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Vorwort

Frithes Kino aus Osterreich. Bestechend klare Aufnahmen, »lebendige Bilder«,
die den Kosmos des vermeintlich Bekannten gehorig ins Wanken bringen. Das
Vertraute wird mittels Kinematografie erstmals in seiner Bewegung aufge-
zeichnet und wiedergegeben. Das Alltigliche bekommt mit den Filmen eine
Lasur des noch nie Gesehenen, des Sensationellen, des neu zu Entdeckenden.
Aufnahmen von der Wiener Ringstraf§e oder der Kédrntner Straffe des 1. Wie-
ner Bezirks kiinden schon den Zeitenbruch ins neue Jahrhundert, das ein Jahr-
hundert des Kinos sein wird. Autos, 6ffentlicher Verkehr, erstaunte Gesichter
und ein Eckhaus, an dem die Vorfithrung des eben erfundenen Kinemato-
graphen beworben wird, lassen kaum Zweifel: die Welt wird schnell, zersplit-
tert und bilderglaubig werden. Doch zunichst gilt es, zu entdecken und im
Bekannten das Neue auszumachen: die Weite iiber den Dichern Wiens, die
Fiaker am Graben, die Verkaufsstinde am Naschmarkt.

Rasch werden fiir den Apparat des Kinematographen Verwendungszwecke
ausgelotet. Wahrnehmung kann gelenkt, Interesse gesteuert, Schaulust befrie-
digt und Emotion geweckt werden. So wird Vertrauen in die Armee gestirkt
oder der Biirgermeister menschlich gezeigt, werden erotische Vorstellungen er-
griindet oder Sentimentalitdten mit unverbrauchten Gefiihlen abgegolten. All
dies unterstreicht: das frithe Kino ist ein Ort korperbetonter, manchmal anar-
chischer und gewiss komplexer Erfahrungen.

Elisabeth Biittner, Dezember 2004

Ein neues Medium
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1. Bilderhunger

»Immer gewaltiger dehnt sich der Kinematograph mit seinem lebenden Mate-
rial aus. Es ist gleichsam, als wolle er die ganze Menschheit gewaltsam tiber-
schwemmen. Uber alles und jedes stiirzt sich das sehende Objektiv-Auge des
Aufnahme-Apparates, betrachtet es lange und eindringlich, bewahrt es in sei-
nem Innern, konserviert das Geschaute aufs Filmband, und immer, wenn wir
es wollen, konnen wir es wieder betrachten. Ich glaube, durch den Kino haben
wir jetzt erst das Sehen gelernt. Die Freude am Schauen ist geweckt.

Wir wollen nicht mehr niichterne Buchstaben zu Worten zusammensetzen, die
beim Buchstabieren und Sinn-Erfassen den Geist anstrengen, sondern leicht
und fliichtig die bildliche Lektiire genieflen.

Die Wirklichkeit steht dann viel deutlicher vor uns und das Interesse ist
doppelt so groff. Wir konnen beinahe den Geist dabei einschlafen lassen und
mit den Augen schopfen, was die Seele will.

Die Freude am Bildwerk ist allgemein da; wir sind jetzt mehr zum Schauen
als zum Lesen aufgelegt, und darum stromt alles willig wie hypnotisch in den
Kino, die Bilder-Zeitung, wo man in Lektiire schwelgt.

Das trockene Buch ist vom Publikum ad acta gelegt; die Zeitung wird fliich-
tig durchblittert, und abends wird der Bilderhunger im Kino befriedigt. «'

2. Prasentation des Frithen Kinos

Von der Erfindung der Kinematografie bis um 1911 wird dem Publikum das
neue Medium Film in Form von Programmeinheiten aus mehreren Kurzfilmen
prasentiert. Diese Nummernprogramme setzen sich aus Naturbildern, komi-
schen und pikanten Szenen, Dramen, Industrieaufnahmen, Aktualititen, ethno-
logischen Filmen, Ferien und Tonbildern zusammen, deren Dramaturgie genau

strukturiert ist. »Kein Film, der in einer Reihe mit anderen Filmen projiziert
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wird, hat auf der Leinwand fiir sich selbst Bestand: In der zeitlichen Aufein-
anderfolge des Programms verweisen die Filme wechselseitig aufeinander.«'
Die Folge des Nummernprogramms iibt eine wesentliche Wirkung im Stim-
mungs- und Gefiihlshaushalt der Zuschauer aus. Das Publikum wird entlang
der Genres emotional geleitet, nichtfiktionale Filme wie Naturbilder animie-
ren zum Studieren und Staunen, sie funktionieren, auch zwischendurch, als
Ruhezonen. Dramen ermdglichen ein Nachsinnen, sie fiihren zu Tranen, Mit-
leid oder Moral. Am Ende steht mit den Komodien immer das Lachen.

Zu den herausragendsten Merkmalen des frithen Kinoerlebnisses zihlen die
Musik beziehungsweise der Ton, die Gerdusche und der Kommentar. Der
(frithe) Stummfilm war nicht stumm. Begleitende Musik, entweder mit live
spielenden Musikern oder von Automaten (Orchestrions), gesprochene Kom-
mentare des Kinoerklarers (bis zur Einfiihrung der Zwischentitel) oder ausge-
feilte Gerduscheffekte bestimmten das Kinoerlebnis mit.?

Das Kino beginnt als Gegenkultur. Vor allem Frauen und Jugendliche besu-
chen die Filmprogramme. Wihrend der Projektion wird getrunken und ge-
raucht, gejohlt, geflirtet und gestritten. Die Gegensitze der Klassen werden im
Kino befristet durchlissig.

Das frithe Kinoerlebnis wird zudem durch die Farben der Bilder und eine
herausragende Qualitit der Aufnahmen geformt. Bis Mitte der zwanziger
Jahre sind Stummfilme iiberwiegend nicht schwarz-weifs, sondern viragiert,
getont, koloriert, von beeindruckender Farbigkeit. Die Bildqualitat ldsst kei-
neswegs zu wiinschen iibrig. Die fotografische Qualitit zeichnet sich durch
Brillanz und Schirfe aus.?

3. Produktionswirklichkeit Osterreich

Apparate, die projizierte Serienfotografien offentlich-kommerziell zeigen,
kommen in Wien erstmals 1896 zum Einsatz. Der Lumiere-Mitarbeiter
Eugéne Dupont demonstriert die »lebenden Photographien« mit dem
»Cinématographe«-Apparat der Briider Auguste und Louis Lumiére erstmals
am 20. Mirz 1896 vor geladenen Gisten, zunichst in der k. k. Graphischen
Lehr- und Versuchsanstalt (Wien VIL., Westbahnstrafle 25). Die viel geriihm-
te Konstruktion vereint die Aufnahme-, Kopier- und Projektionsmoglichkeit
von Filmen in einem Apparat und kann unabhingig von elektrischer Energie
bedient werden. Nach der polizeilichen Bewilligung tibersiedelt Dupont weni-
ge Tage spiter in das Mezzanin des Gebdudes Wien I., KirntnerstrafSe 45/
Eingang Krugerstrafle 2 und organisiert dort fiir den 26. Mirz 1896 die erste
offentliche Vorstellung in Osterreich. Bis 17. Mai werden tiglich Vorstellungen
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gezeigt. Der Apparat wird daraufhin in das nahe liegende Gebdude Kirnt-
nerstrafle 39/Eingang Annagasse 1 (Mezzanin) tibersiedelt. Die Vorfithrungen
werden dort vom 23. Mai 1896 bis zum 11. Mai 1897 fortgesetzt. Das Pro-
gramm wird stdndig geindert und mit neuen Bildern aus der Fabrik in Lyon
erginzt. Zudem kommen Filme auf den Spielplan, die der Hauptoperateur der
Firma Lumiére Charles Moisson 1896 vor Ort in Wien dreht. Die ca. ein-
miniitigen Streifen FEUERWEHR-CENTRALE AM HOF, KARNTNERSTRASSE (LE
RING), und FREUDENAU, SATTELRAUM NACH DEM PISEK-RENNEN stehen seit
dem 28. Juni bzw. 12. Juli 1896 auf dem Programm.! Mit dem ebenfalls 1896
hergestellten Film VERKEHR BEI DEM CINEMATOGRAPHIE (ENTREE DU CINE-
MATOGRAPHIE A VIENNE) werden Vorfiithrort und Publikum zum eigenen
Darsteller. Die Vormachtstellung der franzosischen Filmhersteller, allen voran
die Firmen Gaumont, Lumiére, Mélies und Pathé, wird nahezu zwei
Jahrzehnte dauern.

Etwa parallel dazu folgen — nachweislich ab 1898 — die ersten Wander-
kinobesitzer in Osterreich mit ihren eigenen Aufnahmen von Lokalereignissen
und Aktualitdten, die sie ihrem Programm hinzufiigen.? Sie prigen das Ereig-
nis Kinematografie in Osterreich in der ersten Etablierungsphase, indem sie
die sogenannten »Lebenden Photographien« als neue Attraktionen bis in die
letzten Winkel der Provinz bringen. Das Programmangebot besteht vorwie-
gend aus Naturaufnahmen, Aktualitdten, Spielfilmen mit dokumentarischem
Touch und kommt zum iiberwiegenden Teil aus Frankreich. Diesen frithen
osterreichischen Filmpionieren folgen um die Jahrhundertwende weitere, die
die Einsatzmoglichkeit des Mediums fiir Wissenschaft und Unterricht erken-
nen und so genannte »wissenschaftliche Films« herstellen, wie etwa der Wiener
Ethnologe Rudolf Péch und der Wiener Lehrer Alto Arche.

Eine erste ortlich gebundene und in grofferem Umfang betriebene (Spiel-)
Filmherstellung beginnt in Osterreich mit der Firma Saturn, die um 1906 im
dritten Wiener Gemeindebezirk die Produktion pikanter Films oder Herren-
abendfilme aufnimmt.’

Eine umfangreichere Spielfilmproduktion in Osterreich ist mit den franzosi-
schen Firmen Pathé und Gaumont verbunden. Der Aufbau des weit gespann-
ten Vertriebsnetzes bringt es mit sich, dass diese beiden Firmen auch in Wien
ihre Niederlassungen eroffnen. Pathé und Gaumont gehoren mit zu den Er-
sten, die nicht nur ihre Produktpalette — Films und Apparaturen — anbieten,
sondern auch Laboratorien einrichten. Nach der Aufnahme der Produktion
von Aktualititen firr die Wochenschauberichte gehen die Firmen auch dazu
tiber, sich mit der Herstellung von Spielfilmen zu befassen. Einige der frithen
osterreichischen Filmerzeuger, die bereits vor 1910 Aufnahmen herstellen, wie
etwa das bekannte Filmtrio Kolm, Fleck und Veltée, stechen mit den auch in




Osterreich marktbeherrschenden franzosischen Firmen in enger Beziehung.
Sie lassen ihre Filme in deren Laboratorien entwickeln und kopieren oder ver-
kaufen manchmal auch die Negative mit allen Verwertungsrechten.

Nach 1910 kommt es in der Wiener Filmbranche zu einer regen Griin-
dungstitigkeit. Wesentlichen Anteil am Aufschwung der Filmindustrie hat die
aus Frankreich kommende »Film d’Art«-Bewegung, mit der die Filmprodu-
zenten auf die drohende Stagnation des Publikumsinteresses reagieren. Nam-
hafte Autoren werden als Drehbuchautoren herangezogen und die Rollen mit
prominenten Schauspielern besetzt, sodass der Film schrittweise auch von der
biirgerlichen Presse und dem Publikum als eigene Kunstform zur Kenntnis ge-
nommen wird. Ein weiterer Faktor ist die sprunghafte Zunahme der Kino-
theater zwischen 1909 und 1911, mit der die Nachfrage nach Filmen zwangs-
laufig steigt und der Aufschwung der heimischen Filmindustrie gefordert wird.

Viele der mit geringem Kapital gegriindeten osterreichischen Filmfabriken
miissen jedoch ihren Betrieb nach kurzer Zeit wieder einstellen, weil sie sich
gegen die internationale Konkurrenz weder am heimischen noch am auslin-
dischen Filmmarkt durchsetzen konnen. Da die Mittel oft nur fir die ersten
Filme reichen und sich die Investoren nach ausbleibenden Erfolgen rasch
zurlickziehen, enden die Firmen nicht selten vor Handels- und Zivilgerichten.
Viele der zumeist billig produzierten Filme finden nicht einmal Aufnahme in
das Programm der Verleiher. Eine wesentliche Ursache fir das Scheitern der
kleineren Firmen sind die immer hoher werdenden Produktionskosten: Einer-
seits steigt die Lange der Filme von anfinglich 200 bis 300 auf tiber 1200
Meter fur abendfiillende Spielfilme, andererseits nimmt der Aufwand fiir die
Ausstattung laufend zu. Infolge dieser Entwicklung erhohen sich die Gagen
fir zugkriftige Schauspieler mit dem aufkommenden Starwesen erheblich,
wie auch die Autoren zunehmend an Bedeutung gewinnen, was das Budget
zusitzlich belastet.

Lediglich den grof3en, kapitalkraftigeren Firmen, wie etwa der Wiener Kunst-
film-Industrie, der Sascha-Filmfabrik und der 6sterreichisch-ungarischen Kino-
filmindustrie, gelingt es, einen lingeren, regelmafSigen Produktionsbetrieb auf-
rechtzuerhalten. Bezeichnenderweise betitigen sich diese Produktionsfirmen
auch zentral im Verleih- und Vertriebsgeschift. Andere, kleinere Filmherstel-
ler versuchen, in den Marktnischen der zusehends an Bedeutung gewinnenden
Werbe-, Natur- oder Wissenschaftsfilmproduktion ihre Chancen zu finden.

Will man den exakten Umfang der heimischen (Spiel-)Filmproduktion bis
1911 feststellen, stofSt man vor allem fiir die Anfangsjahre auf Schwierigkei-
ten, da Herstellerangaben in der Fachpresse meist fehlen. Die Filme wurden
meist nur als >lebende Photographien« in Plakaten und Flugblittern angekiin-
digt, und die auf das Zielpublikum der Kinotheaterbesitzer ausgerichteten
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Fachzeitschriften, die seit 1907 auch in Osterreich an Verbreitung gewannen,
fithrten zumeist nur den Titel und das Sujet an. Angaben iiber Produzenten,
Herstellungsort, aber auch tber die Darsteller spielten zu dieser Zeit keine
Rolle. Erst auf der internationalen Kinematografenkonferenz 1908 in Paris
einigten sich Verleihfirmen und Filmfabrikanten auf die Einfiihrung von Vor-
und Nachspann, die Linge, Produzenten und Titel angeben sollten.*
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1. Stadt

LE RING, F 1896

ENTREE DU CINEMATOGRAPHE A VIENNE, F 1896
VIENNE: RETOUR DES COURSES, F 1896

EINE FAHRT DURCH WIEN, F 1907

AUS WIEN UM 1908

Sie sind aufs engste verwandt: das Kino und die Grofstadt. Beide sind in glei-
chem Mafle Produkte des Hochkapitalismus sowie der technisch-industriellen
Revolution. Beide verbindet ein Wahrnehmungstypus. Der Soziologe Georg
Simmel schreibt: »Die rasche Zusammendringung wechselnder Bilder, der
schroffe Abstand innerhalb dessen, was man mit einem Blick umfafst, die

" sind bestimmend fiir die

Unerwartetheit sich aufdrangender Impressionen«
Wahrnehmungsbedingungen der Grofistadt. Diese Kriterien gelten auch fiir
das Kino: fragmentiert, rasch im Wechsel, nichts festhaltend. Die Asthetik der
Grof$stadt und diejenige des Kinos verweisen aufeinander.

Schon frithe Auerungen zum Kino berichten davon. Nicht mehr das hoch-
kulturelle wird in den urbanen Vergniigungen gesucht, das Lehrreiche, die
Erbauung, vielmehr Zerstreuung in den Kinos, bei Boxkimpfen, im Varieté,
bei Revuen. 1910 heifst es in einem anonymen Text: » Der Kinema kommt, wie
das Varieté unserer nervosen Ungeduld entgegen. Wir verlangen rapide Ent-
wicklungen: Extracte, Konzentrationen, drei-Minuten-Romane. Den Uber-
gang von den Gleichgewichtslage in den Fiebertaumel tollster Beweglichkeit.
Ja, in der Asthetik des Fiebers feiert der Kinema seine vorliufige Meister-
schaft.«* In diesem Sinne hilt Egon Friedell das Kino fiir die dsthetische Ent-
sprechung der Zeit. Bei einer Rede zu einer Kinoeroéffnung in Berlin formuliert
er: »Zunichst: es [das Kino] ist kurz, rapid, gleichsam chiffriert, und es halt
sich bei nichts auf. Es hat etwas Knappes, Prizises, Militarisches. Das pafSt 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 Gegenstinden, das frither gerade fiir poetisch galt.«’

4. Hartmut Bitomsky,
»Moderne Bilder«, in:
Filmkritik, Nr. 299/300,
November/Dezember
1981, S. 543.

Vor dem Fiebertraum des Kinos kommt die Entdeckung des neuen Sehens
mittels der Apparatur, die bewegte Bilder hervorbringt. Die Aufnahmen der
Briider Lumieére bestechen nicht durch ihre Dynamik, sondern durch die ge-
naue Wahl der Kameraposition. Aus dem streunenden Auge wir ein auswih-
lendes, eines, das den Blick zu fesseln versteht. Der Kameramann wihlt einen
Abstand und wird zum Beobachter. Nichts Sensationelles passiert: eine StrafSen-
bahn fihrt an der Wiener Oper vorbei, Passanten lassen sich kurz von dem
neuen Apparat auf der Karntner Strafle irritieren, Kutschen verlassen die Renn-
bahn in der Freudenau. »Das Kino von Lumiére hat keine Kadrage, «, schreibt
Hartmut Bitomsky, »das macht das moderne der Einstellungen aus. Keine
Kadrage? Natiirlich haben die Bilder Grenzen, Rahmen, aber die Grenzen sam-
meln das Ensemble der Gegenstinde des Bildes nicht mehr nach den Vor-
stellungen, mit denen man die Welt des Bildes verstehen konnte. Dieses Bild
versteht nur ein Denken, das springt.«* Ein Sehen, das an der Bruchstelle zum
20. Jahrhundert, von der Grof$stadtseele animiert ist.

»Selbstverstindlich sind die Wiener Plitze, die etwa zwischen 1896 und 1910
von Lumiére, Pathé und anderen gefilmt werden, nicht neutrale Riume, son-
dern Reprisentationsrdume der Wiener Bourgeoisie. Die Opernkreuzung, der
Ring, der Trabrennplatz, die Burgmusik sind inszenierte und theatralische
Riume - aber nur im Rahmen eines verbindlichen Zeit- und Verhaltens-
schemas. Letztlich macht der pittoreske Blumenkorso im Prater nur Sinn,
wenn die Teilnehmer der Konkurrenz unter den aristokratischen und biirger-
lichen Familien eine bestimmte Abfolge einhalten — und wenn sie selbst und
ithre Wigen dem Publikum bekannt sind. Die Kamera bringt hier einen radikal
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anderen Standpunkt, und ich mochte sagen: einen radikal demokratischen
Einbruch. Der Filmhistoriker David Clarke hat sich zur Verdeutlichung dieser
Qualitit auf die soziale Figur des Fremden bezogen. (Als Einschub: Um 1900
sind gerade einmal 38 Prozent der Einwohner Wiens auch Biirger der Stadt,
ein Drittel der Einwohner sind Tschechen, ein Zehntel erst in zweiter Gene-
ration zugewanderte Juden. Der GrofSteil der Wiener lebt unter der theoreti-
schen Bedrohung durch das Schubgesetz.) Dem Fremden ist das Gewebe an
kulturellen Bedeutungen in der Grofistadt zunichst einmal verschlossen. Er
wird deshalb allen Dingen, die ihm begegnen, Aufmerksamkeit schenken und
Vermutungen anstellen, ohne vorschnell zu urteilen. Alles, worauf man trifft,
wird gleich wahrscheinlich.! Drei Minuten Kamera-Fahrt durch Wien im Jahre
1908 konnen das belegen: Sicherlich kennen wir das Parlament und das Burg-
theater und deren kulturelle Bedeutung. Im Gegensatz zu der perspektivischen
Darstellung auf Architekturzeichnungen und Ansichtskarten aber verschiebt
das Kamerabild aus der Tramway heraus mit seiner starren Einstellung die Be-
deutungen. Es produziert einen homogenen Raum, der entlang einer Zeitachse
in kontinuierlicher Bedeutung durchmessen wird und in dem die zufalligen
Begegnungen unsere Aufmerksamkeit finden. Es ist nicht die Universitit, son-
dern es ist der Straflenarbeiter, der mit seinen gegenldufigen Bewegungen die
Kamerafahrt bricht und das Interesse auf sich zieht. Es sind die Passanten und
Fahrzeuge, die uns Vermutungen anstellen lassen tiber den Grund ihrer Anwe-
senheit, tiber ihre Herkunft und ihr augenblickliches Ziel. [...]

Der friithe Film zeigt die Szene der Stadt, aber zugleich stellt er diese Szene,
das heifst das Vergniigen an der Zirkulation der Bilder, selbst her. David Clarke
warnt deshalb davor, den Film als Reprisentation der Stadt aufzufassen. Das
hiefle ndmlich, dass die Stadt an sich existiert, unabhingig von den Titigkei-
ten, den sozialen Beziehungen und den kulturellen Konventionen. Tatsdchlich
aber gibt es viele und je nach sozialer und kultureller Zusammensetzung des
Publikums variierende Images der Stadt. Der frithe (dokumentarische) Film ist
eine neue urbane Praxis, die nicht zuletzt durch die Zurechnung der Kinos zu
den sozialen Raumen der stidtischen Unterschichten territoriale Anspriiche
der sogenannten >stidtischen Massen«< begleitet. Bezeichnenderweise gibt es
keine Bestrebungen der Stadtverwaltung und der Stadtpolitik, den Film in der
frithen Zeit als Reprisentationsmittel einzusetzen. Sie misstrauten, so hat es
den Anschein, der Realititsdimension des Kinos der Attraktionen. «>

GEBURTSTAGSFEIER KARL LUEGERS 1908 IN LOVRANO, A 1908

2. Kaiser
KAISERMANOVER IN MAHREN, A 1909
GEBURTSTAGSFEIER KARL LUEGERS 1908 IN LOVRANO, A 1908

Das osterreichische Kaiserhaus widmet der Wirksamkeit von kinematografi-
schen Bildern frithzeitig seine Aufmerksamkeit. Bereits am 17. April 1896
wohnt Kaiser Franz Joseph L. einer Mittagsvorfithrung der »lebenden Photo-
graphien« durch den Kinematographen im Haus Krugerstrafse 2 bei. Hof-
berichterstattung wird dezent zugelassen. Sie kreist um Momente des Repri-
sentativen: Hochzeiten, Kirchginge, Eroffnungen von Ausstellungen, distan-
zierte Kontaktnahme zu den Untertanen. Wenige »private Aufnahmen« unter-
streichen das Bild, das von Franz Joseph in seinem Reich kursiert. Er wird in
Bad Ischl bei der Jagd gezeigt. Die Kamera wahrt bei den Aufnahmen von
Franz Joseph stets Abstand. Der Wiirde des Amtes wird Raum zugesprochen.

Das Imperiale lebt von der Tradition und dem Hofzeremoniell. Kommt das



1. Carl E. Schorske, Wien.
Geist und Gesellschaft im
Fin de Siecle, Frankfurt

a. M. 1982, S. 114.

Volk ins Bild gebiihrt ihm die Rolle des zuschauenden Statisten: es winkt und
kann sich einer Verlegenheit nicht erwehren.

Am 8. September 1909 begibt sich Kaiser Franz Joseph 1. auf ein dreitagi-
ges Mandover bei GrofS Meseritsch in Mihren (heute Velke Mezirici, CR). Er
reist per Bahn, Kutsche und Automobil. Die Generalitdt steht Spalier, die
Schirpen und Knopfe der Uniformen leuchten, Abordnungen des Militirs rei-
ten voriiber. Der Kinematograph zeichnet auf. Seinen Bildern wird der Motor
der Moderne abgehen.

Karl Lueger, populdrer Biirgermeister Wiens von 1897 bis 1910, ist ein
Massenpolitiker neuen Stils. Ein Virtuose der Stimmungen, ideologisch unbe-
kiimmert und wendig, collagiert er seine Programme aus »Bruchstiicken der
Moderne, Flimmer der Zukunft und wiederauferweckten Uberresten einer
halbvergessenen Vergangenheit.«' Nicht die Uberzeugungskraft durch das ra-
tionale Argument ist sein Metier, sondern eine Melange aus unterschiedlichen,
oft widerspriichlichen Elementen. Die Gleichzeitigkeit des an sich Unverein-
baren, das Auflsen sozialer Schichten hin zu einem vagen Gemeinschafts-
begriff, das Nebeneinander von progressiv und autoritir finden sich in der
Person Lueger zusammen. Gleichzeitig kennzeichnet ein derartiges Mischver-
hiltnis die Aura und Technik moderner Massenpolitik.

Am 24. Oktober 1908 feiert Lueger in Lovrano (heute Lovran, Istrien/
Kroatien) seinen 64. Geburtstag. Eine Kamera ist anwesend. Sie registriert
und begniigt sich mit einer Einstellung. Lueger praktiziert Volksnihe. Musik,
Tanz, Kartenspiele und mitten im Menschenpulk sitzt Lueger, dessen Bild die
Zeichen von Wiener Gemiit und Patronanz verdichtet.

3. Korper

DER TRAUM DES BILDHAUERS, A 1906-1908
EINE MODERNE EHE, A 1906-1908

DIE MACHT DER HYPNOSE, A 1908-1910

Terrains des Begehrens, des Voyeurismus, eines intensiven Korpergefiihls — auf
der Leinwand und im Publikum. Der Kinematograph, unbelastet von den
Anspriichen eines biirgerlichen Kulturbegriffs, versucht sich an einem direk-
ten Blick auf weibliche Frauenkorper. Offen gelegt werden dabei jedoch eher
minnliche Phantasmen, Wunsch- oder Abwehrbilder. Nicht selten schritt bei
der Schaustellung des Verborgenen die Zensur ein. Der Film EINE MODERNE
EHE kommt beispielsweise weniger der erotischen Schaulust entgegen, denn
einer freigeistigen Handhabung moralischer Wertvorstellungen. Der Lange-
weile einer biirgerlichen Ehe entkommen beide Partner durch eine aufSerehe-

DER TRAUM DES BILDHAUERS, A 1906-1908

liche Liaison. Der Mann gaukelt einen wichtigen Termin vor, dessen Dring-
lichkeit die Frau sofort durchschaut. Sie mimt die Alleingelassene und ruft, ist
ithr Mann gerade aus dem Haus, den Geliebten zu sich. »Unterdessen amiisiert
sich der Herr Gemahl im Separée mit einer Chansonette. Er wiirde sich gewifd
tiber die Dummbeit seiner Frau weniger freuen, wenn er einen Blick in ihr
Schlafgemach machen konnte«, heifst es im Katalog der Produktionsfirma Sa-
turn. Der Zensur ging die filmische Thematisierung des doppelten Ehebruchs
zu weit. Die Darstellung des Seitensprungs des Mannes wurde mit Einschrian-
kungen gestattet; die gesamte Sequenz, die den Seitensprung der Frau zeigt,
wurde verboten. Der Ubergang zwischen privatem Traum und sozialem Alp-
traum erscheint flieSend.

»Nachdem die Gebriider Lumiére die Kinematographie ab 1895 weltweit
popularisierten, nutzten die Filmhersteller das Potenzial des neuen Mediums
auch zur Darstellung erotischer Sujets. Populire Motive wie die >Tableaux
vivantse, >Living statuaries< oder >lebender Marmor« thematisierte das frithe
Kino ebenso wie pikante Sketcheinlagen der Volksbiihne [...]. Franzosische
Firmen leisteten auf diesem Gebiet Pionierarbeit [...].

Fahrende Schausteller und Betreiber von Varietés und Vergniigungslokalen
waren die ersten Abnehmer fiir diese >pikanten« Streifen. In Osterreich erfolgte
die Prisentation erotischer Filme meistens im Rahmen sogenannter >Herren-
abende< im Anschluss an das regulire Programm. Mit den Wanderkinos ge-
langten die Leinwandpikanterien zu weiter Verbreitung, wobei die Vorfiihr-
ung dieser beim Publikum dufSerst beliebten Filme fiir die Kinobesitzer immer
mit einem gewissen Risiko verbunden war. Nicht selten kam es zu Beanstan-
dungen und Anzeigen wegen Gefihrdung der sittlichen Ordnung.

Johann Schwarzer, ein findiger Fotograf aus Javornik in Schlesien, erkann-
te das kommerzielle Potenzial erotischer Filmaufnahmen und brachte ab 1906



unter dem Firmennamen Saturn-Film >hochpikante Herrenabendfilms« in den
Handel. In einem Dachatelier am Arenbergring im 3. Wiener Gemeindebezirk
produzierte Schwarzer bald auch fiir den internationalen Markt. Ein in ver-
schiedenen Sprachversionen vertriebener, reich illustrierter Bestellkatalog sti-
mulierte den Absatz nachhaltig.

Seit September 1907 trugen Saturn-Filme sowohl im Vorspann als auch im

Filmbild einen Stern als Schutzmarke, womit der damals iiblichen Raub-
1. Vgl. Michael Achenbach/
Paolo Caneppele/Ernst
Kieninger, »Saturn —
Projektionen der Sehn- reich hergestellten Spielfilme gelten. Als anldflich einer behordlichen Inspek-

kopierung vorgebeugt werden sollte. Saturn produzierte zwischen 1906 und
1910 ausschliefSlich erotische Filme, die gleichzeitig als die ersten in Oster-

sucht. Die erotischen tion 1911 zahlreiche Saturn-Filme konfisziert bzw. stark zensuriert wurden,
Anfinge der dsterreichi-
schen Kinematografie«, in:
Mitteilungen des Film-
archiv Austria, 7/1999. zum Erliegen.«'

war die Produktion der Firma entscheidend geschwicht worden: Noch vor
1914 kam die erste professionelle Spielfilmproduktion Osterreichs vollstindig

DIE MACHT DER HYPNOSE, A 1908-1910



Bewegungen

1. Das vorliegende Frag-
ment, es zeigt die ersten
zwei Drittel des Gesamt-
films, stellt das zweitilteste
erhaltene Material eines
osterreichischen Spielfilms
dar, siecht man von den
Herrenabend-Filmen der
Wiener Firma Saturn ab.
Der ilteste erhaltene Spiel-
film DER MULLER UND
SEIN KIND, Regie: Walter
Friedemann, gedreht weni-
ge Monate zuvor fir den
Einsatz wihrend der Aller-
seelenzeit, wurde ebenfalls
von der Oesterreichisch-
Ungarischen Kinoindustrie
produziert.

Vgl. »DER MULLER UND
SEIN KIND (1911): der
ilteste erhaltene dsterrei-
chische Spielfilm« (Markus
Nepf, »Die ersten Filmpio-
niere in Osterreich. Die
Aufbauarbeit von Anton
Kolm, Louise Veltée/Kolm/
Fleck und Jakob Fleck bis
zu Beginn des Ersten Welt-
kriegs«, in: Francesco
Bono/Paolo Caneppele/
Giinter Krenn (Hg.),
Elektrische Schatten. Bei-
triige zur Osterreichischen
Stummfilmgeschichte,
Wien 1999, S. 20 ff.).

1. Erzihlen
DAS GOLDENE WIENER HERZ, A 1911

Bilder in Bewegung bringen, Abstinde variieren, Gegenstinde isolieren. Mit
diesen Mitteln beginnt das Kino zu erzihlen. Drei Menschen in einem Raum.
Die Kamera rahmt eine Bithnentotale. Die spirliche Méblierung zeugt von
Bescheidenheit und Armut. Die Mutter muss korperlich erschopft das Bett
hiiten, das dltere Madchen legt seine kleine Schwester schlafen. Zu Nikolo hat
das Midchen einen Schuh vor das Fenster gestellt. Er bleibt leer. Die Ent-
tauschung ist grof. Das Kind wird initiativ. Es schreibt einen Brief. Die Ka-
meraposition wechselt, riickt der Tatigkeit des Schreibens in einer GrofSauf-
nahme nahe. Eine Wunschkarte wird formuliert. Der Film verldsst den Innen-
raum. Eine Straflenkreuzung in der Vorstadt. Das Midchen ist zu klein, um
die Karte in den Briefkasten zu werfen. Es weif§ keinen Rat. Die Karte fillt auf
die schmutzige StrafSe. Ein Fiaker mit einer lustigen Gesellschaft bremst neben
dem traurigen Kind. Eine elegante Frau spricht mit ihm. Sie versteht das An-
sinnen, hilft und notiert rasch den Absender. Der Postbote biegt mit dem Fahr-
rad um die Ecke. Szenenwechsel: ein vornehm eingerichtetes Zimmer. Ein Be-
trunkener schlift auf dem Diwan seinen Rausch aus. Erwacht, wirft er den
Inhalt seiner Hosentaschen achtlos beiseite. Der Diener sammelt das Ver-
streute und die Kleidungsstiicke auf. Das Filmfragment DAS GOLDENE WIENER
HERZ' zeigt eine Erzihlhandlung und betont als Fragment eine Eigenschaft
der Kinematografie. Das Abenteuer und der Genuss am Sehen iiberlagern den
Zusammenhang des Erzdhlten. Die Arbeit der Kamera, der Wechsel der Ein-
stellungen, der Bildbau, das Spiel zwischen innen und aufen, zwischen Bekan-
ntem und Unbekanntem binden die Aufmerksamkeit. Noch regiert die Schau-
lust, doch die Geschichte beginnt zu keimen. Der Wunsch, der Armut zu ent-
fliechen, und die Initiative des Midchens riihren. Die Gefiihle hoffen auf einen
guten Ausgang.

DAS GOLDENE WIENER HERZ, A 1911

1. Begleitveriffentlichung
um wissenschaftlichen
Film C 1930 des OWF,
BUSCHMANN SPRICHT
IN DEN PHONOGRA-
PHEN — Film von Rudolf
Poch 1908, Wiss. Film
(Wien), Nr. 36/37, Juni
1987, S. 134.

2. Erforschen
BUSCHMANNER IN DER WUSTE KALAHARI, A 1907-1909
BUSCHMANN SPRICHT IN DEN PHONOGRAPHEN, A 1908

Mit dem dritten Auge des Kinos kann die Welt anders betrachtet und geordnet
werden. Das Objektiv der Kamera verspricht vermeintliche Objektivitdt und
jede Verrichtung des Alltags bietet sich als Rohstoff an. Die Forschung ent-
deckt die Kinematografie. Ein Pionier auf dem Gebiet der wissenschaftlichen
Nutzung des Kinematographen ist der osterreichische Arzt, Anthropologe und
Ethnologe Rudolf Poch (1870-1921). Bereits 1904 setzt er audio-visuelle
Dokumentationsmethoden in der Feldforschung ein. Von 1907 bis 1909 be-
reist er im Auftrag der Kaiserlichen Akademie der Wissenschaften Studafrika
und untersucht in der Kalahari kleinwiichsige Buschbevolkerungen. Er filmt
Tinze, das Sammeln von Knollenfriichten, die Herstellung einer Schnur, das
Bereiten von Feuer, das Zerstampfen von Knollen. Von seiner dreijihrigen
Forschungsreise bringt Poch eine ganze ethnologische Wunderkammer mit
nach Hause: wertvolle Sammlungen von 150 Schideln, 80 Skeletten, iiber
2000 fotografische Aufnahmen, belichtetes Filmmaterial, an die 1000 ethno-
grafische Gegenstiande und 200 fonografische Aufnahmen.

Mitte der achtziger Jahre wird das »Siidafrika-Material« dahingehend unter-
sucht, »ob nicht wenigstens zu einigen Filmszenen passende Phonogramme zum
Unterlegen eines — wenn auch nicht synchronen — Tones vorhanden wiren. «'




2. Rudolf Poch, Protokoll
zur Phonogrammaufnahme
789, zit. nach Begleitver-
offentlichung zum wissen-
schaftlichen Film C 1930
des OWE, a. a. O., S. 138.

Gefunden wurde die Filmaufnahme eines Buschmannes, der in einen Phono-
graphen spricht sowie das dazugehorige Tondokument. In dieser Bild/Ton-
Kombination wurde das historische Material nun rekonstruiert und neu her-
ausgegeben. Poch selbst hatte seine Aufnahmen nach einer wissenschaftlichen
Maske handschriftlich protokolliert. Aus den Originalaufzeichnungen geht
hervor, dass der Aufgenommene namens Kubi frei spricht und eigene Erleb-
nisse berichtet. Poch notiert: »Kubi hat bei seiner Erzihlung |[...] so lebhaft
gestikulirt, und so in den Trichter hineingesprochen, als ob er wirklich einem
anderen Menschen etwas erzihlen wollte, dafS ich mich entschloss, diese Szene
kinematographisch festzuhalten. Um alles vollstindig naturgetreu zu machen,
wurde auch wieder eine wirkliche Aufnahme der Erzidhlung mit dem Archiv-
Phonographen gemacht. [...] Kubi hat erzihlt das frither viel mehr Wasser in
der Pfanne war (zeigt auf die Pfanne), die Elephanten hitten dort getrunken
und gebadet, und seien dann in den Busch gegangen. Es waren frither Ele-
phantenpfade ausgetreten (er deutet, wie diese Pfade liefen). Dann erzihlt
Kubi ein Abenteuer, wie er von einem Elephanten fast getodtet worden sei (er
gestikuliert dabei lebhaft, bald mit der rechten, bald mit der linken Hand, und
schlieSt dann beide Hinde tiber dem Trichter des Apparates).«?

1. Hartmut Bitomsky,
»Das goldene Zeitalter
der Kinematographie«,
in: Filmkritik, Nr. 237,
September 1976
(Themenheft), S. 414.

3. Ausstellen

EROFFNUNG DER KARNTNER LANDES-HANDWERKER-AUSSTELLUNG
IM JAHRE 1911 UNTER DEM EHRENPROTEKTORAT VON ERZHERZOG
KARL FRANZ JOSEF, A 1911

Die alte und die neue Form, Aufschliisse tiber die Welt, ihre Erfindungen und
Produkte zu erhalten. Einst waren es klassische Ausstellungen, die Exponate
zusammentrugen, die neue Maschinen zeigten, die dem Kunsthandwerk Raum
boten, die mit dem Schillern des elektrischen Lichts anlockten. Orte des Ent-
deckens, des Schlenderns, der kollektiven Erfahrung. Der Kinematograph ist
das Pendant der Ausstellungen, allerdings in ganz anderem Ausmafs. Die gan-
ze Welt kann ihm zum Exponat werden. »Jetzt ist der Kinematograph dazwi-
schen getreten«, heifdt es in einer Aussendung der Firma Gaumont aus dem
Jahr 1912. »Er ist das wahre, das einzige Journal der Zukunft.«!

Die Aktualitit iiber die Eroffnung der Karntner Landes-Handwerker-Aus-
stellung ldsst die Fragen nach den zukiinftigen Formen der Vermittlung in der
Schwebe. Sie zeigt eine Welt, die noch ganz bei sich zu sein scheint. Ein jugend-
licher Erzherzog, dem die Nihe zum Biirgertum, zum Land und zum Klerus
keine Schwierigkeiten macht, wird freudig begriifSt. Auch der Kino-Operateur
versteht sein Handwerk. Er wechselt seine Einstellungen zwischen Nihe und
Ubersicht und durchmisst das Gelinde der Landesausstellung mit einem 360-
Grad-Schwenk. Sport wird beworben, Landmaschinen sind zu erkunden und
die neobarocke Fassadenarchitektur eines Zeltkinos ladt zum Besuch ein. Dem
Kassenbereich des Kinematographen gehort das finale Bild. Die Zirkulation
des Neuen verlangt Eintritt.



Friihes Kino aus Osterreich

LE RING r 1896
PRODUKTION: Société Lumiére FORMAT: 35 mm, stumm, s/w
LANGE: 15 Meter LAUFZEIT: 1 Minute (16 B./Sek.)

EINE MODERNE EHE A 1906-1908
PRODUKTION: Saturn-Film (Wien) FORMAT: 35 mm, stumm,
deutsche Zwischentitel, Viragen LANGE: 107 Meter

ENTREE DU CINEMATOGRAPHE A VIENNE
F 1896 PRODUKTION: Société Lumiére FORMAT: 35 mm,
stumm, s/w LANGE: 15 Meter LAUFZEIT: 1 Minute (16 B./Sek.)

DIE MACHT DER HYPNOSE A 1908-1910
PRODUKTION: Saturn-Film (Wien) FORMAT: 35 mm, stumm, s/w
LANGE: 131 Meter

VIENNE: RETOUR DES COURSES F 1896
PRODUKTION: Société Lumiére FORMAT: 35 mm, stumm, s/w
LANGE: 15 Meter LAUFZEIT: 1 Minute (16 B./Sek.)

EINE FAHRT DURCH WIEN F 1907
FORMAT: 35 mm, stumm, s/w, LANGE: 73 Meter LAUFZEIT: 4
Minuten (16 B./Sek.)

Aus WIEN UM 1908 A 1908

Beitrdge: VERKEHR DER STRASSENKREUZUNG OPERNRING /
BLUMENKORSO IM MAI / IN DER PRATERHAUPTALLEE / DER

FIAKERSTAND AM GRABEN / LEBEN AM NASCHMARKT. PRO-

DUKTION: Pathé Fréres FORMAT: 16 mm, stumm, deutsche Zwischen-
titel, s/'w LANGE: 120 Meter LAUFZEIT: 17 Minuten (16 B./Sek.)

KAISERMANOVER IN MAHREN A 1909
PRODUKTION: Aufgenommen von der Photobrom Gesellschaft
m.b.H., Wien, VI., Neubaugasse 64-66 FORMAT: 35 mm, stumm,
deutsche Zwischentitel, s/'w LANGE: 61 Meter (OL: 200 Meter)

GEBURTSTAGSFEIER KARL LUEGERS 1908

IN LOVRANO A 1908
FORMAT: 35 mm, stumm, s/w LANGE: 57 Meter

DER TRAUM DES BILDHAUERS A 1906-1908
PRODUKTION: Saturn-Film (Wien) FORMAT: 35 mm, stumm, s/w
LANGE: 79 Meter (OL: 95 Meter)

Impressum:

DAS GOLDENE WIENER HERZ a 191
PRODUKTION: Oesterreichisch-Ungarische Kinoindustrie Ges.
m. b. H. (Wien) BUCH: Ernst Klein UA: 1.12.1911 FORMAT: 35 mm,
stumm, deutsche Zwischentitel, Viragen LANGE: 161 Meter
(Fragment) LAUFZEIT: 9 Minuten (16 B./Sek.)

BUSCHMANNER IN DER WUSTE
KALAHARI A 1907-1909

REGIE: Rudolf P6ch FORMAT: 16 mm, stumm, s/w,
LANGE: 72 Meter LAUFZEIT: 6 Minuten

BUSCHMANN SPRICHT IN DEN

PHONOGRAPHEN A 1908
REGIE: Rudolf Péch, FORMAT: 16 mm, Ton, s/w und Farbe,
LANGE: 33 Meter LAUFZEIT: 3'30 Minuten

EROFFNUNG DER KARNTNER LANDES-
HANDWERKER-AUSSTELLUNG IM JAHRE
1911 UNTER DEM EHRENPROTEKTORAT

VON ERZHERZOG KARL FRANZ JOSEF a1on
HERSTELLER und AUFNAHMELEITUNG: der Besitzer des
ersten Karntner Kinos Hermann Prechtl FORMAT: 35 mm,
stumm, deutsche Zwischentitel, s/w, LANGE: 100 Meter
LAUFZEIT: 5 Minuten (18 B./Sek.)
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