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Vorwort

Das Kino/nach meiner Vorstellung/oder meinem Wunsch/
und meinem Unbewussten/das sich jetzt bewusst aus-
driicken ldsst/ist die einzige Art und Weise/etwas zu
machen, zu erzdhlen, sich Rechenschaft abzulegen/

dass ich als Ich eine Geschichte habe/aber dass, wenn

es kein Kino gibe/ich nicht wiisste, dass ich eine
Geschichte habe.

Jean-Luc Godard, Histoire(s) du cinéma

Die franzdsische Filmgeschichte ist vielleicht die reizvollste
nationale Filmgeschichte iiberhaupt. Von Anfang an war sie
wichtig und prédgend. An allen zentralen Entwicklungen war
das franzosische Kino maBgeblich mitbeteiligt. Kurz, eine
dankbare Aufgabe. Aber auch mit Haken und Osen. Was ist
iiberhaupt ein franzdsischer Film? In erster Linie eine franzo-
sische Produktion auf Franzosisch gedreht. Aber natiirlich
gibt es viele Ausnahmen von dieser puristischen Sicht, die
fallweise nach ihrer Relevanz fiir die nationale Filmge-
schichte zu gewichten sind. Reine TV-Produktionen sind
ausgeklammert, auch Animationsfilme. Kurzfilme sind nur,
wenn es hilfreich ist, erwdhnt. Dokumentarfilme sind bis auf
wenige begriindete Ausnahmen nicht beriicksichtigt.

Die hier gewdhlte Darstellung ist eine eher konventio-
nelle Filmgeschichte. Sie ist weitgehend chronologisch und
iiberwiegend an den kiinstlerisch wichtigen Werken orien-
tiert. Natiirlich mit einem Seitenblick auf ckonomische und
technische Zusammenhénge, politische Umstdnde und in-
ternationale Wechselwirkungen. Sie erhebt unmdéglich An-
spruch auf Vollstdndigkeit. Gerade die Massenproduktion
und Nebenwerke kommen bei dieser Darstellung zu kurz.
Uberhaupt die Kiirze: Sie ldsst leider keinen Platz fiir
Gebiete wie koloniales Kino oder Kino der Minderheiten.
Um Werkzusammenhinge einzelner Regisseure nicht zu
zerhacken, wird das Werk an zentralen Schnittstellen schon
mal unterbrochen, aber ansonsten integral dargestellt. Uber-
haupt die Auswahl: Was kommt rein, was muss alles weg-
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fallen? Eigentlich ein unldsbares Problem mit vielen Kom-
promissen.

Es hat mich durchaus gereizt, einen weniger konventionel-
len Weg einzuschlagen. Aber der Filmbuchmarkt ist sehr
schwierig und fiir auktoriale Experimente wenig geeignet.
Trotzdem habe ich mir einige Eskapaden erlaubt. Nachdem
ich mir tber sechs Jahrzehnte ein filmhistorisches Spezial-
wissen erarbeitet habe, gibt es doch den einen oder anderen
Blickwinkel, der von der Konvention abweicht. Das mag
manchen Leser irritieren. Andererseits kann ich es fachlich
gut vertreten. Ich verweise deshalb im Literaturverzeichnis
auch auf einige eigene Arbeiten.

Die Vereinbarung mit dem Verlag ging urspriinglich tiber
einen Umfang von hundert Seiten, wie fiir das Format »Film-
geschichte kompakt« iiblich. Es sind erheblich mehr gewor-
den. Trotzdem ist es in jedem einzelnen Fall schmerzhaft zu
entscheiden, was alles gekiirzt werden muss. Eine Méglich-
keit war der Verzicht auf Zitate, eine Notlésung, die unter
erschwerten Forschungsbedingungen wahrend der Corona-
Pandemie schnell zu einer Tugend wurde. Also habe ich eine
Filmgeschichte als Geschichte geschrieben, dhnlich wie Go-
dards >Histoire(s) du Cinémas, aber populdrwissenschaftlich.

Nichts bekommt der Leser mit von all den kniffligen Fra-
gen, die auf diesem Weg gel6st werden mussten, zum Bei-
spiel Jahreszahlen. In der Regel nehme ich das Jahr, in dem
der Film in die Kinos kommt, doch bei grofer Diskrepanz
zwischen Produktion und Verleih empfiehlt sich das Produk-
tionsjahr. Aber es gibt auch kompliziertere Félle. Hier nur ein
einziges kleines Beispiel. Wann hat Alice Guy den Film LA
FEE AUX CHOUX gedreht? Alice Guy hat erklért, dass der Film
von 1896 stammt. Aber im Gaumont-Katalog findet sich der
Film als Produktion von 1900. Alice Guy, damals federfiih-
rend verantwortlich fiir die Gaumont-Produktion, hitte das
schon im Katalog korrigieren kénnen. Mit dem Datierungs-
problem haben sich schon viele beschéftigt und stets fiir 1900
pladiert. Seit Victor Bachys Buch iiber Alice Guy von 1993
wird eher 1896 genannt. 1896 hat Gaumont von Démény eine
60-mm-Apparatur bekommen und damit experimentiert. Es
wurden die damals iiblichen Dokumentationen gedreht. Da
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sich am Markt bereits das 35-mm-Format etabliert hatte,
wurde 60 mm im Oktober 1896 eingestellt. In der Endphase
soll es auch Experimente mit kleinen Inszenierungen gege-
ben haben. Bachy meint, dass in dieser Endphase moglicher-
weise auch ein Vorldufer von LA FEE AUX CHOUX gedreht
wurde. Diese Filme kamen aber nicht auf den Markt. Im Prin-
zip kann man natiirlich eine Maschine zum Umkopieren auf
35 mm bauen, aber das lohnte sich nicht. Filme wurden da-
mals nicht verliehen. Man hat so viele Kopien wie moglich
gezogen und verkauft. Wenn es dann noch Nachfrage gab, hat
man ein Remake gemacht, weshalb es oft verschiedene Ver-
sionen gibt. Umkopieren mit Qualitdtsverlust war bei den
Billigfilmchen uninteressant. 1897 hat Alice Guy dann Pro-
duktionen mit dem marktgédngigen 35-mm-Format begonnen.
Die tberlieferten Fragmente des Kohlkopfsujets in 35 mm
sind von 1900 bzw. 1902. Im Gaumont-Katalog ist vermerkt,
dass das Sujet ein groBer Erfolg war, weshalb 1902 das Re-
make LA SAGE-FEMME DE PREMIERE CLASSE gedreht wurde.
Fazit: Es gibt definitiv einen Film LA FEE AUX CHOUX von
1900. Moglicherweise gab es im Herbst 1896 einen Vorldufer
auf 60 mm, der aber nie gezeigt wurde. Daraus abzuleiten,
dass Alice Guy 1896 den ersten inszenierten Film gedreht
hat, ist sicherlich héflich. Aber das erste Lumiere-Programm
von 1895 enthilt bereits eine kleine Filmgroteske (LE JARDI-
NIER ET LE PETIT ESPIEGLE), die amerikanischen Filmhistoriker
werden Edisons kleine Inszenierungen von 1894 anfiihren,
die englischen Filmhistoriker werden auf Pauls kleine Gro-
tesken von 1896 verweisen und Reynaud hat seit 1892 Zei-
chentrickfilme mit kleinen Storys gezeigt. Die Erfindung des
Kinos ruht auf vielen Schultern.

Im Anhang findet sich eine Filmliste mit 40 Titeln. Das soll
nicht heiBen, dass es die 40 besten franzosischen Filme sind,
obwohl einige unumstritten in diese Kategorie gehoren. Aber
wie alle solche Listen ist auch diese nicht so ernst zu neh-
men. Es geht mehr darum, Beispiele fiir wichtige Entwick-
lungen und Tendenzen zu liefern. Doch es sind durchweg
Filme, die ich unbedingt empfehlen kann.

Die Quellenlage ist heute vollig anders als frither. Als Ul-
rich Gregor und Enno Patalas z.B. ihre Filmgeschichte 1962
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herausbrachten, hatten sie einen Film entweder einmal gese-
hen oder mussten ihn aus der Literatur referieren. Das war
eine Mischung aus Fulinoten-Wissenschaft und Chuzpe. Als
spéterer Direktor des Miinchner Filmmuseums hat Patalas
dann mit exquisiten Programmen seine eigenen Liicken auf-
gefiillt. Bei der Neuauflage der Filmgeschichte schrieb Pata-
las deshalb zurecht ins Vorwort, dass viele Passagen eigent-
lich iiberarbeitet gehoren. Es kamen dann einige Revolutionen
der Quellenlage. Erst Video, dann DVD, dann Streaming und
Sharing. Inzwischen kann man in den Untiefen des Internets
fast alles finden, aber tiber die Quellen rede ich hier aus gu-
ten Griinden lieber nicht. Diese Rezeption ist natiirlich ein
schwacher Ersatz fiirs Kino, aber Filmwissenschaft heute ist
gar nicht mehr anders moglich. Ein Film am Bildschirm ist
besser als gar nichts. Und natiirlich muss man bei so einem
Projekt immer einiges, was in die Breite geht, ungesehen er-
ginzen.

Dank an Adelheid Jérg mit ihrem universellen kunstge-
schichtlichen Wissen, die wieder mal gegengelesen hat. Das
Lektorat von Axel Ruckaberle war hilfreich und konstruktiv.
Dank auch fiir die unbiirokratische Hilfe von Bibliothek und
Archiv der Hochschule fiir Fernsehen und Film in Miinchen.
Dasselbe gilt fiir das Bildarchiv des DFF. Posthumer Dank gilt
Frieda Grafe und ihrem Mann, Enno Patalas. Deren Begeiste-
rung fiir die franzosische Filmgeschichte verdanke ich fiir
dieses Projekt sehr viel. Die permanenten Filmreihen zur
franzosischen Filmgeschichte im Filmmuseum Miinchen,
aber auch die ergdnzenden miindlichen und publizistischen
Kommentare bilden einen Schatz, der hier ganz nebenbei ge-
hoben wird. Insofern hoffe ich, dass die Lektiire auBer einer
historischen Ubersicht auch gewinnbringend ist.
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1 Stummfilm

Die Briider Lumiére oder die Verbindung
von Unterhaltungsindustrie und Technik

Nach allgemeiner Ansicht beginnt die Filmgeschichte 1895
in Frankreich. Die franzdsischen Autoren beginnen aber fri-
her, 1892 mit Emile Reynaud. Reynaud war einer der Pio-
niere des Bewegtbildes, der sich mit Zoetrop, Praxinoskop
und dhnlichen Techniken befasste. Sein Théatre Optique eig-
nete sich bereits fiir eine Kinovorfithrung. Es handelte sich
dabei um kurze (ca. fiinf Minuten lange) Zeichentrickfilme,
auf Filmstreifen gemalt, die auf eine Leinwand projiziert
wurden. Die 6ffentlichen Vorfithrungen im Musée Grévin in
Paris fanden von 1892 bis 1900 statt und erreichten immer-
hin ein Publikum von {iber 500.000 Menschen. Das Musée
Grévin, ein Wachsfigurenkabinett, existiert noch heute: die
Geburt des Kinos aus dem Geist der Unterhaltungsindustrie.
Soweit man aus den kleinen erhaltenen Fragmenten sehen
kann, handelte es sich dabei um komisch-erotische Szenen,
die auch farblich gestaltet waren (PAUVRE PIERROT von 1892,
AUTOUR D’UNE CABINE von 1894).

Die 1890er Jahre waren auf kinematografischem Gebiet
eine rege Erfinderzeit. Eine Vielzahl von Pionieren trat mit
wichtigen Erfindungen auf (Marey, Anschiitz, Le Prince, Edi-
son, Skladanowsky, Démény, Paul, Moisson u.v.m.). Mit den
Briidern Auguste und Louis Lumieére traten ebenso finanz-
kréftige wie erfinderische Akteure in Erscheinung. Sie iiber-
trafen die Szene der weltweiten Pioniere, indem sie 1895 ein
System vorstellten, das in der Summe alle Konkurrenten
hinter sich lieB. Thr Vater besal bereits eine Fabrik fiir Foto-
grafenbedarf und damit professionelle technische Vorausset-
zungen. Thre Filmkamera von 1895, der Cinématographe, war
ein feinmechanisches Meisterwerk: klein, leicht und oben-
drein auch zum Entwickeln und Projizieren des Films ge-
eignet. 1895 demonstrierten sie wiederholt ihren Prototyp;
auf einem Fotografenkongress zeigten sie den Kongress
selbst. Fiir die Auswertung der Erfindung itibernahmen sie
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ARRIVEE D’UN TRAIN EN von Reynaud die Idee eines Kino-
LA GARE DE LA CIOTAT (1895)  saals. Am 28. Dezember 1895 fand

die erste offentliche Vorfiihrung im

Indischen Salon des Grand Café am Boulevard des Capucines
Nr. 14 in Paris statt. Die Filmrollen umfassten je rund eine
Minute, sodass eine Rolle auch einer Einstellung entspricht.
Thre Sujets lebten stark von der Faszination des Bewegt-
bildes tiberhaupt. Einfache dokumentarische Aufnahmen
waren bereits attraktive Sujets, wie Arbeiter, die die Usine
Lumieére verlassen (LA SORTIE DE L’USINE LUMIERE A LYON,
1895), oder die Fiitterung eines Babys (REPAS DE BEBE, 1895).
Als Sensation wurden bereits Aufnahmen wie der Abbruch
einer Mauer, die im Riickwirtslauf sich wieder erhebt (DEMO-
LITION D’UN MUR, 1895), oder eine Feuersbrunst (POMPIERS:
ATTAQUE DU FEU, 1895) empfunden. Bereits das erste Pro-
gramm enthielt auch eine kleine komische Inszenierung mit
einem Gértner, der vom eigenen Wasserschlauch angespritzt
wird (LE JARDINIER ET LE PETIT ESPIEGLE, 1895, ein Jahr spéter
als ’ARROSEUR ARROSE neu verfilmt); dieser Gag mit einer
angedeuteten Verfolgungsjagd in einer einzigen Einstellung
war bereits der Prototyp einer Slapstick-Komdodie. Die iiber-
raschende Wahrnehmung eines Zuges, der durch die Bilddia-
gonale in einen Bahnhof einfahrt, war das erste frithe Beispiel
fiir einen Image Choc; die schockartige visuelle Sensation
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wurde spéter zu einer regelrechten Panik aufgeblasen, eine
nette, aber iibertriebene Legende (L’ARRIVEE D’UN TRAIN EN
GARE DE LA CIOTAT, 1896).

GroBe Reisen konnte sich fast niemand leisten, und die
Welt im Abbild war seit den Anfdngen der Fotografie ein
lukrativer Ersatz. Das Kaiserpanorama zeigte z.B. dreidi-
mensionale Guckkastenfotos berithmter Orte und Gebdude.
Diesen Vorbildern folgend liefen die Briider Lumiere ihre
Kameraleute die ganze Welt bereisen, um ihre Kinematogra-
fen-Theater zu bespielen. Dabei gab es durchaus schon inte-
ressante Experimente wie eine Fahrt mit der Métro. 1907
stellen die Briider Lumieére ihre Produktion ein und befassen
sich nur noch mit der Produktion von Apparaten und Film-
materialien. Thre iiber 1400 Filmchen mit Szenen aus dem
Alltag, Reisebildern, Feierlichkeiten, Militarparaden, Schiff-
fahrten und komischen Szenen gelten heute als Weltkultur-
erbe. Von den wenigen inszenierten Filmen der Lumiére-
Produktion ist am aufwendigsten LA VIE ET LA PASSION DE
JESUS-CHRIST von 1898 mit rund zehn Minuten Linge.

Georges Mélies, der Zauberkiinstler

Georges Mélies, eigentlich ein Zauberkiinstler, ist von den
ersten Vorfilhrungen der Briider Lumieére fasziniert. Er war
Besitzer des ehrwiirdigen Théatre Robert-Houdin. Er erwirbt
eine Kamera und einen Projektor und zeigt ab 1896 Filme.
Zundchst imitiert er Lumiére und Edison, die amerikanische
Konkurrenz. Aber bald verfilmt er Zauberkunststiicke wie ES-
CAMOTAGE D’'UNE DAME AU THEATRE ROBERT-HOUDIN (1896)
mithilfe des Stopptricks, den er zufillig entdeckt, als seine
Kamera klemmt und aus einem Autobus ein Leichenwagen
wird. (Ein Jahr vorher haben unabhéngig davon Edisons Ka-
meraménner bereits den Stopptrick verwendet.) Er ergénzte
sein Trickrepertoire um Mehrfachbelichtung, Zeitraffer, Zeit-
lupe, Spiegeltricks, Riickwértslauf und Modellaufnahmen. In
seinem Frithwerk von 1896 kopiert er durchaus die Lumiere-
Filme mit einem ARROSEUR und einer ARRIVEE D’UN TRAIN.
Aber die Spezialitdt von Mélies waren ans Illusionstheater
angelehnte Zaubereien und Feerien (LE ROYAUME DES FEES,
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1903, LA SIRENE, 1904, LES CARTES VIVANTES, 1905, LES ILLU-
SIONS FANTAISISTES, 1909) und als Weiterentwicklung fan-
tastische Filme (UN HOMME DES TETES, 1898, oder HOMME A
LA TETE EN CAOUTCHOUC, 1901) und Science-Fiction (LE
VOYAGE DANS LA LUNE, 1902, LE VOYAGE A TRAVERS L’IMPOS-
SIBLE, 1904). Die Wirkung wird durch aufwendige Schablo-
nenbemalung der Filme gesteigert.

LE VOYAGE DANS
LA LUNE (1902)

Vielfach sind die Filmchen der Mélies-Produktion grotesk-
komisch und/oder erotisch, meist mit einem einverstdndigen
Augenzwinkern erzdhlt (APRES LE BAL, 1897, LE DIABLE AU
COUVENT, 1899, LES QUATRE CENT FARCES DU DIABLE, 1906,
HYDROTHERAPIE FANTASTIQUE, 1909, LE LOCATAIRE DIABO-
LIQUE, 1909). Mélies ist ein aufgekldrter Biirger, der sich tiber
biirgerliche Alptrdume gern lustig macht und schon mal ge-
pfeffert blasphemisch wird, wenn sich z.B. in LA TENTATION
DE SAINT ANTOINE von 1898 ein Kruzifix in eine lasziv hinge-
nagelte Nackte verwandelt. Als Liberaler kann er auch poli-
tisch werden: In I’ AFFAIRE DREYFUS von 1899 ergreift er Par-
tei fir Dreyfus gegen reaktiondre Machenschaften. Mit
15 Minuten ist der Film bemerkenswert lang und wird ein
Opfer der Zensur, nachdem es bei den Vorfithrungen Tumulte
gab. Erzihlerisch ldsst sich Méliés einiges einfallen; Telefon-
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gespriache werden mit einem dreigeteilten Bild dargestellt:
rechts und links die beiden Teilnehmer und in der Mitte ein
StraBenbild fiir die Distanz. Amundsen erreicht 1911 den
Stidpol, und Mélies dreht 1912 den fantastisch ausge-
schmiickten Film A LA CONQUETE DU POLE.

Um Aktualitdten zu zeigen, so lange sie aktuell sind, in-
szeniert er schon mal historische Ereignisse im Vorhinein:
Am 9. August 1902 fand in der Westminster Abbey die Kro-
nung von Edward VII. statt; Méliés inszeniert das Ereignis in
seinem Studio und kann den Film noch am Tag der Krénung
vorfithren (LE SACRE D’EDOUARD VII). 1907 entwirft er den
futuristischen Film tiber einen Kanaltunnel (LE TUNNEL SOUS
LA MANCHE mit dem netten Zusatz: LE CAUCHEMAR FRANCO-
ANGLAIS). Mit seinen erzidhlerischen Sujets wird Mélies zum
Vorldaufer des Spielfilms. Aber seine Wirkungsgeschichte
geht weit iiber das Kino hinaus und beeinflusst die kiinstle-
rische Avantgarde, insbesondere die Surrealisten. Das Ge-
schéftsmodell von Mélies beruht auf dem Verkauf von Film-
kopien. Mit dem Aufkommen von Konkurrenten, die ihre
Filme verleihen, wird er zu teuer. 1913 muss er die Produk-
tion nach iiber 450 Filmen einstellen.

Oft werden die Briider Lumieére als Begriinder des Doku-
mentarfilms und wird Mélies als Begriinder des Spielfilms
bezeichnet. Das trifft filmhistorisch nur bedingt zu. Beide
haben dhnliche Sujets mit unterschiedlicher Gewichtung ge-
habt. Aber fiir die Zeitgenossen waren sie in beiden Fillen
Produzenten einer véllig neuen Attraktion. Sei es eine Runde
mit Ménnern, die Karten spielen, oder ein Schachterlteufel,
der seine Streiche spielt — fiir die Zeitgenossen war beides
eine visuelle Revolution.

Pathé: Film wird Industrie

1897 verkaufen die Briider Lumiere ihre Filmpatente an
Charles und Emile Pathé, die bereits seit 1896 im Film-
geschift sind. Vor allem Charles Pathé ist ein umtriebiger
Geschéftsmann, der in Vincennes eine Firma aufbaut, die
Apparatebau, Rohfilmherstellung, Filmproduktion, Filment-
wicklung, Filmkopie, Filmverleih und Filmtheater in einer
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Hand konzentriert. Zur Filmproduktion wurden Drehbuch-
autoren, Regisseure, Kameraleute, Filmtechniker und Schau-
spieler eingestellt. Mit Pathé wird Film zur Industrie. 1906
wird das Omnia Pathé in Paris erdffnet. Dieses erste ortsfeste
Pathé-Kino markiert das Ende des Jahrmarktskinos. Ab 1908
wird das Pathé-Journal produziert. Um 1910 ist Pathé mit
6500 Angestellten die weltgroBte Filmfirma und beherrscht
den Weltmarkt. 1908 macht allein der amerikanische Markt
die Halfte des Reingewinns aus, wihrend auf den franzosi-
schen Markt nur ein kleiner Teil entfillt. Der Erste Weltkrieg
verdndert alles. Die Fachleute werden eingezogen, Material
wird knapp, die Produktion schrumpft, groBe Teile des euro-
péischen Markts fallen weg. Und Edison hatte 1898 in den
USA einen Patentkrieg angezettelt, der 1908 mit einer Eini-
gung endete: Motion Pictures Patents Company. Dieser Trust
beginnt erfolgreich den amerikanischen Markt gegen auslédn-
dische Konkurrenten zu verteidigen. Der Erste Weltkrieg er-
weist sich als die Gelegenheit, die Karten neu zu mischen.
Wéhrend und nach dem Krieg drédngen die erstarkten ameri-
kanischen Firmen ihrerseits auf den européischen Markt.
Pathé, wie viele andere, kommt in Schwierigkeiten. 1929 ver-
kauft Charles Pathé seine Anteile.

1899 wird der Wanderschauspieler Ferdinand Zecca bei
Pathé Regisseur. Er entwickelt einen eigenen Stil mit populé-
ren Themen und wird schnell zum Produktionschef in der
Position eines Generaldirektors. Ferdinand Zecca dreht 1901
HISTOIRE D’UN CRIME; das fiinfminiitige Filmchen ist wohl der
erste Krimi. Der Raubmorder wird zum Tode verurteilt und
guillotiniert. Sensationell ist eine Traumsequenz, eingefiigt
iiber dem Kopf des schlafenden Delinquenten. Vieles entsteht
in scharfer Konkurrenz zu Mélies. So der Film L'AFFAIRE
DREYFUS (1908), ebenso Feerien (L'ETANG ENCHANTE) und fan-
tastische Filme (LA CONQUETE DE L’AIR und LES ENFANTS DU
CAPITAINE GRANT nach Jules Verne). L'INGENIEUSE SOUBRETTE
von 1902 ldsst durch einen Moblierungstrick Menschen die
Winde hochgehen, eine bei Mélies abgekupferte Idee aus
dem gleichen Jahr (HOMME MOUCHE). LES VICTIMES D’ALCOO-
LISME von 1902 ist nach Zolas Assommoir gedreht. LA VIE ET
LA PASSION DE JESUS CHRIST von 1903 hat bereits 45 Minuten
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Lédnge. Zecca bringt das Genrekino voran mit Abenteuerfil-
men, Historienfilmen, Melodramen und vor allem Filmgro-
tesken. Neben Zecca sind Lucien Noguet und André Heuzé
wichtige Pathé-Regisseure. Heuzé ist fiir die Einfiihrung rich-
tiger Bauten statt gemalter Prospekte verantwortlich. Heuzé
dreht Grotesken mit André Deed, Noguet mit Max Linder.

Starkult - Max Linder

Max Linder war (neben Asta Nielsen und Mary Pickford) der
erste internationale Star der Filmgeschichte. Max Linder ist
die groteske Verkorperung der Belle Epoque. Er spielt einen
Bonvivant in Noten, einen Parvenu oder Hochstapler und
kleine Angestellte, die sich als Dandy ausgeben. Es gibt in
Frankreich zeitgleich viele hervorragende Groteskkomiker
(André Deed alias Chapais, Jean Durand, Clément Megé, Er-
nest Bourbon, Paul Bertho, Raymond Fran, Charles Prince
u.a.), aber Max Linders Charme und Eleganz machen ihn zu
einem weltweiten Frauenschwarm. Sein erster Film, LES DE-
BUTS D’UN PATINEUR (1906), zeigt ihn auf Rollschuhen, im
Prinzip die Verfilmung einer klassischen Varieténummer.
Zahllose Groteskkomiker werden spéater mit dhnlichen Roll-
schuhnummern arbeiten. LE PREMIER CIGAR D’UN COLLEGIEN
(1906) hat noch die Tabulosigkeit der frithen Grotesken und
Burlesken, sein zigarrenrauchender Schndsel erbricht sich in
das Dekolleté der Angebeteten.

Aber sein Erfolg ist der Biirgerkomiker. Sujets wie MAX ET
L’INAUGURATION DE LA STATUE (1912), MAX TOREADOR (1913)
oder MAX, PROFESSEUR DE TANGO (1914) haben zahllose Nach-
ahmer gefunden. Chaplin, Keaton, Lloyd, die bekanntesten
Namen des amerikanischen Slapsticks stehen in seiner
Schuld. Linder erleidet durch den Ersten Weltkrieg einen
Karriereeinbruch. Er wird als Soldat das Opfer von Giftgas.
Dazu kommen schwere Depressionen. Seine Versuche, sich
dem amerikanischen Slapstick anzupassen, scheitern. 1925
begeht er Selbstmord.

Filmgrotesken waren ein wichtiges Standbein von Pathé.
Nach dem Ersten Weltkrieg dominiert aber der amerikanische
Slapstick. Wahrend die franzdsischen Groteskkomiker Biirger
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sind, die Chaos produzieren, stecken = MAX VEUT GRANDIR (1912)
die amerikanischen Slapstick-Komiker

von vornherein im Chaos fest. Die Filmgroteske wird ein
wichtiger Impuls fiir die Werke der kiinstlerischen Avant-
garde, insbesondere der Surrealisten.

Pathé gelingt es, auch den beriihmten Varietéstar Mistin-
guett von 1909 bis 1917 fiir zahlreiche Filme zu gewinnen.
Wie Max Linder verkorpert auch sie die Belle Epoque. Mit
ihrem frivolen Auftreten, aber auch ihren legendédren Affiren
prigte sie nachhaltig das Klischee der Pariserin. In Filmen
wie FLEUR DE PAVE (1909) spielt sie sich selbst als Provinzma-
del und Pflasterbliite, die durch Génner aufsteigt. Mit ihrem
burlesken Tanzstil nimmt sie Josephine Bakers Stil vorweg.

Gaumont

Konkurrenten von Pathé sind Gaumont und Eclair. Léon Gau-
mont versteht sich mehr als Techniker und betraut seine Se-
kretdrin Alice Guy mit der Filmproduktion. Von 1897 bis
1906 entstehen unter ihrer Agide iiber 200 Filme. LA FEE AUX
CHOUX von 1900 ldsst deutlich den Einfluss von Mélies er-

18 1 Stummfilm



kennen. Die nette Mér von den Kohlkopfkindern hat sie tibri-
gens in Léon Gaumonts Garten verfilmt. Auch Alice Guy
dreht eine Version des ARROSEUR ARROSEE. Der Film LA VIE
DU CHRIST von 1906 versucht mit enormem Aufwand Zeccas
Version von 1903 zu tbertreffen. 1903 beginnt Oskar Messter
in Deutschland mit Tonbildern. Ab 1906 experimentiert
Alice Guy ebenfalls mit Tonbildern. Thr Mann, Herbert Bla-
ché, grilndet mit ihr 1910 in den USA die Produktionsfirma
Solax. Wahrend Alice Guy weiterhin erfolgreich kommerziel-
les Kino macht, hat ihr Mann kiinstlerische Ambitionen, die
zum Niedergang der Firma fithren. Fehlspekulationen von
Blaché und Probleme mit Edisons Trust kommen dazu. Nach
einigen Flops kehrt sie 1922 nach Frankreich zuriick und gibt
das Filmgeschift auf. Alice Guy wird in vielen Filmgeschich-
ten vernachlassigt, obwohl sich ihr umfangreiches Werk mit
Mélies und Zecca messen kann.

Was das Werk von Alice Guy aber besonders reizvoll
macht, ist ihr weiblicher Blick auf manche Themen. MADAME
A DES ENVIES von 1907 zeigt eine Frau mit Schwangerschafts-
appetit, die alles verzehrt, was ihr in den Weg kommt, wéh-
rend der Ehemann einen Kinderwagen hinterherschiebt und
die Schdden begleichen muss. In LES RESULTATS DU FEMINISME
von 1906 arbeitet sie mit Rollenumkehr. Die Mdnner machen
die Hausarbeit und kiimmern sich um die Kinder, wéihrend
die Frauen sich bedienen lassen und in der Kneipe sitzen.
Um einen parfiimierten und gepuderten Herrn gibt es eine
handfeste Auseinandersetzung. Ménner werden beldstigt
oder verfiihrt. Wie die Herren untereinander agieren, das hat
auch einen komischen homoerotischen Subtext. Zum Schluss
kommt es zum Aufstand der Méanner, und die traditionelle
Kneipenordnung wird wieder hergestellt.

Bei Gaumont arbeitet von 1907 bis 1910 auch Emile Cohl,
ein Karikaturist, der die ersten Zeichentrickfilme herstellt
(wenn man von Vorldufern wie Reynaud absieht). Spéter ar-
beitete er auch bei Pathé und Eclair. Seine komischen Szenen
mit iibergroBen Kopfen haben die spéteren Pioniere des ame-
rikanischen Zeichentricks massiv geprdgt. Winsor McCays
Dr. Pille ist unverkennbar Cohls Fantoche. Seine surrealen
Einfille iiber Hennen, die Wecker legen, weinende Obelis-
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ken, glickliche Mikroben und Pieds nickelés (nach der
gleichnamigen Kultcomic-Serie) haben aber auch die Kunst
beeinflusst. In TRANSFORMATIONS von 1908 wird aus einem
Elefanten eine Tédnzerin. In FANTASMAGORIES von 1908 be-
ginnt und endet der Film mit der Hand des Zeichners, die
Weill auf Schwarz skizziert. In RIEN N’EST IMPOSSIBLE A
L’HOMME (1910) filmt ein animierter Kameramann eine reale
Groteske. LES AVENTURES DU BARON DU CRAC (1910) ist die
fantastische Reise eines realen Buchlesers. LA MAISON DE
FANTOCHE handelt drastisch-komisch von der Wohnungsnot.
Neben einfachen Strichmédnnchen in Schwarz-Weil3 gibt es
auch den handkolorierten LE PEINTRE NEO-IMPRESSIONISTE
(1910). Eine animierte Filmgroteske ist das Ehedramolett LE
DRAME CHEZ LES FANTOCHES (1908). Die Mondreise von Mé-
lies steht Pate fiir LE CAUCHEMAR DE FANTOCHE (1916).

Louis Feuillade, der Regiestar von Gaumont

Der Regiestar von Gaumont wird Louis Feuillade. Er dreht
rund 700 bis 800 Filme und wirkt ab 1905 bei Gaumont, bald
als Produktionschef. Sein Werk ist stilistisch duBerst vielfdl-
tig. Nach ersten Filmen im Stil der Zeit (LE CUL-DE-JATTE
EMBALLE, UN FACTEUR TROP FERRE, G’EST PAPA QUI PREND LA
PURGE, alle 1908) reagiert er auf die akademische Kritik am
Medium mit einer Reihe, die er Le Film esthétique nennt
(1909-11). 1907 gab es im franzgdsischen Kino eine kurze Epi-
sode des Film d’art. Das Paradebeispiel ist ASSASSINAT DU
DUC DE GUISE (1908 von Charles Le Bargy und André Calmet-
tes), ein Ereignis aus den franzdsischen Religionswirren, das
sich in jedem franzdsischen Schulbuch findet. Wenn es tiber-
haupt zuldssig ist, von theaterhaftem Film zu sprechen, auf
den Film d’art trifft es zu. Feuillade dreht jetzt Filme, die ei-
nen gehobenen biirgerlichen Geschmack bedienen wie JUDITH
ET HOLOPHERNE, CLOCHES DE PAQUES, BENVENUTO CELLINI oder
AUX LIONS LES CHRETIENS. Dieser Ausflug ins Kunstgewerbe
ist nur voriibergehend, Feuillade lehnt es bald ab und pla-
diert fiir Realismus. Und spéter wird er zum Vorldufer des
Surrealismus, sodass die Vertreter des >seriosen< Kinos ihn als
Béte noir, als schwarzes Schaf, hassen. Zwischen 1910 und
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1916 dreht er komische Filme mit Kleinkindern wie René
Dary (Série des Bébés) und René Poyen (Série des Bouts de
Zan). Gleichzeitig arbeitet er ab 1912 an naturalistischen Fil-
men in der Serie La Vie telle qu’elle est mit Titeln wie DANS
LA VIE, LE ROI LEAR DU VILLAGE, LES PETITES APPRENTIES, LE
DESTIN DE MERES, LES BRAVES GENS oder MARIAGE DE RAISON.
Aber schon 1912/13 geht sein erzdhlerisches Talent auch
ganz eigene Wege. In ERREUR TRAGIQUE thematisiert er das
Kino als Medium der Tduschung, und in LE C(EUR ET L’AR-
GENT arbeitet er souverdn mit der Raumwirkung von Uber-
blendungen.

1913, mit der FANTOMAS-Serie, betritt Feuillade endgiiltig
den Boden der Filmgeschichte als Kulturgeschichte. Kurz
nach und parallel zum Erscheinen der iiberaus erfolgreichen
Romanserie iiber den mysteriosen Meisterverbrecher von
Marcel Allain und Pierre Souvestre (1911—-13) erwirbt Gau-
mont die Rechte. Schon die Romane sind in vieler Hinsicht
présurreal, aber Feuillade findet eine Ikonografie, die pra-
gend fiir den Surrealismus wird. Man kann nicht einmal ei-
nen Nagel in die Wand schlagen, ohne dass Blut herausfliefit,
ein Phdnomen, das Magritte in zahlreichen Gemélden wieder-
holt. Die Pariser Surrealisten griinden 1913
sogar eine Societé des amis de Fantémas. Die ~ FANTOMAS (1913/14)
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FANTOMAS-Serie endet trotz eines Riesenerfolgs 1914 wegen
Zensurproblemen; die Staatsgewalt wird maBlos ldcherlich
gemacht, das 6ffentliche Leben wird von Tumulten zwischen
Anhéngern und Gegnern von Fantémas erschiittert, und die
erotischen Anspielungen sind schlicht verboten. Feuillade
weicht aus auf immer neue Themen, auf die sich die Zensur
immer erst einschiefen muss. Er wird so zum Spezialisten
fiir Cinéromane. 1915/16 folgen LES VAMPIRES, 1916/18 JU-
DEX, 1919 TIH MINH und BARRABAS.

In LES VAMPIRES hat Feuillade offenbar selbst erkannt, wel-
che dsthetische Goldader er erschlossen hat. Er fiihrt zusétz-
lich einen weiblichen Verbrecher ein, gespielt von Musidora
in einem hauteng anliegenden schwarzen Kostiim. Man muss
dazusagen, dass Feuillade im Grunde ein biederer Biirger
war, der sich in diesen Filmen austobte. Die Filme wurden
weltweit rezipiert und hinterlieBen iiberall im Kulturleben
ihre Spuren. Der deutsche expressionistische bzw. expressive
Film ist die Germanisierung von Feuillades Asthetik. Fritz
Langs frither Cinéroman DIE SPINNEN von 1919 ist eine dreiste
Kopie von Feuillade; spéter, mit den MABUSE-Filmen, findet
er eine eigene &dsthetische Fortentwicklung. Eine Spezialitat
von Feuillade war die gezielte Tiefeninszenierung, mit der er
parallel zu Griffith und dessen Montagetechnik eine euro-
péische Erzihlalternative fand. Auch wenn sich langfristig
Griffith durchgesetzt hat, weil sein Verfahren industriell ef-
fektiver war, findet sich ein Feuillade-Strang bis heute im
europdischen Kino.

Eclair

Die 1907 gegriindete Eclair profitiert in den Anfingen von
zwei Regisseuren, die sich gut ergédnzen. Maurice Tourneur
ist ein Spezialist fiir anspruchsvolle Unterhaltung, Victorin
Jasset ist ein scharfer Konkurrent zu Feuillade mit reifleri-
schen Themen. Tourneurs Filme sind ambitioniert, in FIGU-
RES DE CIRE (1914) geht es um eine tragische Verwechslung
und in LE PARFUM DE LA DAME EN NOIR (1914) um einen Ehe-
mann, der seinen eigenen Tod inszeniert. In den amerikani-
schen Studios von Eclair dreht er 1917 THE POOR LITTLE RICH
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GIRL mit Mary Pickford fiir Adolph Zukor; Mary Pickford,
wieder mal in der Rolle eines kleinen Madchens, ist die ver-
nachléssigte Tochter reicher Leute, die durch einen Unfall
gerettet wird. Jasset verfilmte gern Bestseller wie LA ESME-
RALDA (1905) nach Hugos Gléckner von Notre Dame oder LE
CAPITAINE FRACASSE (1909) nach Gautier. Gerne behandelt er
Mantel-und-Degen-Stoffe um Musketiere und Piraten, dreht
aber auch franzésische Western. Und er hatte noch vor Feuil-
lade die Idee eines Superverbrechers, indem er seinen Detek-
tiv Nick Carter (Serie von 1908) gegen Zigomar, den Konig
der Diebe, antreten ldsst: ZIGOMAR CONTRE NICK CARTER
(1912). Das Paar Fantomas und Inspektor Juve bei Feuillade
sind hier vorweggenommen. Mit dem Eclair-Journal (1907)
wird die erste Wochenschau iiberhaupt produziert.

Der frithe Tod von Jasset (1913), der Erste Weltkrieg und
ein Brand in den amerikanischen Studios bringen die Firma
in groBe Schwierigkeiten. Eclair stellt 1922 die Filmproduk-
tion ein und spezialisiert sich auf Gerdtebau. In kleinem Um-
fang produziert Eclair spiter wieder Filme, u.a. mit René
Clair und Jacques Feyder. Im Apparatebau ist Eclair aber er-
folgreich und entwickelt 1947 mit der kleinen Caméflex eine
Kamera, die ahnlich handlich ist wie die Arriflex von 1937.
Fiir die dsthetische Erneuerung der Nouvelle Vague ist die
Caméflex von grofler Bedeutung.

Alles dndert sich: der Erste Weltkrieg und die Folgen

In den Kriegsjahren 1914—18 bricht nicht nur die franzo-
sische Produktion ein, auch amerikanische Erfolgsfilme wie
Western von Thomas Ince mit William S. Hart, Slapstick
von Mack Sennett und die frithen Chaplin-Filme fiillen er-
folgreich die Liicken. An manchen amerikanischen Produk-
tionen waren zwar Tochtergesellschaften der franzosischen
Filmindustrie beteiligt, was aber die tiberseeischen Produk-
tionsstétten stédrkte. So z.B. die Serials um die blonde Heldin
Pearl White (PERILS OF PAULINE, 1914) von La Pathé-Exchange.
Franzosische Kriegspropaganda floppte in den Kinos und
selbst Sarah Bernhardt (in MERES FRANCAISES von 1917) war
nur bescheidener Erfolg beschieden. Regisseure wie Feuillade
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lieferten die Ware, mit der das franzdsische Kino {iiberlebte.
Feuillade setzte dem Zofen-Sex von Pearl White den Domina-
Sex von Musidora entgegen.

Der Krieg revolutioniert auch das Geistesleben. Das Kino
wird von interessierten Intellektuellen entdeckt, nicht als
Kunst, sondern als Poesie der Strafie. Die literarische Avant-
garde beginnt tiber den Film zu schreiben und Louis Delluc
verfasst ab 1918 im Paris-Midi regelmdBig Filmkritiken. Er
wird spéter mit seiner populédren Filmzeitschrift (Cinéa von
1921) und seinen Filmbiichern zum Begriinder der franzosi-
schen Filmkritik. Delluc ist mit seinen Forderungen nach
Psychologie, poetischer Wahrheit und Photogénie (die im-
pressive Gestaltung des filmischen Flusses von Licht und
Bewegung) zu einem theoretischen Wegbereiter des filmi-
schen Impressionismus in Frankreich geworden, ein Strang,
der bis heute virulent ist. Von dem italienischen Theoretiker
Ricciotto Canudo tibernimmt er die Idee des Films als siebte
Kunst und dreht selbst eine Reihe von Filmen, die zur Tren-
nung von Kommerz und Filmkunst beitragen. Sein Erstling
von 1920, FUMEE NOIRE, arbeitet mit Rauch als Medium einer
Erzdhlung. Sein bester Film, FIEVRE von 1921, handelt von
einer wilden Eifersuchtsgeschichte im Hafen von Marseille.

In der Nachkriegs-Dekade des 6konomischen Niedergangs
halten die USA weit {iber 50 Prozent des Markts und selbst
der deutsche Anteil liegt noch iiber dem franzésischen. Es
entsteht unter dem diffusen Begriff des impressionistischen
Films (so haben es die franzdsischen Filmhistoriker spéter
gegeniiber dem expressiven deutschen Film klassifiziert) ein
eigenstdndiger franzosischer Stil. Eine weitere Besonderheit
ist die umfangreiche filmische Avantgarde in Frankreich,
teils in Verbindung mit Louis Delluc, teils aber auch als Re-
flex auf die dsthetische Revolution des frithen Films, das fan-
tastische Kino von Mélies, die Filmgroteske und Feuillades
Surrealismen. Bei dieser Gemengelage ist es kein Wunder,
dass es innerhalb der Filmavantgarde starke Verwerfungen

gibt.
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