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Pro Filmbulletin

Bundesamt fiir Kultur

Sektion Film (EDI), Bern
Erziehungsdirektion

des Kantons Ziirich

KDW Konkordia Druck- und
Verlags-AG, Seuzach
R6ém.-kath. Zentralkommission
des Kantons Ziirich

Volkart Stiftung
Winterthur

«Pro Filmbulletin» erscheint re-

gelmissig und wird a jour gehalten.
_ Filmbulletin — Kino in Augenhohe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausga-
be von Filmbulletin wird von den
aufgefiihrten Institutionen, Firmen
oder Privatpersonen mit Betrdgen
von Franken 5000.- oder mehr unter-
stiitzt.

Obwohl wir optimistisch in die
Zukunft blicken, ist Filmbulletin auch
1995 auf weitere Mittel oder ehren-
amtliche Mitarbeit angewiesen.

Falls Sie die Moglichkeit fiir eine
Unterstiitzung beziehungsweise Mit-
arbeit sehen, bitten wir Sie, mit Leo
Rinderer, Walt R. Vian oder Rolf Zol-
lig Kontakt aufzunehmen. Nutzen Sie
Ihre Moglichkeiten fiir Filmbulletin.

Filmbulletin dankt Ihnen im Na-
men einer lebendigen Filmkultur fir
Ihr Engagement.
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LESERBRIEFE

Zuschriften

Sehr geehrter

Herr Kremski
mit meinem Kinokreis sah ich in
der letzten Woche hier in Bonn
DIE BARTHOLOMAUSNACHT. Die
Metzgerei am Anfang mit den
anschliessend herumliegenden,
fast nackten Leichen hat mich
so angewidert, dass ich fiir mich
beschlossen hatte, Chéreau fiir
meine Zukunft zu streichen.

Herr Thomas Kroll, der
sehr engagierte Leiter dieses
Kreises, gab uns anschliessend
Thre Besprechung dieses Films
im Filmbulletin vom September
1994, die ich noch in derselben
Nacht las. Ich traute meinen
Augen nicht. Dieser auf “sex
and crime + action” abgestellte
Anfang hatte mich also so
erbost, dass ich offensichtlich
nicht mehr bereit war, auch nur
noch einen Gedanken an dieses
“Machwerk” zu verschwenden,
zumal mich die wilden,
geschichtlichen Spekulationen
(fast Ihr Ausdruck) auch nicht
gerade animierten.

Ich mochte Thnen also fiir
Ihre Kritik danken und, falls Sie
Kontakt mit Herrn Chéreau
haben und meinen, er sei an der
Aufnahme seines Films bei
Ottilie Normalverbraucher
interessiert, dann lassen Sie ihn
bitte wissen, dass mich der
Geist bei Shakespeare auch bei
sehr handfesten Szenen erfreut,
ich solchen aber bei seinen an-
fanglichen Filmsequenzen ver-
misste. Vielmehr gewann ich
den Eindruck, dass er fiir den
heute so haufig gewiinschten
Adrenalin-Kick sorgen wollte.
Der sorgte dann bei mir fiir
nicht mehr gutwilliges Hin-
schauen.

Irgendetwas Positives war
komischerweise doch in mei-
nem Hinterkopf geblieben. Ihre
Kritik machte mir das dann
bewusst und vorstellbar. Aber
Hand aufs Herz, wie stehen Sie
zu dem Anfang?

Mit freundlichen Griissen
Gerda Kittel, Bonn

Fotoreportage
Bei dem abgebildeten Kino
handelt es sich um das erste
Ton-Film Kino Russlands, das
Kino Snanije in St. Petersburg.

Burkhard Walther
Stuttgart



Korrekte Darstellung
technischer Zusammen-
hidnge
Nachdem ich das Editorial im
neuesten Filmbulletin gelesen
haben, muss ich schreiben.

Warum publiziert die
Schweizer Presse immer noch
Unwahrheiten? Am 13. Februar
1895 lassen die Briider Lumieére
nicht ihren Kinematographen
patentieren, sondern einen
appareil déstiné a la prise de vues
chronophotographiques. Claude-
Antoine Lumiére, der Vater von
Auguste und Louis, hat das
Filmprojekt 1894 in die Familie
gebracht mit einem Stiick
Zelluloid, das ihm der exploitant
des Kinétoscope Edison in Paris
gab. Antoine nannte alle
Apparaturen, die Charles
Moisson, Chefmechaniker
seiner usine in Lyon, und
August & Louis bauten bezie-
hungsweise bauen liessen, Do-
mitor. Der Name Cinémato-
graphe gehért Léon-Guillaume
Boulys Apparat (welcher heute
noch existiert und funktioniert),
patentrechtlich geschiitzt ab
1892. Louis nannte die Sache im
Unrecht Cinématographe, weil
ihm Domitor nicht gefiel, wie er
sagte.

Die 6ffentlichen Vorstel-
lungen ab 28. Dezember 1895
haben nicht Auguste & Louis
organisiert. Es war ihr Vater,
der voll und ganz verantwort-
lich war fiir Paris. Am 28. De-
zember 1895 waren Louis und
Auguste nicht in Paris, sondern
in Lyon, weil sie sich um die
Fabrik zu kiimmern hatten.

Wichtiger als der Kampf
gegen den franzosischen Chau-
vinismus ist jedoch die korrekte
Darlegung der technischen Zu-
sammenhange. Noch niemand
hat zwingend und klar gezeigt,
wo die Grenze zwischen Chro-
nofotografie und Kinematogra-
fie ist. Das ist keine Spitzfindig-
keit, weil gerade die Tatsache,
dass die Erfindungen der
Chronofotografie nicht tiberlebt
haben, beweist, welche Grund-
aufgaben der Bewegungsdar-
stellung geldst sein miissen,
damit man von Kinematografie
sprechen kann.

Zumindest aus heutiger
Sicht ist ein Charakteristikum
der Kinematografie die beliebi-
ge Lange des Filmstreifens. Es
gdbe wohl keine Industrie, kei-
ne Filmfabrikation a la East-

man, Agfa, Perutz, Fuji, Ansco,
Du Pont, 3M, Gevaert, Schleuss-
ner, Tell (Burgdorf BE), Konica
oder Ilford, wiare man nicht
iiber eine Minute Filmldnge
hinausgekommen.

Die Familie Lumiére selbst
hat bis in den Ersten Weltkrieg
hinein Rohfilm im grossen Stil
fabriziert, und zwar Aufnahme-
material mit der Beschichtung
étiquette bleue auf franzosischer
Nitrozellulose. Die étiquette
blere bekamen Packungen mit
glasernen Fotoplatten fiir Auf-
nahmen 8 x 13 cm. Das war
schon ein Geschiéft, als Edison
noch am Glithlampenerfinden
war.

Die Kinematografie setzt
nach meiner Erkenntnis ent-
weder 1894 oder 1901 ein. 1894
hat Georges Demény seinen
Chronophotographe beisam-
men, gebaut und fertig paten-
tiert. Noch ist nicht geklart, ob
dieser réversible flimmerfreie
Projektion lieferte oder nicht.
Falls nicht, und das ldsst sich
nur durch Untersuchung von
Patentschriften und tiberleben-
den Apparaten feststellen, hat
Theodor Pétzold, ein Mechani-
ker in Berlin, mit Einfithrung
des Dreifliigelverschlusses am
Projektor die Sache vervollstédn-
digt. Die unentbehrlichen frei
schwingenden Filmschleifen hat
Eugéne Augustin Lausté 1895
erfunden und im Eidoloscope
der Familie Latham verewigt.

Der Domitor war ein appa-
reil réversible. Louis belichtete
mit ihm Negative und Kontakt-
positive. Weil der Erbauer des
Gerits, Jules Carpentier, Fein-
mechanikermeister in Paris,
selbst Patente auf die mehrfache
Unterbrechung des Lichtstrahls
in der Projektion besass, blieb
den Lumiére der Einfliigelver-
schluss, welcher lediglich dem
Zweck entsprechend ausge-
tauscht wurde, einmal fiir 170
Grad Offnung, einmal fiir 240
Grad. Wer Lumiéere-Filme flim-
merfrei prasentiert, iibt Ge-
schichtsklitterung, Falschung.
Im New York von 1896 sagte
man sich: «Let’s go to the
flicks.» Das exakt deshalb, weil
damals alle Filmvorfithrungen
flimmerten. Was nicht flimmer-
te, war der Kinetoskop Edison.
Der gehort aber ebenfalls in die
Chronofotografie und nicht in
die Kinematografie, weil das
gezeigte Positiv sich kontinuier-
lich am Betrachter vorbeibe-

wegt, wahrend die Verschluss-
6ffnung extrem klein ist. Ein
Laufbild ist nur mit Blick direkt
ins Licht hell genug und nie-
mals scharf.

Der Chronophotographe
von Demény ist mechanisch
allem anderen bis 1905 iiber-
legen. Sein Schldgerantrieb ist
heute noch verwendbar und
liefert, sauber gebaut und im
Betrieb gepflegt, ausgezeichnete
Resultate punkto Bildstand. Ich
wiirde mich als Kinounterneh-
mer nicht scheuen, neue Schla-
gerprojektoren einzusetzen,
jederzeit und sogar fiir 70-mm-
Kopien. Wer Deménys Kon-
struktion Schlechtes nachsagt,
kennt sie schlicht nicht.

1905 haben die Lumiere
ihren ganzen Filmplunder an
Charles Pathé verkauft. Ich
glaube, noch herausfinden zu
konnen, wer der Ingenieur war,
welcher fiir Pathé aus dem
Domitor den Pathé Industriel
machte, eine Kamera, mit der
Tausende von Filmen gedreht
wurden, unter vielem Mist auch
Dinge wie BIRTH OF A NATION.

Lausté & Dickson stellten
die Biograph Camera her, ein
Apparat, der zur Umgehung
der Edison-Patente in den Ver-
einigten Staaten das Rohmate-
rial bei der Aufnahme stanzte.
William Kennedy Laurie und
Antonia Dickson publizieren
1894 eine Sammlung von Er-
findungen aus dem Edison-Be-
trieb. 1895 verldsst Dickson den
tyrannischen Telegrafisten mit
allen Einzelheiten von Kineto-
graph (Kamera) und Kineto-
scope (Guckkasten) im Kopf. Er
hat das Zeug ja selber ent-
worfen.

Gaumont macht 1896 aus
Deménys Chrono die Grundlage
fur sein Imperium. Auf den
35-mm-Film sammeln sich die
Aktivitaten in Europa wegen
des formlich explodierenden
Filmexportes in die USA. Mélies
hat letztlich die Lumiére aus-
geschaltet mit seiner Star-Film,
die ab 1901 in New York eine
Filiale hatte. Bis 1915 waren
neun von zehn in den USA pro-
jizierten Filmen franzdsisch,
dargeboten mit Apparaten von
Charles Francis Jenkins, spate-
rer TV-Pionier, der Familie
Latham, Hermann Casler, um-
gebauten Domitoren und spéter
den Projektoren von Oskar
Messter und der Briider Pathé.

Die Lumieére lieferten ab 1897
einen besonderen Projektions-
apparat, der aber eben
flimmerte.

Zum Schluss eine kurze
Betrachtung der lebenden Bil-
der der Familie Skladanowsky.
Es stimmt nicht, dass sich Max
Skladanowsky einen unbehol-
fenen Mechanismus ausdachte.
Das Bioskop war ebenso nahe
an der Kinematografie dran wie
der Domitor. Die Bildfrequenz
war auch 16 je Sekunde. Der
Unterschied zwischen Louis
Lumiéres und Max Skladanow-
skys Erfindungen ist ein syste-
matischer. Wie noch heute
projizierte der Domitor die Ein-
zelbilder der Reihe nach. Im
Bioskop liefen zwei zu Endlos-
schleifen geschlossene Filme so,
dass abwechselnd vom einen
Band, das die ungeraden Bilder
(1,3,5,7 und so fort) enthielt,
auf das andere mit den geraden
(2,4, 6,8 und so weiter) geblen-
det wurde. Ein einziger Ver-
schluss 6ffnete das eine Objek-
tiv und schloss gleichzeitig das
andere, was zu vollkommen
flimmerfreier Darbietung mit
erst noch halbierter Filmschalt-
geschwindigkeit fithrte. Die
beiden Bander liefen also mit
acht Schritten pro Sekunde. In
dieser Gegeniiberstellung kom-
men das Simplex- und das eben
praktisch vergessene Duplex-
System zum Vorschein. Nach
dem Duplexverfahren sind in
den vergangenen hundert Jah-
ren immer wieder Erfindungen
getdtigt worden. Die Patent-
literatur gibt Auskunft.

In England hat sich der
Unternehmer Prestwich mit
einer Duplexkonstruktion von
Green alias Friese-Greene in die
Offentlichkeit begeben. Das war
1896, es wurde 60-mm-Film ver-
wendet, der Anfang der Road
Show mit Breitfilm, wie sie
Mike Todd alias Avrom Golden-
bogen (der dritte Ehemann von
Elizabeth Taylor), 1958 mit dem
Flugzeug todlich verunfallt,
1955 wieder auf die Beine ge-
stellt hat. Die Duplex-Filmkopie
nach Green hat die geraden
Bilder den ungeraden um den
drei- oder fiinffachen Film-
schritt versetzt einkopiert.
Daran ist sie zu erkennen. Mit
zwei Bandern macht man das
nicht mehr.

Simon Wyss

Geschiftsfiihrer
Kino Sputnik Liestal
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Mitmachen:

Von Newman bis Altman.

Die Forderung der kulturellen Vielfalt in der Schweiz ist uns

ein echtes Anliegen. Deshalb unterstiitzt die SBG Ideen, die

mit viel Engagement zum Gelingen gebracht werden. Wir
wiinschen Thnen viel Vergniigen.

Bankgesellschaft

Wir machen mit Schweizerische



KURZ BELICHTET

Lee Strasberg:
Ein Traum der
Leidenschaft

Ist es eine Autobiographie
oder keine? Der Abbildungsteil
in der Buchmitte illustriert ent-
scheidende Wegmarken aus
Leben und Werk Lee Strasbergs;
der Waschzettel indes muss die
biographischen Eckdaten lie-
fern, das Buch selbst tut es
nicht. Das versteht sich viel-
mehr als eine Entwicklungsge-
schichte des Lebenswerks des
Schauspiellehrers: der “Me-
thode”. Sein Name ist synonym
mit diesem Schauspielstil, den
er in den dreissiger Jahren zu-
sammen mit Cheryl Crawford,
Harold Clurman, Elia Kazan
und anderen entwickelte und
nach dem Zweiten Weltkrieg im
Actor’s Studio bis zu seinem Tod
1982 fortfiihrte. Ein erstaunlich
unaufgeregter, gar nicht defen-
siver Rechenschaftsbericht — an-
gesichts der Angriffe und Kon-
troversen, die die “Methode”
auch heute noch auslost; ein
Vermaichtnis, geschrieben im
Bewusstsein der eigenen Lei-
stungen, dem Anteil an «den
wichtigsten Neuerungen der
Schauspielkunst und Theaterar-
beit». Also doch eine Autobio-
graphie? Nein, eher ein selbst-
errichtetes Denkmal, das auch
als Lehrbuch funktioniert.

Das klingt in der verkiir-
zenden Beschreibung anmas-
sender, als es sich liest. Sehr
lebendig und anschaulich reka-
pituliert Strasberg die Bildungs-
abenteuer seiner Jugend, die
Theaterabende, in denen er die
Duse, Jacob Ben-Ami und
Jeanne Eagels auf der Biihne
erlebte und eine erste Ahnung
davon bekam, dass ein Schau-
spieler nicht einfach nur seine
Rolle umreisst, sondern sich mit
aller Intensitdt auf die Gefiihls-
regungen seiner Figur einlassen
kann. Der junge Lee war damals
noch weit davon entfernt, eine
eigene Berufung fiirs Theater in
sich zu spiiren, aber einige Fra-
gen liessen ihn dennoch nicht
los: Warum sind grossartige
Schauspieler nicht bei jeder
Auffiihrung gleich gut? Gibt es
keine Inspirationsquelle, die es
einem Schauspieler erméglicht,
seine Rolle nicht nur beim er-
sten Spielen zu durchleben,
sondern vielmehr auch danach
immer aufs neue glaubwiirdig
die «Illusion des ersten Mals»
zu erzeugen? Strasberg begibt
sich auf eine four d’horizon der
Schauspieltheorien seit dem
achtzehnten Jahrhundert (ge-
nauer: seit Diderot), ausgehend
vom Konflikt zwischen “Er-
leben” und “dusserlichem

Spielen”. Bei Stanislawski
findet er die Grundlagen einer
Methode der Kreativitat, bei
Craig weitere Anregungen, bei
Brecht iiberraschenden Zu-
spruch und in dem Stanislaw-
ski-Schiiler Richard Boleslawski
schliesslich einen entscheiden-
den Lehrmeister, der ihm
versichert, dass jedes Gefiihl
auf der Biihne aufgebaut und
eingeiibt werden kann.

In der “Methode” versuchte
Strasberg Verfahren zu ent-
wickeln, damit ein Schauspieler
wirklich empfinden und zu-
gleich in volliger Selbstbeherr-
schung auf der Biihne agieren,
gleichsam das Impulsive kon-
trollieren und strukturieren
kann. Basierend auf den Ent-
deckungen Stanislawskis ent-
wickelte er ein Ubungspro-
gramm, mit dessen Hilfe sich
der Schauspieler in einer nicht
existierenden Realitédt, eben der
Bithnenrealitdt, zurechtfinden
soll, mit dessen Hilfe er Fertig-
keiten entwickelt, um auf ima-
gindre Stimuli zu reagieren.
Korperliche Entspannung, Kon-
zentration, das Training des
Wahrnehmungsgedachtnisses
sind die ersten Schritte, um zu
einem schopferischen Selbstge-
fiihl zu gelangen. Ziel ist es da-
bei, einen solchen Grad der
Konzentration zu erreichen,
dass man in der Offentlichkeit —
vor dem Publikum, vor den
Mitspielern — zum privaten,
intimen “Moment” findet.

In seinen Buch «Acting in’
the Cinema» vergleicht James
Naremore diesen Prozess mit
dem Héauten einer Zwiebel:
Schicht um Schicht wird abge-
tragen, bis man am Ende echte
Tranen vergiesst. Das “affekti-
ve”, das “Gefiihlsgedachtnis”
bildet das Zentrum der Stras-
bergschen Lehre und ist zu-
gleich ihr heikelster, umstritten-
ster Punkt. Die Ndhe zur
Psychoanalyse mag durchaus
die Popularitdt der “Methode”
als Zeitstromung der US-Nach-
kriegsjahre erkldren; Strasberg
bestreitet in seinem Buch, dass
er sich fiir die emotionalen
Erlebnisse, gar die Traumata
seiner Schiiler interessiere, er
umkreise diese vielmehr, er-
frage Einzelheiten, Situations-
details, um die Erinnerung sei-
ner Schiiler anzuregen.
Immerhin brachten ihm seine
quasi psychoanalytischen
Probentechniken beinahe den
Status eines Gurus ein, eines
Therapeuten und Philosophen.
Nicht zufillig begab sich der

wehrloseste aller Hollywood-
stars, Marilyn Monroe, zeitwei-
lig unter seine Fittiche. Uber-
haupt sind es die Filmschau-
spieler, die Strasbergs Nach-
ruhm sichern. Seit seiner Griin-
dung ist das Actor’s Studio zu
einer rechten Star-Schmiede
geworden: James Dean, Paul
Newman, Jack Nicholson, Al
Pacino und Harvey Keitel zdh-
len zu seinen berithmtesten
Alumni. (Marlon Brando, der
Vorzeige-method-actor der fiinf-
ziger Jahre, war librigens nicht
Strasbergs, sondern Stella Ad-
lers Schiiler.) Diese Situation
entbehrt nicht der Ironie, denn
gerade auf der Leinwand offen-
baren sich die Missverstandnis-
se, Widerspriiche und Fehlbar-
keiten der method. Stanislawski
befiirchtete seinerzeit, sein Sy-
stem konne womdglich nur im
Rahmen des modernen, natura-
listischen Dramas funktionie-
ren. Die Methode taugt im Kino
vornehmlich, wenn nicht gar
ausschliesslich, fiir einen tber-
hohten Realismus; die klassi-
schen method actors verkorper-
ten zumeist faszinierende Neu-
rotiker und entwickelten dabei
eine Intensitat, die sich mittler-
weile, so scheint es mir, nur
noch im exzessiven Agieren er-
reichen lasst. Stanislawski
wiinschte sich, dass die schau-
spielerische Arbeit auf der
Biihne unsichtbar bleiben solle,
der Ausdruck sollte Vorrang
vor der Rhetorik haben. Doch
genau letztere ist es, die die
Kamera einfangt. Die Idee der
Methode ist es, zur Essenz einer
Situation zu finden; die Epigo-
nen des Stils (man schaue sich
nur noch einmal die letzten Fil-
me Abel Ferraras an, oder etwa
RESERVOIR DOGS) befleissigen
sich indes eines hysterischen
Pointilismus, bei dem Natura-
lismen en gros aus ihnen hervor-
brechen. Den Konflikt zwischen
“Erleben” und “dusserlichem
Spielen” hat die Methode kei-
neswegs gelost, hat sich im Ge-
genteil heillos in ihn verstrickt.
Denn wie kann ich einem
Schauspieler glauben, der mir
unentwegt die Virtuositat
seines Spiels vor Augen fiihrt?

Gerhard Midding

Lee Strasberg: Ein Traum der
Leidenschaft (A Dream of
Passion). Die Entwicklung der
“Methode”. Vorwort von
George Tabori. Miinchen, Schir-
mer-Mosel, 1988. 248 Seiten,
36 Abbildungen
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Wir gratulieren

den

Solothurner ... und wiinschen
Filmtagen 30 weitere

zu 30 Jahren schaffensfreudige
Forderung und erfolgreiche
schweizerischer Jahre ohne
Filmkultur... Filmriss.

DAS FILMPLAKAT

8. Marz bis 30. April 1995

“Intellektuell und sinnlich -
ein Grosserfolg!”

Ausstellungsstrasse 60
CH-8005 Ziirich
Telefon 01 446 22 11
Telefax 01 446 22 33

Di-Fr 10-18

Mi 10-21

Sa, So 10-17
Montag geschlossen




LIEBE LUGEN
Drehtag am
Zurichsee

Ein sonniger November-
morgen am Zirichsee. Auf der
menschenleeren Seepromenade
am rechten Seeufer halt auf der
Hohe der Klausstrasse ein
Kleinbus. Kamera-Assistent
Christian Iseli und Kamerasta-
giaire Steff Bossert steigen aus.
Die beiden laden die Ausrii-
stung fiir LIEBE LUGEN aus, den
ersten abendfiillenden Spielfilm
von Christof Schertenleib. Steff
Bossert setzt sich im Bus an ein
Tischchen und bereitet die Ka-
mera vor. In der Nahe parkieren
jetzt zwei Personenwagen mit
Christof Schertenleib, den
Schauspielern und dem Rest der
Equipe.

Schon der bescheidene Wa-
genpark deutet an: hier handelt
es sich um eine Kleinproduk-
tion. Produktionsleiter Christof
Stillhard von der Fama Film AG
meint, LIEBE LUGEN sei ein Low-
low-Budget-Film — gefordert
von Stadt und Kanton Bern,
Fernsehen DRS und Bund. Mit
dem Minimalbudget von
930 000 Franken lasst sich nur
arbeiten, weil die ganze Equipe
hoch motiviert ist, auf einen
Teil ihres Lohnes verzichtet und
alle tiberall mit anpacken.

Auf einer Sitzbank errichtet
Aufnahmeleiter Pepo Wirthen-
sohn eine Kaffee- und Imbiss-
station. Daneben sitzt Tonmann
Andreas Litmanowitsch, der seine
DAT-Ausriistung selber vorbe-
reitet, da er ohne Assistenten
arbeitet. Unterdessen sucht der
Regisseur mit dem Kamera-
mann Hansueli Schenkel nach
moglichen Kamerastandorten.

LIEBE LUGEN ist eine All-
tagskomodie, die zeigen will,
wie sich vier Menschen mit
“gelogener Liebe” und anderen
Liigen durchs Leben schum-
meln. In einem Sprachkurs in
Italien lernen sie sich kennen
und verfangen sich bald einmal
in einem Beziehungsgewirr:
Barbara, die zukiinftige Frau
Doktor aus Wien, Beatrice, die
Logopédin aus den Osterreichi-
schen Alpen, Bruno, der Berner
Sekundarlehrer, und Max, ein

Schnorrer, der mal hier, mal
dort wohnt. Die Rolle von
Bruno hat der Berner Max
Gertsch iibernommen, die Ziir-
cherin Barbara Peter spielt die
Rolle der Sozialpddagogin
Claudia. Sie ist Brunos Freun-
din und die Mutter der gemein-
samen Tochter Lena.

In der ersten Einstellung,
die heute gedreht wird, will
sich Claudia mit Bruno ausspre-
chen, denn sie ist mit dem
Arrangement der Wochenend-
beziehung nicht mehr zufrie-
den. Bruno will ihr aber nicht
zuhoren und wendet sich der
kleinen Lena zu.

Wihrend die Kameraequipe
mit ihren Vorbereitungen be-
schiftigt ist, iiben die beiden
Schauspieler die Szene bereits

ohne Regisseur. Dann spielen
sie vor der Kamera, ohne dass
gedreht wird, wahrend Hans-
ueli Schenkel mit Christof
Schertenleib den Ablauf und die
Kamerabewegungen festlegt,
die Assistenten die Scharfe-
Ebenen bestimmen und die ver-
schiedenen Positionen der
Schauspieler mit Klebband
markieren.

Die Stimmung ist ruhig und
konzentriert. Christof Scherten-
leib geht zu den Schauspielern
hin und erklart ihnen die Ein-

stellung, macht ihnen Vorschla-
ge oder hort sich ihre Ideen an.
Im Gespréach zwischen Regis-
seur und Darstellern werden
vor allem beim Dialog kleine
Anpassungen vorgenommen.
Nach ein paar “trockenen”
Durchgédngen sind Kameraleute
und Schauspieler fiir die Auf-
nahme bereit, ausser der vier-
jahrigen Milana, welche die
Lena spielt. Milana ist miide
und quengelig. Kein Wunder:
das Kind hat schon einige an-
strengende Drehtage hinter
sich. Dank der Geduld aller
Beteiligten spielt sie ihre Rolle
schliesslich aber doch noch
befriedigend.

Ein Stiick seeabwarts wird
eine zweite, kiirzere Einstellung
gedreht. Da die Filmausriistung

nicht viel umfangreicher als bei
einem Dokumentarfilm ist, be-
ansprucht das Ab- und Aufbau-
en nicht viel Zeit. Auch diese
Einstellung muss ein paar mal
wiederholt werden. Zunéchst
tibertont Hundegebell die Dia-
loge, und als sich die Hunde
verzogen haben, stort ein Flug-
zeug die Aufnahme. Beim
ndchsten Versuch ist ein Zug,
dessen Rattern der Wind vom
anderen Seeufer hertibertrégt,
zu horen, und der Ton ist
wieder nicht zu gebrauchen.

Am Nachmittag geht die
Equipe nach einem spaten Mit-
tagessen an den See zuriick.
Barbara Peter und Max Gertsch
sind fiir heute fertig. Dafiir
erscheinen Katharina Schneebeli
und Elisabeth Menke am Dreh-
platz. Im Film heissen sie Bea-
trice und Nora und sind inein-
ander verliebt. Zuerst wird eine
Einstellung gedreht, in der die
beiden stumm dem See entlang
spazieren. Dann wird bis zum
Einbruch der Dunkelheit gewar-
tet. Sobald es dunkel ist, stellt
die Kameraequipe Scheinwerfer
auf. Fiir die nachste Einstellung
setzen sich die Schauspielerin-
nen auf ein Mduerchen am See.
Es ist kalt. Sie tiben ihren Dia-
log, proben verschiedene Va-
rianten, bis Christof Scherten-
leib zufrieden ist. Hansueli
Schenkel und seine Assistenten
haben unterdessen Zeit, Licht
und Kamera optimal einzurich-
ten. Kamera ab. Elisabeth Menke
und Katharina Schneebeli spie-
len perfekt. Doch leider kom-
men die Decken ins Bild, die sie
sich der Kilte wegen tiber die
Beine gelegt haben. Noch ein
Take. Plotzlich kommt Rauch
vor die Kamera, weil direkt am
See ein Mann an einem Feuer-
chen eine Wurst brit. Trotz der
Kélte muss die Einstellung
nocheinmal wiederholt werden.
Dann bricht Christof Scherten-
leib die Dreharbeiten aus Riick-
sicht auf die frierenden Schau-
spielerinnen fiir heute ab. Alle
helfen mit, das Material im
Kleinbus zu verstauen, und der
Produktionsleiter verteilt die
Zeitpldne flir den morgigen
Drehtag.

Die Dreharbeiten zu LIEBE
LUGEN begannen am 21. Sep-
tember in Osterreich. Sie fanden
in Wien, der oberdsterreichi-
schen Provinz und in den vor-
albergischen Alpen statt. Vom
13. bis zum 26. November wur-
de in der Schweiz gedreht,
hauptsdchlich in Bern. Daneben
je zwei Tage in Ziirich und am
Neuenburgersee. LIEBE LUGEN
ist eine Super 16 mm-Produk-
tion, fiir die Kinoauswertung
wird sie auf 35 mm “aufgebla-
sen”. Im Moment schneidet
Christof Schertenleib den Film.
Der Kinostart ist auf den Spat-
sommer 1995 geplant.

Jan Christian Derrer
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Cinemusic-Festival

Das internationale Festival
fiir Musik und Film Cinemusic
Gstaad-Saanenland will gemass
seiner Festivalphilosophie
durch Einzigartigkeit beste-
chen, indem es «die thematische
Ausrichtung klar und mutig auf
den Bereich Filmmusik/Musik-
film legt» und somit unter den
bestehenden Filmfestivals eine
Nische gefunden habe; dem
Grundsatz von Qualitédt vor
Quantitdt folgen und kein Mas-
senanlass, sondern ein Festival
mit “Boutique-Charakter” sein
will; eine wohltuende Symbiose
zwischen Kunst, Natur und
Mensch anstrebe und «die mit
Gstaad verbundenen Person-
lichkeiten des Films in das
Festival einbezieht». Vom 3. bis
11. Médrz wird dieses ehrgeizige
Konzept mit einem attraktiven
und reichhaltigen Programm
zum erstenmal umgesetzt.

Eroffnet wird das Festival
mit METROPOLIS von Fritz Lang,
das Radio Sinfonieorchester
Basel unter der Leitung von
Armin Brunner wird den
Stummfilmklassiker mit einer
fiir ihn neu konzipierten Musik
live begleiten.

Mit Elmer Bernstein, David
Raksin und Toru Takemitsu sind
drei illustre Filmkomponisten
eingeladen worden. Sie werden
jeweils um 11.00 Uhr morgens
in Filmportrats vorgestellt und
stehen nachher zu Gespriachen
zur Verfligung. Jeweils um
18.30 Uhr sind Filme mit ihrer
Musik zu sehen. Prominent ver-
treten ist der Japaner Takemit-
su, er hat rund neunzig Filme
vertont — darunter Werke aller
wichtigen japanischen Re-
gisseure, von Hiroshi Teshiga-
hara, Masaki Kobayashi bis zu
Akira Kurosawa und Nagisa
Oshima - und wird in einem
Special eigene Kompositionen
und Kurzfilme vorstellen.

Weitere Specials bestreiten
Dieter Meier, der unter anderem
Ausziige aus seinem Kinofilm
ONCE UPON A DREAM zeigt, Ben
Weisman, der die meisten Songs
der Elvis-Presley-Filme ge-
schrieben hat, und der Jazz-Pia-
nist Jay McShann. Jeweils um
14.00 Uhr werden Filmmusik-
Klassiker, etwa sous LES TOITS
DE PARIS, DIE DREIGROSCHEN-
OPER oder ALEXANDER NEWSKI,
vorgestellt, die Nachtschiene
um 23.00 Uhr ist Kultfilmen wie
STOP MAKING SENSE, STEP
ACROSS THE BORDER oder PINK
FLOYD THE WALL vorbehalten.
Auch an die Kinder ist mit
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Cinemusic for kids jeweils um
16.00 Uhr gedacht.

Seinen Abschluss findet das
Festival in einer Gala-Nacht, in
deren Verlauf der Cinemusic-
Award an Elmer Bernstein iiber-
geben wird. Diese Auszeich-
nung fiir ein Lebenswerk ist mit
einem Stipendium an einen
jungen Filmmusikkomponisten
oder Interpreten verbunden.
Der Preistriager wird den
Stipendiaten bestimmen, das
Geld fiir diese Henry-Mancini-
Fellowship stammt aus einem
Fonds, den Henri Mancini noch
kurz vor seinem Tod fiir diesen
Zweck bestimmt hat.
Informationen bei: Cinemusic
Gstaad-Saanenland, Chalet Rialto,
Postfach 334, 3780 Gstaad, Tel.
030-8 83 23, Fax 030-4 61 71

Hitchcock-

Retrospektive

Im Filmpodium der Stadt
Ziirich sind bis Ende Marz (fast)
alle Filme des Altmeisters des
Thrillers zu sehen. Bis Ende
Januar werden noch seine briti-
schen Produktionen gezeigt;
danach folgen die der Holly-
woodjahre. Das Programm ist
auch in der Cinémathéque in
Lausanne zu geniessen.

Dokumentarfilmzeit

3sat, der Fernsehkanal fiir
Besonderes und Innovatives,
pflegt seit langerem eine Doku-
mentarfilmschiene. Jeden Sonn-
tagabend zu guter Sendezeit
stehen Filme im Zentrum, die
den Spuren der Wirklichkeit
nachgehen, sich mit offenem
Blick, Mut zur Dauer und Ruhe
auf den Alltag einlassen. An-
stelle verhackstiickter oder
magazinisierter Realitat finden
sich Dokumente, die sich stan-
dardisierten Erzahlmustern
verweigern und so zur
gespannten Aufmerksamkeit
zwingen.

Ab Januar bis Juni bietet
sich nun die Chance, in der vom
WDR Kéln produzierten Sende-
reihe «Dokumentarisch arbeiten»
Dokumentaristen im Gesprach
kennenzulernen. Christoph
Hiibner und Gabriele Voss, eben-
falls innovative Dokumentar-
filmer (VAN GOGH - DER WEG
NACH COURRIERES), unterhalten
sich mit sechs renommierten
europdischen Dokumentarfil-
mern iiber Arbeitsweisen, Stoff-
suche, formale und inhaltliche
Probleme, Distanz und Enga-
gement. Die einstiindigen Ge-

sprache werden jeweils von
charakteristischen Beispielen
aus dem Schaffen der Befragten
begleitet. Vorgestellt werden
nach Peter Nestler (17.1.) der
Lette Herz Frank (So 5. 2., 22.05
Uhr) mit ES WAREN EINMAL
SIEBEN SIMEONS (Fr 3.2., 22.55
Uhr) und DAS LETZTE GERICHT
(S0 5.2., 21.00 Uhr); Volker Koepp
(S0 19.3., 22.35 Uhr) mit MARKI-
SCHE GESELLSCHAFT MBH (S0
19.3., 21.25 Uhr); der Niederlan-
der Johan van der Keuken (So 9.4.,
22.00 Uhr) mit BEWEGTES BLECH
(Fr 7.4.,23.00 Uhr) und zwei
halbstiindigen Dokumentarfil-
men (So 9.4., 21.00 Uhr); Klaus
Wildenhahn (So 7.5., 22.15 Uhr,
Filme noch offen) und Richard
Dindo (So 11.6.,22.00 Uhr) mit
voraussichtlich MAXx FRISCH
JOURNAL I-111. Die vollstdndigen
Gespriche sollen nach Ab-
schluss der Reihe auch inklu-
sive nichtgesendeter Teile
publiziert werden.

Wird Essen

eine Kinoprovinz?

Schlecht steht es um das
Kino im deutschen Essen. Die
Ufa plant, bis Ende 1995 ihre
neun Kinos zu schliessen, was
zu einer weiteren Verodung der
Innenstadt fithren wiirde. Sogar
der grosste Kinosaal Deutsch-
lands, die Lichtburg, ist von der
Schliessung bedroht. Das kino-
architektonisch interessante
und daher unter Denkmal-
schutz stehende Lichtburg-Ge-
baude befindet sich im Besitz
der Stadt. Diese will es fiir 30
Millionen Mark verkaufen, die
Ufa bietet 20 Millionen Mark. So
wie es im Moment aussieht, ist
die Stadt nicht daran interes-
siert, dass im Gebdude weiter-
hin ein Kino gefiithrt wird — und
dies, obwohl das Gebédude ur-
spriinglich als Kino gebaut wur-
de. Sie ist namlich nicht einmal
mehr bereit, fiir das kommunale
Kino an der Volkshochschule
(VHS) die jahrlichen Personal-
kosten und das bescheidene
Jahresbudget in der Hohe von
20 000 Mark zu tibernehmen.
Zwar hat sich die Stadtregie-
rung 1988 verpflichtet, die
Kinoarbeit in Form von Forde-
rung und Darbietung pidago-
gisch bedeutsamer Filme zu
unterstiitzen. Sie ist jetzt jedoch
der Meinung, die Unterstiit-
zung sei freiwillig.

Eigentlich plante Werner
Biedermann, der Leiter des VHS-
Kinos, fiir Januar eine Filmreihe
zum Thema «Hundert Jahre
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Kino». Fiir Februar stand

eine Veranstaltung iiber die
Geschichte der Filmzensur in
Deutschland auf dem Pro-
gramm. Daraus wird nun
nichts, denn die Essener Stadt-
verwaltung bewilligte fiir
Januar und Februar zusammen
ganze 2000 Mark fiir Verleih-
gebiithren und 1000 Mark fiir
den Filmvorfiihrer. Das Kino
kann deshalb nur noch einmal
pro Woche geoffnet werden,
statt wie bisher zweimal. Dass
im letzten Jahr 4000 Filmfreun-
de das anspruchsvoll program-
mierte Kino besuchten, scheint
die Essener Kulturbeamten
nicht zu beeindrucken. Dank
dem Entgegenkommen von Ver-
leihern gelang es mit Ach und
Krach, fiir Januar und Februar
ein Programm zusammenzu-
wiirfeln. Voraussichtlich muss
das Kino aber im Mirz seine
Tiren flir immer schliessen.
Anscheinend missversteht die
Essener Stadtregierung das
Jubildum «Hundert Jahre Kino»
im Sinne von «Hundert Jahre
Kino sind genug».

Filmapparate in Museen

Zum hundertjdhrigen Jubi-
laum des Kinos wird vor allem
von Filmen gesprochen. Die
Entwicklung der Verfahren zur
Filmaufnahme und Filmprojek-
tion findet hingegen keine
grosse Beachtung. Das ist ver-
standlich, denn es gehort zum
Grundprinzip der Kino-Illusion,
dem Publikum die Technik hin-
ter der Traumwelt zu verheim-
lichen. Die Vorldufer des Kinos
erzédhlen einiges iiber die Sehn-
sucht der Menschen nach der
Welt der bewegten Bilder.

Schon die Hohlenbewohner
malten Bilder von eigentiimli-
cher Dynamik an die Felswan-
de. Die alten Chinesen kannten
bereits die Schattenprojektion,
ein einfacher Vorldufer der
heutigen Projektionstechnik:
Die Zuschauer sassen vor einer
teildurchldssigen Stoffwand,
auf die von hinten Schatten
projiziert wurden. Im siebzehn-
ten Jahrhundert entstand die
Zauberlaterne (Laterna magica).
Sie enthdlt die Grundelemente
der modernen Bildprojektion.
Mit Hilfe einer Lichtquelle (zum
Beispiel einer Kerze oder einem
Talglicht) und eines Linsen-
systems wurde ein Bild pro-
jiziert.

In Ziirich Neu-Affoltern ist
es moglich, Zauberlaternen-
Vorfithrungen zu erleben. Im

Keller eines unscheinbaren
Mehrfamilienhauses hat der
Sammler Alfred Bolliger ein win-
ziges Kinomuseum eingerichtet.
Auf 80m? présentiert er das
Ergebnis seiner Sammelleiden-
schaft. Zu sehen sind - neben
110 Zauberlaternen — Kinemato-
graphen, Zootrope, Praxinosco-
pe und Schmalfilmprojektoren
(16mm, Normal 8 und Super 8).
Die Sammlung gibt einen guten
Einblick in die Entwicklung der
Projektionstechniken, angefan-
gen bei der Zauberlaterne iiber
Apparate aus der Vorkinozeit
bis zu den heute bekannten
Projektionssystemen. Seit bald
zwei Jahren fithrt Alfred Bolli-
ger das Museum zusammen mit
seiner Frau Heidi. Nach Voran-
meldung empfangen sie in fa-
milidrer Atmosphédre Gruppen
bis zu zehn Personen zu einer
Reise in die Kinovergangenheit.
Ende November 1995 wird
im Bieler Museum Neuhaus die
«Cinécollection» erdffnet. In
einem grosseren Rahmen gibt
sie Einblick in die Kinoge-
schichte. Die Apparate und
Dokumente decken die Zeit von
1560 bis 1950 ab. Schwerpunkte
der Cinécollection sind Zauber-
laternen, Apparate aus der Vor-
kinozeit, Kameras, Projektoren
und Amateurausriistungen.
Leiter ist William Piasio. Die
Stadt Biel hat seine 1500 Objekte
umfassende Sammlung gekauft
und die Rdumlichkeiten zur
Verfiigung gestellt.
Sammlung Alfred Bolliger, Wehn-
talerstrasse 525, 8046 Ziirich,
Tel 01-371 26 53, Besuch nur nach
Voranmeldung
Cinécollection William Piasio,
Fondation Neuhaus, Promenade de
la Suze 26, 2502 Biel-Bienne,
Tel. 032-22 55 83/22 45 55,
Eroffnung Ende November 1995

Das Filmplakat

Frank Kafka schrieb 1913 in
einem Brief an Felice: «... wenn
ich auch selbst nur sehr selten
ins Kinematographentheater
gehe, so weiss ich doch mei-
stens fast alle Wochenprogram-
me aller Kinematographen aus-
wendig. Meine Zerstreutheit,
mein Vergniigungsbediirfnis
sdttigt sich an den Plakaten von
meinem gewohnlichen inner-
lichsten Unbehagen, von diesem
Gefiihl des ewig Provisorischen
ruhe ich mich vor den Plakaten
aus, immer wenn ich von den
Sommerfrischen, die ja doch
schliesslich unbefriedigend aus-
gegangen waren, in die Stadt

zuriickkam, hatte ich eine Gier
nach den Plakaten und von der
Elektrischen, mit der ich nach
Hause fuhr, las ich im Fluge,
bruchstiickweise, angestrengt
die Plakate ab, an denen wir
voriiberfuhren.»

Das Museum fiir Gestal-
tung in Ziirich zeigt ab 8. Marz
bis 30. April eine Sonderausstel-
lung zum Filmplakat. Zur Aus-
stellung erscheint ein von Wolf-
gang Beilenhoff und Martin
Heller herausgegebener
Katalog.

Museum fiir Gestaltung, Ausstel-
lungsstrasse 60, 8005 Ziirich,
Tel. 01-446 22 11

Filmmelodien

Die Winterthurer Symphoni-
ker unter der Leitung von Felix
Reolon spielen in ihrem aktuel-
len Programm Filmmelodien
von Erich W. Korngold, Arthur
Honegger, John Williams, Wil-
liam Walton, Samuel Barber,
John Williams, Maurice Jarre,
Max Steiner und ein Potpourri
aus den James-Bond-Filmen.
Die Konzerte werden von Ettore
Cella kommentiert.
Auffiihrungen: Biilach (28.1.,
20.00 Uhr, Aula der Kantonsschu-
le); Winterthur (29.1.,17.00 Uhr,
Stadthaussaal)

Medienpiddagogik

Die Projektgruppe Medien
der Zentralstelle fiir Lehrerin-
nen- und Lehrerfortbildung des
Kantons Bern hat einen hervor-
ragend gestalteten Leitfaden fiir
den Filmunterricht herausgege-
ben. «Schule macht Film — Film
macht Schule» vermittelt Lehrern
und Kursleitern die Wissens-
grundlage der Filmgeschichte
und Filmanalyse. Den Autoren
geht es dabei nicht um eine
strikte Unterrichtsanleitung, sie
sehen ihren Leitfaden als An-
regung zur Gestaltung des Un-
terrichts. Am Herzen liegt ihnen
besonders die praktische Arbeit
mit Film beziehungsweise
Video. Thr Konzept der Film-
arbeit richtet sich an Jugendli-
che ab dreizehn Jahren und
Erwachsene.
Gerhard Schiitz, Werner Eichen-
berger: Schule macht Film — Film
macht Schule. Herausgegeben von
der Projektgruppe Medien der
Zentralstelle fiir Lehrerinnen- und
Lehrerfortbildung des Kantons
Bern.
Zu beziehen bei: BO-Druck,
3455 Griinen, Tel. 034-71 19 19
Fax 034-71 33 19

FILMBULLETIN 1.95 m



zﬂmn: }ml:u Jér
\f-Steiner-Schule

. Iélutﬁz Avla der
Kantonsschule

Vom Winde verweht,
_ Stor wars, ET.,

Jurassic Park,

Napoléon, Jumes

Bond, Plotoon usw.

m FILMBULLETIN 1.85

KURZ BELICHTET

 WINTERTHURER SYMPHONIKER

EINTRITT FREL. KOLLEKTE ZUR DECKUNG DER UNKOSTEN.

Frithe Filmgeschichte

International hat sich das
filmhistorische Forschungs-
interesse schon seit langerem
auf den Bereich des frithen
Films verlagert. Dies war auch
in Deutschland mehr als tiber-
fallig, um das jahrelang vor-
herrschende Diktum der
«Rumpelkammer» des Films
(Kracauer) endlich zu korrigie-
ren. Der aktuell sicherlich ge-
wichtigste Band, der zu diesem
Bereich erschienen ist, diirfte
Corinna Miillers Hamburger
Dissertation «Friihe deutsche
Kinematographie. Formale, wirt-
schaftliche und kulturelle Ent-
wicklungen 1907 — 1912» sein.
Miiller kniipft konsequent an
die methodischen Uberlegun-
gen der «New Film History» an,
um die Frithzeit der deutschen
Filmwirtschaft systematisch zu
durchforsten und zu ordnen.
Als Kriterium dient ihr zu-
ndchst die simple, aber nahe-
liegende Trennung zwischen
der «Kurzfilmzeit» (bis etwa
1910) und der «Etablierung des
langen Spielfilms». Die Autorin
wertet vor allem Primarquellen
aus, etwa die zeitgendssische
Fachpublizistik von den Varie-
tézeitschriften bis zu den um
1907 einsetzenden eigenstandi-
gen Filmzeitschriften; sie sichtet
Programmzettel der Kinos und
Kataloge der filmtechnischen
Betriebe, Filmverkaufer und
Verleiher. Und natiirlich greift
sie auf Zeugnisse von den Film-
pionieren zuriick, zu denen der
archivarische Gliicksfall des
sehr gut dokumentierten Nach-
lasses von Oskar Messter gehort.

Am Anfang war die Vor-
fiihrung auf Jahrmérkten, in
Varietés und dann in Laden-
kinos und ab circa 1905 zuneh-
mend in feststehenden Kinos.
Die Bedingungen fur die Pro-
grammgestaltung in diesen Stu-
fen der Kinoentwicklung wer-
den materialreich dargestellt
und analysiert. Sieht man von
der Ausnahme Oskar Messter
ab, so war bisher tiber die Pro-
duzenten frither deutscher Fil-
me kaum etwas bekannt. Auch
in diesem Bereich steuert Miil-
ler neue Erkenntnisse bei, wenn
auch im Zentrum ihrer Uber-
legungen wiederum Messter
steht. Vor allem ist es jedoch
der Bereich des Verleihwesens,
dem die Autorin besondere
Aufmerksamkeit zukommen
lasst. Die frithen Konventionen
des Verleihs (um 1907), der Fa-
brikanten-Selbstverleih, die
Institutionalisierung des sepa-

raten Verleihs einzelner Filme
(um 1909), das System des soge-
nannten “Monopolfilms” (bei
dem um 1910/11 einem Kino-
besitzer das ortliche Vorfiihr-
monopol eingerdumt wurde)
stellt Corinna Miiller erschop-
fend dar. Interessant ist, wie
sich die Entwicklung des Star-
wesens in Deutschland in ganz
enger Verzahnung mit Distribu-
tions-Interessen herausbildete.
Das Monopolfilm-Verleihwesen
war ohne die grosse Nachfrage
nach Filmen der von einem
Konsortium konsequent als Star
durchgesetzten Schauspielerin
Asta Nielsen ebensowenig denk-
bar wie die Expansion Oskar
Messters von einer filmme-
chanischen Werkstatt zu einem
vertikalen Konzern. Der gelang
ihm aufgrund der Starqualita-
ten von Henny Porten gerade im
Filmproduktionsbereich.

Zum ersten Mal in der
deutschen Filmgeschichte
zeichnet Miiller den einschnei-
denden Wandel nach, der sich
durch die Erweiterung der
Filmldngen ergab. Deutlich wer-
den dabei vor allem die wirt-
schaftlichen und kulturellen
Entwicklungsbedingungen der
deutschen Kinematographie.
Filmasthetische Entwicklungen
stehen dagegen nicht im Mittel-
punkt der Betrachtung. Die
strukturellen filmwirtschaftli-
chen Rahmenbedingungen fiir
deren Analyse hat Corinna
Miiller umfassend erarbeitet.
Besonders fiir die anstehenden
Ausstellungen und Publikatio-
nen und anderen Veranstaltun-
gen zum Zentenarium des Films
diirfte ihr Buch unersetzlich
sein.

Eine erste Ausstellung dazu
hat bereits im Dezember 1994
im Potsdamer Filmmuseum er-
offnet. Sie stellt den Filmpionier
Oskar Messter vor und wird
1995 auch in Miinchen und
Wiesbaden zu sehen sein. Dazu
sind im Verlag Stroemfeld/Roter
Stern (Basel/Frankfurt) gleich
drei Publikationen erschienen.
Der Verlag hat bereits mit der
Jahrbuchreihe KINtop (seit
1992), die sich ausschliesslich
den ersten Dekaden des Films
widmet, einen aussergewdhnli-
chen Schwerpunkt im Bereich
der friihen Kinematographie
markiert. Die Jahrbuch-Reihe
wird begleitet von einer Schrif-
tenreihe. Sie wurde mit einem
Band tiber die Sammlung des
Abbé Joseph Joye eroffnet. Als
zweiter Band ist der Katalog zur
Ausstellung «Oskar Messter —

Filmpionier der Kaiserzeit» er-
schienen. Und auch die Aus-
gabe von KINtop 3 («Oskar
Messter — Erfinder und Geschiifts-
mann») riickt den Filmveteranen
in den Mittelpunkt. Ausserdem
publiziert Stroemfeld den bis-
her fast unbekannten (weil nur
in einem einzigen Exemplar
erhaltenen) «Spezialkatalog No.
32 iiber Projections- und Aufnah-
me-Apparate fiir Lebende Photo-
graphie, Films, Graphophons,
Nebelbilder-Apparate, Scheinwer-
fer etc.» von Messter aus dem
Jahre 1898.

Messters Bedeutung fiir die
Kinematographie liegt vor
allem in der Verbesserung der
frithen Projektionstechnik, etwa
des Schrittschaltwerkes, indem
er den Einsatz des vierteiligen
Malteserkreuzes optimiert. Be-
reits 1896 verkauft er mit seiner
mechanischen Werkstatt 64 Pro-
jektoren und erkennt die Be-
deutung dieses Marktes. Zwar
erreicht er im Kamerabau nicht
sofort einen vergleichbaren
technischen Standard, denn das
Bildtransport-Prinzip der Lu-
miereschen Kamera, die mit ei-
nem Greifer arbeitet, bleibt ihm
bis etwa 1910 verborgen. Mes-
ster nutzt als Kamera seinen
bewéhrten Projektionsapparat,
den er in ein lichtdichtes Ge-
héuse verpackt. Dariiber hinaus
entwirft und baut er Perfora-
tions- und Kopiermaschinen,
versucht bereits 1899 vergeblich
eine Dreifarben-Kamera zu ent-
wickeln und arbeitet an kompli-
zierten Verfahren zur Erzielung
plastischer Effekte. Kenntnis-
reich und doch lesbar zeichnen
Christian Ilgner und Dietmar
Linke Messters diverse film-
technische Verbesserungen und
Tiifteleien nach.

Messter hat schnell er-
kannt, dass der Erfolg des Ge-
ratevertriebs ganz wesentlich
mit dem Angebot vorfithrbarer
Filme verkniipft ist. Bereits 1898
bietet er 84 selbst produzierte
Filme an, iberwiegend Aktua-
litaten, aber auch schon kurze
Spielfilme von 18 bis 24 m
Lange. Grossen Erfolg hat Mes-
ster mit seinen seit 1903 produ-
zierten Tonbildern. Fiir deren
Projektion wird der Vorfiihr-
apparat mit einem Grammo-
phon gekoppelt, so dass nicht
nur die musikdramatische
Szene zu sehen, sondern auch
die Arie zu horen ist.

Messter stosst um 1910 an
die Grenzen seiner Kapitalmog-
lichkeiten, als die Filmproduk-
tion immer aufwendiger wird,
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da die Lange der Filme stetig
zunimmt. Die iiberaus inter-
essante wirtschaftliche Entwick-
lung Messters, von einer Werk-
statt iiber einen Familienbetrieb
bis zum vertikalen Grosskon-
zern, zeichnet Rainer Karlsch
im Katalog einprdgsam nach.
Der Weltkrieg, den Messter
zunachst fiirchtet, weil seine
Auslandmairkte wegbrechen,
fiihrt jedoch zu einer regelrech-
ten Explosion der Gewinne. Vor
allem die patriotisch berichten-
de Messter-Wochenschau bringt
ihm Umsatzrekorde. Oskar
Messters publizistischen und
filmtechnischen Beitrag zum
Ersten Weltkrieg beleuchtet der
Filmwissenschaftler Wolfgang
Miihl-Benninghaus in KINtop 3.
Dort ist auch Messters Denk-
schrift zum «Film als politisches
Werbemittel» abgedruckt. An-
schaulich, in Form von Geraten
und ihren technischen Weiter-
entwicklungen, sind einige sei-
ner Erfindungen in der Ausstel-
lung dokumentiert. So wird
Messters MG-Kamera als Ziel-
iibungsgerat zur Registrierung
von Geschosseinschldgen wei-
terentwickelt und eingesetzt.
Seine Reihenbild-Spezialkamera
nimmt, aus dem Flugzeug
hangend, Frontabschnitte auf
und vermisst sie. Spater wird
diese Technik dazu genutzt,
bessere Karten herzustellen.
Sein Panzerkino von 1913 ist
jedoch keine Kriegserfindung,
sondern darunter ist ein voll-
standig gekapselter Projektor
mit Zentralschmierung zu ver-
stehen, der zum Standard von
Kinogrossprojektoren wurde.
Peter Boegers Arbeit
«Architektur der Lichtspieltheater
in Berlin 1919 — 1930» (verlegt
bei Arenhivel, Berlin) ist an ei-
nem kunsthistorischen Institut
entstanden. In diesem ver-
schwenderisch ausgestatteten
Buch ersteht die versunkene
Welt der Filmpalaste wieder.
Sie erstreckt sich von den noch
vor dem Ersten Weltkrieg er-
richteten Luxuskinos zwischen
Nollendorfplatz und Kurfiir-
stendamm bis zu den zwischen
barocker Opulenz, moderner
Sachlichkeit, Funktionalitat und
geschwungenen Linien pen-
delnden Neubauten in den de-
zentralen Bezirken Neukolln
oder Steglitz. Mehr als 220 Ab-
bildungen, teils Fotos von Fas-
saden und Innenrdumen, teils
Grundrisse, Aufrisse, Quer-
oder Langsschnitte, die der
Autor aus den Bauakten oder
aus Firmenarchiven gesichtet

hat, illustrieren den Text unge-
mein sinnféllig. In einer knapp,
aber informativ gehaltenen Ein-
leitung skizziert der Autor die
sozialen Rahmenbedingungen
des Kinobau-Booms, der zwi-
schen 1913 und 1918 und nach
der ausgestandenen Inflation
zwischen 1923 und 1930 Berlin
zu der wohl weltweit fithrenden
Stadt im Filmtheaterbau mach-
te. Ebenso knapp umreisst er
die Dimensionen und die for-
male Gestaltung der Gebdude,
steckt das Verhéltnis von Fas-
sadenarchitektur und Innen-
raumgestaltung ab und widmet
sich der fiir diese Gebdude spe-
zifischen Frage von Licht und
Werbung.

Kern des Buches ist ein
Katalog, in welchem Boeger
dreissig ausgewéhlte Kinobau-
ten dokumentiert, indem er die
Baugeschichte und die Archi-
tekten vorstellt und eine zum
Teil minuziose Beschreibung
der entstandenen Bauten gibt.
Sie reicht von Angaben zu den
Innenraumdimensionen und
-details bis zur Angabe der
Wandbespannungsart, Lage des
Projektionsraums und zuweilen
auch von dessen Winkel zur
Leinwand.

Mit den detaillierten Be-
schreibungen und Baupldnen
sichert Boeger ganz wesentli-
ches Material fiir neue Ansétze
in der Filmgeschichte und in
der Filmtheorie. Denn eine Re-
zeptionsforschung ohne Kennt-
nis der wirklichen raumlichen
Zuschaubedingungen scheint
ebensowenig moglich wie die
Anwendung der in Mode ge-
kommenen Dispositiv-Theorien,
deren Vertreter jedoch zumeist
gar keine Ahnung davon haben,
wie ein Filmpalast der zwanzi-
ger Jahre ausgesehen haben
mag.

Jirgen Kasten

Psychoanalyse und Film
Filmtheoretiker greifen
gerne auf die Psychoanalyse zu-

riick, wenn sie versuchen, die
Magie des Kinos zu erkldren.
Psychoanalytiker selber haben
jedoch ein schwieriges Verhalt-
nis zum Medium Film. Lieber
beschiftigen sie sich mit Thea-
ter und Literatur — wie Uber-
vater Freud. Der stand ndmlich
dem Kino ablehnend gegeniiber
und ignorierte es.

So stellt denn die Novem-
ber-Nummer der psychoanalyti-
schen Zeitschrift «Psyche» zum

Thema «Die Sprache der Bilder -
Psychoanalyse und Film» eine Art
Wiedergutmachung dar. Denn
auch in der Veroffentlichungs-
praxis dieser Zeitschrift spie-
geln sich die Beriihrungséngste
der Psychoanalyse vor dem
Kino: In fiinfundvierzig Jahren
erschienen bloss drei Veroffent-
lichungen, die sich mit Psycho-
analyse und Film beschéftigten.
Zum ersten Mal auf deutsch
erscheinen die Aufsitze «Le
film de fiction et son spectateur.
Etude métapsychologique» von
Christian Metz und Jean-Louis
Baudrys «Le dispositif: appro-
ches métapsychologiques de
I'impression de réalité». Mecht-
hild Zeul gibt einen Uberblick
zur Geschichte der psycho-
analytischen Filmtheorie, Heide
Schliipmann und Renate Lippert
werfen einen feministischen
Blick auf das Kino.
Psyche. Nr. 11, November 1994.
Die Sprache der Bilder — Psycho-
analyse und Film. Klett-Cotta

Frauen Film Tage

Die diesjahrigen Schweizer
Frauen Film Tage stehen unter
dem Motto «Cherchez la femme —
in hundert Jahren Filmgeschichte».
Sie sind als Hommage an die
Pionierinnen der zehner Jahre
wie auch an das feministische
Kino der siebziger Jahre ge-
dacht. Karola Gramann und
Heide Schliipmann haben drei
Filmprogramme zusammenge-
stellt, in denen Werke aus den
zehner Jahren — gepragt von
Schauspielerinnen wie Asta
Nielsen oder Lyda Borelli — auf
unabhédngige Filme aus den
achtziger Jahren stossen oder
etwa ein Film von Germaine
Dulac, Pionierin der zwanziger
Jahre, auf Ansatze des heutigen
lesbischen Kinos trifft.

Der zweite Schwerpunkt
des Programms dokumentiert
mit einem breiten Spektrum von
Filmen - es reicht etwa von
CLEO DE 5 A 7 von Agnés Varda,
FLICKORNA von Mai Zetterling
bis zu IL PORTIERE DI NOTTE vOn
Liliana Cavani oder UNSICHTBA-
RE GEGNER von Valie Export —
den Aufbruch der Neuen Frau-
enbewegung der siebziger
Jahre. Das Programm lauft im
Mairz in den Stadten Aarau,
Basel, Bern, Biel, Brig, Fribourg,
St. Gallen, Thusis, Winterthur
und Ziirich.

Informationen bei: Frauen Film
Tage Schweiz, Lilo Spahr,
Centralweg 22, 3013 Bern, Tel.
031-331 33 93 Fax 031-302 78 77
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