der jeweiligen Wirkungsésthetik. Bei den Tableaux vivants, die auf
eine langere ikonographische Tradition aufbauten, begiinstigte deren fest-
setzende Tendenz die ideologische Normierung und die physisch-dstheti-
sche Aufpragung tradierter Bildformeln; Bild-Werden hief8 bei ihnen, den
lebendigen Korpern auch im ideologischen Sinn eine feste Rahmung, eine
spezifische Haltung und einen Standort zuzuweisen, hiefs Offenheit und
Unbestimmtheit in ein geschlossenes Bildsystem einzufassen. Der Kine-
matograph zeigte hingegen nicht nur Bewegungsbilder, sondern mobili-
sierte den Betrachterblick selbst. Er bot die Moglichkeit an fern liegenden
Ereignissen teilzuhaben und war zugleich Einlassstelle fiir Ungeplantes
und Kontingentes sowie fiir tiberraschende, teils unbequeme Ansichten,
die in den Vorfithrungen von Tableaux vivants — unausgesprochen aber
systematisch — ausgeschlossen waren.



5. Die Attraktion des Schonen. Tableaux
vivants im internationalen Varieté

«0, das ist schon, kommt mit und sehet!»'?
Werbeanzeige der Varieténummer Syra

«Des Schonen kann man nie genug sehen.»'?
Bericht iiber die Tableaux-vivants-
Darstellerin Konova

Varietétheater gehorten gegen Ende des 19. Jahrhunderts zu den wesent-
lichen Schauplatzen urbaner Unterhaltungskultur in Europa und anderen
Teilen der Welt."”® Hier waren abendfiillende, gemischte Nummernpro-
gramme zu sehen, die sich unter anderem aus artistischen, musikalischen
und kabarettistischen Auffiihrungen zusammensetzten. Die einzelnen
Darbietungen standen dabei in keinem unmittelbaren Bezug zueinander,
sodass die grofien Varietéhduser, die die internationalen Artisten jeweils
nur kurzzeitig engagiert hatten, sie oft schon nach wenigen Wochen durch
eine neue Nummer ersetzen konnten. Die in Anspielung auf dieses Sys-
tem weltweiter Zirkulation so bezeichneten internationalen Varietés waren
in grofien Theaterpaldsten ansdssig und richteten sich tiberwiegend an ein
wohlhabendes Publikum aus dem Biirgertum.'*!

Wie zahlreiche Werbeanzeigen, Programmankiindigungen und Re-
zensionen in den deutschen Varieté-Fachzeitschriften Der Artist, Das Pro-
gramm und Das Organ zeigen, waren Tableaux vivants zumindest zwi-
schen 1890 und 1914, vermutlich aber weit tiber diesen Zeitraum hinaus,
ein populdrer Bestandteil des Repertoires internationaler Varietés.*> Der

128 Das Programm 432 (1910), 0.S.

129 Der Artist 1382 (1911), o.S.

130 Fiir einen konzisen Uberblick {iber Varietétheater um 1900 in Deutschland vgl. Garn-
carz 2010, 19-25. Fiir die genauere historische Entwicklung vgl. v. a. Glinther 1978
sowie Jansen 1989 und 1990.

131 Daneben existierten die kleineren lokalen Varietés, in denen ein festes Ensemble ortsan-
sassiger Artisten fiir ein Publikum aus eher niedrigeren Schichten spielte (vgl. Garn-
carz 2010, 17-68, Déring 1913). Buchner (1905) unterteilt in internationales, Volks-,
Familien- und Vorstadtvarieté.

132 Vgl. das entsprechende Kapitel in Wolfgang Jansens Dissertation zum Varietétheater
(1989, 349-362). Ich danke dem Autor fiir Hinweise zur Quellenrecherche. Vgl. Altick
1978, 342-349, Faulk 2004, 142-187, und Assael 2006 zu Tableaux vivants in englischen
music halls sowie McCullough 1983 zum US-amerikanischen Vaudeville.
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grundsatzliche Ablauf der Vorfiihrungen unterschied sich nicht von dem
auf den Vereinsbiihnen: Die Tableaux vivants wurden nach dem Prinzip
der Bilderfolge aufgefiihrt, wobei die einzelnen Bilder, von bewegungs-
losen Personen gestellt, jeweils fiir wenige Minuten zu sehen waren. Der
sich schlieBende Vorhang markierte auch hier den Ubergang zur nichs-
ten Szene. Die Varietéauffiihrungen unterschieden sich jedoch in ande-
rer Hinsicht von denen der Vereine. Erstens wurden die Tableaux vivants
nicht von Amateuren aus dem potentiellen Bekanntenkreis der Zuschau-
er gestellt, sondern von internationalen Artisten aus dem professionellen
Schaugeschift. Zweitens waren sie nicht in Zusammenhéange des Vereins-
lebens oder der stadtischen Festkultur eingebunden, sondern in die Num-
mernprogramme der Varietés, die lediglich den Geboten der Unterhaltung
und der grofitmoglichen Abwechslung gehorchten. Tableaux vivants wa-
ren also nur eines von vielen verschiedenen Varieté-Genres, die unterein-
ander in keinem unmittelbaren Bezug standen. Im Gegenteil: Jede Num-
mer sollte sich moglichst deutlich von den anderen Programmpunkten
abheben. Drittens verwiesen die Tableaux vivants des Varietés wesentlich
seltener auf Themen, die fiir das Publikum inhaltlich relevant gewesen
waren, wie es in den Kriegs- und Feuerwehrbildern auf Vereinsbiihnen
der Fall war. Stattdessen griffen sie auf ein etabliertes Bildrepertoire der
Kunst zurtick, wie einst in den adligen und grofibiirgerlichen Salons, und
stellten bekannte Kunstwerke nach. Freie Kompositionen waren auch
haufig, sie orientierten sich ebenfalls an der Stilistik des zeitgendssischen
Kunstkanons. Begleitet wurden die Tableaux vivants im Gegensatz zu Ver-
einsauffithrungen in der Regel nicht mit deklamierten Texten oder Versen,
sondern musikalisch, mit teils eigens komponierten Stiicken.'®

Fiir den Untersuchungszeitraum zwischen 1890 und 1914 lassen sich
anhand der deutschen Varietéfachpresse weit iiber hundert internationale
Artisten oder Artistengruppen nachweisen, die in ganz Europa und Ameri-
ka (einschliefflich Lateinamerika) mit Tableaux-vivants-Nummern auftra-
ten.”®* Die meisten der Namen sind heute in Vergessenheit geraten — wohl
auch, weil die Nummerngattung im aktuellen Varieté nicht mehr prasent
ist. Wenn man sich noch an einzelne Kiinstler erinnert, dann meist, weil
sie auch in anderen Bereichen titig waren. So erlangte Olga Desmond, die
ab 1905 in der Gruppe The Seldoms Tableaux vivants in Varietétheatern
stellte, ab 1909 hauptsdchlich als (Nackt-)Tanzerin und ab 1915 auch als
Stummfilmschauspielerin Bekanntheit.”® Desmond wurde auch in Publi-

133 Zur Musikbegleitung der Tableaux vivants vgl. Mungen 2006.

134 In einer Werbeanzeige von Henry de Vry aus dem Jahr 1899 ist die Rede von «32
lebende Bilder-Unternehmungen» (Der Artist 755 (1899), 0.S.).

135 Vgl. Runge 2009 sowie Ochaim/Balk 1998, 76-78 u. 126.
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28-29 Olga Desmond und Eugen
Sandow, in: Die Schonheit 6 (1908/1909),
S. 55; bzw. auf einer Photographie von
George Steckel (1894)

kationen wie der lebensreformerischen Zeitschrift Die Schinheit portrétiert
(Abb.28). Ein anderes Beispiel ist der Muskelmann Eugen Sandow, der auf
Varietébiihnen unter anderem Skulpturen stellte und heute noch als Pio-
nier des Bodybuilding bekannt ist (Abb.29). Sandow verdffentlichte meh-
rere Biicher und wurde bereits 1894 fiir Edisons Kinetoskop und 1896 von
der American Mutoscope & Biograph Company gefilmt.'* Einige der Dar-
stellerinnen und Darsteller erlangten veritablen Star-Status, wie die Aus-
tralierin Pansy Montague, die zwischen 1905 und 1915 unter dem Namen
«La Milo» klassische Skulpturen stellte und damit weltweit zu einer Be-
rithmtheit wurde (vgl. Huxley 2013).

Die einzelnen Tableaux-vivants-Nummern kénnen grob bestimm-
ten Untergattungen zugeordnet werden, zwischen denen die Grenzen al-
lerdings flielend verliefen. Eine Zuweisung muss ohnehin provisorisch
bleiben, da meist nur wenige Informationen iiber die einzelnen Nummern
vorliegen. Eine erste solche Untergattung bildeten die gréfieren Gruppen-
bilder, die oft mit aufwendigem Bithnenbild und spektakuldren Licht- und

136 Zu Sandow in den unterschiedlichen Bildmedien vgl. Musser 2005b.
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30 Detail einer Werbeanzeige fiir Tab- 31 Postkarte mit Portrdat von Henry de Vry,
leaux vivants von Henry de Vry, in: Das von ihm selbst signiert, 1898
Programm 13 (1902), o.S.

Wassereffekten arbeiteten. Sie wurden meist von grofleren Ensembles ge-
stellt, die nicht unter den Namen der Darsteller, sondern unter denen der
kiinstlerischen Leiter firmierten. Einige dieser Gruppen waren duflerst po-
pulédr und iiber einen langen Zeitraum aktiv, allen voran jene von Hen-
ry de Vry (vgl. Abb.30-31), der mit immer neuen Tableaux-vivants-Insze-
nierungen vor allem in Deutschland grofie Popularitit erlangte (vgl. auch
Jansen 1989, 358-360). De Vry machte nicht selten mit ganzseitigen Werbe-
anzeigen auf seine Nummern aufmerksam und wurde auch in den Leit-
artikeln der Varietéfachpresse immer wieder lobend hervorgehoben. 1903

32a-b Details aus Kunstpostkarten mit Tableaux vivants von Henry de Vry, ca. 1900
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schreibt Das Programm: «Henry de
Vry bezieht fiir seine Thatigkeit Ga-
gen, wie sie in solcher Hohe noch
kein anderer Leiter lebender Bilder
erhalten hat».’” Heute kénnen nur
noch zeitgenossische Kunstpost-
karten einen gewissen Eindruck
von seinen Auffithrungen vermit-
33 Werbeanzeige fiir Tableaux vivants von teln (Abb.32a-b), auch wenn sie
Robert Paxton, in: Das Organ 230 (1913),8.36 ~ nur kleinere Gruppen zeigen und

nicht die in den Werbeanzeigen an-
gekiindigten «Massen-Marmorgruppen»'* mit tiber 30 Darstellerinnen.
Weitere Tableaux-vivants-Arrangeure, die iiber lange Jahre regelmifiig
mit aufwendigen Geméaldenachahmungen auftraten, waren Robert Paxton
(Abb.33), Camillo Borghese und der gelernte Dekorationsmaler Eduard
von Kilanyi, der bis 1894 in Europa und bis zu seinem Tod im darauffol-
genden Jahr mit groffem Erfolg in London und in New York arbeitete (vgl.
Faulk 2004 und McCullough 1983). Dass Kilanyi eine bekannte Personlich-
keit war, bestétigt ein mehrspaltiger Nachruf mit Portrétabbildung in der
Varietéfachpresse.'

Die vielleicht haufigste Untergattung waren Nachstellungen von Skulp-
turengruppen durch kleinere Artistengruppen (Abb.34). Diese Ensembles
bestanden zumeist aus drei bis fiinf Personen und trugen Namen wie 3
Olympier, oder 3 Météors. Einige unter ihnen waren zugleich in der Par-
terre-Akrobatik tatig und kombinierten in ihren Nummern auch beide
Auffiihrungsformen.

Eine ebenfalls hdufige Untergattung waren die Einzeldarstellungen,
die meist ebenso auf das Stellen von Skulpturen oder plastischen Gegen-
stdnden spezialisiert waren (Abb. 28, 35). Bei médnnlichen Einzeldarstellern
handelte es sich dabei durchgingig um Muskelmanner wie Eugen San-
dow, die oft auch Kraftakte vorfiithrten. Werbeanzeigen und Starpostkar-
ten warben wie bei anderen Einzelstars des Varietés (beispielsweise bei
Séangerinnen oder Tédnzerinnen) mit der korperlichen Attraktivitdt der
Darstellerinnen und zeigten sie in Ganzkorper- oder auch in Portrét- und
Detailaufnahmen (Abb.36-38). Bei den Skulpturennachstellungen durch
Gruppen oder einzelne Kiinstler sprach man auch von «plastischen Po-
sen» oder «poses plastiques».

137 «Geschaftliche Mitteilungen», in: Das Programm 46 (1903), o.S.
138 Werbeanzeige, in: Das Programm 71 (1903), 0.S.
139 Vgl. Der Artist 568 (1895), o.S.
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34 Photographie
der Tableaux-vivants-
Gruppe The Original
Helios and Venus,
undatiert

35 Photographie einer
pose plastique von Irma
Lorraine, undatiert
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36 Werbeanzeige
fiir poses plastiques
von Miss Barkis, in:
Das Programm 54
(1903), 0.S.

37 (oben) Werbeanzeige fiir poses plastiques von
Anita del Astra, in: Das Programm 100 (1904), o.S.

38 (links) Photographie von Otto Olympier
(von der Gruppe 3 Olympier), undatiert
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39 Detail einer
Werbeanzeige fiir
«Lebende Reliefs» von
José de Milos, in:

Das Organ 245 (1913),
Titelblatt

Neben Skulpturen und Gemélden wurden auch sogenannte «lebende Re-
liefs» gestellt, meist von grofleren Gruppen wie jener von Henry de Vry
oder von José de Milos (Abb.39). Es handelte sich dabei um «eine durch-
lochte Wand, in die Menschenkorper dergestalt platziert werden, dafs ein-
zelne Korperteile dem Auge des Beschauers entriickt, wahrend die sicht-
baren mit den Wanden als Reliefs oder Friese wirken».'* Eine Sonderform
der Tableaux vivants bildeten Darstellungen mit Tieren, zumeist mit Hun-
den (Abb.40) oder Pferden (Abb.41-42).

All diese unterschiedlichen Darbietungen werden hier als Tableaux
vivants zusammengefasst, auch wenn sich das mit der zeitgendssischen
Terminologie nicht immer deckt. Der neutralste Uberbegriff war auch im
Varieté «lebende Bilder» — um die Verwechslung mit dem in seinen An-

40 Photographie mit poses plastiques, evtl. von Mlle Médicis, ca. 1909

140 Werbeanzeige von Henry de Vry, in Das Programm 605 (1913), 0.S. Die Nachahmung
von Reliefs war schon Mitte des 19. Jahrhunderts in Kiinstlervereinen verbreitet (vgl.
Lammel 1986, 232).
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41 Werbeanzeige
fiir poses plastiques
von Les Bazola, in:
Das Programm 569
(1913), 0.S.

42 Werbeanzeige
ftir Tableaux
vivants von Sidi
Nirvana, in: Das
Programm 335
(1908), o.S.
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féngen oft ebenso bezeichneten Film zu vermeiden, soll dieser Begriff hier
aber nicht verwendet werden. Es erscheint zudem sinnvoll, auch die plas-
tischen Posen als Tableaux vivants zu fassen, unter anderem weil sich eine
klare Grenze zwischen Gemalde- und Skulpturennachstellung anhand der
Quellen nicht immer ziehen ldsst. Allen Erscheinungsformen ist gemein-
sam, dass es sich um die Darstellung statischer Bildwerke durch lebende
Personen auf einer Varietébiihne handelte.

Tableaux vivants als Attraktions-Dispositiv

Tableaux vivants nahmen im Varieté der Epoche keineswegs eine Sonder-
stellung ein. Zwischen Aulftritten von Jongleuren, Tanzerinnen, Zauberern
und Equilibristen hatten sie ganz selbstverstandlich ihren Platz innerhalb
der Nummernprogramme und trugen zur grofitmoglichen Vielseitigkeit
und Abwechslung eines Varietéabends bei. Dies bedeutete auch, dass je-
der Tableau-vivant-Akt seinen Status als aufiergewdhnliche Attraktion im-
mer wieder neu definieren musste, gegentiber dem Publikum als auch ge-
geniiber den Varietéhdusern, die nur solche Nummern engagierten, von
denen sie sich die nétige Publikumswirkung versprachen. Somit waren
auch die Tableaux vivants der Dynamik des Immer-Neuen und der Lo-
gik des Spektakuldren unterworfen: In der Werbung wurden sie als «Un-
vergleichlicher Kassenmagnet» und «Attraction ersten Ranges» (Abb.42)
ausgewiesen, jede Nummer hatte stets als «Neu!! Neu!!» oder «Neu! Sen-
sationell!» zu gelten (vgl. Kapitel 1, Abb.2-3). Doch was genau war an den
Tableaux vivants so spektakuldr? Worin bestand die Attraktion gestellter
Bilder und womit konnten sie, relativ verlasslich, auf die visuelle Neugier
eines urbanen Publikums setzen?

Als Nummerngattung zéhlten Tableaux vivants zundchst zu den
Schaunummern.'*! In diese Gruppe fielen all jene Auffiihrungsformen, die
sich primdr an den Sehsinn richteten, etwa die Darbietungen von Akro-
baten, Tanzern, Tierdresseuren und Zauberkiinstlern. Schaunummern wa-
ren visuelle Attraktionen, die sich klar von Auftritten von Musikern, San-
gern, Humoristen oder Sprachkiinstlern unterschieden und deren spezi-
fische Funktion innerhalb der Varietéprogramme die Adressierung der
Schaulust war. Innerhalb dieser Oberkategorie taten sich Tableaux vivants
insbesondere auch als korperliche Attraktion hervor, und dies in mindes-
tens zweierlei Hinsicht: Sie stellten zum einen schéne, wohlgeformte, teils
auch nackte oder halbnackte Korper aus und erhoben zum anderen die

141 Als solche sind Tableaux-vivants-Nummern durchgehend im artistischen Adressver-
zeichnis der Zeitschrift Das Programm kategorisiert.
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43 Werbeanzeige
der Freser Freres,
in: Das Programm
550 (1912)

44 TPhotographie
der Freser Freres,
ca. 1912
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Regungslosigkeit zur vollkommenen Form der Kérperbeherrschung. Im
ersten dieser Aspekte ist auch ein erotischer Attraktionswert enthalten, der
allerdings nicht 6ffentlich eingestanden werden konnte: Durch die gezielte
Adressierung erotischer Schaulust durch die Nacktheit der Darstellerin-
nen (und sicherlich auch der médnnlichen Darsteller) gerieten die Tableaux
vivants wiederholt ins Visier der Sittenwéchter (vgl. Kapitel 2). Diese ero-
tische Attraktion musste also, zumal im gehobenen Kontext des internati-
onalen Varietés, verleugnet oder kaschiert werden, sofern sie tatsachlich
eine Rolle spielte. Anders verhielt es sich bei Nummern, deren Attrakti-
onswert mit der Korperbeherrschung ihrer Darsteller verkniipft war. Sie
konnten eher im Zusammenhang mit den anderen Korperkiinsten des Va-
rietés gesehen werden und waren deshalb dem Verdacht der Unsittlichkeit
weitaus weniger ausgesetzt. Dies galt vor allem fiir manche Kleingruppen,
die eine besondere Nihe zu akrobatischen Schaustellungen aufwiesen. Die
Freser Freres etwa wurden gleichzeitig als «hellenische Akrobaten» und
als «plastische Schonheiten» angekiindigt (Abb.43-44). Auch in einer An-

45 Detail einer
Werbeanzeige fiir
The 4 Nightons, in:
Das Programm 476
(1911), o.S.
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zeige der 4 Nightons fallt die enge Verwandtschaft zwischen Tableaux vi-
vants und Akrobatik auf (Abb.45). In vielen Féllen rechnete man plastische
Posen schlicht generell zur Parterre-Akrobatik, wie etwa noch in der His-
toire du Music-hall von Jacques Feschotte (vgl. 1965, 53, 57, 68). Die Bewun-
derung der Korperbeherrschung war jedoch nicht nur in Nummern mit
besonderer Affinitat zur Akrobatik, sondern bei allen Tableaux vivants ein
wesentliches Attraktionsmoment. Das lésst sich heute noch an einem Film
wie MEISSNER PORZELLAN! LEBENDE SKULPTUREN DER DIODATTIS IM BERLI-
NER WINTERGARTEN (Deutsche Gaumont, D ca. 1912-1914; vgl. Kapitel 7,
Abb.94-95) nachvollziehen, der eine (kaum erotische und wenig akrobati-
sche) Auffiihrung von Tableaux vivants aus den 1910er Jahren wiedergibt.
Hat man beim Betrachten des Films einmal erkannt, dass es sich tatsachlich
um eine Filmaufnahme lebender Menschen handelt, kommt man nicht um-
hin, die in technischer Hinsicht nahezu vollkommene Regungslosigkeit der
menschlichen Figuren und vor allem des Hundes zu bewundern.

Als Erkldrung fiir die Popularitdt und den Schauwert der Tableaux
vivants reicht jedoch der Aspekt des Korperlichen allein nicht aus. Im Fol-
genden sollen einige weitere Attraktionsmomente herausgestellt werden,
die sich weniger an die Korperlichkeit als an die Bildlichkeit der Darbietun-
gen kniipfen. Tableaux vivants, so soll deutlich werden, waren fiir das zeit-
genossische Publikum auch eine faszinierende Technik der Bilderzeugung.

Dunkelnummern

Wie der Tableaux-vivants-Arrangeur Henry de Vry in einem Artikel in der
Zeitschrift Das Organ erlautert, rechnete man Tableaux vivants innerhalb
der generellen Klassifikation als Schaunummer zu den sogenannten «Dun-
kelnummern» (vgl. 1909, 6). Dabei handelte es sich um Vorfiihrungen, fiir
die der Zuschauerraum zusitzlich abgedunkelt wurde, um die visuelle
Aufmerksamkeit des Publikums génzlich auf die Bithne zu lenken. Dies
betraf nicht alle Schaunummern, sondern nur einen kleinen Teil: einerseits
Vorfithrungen von mit Licht erzeugten Bildern — de Vry nennt Schattenbil-
der, Transparentglasmaler'*> sowie die Projektionsbilder der Laterna ma-
gica und des Kinematographen — andererseits Bithnenauffithrungen, die
mit besonderen Lichteffekten arbeiteten. Zu letzteren z&hlt de Vry Serpen-
tinentdnze, Wunderfontidnen und Tableaux vivants (vgl. ebd., 7).!** Bei den

142 Hierbei wurde eine von hinten beleuchtete Mattglasscheibe von einem oder mehreren
Kiinstlern vor den Augen des Publikums mit transparenten Farben bemalt.

143 Diese zweite Gruppe bezeichnet de Vry auch als «Lichtnummern». Dies ist etwas ver-
wirrend, da es ja auch bei der ersten Gruppe um Licht geht und es sich nicht um das
Gegenteil zu Dunkelnummern, sondern um eine ihrer Untergruppen handelte.
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Serpentinentdnzen der beriihmten Loie Fuller etwa wurden die wallenden
weiflen Gewédnder der Tanzerin mit buntem Licht, teils sogar von unten
durch einen Glasboden, angestrahlt (vgl. u.a. Garelick 2007, 42-44), wah-
rend die «Wunderfontdnen» aus dem Zusammenspiel von Lichteffekten
und sprudelndem oder spritzendem Wasser entstanden. Und auch Tab-
leaux vivants, so zeigen die Ausfiihrungen von de Vry, waren undenkbar
ohne die Dunkelheit des Zuschauerraums und ohne Effektbeleuchtung
auf der Biihne.

Die Verbreitung und fortschreitende Finesse der Dunkelnummern
hing eng mit der steigenden Zahl elektrischer Lichtquellen im Varieté ab
ca. 1890 zusammen. Die nun moglichen spektakuldren Lichteffekte ver-
banden sich unweigerlich mit weiteren Anwendungsbereichen des elektri-
schen Lichts. Als tragendes visuelles Element der rapiden und tiefgreifen-
den Umgestaltung des urbanen Raums spiegelten die Dunkelnummern
gleichsam das Lebensumfeld der Varietézuschauer.'** Elektrizitdt und
elektrisches Licht galten als Inbegriffe von Modernitat, und die verschie-
denen neuartigen <Licht-Medien> waren im Bewusstsein der Zeitgenossen
eng miteinander verbunden. Dies galt auch fiir deren technische Produk-
tion. Im Vertrieb des Geschédftsmanns Willy Hagedorn fanden sich {iber
Jahre sowohl Filmprojektoren als auch Scheinwerfer fiir Bithneneffekte,
unter anderem fiir Tableaux vivants, die er sowohl in Film- als auch in
Varietézeitschriften mit entsprechenden Annoncen bewarb.'*> Als eigene
Varieténummer bot er auflerdem «Hagedorns Wasserféerie» an, wohl eine
Ausstattungsnummer mit Wunderfontianen und besonderen Lichteffek-
ten, in die er 1913 zudem Tableaux vivants integrierte.'*¢ Die von der By-
ron Company, einem New Yorker Photostudio, hergestellte Photographie
einer Tableaux-vivants-Auffiihrung von 1906 vermittelt einen ungefahren
Eindruck davon, wie solche Inszenierungen von posierenden Kérpern,
Licht und Wasser ausgesehen haben mogen (Abb.46).

Der enge Zusammenhang von Projektionsmedien und Lichteffekten
der Dunkelnummern zeigt sich auch in den von der Firma Gilmer um 1900
als «Décors Lumineux» vertriebenen Laternbildern. Darunter befanden
sich Bilder, die speziell fiir die Projektion auf Tableaux-vivants-Darsteller
gedacht waren und fiir deren Passgenauigkeit eine Photographie des Mo-
dells eingesandt werden musste (vgl. Gilmer o.]., 58-59; Abb.47)."” Der
gegenseitige Verweisungszusammenhang von Projektionslicht, Elektrizi-

144 Vgl. hierzu v. a. Schivelbusch 1992.

145 Vgl. u.a. Der Kinematograph 1 (1907), 0.S., Das Programm 223 (1906), o.S.

146 Vgl. Das Programm 60 (1903), 0.S., Das Programm 588 (1913).

147 In Grofibritannien machte eine Mlle Lotty mit solchen auf ihren posierenden Korper
projizierten Kostiimen auf sich aufmerksam (vgl. Huxley 2013, 221).
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46 Tableau vivant The Enchanted Grotto, Photographie: Byron Company, New York, 1906

47 «Décors Lumineux» fiir Tableaux vivants der Firma Gilmer, in: Gilmer (o. J.), 0.S.
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48 Detail einer Werbeanzeige fiir die 49 Werbeanzeige fiir die Tableaux vivants
Tableaux vivants der 3 Météors, in: Das von Phidias, in: Das Programm 537 (1912),
Programm 113 (1904) 0.S.

tat und zuséatzlichen Lichteffekten war fiir die meisten Varietézuschauer
also offensichtlich und verdichtete sich in den Dunkelnummern zu einem
faszinierenden Erlebnis von Modernitat.!4

Wie hat man sich die Lichteffekte der Tableaux vivants genauer vor-
zustellen? 1904 kiindigte die Tableaux-vivants-Gruppe 3 Météors, die
sich selbst als «Createur [sic] des Statues Lumineuses» bezeichnete, eine
«Grosse Attraction mit Lichteffecten» an, die «schwebende Bilder und
Statuen»'® enthielt, wobei es sich unter anderem um bekannte Motive wie
die <Mondfee>"* handelte, die sich fiir Beleuchtungseffekte besonders gut
eigneten (Abb.48). Ahnliche Nummern mit schwebenden und leuchten-
den Tableaux vivants wurden auch spater noch in Varietétheatern aufge-
fihrt (vgl. Abb.49). Die Beschreibung einer Vorstellung der 3 Météors in
Basel, die fiir eine Werbeanzeige der Gruppe abgedruckt wurde, gibt einen
ungefdhren Eindruck von diesen Auffithrungen:

Der Saal liegt im Schatten und die Biihne ist verdunkelt. Mit einem Mal theilt
sich der Vorhang und dem entziickten Auge bieten sich Marmor-Gruppen

148 Zum Zusammenhang von elektrischem Licht und Moderne vgl. u.a. Nasaw 2002 und
Fisher 2006.

149 Werbeanzeigen, in: Das Programm 113 (1904), 0.S.; und Das Programm 192 (1905), o.S.

150 Vgl. hierzu auch Kapitel 7.
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dar. Die einen auf einem Piedestal, die anderen wie in der Luft schwebend.
[...] Zwei verschiedenartige Lichtquellen bestrahlen die Gruppe von zwei
Seiten und erzielen damit herrliche Lichteffecte, wodurch die Reliefs her-
vorgehoben und das Gesammtbild bis ins kleinste Detail bestrahlt wird.
Bald leuchtet der Schein kalt und bleich wie ein Strahl des Nordlichtes, bald

nimmt er warmere Farben an wie eine réthliche Déammerung.'*!

Ausgehend von dieser Beschreibung lassen sich mehrere Aspekte der
Dunkelnummern ausmachen, die sie von den anderen Schaunummern
unterschieden und als ein spezifisches mediales Schau-Dispositiv charak-
terisierten. Wenn ich hier sechs Punkte genauer erldutere, so muss bertick-
sichtigt werden, dass sie sich zwar analytisch voneinander trennen lassen,
in der Praxis einander aber gegenseitig durchdrangen.

(1) Mit den Dunkelnummern fand eine gesteigerte Form der Aufmerksam-
keitsfokussierung statt. Durch die Verdunkelung des Saals und die anschlie-
Bende [lumination der Bithne wurde die Aufmerksamkeit der Zuschau-
er ganz auf die Darbietung gerichtet. Damit lag ein mediales Dispositiv
vor, das eine Fesselung des Zuschauerblicks> bewirkte und umgekehrt ein
Wegsehen nahezu unmoglich machte. Alles, worauf sich das Augenmerk
der Zuschauer sonst hitte richten konnen (Sitznachbarn, Essen, Getranke,'>
der eigene Korper ...) wurde in den Hintergrund gedrangt, wahrend die
Bithnenauffithrung uneingeschriankte Aufmerksamkeit auf sich zog. Im
Unterschied zum Theater wurde diese mediale Konfiguration nicht tiber
den ganzen Abend hinweg aufrechterhalten, sondern betraf nur einzelne
Nummern, die auf diese Weise aus dem Gesamtprogramm herausgeho-
ben wurden. In den Dunkelnummern duflerte sich somit eine demonstra-
tive Zurschaustellung der eigenen Sichtbarkeit, wie sie Tom Gunning auch
fiir das frithe Kino der Attraktionen beschreibt (vgl. 1996, 27). Der sich 6ff-
nende und wieder schlieSende Vorhang fungierte bei den Tableaux vivants
als ein zusétzliches ostentatives Element der Vorfiihrung; er rhythmisier-
te gleichsam die Zuschaueraufmerksamkeit und fiihrte ein Spannungsmo-
ment in die Auffithrung ein, wodurch das plétzliche <Auftauchen> des Tab-
leau vivant etwas Uberraschendes und Uberwiltigendes bekam.

(2) Eine tendenzielle Verschiebung von performativen Momenten zu Mo-
menten der Ausstellung. Wie schon im dritten Kapitel gezeigt, reihten sich
die Tableaux vivants in eine lange Tradition der Ausstellung von Objekten
und Bildern ein, die sich prinzipiell von jener der performativen Bithnen-
auftritte unterschied. Als Legitimation der Darbietung diente dabei weni-

151 Werbeanzeige, in: Das Programm 96 (1904), 0.S.
152 In vielen Varietés a8 und trank man wahrend der Vorfiihrungen (vgl. Garncarz 2010,
19).
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ger die zur Schau gestellte Aktion als die visuelle Attraktion eines Bildes,
eines Objektes oder eines Lebewesens per se. Auch bei den Dunkelnum-
mern im Varieté spielten die Leistungen der Artisten nur in begrenztem
Mafie eine Rolle. Wihrend sie bei einigen Nummerngattungen eine zen-
tralere Rolle spielten (am meisten wohl bei Tanzdarbietungen), gab es in
anderen Auffithrungsformen wie den Wunderfontdnen moglicherweise
iiberhaupt keine lebenden Personen auf der Bithne. Grundsatzlich ldsst
sich jedoch fiir alle Dunkelnummern konstatieren, dass es bei ihnen vor
allem um die Ausstellung von Sichtbarkeit ging. Umgekehrt scheint es im
Varieté um 1900 keine reinen Ausstellungsnummern gegeben zu haben,
die nicht zugleich Dunkelnummern waren.

(3) Das Licht und andere visuelle Effekte wurden selbst zur Attraktion. Das
Licht hatte nicht nur die Funktion des Ausstellens oder Hinweisens auf an-
dere Elemente des Bithnengeschehens, sondern war selbst Protagonist der
visuellen Gestaltung, oder wie der Theaterhistoriker Wolfgang Jansen zu
den Vorfithrungen von Nebelbildern (Laterna magica) der Gebriider Skla-
danowsky auf den Varietébiihnen schreibt:

Bei diesen Varieténummern bestand also die Sensation nicht in einem Spe-
zialkonnen von Personen, etwa Seiltanzen, Singen oder Witzeerzahlen, son-
dern in den Effektmoglichkeiten von Licht und Mechanik, mit deren Hilfe
optische Wirkungen erzeugt werden konnten, die auf das Publikum aufSeror-
dentlich reizvoll wirkten. (Jansen 1989, 155)

Symptomatisch fiir diese Faszination waren die — zumeist franzésischen —
Bezeichnungen mancher Tableaux-vivants-Nummern wie «Statue lumi-
neuse», «Tableaux lumineux», oder «Attraction lumineuse».®® Einen Ho-
hepunkt in der Obsession fiir die Inszenierung des Lichts markierte 1912
und 1913 die «Radium-Plastik» (auch: «Radium Platina») von José de Mi-
los. Der Effekt wurde als «brilliant silvery surface» beschrieben.' In einer
Meldung dazu heifit es:

José de Milos hat nach 5jahrigem Probieren erreicht, die Ausstrahlung einer
radioaktiven Substanz der Behandlung der Kérperhaut (ohne Trikot) zur
Verwendung bei der Darstellung grofler Monumente usw. dienstbar zu ma-
chen.!

153 Werbeanzeigen von Lilly Medrano, Irma Lorraine und Phidias, in: Das Programm 546
(1912), 0.S.; Das Programm 231 (1906), 0.S.; Das Programm 537 (1912), 0.S. Vgl. auch
Abb. 26.

154 Werbeanzeige, in: Das Programm 633 (1914), 0.S.

155 «Neue Nummern», in: Das Programm 570 (1913), o.S.
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Noch interessanter und visuell ansprechender wurden die Tableaux vi-
vants durch Farbwirkungen, die nun erstmals durch elektrische Beleuch-
tung moglich waren. So bot etwa die Nummer «Farbiges Porzellan» «eine
durch bunte Lichteffekte geschickt erzielte Variation der bekannten le-
benden Marmorgruppen».'® Und im gleichen Jahr zeigte eine Mlle Lafa-
yette «Chromoplastische Szenerien»: «neue sinnreiche Anwendung der
Farbenlichtstrahlung»."” In engem Zusammenhang mit den Licht- und
Farbeffekten standen wiederum die konkreten Materialnachahmungen
bei plastischen Posen. So sollte durch die Kombination von Make-up und
Licht der Eindruck von Marmor, Bronze (als Sonderform: Patina-Bronze),
Gold, Porzellan, Elfenbein (vgl. Kapitel 1, Abb.3), Platin oder Terracotta
entstehen.'”®

(4) In den Dunkelnummern kam eine Transformationsleistung des Lichts
zum Ausdruck. Alles auf der Biihne Befindliche verlor durch die Lichtge-
staltung tendenziell seinen Status als Objekt und wurde zum Bild. Auch
die Darsteller der Tableaux vivants unterlagen zu einem gewissen Grad
diesem Prozess der Entkorperlichung und wurden gemeinsam mit den
Lichteffekten und dem Biihnendekor zum Teil eines Gesamtbildes. Wie
Barry J. Faulk (2004) argumentiert, war es diese Transformationsleistung,
die es tiberhaupt erst ermdglichte, die Nacktdarstellungen der plastischen
Posen vom Vorwurf der Unsittlichkeit zu befreien, indem ihre Kérperlich-
keit in den Hintergrund gedrangt und dagegen die Bildlichkeit in den Vor-
dergrund geriickt wurde. Die ausgestellten Bilder der Dunkelnummern
entstanden somit erst durch das Licht, was prinzipiell wohl fiir alle Num-
mern mit Effektbeleuchtung galt. Wahrend andere Darbietungen ohne
Verdunkelung des Saals moglich waren (weil es in ihnen vor allem um
performative Leistungen ging), bestand der eigentliche Zweck von Tab-
leaux vivants, Wunderfontdnen und Serpentinentédnzen erst in der Hervor-
bringung eines Bildes durch die Gestaltungsmoglichkeiten des Lichts.

(5) In den Dunkelnummern wurde eine zweite Wirklichkeitsebene etabliert.
Auf doppelte Weise — ndmlich durch die klare Abtrennung vom dunklen
Auditorium und durch die Verwandlung in ein Bild — traten die Auffiih-
rungen der Dunkelnummern aus der Wirklichkeit, in der sich die Zuschau-
er befanden, heraus und errichteten eine zweite Ebene der Realitdt. Die
Dunkelnummern zeichnete somit oftmals ein Moment des Traumhaften,
Phantastischen und Magischen aus, was die Betitelung mehrerer Tableaux-

156 Werbeanzeige, in: Das Organ 49 (1909), S. 18.

157 Werbeanzeige, in: Das Organ 53 (1909), S. 11.

158 Die Mode dieser Materialnachahmungen war so verbreitet, dass Henry de Vry 1914
wieder mit dem Gegenteil werben konnte: «Kein Marmor! Keine Bronze! Natur!» (Wer-
beanzeige, in: Das Programm 626 (1914), 0.S.)
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vivants-Nummern als «Traumbilder» oder «Phantasmagorien» erklart.'”
Ein Stiick weit waren Dunkelnummern also immer optische Illusion, da das
Geschaute eigentlich nicht der Wirklichkeit entsprach. In der bereits zitier-
ten Beschreibung der 3 Météors heifit es etwa, die Figuren erschienen «wie
in der Luft schwebend» (Herv. DW). Der Autor des kurzen Textes war sich
also offenbar bewusst, dass die Figuren nicht wirklich schwebten, dennoch
scheint der entsprechende Eindruck iiberzeugend gewesen zu sein.

(6) Die Dunkelnummern zielten auf ein Staunen iiber die geschaffenen
Seheindriicke ab. Ob angestrahlte Wasserfontdnen, Serpentinentédnze oder
gestellte Bilder, die so erzeugten Bilder sollten aufgrund ihrer visuellen
Eigenschaften beeindrucken — in der zitierten Werbung ist die Rede vom
«entziickten Auge». In vielen Fillen, gerade bei Tableaux vivants, ldsst sich
spezifischer von einer Asthetik der Sinnesiiberwiltigung sprechen. Beson-
ders die gestellten Gemalde von Henry de Vry, Robert Paxton und anderen
stellten oftmals die iiberragende Grofe der Bilder und die Anzahl der Dar-
steller in der Werbung heraus. Auf der Ersten Varietéausstellung (E.V.A)
in Berlin von 1914 wurden «Riesen-Tableaux lebender Plastik. Gigantische
Meisterwerke der Kunst»'® angepriesen. Zuvor hatten bereits Nummern
mit Bezeichnungen wie «Lebendes Riesen-Gemaélde»,'®! «farbige Kolossal-
Gemalde»'®* oder «Lebende Colossal Galerie»'®® auf sich aufmerksam ge-
macht. Uber de Vrys Nummer «Momentum», in der Denkmaler nachge-
stellt wurden, hiefs es:

Die Vorfithrung selbst sind [sic] Monumente von ganz riesiger Wirkung und
Grosse; sie nehmen die ganze Bithnenbreite ein und werden — besonders die
Helden hoch zu Ross — bis zur Sofittenhohe gestellt.'*

Auch die Inhalte der Bilder versprachen oftmals eine Uberwiltigung der
Sinne. Eine Nummer de Vrys von 1904 hatte geradezu Erhabenes zu bie-
ten: «eine stiirmisch bewegte See, Schneestiirme, Gewittereffekte».'> Auch
Kriegsbilder versprachen (im Gegensatz zu denen der Vereinsbiihnen), als
«plastische Kolossal-Schlachtenbilder»'® zu beeindrucken.

159 Werbeanzeigen von Henry de Vry, u.a. in: Das Programm 592 (1913), o0.S., und Das Pro-
gramm 71 (1903), o.S.

160 Werbeanzeige, in: Das Programm 632 (1914), 0.S.

161 «Reengagiert: Geschwister Ernesto», in: Das Programm 234 (1906), o.S.

162 Programmwerbung des Residenz-Theater Coblenz fiir Nirvana, in: Das Programm 181
(1905), o.S.

163 Werbeanzeige von Waradini, in: Das Programm 47 (1903), o.S.

164 Werbeanzeige, in: Das Programm 314 (1908), 0.S.; Herv. i. O.

165 «Aus dem Kiinstlerleben», in: Der Artist 1000 (1904), o.S.

166 Werbeanzeige fiir de Vrys Nummer «Tripolis», in Das Organ 167 (1912), S. 45.
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Insgesamt erweisen sich die Dunkelnummern des Varietés somit als
ein spezifisches mediales Schau-Dispositiv: Sie erzielten eine besondere
Fokussierung der Aufmerksamkeit auf die Zurschaustellung von bildhaf-
ten Erscheinungen, die erst im und durch das Licht entstanden; in ihnen
wurde das Licht selbst zu einer visuellen Attraktion, und es vermochte zu-
gleich eine zweite Ebene der Wirklichkeit zu errichten. Ziel der Bilder war
das Staunen, die sinnliche Uberwa'ltigung.

Faszination an der Illusionsmaschinerie

Die Tableaux vivants der Varietébiihnen waren den meisten Amateurauf-
fiihrungen in Vereinen und Salons in Sachen Professionalitdt und techni-
schem Aufwand — und in der Schauwirkung — weit voraus. Die erzielten
Wirkungen iibertrafen in der Regel alles, was im heimischen Wohnzimmer
oder auf der Vereinsbiihne geleistet werden konnte. Der Grund dafiir war
nicht nur das korperliche Geschick der professionell geschulten Darsteller,
sondern das, was in den Fachzeitschriften als «Apparat» bezeichnet wur-
de: das Ensemble aller technischen Vorrichtungen, die in ihrer Gesamtheit
und mit professioneller Bedienung die Tableaux vivants zum iiberwalti-
genden visuellen Erlebnis machten. Dieser Apparat war in seiner Kom-
plexitat, Modernitat und Kostspieligkeit selbst eine Attraktion. Eine 1894
in Der Artist abgedruckte Reportage aus den Leipziger Neusten Nachrichten
mit dem Titel «Bei Henry de Vry» gewéhrt einen Blick hinter die Kulissen
der Tableaux vivants des bekannten Arrangeurs. Tableaux vivants, so der
Tenor des Artikels, waren nicht nur stillstehende Darsteller auf einer Biih-
ne, sondern das Resultat einer komplexen Apparatur, die von mehreren
Menschen in einem effizient durchstrukturierten Organisationsablauf be-
dient werden musste.

[Der Apparat] besteht [...] aus einem feststehenden mit Leitern versehenen
Podium, an dem auch die ganze Bithnenbeleuchtungsanlage angebracht ist.
Zur Bedienung des Apparates sind acht erprobte Manner erforderlich, von
denen jeder allabendlich ganz genau dieselben Functionen zu verrichten hat.
Drei Mann besorgen die rapide Verwandlung der decorativen Hintergriinde,
zwei andere tragen die zu den einzelnen Bildern néthigen Requisiten zu und
weg, und die tibrigen drei Mann haben die Beleuchtung zu besorgen [...].
Zu derselben steht Herrn de Vry ein Lichtmeer von einer Starke bis zu 20 000
Kerzen zur Verfiigung. (Anon. 1894b, 0.S.)

Wenn sich der Reporter im Folgenden in genauen Details zur Beleuch-
tungstechnik ergeht, dann verbirgt sich dahinter auch die Faszination
an der <Desillusionierung> einer Illusionsmaschinerie. Zu Beginn stellt
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er noch fest: «<Am meisten bleibt zu bewundern, wie er [de Vry] es fertig
bringt, die Bilder in den denkbar kiirzesten Pausen aufeinander folgen zu
lassen», wahrend der anschliefiend beschriebene Besuch hinter der Biihne
genau erkldrt, wie dies vonstatten geht:

Interessant ist es, zu sehen, mit welcher Schnelligkeit die — nebenbei bemerkt
auch in der Nahe recht hiibschen — Darstellerinnen der Bilder ihre jeweili-
gen Stellungen im Bilde einnehmen. In einen grossen Mantel gehiillt, eilt die
blondlockige Darstellerin des reizenden Psychebildes herbei. Den Mantel
abwerfen, das Podium betreten, auf den kiinstlichen Felsblock knien und
im Moment mit dem nothigen lieblichen Gesichtsausdruck unbeweglich in
den Wasserspiegel schauen, ist das Werk weniger Sekunden. Mit derselben
Schnelligkeit, wie sie gekommen, tritt sie ab, wirft den Mantel um und eilt
in die nahe Garderobe, um der Darstellerin der <Ariadne> Platz zu machen
und dann im tibernéchsten Bild als <\Waldméarchen> wieder zu erscheinen. In
dieser Weise folgt in fast lautloser Stille der an der Inscenesetzung beteiligten
Personen Bild auf Bild, wahrend der Zuschauer vorn oft der Meinung ist,
dass das néchste Bild immer schon fix und fertig auf einem Podium steht und
nur an die Gardine geriickt zu werden braucht, um nach deren Aufziehen
gesehen zu werden. (Anon. 1894b, 0.S.)

Der Aufiensicht des Varietépublikums stellt der Journalist hier seine ei-
gene privilegierte Innensicht gegentiber: Er sieht professionell agieren-
de Schausteller — das Publikum sieht das Bild, das sie darstellen. Dieses
Bild, oder vielmehr der Bildeindruck, entsteht nicht — wie es scheint — von
selbst, sondern ist das Produkt eines klar strukturierten Organisationsge-
fiiges; und auch der Schein von Ruhe und Statik triigt, denn hinter der
Biihne herrscht emsiges Treiben — lediglich die Schonheit der Darstellerin-
nen ist offenbar kein Schein.

Tableaux vivants, so wird in der Reportage deutlich, waren das Pro-
dukt einer Illusionsmaschinerie, eines Dispositivs, das prazise auf das Er-
zielen eines Bildeindrucks hin ausgerichtet war. Die Bilder entkoppelten
sich in ihrer letztendlichen Erscheinung von der Wirklichkeit des Ausstel-
lungsraumes, auch wenn die Darsteller physisch zugegen waren. Ganz
offenbar war es diese fast magische Verwandlung von gegebenem Aus-
gangsmaterial (Biihne, Dekoration, Darsteller und Lichtapparatur) in ei-
nen iiberwiltigenden optischen Sinneseindruck mithilfe modernster Tech-
nik, die die Varietézuschauer faszinierte und die Tableaux vivants zu einer
Attraktion machte.

Dass es bei den Tableaux vivants um die Kreation von Bildern mittels
eines technischen Apparats ging, verdeutlichen die Auffithrungen von Edu-
ard (Edward) von Kilanyi in New York, fiir die sich der ungarische Schau-



146 Tableaux vivants im internationalen Varieté

steller einen Drehbithnenmechanismus unter der Bezeichnung «Glyptora-
ma» patentieren liefS (Abb.50). Vier Bilder konnte Kilanyi so gleichzeitig
stellen und mittels Rotation schnell zum nachsten Bild wechseln, ohne
merkliche Umbaupausen und ohne zeitaufwendiges Neupositionieren
der Darsteller.'” Ein Beobachter schreibt dazu 1895 im New York Dramatic
Chronicle:

[...] a number of groups or pictures can be presented in rapid succession [...],
historical scenes, war pictures and art groups of thirty or forty persons can be
exhibited with ease, and that without delay of any kind, each picture moving
on and off the stage with clockwork precision, and with such rapidity that
twenty pictures can be presented within the space of twenty minutes.

(zit. n. McCullough 1983, 108)

Die Geschwindigkeit der Bildfolge wird hier an einen prézis-maschinellen
Ablauf («clockwork precision») und an quantitative Zeitwerte («twenty
pictures [...] twenty minutes») gekniipft und erscheint zudem als Gegen-
entwurf zum unerwiinschten «delay of any kind». An Kilanyis Glyptorama
zeigt sich, dass sich Tableaux vivants zumindest in manchen Féllen durch-
aus mit Vorstellungen von Geschwindigkeit und Bewegung in Verbindung
bringen lieffen. Zugleich konnten sie mit anderen aktuellen Technologien
der Bildprasentation verglichen werden. So schreibt ein Autor der New York
Times, ebenfalls 1895: «As in changes of slide in a stereopticon, one picture
will dissolve into another» (zit. n. ebd.). Die zeitgendssischen Beschreibun-
gen des Glyptoramas ergingen sich einerseits, analog dem deutschspra-
chigen Diskurs, in Beschreibungen technischer und mechanischer Details,
andererseits verwiesen sie auf die scheinbar immaterielle Natur der Bilder,
dhnlich wie sie von den Projektionsmedien erzeugt wurden. In der Be-
schreibung der New York Times heifit es dazu weiter: «A crank is turned, and
the picture that has been shown vanishes just as does a stereopticon view
when another is sent into the slot to dissolve it» (zit. n. ebd., 110).

Ein faszinierender technischer Apparat bringt auf geheimnisvolle
Weise iiberwiltigende Bilder hervor — so ldsst sich das Ineinandergrei-
fen von Technischem und Imaginarem bei den Tableaux vivants der in-
ternationalen Varietés auf den Punkt bringen. Viele Werbeanzeigen und
Beschreibungen in den deutschen Fachzeitschriften illustrieren genau die-
se Verflechtung. Beispielsweise gibt es Tableaux vivants, «bei denen auf
rathselhafte Weise schwebende weibliche Gestalten getreu nach den Ori-
ginal-Gemalden erscheinen und auch ein neuer Beleuchtungsapparat zur

167 Zum Glyptorama vgl. auch McCullough 1983, 108-112, und Nead 2007, 73-74.
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Verwendung gelangt».'®® Uber de
Vrys Nummer «Phantasmagoria»,
die schon {iiber ihre Bezeichnung
auf eine alte Form der Projektions-
kunst'® verweist, heifst es:

Vermittels einer complicirten
Lichteinrichtung, die auf das ge-
naueste in ihrer Wirkung auf das
Auge des Beschauers abgerichtet
wird und mit Zuhilfenahme ei-
genartiger technischer Hilfsmittel
gelingt es Herrn Henry de Vry,
Blumen, Baume, Felsen, Wasser-
falle, Mauerwerk etc. langsam
und allméhlich in wunderhiib-
sche lebende Madchengestalten
zu verwandeln, die in der Form
lebender Colossal-Gemaélde sich

dem Beschauer prasentiren und
1 1e . ~ 50 Patentskizze des Glyptoramas von
allmahlich wieder zu todten Ge Eduard (Edward) von Kilanyi, 1894

genstanden werden.'”

Wohl angesichts der grofien Konkurrenz durch de Vry zieht Robert Paxton
bereits 1899 in einer Werbeanzeige fiir seine «Serie der prachtvollsten le-
bend. [sic] Riesen-Panorama-Gemalde» simtliche Register:

168
169

170

Diese in einer totalen Ansichtsgrosse von tiber 20 qm gestellten Gruppen-
bilder werden unter Zuhiilfenahme [...] einer von mir erfundenen und zum
Patente angemeldeten besonderen Vorrichtung alles bisher in diesem Genre Da-
gewesene in den Schatten stellen. Abgesehen von den farbenprachtigen, streng
historischen Costiimen und Requisiten, sowie einem zu diesem Zweck neu-
engagirten, gut geschulten, bildschénen Personal, besteht die grosse Neuheit
meiner Nummer darin, dass ich dem Zuschauer ganz neue Perspectiven erdffne,
50 dass er glaubt, meilenweit blicken zu konnen. Durch die geschickteste und in-

«Aus dem Kiinstlerleben», in: Der Artist 525 (1895), 0.S.

Als Phantasmagorien bezeichnete man im 18. und 19. Jahrhundert Vorfiihrungen mit
der Laterna magica, bei der die Bilder von hinten, also fiir das Publikum unsichtbar,
auf eine Leinwand projiziert wurden und mit besonderen Bewegungseffekten versehen
wurden (vgl. Gunning 2004a und b). Sie sind insbesondere mit dem Namen des belgi-
schen Physikers und Schaustellers Robertson (Etienne-Gaspard Robert) verbunden.
«Neue Nummern», in: Das Programm 19 (1902), o.S. Offenbar wird hier tiber spezielle
Beleuchtungsmoglichkeiten ein Effekt erzielt, der den Uberblendungen in Projektions-
medien wie Laterna magica und Film gleicht.
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nigste Verschmelzung von Kunst und Natur biete ich alsdann Gemalde in
einer solchen Ausdehnung der Staffage und einem derartigen Reichthum der
Farbeneffecte, wie es bisher, auch in Bezug auf die Masse der sich zeigenden
Personen, nicht fiir moglich gehalten wurde. / Jedes Gemiilde zeigt ein vollstin-
diges Panorama.'”"

In Paxtons Werberhetorik flief3t nahezu alles zusammen, was die Attrak-
tion der Tableaux vivants ausmachte: Neuheit und Exklusivitat, tiberra-
gende Grofe und Anzahl der Darsteller, Uberwiltigung des Sehsinns und
neueste Technik.

Tableaux vivants als Verkdérperung des Schonen

Die Tableaux vivants der Varietébiihnen um 1900 waren Teil der Kultur
der Schaulust und prigten die Asthetik der visuellen Attraktion wesent-
lich mit. Gleichzeitig rekurrierten sie, wie im Folgenden gezeigt werden
soll, beharrlich auf die Tradition der bildenden Kiinste und somit auf eine
klassische Bildkonzeption, die sich speziell in Deutschland immer noch aus
dem Erbe der klassisch-idealistischen Asthetik speiste. Wie schon im his-
torischen Uberblick in Kapitel 2 gezeigt, entstammten Tableaux vivants
urspriinglich adligen und grofibiirgerlichen Salons, in denen sie vor al-
lem im Kontext einer elitiren Aneignung von Kunst standen. Asthetischer
Geschmack, ein verbindlicher Kanon von grofien Meisterwerken und ein
Verstandnis von Kunstrezeption als kontemplativem Akt konnten mit ih-
rer Hilfe vermittelt, ja gleichsam antrainiert werden. Diese Konnotationen
des Kiinstlerischen, Kontemplativen und somit des Gehobenen, Wertvol-
len streiften die Tableaux vivants niemals génzlich ab; ganz im Gegenteil,
sie sollten auch innerhalb der Schaulustkultur weiterhin Bestand haben.
Die Ankniipfung an das Erbe der tradierten Kiinste war zunéachst in-
haltlicher Natur: Die Tableaux vivants der Varietébiihnen stellten bekannte
Gemailde und Skulpturen nach oder orientierten sich zumindest am histo-
ristischen Geschmack der zeitgendssischen akademischen Kunst, der fiir
das gesamte biirgerliche Kulturleben um 1900 pragend war und sich immer
noch auf Antike und Klassizismus berief."”? Ein Programmzettel fiir Tab-
leaux vivants im Berliner Wintergarten von 1894 vermag dies zu verdeut-
lichen (Abb.51).”> Henry de Vrys «Galerie lebender Bilder» versammelte

171 Werbeanzeige, in: Der Artist 754 (1899), 0.S.; Herv. i. O.

172 Hans Jiirgen Hansen (1970) spricht hier vom «pompd&sen Zeitalter». Aleksa Celebonovi¢
(1974) diskutiert den vorherrschenden européischen Kunstgeschmack um 1900 unter
den Stichworten des «Biirgerlichen Realismus» und der «Salonmalerei». Vgl. auch
Vogt 1985.

173 Programmzettel des Berliner Wintergarten, 1894, Stadtmuseum Berlin.
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51 Detail eines Programmzettels des Berliner Varietés Wintergarten von 1894

Werke damals bekannter Kiinstler deutscher Akademien wie Hermann von
Kaulbach, Bruno Piglhein, Conrad Kiesel, Georg Papperitz und Paul Thu-
mann, ferner eine Skulptur aus der Antike (die Venus von Milo) und zwei
aus dem Klassizismus (Antonio Canova, Johann Heinrich Dannecker). Zu-
dem waren die franzosische Ecole des Beaux-Arts mit dem bekannten II-
lustrator Emile Bayard und die osterreichische Hofmalerei mit Josef Arpad
Koppay vertreten. De Vry liefs es sich nicht nehmen, in diesem <illustren>
Kontext auch eine Eigenkomposition zu préasentieren. Stellt man einige der
heute noch bekannten Vorbilder fiir diese Tableaux vivants zusammen, so
ergibt sich ein ungefdhrer Eindruck von seinem Repertoire (Abb.52-55).
Die in diesen Jahren entstehenden jiingeren Kunststromungen wie Neoim-
pressionismus, Expressionismus und Fauvismus sind nicht vertreten, denn
sie zdhlten fiir das zeitgendssische Publikum aus dem Biirgertum nicht zur
relevanten Form von Kunst. Stattdessen gehoren alle vertretenen Kiinstler
einer wesentlich dlteren Generation an — die meisten waren in den 1830er
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oder 1840er Jahren geboren —, wohingegen die Werke teils hochaktuell und
innerhalb der biirgerlichen Kultur duflerst populdr waren. Thumanns klas-
sizistisch-romantische Psyche am Wasserspiegel etwa datiert von 1893 und
wurde im Folgejahr nicht nur von Henry de Vry, sondern kurz darauf auch
von Eduard von Kilanyi, wieder in Berlin, nachgestellt.'

De Vry wandte sich, wie andere Arrangeure von Tableaux-vivants-
Nummern, in den ersten Jahren des Jahrhunderts verstdarkt dem Stellen
selbst komponierter Bilder zu. Um 1902 ging er dazu iiber, Nummern aus-
schliefdlich nach Eigenentwiirfen zu stellen. In seinem «Schéferspiel» Johan-
nisnacht von 1906 wurden nur «Gruppen, die simtlich Originalschopfun-
gen de Vrys sind» gestellt.””> Obwohl die stetige Suche nach Neuerungen
wohl viele Arrangeure dazu veranlasste, sich nicht mehr nur auf das rei-
ne Imitieren bekannter Kunstwerke zu beschrénken, blieben nachgestell-
te Gemalde und Skulpturen weiterhin beliebt. De Vry brachte sie paral-
lel zu seinen Nummern mit Eigenkompositionen zur Auffithrung. Aber
sogar Tableaux vivants, die sich keine konkreten Kunstwerke zum Vor-
bild nahmen, blieben stilistisch dem kunstakademischen Kanon treu. Die
Nennung bekannter Kiinstler als Bezugsgrofie blieb wichtig, selbst wenn
ihre Urheberschaft uneindeutig war. Die Tableaux-vivants-Stellerin Mar-
tha Western gab sich beispielsweise laut einer Werbeanzeige von 1913 als
«aus einem Gemalde von Giorgone [sic] geschnittene Nymphe».'”® Gerade
poses plastiques waren in den meisten Féllen an antike oder klassizistische
Skulpturen angelehnt oder orientierten sich am Geschmack der Akademi-
en. Dies gilt nicht nur fiir Aktdarstellungen, sondern auch fiir Genresze-
nen und die selteneren national-patriotischen Tableaux vivants. So han-
delte es sich auch bei dem in de Vrys Programm von 1894 enthaltenen
Schlussbild Am Morgen nach der Schlacht bei Sedan um die Nachbildung ei-
nes Gemildes von Wolfgang Camphausen, Professor an der Diisseldorfer
Kunstakademie.

Der entsprechende Programmzettel aus dem Wintergarten bietet so-
mit tatsdchlich eine Reihe von Indizien, die auf die Zusammensetzung des
Publikums von de Vrys Tableaux-vivants-Shows schlieffen lassen. Hier
wurde ein eher gebildetes, kunstinteressiertes Publikum adressiert, das
die einschldgigen Werke kannte und zugleich die aktuellen Entwicklun-
gen innerhalb der akademischen Kunstszene verfolgte. In urbanen Zent-
ren wie Berlin wurden die Originalwerke in Kunstausstellungen gezeigt,

174 Vgl. «Berliner Brief», in: Der Artist 506 (1894), o.S. Ein entsprechendes Tableau vivant
ist wenige Jahre spéter auch in einem Film der American Mutoscope & Biograph Com-
pany zu sehen (vgl. Kapitel 7, Abb. 108f).

175 «Aus dem Kiinstlerleben», in: Der Artist 1132 (1906), o.S.

176 «Kritiken der Tagespresse: Chemnitz, Zentral-Theater», in: Das Organ 231 (1913), S. 12.
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STHUNANN |

52 Georg Papperitz, Idyll, 1888 53 Paul Thumann, Psyche am Wasserspiegel,
1893, Kunstpostkarte nach dem Original

54 Johann Heinrich Dannecker, Ariadne 55 Josef Arpad Koppay, Glaube, Liebe,
auf dem Panther, 1803, Abguss des Originals,  Hoffnung, 1894, Kunstpostkarte nach dem
Staatsgalerie Stuttgart Original
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ihre teilweise sogar farbigen Nachdrucke waren gut verdienenden Haus-
halten tiber illustrierte Zeitschriften wie Moderne Kunst problemlos zu-
géanglich. Zugleich aber richtete sich der Programmzettel an ein Publikum,
das unterhalten werden wollte, das eben nicht ins Museum oder ins Hof-
theater ging, sondern ins Varietétheater, wo neben den Tableaux vivants
auch populédre Schaustellungen wie Akrobatik, Bithnenmagie oder Tanz
geboten wurden.

Wenn mit den Tableaux vivants die Verschiebung einer urspriinglich
mit gehobener Kunst assoziierten Darstellungsform in die Sphére der Po-
puldrkultur stattfand, so behielt sie dort doch ihr ikonographisches Reper-
toire und die Konnotation des Kiinstlerischen und Gehoben-Wertvollen
weitestgehend bei. Von Relevanz sind vor diesem Hintergrund zwei ge-
genldufige Prozesse, die fiir die Entstehung der modernen Massenkultur
insgesamt prigend sind. Zum einen war dies die Ubertragung der Zei-
chenwelt der Kunst in den Bereich des Populédren, ihre dortige Einbindung
in Dynamiken der Konsumkultur und ihr Aufgehen in den Attraktions-
Dispositiven der Unterhaltungsindustrie. Diese Umdeutung stellte sich in
den Augen vieler Kritiker als ungiiltige Popularisierung und Trivialisie-
rung «wahrer> Kunst dar, betraf sie doch bei weitem nicht nur Tableaux
vivants, sondern das gesamte Kulturleben (wie sich auch an der damals
einsetzenden Kommerzialisierung> von Kunstwerken fiir Werbezwecke
erkennen ladsst). Zum anderen aber verdeutlichen die Tableaux vivants der
Varietétheater das Bestreben von gewissen Vertretern des Bildungsbiir-
gertums, nicht die Kunst als entwertet, sondern im Gegenteil die Sphére
der Massen- und Populédrkultur als kiinstlerisch aufgewertet zu markieren
und dem biirgerlichen Publikum so eine vertraute Umgebung innerhalb
einer Welt im Wandel zu schaffen.

Im Folgenden soll genauer gezeigt werden, wie mit den Tableaux vi-
vants das internationale Varietétheater ostentativ als Heimstdtte der Kunst
ausgewiesen und damit ein Schauplatz populdrer Unterhaltung nun als
Raum &sthetischer Erfahrung — im klassischen Sinne — neu definiert wer-
den konnte. Innerhalb eines spezifischen Diskurses der deutschen Varieté-
fachpresse lasst sich verfolgen, wie die Betonung auf die Attraktion der
Tableaux vivants als Verkdrperung des im klassischen Sinne Schénen und
kiinstlerisch Wertvollen gelegt wurde, gerade weil sie einer entsprechenden
Tradition entstammten und sie sich typischerweise auch der spezifischen
Ikonographie aus den bildenden Kiinsten bedienten. Fiir ein Verstandnis
dieser Prozesse ist es notwendig, sich zunéchst die sozialgeschichtliche Ent-
wicklung der Varietétheater um 1900 zu einem Ort dezidiert biirgerlicher
Populédrkultur — verstanden als ein mehr oder weniger deutlich abgegrenz-
tes Segment der umfassenden Massenkultur — zu vergegenwartigen.
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Die Verbiirgerlichung artistischer Schaustellungen und die
Asthetisierung des Varietés

Die Entstehung der internationalen Varietétheater ist in Deutschland un-
trennbar mit dem wirtschaftlichen Aufstieg des Biirgertums und mit
dessen allméhlicher Anndherung an Phinomene der populdren Unter-
haltungskultur verbunden."”” Joseph Garncarz beschreibt die Zusammen-
setzung dieses Publikums in Deutschland wie folgt:

Mitglieder des Hoch- und Landadels, die Spitzen von Militar und Verwaltung

und die fithrenden Kopfe in Industrie, Handel und Banken [...], auflerdem

Personen aus dem Besitzbiirgertum sowie wohlhabende Geschiftsreisende.
(Garncarz 2010, 21)

Am internationalen Varieté ldsst sich beispielhaft ablesen, dass Formen
populdrer Unterhaltung gegen Ende des 19. Jahrhunderts nicht nur von
den unteren Gesellschaftsschichten goutiert und konsumiert wurden, son-
dern Eingang in die Lebenswelt auch der gehobenen biirgerlichen Schich-
ten gefunden hatten. Zugleich entstand das Bediirfnis, sich von den For-
men «miederer> Unterhaltung, die sich an das «gemeine> Volk richteten,
abzugrenzen und die Erscheinungsformen der Populédrkultur dem eige-
nen Kulturverstiandnis anzuverwandeln. Erwiinscht waren Zerstreuun-
gen, «die der gebildeten Menge, die nach des Tages Last und Miihe gern
Humor und Laune an Darbietungen leichter Art gewinnt, einen wiirdi-
gen Aufenthalt bereiten» (Alexander 1897, 0.5.), eine Unterhaltungskultur,
die «dem in Arbeit und Sorgen geistig Ermiideten des Abends Leistungen
heiterer Natur, denen aber weder im Charakter noch in der Vorfithrung
wirkliche Kunst abgeht, darreicht» (ebd.). Wie Kaspar Maase herausstellt,
war die Entstehung der modernen Massenkultur durch «ein unabléssiges
Spiel von Etikettierung und Distanzierung, Ausgrenzung, Einschlufl und
demonstrativer Umdeutung» (1997, 23) charakterisiert.

Die Betreiber grofserer Etablissements waren um ihr Ansehen besorgt und
so forderten sie die Zivilisierung populérer Vergniigungen. [...] Diszipliniert
werden muf$ten Kiinstlerinnen und Kiinstler, die in ihren Liedern, Sketchen,
Pantomimen usw. «dem Affekt zu viel Zucker gaben> und um des Publikums-
erfolges willen das Zweideutige fast oder vollig eindeutig vorfiihrten.
(Maase 1997, 104)

Das internationale Varieté in Deutschland ldsst sich vor diesem Hinter-
grund als Schauplatz einer Verbiirgerlichung und Nobilitierung artis-

177 Allgemein zum engen Verhiltnis von Biirgertum und Populdrkultur als Phdnomen
«jenseits von Klasse und Stand» um 1900 vgl. Maase 2001b, 23-27.
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tischer Schaustellungen begreifen, die sich in der zweiten Hailfte des 19.
Jahrhunderts und tiber die Jahrhundertwende hinaus vollzog. In dieser
Zeit entstand auch die deutschsprachige Varieté-Fachpresse, die diesen
Prozess der «Veredelung des Institutes» (Alexander 1897) diskursiv be-
gleitete und anschob. Der Artist war 1883 im deutschsprachigen Raum die
erste dieser Zeitschriften, 1902 folgte mit Das Programm die Zeitschrift der
Artistenloge und 1908 mit Das Organ die Zeitschrift der Varietédirekto-
ren. Diese Zeitschriften, die kaum {iber lokale, sondern fast ausschliefSlich
iiber internationale Varietés berichteten (vgl. Garncarz 2010, 20, 53), waren
bestrebt, den Eindruck von der Respektabilitit der Institution Varieté zu
wahren und zu férdern. Dies geschah vor allem in zahlreichen Leitartikeln
von Autoren, die im weitesten Sinne einer biirgerlichen Bildungsschicht
zuzuordnen waren und von denen {ibrigens einige, wie etwa A. Giinsberg
oder Oscar Geller, auch in den ersten Filmfachzeitschriften veroffentlich-
ten, wo sie sich in die aufkommende Kino-Debatte einmischten (vgl. Ka-
pitel 6).'® Diese Autoren versuchten in ihren Aufsidtzen die Entstehung
des Varietétheaters aus fritheren artistischen Schaustellungsformen — der
«Gauklerwelt», dem «Vagabondieren auf der Landstrasse» (Jurinek 1906,
0.5.) —als Entwicklung hin zu einer dezidiert biirgerlichen Kunstform dar-
zustellen (oder in Maases Worten: sie zu einer solchen «demonstrativ um-
zudeuten»). Wie fiir das Kino wurde auch hier der Begriff der «Reform»
gebraucht. So schreibt 1910 Oscar Geller in seinem programmatischen
Aufsatz «Die Reform des Varietés»:

[...] heute baut man der artistischen Welt Paléste, errichtet man ihr Pracht-
bauten, die mit den vornehmsten Biihnen verglichen werden dtirfen. Heute
werden diese Theater vom vornehmsten und feinsten Publikum besucht, mit
einem Worte, heute ist das Variété hoffihig! (Geller 1910, 0.S.; Herv. i. O.)

Und er fiigt hinzu: «die wirtschaftlichen Verhaltnisse des Artistentums
sind gut biirgerliche geworden». Einem anonymen Autor der Zeitschrift
Modernes Brettl (1902) zufolge war es der Berliner Wintergarten, der erst-
mals eine Briicke «zwischen Artistentum und biirgerlicher Gesellschaft»
geschlagen habe (zit. n. Jelavich 1990, 98)."° Ein zentraler Aspekt dieser
biirgerlichen Umdeutungsstrategie war die Deklarierung des Varietés als
Stitte der Kunst.

178 Texte von Giinsberg tiber das Kino sind u.a. «Kiinstlerische Regie bei kinematographi-
schen Aufnahmen und Vorfithrungen» (1907a) und «Geschmacksverirrungen» (1907b).
Texte von Geller tiber das Kino sind u.a. die von Helmut H. Diederich zitierten «Kine-
matograph als Variété-Nummer» (1907), «Kino und Pantomime» (1913a), «Kino-Vari-
eté» (1913b) und «Das Kino» (1914).

179 Zur besonderen Rolle des Berliner Wintergarten fiir die Bindung des Grofibiirgertums
ans Varieté vgl. auflerdem Jansen 1990, 87-88.
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Fiir das Image des internationalen Varietés war [...] die Seriositdt wichtig.
Der Verweis auf ausgebildete Sanger, eine Opern-Ouvertiire sowie ein viel-
faltiger Rekurs auf die Kiinste erfiillte diese Funktion. (Garncarz 2010, 25)

Nicht nur einzelnen Artisten oder Nummern, vielmehr dem Varieté insge-
samt wurde nun kiinstlerischer Wert zugesprochen. Im Vorwort seiner Ber-
liner Varietédokumentation von 1905, die sich wohl hauptsdchlich an eine
biirgerliche Kauferschicht richtete, fragt Eberhard Buchner, ob nicht viel
gewonnen sei, «<wenn wir das Variété, dem Theater gleich, als ein Kunst-
institut ansehen wollten» (1905, 3). Dieses Anliegen war 1901 auch die
Triebfeder hinter dem Ueberbrettl, einem der ersten Berliner Kabaretts,
das dezidiert den Versuch unternahm, Literatur und Varieté miteinander
zu vereinen. In der Vorrede zu den in diesem Kontext herausgegebenen
Deutschen Chansons sieht der Schriftsteller Otto Julius Bierbaum seine Auf-
gabe als Kiinstler darin, «die Tingeltangels [...] der Kunst zu gewinnen,
sie in einem gewissen Sinne den <ordentlichen> Theatern ebenbiirtig zu
machen» (1900, XII). Der «Ruf nach Kunst», wie es der Kinoreformer Her-
mann Hafker 1913 fiir den Film formulierte (1992b, 89), hallte in den Jah-
ren um 1900 auch durch die Publikationen der Varietézeitschriften. Damit
verband sich zugleich, dhnlich wie ab 1907 in der Kino-Debatte, ein volks-
erzieherischer Gedanke, der schon frith von den Autoren der konservati-
ven Zeitschrift Kunstwart, insbesondere von Paul Schultze-Naumburg fiir
das Varietétheater formuliert wurde (vgl. Maase 2001c, 319-323). Der Ar-
tist zitiert 1904 eine entsprechende Stelle aus Bierbaums Vorwort: «[...] so
wird es, denken wir, méglich sein, durch kiinstlerische Variétébiihnen ver-
bessernd auch auf den Geschmack der grosseren Menge zu wirken» (zit.
n. Kurz-Elsheim 1904). Im selben Jahr beméngelt der promovierte Jurist
Franz Lasker, das Varieté versdaume es, «durch Darbietung wirklich dsthe-
tisch schoner Erscheinungen das Publikum zu kiinstlerischem Sehen zu
erziehen, zu erziehen zum Sehen des wahrhaft Schonen» (1904, 0.S.).

Wie Laskers Auflerung bereits andeutet, verdichteten sich die Be-
strebungen der Reformer>, das Varieté diskursiv als Stitte der Kunst aus-
zuweisen, im Begriff des «Schénen» und im Kerngedanken einer «sich
mehr und mehr vervollkommnende[n] Aesthetik» (Giinsberg 1903)."® So
schreibt der Schriftsteller Josef M. Jurinek in einem Aufsatz in Der Artist:

180 Dass es sich hier um Leitbegriffe innerhalb der biirgerlichen Kultur handelte, bezeu-
gen auch die Titel verbreiteter Zeitschriften wie Die Schonheit oder Schonheitskult sowie
die «Berliner Schonheit-Abende», die 1909 im Kontext der Lebensreformbewegung in
Berlin Aufsehen erregten (vgl. Runge 2009, 23-39). Zur Rolle von «Schonheitserfahrun-
gen» im Biirgertum vgl. auch Maase 2001b, 18-22.
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So ist denn die Aesthetik, ohne dass die Artistenwelt selbst es merkt, zum ers-
ten und obersten ungeschriebenen Gesetz des modernen Varietés geworden.
Wo aber die Aesthetik sich ein heimisches Platzchen geschaffen, da wohnt
auch nicht weit davon die erhabene, leuchtende Géttin, Kunst geheissen!
(Jurinek 1906, 0.S.)

«Schonheit» und «Aesthetik» waren die Kampfbegriffe der Varietérefor-
mer gegen all jene «Geschmacklosigkeiten> und <Derbheiten>, die man
mit dem fahrenden Volk> oder dem <Tingeltangel> fiir untere Schichten
konnotierte. Sie waren nun anerkannte Heilmittel gegen die «roheste Ge-
nusssucht, d.h. die Begier sich um jeden Preis zu amiisiren und die Zeit
in frivolster Weise todtzuschlagen» und gegen die «Instinkte niedrigs-
ter Schaulust», wie es in einer von Giinsberg zitierten Aufierung zu den
Berliner Spezialititentheatern'™' von 1883 heifst (1903, 0.S.). Oscar Geller
schreibt diesbeziiglich: «Wohlerzogene Menschen gehen aber nicht ins
Theater, um etwas zu sehen, das ihren Sinn am Schonen, Gefilligen und
Heiteren wie Liebenswiirdigen griindlich beleidigt» (1910, 0.S.). Das von
den Varietéreformern explizit formulierte Ziel war die gezielte Asthetisie-
rung des Varietés — womit aber zugleich eine Abwertung des Sensations-
moments einherging. Geller schreibt dies ganz deutlich, wenn er «die gan-
ze Bewegung im Artistentum, das Kunstgewerbliche und die Kleinkunst
an Stelle des Halsbrecherischen zu stellen» als eigentliche «Reform des Vari-
etés» bezeichnet (ebd., 0.S.; Herv. DW). Bereits 1897 druckt Der Artist eine
Glosse aus dem Frankfurter Generalanzeiger ab, in der sich der Autor tiber
die «Sensationssucht» der Varietétheater erbost: «Unsere hastige, nervose
Zeit [...] kennt eigentlich kein Vergniigen mehr. Nur noch Sensation kennt
sie und liebt sie und lauft ihr nach». Und weiter unten heifst es:

Aber so lange iiber Schonheit, Anmuth, Grazie und Kunst die Gesetze der
Aesthetik entscheiden, kann ich mich wirklich nicht fiir die Sensations Num-
mern [sic] unserer Brettl-Biihnen begeistern. (zit. n. Anon. 1897, 0.S.)

Verdrdngt werden sollte insbesondere alles, was auf die Urspriinge des
Varietés in den iederen> und als unkiinstlerisch geltenden Schaustellun-
gen hinwies, etwa der «Nimbus des fahrenden Volkes». Davon hafte «der
heutigen Artistenwelt nichts mehr an, sie ist durchsetzt und geldutert wor-
den durch die jede Kunst, ja jeder Hande Arbeit veredelnde Aesthetik!»
(Jurinek 1906, 0.S.)

Wiéhrend den literarischen <Veredelungsversuchen> des Ueberbrettls
oftmals vorgeworfen wurde, die Schaunummern zugunsten des gespro-

181 Spezialitdtentheater waren eine Vorform des gehobenen Varietétheaters, die sich noch
nicht vorrangig an das gehobene Biirgertum wandte.
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chenen Wortes zu verdriangen und somit die Grundidee des Varietés zu
untergraben (vgl. Kurz-Elsheim 1904, 0.S.), zielten die Begriffe von «As-
thetik» und «Schoénheit» dezidiert auf die Visualitit des Varietés. Sie impli-
zierten dabei einerseits die wohlgeformten Korper der Artisten und deren
elegante Bewegungen, andererseits die visuelle Gestaltung des Biihnen-
bildes, insbesondere durch Beleuchtung und Dekor: «Wir wollen aber ge-
rade angewandte Aesthetik im Varieté. Aesthetik auf Grundlage von Kor-
perkultur und Koérperbeherrschung und Harmonie von Formen, Farben
und Toénen» (Magnus 1914, 5). Fiir Giinsberg sind es unter anderem die
«Grazie» der Tanzer und die «geschmeidigen und doch kraftvollen Bewe-
gungen», die «das dsthetische Moment abgeben» (1903), und auch Franz
Kurz-Elsheim betont: «Akrobatik, Athletik, Sport sind kiinstlerische Mo-
mente, sofern sie den Gesetzen der Aesthetik entsprechen» (1904, 0.S.).
Geller hingegen stellt in einem Aufsatz {iber die Funktion des Regisseurs
im Varieté die Herstellung eines einheitlichen visuellen Gesamteindrucks
durch den «Ausstattungsapparat» heraus, insbesondere die «Bithnenbe-
leuchtung» (1905, 0.S.).'%?

Der Begriff der Asthetik sprach also genau jene Momente an, welche
die Schaunummern des Varietés zugleich als visuelle Attraktion auszeich-
neten. Er verwies nun aber gerade nicht auf den spektakuliren Aspekt die-
ser Phdanomene, sondern behauptete vielmehr deren Anschlussfahigkeit
an das visuelle Erleben in den etablierten Kiinsten, d.h. an eine eher ent-
sinnlichte, tendenziell kontemplative Form von Wahrnehmung. In direk-
ter Ankniipfung an Immanuel Kant betont Giinsberg, dass es sich bei der
«Aesthetik» um die «Wissenschaft von interesselosem Wohlgefallen des
Menschen an seinen Wahrnehmungen» handle und fiigt hinzu: «[...] dsthe-
tisch ist das Schone, Wohlgefillige, Geschmackvolle» (1903, 0.5.). Als Mot-
to fiir die Artistenwelt empfiehlt Jurinek entsprechend: «Dem Wahren,
Schonen, Guten» (1906, 0.S.; Herv. i. O.).

Es ist nur folgerichtig, dass in diesem Zusammenhang auch eine Fiih-
rungsrolle der etablierten Kiinste, insbesondere der bildenden Kunst, ex-
plizit propagiert wurde. So fordert beispielsweise ein anonymer Autor
in Der Artist, dass die Auflenfassaden der Varietétheater von bildenden
Kiinstlern gestaltet werden sollen (vgl. Anon. 1904a, 0.5.)." Und in einem
von Pathos durchtréankten Leitartikel behauptet Josef M. Jurinek,

182 Damit konnte auch an bithnengestalterische Uberlegungen der ohnehin geadelten Auf-
fiihrungsformen Theater und Oper angeschlossen werden, etwa an Diderots Konzep-
tion des Bithnenbildes als Tableau und an Richard Wagners Idee des Gesamtkunst-
werks, auf die sich ein Artikel in Der Artist explizit beruft (vgl. Kloss 1906).

183 Bei manchen Theatergebduden war diese Idee schon langst umgesetzt, etwa beim Pari-
ser Cirque d'Hiver (vgl. Kapitel 7). Zur «zunehmenden dekorativen Prachtentfaltung»
der Varietétheater-Architektur vgl. auflerdem Jansen 1990, 87.
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dass es oberste und hochste Aufgabe des Variétés ist, sich nicht mehr linger
gegen die Fiihrung bildender und redender Kiinstler zu striuben. Glaubt mir, Thr
Artisten, gar manche Nummer, wohl die Mehrzahl aller artistischen Darbie-
tungen, wiirde sich mit einem Schlage als etwas Neues und Fesselndes ent-
puppen, wenn die bildende Kunst bei der Ausarbeitung der Darbietung Pate
stehen wiirde. (Jurinek 1911, 0. S.; Herv. i. O.)

Jurineks Pladoyer steht dem bekannten, zwei Jahre spéter erschienenen
Varieté-Manifest des italienischen Futuristen Filippo Tommaso Marinetti
geradezu diametral gegeniiber. Marinetti sah ganz im Gegenteil das Vari-
eté als Verbiindeten des Futurismus im Kampf gegen tradierte Kunstvor-
stellungen und fiir deren letztendliche Zerstorung:

Das Varieté zerstort das Feierliche, das Heilige, das Ernste und das Erhabene
in der Kunst. Es hilft bei der futuristischen Vernichtung der unsterblichen
Meisterwerke mit, weil es sie plagiert, parodiert, auf zwanglose Art prasen-
tiert, [...] wie eine x-beliebige Attraktion. (Marinetti 1982, 89)

Zu diesem Zweck solle das Varietétheater zwar Elemente der etablierten
Kiinste benutzen, aber nur, um sie dem Gelédchter preiszugeben:

Man muf auf der Bithne systematisch die gesamte klassische Kunst prostitu-
ieren, indem man zum Beispiel an einem einzigen Abend sédmtliche griechi-
schen, franzosischen und italienischen Tragddien in Kurzform oder in einer
komischen Mischung auffiihrt. (Marinetti 1982, 91)

Marinettis Perspektive auf das Varieté als subversiver Anti-Kunst steht in
deutlichem Kontrast zu dem in den Varietézeitschriften zum Ausdruck
kommenden Verhiltnis gegeniiber den etablierten Kiinsten. Die «grofien
Werke> aus Malerei, Bildhauerei und Musik sollten hier keinesfalls im Sin-
ne Marinettis lacherlich gemacht werden, sondern im Gegenteil zur kiinst-
lerischen Legitimierung des Varietés herangezogen werden; «das Feierli-
che, das Heilige, das Ernste und das Erhabene in der Kunst» sollte nicht
zerstort werden, sondern vom Varieté selbst ausstrahlen.'®

184 Interessanterweise wurde Marinettis Manifest auszugsweise in Das Organ in deutscher
Ubersetzung (aus Die Vossische Zeitung) abgedruckt, allerdings mit ironischer Distanz
und als «heitere Plauderei» abgetan («Im Zickzack: Das futuristische Varieté», in: Das
Organ 262 (1913), S. 5-6).
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Die Zahmung des Sinnlichen

Tableaux vivants standen zundchst mehr als andere Nummerngattungen
des Varietés im Brennpunkt der Reformdebatte. Einerseits verwiesen viele
ihrer Motive konkret auf Werke der bildenden Kunst und sie selbst standen
bereits in einer lingeren Tradition der dsthetischen Geschmacksbildung.
Sie boten sich somit fiir eine verstirkte <Asthetisierung> des Varietés und
seine Beglaubigung als Stitte der Kunst in besonderem Mafie an. Anderer-
seits waren sie durch die hdufige Darstellung schoner, sinnlicher oder so-
gar nackter Korper (vor allem bei Skulpturennachahmungen) schnell dem
Vorwurf der Unsittlichkeit ausgesetzt.’®® Tableaux vivants standen also
beidem besonders nahe: der Kunst und der verwerflichen Derbheit. Wie
alle anderen Attraktionsformen des Varietés waren Tableaux vivants somit
Prozessen der Zivilisierung und Domestizierung ausgesetzt, sie mussten
sich bei ihnen aber vor allem als Umwertung des potentiell Sexuellen oder
Erotischen ins rein Asthetische darstellen.'®

Diese Umwertung betraf in gewissem Mafle das Varieté insgesamt,
dessen Schauwert ja zum grofien Teil dezidiert auf Korperlichkeit beruhte.
So schreibt der Schriftsteller Eduard Romanowski, der in drei Leitartikeln
in Der Artist (1892, 1893a-b) emphatisch fiir das Varieté als korperliche
Kunstform eintritt:

[...] die sinnliche Wirkung artistischer Kunst [...] ist beileibe nicht erotischer

Wirkung gleichzusetzen. Es giebt auch eine andere reinere Freude am korper-

lich-Schonen, an den Bewegungen und Formen von Mannern und Frauen.
(Romanowski 1892, 0. S.)

Die Entkopplung rein dsthetischer Nacktheit vom Sinnlich-Erotischen war
bereits seit vielen Jahren das Leitmotiv biirgerlich-lebensreformerischer
Zeitschriften wie Die Schonheit; ein Ziel, das auch von der Zeitschrift Kunst-
wart, einem bildungsbiirgerlichen Leitmedium der Zeit, verfolgt wurde.
Dieser Diskurs strahlte auf die Varietézeitschriften aus. So druckte Der Ar-
tist 1897 einen entsprechenden Artikel des Kunstwart-Griinders Ferdinand
Avenarius (vgl. 1897), dem in den néchsten Jahren auch andere Autoren
folgten. Erich Kloss mochte etwa in seinen Ausfiihrungen tiber «Artisten
und Artistinnen als Modelle» «die oft rein sinnliche Auffassung, welche die
heutige Ueberkultur oder vielmehr eine heute bei uns etwas verschobene

185 Selbst wenn die Darsteller und Darstellerinnen in hautenge Trikots gekleidet waren,
galten sie dem zeitgenossischen Empfinden nach als nackt. Ab etwa 1903 wurden tat-
sdchliche Nacktauftritte haufiger.

186 Auch an den von Jack W. McCullough (1983) fiir New York und von Barry J. Faulk
(2004) fir London nachgezeichneten Diskursen um die Sittlichkeit der Tableaux
vivants lassen sich solche Umdeutungsprozesse ablesen.
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Ansicht dem Begriff <Schonheit> beilegt, ganz ausgeschieden wissen!» und
fligt an: «Wir sollten uns tiberhaupt mehr der reinen Schonheit als solcher
freuen, ohne alle Nebengedanken, selbst bei weiblichen Kérpern auf der
Biihne!» (1904, 0.S.; Herv. i. O.)

Tableaux vivants waren dem Vorwurf der Unsittlichkeit nun aber in
besonderem MafSe ausgesetzt. Oscar Chamisso kritisiert 1898 in einem Ar-
tikel in Der Artist gerade die Nacktdarstellungen plastischer Posen als auf-
reizend:

[...] die meisten Darsteller oder besser gesagt: Darstellerinnen dieser Vorfiih-
rungen hiangen den letzteren mit dem Worte «plastisch> ein kiinstliches Man-
telchen um, das, wolle man es entfernen, den Zuschauer nur allzusehr mit
der nackten Wahrheit vertraut machte. (Chamisso 1898, 0. S.)

«Der Reiz der Nuditat und die schliipfrige Zweideutigkeit» werde in den
Tableaux vivants allzu deutlich, wahrend es ihnen dabei an «Kunstver-
standniss» [sic] (ebd.) mangle. Genau dieses aber fordert der Autor von
den poses plastiques. Wer sie stelle, solle «von Malerei, Plastik und Aest-
hetik, Mimik etwas verstehen, soll Schonheitssinn und gelduterten Ge-
schmack besitzen und die Geschichte der antiken sowie der modernen
Kunst einigermassen beherrschen» (ebd.). Lediglich in den Tableaux vi-
vants von Henry de Vry und Eduard von Kilanyi sieht er diese Forderung
bereits umgesetzt.

Der Vorwurf der Unsittlichkeit an Tableaux vivants scheint insbeson-
dere vor 1900 oft postuliert worden zu sein. A. Giinsberg zitiert 1903 einen
alteren Text aus der biirgerlichen Zeitschrift Der Salon fiir Literatur, Kunst
und Gesellschaft, in dem die Kritik der Volkserzieher gerade Tableaux vi-
vants trifft:

Diese 6den Tricotschaustellungen weiblicher Reize, dieses widerlich pro-
noncierte Herausfordern gewisser Korperparthien, dieses liisterne Posiren,
das mag nach dem Sinne junger Greise und ausgemergelter Roués sein, dem
Freunde des Schonen kann es keine Anerkennung abgewinnen.

(zit. n. Giinsberg 1903, 0.S.)

Doch schon wenige Jahre spater werden Tableaux vivants und poses plas-
tiques iiberwiegend positiv gewertet. Fiir Franz Kurz-Elsheim bilden nun
unsittliche Darstellungen zu vernachlédssigende Ausnahmen:

Aber diesen Einzelerscheinungen stehen doch auch solche entgegen, die man
ohne weiteres fiir die Kunst mit Beschlag belegen kann. Ich erinnere nur an
lebende Kolossalgemailde, an Marmorgruppen, in denen mehr als sonst auch
der mannliche Akt zur Anwendung kommt. (Kurz-Elsheim 1904, 0.S.)
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Ahnlich der Argumentation von Lebensreformern und Kiinstlern verursa-
che Nacktheit nicht notgedrungen Unsittlichkeit in der Darstellung, son-
dern bringe einen rein dsthetischen Wert hervor, indem sie «die menschli-
chen Bewegungslinien in voller Reinheit erkennen» lasse (ebd.)." In den
Jahren um 1903 entstehen dann auch die ersten Nummern plastischer Po-
sen, die auf die eng anliegenden Trikots der Darsteller verzichten und die
Koérper vollstandig nackt prasentieren. Riickblickend beurteilt Leo Herz-
berg dies gerade nicht als Ausdruck einer gesteigerten <Verrohung> des
Geschmacks, sondern als Durchbruch der Erkenntnis, dass Nacktdarstel-
lungen durchaus &sthetischen Wert besitzen kénnen. Uber die Tableaux-
vivants-Gruppe The Seldoms, die ihm zufolge als erste die Trikots ablegte,
schreibt er:

Man denke sich das Erstaunen im Polizei-Prasidium, als dort die Eingabe
der Direktion um Erlaubnis dieser Art von Darstellungen einging. Nackte
Miinner! Blos angepinselt! Unmoglich! Nicht zu machen! — Die Gedankenver-
bindung von Nacktheit mit dem Begriff der Unsittlichkeit war eine so inni-
ge, dass sie untrennbar schien, und als auf das wiederholte Drangen der an
der Freigabe der Nummer Interessierten endlich eine Kommission sich ent-
schloss, der Probevorstellung beizuwohnen, war sie sicherlich sehr neugierig
zu sehen, wie es moglich sein sollte, eine Nacktdarstellung zu bieten, ohne das
sittliche Empfinden des Publikums peinlich zu bertihren. — Und siehe da —
das Unglaubliche, das anscheinend Unmdgliche wurde zur Tat. Die Polizei-
kommission, darunter der Polizeiprasident selbst, musste zugeben, und tat
das gerne, dass die vor ihr produzierte Nacktdarstellung von faszinierender
Schonheit, durchaus kiinstlerischer Wirkung und sittlicher Reinheit sei.
(Herzberg 1909, 0.S.; Herv. i. O.)

Herzberg schreibt dies anldsslich des erneuten Auflebens der Debatte um
Nacktdarstellungen in Tableaux vivants, als Olga Desmond, die weibliche
Darstellerin des ehemaligen Seldom-Trios, an den sogenannten «Schon-
heit-Abenden» nun sogar vollstindig nackt zu tanzen begann.'®® Er unter-
streicht noch einmal,

187 Eine dhnliche Argumentation findet sich kurze Zeit spater bei Lasker 1904, einer direk-
ten Entgegnung auf den Aufsatz von Elsheim.

188 Die <Schonheit-Abende> wurden von Karl Vanselow, dem Herausgeber der Zeitschrift
Die Schonheit, veranstaltet (vgl. Runge 2009, 25-39). Der Skandal, den sie verursachten,
wurde in der Berliner Revue «Halloh! Die grofie Revue» von Paul Lincke und Julius
Freund neben anderen skandal6sen Ereignissen der Saison 1908/1909 Gegenstand der
Satire. In einer Filmfassung der entsprechenden Szene (DER SCHONHEITSABEND AUS
Harron! DIE Grosse REvuEg, D 1909, Kamera: Guido Seeber) ist zu sehen, wie sich
Tanzerinnen auf einer Biihne an- statt ausziehen — sehr zum Argernis der ménnlichen
Zuschauer (vgl. ebd., 65-66). Einzelne Nummern der Schonheit-Abende> wurden
anschliefend auch in Varietétheatern gezeigt. Fiir diese Auffithrungen waren die Dar-
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dass solche Nummern bei wirklich kiinstlerischer Auffassung und Durchfiih-
rung ihrer Aufgaben als wertvolle Varietéakte anzuerkennen sind. [...] allen
diesen Halb- oder Ganznacktdarstellungen ist unter allen Umstdnden die
Eigenschaft einer durchaus asthetischen, keineswegs unsittlichen Wirkung
zuzubilligen. (Herzberg 1909, 0.S.)

In den folgenden Jahren wurde die Engfithrung von nacktem Kérper und
dsthetischem Empfinden, die Entkoppelung des Nackten vom Unsittli-
chen, kaum noch hinterfragt:

Im internationalen Varieté steckt auch ein letzter Rest von der Schonheits-
trunkenheit des Griechentums, das seine sinnfdlligste Ausdrucksform in
Phryne fand, die ihres Leibes nackte Herrlichkeit und Schénheit zu Ehren
der Gotter dientlich [sic] zeigte./Schone Weiberleiber, deren mangelnde
<Angezogenheit> kein priides, kein biirgerlich-ehrsames Auge, kein keusches
Familienkaffekoch-Gemiit [sic] beanstandet, zeigen sich schmeichlerisch,
duftumwallt, lichtstrahlend dem sinnenfrohen Blick. (Doring 1913, 0.S.)

Die Prasentation schoner Frauenkorper in Tableaux vivants konnte also ab
diesen Jahren unumwunden angepriesen werden, wenn sie sich zugleich
als dsthetisch werten lief3.

Das «asthetische Moment»

Reflektierten die bislang zitierten Quellen einerseits eine zunehmende Aus-
weitung des gesellschaftlich Tolerierbaren, so enthiillen sie zugleich, dass
an die Stelle des Unsittlichen immer das Asthetische treten musste. Ohne
explizite Referenz der bildenden Kunst war die Ausstellung nackter Posen
weiterhin kaum moglich. Umgekehrt galt aber auch: War das «Schreck-
gespenst der Unsittlichkeit» (Herzberg 1909, 0.S.) einmal gebannt, konn-
ten Tableaux vivants und plastische Posen das Varieté sogar demonstrativ
als Ort des Schénen ausweisen. Im Reformdiskurs der Varietézeitschriften
verwiesen die Autoren deshalb auf kaum eine Nummerngattung so hau-
tig wie auf Tableaux vivants, wenn sie das Potential des Varietés fiir Kunst
und Asthetik unterstreichen wollten. Keinesfalls ldsst sich hier von einer
simplen <Ausrede> fiir die Schaustellung nackter Kérper sprechen. Das Re-
klamieren eines kiinstlerischen Werts fiir Tableaux vivants und poses plas-
tigues entsprang vielmehr einem real empfundenen Bediirfnis innerhalb
des Biirgertums, Kriterien der Kunstbetrachtung auch innerhalb der Un-

stellerinnen wieder in Trikots gekleidet. «<Wer Sinn fiir’s Schéne hat, dem gefallen sie
auch ohne das, wodurch Olga Desmond mehr Aufsehen als Beifall erregte» («Kritiken:
Central-Theater Chemnitz», in: Das Organ 51 (1909), S. 10).
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terhaltungskultur geltend zu machen. Kurz-Elsheim etwa setzt plastische
Posen bewusst an den Beginn seiner Beispielreihe in «Varieté und Kunst»,
noch bevor er auf Akrobatik und Tanz zu sprechen kommt. Nachdem er
die diesbeziiglichen Vorwtiirfe der Unsittlichkeit und Geschmacklosigkeit
zuriickgewiesen bzw. relativiert hat, kommt er zu dem Schluss:

[...] werden die plastischen Posen unter wirklich kiinstlerischen Gesichts-

punkten gestellt, ich wiisste sogar kein besseres Mittel als sie, um dem Publi-

kum {iber die Schénheit menschlicher Formen die Augen zu 6ffnen.
(Kurz-Elsheim 1904, 0. S.)

In einer Weiterfithrung von Kurz-Elsheims Aufsatz pflichtet ihm Franz
Lasker bei: «In der Tat diirften die meisten Schaustellungen plastischer Po-
sen [...] zu den dsthetischen, kiinstlerischen zu rechnen sein» (1904, 0.S.).
Bei seinen Forderungen nach mehr Asthetik bei Schaunummern nimmt A.
Gilinsberg Tableaux vivants sogar von vornherein aus, da sie, «<wenn nicht
gerade obscon oder ganz unkiinstlerisch gestellt, immer &dsthetisch wir-
ken» (1903, 0.S.). Wahrend alle anderen Artisten darauf achten miissten,
dass ihre Nummer «dusserst elegant, préazis und sicher ausgefiihrt wird»
(ebd.), scheint der dsthetische Wert eines Tableau vivant fiir Giinsberg ge-
geben und muss nicht weiter erdrtert werden. In einem spéteren Aufsatz
nennt der Autor Tableaux vivants und Tanz in Bezug auf das «&sthetische
Moment» des Varietés sogar an erster Stelle. Die anderen beiden «psy-
chologischen Wirkungen», die Giinsberg iiberhaupt fiir Schaunummern
gelten lasst — das «ethische Moment» (Bewunderung von Mut, Kraft und
Gewandtheit bei Akrobatik und Raubtierdressuren) sowie das «Interesse»
(etwa liber den Ausgang eines Ringkampfes) — triaten bei Tableaux vivants
und Tanz vollkommen in den Hintergrund, wahrend umgekehrt das «as-
thetische Moment» vollstandig zur Entfaltung komme (1906, 0.S.).'®
Dieses «dsthetische Moment» wurde selbstverstandlich auch als ein-
traglicher Mehrwert zur erfolgreichen Lancierung der Nummern genutzt.
Werbetexte und Programmbeschreibungen in Varietézeitschriften, die sich
an eine Fachleserschaft wie Theaterbetreiber und Artistenverbénde rich-
teten, verwiesen regelmifig auf die gehobene Asthetik der Tableaux vi-

189 Auch die Funktion &sthetischer Geschmacksbildung mittels Tableaux vivants im Vari-
eté wurde hervorgehoben. So entwirft ein Autor mit dem Kiirzel H.K. in einem Auf-
satz tiber den pddagogischen Wert des Varietés die Idee eines Kindervarietés, in dem
Tableaux vivants nicht fehlen sollen: «Vorteilhaft auf den kindlichen Geist und auf sei-
nen dsthetischen Sinn wirken ferner zweifellos auch Darstellungen von kiinstlerischen
Gemilden, lebenden Bildern und plastischen Gruppen» (Anon. 1904b, 0.S.). Interessan-
terweise nennt der Autor an gleicher Stelle —noch einige Jahre vor der Kinoreform-Bewe-
gung — den Film als geeignetes Lehrmittel; «ebenso wie die Schaustiicke und lebenden
Photographien des Bioscopen, die einen Triumph des Menschengeistes bedeuten» (ebd.).
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56 Werbeanzeige fiir die Tableaux-vivants-Nummer «Mimiplastika Pygmalion-Gallerie»,
in: Das Programm 1 (1902), o.S.
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vants. Auch schon ihre graphische
Gestaltung appellierte an den biir-
gerlichen Kunstgeschmack (vgl
Abb.56-57). Da sich die Varietébe-
treiber mit &dsthetischen Tableaux-
vivants-Nummern schmiicken
wollten, um ein — zahlungskrafti-
ges — biirgerliches Publikum an-
zusprechen, war es auch Anliegen
der Artisten selbst, ihre Nummern
als «Kunst-Produktionen»
weisen. Besonders beliebt waren
dazu Zitate aus der Tagespresse
und von etablierten Kiinstlern der
Akademien. Henry de Vry etwa
zitiert in einer seiner Werbeanzei-
gen die Elberfelder Neuesten Nach-
richten, denen zufolge er «mit fei-
nem Kunstverstindnis ausgestattet,
die Bilder kiinstlerisch durchgeistigt
[...] bietet».'* In einer etwas spa-
teren Anzeige briistet sich de Vry
mit Aussagen des Kiinstlers Ernst
Kiesling aus dem Leipziger Tngeblatt:
«Von wirklich kiinstlerischen Intenti-
onen geleitet, bietet er in seinen Bil-
dern [...] soviel des Schonen, dass

auszu-

57 Werbeanzeige fiir Henry de Vry,
in: Das Organ 70 (1910), o.S.

er auch dem anspruchsvollen Beschauer einen dsthetischen Genuss gewiihrt» !
1899 schaltet Camillo Borghese, ein Konkurrent de Vrys, eine Anzeige, in
der er sich als eifriger Kunststudent darstellt:

Nach langjdhriger Kunstreise durch Amerika und Asien zum ersten Male
in Deutschland! Schonheits-Galerie lebender Colossal-Gemaélde / Camillo
Borghese’s Tableaux vivants / Serien herrlichster debender Bilder> aus allen

Theilen der Erde, nach eigenen malerischen Compositionen der grossartigs-

ten Motive meiner Kunststudienreisen [...] sowie nach den hervorragends-

ten Werken der bedeutendsten Meister, in bisher unerreichter Schonheit und

190 Zit. n. Der Artist 450 (1893), 0.S.; Herv. i. O.
191 Zit. n. Der Artist 480 (1894), 0.S.; Herv. i. O.
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kiinstlerischer Darstellung . [...] Alle darstellende [sic] Frauengestalten sind
von ausgesuchter classischer Schonheit.'*

Vielfach wurde in den Werbetexten fiir Tableaux vivants auch das Rezep-
tionsverhalten einem Museumsbesuch gleichgesetzt. Eine Werbeanzeige
der 3 Météors zitiert 1903 eine Beschreibung aus der Tagespresse: «Man
glaubt in einer Kunstausstellung zu sein und ein Meisterwerk vor sich zu
haben»."® Ganz dhnlich heifit es in einem Bericht zu einer Tableaux-vi-
vants-Nummer von de Vry:

Wer die plastischen herrlichen Kunstwerke, welche mit ihren farbensatten
Abtonungen und idealen Personenbesetzungen schlechthin unerreicht sind,
offenen Auges an sich voriiberziehen ldsst, dankt ihnen einen Hochgenuss,
der demjenigen dhnelt, welchen man empfindet, wenn man sich den Mar-
morgruppen im Pariser Louvre, oder den besten Sichelschen Orientstudien

(Tochter des Scheiks) gegentiber weiss.'*

Auch die Rezensionen der Varietéprogramme betonten das Kiinstlerische
der Tableaux vivants.'”® Zu den Bildern Robert Paxtons heif$t es: «[...] die
Auffassung der Bilder atmet kiinstlerisches Streben.»'* Und tiber die Tab-
leaux-vivants-Darstellerin Konova liest man: «][...] des Schonen kann man
nie genug sehen, besonders in der gegenwartigen Epoche, wo dem Auge
des Theaterbesuchers taglich so viel des Hasslichen geboten wird»."” Auch
hier wird der Vorwurf der Unsittlichkeit von vornherein ausgeschlossen.
Eine Tageszeitung, die in Das Organ zitiert wird, kommentiert die plasti-
schen Posen von Martha Western mit den Worten: «Alles Bilder von einer
keuschen Schonheit, die uns das nackte Weib vergessen macht und den
Sinn mit héchstem dsthetischem Wohlgefallen erfiillt».'*

In einem Gedicht von Eduard Romanowski iiber Henry de Vry, das
1913 in Das Organ abgedruckt wurde und in dem er dessen Tableaux vi-
vants in poetischer Sprache umschreibt, kommt die von den biirgerlichen

192 Werbeanzeige, in: Der Artist 750 (1899), 0.S.

193 Werbeanzeige, in: Das Programm 96 (1904), 0.S.

194 «Berichte liber Variété und Circus: Hannover, Mellini Theater», in: Der Artist 1029 (1904),
0.5.

195 In vielen Féllen handelte es sich hier womdoglich um «edaktionelle Werbung>, d.h.
nicht um wirkliche Rezensionen, die das Urteil eines Rezensenten wiedergeben, son-
dern um eingesandte Texte der Schausteller oder Varietéunternehmer selbst, die den-
noch als neutrale Beschreibungen ausgewiesen waren.

196 «Berichte iiber Variété und Circus: Berlin, Walhalla-Variététheater», in: Der Artist 1288
(1909), 0.S.

197 «Berichte tiber Variété und Circus: Posen, Alhambra», in: Der Artist 1381 (1911), o.S.

198 Zit. n. «Kritiken der Tagespresse: Chemnitz, Zentral-Theater», in: Das Organ 231 (1913),
S. 12. Originalzitat laut Text aus Neueste Nachrichten.
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Varietéreformern vertretene Idee der Aufwertung und Asthetisierung des
Varietés besonders deutlich zum Ausdruck:

Nur das Schone zu gestalten, /Sei dem Kiinstler rechte Norm./In dem
Reich des Schonen schalten / Seh” ich souverédn die Form. / Dich drum preis’
ich, grofier Meister, / Der manch’ lebend” Bild uns stellt / Zu dem Chor der
Schaffensgeister / Hast Du freundlich Dich gesellt. // Ernst und warm zu
Herz und Sinnen / Deines Schaffens Zauber spricht, / Hoh'ren Reiz ihm zu
gewinnen, / Fiihrst in’s Feld Du Klang und Licht. / Wahrlich! Deine Bilder le-
ben, / Ob des Ganzen Kunstmagie / Die Vollendung seh ich schweben. / Habe
Dank! Henry de Vry. (Romanowski 1913, 51)

Erst durch die argumentative Entkréftung des Vorwurfs der Unsittlichkeit
und die demonstrativ eingesetzte Ikonographie der bildenden Kiinste ver-
mochten die Tableaux vivants somit das Varieté endgiiltig als Stdtte von
Kunst und Asthetik zu adeln. Doch sie festigten das Bekenntnis des Vari-
etétheaters zur kiinstlerisch-dsthetischen Tradition noch auf zwei weitere
Weisen. Einerseits erleichterten sie den realen Kontakt zu den Protagonis-
ten des akademischen Kunstbetriebs — oder zumindest wurde die Behaup-
tung solcher Kontakte glaubwiirdiger. Andererseits konnten sich Tableaux
vivants auch deshalb so gut an die klassische Konzeption von Bildlichkeit
und bildlicher Anschauung angleichen, weil sie den akrobatischen Kérper
iiberhaupt erst stillstellten und somit zum Bild werden lieffen. Diese zwei
Aspekte sollen nun gesondert erdrtert werden.

Liaison mit dem Kiinstlermilieu

Ein enger gegenseitiger Bezug der Tableaux vivants zur Kunstszene hatte
immer schon bestanden. An den Hofen waren meist die Hofmaler fiir das
Stellen der Bilder zustandig gewesen, und bis ins 20. Jahrhundert gehor-
ten Tableaux vivants zum festen Repertoire der Kiinstlervereine. Glaubt
man den Werbeanzeigen der Fachpresse, dann zog es zahlreiche bildende
Kiinstler auch ins Varieté, um dort den kiinstlerischen Wert der Tableaux
vivants zu bewundern. «Téglich Besuch der bedeutendsten Kiinstler und
Celebritiaten der Wiener Gesellschaft», heifit es in einer Werbeanzeige tiber
Mme She («the girl with the golden skin»), die auch «Separat-Séancen [...]
vor geladenen Gasten aus allen Kiinstlerkreisen» gehalten haben soll.'* José
de Milos, einer der bekanntesten Tableaux-vivants-Arrangeure um 1910,
berichtet in einem autobiographischen Artikel in Das Organ sogar von ei-
nem Varietébesuch Auguste Rodins:

199 Werbeanzeige, in: Das Programm 244 (1906), 0.S.; Herv. i. O.
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Mit geschlossenen Augen, doch wachendem Geiste, Zeit und Raum ver-
gessend, zerlegte der Meister das eben Geschaute: Lebende Skulpturen, die
strahlend in ihrer nackten Schonheit auf der Biihne voriiber gezogen wa-
ren. / Der lebenden Menschen gréfiten einer war ins Varieté gegangen, um
das Leben, das er schuf, auch von dieser Seite zu betrachten.

(Milos 1913, 13)

Die enge Verbindung zwischen Varietétheater und Kunstakademie ging
angeblich noch weiter. Bei Mme She sollen Kiinstler das Nachstellen ihrer
eigenen Werke sogar personlich in Auftrag gegeben haben:

Die bedeutendsten Kiinstler sind entziickt von der unvergleichlichen Dar-
stellung classischer Plastik und Koryphéden wie die Professoren Benk-Hellmer
etc. liessen es sich nicht nehmen, ihre eigenen weltberiihmten Meisterwerke
durch Mme She darstellen zu lassen.?®

Umgekehrt engagierten Kiinstler angeblich gerade ménnliche Darstel-
ler plastischer Posen wie Fred Rollon, Bobby Pandur und die Gebriider
Redam als Modelle. Laut einer Werbeanzeige befand sich unter den Dar-
stellerinnen der Tableaux vivants von Jacques Dumont «auch das Modell,
nach welchem das beriihmte Gemalde: <Die Bettlerin vom Pont des Arts>
gemalt wurde» . Die Beziehung zwischen den Bithnenakteuren und eta-
blierten Kiinstlern stellt sich in den Werbeanzeigen somit als ein Kreislauf
steten Nehmens und Gebens dar: Tableaux vivants stellten bertihmte Wer-
ke nach und inspirierten wiederum selbst die Anfertigung weiterer Werke.

Von dem Geiste des Kiinstlers, der sein Werk beseelt, ist ein guter Teil auf
diese Manner iibergegangen, nach deren Modell ein nicht verachtlicher Teil
der plastischen Produktionen der letzten Jahre, namentlich Berlins, entstan-
den ist.2

José de Milos beschreibt den wechselseitigen Bezug in dem oben genann-
ten Aufsatz in Das Organ auf poetische Weise: Im Gegenzug zu Rodins Be-
such im Varieté habe er den Meister in seinem Atelier besucht, wo eine Por-
trédtbiliste «unter dem ungewissen Flackern des knisternden Kaminfeuers
Leben zu gewinnen» schien (1913, 13). Wéhrend grofSe Kiinstler wie Rodin
ihren Werken den Anschein des Lebendigen zu verleihen vermdégen, so

200 Ebd.; Herv. i. O. Vermutlich sind die beiden Wiener Bildhauer Johannes Benk und
Edmund (von) Hellmer gemeint.

201 Werbeanzeige, in: Der Artist 609 (1896), 0.S. Varieté-Athleten sollen insgesamt haufig
als Kiinstlermodelle engagiert worden sein, wie Erich Kloss in «Artisten und Artistin-
nen als Modelle» ausfiihrlich darlegt (1904, 0.S.).

202 Zit. n. Werbeanzeige der The Seldoms, in: Das Programm 77 (1903), o.S. Originalzitat
laut Anzeige aus Breslauer Zeitung.
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impliziert de Milos hier, arbeite der Arrangeur von Tableaux vivants mit
diesem Lebendigen selbst, um es wieder in Kunst zu verwandeln. Ana-
log beschreibt er Tableaux vivants auch als Umkehrung der Galathea-Be-
lebung, die spatestens seit Jean-Jacques Rousseaus Theaterstiick Pygmalion
(1770) als die Allegorie kiinstlerischer Schaffensprozesse galt:

Als einst die schaumgeborene, gottliche Aphrodite dem elfenbeinernen Wei-
be des Bildhauers Pygmalion Leben, atmendes, strahlendes Leben einhauch-
te, vollzog sich genau der umgekehrte Prozefs, der heute die Grundlage der
Lebenden Bilder> bildet. Damals wurde aus totem Stein {ippiges Leben, heu-
te erstarrt das jugendfrische Leben zu totem Stein, um erst wieder unter den
Beifallsstiirmen der Menge zu erwachen. (Milos 1913, 13)

58 Erika, Kunst-
postkarte nach dem
Original von Ernst
Kiesling (undatiert)

Betrachtet man die Werke der in den Werbeanzeigen genannten Kiinstler
(oder deren tiberlieferte Reproduktionen), erscheint die propagierte Wech-
selwirkung durchaus glaubhaft. So wirken manche der Kunstpostkarten
mit Bildmotiven Ernst Kieslings, Direktor einer Leipziger Malschule, des-
sen wohlwollende Auferungen iiber Auffiihrungen Henry de Vrys ausgie-
big in einer Werbeanzeige zitiert wurden,*” selbst wie gemalte Tableaux
vivants (Abb. 58).2

Schliefslich sind solche bildenden Kiinstler zu nennen, die ihre eige-
nen Tableaux vivants im Varieté stellten, so etwa der Miinchner Franz Tho-
ma, der zwischen 1904 und 1906 mit verschiedenen Nummern auf deut-
schen Varietébiithnen zu sehen war und dessen Werke bereits vor 1900
in der biirgerlichen Kunstzeitschrift Jugend: Miinchner illustrierte Wochen-
schrift fiir Kunst und Leben abgedruckt wurden. 1905 warb er in der Va-
rietéfachpresse ganzseitig und farbig fiir seine schon vom Titel her auch

203 Vgl. Werbeanzeige, in: Der Artist 480 (1894), o.S.
204 Generell zu Malern, deren Bilder sich besonders zum Stellen von Tableaux vivants eig-
nen (etwa Nicolas Poussin, Jacques-Louis David) vgl. Folie/Glasmeier 2002, 21.
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59 Werbeanzeige fiir die
Tableaux-vivants-Nummer
«Kunst und Leben» von Franz
Thoma, in: Das Programm 189
(1905), o.S.

an diese Zeitschrift erinnernde Nummer «Kunst u. Leben / Eine Serie
Kiinstlerpostkarten».?® Die Gestaltung der Werbeanzeige ldsst keinen
Zweifel daran, dass es sich bei Thomas Tableaux vivants um eine Vorfiih-
rung von kiinstlerischem Wert handeln sollte (Abb. 59).2%

Angehaltene Schénheit

Mit Tableaux vivants lief3 sich insbesondere deshalb so gut auf Vorstellun-
gen der klassischen Asthetik rekurrieren, weil sie wie Malerei und Skulp-
tur —unabhingig von konkreten motivischen Beziigen — stillstehende Bilder
prasentierten, auf die sich etablierte Kategorien der Kompositionsleh-
re leichter anwenden lieflen. So hiefs es iiber die Nummer «Mimiplastika
Pygmalion-Gallerie», die in ihr zu sehenden Tableaux vivants «entziicken
das Auge durch Anmuth der Linien und der Composition iiberhaupt»,*”
wahrend sich de Vrys Bilder als ein «Genufs grazioser Linien»**® darstell-

205 Werbeanzeige, in: Das Programm 189 (1905), o.S.

206 Zu Franz Thoma —nicht mit dem weitaus bekannteren Hans Thoma zu verwechseln —
vgl. Vollmer 1937, Bd. 33, 47, und Noack 1927.

207 Zit. n. Werbeanzeige, in: Das Programm 9 (1902), o.S. Originalzitat laut Anzeige aus
Leipziger Generalanzeiger.

208 Werbeanzeige, in: Das Programm 626 (1914), o.S.



Tableaux vivants als Verkérperung des Schénen 171

ten. Gerade fiir kulturkonservative Zuschauer hoben sich Tableaux vivants
auf diese Weise wohltuend aus der Menge stark bewegter Sensationsnum-
mern heraus. So jedenfalls beschreibt der britische Journalist W. T. Stead
die poses plastiques von Pansy Montague («La Milo») als «only redeeming
feature in the long monotonous succession of ugliness and vulgarity»:

<La Milo> posed as if she were carved out of marble. In each of her poses La
Milo> occupied a pedestal in the centre of the stage. Each tableau formed an
exceedingly beautiful picture, upon which the eye, fatigued with the endless
procession of grotesque and ugly and garish figures, dwelt restfully and lov-
ingly. It was a glimpse of the clear blue sky, or of the midnight heaven radiant
with stars. (zit. n. Anon. 1906, 0. S.)

«Das Auge verweilt in Ruhe» — implizit kniipft Stead den dsthetischen
Wert von Montagues Posen an ihren Stillstand.?®” Der Genuss von Schon-
heit, so scheint es, war bei stillstehenden Bildern am leichtesten zu ver-
wirklichen. Zwar wurde der Schénheitsbegriff von den Varietéreformern
immer auch explizit mit den Bewegungsabldufen von Tieren und der kon-
trollierten Motorik von Artisten in Zusammenhang gebracht, doch waren
dies niemals ausschweifende oder gar unkontrollierte Bewegungen, son-
dern regulierte, gewissermafien «gezdahmte> Bewegungsformen. So spricht
Franz Kurz-Elsheim in «Variété und Kunst» von der «Ebenmaéssigkeit der
Bewegung» und von «kiinstlerischer Eleganz» (1904, o.S.).*'? Fiir Franz
Lasker besteht die Aufgabe der Artisten gerade darin, ihre Bewegungen
«mit vielem Aufwand an Fleifl und Energie [...] zu jener ebenmdssigen
und sicheren Schénheit aus[zu]bilden» (1904, 0.S.). Auch A. Giinsberg be-
tont, wie oben bereits angemerkt, dass die Bewegungen der Artisten nur
dann &sthetisch wirken kdnnen, wenn sie «dusserst elegant, prazis und
sicher ausgefiihrt sind, wobei dann die geschmeidigen und doch kraftvol-
len Bewegungen das dsthetische Moment abgeben» (1903, 0.S.). Vorausset-
zung fiir diese dsthetisierten Bewegungsablaufe war also die disziplinierte
Korperbeherrschung. Die geforderte «Ebenmaéssigkeit» entsprach zudem
den Begriffen von Balance> und <Harmonie>, die entscheidende Kriterien
der zeitgendssischen Kompositionslehre waren.*!

209 InKapitel 2 habe ich bereits darauf verwiesen, dass Stead am Film gerade das sich stan-
dig verdndernde Bild und die Unmdoglichkeit kontemplativer Betrachtung kritisierte.
Zum Verhiltnis Steads zur britischen music hall und zu Montague vgl. auch Huxley
2013, 224.

210 Auch der Filmtheoretiker Victor O. Freeburg bezeichnet den Zirkus als «pictorial
motion of animals and men» (1923, 84) und betrachtet ihn, so wie den Tanz, als Vorlau-
fer fiir piktorale Schonheit im Film.

211 Vgl. etwa die Kapitel «Gesetz der Einheitlichkeit» und «Gesetz der Einheit in der Man-
nigfaltigkeit» in Lipps 1923, 18-52. In Kapitel 6 werde ich darauf eingehen, wie Vic-
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Der Stillstand der Tableaux vivants war fiir die Autoren der Varie-
té-Fachzeitschriften der Ausgangspunkt fiir ihre Uberlegungen {iber die
Schonheit der Bewegung; der «Nullpunkt>, von dem aus sie erst gedacht
werden konnte. Giinsberg erachtete eine ndhere Betrachtung der astheti-
schen Moglichkeiten von Tableaux vivants als unnétig, weil sie im Unter-
schied zu den anderen Nummerngattungen «immer &sthetisch wirken»
(ebd.). Gefdhrlich scheint ihm hier allein die Méglichkeit des «Obszonen»,
nicht die der unésthetischen Bewegung. Implizit kniipft Giinsberg also
den immanenten &dsthetischen Wert der Tableaux vivants an ihren Still-
stand. Auch Kurz-Elsheim schickt 1904 seinen Betrachtungen zur &dstheti-
schen Bewegung auf Varietébithnen wohlweislich eine Erlduterung plasti-
scher Posen voraus, «die nur in der Ruhe wirken». Asthetische Bewegung
wird bei diesen Autoren als sanfte raum-zeitliche Erweiterung der ruhen-
den Pose, nicht als ihre Negation gedacht. Tableaux vivants galten als eine
Art konzeptueller Bezugspunkt kiinstlerischer Anschauung, in dem die
Vorstellungen vom dsthetischen Korper gleichsam kulminierten.

Entsprechend dieser theoretischen Engfiihrung von Stillstand und be-
wegter Schonheit gab es auch in der Praxis piktorale Schaunummern, in de-
nen sich die Inszenierung regungsloser Tableaux vivants mit als besonders
malerisch ausgewiesenen Tanz- oder Akrobatiknummern durchmischten.
In ihnen verwirklichte sich die Idee einer «Schonheit in Bewegung>. Ent-
weder handelte es sich dabei um Nummern, in denen Tableaux vivants im
Wechsel mit Tanzen vorkamen, oder um solche, in denen zunachst stillste-
hende Figuren in tdnzerische Bewegungen tibergingen, die aber den pikto-
ralen Charakter der Darstellung bewahrten.?”? Im Varieté um 1900 wurden
sie als «poses plastiques animés» oder «animate sculpture»*® bezeichnet.
Anhand dieser Bezeichnungen einzelner Nummern lasst sich ein flieSen-
der Ubergang von Tableaux vivants mit Bewegung zu piktoralen Tanz-
nummern vermuten. So scheint es sich bei den Nummern «La Foy: The
Original Classical Dancer of artistic pictures», «Galathéa Valérie: Danses
plastiques étoile» oder «Ellinor’s Tanzende Gemaélde»?'* eher um beson-
ders bildméafig arrangierte Tanznummern zu handeln. Wie diese Verbin-

tor Freeburg noch in den 1920er Jahren versuchte, diese Prinzipien auch auf den Film
anzuwenden. Vgl. zu Freeburg und zum zeitgendssischen Diskurs um Bildkomposi-
tion auch Askari 2014.

212 Die Verbindung von debenden Skulpturen> mit Bewegung geht dabei historisch zurtick
auf die Attittiden der Lady Hamilton zu Beginn des 19. Jahrhunderts, bei denen diese
von einer stehenden Pose in die nichste glitt. Zu bewegten Tableaux vivants vgl. auch:
Lammel 1986, 221, 232, 241.

213 Werbeanzeigen fiir Jane de Rhetzy und Adolfe Salgé, in: Der Artist 512 (1894), 0.S. und
Das Programm 489 (1911), o.S.

214 Werbeanzeigen in: Das Programm 100 (1904), 0.S.; Das Programm 403 (1909), 0.S.; sowie
Das Programm 410, 413, 414, 423, 426, 439, 443 (1910), o.S.
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60 Detail einer
Werbeanzeige fiir die
Varieténummer «Liola
et son Danseur», in:
Das Programm 462
(1911), o.S.

dung von Tableaux vivants und Tanz auf Varietébiihnen ausgesehen ha-
ben mag, ldsst sich anhand einer Beschreibung der Nummer «Liola et son
Danseur» (Abb. 60) nachvollziehen:

Erhebt sich der Vorhang, sieht man unter mit Gliihbirnen verzierten Bogen
Springbrunnen platschern. Auf einem Postament steht unbeweglich eine mit
leichtem Schleierkleide angetane Venus. Ihr Partner naht, er scheint ein Le-
bemann. Bezaubert und entziickt von dem sich ihm bietenden Anblick [sic],
bleibt er gebannt stehen, dann sinkt er nieder und wéhrend er traumt, steigt
die Venus herab und tanzt vor ihm.?"

Eine dhnliche Dramaturgie liegt auch «Ellinor’s Tanzenden Gemaélden»
zugrunde. Hier beleben sich im Bilderrahmen stehende Frauen und begin-
nen einen Tanz:

Drei im Hintergrund der Biithne stehende Gemalde in reich ornamentierten
Goldrahmen, die Frauengestalten in geeigneten Landschaften darstellen, be-
leben sich langsam, die Figuren steigen aus den Bildern und fiihren kurze cha-
rakteristische Tanze auf, um dann ihren alten Platz wieder einzunehmen.?'®

Auch Olga Desmond kombinierte ab 1908 Tableaux vivants mit Tanz (vgl.
Runge 2009, 23-39). Die zeitgenossischen Beschreibungen zeigen, wie sie

215 Zit. n. Werbeanzeige, in: Das Programm 462 (1911), o.S.

216 Zit. n. Werbeanzeige, in: Das Programm 426 (1910), o.S. Originalzitat laut Anzeige aus
Norddeutsche Allgemeine Zeitung. Ganz dhnlich verfiéhrt der schon vier Jahre frither
gedrehte Film LA GARDE FANTOME (Gaston Velle, F 1905; vgl. Kapitel 8, Abb.187). Die
Belebung zweier Gemailde ist in ihm noch weiter narrativ eingebettet: Ein erwachen-
der Museumswachter traut seinen Augen nicht, als er die tanzenden Bilder sieht. Aller-
dings dient die Belebung auch hier im Wesentlichen als Hinleitung zur Tanznummer
als eigentlicher Attraktion.
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Tableaux vivants als Elemente einer Spannungsdramaturgie nutzte, die
schliefslich im spektakuldren, zuvor in Deutschland nicht gezeigten Nackt-
tanz gipfelte.

Tableaux vivants und Tanz, Stillstand und Bewegung erscheinen in
diesen Quellen als zwei verschiedene Erscheinungsformen des Maleri-
schen. Der mediale Transfer zwischen den einzelnen Darstellungsformen
erweist sich als Zirkulieren schéner Formen, als ein Vorgang des gegen-
seitigen Zitierens und Anerkennens.?”” Dort wo sich Tableaux vivants,
Tanz und Akrobatik miteinander vermischten, kam ein Modus korperli-
cher Bewegung zum Ausdruck, der mit den tradierten Vorstellungen vom
Schonen und dem kiinstlerisch-piktoralen Gesamteindruck der Nummern
vereinbar war. Umgekehrt konnten Tableaux vivants im unmittelbaren
Vergleich oder in der Vermischung mit Tanz oder Akrobatik als ostenta-
tiv angehaltene Schinheit wirken, als reinste Auspragung einer malerischen
oder skulpturalen Korperasthetik, deren andere, bewegte Seite durch den
Tanz und die &sthetisch-piktorale Akrobatik reprasentiert wurde. Die fiir
die Tableaux vivants der Varietébiihnen konstitutive Stillstellung lebender
Korper zum stehenden Bild ist somit als demonstrative Hervorhebung je-
nes «dsthetischen Moments» zu verstehen, von dem A. Giinsberg schreibt,
und zugleich als eine Art radikale Bannung des artistischen Kérpers. Wenn
andere Nummerngattungen ebenfalls mit Versatzstiicken der bildenden
Kiinste und mit Verweisen auf die Ikonographie der Antike arbeiteten, so
traten in ihnen diese Elemente immer nur ergédnzend hinzu. Bei den Tab-
leaux vivants machte die bewusste Zurschaustellung des dsthetischen Bil-
des hingegen das eigentliche Zentrum der Auffiihrungen aus.

Resiimee: Tableaux vivants zwischen Schonheitsfreude
und Schaulust

Betrachtet man die vorigen Befunde, so ergibt sich ein ambivalentes Bild:
Auf der einen Seite handelte es sich bei Tableaux vivants um eine visuelle
Attraktion, um einen integralen Bestandteil der Populadrkultur und um ein
mediales Schau-Dispositiv der einsetzenden Moderne. Auf der anderen
Seite rekurrierten sie gerade auf die traditionellen bildenden Kiinste und
standen paradigmatisch fiir ein behauptetes Fortwirken der klassischen
idealistischen Asthetik, in deren Selbstverstindnis eben nicht Schaulust,
sondern die Kontemplation des Schénen als zentrale Wahrnehmungska-
tegorie galt. Wie Tom Gunning schreibt, handelte es sich bei der Attrakti-

217 Zum Zusammenhang von Tableaux vivants und frithem Ausdruckstanz vgl. auch
Ochaim/Balk 1998, 74-78.
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onsasthetik von medialen Schau-Dispositiven wie dem Film geradezu um
eine «Anti-Asthetik» (1995, 123) in Bezug auf iiberlieferte Auffassungen
der Kunst und klassischen Asthetik.?’® Das Beispiel der Tableaux vivants
zeigt jedoch, dass sich in der Praxis Vorstellungen beider <Asthetiken> ge-
genseitig tiberlagern konnten. Gerade die Varietéauffiihrungen richteten
sich dabei gezielt an ein biirgerliches Publikum, sowohl mit der Verlo-
ckung neuester Attraktionen und Sensationen als auch mit dem Verspre-
chen des Schonen, Kunstvollen und Gehobenen. Dies lasst sich besonders
anhand der Werbeanzeigen in der Varietéfachpresse nachvollziehen, die,
wie die bisherigen Beispiele bereits gezeigt haben, manchmal mehr den
Sensationsaspekt, manchmal mehr den Kunstwert der Nummern beton-
ten. In vielen Fallen aber durchdrangen sich beide Rhetoriken gegenseitig.
Da es sich bei den Tableaux vivants um eine Ausstellung stillstehender
Bilder handelte, konnten dabei fast all jene Elemente, die ihren Attrakti-
onswert ausmachten, zugleich als Ausweis einer besonderen Kunsthaftig-
keit im Sinne der klassischen Bildasthetik deklariert werden. Davon zeugt
auch ein Werbetext der Gruppe Les Olympias:

Bisher wurden diese Posen nur in weiss (Marmor) oder Gold (Bronze) darge-
stellt. Les Olympias bringen als Neuheit plastische Posen in Patina (Altbronce).
Der griine Farbenton der Altbronce wirkt wohlthuend auf das Auge, blendet
dasselbe nicht und gewéhrt — zumal die Posen noch plastischer hervortre-

ten — den Beschauern einen wahren Kunstgenuss.??

Was hier als neue visuelle Attraktion angekiindigt wird, soll zugleich
«Kunstgenuss» ermoglichen. Die der Gruppe erwdhnenswerte Einfiih-
rung des neuen Farbtons erscheint so einerseits als logische Konsequenz
einer auf das Immer-Neue abzielenden Schaulust- und Konsumkultur und
andererseits als Resultat eines kompetenten dsthetischen, auf Kontempla-
tion zielenden, Urteils. Auf dhnliche Weise weckt eine Beschreibung der
Tableaux-vivants-Darstellerin La Constanza bewusst Assoziationen an
klassische Skulpturen:

Wie in Stein gemeifielt steht sie auf dem Postament, umflutet von blendend
weiflem Licht und umrahmt von farbenprachtigen, durch Lichteffekte er-
zeugten Szenerien, wodurch ihr wahrhaft klassisch schéner Korper sich herr-
lich von dem dunklen Hintergrunde abhebt.?

218 Gunning fiihrt diese Dichotomie bis auf die Gestdndnisse des Augustinus zurtick, in
der dieser die voluptas, das (visuelle) Vergniigen, der curiositas, der Neugier, gegen-
tiberstellt (vgl. 1995, 124).

219 Werbeanzeige, in: Das Programm 231 (1906); Herv. i. O.

220 «Kritiken: Reichenberg, Varieté Meininger», in: Das Organ 290 (1914), 12.
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Obwohl die Anzeige Bezug auf einen «wahrhaft klassisch schonen Koér-
per» und auf Versatzstiicke der Bildhauerei nimmt, scheinen die «farben-
prachtigen, durch Lichteffekte erzeugten Szenerien» doch in keinem not-
wendigen Zusammenhang zu einer klassischen Bilddsthetik zu stehen. Sie
stellen vielmehr die moderne Attraktion der elektrischen Beleuchtung als
Alleinstellungsmerkmal heraus.

Die Uberlagerung von klassischer Bildasthetik und Attraktionsésthe-
tik war zunéchst ein rein rhetorisch-diskursives Phinomen, das dem Bediirfnis
nach «Etikettierung» und «Umdeutung» (Maase 1997, 23) entsprang und
sich als solches in den zitierten Aufsiatzen, Rezensionen und Werbetexten
feststellen und beschreiben ldsst. Doch dieser sprachliche Diskurs reflek-
tiert letzten Endes auch die Beschaffenheit der Auffiihrungen selbst — zu-
mindest soweit sich {iber diese anhand der Quellen noch Aussagen treffen
lassen. Die beschriebene Uberlagerung ist damit auch ein bildimmanentes
Phiinomen. So scheinen schon viele der gewahlten Vorlagen klassische Bild-
asthetik und visuelle Attraktion zu vereinen, eine Eigenschaft, die auch
auf die oben bereits genannten Gemaldevorlagen fiir Henry de Vrys «Ga-
lerie lebender Bilder» (vgl. Abb.52-55) zutrifft. <Bild> definiert sich hier
iiber die moglichst frontale Ansicht wohlgeformter Korper, die sich ein-
deutig von einem einfach gehaltenen Hintergrund abheben und eingefasst
in eine ausgewogene Gesamtkomposition erscheinen. Sie bilden jeweils
sowohl den visuellen Bezugs- als auch den konzeptuellen Ausgangspunkt
der Bildgestaltungen — alles andere organisiert sich um sie. Die Bildaus-
schnitte sind dabei so gewahlt, dass die Figuren bildfiillend und in Gan-
ze zu sehen sind. Die Moglichkeit der Ubertragung in ein Biihnendispo-
sitiv, das mit dem <«neu-gierigen> Blick seiner Zuschauer rechnet, sich als
visuelle Attraktion zu erkennen gibt und das zudem die Ausstellung des
menschlichen Kérpers in den Mittelpunkt riickt, scheint den Bildern selbst
geradezu eingeschrieben. Gleichzeitig geniigen sie den Anforderungen
einer klassischen Bildasthetik, fiir die Harmonie und Ausgewogenheit in
Bildkomposition, Linien-, Flachen- und Farbverteilung entscheidende Kri-
terien waren. In der Verkdrperung dieser Gemélde durch Tableaux vivants
konnten all diese Qualititen gewahrt bleiben, wurden aber um das Mo-
ment direkter, korperlicher und artistischer Zurschaustellung angereichert
und so zu Komponenten eines Attraktions-Dispositivs modelliert.

Eine solche Uberlagerung kennzeichnete auch andere Bereiche des
biirgerlichen Kulturlebens wie illustrierte Zeitschriften. So bildet eine Aus-
gabe der grofiformatig auf Hochglanzpapier gedruckten Zeitschrift Moder-
ne Kunst von 1905 (unbewusst) die Gegensatze der Zeit ab: Unmittelbar
neben einer Reproduktion des Gemaldes Songs of the Morning (1904) von
Henrietta Rae (auf dem eine Nymphe in einer Waldlandschaft zu sehen
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61 Doppelseite aus der Illustrierten Moderne Kunst 14 (1905), S. 328-329

ist) findet sich die Zeichnung Hachster Rekord®! von Johann Martini mit ei-
nem rasenden Auto, dessen Konturen ob der hohen Geschwindigkeit fast
ganzlich verwischt sind (Abb.61). Wenn diese «Collage> aus heutiger Per-
spektive wie eine auffillige Gegentiberstellung von klassischer Bilddsthe-
tik und modernem Geschwindigkeitsempfinden wirken mag, so wurde sie
von den Zeitgenossen womoglich als ganz selbstverstandlich empfunden,
als eine dhnliche Zusammenstellung, wie sie auch die Varietéprogramme
in der gleichrangigen Abfolge von Tableaux vivants, Artistik und Film auf-
wiesen.

Bei der beschriebenen Uberlagerung handelte es sich jedoch auch um
ein rezeptives Phinomen. Die zitierten Werbetexte und Rezensionen adres-
sierten ein Publikum, das gleichermafien an der Betrachtung von Kunst-
werken ebenso wie an der Darbietung neuester Sensationen interessiert
war. Oder vielmehr: Die Betrachtung von Kunstwerken scheint hier selbst
gleichberechtigte Attraktion neben anderen zu sein. Die mit der biirger-
lichen Kulturtechnik <Kunstbetrachtung> vertrauten Zuschauer von de

221 Martinis Bild ist eine von sechs Illustrationen zu der Reisebeschreibung «Das Reisen
im Automobil» eines anonymen und mit dem Kiirzel . J. zeichnenden Autors (Anon.
1905). Die Zusammenstellung mit dem Gemailde Raes ergab sich vermutlich eher
zuféllig aus drucktechnischen Griinden.
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Vrys «Galerie lebender Bilder»*? (Abb.51) konnten, wie oben bereits be-
schrieben, damit rechnen, ihnen bekannte Gemélde nachgestellt zu sehen
und im Dekor sogar Original-Malereien des «Kaiserlichen Hoftheaterma-
lers Burghard-Wien» geboten zu bekommen.?” Gleichzeitig wurden ihnen
auch neuartige visuelle Attraktionen — ein «Apparat, mit dem die Bilder
verwandelt werden» und «Beleuchtungs-Effecte» — versprochen. Die Tat-
sache, dass es sich teils um hochaktuelle Gemalde handelte, die vielen der
Zuschauer moglicherweise noch nicht vertraut und gerade deshalb inter-
essant waren, weicht die Grenze zwischen Kunst und Attraktion zuséatz-
lich auf. Die Anzeige adressierte somit einen Zuschauertypus, in dem sich
das Bediirfnis nach Kunstaneignung und die Lust auf neue visuelle Sen-
sationen gegenseitig durchdrangen. Auch die angesprochene Doppelsei-
te aus Moderne Kunst scheint letztendlich einen solchen Rezeptionsmodus
nahezulegen: einerseits anerkennende Bewunderung eines Kunstwerks,
das an die Stilformen der akademischen Malerei — und zugleich an die der
Antike — anschliefit, andererseits die Sensation von Geschwindigkeit und
Thrill. Wahrend sich jedoch am Nebeneinander dieser Abbildungen die
Gleichzeitigkeit zweier Asthetiken zeigt, laufen sie in der Darstellungs-
form der Tableaux vivants innerhalb einer Repréasentationsform und eines
medialen Dispositivs zusammen.

Fiir diesen Adressierungsmodus, der die Tableaux vivants als spekta-
kulére Attraktion anpreist und zugleich demonstrativ auf deren Schonheit
und den Anschluss an tradierte Kunstformen verweist, schlage ich den Be-
griff der <Attraktion des Schénen> vor. Auf Seiten der Rezeption zielte die-
se Form der Adressierung auf einen Wahrnehmungsmodus, der sich zwar
mit Schaulust in Verbindung bringen liefs, jedoch mit einer Art gezihm-
ten Schaulust, der es nicht um Erotik, Gewalt, Halsbrecherisches o. A. ging
(oder gehen sollte), sondern um den visuellen Genuss von Farben, Licht und
Formen. Die <Attraktion des Schonen> konnte das Auge immer wieder neu
sinnlich tiberraschen und tiberwiltigen, gleichzeitig aber war sie in der
Lage, an Vorstellungen der klassischen Asthetik, an ein tradiertes ikono-
graphisches Repertoire und gewohnte Rezeptionsweisen anzuschliefsen.

Der nachmalige Dadaist Walter Serner spricht 1913 von einer
«harmlose[n]» Schaulust (1992, 208), die er insbesondere im Varietétheater
zu finden glaubt. Zur «rissigen Lasur dieses faulenden Vergniigungsap-
parates» gehorten fiir ihn auch die Tableaux vivants, «armdick bepuderte

222 Programmzettel des Berliner Wintergarten, Stadtmuseum Berlin.

223 Gemeint ist der Wiener Hermann Burghart, der in der Tat als Hofdekorationsmaler
tatig war und u.a. Entwiirfe fiir Richard Wagners Der Ring des Nibelungen und die
Oberammergauer Passionsspiele anfertigte.
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und angeschmierte Nuditdten» (ebd., 210).?* Ihr entgegen setzt Serner die
«furchtbare Schaulust», die im Kino herrscht und «nicht gewillt ist, mit
Kulissen-, Musik- und Farbenunfug sich abspeisen zu lassen» (ebd., 212).
Serner, ein erkldrter Gegner klassischer Asthetik, denkt hier an die spezifi-
sche Bewegungsasthetik des Films, an «die aufregende Abenteuerlichkeit
einer Tigerjagd, eines abertollen Gebirgsrittes, einer todesmutigen Auto-
fahrt», an die «atemberaubende Verfolgung eines angeschossenen bluten-
den Rowdies tiber die schwindelnd hohen Déacher New Yorks» (ebd., 210).
Was das Kino in kurzer Zeit so iiberaus populédr gemacht habe, fragt Ser-
ner und antwortet selbst: «Ein Schauen wars, das Tempo hatte und Leben,
und das eine Lust war» (ebd.).

In den folgenden zwei Kapiteln soll die Spur, die bei Serner aufscheint,
weiter verfolgt werden: Sie fiihrt von der Attraktionsasthetik und Schau-
lust des Varietés und der Tableaux vivants hin zur Asthetik des Kinos.
Wenn Serner hier einen radikalen Bruch zwischen «harmloser» und
«furchtbarer» Schaulust sieht, so wurde dieser Bruch auch von anderen,
biirgerlichen Autoren intuitiv wahrgenommen. Kaum einer aber benann-
te ihn so radikal wie Serner; den meisten anderen ging es eher darum, ihn
auch im Kino zu tiberwinden und mit diesem an die gezahmte <Attraktion
des Schonen> anzuschliefsen. Fiir viele der frithen Autoren zum Kino —ne-
ben den genannten A. Giinsberg und Oscar Geller waren dies etwa Karl
Wilhelm Wolf-Czapek und der friihere Artist Arthur Mellini — gehorte das
Varietétheater zum Bereich der Alltags- und Berufserfahrung. In ihren Tex-
ten {iber das Varieté sorgten sie sich um dessen Nobilitierung zur biirger-
lichen Begegnungsstitte von Kunst und Unterhaltung. Nun galt es, auch
den Film mit den tradierten dsthetischen Kategorien und Rezeptionsmus-
tern in Einklang zu bringen. Die <Attraktion des Schonen> der Tableaux
vivants war ein Modell fiir den Umgang mit der neuen verstoérenden Be-
wegtheit des Filmbilds.

224 Zum spezifischen Begriff der «tiefen» Schaulust des Kinos bei Serner vgl. auch Schliip-
mann 1990, 296-307.



6. Gebannte Bewegung. Die Domestizierung
des filmischen Bewegungsbildes in der
frithen Filmtheorie

«Schonheit ist durch sich selbst gebandigte Kraft,
Beschrankung aus Kraft.»*»
Friedrich Schiller (1793)

«Nach seinem Bilde wandelte
der Biirger das Kino.»**
Carlo Mierendorff (1920)

«Schonheit» und «Aesthetik» waren die zentralen Bewertungskategorien,
mit denen sich das gebildete Biirgertum die visuellen Attraktionen der Va-
rietétheater aneignete. Auf Tableaux vivants, die oftmals motivisch an be-
kannte Kunstwerke ankniipften, dabei den artistischen Korper ostentativ
stillstellten und ihn so in ein dsthetisches und sinnhaftes Bild verwandel-
ten, liefSen sie sich am leichtesten anwenden. Standen die Korper still oder
naherten sich dem Stillstand zumindest an, so konnten sie auch als «schon»
gelten.

Ahnliche Argumentationsmuster finden sich um 1910 zugleich in der
Debatte um den Stellenwert des neuen Mediums Film, die — so wie der
Asthetikdiskurs um die Varietétheater — groftenteils von Vertretern des
Bildungsbiirgertums gefiihrt wurde. Die Kategorie des Schénen wurde
nun ebenfalls zum giiltigen Bewertungskriterium fiir das filmische Projek-
tionsbild ernannt — und dies obwohl viele der kinematographischen Be-
wegungsqualitdten nur schwer mit der klassischen Bildésthetik und mit
tradierten Konzeptionen des Schonen zu vereinbaren waren.?” Der mit
dem Film oftmals verbundene Eindruck von Unitibersichtlichkeit, Kontin-
genz, Zerstreuung der Aufmerksamkeit und vom Fehlen kiinstlerischer
Formung stand bisherigen Konzeptionen kiinstlerischer Bildlichkeit gera-
dezu diametral gegentiiber. Doch um 1910 kam es zu einer Verschiebung

225 Schiller 1992, 213.

226 Mierendorff 1984, 387.

227 Zu den zeitgendssischen Schwierigkeiten, den Film in Kategorien klassischer Asthetik
zu fassen, vgl. auch Kapitel 4 in Curtis 2015. Curtis’ Ansatz fokussiert im Vergleich
zum hier vorgestellten weniger formale Aspekte als solche der dsthetischen Erfahrung
(Kontemplation, Zerstreuung etc.).
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in der theoretischen Konzeption filmischer Bewegung. Hatte sie sich fiir
die Zeitgenossen um 1900 noch als ein Aufbrechen des photographischen
Bildes zum ungestellten Leben hin dargestellt, wurde Bewegung nun als
eine Art anfte Erweiterung> des Stillstands interpretiert. Entsprechend
ging es einer Vielzahl der Autoren aus dem biirgerlichen Lager gerade da-
rum, eine Eindimmung oder Begrenzung der potentiell ausufernden Be-
wegungsformen des Films zu fordern und sie somit wieder handhabbar
zu machen. Das Leben sollte wieder «posierern>, aus der «Entwurzelung»,
von der noch Carlo Mierendorff spricht (1984, 392), wieder eine <Erdung>
werden. Letztlich forderten diese Autoren damit etwas, das die Kulturpra-
xis der Tableaux vivants schon seit 150 Jahren einloste: das Gerinnen des
Lebensflusses zum bedeutungstragenden und schénen Bild.

Heide Schliipmann bemerkt in ihrer Analyse friiher Filmtheorie in
Unheimlichkeit des Blicks: «Die ersten Schriften zum Kino, seiner sozialen
und &sthetischen Bedeutung, haben iiberwiegend die Funktion der Domes-
tizierung des Oppositionellen im Kino, des Revolutionédren» (1990, 186).
Im Folgenden mochte ich zeigen, dass sich im frithen Filmdiskurs — und
noch bis in die 1920er Jahre hinein — insbesondere eine Domestizierung des
filmischen Bewegungsbildes feststellen lasst. Der Begriff impliziert einen Pro-
zess der Anverwandlung, des Vertraut-Machens, aber auch eine Form der
Entradikalisierung, der Zéhmung und der Bandigung.”® Die spezifischen
Bewegungsformen der Filmbilder faszinierten nicht nur, sie machten zu-
gleich Angst — eine Angst, die fiir die Bildungselite ganz konkret war, liefs
doch das Kino auf bisher ungeahnte Weise das Kulturleben auch weniger
gebildeter Schichten zu einer nicht mehr zu ignorierenden Grofie werden.
Zugleich schob es sich, auch durch die entstehenden Kinopaldste, immer
mehr in die Lebenswirklichkeit eines biirgerlichen und gebildeten Publi-
kums. Wo der Film nicht auf vollstindige Ablehnung stief} und an &stheti-
sche Uberlegungen ankniipfen sollte, stellte seine dynamische Bewegungs-
dsthetik somit ein theoretisches wie auch ein praktisches Problem dar.

Dominierte in Deutschland anfanglich noch eine ablehnende Haltung
gegeniiber dem Kino, so kam es in den 1910er Jahren zur «Entwicklung &s-
thetischer und auch ideologischer Konzepte fiir eine aus dem Blickwin-
kel [der biirgerlichen, Anm. DW] kulturellen Vorstellungen tolerierbare
«Volkskunst> Film» (Schweinitz 1992, 9). Bestrebungen dieser Art verdich-
teten sich bekanntermafien in der sogenannten Kinoreformbewegung, die

228 Ahnlich fragt auch Klaus Kreimeier: «Ist die Abkehr von der anarchischen Radikalitét
der <Schnellbilder> nicht auch eine Riickkehr zu einem in sich geschlossenen, befriede-
ten Wahrnehmungsmodus im Blick auf die Welt [...] und ist die Geschichte ihrer Uber-
windung nicht auch als eine Geschichte kultureller Domestizierung zu verstehen?»
(2011, 107).
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das Kino in die Reihe biirgerlicher Kulturgiiter einzuordnen suchte und
zu diesem Zweck gegen die angeblich verderblichen Ausformungen des
populéren Films anging.” Dies fiihrte auch zu einer Neukonzeption des
filmischen Bewegungsbildes als einer Ausdrucksfliche des Schonen. Der
Schonheitsbegriff liefS sich nun geradezu als Kampfbegriff gegen <Unsitt-
lichkeit>, <Schmutz> und <Schund> ins Feld fithren.?®

Die oft als verstorend empfundene Bewegungsasthetik friiher kine-
matographischer Bilder forderte nicht nur das biirgerliche Kunst- und
Selbstverstdandnis heraus. Ihre Dynamik verband sich zugleich mit der ge-
nerell empfundenen Auflosung gesellschaftlicher Strukturen, mit der zu-
nehmenden Modernisierung und Beschleunigung des Alltagslebens, mit
Elektrifizierung und Maschinisierung sowie mit korperlichen und seeli-
schen Krankheitszustinden wie Nervositdt und schwindender Willens-
kraft. Wenn das moderne Leben in den Augen vieler der Kontrolle entglitt,
sich in ihm festgefiigte, vertraute und Sicherheit suggerierende Ordnun-
gen auflésten, dann war der Film ein Paradigma dafiir. Der Diskurs um
die Domestizierung und Asthetisierung filmischer Bewegung implizier-
te folglich auch das Phantasma einer Beherrschung gesellschaftlicher Zu-
stinde, einer «Mobilisierung von [...] Kunst> gegen den Schrecken der
Moderne» (Schliipmann 1990, 227).

Schoénheit im Film

In seiner frithen Schrift zum Film Die Kinematographie. Wesen, Entstehung
und Ziele des lebenden Bildes (1908) kniipft Karl Wilhelm Wolf-Czapek expli-
zit an den Reformdiskurs des Varietés an. Er fordert dabei vom Film nicht
nur eine Nachahmung, sondern gar erst eine Einldsung dessen Kunstver-
sprechens:

Wohl kann man einwenden, dass das Varieté auch in den meisten seiner Vor-
fithrungen noch immer nicht seine Zukunftsmission erfiillt hat: eine Schau-
biihne zu sein fiir Kérperschonheit und Korperkraft, fiir farben- und lich-
tumstromte frohliche Kunst, fiir intimere Sinnes- und Geistesdarbietungen,
die auf der Biihne verflattern. Darf man aber daraus folgern, dass nun auch
die Photographie [Wolf-Czapek schliefst die Kinematographie ein, Anm. DW]
den hésslichen Reigen roher und geschmackloser <Nummern> mittanzen
muss? Soll nicht gerade sie, die sonst mit Kunst und Wissenschaft so eng
zusammengeht, im besseren voranschreiten?

(Wolf-Czapek 1908, 101)

229 Vgl. u.a. Schweinitz 1992, 55-64, und zuletzt Curtis 2015, 42-92.
230 Vgl. hierzu auch Wiegand 2016.
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«Ab und zu» glaubt der Autor seine Vision bereits verwirklicht, dann sehe
man auch im Kino «Bilder von der Art, wie sie gepflegt werden sollte,
wie sie Belehrung, Schénheitsfreude und Geschmacksbildung hervorru-
fen konnte» (ebd., 102).

Wolf-Czapeks Formulierungen legen eine dezidiert kunst-didakti-
sche Funktion des Films nahe, die an die entsprechende Aufgabe der Tab-
leaux vivants in der Salonkultur des 18. und 19. Jahrhunderts erinnert.?!
Seine Forderung steht zugleich beispielhaft fiir einen wirkméchtigen biir-
gerlichen Diskurs um 1910, der das Schéne nun auch zu einer giiltigen
dsthetischen Kategorie fiir den Film erkldrt. Bereits 1907 fordert der Kino-
reformer Hermann Héfker in einem ebenso betitelten Aufsatz in Der Kine-
matograph «Das Recht auf Schonheit» (1907b, 0.S.) fiir den Film ein. Weni-
ge Jahre spéter schreibt Gustav Taudien in der gleichen Zeitschrift:

Der ganze Zug unserer heutigen Zeit neigt nun einmal mehr zum bildlichen
wie zum sprachlichen Ausdruck. Der Kinematographie diirfte es vorbehalten
sein, diesem allgemeinen Sehnen nach Ausdruck zum Schénen zu entspre-
chen. (Taudien 1913, 0.S.)

Auch Arthur Mellini, der urspriinglich im Varietétheater gearbeitet und
1908 die zweite deutsche Filmbranchenzeitschrift Die Lichtbild-Biihne ge-
griindet hatte, iibt sich ganz in der Nobilitierungsrhetorik der Zeit und
spricht von «Kunstverfeinerung», «Schonheitsempfinden» und «dem er-
hohten Kunst- und Schonheitsbediirfnis des allgemeinen, breiten Publi-
kums» (1910, 0.S.). Fiir ihn «hat selbst die untere Schicht des Volkes ihren
Schonheitshunger, den Drang nach Kulturverfeinerung erhalten und da-
von Besitz ergriffen» (ebd.). Die logischen Konsequenzen: «Wir miissen
allseitig dem Schénheitshunger und der Kunstsehnsucht des Volkes end-
lich nachkommen», und: «Die Kunst dringt immer mehr in das Gebiet der
Industrie ein» (ebd.). Als Beispiele nennt er zunéchst die «Elektrizitats-
branche» und die «Beleuchtungstechnik» (ebd.), dann das Kino.

Der Diskurs um Schonheit im Film entstand etwa zeitgleich mit der
zunehmenden Narrativierung des Films, mit dem Aufkommen des Lang-
spielfilms und des Starsystems. In Deutschland hingen diese Entwicklun-
gen eng mit der Idee des Autorenfilms zusammen, ein Begriff, der damals
iiber die dominante kiinstlerische Verantwortung des Regisseurs fiir den
Film hinausging und die Anndherung an Literatur und Theater propagier-
te. Der stumme Film dieser Jahre ging also an vielen Stellen Allianzen mit
Ausdrucksformen ein, die vor allem mit Sprache arbeiteten. Demgegen-

231 Auf analoge Weise schreibt Graf Hardenberg, dass es dem Film um das Erlernen einer
«Geschmackskultur» gehen miisse, mit dem Ziel, den «unésthetischen Ungeheuerlich-
keiten» entgegenzuwirken (1913, 30).
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iiber wurde im Diskurs um die Schonheit des Films gerade die visuelle Sei-
te des Films betont und Elementen wie Handlungskonstruktion und kom-
plexer Figurenpsychologie gegeniibergestellt.*? So erschien 1914 in Der
Kinematograph ein Aufsatz mit dem Titel «Kunst und Schénheit im Film»,
in dem der Autor schreibt:

Der bemerkenswerteste Umschwung, der sich in der Lichtbildkunst vollzieht,
charakterisiert sich durch die starke Betonung des Bildmassigen und Maleri-
schen. [...] Schonheit, aber keine Psychologie! Ich glaube, dass man erst dann
zu einer eigenen Lichtbildkunst gelangt, wenn man die psychologischen Mo-
mente etwas in den Hintergrund dréngt und den Bildern, die das Auge erfreu-
en, mehr Raum gewdéhrt. [...] Die Handlung der Stiicke ist diirftig, die Psy-
chologie auf das Notwendigste beschréankt, daftir bieten aber die Einzelbilder
eine ausserordentliche Fiille von Schonheit und Stimmung. Wenn von einer
Tendenz hier die Rede sein soll, so ist es die: das Auge zu erfreuen, keineswegs
die Sinne durch dramatische Knalleffekte aufzupeitschen. (Anon. 1914)>3

Denkt man an die filmhistorische Entwicklung, die Tom Gunning fiir die
Zeit um 1907 beschrieben hat, nimlich die von einem Kino der Attrakti-
onen zu einem Kino der narrativen Integration, so scheint sich der hier
konstatierte «Umschwung» gerade gegen sie zu strauben. Der Autor mar-
ginalisiert dramaturgische Spannungsbdgen mit «Einblicken in die Psy-
chologie von Figuren» (Gunning 1996, 32) und hélt stattdessen am «Akt
des Zeigens und Ausstellens» (ebd., 25) des Attraktionskinos fest. Aller-
dings geht es ihm nicht um die von Gunning beschriebenen «Ansichten,
deren Faszination fiir die Zuschauer in ihrer Exotik und illusionistischen
Kraft liegt» (ebd., 27), nicht um auf die Kamera zubrausende Eisenbahnen,
Blicke der Figuren die Kamera oder Trickeffekte. Stattdessen umreifst der
Autor prézise das, was ich im vorigen Kapitel die <Attraktion des Scho-
nen> genannt habe: «Bildmaéssiges und Malerisches», «Schonheit», «Stim-
mung» und «édsthetischen Genuss fiir das Auge». Die Filme sollen vor al-
lem visuell-isthetisch erlebt werden, sie werden nicht primaér als fiktionale
Erzéhlung, als eine Serie visueller «Schocks> oder dokumentarischer An-
sichten der Wirklichkeit gesehen, sondern als das Ergebnis einer durchge-
henden &sthetischen Gestaltung.?*

232 Helmut H. Diederichs interpretiert dies als «Antwort auf die Uberbewertung des Lite-
rarischen durch den Autorenfilm» (2001, 76).

233 Der Autor bezieht sich hier auf die in der «Kiinstlerserie» der Deutschen Bioscop ver-
triebenen EIN SOMMERNACHTSTRAUM IN UNSERER ZEIT (Stellan Rye, D 1914) und Das
sCHWARZE Los (John Gottowt/Emil Albes, D 1913).

234 Charles Musser (2006) verwendet in diesem Zusammenhang auch den Begriff «cinema
of contemplation» als bewussten Gegenentwurf zu Tom Gunnings «cinema of attrac-
tions».
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In ihrer Verkdrperung von klassischen Kunstwerken durch Artisten
auf einer Biithne boten die Tableaux vivants der Varietés bereits ein Modell
fiir die Asthetisierung des menschlichen Kérpers in populdren Schaustel-
lungen. Auf dhnliche Weise lief sich nun auch der Film im biirgerlichen
Bewusstsein als eine Verkérperung von Kunst denken. Ganz offensicht-
lich war es aber schwierig, wenn nicht unmdglich, das Filmbild analog
den Tableaux vivants als ein Anhalten lebender Kérper zum stillstehen-
den Bild zu denken, denn der grundlegende Charakter der Filmprojek-
tion bestand ja gerade in ihrer Bewegtheit. Wie im folgenden Abschnitt
gezeigt werden soll, begann man im deutschsprachigen Kinodiskurs um
1910 vielmehr, Film als <Malerei in Bewegung> zu deuten. Auf diese Weise
konnte Bewegung als konstitutives Element filmischer Bildlichkeit zwar
anerkannt, aber dennoch konzeptuell auf die Asthetik von Gemilden und
auf damit verbundene formale Eigenschaften und Rezeptionskategorien
bezogen werden.

Der Kinematograph als Fortfiihrung der Malerei
mit den Mitteln der Bewegung

Die Union-Theater-Zeitung berichtet 1912 von einer eigenartigen Leiden-
schaft des New Yorker Industriellen und Kunstméizens Henry Clay Frick,
der sich in seiner Privatwohnung eine «kinematographische Kunstgalerie»
eingerichtet hatte. In Fricks Galerie hingen ein Dutzend Gemaélderahmen,
die jedoch keine Malereien, sondern leere Leinwédnde umschlossen, auf
die bei geloschtem Licht mittels Riickprojektion Filmaufnahmen in End-
losschleife projiziert wurden. Zu sehen waren «kiinstlerisch ausgewéhlte
Sujets, die Malern zu Motiven zu dienen pflegen» (Anon. 1912, 6).2° Auch
wenn Fricks Idee in dieser Form moglicherweise einzigartig war, so griin-
dete sie doch auf einem zeittypischen Verstdndnis von Film als <Malerei
in Bewegung>. Bereits einige Jahre zuvor hatte ein Autor in Der Kinemato-
graph, der mit dem Kiirzel E. Bl. zeichnete, seinen Lesern folgendes Erleb-
nis mitgeteilt:

Vor kurzem fiel mir zuféllig in einem Kinematographentheater [...] ein Stille-
ben-Thema auf. Eine prachtige Schafherde vibrierte vor mir im Rahmen einer
poetischen Herbststimmung auf der Leinwand. (Anon. 1908, 0.S.)

Mit grofler Selbstverstandlichkeit wendet der Autor hier das Vokabular
aus der bildenden Kunst auf eine Filmprojektion an. Mehr noch, er spricht
ausgerechnet von einem «Stilleben» und greift damit auf jene merkwiirdi-

235 Ich danke Martin Loiperdinger fiir den Hinweis auf diese Quelle.
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ge Begriffsbildung aus «still» und «Leben» zurtick, die in der Regel Male-
reien unbelebter Objekte meint, obwohl der Film offenbar eine Schafherde
zeigt. Ein sprachliches Spiel mit der Vorstellung vom Film als debendem
Bild>? Jedenfalls entdeckt der Autor in der von ihm besuchten Filmvorfiih-
rung gewisse malerische Qualititen, gleichzeitig aber auch eine Uberschrei-
tung dessen, was ein Gemalde zu leisten vermag. Gegeniiber der Malerei
sei das Bewegungsbild des Films

viel vollkommener, denn diese Schafe leben, bewegen sich, freuen sich und
leiden wie lebende Wesen . . . Und dies kann kein Maler erreichen. [...] in
welcher positiven Form kann der Kiinstler die Bewegungen, das von den
Impressionisten so sehr erstrebte Mouvement, in den vielfachen und immer
identischen Wiederholungen, die der Kinematograph vorfiihrt, beobachten.
(Anon. 1908, 0.5.)

Ahnliche Gedanken werden in den Folgejahren immer wieder gedufert.
So schreibt Maximilian Rapsilber 1910: «[...] die feinsten und zartesten
Stimmungen unserer Impressionisten [...] werden von den Pathés farben-
getreu auf den Film tiibertragen» (2004, 72). Der Film konne daher in der
Zukunft moglicherweise die Malerei ganz abschaffen:

Wie leidenschaftlich ringt der Maler nach dem Ausdruck der Bewegung, die
ihm als solche doch offenbar versagt ist. Nun aber tritt das bewegte Bild auf
den Plan, Abbild der unverfalschten Natur im vollen Flufs der Bewegung. Es
kann also eine Zeit kommen, wo der Maler im heutigen Sinne die Waffen stre-
cken wird. Eine Maschine wird den Maler ersetzen [...]. ~ (Rapsilber 2004, 68)

Carl Hauptmann schreibt noch 1919, der Film vermehre «die Kunstmittel
der bildenden Kiinste um ein entscheidendes Glied» und tiberwinde so
das «Dilemma» und die «Einschrankung», in der sich Malerei und Bild-
hauerei «der lebendigen Gebarde gegentiber» befinden (1984, 370).

Jetzt plotzlich bietet uns das Bioskop ein Instrument dar, die lebendige Ge-
barde aller Dinge urreinlich wahr zu objektivieren. Wird da nicht sofort eine
Aussicht lebendig, die bisher in der bildenden Kunst fehlte?

(Hauptmann 1984, 371)

Am radikalsten vertritt diesen Standpunkt vielleicht Gustav Taudien, der
auch Tableaux vivants in diesem Zusammenhang erwéahnt:

Nun ist man inzwischen der Genre- und auch der Historienmalerei tiberdriis-
sig geworden. Warum? Weil sie tot ist, ewig stille steht. Wer fande in unserer
Zeit auch dauernd Gefallen am steten Verharren in dem einzigen Momente
auf einem gemalten Bilde. [...] Haufig hat man sich auch bemiiht, beliebte
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Genrebilder dadurch mehr zu verlebendigen, dass man sie zum Vorwurfe
fiir die eine Zeitlang so gern gesehenen lebenden Bilder nahm. Warum ma-
chen wir sie nicht wirklich lebendig? [...] Lassen wir doch die ganzen Bege-
benheiten, die dem einzigen vom Maler festgehaltenen Momente vorausgin-
gen, sich vor unseren Blicken auch tatsdchlich abspielen mit dem beriihmten
Bilde des betreffenden Malers als wiirdigen Abschluss. [...] Ganz von selbst
entstiinde so, von riickwérts ausgehend, das wahre Kinodrama, als kiinst-
lerische Ablosung und weiter fortentwickelte Historienmalerei, die sich als
solche tiberlebt hat. (Taudien 1913, 0.S.)

Wie diese Beispiele zeigen, entstand in der deutschsprachigen Filmfach-
presse um 1910 neben dem dominanten Diskurs um das Verhiltnis von
Film, Theater und Literatur auch ein Nachdenken {iber die Beziehung von
Film und Malerei.?® Ahnlich wie bei den in der Varietéfachpresse beschrie-
benen Kontakten zwischen Tableaux vivants und bildenden Kiinstlern be-
hauptete man dabei auch eine gegenseitige Beeinflussung. So schreibt der
Maler und Kunsthistoriker Kuno Graf von Hardenberg von einer «Dan-
kespflicht gegen die Kinos, die mir und vielen anderen Kiinstlern wesent-
liche Anregungen gegeben haben» (1913, 30). Umgekehrt kdnne das Kino
von den Malern «eine ungeheure Verfeinerung der Raumverteilung und
der Beleuchtung» (ebd.) erlernen. Arthur Mellini notierte bereits drei Jah-
re zuvor: «Ist es doch sogar schon soweit gekommen, dass selbst renom-
mierteste Kiinstler, Maler und Bildhauer in den Kinematograph gehen,
um dort neue Kunsteindriicke zu empfangen und Bildstudien zu machen»
(1910, 0.S.). Der ehemalige Varietéartist fordert in diesem Zusammenhang
auch eine wihrend der Filmprojektion sichtbare Bildrahmung. «Die Not-
wendigkeit dieser Forderung erhellt daraus, dass z.B. irgend ein Gemaélde
auch nur dann erst zur kiinstlerischen Wirkung kommen kann, wenn es
von einem Rahmen umgeben ist» (ebd.).

Die malerischen Qualitdten des Films wurden in der Fachpresse zu-
meist, in Analogie zum bildenden Kiinstler, an die Person des Regisseurs
gekniipft. So reflektiert Max Mack {iiber seinen eigenen Beruf: «Unter den
vielen Begabungen, die bei dem modernen Kinoregisseur als selbstver-
standlich vorausgesetzt werden, ist die des malerischen Sehens eine der
notwendigsten und unbekanntesten» (1914, 11). Der Regisseur ist fiir Lud-
wig Hamburger «ein bildender Kiinstler, der aus dem Dichterwerke ein
Gemalde schaffen muss» (1913, 24). Karl Saul schreibt in seinen «Regie-Ge-
danken»: «Der gute Regisseur, der Meister seines Fachs sein will, wird sich
[...] als Kiinstler mit Maleraugen zeigen miissen» (1914, 0.S.). Und laut

236 Vgl. auch Diederichs 2001, 72-77 u. 125-126.
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Graf Hardenberg miisse der «Bewegungslichtbildner [...] lernen, in seinen
Lichtfilmen Herrscher des Lichtes zu werden, [...] lernen, Stimmungszau-
ber auf seine endlosen Reihen auszugieflen» (1913, 30).

Im Diskurs <Film als Malerei in Bewegung> duflerte sich eine Art pa-
ternalistische Anndherung des Bildungsbiirgertums an das junge Medium
des Films. Vordergriindig wurden damit dessen spezifische Visualitat und
Andersartigkeit sowie die filmische Bewegung als Surplus gegeniiber der
Malerei anerkannt. Doch wenn kinematographische Bilder als Fortfiih-
rung der Malerei mit den Mitteln der Bewegung gedacht wurden, so be-
deutete dies zugleich, dass die spezifischen Ausformungen der Bewegung
sich nicht allzu weit von den tradierten Vorstellungen des Bildhaften ent-
fernen durften. Wahrend Rapsilber noch voraussagte, dass die Maschine
des Films den Maler «ersetzen» werde, scheint es den meisten der anderen
Autoren eher darum zu gehen, den Film an biirgerliche Bildvorstellungen
anzupassen. So gesehen lag bereits in der Bezeichnung der Filmprojektion
als «Bild» eine gewisse Reduktion: die Behauptung von Ruhe, Ubersicht-
lichkeit und Komposition, das Nahelegen eines schopferischen Willens
(wie sich an der Hervorhebung des Regisseurs zeigt), eine Trennung von
Werk und Betrachter (eine Art kontemplativer Distanz) sowie eine explizi-
te Ankniipfung an die bildungsbiirgerliche Tradition.

Bewegung durfte die Idee der malerischen Komposition zwar sanft
erweitern, sie aber nicht sprengen oder gar negieren. Damit wurde der Film
weniger zu einer Herausforderung der Malerei, als dass er ihren (vermeint-
lichen) Gesetzmaéfligkeiten gehorchte. Dies wird etwa in einem Aufsatz in
Die Lichtbild-Biihne von Hans Giinther deutlich, in dem der Autor den — of-
fenbar zunichst als gegeben vorausgesetzten — Widerspruch von Bewegung
und kiinstlerischer Wirkung authebt, nicht jedoch ohne die Bewegung als
kiinstlerisches Mittel der Gesamtwirkung funktional unterzuordnen:

In der Tat, warum soll nicht mit Verstandnis und kiinstlerischem Takt ein
trotz der Bewegung einheitlich wirkender, durch Beleuchtung, Form und
Bewegung selbst zugleich reizvoller Vorgang vom Kinematographen erfaft
und in diesem Zusammenklang kiinstlerisch wirkend, wiedergegeben wer-
den? Ist nicht gerade die Bewegung selbst ein kiinstlerischer Vorwurf?” ers-
ten Ranges? (Giinther 1909, 0. S.; Herv. DW)

Auf vergleichbare Weise denkt Georg Kleibomer die filmische Bewegung
von der Malerei her, als dienliches Instrument fiir das zarte In-Bewegung-
Setzen einer statischen Bildkomposition. Er beschreibt ausfiihrlich eine ge-
malte abendliche Genreszene, um dann zu fragen:

237 «Vorwurf» ist hier im Sinne einer kiinstlerischen Vorlage gemeint.



Der Kinematograph als Fortfiihrung der Malerei 189

Wird nicht die Poesie diesem Bilde durchaus erhalten bleiben und fiir solche,
welche im Betrachten von Kunstwerken ungetibt sind oder die auch einfach
phantasiearm sind, noch gesteigert werden, wenn das ganze Bild Bewegung
[...] hat? [...] Ein solches Bild konnte man durchaus nach kiinstlerischen Ge-
sichtspunkten beurteilen, sowohl in der Komposition als auch in der Aus-
fithrung. (Kleibomer 1909, 0.S.)

Kleibomers folgender Vorschlag eines Filmprogramms erinnert stark an
zeitgendssische Auffiihrungen von Tableaux vivants: ein «Zyklus» von
mehreren «Idyllen», zwischen denen Gedichte vorgetragen werden sollen:
«Sonnenabend», «Liebesfriihling» und «Ein Morgen auf dem Bauernhof».
Das Idyll «Liebesfriihling» imaginiert er in einer beschaulichen Landschaft
am See: mit einer «Méddchengestalt», die «hineingestellt werden» konne;
der Liebhaber kommt dazu «und das Bild schliefst mit einer stillen Szene
voll Liebe, wie sie uns die Maler noch tdglich wieder malen, weil sie ewig
schon bleibt» (1909, 0.S.).

Eine solche konzeptuelle Orientierung des Films am Medium der
Malerei brachte eine eher traditionelle, normative Vorstellung vom Bewe-
gungsbild hervor, eine Abkopplung von der Dynamik und Lebendigkeit,
die zahlreiche friithe Filme auszeichnete und von der viele Autoren so be-
geistert gewesen waren.

Gustav Melcher und Herbert Tannenbaum fiihrten den Diskurs um
Film als <Malerei in Bewegung> systematischer und {iber eine grofiere An-
zahl von teils langeren Texten fort. Melcher war Kunstmaler und einer der
ersten Autoren, der flir Der Kinematograph regelmaflig Leitartikel {iber den
Film schrieb; als aktives Mitglied im Diisseldorfer Kiinstlerverein Malkas-
ten, in dem auch Tableaux vivants gestellt wurden (vgl. Mungen 1998), an
deren Gestaltung er vermutlich beteiligt war, setzte er sich fiir Filmvor-
fithrungen ein und griindete die Gesellschaft zur Férderung der Lichtbild-
kunst (vgl. Anon. 1909b, Nico 1909). Seine Texte zwischen 1909 und 1911
sind Pladoyers fiir den Film als bildende Kunst — oder in Melchers Worten:
fiir «Kunst im lebenden Projektionsbilde» (1909a).

Jedenfalls zeigt uns das Projektionsbild ein Bild, d.h. eine optisch oder fiir
das Auge verarbeitete Darstellung, wie ein Gemailde. Die Madonna eines Ra-
phael 1aBt sich nattirlich wie alle freie Gestaltung auf rein photographischem
Wege nicht erzielen. Wir haben es aber im Projektionsbilde immer noch mit
einem Bilde, mit einer unwirklichen Darstellung und mit einer optisch verar-
beiteten Wiedergabe der Wirklichkeit zu tun, die eine kiinstlerische Behand-
lung zulaft. (Melcher 1909b, 0. S.)
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Ein Film ist fiir Melcher vor allem deshalb ein Kunstwerk, weil die Bewe-
gungen der Darsteller in der Aufnahme fixiert und somit physische und
nachhaltig existierende Artefakte produziert werden — so wie in Malerei
und Bildhauerei, im Unterschied aber zu Tanz und Theater. Melcher dreht
damit auch die Gleichung Film = Leben um und erklart, Film sei ganz im
Gegenteil «Unwirklichkeit» und «Schein» (ebd.).

Mit seiner Erklarung des Films zum Bild klammert Melcher zugleich
bestimmte Bewegungsqualitdten aus. So schreibt er: «Heftige Bewegun-
gen, besonders, wenn sie in gleicher Entfernung vom Apparat bleiben, sto-
ren das Bild [...] haufig» (1909a, 0.S.). Melcher beschreibt, wie er in der
Vorfithrung eines Films die «Robe einer Dame bewunderte», deren Gestalt
wihrend einer Bewegung parallel zur Kamera nur noch «verschwommen
und flimmernd» (ebd.) zu erkennen waren. Bezeichnend ist hier, dass Mel-
cher von einem a priori gegebenen Bild ausgeht, das durch die Bewegung
gestort scheint, anstatt vorauszusetzen, dass das kinematographische Bild
erst durch die Bewegung entsteht.

Auch der damalige Jura-Student Herbert Tannenbaum z&hlt zu den
ersten Autoren, welche die Konzeption von Film als <Malerei in Bewe-
gung> theoretisch weiter entfalteten. 1912 schrieb er in seinem Bandchen
Kino und Theater erstmals {iber das Kino und verfolgte damit explizit das
Ziel, den Kinematographen «und seine Kunst einzuordnen in die traditi-
onellen Gebiete menschlicher Kunstbetitigungen» (1987, 34). Insbesonde-
re der flichenhafte Eindruck im Vergleich zur optischen Wahrnehmung
der Wirklichkeit und die daraus resultierenden Méoglichkeiten zur Bild-
komposition legitimieren fiir Tannenbaum den Vergleich zwischen Film-
bild und Malerei. Ein guter Filmemacher ist fiir ihn «ein mit dem Wesen
malerischer Gesetze vertrauter, feinempfindender Kiinstler», denn «er
verteilt Licht und Schatten, er komponiert, man kann sagen, er malt die
Bilder» (ebd., 42-43). Tannenbaum spricht insbesondere von der «maleri-
schen Ausgestaltung des Kinobildes» durch Konturen, Linien, Kontraste
und eine «kiinstlerische, bewusst gestaltete Fleckenverteilung» durch das
Licht (ebd., 42). Das Filmbild solle «in der Ruhe der toten Szenerie und der
Bewegung des agierenden Schauspielers eine charakteristische, harmoni-
sche, klare und gegensétzliche Linienfithrung aufweisen» (ebd.).

Waéhrend in den frithen Beschreibungen von Filmvorfiihrungen noch
eine kinematographische Bewegungsasthetik zum Ausdruck kam, die sich
in radikaler Opposition zur Idee des debenden Bildes> im Tableau vivant
verhielt, vollzog sich im Diskurs um Film als <Malerei in Bewegung> ganz
im Gegenteil eine konzeptionelle Anndherung der beiden Bildformen.
Auch der Film sollte nun die Malerei bzw. deren Asthetik verkérpern und
zugleich {iiberschreiten, dabei aber letztlich einer bildungsbiirgerlichen
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Vorstellung von Kunst verhaftet bleiben. Dass diese zwei gegensétzlichen
Konzeptionen filmischer Bewegung parallel existierten, zeigt ein Vergleich
der zwei bereits zitierten Stellen, in denen Tableaux vivants und Film zuei-
nander in Bezug gesetzt werden. Wéahrend Paul Lindau das debende Bild>
des Films den Tableaux vivants diametral gegeniiberstellt (vgl. Kapitel 3,
Lindau 1913, 0.S.), scheint filmische Bewegung fiir Gustav Taudien — «mit
dem bertihmten Bilde des betreffenden Malers als wiirdigen Abschluss»
(1913, 0.S.) — nur die sanfte Erweiterung eines Tableau vivant zu sein, die
immer wieder (wie im Diderotschen Tableau) im Stillstand miinden muss.

«Einfachheit, Entschiedenheit und rhythmische
Wiederkehr»: Die Kinoreformer Hermann Hafker
und Konrad Lange

Wie die obigen Beispiele zeigen, enthielt die Konzeption des Filmbildes als
<Malerei in Bewegung> und als Quelle des Schénen immer auch den Ge-
danken einer Domestizierung kinematographischer Bewegung. Sie wurde
schliefllich von manchen Theoretikern ganz explizit gefordert, teils auch
ohne dabei auf die Referenzgrofie der Malerei zu verweisen. Insbesondere
bei den Kinoreformern Hermann Héfker und Konrad Lange nahm der Ge-
danke der Maligung und ordnenden Strukturierung filmischer Bewegung
eine zentrale Stellung ein.

Fiir Hafker sollte die Kunst im modernen Zeitalter eine «Eindimmung
des Vielzuvielen», eine «Wiederunterwerfung der herbeigerufenen Ma-
schinen- und Automaten-Massenproduktionsgeister unter den wollen-
den menschlichen Geist» leisten (1913, 9). Auch der Film verkorpert fiir
ihn zunédchst diesen «Maschinengeist», der der schopferischen Kraft des
Kiinstlers entgegenstehe. Das <Lebendige> des mechanisch aufgezeichne-
ten Filmbildes ist fiir Hafker ein nur passives «Leben-iiber-sich-ergehen-
Lassen», dem er «das Tun, das Schaffen, das Eigen- und Selbstsein, die
Bejahung und Erhohung des Lebendigen in uns» (ebd., 10) entgegensetzt.
Ziel sei es mithin, den Film

mit Leben zu erfiillen, dass das fertige Lichtschauspiel, wie irgendeine an-
dere Kunst, der lebendigste <Ausdruck> eines hinter ihm stehenden menschli-
chen Wollens, menschlichen Empfindens, Freuens und Leidens wird.

(Hiifker 1913, 10; Herv. i. O.)

Wenn Hiéfker hier von «Leben» spricht, so meint er damit gerade nicht
das moderne Leben der Grofistadt und die mechanisch reproduzierten,
kontingenten Bewegungsformen des Kinematographen, vielmehr veror-
tet er das Lebendige wieder im Inneren des Menschen, insbesondere in der
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Schaffenskraft des Kiinstlers; fiir Hafker gilt gerade nicht die technische
Reproduktion von Wirklichkeit als Ausweis von Leben, sondern ganz im
Gegenteil deren Formung und Eingrenzung.

Die Vorstellung einer solchen Infusion des Films mit Leben und Aus-
druck verwirklicht sich fiir ihn — scheinbar paradoxerweise — in der Na-
turaufnahme, etwa von Bachldufen oder sich im Wind regenden Zweigen.
Solche Bewegungsformen sind fiir Hafker bereits an sich schon, der fil-
mischen Aufnahme komme lediglich die Aufgabe zu, «die Schonheit der
natiirlichen Bewegung auf dem Filmbande zu fangen und zu entwickeln»
(1913, 33). Eine solche Priorisierung der natiirlichen, also menschlich ei-
gentlich nicht gesteuerten Bewegung und ihrer technischen Reproduktion
mag vor dem Hintergrund von Héfkers oben skizziertem Lebensbegriff
zundchst erstaunen. Die Natur kann dem Kinoreformer aber gerade des-
halb als reinster Ausdruck des Schonen erscheinen, weil sie durch zwei
Bewegungsqualitdten gekennzeichnet ist, die auf eine <innere Durchdrun-
genheit>, ja Beseelung> verweisen. Zunichst ist dies der Rhythmus als
«Ausdruck der Gesetzmafigkeit und damit Schonheit» (1992, 309). Natur-
bewegungen seien schén, weil durch ihre oftmals gleichméafiige rhythmi-
sche Strukturierung «das Wirken urgewaltiger, tiefverankerter Gesetzma-
Bigkeit» sichtbar werde und sie «aus dem Bewusstsein eines dahinter oder
dariiber stehenden Hohern hervorzugehen» scheinen (ebd., 308). Damit
sind sie zugleich «durch das Gesetz des Rhythmus gebandigt» (1913, 35).
Hafker fasziniert entsprechend «die Regelméfiigkeit, das in aller Welt sich
Gleichbleibende» und attestiert selbst so ungestiimen Naturphdnomenen
wie den Niagarafillen «Deutlichkeit und Ubersicht»:

Es ist nicht die Griffe der Bewegungstrager in der Natur, wodurch sie fesselt,
sondern das all ihre Bewegungen gleichméafig beherrschende, ahnungsvolle
Gesetz der Schonheit. Der Rhythmus ist das Geheimnis dieses Gesetzes. [...]
Nichts Willkiirliches darin, das Sichtbarwerden eines Gesetzes, von Ketten
kosmischer Ursachen [...]. (Hiifker 1913, 34-35; Herv. 1. O.)

Neben dem Rhythmus ist fiir Hafker die Ruhe der zweite wichtige Bestand-
teil der Bewegungsschonheit. Zwar unterldgen auch schnelle und unruhi-
ge Bewegungen rhythmischen Gesetzméfligkeiten, Auge und Hirn kénnten
diese allerdings nicht vollstandig verarbeiten, sodass sie «etwas Beunruhi-
gendes, Erschreckendes, Unbefriedigendes, Abstofsendes fiir uns» hitten.

Worauf unser Auge verweilt, was wir auf Wanderungen und Reisen, in unse-
ren Garten und Springbrunnen um seiner Schonheit willen suchen, das ist das
ruhige, immer sicht- und erkennbare und dabei immer geheimnisumbhiillte
und unerschopfliche Sichregen der Dinge. (Hiifker 1913, 35; Herv. i. O.)
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An dieser Stelle wird deutlich, dass Hafkers Konzept der Naturaufnahme
nicht auf der vollstdndig ungefilterten Reproduktion von <Natur> beruht,
sondern zumindest einen Selektionsprozess voraussetzt, der zunéchst ei-
nem scheinbar selbstverstandlichen Bediirfnis des Menschen entspringe,
die ruhigen Bewegungen der Natur aktiv zu «suchen». Daraus ergibt sich
fir Hafker eine Forderung, die er auch an die Filmschaffenden richtet:
«Sucht die Schénheit in der ruhigen, leisen Bewegung. Lafit sie wirken
und ausklingen. [...] Wie lassen sich Steigerung und Gegensitze herstel-
len, wenn alles fortissimo, furioso geht?!» (1992, 310).

Neben der Auswahl geeigneter Bewegungssujets sind fiir Hafker zu-
dem bestimmte Gestaltungsprinzipien zu beachten. So lehnt er etwa Ein-
stellungen mit zu kurzer Dauer ab, weil «das Auge nicht einen einzigen Au-
genblick Zeit gewinnt, sich zu vertiefen, weil das Bild einem weggezerrt
wird, gerade wie man zu «schauen> beginne [sic] wollte» (1913, 39). Hafker
hat zudem recht eindeutige Vorstellungen davon, welche filmbildlichen Be-
wegungsformen dem Ideal der «Ruhe» nahekommen und welche sich ihm
verwehren. Er erinnert dabei an die Ausfiihrungen von Gustav Melcher:

[...] die Bewegung, namentlich eine das Bild durchquerende, lenkt die Auf-
merksamkeit des Auges stark von dem rein Bildmafiigen ab. Umgekehrt
macht dagegen eine Bewegung am Orte (Zittern des Laubes und Grases im
Winde, rhythmische Wellenbewegungen) sowie eine elementare langsarme Be-
wegung (langsam nahendes Segel auf dem Flusse, fahrende Wolken) und gar
etwas ins Bild eintretendes [sic], dann Verweilendes (Wild in die Lichtung
tretend) das Auge erst recht fiir die bildméafige Wirkung des Ganzen emp-
fanglich. Auch hier gilt das erste Gesetz der Kunst vor allem: Masshalten.
(Hiifker 1908, 0.S.; Herv. i. O.)

Fiir Hafker sind Naturaufnahmen in der von ihm beschriebenen Spezifik ein
Mittel der filmischen Bewegungsdomestizierung, indem sie der filmischen
Aufnahme Sinnhaftigkeit, rhythmische Struktur und Ruhe geben. Sie glei-
chen das Filmbild auf diese Weise tradierten Bildvorstellungen an, ohne die
Bewegung komplett zu negieren, und 16sen den Film tendenziell aus dem
Zusammenhang des (unkontrollierbar kontingenten) Mechanischen, Techni-
schen und damit Modernen. Heide Schliipmann bemerkt zu Hafker treffend:

Die Naturreproduktion als dsthetische Vorschrift fiir den Film dient nicht der
Rettung bedrohter Natur in den Bildern, sondern der Unterdriickung eines
Ausdrucks der Moderne, den das moderne Medium zu entfalten sich an-
schickt. [...] [Es] dient hier eine normative Inhaltsasthetik gerade der Repres-
sion einer aus der Technik entwickelten neuen dsthetischen Form.
(Schliipmann 1990, 231)
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Anti-modern mag in diesem Sinn auch Héfkers Vorschlag sein, zwischen
einzelnen Filmen Ruhepausen einzufiigen, denn «die Augen der Zuschau-
er werden die so notige Erholung bekommen, die Nerven einen Augen-
blick entspannt werden» (1907a, 0.S.). Und: «Was wire es ferner fiir ein
Verbrechen, wenn zur Abwechslung dazwischen einmal ein <Tableaw als
Lichtbild, als bewegungsloses <ebendes Bild> erschiene!» (1908, o.S.). Haf-
ker spielt mit seiner im Detail etwas verwirrenden Begriffswahl — «Tab-
leau», «Lichtbild», «bewegungsloses debendes Bild>» — offenbar auf die
Projektion von Glasdiapositiven mit der Laterna magica an. Der Wechsel
zwischen Film- und Standbildprojektionen innerhalb einzelner Vorfiih-
rungen war um 1910 auch ohne Weiteres zu bewerkstelligen, zumal es
Projektionsapparate gab, die Kinematograph und Laterna magica in sich
vereinten und ein schnelles Hin- und Herschalten ermdglichten.”® Durch
die Verwendung des Begriffs «Tableau» weckt Héafker jedoch zusétzlich
Assoziationen zu Tableaux vivants — als das andere, eben unbewegte le-
bende Bild>.

Der hier aufgezeigte Diskurs war nicht auf die Jahre um 1910 be-
schrankt. Im Gegenteil, die Versuche, das Bewegungsbild des Films und
die Vorstellungen klassischer Asthetik miteinander zu vereinbaren oder
einander zumindest anzundhern, erreichten erst um 1920 ihren vorlaufi-
gen Hohepunkt. In Deutschland veroffentlichte Konrad Lange, der sich
schon zuvor an der Kino-Debatte beteiligt hatte, Das Kino in Gegenwart und
Zukunft, in dem er vor allem zu belegen versucht, dass es sich beim Film
um eine Unkunst handle. Langes Hauptargument ist, dass der Film Bewe-
gung lediglich reproduziere und nicht als Illusion entstehen lasse, so wie
dies in Malerei und Skulptur der Fall sei. Aus heutiger Sicht erweist sich
seine Argumentation vor allem als Abgrenzungsstrategie der etablierten
Kunstformen gegeniiber dem Massenmedium Film. An mehreren Stellen
in Langes Schrift entsteht der Eindruck, dass es weniger die technisch re-

238 A. Giinsberg macht zur gleichen Zeit einen dhnlichen Vorschlag: «Auch im Gesamt-
programm liee sich manche kiinstlerische Abwechslung und damit gleichzeitig dem
Auge des Zuschauers Erholung bieten, wenn z. B. landschaftliche Bilder, die ruhig und
unbelebt sind, stillstehend zwischen belebte eingelegt werden. Ebenso kénnten unbe-
lebte Wandelpanoramen (Naturaufnahmen aus allen Lindern) durch einfache Pro-
jektionsapparate vorgefiihrt werden, so dafl sich der Zuschauer auch einmal ruhig
dem Anblick einer schonen Gegend hingeben kann. Dadurch wird das Auge dann fiir
bewegliche (kinematographische) Bilder wieder empfanglicher» (1907a, 0.S.). Noch
1909 schldgt ein anonymer Autor in Der Kinematograph die Projektion von Landschafts-
und Stadtansichten in Form von Standbildern vor, in Kombination mit anschlieflenden
Bewegungsbildern. Das wesentliche Argument ist fiir ihn zwar die Kosteneinsparung,
doch scheint es sich hier ebenfalls um eine dsthetische Idee zu handeln, denn «das
Auge betrachtet mit Ruhe etwas Schones». Die Bewegungsbilder folgen erst, «<wenn
das letzte der ruhenden Bilder lange genug besehen worden ist» (Anon. 1909a, 0.S.).



Die Kinoreformer Hermann Héafker und Konrad Lange 195

produzierte Bewegung an sich war, gegen die sich der Kunsthistoriker und
Universititsprofessor fiir Asthetik geradezu aufgebracht wandte, sondern
sehr spezifische und fiir das Kino typische Bewegungsformen.

Einer der Hauptfehler der bisherigen Kinoauffithrungen bestand in dem zu
raschen Tempo der Vorfiithrungen. [...] jeder erinnert sich noch der Zeit, wo
sich alles mit einer Geschwindigkeit abspielte, die den tibelsten Einfluf} auf
die Augen und Nerven der Zuschauer hatte. Es blieb kaum Zeit, die Vorgan-
ge richtig zu verfolgen und in sich aufzunehmen. Von einer geistigen Verar-
beitung war auf diese Weise keine Rede. Die raschen, kurzen und eckigen
Bewegungen machten jeden asthetischen Genufl unméglich. [...] noch immer
besteht der fortwahrende Wechsel [der Bilder, Anm. DW], der einen ruhigen
Genufl unmoglich macht. Und in wie unkiinstlerischer, stérender und ver-
wirrender Weise vollzieht sich der Wechsel manchmal! [...] Sechs Bilder und
mebhr in eine einzige Handlung zu illustrieren, alles in grofiter Geschwindig-
keit und grofster Hetze hintereinander. Und das nennt man Kunst!

(Lange 1920, 86)

Mit dem Riickgriff auf die Vergangenheit («jeder erinnert sich noch der
Zeit») kniipft Lange implizit auch an seine fritheren Kinoreform-Texte aus
den 1910er Jahren an, in denen er sich ebenfalls bereits gegen spezifische
kinematographische Bewegungsformen gewandt hatte, wie etwa in einer
mit dem Neurologen Robert Gaupp zusammen verfassten Flugschrift:

Die kinematographische Darstellung einer bewegten Volksmenge aber gibt
uns die Natur mit der ganzen Unruhe und Unklarheit wieder, die sie in der
Wirklichkeit hat, und die, auf die Flache tibertragen, deshalb so stort, weil
die Personen, die in der Wirklichkeit durch ihre Tiefendistanz voneinander
geschieden werden, auf der Flache rasch und unklar durcheinanderhuschen.
Eine kinematographische Darstellung ist also schon aus rein formalen Griin-
den keine kiinstlerische Gestaltung der Natur, sondern eine ganz rohe Repro-
duktion derselben unter Steigerung ihrer Unruhe und Unklarheit.

(Lange 1912, 13)

Langes Abwehr gegen den Film zielt also weniger auf seine angeblich feh-
lende Illusionsleistung als auf typische Ausformungen filmischer Bewegung.
Rudolf Arnheim wird etwa zehn Jahre spater mit demselben Phdnomen,
das auch Lange beschreibt (der «Projektion von Korpern in die Flache»),
gerade fiir den Film als Kunst argumentieren (Arnheim 2000, 25; vgl. auch
25-29) — und dies durchaus mit einem dhnlichen Argument wie es Lange
schon in Das Wesen der Kunst fiir die Malerei als Kunst verwendet hatte:
Die Flachigkeit unterscheidet das Abbild von der Wirklichkeit (vgl. 1907,
223-224). Fiir Lange jedoch bedeutet der Unterschied an dieser Stelle le-
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diglich eine Steigerung dessen, was er schon an der Wirklichkeit beman-
gelt: «Unruhe» und «Unklarheit».

Lange gesteht dem Film aber die Fahigkeit zu, sich den Kiinsten we-
nigstens anzundhern und eine Art dsthetischen Genusses zu erzeugen —
wenn die Bewegung einer gewissen Kontrolle unterworfen werde. Voll-
standig negiert werden konne sie nicht, da es sich dann per definitionem
nicht mehr um einen Film handeln wiirde («Die unbewegte Natur ist nicht
Gegenstand des Laufbildes, sie fillt vielmehr dem Stehbilde zu», 1920, 75).
Wie bei Héfker {ibernimmt auch fiir Lange der Rhythmus die Funktion ei-
ner solchen die Bewegung ordnenden Kraft:

Bei der Auswahl dieser bewegten Naturmotive kann sich nun die Bewegungs-
photographie der Kunst insofern néhern, als sie auf die Deutlichkeit und den
Rhythmus besonderen Wert legt. [...] [Der Kinematograph] soll, wenn er &s-
thetische Wirkungen erzielen will, die grofsen und einfachen Bewegungen
bevorzugen, das Steigen und Fallen der Meereswogen, das Schwanken der
Baume im Winde, den Zug der Wolken und dergleichen mehr. Besonders
wirksam wird immer die Aufnahme rhythmischer Bewegungen sein.

(Lange 1920, 75)

Lange nennt zudem Arbeitsbewegungen®’, militarische oder Sportbewe-
gungen, «kurz alle Bewegungen, [...] die sich durch ihre Einfachheit oder
Entschiedenheit oder rhythmische Wiederkehr auszeichnen und deshalb
der Phantasie leicht einpriagen» (Lange 1920, 75).

Victor O. Freeburg und die «Ruhe in der Bewegung»

Einen weitaus differenzierteren, im Kern aber gleichfalls der klassischen
Asthetik verpflichteten Zugang zu filmischer Bewegung legte in den USA
der Literaturwissenschaftler Victor O. Freeburg in seinen beiden Filmbii-
chern, The Art of Photoplay Making (1918) und Pictorial Beauty on the Screen
(1923), vor. Wie Kaveh Askari (2014) bereits ausfiihrlich dargelegt hat, las-
sen sich diese beiden Biicher in einer US-amerikanischen Denktradition
verorten, die nach Kontinuitaten zwischen den statischen Bildkomposi-
tionen der traditionellen Kiinste und den neuen Formen bildlicher Bewe-
gung wie jenen im Film suchte. Der gedankliche Aufwand, den Freeburg
in seiner durchaus scharfsinnigen Argumentation betreibt, wenn er Kon-
zepte von Kontemplation und Bewunderung des Schonen mit dem filmi-
schen Bewegungsbild in Einklang zu bringen versucht, zeugt von einer

239 Lange kntiipft damit an Karl Biichers Abhandlung Arbeit und Rhythmus von 1896 an.
Auch Hafker spricht vom «Rhythmus der korperlichen Arbeit» (1913, 41).
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sich in akademischen Kreisen allmahlich geltend machenden Tendenz,
Film als kiinstlerisches Ausdrucksmittel zu begreifen.>*

Der promovierte Anglist Freeburg begann 1915, an der Columbia
University Kurse iiber «Photoplay Composition» zu geben und entwickel-
te damit den moglicherweise ersten filmwissenschaftlichen Unterricht im
universitiren Kontext. Er war dabei stark von Strémungen der Kunster-
ziehung innerhalb der amerikanischen lyceum movement beeinflusst.*' Die
lyceums waren aufleruniversitdre Bildungseinrichtungen, wie etwa das
Brooklyn Institute of Arts and Sciences, an denen eine breitere (aber ge-
bildete) Offentlichkeit Vorlesungen zu unterschiedlichen Themen héren
konnte. Kurse zur Kunstgeschichte und Asthetik vermittelten etwa eine
Wertschédtzung von Bildkomposition als medieniibergreifendes, kiinstle-
risches Gestaltungsmittel. Freeburg {ibernahm die anschaulichen Lehrme-
thoden dieser Kurse und projizierte im Klassenraum Standphotographien
aus Filmen, die er im Hinblick auf ihre Bildkomposition analysierte und
teils auch Reproduktionen beriihmter Gemalde gegentiiberstellte (vgl. As-
kari 2014, 71). Asthetische Prinzipien der Kunsterziehung iibertrug er so
auf den Film und arbeitete damit zugleich einem normativen Verstdndnis
filmischer Bewegung zu.

Freeburg war in seinem Denken {iber den Film beeinflusst durch
die psychologische Asthetik des 19. und friihen 20. Jahrhunderts, insbe-
sondere durch die Asthetikerin und Schriftstellerin Vernon Lee (eigentl.
Violet Page). Sie verstand das Sehen als physischen Akt und untersuchte
noch bis in die 1920er Jahre, ihrerseits beeinflusst durch den US-amerika-
nischen Psychologen und Philosophen William James, korperliche Reakti-
onen auf die Wahrnehmung &sthetischer Werke, vor allem von Gemalden
(vgl. Nead 2007, 37-40).2# Auch fiir Freeburg war die Betrachtung eines

240 Ein weiteres Beispiel hierfiir ist der Harvard-Professor Hugo Miinsterberg, fiir den
1916 der Film «eine neue Form wahrer Schonheit in den Wirren eines technischen Zeit-
alters» bedeutet (1996, 103). Er geht im Unterschied zu Freeburg jedoch nicht auf die
unterschiedlichen Bewegungsformen im Filmbild ein, sondern interessiert sich vor
allem fiir die psychologischen Bedingungen der Bewegungswahrnehmung im Film.
Gleichwohl weist seine Argumentation ebenfalls eine idealistische Tendenz auf, da
seine — tibrigens Konrad Lange widersprechende — Grundthese der aktiven Erzeu-
gung filmischen Bewegungserlebens durch den Betrachter (vgl. ebd., 47-50) diesen als
autonomes Subjekt «ettet> und nicht mehr in der Position einer ohnméchtigen Ins-
tanz gegentiber von auflen kommenden Bewegungsschocks> beldsst. «Wir nehmen die
Bewegung wahr, und doch nehmen wir sie als etwas wahr, das nicht den unabhéngi-
gen Charakter der Aulenwelt hat, denn unser Bewusstsein hat sie aus rasch aufeinan-
derfolgenden Einzelbildern aufgebaut» (ebd., 72). Freeburg kannte Miinsterbergs The
Photoplay von 1916 gut und setzte es — wie auch Vachel Lindsays The Art of the Moving
Picture von 1915 — in seinen Kursen ein (vgl. Askari 2005, 69; 2014, 76).

241 Kaveh Askari stellt diesen Einfluss umfassend dar (vgl. 2014, 71-79).

242 Zum Einfluss von Lee auf Freeburg vgl. auch Askari 2014, 81, 86. Weitere Vertreter der
psychologischen Asthetik waren Alexander Bain, James Sully, Herbert Spencer und
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Kunstwerks oder Films eine physiologische Tatigkeit, «subject to the laws
of physical comfort and fatigue» (1923, 52). Er wendet sich entsprechend
in seinen Werken zunédchst gegen alles am Film, was dem Auge Schmer-
zen und physisches Unbehagen bereite, etwa bestimmte Effekte filmischer
Montage wie abrupte Wechsel von Hell zu Dunkel oder zwischen unter-
schiedlichen Einstellungsgroen. Ahnlich deutschen Kinoreformern wie
Robert Gaupp bringt er dabei den Film in Zusammenhang mit Nervositit
und Schock:

[...] when we look at a motion picture we never know at any instance what
we may be called upon to do the next instant. That makes us nervous. We
need to be constantly braced for the shock and, if we are not so braced, we
must suffer when the shock comes. (Freeburg 1923, 31)*

Freeburg scheint sich hier insbesondere auf die Wirkung der Montage zu
beziehen, doch auch innerhalb einzelner Einstellungen ist fiir ihn all das
hisslich, was die Augen anstrengen kdnnte, etwa schnelle oder ruckartige
Bewegungen von Objekten nah an der Kamera. Seine Vorbehalte gegen-
iiber solchen Bewegungsformen griinden in einer zeittypischen Angst vor
Hysterie, Schock und Nervositdt, sind aber zugleich Teil eines Diskurses,
der die Einsparung und die zielgerichtete Anwendung der Kérperkrifte
fordert. Schonheit ist fiir Freeburg gleichsam das Produkt einer Entlastung
des menschlichen Sensoriums, sie resultiert aus einer Wahrnehmungséko-
nomie, bei der der Zuschauer mit moglichst wenig Energieaufwand einen
grofitmoglichen Effekt hat («the greatest impression on the spectator with
the least expenditure of his mental energy», ebd., 114).>** Ebensowenig wie
Lange versucht Freeburg, die Bewegtheit filmischer Bilder zu verleugnen
oder vollstandig zu unterdriicken; vielmehr geht es ihm zundchst um de-
ren Eingrenzung, um ein MafShalten (moderation):

William James. Miinsterberg, der durch James an die Harvard University gelangt war,
tibertrug schon vor Freeburg Gedanken der psychologischen Asthetik auf den Film.

243 Die vom Film auf die Zuschauer iibergehende (und vom Regisseur intendierte) Nervo-
sitdt wird etwa zur gleichen Zeit (1921) von Jean Epstein positiv als eine Energietiber-
mittlung verstanden: «Le metteur en scéne suggere, puis persuade, puis hypnotise. La
pellicule n’est qu'un relais entre cette source d’énergie nerveuse et la salle qui respire
son rayonnement» (Epstein 1974, 97). («Der Regisseur suggeriert, tiberzeugt, hypnoti-
siert. Der Filmstreifen ist nur ein Vermittler zwischen dieser nervosen Energiequelle
und dem Saal, der ihre Ausstrahlung aufnimmt», Ubers. DW). Walter Benjamin wird
bekanntlich etwa fiinfzehn Jahre spéter das Wahrnehmungsphédnomen des Schocks
dezidiert auf die Lebenswelt der Moderne und auch auf den Film beziehen: «Es kam
der Tag, da einem neuen und dringlichen Reizbediirfnis der Film entsprach. Im Film
kommt die chockférmige [sic] Wahrnehmung als formales Prinzip zur Geltung. Was
am Flielband den Rhythmus der Produktion bestimmt, liegt beim Film der Rezeption
zugrunde» (1977, 208).

244 Vgl. auch bei Hafker: «Kréfteverschwendung und -verzappelung» (1913, 10).
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The cure for such pictorial hysterics is simple moderation, the elimination of

jerky movements wherever possible, and the choice of movements so easy to

follow that the eye may perceive them with the least muscular effort.
(Freeburg 1923, 36)

Entscheidender als eine quantitative Reduktion filmischer Bewegungen ist
fiir Freeburg noch deren normative Kontrolle, sodass sie sich mit tradier-
ten Prinzipien malerischer Bildkompositionen vereinbaren lassen: «Beau-
ty springs from control; ugliness follows lack of control» (ebd., 88).* In
der eindeutigen Abgrenzung regulierter Bewegung von géanzlich unkont-
rollierter verwendet er Begrifflichkeiten, die an die Bandigung der Natur,
insbesondere von Tieren, erinnern. Er spricht von

the evil which motions may do if they are turned wild on the screen, and the
good which they may work if they are harnessed* by a director who under-
stands these fundamental principles of pictorial composition.

(Freeburg 1923, 114-115; Herv. DW)

In The Art of Photoplay Making beruft sich Freeburg auf die Schénheitsde-
finition Vernon Lees, der zufolge all dasjenige schon sei, was einer kon-
templativen, anhaltenden und wiederholten Anschauung entgegenkom-
me (vgl. 1918, 27-28).2 Es ist genau diese Vorstellung, die Freeburg auch
auf den Film iibertragen mochte. Seine Argumentation beruht dabei im
Wesentlichen auf der Behauptung, dass sich auch in der flieSenden Bewe-
gung des Films dem Gedéchtnis statische Momente einpragen, die er als
«tableaux» bezeichnet: «in such actions the mind always retains a static
instant, or tableau, rather than the movements which lead up to, or away
from, that tableau» (1918, 21). In Pictorial Beauty spricht er von den «fleet-
ing moments which fix themselves [...] and may be appreciated much as
one would appreciate a design in a painting» (1923, 51).2* Freeburg betont
in diesem Zusammenhang, dass unsere Augen, nach Jahrtausenden der

245 An anderer Stelle macht Freeburg deutlich, dass es bei einer solchen Regulierung filmi-
scher Bewegung zugleich um die Zdhmung der technisch-modernen Lebenswelt geht:
«We do not say that you who worship speed shall not have your express trains, your
racing cars, your airplanes, and your Arabian steeds. You may have them all, because
they can be so photographed that an actual run of two or three miles may be presented
on the screen as a movement of only two or three feet» (1923, 36-37). Es bleibt indes
fraglich, ob das die <Verehrer der Geschwindigkeit> tatsdchlich zufrieden gestellt hitte.

246 Das Verb «to harness» findet im Englischen etwa in der Formulierung «harness the
forces of nature» («die Naturgewalten bandigen») Anwendung, bezieht sich aber auch
auf das Anspannen von Pferden oder das Anlegen eines Gurtes.

247 Auchin Pictorial Beauty on the Screen greift Freeburg diesen Gedanken wieder auf: «For
at the very moment when we are stimulated by art we desire to rest in satisfied contem-
plation» (1923, 96).

248 Zum Begriff des Tableaus bei Freeburg vgl. auch Askari 2014, 79-83.
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Betrachtung statischer Kunstwerke, auf die Wahrnehmung stillstehender
Posen gleichsam <geeicht> seien (vgl. 1923, 32). Wenn er damit in gewis-
ser Weise an die Uberlegungen Henri Bergsons in Schépferische Wirklich-
keit anschliefst (vgl. Kapitel 3), so gerade nicht um diese fixierende Ten-
denz menschlicher Wahrnehmung zu kritisieren, sondern um mit ihr die
Anwendung von Prinzipien der statischen Bildkomposition auf den Film
zu rechtfertigen. Dabei nennt er konkret vier solcher Prinzipien: Einheit?®,
Betonung, Balance und Rhythmus.*"

All diese Prinzipien dienen bei Freeburg letztlich dazu, den Bewe-
gungsfluss des Films zu ordnen und zu disziplinieren. So versteht er un-
ter Betonung (emphasis) die kompositorische Blicklenkung auf die fiir die
Story relevantesten Bildelemente. Ergebnis der richtigen Betonung sei,
dass auch bei kiirzester Projektionsdauer sich fiir jeden Zuschauer die we-
sentliche (vom Filmemacher intendierte) Bedeutung des Bildes erschliefse
(vgl. ebd., 65). Betonung ist fiir Freeburg somit ein geeignetes Werkzeug,
um der potentiellen Uniibersichtlichkeit und Vieldeutigkeit von Filmauf-
nahmen entgegenzuwirken und deren Bedeutungsiiberschuss auf eine we-
sentliche Aussage zu reduzieren. Dies impliziert zugleich eine Regulie-
rung der Aufmerksamkeit des Betrachters.>!

Zentral in Freeburgs Denken ist schliefllich die nahezu paradoxe Vor-
stellung einer «Ruhe in der Bewegung» (dynamic repose) (1923, 153). Aus-
gehend von der Figur eines sich drehenden Kreisels, bei dem es sich trotz
seiner Bewegung um einen in sich ruhenden Korper handelt, zeigt Free-
burg mehrere Moglichkeiten auf, wie auch an sich bewegte Filmbilder den
Eindruck von Ruhe und Ausgeglichenheit vermitteln kénnen: «In short,

249 Zur vorherrschenden Idee der Einheit des Kunstwerks vom 17. bis ins 19. Jahrhundert
vgl. Korner 1988.

250 Paradoxerweise benutzt Freeburg «Rhythmus» — in Ankniipfung an Kunsttheoretiker
des 19. Jahrhunderts wie Alois Riegl, die den aus der Musik stammenden Begriff auch
auf die Bildbetrachtung anwandten — zunéchst als Beschreibungskategorie fiir stati-
sche Kompositionen, um dann diesen Rhythmus statischer Bilder auch im Filmbild zu
sehen, anstatt den Begriff direkt auf die Bewegtheit des Filmbilds anzuwenden.

251 Ahnlich formuliert es schon Hifker: «Man muf eine vollstindige Bewegungseinheit auf
das Bild zu bekommen suchen — d.h. ein geschlossenes Bild, ein Motiv, das die Phan-
tasie befriedigt und nicht Fragen tibrig 1a8t» (1913, 40; Herv. i. O.). Eine dhnliche Auf-
gabe weist auch Miinsterberg der Bildkomposition zu, die «den Erfordernissen der
Aufmerksamkeit dienstbar» (1996, 54) gemacht werden soll. Fiir ihn ist jedoch nicht
die Bewegungskomposition innerhalb einer Einstellung wesentliches Mittel filmischer
Aufmerksamkeitslenkung, sondern die Grolaufnahme (vgl. ebd., 51-57). Klaus Krei-
meier hat jiingst darauf hingewiesen, dass sich bei Miinsterberg, als direktes Binde-
glied zwischen idealistischer Asthetik und klassischem Erzihlkino Hollywoods, auch
eine «Zéhmung der Anarchie» des frithen Kinos sehen lédsst (2011, 111-112). Erst Sieg-
fried Kracauer verbindet in seiner Theorie des Films von 1960 gerade die «Unbestimmt-
heit» der Filmaufnahme mit den Anforderungen der Narration: «Es ist also moglich,
Aufnahmen undeutlichen Sinngehalts in eine Story einzugliedern» (1985, 107).
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we want to see the values of pictorial motions so well distributed over the
screen, and so related to each other, that they give the impression of be-
ing in perfect equilibrium» (ebd., 129). Dies werde zum Beispiel moglich
durch besondere Ausbalancierungen von Bewegungen innerhalb des Bild-
feldes (etwa die Kombination von Wasserfall und aufsteigendem Rauch),
durch weit entfernte und dadurch geringe Bewegungen (etwa in Pano-
rama-Aufnahmen) oder durch sich bewegende Texturen (wie fallender
Schnee). Diesen «ruhenden> Bewegungen stellt Freeburg solche entgegen,
die er bei Aufnahmen eines Pferderennens mit auf einem Auto montier-
ter Kamera beobachtet: «The result was that the grand stand, guard rails,
and all fixed objects flew crazily from left to right» (1923, 148). Die Aufhe-
bung der Naturgesetze, fiir viele andere Filmtheoretiker der 1920er Jahre
das grofie Faszinosum des Films, ist fiir Freeburg verwirrend, bar jeden
Sinns und deshalb unschon.

Obwohl Freeburg ganz offenbar bemiiht ist, den Film in den Rahmen
der klassischen Asthetik zu stellen und damit auch seine Bewegtheit in die
Schranken zu weisen, macht er deutlich, dass es sich immer nur darum
handeln konne, die Prinzipien dieser Asthetik fiir den Film zu iiberneh-
men, nicht aber konkrete Kunstwerke nachzuahmen. <Verfilmte Gemalde»
und tatsdchliche Tableaux vivants im Film lehnt er entschieden ab.

He is a childish and misguided enthusiast who attempts to reproduce liter-
ally some great painting or piece of sculpture in the motion pictures. Living
Pictures>, whether at society entertainments or on the screen, may be clever,
even interesting, but they are not art; they are merely imitations, echoes, ap-
preciations of their originals. To place two peasants in the setting and pose
of Millet’s <The Angelus> to drape and pose an actress like Raphael’s <The
Sistine Madonna» is merely to pay a tribute to the masterpiece imitated. If the
imitation is well done and the beholder has an aesthetic experience, it is only
because his eye sees again in memory the inimitable beauty of the original.
No one art can reproduce another art. [...] You cannot cinematize a painting,
nor can you paint a cinematic picture. (Freeburg 1918, 37-38)

Piktorale Momente gelten Freeburg zwar als notwendig, um aus Film
Kunst zu machen, sie diirfen den Bewegungsfluss des Films jedoch nicht
hemmen, denn sie seien «after all only incidents in the pictorial movement.
They must emphasize without retarding, they must stress without stop-
ping the cinematic movement» (1918, 60). Es geht ihm also keinesfalls um
eine Forderung statischer Bildkompositionen im Film. Gerade aber weil
der Film Bewegung wiedergebe und somit jeder einzelne Moment nur
kurz erfasst werden kénne, sollen diejenigen Momente, die sich dem Be-
trachter ohnehin als Erinnerungsbild einpragen, deutlich den klassischen
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Kompositionsprinzipien entsprechen (vgl. ebd., 55). Was Freeburg entwi-
ckeln mochte, ist somit keine Asthetik der Malerei im Film (wie dies ten-
denziell bei den frithen Autoren in Der Kinematograph der Fall war), son-
dern eine spezifische Asthetik des Films, die gleichwohl auf dsthetischen
Prinzipien der Malerei aufbaut.

Der «zu malerische> Film

Freeburg reprasentiert mit seinem beharrlichen Bezug auf tradierte Kiins-
te und klassische Asthetik noch Anfang der 1920er Jahre einen Typus
von Filmtheorie, wie er eher fiir die 1910er Jahre pragend war. Lediglich
in seiner Ablehnung von Tableaux vivants im Film néhert er sich ande-
ren, zeitgleich existierenden Tendenzen in der Filmtheorie an, die diesen
Standpunkt noch weitaus vehementer vertreten. Bei Jean Epstein werden
Tableaux vivants und malerische Bildkompositionen im Film, denen Free-
burg immerhin noch einrdumt, «clever» oder «interesting» zu sein, zum
Schreckgespenst einer unfilmischen Asthetik. Epsteins eindeutige Forde-
rung lautet 1921: «Keine Malerei. Gefahr lebender Bilder im Kontrast von
Schwarz und Weifs. Klischees fiir die Laterna magica. Impressionistische
Kadaver» (2008a, 36).% Fiir ihn konnte jeder Versuch, Prinzipien der Ma-
lerei auf den Film zu iibertragen, nur auf eine Unterdriickung dessen we-
senhafter und grundlegender Bewegtheit hinauslaufen. Wenn in Der Ki-
nematograph 1908 ein «Stilleben-Thema» im Kino noch positiv aufgefallen
war, gilt fiir Epstein: «Auf der Leinwand gibt es kein Stillleben» (2008b,
45). Ganz im Gegenteil: «Alles lebt!» (2008c, 76). Ahnlich sieht es etwa zur
gleichen Zeit Béla Balazs, der in Der sichtbare Mensch (1924) tiber Filme mit
«malerischen Effekten» schreibt:

Solche Filme machen manchmal den Eindruck einer bewegten Bildergalerie.
Das ist eine Gefahr. Denn gerade durch ihre schone, selbstgeniigsame Kom-
poniertheit bekommen sie etwas Nachinnengekehrtes, Stabiles. Je frappanter
so eine Effektaufnahme ist, um so mehr umrahmt sie sich zu einem selbst-
standigen Bild und reifit sich aus dem flieenden Kontinuum des Ganzen los.

(Baldzs 2001a, 96)

Geradezu exemplarisch kontrastiert Baldzs «Stabiles», Umrahmtes und
«Komponiertheit» mit dem «flieffenden Kontinuum» des Films. An einer
anderen Stelle in Der sichtbare Mensch nimmt er explizit Bezug auf Tab-

252 Im Original verwendet Epstein den Begriff «tableaux vivants»: «Pas de peinture. Dan-
ger des tableaux vivants en contraste de blanc et noir. Clichés pour lanterne magique.
Cadavres impressionnistes» (Epstein 1974, 93).
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leaux vivants. Er spricht dem Film nicht ab, «auch eine Augenweide zu
sein», kritisiert aber die «dekorative Regie», die hdufig den Fehler mache,
«daf sie zu schon ist»:

Das dargestellte Leben bekommt etwas kunstgewerblich Geziertes. Und
Gruppen, die immerfort in tadellos dekorativen Linien gestellt sind, machen
den Eindruck von gut einstudierten Ballettszenen. Wenn aber der Film zu ei-
ner Reihe debender Bilder> wird, dann verlieren seine Bilder das Lebendige.

(Baldzs 2001a, 54)*°

Mit der Rede gegen Tableaux vivants riefen Freeburg, Epstein und Ba-
lazs zugleich einen Topos der Filmkritik in den 1910er und 1920er Jah-
ren auf. Dort war immer wieder dann von «lebenden Bildern» (als Syn-
onym fiir Tableaux vivants) die Rede, wenn eine bestimmte Bilddsthetik
kritisiert wurde, die man als zu malerisch und zu wenig filmisch empfand.
So schreibt der Schweizer Filmkritiker Karl Bleibtreu 1913 in einer Rezen-
sion zu einem Kriegsfilm: «Hier wird die Klippe vermieden, blofs leben-
de Bilder ohne innere Handlung [...] anzufiihren» (1913, 6). Ein anderer
Film hatte diese Klippe seiner Meinung nach leider nicht umschifft: «Was
bleibt von <Tasso> und <phigenie> iibrig, wenn man die herrliche Spra-
che wegnimmt? Ein paar lebende Bilder» (1984, 210). Und Heinz Michae-
lis kritisierte noch 1923 den Bibelfilm [.N.R.I. (Robert Wiene, D 1923) auf
vergleichbare Weise: «Die seelische Intensitédt dieser Menschen, ihre Beses-
senheit von dem Erlebnis Christus wird nicht restlos nach aufien projiziert.
Hier gibt die Regie lebende Bilder, die eben Bilder bleiben» (1923, 0.S.).
Der Anspruch, der in diesen Rezensionen an den Film herangetragen
wird, ist der einer Darstellung von Gefiihlswelten fiktionaler Figuren, wo-
fiir aber gerade — zumindest tendenziell — eine Losldsung von der gemaélde-
artigen Bilddsthetik der Tableaux vivants erforderlich sei. Erwiinscht wird
eine Form des Eintauchens und Mitgehens mit inneren und dufSeren Vor-
gédngen, fiir die eine blofle Aufreihung einzelner, fiir sich stehender Bilder
ungeeignet zu sein scheint und fiir die vielmehr eine Art von Bewegungs-
fluss erforderlich ist, der die einzelnen Situationen miteinander verbindet.
So schreibt bereits 1910 ein mit dem Kiirzel H. F. zeichnender Autor in der
Ersten Internationalen Filmzeitung: «Wir wollen eben nicht einzelne Bilder,
Episoden sehen - sondern Scenen, die sich auch dufSerlich als Phasen einer
zusammenhdngenden Handlung darstellen» (zit. n. Diederichs 2001, 67).

253 Noch 1930 weckt ein vergleichbarer Abschnitt in Balazs” Der Geist des Films durch seine
Uberschrift ««Gestellte> Aufnahmen» Assoziationen an Tableaux vivants (vgl. 2001b,
38-39).
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Theodor Heinrich Mayer und die Schénheit
jeglicher Bewegung

In seiner Konzeption kinematographischer Bewegung steht der von dem
Osterreichischen Schriftsteller Theodor Heinrich Mayer verfasste Aufsatz
«Lebende Photographien» von 1912 in starkem Kontrast zu den Ausfiih-
rungen Héafkers und Freeburgs, denn in ihm kommt gerade eine unvor-
eingenommene Faszination von filmischer Bewegung zum Ausdruck. Zu-
néchst recht dhnlich wie Héfker spricht auch Mayer von der Schonheit
der «Bewegung an und fiir sich» (1984, 128) und ihren Mdglichkeiten fiir
den kiinstlerischen Film. Doch gibt es vor allem drei wichtige Unterschie-
de. Erstens ist Bewegung fiir Mayer kein Ausdruck eines {ibergeordneten
Prinzips. Zweitens betont er an mehreren Stellen eine wirkliche Abstrak-
tion der Bewegung vom Bildinhalt: «Das Voriiberziehen der Landschaft
[...] bietet kiinstlerischen Genufs. Wohlgemerkt, das Bewegen, nicht die
verschiedenen hiibschen Landschaftsbilder» (ebd., 126). Hierzu gehort fiir
Mayer auch die Féhigkeit des Films, nicht nur Bewegungsmomente dar-
zustellen (Freeburgs «tableaux»), sondern den Bewegungsfluss selbst. Dabei
argumentiert er zundchst genau wie Freeburg, dass die menschliche Wahr-
nehmung — ob angeboren oder durch kulturelle Pragung — eigentlich eher
darauf ausgerichtet sei, einzelne Momente wahrzunehmen als eine Bewe-
gung in toto. Im Unterschied zu Freeburg leitet er daraus jedoch nicht die
Forderung ab, dieser Wahrnehmungsdisposition Geniige zu tun, vielmehr
begriifit er das Kino als Mdoglichkeit, die menschliche Wahrnehmung ge-
rade zu erweitern.

Eine belehrende Aufgabe im edelsten Sinn wire es auch, wenn der Kinemato-
graph unsere Begriffe von Schonheit der Bewegung ausbreiten und festigen
konnte. Bei der Beurteilung der dsthetischen Wirkung einer Bewegung ste-
hen wir noch ganz im Banne der Antike. Es ist uns beinahe angeboren, nicht
sie selbst ins Auge zu fassen, sondern die einzelnen Bewegungsmomente,
die sich wahrend ihres Ablaufs ergeben. [...] Im Kinematographen haben wir
nun ein Mittel, Bewegungen jeder Art als solche zu reproduzieren.

(Mayer 1984, 125-126)

Wahrend sich fiir Freeburg der Film an die menschliche Wahrnehmung
von «tableaux» anpassen miisse, stellt der Kinematograph fiir Mayer im
Gegenteil eine Art Emanzipation von dieser Wahrnehmungsdisposition
dar. Er liefert fiir ihn somit genau das, was Bergson fordert (zumindest
der technischen Hervorbringung kinematographischer Bilder jedoch ab-
erkennt): die Wahrnehmbarmachung des Lebensflusses, des kontinuierli-
chen Werdens. Drittens: Obwohl Mayer ausfiihrlich auf langsame Bewe-
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gungen eingeht und ihnen die besondere Funktion zuweist, im Betrachter
einen trauméahnlichen Zustand hervorzurufen, geht es ihm nicht um deren
Aufwertung gegeniiber schnellen und maschinellen Bewegungen. Den
letzten Abschnitt seines Textes widmet Mayer gerade der «Bewegung von
Maschinen» und bewundert an ihnen ihre Kraft, Schnelligkeit und Mog-
lichkeit der Fortbewegung. Ganz im Gegensatz zu Héfker befiirwortet er
beides: sowohl «Bewegungen, deren Ablauf langsam und zurtickhaltend
ist» (ebd., 127), als auch solche, die «auf einen kiirzeren Zeitraum konzen-
triert» (ebd.) seien. Die Entscheidung fiir das eine oder das andere miisse
in jedem einzelnen Fall vom Regisseur getroffen werden: «Es liegt ganz
in der Hand des Kinobildners, Bewegungen, die langsam vor sich gehen,
schneller abzubilden, wenn sie seiner Ansicht nach dadurch gewinnen
oder umgekehrt» (ebd.).

Bemerkenswert ist, dass Mayer Film und Kino weder mit der Dyna-
mik der Grofistadt noch mit der Bewegung in der Natur wesenhaft ver-
kniipft. Stattdessen bietet fiir ihn der Film schlicht und ergreifend die
Moglichkeit jede erdenkliche Form der Bewegung darzustellen und damit
tatsdchlich die Schonheit der Bewegung an sich, losgelst vom Bildinhalt,
erfahrbar zu machen. Zwar bleibt damit eine Idee von «Schonheit> das Leit-
prinzip, jedoch ist Mayers Schonheitsbegriff bedeutend breiter als der von
Lange, Hafker oder Freeburg. Als Beispiel fiir schone Bewegung nennt er
etwa auch Aufnahmen von fahrenden Eisenbahnen aus, also gerade das,
was Freeburg als unschon bezeichnet:

Das stille [tonlose, Anm. DW] ununterbrochene Ndhern und Verschwinden,
ganz losgelost von jedem Bewegungsmittel, das langsame Auftauchen mar-
kanter Objekte, das Vorbeihuschen der nahen Gegenstiande, alles zusammen
wirkt auf empfangliche Menschen, wie die Betrachtung eines schonen Ge-
maldes. (Mayer 1984, 126)

Auch wenn Mayer hier auf die Malerei als Referenzmedium verweist,
fiihlt er offenbar keinen Bedarf, auch die Prinzipien klassischer Bildkom-
position auf den Film zu {ibertragen. Hassliche oder zu vermeidende For-
men von Bewegung kann es deshalb fiir ihn nicht geben — zumindest sucht
man danach in seinem Text vergebens.

Wie sich in diesem Kapitel gezeigt hat, versuchte der bildungsbiirgerli-
che Filmdiskurs ab etwa 1907 und verstédrkt nach 1910, die Bewegungs-
formen des Films im Rahmen einer Kunstésthetik zu fassen und damit
in vertraute Anschauungskategorien einzuordnen. Ziel war es letztend-
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lich, das Konzept der Schonheit auf den Film anzuwenden und auf die-
se Weise einen klassisch-dsthetischen Wahrnehmungsmodus fiir das neue
Medium zu ermoglichen. Strukturell wurde damit — zunéchst in der The-
orie — das Verfahren einer Festsetzung, einer Bandigung von Bewegtem
und Lebendigem zum lesbaren, dsthetischen und bedeutungstragenden
Bild verwendet, wie es schon fiir die Bithneninszenierungen von Tableaux
vivants kennzeichnend war. Freilich ging man nicht so weit, das komplett
unbewegte Filmbild zu fordern. Sollte der Film aber als dsthetische Option
in Betracht gezogen werden, wollte er als kiinstlerischer Film gelten, musste
seine Bewegung zumindest tendenziell abgeschwiécht und einer Kontrolle
unterworfen werden. Das diesem Kapitel vorangestellte Zitat von Carlo
Mierendorff liefSe sich dann auch so umformulieren: In seine Vorstellung
vom Bilde passte der Biirger das Kino ein.



7. Die Attraktion des Schonen im Film

«Living photographs are about as far from
being things of beauty as anything
possibly could be.»**

Cecil Hepworth (1896)

Bisher ist von einem antithetischen Verhéltnis zwischen Film und Tab-
leaux vivants die Rede gewesen: hier die ostentative Stilllegung, dort das
demonstrative Aufbrechen photographischer Bilder. Um 1910 etablierte
sich, wie gezeigt, ein theoretischer Diskurs, der die Bewegungsasthetik des
Films zu relativieren versuchte. Doch inwiefern liefSen sich vergleichbare
Tendenzen der Bandigung filmischer Bewegung auch in der Filmpraxis
dieser Jahre wiederfinden? Dieser Frage gehe ich im Folgenden anhand ei-
niger Fallstudien nach. Insbesondere untersuche ich, wo der Film vom Ad-
ressierungsmodus der <Attraktion des Schonen> Gebrauch machte, wie er
dabei auf konkrete Inszenierungsweisen von Tableaux vivants zuriickgriff
und wie sich diesbeziiglich das Verhaltnis von Film und Tableaux vivants
im Varietétheater um 1900 beschreiben lasst.

Film im internationalen Varieté. Von der «(Attraktion
des Schonen» zur optischen Berichterstattung

In den Nummernprogrammen des internationalen Varietés um 1900 ka-
men Film und Tableaux vivants oftmals gemeinsam zur Auffiihrung. Ta-
bleaux vivants waren in dieser Zeit eine besonders beliebte Attraktion
(vgl. Kapitel 5), und auch Filmvorfithrungen fanden ab 1896 ihren festen
Platz am Ende der Vorstellungen. 1906 wurden Filme schon in mehr als
der Hailfte aller deutschen Varietétheater regelmafiig gezeigt.>> Zwischen
den beiden Auffithrungsformen gab es mehrere Gemeinsamkeiten. Wie ich
Kapitel 5 dargelegt habe, galten Tableaux vivants als sogenannte «Dunkel-
nummer», fiir die der Zuschauerraum abgedunkelt wurde, die die visuelle
Aufmerksamkeit besonders intensiv auf eine gebotene Bilderfolge lenkten,
und bei der es zu einer Verschrankung von technisch-apparativer Attrakti-

254 Zit. n. Bottomore 1996, 137.
255 Vgl. Garncarz 2010, 25-27, 50. Zur Etablierung des Films im Varieté vgl. ferner Jansen
1989, 153-166. Zu Vaudeville-Theatern in den USA vgl. Allen 1980, 75-115.
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on und geheimnisvoller, fast magisch anmutender Bilderzeugung kam.>*
Alle diese Merkmale trafen auch auf die Filmvorfithrungen zu. Vor allem
aber fielen das Erscheinen des Kinematographen im Varietétheater und die
ausgesprochene Popularitdt der Tableaux vivants zeitlich mit der Verbrei-
tung des elektrischen Lichts zusammen: Immer mehr Stadte waren nachts
illuminiert, und in der Unterhaltungsindustrie sorgte es fiir einschneiden-
de Fortschritte bei Projektionsapparaten sowie bei technischen Lichteffek-
ten fiir Tableaux vivants, Serpentinentdnze oder Wunderfonténen.

Bedenkt man diese Gemeinsamkeiten, so erscheint die spezifische
Einbindung von Tableaux vivants und Film in die Varietéprogramme be-
sonders interessant. Die Programmgestaltung folgte in der Regel sowohl
dramaturgischen Gesichtspunkten als auch dem Gebot der grofftmog-
lichen Abwechslung. Der Film entwickelte sich schnell zur Standard-
Schlussnummer,®” wihrend Tableaux vivants oftmals zur Mitte prasentiert
wurden. Auf diese Weise waren die Dunkelnummern gleichméfsig verteilt
und Programmende wie -mitte durch die Verdunkelung des Saals deutlich
markiert. Genau so positionierte man etwa in einem Programm des Kélner
Reichshallen-Theaters von 1907 Franz Thomas Tableaux-vivants-Nummer
«Kunst und Leben» und die Filmvorfithrungen mit «Droeses Velograph».>®
Doch es gab auch andere Fille: Der Berliner Wintergarten verdunkelte im
Maérz 1904 nur einmal an jedem Abend den Saal und zeigte unmittelbar
vor der kinematographischen Schlussnummer die Tableaux vivants der
Gruppe The Seldoms.” Fiir die Zuschauer folgten also auf die effektvoll
ausgeleuchteten Korper von Olga Desmond und ihren zwei mannlichen
Kollegen unmittelbar die hell flimmernden debenden Photographien> des
Films. Die Verdunkelung des Saals stellte somit ein entscheidendes Kriteri-
um fiir die Programmgestaltung dar und pragte die Aufmerksamkeitsdko-
nomie der Vorstellungen wesentlich mit. Schon in dieser Hinsicht lag ein
offensichtlicher Bezug zwischen Tableaux vivants und Film vor.

Manche der ersten Werbeanzeigen fiir Filmprogramme im Varieté dh-
nelten in gewisser Hinsicht denen grofler Tableaux-vivants-Nummern.*®
Beide Formen der Schaustellung warben mit einer sinnlichen Uberwiélti-
gung, mit der Grofle der Bilder, mit Lichtwirkungen und mit der Men-

256 Tom Gunning hat das frithe Kino auf vergleichbare Weise in eine Traditionslinie magi-
scher Lichtprojektionen wie den Phantasmagorien situiert (vgl. 2004a, 2004b sowie
Kapitel 8).

257 Vgl. Garncarz 2010, 26-27, und Allen 1980, 75-123.

258 Vgl. Programmanzeige, in: Das Programm 299 (1907), o.S.

259 Vgl. Programmanzeige, in: Das Programm 100 (1904), o.S.

260 Es handelte sich bei den frithen Filmvorfithrern im Varieté zunéchst um freischaffende
Schausteller, die ihren eigenen Filmprojektor und ihre eigenen Filme mitbrachten und
deshalb auch eigene Werbeanzeigen schalteten (vgl. Garncarz 2010, 27-28).



Film im internationalen Varieté 209

ge der Personen auf Bithne bzw. Filmbild. Die Ansichten von Rousby’s
Cinematograf aus Spanien und Portugal wurden etwa in begrifflicher
Ubereinstimmung mit manchen Tableaux vivants als «Massenbilder»?"
angekiindigt. In einer anderen Anzeige desselben Schaustellers wird der
Projektionsapparat als «Colossal-Animatograph»** bezeichnet; geworben
wird mit der {iberragenden Grofie der Leinwand bei genauer Angabe der
Quadratmeteranzahl. Die Projektionsbilder waren zudem umgeben von
einem «prachtvolle[n], mit farbenwechselnden Gliihlichtern umgebene[n]
Rahmen». Neben Aufnahmen aus Spanien und Portugal wie Stierkdmp-
fen bot der Schausteller «15 prachtvoll colorirte Bilder, darunter Serpen-
tinentanz, in allen erdenklichen Farbenntiiancen, wahrhaft kiinstlerisch
ausgefiihrt».** Auf dhnliche Weise warb 1897 auch die Schaustellerin und
Filmvorfiihrerin Madame Olinka** in Der Artist fiir ihre Vorstellung. Sie
versprach «Lebende Aquarell-Photographien nach Motiven der Oberam-
mergauer Passionsspiele».

Diese, nach beriihmten Meistern in transparenten Aquarell-Farben prachtvoll
colorirten, lebenden Bilder — den jeweiligen Raumverhaltnissen entsprechend,
bis zur volligen Bithnengrosse projicirt —, sind von grosstem kiinstlerischem
Werth und [...] von tiberwaltigender Wirkung. / Die lebenden Passionsbilder
eignen sich durch ihren Kunstwerth und die exceptionelle Eigenarth der Pro-
duction fiir jedes feine und solide Kunstinstitut.*®

Die Anzeige bedient sich der gleichen dualen Werbestrategie wie die Ta-
bleaux vivants der Varietébiihnen: Sie verweist auf die Vorlagen beriihm-
ter Meister und auf ein spezifisches Genre der Malerei, durch welche die
Vorstellung «Kunstwerth» erlange. Gleichzeitig handelt es sich unmiss-
verstdndlich um eine visuelle Attraktion fiir alle Schaulustigen: Die Bilder
sind grof3, bunt und «von iiberwaltigender Wirkung». Die Bezeichnung

261 Werbeanzeige, in: Der Artist 598 (1896), o.S.

262 Werbeanzeige, in: Der Artist 608 (1896), o.S.

263 Werbeanzeige, in: Der Artist 60 (1896), 0.S.; Herv. i. O. Auch in den USA wurden
Filme im Vaudeville anfangs in Gemalderahmen projiziert (vgl. Musser 2006, 162).
In Deutschland bot noch 1910 die Internationale Kinematographen- und Lichteffekt-
Gesellschaft ein sogenanntes «Licht-Proszenium» an, eine farbige Umrahmung, die um
das eigentliche filmische Projektionsbild herum projiziert werden sollte: «Der kiinstle-
rische Eindruck auf das Publikum ist ein ganz ausserordentlicher. Durch eine bunte,
tiberaus farbenpréchtige, aber doch in sehr diskreten Farbentonen gehaltene Bithnen-
umrahmung wird dem Kinobilde der Charakter des Schwarz-Weissen genommen, die
niichterne Wirkung also gehoben. Eine derartige Kinematographenvorfiihrung ist ein
aussergewohnlicher dsthetischer Genuss fiir das Auge» («Geschiftliches», in: Der Kine-
matograph 164 (1910), 0.S.).

264 Zu Madame Olinka vgl. Rossell 1996.

265 Werbeanzeige, in: Der Artist 668 (1897), 0.S.; Herv. i. O. Es handelte sich vermutlich um
handkolorierte Passionsfilme.
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«lebende Bilder» weckt in diesem Zusammenhang tatsdchlich mehr Asso-
ziationen zu Tableaux vivants als zu Filmaufnahmen.

Wie diese Beispiele zeigen, griffen einige der frithen Filmvorfithrun-
gen im Varieté auf den durch Tableaux vivants bereits etablierten Adres-
sierungsmodus der <Attraktion des Schénen> zuriick. Jedoch handelte es
sich dabei um vereinzelte Versuche, die nicht in grofferem Umfang wei-
tergefiithrt wurden. In den meisten Fallen kniipfte sich die von kinema-
tographischen Projektionen ausgehende Faszinationskraft gerade an die
neuartige Bewegungsisthetik und den damit zusammenhéngenden Rea-
litdtseindruck. Recht schnell verlagerte sich das Interesse der Varietézu-
schauer deshalb auf die Wiedergabe aktueller Begebenheiten; es entstand
die sogenannte «optische Berichterstattung», die in Deutschland die Film-
vorfithrungen der internationalen Varietétheater klar dominierte (vgl.
Garncarz 2010, 30-51).%¢ Mit ihr waren — wie bei den Filmvorfithrungen
in Vereinen — spezifische Prasenzeffekte verbunden. Wie Joseph Garncarz
schreibt, «<konnten Zuschauer, die an einem Ereignis nicht teilgenommen
hatten, mittels Filmvorfithrungen das Gefiihl vermittelt bekommen, sie
seien tatsdchlich dabei gewesen» (ebd., 31). Haufig zeigte man aus diesem
Grund Kriegsbilder, Bilder von Sportereignissen, Aufnahmen neuer Ver-
kehrsmittel und Reisebilder (vgl. ebd., 32). Gleichzeitig blieb in Subgenres
wie den phantom rides die kinematographische Bewegung selbst ein ent-
scheidendes Attraktionsmoment (vgl. ebd., 32-33; Allen 1980, 130).

Mit der einsetzenden Fokussierung auf die optische Berichterstat-
tung unterschieden sich Filmvorfithrungen im Varieté nun grundlegend
von den Tableaux vivants: Sie wurden nicht mehr als «schon» angepriesen,
sondern eher als «interessant»; sie sprachen nicht mehr primaér ein astheti-
sches Empfinden an, sondern eher das Verlangen der Zuschauer, wichtige
Ereignisse und ferne Lander zu sehen. Kinematographische Vorfithrungen
hoben sich nun von den anderen Dunkelnummern und vom iibrigen Pro-
gramm generell ab. Sie brachten etwas génzlich Neues auf die Bithne und
erweiterten die Vielfalt im Varieté entschieden — denn Berichterstattung
hatte es dort zuvor nicht in dieser standardisierten Form gegeben. Das ge-
genseitige Verhiltnis von Tableaux vivants und Film im internationalen
Varieté bis in die 1910er Jahre lasst sich mithin vor allem als ein funktio-
nales Nebeneinander charakterisieren: Tableaux vivants als Attraktion des
Schonen, Film als Attraktion der Bewegung und als optische Berichterstat-
tung.

266 Fiir die USA und die dhnlich zentrale Rolle der «topical films» im «big-time vaudeville»
vgl. Allen 1980, 126-129.
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Die Faszination leuchtender Korper.
Die <Mondfee» in Tableaux vivants und Film

Waéhrend die im internationalen Varieté vorherrschende optische Bericht-
erstattung kaum inhaltliche Berithrungspunkte zu den Tableaux vivants
aufwies, kam es in anderen Filmgenres wie der Komddie, dem Trickfilm
und der Féerie zu zahlreichen konkreten Bezugnahmen. Diese Genres, die
zumindest in Deutschland eher auf Jahrmérkten gezeigt wurden,*” orien-
tierten sich bewusst an bestehenden Biihnenattraktionen der Varietés und
Boulevardtheater. Georges Mélies, einer der Begriinder des Trickfilms und
der Film-Féerie, unterhielt selbst das Théatre Robert-Houdin in Paris. Er
hatte es 1888 erworben, inszenierte dort magische Bithnenshows mit di-
versen Schaueffekten und zeigte spater zudem seine phantastischen Fil-
me. Auch andere Produktionsfirmen, wie beispielsweise Gaumont, stan-
den mit den Pariser Schaubiihnen in Kontakt und beschéftigten zum Teil
auch deren Darsteller. Der frithe Film, insbesondere in Frankreich, konnte
bei diesen Etablissements und ihren Repertoires aus dem Vollen schépfen.
Tableaux vivants waren davon nicht ausgenommen.

Als Beispiel fiir eine direkte Bezugnahme des Films auf Inszenierungs-
weisen von Tableaux vivants soll hier das Motiv der <Mondfee> dienen. Um
1900 findet sich das beliebte Sujet der magisch illuminierten Frau auf der
Mondsichel in unterschiedlichen Bildmedien: Malerei, Photographie (ihre
Reproduktionen auf Kunstpostkarten und in Zeitschriften), Tableaux vi-
vants und Film. An ihm ldsst sich zugleich beispielhaft nachvollziehen, wie
Bildmotive, die zuvor von der akademischen Malerei aufgegriffen wurden,
in die Schaulustkultur abwanderten und dort zum Element visueller At-
traktionen wurden. Die Mondfee erweist sich jedoch nicht nur in motivi-
scher Hinsicht als eine Schnittstelle zwischen Film und Tableaux vivants,
sondern auch in ihrer spezifischen Medialitdt. Sie ist Ausdruck einer visu-
ellen Faszination, die von leuchtenden und in gewisser Weise immateriell
gewordenen Koérpern ausgeht, und sie konkretisiert damit ein Charakteris-
tikum der medialen Dispositive von Film und Tableaux vivants: die sicht-
bare Transformation lebendiger Korper in ein lumindses Traumbild.

267 In deutlich geringerem Mafe als optische Berichterstattung lassen sich diese Genres
ebenfalls in deutschen Varietéprogrammen nachweisen. Fiir die USA hat Robert Allen
herausgestellt, dass bereits zwischen 1901 bis 1903 immer mehr Komdédien und Trick-
filme, insbesondere von Mélies (vgl. 1980, 151-156) und vor allem fiir ein jugendli-
ches Publikum, in Vaudevilles gezeigt wurden. Er spricht von «dual appeals for the
motion picture programs: <interesting> topical documentary subjects for adults, <amu-
sing> comedy and trick films largely for children» (ebd., 156). Ab 1903 wurden in gro-
Ben US-amerikanischen Vaudeville-Hausern auch vermehrt Filmdramen gezeigt (ebd.,
158-159).
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62 Die Mondfee (ca. 1908), Kunstpost- 63 Photographie mit Mondfeen, in: Der
karte nach dem Original von Hermann Kunstwart 17 (1903) 3, o.S.
von Kaulbach

Die Mondfee findet sich etwa gegen Ende des 19. Jahrhunderts als Motiv
auf einem Gemaélde von Hermann von Kaulbach, Professor fiir Historien-
malerei an der Akademie der Kiinste in Miinchen. Kaulbachs Mondfee, die
im Original moglicherweise nicht mehr erhalten ist, wurde unter anderem
1891 in der biirgerlichen Illustrierten Gartenlaube abgedruckt®® und bis ins
20. Jahrhundert hinein in Form von farbigen Kiinstlerpostkarten vertrie-
ben (Abb. 62). Kaulbach selbst hatte das Motiv jedoch keinesfalls erfunden.
Bereits 1885 stellte Suzanne Duvernois die Mondfee als plastische Pose
in franzosischen Varietés. Und auch spater blieb sie weltweit ein belieb-
tes Motiv bei Tableaux-vivants-Auffithrungen (Abb.48, 64-66) und in der
Kunstphotographie des Piktoralismus (Abb. 63).

Nach 1900 taucht die Mondfee auch in filmischen Féerien auf, etwa
in AU CLAIR DE LA LUNE OU PIERROT MALHEUREUX (Georges Mélies, F 1904;
Abb.67) sowie in den zahlreichen <Weltraum-Féerien>, oft eine Mischung
aus Science-Fiction und Marchen, von denen kaum eine ohne die Mond-
fee auskommt: beginnend mit LE VOYAGE DANS LA LUNE (Georges Mélies,
F 1902) tiber VOYAGE AUTOUR D’'UNE ETOILE (Gaston Velle, F 1906; Abb. 68),

268 Die Gartenlaube 1 (1891), Kunstbeilage, 0.S.
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64 Detail einer Postkarte 65 Werbeanzeige von Lilly Medrano, in: Das Programm
mit Suzanne Duvernois 560 (1912), o.S.

66 Vorbereitung einer Tableaux-vivants-Auffithrung, Photographie: Byron Company, New
York, ca. 1900
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67 AU CLAIR DE LA LUNE OU PIERROT MAL- 68 VOYAGE AUTOUR D'UNE ETOILE (Gaston
HEUREUX (Georges Mélies, F 1904) Velle, F 1906)

69a-b LE VOYAGE SUR JUPITER (Segundo de Chomén, F 1909)

L’ECLIPSE DU SOLEIL EN PLEINE LUNE (Georges Mélies, F 1907) bis hin zu LE
VOYAGE SUR JUPITER (Segundo de Chomén, F 1909; Abb. 69a-b). Ohne auf
das Motiv der Mondfee im engeren Sinne zuriickzugreifen, inszeniert Mé-
lies auch in einer seiner letzten Féerien, A LA CONQUETE DU POLE (F 1912),
als Planeten und Sterne posierende, an der Kamera voriiberschwebende
Frauenfiguren.

Es sind vor allem zwei Aspekte, die die Mondfee zu einem so be-
liebten Motiv innerhalb der visuellen Kultur werden lieSen, insbesondere
bei Tableaux vivants und Film: ihr haltloses Schweben in einem nahezu
undefinierten Raum und ihre Luminositat. Wahrend die weibliche Feen-
figur selbst meist bequem stehend oder sitzend abgebildet ist, scheint die
Mondsichel, die ihr als Halt dient, schwerelos in der Luft zu schweben,
oft vor einem dunklen Hintergrund und im oberen Bereich der Abbildung
oder des Biithnenbildes platziert. Die Werbeanzeigen fiir Tableaux vivants
mit Mondfeen belegen zudem, dass das Motiv auffallend oft mit speziel-
len Lichtinszenierungen prasentiert wurde (vgl. Abb.48), wohingegen das
Projektionslicht die Mondfee als leuchtende Film-Erscheinung sogar erst
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hervorbrachte. Das Bildmotiv greift die Leuchtkraft der Filmprojektion
also auch inhaltlich auf.

Beide Aspekte verweisen auf eine gewisse Immaterialitit der Mond-
fee: Sie steht nicht als feste Erscheinung auf dem Boden, sondern schwebt
in einem undefinierten Raum und besteht im Idealfall ganz aus Licht. Die
Mondfee-Bilder evozieren somit einen faszinierten — und immer auch
etwas traumerischen — Betrachterblick nach oben, ausgerichtet auf eine
gleichsam entriickte Licht-Erscheinung, die sich aus dem sie umgeben-
den diffusen Dunkel heraushebt. In manchen filmischen Féerien wird die-
ser Betrachterblick noch im Bildraum selbst inszeniert: In AU CLAIR DE
LA LUNE schaut der liebesschmachtende Pierrot auf die unerreichbare Er-
scheinung der Mondfee, die wie im runden Projektionsbild der Laterna
magica erscheint (Abb.67). In VOYAGE AUTOUR D'UNE ETOILE prasentiert
sich die Mondfee — entgegen jeder realistischen Abbildungslogik — medial
vermittelt tiber den vergroflernden und subjektivierenden Blick durch ein
Fernrohr, der die undefinierte Weite des Weltraums zumindest visuell zu
uberwinden scheint (Abb. 68). In LE VOYAGE SUR JUPITER wird dieser Blick
selbst — eingefasst in eine Rundmaske — als subjektiver Kamerablick wie-
dergegeben (Abb.69a).

Indem es einen fokussierten und faszinierten Betrachterblick auf eine
leuchtende Bild-Erscheinung hervorruft, verweist das Motiv der Mond-
fee auf strukturelle Gemeinsamkeiten der medialen Dispositive Film und
Tableaux vivants. Zugleich verdeutlicht es, wie der Film auf spezifische
Inszenierungsweisen der Tableaux vivants zuriickgreifen konnte, um ab-
seits von optischer Berichterstattung und ausgestellter Bewegungséasthe-
tik auch eine <Attraktion des Schonen> zu bieten oder diese zumindest als
einen Adressierungsmodus unter mehreren in sich aufzunehmen.?® Auch
er konnte leuchtende, oft farbige Korper in dsthetischen Posen und harmo-
nischen Arrangements bieten, transformiert in ein sinnhaftes Projektions-
oder Traumbild, immateriell und unerreichbar — aber schon.

Die (dasthetischen Filme> von Gaumont

Die Nahe des friihen Films zu Tableaux-vivants-Inszenierungen erschopf-
te sich nicht in der gemeinsamen Verwendung von Bildmotiven. Die zwei
wichtigsten franzgsischen Filmproduktionsfirmen, Gaumont und Pathé,
setzten die <Attraktion des Schonen», als einen durch Tableaux vivants be-

269 Sicherlich erscheinen die Mondfeen in den genannten Filmen an Stellen, an denen auch
andere Adressierungsmodi vorliegen, etwa die Immersion in eine Geschichte, Span-
nung, Uberraschung u.a.
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reits erprobten Adressierungsmodus, bewusst zur Vermarktung bestimm-
ter Filme ein. Dabei stiitzten sie sich auf dhnliche Argumentationsmuster
und Grundannahmen wie der zeitgendssische filmtheoretische Diskurs.
Insbesondere Gaumont produzierte um 1910 eine genreiibergreifende
Gruppe von Filmen, die man explizit als «dsthetisch» oder «kiinstlerisch»
bewarb und die in ihrer Inszenierung immer wieder gewisse Gemeinsam-
keiten mit den Tableaux vivants der Varietébiihnen aufwiesen.

Der Hintergrund, vor dem diese Vermarktungsstrategien und Insze-
nierungsweisen zu verstehen sind, war ein sich abzeichnender Wandel in
der Zusammensetzung des Publikums. 1908 wurden in Frankreich eine
Reihe neuer Filmproduktionsfirmen und Tochtergesellschaften gegriindet,
die tiber die gezielte Anndherung an Ausdrucksformen des gehobenen
Theaters ein bildungsbiirgerliches Publikum erschlieflen sollten, darunter
Film d’Art und die Société cinématographique des auteurs et gens de lett-
res (SCAGL), die beide mit der Produktionsfirma Pathé verbunden waren.
Die medienwirksame Premiere der Film d’Art-Produktion L’AssAssSINAT
pU DUC DE GUISE (André Calmettes/Charles Le Bargy, F 1908) riickte die
neue Tendenz nachdriicklich ins 6ffentliche Bewusstsein, auch in Deutsch-
land, wo man die franzosischen Filme ab 1909 als «Kunstfilms» bewarb.?”°

Gaumont reagierte auf diese Bestrebungen mit einer Reihe von eige-
nen, teils sehr kurzlebigen, Produktionsserien, die sich an eine vergleich-
bare Zuschauerschaft richteten, etwa Théitro-Film (ab 1909), Les Grands
films artistiques Gaumont (ab 1912) und Le Film Esthétique (ab 1910).#! Fiir
letztere Reihe druckte man auch einen kurzen Werbetext in der Fachzeit-
schrift Ciné-journal ab, dessen Autorschaft heute dem Regisseur dieser Fil-
me, Louis Feuillade, zugeschrieben wird. Ahnlich wie fast zeitgleich die
filmtheoretischen Schriften Gustav Melchers und Herbert Tannenbaums —
im Gegensatz zu diesen jedoch vor allem aus vermarktungsstrategischen
Griinden — betont er stark die visuelle Seite des Films und bringt sie mit
der spezifischen Bildlichkeit der Malerei in Verbindung. Im «Asthetischen
Film» solle vor allem «Schénheit» zur Darstellung kommen: «Schonheit
der Idee und Schonheit der Form — in der Kunst der Kinematographie
muss der Asthetische Film sowohl das eine als auch das andere in hochstem
Mafle verwirklichen» (Feuillade 2016, 66; Herv. i. O.).

Der Text wendet sich in Abgrenzung zu den Produktionen der Film
d’Art explizit gegen eine Orientierung des Films an den Bithnenformen
Drama, Komodie und Féerie und propagiert stattdessen die Malerei als
neues biirgerliches Leitmedium. Dabei verweist er auf eine vermeintlich

270 Zu Distribution und Rezeption von Filmen der Film d’Art und SCAGL in Deutschland
vgl. Kessler/Lenk 2008.
271 Zu Gaumonts Kunst-Serien> vgl. Bastide 2008.
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wesenhafte Verwandtschaft zwischen beiden Medien: «In Wirklichkeit
entspringt sie [die Kinematographie, Anm. DW] in gleichem, wenn nicht
gar in stirkerem Mafse der Kunst des Malers wie der des Dramaturgen,
da es ja unsere Augen sind, an die sie sich wendet» (ebd.). An genau die-
sem Punkt scheint der Text die Ebene der strategischen Produktwerbung
zu verlassen und allgemeine Uberlegungen zur Bildlichkeit des Films an-
zustellen. Er iibernimmt dabei geradezu den sprachlichen Gestus eines
Manifests:?>

Warum sollte es den Filmautoren nicht gelingen, mit der Kombination von
Beleuchtung und Virage, mit der Grofse ihrer Inspiration und mit der Qua-
litat ihrer Komposition, eine Empfindung der Schonheit in uns auszulosen,
vergleichbar jener, die von einem Gemalde [Jean-Frangois] Millets oder ei-
nem Fresko [Pierre Cécile] Puvis de Chavannes” ausgeht?

(Feuillade 2016, 67)

Wenn zwei Vorbilder aus der Malerei angefiihrt werden, so sind damit
nicht nur motivische Beziige angesprochen, sondern vor allem ein spe-
zifisches Verhiltnis zwischen Betrachter und Werk, das der Film von der
Malerei tibernehmen solle: die Bilder selbst sollen Schonheit ausstrahlen
und entsprechend bei den Betrachtern eine «<Empfindung der Schonheit»
(sentiment de beauté) auslosen.

Auch die deutsche Fachpresse griff den Werbetext zum Film Esthé-
tique auf. In einem mit «Film und Asthetik» betitelten Artikel sprach sich
Der Kinematograph dafiir aus, «mehr wahre Kunst, mehr Asthetik in den Kine-
matographen» zu bringen, stellte anschlieffend die neue Produktionsserie
Gaumonts vor und warb fiir sie als «in ihrer kiinstlerischen Vollendung, in
ihrer harmonischen Vollwertigkeit als wirklich ausgereifte kinematogra-
phische Kunst» (ebd.). In der folgenden Nummer wurde der Gaumont-
Werbetext sogar in freier deutscher Ubersetzung abgedruckt.”

Aus der tatsédchlichen Produktionsserie des Film Esthétique ist ledig-
lich Les sepT PECcHES cAPITAUX (Louis Feuillade, F 1910) erhalten, ein Histo-
rienfilm, der an vielen Stellen auf konkrete Gemaldevorlagen rekurriert.”*
Die Kinematographische Wochenschau Léon Gaumont (Gaumonts Filmkatalog
fiir den deutschsprachigen Markt) stellte den Bezug zur Malerei deutlich
heraus:

272 Dies erkldrt auch, warum Francis Lacassin den Text sogar vorbehaltlos als «manifeste»
bezeichnet (1995, 104), obwohl es sich zundchst um einen Werbetext handelt.

273 Vgl. «Neue Films», in: Der Kinematograph 181 (1910), o.S.

274 Die einzigen weiteren Filme, die nachweislich unter dem Titel «Le Film Esthétique» ver-
trieben wurden, sind die heute verschollenen LE PATER und PETITS POEMES ANTIQUES
(beide Louis Feuillade, F 1910) vgl. Bastide 2008, 323; einige Filmhistoriker zdhlen noch
andere erhaltene Filme zum Film Esthétique, so Lacassin 1995 und Carou 2000.
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Die Maler und Bildhauer aller Zeiten und Lander haben in ihr [der Bibel,
Anm. DW] eine unerschopfliche Quelle ihrer Werke gefunden. /So haben
auch wir uns daran gemacht, dies unvergleichliche Buch zu studieren [...].
Seine kiinstlerischen Details sind so sorgfaltig ausgearbeitet, dafl das Ganze
ein Bild vollendeter Harmonie ist.””®

LEs serT PECHES CAPITAUX unterscheidet sich bildésthetisch jedoch nur
wenig von Gaumonts fritheren Historienfilmen, fiir die man ebenfalls
schon auf Gemildevorlagen zuriickgegriffen hatte.”® Auch die Werbung
fiir angeblich besonders kiinstlerische Filme war nicht neu. Bereits in den
Jahren zuvor hatten Firmen, beispielsweise Lux, Eclair und Gaumont, in
Zeitschriften wie Ciné-journal mehrere ihrer Produktionen, vor allem His-
torienfilme, als «films artistiques» angekiindigt.?”” Der Werbetext zum Film
Esthétique entsprang also einer generellen Tendenz der Zeit, bestimmte Fil-
me als besonders <asthetisch> oder <kiinstlerisch> zu vermarkten, um ein
entsprechendes Publikum zu bedienen oder neu zu gewinnen.

Asthetische Gestaltung in den phonoscénes?’

Die Bezeichnung «film artistique» blieb bei Gaumont nicht auf Histori-
enfilme beschrankt, wie Louis Feuillades phonoscenes Les HEURES (F 1909)
und Le PRINTEMPS (F 1909) beweisen, die beide sowohl in Frankreich als
auch in Deutschland als besonders «kiinstlerisch» beworben wurden, so
etwa auf den Titelseiten von Die Lichtbild-Biihne (Abb.70).2”° Unter ande-
rem wies man dabei auf die «kiinstlerisch ausgefiihrte Broschiire» hin, die
als Begleitmaterial zu den Vorfithrungen der Filme verteilt wurden. Der
erste, leider nicht erhaltene, dieser beiden Filme bestand aus vier Teilen,
die jeweils zwei oder drei Szenen enthielten: «L”Aube» und «L’Aurore»;
«Le Matin» und «Le Jour»; «Midi», «La Vesprée» und «Le Crépuscule»;
schliefilich «Le Soir» und «La Nuit».*® Der Kinematograph beschrieb Les
HEURES wie folgt:

275 Kinematographische Wochenschau Gaumont 48 (1910), S. 8.

276 Bernard Bastide hat nachgewiesen, dass in den Drehanleitungen zu mehreren Gau-
mont-Filmen konkrete Gemaildevorlagen genannt werden, so etwa fiir historische
Filme von Etienne Arnaud oder in den Tanzfilmen Feuillades. Bastide vermerkt sogar,
dass sich LEs sEPT PECHES CAPITAUX im Vergleich zu diesen Filmen mehr durch beson-
dere Kargheit und mangelnde Sorgfalt in der Inszenierung als durch auffallende
Kunsthaftigkeit auszeichnet (vgl. 2008, 324).

277 Zur Modebezeichnung des «Kunstfilms» und der Debatte um ihn vgl. Adriaensens 2016.

278 Bei den phonoscenes handelte es sich wie bei den deutschen Tonbildern von Oskar
Messter um Filme, die zusammen mit auf Schallplatten aufgezeichneter Musik verlie-
hen wurden.

279 Die Lichtbild-Biihne 42 (1909) und 58 (1909).

280 Werbeanzeige, in: Ciné-journal 27 (1909), S. 12.
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70 Titelseite von
Die Lichtbild-Biihne 41 (1909)

71 Zeitgenossisches Werbeplakat fiir LEs HEURES (Louis Feuillade, F 1909)
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72a-b Lk priNTEMPS (Louis Feuillade, F 1909)

Junge Damen in alt-griechischen Kostiimen vereinigen sich zu Gruppierun-
gen, die mythologisch die Tageszeiten markieren. [...] In leicht verstandlicher
Weise, durch Farbentone des Filmmaterials unterstiitzt, ziehen eine Reihe
von Gruppierungen an dem Auge voriiber.?!

Einige der genannten Aspekte finden sich auch auf einem zeitgendossi-
schen, deutlich vom Jugendstil gepragten Werbeplakat wieder (Abb.71):
die zentrale Rolle der zu malerischen Gruppen arrangierten Frauen, die
Referenz auf Antike, Mythologie und auf die Darstellungsform der Alle-
gorie, schliefilich die Farbigkeit. An der Textstelle aus Der Kinematograph
fallt zudem auf, dass eine gewisse Ordnung und Ubersichtlichkeit des Bil-
des betont wird («vereinigen sich zu Gruppierungen», «in leicht verstand-
licher Weise»). Die sich andeutende Bildadsthetik von LEs HEUREs und die
spezifische Werbung des Films erinnern damit an den Adressierungsmo-
dus der <Attraktion des Schonen> im internationalen Varieté. Auch wenn
die Figuren sicherlich nicht stillstanden, sondern sich — wie das Plakat an-
deutet — tdnzerisch bewegten, driickt sich die propagierte Kunsthaftigkeit
des Films nicht zuletzt in einer Art von Asthetisierung oder sogar Bandi-
gung filmischer Bewegung aus.
Uber den Nachfolgefilm Le PRINTEMPS heifit es in der Werbung;:

281 «Neue Films», in: Der Kinematograph 117 (1909), o.S.
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Nous nous permettrons de signaler tout spécialement notre nouveau film <LE
PRINTEMPS> cette bande trés artistique, recommandée en tous points, est
entierement virée et fait suite de notre grand succes musicale <LES HEURES>;

une partition musicale a été écrite pour 1’accompagner.?®

Ahnlich wie bei Tableaux vivants weist die Filmwerbung auf Farbeffek-
te und eigens komponierte Musik hin, um den kiinstlerischen Wert des
Films zu unterstreichen. Die erhaltene Kopie des Films ist zwar weder mit
Tonspur versehen noch farbig gefasst, gerade so ldsst sich jedoch erken-
nen, welche weiteren Eigenschaften des Films dazu geeignet waren, ihn
als besonders dsthetisches Produkt auszuweisen. Abgesehen von den Zwi-
schentiteln besteht der Film aus acht Einstellungen von Friithlingsland-
schaften, in denen liegende, tanzende, musizierende sowie mit Bliiten und
Vogeln spielende Frauen und Kinder in langen weiflen Gewédndern oder
nackt zu sehen sind (Abb.72-73). Durch die Verwendung von Oval- und
Rundmasken sowie durch sorgfiltig gewihlte Bildausschnitte, in denen
Baumstimme, Zweige und Wasserflichen ausgewogene Bildkompositi-
onen ergeben, erinnern die Einstellungen an Gemélde wie Der Friihling

282 Ciné-journal 43 (1909), S. 18. «Wir erlauben uns, speziell auf unseren neuen Film DER
FRUHLING hinzuweisen. Dieser duferst kiinstlerische, in jeder Hinsicht zu empfeh-
lende Film ist komplett viragiert und der Nachfolger unseres grofSen musikalischen
Erfolges DIE STUNDEN; eine musikalische Partitur zur Begleitung wurde eigens kom-
poniert» (Ubers. DW).
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73 Lk priNTEMPS (Louis Feuillade, F 1909)

(1616) von Jan Brueghel d.A. oder
Photographien des Piktoralismus.
Tatsdchlich druckte wenige Jahre
zuvor die deutsche Zeitschrift Die
Schinheit dhnliche Friihlingsdar-
stellungen als Aktphotographien
ab (Abb.74-76). So wie diese Ab-
bildungen bot auch LE PRINTEMPS
ein Zusammenspiel von bildhaft
arrangierten Korpern und pittores-
ker Natur. In einigen Einstellungen

erscheinen die Figuren, fast feenhaft, nachtraglich durch filmische Uber-
blendungen innerhalb der Naturaufnahmen, und selbst in den {ibrigen
Einstellungen wirkt es, als seien die Figuren in eine bereits vorgegebene
Bildkomposition aus Blumen, Baumen und Wasserfldachen eingefiigt. Die
erste Einstellung beginnt etwa mit der Aufnahme einer Wiese mit vereister
Wasserquelle. Durch Uberblendung verwandelt sich das Eis in eine spru-
delnde Quelle, an der eine liegende Frau in weifflem Gewand erscheint, die
mehrere Sekunden reglos im Stile eines Tableau vivant verharrt (Abb.72a),

74 Wilhelm von Gloeden, Friihling, in: Die
Schonheit 1903/1904, S. 519

75 Hanni Schwarz, Friihling, in: Die
Schonheit 1904/1905, Heft 1, S. 5
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76 Hanni Schwarz, Ringelreihen, in: Die Schonheit 1904/1905, Heft 10, S. 381

bis sie ihre Arme bewegt und mit umherflatternden Vogeln spielt. Zwei
Kinder kommen ins Bild, die ebenfalls mit den Vogeln spielen, wobei die
grundlegende Bildkomposition gewahrt bleibt.

Die Bildgestaltung von LE PRINTEMPS weist frappierende Ahnlich-
keiten mit bestimmten Tableaux-vivants-Inszenierungen von Henry de
Vry auf, etwa zu seinen «Phantasmagorien» und «Traumbildern» und
dem Schéferspiel Johannisnacht (Abb.77).%* Diese Auffithrungen prasen-
tierten ebenfalls Frauen auf (kiinstlichen) Wiesen- und Blumenflachen, die
durch die Effektbeleuchtung wie magische Lichterscheinungen wirkten.
Zu den «Phantasmagorien» gehorten unter anderem die Bilder «Waldan-
dacht», «Bacchantentanz», «Friihling» und «Elfenzauber».?* Uber de Vrys
«Traumbilder» heifst es:

Scharen frei umherflatternder Schmetterlinge beleben die Szene, und schwe-
bende Gruppen herrlich schoner Madchen (8 Personen) zaubern in traumhaf-
ten Lichteffekten die allerschonste Augenweide hervor. Eine ganze Feenwelt

283 Das Schéferspiel war eigentlich ein spezifisches, zuerst hofisches Theatergenre vom 16.
bis ins 18. Jahrhundert. De Vry entfernte sich mit dieser Nummer von der Darstellungs-
form der Tableaux vivants im engeren Sinne und brachte ein Schaustiick mit Handlung
auf die Biihne. Man ist bei der Werbeanzeige zudem erinnert an Georg Kleibomers im
gleichen Jahr in Der Kinematograph veroffentlichten Filmidee fiir ein «Idyll» mit dem
Titel «Liebesfriihling» (1909, 0.S.; vgl. Kapitel 6).

284 Zit. n. Werbeanzeige, in: Das Programm 96 (190), o.S.
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77 Werbeanzeige fiir
Henry de Vrys Schausttick
Johannisnacht, in: Der Artist
1132 (1906), o.S.

entsteht, Nixen, Nymphen, Elfen, mythologische Goéttinnen, Schéferinnen
mit einer groflen weidenden Herde, teils in hellstem Sonnenlicht, teils in ei-
ner in solchem Effekt noch nie gesehenen Mondscheinbeleuchtung tritt [sic]
in Aktion, und eine marchenhaft schone Allegorie kront den Schluss.”®

Die Gemeinsamkeiten zwischen solchen Biihneninszenierungen und Fil-
men wie LE PRINTEMPs liegen in dem (auch zeittypischen) Verweis auf ein
Bilderrepertoire der Mythologie und der bukolischen Tradition seit der
Antike sowie in der Verschrankung von Korper- und Naturschénheit mit
raffinierten Licht- und Farbeffekten. De Vry arbeitete mit farbiger Beleuch-
tung, Filme wie LE PRINTEMPS brachten die lumingsen Erscheinungen
durch das Projektionslicht und koloriertes Filmmaterial auf die Leinwand.

In den folgenden Jahren produzierte Gaumont mehrere vergleichbare
Filme, etwa LEs DANSES EN SILHOUETTES (F 1910), der die Ténzerin Hyp-
polita d'Hellas bei einem Schattentanz zeigte. Dass der Film in Deutsch-
land als «Varieté-Kunstfilm» vertrieben wurde (unter dem Titel ScHAT-
TENTANZE), zeigt, dass Gaumont offenbar Interesse daran hatte, unter den
iiblichen Filmaufnahmen von Varieténummern noch solche mit kiinstleri-
schem Wert herauszustellen und als gesonderte Produktpalette anzubie-
ten.”¢ Andere Filme wurden zwar nicht mehr unter der Bezeichnung des
«Kunstfilms» vertrieben, kniipften aber an die vorhergehenden Reihen an,
so etwa ein Film mit dem deutschen Verleihtitel BLUTENTRAUME, den die
Kinematographische Wochenschau Gaumont in der Rubrik «Le Film Colorié
Gaumont» als «Idylle von herrlicher Farbenpracht und harmonischem In-
halte» ankiindigt. Die Katalogabbildung weist starke Ahnlichkeiten mit
Feuillades LE PRINTEMPS auf.*’

285 «Vom Berufsleben», in: Das Organ 246 (1913), S. 10.
286 Vgl. Werbeanzeige, in: Kinematographische Wochenschau Gaumont 4 (1910), S. 21.
287 Vgl. Werbeanzeige, in: Kinematographische Wochenschau Gaumont 31 (1910), o.S.
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In mehreren Genres sind also bei Gaumont in den Jahren um 1910 -
sowohl fiir den franzosischen als auch fiir den deutschsprachigen Markt —
Bemiihungen festzustellen, Filme als besonders <dsthetisch> oder <kiinstle-
risch> zu bewerben. Sie seien in der Lage, wie der Werbetext fiir den Film
Esthétique behauptet, in den Zuschauern ein «Schénheitsgefiihl» hervor-
zurufen. Betrachtet man die Verschiedenartigkeit dieser Filme (Historien-
filme, Tanzfilme und phonoscénes, Varietéaufnahmen) zeigt sich, dass sich
hinter dem Begriff «Kunstfilm» weniger eine Genrebezeichnung als eine
Werbestrategie verbarg, die darauf abzielte, einem kunstinteressierten Pu-
blikum eine ganze Bandbreite an Filmen schmackhaft zu machen. Auch
Gaumonts Produktionsserie Le Film Esthétique lasst sich vor diesem Hin-
tergrund nicht als inhaltlich bahnbrechende Neuerung, sondern eher als
ambitionierter Versuch deuten, Filme mit kiinstlerischem und insbesonde-
re visuell-dsthetischem Anspruch in der Herstellung zu biindeln und unter
dem Etikett des «asthetischen Films» zu vermarkten.

Tableaux vivants im Film

Einige Gaumont-Filme dieser Zeit machten auf noch spezifischere Art von
Inszenierungsweisen der Tableaux vivants Gebrauch, darunter L’EVENTAIL
ANIME und PORCELAINES TENDRES (beide Emile Cohl, F 1909). Obwohl die
Filme in Frankreich nicht explizit als kiinstlerisch oder &sthetisch vertrie-
ben wurden, miissen sie doch aufgrund ihrer Gestaltungsweise dieser Ten-
denz zugerechnet werden.? L’EVENTAIL ANTME erschien im April 1909,
genau zwischen LEs HEURES und LE PRINTEMPS, den beiden phonoscénes
Feuillades, und wurde von Gaumont als «Féerie coloriée», als farbiges
Mirchenspiel, angekiindigt,” wenngleich Titel und Anfang des Films zu-
néchst an Trickfilme wie LE MERVEILLEUX EVENTAIL VIVANT (F 1904) von
Georges Méliés erinnern.

Zu Beginn ist ein zusammengefalteter Briséfacher frontal bildfiillend
zu sehen, der sich bald wie durch Zauberhand entfaltet. In Uberblendun-
gen erscheinen Frauen auf den einzelnen Facherstdben, die jeweils einen
weiteren Facher in der Hand halten (Abb.78). Fiihrt der Film so einerseits
durch filmtechnische Tricks die magische Belebung eines Fachers vor, so
scheint doch eher die sich dabei ergebende prachtvolle Ornamentierung

288 Ob PORCELAINES TENDRES und L’EVENTAIL ANIME in Deutschland als Kunstfilme ver-
marktet wurden, konnte nicht herausgefunden werden. Herbert Birett ordnet sie als
«Lustspiele» ein; vgl. The German Early Cinema Database (http:/ /www.earlycinema.uni-
koeln.de), dort die Eintrdge zu Die LEBENDEN PORZELLANBILDER und WIE DER FACHER
ENTSTAND (deutsche Verleihtitel).

289 Werbeanzeige, in: Ciné-journal 34 (1909), S. 12.
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78 L'EVENTAIL ANIME (Emile Cohl, 79 Dr. Angelos «Lebender Facher», in:
F 1909) Moderne Kunst XIX.11 (1904/1905), S. 267

des Filmbildes im Mittelpunkt zu stehen: Die symmetrische Komposition
aus Frauen und Fachern gibt sich fiir mehrere Sekunden dem Zuschauer-
blick preis und verdndert sich nicht mehr durch weitere Tricks. In der US-
amerikanischen Reklame fiir den Film durch die (George) Kleine Optical
Company wird auf den durch den Ficher hervorgerufenen Eindruck von
Schonheit hingewiesen: «A delightfully pleasing and beautifully hand-co-
lored series of panoramic views».?

Bei der ornamentalen Schaustellung des «menschlichen Fachers> han-
delte es sich um eine bekannte Varieténummer. Schon 1904 trat der Tab-
leaux-vivants-Steller Dr. Angelo im Berliner Wintergarten mit der Nummer
«Der lebende Facher in Watteau Manier» auf (Abb.79).%! Die biirgerliche
Zeitschrift Moderne Kunst, die neben grofiformatigen, farbigen Gemalde-
reproduktionen gelegentlich auch iiber herausragende Varietéattraktio-
nen berichtete, lobte die Nummer als eine der «besten Darbietungen dieses
Genres» und hob auch auch Dr. Angelos zweite Attraktion hervor, «<wun-
derbar lebende Porzellan-Imitationen im Stil von Sévres und MeifSen, Ma-
jolika-Reliefs und andere Schopfungen auf dem Gebiete der Keramik».*?

In LEVENTAIL ANTME ist der lebende Facher nur der Auftakt zu einer
episodischen Reihung von sechs kurzen Szenen, welche die Verwendung
von Fachern in bekannten historischen Situationen illustrieren (jeweils etwa
30 Sekunden). Die Hauptdarstellerinnen der Szenen (Eva, Sapho, Cleopat-
ra, Messalina, Aude und eine moderne Pariserin) sind die Damen vom Bri-
séfacher zu Filmbeginn. Die Rahmung der einzelnen Einstellungen durch
die Umrissform eines riesigen Féchers tibertrdagt die Ornamentierung der
ersten Einstellung auf den weiteren Film. Die permanente Visualisierung

290 Werbeanzeige, in: Moving Picture World 4.23 (1909), S. 744. Der Film erhélt hier die Gen-
rebezeichnung «panoramic».

291 Im 19. Jahrhundert waren Facher mit Motiven des franzdsischen Malers Jean-Antoine
Watteau beliebt.

292 Moderne Kunst (Monatsheftausgabe) XIX.11 (1904/1905), S. 267.
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80 L'EventarL aNiME (Emile Cohl, F 1909)

des Fachermotivs bildet so auch eine optische Klammer {iiber die Episo-
den. Ahnlich den ovalen Maskierungen in Filmen wie LE PRINTEMPS wird
der bildhafte Charakter der Einstellungen auf diese Weise hervorgehoben
(Abb.80). Schliefllich markiert die Rahmung auch eine Art Theater-Prosze-
nium und fiihrt somit eine zweite Reprasentationsebene ein, wodurch die
Figuren weniger wie Filmfiguren als wie auf einer Bithne angeordnet wir-
ken. Die Inszenierung der Szenen erinnert dabei an manche Auffithrun-
gen von Tableaux vivants: die Schlichtheit der Requisiten und der gleich-
bleibende (dunkle) Hintergrund; die parallele Anordnung der Figuren und
ihre meist frontale Ausrichtung zum Betrachter; die weitgehende Beibehal-
tung von Grundstellungen trotz kleiner Bewegungen; schliefllich die nur
geringfligige Ausarbeitung der dramatischen Szenen und die Reduktion
auf die Darstellung eines reprasentativen Moments. Auch die Reihenstruk-
tur des Films, in dem die einzelnen Episoden beispielhaft fiir ein verbin-
dendes Thema stehen — hier der Facher als historisches Leitmotiv —, dhnelt
dem Auffithrungsprinzip vieler Tableaux vivants.?*

293 Ein Film mit ganz ahnlichem Strukturprinzip ist LEs COURONNES, den Emile Cohl eben-
falls 1909 inszenierte, dessen Episoden insgesamt aber weniger statisch inszeniert sind.
Cohl arbeitet hier z.B. mit Auf- und Abgéngen von Figuren und leicht intensiverer
Tiefenwirkung, sodass sich die Inszenierungsweise den typischen Historienfilmen der
Zeit annéhert.
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81 PORCELAINES TENDRES (Emile Cohl, F 1909)

L'EVENTAIL ANIME wirkt geradezu wie die ideale Umsetzung der fast
zeitgleichen Forderungen frither Theoretiker des Films wie Karl Wilhelm
Wolf-Czapek, fiir den «das klare Nebeneinander der Personen und Gegen-
stinde», «die Vermeidung hastiger Bewegungen» sowie «dass sich die Fi-
guren an jeder Stelle des Bildes deutlich vom Hintergrunde abzeichnen»
als erstrebenswert galten (1910, 0.S.). Nicht zuletzt verwirklicht das filmi-
sche Motiv des Féachers die Idee mafivoller, rhythmisch strukturierter und
raumlich eingegrenzter Bewegung, wie sie Victor O. Freeburg noch in den
1920er Jahren forderte (vgl. Kapitel 6).

Zu einer tatsdchlichen Stillstellung des Films zum dsthetischen Bild
im Tableau vivant kommt es in PORCELAINES TENDRES, der wie L'EVENTAIL
ANIME als Féerie beworben wurde. Auch in diesem Film ging es um die
Zurschaustellung des Schonen, wie unter anderem in der zeitgendssischen
Werbung fiir die USA deutlich wird, in der es heifit: <A number of pieces
of beautiful Sevres [sic] porcelain are shown».?* Der Film besteht aus vier
Einstellungen, die jeweils eine kurze Tanznummer zum Inhalt haben, wo-
bei die Darsteller vor jedem Tanz komplett stillstehen und kunstgewerbli-
che Porzellangegenstande imitieren. Wie in einem Leitartikel der Varieté-

294 Werbeanzeige, in: Moving Picture World 5.11 (1909), S. 347.
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zeitschrift Das Organ aus dem gleichen Jahr berichtet wird, waren solche
Nachstellungen zu diesem Zeitpunkt besonders populédr auf Amateurbiih-
nen, insbesondere bei Wohltitigkeitsveranstaltungen.

Sie sind eigentlich immer in einem stark sezessionistischen Stil gehalten. Eine
grosse liberschlanke Frauengestalt in weichem fliessenden Gewand [...] tragt
eine mit Blumen oder Friichten gefiillte Schale auf den erhobenen Armen, ein
Midchen in metallisch schillerndem Kleide [...] lehnt an einem Zifferblatt ei-
ner Riesenuhr, zwei in mattfarbige Schleier gehiillte Kinder halten ein ovales
glitzerndes Schild, welches als Brosche gedacht ist, zwischen sich — dies und
dhnliches sind z. B. Vorwiirfe fiir diese Art von lebenden Bildern.

(Hellwig 1909)**

Auch Henry de Vry stellte 1909 Tableaux vivants, die eine Reihe von «Er-
zeugnissen der Goldschmiedekunst» darstellten, unter anderem eine Blu-
menvase und eine Uhr. In der ersten Einstellung von PORCELAINES TEN-
DRES, betitelt mit «La coupe grecque» («Die griechische Schale»), bilden
zwei Darstellerinnen den verzierten Stiel einer Schale, deren obere und
untere Teile durch bemalte Dekorationen dargestellt sind (Abb.81). Die in
der Bildmitte frontal zur Kamera platzierte Schale wird von einer orna-
mental verzierten Binnenrahmung eingeschlossen, sodass die Einstellung
insgesamt den Eindruck eines symmetrisch angeordneten Ornaments er-
gibt. Die klare Bildkomposition, der Rahmen und der dunkle Hintergrund,
vor dem sich die einzelnen Bildelemente erkennbar abheben, schaffen den
Eindruck von bildlicher Geschlossenheit und Einheitlichkeit. Die Schale
hebt sich nach etwa zehn Sekunden Stillstand langsam nach oben, bevor
auch die beiden Tanzerinnen sich zu bewegen beginnen und von ihrem
Sockel steigen. Die eine der beiden beginnt zu tanzen — wobei die Bewe-
gungen einer Abfolge von piktoralen Momenten nahekommen —, wiahrend
die zweite Frau eine vollkommen statische Pose einnimmt. Die Einstellung
endet, als die Tanzende sich neben ihr positioniert. Auch in den folgenden
Szenen geben die Figuren mit Hilfe der Dekoration zunéchst statische Ta-
bleaux vivants wider und stellen eine Wandubhr, einen Bierkrug und einen
Kerzenleuchter dar. Lediglich in der zweiten Einstellung ist das Ensemble
durch das Schwingen eines Uhrpendels bewegt, aber die Figuren bleiben
auch hier zuerst bewegungslos. Meist verschiebt sich dann zunéchst ein
Element der Dekoration, bevor der Tanz beginnt. Die Bildkompositionen
sind betont symmetrisch und ausbalanciert und bleiben dies sogar wah-
rend der Tanze. Der Film riickt hier in die Nédhe des Varietégenres der «pik-

295 Moglicherweise handelt es sich beim Autor um den Juristen und Kinoreformer Albert
Hellwig.
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toralen Schaunummer>: Tableaux vivants und Tanz vermischen sich, und
die Idee der Korperschonheit kann auf die ebenmaéfSiigen, eleganten und
prézis choreographierten Tanzbewegungen iibertragen werden, die einen
piktoralen Charakter bewahren. Diese <Schonheit in Bewegung>, eine bis
ins Detail geplante Bild- und Bewegungskomposition, lies sich im Film
sogar noch leichter umsetzen als live auf einer Biihne. Der stillstehende
Koérper bleibt dabei Ausgangspunkt und Referenzgrofse, an der sich die
piktorale Bewegung messen muss.

Pathé: die asthetische Ausgestaltung des Filmbildes

Die zahlreichen Féerien und Trickfilme (scénes a trucs) der Produktionsfirma
Pathé — vor allem in den Jahren zwischen 1905 und 1910 — zeichneten sich
ebenfalls durch eine auffallend &sthetische Bildgestaltung aus. Wie die Filme
Emile Cohls waren sie durch einen grundlegend symmetrischen Bildaufbau,
eine Verflachung des Bildraums mittels dunkler Hintergriinde und weni-
ge, aber pragnante, groftenteils ornamental verzierte und kolorierte Bildele-
mente charakterisiert.”® Zentral war auch hier die harmonische Anordnung
von (meist weiblichen) Kérpern, die sich frontal dem Betrachter- bzw. dem
Kamerablick hingaben. Im Unterschied zu den Gaumont-Filmen arbeiteten
die Pathé-Produktionen jedoch wesentlich mehr mit Filmtricks. Im Folgen-
den soll deshalb das besondere Verhiltnis zwischen visueller Ausgestaltung
des Bildraums und filmtechnischen Tricks im Mittelpunkt stehen.

Die bildlich-dsthetischen Qualitdten mancher Pathé-Filme wurden ge-
geniiber anderen potentiellen Reizen fiir das Publikum — etwa das Verfolgen
eines ausgefallenen narrativen Plots in der Féerie oder die Uberraschung
angesichts filmischer Tricks in der scéne a trucs — von der Filmwerbung star-
ker herausgestellt, selbst wenn die Filme nicht explizit als «films d’art» be-
worben wurden. So kiindigte der Pathé-Katalog den Trickfilm LEs cHRYs-
ANTHEMES (Segundo de Chomén, F 1907; Abb. 82) folgendermafien an:

D’énormes touffes de chrysanthemes, piquées ¢a et 1a de la note gaie des lam-
pions, envahissent la salle de leurs masses éclatantes puis s’effacent progres-
sivement pour faire place a divers groupe de travestis et de rieuses mousmées
qui défilent en une joyeuse fantasmagorie d'une fantaisie toute japonaise.
(zit. n. Bousquet 1993-96 11, 28)*”

296 Sie unterscheiden sich in dieser Hinsicht zumeist eindeutig von Mélies’ Filmen glei-
chen Genres, die fast alle tiber tippige, gemalte Hintergriinde verfiigen und insgesamt
seltener den Schwerpunkt auf eine derart ornamentale Bildgestaltung legen.

297 «Riesige Chrysanthemenbiische, die hier und da auf frohliche Weise mit Lampions
durchsetzt sind, tiberfluten den Saal mit ihren leuchtenden Massen, erléschen dann
nach und nach, um diversen kosttimierten Gruppen Platz zu machen sowie lachenden
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82 LEs CHRYSANTHEMES (Segundo de Chomon, F 1907)

Der Kinematograph tibernahm diese Beschreibung, allerdings in freier Uber-
setzung und mit bezeichnender Wortwahl:

Riesige Chrysanthemenbiische, die mit Lampions behédngt sind, erscheinen
im Saale und bilden mit ihren hiibschen Lichteffekten, die von Zauberhanden
geschaffen, stets neue Gruppen. Dazwischen sieht man lachende Geishas, die
in ihren lieblichen Erscheinungen phantastische Stellungen einnehmen.*®

Obwohl der Film eine Reihe von recht spektakuldren Trickeffekten wie
diverse Stopptricks und Mehrfachbelichtungen zu bieten hat, nehmen
die Katalogbeschreibungen auf diese Kunstgriffe Segundo de Chomoéns
keinen Bezug. Stattdessen weisen sie den Film als eine Abfolge von é&s-
thetischen Seheindriicken aus, mit «hiibschen Lichteffekten», «lieblichen
Erscheinungen» und «Gruppen» (im franzosischen Original sind Figuren-
gruppen gemeint, im deutschen Text werden diese zu Lampiongruppen).
Priméres Verkaufsargument scheinen also nicht die einzelnen Trickeffekte
gewesen zu sein als vielmehr das dsthetisch ansprechende Gesamtarran-
gement von Blumen, Lichtern und posierenden Figuren. Im Film selbst

Geishas, die in einer frohlichen Phantasmagorie nach japanischer Art vortiberziehen»
(Ubers. DW).
298 «Neue Films», in: Der Kinematograph 36 (1907), o.S.
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83 Tableau vivant der indonesischen Komedie Stamboel, in: Eigen Haard 42 (1904), S. 669

fallt in der Tat auf, dass die meisten der filmischen Tricks der asthetischen
Ausgestaltung des Filmbildes funktional untergeordnet sind: Das Herbei-
zaubern der Fécher, die Verdoppelung des Blumenkranzes, die Vervielfa-
chung der weiblichen Figuren — all dies scheint weniger fiir sich gesehen
interessant zu sein, als dass dadurch immer neues Material fiir die orna-
mentale Verzierung des Bildkaders herbeigeschafft wird, wobei der Film
in manchen Fillen typischen Bildinszenierungen von Tableaux vivants
recht nahe kommt (Abb. 83). Analog dazu weist auch ein zeitgendssisches
Werbeplakat fiir LES CHRYSANTHEMES nicht auf das Genre des Trickfilms
hin, sondern auf seine piktorale Gestaltung (Abb. 84).

Ahnlich verfihrt auch Choméns Trickfilm LEs RosEs MAGIQUES (F
1906), der in mehreren schablonenkolorierten Fassungen erhalten ist. In
ihm verziert ein Magier im filmischen Riickwirtslauf den Bildkader mit
symmetrisch angeordneten Blumengirlanden und fiigt anschlieffend
durch Stopptricks posierende Frauen in diese Komposition ein (Abb.85).
Die Filmtricks machen auch hier weniger auf sich selbst aufmerksam, als
dass sie dazu dienen, aus dem Filmbild eine &sthetische Komposition zu
erschaffen. Wieder dhneln einige der dabei entstehenden Bildmotive Biih-
neninszenierungen mit Tableaux vivants. Insbesondere die Verbindung
posierender Frauen mit ornamentalen Blumenverzierungen gehdorten so-
wohl bei Tableaux vivants als auch bei den Trickfilmen Pathés zum festen
ikonographischen Repertoire (vgl. Abb.86). Bei der Filmproduktionsfirma
kénnte man fast von einem Subgenre des <Blumenfilms> sprechen, zu dem
unter anderem noch LA FEE Aux FLEURS (Gaston Velle, F 1905; Abb. 87) und
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84 Werbeplakat fiir
LES CHRYSANTHEMES
(Segundo de Chomoén,
F 1907), ca. 1907

LEs FLEURS ANIMEES (Gaston Velle, F 1906) zu rechnen sind (an ihnen war
Chomon ebenfalls beteiligt). Diese Filme rekurrieren damit auch (wie die
genannten Produktionen von Gaumont) auf die ornament- und blumen-
verliebte Art nouveau ihrer Zeit.

Ein weiteres Beispiel fiir die trickreiche dsthetische Ausgestaltung des
Filmbildes ist LEs GLACES MERVEILLEUSES (Segundo de Chomon, F 1907), in
dessen Schlussteil zwei Magierinnen ornamentale Tableaux-vivants-Grup-
pierungen auf eine Spiegelfldche zaubern, die durch ihre Rahmung klar
als Bild im Bild markiert ist (Abb.88a). Ganz am Ende des Films erschei-
nen dieselben Frauen auflerhalb des Spiegels, gleichsam als dessen beleb-
te Rahmung (Abb.88b). In beiden Momenten treten die Kérperformatio-
nen nur allméhlich durch langsame Uberblendungen hervor, das erste Mal
scheinbar durch die Handbewegungen der Magierinnen veranlasst, beim
zweiten Mal wie von selbst. Der Film inszeniert auf diese Weise bildliche
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85 LES ROSES
MAGIQUES (Segundo
de Chomon, F 1906)

86 Unbekannte
Tableau-vivant-Insze-
nierung, Photographie:
Byron Company, New
York, 1901

87 LA FEE AUX FLEURS
(Gaston Velle, F 1905)
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88a-b LEs GLACES
MERVEILLEUSES
(Segundo de Chomon,
F 1907)

Entstehungsprozesse: zundchst den eines separaten Bildes innerhalb des
Filmbildes, dann den des filmischen Bildes selbst. Beruht LES GLACES MER-
VEILLEUSES vor diesem abschlieSenden Teil noch ganz auf Trickzauberei
und Ténzen, so endet er nahezu selbstreflexiv, mit der Zurschaustellung
seiner selbst als einer angehaltenen Schonheit.>”

Die Beispiele zeigen, dass mehrere Filme von Pathé die dsthetische
Ausgestaltung des Filmbildes durch Farbe, Licht, Dekor und posierende
Figuren ostentativ als Prozess vorfithrten. In der spezifischen Form ihrer

299 Interessanterweise wurde der hier besprochene letzte Teil von GLACES MERVEILLEUX
spater separat unter dem Titel TABLEAUX FONDANTS fiir Pathé-Baby, also fiir den Heim-
gebrauch, vertrieben. Die Bezeichnung «Tableaux fondants» (etwa: «Bilder in Uber-
blendung») fand um 1900 auch fiir Tableaux-vivants-Nummern Anwendung.
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Adressierung dhnelten diese Filme piktoralen Schaunummern wie Tab-
leaux vivants: Weibliche Korper in immer neuen Stellungen oder Grup-
pen, Licht- und Farbeffekte sowie Biihnendekor ergeben eine Folge dsthe-
tischer Eindriicke. Sie konnten sich damit unter anderem an ein Publikum
richten, fiir das Schonheit und &sthetischer Genuss giiltige Bewertungs-
kriterien waren. So gibt einer der Berichterstatter der Kommission fiir <Le-
bende Photographien>, die im April 1907 in Hamburg einen Bericht iiber
die vermeintlich schéddlichen Einfliisse von Filmvorfiithrungen fiir Schul-
kinder vorlegte, ein fiir den Gesamtbericht recht untypisches positives
Urteil tiber den kiinstlerischen Wert einiger Produktionen ab und bezieht
sich dabei ausdriicklich auf kolorierte Trickfilme und Féerien von Pathé, so
wohl auch auf LES FLEURS ANIMEES:

Es ist zu betonen, daf8 der Kinematograph [...] auch zur kiinstlerischen Erzie-
hung ein Erkleckliches beitragen kann und gelegentlich auch schon beitragt.
Ich denke dabei in erster Linie an die herrlichen farbigen Darstellungen, de-
nen ich beigewohnt habe, wie sie z.B. das Theater am ............... in seinen
«Lebenden Blumen», in «Aladin», «1001 Nacht» und anderen Darstellungen
bietet. Mein Auge hat geradezu geschwelgt in Farbengeniissen und ich bin
iiberzeugt, dafd gerade auf diesem Gebiete noch Hervorragendes vom Kine-
matographen zu erwarten sein wird. (Dannmeyer 1907, 34)

Es waren jedoch nicht nur Farben, Formen und Kompositionslinien, die
ein dsthetisches Empfinden ausldsen sollten, sondern auch die posieren-
den, meist weiblichen Korper. Kein Wunder, dass Tableaux vivants und
dhnliche Korperinszenierungen in den Produktionen Pathés immer wie-
der erscheinen, unter anderem in zwei Filmen Segundo de Chomoéns. In
LA GrRENOUILLE (F 1908) drehen sich in mehreren Einstellungen sowohl
weibliche als auch ménnliche Darsteller in unterschiedlichen Konstella-
tionen auf Drehscheiben (Abb.89). In EL 1R1s FANTASTICO [L'IRIS FANTAS-
TIQUE] (Ibérico/Pathé, E/F 1912)*®, geht es eigentlich um nichts anderes,
als darum, eine Tédnzerin in stets neuen Posen und langsamen Tanzbe-
wegungen in ornamentale Bildkompositionen einzufassen (Abb.90). Der
Film &hnelt damit in seiner intendierten Bildwirkung dem sechs Jahre &l-
teren LES ROSES MAGIQUES, doch die fiir die scéne a trucs charakteristische
Figur des Film-/Biihnenmagiers ist nun ganzlich verschwunden. Die ein-
zige Vermittlerin zwischen Film und Publikum ist die Ténzerin selbst, die

300 Es handelt sich um einen von Chomoéns spéteren, von Ibérico in Spanien produzier-
ten (aber weiter tiber den spanischen Ableger von Pathé vertriebenen) Filmen. Er war
urspriinglich mit dem von Chomén selbst entwickelten Farbverfahren Cinemacoloris
eingefarbt, liegt heute aber nur noch in schwarz-weiler Kopie vor. Vgl. zu den Filmen
von Ibérico: Tharrats 2009, 150-153, 174.
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89 LA GRENOUILLE
(Segundo de Chomoén,
F 1908)

90 EL IRIS FANTAS-
TICO (Segundo de
Chomoén, E/F 1912)

sich und ihre eigene Schonheit inmitten des ornamental-floralen Dekors
zur Schau stellt.

Genauer zu untersuchen wire die Einbindung dieser Trickfilme und
Féerien in Filmprogramme. Die neuere Forschung hat verstarkt auf die
wichtige Rolle der Programmstrukturen hingewiesen (vgl. Haller /Loiper-
dinger 2011). So entwerfen Claude Bertemes und Nicole Dahlen fiir das
frithe Kino ein System unterschiedlicher Rezeptionsmodi, die innerhalb
einzelner Programme eine «meandering attention dramaturgy» entstehen
lassen (2011, 80). Sie nennen dabei auch einen «contemplative mode», den
sie insbesondere in Genres wie Serpentinentdnzen und Féerien verwirk-
licht sehen (vgl. ebd., 83). Wenn vielleicht auch Vorsicht geboten ist, vor-
schnell von einer tatsdchlichen kontemplativen Rezeption zu sprechen,
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91 LA GUIRLANDE
MERVEILLEUSE (Georges
Mélies, F 1903)

so glaube auch ich, dass viele Trickfilme und Féerien von Gaumont und
Pathé innerhalb der Programme die Funktion von <«Schénheitsinseln> er-
fiillen sollten. Fiir Schausteller, die ein moglichst abwechslungsreiches
Programm bieten wollten, boten Filme wie LE PRINTEMPS, PORCELAINES
TENDRES oder LES CHRYSANTHEMES die Moglichkeit, zwischen Komddien,
Aktualitdten und Dramen auch <etwas fiirs Auge> zu bieten, etwas, auf das
sie in ihren Ankiindigungen als «<schén> hinweisen konnten.

Viele Trickfilme vereinten schon in sich mehrere solcher Adressie-
rungsmodi. LA GUIRLANDE MERVEILLEUSE von Georges Mélies (F 1903) bei-
spielsweise ist wie ein Varieté-Nummernprogramm in nuce aufgebaut. Die
fiir Mélies typischen Zaubertricks bieten dabei eine Art roten Faden durch
das kontrastreiche Programm mit Akrobatik (Méliés als Seiltdnzer), Humor
(ein groteskes Gesicht als Grofiaufnahme) und Schauereffekt (eine plotz-
lich erscheinende Teufelsfratze). Ahnlich wie in Chomoéns LES ROSES MA-
GIQUES beginnt Mélies schliefslich Blumen aus einem Hut zu zaubern und
damit eine das Bildfeld durchquerende Blumengirlande (die titelgebende
guirlande merveilleuse) zu schaffen, auf der er dann — als Héhepunkt der
ornamentalen Ausgestaltung — eine als Tableau vivant posierende Frau er-
scheinen lasst (Abb.91). Die rahmende Girlande, Mélies’ Prasentationsges-
tus, sowie die anmutigen Armbewegungen der in der Bildmitte positio-
nierten Figur weisen ostentativ auf deren Schénheit hin.



Gefilmte Tableaux-vivants-Auffihrungen 239

Gefilmte Tableaux-vivants-Auffiihrungen

Wenn die bislang besprochenen Filme auf Inszenierungsweisen von Ta-
bleaux vivants eher erginzend zuriickgriffen, gab es doch auch eini-
ge Produktionen, die sich ganz auf die Wiedergabe von Tableaux-vi-
vants-Auffithrungen konzentrierten. Diese Filme lassen sich dem Genre
der gefilmten Artistennummern zuordnen, die ich in Anlehnung an den
amerikanischen Ausdruck vaudeville view als <Varietébilder> bezeichne.
Hauptsujets dieser Filme waren Tanznummern, Akrobatik oder Tierdres-
suren, also durchgéngig sehr bewegte Schaunummern.*' Es liegt auf der
Hand, dass sich die statischen Tableaux vivants von allen Nummerngat-
tungen des Varietés am wenigsten fiir eine solche filmische Dokumenta-
tion eigneten. Soweit sich dies anhand der Quellenlage feststellen ldsst,
wurden — vermutlich aus genau diesem Grund — auch nur wenige Varie-
tébilder von Tableaux-vivants-Auffithrungen hergestellt. 1906 zeigte der
Cinematografo Moderno in Rom den Film Quapr1 viveNTI (Lebende Bil-
der) (Alberini & Santoni, I 1906), der auf 70 Metern plastische Posen der
Artistengruppe Lyris zeigte. Ein Katalogeintrag von 1907 beschreibt den
Inhalt des nicht mehr erhaltenen Films als «Riproduzioni animate di an-
tiche sculture greche e romane e di gruppi bassorilievi di artisti celebri»
(zit. n. Bernardini 1996).32 Bei einem vermutlich deutschen Film mit dem
Titel LEBENDE BILDER AUS DEM ANTIKEN GRIECHENLAND (1910er Jahre), der
im Katalog des Bundesarchiv/Filmarchiv zwar verzeichnet, jedoch nicht
mehr auffindbar ist, lasst sich nur noch vermuten, dass es sich um gefilmte
Tableaux vivants handelt.

Meine Recherchen haben zwei erhaltene Einzelfilme sowie eine gan-
ze Produktionsserie zu Tage gebracht, bei denen es sich zweifellos um
gefilmte Tableaux-vivants-Auffithrungen handelt: einen frithen Film des
Prager Architekten und Filmregisseurs Max Urban von 1912, der im tsche-
chischen Filmarchiv unter dem zugewiesenen Titel ZIvE MoDELY (Lebende
Bilder) gefiihrt wird,*® das deutsche Varietébild MEISSNER PORZELLAN! LE-
BENDE SKULPTUREN DER DIODATTIS IM BERLINER WINTERGARTEN (Deutsche
Gaumont, D ca. 1912-1914)3°4 und eine Reihe von Filmen der Produktions-

301 Varietébilder wurden in Deutschland kaum im internationalen Varieté gezeigt, sondern
in kleineren, lokalen Varietés (in denen die grofSen Stars selbst nicht auftraten) und vor
allem in Jahrmarktkinos (vgl. Garncarz 2010, 64, 112).

302 «Lebende Nachahmungen antiker griechischer Skulpturen und Basrelief-Gruppen
berithmter Kiinstler» (Ubers. DW). Der Film erscheint in mehreren Katalogen von 1906
bis 1911 und wurde nachweislich in Neapel aufgefithrt sowie 1908 unter dem Titel
TABLEAUX VIVANTS nach Frankreich exportiert (vgl. Bernardini 1996, 52, 463).

303 Mein Dank gilt Mariann Lewinsky, die mich auf diesen Film aufmerksam gemacht hat.

304 Hier bin ich Yvonne Zimmermann und Nicole Dahlen zu Dank verpflichtet, die mich
auf diesen Film verwiesen haben.
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92  Zivi MopELY (Max Urban, CZ 1912): «Der Sieg»

firma American Mutoscope & Biograph (entstanden oder veroffentlicht
zwischen 1898 und 1903).3* Diese Filme zeigen, dass die kinematographi-
sche Reproduktion von Tableaux vivants ein paradoxes Unterfangen war:
Richtete sich die Kamera auf eine komplett stillstehende Figurengrup-
pe, so war das Resultat eine Stilllegung des filmischen Bewegungsbildes
selbst, eine Umkehrung oder sogar Verneinung der eigenen spezifischen
Bildlichkeit. Ich habe dieses Phanomen an anderer Stelle als «Stillstand im
Bewegungsbild» bezeichnet (Wiegand 2011b).** Zwar wird in keinem die-
ser Filme der Stillstand durchgingig gehalten, doch iiber eine gewisse Zeit
ist in ihnen tatsdchlich nicht mehr zu sehen als ein vollkommen stillstehen-
des Tableau vivant. Das Prinzip einer Bandigung kinematographischer Be-
wegung wird hier gleichsam auf die Spitze getrieben.

305 Die ersten beiden dieser Filme sind moglicherweise nur fragmentarisch tiberliefert. In
gewisser Weise lassen sich noch zwei weitere Filme zu dieser Gruppe rechnen: AKT-
SKULPTUREN. STUDIENFILM FUR BILDENDE KUNSTLER (Oskar Messter, D 1903), der still-
stehende (aber auf einer Drehbiihne rotierende) und vollstindig nackte Aktmodelle
prasentiert, und TRELOAR AND M1ss MARSHALL, PRIZE WINNERS AT THE PHyYs1CAL CUL-
TURE SHOW IN MADISON SQUARE GARDEN (Edison, USA 1904) mit zwei Modellen plas-
tischer Posen, die allerdings jeweils nur fiir kurze Zeit stillstehen.

306 Caroline Chik spricht bei vergleichbaren Inszenierungen in spéteren Filmen wie PARIs
Qu1 DORT (René Clair, F 1925) vom «arrét in vivo» (2011, 154).
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93a-f Z1vE MmopELY: «Das Erwachen», «Die Weinrebe», «Die Aussderin», «Der Herbst»,
«Das Lied» und «Der Walzer»

Z1vE MODELY ist einer der ersten Filme der kurzlebigen tschechischen Pro-
duktionsfirma ASUM, die der damals 30-jahrige Architekt Max Urban zu-
sammen mit seiner Ehefrau, der Theater- und Filmschauspielerin Anna
Sedldckova, 1912 gegriindet hatte. Die {iberlieferte Fassung besteht aus
sieben, bei einer Projektionsgeschwindigkeit von 24 Bildern pro Sekunde
etwa 12-sekiindigen Einstellungen, in denen je eine im Stile antiker Skulp-
turen posierende Darstellerin auf einem Podest vor abgedunkelter Tapis-
serie zu sehen ist (Abb.92, 93a—f). Deutsche Zwischentitel kiindigen die
gestellten Bilder an, die teils den allegorischen Charakter der Posen be-
tonen: «Der Sieg», «Der Herbst» usw. Der Filmtitel selbst erscheint nicht,
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lediglich ganz am Anfang das Logo der Produktionsfirma ASUM in ei-
ner ornamentalen Umrahmung. Statt durch Schnitte sind alle Einstellun-
gen durch Auf- und Abblenden von den Zwischentiteln abgegrenzt. Die
Posen werden nach der Aufblende fiir mindestens vier Sekunden gehal-
ten, erst dann beginnen die Figuren, sich zu bewegen — partiell und betont
langsam, wihrend die Haltung an sich gewahrt bleibt. So streckt etwa die
posierende Frau in der ersten Einstellung «Das Erwachen» (Abb.92) nur
ganz allméhlich ihren linken Arm aus, um ihn gleich darauf wieder in die
Ausgangsposition zu bringen, und auch in den meisten anderen Einstel-
lungen sind es lediglich Arme oder Finger, die sich sanft und artifiziell in
Bewegung setzen. Teils wird dadurch eine Handlung angedeutet, wie das
Aussden in der vierten (Abb.93c) oder das Flotespielen in der sechsten
Einstellung (Abb.93e).

Z1vE MODELY geht in seiner filmischen Ubernahme der Biihnenform
der Tableaux vivants weiter als Filme wie PORCELAINES TENDRES. Dort wa-
ren die Tableaux vivants (wenn auch ausgiebig genutzte) Ausgangspunkte
fiir piktorale Tanznummern. In Z1vé MODELY hingegen machen die Tab-
leaux vivants das eigentliche Zentrum des Films aus, und die ergédnzenden
Bewegungen wirken wie ein nur minimales Zugestdndnis an das Medium
des Films. In seiner allegorischen oder mythologischen Ikonographie, der
simplen Reihenstruktur und im Rekurs auf den vorherrschenden Kunst-
geschmack des zeitgendssischen biirgerlichen Publikums dhnelt Z1vé mo-
DELY den franzosischen Gaumont-Produktionen. Insbesondere seine Still-
stand-/Bewegungschoreographie erinnert an die liegende Figur in der
ersten Einstellung von LE PRINTEMPs mit ihren wohlkalkulierten Armbe-
wegungen (Abb.72a). Wahrend dort jedoch der piktorale und an Schau-
nummern der Varietébiihnen erinnernde Bildeffekt durch die komposi-
torische Verschmelzung von menschlichen Posen, Naturaufnahmen und
Filmtechnik (Masken, Uberblendungen) erzielt wurde, iibernimmt Z1ve
MODELY eine solche Varieténummer unmittelbar und verlésst sich fiir die
Filmwirkung fast vollstaindig auf den Schonheitseffekt der posierenden
Korper. Der Einsatz von Dekor und Kamera (gefilmt wurde konsequent
in der Totalen) ist verhdltnisméfiig gering. Dennoch verwandelt die Film-
aufnahme die Tableaux vivants, deren Bildhaftigkeit auf der Biithne nur
vorgetduscht wird, in das tatsichlich zweidimensionale und immaterielle
Projektionsbild des Films. Dessen wesentliches Merkmal, die Bewegung,
wird indes stark zurtickgenommen. Der Schonheitseindruck, der von den
posierenden Korpern auch auf das Filmbild tibergehen soll, kann nur auf
Kosten der filmischen Bewegung entstehen.

Auf dhnlich simple Weise zeigt auch MEISSNER PORZELLAN! LEBENDE
SKULPTUREN DER DIODATTIS IM BERLINER WINTERGARTEN (Abb. 94, 95a—d)
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94 MEISSNER
PORZELLAN! LEBENDE
SKULPTUREN DER
D10DATTIS IM BERLINER
WINTERGARTEN
(Deutsche Gaumont,

D ca. 1912-14)

eine Auffiihrung von Tableaux vivants im Varieté. Die tiberlieferte Fassung
des Films présentiert der Reihe nach fiinf Tableaux vivants, die sich nach
jeweils sechs Sekunden auflosen, wenn namlich die Darsteller, darunter
auch ein sibirischer Windhund, ihre Posen lockern und sich in Richtung
der Kamera verbeugen.*” Es handelt sich um eine barocke Genreszene mit
drei musizierenden Figuren, zwei Szenen aus dem Bauernleben, eine anti-
ke Hirschjagd und eine weitere Szene aus dem Barock. Die Zusammenset-
zung der Darsteller variiert jeweils leicht. Mit Ausnahme der letzten Ein-
stellung ist der Film so aufgenommen, dass jeweils auch das ornamental
verzierte Podest zu erkennen ist, auf dem die Bilder gestellt werden.

Die im Filmtitel genannte Artistengruppe erscheint in den Varieté-
Fachzeitschriften unter den Bezeichnungen «Le Diodatti» und spéter «Les
Diodattis». Die vorne auf dem Podest zu sehenden Initialen «CH» stehen
vermutlich fiir Carl Hermes, der in den Werbeanzeigen — manchmal auch
«Karl» geschrieben — als kiinstlerischer Leiter der Gruppe genannt wird
(Abb.96-99). ODb es sich beim Film tatsidchlich um eine Aufnahme aus dem
Berliner Wintergarten handelt, ldsst sich nicht mehr nachweisen. Anhand

307 Ob die Uberginge in Bewegung auch der Biithnenpraxis der Diodattis entsprachen,
lasst sich nicht mehr mit Sicherheit sagen. Ausgeschlossen ist dies jedoch nicht, wie
Beschreibungen anderer Tableaux vivants dieser Zeit zeigen. Zu einer weiteren Vor-
fiihrung mit Hund heif3t es: «[...] es ist in der Tat bewundernswert mit welch” starrer
Ruhe der Pudel in den vorgefiihrten hiibschen Bildern verharrt. Nicht das geringste
Zucken weder mit dem Kopfe, noch mit dem bei einem Hunde sonst sehr beweglichen
Theile, dem Schwanze, verréth, dass das Tier lebendig ist, und erst beim letzten Bilde
zeigen Beide, dass warmes Leben in ihnen pulsiert» (zit. n. Werbeanzeige, in: Das Pro-
gramm 51 (1903), 0.S.). Moglicherweise verlangte also gerade die Mitwirkung eines
Hundes danach, das Tableau vivant zumindest am Ende der Vorfiihrung aufzultsen —
als Beweis seiner Lebendigkeit.
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95a-d MEISSNER PORZELLAN! LEBENDE SKULPTUREN DER DIODATTIS IM BERLINER WINTER-
GARTEN (Deutsche Gaumont, D ca. 1912-14)

des Adressverzeichnisses der Varieté-Fachzeitschrift Das Programm und
Programmhinweisen in Das Organ wissen wir lediglich, dass die Diodattis
in den Jahren zwischen 1911 und 1914 durch Europa reisten und sich zu-
mindest von Juli bis August 1911 und von September bis Oktober 1913 in
Norddeutschland (erst in Kiel und Kassel, dann in Hamburg und Altona)
authielten. Da sich ihre Spur mit Beginn des Ersten Weltkriegs verliert, ist
zu vermuten, dass der Film davor entstand.?*®

Aus den grofiformatigen Werbeanzeigen und den Programmberichten in
der Branchenpresse ldsst sich schliefien, dass die Diodattis mit ihren Tab-
leaux vivants erfolgreich waren. 1911 wird iiber ein Varietéprogramm in
der Kieler Kaiserkrone berichtet:

308 Die Adressangaben sind liickenhaft, da nicht mehr alle Zeitschriftenausgaben erhalten
sind. Fiir den August 1913 liegen beispielsweise keine Informationen vor. Da sich die
Diodattis noch im Juli in Reval (= Tallinn, Estland) befanden und Ende des Jahres nach
Amsterdam, Antwerpen und Paris weiterzogen, ist es nicht unwahrscheinlich, dass sie
sich — dieser Reiseroute entsprechend — im August in Berlin aufhielten. Wenn es sich,
wie einer Programmbeschreibung zu entnehmen ist, um eine deutsche Gruppe aus
KoIn handelte, sind weitere Aufenthalte in Deutschland wahrscheinlich.
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96 Werbeanzeige
fiir die Diodattis,

in: Das Programm 576
(1913), 0.S.

97 Werbeanzeige
fur die Diodattis,

in: Das Programm 584
(1913), 0.S.

98 Detail einer
Werbeanzeige fiir das
Olympia-Theater in
Riga, in: Das Programm
588 (1913), o.S.

Als Kernstiick des Programm:s ist eine Vereinigung Kolner Kiinstler zu nen-

nen, die unter der Firma «Le Diodatti» Werke bertihmter Meister verkorpert.

Leiter und Darsteller haben sich in einer dusserst gliicklichen Form zusam-

mengefunden. Bei der Vollkommenheit der Darstellung einzelner Werke,

von denen wir «Susanna», «Neckerei», «Amors Ziichtigung» und «Erlost»

hervorheben wollen, ist die Frage wohl berechtigt, ob die moderne Artistik

auf dem Gebiete lebender Posen tiberhaupt Schoneres und Edleres zu bieten

vermag.’”

«Susanna» meint vermutlich die biblische Geschichte von Susanna im
Bade, die Gegenstand zahlreicher Gemalde und Skulpturen namhafter
Kiinstler war, und auch bei «Amors Ziichtigung» handelt es sich um ein

309 «Berichte tiber Variété und Circus», in: Der Artist 1378 (1911), o.S.
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99 Werbeanzeige
fiir die Diodattis,
in: Das Organ 144
(1911), S. 35

bekanntes Sujet der Malerei und Bildhauerei. Die Diodattis waren da-
mit, wie die meisten anderen Tableaux-vivants-Ensembles, ganz dem Ge-
schmack der akademischen Kunst verpflichtet und verwiesen in ihren Ta-
bleaux vivants oft auf die antike Mythologie (vgl. Abb.98-99),"° genauso
aber auf die Zeitgeschichte (vgl. Abb.96). Das Werbematerial zeichnet die
Programme der Diodattis — wie fiir Tableaux vivants im Varieté tiblich —
als eine <Attraktion des Schonen> aus. Auch der oben zitierte Bericht be-
tont, dass es sich um «Werke beriihmter Meister» handle. Von deren Dar-
stellungen durch die Diodattis gehe «vornehme, kiinstlerische Wirkung»
aus, schliefslich werde die Gruppe auch durch einen «Bildhauer» geleitet.
Uber Vertrieb, Vermarktung und Auffiihrungskontexte von Z1ve mo-
DELY und MEISSNER PORZELLAN! ist wenig bekannt. Somit miissen auch
Aussagen iiber intendierte Adressierungs- und Rezeptionsmodi weitest-

310 Dargestellt ist hier ganz offenbar die Szene, in der Chloe dem Gott Pan huldigt, wie sie
Albert Capellani bereits 1907 filmisch umgesetzt hatte (AMOUR D’ESCLAVE, F 1907).
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gehend Mutmafiungen bleiben. Fiir die internationalen Varietés und die
Truppen selbst waren die Filme wohl eine moderne Art der Werbung. Es
scheint aber vor allem, dass diese Filme die Bithnenattraktion der Tableaux
vivants einem breiteren Publikum zuganglich machen wollten, &hnlich wie
dies bei anderen Varietébildern auch der Fall war. Fiir kleinere Varietéthea-
ter, die sich die entsprechenden Nummern nicht im Original leisten konn-
ten, fiir Jahrmérkte, Ladenkinos und die Vorprogramme der entstehenden
Kinopaléste — die ein dhnliches Publikum adressierten wie die grofien Va-
rietéhduser — waren Filme wie MEISSNER PORZELLAN! eine willkommene
Moglichkeit, Attraktionen anderer Orte ins eigene Haus zu holen.

Die Filme dienten in diesem Fall als <Medien> im engeren Sinne, in-
dem sie die <Attraktion des Schonen> der Tableaux vivants technisch re-
produzierten und in den Kinosélen neu — diesmal als Projektionsbild — zur
Anschauung brachten. Zusammen mit den zeitgendssischen filmtheore-
tischen Forderungen nach reduzierten Bewegungsformen, mit der damit
einhergehenden Konzeption von Film als <Malerei in Bewegung> und mit
den Asthetisierungsstrategien in Féerien und Trickfilmen sind die gefilm-
ten Tableaux-vivants-Auffiihrungen um 1910 somit Ausdruck einer ge-
nerellen Tendenz, das Filmbild nicht mehr nur als Entfaltungsraum ent-
hemmter Bewegung zu begreifen, sondern auch als Bild der Ruhe und
anndhernden Bewegungslosigkeit und damit als Ausdrucksflache des
Schonen.

Die Tableaux vivants der American Mutoscope &
Biograph Company (1897-1903)

Die Popularitdt der Tableaux vivants im Varieté und ihr Erscheinen im
frithen Film war nicht auf Europa beschriankt. Wie James W. McCullough
gezeigt hat, galten Tableaux vivants auch im New Yorker Vaudeville der
1890er Jahren als eine der grofiten Attraktionen.

[...] the late 1890s blazed brightly with elaborate tableau vivant productions.
The most successful variety managers of the day — A.M. Palmer, Oscar Ham-
merstein, George Kraus, Koster and Bial, Rudolph Aronson, and EF. Proc-
tor — all competed for audiences by means of tableaux. Led by Kilanyi, with
his fabulous Glyptorama, and productions were ingenious on a grand scale
and became the focus of the variety houses where they played.

(McCullough 1983, 131)

Der offentliche Diskurs um Tableaux vivants war in den USA in noch star-
kerem Mafse als in Europa von einer Debatte um deren Sittlichkeit gepragt,
die stark polarisierte: Auf der einen Seite standen die Verteidiger der Tab-
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leaux vivants, die sich primér auf deren kiinstlerische Wirkung beriefen.
Unsittliche Gedanken, so eine hdufige Argumentationsweise, entstiinden
nur bei ohnehin schon «verrohten> Menschen. Fiir die gegnerische Position
galten Tableaux vivants jedoch eben nicht als Kunst, weil sie die entspre-
chenden Werke in tatsdchlich anwesende Korper «riickiibersetzten>. Viel
ausgepragter als in Deutschland war der Status der Tableaux vivants auf
amerikanischen Schaubiihnen damit ein unsicherer und ambivalenter: Er
oszillierte zwischen Kunst und erotischer Attraktion. Obwohl die Trennli-
nie zwischen Hoch- und Populdrkultur in den USA nie so scharf gezogen
wurde wie in Deutschland, musste die Propagierung der Tableaux vivants
als <Attraktion des Schonen> deshalb mit starkerem Widerstand rechnen.
In vielen Fallen waren Strategien der Asthetisierung und Nobilitierung
deshalb wohl als bewusste Gegenreaktionen auf den Vorwurf der Unsitt-
lichkeit zu verstehen.

Im Folgenden mdchte ich zeigen, dass die um 1900 von der Ameri-
can Mutoscope & Biograph Company (bis 1899 nur: American Mutoscope
Company) gefilmten Tableaux vivants ebenfalls in diesem Spannungsfeld
zwischen Attraktion des Nackten und Attraktion des Schonen standen.
Wiéhrend die ersten Filme mit Tableaux-vivants-Darstellerinnen noch in
einer Tradition explizit erotischer Filme standen, mit entsprechender Re-
zeptionsweise™, sollten die spateren Produktionsserien im Rahmen einer
neuen Vermarktungsstrategie von Biograph zunehmend Schénheit und
Kunsthaftigkeit ausstrahlen. Dies ldsst sich einerseits anhand der Wer-
bung fiir die Filme in den Produktionskatalogen, andererseits anhand spe-
zifischer stilistischer und inhaltlicher Verdnderungen in den Filmen selbst
nachweisen. Fiir diesen Wandel gab es einen Grund. Biograph war be-
strebt, die in den Jahren zuvor etablierte wirtschaftliche Vormachtstellung
gegeniiber der zunehmenden Konkurrenz zu verteidigen (vgl. Musser
1990, 303-313), und setzte vermutlich auch deshalb vermehrt auf Filme,
die sich als kiinstlerisch hochwertig ausweisen lieffen und die die 6ffentli-
che Respektabilitdt der Firma steigerten.

Die folgenden Analysen stiitzen sich vor allem auf Filme, die 1903 von
Biograph riickwirkend mit dem Copyright versehen wurden und somit in
der Paper Print Collection der Library of Congress erhalten sind. Gliickli-
cherweise wurden zudem von den meisten tibrigen Filmen je drei Einzel-

311 Diesen Zusammenhang zwischen Tableaux vivants und erotischen Filmen gab es nicht
nur in den USA. Zu Tableaux vivants, erotischen Postkarten und <Herrenfilmen> in
Europa vgl. Goergen 2002, 46-49. Zu friithen Erotikfilmen allgemein vgl. Achenbach/
Caneppele/Kieninger 1999.
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bilder im sogenannten Photo Catalog (1903) abgedruckt, sodass auch tiber
diese Filme inhaltliche und formale Aussagen getroffen werden kénnen.*?

Aufreizende Posen

Die bereits im Dezember 1895 gegriindete American Mutoscope Company
entwickelte sich ab etwa 1897 zur grofiten US-amerikanischen Filmpro-
duktionsfirma. Ihre Filme wurden in projizierter Form vor allem in Vaude-
ville-Theatern als Schlussprogramm gezeigt (vgl. Musser 1990, 145-157).
Parallel dazu waren sie bis etwa 1909, auf Papier gedruckt, auch durch
die Gucklécher der von der Firma selbst hergestellten Mutoskope zu be-
trachten, die in Freizeitparks, Bahnhofen und eigenen Mutoscope parlors
bereitstanden. Zwischen 1899 und 1903 produzierte Biograph einzelne Fil-
me und sogar kleinere Produktionsserien mit gefilmten Tableaux-vivants-
Auffithrungen. Wie beim Konkurrenten Edison gehdrten Varietébilder von
Beginn an zum Programm; sie machten bei Biograph sogar einen weitaus
grofieren Teil des Gesamtangebots aus als bei anderen Firmen (vgl. ebd.,
228). Dies lag nicht zuletzt daran, dass Biograph in engem Kontakt mit den
grofien Vaudeville-Hausern New Yorks stand und diese mit Filmen belie-
ferte (vgl. Musser 1990, 157). Zu den frithesten Beispielen von gefilmten
Vaudeville-Nummern gehoren etwa SKIRT DANCE BY ANNABELLE (1896,
No. 9°) oder zwei Filme mit Muskeliibungen des bekannten Kraftmen-
schen Eugen Sandow (Sanpow, 1896, No. 12 u. 13), der bekanntlich auch
plastische Posen stellte (vgl. McCullough 1983, 126-127, Musser 2005b
105-106). Es ist also nicht verwunderlich, dass man bei Biograph schlief3-
lich auch Filme von Tableaux vivants herstellte. Dass damit 1899 begonnen
wurde, ist hingegen bemerkenswert, denn laut McCullough wurden seit
genau diesem Jahr zumindest in New York kaum noch Tableaux vivants
im Vaudeville gestellt (vgl. 1983, 131). Moglicherweise lassen sich diese
Filme somit als Versuch deuten, die Nummerngattung der Tableaux vi-
vants iiber den Film am Leben zu halten oder den beteiligten Darstellern
weiterhin Beschaftigungsmoglichkeiten zu bieten.
Tableaux-vivants-Darstellerinnen tauchten allerdings bereits zuvor
in kurzen Spielszenen von Biograph-Filmen auf, zuerst wohl in THE Mo-
DEL (Dezember 1897, No. 376; Abb.167), in der Rolle eines Aktmodells in
einem Kiinstleratelier. Das charakteristische hautenge Trikot weist die jun-

312 Der Katalog ist im Internet einsehbar unter: https:/ /rucore.libraries.rutgers.edu/rut-
gers-lib/24592/ (letzter Zugriff: 7. Juli 2016).

313 Im Folgenden wird auf das Landerkiirzel «<USA» verzichtet und stattdessen die Pro-
duktionsnummer der Filme genannt, um die chronologische Reihenfolge ihrer Entste-
hung nachvollziehbar zu machen.
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100 GrLAaDYS MUST BE
IN BED BEFORE TEN (links)
und A L1vING PICTURE
MoDEL POSING BEFORE

A MIRROR (rechts)

(beide: Biograph, USA
1898) erscheinen direkt
nebeneinander im
Biograph Photo Catalog

ge Frau als Tableaux-vivants-Darstellerin aus.*"* Zwei im November 1898
gedrehte Filme machen diesen Zusammenhang durch ihre Titel explizit:
A L1viING P1cTURE MODEL PoSING BEFORE A MIRROR (No. 862,) und THE
DanNcE of THE L1iviNG PicTURE (No. 864). Im ersten dieser beiden Filme
nimmt das Modell vor einem Spiegel acht verschiedene Posen ein, die aber
nie langer gehalten werden (Abb. 100). Der Spiegel ist nur leicht schrag zur
Kamera positioniert, sodass die Filmzuschauer das Modell und sein Spie-
gelbild nebeneinander in fast gleicher Grof3e sehen. Der Spiegel kreiert da-
bei zusammen mit der {ibrigen Dekoration eine rudimentire Diegese: Es
entsteht der Eindruck, man kénne einer Darstellerin plastischer Posen da-
bei zuschauen, wie sie sich — woméglich aus Ubungszwecken und in ihrer
Umbkleidekabine — selbst im Spiegel betrachtet. Doch wie durch die rdum-
liche Anordnung von Darstellerin, Kamera und Spiegel deutlich wird, ist
das eigentliche Anliegen des Films nicht das Erzédhlen einer Geschichte,
sondern die Zurschaustellung des quasi nackten weiblichen Korpers in di-
versen Stellungen — und in zwei verschiedenen Ansichten. Trotz der ange-
deuteten diegetischen Welt, die die Posen des Modells wie eine feine Hiille

314 Weitere frithe Filme mit aackten>, also in Trikots gekleideten Darstellerinnen in Kiinst-
lerateliers sind A CouNTRY COUPLE’S VISIT TO AN ART GALLERY (No. 547), THE UNEXPEC-
TED VISIT (No. 548) und AN INTERRUPTED SITTING (No. 549), alle von 1898. In den USA
lag die Assoziation von Aktmodellen und Tableaux vivants noch naher als in Europa, da
die Darstellerinnen plastischer Posen dort oft als «model artists» bezeichnet wurden.
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umgibt, ist der Film in erster Linie
eine Attraktionsnummer.
Ihr erotischer Charakter wird
auch aus dem Kontext ersichtlich,
in dem der Film entstand. Unmittel-
bar vor A LivING PICTURE MODEL,
und moglicherweise mit dersel-
ben Darstellerin, entstand GLADYS
Must Be IN BeEp Berore TeEN (No.
861; Abb.100), eine Entkleidungs-
szene im Schlafzimmer. Ebenfalls
zeitnah wurde Socks AND StO-
CcKINGS (No. 865) gedreht, in dem
zu sehen ist, wie die Darstellerin
ihre Striimpfe anzieht. Auch THE
DANCE OF THE LIVING PICTURE ris-
kiert einen erotischen Blick, dies-
mal unter das Kleid des tanzenden
Modells und auf die Beine im haut-
engen Trikot (Abb.101). Es ist be-
kannt, dass Filme mit diesen oder
vergleichbaren Inhalten vor allem
fiir ein ménnliches Publikum ge-
dacht waren. Im deutschsprachigen
Raum bezeichnete man sie deshalb
auch als <Herrenfilme> oder als «pi-
kante Filme>. In den USA waren sie
vor allem fiir die Mutoskope und 101 TuE DANCE OF THE LIVING PICTURE
die durch sie erméglichte individu- ~ (Biograph, USA1898)
elle Betrachtung gedacht, weniger
fiir die Schlussprogramme der Vaudevilles (vgl. Musser 1990, 228).35
Bedenkt man die eindeutig erotischen Konnotationen dieser Filme,
scheint es naheliegend, dass Tableaux-vivants-Darstellerinnen auch in
Kunstatelier-Filmen als aufreizend wahrgenommen wurden. Tatsdchlich
stiitzen einige Filme diese Hypothese. In HER FIrsT PosE (April 1899, No.
910) befindet sich das Aktmodell zunéchst hinter einem Paravent und wird
dann vom Maler auf das Podest gefiihrt, auf dem es eine dhnlich fronta-
le und bildzentrierte Stellung einnimmt wie in A L1vING PICTURE MODEL

315 Charles Musser merkt an, dass Mutoskop-Filme mit erotischem Sujet «appealed to male
spectators who not only wanted to peep but to control the unfolding of the image, per-
haps searching for that frame which most revealed these women'’s bodies» (1990, 176).
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(Abb.102). Die zeitliche Abfolge von Verbergen und Enthiillen sowie die
Inszenierung einer ménnlichen Blickinstanz erinnern an Temporalitdt und
Blickstruktur des Striptease und zielen auf die Rezeptionsmuster des ero-
tischen Films. Damit wird eine Vorstellung von Kunst als Sphére jenseits
von sinnlichem Begehren untergraben, eine Idee, die man im Varietéthe-
ater, wenn man sich fiir den Kunstwert der Tableaux vivants aussprach,
gerade bekréftigen wollte.

Diese friihen Beispiele zeigen Tableaux-vivants-Darstellerinnen also
zumeist noch in fiktionalen Szenen. Auf einer Mikroebene ist damit die
Entwicklung, die das frithe Kino insgesamt pragt — von einer stdrkeren
Gewichtung auf visuellen Attraktionen hin zu einer zunehmenden narra-
tiven Integration dieser Attraktionen — invertiert: Die Filme beginnen mit
der anfdnglichen diegetischen Einbettung und fithren, wie nun zu zeigen
ist, zur Darstellung der Attraktion an sich.

Tableaux vivants vor der Kamera

Der oben bereits angesprochene Kiinstleratelier-Film HEr FIRsT POSE ent-
stand kurz vor einem weiteren Film mit Tableaux-vivants-Darstellerin, der
schon vom Titel her dhnlich ist: CLassic Posgs (April 1899, No. 944). In
ihm entféllt nun erstmals die diegetische Rahmung, und die plastischen
Posen werden als reine Attraktion ausgestellt. Die drei Standbilder im Bio-
graph Photo Catalog zeigen eine Frau in weiflem Trikot in drei verschiede-
nen Posen vor dunklem Hintergrund (Abb.103). Es ldsst sich leider nur
vermuten, wie der verschollene Film im Detail ausgesehen hat. Doch bei
einer Lange von etwa 50 Metern kann es als wahrscheinlich gelten, dass
er nur aus einer einzigen Einstellung bestand und nicht viel mehr zeigte
als die drei im Katalog abgebildeten Posen (die dann fiir jeweils mehrere
Sekunden gehalten wurden). CLAssIC PosEs wére damit die erste tatsach-
liche, gefilmte Tableaux-vivants-Auffithrung von Biograph.

Auch dieser Film stellt den quasi nackten Frauenkorper zur Schau,
doch geschieht dies nun unter anderen Vorzeichen: Die diegetische Rah-
mung in den vorigen Filmen erméglichte eine Inszenierung vermittelter
Blicke (Spiegel, Maler) und diente so gerade einer Verstirkung und expliziten
Thematisierung erotischer Schaulust. Zudem blickte der Zuschauer in einen
privaten, abgeschlossenen Raum (den Umkleideraum, das Atelier) und be-
fand sich somit immer schon in der Rolle des Voyeurs. Der filmische Raum
in Crassic Posgs ist hingegen, soweit er sich iiberhaupt definieren ldsst,
der offentliche Raum der Vaudeville-Bithne. Wie ein direkter Vergleich der
Standbilder von HER FIrRsT Pose und Crassic Posks zeigt, geht mit dem
Abstreifen der Diegese zudem eine Abstraktion des weiblichen Korpers
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102 Her First Posk (Biograph, USA1899) 103  Crassic Posks (Biograph, USA 1899)

einher, die an die chronophotographischen Nacktaufnahmen von Ead-
weard Muybridge erinnert (Abb.104).3'¢ Die Ahnlichkeit ist bezeichnend,
denn in beiden Fillen ist die Spannung zwischen Abstraktion (bei Muy-
bridge begriindet in dem vordergriindigen Ziel objektiver Dokumentation
von Bewegungseinheiten) und doch vorhandener erotischer Ausstrahlung
nicht von der Hand zu weisen. In CrLAssIc PosEs sind Abstraktion und He-
rauslosung aus dem Kontext des Anziiglichen (betont auch durch den Ver-
weis auf die antike Kunst im Titel) nur die eine Seite des Films; immer noch
handelt es sich um die Ausstellung des nackten Korpers vor der Kamera.

316 Ich danke Hans Jiirgen Wulff und anderen Teilnehmern des Film- und Fernsehwissen-
schaftlichen Kolloquiums 2013, die mich auf die Nahe zu Muybridges Bewegungsstu-
dien aufmerksam gemacht haben.
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104 Eadweard Muybridge,
Woman Walking Downstairs
(Detail), ca. 1887

An Crassic Posks zeigt sich, dass die gefilmte Tableaux-vivants-Auffiih-
rung bei Biograph, als Subgenre des Varietébildes, durch Prozesse von Ent-
diegetisierung und tendenzieller Enterotisierung entstand. Der etwa einen
Monat spater gedrehte LivING PicTures (Mai 1899, No. 1016; Abb.105)
fithrt diese Tendenz weiter, indem auch er eine Auffithrung von Tableaux
vivants ohne diegetische Einbettung zeigt. Die Abbildungen des ebenfalls
verschollenen Films prisentieren drei verschiedene plastische Posen vor
dunklem Hintergrund. Diesmal markiert ein von weiblichen Pagen gedoff-
neter Vorhang eindeutig eine (gefilmte) Bithnenvorstellung. Die Katalog-
beschreibung des Films lautet:

A dainty scene in which three interesting pictures are shown. Curtains man-
aged by two pages are interposed between each picture. The first pose is <A
French Model>; the second, <Vanity»; the third, dn the Springtime>.3"”

Wie aus Pressekritiken hervorgeht, war das Offnen des Vorhangs durch
Pagen gerade bei Tableaux vivants auf New Yorker Vaudeville-Bithnen
verbreitet.’'® Der Vorhang ist somit mehr als nur ein gestalterisches De-
tail: Mit ihm wird ein Teil des Auffithrungsdispositives «Vaudeville> sicht-

317 Biograph Picture Catalog (1902), S. 59.
318 Die New York Tribune schrieb etwa: «Black curtains were draped in front of it, and were
drawn aside at the proper time by pages» (zit. n. McCullough 1983, 117).
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bar gemacht und damit eine zweite

ontologische Ebene eingefiihrt, die

zwischen Filmzuschauer und Tab-

leaux vivants vermittelt. In gewis-

ser Weise wird so die den Zuschau-

erblick vermittelnde Instanz, die

in CrassicAL PosEs ganzlich weg-

gefallen war, wieder eingefiihrt.

Doch ist der auf diese Weise kon-

struierte Zuschauerblick weniger

ein heimlicher, ins Innere eines Pri-

vatraums eindringender als ein 6f-

fentlicher. Die wichtigste Funktion

des Vorhangs aber ist, dass mit ihm

die «performative Instanz> von der

Darstellerin auf die beiden Pagen

verlagert wird. Gehen wir anhand

der {iiberlieferten Abbildungen da-

von aus, dass die Verwandlungen

der Posen in Crassic Posks sicht-

bar waren, in LiviING PICTURES

aber vom geschlossenen Vorhang

(moglicherweise auch von Schnit-

ten) verdeckt wurden, dann bedeu-

tet dies, dass im ersten Film iiber

die Bewegung der Darstellerin eine

Kommunikation zwischen ihr und

den Zuschauern stattfand: Das Mo- 195 Lrvine Prcrures (Biograph, USA
dell begab sich fiir die Zuschauer 1899)

in die Posen und richtete diese von

sich aus an sie. In L1vING PICTURES hingegen vermitteln die Pagen und der
Vorhang zwischen Zuschauer und stehendem Bild, wahrend das Modell
selbst durch die fehlende Bewegung tendenziell entkdrperlicht und in ein
reines Anschauungsobjekt, in ein Bild verwandelt wird.

In der Katalogbeschreibung ist die Rede von einer «dainty scene». Das
Adjektiv «dainty», dessen Bedeutung zwischen «zart», «xanmutig» und «ele-
gant» liegt, zeigt an, dass der Film wohl auf keine erotische Rezeptionswei-
se mehr abzielte, sondern im Gegenteil etwas vom kiinstlerischen Nimbus,
der auch die Varietéattraktion umgab, verbreiten sollte. Die Prozesse von
Entdiegetisierung, zunehmender Abstraktion und Verlagerung der per-
formativen Instanz von den posierenden Korpern auf die unverfangliche
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Rahmung zielten also auf eine Abschwiachung der potentiell erotisierenden
Wirkung und zugleich auf die Steigerung des behaupteten Kunstwerts.

Tableaux-vivants-Filme in Serie

Auf L1vING PICTURES folgte im Sommer des Jahres 1900 eine geschlossene
Produktionsserie von sieben gefilmten Tableaux-vivants-Auffithrungen.*’
Vier dieser Filme sind in Form einer Kompilation erhalten (ebenfalls mit
dem Titel Living PicTures™), die Biograph 1903 erstellte’ und im Gegen-
satz zu den einzelnen Filmen mit dem Copyright versehen liefs (Abb. 106—
108). Die Kompilation erlaubt, die rhythmische Struktur dieser Filme ge-
nauer zu beschreiben.

Die Einzelfilme beginnen alle mit geschlossenem Vorhang (Abb. 106a),
der aber von Pagen sofort gedffnet wird; anschliefSend ist ein vollkommen
stillstehendes Tableau vivant fiir etwa sieben Sekunden (bei 24 Bildern pro
Sekunde) zu sehen, wobei auch die Pagen sich nicht bewegen (Abb. 106b).
Dann wird der Vorhang wieder geschlossen; alle Einstellung sind genau-
so aufgebaut.*? Da die urspriinglichen Filme aus je zwei solchen Einstel-
lungen bestanden, sind in der Kompilation also insgesamt acht Tableaux
vivants zu sehen.

Wahrend andere Varietébilder typischerweise die neue Mdoglichkeit
zur Aufnahme und Wiedergabe der ausschweifenden Bewegungen von

319 Die Betitelung dieser Filme variiert je nach Quelle, Copyright-Titel gibt es nicht. Im
handschriftlichen Biograph Production Log tragen die Filme jeweils die Titel der beiden
in ihnen gestellten Bilder, im Biograph Picture Catalog stets nur die Bezeichnung «Living
Pictures» — bis auf den ersten Film, der auch die beiden Gemaldebezeichnungen im
Titel fithrt. Ausnahme ist der fiinfte Film dieser Reihe, der im Photo Catalog den Titel
M’'LLE ALMA tragt (Im Biograph Production Log: PRISMATIC AND PLASTIC POSES BY MLLE
ALMA). Fiir eine komplette Auflistung der sieben Filme vgl. die Filmographie am Ende
dieses Kapitels. Da dort auch die laufenden Produktionsnummern erscheinen, wurde
auf diese Angaben im Folgenden verzichtet.

320 Der Verwendung des gleichen Titels wie im Film zuvor hat wohl dazu gefiihrt, dass
beide Filme im Katalog des American Film Institute falschlicherweise in einem Eintrag
zusammengefiihrt wurden. Bei der erhaltenen Kompilation handelt es sich im Prinzip
um eine bereits frither angefertigte, die unter dem Titel THE L1vIiNG P1cTURE PRODUC-
TION im Biograph Photo Catalog erscheint, ergédnzt um einen weiteren Einzelfilm aus der
Serie von 1900.

321 Biograph fiigte in dieser Zeit auch andere Filme zu lingeren Kompilationen zusam-
men, in der Hoffnung, dadurch mehr Abnehmer zu finden (vgl. Musser 1990, 340).

322 Von dieser Struktur wich offenbar nur M'LLE ALMA ab, der aber nicht in die erhaltene
Kompilation aufgenommen wurde. Soweit die Abbildungen im Photo Catalog ein Urteil
zulassen, waren in ihm keine zwei stillstehenden Bilder zu sehen, sondern mindestens
drei plastische Posen bei durchgehend getffnetem Vorhang. Der Film gehort dennoch
zur selben Produktionsreihe, da er den Produktionsnummern zufolge am selben Tag,
zwischen den anderen Filmen auf der gleichen Biihne entstand. Die Abweichung von
der Struktur der anderen Filme liegt vielleicht in der Natur der Auffiihrung von Mlle
Alma begriindet, bei der es moglicherweise um die sichtbaren Verwandlungen ging.



Die Tableaux vivants der American Mutoscope & Biograph Company 257

106a-b Living PicTUREs (Biograph, USA 1903): geschlossener Vorhang und «By the Sea»

107 LivING PICTURES
(Biograph, USA 1903):
«Faith»

Varieténummern erprobten, ist die visuelle Attraktion in den gefilmten Ta-
bleaux-vivants-Aufnahmen von Biograph bewegungslos. Ironischerweise
sind der Vorhang und die beiden Pagen, die eigentlich nur die Hinfiihrung
zur Hauptattraktion bilden, fast das einzige, das sich in diesen Filmen be-
wegt. In einigen Einstellungen ist zu sehen, dass die Hintergrunddeko-
ration leicht im Wind schaukelt (die Filme entstanden wie damals tiblich
auf dem Dach des Studios). Bei anderen Einstellungen ist der Stillstand
so vollstindig, dass es zumindest in der erhaltenen unscharfen Filmkopie
mit unruhigem Bildstand nahezu unmdoglich ist, die etwa sieben Sekun-
den bei gedffnetem Vorhang von einem freeze frame zu unterscheiden. Und
es scheint dabei, als wiirde erst die Bewegung des Vorhangs die paradoxe
Verwendung des Mediums Film zur Darstellung eines stillstehenden Tab-
leau vivant rechtfertigen.

Im Unterschied zu L1vING PICTURES sind die meisten Bilder der Pro-
duktionsserie von 1900 mit Hintergriinden und Requisiten versehen, so-
dass sich in gewisser Weise von einer Re-Diegetisierung sprechen lésst:
«Galatea» (Abb.108e) zeigt eine Atelierszene, «Music» (Abb.108d) eine
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108a-f Living PicTURES (Biograph, USA 1903): «The Tempest», «The Morning Star», «De-
parture for Sabaoth», «Music», «Galatea», «Psyche at the Well»

exotische Musizierszene.’? Jedoch handelt es sich im Unterschied zu den
alteren Filmen nicht mehr um filmische Diegesen, sondern um Inhalte still-
stehender Bilder, die der Film lediglich reproduziert und nicht durch das
Bewegtbild selbst kreiert.

Die Produktionsserie von 1900 blieb bei Biograph kein randstdandi-
ges Phanomen. Uber die Rezeption der Filme ist zwar nichts bekannt, aber
die Tatsache, dass die Filmfirma sich im néchsten Jahr entschied, eine wei-
tere Serie nach dem gleichen Muster zu produzieren, ldsst auf ihren Er-

323 Die Abbildungen fiir «Galatea», «<Music» und «Departure for Saboath» sind im Katalog
offenbar vertauscht.
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folg schliefSen. Von den drei ersten
Titeln existieren nur noch jeweils
drei Einzelbilder im Photo Catalog
(TeE D1skoBoLUS, «PLASTIC POSES»;
FORWARD, «PLAsTIC PosEs»; «You
DirTy Boy»; Abb.109-111), die
fiinf anderen sind komplett erhal-
ten (FiNisHING ToucHEs, WAITING
FOR SANTA Craus, THE PouTIiNG
MobeL, THE SLEEPING CHILD und
THE BIRTH OF THE PEARL; Abb.112-
116). Auch in diesen Produktionen
wird jeweils ein Vorhang von zwei
weiblichen Pagen geoffnet. Neu ist
der Nummernboy, der vor jedem
Aufzug eine Tafel mit dem Titel
des jeweiligen Bildes vor den Vor-
hang stellt — ein weiteres Moment
der Zurschaustellung (Abb.112a).
Im Unterschied zur Serie aus dem
Vorjahr bestehen die meisten Fil-
me nun jeweils aus nur einer Ein-
stellung. Vor allem aber ist die neue
Serie thematisch breiter: Waren zu-
vor ausschliefilich leicht bekleide-
te weibliche Schonheiten zu sehen,
kommen Genreszenen mit Kindern,
Atelierszenen und klassische Sze-
nen mit ménnlichen Figuren hinzu.
Im darauffolgenden Jahr pro-
duzierte Biograph zwar keine neu-
en Tableaux-vivants-Filme mehr,
dafiir entstand die Kompilation
THE L1VING PICTURE PRODUCTION.
Die bisher gedrehten Filme, die in
den handschriftlichen Produkti-
onsnotizen, dem Biograph Produc-
tion Log, nur die Titel der in ihnen
gestellten Bilder trugen, erhielten
sudem im erstmals herausgegobe- 105111 Tis Ditovos, P
nen Photo Catalog jeweils den Vor-  «you DirtY Boy»r(Biograph, USA 1901)
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112a-b TuE SteerinG CHILD (Biograph, USA 1901)

113-115 FinisHING ToucHEs, WAITING
FOR SANTA CLAUS und THE POUTING MODEL
(alle Biograph, USA 1901)

satz «Living Pictures», sodass stiarker als bisher der Eindruck einer ge-
schlossenen Serie vermittelt wird. Im Picture Catalog, in dem die Filme
jeweils nur L1vING P1cTURES heifSen, hebt sie Biograph zudem als einzige
Gruppe innerhalb der vaudeville views dezidiert hervor:

We call particular attention to our series of living pictures which were put on
with as great care as to models, costumes, pose and properties as any of the
largest productions of this order. They are excellent photographically, and of
the highest grade pictorially.**

324 Biograph Picture Catalog (1902), S. 54.
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Mit dieser Ankiindigung distanziert sich Biograph nachdriicklich von dem
erotischen Zusammenhang, in dem die Tableaux-vivants-Modelle bis vor
kurzem auch in eigenen Produktionen noch standen. Filme mit schliipfri-
gem Gehalt, die fast ausschliefilich fiir mannliche Mutoskop-Nutzer pro-
duziert wurden, waren wohl kaum auf solche Weise angepriesen worden.
Der Katalogtext lasst auch keinen Zweifel daran, dass die Filme qualita-
tiv den grofien und respektablen Vaudeville-Shows New Yorks in nichts
nachstehen sollten. Er hebt dabei vor allem «models, costumes, pose and
properties», mithin Elemente der Mise en Scéne hervor. Schliefilich legt er
noch Wert darauf, dass die Filme sowohl «photographisch» als auch «pik-
toral» — also was die technische Qualitit der filmischen Aufnahme und die
bildliche Qualitat der gestellten Tableaux vivants angeht — exzellent seien.
Dies bedeutet nicht, dass den Tableaux-vivants-Filmen kein erotisches Po-
tential mehr eigen war; und ob nun die tatsdchliche Rezeption der Filme
dem propagierten kiinstlerischen Anspruch entsprach, ist freilich eine an-
dere Frage.*® Doch der Katalogtext und die stilistische Entwicklung der
Filme, die sich anhand des Photo Catalog nachvollziehen lédsst, zeigen, dass
Biograph das Genre in eine grundlegend andere Verkaufsstrategie ein-
bettete. Der Ubergang von der ausschliefSlichen Darstellung halbnackter
Frauen zum Einbezug von Kindern, Mdnnern und Genreszenen markiert
einen solchen Umschlagpunkt. Entscheidender ist aber vielleicht der zeit-
lich davor liegende Wechsel von sich bewegenden Tableaux-vivants-Model-
len, die sich den Zuschauerblicken von allen Seiten présentieren, sich gar
unter den Rock schauen lassen und verschmitzt ins hors-champ lacheln, zur
Stilllegung der Modelle in eigentlichen Tableaux vivants. Schon auf den
Bithnen war ja der vollstandige Stillstand der nackten Koérper eine Mog-

325 Wie Lynda Nead vermerkt, hing die jeweilige Rezeption stark vom Auffiihrungsort ab:
«The cheapness of the mutoscope and its location in urban kiosks and on the seaside
piers compromised the artistic pretensions of the fableau vivant» (2007, 78). Nead argu-
mentiert zudem, dass die <Verfilmung> der Tableaux vivants per se eine kiinstlerische
Auffassung erschwerte: «If it was difficult to convince critics of the idealised aesthetic
nature of the representations created in theatrical tableaux, it was even harder to make
this case for mutoscope and film versions of diving pictures>. Indeed, filmed tableaux
seemed designed to expose the fallacy of such claims. With the camera positioned as
if in the audience of a theatrical performance, <Living Picture> films [...] seemed to
strip the arrangements of any resemblance to artistic prototypes and showed them
for what they were — chorus girls in clinging leotards in more or less provocative atti-
tudes» (ebd.). Andererseits gab es auch in den Mutoscope parlors Bestrebungen, den
Vorwurf der Unsittlichkeit zu entkréften: Ein Betreiber in Southport nahm aufgrund
einer Petition den Film Stupio TROUBLES (British Mutoscope & Biograph Company, GB
1899) aus dem Programm und erklérte in einer Werbeanzeige «The proprietors [d.h.
der Autor selbst, Anm. DW] further request that any visiter [sic] seeing a picture that
they believe will in any way shock the most sensitive, will call their attention to it, as
it is the wish of the company to entertain and educate with HIGH CLASS PICTURES
ONLY» (zit. n. Anthony/Brown 1999, 104, vgl. auch 96-115).
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116 THE BIrRTH
OF THE PEARL
(Biograph, USA 1901)

lichkeit gewesen, dem Vorwurf des Anstandslosen auszuweichen und
sich auf das Schone zu berufen. Nun machte ausgerechnet der Film davon
Gebrauch. Wenn die «Living Pictures» von Biograph also ein Publikum
aus dem Biirgertum adressieren wollten, das zugleich die Vaudevilles fre-
quentierte und an Kunst und Schonheit interessiert war, dann geschah
dies ganz wesentlich mittels einer Stillstellung des Filmbildes.

In diesem Zusammenhang ist bemerkenswert, dass der letzte von
Biograph produzierte Tableaux-vivants-Film THE BIRTH OF THE PEARL
(Abb.116) in gewisser Weise wieder eine Riickkehr zu den aufreizenden
Bewegungsformen der frithen Filme darstellt. Er ldsst sich der letzten Pro-
duktionsserie von 1901 zuordnen (mit Pagen und Nummernboy), wurde
aber mit leichtem zeitlichen Abstand zu den anderen Filmen gedreht (vgl.
Nummerierung in der Filmographie) und weicht in einem entscheiden-
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den Punkt von diesen ab: Das Tableau vivant ist gerade nicht bewegungs-
los, sondern zeigt eine sich 6ffnende Muschel und die ihr entsteigende
Venus, die erst ganz zum Schluss fiir kurze Zeit in einer Pose verharrt.
Von diesem Film ist bekannt, dass er in Mutoskopen zu sehen war. Eine
entsprechende Werbekarte forderte potentielle Kunden auf: «Drop Coin
in Slot — — — Turn Crank Rapidly to the Right, AND YOU WILL SEE THE
BIRTH OF THE PEARL>» (zit. n. Bergsten 1971, 57). Ganz offensichtlich
barg die Bewegung des Tableau vivant — vor allem deren Initiation durch
den kurbelnden Betrachter — stark erotische Konnotationen. Leider sind
bislang weder Werbeanzeigen fiir andere Filme dieser Produktionsserie
bekannt, noch liegen Informationen dartiber vor, ob sie ebenfalls in Mu-
toscope parlors zu sehen waren. Ganz offensichtlich aber hétte man fiir sie
nicht auf dieselbe Art werben konnen, da die Bilder in ihnen ja gerade
statisch blieben — mochte der Betrachter kurbeln wie er wollte. Vor dem
Hintergrund der existierenden Quellen l&dsst sich lediglich konstatieren,
dass die Tableaux-vivants-Filme von Biograph offenbar bis zum Schluss in
einem Spannungsfeld von zunehmendem kiinstlerischen Anspruch und
erotischer Ausstrahlung standen.

Von der gefilmten Tableaux-vivants-Auffiihrung zum Film
als Tableau vivant

Dass Biograph bemiiht war, ein Label «Living Pictures» zu kreieren, das
entsprechend vermarktet werden konnte, betraf auch eine weitere Serie
von Filmen: ndmlich sechs im August 1900 gedrehte kurze Historienfil-
me, in denen manche der weiblichen Figuren von Tableaux-vivants-Dar-
stellerinnen in hellen Trikots verkorpert werden. Entgegen ihrer eigent-
lichen Genrezugehdrigkeit nahm man 1902 vier von ihnen im Biograph
Picture Catalog die Rubrik «Vaudeville» auf. Sie erhielten dort jeweils den
Vorsatz «Living Pictures» (Abb.117-118, 120-121). Es zeigt sich an ihnen
eine Riickkehr zum Usus, Tableaux-vivants-Darstellerinnen in diegetische
Zusammenhinge einzubauen. LIVING PICTURES — PHROSINE AND MELE-
DORE bezieht sich auf die franzosische Oper Mélidore et Phrosine (1794),
die wiederum aus antiken griechischen Legenden schopft, und zeigt eine
oft auf Gemalden festgehaltene Szene. Die regungslos liegende Phrosine
wird von einem Modell in hautengem Trikot verkorpert (Abb. 118). Sie ist
durchs Meer zu ihrem als Monch verkleideten Geliebten geschwommen
und deshalb mackt.. Ahnliche Bildinszenierungen mit <unbekleideten>,
liegenden Darstellerinnen finden sich in dieser Zeit auch in den europaéi-
schen Tableaux vivants von Henry de Vry (Abb. 119). In L1vING PICTURES —
THE TEMPTATION OF ST. ANTHONY wird der Heilige Antonius von einer
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117 L1vING PICTURES —
THE TEMPTATION OF ST.
ANTHONY (Biograph,

USA 1900)
118 LivING PICTURES — PHROSINE AND MELEDORE 119 Detail einer Kunstpost-
(Biograph, USA 1900) karte mit Tableau vivant von

Henry de Vry, ca. 1900

120-121 LIvING PICTURES — THE SLAVE MARKET und LIVING PICTURES — THE UNFAITHFUL
OpALESQUE (Biograph, USA 1900)
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schénen Frau versucht, die sich dann per Stopptrick in ein Skelett verwan-
delt (Abb.117).3% In L1vING PICTURES — THE SLAVE MARKET figurieren Tab-
leaux-vivants-Darstellerinnen als zum Verkauf angebotene Sklavinnen auf
einem antiken Markt (Abb. 120). L1viNG P1cTURES — THE UNFAITHFUL ODA-
LESQUE ist der einzige der vier Filme, in dem — so weit die drei erhaltenen
Abbildungen dieses Urteil zulassen — keine Tableaux-vivants-Darstellerin
zu sehen ist (Abb.121). Dies war auch bei den beiden Filmen THE SHA’S
RETURN FROM PARIS und REscUE FROM A HAREM der Fall, die auch zu der
urspriinglichen Produktionsserie gehorten, spéter aber nicht den Vorsatz
«Living Pictures» erhielten und im Picture Catalog nicht mehr auftauchen.

Um zu verstehen, weshalb man 1902 auf die Idee kam, manche dieser
Historienfilme mit dem Vorsatz «Living Pictures» zu versehen und zusam-
men mit den oben besprochenen vaudeville views als Tableaux-vivants-Fil-
me zu vertreiben, ist es hilfreich, sich die Katalogbeschreibungen anzu-
schauen. Zu PHROSINE AND MELEDORE heifit es: «A magnificently dramatic
pose copied from a famous painting». Zu THE SLAVE MARKET folgt gar die
Angabe: «Taken after Gerome’s celebrated painting».*”” Offenbar sollte be-
tont werden, dass die Filme etwas leisten, das man von den Tableaux vi-
vants der Varietébiihnen kannte — die Nachahmung von Gemaélden. Diese
frithen Historienfilme leiten {iber von Filmen mit nachgestellten Bildern
zu Filmen als nachgestellte Bilder. Sie enthalten also keine Tableaux vi-
vants als eigentliches Sujet, sondern werden selbst zu nachgeahmten Ge-
maélden, zu kinematographischen Tableaux vivants. Mit dieser Verschiebung
des Bildnachstellungsaktes von der Inhaltsebene auf die filmische Forme-
bene schien es wohl auch nétig, die jeweiligen Gemaélde in Bewegung nach-
zustellen, wihrend in den gefilmten Tableaux-vivants-Auffithrungen das
gestellte Bild vollkommen bewegungslos bleiben konnte, da es sich auf
diese Weise von der iibergreifenden ontologischen Ebene des bewegten
Rahmens (den Pagen, dem Vorhang, dem Nummern-Boy) abgrenzen lief.
Sicherlich férderten die Schauspielerinnen in hautengen Trikots die Asso-
ziation mit Tableaux vivants, doch zeigt THE UNFAITHFUL ODALESQUE (in
dem kein Tableaux-vivants-Modell auftaucht), dass dies wohl nicht der
Hauptgrund fiir die Titulierung der Filme als «Living Pictures» war. Die-
ser scheint vielmehr in den Sujets und in der Inszenierung zu liegen, in ih-
rem, trotz Bewegung, offensichtlich piktoralen Charakter.

326 Der Film ist ein Remake des fritheren LA TENTATION DE SAINT ANTOINE (Georges Mélies,
F 1898), in dem die verfiihrerischen Damen aber keine Tableaux-vivants-Modelle sind.
Er erinnert zudem stark an THE ARTIST’S DREAM aus dem Vorjahr (Biograph, USA 1899).

327 Biograph Picture Catalog (1902), S. 60, 61. Gemeint ist der franzosische Historienmaler
Jean-Léon Gérome.
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Die gefilmten Tableaux-vivants-Auffiihrungen von Biograph.
Eine Filmographie

Einzelne Filme von 1899

Crassic Posgs (No. 944)
LivinG Picturgs (No. 1016)

Erste Serie von 1900

THE SHA’S RETURN FROM PARrI1s (No. 1589)

L1viNG PICTURES — PHROSINE AND MELEDORE (No. 1590)
L1vING PICTURES — THE TEMPTATION OF ST. ANTHONY (No. 1591)
L1viNG P1cTURES — THE SLAVE MARKET (No. 1592)

L1vING P1cTURES — THE UNFAITHFUL ODALESQUE (No. 1593)
RescUE FRoOM A HAREM (No. 1594)

Zweite Serie von 1900

L1vING PICTURES. «BY THE SEA» AND «THE TEMPEST» (No. 1596)

L1viNG P1cTURES. «FAITH» AND «THE MORNING STAR» (No. 1597)

L1vING PICTURES. «THE POLE STAR» AND «AURORA» (No. 1598)

L1vING PICTURES. «DEPARTURE FOR SABAOTH» AND «PSYCHE AT THE WELL»
(No. 1599)

M’LLE ALMA (No. 1600)

L1viNG PicTURES. «Music» AND «GALATEA» (No. 1601)

L1viNG PICTURES. «NIGHT» AND «AFTER THE BATH» (No. 1602)

Serie von 1901

THE DiskoBoLuUs. «PLAsTIC Posgs» (No. 1881)
FORWARD. «PLASTIC PosEs» (No. 1882)

«You DirTY Boy» (No. 1888)

FiNnisHING ToucHEs (No. 1889) PP

WAITING FOR SANTA CLAUS (No. 1890) PP
TaE PouTING MODEL (No. 1891) PP

T SLEEPING CHILD (No. 1892) PP

THE BIrTH OF THE PEARL (No. 1900) PP

Spédtere Kompilationen

THE L1viNG PIcTURE PRODUCTION (1902, No. 2386) (= Zusammenstellung von
No. 1596, 1597, 1601)
Living Pictures (1903) PP (= The Living Picture Production + No. 1599)

PP = erhalten in der Paper Print Collection (von allen anderen Titeln ist
nicht bekannt, dass eine Kopie erhalten ist).



Vorbereitung einer Tableaux-vivants-Auffithrung, Photographie:
Byron Company, New York, 1901






8. Das Spiel mit Stillstand und Bewegung

Die Tradition der spielerischen Bildverwandlung

Der Film erlaubte von Anfang an nicht nur die Aufzeichnung und Repro-
duktion von Bewegung, sondern auch einen spielerischen Umgang mit ihr.
So konnten wéhrend der Aufnahme und der Vorfiihrung sowohl Ge-
schwindigkeit und Bewegungsrichtung der gefilmten Handlung manipu-
liert werden, je nach Handhabung der Drehkurbel an der Kamera oder am
Projektor.! In seinen Memoiren behauptet der Lumiere-Kameramann Félix
Mesguich, dass er bereits 1896 den Lumiere-Film BAaiNs DE DIANE riick-
warts durch den Projektor laufen liefs, um auf diese Weise Menschen aus
dem Wasser herausspringen zu lassen (vgl. Polet 2004, 153; Belloi 1996,
118). Tatsdchlich stiitzen zeitgendssische Filmbeschreibungen diese Be-
hauptung.? Auch die Lumieére-Filme DEmoLITION D'UN MUR (F 1896) und
ECRITURE A 1'ENVERS (F 1896) wurden manchmal riickwirts projiziert. Zu
sehen waren dann im ersten Film eine Mauer, die sich aus ihren Triimmern
wie von selbst errichtet, und im zweiten Film eine Schrift, die, anstatt ge-
schrieben zu werden, ausgeloscht wird (vgl. Belloi 1996, 118, 122).
Abgesehen davon, dass mit diesen Verfahren eigentlich unméogliche
Vorgédnge darstellbar wurden, legten sie auch die Manipulierbarkeit der
wirklichkeitsgetreuen Bewegungsaufzeichnung offen. Die Konstituierung
des Bewegungsbildes selbst — 1896 noch eine technische Sensation — wurde
so in den Vordergrund gertickt. Wie Livio Belloi schreibt, handelte es sich
«um einen spielerischen Hinweis auf das Funktionieren des Apparats, der
die Vorfiihrung moglich macht» (1996, 119). Das Bewegungspotential des
neuen Mediums wurde bereits durch die Verwendung auffillig bewegter
Sujets, wie Strafienszenen oder einfahrende Lokomotiven, zur Schau ge-

—_

Fiir einen konzisen Uberblick iiber die diversen Méglichkeiten vgl. Polet 2004.

Vgl. die zitierten Quellentexte in Aubert/Seguin 1996, 338.

3 Die Besonderheit von ECRITURE A L’ENVERS ist, dass der Film schon im Vorwértslauf
eine Handlung «iickwarts> zeigt, ndmlich einen Varietékiinstler, der den Satz «Mes-
dames et Messieurs nos Remerciements» von hinten nach vorne auf eine Tafel schreibt.
Im Riickwirtslauf ist entsprechend zu sehen, wie der Kiinstler die bereits existierende
Schrift in korrekter Schreibrichtung ausloscht. Livio Belloi weist in diesem Zusammen-
hang darauf hin, dass der Riickwértslauf oftmals besonders ostentativ am Ende von
Filmprogrammen zum Einsatz kam (vgl. ebd., 118-122).

N
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122 AVENUE DE
1L'OPERA (MARCHE EN
ARRIERE) (Alice Guy,
F 1900)

stellt. Die apparative Manipulation dieser Bewegungen verstarkte nun den
selbstreferentiellen Effekt zusatzlich.*

Das Zusammenwirken von nattirlicher und manipulierter Bewegung
wird an einem Film wie AVENUE DE L’OPERA (MARCHE EN ARRIERE) (Gau-
mont, F 1900) von Alice Guy besonders deutlich. Der Film zeigt eine Stra-
fenszene, in der sich Fufsgdnger und Fahrzeuge samtlich riickwirts be-
wegen (Abb. 122).° Beides — die Straflenszene an sich mit ihren vielfdltigen
Bewegungsformen und die apparative Umkehrung dieser Bewegungen —
stellt die Bewegungsmoglichkeiten der filmischen Aufnahme in den Mit-
telpunkt der Attraktion.

Ein zweites Beispiel mag dies noch weiter verdeutlichen: In PLoN-
GEUR FANTASTIQUE (Segundo de Chomon, F 1905) ist immer abwechselnd
zu sehen, wie ein Mann von einem Sprungbrett ins Wasser und wieder

4  Tom Gunning nennt die filmische Selbst-Zurschaustellung tiber Bewegungsmanipula-
tionen als wesentlichen Aspekt des «Kinos der Attraktionen»: «Die gezeigte Attraktion
kann auch filmischer Natur sein, so wie die [...] Tricks, bei denen eine kinematische
Manipulation (Zeitlupe, Riickwértslauf, das Ersetzen von Bildern, Mehrfachbelich-
tung) das Reizvolle und Neue ausmacht» (1996, 29). Diese Passage wurde von Gun-
ning erst 1990 fiir die zweite Fassung seines Aufsatzes hinzugeftigt.

5  Wie der alternative Titelzusatz «Marche en arriere» anzeigt (vgl. die Filmographie in
McMahan 2002, 305), lag der Effekt bereits produktionsseitig vor, wurde also nicht
erst durch die Filmvorfiihrer erzielt. In ihrer Autobiographie erinnert sich Alice Guy
daran, dass sie bereits 1896 mit Trickeffekten experimentierte, darunter auch «riick-
wirts gedrehte Filme, damit gelang es, ein Haus zu zeigen, das wie von Geisterhand ein-
stiirzt und sogleich neu entsteht; eine Person, die vom Dach féllt und unmittelbar dar-
auf wieder hinaufsteigt» sowie «Zeitlupe und Zeitraffer, womit man mit einer Drehung
der Handkurbel friedliche Passanten in vom Wahnsinn befallene Wesen verwandeln
konnte» (Guy 1981, 67). Filmaufnahmen der Avenue de I'Opéra ohne Trickeffekte wur-
den auch schon in den Jahren zuvor gezeigt, etwa AVENUE DE L'OPERA (Henri Joly, F
1896). Es handelte sich beim Riickwartslauf somit wohl auch um eine Méglichkeit, sich
von diesen vorherigen Filmen abzusetzen.
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123 PLONGEUR
FANTASTIQUE (Segundo
de Chomon, F 1905)

zuriick springt (Abb.123). Der Film kniipft damit unmittelbar an die Idee
von Mesguich von 1896 an.® Im Gegensatz zu AVENUE DE L'OPERA lduft
hier nicht der gesamte Film riickwiérts, sondern nur jede zweite Einstel-
lung. Der so erzielte Eindruck des Hin und Her verdeutlicht umso mehr
den manipulativen Eingriff ins Filmbild. Tatséchlich scheint der Springer
nicht mehr selbst zu springen (so wie auch das Bild nicht mehr als blofse
Reproduktion eines profilmischen Vorgangs wirkt), vielmehr scheint es,
als werde er von auflen bewegt. Der Mechanismus, der das Bewegungsbild
erst hervorbringt, wird — wenn auch nicht wirklich als solcher sichtbar —in
der Betrachtung spiirbar.

Neben den Manipulationen von Geschwindigkeit und Bewegungs-
richtung gehorte auch der Stillstand, gleichsam als Antithese des Filmbil-
des, zum Repertoire dieser spielerischen Zurschaustellung filmischer Bild-
lichkeit. Bei vielen frithen Filmvorfiihrungen projizierte man zunéchst ein
statisches Einzelbild und setzte erst dann den Projektionsapparat in Bewe-
gung.” Auch wihrend der Filmvorfithrung konnte der Filmstreifen ange-
halten werden. Bis in die 1910er Jahre waren zahlreiche Filmprojektoren
mit einer entsprechenden Funktion ausgestattet oder konnten unmittelbar
von der Filmprojektion auf die Projektion stehender Laternbilder wech-
seln (vgl. u.a. Coissac 1906, 514-515). Bolestaw Matuszewski erklart dies
1898 ausfiihrlich in seinem frithen Lehrwerk iiber die Filmprojektion La
photographie animée. Ce qu’elle est. Ce qu’elle doit étre:

6  Bereits 1901 soll Ferdinand Zecca einen Film mit demselben Titel PLONGEUR FANTAS-
TIQUE gedreht haben, der jedoch nicht erhalten ist.

7 Mehrere Berichte zeitgendssischer Beobachter und Filmvorfiihrer zeugen von dieser
Praxis. Vgl. u.a. Gunning 1996, 77 (der aus der Autobiographie Albert E. Smiths zitiert)
und die Beschreibungen von Maxim Gorki (Pacatus 1995, 13).
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Non seulement I'invention nouvelle les reproduit [die Bewegungen], mais [...]
elle permet d’en accélérer le mouvement s’il est trop lent pour étre observé, de
le ralentir s'il est trop rapide, de I'arréter en I'une de ses phases qu’il s’agit d’envi-
sager a part. Il suffit de tourner plus ou moins vite ou d’arréter la manivelle d'un
projeteur, et I'on fait éclore le bouton d'une fleur en deux minutes, on ralentit
ou on suspend le galop d’un cheval, le bistouri d'un chirurgien, les doigts et
I’archet d’un violoniste. (zit. n. Deslandes 1968, Bd. 11, 13; Herv. DW)?

Auch wenn Matuszewski hier den didaktischen Wert dieser Projektions-
praktiken betont — das Bild wird angehalten, um es genauer zu studie-
ren —, so hatten sie wohl zugleich die Funktion eines dezidierten Hinwei-
sens auf das filmische Bewegungsbild: Durch den Wechsel zwischen fixer
photographischer Projektion und filmischem Bewegungsbild konnte die
neue dynamische Bildform des Kinematographen in ihrer Differenz beson-
ders betont werden.

Auch Tableaux vivants, die eine Stilllegung des Filmbildes zwar nicht
apparativ, doch mittels einer Performanz vor der Kamera erzeugten, boten
sich fiir diesen spielerischen Umgang mit kinematographischer Bildlich-
keit an. Indem sie das Filmbild einfroren oder stark verlangsamten, waren
sie in der Lage, ostentativ auf das filmische Bewegungsbild hinzuweisen.
Besonders in den gefilmten Tableaux-vivants-Auffiihrungen konnten die
Aufnahmen regungsloser Korper eine so weit gehende Stilllegung des fil-
mischen Bewegungsbildes bewirken, dass damit unweigerlich auch der
eigene Bildstatus zum Thema wurde. Eine vollstindig statische Darstel-
lung wurde aus naheliegenden Griinden dabei kaum angestrebt. Statt-
dessen wird in allen iiberlieferten Filmen an bestimmten Stellen mit dem
Stillstand gebrochen — entweder durch das Hinzufligen anderer, sich be-
wegender Bildelemente oder indem sich die Tableaux vivants an einem
gewissen Punkt doch in Bewegung setzen. Dies wurde schon an den in
Kapitel 7 analysierten Filmen deutlich. In den Produktionen der American
Mutoscope & Biograph Company 6ffnet sich ein Vorhang und gibt den
Blick auf die komplett regungslosen Tableaux vivants frei, bevor er sich
wieder schliefit. Hingegen sind die Tableaux vivants in PORCELAINES TEN-
DRES, ZIVE MODELY und MEISSNER PORZELLAN! nur anfangs unbewegt und
gehen spiter in Bewegung iiber. Kennzeichnend fiir «gefilmte Tableaux-

8 «Diese neue Erfindung reproduziert nicht nur die Bewegungen, sondern erlaubt es
auch, sie zu beschleunigen, wenn sie zu langsam sind, um wahrgenommen zu werden,
sie zu verlangsamen, wenn sie zu schnell sind, sie an einer ihrer Phasen anzuhalten,
wenn man sie fiir sich betrachten mochte. Es gentigt, schneller oder weniger schnell zu
kurbeln oder die Kurbel des Projektors anzuhalten, um eine Blume in zwei Minuten
erblithen zu lassen und den Galopp eines Pferdes, das Skalpell eines Chirurgen oder
Finger und Bogen eines Geigers zu verlangsamen oder anzuhalten» (Ubers. DW).
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vivants-Auffithrungen> sind also zum einen die temporire Stilllegung des
Filmkaders und zum anderen auffillige Ubergénge zwischen Phasen des
Stillstands und der Bewegung.

An MEI1ssNER PORZELLAN! (vgl. Kapitel 7, Abb.94-95) ldsst sich dies
besonders gut beobachten. Die profilmische Performanz der Artistengrup-
pe (das anfdngliche Stillstehen und die darauf folgenden Verbeugungen)
erzeugt einen filmischen Bewegungsrhythmus. Die einzelnen Einstellun-
gen sind jeweils in zwei aufeinanderfolgende Phasen geteilt: die erste mit
stillstehendem und die zweite mit sich bewegendem Tableau vivant. Da-
zwischen liegt ein Kippmoment, in dem der Stillstand in Bewegung um-
schldgt. Der Rhythmus des Films gleicht also einem immer wieder neu in
Gang gesetzten Hin und Her zwischen Stillstand und Bewegung — dhnlich
dem Hin und Her zwischen Vor- und Riickwirtslauf in PLONGEUR FANTAS-
TIQUE. Damit durchlduft nicht nur die Artistengruppe wiederholt die Pha-
sen von Stillstand und Bewegung, sondern auch das Filmbild selbst. Auf
radikale Weise tibertragt sich die Regungslosigkeit der Tableaux vivants
auf das filmische Projektionsbild und stoppt dessen Bewegung fast voll-
standig fiir mehrere Sekunden. Dieser Eindruck wird durch die nahezu
perfekte Korperbeherrschung der Artistengruppe und durch die Distanz
der Figuren zur Kamera noch verstarkt.’

Der mehrfache Wechsel der Gruppe zwischen stehender Pose und
Bewegung wird so zu einem Spiel mit kinematographischer Bewegung,
vergleichbar den apparativen Wechseln von photographischem Standbild
auf filmisches Bewegungsbild. Der Film erlangt den Status eines Meta-
bildes: In gegenldufiger Bewegung werden Prozesse bildlicher Konstitu-
ierung und Auflosung von Film und Tableaux vivants sichtbar gemacht.
Erst indem sich die Tableaux vivants im profilmischen Raum auflgsen,
kann auch das filmische Bewegungsbild im eigentlichen Sinne entstehen.
Und in der erneuten Prasentation eines statischen Tableau vivant in der je-
weils folgenden Einstellung verwandelt sich das Filmbild wieder zuriick
in ein Standbild.

In den Biograph-Filmen stand das stillstehende Bild jeweils im Zen-
trum. Die anfangliche Bewegung der Pagen und des Vorhangs bereiteten
die Prasentation der stillstehenden Bilder, die eigentliche Hauptattrakti-
on, lediglich vor. Auch in Z1vE MODELY ging es vor allem um die Ausstel-
lung schoéner Posen in grofitmoglicher Regungslosigkeit. Die Attraktion in
MEI1sSNER PORZELLAN! hingegen scheint viel eher im immer wieder voll-

9  FEin Vergleich mit Z1vé MopELY verdeutlicht dies: Hier ist die Kamera wesentlich naher
an den Figuren positioniert, deren leichtes Wackeln somit starker erkennbar wird und
den Eindruck eines wahren Standbildes nicht in gleichem Mafle wie in MEISSNER
PorzELLAN! aufkommen lésst.
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zogenen Wechsel zwischen Stillstand und Bewegung zu liegen. Nach der
ersten Einstellung ist man als Zuschauer bereits mit der Abfolge vertraut
und wartet gespannt auf die ndchste Auflosung des Tableau vivant. Um-
gekehrt ist die stets neue Verwandlung der Darsteller in ein iiberzeugend
stillstehendes Bild (auch wenn sich diese <unsichtbar, in der elliptischen
Montage der Einstellungen vollzieht) eine Attraktion fiir sich. Dies bedeu-
tet auch, dass spezifische Rezeptionsformen zum Tragen kommen: Uber-
raschung und vergniigliches Erstaunen iiber die plétzliche Verwandlung
eines Bildes, gespannte Erwartung des nachsten Wechsels und eine Fokus-
sierung auf die eigene Wahrnehmung und den Akt des Schauens selbst.

Diese Charakteristika: die zeitliche Strukturierung durch Kippmo-
mente, der Adressierungsmodus der spielerischen Selbstzurschaustellung
und die genannten Rezeptionsformen stellen Filme wie MEISSNER PORZEL-
LAN! in eine spezifischen Traditionslinie von Bildern. Sie soll im Folgenden
genauer umrissen werden.

Mehrfachbilder und Kippfiguren

Zahlreiche Bildformen und optische Apparaturen des 19. Jahrhunderts —
allesamt der Sphére der Populdrkultur verhaftet — basierten auf der Mog-
lichkeit der Bildmanipulation, der spielerischen Umwandlung von einem
Bild in ein anderes. Sie lassen sich einer Traditionslinie zuordnen, die ich
als spielerische Bildverwandlung bezeichne und die dem auf Eindeutigkeit
zielenden klassischen Bildparadigma geradezu diametral gegeniiber-
stand. Zunéchst ist hier eine Gruppe von Bildtypen zu nennen, die Dario
Gamboni als «Mehrfachbilder», «<Doppelbilder» oder «versteckte Bilder»
(2010, 213) bezeichnet. Zu diesen spétestens seit dem Barockzeitalter po-
pulédren, «auf Verdnderung und Szenenwechsel hin ausgerichteten Bild-
erfahrungen» (Thiele 2002, 360) gehoren unter anderem Wendekopfe,
Overlay-Bilder, Riefelbilder, Transparentbilder oder Anamorphosen.'® All
diese unterschiedlichen Bildformen verbindet, dass die Betrachter durch
einen eigens ausgefiihrten Handgriff — das Wenden der Abbildung um 90
oder 180 Grad, das Auflegen einer Schablone, leichtes Hin- und Herwen-
den, Beleuchten von hinten oder Anlegen eines anamorphotischen Spie-
gels — ein Bild selbststindig umformen oder in einem Bild ein weiteres,
verstecktes zum Vorschein bringen konnten. Abb. 124a-b zeigen ein Strei-
fenziehbild aus einem Bilderbuch von Lothar Meggendorfer um 1900, auf

10 Einen Uberblick bietet der Ausstellungskatalog Ich sehe was, was Du nicht siehst! Seh-
maschinen und Bilderwelten (Dewitz/Nekes 2002), der insbesondere Objekte aus der
Sammlung Werner Nekes prasentiert. Vgl. vor allem die darin enthaltenen Aufsitze
von Barbara Krafft («Bilder verstecken — Bilder entdecken») und Jens Thiele.
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124a-b Streifenziehbild von Lothar Meggendorfer, aus: WAS GESCHAH WIRKLICH
ZWISCHEN DEN BILDERN? (Werner Nekes, BRD 1985)

dem zunéchst eine Frau und ein kleiner Junge beim Angeln zu sehen sind.
Zieht man an einem seitlich angebrachten Papierstreifen, verwandelt sich
das Bild: Die Anglerin hat einen Frosch aus dem See gezogen, und der
Junge versteckt sich hinter seinem Sonnenschirm. Das Moment des Spie-
lerischen liegt hier also in der bewussten und vom Betrachter selbst aus-
gelosten Verwandlung des Bildes. Diese Mehrfachbilder adressierten den
Spieltrieb, der von der &sthetischen Theorie um 1900 psychologisch mit
dem «Causalbediirfniss» erkldart wurde: dem «Drang, Wirkungen hervor-
zubringen» und der «Freude am Ursache-Sein» (Groos 1899, 497) — einer
Freude, die sich fiir den Psychologen und Spieltheoretiker Karl Groos ins-
besondere in der «spielende[n] Bewegung fremder Objekte» wie dem «He-
rumhantiren» manifestierte (ebd., 117, 118).1

Kennzeichnend fiir Mehrfachbilder ist eine spezifische zeitliche Or-
ganisation ihrer Rezeption, die der Betrachter selbst in zwei oder mehre-
re sich deutlich voneinander abgrenzende Abschnitte strukturieren kann.
Wie Barbara Krafft es formuliert:

Jedes versteckte/entdeckte oder von Phase zu Phase verwandelte Bild bringt
die Wahrnehmung eines Unterschieds vorher/nachher mit sich — im bewuf3-
ten Mit-Erleben, wenn die Veranderung iiberschaubar langsam vor sich geht,
oder als Uberraschungseffekt. (Krafft 2002, 268)

11  Obwohl sie sich zur Untermauerung seiner Theorie anbéten, erwdhnt Groos Verwand-
lungsbilder und auch optische Spielzeuge an keiner Stelle.
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Viele dieser Bilder verleiten die Be-
trachter dazu, immer wieder zwi-
schen den Moglichkeiten hin und
her zu wechseln, sodass sich die
Bildbetrachtung in ein rhythmi-
sches Alternieren, in ein Vor und
Zurtick gliedert. Es kommt bei der
i . ) Betrachtung also zu Kippmomen-

125 Die berithmte Hasen-Ente, in: X L. .
Fliegende Blitter (23. Oktober 1893) ten, an denen eine initiale Ansicht
in eine andere umschldgt. Diese
Momente dhneln den von Ludwig Wittgenstein beschriebenen «Aspekt-
wechseln» bei Kippfiguren wie der auch heute noch bekannten Hasen-
Ente>, einer Zeichnung, die entweder als Hase oder als Ente erkannt werden
kann, aber nicht als beide gleichzeitig (Abb.125). Wahrend sich der Wech-
sel dort in den Betrachtern vollzieht bzw. in deren Wahrnehmung, handelt
es sich bei Verwandlungsbildern um objektivierte Kippmomente, die sich
tatsiachlich ereignen. Abgesehen von diesem Unterschied scheint die Re-
zeptionshaltung, die Wittgenstein anhand der <Hasen-Ente> beschreibt, der
von Mehrfachbildern vergleichbar. Auch in ihnen geht es um «Das Erleb-
nis des neuen Aspekts. Oder: das Erscheinen des Aspekts» (1989, 413). Fiir
Wittgenstein definiert sich dieses Erlebnis in zeitlicher Hinsicht durch ein
momenthaftes, prasentisches Umspringen der Wahrnehmung und in qua-
litativer Hinsicht durch eine iiberraschende Erkenntnis: «Und sein Aus-
druck ein Ausruf. Ein H[ase]! etc.» (ebd.). Der Aspektwechsel ist sowohl
bei Kippfiguren als auch bei Mehrfachbildern jeweils genauestens vorge-
zeichnet. Die Tradition der spielerischen Bildverwandlung zielte also nicht
auf generelle Bedeutungsoffenheit, Unbestimmtheit oder Ambiguitét, wie
sie fiir moderne Kunstwerke kennzeichnend sind,'?> sondern auf die Pra-
sentation zweier oder mehrerer konkreter und distinkter Aspekte, zwischen
denen sich gezielt und potentiell immer wieder hin und her wechseln lasst.
Dieses sowohl fiir Mehrfachbilder als auch fiir Kippfiguren charakte-
ristische plotzliche Erscheinen und Umspringen hat Tom Gunning in Be-
zug auf den frithen Film als die spezifische Zeitstruktur der Attraktion iden-
tifiziert. Diese zeichne sich im Gegensatz zur Narration nicht durch eine
lineare, kausale Entwicklung aus, sondern durch ihr punktuelles und pra-

sentisches Erscheinen, Sich-Verwandeln und Wieder-Verschwinden:

12 Vgl. zu diesem Aspekt insbesondere den Band Ambiguitit in der Kunst (Krieger /Mader
2010). Vgl. allgemein zu mehrdeutigen Bildern, die auf die Aktivitdt der Zuschauer
angewiesen sind: Gamboni 2002 und 2010.
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In effect, attractions have one basic temporality, that of the alternation of pres-
ence/absence which is embodied in the act of display. In this intense form of
present tense the attraction is displayed with the immediacy of a Here it is!
Look at it>. (Gunning 1993, 6; Herv. DW)

Entsprechend lésst sich eine Hierarchisierung von Attraktions- und Nar-
rationsmomenten auch in den Mehrfachbildern feststellen. In dem be-
schriebenen Streifenziehbild von Lothar Meggendorfer strukturiert die
Verwandlung des Bildes die dargestellte Handlung in zwei Phasen: in ein
Vorher und ein Nachher. Obwohl die Bildverwandlung demnach eine ge-
wisse narrative Funktion hat, erscheint das mit ihr verbundene Uberra-
schungs- und Attraktionsmoment doch vordergriindiger. Zwar wissen er-
fahrene Betrachter in der Regel schon vor dem Ziehen des Papierstreifens,
dass sich etwas verandern wird, aber nicht was. Zudem wird nicht der line-
are Fortgang einer Handlung betont, sondern die abrupte Veranderung der
dargestellten Situation. Die Uberraschung iiber diese Verwandlung wird
im beschriebenen Fall zudem innerdiegetisch in den Reaktionen der Frau
und des Kindes gespiegelt.

Verwandlungsbilder

Auch Tableaux vivants kniipften an die Tradition der spielerischen Bil-
derverwandlung an. Dies geschah vor allem in einer spezifischen Un-
tergattung, die in einigen Anleitungen fiir den Amateurbereich als «Ver-
wandlungsbilder» bezeichnet wurde. Diese Tableaux vivants zeigten beim
erneuten Offnen des Vorhangs das gleiche Bild noch einmal, nun aber mit
leichten Verdnderungen der dargestellten Situation und in den Kérperhal-
tungen. In der Beschreibung des humoristischen Bildes «Eingenickt» aus
der Anleitung Lebende Bilder. Marmorbilder, Pantomimen und Schattenspiele
von J. Rheinlander heifst es etwa:

Beim ersten Zeigen des Bildes sehen wir den Holzknecht beschaftigt, die
Nase des Schlafenden zu kitzeln. / Beim wiederholten Aufzug des Vorhangs
sehen wir dann, daf$ der Schlafende erstaunt um sich blickt, wiahrend der
Holzknecht gleichgiiltig dreinschauend, die Feder verborgen hat.
(Rheinlinder 1896, 47)

Auch hier entsteht durch die zeitliche Sukzession der Tableaux vivants
eine rudimentére Erzahlung. Und dennoch liegt der Schwerpunkt eher auf
der Plstzlichkeit der Bildverdnderung und der mit ihr verbundenen Uber-
raschung, die sich, wie in Meggendorfers Streifenziehbild, auch auf die
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diegetische Figur tibertragt.”® E. Sédouard, der in seinem weit verbreiteten
Buch der lebenden Bilder (1890) den Verwandlungsbildern ein ganzes Kapi-
tel widmet, hebt die Uberraschung der Zuschauer als zentrales Element
der Wirkungsasthetik explizit hervor:

[Es] sollen diese Verwandlungsbilder zu einer Art Uberraschung fiir die Zu-
schauer benutzt werden. Man wird dieselben also keineswegs auf dem Pro-
gramm oder sonst wie als Bewegungsbilder ankiindigen. [...] [Es] wird das
Verwandlungsbild den ganz unvorbereiteten Zuschauern, wenn der Vorhang
zum zweiten oder noch besser, wenn er zum dritten Male aufgeht, vorge-
fiihrt. (Sédouard 1890, 187)

Da es vielerorts tiblich war, das Tableau vivant nach dem SchliefSen des
Vorhangs noch mehrmals als Dacapo zu zeigen, konnte die Verdnderung
des Bildes auf ein Publikum, das beim zweiten oder dritten Aufzug mit
genau dem gleichen Bild rechnete, tatsdchlich tiberraschend wirken. Sé-
douard legt aus diesem Grund auch groflen Wert darauf, dass die notigen
Stellungswechsel hinter geschlossenem Vorhang gerduschlos vor sich ge-
hen, dass die Musik erst nach dem Zeigen des verwandelten Bildes wech-
selt und wiederum danach erst der entsprechende Text vorgetragen wird.
Nichts diirfe auf die bevorstehende Wandlung hinweisen und so den
Uberraschungseffekt mindern. Eine genauere Betrachtung einzelner Ver-
wandlungsbilder Sédouards zeigt, wie hier mit der Wahrnehmungskate-
gorie der Uberraschung auch auf inhaltlicher Ebene umgegangen wird. In
dem Bild «Die beiden blinden Bettler» etwa ist zunéchst eine wohlhaben-
de Dame zu sehen, die mitleidig ihre Geldborse zwei vermeintlich blinden
Bettlern 6ffnet; im zweiten Bild sieht man dieselben Bettler Karten spielen
(vgl. Sédouard 1890, 201-202). Ganz offenbar hat hier die Verwandlung
eine enthiillende Funktion: Das erste Bild zeigt nur den Schein, die Wahr-
heit wird erst mit dem zweiten Bild sichtbar.

Ein weiteres Bild in Sédouards Buch mit dem bezeichnenden Titel
«Unerwartet» — es dhnelt einer spéteren Tableau-vivant-Inszenierung von
Henry de Vry (Abb.126) — besteht sogar aus drei Einzelbildern: Das erste
Tableau vivant zeigt eine junge Frau mit einem Blumenkorb in der Hand,
der Sprechtext erldutert, dass sie auf ihren Geliebten wartet. Im zweiten
Bild ist bereits ein sich heranschleichender junger Mann zu sehen, der nach
dem Korb greift. Im dritten Bild hat dieser Mann ihre Hand ergriffen, die
Frau schaut beschamt lachelnd zu Boden, wiahrend der Korb nun auf dem
Boden liegt (vgl. ebd., 196-197). In wesentlich starkerem Maf3e als im Bett-

13 Als Vorlage empfiehlt Rheinlédnder eine Zeitschriftenillustration, was die intermediale
Verbreitung der Verwandlungsbilder verdeutlicht.
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126 Detail einer
Postkarte um 1900 mit
Tableau vivant von
Henry de Vry

lerbild werden hier Handlungs- und Bewegungskontinuitdt betont: Die
drei Bilder stellen — fast in der Art chronophotographischer Phasenbilder —
drei kurz aufeinanderfolgende Momente einer Situation dar, wie durch das
Detail des seine Position verdndernden Blumenkorbes verdeutlicht wird.
Dennoch ist die Bilderfolge vor allem durch Briiche und das {iberraschen-
de Umschlagen eines Zustands in den néchsten strukturiert. Schon der Ti-
tel des Bildes betont diese Rolle des Plétzlichen — bezogen sowohl auf die
Zuschauer als auch auf die Figur der jungen Frau. Ahnlich dem Bettlerbild
konnotiert diese Folge Verborgenes und Heimliches, was durch das leicht
frivole Sujet noch verstédrkt wird. Insbesondere das beschamte Abwenden
des Blicks verdeutlicht, dass die dargestellte Situation bereits am Rande
des Zeigbaren liegt. Abb.127a-b zeigen eine vom Sujet her vergleichbare
Vexierkarte, auf der zundchst nur eine Frau mit Blumenkorb zu sehen ist.
Nach dem Ziehen einer Schnur erscheint hinter ihr der Geliebte. Hier ist es
wesentlich schwieriger, die Abfolge als zeitlich linear oder narrativ zu deu-
ten; starker tritt die Enthiillung einer zundchst nicht sichtbaren, verdeckten
Wirklichkeit hervor. In anderen erotischen Mehrfachbildern gerat das nar-
rative Moment sogar komplett in den Hintergrund (Abb. 128a-b).
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127a-b Bewegliche Vexierkarte, Deutschland ca. 1810, aus: BiLb — Raum (Werner Nekes,
D 1996)

Eine Atmosphire des Verborgenen und Frivolen findet sich auch in Sé-
douards Tableau vivant «Des Malers Bild». In einer Atelierszene steckt ein
Maler seinem weiblichen Modell heimlich einen Brief zu, wéahrend die jun-
ge Frau sich zusammen mit ihrem Vater das fertige Gemailde anschaut.
Nach der Verwandlung ist der Vater der Tochter zugewandt, der Brief ist
langst verschwunden (vgl. Sédouard 1890, 200-201). In gewisser Weise ist
dies die Umkehrung des Enthiillungsprinzips, wie es das Bettlerbild zeig-
te: Die heimliche Liebelei wird nicht erst mit der Verwandlung des Bildes
enthiillt, sie ist zu Beginn zu sehen und verkehrt sich dann in harmlose
Fassade. Das erste Bild zeigt also, was hinter dem Riicken des Vaters vor
sich ging, wahrend das zweite gleichsam dessen beschrankte Perspektive
einnimmt.” Auch hier bestehen Parallelen zu Mehrfachbildern, wie etwa
einem Klappbild aus einem Kinderbuch: Im ersten Bild malt der junge
Sohn eines Kiinstlers, offensichtlich unerlaubt, an einem Gemalde des Va-
ters. Nach dem Umklappen eines Bildelements sehen wir die Eltern. Sie

128a-b Erotische Klappkarte, Frankreich um 1840, aus: BILD — RauM (Werner Nekes,
D 1996)

14  Ahnlich verfahrt das Bild «Dorfjugend in der Schule», in dem zundchst zu sehen ist,
was hinter dem Riicken des Lehrers geschieht. Das zweite Bild zeigt eine brave Schul-
klasse, nachdem sich der Lehrer umgedreht hat (vgl. Sédouard 1890, 207-208).
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129a-b Seite aus einem Verwandlungsbilderbuch, aus: WAS GESCHAH WIRKLICH
ZWISCHEN DEN BILDERN? (Werner Nekes, BRD 1985)

haben die Verschandelung entdeckt und wenden sich erbost an den Jun-
gen, der sich hinter dem Gemalde versteckt hat (Abb.129a-b). Ganz of-
fenbar handelt es sich hierbei gerade nicht um ein subversives, sondern
um ein «didaktisches> Bild mit mahnender Funktion. Dennoch sind die fiir
Verwandlungsbilder charakteristischen Elemente vorhanden, wie Heim-
lichkeit, Entdeckung und wechselnde Blickhierarchien. Ebenso steht die
Attraktion der plotzlichen Verwandlung im Vordergrund, die narrative
Funktion tritt dahinter zurtick.”

Der Vergleich mit den Tableaux vivants ldsst es sinnvoll erscheinen,
auch bei den beschriebenen Mehrfachbildern von «Verwandlungsbildern»
zu sprechen. Der Begriff der «Verwandlung» bezieht sich dabei vor allem
auf zwei Aspekte: erstens auf die Verwandlung der im Bild dargestellten Si-
tuation, zweitens — und dies ist der wesentliche Aspekt — auf die Verwand-
lung des Bildes selbst, was vor allem eine Verdnderung der im Bild zu se-
henden Korperpositionen impliziert. <Verwandlung> im hier vorgestellten
Sinne meint also vor allem eine plotzliche Umpositionierung, eine Verlage-
rung der zu sehenden Figuren und Korper in eine andere Formation. Sie
wird in den meisten Fillen durch Bewegung bewirkt: durch Umklappen des
Bildteils, Ziehen eines Streifens oder eines Fadens usw. Diese Bewegungen,
die zunédchst vom Betrachter/Benutzer ausgehen, versetzen auch das Bild
selbst zu einem gewissen Grad in Bewegung: Bildteile verschieben sich,
verschwinden oder kommen zum Vorschein. Bewegung ist allerdings nur
das Mittel, um die raumliche Verlagerung der Figuren, die kompositionelle
Verschiebung des einen Standbildes in ein anderes zu bewirken. Ahnliches
gilt fiir die Tableaux vivants von E. Sédouard: Auch hier wird die Verwand-

15 Bezeichnend ist, dass fiir die Verwandlung nicht das komplette Bild ausgetauscht
wird — was ohne grofien Unterschied méglich gewesen wire — sondern sich nur etwa
die unteren sieben Achtel verdndern, wihrend der obere Bildbereich genau gleich
bleibt. Das Umklappen bewirkt also dezidiert keine sukzessive Abfolge zweier Bilder,
sondern die Verwandlung des einen Bildes in ein anderes.
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lung durch die Bewegung der Darsteller hervorgerufen, die selbst aber hin-
ter verschlossenem Vorhang stattfindet, als solche also nicht zu sehen ist.

Vor diesem Hintergrund erscheint Sédouards Verwandlungsbild
«Galathee» besonders interessant: Es zeigt den aus dem antiken Pygma-
lion-Mythos bekannten Moment, in dem die Skulptur des Bildhauers
zum Leben erwacht. Folgendermafien soll das Verwandlungsbild insze-
niert werden: Das erste Tableau vivant stellt den Moment vor der Bele-
bung dar — die Skulptur «verrit keinerlei Leben» (Sédouard 1890, 194). Der
nichste Aufzug zeigt einen unmittelbar darauffolgenden Augenblick: «Im
zweiten Bilde ist Galathee von der Erh6hung herabgestiegen. Ihre Augen
blicken leuchtend auf den Jiingling, der vor ihr kniet und seine Hande zu
ihr erhebt, wahrend sie liebkosend mit seinen Locken spielt» (ebd., 195).
Das Verwandlungsbild ist also auf genau dieselbe Weise strukturiert wie
in den oben beschriebenen Féllen: Zwei statische Tableaux vivants folgen
aufeinander und zeigen durch Umpositionierung der Figuren den Fort-
gang der Handlung, eine Verdnderung der Situation an. Doch im Unter-
schied zu den bisherigen Bildern wird durch die Verwandlung des Bildes
diesmal nicht nur eine zeitliche Abfolge verdeutlicht, sondern auch eine
Verwandlung auf diegetischer Ebene (diejenige von der Skulptur in eine le-
bende Figur). Diese ist aber von grundsitzlich anderer Natur: Es handelt
sich ndmlich um eine Bildbelebung, genauer, um die Transformation eines
Standbildes (Skulptur) in einen lebenden und sich bewegenden Korper
(Galathee). Es mutet dabei fast paradox an, dass beide Phasen in Form von
Standbildern, d.h. regungslosen Tableaux vivants wiedergegeben werden
sollen.’ In «Galathee» liegen somit zwei verschiedene Formen der Ver-
wandlung vor: auf formaler Ebene, wie bei den anderen Verwandlungs-
bildern von Sédouard, eine Umpositionierung der Figuren; auf diegetischer,
inhaltlicher Ebene hingegen eine Belebung des Bildes, d.h. eine Verwand-
lung des Standbildes in ein Bewegungsbild.

Diese zweite Form der Bildverwandlung — ein Standbild verdndert
sich nicht durch Bewegung in ein anderes Standbild, sondern wird selbst
zu einem Bewegungsbild — unterscheidet sich natiirlich von der ersten.
Dennoch liegt ihr das gleiche Strukturprinzip zugrunde: In einem Kipp-
moment wandelt sich ein Bild in ein anderes Bild. Exemplarisch fiir diesen
Verwandlungstypus stehen die sogenannten optischen Spielzeuge.

16 Dass es sich bei Galathee im ersten Bild um eine bewegungslose Skulptur handelt,
im zweiten aber um einen sich bewegenden Menschen, soll vermutlich durch den
unterschiedlichen Charakter der Posen deutlich werden — abgesehen davon, dass die
Geschichte den meisten Zuschauern bekannt war und zudem von einem Deklamator
nacherzéhlt wurde. So soll im zweiten Bild wohl eher der Eindruck angehaltener Bewe-
gung entstehen, z. B. «ist Galathee von der Erhchung herabgestiegen» (Herv. DW).
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Optische Spielzeuge

Zu den optischen Spielzeugen gehorten unter anderem das bereits 1832 von
dem belgischen Physiker Joseph Plateau patentierte Phenakistiskop (<Le-
bensrad>) oder das nur wenig spater vom britischen Mathematiker William
George Horner entwickelte Zoetrop (<Wundertrommel>) (Abb.130). Diese
Gerite gingen aus der naturwissenschaftlichen Forschung zur Funktions-
weise des menschlichen Sehens hervor und demonstrierten die Erzeugung
von Bewegungsillusion mittels rascher und intermittierender Aufeinan-
derfolge einzelner Phasenbilder. Trotz ihres wissenschaftlichen Ursprungs

130 Abbildung eines
Zoetrops aus dem

19. Jahrhundert, aus:
WAS GESCHAH WIRK-
LICH ZWISCHEN DEN
BiLDERN? (Werner
Nekes, BRD 1985)

wurden sowohl das Phenakistiskop als auch das Zoetrop unmittelbar nach
ihrer Erfindung vermarktet und waren bis ins 20. Jahrhundert ein beliebtes
Spielzeug in biirgerlichen Haushalten. Um die Jahrhundertwende, paral-
lel zum Erscheinen des Films, erfuhren diese Apparate sogar besondere
Popularitdt: Das Zoetrop blieb von den 1860er Jahren bis zur Jahrhun-
dertwende in zahlreichen Variationen beliebt (1885 in Ottomar Anschiitz’
Schnellseher auch mit photographischen Reihenaufnahmen). Ebenfalls erst
in der zweiten Jahrhunderthilfte entstanden das Praxinoskop Emile Rey-
nauds, eine Weiterentwicklung des Zoetrops, sowie verschiedene optische
Geridte mit Abbldttermechanismus, wie der Kineograph (Daumenkino),
das Filoscope, die Kinora (eine Erfindung der Gebriider Lumiere) oder das
Mutoskop. All diese Apparate wurden wéhrend der gesamten Friihzeit
des Films zahlreich verkauft und eingesetzt.

In der traditionellen Filmgeschichtsschreibung werden optische
Spielzeuge meist auf die Rolle von technischen Vorldaufern des Films re-
duziert, denn sie nutzten bereits den fiir die kinematographische Bewe-
gungsillusion entscheidenden stroboskopischen Effekt (vgl. z.B. Ceram
1965, 13-19). Diese Betrachtungsweise iibersieht allerdings, dass optische
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Spielzeuge auch nach der Erfindung des Films noch von grofler Beliebt-
heit waren. Zudem werden Aspekte ausgeblendet, die optische Spielzeu-
ge auch als mediale Dispositive kennzeichnen. Betrachtet man etwa die
konkrete Handhabung der Spielzeuge, wird deren Zugehorigkeit zur Tra-
dition der spielerischen Bildverwandlung deutlich. Die Wahrnehmung
der Bilder erfolgt in einem zeitlichen Hin und Her, ebenso wie bei den
oben diskutierten Mehrfach- und Verwandlungsbildern. Selbst wenn der
hauptsdchliche Attraktionswert vor allem in der hervorgerufenen Bewe-
gungsillusion liegen mochte, war die wiederholte Arretierung des Bewe-
gungsbildes doch ebenso entscheidend. Ein Zoetrop beispielsweise kann
immer wieder in Bewegung gesetzt und angehalten werden und ermog-
licht so einen bestandigen, spielerischen Wechsel zwischen Stillstand und
Bewegung. Wie Ulrike Hick es formuliert, ereignet sich dabei jedes Mal
ein «Bruch im Wahrnehmungsvollzug», ein «Wechselspiel aus Sichtbar-
machen einerseits und Zum-Verschwinden-Bringen andererseits» (1999,
309, 315). Auch heute noch lasst sich dies nachvollziehen: Wer ein Zoe-
trop vor sich hat, sieht zundchst eine Reihe an Standbildern an der Innen-
seite der Trommel (vgl. Abb.130). Setzt man das Gerét in Bewegung und
schaut durch einen der Sehschlitze, erscheinen anstelle der Standbilder
Bewegungsbilder. Auch hier ldsst sich entweder das eine oder das andere
sehen, auch hier muss die Umwandlung selbst ausgelost werden. Bei der
Nutzung eines Zoetrops kann also die Verwandlung stehender Reihen-
bilder in ein Bewegungsbild eigenstindig und beliebig angestoflen und
wieder riickgéngig gemacht werden. Im Unterschied zu den oben disku-
tierten Bildtypen wie den Mehrfachbildern wird dabei ein bestdndiger
Wechsel zwischen Stand- und Bewegungsbild bewirkt und keine Umpo-
sitionierung von Figuren, kein plotzliches Umspringen des Standbildes in
ein anderes. Die grundlegende zeitliche Struktur der Bildwahrnehmung
ist dennoch vergleichbar und vermag dhnliche Reaktionen hervorzurufen,
allen voran Uberraschung und spielerisches Vergniigen. Die spezifische
Zeitlichkeit der visuellen Attraktion, die Tom Gunning als das stete Wech-
selspiel von plétzlicher Prasenz und Absenz beschreibt, kommt auch hier
zur Geltung. Der von ihm verwendete Schaustellerspruch «Now you see
it, now you don’t» miisste fiir den Fall der optischen Spielzeuge nur leicht
umformuliert werden: <Now it’s moving, now it isn’th>"”

Wie sich an den oben bereits angesprochenen <gefilmten Tableaux-vi-
vants-Auffiihrungen> zeigt, griffen Tableaux vivants ebenfalls auf diesen,

17 Fiir eine Betrachtung der optischen Spielzeuge als visuelle Attraktion und mediales
Dispositiv vgl. Dulac/Gaudreault 2006. Sie kniipfen den Attraktionswert allerdings
nicht an den Wechsel von Stand- auf Bewegungsbild, sondern an die Kiirze der darge-
stellten Bewegungen und deren Loop-Struktur.
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in den optischen Spielzeugen exemplifizierten Typus der Bildverwandlung
zurlick: entweder durch den Effekt des sich vollstindig auflosenden Tab-
leau vivant wie in MEISSNER PORZELLAN! oder durch den Ubergang in Tanz-
bewegungen wie in den piktoralen Schaunummern der Varietébithnen und
in Filmen wie PORCELAINES TENDRES. In Kapitel 4 stellte ich zudem bereits
mehrere Inszenierungsformen in Krieger-, Turn- und Feuerwehrvereinen
vor, in denen <offene Verwandlungen» stattfanden, also Verwandlungen bei
gedffnetem Vorhang. Ein Extremfall dieses Typus waren die <beweglich le-
benden Bilder>, bei denen sich ein komplexes Tableau vivant, bestehend
aus einer Vielzahl an Darstellern, mehrfach vor den Augen der Zuschauer
verwandelte und so einen langeren Handlungsverlauf darstellte. Ich habe
diese Inszenierungen dort unter dem Gesichtspunkt eines Widerspiels zwi-
schen Kontrolle und Kontrollverlust, Sinnhaftigkeit und Kontingenz be-
trachtet. Doch enthalten sie mit dem gezielten Alterieren zwischen Still-
stand und Bewegung gleichermafien ein Element des Spielerischen.

Mit den hier behandelten Bildtypen verband sich also die Moglich-
keit, visuelle Erscheinungen umzuformen. In der Erkenntnis, dass etwas
zugleich auch etwas anderes sein kann, mit anderen Worten: dass es mehr-
deutige Bilder gibt, lag auch ein Unterhaltungspotential, weshalb Erfindun-
gen wie Phenakistiskop oder Zoetrop unmittelbar kommerzielle Verbrei-
tung fanden. Zugleich handelt es sich um Metabilder — in dem Sinne, wie
W. J. T. Mitchell den Begriff fiir Kippfiguren wie die <Hasen-Ente> entwi-
ckelt. Fiir Metabilder sei charakteristisch, dass sie «die Koexistenz von ge-
gensdatzlichen oder blof3 verschiedenen Lesarten in einem einzigen Bild
[...] illustrieren, ein Phdnomen, das bisweilen <Multistabilitdt> genannt
wird» (2008, 186). Die Biihnenauffiihrungen beweglicher Tableaux vivants
und andere Formen der spielerischen Selbstzurschaustellung verlagerten
dieses Prinzip multistabiler Wahrnehmung in die objektiv gegebene Form-
barkeit und Performanz der Bilder selbst.

Bildverwandlungen im Trickfilm

Wo heute in der Frithkinoforschung vom «Trickfilm» die Rede ist (als ei-
nem Filmgenre, das auf der Darbietung filmtechnischer Tricks beruht),
wurde im zeitgendssischen Sprachgebrauch vielfach von «vues a transfor-
mations» — «Transformationsbildern» oder «Verwandlungsbildern» — ge-
sprochen.’® Georges Mélies, der als einer der Erfinder dieses Genres gelten
kann, monierte diesen Sprachgebrauch in einem Aufsatz von 1907. Er be-

18 Entsprechend auch im englischen Sprachgebrauch: «transformation views» oder
«transformation scenes» (vgl. Abel 1994, 61).
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131a-b L'IMPRESSIONNISTE FIN-DE-STECLE (Georges Mélies, F 1899)

132a-b LE CHEVALIER MYSTERE (Georges Mélies, F 1899)

vorzugte es, von «vues fantastiques» zu sprechen, denn dieser Ausdruck
sei umfassender und beziehe sich nicht nur auf Verwandlungseffekte, wel-
che nur einen gewissen Teil der Filmtricks ausmachen (vgl. Mélies 2008,
201).” Pathé verwendete in den eigenen Verkaufskatalogen dann auch die
allgemeinere Bezeichnung «scéne a trucs». Die weite Verbreitung der Be-
griffe «Transformation» und «Verwandlung» zeugt jedoch davon, wie zen-
tral die Verwandlungstricks innerhalb des Genres waren.

Plotzliche und tiberraschende Bildverwandlungen waren Effekte,
welche die Filmzuschauer um 1900 von den oben beschriebenen Bildfor-
men — Mehrfachbildern, optischen Spielzeugen und Tableaux vivants —
bereits kannten. Auch die Filme nutzten dabei oftmals genau die zwei
beschriebenen Formen der Bildverwandlung: erstens die plétzliche Um-
stellung von Figuren, zweitens das plotzliche In-Bewegung-Setzen und
Verlebendigen einer Figur. Beide Formen wurden in technischer Hinsicht
zumeist tiber den Stopptrick realisiert, d.h. durch die filmische Montage

19 Inder bereits existierenden deutschen Ubersetzung in KINtop 2 bleibt Mélies’ Kritik lei-
der unverstindlich, denn dort ist «vues a transformations» gerade nicht mit «Verwand-
lungsbilder», sondern verwirrenderweise mit «Trickszenen» tibersetzt (1993, 17).
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zweier Einstellungen wird der Eindruck erweckt, ein Objekt wiirde ab-
rupt durch ein zweites ersetzt. Eine recht einfache Umsetzung dieser Form
von Bildverwandlung findet sich zu Beginn des erhaltenen Fragments von
L'IMPRESSIONNISTE FIN-DE-SIECLE (F 1899). Georges Mélies verwandelt als
Bithnenmagier per Stopptrick eine lebensgrofie Puppe in eine wirkliche
Frau, die sogleich zu tanzen beginnt (Abb.131a-b). In LE CHEVALIER MYs-
TERE (F 1899) verwandelt Mélies eine soeben angefertigte Kreidezeichnung
in einen lebendigen Kopf, den er zunidchst auf eine Flasche stellt, dann
auf einem Kamerastativ positioniert und zuletzt auf eine Schwertspitze
spiefit. Immer wenn Mélies den in Doppelbelichtung erscheinenden Kopf
<ergreift>, verwandelt sich dieser per Stopptrick in eine leblose Attrappe;
sobald er sich jedoch auf der Flasche, dem Stativ oder dem Schwert be-
findet, erfolgt der Umschlag zum lebenden und auffillig grimassierenden
Gesicht (Abb.132a-b). Indem der Kopf immer wieder die alternierenden
Phasen von Stillstand und Bewegung durchlduft und gleichzeitig mehr-
fach durch das ganze Bildfeld bewegt wird, entsteht der fiir Trickfilme cha-
rakteristische Bildrhythmus, den Tom Gunning als «staccato jolts of surpri-
se» bezeichnet (1993, 6): eine rapide Abfolge plétzlicher Verwandlungen
und sprunghafter rdumlicher Verlagerungen. Wie bei den Verwandlungs-
bildern der Tableaux vivants werden die Transformationen dabei nicht von
den Betrachtern selbst ausgelost und gesteuert, sondern vollziehen sich
unabhéngig von ihnen. Sie sind daher wohl noch starker mit einem Mo-
ment der Uberraschung verbunden. Wie Tom Gunning anmerkt:

[...] the rhythm of appearance, transformation and sudden disappearance
that rules a magic film [...] invoke[s] a spectator whose delight comes from
the unpredictability of the instant, [...]. Each instant offers the possibility of a
radical alteration or determination. (Gunning 1993, 10-11)

Gerade Tableaux vivants tauchen nun besonders oft in Trickfilmen auf,
und zwar zumeist in der beschriebenen Funktion einer plotzlichen und
spielerischen Bildverwandlung. Auch hier dienen Filme von Mélies als
Beispiele.”® In LE MAGICIEN (1898) wird die als Skulptur posierende Dar-
stellerin immer wieder per Stopptrick quer durch das Bildfeld bewegt,
wobei sie stets ihre Posen verdndert (Abb. 133a—c). Motiviert werden die
Spriinge durch die Versuche des titelgebenden «Zauberers» (dargestellt
durch Mélies selbst), die vermeintliche Skulptur zu ergreifen.

In PYGMALION ET GALATHEE aus dem gleichen Jahr wird diese Grund-
idee noch weiter ausgebaut. Die zum Leben erwachte Galathea entkommt

20 Zu Tableaux vivants in den Trickfilmen von Georges Mélies vgl. auch Adriaensens/
Jacobs 2015.
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133a-c LE MAGICIEN
(Georges Mélies, F 1898)

134a-b PycmaLION ET GALATHEE (Georges Mélies, F 1898)

hier Pygmalion/Meélies, indem sie durch insgesamt sechs Stopptricks im-
mer wieder ruckartig umpositioniert und dabei einmal sogar in zwei Half-
ten zerteilt wird. Im Unterschied zu LE MAGICIEN verharrt sie jedoch nicht
in regungslosen Posen, sondern setzt sich immer wieder selbst in Bewe-
gung, um an anderer Stelle erneut in der Stellung eines Tableau vivant zu
erstarren. Der Film verschrankt somit den Verwandlungstypus der Um-
positionierung mit dem der Verlebendigung: Galathea wird nicht nur per
Stopptrick in neue Posen umgestellt, sondern durchlduft dabei auch noch,
wie der Kopf in LE CHEVALIER MYSTERE, diverse <Aggregatzustinde> — von
einer gemalten Skulptur zum Tableau vivant (Abb.134a-b), zur sich bewe-
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135a-b LA sTATUE ANIMEE (Georges Mélies, F 1903)

genden Schauspielerin und wieder zuriick. Die von Gunning beschriebe-
ne Zuschauerhaltung von Uberraschung und vergniigtem Erstaunen, die
diese zahlreichen Verwandlungen hervorzurufen vermogen, kommt dabei
auch in einer Beschreibung des Films im britischen Verkaufskatalog der
Warwick Trading Company zum Ausdruck:

Pygmalion [...] is noted at work upon the statue of Galatea, who suddenly
comes to life as per the old story. Pygmalion is amazed, and in endeavouring
to clasp Galatea round the waist he finds that he has in his arms only the low-
er portion of the lady, while the live bust and head appear on the pedestal.
Further startling illusions are enacted in rapid succession. A most interesting
subject and full of animation. (zit. n. Nead 2007, 79)*

In einem weiteren Mélies-Film, LA sTATUE ANIMEE (F 1903), wird durch
verschiedene Effekte wie Stopptricks, Uberblendungen und Mehrfachbe-
lichtungen ein Tableau vivant gleichsam zusammengesetzt: Ein Gummi-
ball verwandelt sich in eine drehende Sonne und dann in den Kopf der
Figur; ein Tuch wird zum rotierenden Quadrat, das in den Torso iiberblen-
det; und erst als Méliés eine Jacke auf die (fehlenden) Beine wirft, springt
das Gebilde per Stopptrick in die vollstandig posierende Figur um. Ent-
spricht der Film bis hierher noch ganz dem sprunghaften Rhythmus des
Trickfilms, wechselt er anschlielend das Register. Es folgen keine weite-
ren Tricks, stattdessen entsteht eine kleine komische Szene, wahrend der
das fertig zusammengesetzte Tableau vivant vollkommen regungslos im
rechten Bildbereich stehen bleibt. Mehrere Zeichenschiiler betreten die
Szene und machen sich daran, die <«Skulptur> abzuzeichnen, wéahrend

21 Nead verwendet zwar nur den britischen Verleihtitel PYGMALION AND GALATEA ohne
filmographische Angaben, doch da Warwick bekanntermafien Mélies” Filme vertrieb
und die Beschreibung von 1898 stammt, kann davon ausgegangen werden, dass es sich
um den hier behandelten PYGMALION ET GALATHEE handelt.
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136a-b LE DIABLE GEANT OU LE MIRACLE DE LA MADONE (Georges Mélies, F 1901)

Meélies als Lehrer zwischen den Schiilern und der Skulptur hin und her
lauft (Abb.135a). Erst gegen Ende dieser Szene erwacht die Skulptur zum
Leben und stiehlt mit einer plotzlichen Bewegung den Hut des Lehrers
(Abb.135b), bevor sie sich mit einem letzten Stopptrick in einen Brunnen
verwandelt. Zwischen den beiden Stopptricks kommt die rapide Abfol-
ge von Bildverwandlungen also fiir etwa 40 Sekunden zum Ruhen. Die
Zuschauer werden in dieser Zeit einerseits dazu verleitet, auf die Etablie-
rung der fiktionalen Szene zu achten, andererseits aber auch das komplett
stillstehende Tableau vivant im Auge zu behalten. Wohlgemerkt: Mélies
hat sich an dieser Stelle dafiir entschieden, die Skulptur nicht etwa durch
eine gemalte oder tatsdchliche Skulptur darzustellen (wie in vielen ande-
ren Féllen) und sie dann per Stopptrick zu beleben, sondern durch ein Tab-
leau vivant. Der komische Effekt der sich bewegenden Statue war dadurch
fiir viele Zuschauer wohl vorauszusehen — und in dieser Form sicherlich
schon auf Varietébiihnen zur Auffithrung gekommen. Es scheint somit,
dass Méliés sich bewusst fiir eine Darstellung mit Tableau vivant entschie-
den hat, um eine Spannungsstruktur zu etablieren — wann und wie be-
wegt sich die Figur? — und den Effekt des Komischen noch zu steigern. Die
Uberraschung der Zuschauer angesichts plétzlicher Bildverwandlungen,
die den ersten Teil des Films prégt, wird so durch die Rezeptionsform ei-
ner gespannten Erwartungshaltung angereichert.

Eine dhnliche Verwendung von Tableaux vivants ldsst sich in der Fée-
rie LE DIABLE GEANT OU LE MIRACLE DE LA MADONE (Georges Mélies, F
1901) beobachten. Hier erscheint sogar wahrend der gesamten zweiminii-
tigen Handlung des Films eine Madonnenfigur als regungsloses Tableau
vivant im rechten Bildbereich (Abb.136a). Schauplatz ist das Gemach ei-
ner Prinzessin, die zuerst einen Liebhaber am Fenster verabschiedet und
dann von einem Teufel bedroht wird. Erst gegen Ende des Films bewegt
sich die Madonnenfigur und vertreibt den Teufel schliefilich mit einem
Zweig (Abb.136b). Auch hier hétte sich Mélies dafiir entscheiden kénnen,
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137 LE RESSENTIMENT DE DIANE (Pathé, F 1910)

die Madonna als wirkliche Skulptur oder als Flichenbild darzustellen und
am Ende per Stopptrick in eine Schauspielerin zu verwandeln. Zweifellos
hétte dies die Verlebendigung noch plotzlicher und iiberraschender wir-
ken lassen. Mit dem Tableau vivant wird jedoch wie in LA STATUE ANIMEE
eine Spannungsstruktur etabliert. Dass es sich um eine lebende Darstelle-
rin handelt, ist die ganze Zeit {iber erkennbar und riickt die Verlebendi-
gung der Figur in den Bereich des Erwartbaren.

Eine andere Variante zeigt das erhaltene Fragment von LE RESSENTI-
MENT DE DIANE (Pathé, F 1910), einem kurzen Tanzfilm mit antikem Su-
jet. Die Gottin Diana riigt eine junge Frau, da sie sich von ihr abgewendet
hat und den verlockenden Flotenkldngen eines Schéfers gefolgt ist. In der
ersten Einstellung erscheint die Skulptur der Gottin noch als gemaltes Fla-
chenbild. In der zweiten Einstellung jedoch, nach einem Zwischentitel, be-
findet sich an der gleichen Stelle eine reglose Schauspielerin, welche die
Skulptur als Tableau vivant stellt, ohne dass dieser Wechsel erkennbar mo-
tiviert wére (Abb.137). Bereits die Verkorperung der Skulptur durch eine
Schauspielerin weckt die Erwartung, dass diese sich irgendwann bewegen
wird. In der dritten Einstellung, wieder nach einem Zwischentitel, steht
die gleiche Schauspielerin zunachst in veranderter Pose still, beginnt aber
recht bald sich zu bewegen. Die allméhliche Belebung der Skulptur voll-
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138a-b THE
SCULPTOR’S DREAM
(A.E. Coleby, GB 1910)

zieht sich also schrittweise tiber mehrere Einstellungswechsel, die iiber die
Zwischentitel klar als solche markiert sind.

Das Prinzip der spielerischen Bildverwandlung fand also auch in Fil-
men um 1910 noch Anwendung, wie die sich belebende Skulptur in LE
RESSENTIMENT DE DIANE verdeutlicht. Das ist deshalb erwédhnenswert, da
der fiktionale Spielfilm die Genres der Féerie und des Trickfilms zu die-
ser Zeit allmédhlich verdrangte. Die Bildverwandlungen gehen nun auch
Symbiosen mit bestimmten filmstilistischen Neuerungen ein — darauf ver-
weist die Verschrankung der allmédhlichen Bildbelebung mit erkldrenden
Zwischentiteln. Ein anderes Beispiel dafiir ist der britische Trickfilm THE
ScuLpTor’s DREAM (A.E. Coleby, GB 1910), der im Stile zahlreicher Film-
komodien seiner Zeit eine episodische Erzahlstruktur aufweist. Die zum
Leben erwachte Skulptur entflieht hier dem Atelier und erscheint in meh-
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reren Einstellungen an unterschiedlichen Originalschauplatzen, wo sie
sich jedes Mal kurz in Pose begibt, dem ihr folgenden Bildhauer aber stets
durch einen Stopptrick entkommen kann. Die Umpositionierungen der Fi-
gur vollziehen sich zumeist in die Bildtiefe der Aufienaufnahmen hinein
und nicht, wie in den fritheren Filmen, vor einer Studiokulisse und auf Be-
wegungsachsen parallel zur Kamera (Abb. 138a-b).

An den Beispielen zeigt sich, dass Tableaux vivants innerhalb einer
spezifischen Bildtradition zu situieren sind, die mehr der Populdrkultur
als den traditionellen Kiinsten zuzurechnen ist. Die Haufigkeit, mit der
Tableaux vivants in frithen Komodien und Trickfilmen auf diese Weise
eingesetzt wurden, lasst die Lebendigkeit dieser Tradition auch schon vor
Aufkommen des Films erahnen, selbst wenn sie im gesichteten Quellen-
material weitaus seltener offenkundig wird (Sédouards «Verwandlungs-
bilder» sind eine der Ausnahmen). Doch zeigt dies auch, wie sehr sich der
Film mit seiner ihm inhédrenten Bewegtheit und seinen technischen Trick-
verfahren dazu eignete, das Potential der Tableaux vivants zu einem spie-
lerischen Umgang mit der eigenen Bildlichkeit besonders zur Geltung zu
bringen. Die Verwendung von Tableaux vivants in diesen Filmen war so
etwas wie eine «gliickliche Verbindung>: Die beiden Darstellungsformen
konnten sich in ihrer Andersartigkeit gegenseitig zur Schau stellen und
ironisch aufeinander Bezug nehmen.

Tableaux vivants und der «Rhythmus des Lebens»

Manche frithe Filme stellten die arretierten Korper der Tableaux vivants
den mit dem Kinematographen assoziierten Bewegungsformen des Un-
gestellten, Uniibersichtlichen und Kontingenten in auffélliger Weise ge-
geniiber. In ihnen geht es nicht primér um Inszenierungen von Kippmo-
menten, um abrupte Verwandlungen und Umpositionierungen, sondern
um die gezielte Kontrastierung von stillgestellter Pose mit dem Rhyth-
mus des Lebens>. Bereits in LE RESSENTIMENT DE DIANE lésst sich dies be-
obachten, denn der Film inszeniert nicht nur die schrittweise Belebung
einer Skulptur iiber mehrere Einstellungen hinweg, sondern zugleich
und innerhalb einer Einstellung den visuellen Kontrast zwischen tanzen-
den Korpern und arretiertem Korper des Tableau vivant (Abb.137). In der
Einleitung habe ich bereits auf LE PARAPLUIE FANTASTIQUE verwiesen, in
dem sich ein Tableau vivant aus mehreren Frauenposen in eine Gruppe
von Spaziergdngerinnen verwandelt, die dann aus dem Bildkader hiipfen
(Abb.4a-b). Hier werden das Anhalten lebendiger Korper zum stehenden
Bild und das anschlieffende Aufbrechen dieser Bilder in ungehemmte, un-
kontrollierte Bewegung unmittelbar erfahrbar und aufeinander bezogen.
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Solche Inszenierungen stofsen zugleich einen metabildlichen Diskurs
an. Der Kontrast zwischen zum Bild geformtem Leben und zum Leben
hin aufgebrochenem Bild miindet in ein selbstbewusstes Spiel mit Prozes-
sen von Bildwerdung und Bildauflésung, in eine Verhandlung der filmi-
schen Bildlichkeit selbst. Auch diese Filme operieren im Modus des Spie-
lerischen und Komischen und nehmen gerade dadurch eine enthiillende
Funktion wahr. Die Ernsthaftigkeit, mit der Tableaux vivants innerhalb
des biirgerlichen Diskurses dsthetische und moralische Werte verkérpern
sollten, kann kaum noch aufrechterhalten werden. Ihre «Gestelltheit> wird
in der Differenz zu den filmisch ermoglichten Bewegungsformen auffillig
und der Tendenz nach dem Geldchter preisgegeben. Dies sei im Folgenden
anhand von drei Fallbeispielen illustriert.

Jahzornige Skulpturen

Der Schauplatz des Gaumont-Films L'HoMME DE MARBRE (Etienne Ar-
naud, F 1907; Abb.139a-b) ist eine kleine Jahrmarktbiihne, vor der sich
mehrere Zuschauer dridngen. Die Atmosphare ist keinesfalls der einer ge-
pflegten Varietéveranstaltung vergleichbar: Das Publikum steht dicht an
dicht, der Schausteller lduft hin und her und gestikuliert ausladend vor
einem Vorhang, den ein Gehilfe fiir ihn auf Kommando 6ffnet und wieder
schlieft. Die ersten beiden Male geht dabei alles gut: Jeweils ist vor dunk-
lem Hintergrund eine plastische Pose zu sehen, die zuerst einen Soldaten,
beim zweiten Mal einen Ritter darstellt. Innerhalb des Bildkaders ergibt
sich so bereits ein auffélliger Kontrast zwischen den sich bewegenden Per-
sonen vor der Bithne und der statischen Figur aufihr. Er wird noch dadurch
verstdrkt, dass es sich eben nicht um eine wirkliche Skulptur handelt, son-
dern um einen stillstehenden Menschen. Bewegung und Stillstand werden
als zwei divergierende Verhaltensweisen sichtbar. Nachdem sich der Vor-
hang zum dritten Mal geoffnet hat — derselbe Darsteller ist nun als romi-
scher Kaiser zu sehen (Abb. 139a) — stiirzt unvermittelt ein Zuschauer auf
die Bithne und stort die Schau. Der Posierende reagiert prompt und ver-
setzt dem Storenfried einen Schlag auf den Kopf. Nach kurzer Zeit erneu-
ten Stillstands wiederholt die «Skulptur> den Schlag und springt abrupt
hinter die Biithne, die aufgebrachten Zuschauer hinterher (Abb.139b). Im
Folgenden ist zu sehen, wie die fliehende Figur in ihrer gespensterhaften
Erscheinung (im Zwischentitel heifst es: «fantome malgré lui» — «Gespenst
wider Willen») fiir weitere Unruhe sorgt und von immer mehr Personen
verfolgt wird. Einmal nimmt sie dabei wieder eine Pose auf einem leeren
Sockel in einem Park ein, um die Verfolger zu tduschen, bis ein Niesanfall
sie dazu zwingt, erneut die Flucht zu ergreifen. Ganz am Ende wird ihr
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139a-b L'HomME
DE MARBRE (Etienne
Arnaud, F 1907)

Koérper nicht nur wieder stillgelegt, sondern — wenn auch nur scheinbar —
in seine Einzelteile zerlegt: Die debende Statue> scheint sich in die Luft
gesprengt zu haben und einzelne ihrer <Korperteile> werden von den Ver-
folgern aufgesammelt.

Die episodenhafte Erzdhlstruktur von L’'HOMME DE MARBRE lehnt
sich an das populdre Genre des chase films an, wie es insbesondere zwi-
schen 1903 und 1907 in Grof$britannien, Frankreich und den USA verbrei-
tet war (vgl. u.a. Auerbach 2010). In diesen Filmen werden einzelne Perso-
nen (z. B. Radfahrer), Tiere (z. B. Hunde) oder auch Gegenstinde (z.B. eine
vom Wind fortgewehte Perticke) tiber mehrere Einstellungen hinweg von
einer immer grofler werdenden Menschenmenge verfolgt. Die Motivation
und der Ausgang der Jagd treten zumeist in den Hintergrund, und es geht
allein um den Eindruck grofStméglicher Bewegungsdynamik. Auch der
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chase film lasst sich somit zu jenen «movement genres» (Gunning 2009) des
frithen Kinos zdhlen, in denen die filmische Bewegung ostentativ ausge-
stellt wurde (vgl. Kapitel 3). Dies geschah sowohl innerhalb der Einstellun-
gen — zumeist jagen die verschiedenen Menschengruppen einmal schrég
durchs ganze Bild — als auch durch die Verkniipfung der einzelnen Ein-
stellungen zu einem Bewegungszusammenhang in der Montage. Der chase
film hob dabei genau solche Bewegungsformen hervor, die in den ganz frii-
hen Beschreibungen von Filmvorfiihrungen als charakteristisch fiir die fil-
mische Bildlichkeit betrachtet wurden. Die Gesamtbewegung der Figuren
ist zwar immer eindeutig auf die Verfolgung der fliehenden Person ausge-
richtet, sodass die grundsatzliche Bewegungskomposition innerhalb der
Einstellungen die einer linearen und abgeschlossenen Bilddurchquerung
ist, dennoch tiberwiegt innerhalb dieses gleichmafsigen Bewegungsstroms
der Eindruck von Uniibersichtlichkeit, Planlosigkeit und Kontingenz: fal-
lende Greise, durch die Luft gewirbelte Kinderwagen, umstiirzende Obst-
stinde und dergleichen mehr. Bei der detaillierten Betrachtung einzelner
Darsteller in den chase films zeigt sich, dass deren Bewegungen weniger
einer rationalen Logik unterliegen, als dass sie innerhalb der filmischen
Bildkomposition ein grofstmogliches Durcheinander aus vielgestaltigen
Einzelbewegungen schaffen sollen. Auch aus diesem Grund zeichnen sich
die Verfolgungen des chase films durch eine starke Irrationalitédt aus: Jeder
noch so banale Ausloser reicht aus, um die Verfolgung als eine Art Bewe-
gungsmaschinerie in Gang zu setzen. Die Figuren scheinen keiner inneren
Motivation zu gehorchen, sondern rein von aufsen geleitet zu sein.

Dieser Form von Bewegungsdynamik gehorcht auch L'HoMME DE
MARBRE. Hervorzuheben an diesem Film ist die bewusste Gegentiberstel-
lung von statischer Pose und entfesseltem Korper, die zugleich eine me-
diale Differenz zwischen Tableaux vivants und Film markiert. Doch wird
nicht nur ein bloer Kontrast in Szene gesetzt, sondern genau der Uber-
gang vom einen ins andere, das wiederholte Aufbrechen des stillgelegten
Korpers in den mervosen> des Films. In diesem Sinne dhnelt L'HoMME
DE MARBRE einer Reihe weiterer Komodien dieser Zeit, in denen sich eine
Art anarchischer Bewegungsexzess gegen die Statik der Tableaux vivants
richtet. Hierzu zdhlen auch LE POIL A GRATTER und LE BAILLEUR, beides
Pathé-Filme von Segundo de Chomon, die 1907 entstanden. Im ersten Film
bringt das von einem jugendlichen Schelm verstreute Juckpulver zwei
gemalte Portrdts — von lebenden Darstellern verkérpert — dazu, sich zu
kratzen (Abb.140). Im zweiten steckt das notorische Gdhnen eines alten
Mannes nicht nur seine Mitmenschen an, sondern auch zwei als Tableaux
vivants gestellte Gemélde (Abb. 141).
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140 LeroIL A
GRATTER (Segundo
de Chomon, F 1907)

141 LE BAILLEUR
(Segundo de
Chomon, F 1907)

Filme wie LE POIL A GRATTER und LE BAILLEUR gehdren mitsamt den chase
films zu einer ganzen Reihe von frithen Filmkomddien, in denen irrationa-
le, hdufig ansteckende Bewegungsimpulse eine regelgeleitete und wohlge-
ordnete Welt aus den Angeln heben.” Oftmals trifft diese umstiirzlerische
Kraft die Bourgeoisie, den von ihr gepflegten Lebensstil und die durch sie
hochgehaltenen Kulturgiiter. Wenn in diesen Filmen biirgerliche Kunst-
werke von lebenden Personen dargestellt werden, die sich dann unvermit-
telt unkontrolliert zu bewegen beginnen, so bringt das eine den Tableaux
vivants inhdrente Ambivalenz zum Ausdruck. Denn einerseits werden sie
als in ihren Urspriingen aristokratische und gehoben-biirgerliche Darstel-

22 Vgl. zu diesem Themenkomplex Auerbach 2007; Gordon 2001, 167-202; und Kohler
2014.
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lungsform mitsamt den bildenden Kiinsten der Lacherlichkeit preisgege-
ben, andererseits ermoglicht der Einsatz lebender Darsteller iiberhaupt
erst diese Geste der Subversion. '’HOMME DE MARBRE, LE POIL A GRATTER
und LE BAILLEUR erkennen und nutzen somit ein «anarchisches> Potential
in den Tableaux vivants, das in der Korperlichkeit der Darstellungsform
griindet. Es ist nicht {ibertrieben, hier eine Einlosung von Marinettis For-
derung an das Varietétheater zu sehen, «das Feierliche, das Heilige, das
Ernste und das Erhabene in der Kunst» (1982, 89) zu zerstéren. Wahrend
man Tableaux vivants im vorherrschenden biirgerlichen Diskurs dazu he-
ranzog, den Kunstwert des Varietés herauszustellen und glaubhaft zu un-
termauern, lieflen sie sich, wie die Filme zeigen, ebenso dazu benutzen, die
Kunst der Lacherlichkeit preiszugeben. Das Leben <hinter> dem gestellten
Bild musste sich dafiir nur ausreichend Geltung verschaffen.

Der «(unheimliche Blick» der Julienne Mathieu

Der von Segundo de Chomén 1908 gedrehte Film SCULPTEUR MODERNE ba-
siert in seinem ersten Teil, um den es hier ausschliellich gehen soll, auf der
Hybridisierung zweier Genres: der scéne sports et acrobaties (Varietébild)
und der scene a trucs (Trickfilm). Entsprechend dem ersten Genre werden
zundchst mehrere poses plastiques, wie man sie auch von damaligen Vari-
etébiihnen kannte, der Reihe nach vorgefiihrt. Der Film dhnelt in dieser
Hinsicht den <gefilmten Tableaux-vivants-Auffiihrungen>, die Biograph
bereits acht Jahre frither gedreht hatte. Dort war der Blick auf die Tableaux
vivants stets ein vermittelter gewesen, indem der Akt der Schaustellung
durch einen von Pagen gedffneten Vorhang unterstrichen wurde. Diese
Aufgabe obliegt nun einer weitaus aktiveren weiblichen Schaustellerfigur,
die von Julienne Mathieu, der Ehefrau Chomoéns, verkorpert wird. Erfiill-
ten die Pagen in den amerikanischen Filmen keine weitere Funktion, als
eben den Vorhang zu 6ffnen, und standen sie ansonsten still, so bildet Ju-
lienne Mathieu in SCULPTEUR MODERNE das eigentliche Zentrum des Films
und vermittelt aktiv zwischen den ausgestellten Tableaux vivants und der
Kamera. Schon zu Beginn des Films, bei noch geschlossenem Vorhang, po-
sitioniert sie sich bildmittig, verbeugt sich lachelnd zur Kamera und legt
ihren Mantel ab, den sie einem bereitstehenden Diener reicht. Auf eine
ausladende Armbewegung ihrerseits hin 6ffnet sich der Vorhang, hinter
dem zwei weitere Diener ein weifies Tuch liiften und so die erste Skulp-
turengruppe — zwei griechische Krieger, dargestellt als Tableau vivant —
enthiillen (Abb.142). Mathieu deutet mit ihrer Hand auf die posierenden
Maénner und ldchelt erneut in die Kamera. Auf ein weiteres Zeichen hin
verhiillen die Diener die Gruppe, und der Vorhang schliefit sich wieder.
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142 ScULPTEUR MODERNE (Segundo de Chomon, F 1908)

143 Vorlagenskizze fiir ein Marmorbild im Turnverein, in: Kriiger
(1896), 0.S.

Es ist bemerkenswert, wie sehr bereits an diesem Punkt der Zuschauer-
blick durch die ausstellenden Gesten Mathieus, durch die Handlangungen
der Diener, den sich 6ffnenden Vorhang und das verhiillende Tuch gelenkt
wird. Diese klar hierarchisierte und zeitlich strukturierte Vermittlungsket-
te verlduft von Mathieu — sie steht als einzige in direktem Kontakt mit den
Zuschauern - bis hin zur eigentlichen Attraktion der stillstehenden Kor-
per. Auch wenn der Film bis hierher noch grundsatzlich den Regeln des
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Varietébildes gehorcht, wird das Genre durch diesen komplexen Vermitt-
lungsakt bereits erweitert. Die starke Prasenz Mathieus und die dufserst
kurze Expositionszeit des Tableau vivant verlagern die Aufmerksamkeit
von der urspriinglichen Attraktion auf den Akt der Schaustellung selbst.
Der Titel des Films legt zudem nahe, dass Mathieu als «sculpteur moderne»
ihre eigenen Kunstwerke préasentiert.”? Der Film etabliert so eine gewis-
se Ebene der Fiktion, in welche die Tableaux vivants eingebettet werden,
und ladt die Zuschauer dazu ein, die stehenden Figuren gleichsam gefil-
tert durch den Blick Mathieus wahrzunehmen. Schon an dieser Stelle un-
terliegt die urspriingliche Varietéattraktion einer subtilen Wandlung — ein
Effekt, der sich im weiteren Verlauf des Films noch verstarken wird.

Mathieu fordert nun den Diener dazu auf, einen Hocker mit einem
verhiillten Objekt in den vorderen Bildbereich zu tragen und dort zu posi-
tionieren. Sie liiftet das Tuch und enthiillt eine rotierende Gruppe kleiner
Statuetten, die sich bei ndherem Hinsehen ebenfalls als menschliche Dar-
steller erweisen (Abb.144). Ganz in diesem Sinne setzt sich der Film fort:
Mathieu présentiert der Reihe nach vier weitere Statuettengruppen und
drei Basreliefs, die durchgehend antik-griechische Figurengruppen mit
maénnlichen Kriegern und Athleten sowie mit Frauen in weiflen Gewén-
dern darstellen.

Der Film arbeitet hier mit dem Trick der optischen Grofienverschie-
bung: Die Figuren sind in Wirklichkeit nicht neben Mathieu auf einem Ho-
cker, sondern entweder sehr weit im Bildhintergrund oder hinter der Ka-
mera positioniert (im zweiten Fall sind sie in einem im Bildhintergrund
angebrachten Spiegel zu sehen, der die Figuren zusétzlich verkleinert).
Durch die prazise Wahl des Kamerastandpunktes, die grofie Tiefenschér-
fe und die auf die Figuren abgestimmten Blickrichtungen Mathieus wird
der Trick geschickt kaschiert.* An dieser Stelle gibt sich der Film erstmals

23  «Sculpteur» ist im Franzosischen auch die weibliche Form fiir «Bildhauerin». Die Ver-
hiillung der Skulpturengruppen mit Tiichern deutet ebenfalls auf ein Kiinstleratelier.

24 Die optische Grofienverschiebung per Spiegel wird von Frederik A. Talbot in Moving
Pictures: how they are made and worked von 1912 anhand des amerikanischen Trickfilms
PRINCESS NICOTINE; OR, THE SMOKE FAIRY (J. Stuart Blackton, USA 1909) ausfiihrlich
beschrieben und mit einer Abbildung illustriert (242-253). Es handelt sich bei diesem
Verfahren eigentlich nicht um einen filmtechnischen Trick im engeren Sinne (wie beim
Stopptrick oder der Mehrfachbelichtung), sondern um die gezielte Ausnutzung einer
generellen optischen Eigenschaft des Kamerabildes, die Rudolf Arnheim 1932 unter
dem Stichwort «Verringerung der raumlichen Tiefe» als Wegfall der «Grofienkons-
tanz» diskutiert: «Stehen also im Filmbild zwei Menschen so, dafl der eine doppelt
so weit von der Kamera entfernt ist wie der andere, so wirkt der vordere sehr erheb-
lich grofier und breiter» (2000, 29). In SCULPTEUR MODERNE wird der Trick zudem mit
einem <unsichtbaren> Schnitt verbunden, der jeweils kurz vor dem Liiften des Tuches
erfolgt. Chomén und Mathieu hatten Miniaturisierungstricks im Jahr zuvor in meh-
reren gemeinsamen Filmen erprobt, etwa in ARMURES MYSTERIEUSES, EN AVANT LA
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144 SCULPTEUR MODERNE (Segundo de Chomoén, F 1908)

145-146 Der Cirque
d’Hiver in Paris heute
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eindeutig als scéne a trucs zu erkennen, als die er auch im zeitgendssi-
schen Verleihkatalog von Pathé aufgelistet ist: als eine Schaustellung opti-
scher Illusion und filmtechnischer Tricks. Mathieu mag vordergriindig als
Schaustellerin Tableaux vivants oder als Kiinstlerin kleine Statuetten pra-
sentieren, vor allem agiert sie als Illusionistin, die ihr Spiel mit der Wahr-
nehmung der Zuschauer treibt.

SCULPTEUR MODERNE war im Februar 1908 einer der ersten Pathé-Fil-
me, die im erst kurz zuvor zum Kinopalast umgeriisteten Cirque d’Hiver,
einem ehemaligen Varietétheater, uraufgefithrt wurden. Das Entstehen
riesiger, von den Produktionsfirmen selbst betriebener Kinosile in Frank-
reich gegen Ende 1907 war ein bedeutender Schritt innerhalb der allmé&h-
lichen Institutionalisierung des Kinos und untrennbar mit dessen Aufstieg
als Massenmedium verbunden. Zugleich zeichnete sich an ihm der Nie-
dergang des Varietétheaters ab. Entsprechend schrieb die Phono-Ciné-Ga-
zette am 1. Januar 1908: «Le cinématographe a pris possession samedi 24
décembre — date mémorable — du Cirque d'Hiver».” Varieténummern wa-
ren hier von nun an nicht mehr live auf der Biihne, sondern ausschliefslich
auf der Kinoleinwand zu sehen — ein Prozess der medialen Verschiebung,
der sich auch an den Tableaux vivants in SCULPTEUR MODERNE zeigt. Diese
stellten aber nicht nur eine Verbindung des Films zur Vorgeschichte seines
eigenen Urauffithrungsortes her, sie erinnerten auflerdem an dessen Ge-
baudearchitektur. Der Eingang des Cirque d"Hiver war und ist heute noch
flankiert von zwei griechischen Reiterfiguren in dhnlicher Montur wie die
Kriegerfiguren in SCULPTEUR MODERNE, wie auch die gesamte Aufienfas-
sade von einem Fries umfasst ist, auf dem antike Kriegsszenen in Basreli-
efs abgebildet sind (Abb.145-146).% Ein solcher Rekurs auf die klassische
Kunst hatte am Ende des 19. Jahrhunderts eine entscheidende Rolle fiir
das Selbstverstiandnis des Varietés als Stitte der Kunst gespielt. Bei der
Umriistung des Cirque d’"Hiver zum Kino kniipfte Pathé an diese Strategie
zundchst an und stattete den Vorfithrsaal mit weiteren Saulengangen und
Skulpturengruppen aus.” Zweifellos wollte die Produktionsfirma damit
ein biirgerliches Publikum fiir den Film gewinnen, wie dies wenige Mo-

MUSIQUE, LES VERRES ENCHANTES oder LEs ®UFs DE PAQUEs. In diesen Filmen erfolgt
die Miniaturisierung jedoch nicht wie bei SCULPTEUR MODERNE {iber eine optische Gro-
Benverschiebung, sondern tiber einen filmtechnischen Trick: Doppelbelichtungen vor
schwarzem Hintergrund. Diese Technik geht zurtick auf &ltere Filme wie LA DANSEUSE
MICROSCOPIQUE (Mélies, F 1902), ANIMATED PicTURE StUDIO (Biograph, USA 1903)
oder A P1re DREAM (Biograph, USA 1905).

25 Phono-Ciné-Gazette 65 (1908), S. 452. «Der Kinematograph hat am denkwiirdigen Tag
des 24. Dezember vom Cirque d’Hiver Besitz ergriffen» (Ubers. DW).

26 Die Motive der Aulenfassade bezogen sich anfanglich wohl vor allem auf dessen reiter-
liche Schaustellungen. Zur Geschichte des Cirque d’Hiver vgl. Bouglione/Aiolfi 2002.

27  Vgl. Phono-Ciné-Gazette 65 (1908), S. 452.
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nate spater auch mit den ersten films d’art versucht wurde. Die Tableaux
vivants in SCULPTEUR MODERNE mussten beim zeitgendssischen Publikum
indes Assoziationen an die architektonische Gestaltung der Aufienfassade
und des Saals auslosen, und es ist vermutlich nicht iibertrieben zu behaup-
ten, dass es sich um eine bewusste Bezugnahme handelte. SCULPTEUR MO-
DERNE vereinnahmte damit nicht nur eine Live-Auffiihrung des Varietés,
indem er sie kinematographisch zur Anschauung brachte, sondern festigte
zugleich die eigene Bindung an die ehemalige Spielstétte dieser Attraktio-
nen, die nun die seine war.

Die an die Gebdudefassade des Cirque d’Hiver erinnernden Tableaux
vivants werden in SCULPTEUR MODERNE nun auch in Bewegung versetzt.
Manche der von Mathieu prisentierten Figuren vollziehen nach weni-
gen Sekunden gezielte und synchrone Stellungswechsel, bevor sie erneut
in Stillstand verharren (Abb.147a-b). Diese Bewegungschoreographie in
Chomons Film wurde bereits als Dynamisierung der traditionellen stati-
schen Kiinste mit den modernen Mitteln des Films interpretiert (vgl. Ha-
mus 1999, 59), und tatsdchlich legte die architektonische Gestaltung des
Cirque d'Hiver den unmittelbaren Vergleich zwischen statischen Basre-
liefs und den bewegten Tableaux vivants im Film ja nahe. Jedoch muss
einschrdankend hinzugefiigt werden, dass die Stellungswechsel keine Er-
findung des Films waren, sondern bereits zuvor eine verbreitete Bithnen-
praxis darstellten. Insbesondere dhneln die in SCULPTEUR MODERNE Zu
sehenden Verwandlungen gewissen Auffiihrungspraktiken in Kriegerver-
einen, wie ich sie in Kapitel 4 beschrieben habe (vgl. Abb.15a-b). Auch
hier wechselten die Darsteller griechischer Kriegergruppen mit gezielten
Bewegungen synchron in andere Posen.?® Zudem erinnern die Figuren in
Chomons Film stark an die <Marmorbilder> deutscher Turn- und Krieger-
vereine - bis hin zu Ubereinstimmungen einzelner Posen (vgl. Abb. 142~
143).%

Die in SCULPTEUR MODERNE zu sehenden Stellungswechsel wurden
also nicht unbedingt eigens fiir den Film entwickelt und waren méoglicher-
weise schon zuvor im Cirque d’Hiver als Biihnenschaustellung zu sehen.

28 Vergleichbare Bewegungsinszenierungen gab es auch auf Varietébiihnen. Eine Truppe,
die 1895 in New York griechische Bronzefiguren stellte, wurde in der New York Times
so beschrieben: «The men have been so well trained that they seem like pieces of fine
sculpture. To relieve the audience of this illusion they execute a change of pose in the
«Gladiator Group»» (zit. n. McCullough 1983, 122). Es ist gut denkbar, dass vergleich-
bare Inszenierungen auch in Pariser Varietés zur Auffithrung kamen und auf diese
Weise Eingang in den Film fanden. Méglicherweise waren poses plastiques in dhnlicher
Form sogar im Cirque d'Hiver aufgefiihrt worden und Zuschauern, die das Theater
auch vor dem Umbau zum Kino besucht hatten, bekannt.

29 Vgl. hierzu auch Wiegand 2012.
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147a-b

SCULPTEUR MODERNE
(Segundo de Chomoén,
F 1908)

Der wesentliche Unterschied der filmischen Umsetzung zur profilmischen
Varieténummer liegt vielmehr in der spezifischen Verkniipfung artisti-
scher Kérpertechnik (die bewegungslosen Posen der Darsteller) mit einem
optischen Trick (die Miniaturisierung).* Die lebenden Darsteller verwan-
deln sich so in kleine Statuetten. Dieser Filmtrick wird der Varieténum-
mer keinesfalls nur als weitere Attraktion hinzugefiigt, er verdandert sie
dariiber hinaus auch qualitativ: Die posierenden Korper miissen von den

30 Im frithen Kino wurden filmische Tricks nicht selten dazu benutzt, die Moglichkei-
ten der Varieté-Akrobatik zu erweitern. In Chomoéns LEs KIRIKI — ACROBATES JAPO-
Nais (F 1907) etwa filmt die Kamera die Akrobaten auf einem dunklen Untergrund im
90-Grad-Winkel, einem fop shot, von oben und erweckt so den Eindruck, als wiirden
diese menschenunmégliche Pyramiden stellen. Vgl. zu diesem Film Echle 2010.
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Filmzuschauern nun umso mehr gefiltert durch den Blick Julienne Mathi-
eus wahrgenommen werden. Diese befindet sich recht nah an der Kame-
ra, wodurch sie mehr oder weniger in Nahaufnahme, wenn auch zumeist
angeschnitten, zu sehen ist. Entsprechend verweist sie im Gegensatz zur
ersten Einstellung des Films weniger durch Gesten als durch ihre Blicke
auf die Figuren und scheint sie auf diese Weise ironisch zu kommentieren.
Fast ist es, als sehe man durch sie hindurch auf die Statuetten.

In dieser Vermittlung des Zuschauerblicks liegt auch ein so subver-
sives wie revolutiondres Element, denn der Blick auf poses plastiques, und
nicht nur solche mit erotischem Sujet, war zuvor meist ein mannlicher ge-
wesen. Der disthetische Diskurs um Tableaux vivants wurde fast ausschliefs-
lich von Méannern gefiihrt, wie auch Vereinsabende in Turnvereinen eben-
falls oft nur fiir ein ménnliches Publikum ausgerichtet wurden. Die explizit
inszenierte Wahrnehmung von poses plastiques durch eine Frau war 1908
fiir viele der Zuschauer und Zuschauerinnen sicherlich eine Neuheit. Da-
mit ist zumindest im Fall der médnnlichen Statuetten auch ein sexualisier-
ter Blick angedeutet, der die gesellschaftlich etablierten Blickhierarchien
umso radikaler verkehrt. In Mathieus <schelmischem> Blick auf die klei-
nen Figuren, in die Kamera und auf uns als Zuschauer lésst sich somit et-
was von der «Un-Heimlichkeit» des Blicks und der «Opposition gegen das
patriarchal organisierte Geschlechterverhiltnis» wiederfinden, die Heide
Schliipmann dem frithen Kino attestiert (1990, 308):

Um 1909 noch spielte das Kino der Attraktionen uniibersehbar mit einer
transgressiven Weiblichkeit. [...] Der Film bringt den in den Bildern der Li-
teratur, der Malerei einseitig aufgehobenen Geschlechtergegensatz wieder in
Bewegung. (Schliipmann 1990, 30)

Diese «transgressive Weiblichkeit» ldsst sich in SCULPTEUR MODERNE so-
wohl in Mathieus selbstbewusstem und ironischem Umgang mit den
mainnlichen Figuren, der die traditionellen Geschlechterverhiltnisse auf
den Kopf stellt, als auch im auffélligen Kontrast ihrer ungezwungenen Be-
wegungen zu den spater im Film zu sehenden weiblichen Posen erkennen.
Hier geschieht etwas Ahnliches, wie es Schliipmann fiir das Melodrama
Die SUNDEN DER VATER (Urban Gad, D 1913) beschreibt. In einer Szene
dieses Films ist die Schauspielerin Asta Nielsen unmittelbar neben dem
(von einem Mann) gemalten Abbild ihrer selbst zu sehen. Schliipmann
schreibt dazu:

Die Kamera stellt sich den Frauenportrits gegeniiber, fixiert sie und ordnet
sie zugleich dem Fluf} der von ihr hergestellten Bilder unter. In diesen geht
die lebendige Erscheinung der Frau auf, die den Gemalden nur als Modell
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diente. Durch sie wird der ganze Film zum Blick auf die Kunst vom Stand-
punkt des Lebens, das die traditionelle Malerei verewigt, still stellt.
(Schliipmann 1990, 102)

In SCULPTEUR MODERNE schieben sich nun die Tableaux vivants in dieses
Spannungsverhéltnis zwischen Film und bildender Kunst und lassen die
Stillstellung des Lebens auch als performativen Akt sichtbar werden, wobei
die posierenden Korper dem «Standpunkt des Lebens» (verkorpert durch
Julienne Mathieu) auf anschauliche Weise «untergeordnet» werden. Nicht
die Positionswechsel der Statuetten stellen den Film somit als neuartiges
Bildmedium aus, sondern Mathieu; sie ist in diesem Sinne die Verkorpe-
rung des Modernen, auf das schon der Filmtitel verweist.

Der subversive Charakter von SCULPTEUR MODERNE wird durch die
Prasenz des weiblichen Blicks zwar sicherlich verstarkt, aber nicht unmit-
telbar von ihm hervorgebracht. Vielmehr scheint es, dass die Figuren schon
aufgrund der bloflen Gegentiberstellung von Gestelltem und Ungestell-
tem als komisch empfunden werden kénnen. Im Kontrast zu den betont
ungezwungenen Bewegungen von Julienne Mathieu wirken die prazisen
Stellungswechsel der Tableaux vivants unmenschlich und maschinenhaft,
ja sie erscheinen fast als Paradebeispiel fiir Henri Bergsons 1900 verfasste
Theorie des Lachens, in der dieser den «Effekt des Statischen und Star-
ren» (2011, 22) als Ursache jeglicher Komik beschreibt: «Diese Steifheit ist
das Komische und das Lachen ihre Strafe» (ebd., 24). In der Regel wurden
Tableaux vivants freilich nicht gestellt, um die Zuschauer zum Lachen zu
bringen; sie sollten nicht das Starre und Mechanische im Menschen zur
Darstellung bringen, sondern ganz im Gegenteil das Lebendige der Kunst.
In SCULPTEUR MODERNE jedoch ist es gerade der unmittelbare Kontrast zu
Julienne Mathieu, der das Starre der Posen als unnatiirlich, fast unange-
messen und somit als potentiell komisch zu entlarven vermag, als «Steif-
heit, die den Rhythmus des Lebens» (ebd., 35) tiberlagert.

Ein Exkurs in die Literatur: das Tableau vivant,
das sich bewegen wiill

Der subversive, in gewissem Sinne schelmische Gestus von SCULPTEUR
MODERNE, der auf der gezielten Kontrastierung von Starrem und Lebendi-
gem beruht, steht 1908 in einer bereits ldngeren Tradition der Komik. Wie
im Folgenden anhand eines Ausflugs in die Literatur der Jahrhundertwen-
de deutlich werden soll, wurde der Stillstand von Tableaux vivants schon
um 1900 auch aufierhalb des Films fiir komische Effekte genutzt.

Im Zentrum der kurzen humoristischen Erzéhlung Le tableau vivant
von 1899 steht eine Auffiihrung debender Bilder> im Theater. Dem Autor
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Paul-Armand Silvestre war das Sujet vertraut, im Rahmen der Pariser
Weltausstellung von 1900 verfasste er Gedichte zur Begleitung von Ta-
bleaux vivants. Le tableau vivant folgt der typischen Erzdhlstruktur des
Schwanks und berichtet von zwei Figuren, die danach trachten, sich ge-
genseitig zu {iberlisten. Doktor O’Kelvan, ein offenbar gebildeter, aber
schalkhafter Freund des Ich-Erzéhlers, behauptet, ein Wundermittel ent-
wickelt zu haben, das jeden, der es einatme, fiir etwa eine Viertelstunde
erstarren lasse («les transforme en véritable statues», Silvestre 1889, 138).
Um das Mittel auszuprobieren, schldgt der — nicht weniger schalkhafte —
Ich-Erzéhler nun ausgerechnet ein «théatre de tableaux vivants»* vor, in
dem er bereits assistiert habe und dessen Programm er deshalb genau ken-
ne. Unter anderem werde dort das Bild Apothéose de Gailhard* gestellt, bei
dem es zu einer offenen Verwandlung, also zu einem Posenwechsel der
Darsteller bei gedffnetem Vorhang, kommen solle. Die beiden Freunde be-
schliefSen, wahrend dieses Bildes das Zaubermittel freizusetzen, indem sie
es in winzigen, zerplatzenden Glasflischchen auf die Bithne werfen, so-
dass sich die Darsteller nicht mehr aus ihren eingenommenen Posen 16sen
koénnen. Zuvor hat jedoch der Ich-Erzédhler ohne das Wissen seines Freun-
des das Wundermittel gegen Abfiihrpillen ausgetauscht. Offenbar mochte
er die Darsteller ganz im Gegenteil dazu bringen, sich zu bewegen — und
damit gleichzeitig den Streich seines Freundes vereiteln.

In einem kleinen Einschub teilt der Erzahler seinen Lesern mit, wie
sehr er die debenden Bilder> liebe — vor allem wegen der schénen Frauen-
korper, die er ausfiihrlich in ihrer Sinnlichkeit beschreibt. In der mit sei-
nem Freund besuchten Vorstellung bewundert er vor allem die Darstel-
lerin der <Poesies, die durch einen Trick in der Luft zu schweben scheint.
Seine schwiérmerischen Beschreibungen gipfeln gar im Ausruf: «Ah! Si le
maillot violemment tendu sur cette rose de marbre eut craqué!»* Genau an
dieser Stelle fordert er seinen Freund auf, das Mittel freizusetzen. Zu sei-
ner Verwunderung geschieht darauthin jedoch genau das, was urspriing-
lich geplant war: Die Darsteller auf der Biithne konnen sich tatsachlich
nicht mehr bewegen. Mehrfach ertént das Signal zur Verwandlung, Unru-
he verbreitet sich hinter den Kulissen, die Gesichter der Darsteller schei-
nen qualvoll angespannt, bis sich schliefdlich der Vorhang schliefit und die
Vorstellung abgebrochen wird. Doktor O’Kelvan ist begeistert und ganz
der Uberzeugung, dass sein Mittel gewirkt habe.

31 Vermutlich ist damit das gleichnamige Theater in Paris gemeint, fiir das Silvestre selbst
die Rezitationstexte schrieb und auf das er auch in seinem Guide de Paris et de ses envi-
rons et de I’Exposition de 1900 verwies (vgl. Silvestre 1900, 118-119).

32 Gemeint ist der bekannte Pariser Operndirektor Pierre Gailhard.

33 «Ach! Wenn doch nur das Trikot, das sich so brutal {iber diese Rose aus Marmor spannt,
reilen wiirde!» (Ubers. DW).
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Was ist also geschehen? Der Ich-Erzdhler vermutet zunéchst, dass
es sich um einen Akt der Suggestion gehandelt haben miisse: Der Wille
O’Kelvans war so stark, dass er die Wirkung auch ohne das Mittel her-
beifiihren konnte. Doch die Auflésung am Ende der Erzdhlung ist profa-
ner und fiihrt, wie fiir einen Schwank nicht untiblich, in den Bereich des
Derb-Komischen. Dem Erzdhler gelingt es bereits am folgenden Tag, die
begehrte Darstellerin der <Poesie> zu einem Rendezvous zu treffen. Sie er-
zdhlt ihm, dass sich wihrend besagter Vorstellung ihr Trikot am Riicken
geoffnet habe — eigentlich ganz wie in der Phantasie des Ich-Erzdhlers. Um
die Verwandlung des Bildes anzuzeigen, hitte gerade sie sich aber als ers-
te bewegen und dabei ihren Riicken dem Publikum zuwenden miissen.
Zur Verhinderung eines sehr wahrscheinlichen Skandals blieb sie jedoch
stehen, und mit ihr die gesamte Gruppe. Als weitere Schlusspointe hat
die Darstellerin zu berichten, dass das freigesetzte Abfiihrmittel seine Wir-
kung indessen nicht verfehlt habe: Ein kleiner Junge, der in dem Tableau
vivant den Amor spielte, hat eines der Flaschchen, das er fiir ein Bonbon
hielt, geschluckt und ist so stark an Verdauungsstérungen erkrankt, dass
er beinahe daran gestorben wire.

Die Ausfithrungen des Ich-Erzahlers iiber sein eigenes sexuelles Be-
gehren untergraben von Beginn an die fiir den biirgerlichen Diskurs (zu-
mindest in Deutschland) so entscheidende Vorstellung von Tableaux
vivants als Verkorperung kiinstlerischer Werte fernab jeden erotischen Be-
gehrens. Die Episode des gerissenen Trikots und die abschliefsende Lie-
belei zwischen Ich-Erzédhler und Darstellerin geben der Erzdhlung etwas
Frivoles. Zugleich verlieren die stehenden Posen ihre Erhabenheit und
Wiirde - schon deshalb, weil nicht das gestellte Tableau vivant Thema der
Erzdhlung ist, sondern seine Darsteller. Die Idee, die Modelle durch das
Wundermittel fiir gewisse Zeit zu fixieren, zielt in erster Linie nicht auf
das Bild, sondern auf die Kirper: Die krampfhaften Mienen wéhrend der
misslungenen Darbietung deuten bereits eine Innensicht der Darstellerin-
nen an, die in der abschliefenden, riickblickenden Erzdhlung der <Poe-
sie> vollends zum Ausdruck kommt. Hier erhilt das Modell eine Stimme,
der nicht allein die Aufgabe zukommt, das Rétsel der Erzdhlung aufzu-
losen, ihm werden aufierdem menschliche Empfindungen zugeschrieben:
Scham, Kalkiil, der Drang, sich zu bewegen. Die Erzédhlung dramatisiert
damit genau jene «Gebrechlichkeit>, die der Asthetiker Friedrich Theodor
Vischer an den Tableaux vivants so kritisiert hatte (vgl. 1898, 227). Das Le-
ben hinter den Bildern, das bei Tableaux vivants eigentlich niemals zum
Vorschein kommen durfte, gerit hier in der erzédhlerischen Fiktion in den
Vordergrund. Thematisiert wird in Le tableau vivant also weniger das Mo-
ment der Bildwerdung als der allzumenschliche korperliche Bewegungs-
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drang der Darstellerinnen, der genau umgekehrt die Auflosung des Bildes
bewirkt.

Silvestres eigene Erfahrung mit Tableaux vivants ermoglichte ihm,
spezifische Auffithrungsdetails wie Verwandlungen, Trikots und die pra-
zis festgelegte zeitliche Dauer der Bilder narrativ zu nutzen. Diese Details
werden jedoch nicht nur im Sinne einer realistischen Milieuschilderung er-
wahnt, sondern dienen der formalen Struktur der Erzdhlung. Alles kreist
um die Frage: Wann und wie bewegt sich das Tableau vivant? Der Le-
ser ist {iber den planmafligen Ablauf der Auffiihrung informiert: An ei-
ner bestimmten Stelle sollen die Darsteller ihre Posen wechseln, wodurch
sich das Bild nach einer vorgegebenen Choreographie in ein anderes ver-
wandelt. Der von O’Kelvan und dem Ich-Erzdhler verabredete Plan sieht
hingegen vor, dass die Darsteller gleichsam gelihmt sind und dadurch
das Tableau vivant viel langer gehalten werden muss. Schon diese Aus-
gangslage der Erzdhlung ist ungewohnlich: Anstatt das Wundermittel an
etwas besonders Bewegtem zu testen (etwa an einer Tanzvorfithrung, an
Spaziergdngern oder Transportmitteln), sollen Personen, die sich ohnehin
schon, mit voller Absicht, in den Stillstand begeben haben, nun daran ge-
hindert werden, diesen Zustand wieder zu verlassen. Das Mittel soll die
fragile Statik der Tableaux vivants auf eine gewisse Zeit hinauszogern. Die
dritte Moglichkeit, die durch die Verwendung des Abfithrmittels nahege-
legt wird — das gewaltsame Aufbrechen des Tableau vivant in ungehemm-
te Bewegung —, wird in der Erzdhlung niemals explizit formuliert und
auch nicht realisiert. Dennoch kommt ihr eine wichtige Funktion zu, denn
zumindest hypothetisch stellt sie die genaue Umkehrung von O’Kelvans
Plan dar: keine Verldngerung des Stillstands, sondern sein radikales und
unabdnderliches Aufbrechen. Die Wahl einer Tableaux-vivants-Auffiih-
rung erweist sich hier als kluger Schachzug des Ich-Erzdhlers, da sie in
beide Richtungen manipulierbar ist, sowohl in die der nachhaltigen Fixie-
rung als auch in die der abrupten Auflésung. Die Leser antizipieren mit
Spannung, was denn wohl tatsdchlich geschehen wird. Der schlief3lich ein-
tretende Fall ist der des nicht enden wollenden Tableau vivant aufgrund
eines profanen technischen Details: dem gerissenen Trikot.

Ein Netz von unterschiedlichen Erwartungshaltungen und Wissens-
standen strukturiert also die Erzdahlung und setzt bei den Lesern ein ge-
dankliches Spiel um die verschiedenen Moglichkeiten von Stillstand und
Bewegung in Gang. Silvestre war sich bewusst, dass Tableaux vivants
keine rein statische Darstellungsform waren, sondern immer zwischen
Stillstand und Bewegung oszillierten. Aus diesen rein physischen Bedin-
gungen einer Tableaux-vivants-Auffiihrung konstruiert er seine Schwank-
erzahlung, die selbst zwischen den einzelnen Zustianden von Stillstand
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und Bewegung hin und her zu wechseln scheint. In Le tableau vivant aufSert
sich mithin ein generelles Bewusstsein fiir Bewegung als die unabdingba-
re, <andere Seite> der Tableaux vivants; es offenbart sich aber auch ein Be-
wusstsein fiir das Potential des Komischen, das in diesem Wechsel enthal-
ten ist und das zum Gestaltungselement von Erzdhlungen, Sketchen oder
frithen Filmen — wie etwa L'HOMME DE MARBRE — werden konnte. Silvestre
verortet das Verwirrspiel um Stillstand und Bewegung bewusst in einem
Raum des Unernsten und Banalen; an die Stelle des Kunst-Ideals treten
Schelmerei, sexuelles Begehren und Kérperfunktionen. Das Auflosen der
Tableaux vivants und das Hervortreten des Lebens <hinter> den Bildern
vermag so die Artifizialitdt der gestellten Posen zu entblofien. Der Riss
im Trikot des Modells steht gleichsam fiir den Blick hinter die gekiinstelte
Fassade, wéahrend sich die Verdauungsstérungen des kleinen Jungen gera-
dezu als Aufbegehren des Korpers gegen seine dsthetische Uberformung
lesen lassen.

Die Thematisierung anderer Bildformen

Mechanische Bewegung

Die Tableaux vivants in SCULPTEUR MODERNE wirken auch deshalb so un-
menschlich und maschinenhaft, weil sie in ihrer Miniaturisierung wie ma-
nipulierbares Spielzeug erscheinen. An manchen Stellen des Films scheint
es sogar, als werden die Stellungswechsel der Figuren nicht nur von Juli-
enne Mathieu prisentiert, sondern auch von ihr ausgeldst. Jedenfalls voll-
ziehen sich die Wechsel immer genau dann, wenn Mathieu mit der Hand
auf eine bestimmte Stelle des vor ihr stehenden Tischs driickt. Es wirkt, als
betédtige Mathieu einen mechanischen Ausloser, einen Knopf, der die Umpo-
sitionierungen steuert. Dies erinnert stark an die medialen Dispositive der
Verwandlungsbilder und optischen Spielzeuge, bei denen die Betrachter
vergleichbare Effekte durch einen Handgriff auslosen konnen. Auch fiihlt
man sich an die Automaten des 17. und 18. Jahrhunderts erinnert. Tatsach-
lich ist SCULPTEUR MODERNE nicht der einzige Film, der bewegliche Tab-
leaux vivants mit unmenschlichen Maschinenbewegungen assoziiert. In
LA sTATUE (Alice Guy, F 1905) erinnert das Tableau vivant in seiner Bewe-
gung ganz konkret an eine Reihe maschineller und optischer Dispositive.
Der Film etabliert dadurch einen metabildlichen Diskurs, der nicht nur die
im Film selbst gezeigten Bildformen umfasst, sondern zugleich indirekt
auf andere verweist.

LA sTATUE nahm 1905 innerhalb der Produktionspalette von Gaumont
einen immerhin so bedeutenden Platz ein, dass er von der franzosischen
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148 LA STATUE
(Alice Guy, F 1905)

Filmzeitschrift Ciné-Phono-Gazette in der Rubrik «Nouveautés Gaumont»
mit Abbildung und Inhaltszusammenfassung angekiindigt wurde.* Der
etwa flinfminiitige Film zeigt in einer einzigen Einstellung eine Clownerie,
wie sie auch auf einer Varietébiihne hétte zu sehen sein kénnen. Die beiden
Clowns Klick und Plock spielen mit der lebensgrofsen Figur eines romi-
schen Soldaten, indem sie diese {iber eine am Sockel angebrachte Drehkur-
bel in Bewegung setzen (Abb. 148). Die Skulptur wird durch einen leben-
digen Darsteller verkorpert, der jedes Mal, wenn die Clowns die Kurbel
drehen, vom Stillstand in schnelle ténzerische Bewegungen tibergeht. An
manchen Stellen versetzt er den Clowns dabei kleine Schwerthiebe, was
diese dazu veranlasst, erstaunt innezuhalten und mit dem Kurbeln auf-
zuhoren — wodurch auch wieder die Figur regungslos verharrt. An einem
bestimmten Punkt hat sie jedoch offenbar genug von diesem Spiel: Der r6-
mische Soldat steigt erbost vom Sockel und verlédsst die Szene. Plock stellt
sich nun an ihre Stelle, um so seinen Freund zu tduschen, der eine Photo-
kamera holen gegangen ist. Als der schliefllich die Tduschung bemerkt,
endet der Film mit einem burlesken Kampf zwischen den beiden Clowns.

Mit seiner amiisanten Inszenierung von Kippmomenten schliefit La
STATUE an die Tradition der Verwandlungsbilder und Bildbelebungsfilme
an. Indem der Film mit den Erwartungen der Zuschauer spielt, erzeugt er
Spannung (wann und wie setzt sich die Figur wieder in Bewegung?) und
sorgt stets neu fiir Uberraschungen. Im Unterschied zu den meisten Trick-
filmen spiegelt sich dieser Rezeptionsmodus auch in den Protagonisten
(den Clowns), die hier keine méchtigen Zauberer sind, sondern im wort-
lichen Sinne spielen und tiber die plétzlichen Transformationen des Bildes

34 Vgl. Ciné-Phono-Gazette 18 (1905), S. 308.
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149 Zeitgenossische
Abbildung des Cinéma-
tographe Lumiére, in: La
Revue du Siecle 120 (Mai/
Juni 1897), S. 250

150 Mutoskop in
Brighton, heutige
Abbildung
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selbst tiberrascht sind. Auch verzichtet LA sTATUE auf filmische Tricks wie
den Stopptrick; das Spiel mit Stillstand und Bewegung wird stattdessen
rein durch das Agieren der Darsteller in Gang gesetzt. Vermutlich war
die Handlung des Films einer bereits zuvor existierenden Varieténummer
entnommen.® Ahnliche sketchartige Auffithrungen waren durchaus ver-
breitet, wie etwa die von G. J. Goodrick 1895 beschriebenen «Living Wax-
works» zeigen. In ihnen wurden beriihmte Personlichkeiten wie Chris-
toph Kolumbus oder Jeanne d’Arc als Tableaux vivants nachgestellt, von
einem Sprecher ironisch kommentiert und schliefdlich von dessen Assis-
tenten mit einer Kurbel bzw. einem Aufziehschliissel <aufgezogen> und in
Bewegung versetzt: Kolumbus etwa setzte ein Bierglas an seinen Mund,
und Wilhelm der Eroberer fiihrte einen Axthieb aus (vgl. Goodrick 1895,
13, 23). Goodricks «Living Waxworks» glichen LA sTATUE auch inhaltlich:
So verliefen einige Bewegungen scheinbar «fehlerhaft> oder gerieten ganz-
lich aufler Kontrolle. «Father Time» begann beispielsweise seine Sense
zu schwingen, wurde dabei aber immer schneller und konnte schlieSlich
nicht mehr gestoppt werden (vgl. ebd., 40-41).

Dennoch wire es falsch, La sTATUE auf die blofie Reproduktion ei-
ner Varieténummer zu reduzieren. Vielmehr spielte der Film bewusst auf
seine eigene mediale Beschaffenheit an. Mit der Animation einer Skulptur
iiber eine Drehkurbel erdffnete der Film fiir die Zuschauer von 1905 zu-
ndchst einen weiten Assoziationsraum von mit Kurbeln betriebenen Ma-
schinen. Hierzu zdhlte auch der Kinematograph selbst, der sowohl bei der
Aufnahme als auch bei der Projektion der Filme mit einer Drehkurbel be-
dient werden musste (vgl. Abb.149). Das In-Bewegung-Setzen von Bildern
per Kurbel kannten viele Filmzuschauer auch von optischen Apparaten
wie dem Mutoskop (Abb.150), das die American Mutoscope & Biograph
Company ab 1897 verstarkt zu vermarkten begann (vgl. Musser 1990, 228).
Die Presse betonte die Moglichkeit der Kontrolle tiber den eigenen Rezep-
tionsprozess, wie etwa in diesem Text aus dem New York Herald von 1897:

[...] in the mutoscope the spectator has the performance entirely under his
own control by the turning of the crank. He may make the operation as quick
or as slow as fancy dictates, or he may maintain the normal speed at which

35 Die Regisseurin Alice Guy, zugleich kiinstlerische Leiterin bei Gaumont, stand in
regelméfigem Austausch mit den Varieté- und Theateretablissements im Zentrum von
Paris, deren Kiinstler, darunter auch Clowns, sie fiir ihre Filme engagierte (vgl. Guy
1981, 91-92). Moglicherweise gab es auch noch andere Inspirationen. Wie mir ihre Bio-
graphin Alison McMahan mitteilte, befand sich Guy kurz vor Dreh des Films auf einer
Deutschlandreise, in deren Verlauf sie auch das Schloss Charlottenburg besichtigte,
dessen Eingangstor von zwei Kriegerskulpturen flankiert ist, die der Figur in LA sTa-
TUE dhneln.
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the original performance took place; and if he so elects the entertainment
can be stopped by him at any point in the series and each separate picture
inspected at leisure. (zit. n. Musser 1990, 177)

Auch viele der in Kapitel 7 analysierten «gefilmten Tableaux-vivants-Auf-
fithrungen> von Biograph waren wohl in Mutoskopen zu sehen, etwa THE
BirtH OF THE PEARL. Dieser Film stellte innerhalb der Produktionsserie
von Biograph eine Ausnahme dar, da hier das Tableau vivant nicht die
gesamte Zeit {iber statisch bleibt, sondern sich bewegt — d.h. von den Be-
trachtern/Benutzern des Mutoskops selbst durch das Betédtigen der Kur-
bel in Bewegung versetzt werden musste. Dieses Prinzip einer «hybrid,
interactive version of the tableau vivant» (Nead 2007, 78) erscheint in La
STATUE nun innerhalb der Diegese.

Neben Kinematograph und Mutoskop werden in diesem Film aber
auch Automaten, Uhrwerke und Aufziehspielzeuge, generell alle angekur-
belten Maschinen als intermediale Referenzen angesprochen. Selbst die Na-
men der beiden Clowns, Klick und Plock (so heifSen sie zumindest in einer
Beschreibung der Zeitschrift Ciné-Phono-Gazette), wecken Assoziationen
an tickende Uhrwerke oder sich bewegende Maschinenteile. Die Tatsache,
dass es sich hier um ein Kunstwerk aus der Antike handelt, das gleich den
modernen Bildmedien per Kurbel in Bewegung versetzt wird, ist freilich
der Witz, der dem gesamten Film zugrunde liegt.*® Er gibt sich damit als
Teil eines Diskurses um die maschinelle Regulierung visueller Wahrneh-
mung in der Moderne zu erkennen. Lynda Nead spricht hier von «the emer-
gence of a new regime of mechanised visual media around 1900», darunter
das Kino und das Mutoskop, aber auch Apparaturen wie Riesenrdader und
Fahrstiihle in Freizeitparks. Als emblematisch fiir diesen Diskurs betrachtet
Nead einen Cartoon aus der britischen Satirezeitschrift Punch mit dem Ti-
tel The Age of the Wheel (1906), der eine Gruppe von Zuschauern vor einem
gigantischen Rad zeigt, auf dem klassische Portratgemalde befestigt sind,
die rotieren. In diesem Beispiel greift das Regime maschineller Visualitét,
zundchst in der Populdrkultur verhaftet, auch auf die Sphére der klassi-
schen Kiinste iiber. In LA sTATUE ist es die ebenfalls an die klassische Kunst
ankniipfende Bildform der Tableaux vivants, die durch die (fingierte) appa-
rative Regulierung einer Neudefinition unterliegt. Der Film reagiert damit
auch auf tatsdchliche Modernisierungen von Tableaux-vivants-Darstellun-
gen auf Varietébithnen, etwa die mechanische Drehbiihne des von Eduard
von Kilanyi 1894 in New York entwickelten Glyptoramas, mit deren Hilfe
mehrere Tableaux vivants in kurzer Zeit aufeinanderfolgen konnten.

36 Diese Idee findet sich auch in dem Film LA PEINTURE ANIMEE (Pathé, F 1903), in dem
ein Maler sein Gemélde mit einer Kurbel in Bewegung setzt.
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Der Anschein des Maschinenhaften entsteht in La sTaATUE jedoch nicht
nur durch die vermeintliche Antriebsmechanik der Skulptur, sondern
auch durch die so erzeugten spezifischen Bewegungsformen. Insbesondere
wenn die Figur vom Sockel steigt und die Szenerie verldsst, gleichen ihre
eckigen Bewegungen auffillig denjenigen eines Automaten. Und bereits
zuvor wirken die auf dem Sockel ausgefiihrten, unkoordiniert wirkenden
tanzerischen Bewegungen kaum menschlich. Stellenweise erwecken sie
eher den Anschein eines Loops ohne festgelegten Anfangs- und Endpunkt
und erinnern darin an die Bewegungsbilder der optischen Spielzeuge und
des Kinetoskops.?” Ausnahmen bilden die schnellen Schwerthiebe auf den
kurbelnden Klick, die aus diesen gleichformigen Bewegungsabldaufen aus-
brechen und ein unheimliches Eigenleben <hinter> dem Maschinenhaften
der Skulptur suggerieren.

Assoziationen an maschinelle Dispositive wecken auch die fixen Kor-
perstellungen der Statue, die sich immer dann ergeben, wenn die Clowns
aufhoren zu kurbeln. Sie sollen eben nicht wie geplante Posen wirken,
sondern vielmehr wie willkiirliche und maschinell induzierte Unterbre-
chungen. Hier kommt ein historischer Wandel in der Reprisentation des
stillstehenden Korpers zum Ausdruck, der noch in den Attitiiden des 19.
Jahrhunderts oder in den choreographierten Stellungswechseln bei den
Tableaux vivants der Vereinsbithnen immer als bewusst gewdhlte, scho-
ne Pose definiert war. Der Bruch mit dieser klassischen Konzeption des
stillstehenden Korpers hatte sich freilich schon in den 1870er Jahren mit
der Verbreitung der Momentphotographie ereignet. Kurze Belichtungs-
zeiten ermoglichten das Festhalten von Tieren und Personen in Schnapp-
schiissen und schufen Bilder von nie zuvor gesehenen Korperstellungen,
die dem Ideal von Grazie und Anmut widersprachen (vgl. Abb.151). Wie
Tom Gunning anhand einer Untersuchung der Amateurphotographie um
1900 anmerkt, konnten Momentaufnahmen zudem eine Art Faszination
am Absurden, ein spielerisches Vergniigen an der Zufalligkeit, Ungestellt-
heit und scheinbaren Unmoglichkeit der Korperstellungen hervorrufen
(vgl. 2001). In LA STATUE treffen damit zwei Bildparadigmen aufeinander:
Einerseits soll die Skulptur den Eindruck erwecken, als hielten ihre Be-
wegungen, dhnlich der Momentphotographie, an einem jeweils beliebi-
gen Moment an, andererseits ist dies fiir den Darsteller praktisch kaum
moglich. Er muss sich jedes Mal in eine halbwegs bequeme Position bege-
ben, die er auch fiir lingere Zeit halten kann. Der Film inszeniert so eine

37 Zum maschinellen Loopcharakter der Kinetoskop-Bilder vgl. auch Gunning 2009, 166.

38 Der Bruch war schon vor der Momentphotographie in den optischen Spielzeugen
angelegt, denn auch deren Einzelbilder zeigten «den tendenziell beliebigen Moment
aus einer Ereignissequenz» (Hick 1999, 313).



316 Das Spiel mit Stillstand und Bewegung

151 Momentaufnahme von
Auguste Lumiere, photographiert
von seinem Bruder Louis, ohne
Titel, ca. 1888

Spannung zwischen bewusst gewéhlter Pose im Tableau vivant und will-
kiirlichem Augenblick und bringt eine paradox-hybride Bildform hervor,
die sich auch als «instantaneous tableau» (Askari 2005, 65, 72) bezeichnen
liele.*” Die spezifische Funktion dieser Verschrankung zweier Reprasen-
tations-Paradigmen ist dabei vor allem die einer spielerischen und ironi-
schen Aneignung neuer Représentationsformen durch den bewusst iiber-
trieben angelegten Vergleich mit dlteren Paradigmen von Bildlichkeit.

Im weiteren Verlauf thematisiert der Film das Medium der Photo-
graphie noch expliziter. Klick holt eine Kamera auf einem Stativ, um die
Skulptur zu photographieren. Doch wenn Klick die Kamera schliefSlich

39 Der Begriff kommt vom englischen instantaneous photography fiir «Momentphotogra-
phie». Kaveh Askari verwendet ihn u.a. in Bezug auf die Chronophotographien Ead-
weard Muybridges und die mit der Laterna magica projizierten Momentphotogra-
phien Alexander Blacks. Er spricht auch von einem «overlay between tableau logic and
the mechanical analysis of motion» und einem «overlap between pictures of the captu-
red instant and pictures of the privileged moment held as a pose» (2005, 72, 60). Seine
Ausfiihrungen stiitzen sich auf die Untersuchungen von Marta Braun, die gezeigt hat,
dass es sich bei vielen Phasenbildern von Eadweard Muybridge nicht um willkiirliche
Momente handelt, sondern um gezielt gewéhlte Posen, die als Vorlagen fiir Kiinstler
gedacht waren. (vgl. 1992, 238-253).
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152 LA STATUE
(Alice Guy, F 1905)

aufstellt, ist die Figur des Soldaten verschwunden und Plock steht an ihrer
Stelle auf dem Sockel. Klick bemerkt den Irrtum zunéchst nicht und méch-
te nun die Skulptur in eine moglichst geeignete Position bringen, wobei er
wieder die Kurbel betdtigt und erneut — diesmal von Plock — geschlagen
wird. Abgesehen von der burlesken Natur der Szene, ist der in ihr enthal-
tene metabildliche Diskurs nicht zu tibersehen. Die Verschrankung von
Asthetik der Pose und willkiirlichem Augenblick bindet sich nun explizit
an das Medium der Photographie.*” Die Moglichkeit einer Justierung der
Pose per Kurbel zum Zweck der Ablichtung ist ein ironischer Kommen-
tar zur <Attraktion des Schénen> in den Bildformen Skulptur, Tableaux vi-
vants und piktoral inszenierter Photographie.

Von diesem medienreflexiven Spiel bleiben auch der Film und sei-
ne Zuschauer nicht ausgespart. Der Clown positioniert den Photoapparat
zwischen vermeintlicher Skulptur und Filmkamera, beide Blickachsen fal-
len nun genau zusammen (Abb.152). Der filmische Raum, zunéichst fast
nur als Bithnenraum definiert, erweitert sich so in Richtung Publikum; das
Filmbild tritt als Kamerablick und gleichzeitig als Produkt einer kinemato-
graphischen Aufnahme ins Bewusstsein.*! Ein deutlicher Bezug der Film-
handlung auf den realen Raum des Publikums war allerdings, je nach Auf-
fithrungskontext, ohnehin schon gegeben, denn es ist davon auszugehen,
dass bei vielen Vorfithrungen von La sTATUE der Filmprojektor nicht in
einem separaten Raum, sondern fiir die Zuschauer sichtbar mitten im Vor-

40 Die Photographie wurde in dieser Zeit zu beidem benutzt. So arrangierte man im pho-
tographischen Piktoralismus die Bildmotive vor der Kamera, dhnlich wie bei Tableaux
vivants und in Anlehnung an die bildende Kunst (vgl. u.a. Bajac 1999).

41 Schon zuvor war das ansatzweise durch einen Blick Plocks in die Kamera geschehen.
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flihrsaal stand.*” In diesen Fillen lag eine komplexe mediale Anordnung
vor: Ein real existierender Filmvorfiihrer prasentiert kurbelnd die filmi-
sche Aufnahme eines Clowns, der eine Skulptur photographieren méchte,
die wiederum mit einer Kurbel in Bewegung versetzt wird. Die angekur-
belte Maschinen-Skulptur figuriert in diesem Fall als Mise en abyme der
filmischen Projektion; die Photographie jedoch erscheint, wie das Tableau
vivant, als Umkehrung des Films, als Medium der Stilllegung.

Wie sich an LA STATUE zeigt, konnten die Stillstand /Bewegung-Spiele
der Tableaux vivants im Film einen metabildlichen Diskurs anstofden, in-
dem sie Assoziationen zu anderen Bildmedien herstellten, die ebenfalls,
alle auf ihre Weise, Verhiltnisse zwischen Stillstand und Bewegung ver-
handelten. Dies ist eine Form von Metabildlichkeit, die dem nahekommt,
was W.]. T. Mitchell als «generisch selbstreferentiell» (2008, 199) bezeichnet:
«ein Metabild, das sich nicht auf sich selbst, sondern auf eine bestimmte
Klasse von Bildern bezieht, die einer anderen Art anzugehoren scheinen»
(ebd., 182). Der Lessingsche «fruchtbare Augenblick> in der Bildhauerei,
die Phasenbilder der Chronophotographie und der optischen Spielzeuge,
die zufalligen Korperkonstellationen der Momentphotographie, die spe-
zifischen Bewegungsformen von Automaten, Kinetoskop und Kinema-
tograph sowie schliefilich die angehaltenen Posen des Tableau vivant —
alle werden in diesem kurzen Sketch referenziert. Der Film selbst gibt sich
auf diese Weise demonstrativ als Teil der «intermedialen Atmosphéare»
(Gunning 2010, 324) um 1900 zu erkennen.

Chaos im Kabinett

Die bisherigen Beispiele haben gezeigt, wie der frithe Film mithilfe von
Tableaux vivants eine Art der intermedialen Rezeption in den Zuschauern
provozieren konnte. Wahrend SCULPTEUR MODERNE den spielerischen Ver-
gleich zwischen unterschiedlichen Bildformen innerhalb seines urspriing-
lichen Auffiihrungszusammenhangs nahelegt, provoziert LA STATUE ein
solches Rezeptionsverhalten starker durch die filmische Gestaltung selbst.
Doch gilt dies nur in eingeschranktem Mafie: Photographien und andere
Bildmedien sind im Film nicht zu sehen, sondern werden eher indirekt
in der Vorstellungswelt der Zuschauer evoziert. Tatsdchlich gezeigt wird
nur das Hin und Her zwischen statischer und bewegter Skulptur. Anders
verfahrt eine Gruppe von frithen Filmen, in denen der intermediale Ver-
gleich in die filmische Bild- und Bewegungsstruktur selbst iiberfiihrt wird.

42  Zumindest war dies der Fall auf Jahrmérkten, bei umherziehenden Saalspielern, aber
auch in einigen Varietés.
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153 Willem van Haecht, Die Galerie des Cornelis van der Geest, 1628

In ihnen konnten die Zuschauer im unmittelbaren Akt der Wahrnehmung
verschiedene Bildmedien miteinander vergleichen, etwa Tableaux vivants
mit Gemélden, bewegte Tableaux vivants mit Schauspielern oder statische
Tableaux vivants mit Photographien.

Die Fiille an unterschiedlichen Reizen, die diese Filme innerhalb ein-
zelner Einstellungen nebeneinander oder in zeitlicher Abfolge nacheinan-
der prédsentieren sowie das Hin-und-her-Springen des Betrachterblicks,
das sie damit provozieren, erinnern an die «pikturale Intertextualitédt», die
der Kunsthistoriker Victor I. Stoichita in seiner Studie zur Metamalerei
anhand von flamischen Gemalden des frithen 17. Jahrhunderts analysiert
(1998, 168). Auf ihnen sind grofle private Kunstsammlungen, sogenannte
Liebhaber-Kabinette, zu sehen (Abb.153). Auch wenn sich diese Gemal-
de in ihrer Struktur der Mise en abyme und in der iiberwéltigenden An-
zahl der abgebildeten Bildwerke von den Filmen unterscheiden, ist der
grundsétzliche Adressierungsmodus doch dhnlich. Die Zuschauer/Be-
trachter sind eingeladen, den Blick tiber die verschiedenen Bilder schwei-
fen zu lassen und sie miteinander zu vergleichen. Stoichita spricht hier
auch vom «neugierigen Auge» (ebd., 169) und — wie Charles Musser — von
einer «intertextuellen Rezeption» (ebd., 168). Im Unterschied zu den Ge-
malden durchmischen sich in den Filmen die Bildformen der klassischen
Kiinste jedoch mit denen der Populdrkultur und werden somit tendenzi-
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154 LES INCOHE-
RENCES DE BOIREAU
(Pathé, F 1912)

ell ins Lacherliche gezogen (vgl. auch Nead 2007, 88, 91, 93-96). Des Wei-
teren bleibt die Anordnung der jeweiligen Bilder in den meisten Fillen
nicht bestehen, sondern wird im zeitlichen Verlauf der Filme dynamisiert:
Die Bilder wechseln ihre Orte, springen hin und her und verdndern sich
selbst. Die Prinzipien von spielerischer Bildverwandlung und intermedi-
aler Rezeption durchdringen sich gegenseitig. Dies gilt selbst da, wo mit
filmischen Tricks sparsam umgegangen wird und sich die Bewegungsdy-
namik noch in Grenzen halt. So wirkt eine kurze Szene aus der Komdodie
LES INCOHERENCES DE BOIREAU (Pathé, F 1912) geradezu wie ein ironischer
Kommentar zur klassischen Paragone: Der bekannte Komiker André Deed
(als Boireau) steht in einem Raum vor einem Ganzkdrperportrat und einer
Skulptur. Durch die in etwa gleiche Grofie der drei Figuren in einem an-
sonsten recht spéarlichen Setting wird man zum unmittelbaren Vergleich
zwischen ihnen geradezu aufgefordert (Abb.154). Die nervosen Armbe-
wegungen des Schauspielers wirken wie eine Persiflage auf die erhobenen
Arme von gemalter und gemeifselter Figur. Dieser Bildaufbau bleibt tiber
die Dauer der recht kurzen Einstellung mehr oder weniger bestehen, doch
kommt etwas Bewegung in das Ensemble, als Boireau der auf dem Gemadl-
de abgebildeten Figur Jacke und Hose raubt, was technisch durch einen
Stopptrick ermdglicht wird. Auf diese Weise erscheinen die Grenzen zwi-
schen wirklichem Kérper und flachigem Abbild durchldssig, auch wenn
sich das Gemalde nicht wirklich belebt oder seinen Standort wechselt.
Andere frithe Trickfilme sind wesentlich dynamischer und komple-
xer gestaltet. Die meisten von ihnen spielen im Kiinstlermilieu, oft in ei-
nem Atelier, wie die bereits eingangs besprochenen PYGMALION ET GALA-
THEE und LE MAGICIEN, in denen die Skulpturen abwechselnd in gemalter
Form, als Tableau vivant und als sich bewegende Darsteller erscheinen
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sowie per Stopptrick von links nach rechts und wieder zurtick positioniert
werden.® Diese Transformationen dienen jedoch nicht nur einer dynami-
schen Rhythmisierung des Films, dem Spiel mit Stillstand und Bewegung
oder einer spielerischen Bildverwandlung, sondern ermdoglichen durch all
dies einen Vergleich zwischen den unterschiedlichen Bildformen und ih-
ren Eigenheiten.

Besonders deutlich wird das an einem bislang unidentifizierten Film,
der unter der (sicherlich falschen) filmographischen Angabe DiE VER-
WECHSELUNG (Saturn, A 1907; Abb.155a-b) in der Deutschen Kinemathek
gefunden wurde.* Er gleicht anderen Atelierfilmen der Jahre um 1900,
etwa von Mélies oder der Brighton School, insbesondere aber den frithen
Trickfilmen von Edison wie THE ARTIST’s DiILEMMA (USA 1901, Abb. 156),
welcher mit einer vergleichbaren Bildaufteilung arbeitet (mit zwei Bild-
werken links und rechts) und dessen Hauptdarsteller demjenigen im hier
besprochenen Film dhnelt (moglicherweise ist es sogar derselbe).

Schauplatz des unidentifizierten Films ist ein Kiinstleratelier. Un-
weigerlich schweift der Blick tiber die frontal zur Kamera ausgerichteten
Kunstobjekte, die sich in auffélliger Parallelinszenierung ostentativ dem
Zuschauerauge darbieten: ein grofies Gemailde ganz links — bei dem schwer
zu entscheiden ist, ob es sich vielleicht um ein Tableau vivant handelt — und
eine Skulptur rechts; dazwischen eine Vielzahl kleinerer Statuetten, auch
eine Nachbildung der Kapitolinischen Venus, sowie Zeichnungen und Bas-
reliefs; auflerdem Vasen, ein Saiteninstrument und das obligatorische, von
Minerva abgeleitete, Emblem des Kiinstlermetiers, ein Schild mit Speeren.
Schon hier wird durch die frontale Bildanordnung ein aktives Vergleichen
und Studieren der unterschiedlichen Bildformen auf Seiten der Zuschau-
er provoziert. Wenn der Kiinstler seine Modellierarbeiten an der grofien
Skulptur unterbricht und auf einem Stuhl einschléft, erfahrt das Gesamt-
bild zuséatzliche Dynamisierung: Die Skulptur wird per Stopptrick lebendig
(jetzt dargestellt durch eine Schauspielerin), der Maler erwacht, verleiht ihr
die bislang fehlenden Arme (Abb.155a) und geleitet sie vom Sockel, bis sie
genau vor dem grofien Gemaélde einer &lteren Frau Platz nimmt. In dem
Moment, da der Kiinstler ihre Hande kiisst, vertauschen sich, wieder per

43 Weitere vergleichbare Atelierfilme sind u.a. die amerikanischen Edison-Filme AN
ARTIST’S DREAM (1900) und THE ARTIST’S DILEMMA (1901) sowie die britischen <Brigh-
ton-School-Trickfilme> DEvIL IN THE STUDIO (Walter R. Booth, GB 1901) und THE HAUN-
TED CURIOSITY SHOP (R. W. Paul, GB 1901).

44 Die Produktionsfirma Saturn produzierte ausschlieSlich pikante Filme. Auflerdem war
stets das Logo der Firma in diesen Filmen zu sehen. Bei dem Film der Kinemathek han-
delt es sich jedoch nicht um einen pikanten Film (auch wenn er sich auf einer Rolle mit
der Aufschrift «Friihe Erotika» befindet), sondern um einen Trickfilm, der zudem, was
die visuelle Gestaltung betrifft, fritheren Datums zu sein scheint.



322 Das Spiel mit Stillstand und Bewegung

155a-b DIt
VERWECHSELUNG
(zugewiesener Titel),
unidentifizierter Film,
Deutsche Kinemathek,
Berlin

Stopptrick, die beiden Frauen: Die lebende Skulptur steht nun regungslos
als Tableau vivant im Bilderrahmen; die alte Frau sitzt davor (Abb. 155 b).

Im weiteren Verlauf kommt es zu mehreren dieser Vertauschungen,
wiahrend denen der Kiinstler zwischen Gemalde, Stuhl und Sockel hin
und her lauft und versucht, die alte Frau mit einem Hammer zu schlagen
und die junge zu kiissen. Erst zum Schluss verwandelt sich die lebende
Skulptur wieder in totes Material und die alte Frau steigt in den Bilder-
rahmen zurtick. Dies alles erweist sich als Traum, wenn der Kiinstler ein
zweites Mal (nun offenbar wirklich) erwacht und unter dem Eindruck des
schrecklichen Traums seine Skulptur zerstort.

Obwohl es sich nicht um den Originaltitel handelt, passt der von der
Deutschen Kinemathek zugewiesene Titel zum Film. Wéhrend die erzéh-



Die Thematisierung anderer Bildformen 323

156 THE ARTIST'S
DrLemma (Edison,
USA 1901)

lerische Struktur des Films der Verwechslung von Traum und Wirklichkeit
folgt, wird das Prinzip auch formal innerhalb des Traums fortgefiihrt: Der
Kiinstler verwechselt stets alte und junge Frau miteinander, weil diese ihre
raumlichen Positionen innerhalb des Studios wechseln. Auf diese Weise
wird der zwischen unterschiedlichen Kunstwerken hin und her springen-
de Betrachterblick, wie er bereits von den flamischen Liebhaberkabinetten
provoziert wurde, auch von der sprunghaften Zeitlichkeit des Films er-
fasst. Die zahlreichen Verwandlungen und Umpositionierungen leiten ihn
von einem Bildbereich zum néchsten, und dem «neugierigen Auge» wer-
den nacheinander unterschiedliche Variationen von fldchig und plastisch,
bewegt und unbewegt, vollstindig und unvollsténdig angeboten und im-
mer wieder neu innerhalb des Bildfelds angeordnet. Die temporir auftau-
chenden Tableaux vivants nehmen dabei eine Art Hybridposition ein, in-
dem sie sich zwischen gemaltem Flachenbild, Skulptur und agierendem
Schauspieler situieren.

Eine noch deutlichere Einbindung von Tableaux vivants in ein sol-
ches intermediales «Vergleichsspiel> ldsst sich in LA PHOTOGRAPHIE ELEC-
TRIQUE A DISTANCE (Georges Mélies, F 1908) beobachten. Der Film stellt an
zwei Momenten ein Tableau vivant demonstrativ seiner Vorlage gegen-
iiber (Abb.157a-b). Innerhalb der Erzdhlung wird dies auf absurde Wei-
se an einen medialen Vermittlungsprozess gekoppelt. Mélies in der Rolle
des Erfinders fiihrt einem élteren, kaufinteressierten Ehepaar eine seiner
Schépfungen vor: eine Direktiibertragung von Bildern iiber weite Entfer-
nungen hinweg (der Ehemann hat eine Reise vor sich, mdchte aber auf den
Anblick der Gattin nicht verzichten). Zur Demonstration der Maschine
wahlt der Erfinder ausgerechnet eine gemalte Abbildung der Drei Grazien,
ein beliebtes Motiv fiir Tableaux vivants, das in der folgenden technischen
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157a-b LA pHOTO-
GRAPHIE ELECTRIQUE
A DISTANCE (Georges
Mélies, F 1908)

Ubertragung> tatsdchlich in Form von nahezu reglos posierenden Frau-
en erscheint (Abb.157a).* Gemailde und Projektionsfliche sind ganz der
Kamera zugewandt, sodass die Zuschauer sie unmittelbar zueinander in
Bezug setzen kénnen. Ziel ist indes nicht der Vergleich zwischen subtilen
Gemeinsamkeiten und Unterschieden, sondern das ostentative Zurschau-
stellen des Absurden. Dass das Gemailde in Form eines Tableau vivant wie-
dergegeben wird, folgt weniger einer technischen oder narrativen Logik
als der des Traums und der freien Gedankenassoziation. Lost man jedoch
die Gegeniiberstellung der Bilder aus dem narrativen Zusammenhang des

45 In der zeitgenossischen Katalogbeschreibung, vermutlich von Mélies selbst verfasst,
heifdt es recht ungenau: «La photographie de trois femmes est ainsi transmise sur un
grand écran» («Die Photographie der drei Frauen wird auf diese Weise auf eine grofie
Leinwand iibertragen» (Ubers. DW; zit. n. Malthéte/Mannoni 2008, 233).
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Films, spiegelt sie die Beziehung zwischen Tableaux vivants und ihren
Bildvorlagen — nur dass hier die Nachstellung absurderweise nicht von
Menschen, sondern von einer Maschine realisiert wird. In PHOTOGRAPHIE
ELECTRIQUE zeigt sich die fiir Mélies typische Verarbeitung moderner The-
men unter Verwendung des ikonographischen und medialen Repertoires
des 19. Jahrhunderts. Der Film veranschaulicht damit auch die jeweiligen
Vermittlungsleistungen sehr unterschiedlicher Medien — Photographie/
Film, Tableaux vivants und Malerei/Skulptur — und verbindet dies unter-
schwellig mit einem Diskurs um die Rolle der Schonheit in den jeweiligen
Bildformen. Der Ehemann jedenfalls ist entsetzt {iber den Anblick seiner
eigenen <Distanzphotographie>, die alles andere als schmeichelhaft ist. Of-
fenbar ist Méliés” Maschine zugleich ein Spiegel, der die Wahrheit uner-
bittlich enthiillt. Angesprochen sind hier der Topos des schmeichelnden
Portrat-Geméldes (das von dem Paar offenbar erwartet wird), aber auch
der mit Tableaux vivants oftmals assoziierte Schonheitskult. Mélies” Film,
so zeigt sich, liefert auf mehreren Ebenen (teils ironische) Kommentare
zum Verhéltnis der unterschiedlichen Bildformen zueinander. Auf narrati-
ver Ebene geschieht dies iiber die behauptete Funktionsweise einer <Bild-
iibertragungsmaschine>, auf bildlich-formaler Ebene iiber ostentativ den
Zuschauerblicken dargebotene Bildformen, die sich miteinander verglei-
chen und zueinander in Bezug setzen lassen.

*

Gerade weil sie auf der kiinstlichen Arretierung lebender Kérper beruh-
ten, konnten Tableaux vivants im Film Spiele mit Stillstand und Bewegung
in Gang setzen. Sie verwiesen damit sowohl auf die eigene Bildlichkeit
als auch auf jene des Films. Dieses Phanomen der Metabildlichkeit wurde
auf mindestens drei Weisen hervorgebracht: (1) durch die Inszenierung
von Kippmomenten, plétzlichen Verwandlungen, Umpositionierungen
und Bildbelebungen, mit denen besonders im Genre des Trickfilms an die
Tradition der «spielerischen Bildverwandlung> angeschlossen wurde; (2)
durch die gezielte Kontrastierung von starrer Pose und ungeziigelter /un-
gestellter Lebendigkeit des Films; (3) durch die Herstellung von Beziigen
zu anderen Bildformen und deren Relationen zu Stillstand und Bewegung
(assoziativ oder unmittelbar im Film zu sehen). Alle drei Verfahrenswei-
sen operieren in einem Modus des Spielerischen, Ironischen, Unernsten.
Letztlich driicken die Stillstand-/Bewegungsspiele dieser Filme alle eine
Art der Unbestindigkeit oder Mehrdeutigkeit visueller Erscheinungen
aus, eine Ungiiltigkeit festgeftigter Hierarchien und Zuordnungen. Es
scheint, dass der grundlegend intermediale und ambigue Charakter der
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Tableaux vivants hier nicht dazu genutzt wurde, lebende Erscheinungen
an ein Kunstideal anzugleichen, sondern im Gegenteil dazu, die vermeint-
lich eindeutigen Grenzen zwischen den unterschiedlichen Bildformen auf-
zuheben und damit auch wertende Zuschreibungen von <hoch> und «nied-
rig>, «erhaben> und micht ernst zu nehmen> aufzulésen. Wenn damit eine
intermediale Rezeption nahegelegt wurde, dann nicht in der sachlichen
und starren Gegeniiberstellung der einzelnen Bildformen, sondern indem
diese ineinander iibergehen, sich verschieben und gegenseitig iiberlagern.
Die hier beschriebene Tendenz der Tableaux vivants im Film besteht somit
nicht in einer Festsetzung visueller Erscheinungen, sondern im Gegenteil in
deren Umkippen. Damit werden Rezeptionshaltungen der Uberraschung,
der visuellen Neugier und Spannung, vor allem aber eine Fokussierung
auf den Akt des Schauens selbst erzielt.



9. Das Spiel mit der Illusion

Das uneindeutige Bild. Tableaux vivants als
Illusions-Dispositiv

In dem <Herrenfilm> LEBENDER MARMOR (Johann Schwarzer, A 1908-1910;
Abb.158a-b)* spielen drei Manner, die offenbar dem grofibiirgerlichen
Milieu entstammen, ihrem Bekannten einen Streich. Sie bestellen ihn zu
sich in einen Salon und lassen ihn unter einem Vorwand fiir eine Weile
allein. In dem Salon befindet sich auch eine vermeintliche Marmorskulp-
tur, bei der es sich in Wirklichkeit — so wurde den Filmzuschauern zu-
vor verraten — um eine unbekleidete und monochrom bemalte Darstel-
lerin plastischer Posen handelt, deren Korperhaltung an das Gemalde
Phryné devant I’ Aréopage (Abb.159) erinnert. Man kann davon ausgehen,
dass das weitldufig bekannte Kunstwerk des franzosischen Malers Jean-
Léon Gérome in dieser Zeit hdufig in Tableaux vivants nachgestellt wurde,
nicht zuletzt in Kontexten, die ganz eindeutig mit der Attraktion des nack-
ten Frauenkorpers kalkulierten.*” So wurde das genannte Gemailde bereits
1897 von der Filmproduktionsfirma Pathé als filmische Nachstellung im
Genrekontext der scenes grivoises, der franzosischen Herrenfilme, adap-
tiert (Abb. 160). Ganz im beabsichtigten Sinne reagiert auch der als Spief3-
biirger mit heuchlerischen Moralvorstellungen charakterisierte Bekannte
in LEBENDER MARMOR angesichts der erotischen Ausstrahlung der Figur:
Ausgiebig betrachtet er sie durch seine Brille (die zu diesem Zweck noch
einmal gereinigt wird), 6ffnet sein Jackett und wischt sich den Schweif3
vom Gesicht, trinkt mehrfach von dem ihm zuvor angebotenen Alkohol,
schliefst dann alle Tiiren und Fenster und betastet schliefdlich mit sichtli-
chem Vergniigen die Figur, bis diese jah vom Sockel springt und sich so als
lebende Person zu erkennen gibt (Abb. 158b).

Der Film ironisiert nicht nur die Zweideutigkeiten und die Doppel-
moral der Tableaux vivants und der zeitgendssischen Kunst, er bearbeitet
noch ein weiteres Thema: das der optischen Illusion. Der gefoppte Kunstbe-
trachter (und -betaster) ist bis zu dem Moment, an dem sich die «Skulptur>
als lebendiger Mensch entpuppt, tatsichlich der Uberzeugung, eine Figur

46 Der Film wurde von der 6sterreichischen Produktionsfirma Saturn hergestellt, die auf
erotische Filme spezialisiert war. Vgl. Achenbach/Caneppele/Kieninger 1999.

47  Zur Beliebtheit dieses Motivs in Malerei, Bildhauerei und Tableaux vivants vgl. Vouil-
loux 2002.
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158a-b LEBENDER
MARMOR (Johann
Schwarzer, A 1908—
1910)

aus Marmor vor sich zu haben.*® Der Film legt mithin nahe, dass die Illu-
sionswirkung eines Tableau vivant so perfekt sein kann, dass kein Unter-
schied zum Original mehr festzustellen ist. LEBENDER MARMOR ist dabei
kein Einzelfall. Wie ich in diesem Kapitel zeigen mochte, entwerfen zahl-
reiche weitere Filme um 1900 Szenarien, in denen nachgestellte Skulptu-
ren, Gemaélde oder Plakate den Sehsinn filmischer Figuren — oder auch
der Filmzuschauer - iiberlisten. Sie greifen damit einen wesentlichen As-

48 Dies gilt selbst dann, wenn man voraussetzt, dass das starke Interesse des Mannes an
der Marmorskulptur moglicherweise unbewusst durch deren reale Kérperlichkeit aus-
gelost wird.
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159 Jean-Léon Gérome, Phryné devant I’ Aréopage, 1861

160 LE JUGEMENT DE
PHRYNE (Pathé, F 1897)

pekt der Tableaux vivants auf, der sie schon als Bithneninszenierung kenn-
zeichnete: die Fahigkeit, eine verbliiffende, oder gar tduschende, Ahnlich-
keit zu tatsachlichen Bildwerken herzustellen.

In seiner, an Amateure gerichteten, Anleitung zum Stellen von Tab-
leaux vivants bemerkt schon Woldemar Dorpt-Léal, dass ein «eigenthiim-
licher Reiz» von der Darstellungsform ausgehe, der «ja gerade darin be-
steht, dafs der Zuschauer nicht lebende Menschen, sondern ein Bild vor
sich zu sehen glaubt» (1893, 9). Und in einer anderen Anleitung heifst es:
«[...] der ganze Erfolg durch debende Bilder> hingt davon ab, mit allen
Mitteln der Tauschung [...] auf die Zuschauer einzuwirken» (Tref} 1913, 9).
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Doch gerade die professionellen Tableaux-vivants-Kiinstler der Varietés
versprachen in ihren Werbeanzeigen iiberzeugende Illusionseffekte. So
heifsit es in einer Werbeanzeige fiir die Gruppe The Seldoms: «[...] man [...]
meint, nicht lebende Menschen, sondern Meisterwerke grosser Bildhauer
vor sich zu haben»;* und eine andere zeitgendssische Beschreibung lief3
verlauten: Das Pferd Loky «steht derart Pose, dass der Beschauer unwill-
kiirlich im Zweifel ist, ob er ein lebendes oder ein gemeifseltes vor sich
sieht» (zit. n. Garncarz 2010, 25). Tauschungs-Anekdoten wie die folgende,
vom England-Korrespondenten der Varieté-Fachzeitschrift Der Artist ge-
schilderte, dhneln sogar auffillig dem Plot aus LEBENDER MARMOR:

Neben mir standen zwei Deutsche, [...]. Der einer [sic] der Biederen, dem
man allerdings ansah, dass ihm die Weisheit nicht mit Loffeln eingegeben
worden, konnte und wollte allerdings nicht glauben, dass die Marmorbilder
nicht auch wirklich Marmor seien. Schliesslich schien es aber doch seinem
Begleiter zu gelingen, ihn zu iiberzeugen, dass es wirklich <Maderl'n> seien.
(Anon. 1894a, 0.S.)

Ahnlich wie in LEBENDER MARMOR ist hier die genarrte Person als «bie-
der» gekennzeichnet und erscheint zudem als wenig intelligent.”® In ande-
ren Anekdoten erliegen selbst die Autorititen von Kunst und Asthetik der
Téauschung. In Der Artist wurde etwa behauptet, dass der berithmte Bild-
hauer Reinhold Begas bei einer Vorstellung von Henry de Vry «bezweifel-
te, dafd die Darsteller lebten; auf seinen Wunsch mufsten sich dieselben be-
wegen» (zit. n. Jansen 1989, 358). Und auch der Bildhauer Wilhelm Krumm
soll behauptet haben: «Wenn man nicht wiisste, dass es Natur ist, konnte
in der Beleuchtung und in einiger Entfernung selbst ein Kiinstler dariiber
getduscht werden».”!

Selbst wenn diese Anekdoten nichts dariiber aussagen, wie oft (und
ob iiberhaupt) es bei den Auffithrungen zu wirklichen Tauschungserlebnis-
sen kam,” konnen sie als Versuche interpretiert werden, den Tableaux vi-

49 Werbeanzeige, in: Das Programm 109 (1904), 0.S. Bei den The Seldoms sollte die Illusion
gerade deshalb besonders vollkommen sein, weil sie auf die Trikots verzichteten und
nackt, also «<nur mit weilem Puder bedeckt» (ebd.) auftraten.

50 Dies ist ein verbreitetes Muster auch bei Tduschungsanekdoten anderer Medien, wie
sich im Hinblick auf Filme wie THE COUNTRYMAN AND THE CINEMATOGRAPH (R. W.
Paul, GB 1901) und UNCLE JosH AT THE MOVING PIcTURE SHOW (Edwin S. Porter, USA
1902) zeigt. In diesen Filmen ist jeweils ein Bauer zu sehen, der die auf der Kinolein-
wand zu sehenden Szenen fiir echt hélt und zum Beispiel glaubt, der auf die Kamera
zufahrende Zug wiirde ihn tiberrollen.

51 «Aus dem Kiinstlerleben», in: Der Artist 1025 (1904), o.S.

52 Tatséachlich ist dies unwahrscheinlich. In LEBENDER MARMOR funktioniert der Streich
nicht zuletzt deshalb, weil es als relativ glaubhaft gelten konnte, in einem grofbiirger-
lichen Salon auf eine lebensgrofie Aktskulptur zu stoflen. Varietébesucher wussten in
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vants eine moglichst verbliiffende Illusionswirkung zuzuschreiben. Beson-
ders im professionellen Bereich des Varietés tat man dies aus mindestens
zwei Griinden. Erstens war mit der gelungenen Illusion der Gedanke einer
kiinstlerischen Aufwertung verbunden. Wenn Tableaux vivants von ech-
ten Kunstwerken kaum noch zu unterscheiden waren, dann bewies dies
gleichsam deren wahrhaft kiinstlerische Qualitdt. Ganz in diesem Sinne zi-
tiert eine Werbeanzeige fiir Henry de Vry eine Rezension aus dem Elberfel-
der Generalanzeiger: «Die Bilder sind mit feinem kiinstlerischen Geschmack
zusammengestellt und gelangten ausnahmslos in so grosser Treue zur
Darstellung, dass man die Originale vor sich zu sehen glaubt».”® Zwei-
tens — und dies soll im Folgenden weiter untersucht werden — kniipfte sich
das fiir Tableaux vivants behauptete Potential zur optischen Tduschung
an ein Unterhaltungsversprechen. Die zitierten Quellen verdeutlichen, dass
der in den Betrachtern hervorgerufene «Zweifel» keinesfalls als Storfak-
tor, sondern als Qualitdtsmerkmal galt. Die Verunsicherung der eigenen,
und im Zuschauerraum wohl kollektiven, Wahrnehmung war Garant fiir
Vergniigen und Unterhaltung — was die Tableaux vivants in unmittelba-
re Ndhe zu anderen (auch im Varieté und auf Jahrméarkten beheimateten)
Illusions-Dispositiven wie Wachsfigurenkabinetten, Phantasmagorien oder
den Schaustellungen der Biihnenmagier riickte. Diese Dispositive verspra-
chen ebenfalls ein unterhaltsames Vergniigen am sinnlichen Effekt opti-
scher Tauschung. Tom Gunning, der diesen Zusammenhang eingehend
untersucht hat, schreibt dazu:

[The magician] leaves the spectator suspended in their uncertainty, doubting

what they have just seen yet unable to deny or thoroughly explain it. In this

suspense dwells the entertaining pleasure of uncertainty and ambiguity.
(Gunning 2004a, 40)

Wie ldsst sich diese zeitgenossische Faszination an optischer Illusion ge-
nauer erkldren? Fiir Gunning konnten Illusions-Dispositive wie etwa die
Bithnenmagie erst in einer aufgekldrten Gesellschaft eine unterhaltende
Funktion iibernehmen, da sie auf der grundlegenden Uberzeugung im
Publikum aufbauten, dass das Geschaute eigentlich nicht existieren kann:
«The effect, then, involves overcoming what «reason has told yow, an ef-
fect possible only in an Age of Reason» (2004b, 6, vgl. auch 2000, 320). Es
entstehe somit eine Art Reibung zwischen Glauben/Wissen und Sehen,
die Gunning auch auf die Formel des Psychologen Octave Mannoni «Je
sais bien, mais quand méme ...» («Ich weifs sehr wohl, aber dennoch ...»)

der Regel, dass ihnen keine Skulpturen vorgefiihrt werden, sondern eben Tableaux
vivants.
53 Zit. n. Werbeanzeige, in: Der Artist 450 (1893), o.S.
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bezieht, und in nur leicht abgewandelter Form umschreibt als: «I know
very well, and yet Isee...» (2000, 320). Gunning kniipft diesen Effekt insbe-
sondere an eine Erfahrung des Unheimlichen (im Sinne Sigmund Freuds),
d.h. an ein Aufscheinen naiver Vorstellungen von der Existenz tiberna-
tiirlicher Erscheinungen. In Bezug auf Phantasmagorien schreibt er: «But
the residue of faith produced the uncanny shudder which these projected
apparitions drew from spectators» (ebd., 320). Mannonis Formel wandelt
sich so bei ihm in ein dialektisches Pendeln «between what we think we
know and what we fear we might actually believe» (2004b, 7). Diese oszil-
lierende Bewegung im Geiste der Zuschauer griinde bei Phantasmagorie
und Bithnenmagie hauptsédchlich auf dem Verbergen der illusionserzeu-
genden Mechanismen (vgl. 2004a, 34; 2004b, 4). Es war eben nicht zu sehen,
wie der Zauberer die Jungfrau durchsédgen und dann wieder zusammen-
fligen konnte, so wie auch die Riickprojektion der Phantasmagorien (mit
Bild- und Lichtquelle hinter der Leinwand) nicht erkennen lief, wie genau
die unheimlichen Geistererscheinungen im Raum entstanden.

Gunnings Ausfiihrungen sind im Hinblick auf Schaustellungen wie
Bithnenmagie und Phantasmagorien zwar plausibel, scheinen aber auf
Tableaux vivants nur unzureichend anwendbar. Auch wenn sich hier bei
vielen Inszenierungen auf internationalen Varietébiithnen von einer dllu-
sionsmaschinerie> sprechen lésst, die auf erstaunliche und geheimnisvolle
Weise lumindse Bilder erzeugte und die somit eine gewisse Nahe zu Pro-
jektionsmedien wie der Phantasmagorie und dem Film aufwies, war der
fiir Tableaux vivants wesentliche Illusionsvorgang —lebende Menschen ah-
men ein Kunstwerk nach - fiir alle Zuschauer sichtbar. In den Begrifflich-
keiten von Christian Metz gefasst, lassen sich Tableaux vivants demnach
nicht den «trucages invisibles» der Biihnenmagier zuordnen, sondern den
«trucages visibles», den «sichtbaren Tricks» (1972, 179-180).>* Schlief3lich
wurde, im Gegensatz zu Biihnenmagie und Phantasmagorie, mit den Ta-
bleaux vivants nichts vorgetduscht, das einem aufgeklarten Weltbild wi-
dersprochen hitte (etwa Geistererscheinungen), sondern etwas ganz und
gar Diesseitiges (Kunstwerke). Aus diesem Grund riefen diese Auffiihrun-
gen weitaus seltener jene Momente des Unheimlichen hervor, die sinnli-
che Attraktion beruhte also kaum auf dem Widerspruch von Wissen und
Sehen, wie ihn Gunning fiir Illusions-Dispositive wie Phantasmagorien
beschreibt.®

54 Frank Kessler tibernimmt Metz’ Terminologie und tibertrédgt sie auf die Illusions-Dis-
positive um 1900 und das friithe Kino (vgl. 2001, 539).

55 Andere Autoren haben die Affinitit der Tableaux vivants zu Momenten des Unheim-
lichen, zum Vorstellungsbereich des Animismus und zum «Pygmalion-Effekt» (der
«Umkehrung des Stellenwerts von Modell und Kopie», Stoichita 2011, 12) stdrker
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Das fiir Tableaux vivants entscheidende Illusionsmoment méochte ich
hier vielmehr als spielerisch bezeichnen. Die oben zitierten Quellen beto-
nen weniger eine andauernde Rétselhaftigkeit als vielmehr eine spieleri-
sche Vertauschung von Darstellung und Dargestelltem, die jeweils fiir kurze
Zeit anhalten konnte, jedoch auch wieder aufgehoben wurde. Die leben-
den Darsteller auf der Bithne konnten vielleicht eine Weile fiir ein Bild
gehalten werden (oder zumindest einen leichten Zweifel dartiber in den
Zuschauern auslosen), waren letztlich aber doch als solche zu erkennen.
Die Tableaux vivants der Schaubiihnen etablierten somit eine spezifische
Zeitstruktur der Illusion, wie sich auch in LEBENDER MARMOR beobachten
lasst: Der getduschte Herr ist sich der Illusion zundchst nicht bewusst und
kann sie erst durchschauen, als sich die Figur bewegt. Es kommt zu einem
Moment der Ent-Tauschung, einem Kipp-Moment, ab dem der ontologi-
sche Status der Figur vom Betrachter neu festgelegt werden muss.

Die so entworfene Zeitstruktur dhnelt weniger der Bithnenmagie
und der Phantasmagorie als gewissen anderen Illusions-Dispositiven wie
Wachsfigurenkabinetten (Panoptiken) und Trompe-I'ceil-Gemalden, die
sich um 1900 ebenfalls groler Beliebtheit erfreuten. Auch diese Bildfor-
men waren bewusst darauf angelegt, etwas eigentlich nicht Existierendes
zumindest fiir einen kurzen Moment vorzutduschen — lebende Menschen
bei den Wachsfiguren, meist kleinere Objekte im Trompe-1'ceil -, sich dann
jedoch eindeutig als Augentrug zu erkennen zu geben. Auch hier ist wie-
der fraglich, wie oft die Betrachter einer solchen Tauschung tatsdchlich
erlagen, da etwa den Besuchern von Wachsfigurenkabinetten in der Re-
gel bewusst war, dass sie keine echten Figuren vor sich hatten. Dennoch
zielten auch diese Dispositive auf ein grofitmogliches Staunen tiber die
gelungene Illusion, und sie sollten in manchen Fallen sogar wirkliche Tau-
schungen provozieren. So erweckten bestimmte Wachsfiguren im Pariser
Musée Grevin und in skandinavischen Panoptiken bewusst den Anschein

betont, als ich dies tue. Lynda Nead diskutiert Tableaux vivants im Zusammenhang mit
dem Pygmalion-Mythos, der Bithnenmagie um 1900 und den Trickfilmen des frithen
Kinos. Sowohl Film als auch Tableaux vivants seien «capable of producing a manner
of anxiety about the confusion of the real and the representational» (2007, 78). Tatsach-
lich lasst sich in gewisser Hinsicht sagen, dass Tableaux vivants etwas illusionierten,
das es dem aufgeklarten Weltbild entsprechend eigentlich nicht geben kann: Bilder, die
nicht nur Leben abbilden, sondern selbst Leben gewinnen und somit auf unheimliche
Weise in unsere Welt hiniiberzuwechseln scheinen. Wenn es so auch sein mag, dass Tab-
leaux vivants prinzipiell Konnotationen des Unheimlichen haben konnten, so wurde
damit weder in der Varietéfachpresse noch im Vereinskontext geworben — zumindest
haben die Recherchen fiir diese Arbeit keine einzige entsprechende Quelle ausfindig
gemacht. Um tatséchlich ein der Bithnenmagie entsprechendes Illusions-Dispositiv zu
sein, miissten Tableaux vivants bei Zuschauern den Eindruck erwecken, es wiirden sich
tatsiichliche Bilder auf unheimliche Weise beleben, ohne dass dies fiir die Zuschauer
erkldrbar wiére. Die Quellen geben keinen Hinweis darauf, dass dies der Fall war.
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von Museumsbesuchern und Wartern, um die tatsdchlichen Besucher fiir
einen Moment in die Irre zu fithren (vgl. Schwartz 1998, 128-129; Sandberg
2003, 104-107). Im Dansk Folkemuseum existierte sogar der umgekehrte
Fall. Dort spielten Mitarbeiter des Museumspersonals die Rolle von «de-
coy figures», indem sie stillstehend zundchst den Anschein von Wachsfi-
guren erweckten, um erst spéter als wirkliche Menschen identifiziert zu
werden (vgl. Sandberg 2003, 213-214).

Das Dispositiv des Wachsfigurenkabinetts zielte also dhnlich wie Ta-
bleaux vivants auf illusorische Kipp-Effekte, die bei den Besuchern ein
spielerisches Vergniigen hervorrufen sollten. Gleiches gilt fiir die um 1900
populdren Trompe-1'ceil-Gemalde, wie etwa die Stillleben der US-ameri-
kanischen Maler John Frederick Peto und John Haberle (Abb. 161-163), die
an eine bis auf die niederlandische Malerei im 17. Jahrhundert zurtickge-
hende Traditionslinie ankniipften. Auch fiir das Illusions-Dispositiv der
Trompe-1'ceils existieren Anekdoten, in denen die intendierte Wirkungs-
dramaturgie von anfanglicher Tauschung und anschlieSender {tiberra-
schender Ent-Tduschung zum Ausdruck kommt, etwa in jener Geschich-
te, in der Kaiser Ferdinand III. einen Kupferstich von der Wand nehmen
mochte, aber feststellen muss, dass dieser selbst nur gemalt ist (vgl. Boehm
2010, 24; Hedinger 2010b, 13). Auch Trompe-1'ceil-Gemalde ermdglichen
also einen «wechselnden Suggestionsauf- und abbau» (Boehm 2010, 27).
Die Betrachter konnen, wenn sie die Illusion einmal durchschaut haben,
mit den Bildern in einen spielerischen Dialog treten und immer wieder
von einer Betrachtungsweise zur anderen schalten.

Bei den Tableaux vivants wird diese spezifische Zeitstruktur der II-
lusion nun gleichsam invertiert. Statt mit einem Abbild etwas Wirkliches
vorzutduschen, erwecken bei ihnen genau umgekehrt wirkliche Menschen
den Eindruck eines flichigen Bildes. Die Gemeinsamkeit liegt im Poten-
tial zu kurzzeitigen Tauschungen und zum spielerischen, vergniiglichen
Wechsel zwischen zwei Betrachtungsweisen: Die Moglichkeit, in etwas
doch etwas anderes zu sehen, zwischen zwei Sichtweisen spielerisch hin-
und herzuwechseln, iiber den Effekt der plétzlichen Ent-Tauschung zu
staunen oder iiber die Tduschung von jemand anderem zu lachen.

Dieser spielerische Umgang mit Illusion gleicht strukturell der in Ka-
pitel 7 beschriebenen Tradition der spielerischen Bildverwandlung. Wah-
rend es sich dort jedoch um <objektivierte> Kippmomente handelte, also
die Strukturierung der Bildwahrnehmung durch rhythmisches Alterieren
zwischen zwei objektiv gegebenen Zusténden (etwa Stillstand / Bewegung),
gliedert sich die Betrachtung von Illusionsbildern wie Tableaux vivants in
ein mental vollzogenes Hin und Her zwischen zwei Sichtweisen. Sie gleichen
somit den in der Populdrkultur ebenso beliebten Such- und Vexierbildern,
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161 John Frederick Peto,
Take Your Choice, 1885

162 John Frederick Peto,
For the Track, 1895

163a-b John Haberle, Imitation, 1887
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wie sie vielfach in illustrierten Zeitschriften abgedruckt wurden, beispiels-
weise der berithmten <Hasen-Ente> von 1892 (vgl. Abb.125). Gemeinsam
ist beiden Prozessen bzw. Kippmomenten, dass sie durch eine systema-
tisch in den Bildern angelegte Unbestdndigkeit und Uneindeutigkeit aus-
gelost werden. Die evozierten Kippmomente (ob objektiv oder subjektiv)
sind meist mit Uberraschung und Staunen verbunden und iiberwiltigen
die Betrachter, welche wiederum genau daraus ihr Vergniigen ziehen.

Indem Illusionsdispositive wie Tableaux vivants und Trompe-1’ceil-
Gemalde dazu einluden, in etwas scheinbar Gegebenem etwas anderes zu
erkennen, provozierten sie eine Rezeptionshaltung, die man als den miss-
trauischen Blick> bezeichnen konnte: einen Blick, der nicht nur den Inhalt
eines Bildes oder dessen formale Aspekte registriert, sondern die <wahre
Natur> der Erscheinung zu ergriinden sucht. Es handelt sich um einen ein-
gehenden, studierenden Blick, der nach kleinsten Hinweisen sucht und
diese dann gegeneinander abwagt. So ist bei einer Betrachtung von John
Haberles Trompe-1'ceil-Gemalde Imitation (Abb.163a) nur schwer festzu-
stellen, welche der Briefmarken gemalt und welche echt (oder moglicher-
weise iibermalt) sind. Das in der National Gallery of Art in Washington D.
C. ausgestellte Gemélde fordert die Betrachter somit — nicht zuletzt durch
seinen Titel — dazu auf, einen ndheren und leicht seitlichen Betrachtungs-
winkel einzunehmen, um so anhand der reliefartigen Oberflachentextur
des Gemaldes auf die <wahre Natur> der Briefmarken schlieffen zu konnen
(Abb.163b).

Wie die in Kapitel 8 diskutierten Mehrfachbilder und Kippfiguren
lenkten auch Illusionsbilder wie Tableaux vivants oder Trompe-I'ceils die
Aufmerksamkeit auf ihre eigene mediale Beschaffenheit und damit auf
den Akt der Wahrnehmung selbst. Sie stellten ihre eigene Bildlichkeit os-
tentativ aus, indem sie sie zum eigentlichen Thema der Betrachtung wer-
den liefen. Es gilt fiir sie, was W.J.T. Mitchell iiber Metabilder als «Spiegel
fiir den Betrachter» schreibt: «Wenn das Kippbild immer «<was bin ich?
fragt oder «wie sehe ich aus?>, dann héngt die Antwort vom Betrachter ab,
der dieselben Fragen an sich richtet» (2008, 189). Die Tableaux vivants im
offentlichen Schaugewerbe kniipften an diese Form der Metabildlichkeit
an, indem sie das Lebendige der Darsteller zwar in den Bildern «versteck-
ten>, aber dennoch immer wieder fiir den eingehenden Blick der Zuschau-
er sichtbar werden lieflen.
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Die lllusion der Tableaux vivants im Film

Auch der friihe Film nutzte die Illusionswirkung der Tableaux vivants, um
seine Zuschauer zu tiberraschen, in Staunen zu versetzen und ein Spiel mit
deren Wahrnehmung zu treiben. Dies gilt selbst noch fiir Filme wie PORCE-
LAINES TENDRES (Emile Cohl, F 1909), deren Absicht es zugleich war, osten-
tativ die Schonheit der Tableaux vivants auszustellen. So hebt die bereits in
Kapitel 7 auszugsweise zitierte Ankiindigung des Films in der Zeitschrift
Moving Picture World einerseits die <Attraktion des Schonen> hervor, betont
aber andererseits dessen gelungene optische Illusion:

A Gaumont in which mysticism is developed. A number of pieces of beautiful
Sevres [sic] porcelain are shown in series and in each instance the pieces of
ware are in reality composed of living people. When the pieces disintegrate
into the original models who pose in various dances and drills the surprise of
the audience is marked.*

Das <ideale Publikum> des Films, von dem die Werbeankiindigung aus-
geht, scheint zunéchst tatsachlich zu glauben, im Film Porzellanfiguren zu
sehen, und es wird erst dann eines Besseren belehrt, wenn sich die Figuren
in Bewegung setzen. Die anfinglich intendierte Bewunderung des Scho-
nen wandelt sich an diesem Punkt in Uberraschung und Staunen. Doch
wie schon bei den oben zitierten Anekdoten kann auch hier angezweifelt
werden, ob die Zuschauer jemals wirklich einer solchen Tduschung unter-
lagen, denn schon zu Beginn des Films ist recht deutlich zu erkennen, dass
es sich um lebende Darsteller handelt. Dennoch erméglicht der nahezu
vollstindige Stillstand der Figuren eine leichte Irritation oder Unsicher-
heit in Bezug auf den ontologischen Status der Darstellung. Zumindest ist
die Illusion so iiberzeugend, dass man sich als Betrachter leicht vorstellen
kann, dass andere Zuschauer dieser Tduschung vollstindig erliegen mo-
gen — und es scheint mir genau diese Qualitdt zu sein, die die Filmankiin-
digung hervorheben wollte.

Der beschriebene Kippmoment markiert hier jedenfalls nicht nur ei-
nen Wandel in der Wahrnehmung der Zuschauer, sondern zugleich einen
objektiven Wechsel von Stillstand zu Bewegung. Beides wird miteinander
verkniipft: Erfordern die stillstehenden Tableaux vivants noch den prii-
fenden, <misstrauischen> Blick, ein genaues Hinschauen, ein Studieren der
angehaltenen Figuren, um deren «wahre Natur> zu ergriinden, vollzieht
sich mit dem Ubergang in Bewegung auch die Vereindeutigung des zu-
vor noch uneindeutigen Bildes. In diesem Zusammenhang stellt sich auch

56 Moving Picture World 5.11 (1909), S. 347; Herv. DW.
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die Frage nach der spezifischen Illusionsform des Films.”” Das friihe Kino,
so Frank Kessler, kniipfte diesbeziiglich zunédchst an zwei verschiedene
Traditionslinien an: an die realistische Wirklichkeitswiedergabe, wie sie
schon in der Malerei und in der Photographie existiert hatte, und an die
tricktechnischen Illusionen der Bithnenmagie und der Féerie, fiir die der
Film eigene Techniken wie Stopptrick und Mehrfachbelichtung entwickel-
te (vgl. 2000, 536). Beide Traditionslinien scheinen fiir PORCELAINES TEND-
RES jedoch kaum relevant zu sein. Die in Moving Picture World beschriebe-
ne Wirkung des Films beruht — in der Terminologie Christian Metz’ — nicht
auf einer «trucage cinématographique», sondern auf einer «trucage pro-
filmique» (1972, 177-179), einem «profilmischen Trick».® Die Illusion ist
somit auf einer anderen Ebene angesiedelt: Es geht weder um die Her-
stellung eines Wirklichkeitseindrucks durch die kinematographische Auf-
nahme noch um filmische Tricks, deren genaue Verfahrensweisen den Zu-
schauern unbekannt blieben. Vielmehr nutzt dieser Film die Wiedergabe
einer bereits profilmisch existierenden optischen Illusion.

Dabei bleibt es jedoch nicht. Es gibt zumindest zwei Aspekte, welche
die Filmaufnahme der Biithnenillusion hinzufiigt. Erstens impliziert das
Umkippen des Aspekts <Porzellanfiguren> in den Aspekt «wirkliche Men-
schen> auch eine Grofienverschiebung, die ohne das Kamerabild und seine
Uneindeutigkeit in Bezug auf die tatsédchlichen Proportionen des Gefilm-
ten nicht moéglich wire. Zweitens produziert der vollkommene Stillstand
im Bewegungsbild des Films eine besondere Art der Irritation, ein «visu-
elles Paradox>, das der <misstrauische Blick> aufzuldsen trachtet. Dadurch
dass das Tableau vivant nicht nur einen Binnenbereich innerhalb der Kad-
rierung ausfiillt, sondern die gesamte Bildflache, tibertrdgt sich die Illusi-
on von der Inhalts- auch auf die Formebene. Als Zuschauer muss man sich
zundchst entscheiden, ob man eine photographische Standbildprojektion®
vorgefiihrt bekommt, oder ein Filmbild, das sich paradoxerweise (fast)
nicht bewegt. Das Bewegungsbild gibt sich hier triigerisch als Standbild
aus — es ist in diesem gleichsam unsichtbar verborgen.*

Nicht in allen Filmen mit Tableaux vivants kommt es zu einer Ver-
eindeutigung des uneindeutigen Bildes durch Bewegung. Manche Pro-

57 Gemeint ist hier nicht die Frage nach der Illusion einer Handlungswelt, wie sie in der
Filmwissenschaft vielfach diskutiert wird, sondern die nach der optischen Illusion des
Filmbildes.

58 Vgl. zu dieser Unterscheidung auch Kessler 2001, 539.

59 Standbildprojektionen zwischen Filmprojektionen oder apparatives Anhalten des
Filmstreifens waren géngige Praktiken (vgl. Kapitel 7).

60 Eine dhnliche Rezeptionshaltung charakterisiert auch MEISSNER PORZELLAN! LEBENDE
SKULPTUREN DER DIODATTIS IM BERLINER WINTERGARTEN (vgl. Kapitel 7 und 8). Vgl.
hierzu auch Wiegand 2011b.
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- AT R,

164 AMOUR D’ESCLAVE (Albert Capellani, F 1907)

duktionen spielen mit der Wahrnehmungsverunsicherung, ohne sie am
Ende durch Bewegung aufzuldsen. So wird in einer Szene des Antiken-
films AMOUR D'ESCLAVE (Albert Capellani, F 1907) eine Biiste des Natur-
gottes Pan von einem lebenden Schauspieler verkorpert, obwohl jene
sich (zumindest in der tiberlieferten Fassung) an keiner Stelle bewegt.
Der Unterschied zu einer leblosen Skulptur ist unmittelbar spiirbar und
wird evident, wenn man sich auf die Position der Figur im Verhiltnis zum
Bildhintergrund konzentriert, die sich im Laufe der Einstellung leicht ver-
schiebt. Wenn die Sklavin Chloe einen Tanz um die Skulptur herum voll-
fithrt und diese schliefSlich kiisst, 1ddt der (fast) bewegungslose Korper,
der dennoch zu leben scheint, die Szene mit unterschwelliger Erotik auf
(Abb.164).

Wéhrend AMOUR D’ESCLAVE an dieser Stelle auf die Tradition der po-
ses plastiques zuriickgreift, arbeitet Georges Mélies in der ersten Szene sei-
ner Féerie LA FEE CARABOSSE OU LE POIGNARD FATAL (F 1906) explizit mit
den Techniken des Tableau vivant im engeren Sinne. Die titelgebende bose
Hexe zeigt hier einem jungen Troubadour, dass sich die Prinzessin in Ge-
fahr befindet. Zu diesem Zweck ldsst sie von ihren Dienern einen grofien,
goldenen Gemaélderahmen aufstellen, in dem die gefesselte und einge-
kerkerte Prinzessin in Uberblendung als stillstehendes Tableau vivant er-
scheint (Abb. 165). Ahnlich wie in AMOUR D’ESCLAVE bewegt sich die Dar-
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165 LA FEE
CARABOSSE OU LE
POIGNARD FATAL
(Georges Mélies,
F 1906)

stellerin bis zum Ende nicht; nur winzige Details (vor allem ein kurzes
Augenblinzeln kurz nach ihrem Erscheinen) lassen uns wissen, dass hier
kein Filmtrick verwendet wurde, sondern tatsdchlich eine Darstellerin im
Gemailderahmen steht.

Die stillstehenden Korper in den genannten Filmen produzieren eine
gesteigerte Form der Aufmerksamkeit; sie fallen heraus aus dem Bewe-
gungsfluss des Films und wollen beachtet und bewertet werden. Um zu
wissen, ob die Skulptur in AMOUR D’ESCLAVE eigentlich ein Schauspieler
ist oder nicht, ob die Prinzessin in LA FEE CARABOSSE blof$ eine Abbildung
ist oder eine lebende Person, miissen die Kérper mit dem «misstrauischen
Blick> nach winzigen Indizien von Lebendigkeit bzw. Bewegung abge-
sucht werden - eine spezifische Form der Aufmerksamkeitslenkung, wel-
che die Filme von der Biihnentradition der Tableaux vivants und auch an-
deren Illusions-Dispositiven und Bildformen {ibernahmen.

Flache und Raum

Im Folgenden soll die Illusionswirkung der Tableaux vivants im Film an-
hand eines spezifischeren Phdnomens untersucht werden: der Vortau-
schung von Flachigkeit durch die plastischen Korper der lebenden Dar-
steller. Diese Form der Illusionierung betraf freilich nur solche Tableaux
vivants, in denen Gemilde oder sonstige zweidimensionale Bildwerke
nachgestellt wurden, nicht die Skulpturennachahmungen. Es handelte
sich dabei um eine exakte Inversion des Prinzips aus der gegenstandlichen
Malerei: Nicht das flachige Bild tauscht Plastizitdt vor, sondern umgekehrt
der plastische Korper die plane Bildoberflache.
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Schon im Amateurbereich strebten die Tableaux-vivants-Arrangeure
die moglichst vollkommene Illusion eines Flichenbildes an. In einer zeit-
genossischen Anleitung heifit es etwa: «Die Stelle auf der Biihne, welche
sonst der Vorhang einnimmt, bildet jetzt eine schwarze Wand, auf der an-
scheinend das helle Bild erscheint» (Dorpt-Léal 1893, 10). Es sollte also der
Eindruck eines flachen Bildes auf der Wand erzeugt werden, auch wenn
sich die Darsteller in Wirklichkeit natiirlich entweder vor oder hinter ihr,
etwa in einer ausgesdgten Vertiefung, befinden mussten (der Text ist hier
nicht ganz eindeutig).

Birgit Jooss hat ferner aufgezeigt, dass schon im friihen 19. Jahrhun-
dert mehrere Methoden zur Erhohung des Flachigkeitseindrucks bei Tab-
leaux vivants in Verwendung waren (vgl. Jooss 1999, 164-172). So stellte
man ganz generell eher Bilder, die schon im Original «in einem flachen
Raum bildparallel angelegt» waren (ebd., 169), sodass die Illusion von Fla-
chigkeit nicht zusétzlich erschwert wurde (dies galt vor allem fiir die An-
ordnung der Figuren, denn der Hintergrund war in den meisten Fallen
ohnehin gemalt). Bei einigen Auffiihrungen verengte man sogar den Zu-
schauerraum, damit die Bilder moglichst frontal angesehen und auf diese
Weise grofsere Perspektivverschiebungen, die zu einem stdrkeren Raum-
lichkeitsempfinden gefiihrt hétten, vermieden wurden (vgl. ebd., 154).
Vor allem war aber eine geschickte Beleuchtung vonnoéten, da ungewollter
Schattenwurf die Illusion zerstoren konnte (vgl. ebd., 164-166). So wurde
kritisiert, wenn ein Tableau vivant wegen schlechter Beleuchtung «noch
zu viel Plastik fiir ein Gemé&hlde» biete, wie es bereits 1812 im Morgenblatt
fiir gebildete Stinde hief3 (zit. n. ebd., 165).%!

Ein besonderes Mittel zur Herstellung des Flachigkeitseindrucks war
das Spannen eines Flor- oder Gazeschleiers vor die Bithnendffnung. Dies
hatte zunéchst die Funktion, die intensiven Farbtone der Wirklichkeit ab-
zuschwiéchen und den Tableaux vivants einen homogenen, von der Welt
auflerhalb des Rahmens abgetrennten Charakter zu verleihen. E. Sédouard
schreibt dazu in seinem Buch der lebenden Bilder:

Sitzen die Zuschauer in einiger Entfernung von der Biithne, und ist fiir aus-
giebige Beleuchtung gesorgt, so kann man zur Erhéhung der Tauschung eine
ganz diinne Gaze innerhalb des Rahmens aufspannen lassen, welche dem
Auge, wie die vom Maler gezeichnete dazwischenliegende Luft erscheint.
(Sédouard 1890, V)

61 Man kann davon ausgehen, dass sich die Méglichkeiten einer gleichméafSigen und dem
Eindruck der Flachigkeit dienlichen Lichtgestaltung mit der Etablierung elektrischer
Beleuchtung in den Varietétheatern um 1900 deutlich verbesserten.
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Sédouard bezieht sich hier wohl auf die sogenannte Luftperspektive, d.h.
die Abschwiachung der Farbtone bei weiter entfernt liegenden Objekten,
die in der Malerei durch eine entséttigte Farbpalette erzielt wird. Der Ga-
zeschleier vor einem Tableau vivant bewirkte aber nicht nur einen veran-
derten Farbeindruck, sondern zugleich «eine abgeschlossene Oberflachen-
beschaffenheit, die seinen ungewiinschten plastischen Grundqualitiaten
entgegenwirkte und es der Zweidimensionalitdt eines Gemaldes anni-
herte» (Jooss 1999, 169). Ganz in diesem Sinne schrieb auch der Kunsthis-
torik-Professor und Kinoreformer Konrad Lange, der zu Beginn des 20.
Jahrhunderts selbst Tableaux vivants stellte: «[...] es wird sogar ein diinner
Gazeschleier vor die Figuren gespannt, um die Suggestion zu erzeugen,
als ob die im Raume befindlichen Naturformen auf die Flache projiziert
wdren» (1907, 507). Der Flor erscheint in diesem Sinne als eine Art Ma-
terialisierung von Leon Battista Albertis Schnitt durch die Sehpyramide,
mit dessen Hilfe sich die im Raum befindlichen dreidimensionalen Objek-
te auf eine zweidimensionale Flache projizieren lassen.®

Auch wenn es also prinzipiell erwiinscht war, bei der Auffiihrung
von Tableaux vivants eine flichige Illusion zu erzeugen, betonen man-
che Anleitungen fiir Tableaux vivants in scheinbarem Widerspruch dazu
héufig gerade die reliefartige Wirkung der Bilder. Wie etwa Woldemar von
Dorpt-Léal schreibt, sollten sich die Bilder «wirkungsvoll vom Hinter-
grunde abheben» (1893, 14; vgl. auch Kiithne-Harkort 1887). Fiir solche
Auffiihrungen verwendete man einfarbige, dunklere Hintergriinde. Wie
lasst sich dieser Widerspruch erkldren? Sollten manche Tableaux vivants
flachig wirken und andere nicht? Betrachtet man photographische Abbil-
dungen von Tableaux vivants mit dunklen Hintergriinden wie in Abb. 166,
so scheint es vielmehr, dass diese Darstellungen tatsachlich mit voller Ab-
sicht beides gleichzeitig erzielen wollten: einerseits — vor allem durch die
Rahmung - den Eindruck eines flachen Bildes, andererseits — durch den
monochromen Hintergrund — den Eindruck besonderer Plastizitdt. Mit
anderen Worten, diese Tableaux vivants wollten den malerischen Effekt der
Lebensechtheit selbst nachahmen — einen Effekt, wie er insbesondere auf
Trompe-1'ceil-Gemailden, ebenfalls mithilfe dunkler Hintergriinde, erzeugt
wurde. So scheint etwa die Figur auf dem Trompe-1'ceil-Portrét De man met
de anjer (Mann mit den Nelken) (Abb.167) geradezu aus dem (nur gemalten)
Gemailderahmen herauszuragen. Sie dhnelt damit den Figuren im Tableau
vivant in Abb. 166, die ebenfalls im Begriff zu sein scheinen, den Bildraum
zu verlassen.

62 Leon Battista Alberti und andere Maler der Renaissance materialisierten diesen Schnitt
auch selbst in Form eines transparenten Tuchs, dem sogenannten velumn, das sie zwi-
schen sich und die zu malende Landschaft spannten (vgl. Ebert-Schifferer 2010, 16).
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166 Unbekannte Tableaux-
vivants-Inszenierung,
Photographie: Byron
Company, New York, 1898

167 Jan van Eyck (Nachfolger),
De man met de anjer (Mann mit
den Nelken), ca. 1500-1520
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168 Pere Borrell del Caso,
Escapando de la critica
(Flucht vor der Kritik), 1874

Indem also manche Tableaux vivants an die Maltradition des Trompe-
I'ceil ankniipften, tibernahmen sie auch deren spezifischen Umgang mit
dem Bildraum. Im Trompe-1'ceil fand eine Art Umkehrung der Idee Al-
bertis vom <Bild-als-Fenster> statt: Nicht der Betrachter dringt imaginéar
in den Bildraum ein, sondern umgekehrt das Bild in den Betrachterraum.
Die Bildfldche ist nicht mehr der imaginierte Schnitt durch die Sehpyrami-
de, hinter der sich alles abspielt, sondern der eigentliche Grund, von dem
sich alles abhebt (vgl. Ebert-Schifferer 2010, 16; Hedinger 2010b, 11). Auch
entsprechende Tableaux-vivants-Inszenierungen zielten gerade auf den
Effekt eines ungewissen Oszillierens zwischen Flachigkeit und Plastizitét,
der im Trompe-l'ceil ins Extrem getrieben wurde. Sie ndherten sich ihm
jedoch «von der anderen Seite>, da es sich nun in Wirklichkeit um posie-
rende Menschen handelte. Damit radikalisierten sie auch die im Trompe-
I'ceil-Portrat angelegte Idee des «Ausstiegs aus dem Bild»,** die besonders
deutlich in Pere Borrell del Casos Escapando de la critica (Flucht vor der Kri-
tik) von 1874 umgesetzt wird (Abb. 168). Die Figuren der Tableaux vivants
waren nun zumindest potentiell dazu in der Lage, den Bildraum auch tat-
sdchlich zu verlassen.

63 Der Begriff stammt von Laszlo Glozer (1981, 234-238). Barbel Hedinger verwendet ihn
fir Trompe-1’ceil-Gemaélde (2010b, 10).
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Flache und Raum bei Tableaux vivants im Film

Das «Oszillieren der Wahrnehmung zwischen Raum- und Fldchenein-
druck» (Schweinitz 2011, 56) kennzeichnete um 1900 auch die neue Bild-
form des Films. Antonia Lant spricht in ihrem einschlagigen Aufsatz zur
Haptik des frithen Kinos von einem

utterly flat medium of presentation, insubstantial, without texture or materi-
al, and yet evoking, in a wafer, a fuller illusion of the physicality and exact-
ness of human beings than any prior art. (Lant 1995, 45)*

Wie schon zuvor die Malerei und die Photographie bot der Film die flachi-
ge Représentation eines Tiefenraums, wobei nun durch die Bewegung ein
weitaus intensiveres Raumlichkeitserleben hervorgerufen werden konnte,
als dies in den dlteren Bildmedien der Fall war (vgl. Schweinitz 2011, 55).
Zudem fiihrte, wie schon bei Vorfiihrungen mit der Laterna magica, die
Luminositidt des Projektionsbildes zu einem verstarkten Raumeindruck.
In manchen Filmsujets kam diese «novel spatiality of cinema» (Lant 1995,
45) besonders deutlich zum Tragen. In Filmen mit auf die Kamera zufah-
renden Lokomotiven oder in den beliebten phantom rides schien sich der
dargestellte Raum in beide Richtungen zu verldngern: einerseits in den
Tiefenraum des Bildes, andererseits in den Betrachterraum hinein.® Die
Spannung zwischen dieser besonderen Raumwirkung und der faktischen
Flachigkeit des Projektionsbildes wurde auch von frithen Filmtheoretikern
wie Vachel Lindsay oder Hugo Miinsterberg beschrieben,*” wahrend man
sie zugleich in zahlreichen Filmen der 1910er und 1920er Jahre gestalte-
risch fruchtbar machte, etwa indem die zweidimensionale Bildkompositi-
on durch Licht- und Schattengestaltung besonders betont wurde.®

Ein dhnlich selbstbewusstes Spiel mit Fldche und Raum lésst sich be-
reits in fritheren Filmen um 1900 beobachten. Sie inszenierten, wie die fol-
genden Analysen deutlich machen sollen, auf spielerische Weise ambigue
Bildbereiche innerhalb des Filmbildes, die zwischen flachiger und plasti-

64 Lant verweist auch auf den Zusammenhang zwischen frithem Film und dem zeit-
gleich in der deutschen Kunstwissenschaft gefithrten Diskurs um Fldachen- und Raum-
wahrnehmung (vor allem bei Alois Riegl und Adolf Hildebrandt), ebenso wie jiingst
Schweinitz 2016.

65 Zum Zusammenhang von Bewegung und Raumlichkeitsempfinden vgl. auch Gom-
brich 2010, 192.

66 Zum Raumeindruck der Phantom-ride-Filme vgl. vor allem Gunning 1983 und Krei-
meier 2009.

67 Vgl. Miinsterbergs Ausfiihrungen zu «Tiefe und Bewegung» in seiner Studie The Photo-
play von 1916 (1996, 41-45) und Lindsays Unterscheidung von «Sculpture-in-Motion»
und «Painting-in-Motion» in The Art of the Moving Picture von 1915 (2000, 65-83).

68 Vgl. hierzu vor allem Echle 2016, Schweinitz 2011, 57-68; Schweinitz 2016 und Wedel
2011.
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169 Tue MobkL (Biograph, USA 1897) 170 His MASTERPIECE (Biograph, USA
1899)

scher Darstellung einer einzelnen Figur oder einer Figurengruppe changie-
ren und dabei mit den Gestaltungsmitteln von Tableau vivant und Trom-
pe-l'ceil arbeiten. Meist geht es dabei weniger um die [llusionierung eines
veritablen Tiefenraums, als um ein Spiel mit dem Reliefeffekt, also um den
Eindruck eines aus seiner Rahmung hervorspringenden Bildes, ganz dhn-
lich wie bei den oben beschriebenen Gemélden und Tableaux-vivants-In-
szenierungen.® Diese Filme reflektieren damit jenes spezifische Plastizitéts-
empfinden kinematographischer Bilder und fiihren zugleich ein klassisches

69 Wie Michael Wedel (2011) gezeigt hat, kniipfte dieser Effekt zudem an eine Tradition
stereoskopischer Bilder an, auch wenn diese Technik nur selten fiir kinematographi-
sche Bilder Anwendung fand. Zum Trompe-l'ceil-Charakter frither Filme vgl. auch
Sirois-Trahan 2000.
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Thema der Raumillusion aus der bildenden Kunst fort: das Verhiltnis von
Figur und Grund. Sie verdeutlichen zudem, dass sich die kinematographi-
sche Verwendung von Tableaux vivants auch mit einer besonderen Vorlie-
be mancher frithen Filmemacher verband, mit optischen Eindriicken von
Flachigkeit und Plastizitdt und mit visuellen Ambiguitdten zu spielen.

Vom «neugierigen Auge» zur optischen lllusion:
Biograph 1897-1899

THE MobpEL (Biograph, USA 1897, No. 376; Abb.169)" kann als einer der
frithesten Kiinstleratelier-Filme der Filmgeschichte gelten. Erhalten sind
lediglich drei Abbildungen im Biograph Photo Catalog und eine Katalogbe-
schreibung. Aus ihr geht hervor, dass der Film zwar eine fiktionale Situa-
tion entwirft, daraus jedoch keinen Plot entwickelt: «This is a very pretty
art study, showing a prominent painter at work in his studio upon a study
from a living model» (Biograph Picture Catalog 1902, S. 14). Das Gemalde,
an dem der Maler arbeitet, ist ebenso wie das Modell frontal zur Kame-
ra positioniert, sodass die Zuschauer beides unmittelbar miteinander ver-
gleichen konnen. Die direkte Gegentiberstellung von gemalter, flachiger
und lebender, plastischer Figur wird noch dadurch betont, dass innerhalb
der Mise en Scene keine weiteren Dekorelemente oder Requisiten zu se-
hen sind — im Gegensatz zu den meisten anderen Biograph-Filmen dieser
Zeit — und so der Zuschauerblick unweigerlich auf die beiden Figuren ge-
lenkt wird. Die spezifische Anordnung von Figuren, Requisite und Kame-
ra provozierten eine intermediale Rezeption, eine Zuschauerhaltung, die
ich in Kapitel 8 auch mit Victor Stoichitas Begriff des «<neugierigen Auges»
umschrieben habe — ein Blick, der sich fiir die genauen Gemeinsamkei-
ten und Unterschiede diverser bildlicher Darstellungen interessiert und
sie gegeneinander abwagt. In THE MoDEL fallen abgesehen von den leicht
unterschiedlichen Gréfien und Posen der beiden Figuren vor allem star-
ke Gemeinsamkeiten auf: Sowohl Modell als auch Abbild sind regungslos
und heben sich als plastisch geformte, helle Kérper vom dunklen Grund
ab. Wahrend der Logik des Kiinstlerateliers entsprechend freilich das Ge-
mélde das Modell kopiert, wirkt es fast so, als ob umgekehrt ein Tableau
vivant das bereits fertige Gemailde kopiere — zumal das helle Trikot des
Modells an die typische Kostiimierung von Tableaux-vivants-Darstellerin-
nen im Vaudeville erinnert.

70 Wie schon in Kapitel 7 nenne ich zur besseren Nachvollziehbarkeit der Produktions-
geschichte der American Mutoscope & Biograph Company jeweils auch die Nummer
aus den Verkaufskatalogen. Auch wird wieder der Einfachheit halber das Kiirzel «Bio-
graph» verwendet, obwohl sich die Firma bis 1899 nur American Mutoscope Company
nannte.
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Der so in Gang gesetzte Diskurs um Nachahmungs- und Illusionspo-
tential der Bildformen Malerei und Tableau vivant wird eng an deren Fla-
chigkeit und Plastizitit gebunden, denn obwohl sich die beiden Figuren
in genau dieser Hinsicht unterscheiden, entsteht eine leichte Uneindeutig-
keit: Die Figur auf dem Gemalde hebt sich dhnlich plastisch vom dunklen
Grund ab wie das lebende Modell, wiahrend umgekehrt die Posierende im
filmischen Projektionsbild dhnlich flach erscheint wie das Gemaélde. Der
Film spielt somit auf demonstrative Weise mit der Ambiguitit von Fla-
chigkeit und Plastizitét, die allen drei Bildformen — Malerei, Tableaux vi-
vants und Film — inhdrent ist.

Das Thema der Illusion wird durch das Agieren des Malers noch be-
tont. Die erhaltenen Standbilder zeigen ihn in drei verschiedenen Positio-
nen: zundchst direkt am Modell (moglicherweise um dessen Pose zu jus-
tieren); dann mit dem Pinsel an der Arbeit, den Kopf nah an der Leinwand,
und schliefllich das Bild aus der Distanz betrachtend. Der Kiinstler wen-
det sich also den beiden Figuren mit unterschiedlicher Genauigkeit und
in wechselnden Abstianden zu, um sie auf diese Weise besser miteinander
vergleichen und einander angleichen zu kénnen. Auch Theoretiker der ds-
thetischen Illusion wie Ernst Gombrich haben auf die wichtige Funktion
dieser Distanzverlagerung hingewiesen: Maler vergewissern sich so, ob
die Illusionswirkung — die erst aus einiger Entfernung entstehen kann —
bereits zufriedenstellend ist oder weiterer Korrektur bedarf; die Betrachter
im Museum oder in der Galerie hingegen konnen auf diese Weise retros-
pektiv die <Verwandlung> der Pinselstriche in das dargestellte Sujet nach-
vollziehen (vgl. Gombrich 2010, 167). In dieser Hinsicht {ibernimmt der
Kiinstler in THE MoDEL die Rolle eines Stellvertreters fiir die Filmzuschau-
er, denn selbst wenn ihre Distanz zur Filmleinwand unveranderlich war,
so konnten sie doch — dem Maler vergleichbar — ihre Blicke zwischen bei-
den Figuren hin- und herschweifen lassen und so die Gemeinsamkeiten
und Unterschiede zwischen Original und Nachahmung (wie auch immer
man dies zuordnen mochte) visuell erfassen.

Interessant ist nun der Vergleich zwischen THE MODEL und dem etwa
zwei Jahre spéter entstandenen His MASTERPIECE (1899, No. 1186), der im
Unterschied zum alteren Film vollstdndig erhalten ist. Auffallig sind zu-
nichst die Gemeinsamkeiten zwischen den beiden Filmen. Offenbar findet
exakt dasselbe Gemailde als Requisit Verwendung, und wieder ist dieses
unmittelbar neben einer posierenden Darstellerin aufgestellt. Andererseits
fallen aber auch die Unterschiede ins Auge: Bild und Darstellerin haben
die Seiten vertauscht, und diesmal spielt die Darstellerin nicht das Modell,
sondern die gemalte Figur auf dem Gemiilde (Abb.170). Indem also nun eine
lebende Figur als Gemailde zu sehen ist, sind die leichten Ambiguititen,
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die bereits im vorherigen Film hinsichtlich des Bildstatus der beiden Figu-
ren existierten, manifest geworden. Modell und Gemélde aus dem ersten
Film sind gleichsam zu einem Bild fusioniert. Das kleinere Gemaélde wird
hingegen vom Kiinstler gar nicht beachtet und {ibernimmt innerhalb der
sich nun entwickelnden kleinen Geschichte keine weiteren dramaturgi-
schen Funktionen. Doch wieder dient es dem dsthetischen Vergleich — nun
allerdings zwischen gemaltem und gestelltem Bild. Dabei haben die Filme-
macher erneut darauf Wert gelegt, die Figuren einander anzugleichen: Bei-
de stehen vor einem schattierten Hintergrund und weisen selbst formende
Schattierungen auf. An einigen Stellen wurde das Modell sogar mit Far-
be bemalt, um den Unterschied zwischen tatsdchlicher und blofs gemalter
Form zusitzlich zu verwischen.

Anhand der iiberlieferten Kataloge lasst sich mit ziemlicher Sicher-
heit sagen, dass Hrs MASTERPIECE der erste von mehreren Biograph-Fil-
men ist, in dem ein Tableau vivant als uneindeutiges Bild inszeniert wird,
also als ein zweidimensionales Bildwerk, das von einer lebenden Schau-
spielerin dargestellt wird. Es scheint mir jedoch wichtig, darauf hinzuwei-
sen, dass die Idee dazu bereits implizit in THE MODEL angelegt war: Vom
Vergleich zwischen Modell und Gemaélde und den bewusst inszenierten
Uneindeutigkeiten der beiden Figuren war es schlieilich nur ein kleiner
Schritt zum tatsédchlichen Tableau vivant.

In His MASTERPIECE entwickelt sich aus dieser Szenerie nun eine
kleine Geschichte, in deren Entwicklung das Gemaélde/Tableau vivant tat-
sdchlich zum Leben erwacht: Zu Beginn sehen wir den Kiinstler bei der
Arbeit am Gemalde. Nach kurzer Zeit tritt er ein deutliches Stiick zurtick,
um das Bild aus der Distanz zu betrachten, bis er schliefSlich wieder zu-
riickkehrt und weiter daran arbeitet. Als er das zweite Mal zuriicktritt,
dreht die vermeintlich gemalte Frau ihren Kopf zum Kiinstler. Unglaubig
tritt dieser ndher, woraufhin die Dame ruckartig ihren Kopf abwendet. Der
Kiinstler arbeitet nun zunédchst beruhigt weiter, doch als er erneut zurtick-
tritt, belebt sich die Gemalte zum zweiten Mal und streckt ihrem Schopfer
sogar die Arme entgegen, sodass dieser in vollkommener Ergebenheit vor
ihr niederkniet.

Die Belebung der Figur vollzieht sich also nicht plotzlich, sondern in
mehreren Schritten. Sie wird auf diese Weise mit dem mehrmaligen Zu-
riicktreten des Malers und seinen priifenden Blicken verkniipft und mit der
von Gemailden erwarteten Illusionswirkung in Zusammenhang gebracht.
Eine dhnliche Inszenierung lag auch schon in THE MODEL vor, nur dass nun
mit der tatsichlichen Belebung des <Geméldes> eine Uberschreitung gelun-
gener kiinstlerischer lllusionswirkung inszeniert wird — all dies im Register
des Komischen und in Form eines ironischen Kommentars zur Wirkungs-
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171 A Corp DAy For ART (Biograph,
USA 1899)

dsthetik der realistischen Kiinste.
Dass hierzu ausgerechnet ein Tab-
leau vivant herangezogen wurde,
also ein Bildmedium, das im Be-
reich zwischen Hoch- und Populér-
kultur angesiedelt war, ein Medium
der optischen Illusion, die bis hin
zur veritablen Tduschung gehen
konnte, macht diesen Kommentar
umso vielschichtiger.

Das Motiv der Bildbelebung
findet sich auch in den folgenden
Monaten in vielen Biograph-Pro-
duktionen. Kurz nach Hrs MASTER-
PIECE entsteht A CoLD DAY FOR ART
(1899, No. 1226), in dem die ge-
malte Aktfigur offenbar friert und
nach einer neben dem Gemalde lie-
genden Jacke greift (Abb.171). Die
Gemaldeleinwand ist hier dhnlich
gestaltet wie in His MASTERPIE-
CE, allerdings hat man sich nun fiir
eine detailliertere Ausgestaltung
der Atelierkulisse entschieden.
Im gleichen Monat (und vermut-
lich alle am gleichen Tag) entste-
hen auch die ersten Filme mit sich
belebenden Plakaten: THE PoSTER
GiIrLs, THE POSTER GIRLS AND THE

HypnoTtisT und A MipNigHT Fantasy (No. 1224, 1225, 1237; Abb.172-
173), in denen mehrere Frauen vor Plakathintergriinden posieren und den
Eindruck erwecken, auf den Plakaten selbst abgebildet zu sein (bevor sie
sich wiederum bewegen). Etwa zeitgleich entstandene Photographien der
New Yorker Byron Company lassen vermuten, dass dies eine verbreitete
Form der Tableau-vivant-Inszenierung war, die auch au8erhalb des Films
Anwendung fand. (Abb.174).”" Die Illusion, die in diesen Filmen erzeugt
wird, ist im Vergleich zu His MASTERPIECE jedoch weniger iiberzeugend:
Deutlich werfen die Figuren Schatten auf die gemalten Hintergriinde, und

71 Auf diesen Photographien ist auch die gleiche Technik wie in den Filmen zu erkennen:
Die Darstellerinnen stehen auf kleinen Stufen, die an dem eigentlichen Plakat befestigt

sind.
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172 THE PosTER GIRLS AND THE HypPNoO- 173 A MIDNIGHT FaNTASY (Biograph,
TIsT (Biograph, USA 1899) USA 1899)

auch die Kleidung der Darstellerinnen bewegt sich auffillig im Wind (ge-
dreht wurde wegen der besseren Lichtverhiltnisse unter freiem Himmel).

Die genannten Filme zeigen, dass die American Mutoscope & Bio-
graph Company bereits zwischen 1897 und 1899 auf verschiedene Weise
mit filmischen Inszenierungen von Tableaux vivants experimentierte und
gestellte Gemdlde oder Plakate gezielt zu einem metabildlichen Diskurs
um optische Illusion, Flachigkeit und Plastizitat, Stillstand und Bewegung
einsetzte. Auf spielerische Weise
nutzten diese Filme die Uneindeu-
tigkeit beider Bildformen, wobei
nicht nur die Zuschauer, sondern
selbst die handelnden Charaktere
mit einbezogen wurden. Die Film-
kamera erzielte gerade durch die
Reduktion auf einen fixen und mo-
nokularen Beobachterstandpunkt
eine Verstirkung der Illusionswir-
kung. Wahrend bei Tableau vivant
und Trompe-l'ceil unterschiedliche
Betrachtungswinkel ein Problem
tiir die Illusionswirkung bedeuten
konnten, vermochte die Filmkame-
ra eine Sichtachse zu fixieren, allen

Kinozuschauern zu vermitteln und
sowohl Flache wie Raum auf einer nierung, Photographie: Byron Company,
Bildfliche abzubilden.”> Insbeson-  New York, ca. 1895

174 Unbekannte Tableau-vivant-Insze-

72  Eine extravagante Restauration von Mélies-Filmen durch das Filmmuseum Miinchen
verdeutlicht dies auf besondere Weise. Mélies drehte die meisten seiner Filme gleich-
zeitig mit zwei miteinander synchronisierten und nebeneinander stehenden Kameras.
Von einigen seiner Filme sind noch beide Kamera-Negative erhalten, sodass das Film-
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dere in Hrs MASTERPIECE verbindet sich der Plastizititseindruck, spezi-
fisch fiir das kinematographische Raumlichkeitsempfinden, dabei mit der
einsetzenden Bewegung der Figur.

Ambigue Bildflachen bei Biograph um 1904

1904 produzierte Biograph mehrere Filme, die bewusst mit der Wahrneh-
mung von Flachigkeit und Plastizitdt spielten. Hierzu gehorte auch eine
kleine Reihe von vier <Rollo-Filmen>, die iiber die Inszenierung von ge-
schlossenen Flachen und sich 6ffnenden Tiefenrdiumen, Abschirmungen
und Durchblicken Blickstrukturen in der Grofistadt thematisierten: PurLL
THE CURTAIN Down, Susik (No. 2761),” As SEEN oN THE CURTAIN (No.
2762), A Kiss 1IN THE DARK (No. 2763) und ON THE WiNDOw SHADE (No.
2783) (Abb.175-178). Wie die Abbildungen im Biograph Photo Catalog zei-
gen, wurden alle vier Filme vor der gleichen Kulisse, einer bildparallel
angeordneten Héauserfront mit drei nebeneinander liegenden Fenstern,
gedreht.”* In PuLL THE CURTAIN DOWN, SUSIE zieht eine Frau im linken
Fenster das Rollo herunter, um sich vor den Blicken eines draufden ste-
henden Mannes zu schiitzen, womit gleichzeitig der Zuschauerblick ver-
stellt wird. Dieses Moment der Blickverstellung ist auch im zweiten Film
noch erhalten, allerdings ohne einen diegetischen Voyeur und mit einem
zusatzlichen Effekt, der im ersten Film offenbar noch nicht enthalten war
und dann im vierten Film wieder auftauchen wird: der Umriss der Frau,
der sich als Silhouette auf dem weifien Rollo abzeichnet.

In den Rollo-Filmen> geht es vielleicht weniger um heimlichen Voyeu-
rismus als um o6ffentliche Schaulust. Die Zuschauerfigur in PuLL THE CUR-
TAIN DownN, Susik befindet sich nicht wie in Alfred Hitchcocks REAR WIN-
pow (USA 1954) im Verborgenen, sondern vom Fenster aus sichtbar auf der
Strafse. Wahrend von den Frauenfiguren also jeweils ein Moment der os-
tentativen Zurschaustellung ausgeht, kommt zugleich eine Lust am Verbo-

museum mit jhnen 3-D-Versionen herstellen konnte. Der Effekt ist frappierend: Alles,
was vor der Kamera dreidimensional war (allem voran Mélies selbst) tritt in bestem
3-D-Effekt hervor, wihrend die gemalten Hintergriinde flach in den Bildhintergrund
zuriickfallen. Diese von Mélies nicht intendierten 3-D-Fassungen fiithren einen Schritt
weiter an seine Theaterauffiihrungen im Théatre Robert-Houdin und vermitteln einen
Eindruck, wie sehr sich in ihnen die Darsteller vom gemalten Hintergrund abgehoben
haben. In den eigentlichen, zweidimensionalen Filmen hingegen wird dieser Kontrast
stark relativiert, wahrend die intendierte Trompe-1’ceil-Wirkung der gemalten Hinter-
griinde verstarkt wird.

73 Dies ist die Originalbezeichnung im Photo Catalog. Der Film ist auch bekannt als PuLL
DownN THE CURTAINS, SUSIE.

74 InPuLL THE CURTAIN DOWN, SUSIE ist die Kamera so nah an diesem Studio-Set positio-
niert, dass nur zwei der Fenster zu sehen sind. Bei As SEEN ON THE CURTAIN ist es sogar
nur eines. Fiir den zweiten Film wurde das rechte Fenster durch eine Tiir ersetzt.
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175-178 PuLrL THE CURTAIN DowN, SusIk (links oben), As SEEN ON THE CURTAIN (rechts
oben), A Kiss IN THE DARK (links unten) und ON THE WINDOW SHADE (rechts unten)
(alle: Biograph, USA 1904)
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179a-b TuE Easy CHAIR (Biograph, USA 1904)

tenen zum Ausdruck: Fenster und Tiiren sind Einlassstellen des Blicks und
ermoglichen zugleich — wie in Kiss 1IN THE DARK deutlich wird — transgres-
sive Formen der Interaktion. Zusitzlich spielen diese Filme mit der Ambi-
valenz von Flache und Raum. Nicht nur wird in As SEEN oN THE CURTAIN
und ON THE WINDOW SHADE vorgefiihrt, wie sich plastische Frauenfiguren
in flichige Schatten verwandeln, auch die Erscheinungen am Fenster selbst
sind ambivalent. Einerseits geht es um die Phantasie des Eindringens in
einen von der Strafle klar abgegrenzten Raum,” andererseits wirken die
Fenster mit ihren dunklen Hintergriinden wie flachige Bilder — Displays,
auf denen sich die verfiihrerischen Kérper den Blicken preisgeben.

Ein weiterer Film, der in dieser Zeit entstand, behandelt das Thema
der Illusion von Raumlichkeit ganz explizit. In THE EAsy CHAIR (No. 2756)
hélt ein Atelierbesucher einen gemalten Stuhl fiir einen wirklichen (gleich-
sam ein unbeabsichtigtes Trompe-I'ceil) und durchbricht bei seinem Ver-
such, sich zu setzen, die Gemaildeleinwand. Diese ist so positioniert, dass
auch die Zuschauer die Illusion nachvollziehen konnen, wenn sie ihr nicht
sogar selbst erliegen (Abb.179a-b).

Biograph kniipfte in diesem Jahr auch an die Plakatfilme von 1899
und ihr Spiel mit Flachigkeit und Plastizitdt an. Der erste dieser Filme,
THE JoLLy BILL POSTER, zeigt, wie zwei Plakatkleber vor einem Plakat am
Operneingang heftig miteinander streiten (Abb. 180). Auch wenn hier kei-
nerlei Ambiguitaten hergestellt werden und sich keines der Bilder belebt,
werden Statik und Flachigkeit des Plakats demonstrativ der burlesken Be-
wegtheit der Darsteller gegeniibergestellt. Einen Monat nach den Rollo-
Filmen stellte die Produktionsfirma schliefslich vier weitere Plakatfilme
her — vermutlich alle am selben Tag und wieder alle vor der selben Kulis-

75 Esist vielleicht kein Zufall, dass genau in dieser Zeit auch die bemerkenswerten A Sus-
JECT FOR THE ROGUE’s GALLERY (No. 2780) und PHOTOGRAPHING A FEMALE CroOK (No.
2781) entstanden, in denen der Blick der in den Bildraum eindringenden Kamera (durch
Kamerafahrt und Groflaufnahme) zur Bedrohung fiir den weiblichen Korper wird.
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180-183 THE JoLLy BiLL PosTER (links oben), COMMITTEE ON ART (rechts oben), SATLORs
AsHORE (links unten), FIRE IN A BURLESQUE THEATRE (rechts unten) (alle: Biograph, USA 1904)

se —, die das Spiel mit Flichen- und Raumwahrnehmung, mit dem Blick
durch und auf Wiande oder Fassaden, noch weitertrieben: Kiss ME (No.
2812), THE CoMMITTEE ON ART (No. 2813), SAiLorRs AsHORE (No. 2815)
und A FIRE IN A BURLESQUE THEATRE (No. 2816). Alle vier Filme themati-
sieren deutlich die von Werbeplakaten ausgehenden erotischen Reize. In
TaHE COMMITTEE ON ART ist zundchst ein alterer Herr zu sehen, der sicht-
lich Vergniigen an den auf den Plakaten abgebildeten hiibschen Frauen
hat. Daraufhin erscheinen fiinf dltere Frauen — moglicherweise gehoren sie
zur Women’s Christian Temperance Union — und bedecken die entblofiten
Beine der abgebildeten Figuren mit langen dunklen Récken (Abb.181). In
SAILORs ASHORE befindet sich zwischen zweien der Plakate ein Biihnen-
eingang, wahrend dariiber — angeschnitten — zwei Fenster zu sehen sind,
im linken ein heruntergezogenes Rollo. Vier Matrosen betreten die Szene-
rie, klopfen lautstark an die Tiir, werden aber abgewiesen. Daraufhin wird
links das Rollo hochgezogen, und an beiden Fenstern erscheinen Frauen —
offenbar Tanzerinnen des Etablissements und vielleicht, so lasst sich spe-
kulieren, sogar die auf den Plakaten abgebildeten. Die Frau rechts, offen-
bar wenig attraktiv fiir die Matrosen, wird ignoriert, wahrend die linke
einen der Manner dazu verleitet, ins Fenster zu steigen und sie und drei
weitere Tanzerinnen kurzerhand nach draufsen zu reichen (Abb.182). Die
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auf diese Weise eroberten Frauen tanzen mit den Matrosen aus dem Bild.
In FIRE IN A BURLESQUE THEATRE ist die Szenerie dieselbe wie in SAILORS
AsHORE, auch die Handlung ist dhnlich. Der sexuelle Subtext wird jedoch
deutlich abgeschwécht, da die Damen diesmal nicht von Matrosen, son-
dern aufgrund eines im Inneren ausgebrochenen Brandes von Feuerwehr-
ménnern aus dem Fenster geholt werden (Abb. 183).

Wie schon in den Rollo-Filmen verbinden sich in dieser Filmreihe Fla-
chigkeit und Plastizitat thematisch mit Wunsch und Wirklichkeit. In Com-
MITTEE ON ART ist es paradoxerweise eine Strategie der Blickverstellung,
durch welche die Figuren plastischer und lebensechter wirken. In SATLORS
AsHORE scheint sich mit der Offnung der Fenster und den dahinter er-
scheinenden Tédnzerinnen jene Phantasie zu verwirklichen, die auf den da-
runter zu sehenden Plakaten lediglich angedeutet ist.

Im chronologisch ersten Film der Reihe, Kiss ME, verdichten sich die-
se Themen auf besondere Weise.” Es ist nach 1899 der erste Film der Bio-
graph Company, der wieder das Motiv des belebten Plakats und die Insze-
nierung eines Tableau vivant aufgreift. Wahrend die Figuren auf dreien
der Plakate — wie in den anderen Filmen — gemalt sind, wird die Figur auf
dem zweiten Plakat von links durch eine Schauspielerin dargestellt. Meh-
rere Fuigdnger passieren die Wand, bis die Frau einem é&lteren, mannli-
chen Passanten zuzwinkert (es handelt sich um denselben Darsteller wie in
COMMITTEE ON ART), der zundchst zwar etwas iiberrascht und unglaubig
wirkt (Abb.184), dann aber die Kontaktaufnahme erwidert, bis er durch
seine erboste Ehefrau zuriickgerufen wird. Der Film biindelt alle Themen
der anderen Filme — Blicke, Schaulust und sexuelles Begehren in der Grof3-
stadt, Wunsch nach Uberwindung von Grenzen, eindringende Blicke und
deren gleichzeitige Verstellung — und verbindet sie mit dem Motiv des als
Tableau vivant dargestellten und sich belebenden Plakats, das Biograph
bereits fiinf Jahre zuvor behandelt hatte. Die auf dem Plakat angekiindigte
Rose Sydell diirfte zumindest einem Teil des Filmpublikums als wirkliche
Burlesque-Darstellerin bekannt gewesen sein, die mit ihrer Theatertruppe
The London Belles Anfang des 20. Jahrhunderts durch ganz Amerika reiste
und auch am Stellen von Tableaux vivants beteiligt war.””

Die Gestaltung des Tableau vivant in Kiss ME lohnt einer genaueren
Betrachtung, denn sie hat sich im Vergleich zu den Filmen von 1899 deut-
lich gewandelt: Die Darstellerin steht diesmal nicht aufen, vor einem hel-

76 Vgl. zu diesem Film auch Wiegand 2011a.

77 Vgl. z.B.: «The Vaudeville Shows», in: New York Times (3. Februar 1901), o0.S. Es ist
nicht bekannt, ob es sich bei der Darstellerin von Kiss ME — die in dieser Zeit auch in
den zeitgleich entstandenen Filmen THE RivaL MoDELs (No. 2817) und A MODEL THAT
DipN’T Posg (No. 2818) mitspielt — tatsdchlich um Rose Sydell handelt.
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184 Kiss ME (Biograph, USA 1904)

len Plakathintergrund, sondern in einer Art Nische mit dunklem Hinter-
grund, wie er zuvor bereits in WHAT THE JAY Saw IN THE StupI0O (1900, No.
1687) im Zusammenhang mit einem Tableaux-vivants-Modell auftaucht
(Abb.185). Damit reiht sich der Film in die oben bereits erwahnte Traditions-
linie von Tableaux vivants ein, die bewusst auf Darstellungskonventionen
von Trompe-1'ceil-Gemaélden zuriickgriffen, um einen besonders tiberzeu-
genden Eindruck der Lebensechtheit zu vermitteln. Der schwarze Hinter-
grund ldsst einerseits Figur und Grund miteinander verschmelzen — vor
allem, weil das Kleid genau denselben Schwarzton aufweist wie der Hin-
tergrund — und sorgt andererseits dafiir, dass sich der obere Teil der Frau-
engestalt umso starker vom Bildgrund abhebt. Auf diese Weise entsteht der
Eindruck einer flachigen Abbildung, die gleichzeitig die Moglichkeit eines
Dahinter, einer raumlichen Offnung nahelegt. Dieses Schillern zwischen
Flachigkeit und Plastizitdt wird durch den Rahmen um die Figur noch ver-
starkt: Die Nische wird links und rechts durch zwei weitere Plakate sowie
oben und unten durch Flachen begrenzt, die moglicherweise Teile des glei-
chen Plakats reprasentieren sollen. Die Rahmung von Tableaux vivants, das
wurde schon angesprochen, war eines der wichtigsten Gestaltungsmittel,
um die Illusion von Flachigkeit zu erzeugen. Eine solche Illusion wird je-
doch in Kiss ME unterwandert, denn zumindest der obere Bildabschluss
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wirkt wie angerissen, als hitte je-
mand den mittleren Teil des Plakats
gewaltsam entfernt und so eine da-
runter liegende Schicht — oder eine
tatsdchliche Vertiefung? — sichtbar
gemacht. Diese Idee der aufgerisse-
nen Oberflache, hinter der sich eine
scheinbar plastische Figur befindet,
geht ebenfalls auf eine alte Maltra-
dition des Trompe-1’ceil zuriick, wie
etwa die Thronende Muttergottes mit
Kind und Engeln eines unbekann-
ten ferraresischen Malers aus dem
ausgehenden 15. Jahrhundert zeigt
(Abb.186). Die Madonnenfigur er-
scheint wie hinter einer unvollstan-
dig entfernten Papierschicht, deren
Reste noch am Bildrand zu erken-
nen sind. Der Unterschied ist frei-
lich, dass hier lediglich der Eindruck
von Plastizitat entsteht, wahrend
die Figur in der Nische von Kiss ME
tatsiichlich (und plastisch) existiert.
Auf dem linken Plakat der Filmku-
lisse begegnen wir einer ganz dhn-
lichen Idee wie auf dem Gemalde.
Die Plakatflache wirkt hier lediglich
wie aufgerissen, die gemalte Figur
scheint aus dem Bild hervorzubre-
chen. Die Bildkomposition in Kiss
ME erweist sich somit als Collage ambiguer Bildflachen, die bewusst unein-
deutig zwischen Flachigkeit und Plastizitdt oszillieren und dabei eine Reihe
alterer Bildtraditionen wie Trompe-1'ceil und Tableau vivant evozieren, ne-
beneinander setzen und ineinander schachteln. Der <Austritt aus dem Bild>
erscheint dabei als stets prasentes Versprechen (nicht zuletzt auch durch
das verlockende Augenzwinkern der Plakatfrau), das jedoch bewusst nicht
eingelost wird.

Die an Trompe-I'ceils erinnernde Gestaltung von Tableaux vivants und
der damit in Gang gesetzte metabildliche Diskurs erscheinen in den fol-
genden Jahren auch in franzdsischen Filmen von Pathé, etwa in LA GARDE
FANTOME (Gaston Velle, F 1905; Abb. 187) und HALLUCINATION MUSICALE

185 WHAT THE JAY SAW IN THE STUDIO
(Biograph, USA 1900)
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186 Unbekannter
ferraresischer Maler,
Thronende Muttergottes mit
Kind und Engeln, um 1470/80

(Segundo de Chomon, F 1906; Abb.188), in denen keine Plakate, sondern
Gemailde gestellt werden. Auch diese Filme treiben ein Spiel mit der Illu-
sion von Fldchigkeit und Plastizitdt, indem sie die Tableaux vivants in die
<echten> Trompe-1'ceil-Darstellungen des Dekors integrieren oder auch ne-
ben poses plastiques positionieren (in HALLUCINATION MUSICALE tricktech-
nisch verkleinert ganz links im Bild). Im Unterschied zu Kiss ME deutet
sich der «Austritt aus dem Bild» in diesen Filmen nicht nur an, sondern
vollzieht sich tatsdchlich: Die Figuren in LA GARDE FANTOME sowie HAL-
LUCINATION MUSICALE treten aus ihren Rahmen und beginnen zu tanzen.
In Chomons Film wird der Trompe-1’ceil-Effekt sogar noch mit einer trick-
technisch ermoglichten allmahlichen Vergrofierung kombiniert, durch die
das Gemalde langsam aus der Wand herauszugleiten und — dhnlich den
einfahrenden Lokomotiven in frithen Filmen — auf die Filmzuschauer zu-
zukommen scheint.”

78 Das Motiv des tduschend echt als Tableau vivant inszenierten und sich dann beleben-
den Gemaldes hilt sich auch im einsetzenden narrativen Kino — meist im Zusammen-
hang mit Traumdarstellungen — und ist dort bis heute beliebt. Friihe Beispiele finden
sich u.a. in THE PORTRAIT OF LADY ANNE (Lloyd Lonergan, USA 1912) und AN UNSUL-
LIED SHIELD (Charles Brabin, USA 1912), in denen die auf dem Gemailde dargestellten
Figuren aus dem Rahmen treten.
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187 LA GARDE FANTOME (Gaston Velle, F 1905)

188 HALLUCINATION MUSICALE (Segundo de Chomoén, F 1906)
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Das unerkladrbare Bild. Tableaux vivants und lllusion
bei Georges Méliés

Der metabildliche Diskurs um Flache und Raum konnte schon sehr friih
noch komplexere Formen annehmen, etwa in den Filmen von Georges Mé-
lies. Der Trickmagier arbeitete zwar vor allem mit poses plastiques, jedoch
kamen in manchen Féllen auch Tableaux vivants im engeren Sinne, also
Flachigkeit vortauschende Bildnachahmungen, zum Einsatz, etwa in dem
erwdhnten LA FEE CARABOSSE oder in DAMNATION DU DocTEUR Faust (F
1904), der in gewisser Weise der Inszenierungsweise von Kiss ME dhnelt.
Mephisto ldsst hier den Faust sein geliebtes Gretchen am Spinnrad sitzend
erblicken (Abb.189). Obwohl diese Erscheinung innerhalb der narrativen
Logik des Films als Vision oder «mentales Bild> gekennzeichnet ist, ent-
steht doch der Eindruck, Gretchen wire tatsachlich im Raum anwesend:
Links und rechts wird das Bild von einem «wirklichen> Fensterrahmen be-
grenzt; auf dem flachig grauen Hintergrund zeichnet sich der Schatten-
wurf Gretchens ab, ganz so als sdfle die Figur in einer Wandnische; nach
unten hin wird das Bild durch ein hohes Podest abgeschlossen, auf dem
Gretchen zu sitzen scheint. Die Vision erlangt dadurch haptische Qualita-
ten, sie scheint sich in einer Art ontologischem Zwischenraum zwischen
Phantasie und Wirklichkeit zu befinden, wie ein im hinteren Bildbereich
aufgebautes Tableau vivant.”” Das Spiel mit Flichigkeit und Plastizitdt
wird dabei durch das restliche Dekor noch verstirkt: Der gesamte hintere
Bildbereich besteht aus einer gemalten Kulisse, die wie im Trompe-1'ceil
einen perspektivischen Tiefenraum illusioniert.

Bereits fiinf Jahre zuvor, in LE PORTRAIT MYSTERIEUX (F 1899), trieb
Mélies das medienreflexive Spiel mit den Bildformen Tableau vivant, Film
und Malerei noch weiter, und dies gleich zu Anfang des Films, noch vor
der berithmten Hauptattraktion, dem Erscheinen von Mélies” <Doppelgan-
ger> in einem Gemaélderahmen.® Mélies tritt zundchst sowohl hinter als
auch vor den bildmittig positionierten Rahmen und geht schlieSlich durch
ihn hindurch. Zuvor fiihrt er noch durch auffélliges Betasten seine Soli-
ditdt und materielle Existenz vor (Abb.190a). Die zahlreichen Offnungen
und Rahmungen im Bildhintergrund sind hingegen allesamt gemalt: Pla-
kate, Spiegel, Gemélde und eine Tiir, die sich genau hinter dem groflen
Rahmen befindet und die selbst noch einmal gerahmt ist. Sie suggeriert die

79 Vgl. Abb.8 fiir eine dhnlich flache und nischenartige Biihneninszenierung von Tab-
leaux vivants. Die Gretchenvision erinnert zudem an die Traumsequenz in HISTOIRE
D’UN crRIME (Ferdinand Zecca, F 1901), die ebenfalls als Tableau vivant in einer hinteren
Wandvertiefung dargestellt ist.

80 Zu ergidnzenden Analysen dieses duflerst vielschichtigen Films vgl. u.a. Nead 2007,
97-99, sowie Ezra 2000, 51-53.
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189 DAMNATION
pU DocCTEUR FAuSsT
(Georges Mélies,

F 1904)

Moglichkeit eines Durchgangs, den aber nur der Gemélderahmen tatsich-
lich ermdglicht. Dieses Ensemble von Bildern und (potentiellen) Durch-
gingen erweist sich vollends als gemalte Kulisse und damit als Illusion,
wenn sich der Hintergrund hochrollt und sich in seiner Zweidimensionali-
tit — gleichzeitig aber auch in seiner Materialitét als Leinwand — zu erken-
nen gibt (Abb. 190b). Nun erscheint eine dahinter liegende, zweite Kulisse,
die eine Stadtansicht zeigt, so als habe sich tatsachlich der Blick geweitet.

Meélies stellt jetzt eine bemalte, hochformatige Leinwand (auch sie wird
in ihrer Materialitdt sichtbar, weil er bewusst auf ihre Riickseite mit den
Holzstreben verweist) genau in den Gemalderahmen — d.h. eigentlich hin-
ter ihn — und verstellt damit den Durchblick auf die Stadtkulisse. Auf dieser
Leinwand sind nur abstrakte Formen in unterschiedlichen Grauschattierun-
gen zu erkennen, die sich bestenfalls als Landschaft interpretieren lassen.
Nun stellt Méliés einen Hocker in den Geméalderahmen, d. h. auf ein Podest,
das sich hinter dem Rahmen befindet und dessen Existenz bisher verborgen
geblieben ist, ja die Mélies sogar verheimlicht hat, indem er zuvor mehrmals
gestisch betont hat, dass sich hinter dem Rahmen ichts> befinde. Der Biih-
nenmagier hat also ein «Gemailde> geschaffen, mit einem Motiv und einem
Hintergrund, allerdings nicht, indem er es gemalt hat, sondern indem er
hinter einem Gemaélderahmen eine Leinwand und einen Stuhl gestellt hat,
um so den Eindruck zu erzeugen, beides befiande sich auf einer Flache im
Rahmen (Abb.190c). Gleichzeitig hat Méliés den dreidimensionalen Raum
hinter dem Rahmen demonstrativ spiirbar gemacht — durch sein Hindurch-
schreiten, seine Gesten und dadurch, dass er diesen Raum mit plastischen
Objekten fiillt. Mit anderen Worten: Mélies hat genau die illusionistischen
Verfahren des Tableau vivant {ibernommen, sie aber gleichzeitig fiir die Zu-
schauer von vornherein seziert und dadurch offengelegt.
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190a-d LE PORTRAIT MYSTERIEUX (Georges Mélies, F 1899)

Was nun fiir ein wirkliches Tableau vivant noch fehlt, ist eine menschliche
Figur. Diese erscheint bald darauf in Form von Mélies” Doppelgédnger. Zu
diesem Zweck verldsst der Film das Illusionsgebiet der Tableaux vivants
und bedient sich filmischer Tricks. In Wirklichkeit erscheint namlich der
doppelte Méliés gerade nicht in der Kulisse, die der «echte> Mélies vorbe-
reitet hat. Vielmehr wird durch einen Stopptrick die Kulisse im Rahmen
durch eine dunkle Flache ersetzt, auf der sich dann per Doppelbelichtung
ein neues «Gemailde> — der zweite Mélies mitsamt demselben Hocker und
demselben gemaltem Hintergrund — materialisiert (Abb.190d).*" Absur-
derweise fiihrt also Mélies zundchst den apparativen Aufbau eines Tab-
leau vivant vor, um dann die eigentliche Verdoppelungs-Attraktion mit-
hilfe eines Filmtricks zu préasentieren. Damit sich Mélies selbst in den
Gemalderahmen setzen kann, muss die perspektivische Illusion des Ta-
bleau vivant durch eine filmtechnische «Collage> mehrerer Bildschichten

81 Mit dem verdoppelten Mélies erhilt auch die gemalte Stadtansicht eine neue Bedeu-
tung: So wie sich der Mélies im Gemailderahmen vor einem gemalten Hintergrund
befindet, ist auch der <echte> Mélies Teil einer solchen Inszenierung. Das Tableau
vivant verdoppelt in diesem Sinne das Filmbild, es ist seine Mise en abyme.
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ersetzt werden.” Was dabei entsteht, ist ontologisch kaum zu fassen: eine
komplexe Bildform, deren einzelne Elemente aufeinander verweisen und
dabei doch keinen (sprachlich) fassbaren Sinn ergeben. So illusioniert etwa
der einkopierte Bildbereich das Hinter-dem-Rahmen-Stehende, das wie-
derum eine plane Bildfldche hétte vortduschen sollen — sofern dies Méli-
és nicht ohnehin offengelegt hétte. Trotz dieser Komplexitdt war der Film
sicher nicht auf die Verwirrung der Zuschauer oder langes Nachgriibeln
angelegt: Er konnte unmittelbar verstanden und genossen werden — als
selbstbewusstes Spiel mit bildnerischen Paradoxien® und Briichen, die ge-
rade keinen festgelegten Sinn ergeben mochten.

Die Diegetisierung der Illusion

In Filmen wie in LE PORTRAIT MYSTERIEUX richtet sich die Illusion des fla-
chigen Bildes unmittelbar an die Filmzuschauer. Die Tableaux vivants sind
bildmittig und frontal zur Kamera positioniert, sie werden ostentativ von
einer Prasentator-Figur (etwa einem Schausteller oder einem Zauberer)
dem Betrachterblick dargeboten, und sie sind in ihrer Illusionswirkung oft-
mals so iiberzeugend, dass sie auch dem misstrauischen Blick> besonders
aufmerksamer Zuschauer standhalten konnen. Beispielsweise ist es in dem
Pathé-Film La vaLISE DE BARNUM (Gaston Velle, F 1904; Abb.191a-b)3 bis
zum Moment der einsetzenden Bewegung kaum mdglich, die Figuren als
lebende Darsteller zu erkennen.®

In anderen Filmen hingegen treten Figuren auf, die im Gegensatz zu
den <Préasentator-Figuren> die Illusion nicht darbieten, sondern ihr selbst
erliegen — wie etwa der alte Mann in Kiss ME oder der Nachtwéchter in La
GARDE FANTOME. In diesen narrativ-fiktionalen Filmen richtet sich die Illu-
sion der Tableaux vivants an zwei Instanzen: an die Filmzuschauer und an
die diegetischen Figuren. Auf diese Weise entstehen Wissenshierarchien, we-
niger im Sinne einer gezielten Informationsverteilung durch die Narration

82 Das Verfahren dhnelt stark dem, was in der Kunstwissenschaft als Assemblage bezeich-
net wird: nachtrégliche Bildeinfligungen wie in der religiosen Malerei des spéten 16.
und frithen 17. Jahrhunderts, als einer Methode der «Verdoppelung» und «Verschach-
telung» (Stoichita 1998, 87; vgl. auch 87-109).

83 Zum Paradoxiebegriff in Bezug auf Trompe-l'ceil-Gestaltungen vgl. Stoichita 1998,
299-312 (z.B. die «Trompe-1ceil-Darstellung eines Trompe-1'ceil-Gemaildes>», 303).

84 Der Filmtitel bezieht sich auf den US-amerikanischen Schausteller P. T. Barnum, der
im New Yorker Barnum’s American Museum in den 1840er und 1850er Jahren Jahr-
marktattraktionen wie Automaten, Panoramen, Wachsfiguren und Kuriositdten vor-
fiihrte. Barnum war u. a. fiir seine Plakatwerbung bekannt (vgl. Buckley 1998, 467-473).

85 Verstarkt wird der Effekt durch die Verkleinerung der Figuren, die wohl durch den
Trick der optischen Groenverschiebung, also durch die Anordnung der Darsteller im
Bildhintergrund erzielt wird.
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191a-b LA vALISE DE BARNUM (Gaston Velle, F 1904)
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(vgl. Bordwell 1985, 57-58), sondern vielmehr hinsichtlich des — eher auf
phéanomenologischer Ebene angesiedelten — Durchschauens der Illusion.

Die Position der Zuschauer innerhalb dieser Wissenshierarchie ist in
manchen Filmen unbesténdig. In Kiss ME richtet sich die Illusion der dar-
gestellten Figur zundchst an die Filmbetrachter, wird aber recht schnell
<umgeleitet> auf den alten Mann, sobald dieser die Szene betritt und das
Plakat erblickt. Den Zuschauern wird an dieser Stelle nahegelegt, sich die
von ihnen wahrgenommene Illusion auch durch die Augen einer ande-
ren Person vorzustellen. Das mogliche Staunen ob der gelungenen Illusion
verlagert sich somit erst nachtrédglich, durch die Inszenierung der verbliiff-
ten Passantenfigur, in den diegetischen Raum. Das Zuschauerinteresse
kann sich ab diesem Zeitpunkt auf beides richten: Der Plakatfrau gilt wei-
terhin das <optische> Interesse, dem Mann vor allem Schadenfreude und
Uberlegenheitsgefiihl. Kiss ME provoziert damit eine dhnliche Zuschauer-
haltung wie THE COUNTRYMAN AND THE CINEMATOGRAPH (R. W. Paul, GB
1901) und UNCLE JosH AT THE MoVING PicTURE SHOw (Edwin S. Porter,
USA 1902), in denen die als naive Bauern gekennzeichneten Hauptfigu-
ren einen Film im Film mit der Wirklichkeit verwechseln. Die Zuschauer
dieser Filme konnten sich grofistidtisch-modern und abgeklart geben und
iiber die Unwissenden lachen.®* Wie Gottfried Boehm anhand von Trom-
pe-l'ceil-Malereien herausstellt, ist ein solcher beobachtender Blick <zwei-
ter Ordnung> konstitutiv fiir Illusions-Dispositive:

In der Betrachtung eines Trompe-I'ceil verschranken sich zwei Arten des Bli-
ckes. Es bedarf immer desjenigen, der sich tauschen ldsst, und des anderen,
der die Regeln durchschaut und den ersten beobachtet. [...] Am Ende freilich
ist jeder Betrachter eines Trompe-1'ceil beides: naiv, das heif3t tiuschungsbe-
reit oder bildglaubig, und reflektiert zugleich. Die Verschrankung der beiden
Betrachtungsweisen begleitet ein Moment der Entspannung. Was als kogni-
tive Probe zu beginnen scheint, endet als spielerisches, lustvolles Geschehen,
als Lust am Schein. (Boehm 2010, 24)

Die Diegetisierung der Illusion dient in Kiss ME also vor allem der Etablie-
rung eines solchen zweiten, beobachtenden Blicks. Abgesehen davon lasst
sich bemerkenswert wenig dariiber sagen, was denn eigentlich auf Hand-
lungsebene des Films geschieht. Belebt sich das Plakat nur in der Phantasie
des Mannes oder in Wirklichkeit?®” Vielleicht ist es gar kein Plakat und es
steht einfach eine Frau in einer Nische? Keine dieser Moglichkeiten iiber-

86 Entsprechend wird der &ltere Herr in Kiss ME in einer Katalogbeschreibung als «old
farmer» bezeichnet (zit. n. Bergsten 1971, 205).

87 In der zeitgenossischen Katalogbeschreibung heif3t es: «He looks at the picture of the
girl and fancies he sees the eyes winking at him» (zit. n. Bergsten 1971, 205).
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zeugt restlos. Mehr noch: Es scheint fiir die Wirkung des Films vollkom-
men unerheblich zu sein, ob man eine von ihnen in Betracht zieht. Obwohl
der Film also eine kleine Geschichte erzdhlt, hat diese keinen logischen,
nacherzédhlbaren Inhalt; sie entsteht rein in der filmischen Anschauung. Die
Frauenfigur in Kiss ME ist ein visuelles Paradox, dessen Wahrnehmung als
ein solches lediglich umgeleitet wird auf eine diegetische Figur.

Mehrdeutige Bilder, eindeutige Geschichten

Andere Filme nutzten die Illusionskraft eines Tableau vivant, um eine
wesentlich eindeutigere Geschichte zu erzdhlen. In dem zuvor erwahn-
ten Film LEBENDER MARMOR geht es um einen Mann, der fiir eine gewis-
se Zeit glaubt, einer Marmorskulptur gegeniiberzustehen und den Irrtum
erst bemerkt, als sie sich bewegt. Als Zuschauer des Films unterliegt man
nicht dieser Tduschung, da zuvor deutlich gezeigt wird, wie die Darstel-
lerin den Sockel besteigt und ihre Pose einnimmt. Auf diese Weise wird
ebenfalls eine Wissenshierarchie etabliert, in die sowohl die Protagonisten
als auch die Zuschauer einbezogen werden. Doch trotz des so geschaffe-
nen Wissensvorsprungs bleibt die Illusionswirkung fiir die Filmzuschauer
erhalten: Die Ahnlichkeit der pose plastique zu einer wirklichen Skulptur
stellt immer noch eine bewundernswerte Attraktion dar.

Ahnlich verfihrt der franzosische Film LES TROIS MANNEQUINS (Gau-
mont, F 1909; Abb.192a-b). Die Handlung spielt vor einem Trodelladen
und hat den Ladenbesitzer, seine Tochter, deren Geliebten und einen Dieb
als Protagonisten. Die zeitgendssische Katalogbeschreibung der deutschen
Verleihfassung lautet:

Die jungen Leutchen sind sich einig, blos [sic] der Vater will von der Lieb-
schaft nichts wissen. Jedoch Liebe ist erfinderisch, der junge Mann stellt sich
selbst als Modepuppe hin und betrachtet nur immerzu sein Liebchen. Ein
Dieb kommt und stiehlt etwas, doch plétzlich fiihlt er sich beobachtet und
stellt sich ebenfalls als Modepuppe hin. Der Handler entdeckt den Diebstahl
und holt einen Polizisten. Auch dieser stellt sich als Modepuppe hin, um zu
beobachten, sodaf$ nun der Liebhaber, der Dieb und der Schutzmann in einer
Reihe zusammenstehen.®

Der Plot entwirft eine dufSerst komplexe Struktur der Informationsver-
teilung: Von dem Geliebten weifs nur die Tochter, von dem Dieb nur der
Geliebte, von dem Polizisten wissen alle. Dieses (Nicht-)Wissen ldsst sich
auch hier als ein (Nicht-)Durchschauen von Illusion charakterisieren: Der

88 «Neuheiten der Woche», in: Der Deutsche Lichtbildtheaterbesitzer 13 (1909), o.S.
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192a-b LEs TROIS
MANNEQUINS
(Gaumont, F 1909)

Dieb hilt den Geliebten fiir eine Modepuppe, der Polizist hélt den Dieb
und den Geliebten fiir eine solche, nur die Tochter erliegt keiner Téu-
schung.® Anders als in Kiss ME ist die Geschichte zwar komplex, aber
nacherzéhlbar, auch wenn sie etwas unglaubwiirdig sein mag. Die Illusi-
on ist dabei weniger an die Filmzuschauer gerichtet, als dass sie den Plot
strukturiert. Ein Rest Zuschauerbeteiligung bleibt dem Illusionsspiel je-
doch. Der Stillstand der Figuren ist immerhin so iiberzeugend, dass man
Vergniigen an der Tauschung haben und die Figuren nach Anzeichen von

89 An einer Stelle des Films wandelt sich dieses Verhiltnis. Die Tochter stupst den Gelieb-
ten an, der sich aber nicht bewegt. Sie erschrickt, da sie glaubt, es nun doch mit einer
Puppe zu tun zu haben und lauft davon.
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Lebendigkeit absuchen kann.” Diese immer noch vorhandene Zuschauer-
adressierung wird besonders am Ende des Films deutlich. Es ist mittler-
weile Abend und die drei <Modepuppen> sind allein vor dem Laden. Hier
gibt es den einzigen Einstellungswechsel des Films: einen Schnitt auf eine
halbnahe Einstellung der drei Figuren (Abb.192b), die vom Schlaf {iber-
mannt werden, zu torkeln beginnen und schlieSlich — wieder in der To-
talen — {ibereinander fallen, wodurch der Trug schlussendlich aufgedeckt
wird. Fiir einen Heranschnitt hat man sich an dieser Stelle moglicherweise
deshalb entschieden, weil die entscheidenden Handlungsschritte des Ein-
schlafens und allmédhlichen Torkelns sonst unzureichend sichtbar gewesen
waren. Zugleich hebt die Kamera die fiir das Aufrechterhalten der Illusion
notige Distanz vollends auf, indem sie kleinste Gesichtsregungen erkenn-
bar werden ldsst. Sie ndhert sich den Figuren wie Betrachter einem Trom-
pe-l'ceil oder einem realistischen Gemélde, wenn sie die <wahre Natur> der
Darstellung ergriinden wollen. Da die tibrigen Filmfiguren an dieser Stelle
abwesend sind, wird die Illusion allein fiir die Zuschauer durchbrochen.
Expliziter als zuvor teilt der Film ihnen etwas mit, das aufSer ihnen nie-
mand wissen kann (noch nicht einmal die sich bewegenden Figuren selbst,
denn sie schlafen ja).”

Wachsfiguren

Eine besondere Form der diegetisierten Illusion liegt in Filmen vor, in de-
nen Wachsfiguren durch Tableaux vivants dargestellt werden. In ihnen
wird gleichsam ein Illusions-Dispositiv durch ein anderes vorgetduscht.
Ein Beispiel ist die Komddie CHRISTIAN SCHR@DER I PANOPTIKON (Nor-
disk, DK 1911; Abb.193), in welcher der Titelheld tiber Nacht in einem
Wachsfigurenkabinett eingeschlossen wird, einschléft und sich am néchs-
ten Morgen nicht mehr sicher ist, ob die Figuren nachts tatsdchlich zum
Leben erwacht waren. Der Film ist nicht erhalten, doch die Katalogbe-

90 Dies ist anders in der Komddie GAVROCHE SCULPTEUR POUR RIRE (Paul Bertho/Roméo
Bosetti, F 1913). Auch hier geht es um eine Tauschungsgeschichte: Gavroche will sei-
nem Onkel vortduschen, er besitze wertvolle Skulpturen und stellt zwei Freunde als
solche ins Wohnzimmer. In diesem Film wird jedoch bewusst das Unvermégen der
Figuren, stillzustehen, fiir komische Effekte ausgenutzt. Die Illusion findet somit zwar
auf der Erzdhlebene statt — der Onkel erliegt ihr zundchst —, ist aber nicht fiir die Film-
zuschauer wirksam. Diese miissen ihr Vorhandensein schlicht unterstellen, damit die
Geschichte Sinn macht.

91 Eine dhnliche Funktion tibernimmt auch der einzige Heranschnitt in GAVROCHE sCULP-
TEUR POUR RIRE. Hier wird jedoch gerade die Perspektive einer diegetischen Figur
eingenommen: der misstrauische Blick des Onkels, der zusammen mit dem Fuf3 der
lebenden Skulptur kadriert wird. Fiir die Zuschauer des Films hat der Heranschnitt
eigentlich keine enthiillende Funktion. Im Gegenteil: Der Fuf ist in der Grolaufnahme
viel ruhiger als die Figur in der Totalen.
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193 Standphoto-
graphie zum Film
CHRISTIAN SCHRODER
1 PANOPTIKON
(Nordisk, DK 1911)

194 FIGURES DE CIRE
(Maurice Tourneur,
F1914)

schreibung ldsst vermuten, dass sich die Wachsfiguren im Laufe des Films
in Bewegung setzen.’

In dem drei Jahre spéter entstandenen Horrorfilm FIGURES DE CIRE
(Maurice Tourneur, F 1914) lédsst sich ein Mann, als Mutprobe unter Freun-
den, nachts in ein Panoptikum sperren. Der Plan misslingt, denn obwohl
eigentlich nichts Nennenswertes passiert, verliert der Mann den Verstand
und ersticht schliefslich einen seiner Freunde, der ihn tiberraschen moch-
te. Die Wachsfiguren bewegen sich — zumindest in der iiberlieferten und
an manchen Stellen stark beschadigten Filmfassung — an keiner Stelle und

92 Die Beschreibung ist einsehbar {iber die Internetseite des danischen Filmarchivs: http://
www.dfi.dk/faktaomfilm/film/da/34709.aspx?id=34709 (letzter Zugriff: 17. Mai 2016).
Hier sind auch weitere Standphotographien einsehbar. Vgl. zu diesem Film: Sandberg
2003, 109-111.
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werden zum Teil doch durch lebende Schauspieler dargestellt, um so die
Atmosphare des Unheimlichen zu verstarken (Abb.194).”

In der Filmburleske ZicoTo A 1A FETE (Jean Durand, F 1912) besucht
der Titelheld einen Jahrmarkt und betritt unter anderem ein Zelt mit einer
Wachsfigurenausstellung. Alle Figuren werden von stillstehenden Schau-
spielern verkorpert. Zigoto, sichtlich tiberfordert vom {iiberwaltigenden
Wahrnehmungsangebot des Jahrmarktes, stofit alle diese Figuren um, wo-
bei sich ausgerechnet der Polizist als echt erweist: Zigoto wird von ihm
hochkant aus dem Zelt geschmissen. Alle weiteren Figuren fallen zwar
um, geben sich aber Miihe, weiterhin den Anschein kompletter Unbeweg-
lichkeit zu erwecken. Hier bleibt unklar, was genau der Film erzahlt. Die
sinnvollste Interpretation scheint zu sein, dass es innerhalb der Diegese
um wirkliche Wachsfiguren gehen soll — mit Ausnahme eben des Polizis-
ten. Aber moglicherweise handelt es sich auch um einen Wanderschaustel-
ler, der nur vorgibt, Wachsfiguren auszustellen? Wieder gelangt man an
den Punkt, an dem eine genaue Interpretation der Geschichte kaum méog-
lich und eigentlich auch unwichtig ist. Entscheidender als eine logische
Auflosung ist, dass das Spiel mit der Illusion tiberhaupt in eine filmische
Erzdhlung tiberfiithrt wird und die Zuschauer iiber die Tduschung, wel-
cher der Protagonist in irgendeiner Form erliegt, lachen konnen.

Tableaux vivants zwischen asthetischer lllusion
und optischer Tauschung

Wo der frithe Film die Illusionskraft der Tableaux vivants thematisiert,
wird stets auf spielerische Weise die menschliche Urteilskraft und die Ver-
lasslichkeit der Wahrnehmung hinterfragt. Dies gilt fiir die hinters Licht
gefiihrten diegetischen Figuren, ein Stiick weit aber auch fiir die Filmzu-
schauer. Die besprochenen Filme stehen damit einem Illusionsverstand-
nis, wie es zeitgleich in der akademischen Asthetik zum Ausdruck kam,
diametral gegentiber. Dort war die sogenannte dsthetische Illusion — der
kiinstlerisch erzeugte Eindruck der Ahnlichkeit mit dem realen Motiv -
als ein wesentlicher Wirkmechanismus der Kiinste (vor allem der bilden-
den Kunst) anerkannt und machte fiir manche Theoretiker sogar den Kern
dsthetischer Erfahrung aus. Die wahrhafte Sinnestiuschung galt der aka-

93 Auch in dem spéteren Horrorfilm MysTERY OF THE WaXx MuseuM (Michael Curtiz,
USA 1933) werden manche der durchgehend statischen Wachsfiguren von lebenden,
regungslosen Darstellern reprasentiert. René Clair, der mit seinem Stummfilmwerk der
1920er Jahre dezidiert an das frithe Kino ankntipft, dreht 1925 fiir LE VOYAGE IMAGI-
NAIRE eine ganz dhnliche Szene, die nachts im Pariser Musée Grevin spielt. In mehre-
ren Einstellungen ist hier zu sehen, wie die starren Wachsfiguren — eigentlich Schau-
spieler — in Bewegung tibergehen.
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demischen Asthetik hingegen als unkiinstlerisches Verfahren, da sie das
betrachtende Subjekt gleichsam entmachtete und somit unzuléssig jene
Grenze tiberschritt, die der wahrhaft dsthetischen Illusion gegeben war.
[lusions-Dispositive wie Wachsfiguren galten in dieser Hinsicht als «Ex-
zess der Mimesis» (Siegert 2009) und wurden aus dem Kanon der Kiinste
kategorisch ausgeschlossen (vgl. auch Gombrich 2010, 235-236).*

Die eindeutige Trennung von &sthetischer Illusion und optischer Tau-
schung wird in der vielleicht elaboriertesten Illusionstheorie der Jahrhun-
dertwende, der grofs angelegten und breit rezipierten «Kunstlehre» des
Kunsthistorikers Konrad Lange, besonders deutlich. Sie erschien erstmals
1901 in zwei Banden unter dem Titel Das Wesen der Kunst. Grundziige einer
illusionistischen Kunstlehre und dann 1907 in einer neu iiberarbeiten Fas-
sung in einem Band.” Fiir den Tiibinger Professor bestand das Wesen der
Kunst und des &sthetischen Genusses in der von Kunstwerken erbrachten
[lusionsleistung. Seine Theorie geht davon aus, «daf$ von allen Gefiihlen,
die ein [...] Bild auslost, das Gefiihl der Illusion, genauer gesagt die Lust
an der Illusion dasjenige ist, wodurch [...] das Kunstwerk erst zum Kunst-

94  Eine solche Trennung der &sthetischen Illusion von wahrhafter Tduschung war bereits
fiir die Asthetik des 18. Jahrhunderts pridgend, etwa 1756 bei Moses Mendelssohn:
«[..] die obern Seelenkrifte miissen aber iiberzeugt seyn, dafS es eine Nachahmung,
und nicht die Natur selbst sey» (1931, 154). Sie wird dann auch von anderen Astheti-
kern der Jahrhundertwende wieder aufgegriffen, etwa von Karl Groos (1902, 213-236)
und Johannes Volkelt (1905, 300-316), der sich auf Friedrich Theodor Vischers dltere
Begriffe der «mitten in der Tduschung sich erhaltenden Freiheit» und der Verwechs-
lung «mit dem Vorbehalt der freien Entscheidung» beruft (ebd., 312; vgl. auch Strube
1976, 204-211). Selbst Trompe-1'ceils, die technisch der Malerei zuzurechnen sind, wur-
den aus diesem Grund von der Kunsttheorie bis ins 20. Jahrhundert abschitzig bewer-
tet (vgl. Grootenboer 2005, 47). Auch in der neueren Kunstwissenschaft wird zwischen
asthetischer Illusion und optischer Tauschung unterschieden, wenn damit auch nicht
mehr notwendigerweise ein Werturteil verbunden ist. Ernst Gombrichs Abhandlung
zur Illusion in den Kiinsten von 1960 unterscheidet sich unter anderem darin von der
Asthetik um 1900, dass er Phanomene wie Trompe-1'ceils, Kippfiguren, Cartoons und
Werbegraphiken nicht heranzieht, um sie radikal von der Kunst abzugrenzen, son-
dern im Gegenteil daran die Wirkungsweise kiinstlerischer Darstellungen besonders
anschaulich zu verdeutlichen. Dennoch trennt auch er asthetische Illusion von der
Téduschung (vgl. 2010, 167-173).

95 Den folgenden Ausfithrungen liegt die iiberarbeitete zweite Auflage zugrunde, in
der Lange auch auf die teils ablehnenden Reaktionen der ersten Ausgabe gegentiber
eingehen konnte. Wenn Langes Theorie inzwischen nur noch aus kritischer Distanz
gelesen werden kann, so liegt dies weniger an seiner Analyse dsthetischer Illusion,
die auch fiir heutige Uberlegungen - selbst in der Filmwissenschaft — immer noch als
Grundlage gelten kann, sondern an der spezifischen Absicht, die er damit verfolgt: das
Wesen der Kunst eindeutig zu bestimmen (am Ende der tiber 600-seitigen Abhandlung
fasst Lange seine Ergebnisse in eine achtzeilige Definition) und damit zugleich meh-
rere Phdnomene aus dem Bereich des Kiinstlerischen dezidiert auszugrenzen, allen
voran Film, Photographie, Panoramen und die meisten Schaustellungen in Varieté und
Schaubuden. Die klare Abwehrhaltung gegentiber diesen Medien einerseits und der
Versuch, alle etablierten Kiinste in sein Illusionskonzept einzupassen, andererseits, wir-
ken oftmals bemiiht und werden der anbrechenden Medienmoderne nicht gerecht.
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werk wird», und «daf} wir [...] den &dsthetischen Genufs gradezu von der
[lusion abhédngig machen, dsthetische Anschauung und Illusion gradezu
miteinander identifizieren» (1907, 63). Bei diesem «Gefiihl der Illusion»
handle es sich um

eine Vertauschung, die im Bewusstsein des Beschauers, Horers oder Lesers
vor sich geht: Das Kunstwerk, das dieser sinnlich wahrnimmt, wird mit sei-
nem Inhalt vertauscht, an die Stelle des Kunstwerks als sinnlich wahrnehm-
baren Objekts mit seinen materiellen Eigenschaften tritt im Bewufitsein des
Geniefienden das, was er sich darunter vorstellt. (Lange 1907, 74)

Entscheidend ist fiir Lange, dass neben den illusionserregenden auch illu-
sionshemmende Elemente im Kunstwerk vorliegen miissen, damit dieses
zwar einerseits dem Dargestellten dhnlich ist, man es andererseits aber
nicht tatsiachlich dafiir halt.”®* Werde diese Grenze tiiberschritten, verlas-
se man zugleich den Bereich der Kunst: «Im allgemeinen wird man sa-
gen konnen, dafl [...] die Absicht der wirklichen Tauschung den Punkt
bezeichnet, wo die wahre Kunst aufhort» (ebd., 243). Die Argumente, die
Lange fiir seine These anfiihrt, berufen sich jedoch letztlich auf die Autori-
tat der Tradition und auf subjektive Wahrnehmungsbeschreibungen:

[...] die Erkenntnis, daf8 man sich hat tduschen lassen, kann [...] nicht zu
einem Lustgefiihl fithren. Hochstens mag es sein, daf8 zuerst die Erwartung
und Neugier, sodann das Amiisement {iber den gelungenen Witz die Unlust
etwas milderte. (Lange 1907, 250)

In Bezug auf die optische Tauschung durch Wachsfiguren schreibt Lange:

Natiirlich ist das Gemisch von Grauen, Arger, Staunen und Neugier, das
dann entsteht, alles andere eher als KunstgenufS. Und wenn schon der Téu-
schungsversuch an sich uns verletzt, so kann vollends der mifigliickte Tédu-
schungsversuch nur beleidigend wirken. (Lange 1907, 241)

Langes Wortwahl ldsst optische Tauschungen geradezu wie somatische
Angriffe auf den Betrachter wirken, wihrend die dsthetische Illusion ganz
im Gegenteil mit einem Gefiihl der Autonomie verbunden sei:

Beim Kunstgenuf$ ist aber das Charakteristische, dafs ich die Tauschung
durchschaue, dafd ich mir ihrer stets bewusst bleibe. Ich nenne deshalb die-
sen Vorgang bewufite Selbsttiuschung. [...] Das Wesentliche des dsthetischen

96 Ahnliche Gedanken finden sich in der spéteren Filmtheorie wieder, so 1932 in Rudolf
Arnheims Unterscheidung von «Weltbild» und «Filmbild» (2002, 24—44) und seinem
Begriff der «partiellen Illusion» (ebd., 38).
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Genusses ist eben das freiwillige Sichhineinsteigern in eine Illusion, die doch
immer nur bis zu einem gewissen Punkte geht, niemals vollig perfekt wird.
(Lange 1907, 256; Herv. i. O.)

Diese Autonomie in der Rezeption dufiert sich fiir Lange in der stets ge-
gebenen Moglichkeit des Betrachters, selbst zwischen beiden Sichtweisen
zu wechseln, was als ein «Hin- und Heroszillieren zwischen zwei Vorstel-
lungsreihen» (ebd., 295) beschrieben wird, konkret, zwischen der «Vor-
stellungsreihe Kunst» und der «Vorstellungsreihe Natur»: «Die bewufite
Selbsttduschung besteht also aus einem Wechsel zwischen Tiauschung und
Nichttiuschung, lllusion und Wirklichkeitserkenntnis» (ebd., 257; Herv. i. O.).
Lange spricht hier auch von einer «Pendelbewegung» (ebd., 257) und ei-
nem «Hin- und Herfallen» (ebd., 259).

Bei der dsthetischen Illusion [...] findet, solange sie dauert, ein fortwihrender Wech-
sel statt, ein stets wiederholtes Zuriickkehren von der einen Vorstellung zur anderen,
wodurch das Erlebnis als Ganzes doch wieder ein einheitliches wird.

(Lange 1907, 263; Herv. i. O.)

Bereits in Kapitel 6 wurde deutlich, dass es Lange in seiner normativen
Asthetik vor allem um die Verteilung von Machtverhéltnissen innerhalb
der dsthetischen Betrachtung ging. Der Film und seine spezifischen Bewe-
gungsformen machten aus dem Betrachter seiner Ansicht nach einen pas-
siven, der inhdrenten Dynamik des Filmbildes hilflos ausgelieferten Rezi-
pienten und keinen Kunstgeniefer, der sich aktiv an der Pendelbewegung
zwischen Darstellendem und Dargestelltem beteiligte. Aus dhnlichen
Griinden wendet sich Lange auch gegen das Prinzip der optischen Téu-
schung, durch die der Betrachter ebenfalls jede Autonomie und Urteils-
kraft zu verlieren scheint, wie sich in LEBENDER MARMOR besonders gut
beobachten lasst. Der hier dargestellte SpiefSbiirger kann als das genaue
Gegenteil zu Langes idealem Kunstbetrachter gelten: nicht nur durch-
drungen von sexuellem Interesse an der Figur (und somit von vornher-
ein weniger interessiert an dsthetischer Illusion als am Inhalt des Gezeig-
ten), sondern auch noch vollstindig ahnungslos iiber ihre <wahre Natur.
Er wiére somit jeder wahrhaft kiinstlerischen Betrachtung unfihig. Zwar
kommt es zu einer «Vertauschung [...] im Bewusstsein des Beschauers»
(ebd., 74), doch der «Wechsel zwischen Tauschung und Nichttduschung,
Ilusion und Wirklichkeitserkenntnis» (ebd., 257) wird nicht vom Betrach-
ter selbst initiiert und kontrolliert, sondern ihm von aufien aufgezwungen.

Interessanterweise betrachtet Lange Tableaux vivants gerade nicht
als Medium optischer Tduschung. Er fiihrt sie stattdessen als herausragen-
des Beispiel fiir die von ihm sogenannte «umgekehrte Illusion» an. Dar-
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unter versteht er «den psychischen Vorgang, dafs eine Natur als Bild ange-
schaut, d.h. als Inhalt eines Gemaldes, einer plastischen Schopfung, einer
Dichtung usw. aufgefafst wird» (ebd., 497), kurz gesagt «die spezifisch &s-
thetische Anschauung der Natur» (ebd., 500). Lange spricht dann von um-
gekehrter Illusion, wenn Natur an ein Kunstwerk erinnert. Aus diesem
Zusammenhang haben sich auch zwei «Kiinste der umgekehrten Illusion»
entwickelt: die Gartenkunst, bei der natiirliche Vegetation vom Menschen
geschaffene Architektur nachahme, und Tableaux vivants:

Ein lebendes Bild ist nichts anderes als eine bewufst bildméfig arrangierte
Natur. Das was bei der schonen, d.h. malerisch schonen Natur von selbst,
durch Zufall entsteht, wird hier kiinstlich, im bewufdten Hinblick auf kiinst-
lerische Darstellung komponiert. Die Art, wie man es genief3t, ist ein ganz
elementares Beispiel umgekehrter Illusion, bei dem sich die beiden Vorstel-
lungsreihen jedermann sofort aufdrangen. (Lange 1907, 507)

Fiir Lange driickt sich schon in der Bezeichnung debendes Bild> die Um-
kehrung der beiden Vorstellungsreihen aus: «Das Wort debend> bezieht
sich auf die wahrgenommene Natur, das Wort Bild> auf das nur in der
Phantasie vorgestellte Kunstwerk» (ebd.). Es komme so auch zu einer Ver-
tauschung illusionserregender und -stérender Elemente:

Beim Gemailde wirken Rahmen und Flachenhaftigkeit als illusionsstdrende
Elemente. Beim lebenden Bild wird der Rahmen, damit es einen bildméafsigen
Eindruck mache, geradezu kiinstlich hinzugefiigt, obwohl er technisch gar
nicht notig ist. (Lange 1907, 507)

Lange sieht in den Tableaux vivants also keine Uberschreitung &sthe-
tischer Illusion, sondern lediglich ihre Umkehrung. Er kann sie deshalb
den Kiinsten zuordnen, von populiren Schaustellungen wie Wachsfiguren
oder Panoramen hingegen abgrenzen.” Im Gegensatz zu Akrobatik oder
Kunstreiterei besédfien Tableaux vivants generell die Voraussetzung zur
dsthetischen Illusion, denn sie rufen nicht nur eine sondern zwei Vorstel-
lungsreihen hervor. Stellt man sie Panoramen und Wachsfiguren gegen-
iiber, behauptet Lange, blieben bei ihnen wie auch in den traditionellen
Kiinsten beide Vorstellungsreihen stets gegenwartig, weshalb sie keine op-
tische Tauschung bewirkten.”®

97  Allerdings stuft er Tableaux vivants niedriger ein als die reguldren Kiinste, da sie nur in
Abhingigkeit von diesen existieren: «Es liegt etwas Kompliziertes, Abgeleitetes in dem
entgegengesetzten Vorgang» (ebd., 523).

98 Die Abgrenzung der Kunst von akrobatischen Schaustellungen entwickelt Lange auf
S. 58-69. Zu Dioramen und Panoramen vgl. 234-236, zu Wachsfiguren vgl. 240-241.
Zur Ablehnung von Wachsfiguren und Panoramen aus asthetischer Sicht vgl. auch Vol-
kelt 1905, 315-316.
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Diese Trennung von é&sthetischer Illusion und optischer Tauschung
diente wohl nicht zuletzt dazu, den Kanon der etablierten biirgerlichen
Kiinste gegeniiber den neuen und von Vertretern unterer sozialer Schich-
ten rezipierten Populdrmedien abzugrenzen. Dass Lange Tableaux vivants
dabei mehr oder weniger eindeutig den Kiinsten zuordnet, mag auch da-
mit zusammenhéngen, dass er selbst nach eigener Aussage aktiv am Stel-
len von Bildern beteiligt war (vgl. ebd., 507), und dies vermutlich in Auf-
fiihrungskontexten, die den &sthetischen Wert der Darstellung betonten
und nicht ihr Potential zu optischer Tauschung. Wie ich oben jedoch ge-
zeigt habe, konnten Tableaux vivants an anderer Stelle sehr wohl als Illu-
sions-Dispositiv mit veritablem Tauschungsvermogen aufgefasst werden.
Von anderen Vertretern der klassischen Asthetik wurden sie deshalb weit-
aus kritischer betrachtet.”

Langes Ausfiihrungen sind geprégt von subjektiven Werturteilen, die
im Grofien und Ganzen die etablierte biirgerliche Kunstauffassung wider-
spiegeln und die Realitdt der allgemeinen visuellen Kultur um 1900 keines-
wegs erfassen. Seine Aussage, «die Erkenntnis, daf man sich hat tduschen
lassen, kann [...] nicht zu einem Lustgefiihl fiihren» (ebd., 250), entsprach
zwar sicherlich dem Selbstverstdndnis der biirgerlichen Kulturelite, bezog
aber gerade nicht die mediale Erfahrungswirklichkeit zahlreicher Besucher
von Wachsfigurenkabinetten, Zaubershows und Phantasmagorien mit ein.
Was Lange als «mifigliickte[n] Tauschungsversuch» (ebd., 241) aburteilte,
bildete fiir diese Zuschauer gerade den Kern einer dsthetischen Erfahrung,
die einerseits auf punktueller Uberraschung und Uberwiltigung beruhte,
andererseits aber auch auf einer spezifischen Form der Wahrnehmungs-
verunsicherung.

Damit ist zugleich die Zuschauerhaltung umrissen, der sich auch die
oben besprochenen Filme anbieten. Diese konnten Langes Illusionskonzep-
tion schon deshalb nicht entsprechen, weil sie fast immer einen <ontologi-
schen Wechsel> vollzogen: Die Skulpturen, Gemailde und Plakate werden
wirklich lebendig und durchbrechen die Grenze zwischen Darstellung und
Dargestelltem, die fiir Lange nur der Betrachtende selbst in der Anschauung
und immer nur fiir kurze Zeit — niemals ganzlich — {iberschreiten diirfe.
Waihrend Lange Tableaux vivants zur Untermauerung seiner Theorie der
asthetischen Illusion heranzieht und sie den «verwerflichen> optischen Tau-
schungen gegeniiberstellt, bringen die frithen Filme gerade ein in der Auf-

99  Friedrich Theodor Vischer ist diesbeziiglich etwas uneindeutig. Fiir ihn gehoren Tab-
leaux vivants zu den «unselbstindigen Gattungen» und damit «nicht in die eigentliche
Kunst». Hingegen: «Mit dem Ausdruck <unselbstindig> seien sie aber nicht herunter-
gesetzt; es ist nicht so schlimm als mancher meint. Sie stehen eben nicht in der Mitte
der eigentlich selbstandig produzierenden Kiinste» (1898, 227).
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fithrungsform enthaltenes Potential zu Augentrug und Sinnestauschung
zum Vorschein. Tableaux vivants lagen, so erweist sich einmal mehr, ge-
nau zwischen den beiden Polen von <Verkdrperung kiinstlerisch-dsthetischer
Werte> und «visueller Attraktion>. Wie Birgit Jooss herausgestellt hat, richtete
sich dabei die Beantwortung der Frage, ob primar «Tdauschungs-Spiel oder
Kunst-Ideal» (1999, 238) in den Vordergrund riickten, in ihrer Gewichtung
vor allem nach den spezifischen Auffithrungskontexten (vgl. ebd., 258). Ge-
rade die internationalen Varietétheater waren in dieser Hinsicht ein ambi-
valenter Ort, fiir den das Spannungsverhéltnis zwischen populédren Schau-
stellungen und biirgerlichem Kunstanspruch an sich schon kennzeichnend
war. Was mogen etwa biirgerliche Zuschauer tiber die Tableaux vivants
des Berliner Passage-Theaters in der Kaisergalerie gedacht haben, {iber das
Eberhard Buchner in einem «Grofistadt-Dokument» von 1905 schreibt:

Die Verbindung mit dem gleichnamigen Panoptikum ist hier von entschei-
dender Bedeutung. Man vergisst im Theater nicht, dass der Weg dahin zwi-
schen Wachspuppen und allerlei lustigem, exotisch-romantischem Firlefanz
hindurchfiihrte. (Buchner 1905, 60)

Das Zitat lasst zumindest als Moglichkeit aufscheinen, dass die Géste des
Theaters die dort aufgefiihrten Tableaux vivants vielleicht weniger als Ver-
korperungen &dsthetischer Werte wahrnahmen denn als Fortfithrung des
Téauschungsspiels der Wachsfiguren in der Passage.

Genauere Aussagen iiber die Rezeption von Tableaux vivants in Va-
rietétheatern lassen sich aufgrund der spérlichen Quellenlage zwar kaum
rekonstruieren, als gesichert gelten kann jedoch, dass die im biirgerlichen
Varieté-Diskurs vorherrschende Konzeption von Tableaux vivants als Ver-
korperung des Schonen, Wahren und Guten nicht der einzige Referenzrah-
men war, in dem die debenden Bilder» wahrgenommen werden konnten.
Die eingangs in diesem Kapitel zitierten Quellen sind vielmehr Indizien
dafiir, dass sich im Schatten des Diskurses um ihren dsthetischen Wert
eine Anndherung der Tableaux vivants an populédre Attraktionsformen
wie Wachsfiguren oder Bithnenmagie vollzog. Wurden sie einerseits von
den biirgerlichen Reformern instrumentalisiert, um das Varieté mit <ho-
her Kunst> zu infiltrieren, so geschah andererseits genau das Gegenteil.
Ausgehend von ihrer urspriinglichen Bedeutung im Kontext der grofibiir-
gerlichen Salons wandelten sie sich allmé&hlich in eine visuelle Attraktion
und in ein Illusions-Dispositiv der Populdrkultur. Doch wie schon bei den
Spielen mit Stillstand und Bewegung kam das Potential der Tableaux vi-
vants zum Spiel mit Illusion und optischer Tduschung im neuen Medium
des Films besonders deutlich zur Geltung, nicht zuletzt, weil sie sich dort
mit dessen eigenen Illusionsformen verbinden konnten.



10. Zusammenfassung und Schluss

Ausgehend von spezifischen historischen Konstellationen um 1900, in de-
nen die &ltere Tradition der Tableaux vivants und das neue Phdnomen des
Films miteinander in Beziehung traten, fokussierte dieses Buch auf Un-
terschiede, Gemeinsamkeiten und vor allem Wechselwirkungen zwischen
den beiden medialen Dispositiven und Bildformen. Dabei wurden in ei-
nem pluralen Vorgehen verschiedene Zugiange gewdhlt: eine Art <histo-
rische Phdnomenologie>, mit der sich das Verhiltnis der beiden Bildfor-
men zueinander anhand von zeitgendssischen Aussagen untersuchen lief3;
eine Lokalrecherche zu historischen Auffithrungspraktiken; vergleichende
Analysen von Filmen und Tableaux vivants (wie sie vor allem in zeitge-
nossischen Anleitungen beschrieben wurden); die Herausarbeitung tiber-
einstimmender oder divergierender Adressierungs- und Rezeptionsmodi;
eine Analyse des historischen Diskurses zum frithen Kino; schliefilich die
genaue Untersuchung von Filmen, in denen Tableaux vivants eine konsti-
tuierende Rolle spielen. Methodisch habe ich mich der Problematik einer
Situierung der Tableaux vivants innerhalb der anbrechenden Medienmo-
derne auf dialektische Weise gendhert, indem ich eine konservative fest-
setzende Tendenz> von einer eher progressiven oder subversiven «um-
kippenden Tendenz> unterschieden habe. Wesentliche Ergebnisse dieser
Untersuchungen seien nun noch einmal zusammengefasst.

In Kapitel 3 zeigte ich, dass sich das Verhiltnis von Tableaux vivants
und Film um 1900 nicht im Sinne einer historischen Kontinuitdt denken
lasst, sondern dass es zunéchst als eine dsthetische Opposition beschrie-
ben werden muss. Mit den beiden Bildformen verbanden sich ganz unter-
schiedliche Vorstellungen von Bild> und <Leben>, die sich an den spezifi-
schen, diese Bildformen erst konstituierenden Prozessen von Stilllegung
und In-Bewegung-Setzen duflerten und damit auf allgemeinere kulturge-
schichtliche Umwalzungen verwiesen.

In Kapitel 4 konnte ich mit einer Fallstudie zur Medienlandschaft in
der bayerischen Kleinstadt Nordlingen herausarbeiten, dass sich Tableaux
vivants und Film ihren Zuschauern als zwei unterschiedliche mediale Dis-
positive darstellten, selbst wenn sie beide der visuellen Unterhaltungs-
kultur zuzurechnen waren. Dies lag an der Einbindung in spezifische
kulturelle Kontexte (etwa Jahrmarkt, Vereinsleben oder offizielle Feierlich-
keiten) und den mit ihnen verbundenen Adressierungs- und Rezeptions-
modi, aber auch an den jeweiligen Bildformen, speziell an ihrem Umgang
mit Stillstand und Bewegung. Da beide Medien im Noérdlinger Fall auf die-
selben Genres und Themen zuriickgriffen (vor allem Kriegs- und Feuer-
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wehrbilder), traten diese Unterschiede umso deutlicher hervor. Mit Film
und Tableaux vivants verbanden sich so jeweils spezifische Prozesse der
medialen Vermittlung, der Herstellung von Prasenzeffekten und der Iden-
titdtskonstruktion.

In den Kapiteln 5-7 konnte gezeigt werden, dass sich bestimmte ds-
thetische und festsetzende Tendenzen der Tableaux vivants auch in frii-
hen theoretischen Konzeptualisierungen des Films sowie in filmischen
Praktiken wiederfinden: Hier wirkten die Ubertragung der Kategorie des
Schonen auf Phanomene der Massen- und Schaulustkultur, die damit ver-
bundene Idee einer <Bewegungsdomestizierung> und schlieflich der spe-
zifische Adressierungsmodus der <Attraktion des Schonen>. Einerseits lasst
sich dies als konservative Reaktion auf die Erschiitterung bislang giiltiger
asthetischer Grundsétze und Hierarchien durch den Film und seine oft als
kontingent und nervés empfundene Bewegungsasthetik verstehen. Ande-
rerseits setzen sich bereits diese Tendenzen aus mehreren divergierenden
Vorstellungen zusammen. So reflektiert der aufgezeigte filmtheoretische
Diskurs den Riickgriff auf vertraute Kategorien der klassischen Asthetik,
gleichzeitig markiert er aber auch die Anndherung des Bildungsbiirger-
tums an die beginnende Medienmoderne. Die <Attraktion des Schonen»
stellt bereits in sich eine Uberlagerung von klassischer Bildgestaltung oder
Wirkungsasthetik und ostentativem Gestus der Schau-Dispositive dar und
konnte so auch im Film wirksam werden. Kapitel 7 zeigte zudem, dass
der friihe Film in ausgiebigem Mafse von konkreten Inszenierungsweisen
der Tableaux vivants Gebrauch machte, auch wo keine konkreten Gemal-
de nachgestellt wurden. Auf diese Weise lief3 sich die Idee eines «schonen
Filmbildes> verwirklichen und das Medium Film einem biirgerlichen Pu-
blikum nahebringen. Tableaux vivants legten das bewegte Filmbild ten-
denziell still und brachten in ihm harmonisch arrangierte, meist (durch
Kolorierung der Filmkopien) farbig leuchtende Koérper zur Anschauung.

Dass dies nicht der einzige Effekt war, wenn die regungslosen Po-
sen im Film zum Einsatz kamen, belegen die Analysen in Kapitel 8 und
9. In den hier untersuchten Filmen wurde ein Potential der Tableaux vi-
vants sichtbar, das aus den meisten zeitgendssischen Kommentaren und
Kritiken nicht in gleichem Mafe hervorging: ndmlich das Potential, feste
Erscheinungen aufzubrechen, etablierte Hierarchien mit ironischem Ges-
tus aufzuheben und gezogene Grenzen durchlassig zu machen. Stillstand
und Bewegung, Fliche und Raum sowie die mit ihnen assoziierten Bild-
formen und medialen Dispositive treiben in diesen Filmen ihr (Verwirr-)
Spiel mit Zuschauern wie Protagonisten und entziehen sich einer eindeu-
tigen Zuordnung. Damit wird weniger eine Bewunderung des Schonen
eingeiibt, als dass die Wahrnehmung selbst auf unterhaltsame Weise hin-
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terfragt wird. Die Filme setzen dafiir neben filmtechnischen Tricks vor al-
lem auf die illusionére Bildmacht der Tableaux vivants und ihr Oszillieren
zwischen Stillstand und Bewegung. An dieser Stelle ist noch einmal anzu-
merken, dass die beiden von mir beschriebenen Tendenzen der Tableaux
vivants — die festsetzende> und die cumkippende> — wohl niemals in Rein-
form vorlagen, sondern sich in den meisten Vorfithrungen wie auch in den
Filmen durchmischten.

Intermediale Konstellationen bzw. Beriihrungspunkte von Tableaux
vivants und frithem Film lassen sich also in der Schaulustkultur der Mo-
derne vielfach festmachen. Um sie zu charakterisieren und analysieren
zu konnen, hat es sich als hilfreich erwiesen, Tableaux vivants und Film
sowohl als mediale Dispositive als auch als Bildformen in den Blick zu
nehmen. Dadurch verblieben die Bezugnahmen nicht auf einer metapho-
rischen oder historisch-motivischen Ebene, sondern konnten unter ande-
rem auch anhand von differenten Auffithrungskontexten (z.B. 6ffentliche
Gedenkfeiern oder Nummernprogramme im Varieté), performativen As-
pekten (z.B. die Verdunkelung des Raums oder die Biihnenperformanz
der Freiwilligen Feuerwehr in Nordlingen) sowie spezifischen Adressie-
rungs- und Rezeptionsmodi (z. B. <Attraktion des Schonen> oder «spieleri-
sche Selbstzurschaustellung>) untersucht werden. Gleichzeitig blieben die
bildlichen Aspekte beider Darstellungsformen im Fokus. Uber die gemein-
same Nutzung bestimmter Motive hinaus ging es darum, wie sich Bild-
lichkeit selbst in beiden Medien formierte und wie sie auf der anderen
Seite dekonstruiert, neu definiert oder in Frage gestellt wurde. SchlieSlich
konnte so auch analysiert werden, wie beide Bildverstdndnisse zueinan-
der in Spannungsverhiltnisse traten.

Zentral war stets die Frage nach den Zuschauern. Hier konnte ich zei-
gen, wie an bestimmten Stellen Tableaux vivants einen Referenzrahmen
auch fiir die Rezeption von Filmen bereitstellten (im Falle der <Attraktion
des Schonen>). Das andere Modell, mit dem ich rezeptionsseitige Bezii-
ge zu fassen suchte, war das der <intermedialen Rezeption>, eines Verglei-
chens zwischen den Medien und Bildformen, das ich in abgewandelter
Form von Charles Musser iibernommen habe. Regelméfiige Varietébesu-
cher um 1900, so das Ergebnis, waren mit den medialen Dispositiven von
Film und Tableaux vivants gleichermafien vertraut, und es war ihnen mog-
lich, sie in Beziehung zueinander zu setzen. Beide kamen innerhalb der-
selben Nummernprogramme zur Auffithrung und teilten gewisse Merk-
male (etwa die Prédsentation einer Bilderfolge oder die Verdunkelung des
Raums), auch wenn es sich in der Regel um vollkommen andere Bildmoti-
ve handelte (hier etwa klassische Skulpturen, dort einfahrende Lokomoti-
ven oder optische Berichterstattung). Eine intermediale Rezeption wurde
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ebenso durch die Filme selbst ermd&glicht, indem sie mit der Inszenierung
von Tableaux vivants auf eine ganze Reihe unterschiedlicher Bildmedien
Bezug nahmen. Eine solche Perspektive ermdoglichte ein Verstdndnis von
Intermedialitdt, wie es mir in gegenwértigen medienwissenschaftlichen
Diskussionen selten vorzukommen scheint. Intermedialitét ist demzufol-
ge in den konkreten Bildformen und Auffithrungsstrukturen bereits ange-
legt, realisiert sich letztlich aber erst im Rezeptionsakt.

Tableaux vivants, so ldsst sich zusammenfassend formulieren, gehor-
ten zum intermedialen Kontext des frithen Films, (1) weil sie beide inner-
halb derselben Kultur der Schaulust verwurzelt waren, dort spezifischer
der Tradition der <Ausstellung von Bilderfolgen> zuzurechnen waren und
dennoch in bildlicher Hinsicht in auffélliger Opposition zueinander stan-
den; (2) weil sie als konkrete mediale Dispositive und Bildformen von den
zeitgendssischen Zuschauern zueinander in Bezug gesetzt werden konn-
ten, und zwar aufgrund spezifischer und relevanter Gemeinsamkeiten
und Unterschiede; (3) weil im Film gewisse Adressierungsmodi und mit
ihnen verbundene Gestaltungsweisen der Tableaux vivants aufgegriffen
und wirksam wurden; (4) weil Tableaux-vivants-Inszenierungen, wie sie
zeitgleich auf Bithnen zu sehen waren, auch filmisch aufgezeichnet und
dem Publikum prasentiert wurden.

Die meisten dieser intermedialen Wechselwirkungen waren gekenn-
zeichnet durch Spannungsverhiltnisse zwischen ostentativer Stillstellung
in den Tableaux vivants und dem ostentativen Aufbruch der Bilder im
Film. So unterschieden sich etwa die Kriegsbilder beider Darstellungsfor-
men, die zwischen 1900 und 1907 in Noérdlingen zu sehen waren, unter
anderem in dieser Hinsicht grundlegend voneinander. Besonders auffal-
lig war diese Spannung jedoch in den Filmen selbst, etwa in der Ban-
digung> des filmischen Bewegungsbildes durch Tableaux-vivants-artige
Inszenierungen oder durch ein selbstbewusstes Spiel mit Stillstand und
Bewegung. Auch in den Filmen, die auf Tableaux vivants als Illusionsform
zuriickgriffen, entstanden Spannungen zwischen ostentativ regungslosen
Figuren und filmischem Bewegungsbild, zwischen der Illusion statischer
Bilder und Momenten der Bildbelebung.

Der ostentative Gestus der Tableaux vivants zielte in den verschie-
denen Kontexten auf je andere Aspekte. Im kleinstddtischen Vereinskon-
text bewerkstelligten die Tableaux vivants die demonstrative Arretierung
bewegter und potentiell kontingenter Vorgange — Feuerausbriiche und
Kriegshandlungen — zu bedeutungstragenden Momenten. Sie stellten den
durchtrainierten und effizienten Korper aus und aktualisierten demons-
trativ Beztige zu zeitlich oder raumlich entfernten Ereignissen. Auf den Va-
rietébiihnen ging es hingegen um den deutlichen Verweis auf das Schéne
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und die Tradition der klassischen Kunst. In beiden Fallen hatte dieser Ges-
tus jeweils die Funktion einer Stabilisierung von gesellschaftlicher Identi-
tat; gleichzeitig wies er die Tableaux vivants als modernes Schau-Dispo-
sitiv der Unterhaltungskultur aus. In den in Kapitel 8 und 9 analysierten
Filmen kam hingegen eine andere Form ostentativer Zurschaustellung
zum Tragen. In ihnen verschrankten sich Stillstellung und In-Bewegung-
Setzen in Form einer Metabildlichkeit, die sowohl die Bildlichkeit des
Films als auch jene von Tableaux vivants ausstellte. Die besprochenen Fil-
me reflektieren ihre eigene Bildwerdung und ihr Verhiltnis zu anderen
Bildformen, insbesondere zu Tableaux vivants, aber sie tun dies durchgan-
gig in einem Modus des Spielerischen, Ironischen oder Subversiven.

Insgesamt verweisen die Ergebnisse der vorgelegten Studie auf die
ambivalente Position, die beide Auffiihrungsformen innerhalb der Kultur
der Moderne einnahmen. Mit Tableaux vivants und Film trafen zweifellos
zwei unterschiedliche historische Paradigmen von Bildlichkeit, Reprédsen-
tation und Weltzugang aufeinander — zwei «Zeitschichten», um die Meta-
pher Reinhart Kosellecks (2000, 19) aufzugreifen. Der Film konnte sich in
dieser Hinsicht an der &dlteren Darstellungsform <reiben> und doch nahm
er sie ganz selbstverstdandlich in sich auf — mit unterschiedlichen Resul-
taten. Das zukunftsweisende Medium Film selbst erscheint unter diesem
Aspekt betrachtet noch der visuellen Kultur des 19. Jahrhunderts zugeho-
rig. Oder wie es André Gaudreault formuliert:

So-called early cinema was not only a point of departure; it was also a point of
arrival. It didn’t only foretell the cinema yet to come; it also, at the same time,
was the culmination of various practices based on images.

(Gaudreault 2011, 33)'%°

Auch Tableaux vivants nahmen in diesem Spannungsfeld, das sich um
1900 zwischen den Kréften der Tradition und dem Einsetzen neuer &s-
thetischer Impulse bildete (Ben Singer schldgt dafiir den Begriff «ambi-
modernity» vor, vgl. 2009, 38), eine Vielzahl unterschiedlicher Positionen
ein. Sie fithrten die Tradition der klassischen Asthetik und der etablier-
ten Kiinste fort, iiberfithrten sie aber gleichzeitig in die Sphare populdrer
Schaustellungen und lieBen sie dort Symbiosen mit der Asthetik der visu-

100 Eric de Kuyper hat diesen Punkt vielleicht am deutlichsten vertreten: «Meine These ist
namlich, dass das friihe Kino tief in der Kultur dieses [des 19.] Jahrhunderts verwurzelt
ist und dass man deshalb in diesem Kontext den Schliissel zu seinem Verstandnis [...]
suchen muss [...]. Der englische Historiker Eric J. Hobsbawm hielt fiir die allgemeine
Geschichte fest, dass das 19. Jahrhundert bis tiber den Ersten Weltkrieg gedauert hat.
Dies gilt auch fiir das Kino, welches wie erwahnt als Erscheinung des 20. Jahrhunderts
nur wenig Beziehung zu diesem hat. [...] Kurzum: Dieses Kino ist in der Moderne
nicht angekommen» (2006, 141-142).
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ellen Attraktion eingehen. Sie kniipften an die gleichfalls in der Populér-
kultur verankerte Tradition der «spielerischen Bildverwandlung> an und
hinterfragten als Illusions-Dispositiv die menschliche Wahrnehmung. Sie
wurden schliefSlich dankbar vom Film aufgenommen, und selbst dort wa-
ren ihre Verwendungsweisen nicht einheitlich: Die Vielfalt reicht von der
<&konservativen> Tendenz zur domestizierten Bewegung und der Entfal-
tung einer <Attraktion des Schénen> {iber die spielerische Thematisierung
des filmischen Bewegungsbildes bis hin zum doppelbddigen Spiel mit op-
tischer Illusion, mit visuellen Ambiguitdten und Paradoxien.
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Bei frithen Filmen ist zusétzlich zur Regie auch die Produktionsfirma an-
gegeben. Bei unbekannter Regie wird allein die Produktionsfirma genannt.

* Vgl. auch die Filmographie der gefilmten Tableaux-vivants-Auffithrun-
gen der American Mutoscope & Biograph Company (=Biograph) am Ende

von Kapitel 7.

A LA CONQUETE DU POLE (Georges Mé-
lies, F1912) 214

AKT-SKULPTUREN. STUDIENFILM FUR
BILDENDE KUNSTLER (Oskar Mess-
ter, D 1903) 240

AMOUR D'ESCLAVE (Albert Capellani,
Pathé, F 1907) 246, 339

DEer ANDERE (Max Mack, D 1913) 69

ANIMATED P1cTURE StUDIO (Biograph,
USA 1903) 302

ARMURES MYSTERIEUSES (Segundo de
Chomén, Pathé, F 1907) 300

L’ARROSEUR ARROSE (Lumiere, F 1895)
65

Tue ArTisT’s DiLEMmMa (Edison, USA
1901) 321,323

THE ARTIST'S DREAM (Biograph, USA
1899) 265

AN ArTIsT’s DREaM (Edison, USA 1900)
321

As SEEN ON THE CURTAIN (Biograph,
USA 1904) 352-354

L’AssAssINAT DE DUC DE GUISE (André
Calmettes/Charles Le Bargy, Film
d’Art, F1908) 216

AU CLAIR DE LA LUNE OU PIERROT
MALHEUREUX (Georges Mélies, F
1904) 212,214,215

Aus DEUTSCHLANDS RUHMESTAGEN.

KRIEGSERINNERUNGEN  1870-71
(Deutsche Mutoskop und Biograph,
D 1911) 101

Aus DEUTSCHLANDS RUHMESTAGEN
1870-71 (Franz Porten, Deutsche
Mutoskop und Biograph, D 1913)
101

AVENUE DE L'OPERA (Henri Joly, F 1896)
270

AVENUE DE L’OPERA (MARCHE EN AR-
RIERE) (Alice Guy, Gaumont, F
1900) 270,271

BAIGNADE EN MER (Lumiere, F 1895)
60, 61

LE BAILLEUR (Segundo de Chomén, Pa-
thé, F 1907) 296,297

UN BAIN SUR LA PLAGE (NICE) (Eugene
Pirou, F1897) 61

Bains DE DIANE (Lumiere, F 1896) 269

BiLp — Raum (Media Magica V.) (Wer-
ner Nekes, D 1996) 280

THE BIRTH OF THE PEARL (Biograph,
USA 1901)* 25, 259, 262, 263, 266,
314

BLUTENTRAUME [deutscher Verleihtitel]
(Gaumont, F ca. 1911) 224

BurraLo FIRE DEPARTMENT IN ACTION
(Edison, USA 1897) 120

A Camp SmitHY (R. W. Paul, GB 1899)
102,103

LE CHEVALIER MYSTERE (Georges Mé-
lies, F 1899) 286-288

CHRISTIAN SCHR@DER I PANOPTIKON
(Nordisk, DK 1911) 369, 370

Caristus (Giulio Cesare Antamoro, I
1916) 24

LEs CHRYSANTHEMES (Segundo de
Chomon, Pathé, F 1907) 230-233,
238

Crassic Posgs (Biograph, USA 1899)*
252,253, 266

A CoLrp DAy For ART (Biograph, USA
1899) 305

THE CoMMITTEE ON ART (Biograph,
USA 1904) 355

Tae CoNJURER AND THE BoOER (Cecil
Hepworth, GB 1900) 103

Cork FIrE BriGaDE TURNING OuT (Mit-
chell and Kenyon, GB 1902) 120,
121

A CouNTRY COUPLE’S VISIT TO AN ART
GALLERY (Biograph, USA1898) 250
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THE COUNTRYMAN AND THE CINEMATO-
GrRAPH (R. W. Paul, GB 1901) 330,
366

LEs courONNES (Emile Cohl, Gaumont,
F1909) 227

DamNAaTIiION DU DocTeurR Faust
(Georges Mélies, F 1904) 361, 362

TeE DANCE OF THE LIVING PICTURE
(Biograph, USA 1898) 250, 251

LES DANSES EN SILHOUETTES (Gaumont,
F1910) 224

LA DANSEUSE MICROSCOPIQUE (Georges
Mélies, F 1902) 302

DfmorritioNn p'UN MUR (Lumiere, F
1896) 269

DeviL IN THE StUupIO (Walter R. Booth,
GB 1901) 321

LE DIABLE GEANT OU LE MIRACLE DE LA
MapoNE (Georges Mélies, F 1901)
290

THE DiskoBoLUS. «PLASTIC POsEs» (Bio-
graph, USA 1901)* 259, 266

THE DispaTcH BEARER (Mitchell and
Kenyon, GB 1900) 104, 106

THe Easy CHAIR (Biograph, USA
1904) 354

L’ECLIPSE DU SOLEIL EN PLEINE LUNE

_ (Georges Mélies, F 1907) 214

EcrITURE A L'ENVERS (Lumiere, F 1896)
269

EN AVANT LA MUSIQUE (Segundo de
Chomon, Pathé, F 1907) 300

L'EvenTaIL ANIME (Emile Cohl, Gau-
mont, F 1909) 225-228

FARRIER SHOEING HORSES IN CAMP = A
Camp SmitHY 102, 103

La FEE AUX FLEURS (Gaston Velle, Pathé,
F1905) 232,234

LA FEE CARABOSSE OU LE POIGNARD FA-
TAL (Georges Mélies, F 1906) 339,
340, 361

FiGHTING THE FLAMES (Biograph, USA
1904) 108

FiGures DE cIRE (Maurice Tourneur,
Eclair, F 1914) 370

FinisHING ToucHEes (Biograph, USA
1901)* 259, 260, 266

Fire! (James Williamson, GB1901) 108,
110, 114

A FIRE IN A BURLESQUE THEATRE (Bio-
graph, USA 1904) 109, 355, 356

FiIRe RescUE SceNe (Edison, USA
1894) 109

FIREMEN REscuiNG MEN AND WOMEN
(Edison, USA 1899) 109

Les FLEURs ANIMEES (Gaston Velle, F
1906) 233,236

FRUHLING, DER = LE PRINTEMPS
220-225, 227,238, 242

FORWARD. «PLAsTIC POSEs» (Biograph,
USA 1901)* 259, 266

218,

LA GARDE FANTOME (Gaston Velle, Pa-
thé, F 1905) 173, 358-360, 364

GAVROCHE SCULPTEUR POUR RIRE (Paul
Bertho/Roméo Bosetti, Eclair, F
1913) 369

LES GLACES MERVEILLEUSES (Segundo
de Chomon, Pathé, F 1907) 233,
235

Grapys Must Be IN BED BErORE TEN
(Biograph, USA 1898) 250, 251

LA GRENOUILLE (Segundo de Chomoén,
Pathé, F 1908) 236, 237

LA GUIRLANDE MERVEILLEUSE (Georges
Mélies, F 1903) 238

HALLUCINATION MUSICALE (Segundo
de Chomon, Pathé, F 1906) 358—
360

TaeE HaunTED CuUriosity SHoP (R. W.
Paul, GB 1901) 321

His MASTERPIECE (Biograph, USA
1899) 346, 348-350, 352

HEL1oGAaBALE (Louis Feuillade, Gau-
mont, F1911) 24

Her First Pose (Biograph, USA
1899) 251-253

Les aEURES (Louis Feuillade, Gaumont,
F1909) 218-221, 225

HisToIRE D'UN CRIME (Ferdinand Zec-
ca, Pathé, F 1901) 361

L'HoMME DE MARBRE (Etienne Arnaud,
Gaumont, F 1907) 294-296, 298,
310

TaE HoRritz PassioN Pray (Klaw & Er-
langer, USA 1897) 37

L'ILLUSIONISTE FIN DE SIECLE =
L' IMPRESSIONNISTE FIN-DE-STECLE
286, 287

L' IMPRESSIONNISTE FIN-DE-SIECLE
(Georges Mélies, F 1899) 286, 287

LES INCOHERENCES DE BorrEAU (Pathé,
F1912) 320
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LN.R.I (Robert Wiene, D 1923) 203

AN INTERRUPTED SITTING (Biograph,
USA 1898) 250

EL 1RIS FANTAsSTICO (Segundo de
Chomon, Ibérico/Pathé, E/F 1912)
236, 237

LIRIS FANTASTIQUE = EL IRIS FANTASTI-
co 236,237

THE JoLLy BiLL PosTER (Biograph, USA
1904) 354, 355

LE JuceMENT DE PHRYNE (Pathé, F
1897) 329

LEs KIRIKI — ACROBATES JAPONAIS
(Ségundo de Chomon, Pathé, F
1907) 304

A Kiss IN THE DARk (Biograph, USA
1904) 352-354

Kiss ME (Biograph, USA 1904) 355-
359, 361, 364, 366-368

LEBENDE BILDER AUS DEM ANTIKEN
GRIECHENLAND (moglicherweise zu-
gewiesener Titel, 1910er Jahre, Pro-
duktionsland vermutlich Deutsch-
land) 239

DiE LEBENDEN
PORCELAINES TENDRES
229,242,272,285, 237,338

LEBENDER MARMOR (Johann Schwarzer,
Saturn, A 1908-1910) 327, 328, 330,
333,367,374

Lire oF AN AMERICAN FIREMAN (Edwin
S. Porter, Edison, USA 1903) 109,
110, 114

A L1vING PicTURE MODEL PosiNG BE-
FORE A MIRROR (Biograph, USA
1898) 250,251

Living Picture Propuction (Bio-

PORZELLANBILDER =
225, 228,

graph, USA 1902)* 256, 259, 266
Living Pictures (Biograph, USA
1899)* 254-257, 266
Living Pictures (Biograph, USA
1903)* 257, 258, 266

LivING PI1CTURES. «BY THE SEA» AND
«THE TeEMPEST» (Biograph, USA
1900)* 266

L1vING P1CTURES. «DEPARTURE FOR SA-
BAOTH» AND «[’SYCHE AT THE WELL»
(Biograph, USA 1900)* 266

LivinGg PicTurges. «FAITH» AND «THE
MORNING STAR» (Biograph, USA
1900)* 266

LIVING PICTURES. «MUSIC» AND «(GALA-
TEA» (Biograph, USA 1900)* 266
LiviING PicTURES. «NIGHT» AND «AF-
TER THE BaTH» (Biograph, USA
1900)* 266

L1vING PICTURES — PHROSINE AND MELE-
DORE (Biograph, USA 1900)* 263—
266

Living PicTtures. «THE POLE STAR»
AND «AURORA» (Biograph, USA
1900)* 266

L1viNG PicTURES — THE SLAVE MARKET
(Biograph, USA 1900)* 264-266

LiviNG PicTures — THE TEMPTATION
OF ST. ANTHONY (Biograph, USA

1900)* 263,264, 266

LiviNG Pictures - THE UNFAITH-
FUL ODALESQUE (Biograph, USA
1900)* 264-266

LE MAGICIEN (Georges Mélies, F 1898)
287,288, 320

MEISSNER PORZELLAN! LEBENDE SKULP-
TUREN DER DIODATTIS IM BERLINER
WINTERGARTEN (Deutsche Gau-
mont, D ca. 1912-1914) 136, 242—
244,246,247,272-274, 285, 338, 339

LE MERVEILLEUX EVENTAIL VIVANT
(Georges Mélies, F 1904) 225

MicuEeL UND VIKTORIA (Carl Schonfeld,
Bild- und Filmamt, D 1918) 103

A MipNiGHT FanTasy (Biograph, USA
1899) 350, 351

M'LLE ALMA (Biograph, USA 1900)*
256, 266

THEMODEL (Biograph, USA1897) 346-
349

MoODEL PoSING BEFORE MIRROR = A
L1vING P1icTURE MODEL PosING BE-
FORE A MIRROR 250, 251

A MobpEkL THAT DIDN'T Posk (Biograph,
USA 1904) 356

MYSTERY OF THE Wax MuseuMm (Michael
Curtiz, USA 1933) 371

Les @urs DE PAQuUEs (Segundo de
Chomon, Pathé, F 1907) 302

ON THE WINDOW SHADE (Biograph,
USA 1904) 352-354

L’ORGIE ROMAINE = HELIOGABALE 24

LE PARAPLUIE FANTASTIQUE (Georges
Mélies, F 1903) 14, 15, 16, 293
Parts Qui DORT (René Clair, F1925) 240
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TaE PAssioN PLAY OF OBERAMMERGAU
(Eden Musee, USA 1898) 37

THE PAssioN PLAY OF OBERAMMERGAU
(Lubin, USA 1898) 37

LE PATER (Louis Feuillade, Gaumont, F
1910) 217

La PEINTURE ANIMEE (Pathé, F 1903)
314

PETITS POEMES ANTIQUES (Louis Feuilla-
de, Gaumont, F 1910) 217

LA PHOTOGRAPHIE ELECTRIQUE A
DISTANCE (Georges Mélies, F
1908) 323-325

PHOTOGRAPHING A FEMALE CROOK (Bio-
graph, USA 1904) 354

A Pire Dream (Biograph, USA 1905)
302

PLONGEUR FANTASTIQUE (Ferdinand
Zecca, Pathé, F 1901) 271

PLONGEUR FANTASTIQUE (Segundo de
Chomon, Pathé, F 1905) 270, 271,
273

LES PLONGEURS SOUDANATIS (Eugene Pi-
rou, F 1896) 61

LE roriL A GRATTER (Segundo de
Chomon, Pathé, F 1907)  296-298

PorcELAINES TENDRES (Emile Cohl,
Gaumont, F 1909) 225, 228, 229,
242,272,285,237,338

LE PORTRAIT MYSTERIEUX (Georges Mé-
lies, F 1899) 361, 363, 364

THE PORTRAIT OF LADY ANNE (Lloyd
Lonergan, Thanhouser, USA 1912)
359

THe PosTeErR GIrLs (Biograph, USA
1899) 350

THE PosTER GIRLS AND THE HYPNOTIST
(Biograph, USA 1899) 350, 351

THE PouTIiNG MoDEL (Biograph, USA
1901)* 259, 260, 266

LA PreEsA DI Roma (Filoteo Alberini, Al-
berini & Santoni, I 1905) 103, 104

PrINCESS NICOTINE; OR, THE SMOKE
FaIry (J. Stuart Blackton, Vitagraph,
USA 1909) 300

Le prinTEMPS (Louis Feuillade, Gau-
mont, F 1909) 218, 220-225, 227,
238,242

PrismATIC AND PLASTIC POSES BY MLLE
ALMA = M'LLE ALMA 256, 266

PurL DowN THE CURTAINS, SUSIE = PULL
THE CURTAIN DowN, Susie 352,353

PuLL THE CUrTAIN DOWN, SusIE (Bio-
graph, USA 1904) 352, 353

PYGMALION AND GALATEA = PYGMA-
LION ET GALATHEE 287-289, 320

PYGMALION ET GALATHEE (Georges Mé-
lies, F 1898) 287-289, 320

QuaDRT VIVENTI (Alberini & Santoni, I
1906) 239

Quo Vapbis? (Enrico Guazzoni, Cines, |
1913) 24

ReAaR WinDpow (Alfred Hitchcock, USA
1954) 352

Repas DE BEBE (Lumiere, F 1895) 62

REscUE FROM A HAREM (Biograph, USA
1900)* 265, 266

LE RESSENTIMENT DE DIANE (Pathé, F
1910) 291-293

THE RivaL MopEeLs (Biograph, USA
1904) 356

LEs ROSES MAGIQUES (Segundo de
Chomon, Pathé, F 1906) 232, 234,
236, 238

SAILORS ASHORE
1904) 355, 356

Sanpow (Biograph, USA 1896) 249

SCHATTENTANZE = LES DANSES EN SIL-
HOUETTES 224

DER SCHONHEITSABEND AUS HALLOH!
D1e Grosse RevUE (Deutsche Bio-
scop, D 1909) 161

Das scawarze Los (John Gottowt/
Emil Albes, Deutsche Bioscop, D
1913) 184

SCULPTEUR MODERNE (Segundo de
Chomon, Pathé, F 1908) 298-306,
310, 318

THE ScuLPTOR’s DREAM (A. E. Coleby,
Cricks and Martin, GB 1910) 292

LEs sePT PECHES cAPITAUX (Louis Feuil-
lade, Gaumont, F 1910) 217,218

THE SHA’S RETURN FrROM PARts (Bio-
graph, USA 1900)* 265, 266

SKIRT DANCE BY ANNABELLE (Biograph,
USA 1896) 249

SLEEPING CHILD
1901) 260, 266

SOCKs AND STOCKINGS (Biograph, USA
1898) 251

EIN SOMMERNACHTSTRAUM IN UNSERER
ZE1T (Stellan Rye, Deutsche Bioscop,

(Biograph, USA

(Biograph, USA

D1914) 184
La sorTIE D'USINE (Lumiere, F
1895) 15
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SPIRIT OF 76 (Biograph, USA 1905) 23

LA sTAaTUE (Alice Guy, Gaumont, F
1905) 310, 311, 313-315, 317, 318

LA STATUE ANIMEE (Georges Mélies, F
1903) 289,291

Stupto TrouBLEs (British Muto-
scope and Biograph Company, GB
1899) 261
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225, 386, 393, 398

Folie, Sabine 21, 24, 52, 55, 169, 394,
401

Foucault, Michel

Foy, La 172

Frech, Volker

Freeburg, Victor
228, 386

Frey, Manuel
394

Fried, Michael 32,394

Friedberg, Anne 19, 35, 394

Friedell, Egon 16, 386

Freser Freres 134, 135

Freud, Sigmund 332

Freund, Julius 161

Frick, Henry Clay 185

Fuhrmann, Wolfgang 9, 82, 88, 93, 395

Fuller, Loie 137, 345, 395

73,78,79, 394

38,394
6,171, 172, 196205,

32, 36, 38, 55, 56, 74, 79,

Gad, Urban 305

Gailhard, Pierre 307

Gamboni, Dario 274, 276, 395

Garelick, Rhonda K. 137, 395
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