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Merve Liihr

Das Kino war von Beginn an ein audio-visueller
Raum. Die projizierten Filme wurden von vielfal-
tigen Gerauschen begleitet: Von Musik durch live
spielende Kapellen, mechanische Instrumente
oder Abspielgerdte wie dem Grammophon, von
dem gesprochenen Wort eines Filmerklarers, den
verbalen Reaktionen des Publikums sowie paral-
lel geflihrten Unterhaltungen im Zuschauersaal.
Uber den Film hinaus kommunizierte die Aus-
stattung der Kinos auf visueller Ebene mit dem
Publikum. Zunachst in Form der prachtigen Zelt-
baufassaden auf den Jahrmarkten, im Zelt wa-
ren der offen aufgebaute Vorflihrapparat und die
aufgespannte Leinwand bestaunenswerte Gegen-
stande.! Spater dominierten aufwandige Lichtkon-
zepte und farbenprachtige Innenausstattungen

1 Brauns: Schauplatze, S. 252.

Erstklassig und routiniert

Das Lichtspieltheater als Arbeitsplatz

die Zuschauersale der Kinos, wie der Zeitungs-
bericht zur Eroffnung der Dresdner Zentrums-
lichtspiele 1926 zeigt:

[Der Architekt Erich] Naumann hat den Raum, der
eine sehr gliickliche Gestalt bekommen hat, wohl-
tuend schlicht stilisiert: kein Zierrat; was wirkt ist
nur die Form. Vorn und an den Seiten Lichtkasten;
ausserdem noch mattblaue Beleuchtungskorper,
das sogenannte ,Schummerlicht’ das den Besu-
chern die Platzauffindung auch im verdunkelten
Raum ermaglichen soll. Das versenkte Orchester
hat einen Raum fir 15 bis 20 Musiker. Auch eine
moderne Oskalyd-Orgel mit 56 Gerduschbeiwer-
ken ist vorhanden. Die kleine Stilbihne, 1,35 Me-
ter tief, kann durch zwei Vorhénge, einen griinen
und einen besonders schénen aus silbrigem Sei-
denstoff geschlossen werden. Logen sind nicht
eingebaut, jedoch (berall bequeme Stuhlsitze mit
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gutem Blick auf die Leinwand. In dem geraumi-
gen Bildwerferraum stehen zwei moderne Vor-
fihrungsapparate von Krupp-Ernemann. Jeden-
falls ist es dem Architekten gelungen, auf relativ
sehr beschranktem Raume ein modernes Kino-
theater zu schaffen, das nirgends beengt wirkt
und fur Publikum und Angestellte alle Bequem-
lichkeiten bietet.?

Bis zu diesem komfortablen Zustand fir Publi-
kum und Angestellte war es ein weiter Weg, der
gut 20 Jahre zuvor in den ersten provisorischen
ortsfesten Kinematographen seinen Ausgang
genommen hatte. Die Zentrumslichtspiele setz-
ten sich, folgt man dem Autor, von den schumm-
rigen, engen, stickigen Ladenkinos ebenso ab
wie von der Uberbordenden Innenausstattung,
wie sie vielfach in den Kinopalasten zu finden
war. Das Kino habe, so lasst sich zwischen den
Zeilen lesen, zu einer geschmackvoll-kiinstle-
rischen Form gefunden, die sich dem Theater
gegeniiber als ebenblirtig, aber eigenstandig be-
haupte. Bemerkenswert an dieser Besprechung
ist die Erwahnung der Arbeitsbedingungen, die
aufgrund der geraumigen Arbeitsplatze als sehr
angenehm beschrieben werden. Die Musiker
wurden halb unter der Bihne platziert — ob dies
wirklich alle Bequemlichkeiten bot, sei dahinge-
stellt, zu betonen ist, dass sie sich zwar im glei-
chen Raum wie die Zuschauer befanden, aber
nur zu horen, nicht zu sehen sein sollten.

Bis Mitte der 1920er-Jahre hatte sich nicht
nur der Komfort im Saal stetig erhoht, das

2 Stadtarchiv Dresden, 17.2.10: Sammlung Heinrich
Ott zur Geschichte der Dresdner Kinematographie
(im Folgenden: Sammlung Ott), Teil C: Die Kinemato-
graphie als Schaustellung, Blatt 147.

Kinoerlebnis selbst hatte sich seit den Jahren
um 1910 ganzlich verandert und ein wichtiger
Aspekt war dabei die Rolle von Kinoangestellten
im Zuschauersaal. Anders als heute befanden
sich in den friiheren Jahren der Lichtspielthea-
ter eine ganze Reihe von Angestellten mit im
Saal. Einige sorgten fiir das leibliche Wohl des
Publikums, zum Beispiel als Kellner und Platz-
anweiser, andere waren mit der kiinstlerischen
Begleitung und Interpretation der Filme betraut.
Der vorliegende Aufsatz fragt, ausgehend vom
Beispiel Dresden, nach dem Lichtspieltheater
als Arbeitsplatz und insbesondere danach, wie
Kinoangestellte den Raum Kino formten. Ich
nahere mich diesem Wirkungsbereich Uber drei
Positionen: Dem Rezitator, der das Kinoerlebnis
in der Frihzeit der Lichtspieltheater pragte, sich
allerdings schon bald gegen Kritik und techni-
sche Neuerungen behaupten musste und be-
reits nach wenigen Jahren wieder verschwand;
dem Filmvorfuhrer, der unmittelbar nach Grin-
dung der ersten ortsfesten Kinos hinter einer
Feuerschutzwand und aus den Augen des Pu-
blikums entschwand; und schliellich dem Mu-
siker, der flr einige Jahre die Hoheit Uber die
Filminterpretation besal’, dessen Wirken mit
der Einflhrung des Tonfilms jedoch ein abrup-
tes Ende fand.

Bevor wir in das Kino eintreten, skizziere ich kurz,
in welcher gesellschaftlichen Situation das orts-
feste Lichtspieltheater entstand, und lege dar,
warum es sich bei ihm um einen spezifisch urba-
nen Raum handelt, der von Publikum und Ange-
stellten gestaltet wurde und wird.
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»Einer jener notwendigen Orte
in der Grof3stadt”

Um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert
hatte sich das Deutsche Reich endgliltig vom
Agrar- zum Industriestaat entwickelt. Damit
einher ging eine Verstadterung, die einerseits
in der starken Migration vom landlichen Raum
und andererseits in einem starken Anwachsen
der Bevolkerung insgesamt bestand. 1871 leb-
ten 4,8 Prozent der Bevolkerung in Stadten Uber
100.000 Einwohnern, 1910 waren es bereits 21,3
Prozent und 1939 dann 32 Prozent.® Dresden
gehorte zu den finf grolRten Stadten des Kai-
serreichs, Anfang des 20. Jahrhunderts war die
Bevdlkerung innerhalb eines Vierteljahrhunderts
um etwa 300.000 Bewohner auf gut eine halbe
Million gewachsen. Die Menschen lebten also in-
nerhalb weniger Jahrzehnte in véllig neuer Um-
gebung und hatten durch die Industrialisierung
der Arbeitswelt erstmals einen in Arbeit und Frei-
zeit unterteilten Alltag.

Diese Entwicklung wurde von den Zeitgenos-
sen reflektiert und wissenschaftlich begleitet:
1903 organisierte die Dresdner Gehe-Stiftung
die Deutsche Stadteausstellung und lud fihren-
de Wissenschaftler ein, in Vortragen ,die Grol3-
stadt als Gesamtphanomen durch eine allsei-
tige Betrachtung zu erfassen.” Sie wurden in
dem Band ,Die GroR3stadt” versammelt, in dem
der Soziologe Georg Simmel mit seinem Beitrag
,Die GroRstadte und das Geistesleben"” vertre-
tenist. In diesem flhrte er aus, dass das Leben
in der Groltstadt besondere Anforderungen an

3 Becker: Urbanitat und Moderne, S. 24.
4 Becker: Urbanitat und Moderne, S. 29.

den Einzelnen stelle, gegen die er sich wappnen
misse, insbesondere miisse er lernen, die vielen
Eindrlicke, denen er ausgesetzt sei, zu verarbei-
ten und sich ihnen bis zu einem gewissen Gra-
de zu verschlielen.® Im Stadtbild Iasst sich dies
an einer Fille von Reklame- und Werbeschildern
sowie der Elektrifizierung der Stadt nachvollzie-
hen. Die elektrische Beleuchtung der Stralten
sowie der Fassaden von Kinos und Warenhau-
sern erhellte die nachtlichen Innenstadte und
durch den zunehmenden Verkehr und die vielen
Passanten, die in den Innenstadten zusammen-
kamen, wurde Bewegung das ,wichtigste Kenn-
zeichen stadtischer Wahrnehmung um 19007,
wie die Literaturwissenschaftlerin Sabina Be-
cker beschreibt.® Sie flhrt weiter aus, dass in der
zeitgendssischen Literatur eine Dynamisierung
des Sehens und der Wahrnehmung von Zeit und
Raum beschrieben werde. Die ,Bilder, die [der
Passant] wahrnehmen kann, sind standig im
FluR, stagnierende Bilder sind im Grol3stadtge-
schehen nicht mehr auszumachen.”

In den bewegten Bildern spiegelt sich die neue
Wahrnehmung stadtischen Lebens. Mehr noch,
Filme bildeten fir die Zeitgenossen eine Form
von Realitat ab, wie sie traditionelle Ausdrucks-
formen nicht leisten konnten. Darin liegt eine Er-
klarung, warum das Kino in allen Bevélkerungs-
gruppen auf groflRes Interesse stiel?, wenngleich
Arbeiter und Angestellte die grofite Publikums-
gruppe bildeten. Und so entstanden mit den
Lichtspieltheatern Orte, die das neue stadtische

5  Simmel: GroRstadte; siehe zur damaligen
umstrittenen Rezeption: Moser: Dresden.

6  Becker: Urbanitat und Moderne, S. 49; siehe zur
Elektrifizierung der Stadte den Beitrag von Lina
Schroder in diesem Band.

7 Becker: Urbanitat und Moderne, S. 49.
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Lebensgeflhl auf mehreren Ebenen aufgriffen:
Neben, erstens, der genannten Reproduktion
der neuen Sehgewohnheiten auf der Leinwand
ist, zweitens, die Verbindung von Filmen undin-
dustrieller Produktionsweise zu nennen. Indem
das neue Medium selbst industriell hergestellt
wurde, stand es fur Modernitat und Lebensnéahe.
DarUber hinaus wurde es von Arbeitern explizit
als Ausgleich fir die monotone Fabrikarbeit ge-
nutzt.® Drittens entstand vor der Leinwand, im
Zuschauersaal, ein nahezu allen zuganglicher
Raum, in dem sich die Stadtbevolkerung ver-
sammelte, in dem das Gefiihl, Teil einer Mas-
se zu sein, einen Ausdruck fand. Es entstand
ein ganzlich neuer offentlicher Ort, wie Corinna
Muiller und Harro Segeberg zusammenfassen:
,Das Kino markierte eine wichtige Zasur in der
Kulturgeschichte medialer Offentlichkeit des-
halb, weil es sich mit seiner extrem schnellen
und raumgreifenden Verbreitung massiv ins All-
tagsleben der Zeitgenossen drangte und stadti-
sche Erscheinungsprofile nachhaltig veranderte.
Nicht zuletzt auf diesen Ebenen bildete das Kino
radikal neue Formen von Offentlichkeit aus, die
bereits dem Kaiserreich das Antlitz einer wilhel-
minischen ,Spallgesellschaft’ verleihen.”

Doch was genau ist ein Kino? Der Filmtheore-
tiker Jacques Aumont definiert das Kino aus
der Perspektive des individuellen Zuschauers,
der keinen Einfluss auf Beginn und Ende der
Vorstellung hat, der keine Pausen herbeiflihren
kann und auf die Lautstarke nicht einzuwirken
vermag.’® Diese Bestimmung erfolgt vor dem
Hintergrund heutiger multipler Moglichkeiten,

8  Bignens: Kinos, S. 9-10.
9  Miiller/Segeberg: Offentlichkeit, S. 17.
10 Zitiert nach: Elsaesser: Kino als Erfahrung, S. 25.

Filme anzusehen, und verweist pointiert darauf,
dass der Filmim Kino weiterlauft, wenn der Zu-
schauer den Saal verlasst. Der Medienhistori-
ker Joseph Garncarz bietet folgende Definition
an: Ein Kino ,ist ein 6ffentlich zuganglicher, ge-
schlossener Raum, der auf Dauer fiir die Vorfiih-
rung von Filmen eingerichtet ist und fir dessen
Besuch die Zuschauer ein Eintrittsgeld entrich-
ten mussen."" Die Architekturhistorikerin Caro-
la Zeh hingegen definiert ,Lichtspieltheater als
Gebaude zur Filmprojektion fir ein 6ffentliches
Publikum?. Der eine bestimmt das Kino also
als einen Raum, die andere als ein Gebaude. Sie
stimmen darin Uberein, dass der wesentliche
Zweck des Ortes in der offentlichen Filmvor-
flihrung fir ein Publikum besteht. Der Historiker
Werner Michael Schwarz wiederum geht noch
einen Schritt weiter: ,Denn: Kinos sind — auf-
grund ihrer nach Innen ausgerichteten Qualita-
ten — nahezu an allen Orten realisierbar — zumin-
dest bevor die Behorden regulierend eingreifen
- sodass gerade in der Friihzeit nicht von einem
,Raum’, sondern einer Situation gesprochen wer-
den muss. Sie entstehen in Kellern, Souterrain-
lokalen, ehemaligen Wagenlagern, Gaststatten,
Fabrikhallen, Hinterhofbetrieben, aufgelassenen
Bahnhofen, Theater- oder Varietéblihnen." Er
definiert das Kino insbesondere als Innenraum,
der nahezu Uberall fir Filmvorflihrungen einge-
richtet werden kann. Der Begriff Situation hebt
dabei das chaotische Moment der friihen orts-
festen Kinos hervor und markiert die Instabilitat
und ephemere Architektur der Lichtspieltheater
in den Jahren um 1910.

11 Garncarz: Offentliche Rdume fir Filme, S. 32.
12  Zeh: Lichtspieltheater in Sachsen, S. 21.
13 Schwarz: Alltagliche Explosionen, S. 174.
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Wesentliche Merkmale des Lichtspieltheaters
sind sein niedrigschwelliger Zugang und die
Dunkelheit im Saal wahrend der Vorflihrung.
,Das Kino lasst sich so gesehen als einer jener
notwendigen Orte in der GroRstadt beschreiben,
in dem nicht nach Zugehorigkeiten, Herkommen
oder Position gefragt wird und der ein Uberall
ahnliches Erlebnis der Entkorperung’ und ,Ent-
raumlichung’ beschert.* Ganzlich unbekannt
waren der blrgerlichen Gesellschaft abgedun-
kelte 6ffentliche Raume nicht, hatte sie doch mit
Dioramen und Laterna-Magica-Auffihrungen
entsprechende Erfahrungen machen kdnnen.
Doch der Zuschauersaal im Theater und, von
ganz wenigen Ausnahmen abgesehen, ebenso
in der Oper war bis nach dem Ersten Weltkrieg
noch beleuchtet.” Das ortsfeste Kino steht da-
mit fUr eine ganz neue Form des offentlichen
Raumes. Es barg die Versprechen von Anonymi-
tat — womit es eine Erfahrung in der GroRstadt
aufgriff — und Intimitat — welche aus dem Priva-
ten an einen 6ffentlichen Ort Ubertragen wurde.
Letztere bezieht sich zum einen auf die individu-
elle Rezeption des Filmes, denn die Dunkelheit
im Saal sei so undurchdringlich, schreibt Wolf-
gang Schivelbusch, dass man seinen Sitznach-
barn kaum wahrnehme, sodass man sich mit
dem Film allein fiihlen konne.’ Intimitat bot der
Saal zum anderen selbstverstandlich Paaren,
die hier, entweder beengten Wohnverhaltnissen
oder der Aufsicht der Eltern entfliehend, unbe-
obachtet Zartlichkeiten austauschen konnten.
Ob man sich aber tatsachlich in den friihen
Kinosalen so allein flhlen konnte, erscheint

14 Schwarz: Alltagliche Explosionen, S. 176.
15 Schivelbusch: Lichtblicke, S. 198-201 und 207-208.
16  Schivelbusch: Licht Schein, S. 48.

angesichts zeitgendssischer Beschreibungen
fraglich.”” Bereits auf der olfaktorischen Ebe-
ne dirfte es vielfach nicht leicht gewesen sein,
die anderen Zuschauer auszublenden, denn
die Raume waren eher klein, hatten keine Fens-
ter und ein stetig wechselndes Publikum, das,
nebenbei bemerkt, rauchte. Der stickigen Luft in
den Kinos suchten die Betreiber schon sehr friih
Herr zu werden. Saubere Luft war um 1900 im
Zuge von gesellschaftlichen Debatten Uber hy-
gienisch-gesundheitliche Folgen der Industria-
lisierung, die aus der Lebensreformbewegung
heraus initiiert wurden, zu einem gesellschaft-
lichen Thema geworden.”® Das Publikum emp-
fand es als Zumutung, sich in Gbermafig sticki-
gen Raumen aufzuhalten, wie diese Beschwerde
an die Stadtbezirksinspektion Uber den Dresd-
ner Schloss-Salon von 1908 illustriert: Es ist ein
Skandal, wenn man sich fir sein Geld in eine sol-
che Stinkbude setzen soll, es ist ja nicht weniger
als gesundheitsschadlich.” In den ersten Jahren
der Kinematographie reichte es haufig aus, le-
diglich einen Ventilator aufzustellen, um die be-
hordlichen Auflagen zur Verbesserung der Luft-
qualitat zu erflllen.?° Mit Ventilation, und spater
Klimaanlagen, werben zu konnen versprach zu-
gleich einen Wettbewerbsvorteil #!

Entscheidender fiir das Gefiihl, unter Menschen
und nicht allein zu sein, durfte die akustische
Ebene gewesen sein. So stellte es eine gangige

17  Z.B.:Lorenzen: Kinotypen; erganzend: Sabelus:
Vom Larmen, S. 53-61.

18 Bignens: Kinos, S. 81.

19  Sammlung Ott, Teil C, Blatt 43.

20 Exemplarisch: Sammlung Ott, Teil C, Blatt 29-30.

21 Bignens: Kinos, S. 81; exemplarisch Heinrich Ott mit
seinem ersten Kino, das er in einem ehemaligen
Kaufhaus einrichtete: Sammlung Ott, Teil C,

Blatt 20.
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Praxis dar, sich wahrend des Films miteinan-
der zu unterhalten und das Geschehen auf der
Leinwand zu kommentieren, hinzu kamen das
Bestellen und der Verzehr von Speisen und Ge-
tranken. Zur Zeit des fortwahrend durchlaufen-
den Programms war es zudem Ublich, je nach
Gusto, auch mitten im laufenden Film, zu kom-
men und zu gehen, sodass haufig Unruhe im
Saal herrschte.?? Noch bis in die 1920er-Jahre
hatte sich daran nicht viel gedndert, wie eine Be-
schreibung Willi Bierbaums zeigt:

Da unsere Kinotheater noch keine Warteséle
besitzen, so geht jeder fréhlich hinein, wenn er
sein Billett gekauft und seinen tropfenden Regen-
schirm abgegeben oder unter den Rockarmel ge-
klemmt hat. [..] ist der Ank6mmling ein Stamm-
gast des Hauses, dann weill er wenigstens unge-
fahr, wo sich seine Platzreihe befindet [..] kommt
aber ein seltener Gast in die verdisterten Raume,
so gibt es in den meisten Féllen eine Aufsehen er-
regende Stérung, und die Platznachbarn danken
dem Himmel, wenn er endlich auf einem Stuhl
oder einem Klappsitz seine Gebeine zur Ruhe
gebracht hat. [..] So kann es passieren, da3 ein
aullerordentlich wichtiges Dokument im Drama,
das textlich die Leinwand passiert, fUr einen un-
entwegten Kinofreund vollstandig verloren geht;
der geistige Kontakt wird eine Zeitlang ausge-
schaltet, und die Wirkung des Sensationsfilmes
ist verrupft und zerfranst.

Bierbaum fiihlte sich von der stetigen Ablenkung
in seinem Filmerlebnis gestort. In Minchen hat-
te sich eine Zeit lang eine andere Praxis etabliert,

22 Brauns: Schaupléatze, S. 242.
23 Bierbaum: Kinematographisches, S. 182

da das dortige Publikum ebenso wenig flr die
Dauer einer Vorstellung geschlossen sitzen blei-
ben wollte: Ein Berliner Korrespondent berichte-
te 1924 erstaunt, dass zwischen den Akten des
Langfilmes das Licht eingeschaltet und genu-
gend Zeit eingeraumt wurde, damit Gehende
den Saal verlassen und Neuankdmmlinge ihren
Platz aufsuchen konnten.?* Die Zuschauer wa-
ren offenbar nicht bereit, sich auf die gesamte
Lange des Filmes beziehungsweise auf feste
Anfangszeiten einzulassen. Durch die Pausen
wurde das Filmerlebnis zwar unterbrochen, aber
maglicherweise eine erhchte Konzentration auf
die Leinwand wahrend der Akte erreicht.

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage
nach Applaus: Zu welchen Gelegenheiten wur-
de im Kino geklatscht? Aus Presseberichten ist
zu erfahren, dass das Publikum bei den festli-
chen Eroffnungsveranstaltungen neuer Licht-
spieltheater und Uraufflihrungen Beifall klatsch-
te.?® Ebenso ist bei den Revue-Programmen der
1920er-Jahre von Beifall auszugehen. Doch wie
verhielt es sich bei alltaglichen Vorstellungen
und in den unterschiedlichen Kinotheatern? In
den Ladenkinos wurde dem Publikum kaum Af-
fektkontrolle abverlangt — es war durchaus Ub-
lich, wahrend der Vorstellung gerauschvoll auf
den Film sowie die kiinstlerische Begleitung zu
reagieren. War es dartber hinaus gangig, zu
bestimmten Punkten im Programmablauf zu
applaudieren? Wurden bestimmte Filme der-
art gewdrdigt? Diente das Klatschen maglicher-
weise dem Spannungsabbau nach besonders

24 Zitiert nach: Jofer: Die ,jlingste der Musen’, S. 109.

25  Siehe zum Beispiel die Beschreibungen der Eroff-
nungsveranstaltungen im Ufa-Palast, im Universum
und in der Schauburg: Sammlung Ott, Teil C, Blatt
137-139; 162-165; 154-155.
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aufsehenerregenden Filmen oder Szenen? Wel-
chen Einfluss hatte die sich verandernde Pro-
grammestruktur vom durchlaufenden Nummern-
programm mit einem Dutzend Kurzfilmen hin zu
zwei bis vier Vorflihrungen pro Tag? Und ergan-
zend ist die Frage danach zu stellen, ob Rezita-
tor und Musiker Beifall bekamen, es womaglich
dblich war, dass sie am Ende der Vorstellung
aufstanden und sich verbeugten. Dabei ginge
es auch darum, die Interaktionen zwischen Pu-
blikum und Musikern zu untersuchen und da-
nach zu fragen, wie sie gemeinsam den Raum
Kino gestalteten. Diese Fragen missen fir die
vorliegende Arbeit leider offenbleiben.?®

Das Lichtspieltheater war insofern ein urbaner
Raum, als dass es Parameter des neuen grol3-
stadtischen Lebensgefiihls des beginnenden
20. Jahrhunderts aufgriff und fortflihrte. Das
Medium Kino musste sich dabei erst in seine
neue, stationdre Form einfinden. Auf das Kinoer-
lebnis wirken materielle und immaterielle Fakto-
ren ebenso ein wie die beteiligten Personen: Das
Publikum, wie angedeutet, und die Angestellten,
auf die im Folgenden naher eingegangen wird.

sErstklassige Rezitation und gute
Musik und Vorfiihrung“

Eine Zeichnung von 1913 aus der Zeitung The
Sphere mit dem Titel ,A Remarkable Feature of

26  Die Beantwortung der Fragen nach dem Applaus
erfordert umfassende Recherchen in zeitgends-
sischen Quellen wie Tageblchern und Zeitungs-
artikeln, denen im Rahmen der Projektarbeit aus
forschungsokonomischen Griinden nicht nachge-
gangen werden konnte.

Modern Times: The Wonderful Spread of the
‘Picture Palace™ zeigt den Zuschauersaal eines
gehobenen Lichtspieltheaters.?” Der Kleidung
des Publikums ist sein blrgerlicher Hintergrund
zu entnehmen. Einige Gaste betreten gerade den
Saal, wahrend andere die Vorstellung verlassen.
Zudem sind vier Manner in Uniform abgebildet,
vermutlich Platzanweiser, die den Zuschauern
in dem dunklen Saal zu ihren Sitzen geholfen
haben. Diese Tatigkeit entstand erst mit dem
Kino, Theater haben sie spater ibernommen.
Des Weiteren gehen zwei Frauen in Schirzen
mit Notizblock in den Handen in den Gangen
umher, um Getranke- und Speisenbestellungen
aufzunehmen. Neben der Leinwand, auf wel-
cher ein Elefant entlanglauft, steht der mit einem
Zeigestock ausgestattete, in Frack oder Mantel
gewandete Rezitator. Zwischen den Sitzreihen
und der Leinwand, hinter einer halbhohen, mit
Vorhang verkleideten Wand, sind Streicher aus-
zumachen. Der Lichtstrahl, der vom oberen Bild-
rand auf die Leinwand fallt, weist auf den Ope-
rationsraum hin.

Das Bild illustriert, wie viele Personen im Kino
arbeiteten und wahrend der Vorstellung im Saal
fur den Komfort des Publikums oder fir Inter-
pretationshilfen der Filme zustandig waren.
Aulberhalb des Saales gab es noch eine Reihe
weiterer Aufgaben — vom Conférencier, der die
Passanten in das Kino einlud, tber die Ticket-
verkauferin bis hin zu Reinigungskraften. Viele
der Tatigkeiten konnten, insbesondere in kleinen
Hausern, auf wenige Personen verteilt werden.
So ist es nur konsequent, dass das ortsfeste
Kino kein Phanomen der Grol3stadte blieb. Bert

27 Abgebildet in: KINtop 5, S. 94-95.
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Hogenkamp weist allerdings darauf hin, dass
ein Kino drei Positionen mit Spezialisten beset-
zen misse: Rezitator, Filmvorflhrer und Musi-
ker.?® Diese These aufgreifend nahere ich mich
dem Arbeitsplatz Kino ber diese drei Berufe
und ihrem Anteil an dem Konstruktionscharakter
des Raumes ,Zuschauersaal’. Inwiefern waren
sie Teil das Kinoerlebnisses und was verander-
te sich, sodass ihre Anwesenheit im Saal nicht
langer erforderlich oder sogar nicht langer er-
winscht war? Das Lichtspieltheater war schon
frih ein Ort, an dem sich Frauen mit gleicher
Selbstverstandlichkeit wie Manner aufhielten
— als Zuschauerinnen, als Betreiberinnen und
als Angestellte.?® Da die drei vorgestellten Ta-
tigkeiten jedoch Uiberwiegend von Mannern aus-
geflihrt wurden, bleibe ich grammatikalisch bei
der mannlichen Form.

Rezitator

Bereits im Jahrmarktskino stand ein Erklarer
neben der Leinwand, der das Geschehen in den
Filmen flir das Publikum einordnete.® Die Funk-
tion wurde in den ortsfesten Kinos tbernom-
men, gute Rezitatoren konnten sogar lokale Be-
rihmtheit erlangen, sie stellten im besten Sinne
eine die lebenden Bilder ergdnzende Attraktion
dar. Fir den 1908 er6ffneten Utrechter Bioscoop
Salon halt Bert Hogenkamp fest: , The biggest
attraction of this cinema was its lecturer Lou-
is Hartlooper. This former actor provided the

28 Hogenkamp: Impact of Audiovisual, S. 124.

29 Zum Publikum exemplarisch Lorenzen: Kinotypen; in
den Dresdner Neuesten Nachrichten (im Folgenden
DNN) sind wiederholt Anzeigen von und fiir Frauen
abgedruckt, Beispiele fir Vorfihrerin, Rezitatorin und
Pianistin finden sich in: DNN vom 13.1.1915, S. 8;
DNNvom 16.1.1918, S. 10.

30 Engell: Bewegen beschreiben, S. 119.

images with a running commentary, a form of
‘dramatization’, which was highly appreciated
by the audience (without fail he ended the show
with the formula ‘Keep fit)."”*' Rezitatoren hat-
ten eine Gratwanderung zu bewaltigen, denn sie
mussten versuchen, einen einzigartigen Auftritt
zu bieten, um das Publikum an sich zu binden,
durften dabei aber nicht zu aufdringlich sein und
den Filmen nicht ,die Schau’ stehlen. Eine Glos-
se aus der Zeitschrift Bild & Film von 1912 be-
schreibt den Auftritt eines Rezitators:

Eine Goethe-Erscheinung in schwarzem Leibrock.
Glatt rasiert. Neben der weillen Leinwand ist sein
Platz. Zum Bilddrama schafft der die Dichtung.
Es konnte sein, dass eine Grimasse unverstan-
den bliebe. Er sagt, was sie sagen soll. [..] Wird
die Sache schwierig, verfallt er in Fliisterton, wird
sie schmierig, spricht er nur in Gedankenstrichen,
ersetzt Worte durch Grunzlaute oder Zungen-
schnalzen [..] Ist’s nicht eine Gottesgabe, so zu
reden, dal8 man nicht spricht und doch eindeu-
tig bleibt?

Firwahr, eine schwierige Sache. Denn driiben lau-
ert ein Pickelhut, hier sind die sperrangelweit ge-
offneten Ohren des Publikums, die etwas héren
wollen, dort ist der Herr Direktor, der seinen Meis-
terrezitator nicht umsonst besoldet. Alle wissen:
mit dem Rezitator steht und féllt der Kientopp.®?

Der Filmerklarer wird als gepflegte Erschei-
nung portratiert, der seinen gesamten Auftritt
am Theaterschauspieler zu orientieren scheint.
Es ist davon auszugehen, dass sich, wie Louis
Hartlooper, viele (ehemalige) Schauspieler als

31 Hogenkamp: Impact of Audiovisual, S. 120.
32 Lorenzen: Kinotypen, S. 187.
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Filmerklarer versuchten.® Dass er zum Bilddra-
ma die Dichtung schaffe, weist darauf hin, dass
er dem Geschehen auf der Leinwand durchaus
erganzende Interpretationen hinzufligte. Der Au-
tor machte dabei deutlich, dass der Rezitator zu
mitunter unfreiwillig komischen Ubertreibungen
neige und dem Publikum zudem Dinge erkla-
re, die es ohnehin schon verstanden habe. Ab-
schlieend jedoch trug er der schwierigen und
verantwortungsvollen Aufgabe des Filmerkla-
rers Rechnung, der viele verschiedene Parteien
zufriedenstellen musste.

In der Anfangszeit der Kinematographie war die
wichtigste Aufgabe des Rezitators die interpre-
tierende Einordnung der einzelnen Filme. Die
ersten, noch nicht-narrativen Filme zeichneten
sich durch eine ,montagehafte[] Folge von Bil-
dern und Szenen"*aus, die schwer nachvollzieh-
bar war. ,Dies betraf im Ubrigen nicht nur den
einzelnen Film, sondern die Heterogenitat des
Programms in den frithen Kinos insgesamt. Die
daraus folgende Uberforderung des Publikums
kompensierte der Erklarer’, der damit einen Rest
von Interaktionsmaoglichkeit offen hielt und als
Vermittler zwischen Bild und Betrachter keine
zu grof3e Distanz aufkommen lieR."*> Der Rezi-
tator stand in unmittelbarem Kontakt zum Pub-
likum, er konnte auf die jeweilige Stimmung im
Saal reagieren und seinen Auftritt entsprechend
gestalten, wodurch er eine Brlicke zu den abge-
spulten Filmen bildete. Jean Chateauvert be-
schreibt seine Funktion folgendermafen: ,Mit

33 Vgl. Gennencher: Ehrenrettung, S. 158; ausfihrlicher
zum soziokulturellen Hintergrund: Sabelus: Vom
Larmen.

34 Brauns: Schauplatze, S. 233; siehe auch Chateau-
vert: Kino im Stimmbruch, S. 82.

35 Brauns: Schauplatze, S. 233.

seiner Begleitung tragt der Erklarer zur Inter-
pretation des Films bei, indem er dessen Ge-
halt offenbart und Bedeutungen klarmacht, die
sonst beim ersten Sehen des Films dem Ver-
standnis entgangen waren."® Weiter erlautert er,
dass dies auf direkter und indirekter Ebene ge-
schehe. Direkt zum Verstandnis der Zuschauer
tragen deklamierte Dialoge, narrative Hinweise
und Angaben bei, wie das Bild zu lesen sei. DarU-
ber hinausgehende Erlduterungen, zum Beispiel
zum historischen Kontext oder Kommentare, die
wahlweise moralische Lehren oder schliipfrige
Bemerkungen beinhalten, tragen indirekt zum
Verstandnis bei.®’

Gerade in der Gestaltung der indirekten Interpre-
tation bot sich den Rezitatoren die Mdglichkeit,
ihre Aufgabe durch einen eigenstandigen Unter-
haltungswert anzureichern. Fir einige Kinos war
eine originelle Rezitation ein wichtiges Mittel im
Konkurrenzkampf. So warb zum Beispiel das
Dresdner Stern-Kino 1910 damit, eine Vorzlg-
liche dusserst humoristische Rezitation zu bie-
ten.®® Am Beispiel des 1909 eroffneten Central-
Theaters in Trier beschreibt der Medienwissen-
schaftler Martin Loiperdinger, welchen Einfluss
die Rezitation auf den Erfolg eines Kinos haben
konnte. Der Besitzer Peter Marzen wechselte
vom Wanderkino zum stationaren Geschaft und
fungierte nicht nur als stets prasenter Gastge-
ber, sondern dartber hinaus als Erklarer. Dabei
sprach er ausdricklich Trierer Platt, wodurch er
jedem Film einen lokalen Stempel aufdriickte
— eine Tendenz, die durch die vielen selbstge-
drehten Lokalaufnahmen, die er vorfiihrte, noch

36 Chateauvert: Kino im Stimmbruch, S. 89.
37 Chateauvert: Kino im Stimmbruch, S. 89.
38 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 75.
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zusatzlich unterstrichen wurde. Marzen sei es
durch die explizite Bezugnahme auf Lokales ge-
lungen, im offentlichen Raum Kino Privatheit
herzustellen.®

Aus den in der umfassenden Quelle zur fru-
hen Dresdner Kinogeschichte, der Sammlung
Ott,*° zitierten Werbeanzeigen geht hervor, dass
Dresdner Lichtspieltheaterbetreiber vornehmlich
darum bemuiht waren, durch eine hochwertige
Rezitation die Seriositat ihrer Hauser herauszu-
stellen. Das Imperial annoncierte 1908: Taglich
wechselndes, hochinteressantes, dezentes Fami-
lien-Programm, erklart nur von hervorragenden
Rezitatoren.#' Und das Edison-Theater hob 1910
hervor, dass die Bilder [..] sachgemass durch
einen erstklassigen Rezitator Deutschlands er-
klart wirden.*? Anders als im oben genannten
Stern-Kino, in dem die Rezitation als Attraktion
beworben wurde, strichen diese beiden Beispie-
le die Interpretationsleistung ihrer Filmerklarer
heraus. Heinrich Ott schrieb tber das Reform-
Kino: Dieses Theater war in seiner Aufmachung
und Flhrung in jeder Weise als einwandfrei zu
bezeichnen, denn es hatte stets auf gute Fil-
me, erstklassige Rezitation und gute Musik und
Vorflihrung gesehen, das heisst, solange Herr
Grinert Inhaber war.* Die Erklarer hatten somit
auch die Funktion, gangige Kritik am Kinemato-
graphen als verruchte, jugendgefahrdende Or-
te zu entkraften. In Frankreich ist es unter an-
derem mit Hilfe der Rezitatoren gelungen, die

39 Loiperdinger: Akzente des Lokalen.

40  Siehe zur Sammlung Ott die Darstellung von
Wolfgang Fligel in diesem Band.

41 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 50; Schreibweise folgt
dem Original.

42 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 80.

43  Sammlung Ott, Teil C, Blatt 91.

lebenden Bilder im Blirgertum zu etablieren.*
Fir Deutschland lasst sich diese Entwicklung
nicht nachweisen, vielmehr finden sich in zeit-
gendssischen Texten von Intellektuellen hau-
fig despektierliche Beschreibungen von Erkla-
rern. Exemplarisch sei etwas ausfuhrlicher Vic-
tor Klemperer zitiert, der 1912 den Besuch in
einem Berliner Kino beschrieb:

In einem kleinen und besonders primitiven Kien-
topp des Ostens bot man dem Publikum [.] als
offensichtlich besondere Attraktion einen Con-
ferencier. Der Mann in schabiger schwarzer Ele-
ganz, das gedunsene Gesicht wohlrasiert, einen
Kneifer vor den nicht unintelligenten Augen, be-
gleitete [..] die einzelnen Bilder mit einem Rede-
strom, der bald pathetisch, bald sentimental, bald
derb lustig klang. ,[..] Na, Karliniken, nu wollen wir
mal erst die Lampe ausmachen! Und nu kénnen
wir woll das junge Ehepaar allein lassen — nich
wahr, meine Herrschaften?' — Aber wahrend der
verkommene Literat so unablédssig sprach, ténte
mit gleicher Ausdauer und starkerer Lungenkraft
das Orchestrion; die Reden des Mannes schie-
nen nur ein Gerausch mehr neben dem musika-
lischen, dienten auch nur zur Ubertdubung der
Pantomimenstille, fanden so gar keine Beach-
tung, dal3 ihr unvermitteltes Ausbleiben bei eini-
gen Szenen ganz offenbar niemandem auffiel.*

Klemperer hob hervor, dass dieser Erklarer
durchaus einzigartig gewesen sei, dennoch
diente er ihm als anschauliches Beispiel dafr,
dass das gesprochene Wort einer niveauvol-
len Filmrezeption im Wege stiinde und sie nicht

44 Chateauvert: Kino im Stimmbruch
45  Klemperer: Lichtspiel, S. 80-81.
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unterstitze.*® In der Zeit des rasanten Anstiegs
von ortsfesten Kinos stieg notwendigerweise
der Bedarf an Rezitatoren. Gleichzeitig konn-
ten oder wollten es sich nicht alle Kinobesitzer
leisten, einen ausgebildeten Theaterschauspie-
ler zu engagieren, weshalb haufig ungelernte
Krafte zum Einsatz kamen, womit das Niveau
der Erklarungen vielfach sank.*’ Dies hat sicher-
lich mit dazu beigetragen, die Position des Re-
zitators insgesamt in Frage zu stellen. Doch es
gab auch Gegenstimmen, wie der Artikel ,Zur
Ehrenrettung der Rezitation” in Bild & Film von
1912 zeigt. Der Autor R. Gennencher konstatier-
te zunachst, dass der Erklarer allgemein beim
Publikum sehr beliebt sei, viele sogar nur in Ki-
nos gingen, die einen solchen beschaftigten.
AnschlieBend griff er gangige Kritikpunkte auf,
adressierte sie und skizzierte, wie ein Rezita-
toridealiter aufzutreten habe, um abschliefend
daflir zu pladieren, das gesprochene Wort der
Lichtbildkunst dienstbar zu machen, als sie von
ihm véllig zu emanzipieren. Gennencher ging es
dabei allerdings, anders als Klemperer, weniger
um asthetische Fragen als vielmehr darum, in
hohem Mal3e erzieherisch und bildend auf die
Volksseele einzuwirken.*®

Eine Erinnerung des Schriftstellers und Verle-
gers Kurt Pinthus zeigt, dass der Filmerklarer
nichtsdestoweniger Anfang der 1910er-Jahre
schnell zu einer anachronistischen Figur wurde,
die allmahlich aus dem Kinosaal verschwand.
Im Vorwort zur Neuauflage seines ,Kinobuchs”
schreibt Pinthus 1963 Uber einen 50 Jahre
zuriickliegenden Ausflug mit Freunden nach

46  Klemperer: Lichtspiel, S. 81.
47 Vgl. Gennencher: Ehrenrettung, S. 158.
48  Gennencher: Ehrenrettung, S. 157-159.

Dessau, bei dem die Gruppe spontan ein Kino
besuchte: [.] aber wir gewahrten hier eine Beson-
derheit, die wir fiur langst ausgestorben hielten:
das kiimmerlich untermalende Klaviergeklimper
wurde durch die Stimme eines im préchtigsten
Séchsisch die Handlung kommentierenden Er-
klarers (bertont: ,Hier sé&hn mir Lahdy Glahne
bei Nacht un Nabel.." Mehr noch: der Mann hielt
einen Zeigestock in der Hand, mit dem er gegen
die Leinwand hin auf den Gang der Personen und
der Ereignisse wies.* Der Rezitator wurde von
den Leipziger Ausfliglern als Kuriositat wahr-
genommen, sie sahen sich in ihrer Auffassung
bestatigt, dass der Film seine kiinstlerischen
Maoglichkeiten nicht ausschopfe und sich mit
seinem Status als billiges Vergnigen zufrieden-
gebe.® Der Zeigestock wurde in der Erinnerung
Pinthus' zu einem lacherlichen Accessoire, zeit-
genossische Abbildungen zeigen jedoch, dass
er gerade in Kinos, die sich an ein birgerliches
Publikum richteten, dazu diente, die Seriositat
des Rezitators zu unterstreichen.®

In Dresden verschwand der Rezitator allmahlich,
Uber mehrere Jahre hinweg, aus den Kinos. In
der Sammlung Ott finden nach 1911 Rezitato-
ren keine Erwahnung mehr, ein Hinweis darauf,
dass eine erstklassige Rezitation nicht langer als
Publikumsmagnet galt. Aus den Stellenangebo-
tenin den Dresdner Neuesten Nachrichten geht
allerdings hervor, dass Lichtspieltheater noch
bis 1919 Filmerklarer suchten. Seit etwa 1913
nahmen jedoch Stellengesuche von Rezitato-
ren deutlich zu, wahrend zuvor ein Uberhang an

49  Pinthus: Vorwort, S. 9.
50 Pinthus: Vorwort, S. 9-10.
51  Siehe die Abbildungen in Chateauvert:
Kino im Stimmbruch, S. 81; KINtop 5, S. 94-95.
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Stellenangeboten zu verzeichnen ist.*? In Wien
hatten sich birgerliche Gruppen gegen Wider-
stéande der breiten Zuschauerschaft fir ein Ver-
bot der Rezitatoren eingesetzt, womit sie 1910
erfolgreich waren. Vereinzelt hielten Wiener Ki-
nobetreiber an der nunmehr illegalen interpretie-
renden Erlauterung fest; Anna Denk konstatiert,
dass erst 1914 keine Erklarer mehr beschaftigt
wurden.%

Die Ara der Filmerklérer endete aus verschie-
denen, miteinander verzahnten Griinden. Die
obigen Zitate veranschaulichen die akustische
Konkurrenz zwischen Rezitation und musikali-
scher Begleitung. Gelegentlich war der Erkla-
rer zusatzlich fur die ,Simulation verschiede-
ner Tone mit Hilfe von Gerduschmaschinen™*
zustandig, doch in der Regel wurden die Filme
durch Piano, Orchester oder Orchestrion mu-
sikalisch untermalt. In den ersten Jahren der
Kinematographie wurde noch keine Filmmu-
sik geschrieben, die Begleitung bestand haufig
aus einem Sammelsurium bekannter Stticke, die
mehr oder weniger passend auf das Programm
abgestimmt waren. Der Krach, der entstanden
sein muss, wenn Erklarer und Musiker nicht ko-
operierten, vielmehr miteinander rivalisierten,
lasst sich auch aus heutiger Perspektive sehr
gut vorstellen. Andererseits mag durch die Pra-
senz der akustischen Begleitungen, wenn sie

52 Aus Griinden der Forschungsckonomie konnte nur
ein kleiner, ausgewahlter Teil der Dresdner Neuesten
Nachrichten berticksichtigt werden. Ich bedanke
mich herzlich bei Sophie Doring und Lennart Kranz,
die die Recherche durchgefiihrt haben. Eingesehen
wurden jeweils der Januar und Juli der Jahre 1904
bis 1913, der Januar von 1914 bis 1917 sowie die
kompletten Jahre 1918 bis 1920.

53 Denk: Dieses ist der Vafiehrer.

54 Chateauvert: Kino im Stimmbruch, S. 84.

harmonierten, die Kinematographie einen ganz
besonderen Reiz entfaltet und so die Rezeption
der Filme gefordert haben.

Akustische Konkurrenz boten darlber hinaus
in Form der sogenannten Tonbilder die Filme
selbst. Denn seit Beginn der Kinematographie
gab es Versuche, die Bilder mit Ton zu unterle-
gen, wie Alison McMahan anhand der ,friihen
Synchron-Ton-Experimente” aufzeigt.®

Dem Rezitator erwuchs zudem auf visueller Ebe-
ne Konkurrenz, denn Produktionsfirmen setz-
ten zunehmend auf Zwischentitel, um durch
die Handlung und Dialoge zu geleiten. Viele Zu-
schauer bevorzugten zunachst weiterhin den Er-
klarer, auch weil Teile von ihnen nicht oder nur
unzureichend lesen konnten. Insbesondere bei
fremdsprachigen Zwischentiteln war das Pub-
likum weiterhin auf verbale Ubersetzungen an-
gewiesen.® Und dariber hinaus erlaubte einem
die Anwesenheit des Erklarers zwischenzeitliche
Ablenkung von der Leinwand. Victor Klempe-
rer begriindete seine Ablehnung des Filmerkla-
rers unter anderem damit, dass der Film nicht
auf Worte angewiesen sei, um verstanden zu
werden:

Der Kinematograph braucht das Wort nur als lei-
seste Stlitze des Bildes, meist ist es mit der ge-
druckten Uberschrift der einzelnen Szene getan,
wie etwa ,Im Nachtasyl’, ,Die Siihne’,,Der Tod ver-
sohnt alle’ ,Eine Wette', ,Hilfe in der Not' usw. usw.
[..] Im dbrigen herrscht immerfort die pantomi-
mische Handlung, aber eine ungleich verstéand-
lichere als die der Bliihnenpantomime, weil eine
ungleich reichhaltigere; denn hier bewéhrt sich

55 McMahan: Stummfilmgeschichte.
56 Denk: Dieses ist der Vafiehrer, S. 76.
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die Maschinenkunst des Kinematographen [..].
Ich sehe das Automobil des Arztes heranjagen,
ich sehe den Kranken auf dem Operationstisch,
und kénnte ich diese beiden Dinge getrennt al-
lenfalls auch noch auf der wirklichen Biihne se-
hen, so begleite ich im Kino den Arzt Schritt fiir
Schritt von dem Augenblick, da ihm der Diener
den Wagenschlag 6ffnet, durchs Haus Uber Trep-
pen und Korridore bis zur Sekunde, wo er das
Messer ansetzt.>’

Dies galt noch nicht fir die Filme um 1900, doch
zehn Jahre spater hatte sich eine narrative Film-
sprache herausgebildet — und die Schauspieler
hatten gelernt, ihre Ausdrucksformen an den
BedUrfnissen der Kamera zu orientieren —, so-
dass Kontextualisierungen zunehmend obsolet
und die raumgreifenden Einlassungen eines Er-
klarers als stérend empfunden sowie die Ver-
wendung von Zwischentiteln allgemein akzep-
tiert wurden.

Die Emanzipation des Publikums von der Rezi-
tation — es hatte gelernt, die bewegten Bilder zu
lesen und komplexeren Handlungen zu folgen
- ist eine Folge der insgesamt hoheren Konzen-
tration auf die Leinwand. Diese konnte durch
eineum 1910 etablierte, immer gleichbleibende
Programmstruktur erreicht werden: ,Trotz der
Vielfalt des Filmangebots erlebt der Zuschauer
Woche fiir Woche einen gleichmalig geregel-
ten Ablauf, wobei die jeweils angestrebten Wir-
kungen sich gemal einer relativ genau festge-
legten Ordnung entfalteten."*® Ein Erklarer, der
die Filme einordnete, wurde nicht mehr beno-
tigt, denn das Publikum wusste nunmehr, was

57 Klemperer: Lichtspiel, S. 81.
58 Jost: Programmierung, S. 35.

es vom nachsten Programmpunkt zu erwarten
hatte. Schliellich erfolgte Ende 1910 mit der Eta-
blierung des Langfilms ein ,Medienumbruch*:
Das Kinoprogramm wandelte sich innerhalb we-
niger Jahre von einer Reihe zehn- bis 15-min(ti-
ger Abschnitte hin zu 30- bis 60-minUtigen Fil-
men, die ein Rahmenprogramm umschloss.°
Martin Loiperdinger flhrt aus, dass dies eine
veranderte Publikumsstruktur zur Folge hatte,
denn viele der bisherigen Kinoganger wollten
sich nicht auf den Langfilm einlassen, wahrend
fUr diejenigen, die bislang das Theater vorgezo-
gen hatten, nun das Lichtspieltheater zu einer
alternativen Abendgestaltung wurde. Damit ka-
men haufiger Personen ins Kino, die ihr Verhal-
ten aus dem Theater auf das Kino Ubertrugen,
insbesondere die Konzentration auf das Gesche-
hen auf der Leinwand.®’ Mit dem Langfilm setz-
te es sich dartber hinaus durch, das Publikum
,nur noch vor Beginn der sorgfaltig durchkom-
ponierten, auf einen Film als Hohepunkt gestal-
teten Vorstellung” einzulassen.> Damit wurde
die Aufmerksamkeit endgiltig weg von der rei-
nen Zerstreuung hin zur Wahrnehmung des Fil-
mes gelenkt.®® Eine Funktion des Rezitators hat-
te darin bestanden, einem latent unaufmerksa-
mem Publikum fortwahrend den gedanklichen
Wiedereinstieg ins Programm zu ermaglichen.
Nun konnte eine stetige Konzentration des Pu-
blikums erwartet werden. Damit einher gingen
eine grofere Ruhe und eine architektonische

59 Loiperdinger: Filmstars, S. 127.

60 Loiperdinger: Filmstars, S. 127; ausfihrlicher dazu:
Muller: Frihe deutsche Kinematographie, S. 186-
190.

61 Loiperdinger: Filmstars, S. 129-130; Muller:
Frihe deutsche Kinematographie, S. 191-209.

62 Brauns: Schauplatze, S. 250.

63 Brauns: Schauplatze, S. 250.
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Veranderung des Kinosaals.®* Wahrend die La-
denkinos kaum einen Unterschied zwischen
Stralle und Kinosaal herstellten, wie Curt Mo-
reck in seiner vielzitierten ,Sittengeschichte
des Kinos" festhielt,® schufen Kinoneubauten
vermehrt Ubergangsraume. Deren Gestaltung
war insbesondere durch moderne Lichtkonzep-
te gepragt, Wolfgang Schivelbusch beschreibt
den Ubergang von der (tagsiiber) hellen Strale
in das Dunkel des Kinosaals als ,Lichtschleu-
se"%.,In der Verdunkelung des Auditoriums bei
Beginn der Vorstellung erreichte diese Licht-In-
szenierung ihren Hohepunkt."®’ Insbesondere in
Hinterhofe eingebaute Lichtspieltheater, wie in
Dresden zum Beispiel die U.T. Lichtspiele (eroff-
net 1913) und das Capitol (eroffnet 1925), konn-
ten so den Zuschauersaal als abgeschirmt von
der AuBenwelt inszenieren und ermdglichten es
dem Publikum, den Alltag zu vergessen und sich
auf das Filmerlebnis zu konzentrieren.®

Vorfiihrer

Die vielleicht wichtigste Position im Kinema-
tographen hatte der Operateur inne. Aus Pers-
pektive der Zuschauer war es am besten, wenn
man seine Anwesenheit gar nicht bemerkte, das
heilt, wenn das Programm ohne Zwischenfal-
le und Storungen abgespielt wurde. Er muss-
te vornehmlich die Filme in der angekiindigten
Reihenfolge zeigen, den Ubergang zwischen
den Filmrollen méglichst schnell und reibungs-
los vollziehen und daflr Sorge tragen, dass der
Filmstreifen nicht wahrend der Vorfihrung riss.

64  Zur Architektur: Brauns: Schauplatze, S. 250-251.
65 Moreck: Sittengeschichte, S. 69.

66  Schivelbusch: Licht Schein und Wahn, S. 48.

67 Schivelbusch: Licht Schein und Wahn, S. 48.

68 Vgl. Brauns: Schauplatze, S. 251.

Dariber hinaus trug er, da er mit schnell ent-
flammbarem Filmmaterial arbeitete, eine grole
Verantwortung fir den Brandschutz.

Abbildung 1: Vorfiihrer des Germania Theaters vor
seinem Apparat, Foto 1909 (Quelle: Jubildums-Fest-
schrift, S. 26).

Bereits auf Fotografien der ersten ortsfesten Ki-
nos tragt der Operateur stets einen weillen Kit-
tel, wie exemplarisch Abbildung 1 veranschau-
licht, die den Vorflhrer des Germania an seinem
Arbeitsplatz zeigt.®® Der weilte Kittel untermalt
den Eindruck eines professionellen Arbeitsum-
feldes insgesamt und verleiht den Vorfiihrern
Seriositat und Autoritat. Die Arbeitskleidung er-
innert an eine wissenschaftliche Tatigkeit, wie
die des Mediziners oder Chemikers, und unter-
streicht die Bedeutung dieses modernen Beru-
fes im technischen Bereich.

In der Friihzeit des ortsfesten Kinos hatten sich
der Projektor und damit ebenfalls der Opera-
teur, wie in den Zelt-Kinematographen, noch im

69 Vgl. auch die Abbildungen in Baacke: Lichtspielhaus-
architektur.

212



MERVE LUHR \ ERSTKLASSIG UND ROUTINIERT

Zuschauersaal befunden. Somit war er gar nicht
oder nur sparlich vor den Augen des Publikums
verborgen, wie das Beispiel des Varietés Victo-
ria-Salon in Dresden zeigt, das seine Vorstel-
lungen seit 1903 mit einem gut zehnmindtigen
Filmprogramm beendete. In vielen Varietés be-
fanden sich Vorrichtungen flir Laterna-magica-
Vorflihrungen, die nun umfunktioniert wurden.”®
Die hierzu erforderliche Vorfiihrungskabine war
[im Victoria-Salon] auf dem zweiten Rang mitten
unter dem Publikum aufgebaut und [..] so klein,
dass ein Vorfiihrer mit normaler Figur kaum Platz
darin hatte.” Die Behorden reagierten schnell
auf die Grindung ortsfester Kinos. Das Sach-
sische Ministerium des Inneren zum Beispiel
erliel im November 1906 eine Verordnung, die
insbesondere die Brandschutzbestimmungen
fur Lichtspieltheater regelte.”? Im Vordergrund
stand dabei notwendigerweise die Sicherheit
des Publikums. Stiihle und Banke mussten im
Boden verankert werden, sodass sie im Falle
eines Brandes nicht die Fluchtwege versperr-
ten. Besonderes Augenmerk der Behorden lag
darauf, die Vorfihrkabine durch eine feuersi-
chere Wand vom Zuschauerraum zu trennen.’”
Arbeitsschutzregelungen fir die Vorfiihrer fan-
den hingegen wenig Beriicksichtigung, Filmvor-
flhrer galten vielfach ,als eine Art Zubehor zu
den Vorfuhrapparaten”.’ Uber die 1910 eroff-
neten Blumensale halt Ott fest: Zu bemerken
ist noch, dass der auf der Galerie aufgestellte

70  Schliepmann: Lichtspieltheater, S. 5.

71 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 5.

72 Sammlung Ott, Teil B: Dresden und die Kinemato-
graphie.

73 Siehe vergleichend: Schmalhofer: Emporkdmmling,
S. 55-56.

74 Pearson/Uricchio: Filmvorfihrer, S. 104.

Apparatraum aus Eisenblech bestand, jedoch
keine Entliiftungsanlage besass.”® Von einer sehr
schlechten Luftqualitat und hohen Temperatu-
ren in dieser Kabine ist auszugehen. Bemerkens-
wert ist zudem, dass die Kabine auf der Galerie
aufgestellt wurde, also fUr das Publikum deutlich
sichtbar, ein Bestandteil des Zuschauersaals,
war. In den friihen Jahren des ortsfesten Kinos
war noch die Aufstellung einer beweglichen Ka-
bine als Vorflihrraum zuldssig;’® ein Raum im
Raum entstand. Jorg Brauns weist darauf hin,
dass bei den ersten Filmvorflhrungen ,der Pro-
jektor selbst noch ein bestaunenswerter Appa-
rat"”” gewesen ist, der offen im Saal beziehungs-
weise Zeltbau stand, sodass der Operateur bei
der Arbeit beobachtet werden konnte. Eine Be-
schreibung Otts, in der er die schlechten Si-
cherheitsvorkehrungen des Kinos Stadt Paris
monierte, unterstreicht die physische Gegen-
wart des Projektors: Bei einem Besuch in die-
sem Theater machte ich selbst die Feststellung,
dass der Apparat, welcher mehr als primitiv auf
einem Wirtshaustisch aufmontiert war, keine
Feuerschutztrommel besass. Die vorgefiihrten
Filme wurden mit der Filmspule auf den Appa-
rat gesteckt und durch die Maschine gedreht; der
ablaufende Film lief auf den Erdboden und nun
wurde das Ende auf eine Spule gedreht, deren
Aufwicklung dadurch geschah, dass die Spule auf
einen Nagel, der am Tisch befestigt war, gesteckt
wurde.”® Leider ist aus der Beschreibung nicht
ersichtlich, ob der Apparat in einer Kabine oder
offen im Raum stand. Deutlich wird aber, dass

75 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 78.

76 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 95; siehe die Abbildung
in KINtop 9, S. 90.

77 Brauns: Schauplatze, S. 252.

78 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 25.
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in den Laden- und ersten Saalkinos der techni-
sche Ursprung der lebenden Bilder, der Ort ihrer
Erzeugung, wahrend der Vorflhrung stets pra-
sent blieb. Einige Besucher mogen sich zudem
an offensichtlich mangelhaften Sicherheitsvor-
kehrungen gestort und daher Schwierigkeiten
gehabt haben, sich ganzlich auf die gezeigten
Filme einzulassen.

Erst mit der Trennung von Projektor und Zu-
schauersaal durch einen eigenen Vorflihrraum
und dadurch, dass in den Kinobauten und -neu-
einrichtungen seit etwa 1910 die Leinwand nicht
mehr schlicht an die Wand gehangt, sondern
optisch durch einen Rahmen eingefasst wurde,
konnte die Aufmerksamkeit der Zuschauer ganz
auf die Filme gelenkt werden. Die Leinwand fun-
gierte nicht langer lediglich als Bildtrager, son-
dern hatte sich zu ,einem Fenster [..] in eine an-
dere Welt" entwickelt. Ein Vorhang unterstiitz-
te diesen Effekt, denn so sah das Publikum nie
die leere Leinwand.® Die Filme waren nun allei-
nige Attraktion, der technische Apparat buch-
stablich in den Hintergrund gertickt. Dennoch
wurde in Kinopaldsten der 1920er-Jahre haufig
mittels innenarchitektonischer Gestaltung auf
den Vorflhrraum verwiesen. Im Dresdner Ca-
pitol verbreiterte sich vom Operationsraum aus
[..] ein Strahlenmotiv (ber die ganze Deckenfla-
che zum Buhnenbild hin, das in dreifachem Farb-
wechsel von 400.000 Kerzen beleuchtet wird, wie
die Deutsche Bauzeitung 1926 ausfiihrte.®' Die In-
szenierung verwies nunmehr insbesondere auf
das Lichtspiel des Projektors, nicht langer auf
seine Funktionsweise. Bis in die 1920er-Jahre

79 Brauns: Schauplatze, S. 253.
80 Brauns: Schauplatze, S. 252-254.
81 Deutsche Bauzeitung Nr. 40, Berlin, 19.5.1926.

hatte die Vorfiihrkabine in der Kinoarchitektur
eine untergeordnete Rolle gespielt. Im ,Hand-
buch der praktischen Kinematographie” von
1928 heil’t es:

Die Vorfiihrkabine ist das Herz des Kinotheaters.
In richtiger Erkenntnis der hohen Bedeutung, wel-
che diesem wichtigsten Raum des Kinotheaters
zukommt, haben sowohl Theaterbesitzer als
auch Architekten diesem Raum mehr und mehr
ihre Aufmerksamkeit gewidmet und es kann heu-
te wohl nicht mehr der Fall eintreten, der in fri-
heren Jahren 6fter vorgekommen sein soll, dal3
bei einem Neubau des Kinotheaters die Vorfiih-
rungskabine géanzlich vergessen war, und dann
nach Fertigstellung des Theaterbaues nachtrag-
lich an einer unpassenden Stelle untergebracht
werden musste.®?

Dass die Vorfihrkabine lange Zeit dort hinge-
setzt wurde, wo es gerade passte, war darin be-
griindet, dass noch bis weit in die 1930er-Jahre
die Umfunktionierung bestehender Raumlich-
keiten den Neubau von Kinos Uberwog. Der Um-
bau von Laden, Ballsalen oder Kaufhausern
konzentrierte sich auf die Einrichtung eines
komfortablen und aufsehenerregenden Zu-
schauersaals. Dies spiegelt sich in der Samm-
lung Ott wider, wenn zum Beispiel das Baupoli-
zeiamt 1923 fir die Volks-Lichtspiele den Einbau
eines Apparatraumes an der Slidostseite des
Uberhéhten Saaldaches®® genehmigte. Die
Dresdner Vaterland-Lichtspiele wurden zwi-
schen 1918 und 1925 mehrfach umgebaut, um
die Kapazitat zu erhéhen. Dabei wurde der

82 Joachim: Die kinematographische Projektion, S. 274.
83 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 129.
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Abbildung 2: Vorfiihrer der Stephenson-Lichtspiele, Foto 1929 (Quelle: Jubildums-Festschrift, S. 27).

Vorflihrraum mehrmals versetzt: Am 31.712.7979
wurde Ernst Valten Inhaber, er traf die Einrich-
tung, die Bilder von riickwarts auf die Leinwand
zu projizieren. [..] Am 1. Juli 1925 wurde das
Theater emeut umgebaut und die Platzzahl er-
héhte sich auf 700. Der Bildwerferraum wird ver-
legt und das Bild wieder von vorn auf die

Leinwand projiziert.t* In einer Zeit, in der Zwi-
schentitel noch gangige Praxis waren, sah das
Publikum der Vaterland-Lichtspiele die Filme
seitenverkehrt — ob ein Rezitator zur Uberset-
zung eingesetzt wurde, ist unbekannt. Die Zu-
schauerzahlen scheinen nicht darunter gelitten
zu haben.

84 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 87.
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Die Fotografie (Abbildung 2) aus den 1927 er-
offneten Stephenson-Lichtspielen zeigt einen
grofien, klar strukturierten Vorfihrraum. Es sind
zwei Abspielgerate aufgestellt, wie erst seit we-
nigen Jahren und nur in den groRen, finanz-
starken Kinos Ublich. Die Vorteile liegen auf der
Hand — nun konnten Filmrollen ohne die bis dato
tbliche Umbaupause abgespielt werden. Daru-
ber hinaus musste bei Ausfall eines Apparates
der Betrieb nicht pausieren.® Dass aus Sicher-
heitsgrinden stets zwei Vorfihrer anwesend
sein mussten, war schon zuvor rechtlich ver-
fligt worden.®® Rechts im Bild befindet sich die
Schaltflache, tber die die Saalbeleuchtung, der
Vorhang, der elektrische Gong und die Blihnen-
scheinwerfer bedient wurden. Mit der Durchset-
zung des Tonfilms und der damit einhergehen-
den Erweiterung beziehungsweise dem Aus-
tausch der Apparate stiegen die Anforderungen
an die Operateure.?’

Von allen Berufen und Tatigkeiten im Kinothea-
ter hat sich der Vorfihrer in den ersten Jahr-
zehnten sicherlich am starksten professionali-
siert. Einen ersten Hinweis darauf gibt eine An-
zeige der Deutschen Kinematographen-Werke
im August 1907 in den Dresdner Neusten Nach-
richten: Gute Existenz kénnen sich junge Leute
durch Absolvierung eines Kursus in unserer Ki-
nematographen-Vorfiihrerschule verschaffen.®
Ebenfalls 1907 erschien mit dem ,Handbuch
der praktischen Kinematographie” erstmalig ein

85 Joachim: Die kinematographische Projektion, S. 277.

86 Exemplarisch: Sammlung Ott, Teil C, Blatt 116.

87 Vgl. die Beschreibung eines modernen Vorfiihr-
raumes aus der Minchner-Augsburger Abendzei-
tung vom 4.11.1930, S. 9, abgedruckt in: Feldmann:
Nadel und Licht, S. 175.

88 DNNvom 3.8.1907, S. 8.

umfassendes Einfiihrungs- und Nachschlage-
werk fUr die Filmprojektion. Der Autor Paul Lie-
segang schrieb im Vorwort, dass die Operateure
auf sich selbst gestellt seien und kaum in einen
direkten Erfahrungsaustausch treten konnten
und damit Moglichkeiten der Verbesserung ihrer
Fahigkeiten hatten. Er wolle ein Angebot fir all
jene bereitstellen, die auf schriftliche Mitteilun-
gen angewiesen seien.®® Und so wurden auf et-
wa 300 Seiten die Grundlagen und Anforderun-
gen der gelungenen Filmvorfiihrung vermittelt.
Dies beinhaltete eine detaillierte Beschreibung
des Vorfiihrapparates und eine umfassende Ein-
fihrung in Optik und Lichteinrichtung. Weiterhin
gab der Autor praktische Tipps, wie der Apparat
aufgestellt werden misse, um das bestmdg-
liche Bild zu erreichen — er erklarte zum Bei-
spiel detailliert, welche Auswirkungen es habe,
wenn der Apparat auf einem wackeligen Tisch
stehe. Dass dieses Wissen nicht vorausgesetzt
werden konnte, lasst auf eine Zielgruppe schlie-
Ren, die als Autodidakten erste Erfahrungen in
der Filmvorflihrung besalten, aber wenig Kennt-
nisse Uber die technischen Zusammenhange
hatten. Aus Anzeigen in den Dresdner Neus-
ten Nachrichten geht hervor, dass sich insbe-
sondere junge Manner mit Vorerfahrungen in
technisch-mechanischen Berufen fir eine Ta-
tigkeit als Operateur interessierten, wie zum
Beispiel der Elektromonteur [mit Kenntnissen
von] Benzinmotoren.®© 1928 erschien das Hand-
buch in der achten Auflage, nun von Hermann
Joachim im Einklang mit der technischen Ent-
wicklung komplett tberarbeitet und der Profes-
sionalisierung des Berufsstandes angepasst.

89 Liesegang, Handbuch, S. lII.
90 DNNvom4.1.1919, S. 5.
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Es diente angehenden Operateuren nun expli-
zit zur Prifungsvorbereitung zum Erwerb einer
verbindlichen Vorflhrlizenz. Die Ausbildung zum
Operateur erfolgte privat, der Verein der Licht-
spieltheaterbetreiber von Dresden zum Beispiel
organisierte fur seine Mitglieder mehrmonatige
Vorfiihrungskurse.®!

Mit der technischen Weiterentwicklung und Aus-
differenzierung der Gerate und dem steigenden
Anspruch an die Qualitat der Filmvorflihrung
dirfte sich der Status des Vorflhrers weiter er-
hoht haben. Ridiger Steinmetz bescheinigt dem
Vorflhrer eine ,Mischung aus kiinstlerischer und
okonomischer Aufgabe’, da er die Projektions-
geschwindigkeit regulierte. Regisseure wie ,D.W.
Griffith [traten] sogar einen nicht unerheblichen
Teil der kiinstlerischen Gestaltung [ihrer] Filme
an den Filmvorfuhrer ab. Andererseits hatte sich
der Filmvorfihrer an die Vorgaben des Filmthea-
ter-Besitzers zu halten, der — um die Kino-Aus-
lastung zu optimieren — manche Vorfiihrung
schneller, manche langsamer gestaltet haben
wollte."®> Verschiedene Abspielgeschwindig-
keiten waren fur das Publikum physisch sehr
fordernd und flhrten oftmals zu Augen- und
Kopfschmerzen. Aus der Kabine heraus beein-
flusste der Operateur das Kinoerlebnis iberdies
dadurch, dass sich die Musiker an die jeweilige
Geschwindigkeit anpassen mussten, ohne dass
die Zuschauer es bemerkten. Er verantwortete
zugleich das Zeitmanagement und damit einen
reibungslosen Ablauf der eng aufeinander fol-
genden Vorstellungen.®® Seine Macht gegen-
dber der Geschaftsflihrung dirfte gleichwohl

91 Jubildums-Festschrift, S. 13-15.
92 Steinmetz: Das digitale Dispositif, S. 39.
93 Dettke: Kinoorgeln, S. 59-60.

begrenzt gewesen sein. Als Kenner des jewei-
ligen Apparats und der Raumlichkeiten war er
zwar nicht ohne Weiteres ersetzbar. Doch da die
Maschinen von zwei Personen bedient werden
mussten, konnte notigenfalls einer der anderen
Angestellten einen gelernten Vorfihrer unter-
stlitzen, um nach einer Kiindigung die Zeit bis
zur Neubesetzung des Postens zu tberbriicken.
In der Sammlung Ott finden Filmvorfihrer fast
ausschlieBlich in Zusammenhang mit Bran-
den Erwahnung. So schreibt der Autor lako-
nisch Uber ein Feuer von 1908 im Grand-Kine-
matograph: Ursache des Brandes war, dass der
Vorfihrer, als der Filmstreifen riss, die Geistes-
gegenwart verlor.®* Im selben Kino brannte es
20 Jahre spater wieder. Der Vorfihrer wollte
seine Filmreste, die er in einer offenen Blechkis-
te transportierte, an der Elbe verbrennen; als er
mit der Blechkiste im Vestibil war, fiel ihm von
seiner brennenden Zigarette Funken in die Film-
reste, sodass dieselben explodierten. Das Ves-
tibll brannte aus, sonstiger Schaden entstand
nicht, da keine Besucher anwesend waren.” Es
entstehen zwei gegenlaufige Bilder: ein Vorfih-
rer, der als vom Filmriss und der dadurch dro-
henden Feuergefahr tberfordert beschrieben
wird, und einer, der in seinem lassigen Auftritt
die Brandgefahr unterschatzt. In beiden Fallen
werden sie von Ott als unzulanglich dargestellt,
womit er das zeitgendssisch verbreitete Bild des
verantwortungslosen Operateurs bedient,* der
dem Besitzer durch fahrlassiges Handeln Kos-
ten verursachte und die Zuschauer in Gefahr
brachte. Diese Einschatzung wird zum Beispiel

94  Sammlung Ott, Teil C, Blatt 39.
95 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 40.
96 Vgl. Pearson/Uricchio: Filmvorfihrer.
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in der Zeitschrift Bild & Film deutlich, in der unter
der Rubrik ,Technik” Hinweise auf technische
Neuerungen und den richtigen Umgang mit den
Geraten gegeben wurden, wenn der Autor her-
ablassend schreibt: So vollkommen ein Appa-
rat, dessen man sich bedient, auch sein mag, er
ist ein empfindliches Instrument. Das scheinen
viele nicht zu wissen, besonders wenn sie Appa-
rate bedienen, die ihnen selbst nicht gehdren.®”
Aus den Ott'schen Kinoportrats geht die starke
Position der Vorflhrer innerhalb des Betriebes
hervor. Das Verhalten des rauchenden Vorfih-
rers kann einerseits schlicht als Achtlosigkeit,
andererseits aber ebenso als Akt der Selbstbe-
hauptung verstanden werden.®® 1908 machten
zwei Operateure des Schloss-Salons mittels An-
zeige auf die mangelhaften Sicherheitsvorkeh-
rungen aufmerksam,®® stellten sich also offen
gegen ihren Arbeitgeber, um bessere Arbeits-
bedingungen zu erreichen. Weitere Beispiele
aus der Sammlung Ott weisen darauf hin, dass
Vorfihrer gelegentlich Kinos Gbernahmen, wie
der Filmoperateur Ketscher 1934 Grellmanns
Varieté."® Dass ein Rechtsstreit zwischen dem
Besitzer und seinem Vorfihrer wegen Ubervor-
teilung 1921 sogar die Wiedereroffnung der seit
1911 bestehenden Victoria-Lichtspiele verhinder-
te, " lasst auf finanzielle Beteiligung von Vor-
flhrern an Kinounternehmen schlielen, die ih-
nen eventuell ihr vergleichsweise hohes Gehalt
ermaglichte.

97 X.: Praktische Ratschlage, S. 173.
98 Pearson/Uricchio: Filmvorfihrer.
99 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 43.
100 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 42.
1017 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 5.

Musiker

Musiker waren die letzten der von Bert Hogen-
kamp als Spezialisten titulierten Kinoangestell-
ten, die den Zuschauersaal verlassen muss-
ten. Endgiltig verschwanden sie um 1930 mit
der Durchsetzung des Tonfilms, doch ihre Stel-
lung war ihnen seit Beginn der Kinematogra-
phie durch die Suche nach technischen Alterna-
tiven — insbesondere in Form von ,Tonbildern’,
bei denen mit Hilfe elektro-mechanischer Ver-
fahren eine Schallplatte synchron zum Film ab-
gespielt wurde — streitig gemacht worden. Ange-
sichts des Einflusses von Tonbildsystemen wie
dem Chronophone von Léon Gaumont oder, fir
Deutschland pragend, Oskar Messters Biophon
auf die Entwicklung des Films und der Film-
industrie bis mindestens Mitte der 1910er-Jahre,
pladiert Alison McMahon dafiir ,die ersten 35 bis
40 Jahre der Kinematographie neu zu besichti-
gen: nicht als zwei unabhangige und ungleiche
Entwicklungen von Bild und Ton, [..] sondern als
eine Geschichte mit einer Vielzahl an Erschei-
nungen, die sich gegenseitig beeinflussen"”.1%?
Denn von Anfang an galten eine musikalische
Untermalung der Filme als unerlédsslich und der
vermittelnde Erklarer als nicht ausreichend, um
dem Publikum das Gezeigte nahezubringen. Karl
Heinz Dettke unterscheidet zwischen Kinomu-
sik, dieim Saal von Musikern gespielt wird (oder
parallel zum Film von einem Gerat abgespielt
wird), und Filmmusik, die mit dem Tragerma-
terial verbunden ist und aus Lautsprechern er-
tont. Die meisten Zuschauer dirften ihre ers-
ten Filme auf den Jahrmarkten noch zum Klang

102 McMahan: Stummfilmgeschichte, S. 157; ausfiihr-
lich zu Kinomusik siehe Dettke: Kinoorgeln.
103 Dettke: Kinoorgeln, S. XIX.
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des Orchestrions gesehen haben, das im Ein-
gangsbereich stand und nach innen ebenso wie
nach aul3en schallte.”* Wohl kaum auf das Ge-
zeigte abgestimmt, nahm sie dem schummrigen
Zeltraum jedoch das Unheimliche. In den klei-
nen neuen ortsfesten Kinos herrschte bald die
Klavierbegleitung vor, denn schnell erwies sich
Musik als herausragende Interpretationshilfe fir
den Film. So galt schon in den Zeiten, als der
Rezitator noch verbreitet war, die Begleitmusik
als das wichtigste Mittel, um dem Publikum die
Filme verstandlich zu machen.™®

Die wesentliche Anforderung an die Musiker be-
stand darin, zu den Filmszenen passende Stu-
cke auszuwahlen und diese synchron zur Hand-
lung zu spielen. Um dies zu erreichen, musste
die Musik mitunter recht kurzfristig angepasst
werden, wenn zum Beispiel aufgrund der Pro-
grammstruktur die Abspielgeschwindigkeit ver-
andert oder nach einem Filmriss Szenen ver-
klrzt wurden.’®® Anders als Wiedergabegerate
konnten Musiker flexibel reagieren und daher
dominierte Livemusik die Filmbegleitung zwi-
schen 1906 und etwa 1930. In den Ladenkinos,
die Platz fir 50 bis 150 Personen boten, beglei-
tete in der Regel ein Pianist das Programm, der
neben der Leinwand sal’. Dies waren vielfach
Studenten oder gar talentierte Autodidakten.’”
Je grolier das Kino, desto mehr Musiker unter-
malten die Filme. Das Saalkino des Dresdner
Gasthofes Goldenes Lamm bot 580 Sitzplatze
und warb 1925 damit, dass die Filme [..] sinnge-
méss von einem erstklassigen Klinstlerorchester

104 Bloch: Melodie im Kino, S. 313-314; Sammlung Ott,
Teil C, Blatt 2.

105 Chéteauvert: Kino im Stimmbruch, S. 82.

106 Dettke: Kinoorgeln, S. 59-62.

107 Dettke: Kinoorgeln, S. 27-28.

(8 Herren) begleitet wiirden.®® Der Dresdner Ki-
nopalast Capitol, eroffnet 1925, wiederum fasste
2.000 Personen und hatte einen halbversenkten
Orchestergraben fir 50 Musiker.'®® Exponier-
te Positionen, wie die des Orchesterpianisten
und des Kapellmeisters wurden mit erfahrenen
Berufsmusikern besetzt, wahrend viele der an-
deren Stellen an Nebenberufler und Ungelernte
vergeben wurden."°

Ahnlich wie der Rezitator wurde die Begleitmu-
sik ganz unterschiedlich beurteilt — zumal das
gebotene Niveau alle erdenklichen Abstufungen
umfasst haben dirfte. Fritz Gittinger verweist
auf zeitgendssische Studien, unter anderem die
Untersuchung Emilie Altenlohs, nach denen vie-
le der damaligen Kinogéanger insbesondere we-
gen der Musik ins Kino gegangen seien." Das
Lichtspieltheater bot die Moglichkeit eines Kon-
zertes im Dunkeln. Der Vereinzelungseffekt der
Dunkelheit vermochte es moglicherweise, die
Musik als nur fiir einen selbst spielend wahrzu-
nehmen.” So ermdglichte es die Musik dem
Zuschauer, sich der Situation hinzugeben und
den Alltag eine Zeit lang zu vergessen. Es
scheint dabei, als wirden die Elemente Film und
Musik nicht als zusammengehorend wahrge-
nommen, mehr als etwas lediglich gleichzeitig
Stattfindendes. Ernst Bloch konstatierte 1914 in
einem Essay Uiber das Zusammenspiel von Mu-
sik und Film, dass die Begleitmusik weit hinter

108 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 140.

109 Deutsche Bauzeitung Nr. 40, Berlin, 19.5.1926;
zu gangigen Besetzungen siehe Dettke: Kinoorgeln,
S. 36-38; sowie Sonja Neumann in diesem Band.

110 Dettke: Kinoorgeln, S. 31 und 63.

111 Guttinger: Teppichcharakter, S. 158; Altenloh: Sozio-
logie des Kino.

112 Siehe zum Gefiihl des Alleinseins im Kino: Schivel-
busch: Lichtblicke, S. 209.
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ihren Moglichkeiten bliebe: im wesentlichen
steht es doch so, dal3 die Art, wie die braven Dorf-
schullehrer nach des Tages Last und Mihe auf
ihrem Klavier phantasieren mégen, im Kino zu
einer berechtigten Kunstform erhoben wurde.™
Er monierte das geringe Repertoire, die fanta-
sielose Abstimmung auf die Filme und gleich-
gultige Musiker.

Die unzureichende Auswahl beziehungsweise
Abstimmung der Musik war bis zum Ende der
Stummfilmzeit immer wieder Gegenstand von
Debatten, was sich darin spiegelt, dass sich die
Fachpresse und die Produktionsfirmen seit den
1910er-Jahren dezidiert mit passender Begleit-
musik auseinandersetzten.” Angesichts des
groRen Einflusses, den Musik auf die Wahrneh-
mung und Interpretation von Filmen hat, ist dies
kaum verwunderlich. Erstaunlich ist vielmehr,
dass nur vereinzelt, fiir grolRe Produktionen, wie
Friedrich Wilhelm Murnaus ,Der letzte Mann"
von 1924 oder Sergej Eisensteins ,Panzerkreu-
zer Potemkin“von 1926, Filmmusik komponiert
wurde."® Kapellmeister nutzten zur Programm-
gestaltung Handbiicher, die bekannte Musik-
stlicke nach Stimmungsgruppen sortierten.m®
Eine abwechslungsreiche Untermalung erfor-
derte ein breites und stets zu erweiterndes Re-
pertoire, was wiederum nur moglich war, wenn
die Kinobetreiber Mittel fir den Erwerb neuer

113 Bloch: Melodie im Kino, S. 314.

114 Chéateauvert: Kino im Stimmbruch, S. 82-83; Dettke:
Kinoorgeln, S. 41; Gittinger: Teppichcharakter,

S. 158-159.

115 Dettke: Kinoorgeln, S. 49-58; Gittinger: Teppichcha-
rakter, S. 159-164, hier findet sich eine Aufzéhlung
von Filmen, fiir die eigens Musik geschrieben wurde.

116 Guttinger: Teppichcharakter, S. 159-164; pars pro
toto fir die zahlreichen Handbticher soll genannt
werden: Brav: Thematischer Fuhrer.

Noten bereitstellten und den Angestellten Zeit
zum Einuben blieb.™

Die Musiker des jeweiligen Kinos hatten folg-
lich einen sehr grofRen Einfluss auf das Kinoer-
lebnis. Deren Konnen, Kreativitat und Kenntnis
des Programms lenkten die Rezeption und Inter-
pretation der Filme. Die Platzierung im Raum
spielte ebenfalls eine Rolle. In den mehr proviso-
risch eingerichteten Ladenkinos und den sich an
die vorhandenen Raumlichkeiten anpassenden
Saalkinos sallen die Musiker auf gleicher Hohe
wie das Publikum neben der Leinwand, in um-
funktionierten Ballsalen moglicherweise sogar
etwas erhoht auf der Buhne. Sie salten im Halb-
dunkel, hatten dezente Lichtquellen, um die Par-
tituren lesen zu kdnnen, und wurden leicht vom
Licht des Filmes angestrahlt, sodass die Musik
nicht nur akustisch, sondern auch optisch flir
die Zuschauer immer mit konkreten Personen
verbunden war, die Spieler nicht anonym blie-
ben. In den Kinopaladsten hingegen waren Mu-
siker sowie Instrumente optisch aus dem Raum
herausgeholt worden: Die Kinokapelle saf} im
Orchestergraben, wo ebenfalls der Spieltisch
fur die Kinoorgel stand, wahrend sich das Inst-
rument hinter einer Blende verbarg.” So sollte
die lllusion erweckt werden, dass die Musik vom
Film selbst komme, mit ihm eine Einheit bilde.
Doch die architektonischen Anordnungen konn-
ten nicht darlber hinwegtauschen, dass das
Problem der musikalischen Begleitung nie zu-
friedenstellend gelost wurde. ,Die Gefahr, durch
falsch ausgewahlte oder schlecht dargebotene

117 Dettke: Kinoorgeln, S. 30.

118 Exemplarisch die Dresdner Kinos U.T., Capitol und
Zentrumslichtspiele in: Sammlung Ott, Teil C, Blatt
109-114, 141-143, 147-148.

220



MERVE LUHR \ ERSTKLASSIG UND ROUTINIERT

Abbildung 3: Fiir illustrative Zwecke geeignete Stiicke" aus einer Oper von Jacques Offenbach
(Quelle: Brav: Thematischer Fiihrer, S. III, 49; Foto: ML).

Begleitmusik ein Filmtheater zu ruinieren, sah
man sehr wohl, und es fehlte nicht an Ermah-
nungen, Programme sorgfaltig auszuwahlen,
Proben abzuhalten, nicht ins Schematische zu
verfallen"™. Die ,immer zahlreicher werdenden
Hilfsangebote"? fiir die Musiker seit Mitte der
1920er-Jahre sind mehr als Ausdruck der Krise

119 Dettke, Kinoorgeln, S. 47.
120 Dettke, Kinoorgeln, S. 47.

denn als Weiterentwicklung der Kinomusik zu
interpretieren. In dem Versuch, die Musik bes-
ser auf den jeweiligen Film abzustimmen, ging
man zu deutlich kirzeren Versatzsticken tber
- statt wie bisher mehrere Minuten eines Sti-
ckes spielte man jetzt oftmals nur noch Aus-
schnitte von etwa 45 Sekunden. Die Musik trat
dadurch aber nicht in den Dienst des Filmes,
sondern prasentierte sich vielmehr als hektisch
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aneinandergereihtes Flickwerk und war weiter-
hin Gegenstand von Kritik.?'

Die geringe Qualitat der Kinomusik ist gleich-
falls auf die mangelhaften Arbeitsbedingungen
der Musiker zurtickzufuhren, die oftmals stun-
denlang ohne Pausen im engen und stickigen
Orchestergraben verweilen mussten. Die Arbeit
als Kinomusiker wurde schlecht bezahlt und war
schlecht beleumundet, sodass viele Gelegen-
heitsmusiker und Ungelernte zum Einsatz ka-
men. Erst seit Mitte der 1920er-Jahre gelang es
Kinomusikern in vielen Stadten bessere Arbeits-
bedingungen zu verhandeln, und die allmahliche
Steigerung des Ansehens wird daran sichtbar,
dass es seit Ende der 1920er-Jahre institutiona-
lisierte Aushildungsangebote gab.’® Bis dahin
hatten sie ihr Handwerkszeug wahrend des lau-
fenden Betriebs erlernen missen. In den Dresd-
ner Neuesten Nachrichten warben wiederholt
Pianisten, die eine Anstellung im Kino suchten,
damit, routiniert'?® zu sein, ein wertvolles Attri-
but, das offenbar ebenso auf das filmerprob-
te Repertoire wie die Gelassenheit angesichts
alltaglicher Unwagbarkeiten verweisen sollte.
Kinobetreiber hatten aus finanziellen Beweg-
grinden ein Interesse daran, die Anzahl der an-
gestellten Musiker gering zu halten. Eine Mog-
lichkeit, die Personalkosten zu senken, war die
musikalische Begleitung mittels verschiedener
Abspielgerate, wie dem durchaus verbreiteten
Grammophon sowie mechanischen und auto-
matischen Instrumenten.?* Diese boten zu-
gleich die Chance, sich als modernes Haus auf

121 Dettke, Kinoorgeln, S. 46-48.
122 Dettke: Kinoorgeln, S. 62-67.
123 DNNvom 6.1.1911, S. 9; DNN vom 4.9.1919, S. 6.
124 Dettke, Kinoorgeln, S. 13-25.

dem neuesten Stand der Technik zu prasentie-
ren. lhren vorlaufigen Hohepunkt fand diese Ent-
wicklung in der Kinoorgel. Diese wurde nur von
einer Person gespielt, deckte aber den Klang
eines Orchesters und teilweise sogar weiterer
Gerausche ab, wie die moderne Oskalyd-Orgel
mit 56 Gerduschbeiwerken' der Dresdner Zen-
trumslichtspiele. In den Kinopalasten hatte den
Kinokapellen durch den Einbau von Kinoorgeln
seit Anfang der 1920er-Jahre die Kindigung
oder zumindest die Reduzierung der Arbeitszeit
gedroht. Das Instrument konnte sich in Deutsch-
land allerdings nie so durchsetzen, wie in Grof3-
britannien und den USA, wo es bereits zehn Jah-
re friiher flachendeckend eingebaut wurde — und
in nicht wenigen Kinos noch heute gelegentlich
zum Einsatz kommt."?¢

Um 1913, mit der zunehmenden Produktion von
Langfilmen und immer groRer werdenden Kino-
salen, kamen die Tonbild-Experimente zum Er-
liegen, doch die Suche nach Mdglichkeiten, Bild
und Ton miteinander zu verbinden, ging weiter.
Ende der 1920er-Jahre drangten sehr erfolgreich
sowohl die Nadel- als auch die Lichttontechnik
auf den Markt.’ Die Tage des Kinomusikers wa-
ren endgultig gezahlt, wenngleich sie nicht tber-
all so plétzlich aus dem Saal verbannt wurden
wie im Minchner Phoebus-Palast, wo das Or-
chester am selben Tag entlassen wurde, an dem
die Tonfilmanlage eingebaut wurde. Andere wur-
den in Minchner Lichtspieltheatern, ,die unter
gleicher Leitung standen, [..] als Wechselorches-
ter eingesetzt, je nachdem in welchem Kino

125 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 147.

126 Dettke: Kinoorgeln, S. XIII.

127 Siehe zur schrittweisen Etablierung des Tonfilms
den Beitrag von Sonja Neumann in diesem Band;
Feldmann: Nadel und Licht.
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gerade kein Tonfilm lief.""?¢ Nichtsdestoweniger
waren im Juni 1930 bereits 60 Prozent der Ki-
nomusiker durch Auflésung oder Verkleinerung
der Kapellen arbeitslos geworden und durch die
zunehmende Verbreitung von Schallplatte und
Radio fanden viele keine Neuanstellung.'®
Indessen ertonte noch einige Jahre nach der
Einflihrung des Tonfilms Livemusik in Lichtspiel-
theatern, zum Beispiel anléasslich der Aufflihrung
beliebter Stummfilmklassiker, wahrend eines Re-
vue-Programms oder zur Umrahmung eines Ki-
noabends.™ Selbst in explizit als Tonfilmtheater
konzipierten Kinoneubauten, wie dem im Januar
1933 eroffneten Universum in Dresden, war fur
besondere Anlasse vor der Leinwand eigens ein
Raum flr ein Orchester vorgesehen.”™ Die fir
diese Abende beauftragten Musiker waren sehr
gut ausgebildete Berufsmusiker aus bekann-
ten Orchestern, wie die bei der Er6ffnung des
Universums spielenden Vertreter der Dresdner
Staatsoper.’™?

Die Kinomusik war seit dem Beginn des orts-
festen Kinos einem standigen Wandel und Ex-
perimenten unterworfen. Fir das Publikum gab
es diesbeziiglich kaum Konstanten, denn der
Filmnachmittag oder -abend wurde durch die
variable Besetzung der jeweiligen Kapelle, ihre
Routine und die Auswahl der Stlicke gepragt. Ein
wesentlicher Baustein zur Interpretation der Fil-
me verblieb bis zur Durchsetzung des Tonfilms
bei den lokalen Akteuren. Denn trotz der vielen
Klagen Uber schlechte musikalische Begleitung

128 Feldmann: Nadel und Licht, S. 173.

129 Dettke: Kinoorgeln, S. 80; Feldmann: Nadel und Licht,
S.173.

130 Dettke: Kinoorgeln, S. 82.

131 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 163.

132 Sammlung Ott, Teil C, Blatt 164.

stand es auer Frage, auf die Musik zu verzich-
ten und den Film in einem dunklen und stillen
Saal zu zeigen. Erst in dem Moment, in dem es
gelang, Ton und Bild auf dem Tragermaterial zu-
sammenzuflhren, wurde absolute Synchronitat
moglich. Fortan beanspruchten die Produktions-
firmen die wesentlichen Mittel der Rezeption.

Zusammenfassung

Das Lichtspieltheater hatte sich innerhalb weni-
ger Jahre zu einem der pragenden Raume des
neuen Lebensgefihls der GroRstadtbewohner
des frihen 20. Jahrhunderts entwickelt. Nicht
nur war der Film ein als urban wahrgenomme-
nes Medium, der Raum Kino selbst verkorperte
Parameter des Urbanen. Hier trafen Menschen
aus allen Bevolkerungsschichten aufeinander
und sal3en vertrauensvoll im Dunkeln beieinan-
der. Die finanziellen wie habituellen Zugangsbe-
schrankungen waren sehr niedrig, und im Saal
nahmen sich die Menschen, analog zur Alltags-
erfahrung in der GroR3stadt, gleichermallen als
vereinzelt, da sie im Dunkeln sa3en, wie als Mas-
se, da sie gemeinsam auf die Leinwand reagier-
ten, wahr. Kino stand fiir die technische Moder-
ne, es symbolisierte die Errungenschaften der
industriellen Revolution in Form des elektrischen
Lichtes, der Weiterentwicklung der Aufnahme-
und Abspielapparate sowie der Ventilation.

Die vorliegenden Ausfiihrungen wiesen auf die
schlechten Arbeitsbedingungen von Kinoange-
stellten hin. Es ist davon auszugehen, dass in
dem neuen Arbeitsbereich Lichtspieltheater der
Arbeitsschutz lange Zeit eine untergeordnete
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Rolle spielte.™® Schlechte Bezahlung, kaum An-
spruch auf Pausen und Urlaubstage dirften ge-
meinsame Probleme aller Angestellten gewe-
sen sein. Systematische Untersuchungen zum
Arbeiten im Kino des friihen 20. Jahrhunderts,
die diesen Arbeitsplatz sowohl im Speziellen
als auch in Beziehung zu Angestelltenberufen
insgesamt betrachten und nach dem Organi-
sierungsgrad in Vereinen und Gewerkschaften
fragen, stehen noch aus.

Es ist deutlich geworden, wie der Raum Kino
die in ihm tatigen Angestellten pragte und wie
diese wiederum auf das Kinoerlebnis des Pub-
likums einwirkten. Rezitator, Musiker und Film-
vorfihrer waren zeitweilig alle gleichzeitig im
Lichtspieltheater prasent. In der vergleichenden
Betrachtung der drei Berufe wird deutlich, wie
sich in ihrer Entwicklung die Geschichte der Ki-
nematographie bis in die 1930er-Jahre spiegelt,
denn bis zur Durchsetzung des Tonfilms wur-
de die Wirkung und Rezeption eines Filmes im
lokalen Kino wesentlich mitgestaltet. Auswahl
und Qualitat der kiinstlerischen und technischen
Angestellten sowie deren Tagesform lenkten die
Wahrnehmung des Zuschauers und konnten zu
ganz unterschiedlichen Rezeptionen derselben
Filme flhren. Der Rezitator fungierte mitunter
als das Gesicht des jeweiligen Kinos, doch sei-
ne Stellung war von Beginn an prekar, weil die
Filmemacher eine verbindliche Filmsprache
entwickelten, die Zuschauer die lebenden Bil-
der zu lesen lernten und sich die musikalische
Interpretation gegen ihn durchsetzte. Der Erkla-
rer musste den insgesamt ruhiger werdenden
Zuschauersaal verlassen. Der Musiker verblieb

133 Fur Musiker: Dettke: Kinoorgeln, S. 62-67; fur Erkla-
rer: Sabelus: Vom Larmen.

zwar langer im Saal, doch die, durch verschie-
dene Parameter bedingte, oftmals unzulang-
liche Begleitung der Filme machte auch seine
Position haufig zum Gegenstand kritischer De-
batten. Sobald es gelungen war, den Tonfilm zu
entwickeln, mussten die Musiker ebenfalls wei-
chen. Im Saal verblieben somit nur noch dienst-
leistende Angestellte: Platzanweiser und Kellner.
Die klinstlerische Begleitung des Filmes wurde
ganzlich durch die Filmemacher bestimmt und
auf dem Tragermaterial transportiert. Wahrend-
dessen entwickelte sich der Beruf des Filmvor-
flhrers als explizit technische Tatigkeit standig
weiter, sodass dieser seine Position innerhalb
des Betriebes stetig festigte.
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