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635
6. Die dinische Kinodebatte

Nachdem in den bisherigen Kapiteln die Interaktion von dénischer Lite-
ratur und Kino 1909-1918 mit dem Schwerpunkt auf soziologischen und
institutionellen Interferenzen, dem Genre des Drehbuches sowie einzel-
nen typischen Autoren analysiert worden ist, soll im folgenden der publi-
zistischen Kinodebatte in ihrer diskursiven Verzweigung nachgegangen
werden. DaR dieser Perspektivwechsel einige Uberschneidungen und Re-
dundanzen im Verhéltnis zum letzten Kapitel mit sich bringt, ist leider
unvermeidlich, wenn man sowohl die Perspektive des individuellen histo-
rischen Akteurs als auch die des kulturellen Diskurses als sich gegenseitig
bedingend in die Analyse einbeziehen will.

Einleitend wird kurz die Forschung zur ddnischen Kinodebatte dis-
kutiert, gefolgt von einer diachron organisierten Ubersicht iiber wichtige
Ereignisse, an denen sich der Kinodiskurs in der publizistischen Offent-
lichkeit kristallisierte, sowie ein heuristischer Versuch der Periodisierung
der Debatte. Im Hauptteil des Kapitels geht es dann um eine Analyse des
dénischen Kinodiskurses in den zehner Jahren. Dabei werden folgende
(Teil-)Diskurse isoliert:

(1) der Diskurs iiber Kino als Signatur der -Moderne;

(2) der Diskurs {iber Kino im Spannungsfeld von logomorph vs. ikono-
graphisch begriindeter kultureller Konstruktion von hegemonialer
»Wirklichkeitc;

(3) der Diskurs iiber Kino im Spannungsfeld von Nationalitit und Inter-
nationalitét;

(4) der Diskurs iiber Film als volkliches Omnibusmedium,;

(5) der Interdiskurs iiber die Kunstfdhigkeit des Films im Kontext der
Konkurrenz mit dem Theater.

Diese Diskurse werden zwar gesondert analysiert, sind aber engstens und

vielfdltig miteinander verwoben. Vor dem kontrastiven Hintergrund von

Forschungsergebnissen vor allem zur deutschen und franzoésischen Kino-

debatte ist festzuhalten, dal8 alle diese Diskurse prinzipiell auch in ande-

ren nationalkulturellen Kinodebatten zu beobachten sind, was angesichts
grundsétzlich dhnlicher kultureller Parameter nicht zu erstaunen vermag.

Dies bedeutet jedoch keinesfalls, daf8 die Struktur der Diskurse, ihre rela-

tive Prominenz oder ihre spezifische Interdiskursivitdt identisch ist z.B.

mit den Diskursen im deutschsprachigen Raum. Es ist daher Ziel der fol-

genden Analyse, Parallelen ebenso wie Differenzen der dédnischen Dis-
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kurse festzustellen, um so das kulturell Spezifische der Interaktion von
ddnischer Literatur und Kino konzeptualisieren zu konnen.

6.1 Forschungsiibersicht zur ddnischen Kinodebatte

Besonders aus deutscher Perspektive, wo die Kinodebatte in der For-
schungsliteratur breiten Raum einnimmt und zudem gleich in mehreren
Anthologien dokumentiert worden ist,9% mul} es erstaunen, daR die ent-
sprechende ddnische Kinodebatte bisher niemals systematisch untersucht
worden ist. Lediglich Teilaspekte der Debatte haben in Ddnemark das In-
teresse der Forschung erregt. Sieht man von Gunnar Sandfeld ab, der in
seiner ddnischen Kinogeschichte im Kontext der Einfiihrung der reichs-
weiten Zensur 1913 vor allem péddagogisch-juristische DebattenduBerun-
gen referiert,% so besteht diese Forschungsliteratur aus gerade zwei Auf-
sitzen. Ib Monty gab 1958 unter der Uberschrift »Den tidligste danske
filmdebat« [»Die friitheste dédnische Filmdebatte«] einen summarischen
Uberblick iiber einige wichtige Debattenbeitrige 191-13 mit Referaten
und z.T. ausfiihrlichen Zitaten — ein klassischer Pionierartikel, dessen Be-
deutung vornehmlich in der ErschlieBung von verstreut publizierten

1964 In dem Ausstellungskatalog Hdtte ich das Kino! Schriftsteller und der Stumm-
film, hg. von Ludwig GREVE u.a. (1976), finden sich auch zahlreiche Beitrdge aus der
Kino-Publizistik abgedruckt. AuRerst empfehlenswert trotz einiger Kritikpunkte (s.
FuRnote 1980) ist der zwei Jahre spiter von Anton Kaes herausgegebene Band Kino-
Debatte. Texte zum Verhdltnis von Literatur und Film 1909-1929. In diesem werden
zunéchst auf knapp 40 Seiten unter den Uberschriften »Asthetik der GroRstadt«, »Kul-
tur als Massenartikel«, »Vom Wort zum Bild«, »Realismus und Phantastik« sowie » An-
sdtze einer neuen Poetik« »strukturelle Konstanten« (Anton KAEs (1978), 2) der von
Literaten gefiihrten Kinodebatte herausgearbeitet. Es folgt ein zweiter Teil, bestehend
aus einer Anthologie von Texten, die Literaten iibers Kino geschrieben haben, ergdnzt
um eine niitzliche Bibliographie zum Thema, die sowohl auf weitere Primérliteratur als
auch auf Sekundaérliteratur verweist. Auch Fritz Giittingers umfangreiche Anthologien
Kein Tag ohne Kino. Schriftsteller iiber den Stummfilm (Fritz GUTTINGER (19844)) so-
wie Der Stummfilm im Zitat der Zeit (Fritz GUTTINGER (1984b)) bieten eine Fiille von
Quellen im Modus einer kompilierenden Sammlung. Fiir die Zeit vor 1914 ist unbedingt
auch Jorg ScHWEINITZ' (1992) Anthologie der Kinopublizistik mit stark »literarischems«
Einschlag aus diesen Jahren heranzuziehen, die ebenfalls mit inhaltlichen Einfiithrungen
versehen ist. Eine ausfiihrliche Bibliographie der deutschen Kinodebatte vor 1914 findet
sich bei Manuel LicHTWITZ (1986). DIEDERICHS (2004b) versammelt in seiner Geschichte
der Filmtheorie deutsche, franzosische, russische und amerikanische Texte, wobei auch
viele Beitrédge der frithen deutschen Kinodebatte beriicksichtigt wurden. Fiir italienische
Debattenbeitrédge s. Luca Mazzel u. Leonardo QUARESIMA (Hg.) (2004).

1965 Gunnar SANDFELD (1966), passim.
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Quellen sowie in dem Entwurf einer ersten Narration liegt. Monty 14Rt
diese Narration kulminieren mit Alfred Nerves Beitrag in Politiken am
31.3.1913,9% weil in diesem angeblich zum ersten Mal 6ffentlich konsta-
tiert wurde, daR der Film als Kunstart seine eigenen Gesetze habe. Nerve
schrieb:

[...] daB der Film, der erdichtete Film, durchaus kein Drama, am wenigsten ein
Theaterdrama ist, sondern eine Erzdhlung in Bildern statt in Worten. Und ich
finde, es ist geradezu merkwiirdig, dald die Filmhersteller, deren Regisseure
und Autoren es noch sowenig verstanden haben, dal das der erste Paragraph
im kiinstlerischen Grundgesetz des Films ist. [...] Die Filmautoren haben noch
langst nicht alle »Filmgesetze« entdeckt, die ganz verschieden von den »Biih-
nengesetzen« sind. Aber selbstverstdndlich bekommt der Film seine Dichter
oder ist dabei, diese zu bekommen, die diese Gesetze verstehen und unter ihrer
Beachtung Werke schaffen werden, die genauso gute Kunst sind wie die guten
Werke anderer Kunstarten.

Es wird bloR nicht mehr mit dem Theater und dessen Kunst zu tun haben
als z.B. eine Bildhauerarbeit mit der Malerei.’9%7

Siebenundzwanzig Jahre spéter geht Lene Nordin in ihrem Aufsatz iiber
die Entwicklung der dénischen Filmkritik leider weder in den wenig
zahlreichen Quellen noch in ihren Schlul3folgerungen {iber Monty hinaus
und illustriert somit ungewollt, dal} Montys >Filmdebatte« gleichzusetzen
ist mit einer Filmkritikdebatte.’9%8 Nordin resiimiert, daR die Presse zwar
1910-14 die Filme begleitet, aber daR es keine richtige Filmkritik gegeben
habe, da der Film allgemein noch nicht als Kunst angesehen wurde. Die
erste dénische Filmdebatte datiert sie auf die Jahre 1912-13, und diese 143t
sie kulminieren mit Emma Gads >Kronik« »Film-Eventyret« [»Das Film-
abenteuer« bzw. »Das Filmméirchen«] am 6.3.1913 sowie — ein weiteres
Mal - mit Alfred Nervgs bereits zitiertem Artikel.

1966 Ib MONTY (1958), 38.

1967 »|[...] at Filmen, den digtede Film, slet ikke er Drama, allermindst Teaterdrama,
men Forteelling i Billeder i Stedet for i Ord. Og jeg synes, det er lige saa meerkeligt, at
Film-Fabrikanterne, deres Instruktorer og Forfattere endnu saa lidt har erkendt, at det er
forste Paragraf i Filmens kunstneriske Grundlov. [...] Filmforfatterne har endnu langt fra
opdaget alle >Filmens Loves, der er helt forskellige fra >Scenens Love«. Men selvfolgelig
faar Filmen eller er ved at faa sine Digtere, der forstaar disse Love og ud fra dem vil
skabe Veerker, der er lige saa god Kunst som de andre Kunstarters gode Veerker./ Det vil
blot ikke have mere med Teatret og dets Kunst at gore, end f.eks. et Billedhuggerarbejde
har med Malerkunsten.« Alfred NErRve (1913).

1968 Lene NORDIN (1985).
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Zweifellos hat Nordin Recht mit ihrer kritischen Bewertung des Niveaus
der Filmkritik vor 1913, die im Regelfall aus einer Inhaltsangabe, gefolgt
von einigen lobenden oder ironischen Abschlulworten bestand. Die
Situation in Dénemark 14Rt sich in dieser Hinsicht offensichtlich mit der
Situation in Deutschland und Frankreich vergleichen.?% Die Kritiker
waren nicht professionalisiert; die Kriterien der Kritik undurchsichtig, in
jedem Fall nicht offengelegt. Der Revue- und Drehbuchautor Carl Arctan-
der, selbst bei Vort Land Journalist, charakterisierte den Zustand der
Filmkritik 1912 so: »Fast ohne Ausnahme bringen die Kopenhagener Zei-
tungen keine Kritik, sondern Inserate, mehr oder minder gerissen ser-
vierte, nach Zeilen bezahlte Lobhudeleien der Kinovorstellungen.«™7°
Die Griinde hierfiir lagen aber keineswegs nur in der allgemeinen Uber-
zeugung, dal} die Filme als Nicht-Kunst keiner echten Kritik fiir wiirdig
angesehen wurden — wére das allein der Fall und wiirde man gleichzeitig
Nordins (und Montys) Narration mit der Markierung eines Wendepunk-
tes 1913 folgen, steht man umgehend vor dem Problem zu erkldren,
warum bis zum Ende meines Untersuchungszeitraumes und dariiber hin-
aus immer wieder der Mangel an Filmkritik oder ihre Oberfldchlichkeit
beklagt und als Grund fiir die schlechte Qualitdt der Filme herausgestellt
wird. o7

Die Malaise der Filmkritik in den zehner Jahren ist multifaktoriell be-
griindet, und die Bewertung des Films als Nicht-Kunst ist nur ein Faktor.
Daneben darf der Mangel an unabhéngigen und kritischen Publikations-
moglichkeiten in seiner Bedeutung nicht unterschétzt werden. Sieht man
von den brancheneigenen Filmzeitschriften ab, die allerdings praktisch
alle von spezifischen Produktions- oder Distributionsfirmen finanziert
wurden oder solchen aus anderen Griinden nahe standen,7> war der

1969 Helmut H. Diederichs hat nachgewiesen, daR erste Ansitze einer Filmkritik in
Deutschland zu Beginn der 1910€er Jahre entstehen, wobei jedoch ein Durchbruch zu
sernsthafter« Filmkritik erst Anfang 1913 im Zusammenhang mit dem Autorenfilm ge-
schieht. (Helmut H. DIEDERICHS (1986), 164f.) Ab 1913/14 beginnen auch, darauf hat Sa-
bine Lenk hingewiesen, in franzosischen, vor allem Pariser Tageszeitungen regelmaRig
Filmseiten zu erscheinen. (Sabine LENK (1989), 305ff.)

1970 »Neesten uden Undtagelse bringer de kebenhavnske Aviser ikke Kritik, men Inse-
rater, mer eller mindre snedigt serverede, linjebetalte Skamrosninger af Biografforestil-
lingerne.« Carl ARCTANDER (1912b), 260.

1971 Vgl. z.B. Oluf JENSEN (1917); Laurids SKANDS (19213, b, ).

1972 So war Nordisk Biograf-Tidende (1909-10) z.B. die Zeitschrift der Biorama, eben-
so wie 1911-12 die dies bereits im Namen zu erkennengebende Biorama Tidende. Filmen
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Veroffentlichungsort von Filmkritik die Tagespresse, die im Zweifelsfall
die Kinobetreiber als wichtige Inserenten nicht verdrgern wollte. Wenn es
keine unabhéngig und ernsthaft betriebene Filmkritik gab, lag das vor
allem daran, daB keine Organe fiir eine solche vorhanden waren.

Auch Montys und Nordins Positionierung von Nerves Artikel als
erste Offentliche Artikulation einer &dsthetischen Eigengesetzlichkeit des
Films ist im Licht einer umfassenderen Quellenkenntnis unberechtigt.
Schon 1911 hatte Xenius Rostock zustimmend den Journalisten Helge
Hostrup mit dem Ausspruch zitiert, dal »das Filmschauspiel seine eige-
nen Wege geht, fiir die keine andere Kunstart etwas Vergleichbares hat,
um anschlieBend selbst auszufiihren, dal es gelte, jede Bewegung auf der
Leinwand als notwendig zu erfahren: »Die Handlung mufl in dem MaR
fiir das stumme Spiel adaptiert sein, dal das Wort nicht nur ersetzt, son-
dern iiberfliissig gemacht wird. «*973

Sowohl Nordins problematische Position, den Zustand der Filmkritik
ausschlielich an die Einschdtzung des Films als >Nicht-Kunst« zu kop-
peln, als auch Montys und Nordins quellenméfig nicht zu legitimierende
Ausrichtung ihrer Narration an Nerves angeblich erstmaligen Prokla-
mation der &sthetischen Eigenwertigkeit des Films verweisen auf ein
grundlegendes Problem dieser beiden einzigen Forschungsbeitrige zur
dénischen Kinodebatte: ihre Abhédngigkeit von einer historiographischen
Pramisse, die David Bordwell die >Standard Version« der traditionellen
Filmgeschichtsschreibung genannt hat:74 Sowohl Monty als auch Nor-
din gehen von einem aristotelischen Entfaltungsgedanken aus, wonach
die Entwicklung eines Mediums hin zur Entdeckung seiner ihm von An-
fang an inhdrenten &sthetischen Moglichkeiten und GesetzmilRigkeiten
fiihrt. Vor dem Hintergrund dieser Priamisse kann einem Text wie Nervgs,
in dem dieser bezeichnenderweise von dem »ersten Paragraph im kiinst-
lerischen Grundgesetz des Films« spricht, kanonischer Charakter zuge-
sprochen werden, da er scheinbar einen wichtigen Schritt im Selbstentfal-

wurde bis 1913 herausgegeben von der Kinografen, dann aber {ibernommen von Fore-
ningen af Biografteaterejere i Kobenhavn og Omegn. Das von Erling Stensgaard redi-
gierte Biografteaterbladet (1911-13) stand der Arhusianer Fotorama nahe; Palle Rosen-
krantz propagierte in Masken ausschlieRlich die Filme der Filmfabrik Danmark.

1973 »Films-Skuespillet har sine egne Veje, som ingen anden Kunstart har Mage til«;
»Handlingen skal i den Grad veere tilrettelagt for stumt Spil, at Ordet ikke blot erstattes,
men bliver overfladigt.« Xenius ROSTOCK (1911), 54.

1974 David BORDWELL (1997), 27ff.
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tungsprozelR als medienhistorisch priddestiniertem Ergebnis der Kinode-

batte markiert. Die vorangehende Kinodebatte wird, ja muRl dann resii-

mierend als »ohne grofleres Verstdndnis fiir die besonderen Charakteri-
stika des Mediums«975 kritisiert werden.

Bei der Analyse einer Kinodebatte ist die Pramisse der &sthetisch-
kiinstlerischen Selbstentfaltung eines Mediums jedoch aus mehreren
Griinden fatal, unabhéngig von den grundsétzlichen, bereits diskutierten
Problemen einer solchen teleologischen Geschichtskonstruktion:

e Durch die Primisse wird Kinogeschichte auf Filmgeschichte reduziert.

e Ebenso wird die kulturelle Reflexion des Films auf eine Reflexion sei-
ner dsthetischen Funktion als >Kunst« verkiirzt. Diese Verkiirzung ist
zwar — wie zu sehen sein wird - typisch fiir den damaligen hegemonia-
len Diskurs iiber den Film in Ddnemark wie z.B. auch in Frank-
reich,97% aber gerade aus der Position eines Beobachters zweiter Ord-
nung kritisch zu hinterfragen, schreibt er doch im wesentlichen
schlicht den zeitgenOssischen Diskurs fort, anstatt ihn auf seine Pra-
missen hin zu analysieren. Der in Kap. 8.6.2 zu untersuchende Ver-
such Emil Bgnnelyckes z.B., den Film wieder dem Kunstdiskurs zu
entreilen (»Macht keine banalen Versuche, ihn zu Kunst zu machen;
denn das widerstreitet dem Wesen des Films, es ist eine physiologi-
sche Unmoglichkeit«),977 kann sonst, fiihlt man sich dieser Pramisse
verpflichtet, normativ nur als bedauerlicher Riickschritt bewertet wer-
den.

e Die Préamisse der dsthetischen Selbstentfaltung des Films als Kunst
impliziert einen substantiellen, laokoonistischen Kunstbegriff, anstatt
Kunst funktionell als Ensemble bestimmter kultureller Praktiken mit
dazugehorigen Institutionalisierungen zu verstehen. Mit dem sub-
stantiellen Kunstbegriff gerdt auch die entscheidende Frage aus dem
Fokus, was fiir Pramissen die Zuschreibung als >Kunst< im histori-

1975 »uden storre forstaelse for mediets seeregne traek«. So auch Peter SCHEPELERNS Be-
wertung (1985, 56).

1976 Jean-Philippe RESTOUEIX (1995) hat herausgearbeitet, wie sich in Frankreich zwi-
schen 1908 und 1913 ein Diskurs iiber das Kino als Kunst etabliert. Zu diesem franzosi-
schen Diskurs tiber >Kino als Kunst« s. auch Richard ABEL (1988), 171f.

1977 »Gor ikke banale Forsgg paa at gere den til Kunst; thi det strider imod Filmens
Veesen, det er en fysiologisk Umulighed«. S. die Wiedergabe des Textes im Anhang.
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schen Diskurs hat, d.h. die Interferenz des Kunstdiskurses mit an-
deren historischen Diskursen.

e Eine solche Prdmisse prioritiert weiterhin, da sie von einer vorge-
zeichneten >Normalentwicklung« ausgeht und historische Kontingenz
so stark begrenzt, in kulturkontrastiver Perspektive einseitig die Ge-
meinsamkeiten, statt auf Differenzen z.B. in der ddnischen und deut-
schen Kinodebatte aufmerksam zu machen.

Gemeinsamkeiten gab es zweifellos, und dies schon deshalb, weil die

Kinodebatte in zweifacher Hinsicht eine internationale war, ndmlich

durch ihren Gegenstand und durch die Diskussion selbst. Denn erstens

wurden nicht primér die im Lande produzierten, sondern die im Lande
rezipierten Filme diskutiert. Und zweitens gab es eine Internationale der

Debattenbeitrdge in dem Sinne, dald wichtige Beitrdge und die Ergebnisse

von Enqueten auch aullerhalb des Entstehungslandes nachgedruckt wur-

den.®7® Dennoch sind Gemeinsamkeiten weder pramissenhaft vorauszu-
setzen noch bei der Analyse prioritdr zu untersuchen. Bereits existierende
nationalkulturell-kontrastive Forschung mahnt eher zur Vorsicht und zur
grundsétzlichen Annahme deutlicher kultureller Differenz.979 Im Laufe
der Untersuchung hat sich auch bereits gezeigt, dal es immer wieder
groBe Unterschiede zwischen der ddnischen und z.B. der deutschen

Situation gab (so z.B. in Hinblick auf den Massendiskurs oder die Litera-

risierungsphasen des Films), so dall hypothesenhaft besser von unter-

1978 Zu verweisen ist in diesem Kontext z.B. auf Peter NANSENSs >Kroniks, die sowohl in
Skandinavien als auch in Deutschland erschien. Auch die Ergebnisse der Politiken-
Enquete wurden in Deutschland rezipiert (’DR. A.« (1913)). Beziiglich der umgekehrten
Richtung 14Rt sich z.B. Gustav HerscHs (1912) Referat der Umfrage der Frankfurter
Zeitung 1911 zum Film erwéhnen, >E.-H.-J.<s (1913a) Referat der Ergebnisse von En-
queten zum Thema, ob man weniger Biicher von einem berithmten Werk verkaufe,
nachdem es verfilmt worden sei, die vom Pariser Figaro sowie vom Bérsenblatt fiir den
deutschen Buchhandel durchgefiihrt worden waren, oder das Referat in National-
tidende am 14.4.1913 zur Enquete einer nicht ndher benannten Berliner Film-Zeitschrift
zu der Frage, ob die Verfilmung eines Werkes dem Absatz des Buches schade (»Films-
Teatrene og Bog-Afsaetningen. Tyske Forleeggeres Mening om Filmsdramatiseringen af
Romaner).

1979 So hat Kaspar Maase z.B. festgestellt, daR es in Frankreich bis 1918 nicht einmal
eine ernsthafte Debatte dariiber gab, Kinder vom Kino fernzuhalten, wéihrend es seiner
Ansicht nach im Zentrum der deutschen Bemiihungen stand, die sog. >Kinderfrage<« zu
losen. (Kaspar MAASE (2001b), 47.) Fiir Italien hat Sabine SCHRADER (2007) betont, daRl
sich renommierte Autoren kaum in die Kinodebatte eingebracht haben (284) — ganz
anders als z.B. in Ddnemark.
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schiedlichen Diskussionsparametern in verschiedenen Lindern auszu-
gehen ist. Und selbst wenn eine schlichte Ubertragung von Forschungs-
ergebnissen zur deutschen Kinodebatte auf die ddnische méglich wére, so
daR das unbezweifelbare dédnische Forschungsdefizit also eigentlich kein
entsprechendes -desiderat wire, wiirde sich dies angesichts des Standes
der deutschen Forschung nicht als unproblematischer Weg darstellen.’9%°

Man wird der historischen Komplexitidt der Diskurse iiber das Kino
nicht gerecht, wenn man ihre Narration an der >Standard Version« aus-
richtet oder wenn man den Begriff der >Kinodebatte« auf Meinungséuf3e-
rungen von Literaten oder auf Diskussionen {iber die Kunstfdhigkeit des
Films einengt. In einem ersten Schritt gilt es daher zunéchst, die empiri-
schen Konturen der Kinodebatte ohne axiomatische Ausrichtung an der
»Standard Version< nachzuzeichnen, um in einem zweiten Schritt an-
schlieBend die verschiedenen Diskurse in ihrer Komplexitdt und Ver-
schriankung zu analysieren.

6.2 Die dinische Kinodebatte in ih}jer Diachronizitét
— eine ereignisorientierte Ubersicht

Ab wann kann man in Dénemark iiberhaupt von einer Kinodebatte
sprechen? Ib Monty datierte in seinem Aufsatz »Den tidligste danske
filmdebat« den Beginn der Debatte auf das Jahr 1910. Seine Begriindung
lautet, daR der Film erst ab 1910 begann, beim gebildeteren Publikum ins

1980 Anton KAES’ (1978) Perspektive ist zeittypischerweise noch recht begrenzt: Zwar
dreht es sich fiir ihn um die Wechselbeziehungen zwischen den Medien (3), aber doch
ausdriicklich aus der Perspektive der Literatur. Kein Perspektivenwechsel ist sein Ziel,
sondern eine vorsichtige Problematisierung des herkdmmlichen Literaturbegriffes durch
eine >medienkritische Literaturgeschichte«. Die Kinodebatte wird in dieser Optik unter-
sucht als >Spiegelung« der poetologischen Selbstreflexion der Literatur, »Teil der poeto-
logischen Diskussion der zehner und zwanziger Jahre« (1). Aus heutiger Sicht fillt
streckenweise auch als problematisch auf, dal3 seine Perspektive auf Film- und Kinoge-
schichte noch zwangsldufig eine Perspektive >vor Brighton« ist. Der typische Fokus auf
die poetologischen Dimensionen der Kinodebatte wurde erst in den neunziger Jahren
durch einen mediengeschichtlichen Ansatz abgeldst. So stellt Jorg SCHWEINITZ (1992) die
Diskurse der Kinodebatte in den Kontext von Diskursen, die auch spéter jede einschnei-
dende mediale Innovation begleitet haben (5). Allerdings ist nach wie vor eine Vernet-
zung mit der konkreten Film- und Kinogeschichte selten (eine Ausnahme ist allerdings
Corinna Miiller, die den Zusammenhang der Kinodebatte mit dem Ubergang vom Kurz-
zum Langfilm unterstrichen hat (Corinna MULLER (1994), 210f)). Erkldrungs- und Vernet-
zungsansétze, die auf einer Beleuchtung des Engagements der literarischen Intelligenz
im Kino in all seinen Filiationen aufbauen, fehlen m.W. ganz.
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BewuRtsein zu dringen.®® Allerdings hatte es ja schon tiiber die ersten
Présentationen des Kinematographen ab 1896 eine durchaus lebhafte Be-
richterstattung gegeben, und auch wenn das Interesse fiir das Kino bis ca.
1910 starken konjunkturellen Schwankungen unterlag, fiel in die Jahre
vor 1910 doch bereits die Ausbildung einer der wichtigsten Diskursforma-
tionen zum Kino.

6.2.1 Die Entstehung des bifurkalen Diskurses ab 1906

Mit einiger Berechtigung 18Rt sich statt 1910 das Jahr 1906 als Beginn der
dédnischen Kinodebatte benennen. In institutioneller Hinsicht ist darauf
zu verweisen, dalk es ab diesem Jahr von Seiten der Kinos Versuche gab,
die Kontakte zu Journalisten bewult zu pflegen, um mit den Kinopro-
grammen in der Presse erwdhnt zu werden. In der Kopenhagener Ver-
bandszeitschrift Journalisten z.B. inserierten ab September 1906 zahl-
reiche Kinos (s. Abb. 99).9% Im selben Jahr lieRBen sich die Kopenhagener
Journalisten selbst von Peter Elfelt filmen,9%5 und seit 1908 gab es fiir Ver-
bandsmitglieder Freikarten fiir gewisse Kinos, ganz analog zum Verfahren
bei den etablierten Theatern.

Was die Journalisten in den Kinos sahen, gefiel zumindest einer Frak-
tion aber immer weniger, je mehr die in den Anfangszeiten das Programm
dominierenden >Aktualitdten¢-Filme von den fiktional-narrativen quanti-
tativ in den Hintergrund gedréngt wurden. Die Verdnderung, der der Ki-
nodiskurs als Reaktion auf diese Fiktionalisierungstendenzen unterliegt,
ist besonders gut in der konservativen Berlingske Tidende zu dokumen-
tieren. In dieser Tageszeitung war der Film zunichst als eine groRartige
Erfindung begriilt worden, die in der Lage sei, der Menschheit grol3e
praktische Dienste zu erweisen.9% An dieser grundsitzlich positiven

1981 Ib MONTY (1958), 34.

1982 Biografteatret Vimmelskaftet war das erste Kino im September 1906 (s. Abb. 99) es
folgten Kosmorama (15.11.1906, s. Abb. 99), Runddelens Biografteater (1.12.1906), Bio-
grafen Gl Kongevej (15.1.1907, s. Abb. 99), spéter dann auch Ngrrebros Biografteater,
(Osterbros Biografteater, Aaboulevards Biografteater, Kobenhavns Kosmorama und
Luksustoget.

1983 Vgl. die Notiz »Et levende Billede af kebenhavnske Journalister. Fotografering KI.
122 i Morgen«. In: Journalisten 2:13 (1906), 92. Der Film trégt bei Marguerite ENGBERG
(1977b) den Titel Journalisterne forlader d’Angleterre (Peter Elfelt, Reg.-Nr. 148).

1984 »Kinematografens Fremtid« [»Die Zukunft des Kinematographen«]. In: Berlingske
Tidende (M), 9.11.1900.
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Uberzeugung hielt Berlingske Tidende zunichst auch fest, als allmihlich
narrativ-fiktionale Filme ihren Einzug ins Kino hielten. Allerdings brand-
markte Berlingske Tidende die narrative Fiktionalisierung der Filme als
einen allein Spekulationsgriinden geschuldeten MilRbrauch eines Me-
diums, das ausschlieRlich auf eine aufkldrerische Dokumentarfunktion
verpflichtet werden sollte. Ab 1906 erschienen in Berlingske Tidende im-
mer wieder Artikel, die stereotyp diese bifurkal zu nennende Diskursfor-
mation evozieren. Am 10.4.1906 z.B. werden die lebenden Bilder als »der
vorziiglichste Anschauungsunterricht« gelobt, um dann fortzufahren:
»Aber in letzter Zeit werden auch Bilder nach kiinstlichem Original ge-
fertigt, und was noch schlimmer ist, man stellt ganze kleine Stiicke und
Pantomimen her, gemacht von Auffiihrungen auf extra hierfiir eingerich-
teten Theatern. «9%

In der Folgezeit wurde die Kritik an den narrativ-fiktionalen Filmen
immer schérfer, Ende 1906 wurden sie schon als »diese schrecklichen
Volkskomdédienauftritte« beschimpft.©® Im November 1908 liest man in
Berlingske Tidende unter der bezeichnenden Uberschrift »Eine miR-
brauchte Erfindung. Lebende Bilder, wie sie sein sollten« {iber die

grauenerweckenden Morddramen, naiv-sentimentalen >Idyllen< und burlesken
Clownereien, die [die Filmprogramme] dominieren, widhrend man Land-
schafts- und Volkslebensdarstellungen und Szenerien aus fremden Stiddten
und Gegenden nur wie spérliche Oasen in der Wiiste findet.9%7

Die hier skizzierte bifurkale Diskursformation, wonach einer prinzipiell
aufkldrerischen Dokumentationsfunktion ein kommerzieller Mif8brauch
des Mediums in Form einer Fiktionsfunktion entgegenstiinde, war
keinesfalls nur im konservativen Spektrum beheimatet.’938 Sie ist vielmehr

1985 »den fortrinligste Anskuelsesundervisning«; »Men i den senere Tid laves der ogsaa
Billeder efter kunstig Original, og hvad endnu slettere er, man laver hele smaa Stykker
og Pantomimer, tagne efter Fremstillinger paa seerlig dertil indrettede Teatre.« Ber-
lingske Tidende (M), 10.4.1906.

1986 »disse skraekkelige Folkekomedieoptrin«. Berlingske Tidende, 14.1.1906.

1987 »gruopveekkende Morddramaer, naivt-sentimentale >Idyller< og burleske Klowne-
rier, der dominerer, medens man kun som sparsomme Oaser i @rkenen finder Frem-
stillinger af Landskaber, af Folkeliv og Scenerier i fremmede Byer og Egne«. »En mis-
brugt Opfindelse. Levende Billeder, som de burde veere«. In: Berlingske Tidende (A),
2I.11.1908.

1988 Typisch fiir das konservative Spektrum ist z.B. die Vereinigung Vigilia, die als ihr
Ziel definierte, »paa kristelig Grund at lofte og retlede Samfundets moralske Bevidst-
hed« [»auf christlicher Grundlage das moralische BewuRtsein der Gesellschaft zu heben
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eine gerade unter - nicht nur dénischen™® — Intellektuellen jeder weltan-
schaulichen Couleur populdre Diskursformation gewesen, die sich bis
mindestens in die zwanziger Jahre als enorm wirkungsméchtig erweisen
sollte.9%° Allerdings ist sie in Ddnemark niemals so einflulreich wie die
reformistischen Diskurse gewesen, nach denen der Film durch die Bemii-
hungen der literarischen Intelligenz auch als fiktional-narratives Medium
seine Berechtigung finden kann, sei diese nun &dsthetisch, volkspddago-
gisch oder politisch begriindet.

und zu leiten«]. (Vigilia. Kortfattet Beretning om Virksomheden gemnem Aarene
(1910), 16.) Uber die bifurkale Haltung der Vereinigung zu den Kinos hie es in dem
Rechenschaftsbericht: »Spgrgsmaalet om Biografteatrene, som ogsaa har veeret dreftet i
»Vigilia¢, vil blive taget op for om muligt at forhindre, at disse Institutioner, der jo i Vir-
keligheden kan veere til stor Forngjelse baade for Voksne og Barn, skal faa Lov til at for-
raa Sindene med umoralske og pirrende Forestillinger.« [»Die Kinofrage, die auch in
»Vigilia« erortert worden ist, wird wiederaufgenommen, um moglichst zu verhindern,
daR diese Institutionen, die in Wirklichkeit ein groRes Vergniigen fiir Erwachsene und
Kinder sein kénnen, die Erlaubnis erhalten, die Gemiiter mit unmoralischen und aufrei-
zenden Darstellungen zu verrohen.«] (15)

1989 Fiir die Verbreitung der Diskursfigur in Frankreich s. Sabine LENK (1989), 185; fiir
die Verbreitung in Schweden Tytti SorLa: »Sweden«. In: Dies., Astrid SODERBERGH
WIDDING u. Gunnar IVERSEN (Hg.) (1998), 143.

1990 GemélR diesem bifurkalen Diskurs geht der Intellektuelle — ganz wie Professor Hen-
rik Lang in Niels Th. THoMsENs Roman Paradisfuglen. En Roman om Kirurgi og Keer-
lighed (1913b, 58f) — ausschlieRlich ins Kino, um sich >Aktualitdten< und Dokumentar-
aufnahmen anzusehen. Diesem Diskurs begegnet man noch 1924 bei Georg Brandes in
einem Interview mit Fredrik Nygaard: »De vil vide, hvad jeg mener om Filmen? Jeg er
temmelig kyndig i det Kapitel. Filmen maa vel nok betragtes som et Fremskridt, hvad det
rent oplysende angaar. Naar jeg mindes min egen Skoletid, for Eksempel - hvorledes vi
sad der og leeste og herte om fjerne Lande, men sjeeldent saa noget, kan jeg ikke se
andet, end at Filmen er af det gode./ — Men Filmen som Kunstart?/ [...] — Nej, saasnart
de Herrer og Damer bliver Filmere, med forlorent Skeeg og Paryk, mister det hele — efter
mit Sken - sit Veerd. [...] Men lad mig fastholde: Jeg tror paa Filmens oplysende Betyd-
ning, hvor den arbejder erligt og uden kunstneriske Aspirationer er den af det gode.«
[»Sie wollen wissen, was ich vom Film denke? In diesem Kapitel bin ich ziemlich ver-
siert. Der Film darf wohl als ein Fortschritt betrachtet werden, was das rein Aufkléreri-
sche betrifft. Wenn ich mich z.B. an meine eigene Schulzeit erinnere — wie wir dasaRen
und von fernen Liandern lasen und horten, aber selten etwas sahen, kann ich nichts an-
deres sagen, als daR der Film etwas Gutes ist./ — Aber der Film als Kunstart?/ [...] -
Nein, sobald die Herren und Damen Filmer werden, mit kiinstlichem Bart und Periicke,
verliert das Ganze — meiner Meinung nach - seinen Wert. [...] Aber lassen Sie mich fest-
halten: Ich glaube an die aufklédrerische Bedeutung des Films, wo er ehrlich und ohne
kiinstlerische Aspirationen arbeitet, ist er etwas Gutes.«] (Georg BRANDES (1924), 2f.)
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Films zu sein, die eine &dsthetische Nobilitie-
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Subjektes, so dal die Subjektivitit des Schop-
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1991 »den allerbredeste Publikums Smag«. Wie aber kann das Kino angesichts seiner
kapitalistischen Gewinnorientiertheit jene »Sindets Forfriskelse, nyttig Beleering og
sund Adspredelse« [»Gemiitsbelebung, niitzliche Belehrung und gesunde Zerstreuung«]
bieten, die nach Ansicht des Verfassers Filme leisten sollten? Der Artikel miindet in den
(kapitalistisch systemkonformen) Aufruf, daf doch mindestens ein Kino in der Haupt-
stadt sich kommerziell tragen miiite, das seine Vorstellungen ausschlieflich mit »Bille-
der fra det virkelige Liv« [»Bildern aus dem wirklichen Leben«] und »beregnede for det
lidt mere kreesne og i god Forstand videlystne Publikum« [»berechnet fiir das etwas an-
spruchsvollere und im guten Sinn willbegierige Publikum«] sei. Der Autor plddiert mit
anderen Worten fiir eine Spezialisierung der Spielstétten (wobei die damit einhergehen-
de klassenméRige Differenzierung durchaus ein erwiinschter Nebeneffekt ist).

1992 Zur Populérliteratur s. Per HOUGAARD (1996) sowie Klaus Bruhn JEnseN (Hg.)
(1997), II:103-125, vor allem 122-125. Die vielféltigen Beziehungen und Analogien zwi-
schen der Schundliteraturdebatte und den kritischen Reflexionen in der Presse iiber den
Film diirfen jedoch die Unterschiede zwischen den Kontroversen nicht iibersehen las-
sen. Die Schundliteraturdebatte wurde — trotz aller padagogischen und kulturpolitischen
Implikationen - letzten Endes als eine dsthetische gefiihrt: Nicht das fiktional-narrative
Vermogen der Literatur selbst wurde in Frage gestellt, sondern die Art und Weise, dieses
Vermogen einzusetzen.
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fers im hervorgebrachten Kunstwerk erkennbar zu sein hatte. Beim ana-
logen und auf der Produzenten- wie Rezipientenseite technikabhédngigen
Medium der bewegten Bilder wurde ein solches Kunstschaffen grund-
sétzlich fiir unmoglich gehalten.

Auf eine Art jedoch hitte der Film nach dem hegemonialen Kunstver-
stindnis gutgeheillen werden kénnen: Bis in die zwanziger Jahre hinein
war es durchaus noch gingig, (spiel-)filmische Darstellungen auf eine
Schauspielésthetik zu beziehen,9% so daR der Film zumindest als Repro-
duktion von Kunst hitte anerkannt werden konnen. Doch auch diese
mogliche Funktion wird dem Kino im bifurkalen Diskurs abgesprochen.
Die Begriindung hierfiir verbirgt sich in dem Vorwurf an das Kino, daR es
»Bilder nach kiinstlichem Original fertige« (s.0., m.H.). Nicht die Narra-
tivierung des Filmbildes ist also entscheidend fiir dessen Ablehnung, son-
dern dessen intentionale Inszenierung, die man bei den >Aktualititenc-
und Dokumentaraufnahmen — mit einer gewissen Naivitét'9%+ — als nicht-
existent annahm.

Wie aber kann der bloRe Umstand der Inszenierung bewegter Bilder
eine grundsitzliche Ablehnung des Films nach sich ziehen? Die Antwort
1aRt sich aus der zeitgendssischen Diskussion iiber den bekanntesten
Film der friihesten dénischen Filmproduktion, Lovejagten [Die Léwen-
jagd] (1907), ableiten. Weniger der Film selbst als die Umsténde seiner
Entstehung sind allerdings der Grund, warum Levejagten — bis auf den
heutigen Tag®% — zur wichtigsten kulturellen Narration {iber den frithen
dédnischen Film geworden ist®® und mitunter sogar die Funktion der
Griindungsmythe der dénischen Filmproduktion angenommen hat™©7.

1993 Vgl. Helmut H. DIEDERICHS (1986, 169, sowie 2004a).

1994 Wie man heute weil}, waren sogar schon die allerersten Lumiere-Aufnahmen insze-
niert. Zur Inszenierung von La Sortie des Usines Lumiere a Lyon (1895) s. Harun FARoO-
CKI (1996), 126; zur Inszenierung von L’Arrivée d’un train en gare de La Ciotat (1896) s.
Martin LOIPERDINGER (1996).

1995 Noch in Ib MicHAELs Roman Vanillepigen [Das Vanillemddchen] (1991) tiber eine
Kindheit und Jugend in Roskilde ist ein ganzes Kapitel (XIII: » Lovejagten«) der famosen
Lowenjagd auf Elleore gewidmet. In diesem Kapitel erzéhlt die Tante des Ich-Erzéhlers,
in deren Geschichte die fiir die kulturelle Narration der -Lowenjagd« wichtige Thematik
der mutwilligen Zerstérung von natiirlicher Unschuld variiert wird: Angeblich verlor
diese Tante nidmlich wihrend der Lowenjagd ihre Unschuld an den als weltgewandten
Kopenhagener geschilderten Ole Olsen.

1996 S. z.B. Niels Th. THOMSEN (1912a), 24; Carl MUUSMANN (1913), 248ff; Gunnar Sowm-
MERFELDT (1923), 202; H. ANDERSEN (1924), 14; Olaf Fonss (1930b), 22; Ole OLSEN (1940),
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Die Hintergriinde der Diskussion um Lgvejagten sind die folgenden:™%
Ole Olsen hatte Anfang 1907 einen Film namens Isbjornejagt [Eisbdren-
jagd] gedreht, von dem er ganze 191 Kopien verkaufen konnte. Diesen
Erfolg gedachte er mit einer noch spektakuldreren Lowenjagd wenigstens
zu wiederholen, wenn nicht gar zu iibertreffen. Zu diesem Zweck erwarb
er vom Zoo Hagenbeck in Hamburg zwei Lowen zum stolzen Preis von
3.000 Kronen, die er zusammen mit einem Pferd und einem Zicklein im
August 1907 auf die kleine Insel Elleore bei Roskilde schaffen lieR. Mit
Hilfe von einigen Palmen (oder angemalten Papierstreifen, die Quellen

56ff: Paul SARAUW (1954), 115f. Selbst aullerhalb Dédnemarks fand die Geschichte ein
dankbares Publikum, so schilderte z.B. Carl MORDHORST (1913) in der LBB die >Léwen-
jagd« einem deutschen Publikum in allen Einzelheiten.

1997 Bereits Carl MUUSMANN (1913) verlegte in seinem Roman Kebenhavner-Teatret
[Das Kopenhagener-Theater], der in fiktionalisierter Form u.a. die Friihzeit der déni-
schen Filmproduktion schildert (mit Maske-Mortensen als leicht wiedererkennbarem
Ole Olsen), den Beginn der Filmproduktion auf »en lille @ nede i Roskilde Fjord«
[»eine kleine Insel im Roskildefjord«] (248) (vgl. Kap. 8.4). Mit zunehmendem zeitlichen
Abstand wurde die Lowenjagd vor allem in Autobiographien und in der Memoirenlite-
ratur zur Griindungsmythe stilisiert, wihrend das historische Wissen zugleich abnahm.
Paul SARAUW (1954) z.B. bezeichnete Lovejagten so félschlich als den ersten richtigen
Film, den Ole Olsen gemacht habe (ur5). Die Geschichte um die Lowenjagd diente in
diesen Erzdhlungen vor allem dazu, die kleinen Anfinge und die Primitivitét des friihe-
sten dédnischen Films zu beschworen und gleichzeitig dariiber zu ironisieren. Um diese
Wirkung zu erzielen, wurde der Film fast durchweg in Lovejagten paa Elleore (die
kleine Insel im Roskildefjord, wo die Aufnahmen stattfanden) umgetauft (so z.B. bei
Gunnar SOMMERFELDT (1923), 202; H. ANDERSEN (1924), 15; Paul SARAUW (1954)). Zuneh-
mend verselbstdndigten sich auch die bizarren Ziige der Lowenjagd: Da werden die zwei
Lowen auf einen reduziert, beginnend bei H. ANDERSEN (1924, 15, dann auch Olaf Fonss
(1930), 22, sowie Paul SARAUW (1954), 115). Dieser eine Lowe entstammte entweder einem
namenlosen Zoo (H. ANDERSEN (1924), 15) oder einem Zirkus (Gunnar SOMMERFELDT
(1923), 202) oder einer herumfahrenden Menagerie (Olaf Fonss (1930b), 22). In jedem Fall
war der Lowe aber alt und zahnlos (s. die drei letzten Literaturnachweise) usw.

1998 Die folgende Darstellung basiert, wo nicht anders vermerkt, vor allem auf einschlé-
gigen Akten der Kopenhagener Polizei, die unter dem Titel »Lovejagten paa Elleore —
Ole Olsen — m.m.« im LfS zu finden sind (Kebenhavns Politi, 1. inspektorat: Diverse
biografteatersager (1905-22)). Ergénzend sind die Ausfithrungen von Gunnar SANDFELD
(1966, 31ff) und Marguerite ENGBERG (19772, 136ff) sowie folgende journalistische Be-
richterstattung iiber die Lowenjagd herangezogen worden: »Ax.<: »Lovejagt ved Roskil-
de! Reedsler paa Qen Elleore«. In: Socialdemokraten, 17.8.1907; >PAsHA« »En afbrudt
Lovejagt ved Roskilde«. In: Politiken, 18.8.1907; »Lavejagten ved Roskilde«. In: Danne-
brog, 18.8.1907; >ALF<: »Den forhindrede >Lovejagt««. In: Dannebrog, 19.8.1907; >ALF<:
»Lovejagten«. In: Dannebrog, 20.8.1907; >Ax.<: »Lovejagten paa @Qen ved Roskilde«. In:
Socialdemokraten, 20.8.1907; »Lovejagten. Hvorledes den gik for sig«. In: Kebenhavn,
21.8.1907; »AX.<: »Lovejagten og dens Efterspil«. In: Socialdemokraten, 21.8. 1907; »Lave-
jagten«. In: Socialdemokraten, 22.8.1907.
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sind hier widerspriichlich) versuchte das Filmteam, Elleore fiir die Dauer
der Aufnahmen in ein exotisches Eiland zu verwandeln. Auf dem Roskil-
der Bahnhof erregte die Fracht indes Aufsehen. Man beschwerte sich in
Kopenhagen iiber Olsens Vorhaben, und der méchtige Justizminister
Alberti verbot Ole Olsen die Lowenjagd zu Filmzwecken. Ole Olsen fuhr
darauthin nach Roskilde zuriick und weiter nach Vejle zu seiner kranken
Frau, aber nicht ohne vorher die Tiere pro forma fiir 150 Kronen an einen
ortlichen Fischer zu verkaufen und seine Angestellten aufzufordern, die
Lowenjagd doch wie geplant durchzufiihren.

Nach Abschluff der Aufnahmen wurde der Negativfilm sofort auRer
Landes nach Malmé in Sicherheit geschafft. Alberti schidumte vor Wut ob
dieses Ungehorsams, der seine Autoritédt in Frage stellte, und entzog Ole
Olsen bei der néchsten sich bietenden Gelegenheit zum Dezember 1907
mit einer unklaren juristischen Begriindung die de jure auf dessen
Namen laufende, aber de facto langst weiterverpachtete Kinokonzession.
Ein Verfahren wegen Tierquélerei nach § 297 des dédnischen Strafgesetz-
buches wurde nach einem Jahr eingestellt.9?9 Der Film aber wurde der bis
dato erfolgreichste der Nordisk: Insgesamt 259 Kopien konnten verkauft
werden, selbst nach Afrika, und der Gewinn der Nordisk betrug fiir den
Zeitraum 1.5.-31.12.1907 satte 350%.2°°° Und dies, obwohl der Film in Déa-
nemark bis nach dem Sturz Albertis verboten war und erst am 11.11.1908
seine Kopenhagener Premiere erlebte (die offizielle Aufhebung des Ver-
botes erfolgte sogar erst am 26.11.1908)%°" — allerdings hatten schon zuvor
Tausende von Kopenhagenern den Film auf der anderen Seite des Sundes
gesehen.

DaR diese Ereignisse in der zeitgendssischen Presse (und in spdteren
Riickblicken auf den Beginn der dédnischen Filmgeschichte) so intensiv
diskutiert worden sind, lag nicht nur an dem bizarren Stoff, der nicht
zuletzt in den Satirezeitschriften weidlich ausgeschlachtet wurde. Die tie-
fere Ursache ist, dal} die Journalisten in der Elleorer Lowenjagd Grund-

1999 »Lavejagten paa Elleore«. In: Berlingske Tidende (M), 29.06.1908.

2000 Laut einer Aufstellung betrugen die Ausgaben in diesem Zeitraum 80.813,20 Frc;
dem entsprachen Einnahmen von 295.623,40 Frc. (NBKB VII:650-651)

2001 Die Aktennotiz zur Nachricht an »samtlige Politimestre« [»sdmtliche Polizei-
meister«] vom 26.11.1908, dall das Verbot der o6ffentlichen Vorfithrung von Lovejagten
aufgehoben worden sei, findet sich im Antrag Niels LeTorts auf eine Kinokonzession
(RA J; 1908: ] 5282).
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ziige der Filmindustrie und des Filmes exemplarisch verkorpert zu sehen
meinten. Wie an der Reaktion auf die Lowenjagd allerdings zu erkennen
ist, war die 6ffentliche Meinung gespalten.

(Illustration aus urheberrechtlichen
Griinden in der open-access-Version
entfernt)

Abb. 100: Die Lowenjagd in einer Karikatur Alfred Schmidts

Manche solidarisierten sich mit Ole Olsen in dessen Kampf mit dem in
radikalliberalen wie sozialdemokratischen Kreisen dullerst unbeliebten
miéchtigen Justizminister. Besonders die Zeitung Social-Demokraten
analogisierte Ole Olsens >Anliegen< mit den Lowen mit dessen Provoka-
tion von Alberti: »Roskilde — und Kopenhagen iibrigens auch - sprach
gestern hauptsdchlich von dem mutigen Kinodirektor, der es zuerst mit
zwei hungrigen Lowen aufzunehmen wagte und danach mit Alberti
hochstselbst, was einige als einen noch gréReren Tapferkeitsbeweis an-
sahen!«2°°> Nicht der Film selbst, sondern die Umstédnde seiner Produk-
tion wurden zu einem Politikum. Ole Olsen wird hier als Ritter mit leicht
angerosteter Riistung im Kampf gegen eine autoritdre und willkiirlich
handelnde Obrigkeit dargestellt, die Alberti (der u.a. die Priigelstrafe wie-
der ins dénische Strafgesetzbuch eingefiihrt hatte) fiir die literarische
Intelligenz prototypisch verkorperte. Das Kino wird (noch) nicht in

2002 »Roskilde - og for den Sags Skyld Kebenhavn ogsaa — talte i Gaar hovedsagelig om
den modige Biografdirekter, som forst turde binde an med to sultne Lover og bagefter
med selve Alberti, hvad adskillige ansaa for et endnu sterre Bevis paa Mod!«. >Ax.:
»Lavejagten og dens Efterspil«. In: Socialdemokraten, 21.8.1907.
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adsthetisch-kiinstlerischen Parametern diskutiert, was sich aufgrund des
Pseudo-Dokumentarcharakters von Lguvejagten auch rechtfertigen 14(t,
aber es erregt Interesse im politischen Kontext.

Abb. 1o1: Stolz présentieren die beiden Jager und ihr schwarzer Jagdhelfer
in Lovejagten die abgezogene Lowenhaut (Screenshot)

Die andere, die Filmproduktion verurteilende Position {iberwog aller-
dings in der zeitgenossischen Debatte. Besonders Dannebrog, das Blatt
Albertis, schrieb in vielen Variationen iiber die »widerwirtige Tierquéle-
rei«?°% und »eine unerhorte Miffhandlung von Tieren«2°%4. Evoziert wird
mit dieser Kritik an der vermeintlichen Tierquélerei nicht nur der grau-
same Mutwille gegeniiber arglosen Kreaturen, sondern vor allem wird die
Elleorer Lowenjagd so in grundlegenden kulturellen Dichotomien veror-
tet, die vor allem fiir die konservative Weltanschauung zentrale Bedeu-

2003 »modbydeligt Dyrplageri«. » Lovejagten ved Roskilde«. In: Dannebrog, 18.8.1907.

2004 »en uhert Mishandling af Dyr«. >ALE<: »Den forhindrede >Levejagt««. In: Danne-
brog, 19.8.1907.
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tung hatten. Der Lowe als Symbol fiir Christus (Offenbarung des Johan-
nes 5,5) wird schnédem Mammon geopfert; der Lowe als Lichtgestalt
wird in Schattenbilder verwandelt. Am wichtigsten ist aber sicherlich die
wertende Gegendiiberstellung von Natur und Zivilisation: Der Konig der
Tiere, der princeps omnium bestiarium, mull sein Leben lassen fiir die
technische Produktion; seine snatiirliche« Herrschaft wird zerstort fiir
eine Machtdemonstration der Filmindustrie.

Auch Sophus Claussen Kritisierte die Elleorer Lowenjagd, weil die
Lowen »aus industriellen Griinden« erschossen worden seien, fiigte je-
doch hinzu: »Ich habe nichts dagegen, daR man mit gréRter Rechtschaf-
fenheit Ménner niederschieBt, die unschuldige, wehrlose Léwen zum
Spal oder fiir die Industrie téten.«2°%5 Mit der letzten Anmerkung weist
Claussen auf das Problematische der konservativen Kritik hin, der er
Heuchelei unterstellte: »Gehorte uns etwas von Afrika, wohin man die
fiihrenden Ménner der Regierung und des Reichstages einladen konnte,
um wilde Tiere zu schieRen, wiirden vermutlich alle Geladenen — auch
der Justizminister — an diesem Sport teilnehmen.« Claussen geht dem-
nach davon aus, dall es im Gegensatz zu ihm fiir die konservative Kritik
moralisch einen Unterschied mache, ob die Léwen auf einer authenti-
schen Jagd in ihrer Heimat oder auf einer fiir Filmproduktionszwecke
veranstalteten Jagd aulerhalb ihres natiirlichen Lebensraumes erschossen
worden seien. Nicht der Tod der Tiere als solcher ist verwerflich, sondern
dessen Inszenierung fiir die Kamera — héitte man den Film als Dokumen-
tarfilm rezipieren konnen, hitten die Kritiker nach Claussen keine mora-
lischen Einwdnde gegen die Handlung gehabt. Der Zensor Levin, der den
Film verbieten lieR, dulerte entsprechend in einem Interview bereits vor
Sichtung des Films:

Es konnte mir natiirlich nicht einfallen [...], ein Bild zu verbieten, auf dem
Lowen auftreten oder erschossen werden. Aber wenn ich im voraus weil3, daR

2005 »af industrielle Hensyn«; »Jeg har ikke noget imod, at man i al Retskaffenhed ned-
skyder Meend, der dreeber uskyldige, veergelase Laver enten for Morskab eller af In-
dustri.« »Ejede vi et Afrika, hvor man kunde invitere Regeringen — og Rigsdagens — Le-
dere hen for at skyde vilde Dyr, vilde formodentlig alle de indbudte — ogsaa Justitsmi-
nisteren — tage Del i Sporten.« Sophus CLAUSSEN: »Noget hejt Begreb...« [Fragment].
KB, NKS 3636 4°, Avis- og tidsskriftartikler III. Eine Veroffentlichung des undatierten
Fragmentes konnte ich nicht nachweisen.



KAp. 6 DIE DANISCHE KINODEBATTE 653

eine rohe Tierquélerei stattfindet, um dieses Bild zu machen, verbiete ich es
selbstverstindlich.2000

Durch die Produktionsumstinde und die dariiber verdffentlichten Pres-
seberichte war ein Einblick in die Filmproduktion gewéhrt worden,2°°7
der eine naive Rezeption des Filmes als uninszeniert verhinderte. Als
Skandalon der Elleorer Lowenjagd galt, dald der Film durch die paratex-
tuellen Informationen als Pseudo-Dokumentarfilm entlarvt wurde, bei
dem trotz der Inszenierung die Tiere nicht scheinbar, sondern tatsdchlich
sterben mullten. Perfide daran wirkte, dalk der reale Tod der Tiere der
Preis fiir die Tduschung des Publikums hétte sein sollen. Diese Té&u-
schungsabsicht fiihrte man weniger auf das >Genre« des Pseudo-Doku-
mentarfilms zuriick, weil dieses nur zu verdeutlichen schien, was dem
Medium als substantieller Fehler iiberhaupt unterstellt wurde: sein analo-
ger Reprisentationsmodus.

Die Elleorer Lowenjagd lenkte in Verbindung mit den jeder Zeitung
zu entnehmenden paratextuellen Informationen die Aufmerksamkeit auf
den ontischen Status des Filmbildes. Fiir Roland Barthes ist das Noema
der Photographie das »Es-ist-so-gewesen«, weil der photographische
Referent »die notwendig reale Sache [ist], die vor dem Objektiv plaziert

2006 »Det kunde naturligvis ikke falde mig ind [...] at forbyde et Billede, hvorpaa der
optraadte Lover, eller hvor Lover blev skudte. Men naar jeg nu paa Forhaand véd, at et
raat Dyrplageri finder Sted for at faa Billedet lavet, ja saa selvfolgelig forbyder jeg det.«
»Levejagten ved Roskilde«. In: Dannebrog, 18.8.1907.

2007 Generell wurden die Produktionsumstédnde der Kinoproduktion 1907 zum Zei-
tungsstoff, damit zunehmend o6ffentlich und die Filme paratextualisiert. So begann >Ax.
seinen Artikel »Lgvejagt ved Roskilde!« in Socialdemokraten, 17.8.1907, mit einer Auf-
zdhlung der >6ffentlichen< Dreharbeiten der letzten Zeit: »Vi har tidligere fortalt om den
Opfindsomhed, der leegges for Dagen for at skaffe >originale« levende Billeder. Ved den
arrangerede Brand i Ordrup, hvor Kulsyresprejterne blev benyttede, lavede >Films-Di-
rektor« Ole Olsen en Brandscene, der viste den unge Skovridersgn, som frelste sin Els-
kede fra Flammededen./ Senest fandt der et speendende Bortforelseseeventyr Sted i
»Bagdad« i Tivoli, og ude paa Amager opferes der jeevnligt de seelsomste Komedier, som
optages paa den fotografiske Hinde og forsendes Verden over til stor Gleede for Til-
skuere.« [»Wir haben schon frither von dem Erfindungsreichtum berichtet, der an den
Tag gelegt wird, um »originale« lebende Bilder herbeizuschaffen. Bei dem arrangierten
Brand in Ordrup, wo Kohlensédurespritzen eingesetzt wurden, drehte >Film-Direktor«
Ole Olsen eine Brandszene, die den jungen Forstersohn zeigte, der seine Liebste vor
dem Flammentod errettete./ Kiirzlich fand ein spannendes Entfiihrungsabenteuer in
»Bagdad« im Tivoli statt, und drauBen auf Amager werden regelmiRig die seltsamsten
Komddien aufgefiihrt, die auf der photographischen Netzhaut aufgenommen und zur
groRen Freude der Zuschauer iiber die ganze Welt versendet werden.«]
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war und ohne die es keine Photographie gibe«.2°°® Diese Betonung des
»Es-ist-so-gewesenc« gilt prinzipiell auch fiir das bewegte Bild und 188t sich
mit Dai Vaughan als >Aufzeichnungsfunktion«< bezeichnen.?°®9 Gerade in
den Anfangsjahren des Kinos mit den ungeschnittenen Ein-Minuten-Auf-
nahmen spielte die Aufzeichnungsfunktion die wichtigste Rolle im Dis-
kurs iiber das Kino.

Diese Aufzeichnungsfunktion war der Grund fiir die Wertschitzung
von >Aktualitidten< und Dokumentaraufnahmen im bifurkalen Diskurs,
weil die Vertreter dieses Diskurses (naiverweise) das Authentische, Un-
verfilschte, Wirkliche, Wahre in den filmischen Bildern zu finden mein-
ten. Wenn die Filmbilder jedoch bekanntermafen inszeniert sind, ge-
winnen sie selbst fiir den naiven Zuschauer jenen doppelten Status, den
sie implizit immer schon besessen haben und der sich mit Vaughan als
Dualitdt von >Aufzeichnung« (>record<) und >Sprache« (>language<) be-
schreiben 148t, wobei >Sprache« in ihrer Funktion noch genauer als >pa-
role« definiert werden muR. Die bewegten Bilder werden im Film notwen-
dig einem SignifizierungsprozeR unterworfen, der {iber das >Es-ist-so-ge-
wesen« hinausweist. In bezug auf Lovejagten bilden sie Wirklichess, eine
»notwendig reale Sache« ab (sie reprdsentieren den Tod der Tiere) und
produzieren zugleich etwas >Nicht-Wirkliches«, Fiktives (sie préisentieren
eine — hier vorgeblich dokumentierte — Safari in Afrika).

Diese unauflosliche Doppelung von >Realitdt< und Fiktion existiert
zwar in modifizierter Form auch bei Biihnenauffithrungen, doch wird
eine kognitive Verwechslung oder ein entsprechendes In-Eins-Setzen der
Ebenen hier normalerweise schon durch die Rezeptionssituation, also die
Anwesenheit in einem eigens fiir die Auffiihrung aufgesuchten Theater,
unterbunden. Das Geschehen auf der Biihne ist als fiktiv codiert, also im
Modus des Als-ob operierend. Zahlreiche Episoden in der Literatur, in
denen ein naiver Zuschauer auf das Geschehen in der Biihne eingreifen
mochte,>™ illustrieren, dall diese Codierung ebenfalls nur eine histori-

2008 Roland BARTHES (1989), 86.

2009 Dai VAUGHAN (1992), 99. Christian Metz sprach von >Presentations.

2010 Am bekanntesten wohl der Theaterneuling Partridge in Henry Fieldings The
History of Tom Jones, a Foundling (1749), der zundchst in Buch 16, Kap. 5 nur einen
Mann in einem seltsamen Kostiim sieht, wo er den Geist sehen soll, und dann aktiv in
das Biihnengeschehen eingreifen mochte.
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sche Variable ist:>°" Sie ist an ein bestimmtes kulturelles Vorwissen ge-
koppelt, d.h. an einen soziohistorischen wie individualen Herausbil-
dungs- und LernprozeR von Konventionen.

Diese direkte Verwechslung von >Realitdt< und Fiktion ist im - mit
Peircescher Terminologie — symbolisch organisierten Text bereits medial
ausgeschlossen. Zwischen dem, was nach konstruktivistischen Pramissen
als wiedererkennbare >Realitét« gilt, und der Fiktion ist eine Art Filter aus
einer spezifischen Versprachlichung bzw. Verschriftlichung eingesetzt.
Finden trotzdem Verwechslungen statt, so sind sie auf Fehlleistungen
zuriickzufiihren, bei denen die fiktionale Eigengesetzlichkeit des literari-
schen Textes — aus welchen Griinden auch immer - ignoriert wird (am
bekanntesten hier Cervantes’ Don Quijote de la Mancha). Diese fiktio-
nale Eigengesetzlichkeit ist in einem Modus des Als-ob begriindet, was
laut Wolfgang Iser bedeutet:

[Dlie [im Text; SMS] dargestellte Welt gilt es sich so vorzustellen, als ob sie
eine Welt sei. Daraus folgt zunédchst, daR die im Text dargestellte Welt sich
selbst nicht meint und folglich durch ihren Verweischarakter etwas représen-
tiert, das sie selbst nicht ist.2°™2

Es ist sowohl diesem (kulturellen, nicht essentialistischen) Modus des
Als-ob geschuldet, in dem Literatur operiert, als auch dem seit Aristoteles
erhobenen Anspruch, die literarische >Wirklichkeit« sei wahrer als die
>wahre Wirklichkeit¢, dal das Fiktive von einem generellen (Vor-)T&u-
schungsverdacht freigesprochen werden kann und daR die au8erhalb der
Kunst geltenden Normen und Konventionen suspendiert werden konnen.

Der inszenierte Film (und die inszenierte Photographie)?°s jedoch
operieren zwar auch im Modus des Als-ob, aber aufgrund einer un-
aufloslichen Dualitdt von Aufzeichnung und Sprache eben nicht nur. Der
Film kennt kein Als-ob in absoluter Differenz zu einem >So-ist-es(-gewe-

2or1 Wolfgang ISER (1983), 135.

2012 Ibid., 141.

2013 Bezeichnenderweise wuchs um die Jahrhundertwende auch das BewuRtsein dafiir,
daR Photographien ebenfalls inszeniert werden. Michael CHANAN (1996) zitiert aus ei-
nem Artikel mit dem Titel »PHOTOGRAPHIC LIES. With remarkable Photos, proving
the uselessness of the camera as a witness«, der kurz vor 1900 in Harmsworth Magazine
erschien und in dem es heil3t, die Photographie sei »absolutely inadmissible as evidence
of anything, unless it is proved conclusively that it was in nowise faked after being
taken. The faking can be carried on almost to any extent. In fact, nothing is impossible
to the clever knight of the camera«. (118f)
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sen)<, sondern ist immer beides zugleich. Der summarische Tduschungs-
verdacht, dem der inszenierte Film im bifurkalen Diskurs unterworfen
wird, speist sich daher aus der durchaus paradoxalen Beobachtung, daR
einerseits Wirklichkeit im Film nicht grundsitzlich?*4 vorgetduscht wer-
den kann, weil dessen Aufzeichnungsfunktion immer schon (gewesene)
Wirklichkeit abbildet, und anderseits Wirklichkeit im Film immer schon
vorgetduscht wird, weil dessen Aufzeichnungsfunktion nicht von dessen
Sprachfunktion abzul6sen ist.

In dem Edwin S. Porter-Film Uncle Josh at the Moving Picture Show
(1902) ist dieses Paradox filmisch reflektiert worden. Uncle Josh, ein Bau-
erntdlpel, ist ein kinematographischer Nachfolger von Henry Fieldings
Partridge. Josh nimmt derart an einem vorgefiihrten Film (An-)Teil, dal
er ihn schlieBlich zerstort, als er versucht, sich mit den Leuten auf der
Leinwand zu priigeln — und damit auch den Film selbst beendet. Wo Part-
ridge sich also den Modus des Als-ob ohne Zerstérung der >Wirklichkeit«
des Theatermediums aneignen kann, endet die >Entlarvung« der vorge-
tduschten Wirklichkeit im Film zugleich auch mit der Zerstérung der
Wirklichkeit des Films, was durch den Illusionsbruch in der Filmvor-
fiihrung im Film reflektiert wird.

Nicht zuféllig kritisierte Georg Brandes, ein dezidierter Anhénger des
bifurkalen Diskurses, bei Filmschauspielern ein auf den ersten Blick so
unbedeutendes Detail wie deren falschen Bart und Periicke, als er nach
seiner Meinung iiber den Spielfilm gefragt wurde.?°>s Wahrend er Theater-
schauspielern selbstverstdndlich den Modus des Als-ob zubilligt, wirft
Brandes Filmschauspielern eben diesen Modus vor, indem er ihnen
diesen als legitim verweigert. Und spétestens hier wird deutlich, was der
eigentliche Grund fiir die Ablehnung des inszenierten Films im bifurkalen
Diskurs ist: Der Doppelstatus des (inszenierten) Films impliziert logisch
eine Doppelbewegung nicht nur von der analog reprédsentierten >Wirk-
lichkeit« zur Fiktion, von der Aufzeichnung zur Sprache, sondern auch
von der Fiktion zur >Wirklichkeit<. Wie an dem Brandes-Zitat deutlich
wird, wird nicht nur das Fiktive dem Tduschungsverdacht unterzogen
(was Brandes wohl kaum problematisch vorgekommen sein wird), son-

2014 Dies ist nicht als medienessentialistische Aussage zu lesen, denn es gilt natiirlich
nicht uneingeschrénkt, denkt man an Trickaufnahmen (wie schon bei Mélies) oder
heute an computertechnisch erzeugte Filmwelten (CGI = computer generated imagery).

2015 Georg BRANDES (1924), 3 (vgl. das Zitat in Fullnote 1990).
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dern notwendig zugleich und vor allem auch das Noema des >Es-ist-
so(-gewesen)«. Wenn Teile der literarischen Intelligenz sich so vehement
gegen die Produktion von Filmen nach einem >kiinstlichen Original¢
(s.0.) wenden, so driickt sich hierin primér die (meistens wohl gar nicht
bewullt gewordene) Angst aus, dal3 der traditionelle Diskurs des Authen-
tischen und Wahren durch die Inszenierung fiir das analoge Filmmedium
einer bedrohlichen Erosion unterliege. Durch das neue Medium droht
eine subversive Anarchie bei der Sinnproduktion.

6.2.2 Die eigentliche Kinodebatte der zehner Jahre

Wenn Monty trotz der Ausbildung der bifurkalen Diskursformation ab
1906 die These vertritt, daRl die friiheste didnische Kinodebatte erst um
1910 einsetzt, so liegt dies zum einen sicherlich an seiner offensichtlich fiir
selbstverstidndlich gehaltenen Prdmisse, daR die Kinodebatte sich nicht
mit dem Medium selbst, sondern mit dessen dsthetischem Kunstpotential
auseinandersetzt. Zum anderen 148t sich aber auch mit Recht darauf
verweisen, daR tatséchlich erst ab 1910 das Kino in der massenmedialen
Offentlichkeit in einem gewissen Umfang und mit einer gewissen Kom-
plexitét reflektiert wurde. Denn sieht man von der Herausbildung der bi-
furkalen Diskursformation sowie von der publizistischen Diskussion der
Lowenjagd ab, so beschréinkte sich die Reflexion des Kinos einige Jahre
zumeist auf wenige Zeilen im Veranstaltungsteil, die kurz das Programm
von Kinos vorstellten. Dies dnderte sich erst grundlegend mit der Rezep-
tion der Film d’Art-Bewegung ab 1909,2°® und vor diesem Hintergrund
1aRt sich fiir eine Koppelung von >eigentlicher«< Kinodebatte mit der Frage
nach der Kunstfidhigkeit des Mediums argumentieren.

2016 Corinna MULLER (2001) benennt als Griinde fiir das Einsetzen der zweiten, nicht
mehr rein pddagogisch orientierten Phase der deutschen Kinodebatte um 1911 die Ab-
kehr vom Kurzfilmprogramm mit seinem >Kino der Attraktionen<-Charakter und damit
die Hinwendung zum Mehrspulenfilm. (76) Bis 1911 hatten sich in Deutschland nur ins-
gesamt achtzehn Schriftsteller zum Thema Kino zu Wort gemeldet. (Manuel LicHTWITZ
(1986), 53.) Diese Entwicklung hin zum iiberhaupt satisfaktionsfdhigen Mehrspulenfilm
hat sicherlich auch in Dédnemark ab 1910 eine wichtige Rolle fiir die Kinodebatte ge-
spielt, doch dal§ die Kinodebatte in Ddnemark schon 1909 einsetzt, hingt mit der Rezep-
tion der Film d’Art-Bewegung zusammen, die in Deutschland ja keine Wirkung gezeitigt
hatte (s. Kap. 3.1.1.2).
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Welches waren nun nach 1910 die wichtigsten Ereignisse, welche als Aus-
16ser einer nicht nur punktuellen 6ffentlichen Diskussion {iber das Kino
dienten? Und wie 1413t sich die dénische Kinodebatte periodisieren?
Publizistisch hohe Wellen schlug im Juni 1911 die Mitteilung, dal die
Nordisk Filmvertrdge mit zwei der fiihrenden Schauspielern Didnemarks
abgeschlossen habe, ndmlich mit Betty Nansen und mit dem Direktor,
Regisseur und Schauspieler des Kgl. Theaters, Karl Mantzius.?*7 Be-
sonders Mantzius geriet in die SchuBlinie der Kritik, zum einen wegen
seiner Funktion als koniglich bestallter Lordsiegelbewahrer der Schau-
spielkunst, zum anderen wegen seines offenen Eingesténdnisses, »dal§ es
verfiihrerisch grofe Summen sind, die von dieser Seite geboten wer-
den«,?°® ndmlich von der Filmindustrie. Um den Vorwiirfen zu entgehen,
er habe seine Kunst fiir Geld prostituiert, hatte Mantzius mit Ole Olsen
vereinbart, daR dieser Aufnahmen der Schauspielkunst von Mitgliedern
des Ensembles am Kgl. Theater mache, um so ein kinematographisches
Archiv am Kgl. Theater zu begriinden.?*® Nach einer Woche erregter Zei-
tungsdebatten vor allem iiber die Frage, ob der hochbezahlte Direktor des
Kgl. Theaters mit seinen Aufgaben nicht ausgelastet sein sollte, was quer
durch alle parteipolitischen Lager bejaht wurde, versuchte Mantzius
durch die Ankiindigung, er wiirde sein Filmhonorar einem >Startfond zur
Stiftung eines systematischen kinematographischen Archives am Konig-
lichen Theater< zukommen lassen,>*** die Wogen zu glétten und zugleich
seine Idee eines kinematographischen Archives zu retten. Beides gelang
jedoch nicht — was vor allem bedauerlich ist in bezug auf das kinemato-
graphische Archiv, das heute eine unschétzbare theatergeschichtliche
Quelle wire. Kurz darauf trat Mantzius von der Absprache mit der
Nordisk zuriick, filmte dann aber spéter ab 1914 fiir die Firma. Betty Nan-
sens Verpflichtung fiir den Film verlief komplikationsloser: Ihr Engage-
ment wurde nicht gekiindigt, sondern nur zeitweise wegen anderer Ver-
pflichtungen der Diva suspendiert. 1913 wurde sie dann von der Nordisk

2017 Siehe zu der Debatte: Gunnar SANDFELD (1966), 207ff.

2018 »at det er fristende store Summer, der bydes fra den Kant«. »Betty Nansen og
Direktor Mantzius som Filmsskuespillere. Interview med Dr. Mantzius«. In: Social-
Demokraten, 23.6.1911.

2019 Berlingske Tidende (A), 29.6.1911.

2020 >Begyndelsesfond til Stiftelsen af et systematisk kinematografisk Arkiv paa det Kgl.
Teater«. Berlingske Tidende (A), 30.6.1911 (in der Rubrik »Morgen til Aften«).
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grol3 herausgebracht (s. Abb. 76 auf S. 468), nachdem kurz zuvor die ur-
spriinglichen Pléne der Firma gescheitert waren, die deutsche Starschau-
spielerin Henny Porten zu verpflichten.2o*

Die Diskussion um die Verpflichtung von Nansen und Mantzius war
einer der Griinde fiir eine Enquete mit dem Titel »Den stumme Kunst«
[»Die stumme Kunst«], die Sven Lange im Januar 1912 in der Theater-
zeitschrift Teatret durchfiihrte. Sabine Lenk spricht beziiglich Frank-
reichs fiir die Jahre 1912/13 von einer wahren >Enquetomanie«, bei der
beriihmte Autoren oder andere Personlichkeiten des kulturellen Lebens
zu ihrer Haltung zum Kino befragt wurden.?°?? Auch in Ddnemark hat es
in diesen Jahren mehrere solcher Enqueten zum Kino gegeben, wobei die
Enquete Langes im internationalen Vergleich, vor allem im Vergleich zu
Deutschland, bemerkenswert friith ist. Hierin findet die bereits in den
bisherigen Kapiteln aufgezeigte vergleichsweise friilhe Auseinanderset-
zung mit dem neuen Medium in Dénemark ihren publizistischen Aus-
druck.

Die zu beantwortende Frage in der Enquete im Januar 1912 lautete:
»Kann man die Kinodramatik und das Kinospielen als Kunst bezeichnen
— oder kann man das nicht?«2°% Der Diskurs iiber das neue Medium
wurde also zeittypisch eingeengt auf die Frage, ob dieses dem hegemo-
nialen Kunstverstdndnis unterworfen werden konne. Abgedruckt wurden
Antworten von Sven Lange, Louis von Kohl, von den Theaterdirektoren
Johannes Nielsen (1870-1935, vormals Theaterdirektor des Folketeater
(1908-12) sowie des Dagmarteater (1911-12)) und Anton Melbye (1861
1929, Journalist und Revueautor, 1911-1929 Theaterdirektor fiir Ngrrebros
Teater), dem Redakteur Christian Gulmann (1869-1934; Redakteur bei
Berlingske Tidende, ab Ende 1912 bis zu seinem Tod deren Chefredak-

2021 Tatsdchlich war es im September 1912 zu einem Vertragsabschlufl mit Henny Porten
gekommen, doch diese unterzeichnete im November 1912 ebenfalls einen Vertrag bei
ihrem alten Arbeitgeber MefSter und spielte bei diesem weiter, was die Nordisk mit
einstweiligen Verfiigungen zu unterbinden suchte. Am Ende kam es zu einem Vergleich,
bei dem Mefiter eine iiber 20.000 Mark hinausgehende Summe zahlte, davon 16.000 in
einer Uberweisung, den Rest in kleineren Betréigen. Vgl. die Briefe an Bruno May im
NBKB, dat. 9.12.1913 (XXIX:91), 12.1.1014 (XXIX:670), 13.1.1914 (XXIX:691) sowie die Be-
stitigungsbriefe in den folgenden Monaten bis zum 11.9.1914 (XXXIII:278), als die Zah-
lungen aufhoren.

2022 Sabine LENK (1989), 319ff.

2023 »Kan man kalde Biografdramatik og Biografspil for Kunst — eller kan man det
ikke?«



660 KAP. 6 DIE DANISCHE KINODEBATTE

teur), dem Schauspieler Johannes Poulsen (1881-1938), dem Vorsitzenden
des Schauspieler-Verbandes, Johan Knudsen (1865-1942, zugleich ein
kulturpolitisch wichtiger Hgjre-Politiker), sowie von den Filmleuten
August Blom (damals Hauptregisseur der Nordisk) und Vilhelm Gliick-
stadt (1885-1939) von Det Skandinavisk-Russiske Handelshus. Wie an-
gesichts der Fragestellung sowie der Auswahl der Befragten (parteipoli-
tisch eher konservativ orientiert, beruflich zumeist abhéngig vom Wohl-
ergehen des Theaters, das in diesen Jahren die Konkurrenz des Kinos zu
beklagen begann) zu erwarten war, wurde die Frage nach der Kunst-
fahigkeit des Films fast durchweg verneint — mit der ebenfalls vorauszuse-
henden Ausnahme der beiden Filmregisseure. Die Aussagen dieser
Enquete wurden auch in der Tagespresse referiert?*? und erreichten so
ein Publikum, das weit {iber die begrenzte Leserschaft der Theaterzeit-
schrift hinausging.

Was sich in der Enquete schon in den Stellungnahmen der beiden
Theaterdirektoren ankiindigte, wurde kurz darauf vieldiskutierter Presse-
stoff: Die Theater sagten dem Kino den Kampf an. Am 1.3.1912 informierte
ein Aushang bei allen Kopenhagener Privattheatern (mit der Ausnahme
des Centralteater) dariiber, dalk es den Schauspielern in Zukunft generell
verboten sei zu filmen. Wer unter 2.000 Kronen jihrlich verdiene, kénne
allerdings eine Erlaubnis beantragen, in den (theaterfreien) Monaten Juni
und Juli zu filmen; im Einzelfall konnten auch Besserverdienende unter
bestimmten Voraussetzungen eine Dispensation erhalten.2°’ Dieses Ver-
bot lieR sich zwar nicht konsequent durchsetzen, sorgte aber in den Fol-
gemonaten fiir zahlreiche Artikel {iber die vermeintliche Konkurrenz zwi-
schen Theatern und Kinos sowie die Engagementsbedingungen der
Schauspieler.

Ebenfalls ganz im Zeichen einer fiir die althergebrachten Medien
fatalen Konkurrenz mit dem Emporkémmling Kino stand ein Aufsatz
Hans M. Thomsens mit dem Titel »Billedet og Bogen« [»Das Bild und
das Buch«], der urspriinglich im Februar 1913 im Fachblatt Nordisk Bog-
handlertidende veroffentlicht wurde, dessen Thesen aber auch in der all-
gemeinen Presse diskutiert wurden. Thomsen prophezeite, daR der Buch-
handel zunehmend durch das Kino verdridngt wiirde, weil umsatzstarke

2024 So z.B. in Politiken unter der Uberschrift »Er de levende Billeder Kunst?« [»Sind
die lebenden Bilder Kunst?«] am 6.1.1912.

2025 Gunnar SANDFELD (1966), 209.
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Bereiche (»[a]lle Schulbiicher und die meiste Unterrichtsliteratur, der
allergroRte Teil der Belletristik und das meiste der populdren aufklire-
rischen Literatur«) an dieses verloren gingen.2°?® Und in einem visiondren
Vorgriff auf das Fernsehen behauptete er, dal3, wenn es erst moglich sein
werde, farbige Tonfilme durch Funk ins eigene Haus iibertragen zu be-
kommen, das Buch als Kulturtechnik weitgehend iiberholt sei — eine Ent-
wicklung, die seiner Ansicht nach um 1950 abgeschlossen sein werde.

Thren absoluten Hohepunkt erlebte die Kinodebatte im Jahr 1913, dem
Boomjahr des dédnischen Films sowie dem Jahr des vielbeworbenen und
werbewirksamen Autorenfilms. Ab Februar wurden Geriichte iiber die fa-
belhafte Ertragslage der Nordisk kolportiert, die dann am 26.5.1913 ihre
famose sechzigprozentige Dividendenausschiittung an die Aktionére ver-
kiindete. Das Wirken und die Probleme der zahlreichen neugegriindeten
Filmfirmen des Jahres wurden aufmerksam in der Presse verfolgt, und
kaum eine Revue dieses Jahres liell es sich nehmen, satirisch auf den
Filmboom einzugehen.

Insbesondere von Februar bis April gab es fast keinen Tag, an dem die
Presse nicht iiber das Kino schrieb, zumeist im Kontext der Interaktion
von Kino und Literatur. Den Anfang machte im Februar 1913 die in Kap.
3.2.2 referierte Debatte iiber die durch Gyldendal gestattete Verfilmung
von Jonas Lies Kommandantens Dotre. Peter Nansen reagierte darauf,
wie bereits ausgefiihrt, am 13.3.1913 mit einer (auch im Ausland) Aufsehen
erregenden >Kronik« in Politiken, in der er die Autoren aufforderte, sich
der Zusammenarbeit mit der Filmindustrie nicht zu verweigern, sondern
die 6konomischen Moglichkeiten dieser Zusammenarbeit nach Kréften
auszunutzen. Gleichzeitig gab er seiner Uberzeugung Ausdruck, daR Ver-
filmungen keinesfalls dem Absatz eines Buches schaden, sondern eher
einen Synergieeffekt erzeugen wiirden — womit Nansen sich indirekt ge-
gen Hans M. Thomsens These vom drohenden Ende der Buchkultur und
des -handels wandte.

Was fiir eine gesellschaftliche und kulturpolitische Bedeutung das
Kino im Spéatwinter 1912/13 gewonnen hatte, 148t sich nicht zuletzt daran
ablesen, dall es in den beiden wichtigsten Studentenvereinigungen
Kopenhagens zum Diskussionsthema wurde: sowohl in Studenterfore-

2026 »[a]l Skolebogs- og den meste Undervisningslitteratur, den allerstarste Part af
Skenlitteraturen og det meste af den populere oplysende Litteratur«. Hans M. THOMSEN

(1913), 54-
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ningen, der élteren, urspriinglich nationalliberal-konservativ geprigten
und mitgliederstidrkeren Studentenvereinigung, sowie in Studentersam-
fundet, der >radikaldemokratisch« geprdgten Studentenvereinigung, die
sich wihrend des Kulturkampfes unter dem Estrup-Regime 1882 von
Studenterforeningen abgespalten hatte. Als Studentenvereinigungen an
Dénemarks einziger Universitdt waren sie zentrale Institutionen der aka-
demischen (Halb-)Offentlichkeit und pflegten beide die Tradition des von
zahlreichen Politikern und Kulturpersénlichkeiten wie Autoren®?” be-
suchten sonnabendlichen Vortrages, gefolgt von Diskussion oder Unter-
haltung.

Die Veranstaltung in Studenterforening fand wahrscheinlich am
1.3.1913 statt und diirfte die Debatte um Kommandorens Dotre zum An-
laR gehabt haben.>*?® Die einzige Quelle, Emma Gads >Kronik« wenige
Tage spéter, behauptet, daR der Saal »brechend voll« gewesen sei und
»verschiedene Autoritidten aus der Theater- und Kinowelt« anwesend ge-
wesen seien. Identifizieren 148t sich indes allein der Frederiksberger Film-
zensor Anton Nicolaisen (»[e]in Schulinspektor, der als Kinozensor in
der Nachbargemeinde wirkt«).2°? Der Abend wurde eingeleitet durch
einen Vortrag von Carl Muusmann mit dem Titel »Das lebende Bild«.203°

2027 In bezug auf Studentersamfund vgl. z.B. Paul SARAUW (1954), 35. Jeppe Aakjeer
schreibt an seinen Bruder 1897: »[H]er kan man altid paaregne et intelligent Publikum af
Forfattere og Leerde« [»[H]ier kann man immer auf ein intelligentes Publikum aus
Autoren und Gelehrten zdhlen«] (Jeppe AAKJZER (1944), 167), und 1901 notiert er {iber die
zahlreich anwesenden >radikalen« Politiker und die Autoren bei den Veranstaltungen: »I
Studentersamfundet myldrede de om lardagsaftnerne, som var det den rigtige Forfatter-
forening og ikke den, der holdt sine meder paa Skydebanen under ledelse af Karl Lar-
sen.« [»Im Studentersamfund war an den Samstagabenden ein Gewimmel, als wire er
die richtige Autorenvereinigung und nicht jene, die ihre Treffen auf der Skydebane
(wortl.: >SchieBstands, ein Areal mit Gebduden um einen SchieBplatz im Kopenhagener
Stadtteil Vesterbro) unter der Leitung von Karl Larsen abhielt.«] (Zit. nach: Leif NEDER-
GAARD (1993), 181.)

2028 Emma GAD (1913a) bezieht sich in ihrer >Kronik< am 6.3.1913 einleitend auf die
offensichtlich gerade stattgefundene Diskussion, was dafiir sprechen wiirde, die Sitzung
auf den vorherigen Sonnabend, den 1.3.1913, zu datieren. — Leider war in den Unter-
lagen von Studenterforeningen in deren Archiv, das in der KB aufbewahrt wird, kein
Referat 0.4. der Veranstaltung zu finden.

2029 »stuvende fuld«; »adskillige Avtoriteter fra Teater- og Biografverdenen«; »[e]n
Skoleinspektor, der virker som Biografcensor i en Nabokommune«. Emma GAD (1913a).
2030 Den Titel »Det levende Billede« nennt Jan KOBBERNAGEL (1984, 233) in seiner Ge-
schichte der Studenterforening, doch ohne niher auf den Abend oder die Hintergriinde
einzugehen.
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Offensichtlich alle anschlieBenden Redebeitrdge waren sich einig in ihrer
Verdammung des Kinos als per se unkiinstlerisch und kulturell fatal.2o3
Emma Gad, nicht zuletzt Mutter von Urban Gad und damit Schwieger-
mutter von Asta Nielsen, hielt darauf am 6.3. in einer >Kronik« in Politi-
ken mit dem sprechenden Titel »Film-Eventyret« [»Das Film-Mérchen«
bzw. »Das Film-Abenteuer«] dagegen: Selbstverstdndlich gebe es ebenso
kiinstlerische wie unkiinstlerische Filme, so wie das Nationaltheater vom
Vorstadttheater zu unterscheiden sei. Entscheidend wire es, die Bedin-
gungen dafiir zu schaffen, dal die Filme besser wiirden, statt ihnen pau-
schal ein Optimierungs- und damit Kunstpotential abzusprechen.

Zwei Wochen nach Studenterforeningen machte auch Studentersam-
fundet am 15.3.1913 das Kino zum sonnabendlichen Diskussionsthema.?°3
Nach einem Einleitungsvortrag vom dénischen Kinopionier Peter Elfelt
scheint die Diskussion vor allem durch Pddagogen dominiert gewesen zu
sein, die scharf die liberale Zensurpraxis des Kopenhagener Zensors
Rosenberg kritisierten und statt dessen die schwedischen Zensurverhilt-
nisse priesen. Anwesend waren auch Axel Garde, der Schauspieler Em-
manuel Larsen und nicht zuletzt Ole Olsen selbst, der das Wort zur Ver-
teidigung des Kinos ergriff, ebenso wie spédter am Abend der Autor Louis
Levy, der sich bei den Pddagogen mit dem Ausspruch unbeliebt machte,
»dall die heutigen Kinder sehr viel mehr vom Film verstiinden als die
Erwachsenen«.2033

Gads oben erwéhnte >Kronik« driickt eine deutlich wohlwollendere
Haltung zum Film und dessen Moglichkeiten aus, als dies in den Diskus-
sionsbeitrdgen in der konservativen Studenterforening und wahrschein-
lich auch zumindest in den >pddagogischen< Beitrdgen in Studenter-
samfundet der Fall gewesen war. Offensichtlich gab Gad damit jedoch
der mehrheitlichen Meinung der organisierten Autoren Ausdruck, wie
bald darauf am 23.3.1913 bei einem gutbesuchten gemeinsamen Treffen
von DFF und DDF im noblen Kopenhagener Hotel d’Angleterre deutlich

2031 Als historisches Apropos ist hinzuzufiigen, dafl Ole Olsen 1937 beim Weihnachts-
ball der Studenterforening als >Ehrenweihnachtsmann« der Stargast des Abends war.
Vorgefithrt wurde aus diesem Anlal eine Kavalkade von Nordisk-Stummfilmen.
(»Stumfilmens store danske Navn taler!«. In: Nationaltidende, 12.12.1937.)

2032 S. hierzu: »Ole Olsen i Samfundet«. In: Ekstrabladet, 17.3.1913.

2033 »at Nutidens Bern havde meget mere Forstand paa Film end de Voksne«. In: Ibid.
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wurde.?°3* Der Anla war wahrscheinlich die bereits mehrfach erwéhnte
»Kronik« »Film-Teatrene og Literaturen« von Peter Nansen in Politiken
am 13.3.1913 sowie die ersten Geriichte, dal Gyldendal in die Filmpro-
duktion einsteigen wolle.?°3 Neben den organisierten Autoren waren
auch eine Reihe Filmleute eingeladen worden (u.a. Davidsen von der
Kosmorama) sowie andere Kulturpersonlichkeiten wie der Filmzensor
Nicolaisen, Expeditionssekretir Glahn vom Kultusministerium, Otto
Benzon (1856-1927, damals schon fiir die Saison 1913/14 zum Kkiinstleri-
schen Direktor des Kgl. Theaters ernannt und vormaliger (bis 1912) Vor-
sitzender der DFF) sowie die Kgl. Schauspieler Peter Jerndorff und Chri-
stian Zangenberg - letzterer sollte noch in diesem Jahr Filmzensor wer-
den. Die Sitzung wurde geleitet vom DFF-Vorsitzenden Erik Skram, und
der Einleitungsvortrag war diesmal Emma Gad hochstselbst iibertragen
worden. Sie forderte — ganz in Fortsetzung der Nansenschen >Kronik« —
dazu auf, sich zu organisieren, um von der Filmindustrie »angemessene
Honorare« zu erhalten. Dieser Plan wurde von Victor Lemkow (dem Ge-
schiéftsfiihrer des DDF) und erwartungsgeméaR Peter Nansen unterstiitzt;
an der Diskussion, wie man die Interessen der Autoren am besten gegen-
iiber der Filmindustrie vertreten konne, beteiligten sich zudem Palle Ro-
senkrantz und Carl Muusmann. Was genau an diesem Abend und von
wem gedulert wurde, ist leider unbekannt, denn den teilnehmenden
Journalisten wurde eingeschérft, daR dieses Treffen einen >vollstdndig pri-
vaten Charakter< habe und »eine Berichterstattung nicht erwiinscht
sei«.23 Immerhin erfdhrt der Leser der Nationaltidende doch, daRk »[e]i-

2034 Alle Angaben zu diesem Treffen wurden entnommen: »Forfatternes og Dramatiker-
nes Filmsmgde« (datiert auf den 24.4.1913 im Scrapbook der Nordisk - leider habe ich
den urspriinglichen Publikationsort nicht nachweisen koénnen); »Forfatterne og Fil-
menc. In: Nationaltidende (M), 24.4.1913; sowie einer Notiz in Berlingske Tidende (M),
ebenfalls am 24.4.1913.

2035 DaR solche Geriichte bereits im Umlauf waren, 148t sich mit Hilfe des Briefes von
Poul Knudsen an Peter Nansen, dat. 13.3.1913, belegen, in dem Knudsen berichtet, daR er
von einem Schauspieler von dem >H.C. Andersen-Projekt< gehort habe (KB, NKS 4043
4°).

2036 »ikke @nskedes refereret«. »Forfatterne og Filmen«. In: Nationaltidende (M), 24.4.
1913. Leider habe ich auch in den Archiven der DFF und des DDF kein Referat der Sit-
zung finden kdnnen.
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ne filmfreundliche Stimmung sich bemerkbar machte, aber der Abend
keine positiven Resultate brachte«.257

Die Geheimhaltungsklausel mag verwundern, doch wahrscheinlich
befiirchtete man, daR sich bei einem solch kontroversen Thema keine un-
gehemmte Diskussion entfalten kénnte, wenn man Gefahr liefe, da3 die
Stellungnahmen am néichsten Tag in der Presse wiedergegeben wiirden.
Positionen zum Thema Film waren allerdings in groer Vielfalt am néch-
sten Tag in Politiken zu lesen, denn diese veroffentlichte am 24.3.1913 die
anschliefend auch in anderen Zeitungen referierten Ergebnisse einer
grolen Enquete unter dem Titel »Filmen?« [»Der Film?«]. Die Verof-
fentlichung dieser Enquete mag wie die Begleitfanfare zur Diskussion der
DFF und des DDF wirken, zumal einzelne Personen in beiden Zusam-
menhédngen engagiert waren, doch waren die Autoren schon ca. zwei
Wochen vorher von der Zeitung angeschrieben worden,?°® um Antwor-
ten auf folgende Fragen zu geben:

Was ist Ihre Meinung zum Film?

Denken Sie, dal er bereits von kiinstlerischem Interesse ist oder in der Zu-
kunft als besondere Kunstart betrachtet werden kann?

Glauben Sie, daB er eventuell Bedeutung fiir die Journalistik erlangen
wird?

Was halten Sie von der >Verfilmungc literarischer Standard-Werke ?2°39

Die letzte Frage war ganz der aktuellen Debatte um Kommandantens
Dotre, aber auch z.B. dem groBpropagierten Verfilmungsprojekt von
Hauptmanns Atlantis geschuldet. Vergleicht man die anderen Fragen mit
den Fragen der Teatret-Enquete 1912, so wird deutlich, daR Film jetzt
nicht mehr ausschlieBlich unter dem Aspekt seiner Kunstfihigkeit per-
spektiviert wird. Die einleitende unspezifische Frage nach der person-
lichen sMeinung:« iiber den Film erlaubt das Einbringen von anderen Dis-

2037 »[e]n meget filmsvenlig Stemning gjorde sig geeldende, men noget positivt Resultat
bragte Aftenen ikke«. In: Ibid.

2038 Einige Beitrdge sind mit einem Datum versehen, das immer zwischen dem 12.3. und
15.3. liegt. Die nachgereichte Antwort von Knut Hamsun wird von der Redaktion wie
folgt eingeleitet: »Vi skrev i god Tid for Paaske« [»Wir schrieben lange vor Ostern«]
(»Filmen og Hamsun. Et forsinket Svar fra Digteren«. In: Politiken, 1.4.1914).

2039 »Hvad er Deres Mening om Film?/ Mener De, at den allerede har kunstnerisk
Interesse eller i Fremtiden kan betragtes som seerlig Kunstart?/ Tror De, at den eventuelt
vil faa Betydning for Journalistiken?/ Hvad mener De om >Filmatisering¢« af litersere
Standard-Veerker?«.
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kursen als dem der Kunstfdhigkeit, und selbst wo es wie in Frage 2 ex-
plizit um diese geht, wird nicht mehr wie in Teatret kategorisch gefragt,
ob der Film Kunst sein konne oder nicht, sondern, weit verhaltener und
damit ergebnisoffener, ob er >kiinstlerisches Interesse« erwecke oder viel-
leicht zukiinftig (!) als spezifische Kunstart gelten konne.

Wer alles von Politiken um eine Antwort gebeten wurde, ist nicht
mehr festzustellen. Geantwortet haben jedenfalls Otto Benzon, der Nor-
weger Bjorn Bjernson, die Schauspielerin und Casino-Theaterdirektorin
Gerda Christophersen, die Schauspielerin am Kgl. Theater (und Ehefrau
von William Bloch) Anna Bloch (1870-1953), der schwedische Dichter
Verner von Heidenstam, der Brauer und Kunstmizen Carl Jacobsen
(1842-1914), Henrik Ibsens Sohn Sigurd Ibsen, der Lustspielautor Julius
Magnussen (1882-1940), der Schauspieler Johannes Nielsen (1870-1935,
vormals Theaterdirektor des Folketeater (1908-12) sowie des Dagmar-
teater (1911-12), zum Zeitpunkt der Enquete schon designierter kiinst-
lerischer Direktor des Kgl. Theaters (1914—22) und bereits in der Teatret-
Enquete befragt), Palle Rosenkrantz und Gustav Wied. Nachgeliefert
wurde einige Tage spéter noch die Antwort von Knut Hamsun.204°

Nach welchen sachlichen Kriterien diese Personen ausgewdhlt wur-
den, ist nicht recht erkennbar. Nur ein negatives Kriterium ist auszu-
machen: Filmregisseure sind diesmal, anders als in Teatret 1912, nicht um
ihre Meinung gebeten worden. Statt dessen setzte man ganz auf etablierte
Literatur- bzw. Kulturpersonlichkeiten des In- und Auslandes, wobei
einige der Befragten allerdings durchaus Erfahrung mit der Filmindustrie
aufweisen konnten, so Bjgrnson, Rosenkrantz und Wied.

Von den Antwortenden verwiesen Otto Benzon, Carl Jacobsen und
Johannes Nielsen darauf, dal3 sie zu wenig oder recht wenig Erfahrung
mit dem Kino hétten und sich daher schwer duflern kdnnten. Ansonsten
bekamen die Politiken-Leser einen bunten Straull von Ansichten zum
Film und Kino geboten. Einig war man sich einzig in dem Lob des Filmes
als geeignetes Mittel, um Kenntnisse iiber Natur, Tiere, fremde Topo-
graphien etc. zu vermitteln.

Mit der Politiken-Enquete war der Hohepunkt der dédnischen Kino-
debatte erreicht. Ab Mai 1913 flaute die 6ffentliche Diskussion merklich
ab (sieht man von den Sommerrevuen des Jahres sowie des Folgejahres

2040 »Filmen og Hamsun. Et forsinket Svar fra Digteren«. In: Politiken, 1.4.1914.
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ab, die allerdings genreméRig bedingt keine komplexe Diskussion zum
Ziel hatten). Dies bedeutete natiirlich nicht, dal8 der Kinodiskurs nicht in
Einzelbeitragen fortgefiihrt und ausdifferenziert wurde, doch es fehlt jetzt
an massenmedialen Diskussionen mit dialogischem Charakter zwischen
verschiedenen Beitrdgern. Was sind die Griinde fiir die offensichtliche
Diskussionsmiidigkeit?

Man konnte vermuten, dald die grundsitzlichen Argumente, denen in
Kap. 6.3 niher nachgegangen werden soll, schlichtweg artikuliert und die
kulturpolitischen Fronten klar markiert worden waren. Bei gegebenem
AnlaR, wie z.B. bei der Zusammenarbeit von Sophus Michaélis und Ole
Olsen bei Himmelskibet, konnten die Argumente dann aktualisiert wer-
den, ebenso natiirlich in Filmrezensionen. DaR3 anlidRlich von Himmel-
skibet die Kinodebatte nochmal aufflackerte, 148t sich allerdings auch als
Hinweis darauf lesen, daB es nicht allein die vollzogene Formulierung
und das Beziehen von Positionen waren, die fiir das Nachlassen der 6f-
fentlichen Debatte ab Sommer 1913 verantwortlich waren. Einer der wich-
tigsten, wenn nicht gar der wichtigste Brennstoff der Kinodebatte war bis
1913 die Frage nach der Kunstfihigkeit des Films unter Bezugnahme auf
das Theater gewesen. Dall die Kinodebatte ab Sommer 1913 an Stirke
verlor, lieRe sich insofern als Indikator dafiir deuten, daR die Frage zu
diesem Zeitpunkt an Bedeutung eingebii8t hatte. Wie nicht zuletzt die
Debatte um Himmelskibet zeigt, lag dies nicht unbedingt daran, dal
auch die letzten Zweifler von der Kunstfihigkeit des Films iiberzeugt
worden waren. Eher 14Rt sich konstatieren, daR auf Seiten der Kritiker
die Frage nach der Kunstfdhigkeit des Films ab Sommer 1913 quasi sus-
pendiert wurde, um den Film als sozialrelevante und nicht mehr wegzu-
denkende kulturelle Praxis nicht ldnger auszugrenzen. Die dezidiert film-
kritische und dem bifurkalen Kinodiskurs verhaftete Berlingske Tidende
warf der Theaterzeitschrift Teatret im August 1913 z.B. vor, daR sie jetzt
auch dem Kino nachgegeben habe,?°4 weil sie Axel Gardes Text zu Betty
Nansen mit Standbildern aus ihren Filmen abdruckte.?>4? Doch ist dieser
Abdruck - ebenso wie z.B. Palle Rosenkrantz’ zeitgleiche Auseinander-
setzung mit dem Film in der konkurrierenden Theaterzeitschrift Masken
(vgl. Kap. 5.4.4.3) — kaum als redaktionelle Ausstellung eines Kunstfahig-

2041 Rubrik »Hovedstaden«. In: Berlingske Tidende (A), 22.8.1913.
2042 Axel GARDE (1913).
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keitszeugnisses zu bewerten. Ohnehin beschéftigten sich lediglich die
drei letzten Absétze von Gardes Artikel mit Betty Nansens Filmen. Aner-
kannt wurde hier von Teatret lediglich die kulturelle Praxis der Kon-
sumption von Filmen, die unter Mitwirkung von etablierten Schau-
spielern und Autoren entstanden und deswegen als interessant fiir die
Leser angesehen wurden: Nicht zufillig trug der Aufsatz Gardes den
schlichten Titel »Betty Nansen«.

Der Aufsatz mag beispielhaft noch einen weiteren Punkt illustrieren,
warum die bis zum Sommer 1913 so virulente Frage nach der Kunstféhig-
keit des Films unter Bezugnahme auf das Theater suspendiert werden
konnte. Garde schreibt {iber das Filmengagement Nansens:

Ihr Versuch auf der Filmbiihne, die ansonsten so verschieden von der des
Theaters ist wie die Technik des Romans von der des Dramas, konnte eine Art
Probe dafiir werden, ob endlich der Zeitpunkt gekommen ist, an dem die
natiirliche Stummbheit der Biihnenkunst mit der erzwungenen Stummbheit des
Films zusammengefiihrt werden kann.

Es kann zur kiinstlerischen Bedeutung des Films werden, daR er das Bild
des Menschen nicht durch Worte, dessen Jargon, dessen Phrase, dessen Glos-
sarium wiedergibt, sondern durch dessen Handlung, dessen Tun, dessen
Lebensfiihrung. Nicht allein das Wort macht uns aus, sondern nicht weniger
die Situation, in die wir von uns selbst oder vom Schicksal gebracht werden.
Deren Darstellung wird einmal die eigentliche Aufgabe des stummen Theaters
werden, auf diesem Weg wird seine Psychologie entstehen und werden seine
Gesetze geschaffen werden.?43

Die Suspendierung der Kunstfdhigkeitsfrage wird den eventuell skepti-
schen Lesern der Theaterzeitschrift schon rhetorisch geschickt durch das
durchgehende Tempus des Futur und die konditionale Funktion des
Films als bloRer medialer Kanal von Kunst erleichtert. Entscheidender ist
aber, dall Gardes mediendsthetische Einlassungen - die hier beispielhaft
fiir eine wichtige Verdnderung im Diskurs iiber das Kino in dieser Zeit

2043 »Hendes Forsgg paa Film-Scenen, der ellers er saa forskellig fra Teatrets som Ro-
manens Teknik fra Dramaets, vil kunne blive noget af en Prove paa, om det Tidspunkt
endelig skulde veere naaet, hvor Scenekunstens egen naturlige Tavshed kan fores sam-
men med de levende Billeders nedtvungne Stumhed./ Det kan blive Filmens Betydning
for Kunsten, at den gengiver Billedet af Mennesket ikke gennem dets Ord, dets Jargon,
dets Frase, dets Glossarium, men gennem dets Handlinger, dets Gerning, dets Livs-
farelse. Ikke alene Ordet seertegner os, men ikke mindre den Situation, i hvilken vi an-
bringer os eller i hvilken Skeebnen henseetter os. Det er Fremstillingen heraf, der en
Gang vil blive det stumme Teaters egentlige Opgave, det er ad denne Vej, dets Psykologi
vil blive til og dets Love dannede.« Ibid., 149.
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stehen - die Frage nach der Kunstfdhigkeit des Films unter normativer
Bezugnahme auf das Theater hinter sich gelassen haben. Helmut H.
Diederichs unterscheidet in seinem Stufenmodell filmésthetischer Theo-
riebildung in Deutschland eine Stufe, wo es um die Diskussion der
Kunstfdhigkeit des Films durch den Vergleich mit den alten Kiinsten
geht, von einer darauffolgenden Stufe (der >Schauspielertheorie<), wo
Film Kunst ist, wenn die aufzunehmende Szene vor der Kamera kiinst-
lerischen Anspriichen geniigt, wobei die Hauptlast auf den mimischen
und gestischen Féhigkeiten der Schauspieler liegt. Als ersten deutschen
Beleg fiir eine solche filméisthetische Theorie nennt er Herbert Tannen-
baums Broschiire Kino und Theater von 1912.2°% Ubertrigt man dieses
Stufenmodell auf die Situation in Ddnemark, mull man Gardes Einlas-
sungen von 1913 bereits dieser Stufe zuordnen: Gleich einleitend postu-
liert er, daRR die Film-Szene so verschieden von der des Theaters wie die
Technik des Romans von der des Dramas sei, und bemiiht sich, dem film-
spielenden Schauspieler eine medienspezifische Asthetik skizzenhaft
vorzugeben.

Diese neue Ausrichtung der Diskussion hat dazu beigetragen, die in
den Massenmedien gefiihrte Kinodebatte abflauen zu lassen, da die zwei-
te Stufe der filmésthetischen Theoriebildung ungleich weniger dazu ange-
tan ist, offentliche Diskussion zu erwecken. Denn nicht ldnger dreht es
sich darum, die etablierten und gesellschaftlich wie kulturell hegemonia-
len Kiinste durch einen Vergleich mit dem Film nolens volens zu relati-
vieren und damit implizit zu hinterfragen; statt dessen gilt es, in prak-
tischer Selbstbeziiglichkeit spezifische Regeln fiir den Film zu etablieren.
Im systemtheoretischen Evolutionsmodell Willkes?*45 reformuliert, ent-
spricht Stufe 1 von Diederichs’ Stufenkonzeption der initialen Grenzzie-
hung des Systems: Das Problem ist auf dieser Stufe die Umwelt.
Diederichs’ Stufe 2 entspricht Stufe 2 bzw. 3 bei Willke: Das neue System
gewinnt Ressourcen und bildet eigene Strukturen aus. Die Umwelt ist bei
dieser fortschreitenden Autoreferentialisierung kein Problem mehr; die

2044 Helmut H. DIEDERICHS (2001), vgl. auch das erweiterte Phasenmodell in ders.
(2004a). Vgl. zur >Schauspielertheorie« auch Karl-Dietmar MOLLER-NASs (1988), 6.

2045 Helmut WILLKE (1987), 61ff.
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Probleme liegen nach der initialen Grenzziehung innerhalb des
Systems.2046

Will man die dénische Kinodebatte periodisieren, legt diese ereignis-
orientierte Ubersicht nahe, zunichst hypothetisch fiir meinen Unter-
suchungszeitraum drei Phasen zu unterscheiden: eine einleitende Phase
bis ca. 1909, in der das Kino iiberhaupt erst in Zeitungen und Zeitschrif-
ten wahrgenommen wird — und zwar fast ausschlieRlich im Hinblick auf
seine Aufzeichnungsfunktion; eine zweite Phase, die 1909 beginnt und
spatestens 1917 endet, in der ein wichtiger (wenn auch nicht alleiniger)
Diskurs das Kino im Hinblick auf seine Kunstfdhigkeit unter normativer
Bezugnahme auf das hegemonialkulturelle Theater diskutiert; und
schlieRlich eine dritte Phase, in der das Kino zunehmend als autoreferen-
tielles System verstanden wird, wobei diese Phase sich durch ihr Ein-
setzen 1913 mit der zweiten Phase iiberlagert.

6.3 Die Diskurse der didnischen Kinodebatte

In welchen Diskursen figurierten Film und Kino nun in den zehner
Jahren? Wie sah die Relation zwischen diesen Diskursen aus? Foucaul-
tianisch gilt es auch, die Frage nach den Zwecken der Diskurse, d.h. nach
ihren herrschaftslegitimierenden oder -dislegitimierenden Machtrela-
tionen bzw. ihrer eigenen Machtausiibung zu stellen, sie als institutiona-
lisierte Aussagemengen zu begreifen, die im Hinblick auf das iiberhaupt
Sagbare als Auswahl oder Verknappung verstanden werden miissen.

Das methodische Problem einer solchen Analyse besteht in der Grup-
pierung zahlreicher EinzelduRerungen auf der beobachteten Ebene zu
Diskursen durch den beobachtenden Untersuchenden. Auch wenn der
Beobachtende sich selbstverstdndlich an den Diskussionszusammenhén-
gen der historischen Akteure orientiert, also an den Gruppierungsver-
suchen auf der ersten Beobachtungsebene, fiihrt kein Weg an dem offen-
siven Eingestidndnis vorbei, daR die »identifizierten< Diskurse letzten En-

2046 Die offentliche Diskussion iiber Himmelskibet (vgl. Kap. 5.4.3.1) scheint auf den er-
sten Blick ein modellabnormer Riickfall auf Stufe 1 zu sein. Doch bei genauerem Hin-
sehen wird deutlich, daR die Diskussion eher als Ausdruck einer Uberlagerung zwischen
Stufe 1 und Stufe 2 gedeutet werden mul3: Michaélis argumentiert mit seiner Idee eines
idealen Kinos als Ende einer Semiosenotwendigkeit bereits von Stufe 2 aus, wéahrend
seine Kritiker noch auf Stufe 1 operieren. Diese scheinbar retardierte Betrachtungsweise
wurde sicherlich herausgefordert durch das hohe symbolische Kapital Michaélis’, das er
als DFF-Vorsitzender offensiv in die Filmzusammenarbeit einbrachte.
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des erst im Zuge der Untersuchung als solche konstruiert werden. Ange-
sichts der vielféltigen Interdependenzen der Diskurse wire eigentlich eine
Prisentationsform als Hypertext wiinschenswert; in Abwesenheit einer
solchen sind Redundanzen bei der Darstellung der Diskussion leider un-
umgénglich.

Das Material, aus dem die Diskurse im folgenden konstruiert worden
sind, besteht vornehmlich aus Zeitungs- und Zeitschriftenbeitrdgen sowie
aus den (leider nur selten das Kino thematisierenden)?°47 Debatten im
dénischen Reichstag. Wegen ihrer fiktionalen Eigenwertigkeit und den
damit verbundenen Problemen sind literarische Texte im engeren Sinne,
die in irgendeiner Weise das Kino reflektieren, aus der Materialgruppe
ausgeschlossen worden; in Kap. 8 werden sie gesondert behandelt wer-
den. Eine Ausnahme bilden allerdings zwei Textsorten, die einen so ge-
ringen Grad an Fiktionalisierung und gleichzeitig einen so hohen Aktua-
litdtsgrad aufweisen, daR sie schon in diesem Kapitel als Untersuchungs-
material herangezogen werden: die Prologe zur Er6ffnung von Kinos, wie
sie von Thomas Krag und Jeppe Aakjeer vorliegen,>*4® sowie die Revuen.
Letztere griffen wegen ihrer expliziten Aktualitdt?°4 gerne populdre Dis-
kurse iibers Kino auf; zudem eignete sich die langzeitige strukturelle
Aquivalenz der Revue- und der Kinovorstellung dafiir, eine Revue als
»Kinovorstellung« zu prasentieren, wobei die Revueautoren hiaufig gleich-
zeitig ihre Erfahrung als Drehbuchschreiber einbringen konnten.2°5°

2047 Eine gewisse Rolle spielt das Kino sowohl im Folke- wie im Landsting in der Dis-
kussion iiber die Erhebung einer Lustbarkeitssteuer 1911 (s.u.). Danach wird das Kino in
meinem Zeitraum nur noch selten erwihnt, so z.B. im Kontext der Haushaltsberatun-
gen, wenn es um den Posten geht, der fiir die Zensur ab dem Steuerjahr 1913 reserviert
ist. Die Einfiihrung dieser Zensur geschah aus Sicht des Historikers >leider< auf admini-
strativem Wege, so dal§ es keine dokumentierten Debatten dariiber in Dédnemarks Parla-
ment mit seinen zwei Kammern gibt.

2048 Allerdings ist die Textsorte Eroffnungsprolog nicht unproblematisch, weil es sich
hierbei um eine Auftragsarbeit handelt und insofern der mogliche Diskurs iibers Kino
einschrdnkenden Vorgaben unterliegt. In Aakjeers Fall existieren noch die Briefe Con-
stantin Philipsens an den Autor, denen zu entnehmen ist, daR Aakjeer 500 Kronen fiir
den Prolog erhielt (vgl. Briefe, dat. 5.7.1918 u. 20.7.1918. In: NKS 4225 .1 4°).

2049 Der Revueforscher Emil MARroTT, dem das Standardwerk iiber die ddnische Revue
zu verdanken ist, definiert diese als eine »teaterforestilling med seerlig aktuelt-satirisk
indhold« [»Theatervorstellung besonderen aktuell-satirischen Inhaltes«] (1991, I:17).
2050 Das Problem bei der Einbeziehung dieser Revuen besteht allerdings darin, daR die
Texte meistens nicht im Buchhandel erschienen sind, sondern im besten Fall Pro-
grammhefte in der >smétryksafdeling« der Kgl. Bibliothek mit mehr oder weniger voll-
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6.3.1 Der Film als Signatur der -Moderne«

Wenig iiberraschend beschiéftigte sich ein wichtiger Diskurs iiber das
Kino mit dem Film als Jetztzeit-Signatur einer urban-metropolitanen,
technologischen >Moderne«.>°* Dieser in den literarischen Reflexionen
des Kinos vor 1909 dominante Diskurs?°5* wurde in der Kinodebatte zwar
(voriibergehend) etwas zuriickgedrdngt durch den Diskurs iiber die
Kunstfdhigkeit des Films im Kontext von Medienkonkurrenz, verschwand
aber nie ganz und war — wie zu sehen sein wird - auch in vielféltiger Wei-
se mit diesem Diskurs verschrinkt.

standigen Texten iiberliefert sind. Emil MARrRoTTs Verzeichnis (199r:III) fiihrt folgende
Revuen auf, die einen Hinweis auf Film/Kino im Titel oder Untertitel fiihren (gerade
1913 gab es allerdings noch zahlreiche weitere Revuen, in denen sich zumindest einzelne
Lieder mit dem Kino auseinandersetzten): Thisted levende Billeder eller Sommerrevy-
stenk 1904 (Thisted 1904) (67); Op med Vdbnene eller Sommerrevyen 1906. Biograf-
teatralsk Kosmorama (Axel Breidahl, Frederiksberg Morskabsteater 1906) (73); Guld-
klumpen. Lysbilleder fra det morke Kobenhavn i 9 Films (Robert Schenfeld u. Verner
Nielsen, Kbh, Sgnderbro Teater, 1910) (87); Arhus i Films. Syngende, levende, talende
og greedende Billeder i 2 Strimler ved Filmsfordeerverne Vald. [| Hansen og Alfred []
Kjeerulf (Arhus, Vennelyst Friluftsteater 1910) (91); Ndr Byfolk elsker eller Horsens
Sommerfilm (Horsens 1911) (95); Vikingefeerden. Dansk Arbejde i en uafbrudt Film
med et lille Kneek pd Enden (Axel Andreasen, Charlottenlund, Over Stalden) (97); Der
er sa mange i Dannevang eller Efterdrskrigen 1912. Socialt Drama i to Films af A/S
Drejemollen (1912) (99); Rejs ad Hedehusene til eller Levende Billeder i et Blwksprut—
teri (Roskilde (?) 1912) (101); Sommerrevyen 1913 eller Kan De ikke se jeg filmer? (Al-
borg, Sommerteater 1913) (115); Arhus, er du vigen? Sommerrevuen 1913. Eventyr-Film i
2 Afdelinger og et krematorisk Intermezzo (Louis Schmidt u. Louis Andersen, Arhus,
Vennelyst, 1913) (116); Filmskongen. Kabaret med Filmsindslag (Arhus Kasino, 1914)
(120); Alborg Sommerrevy 1914 eller Fra Ledvogter til Filmskonge (Alborg 1914) (126).

2051 >Modernec« ist hier also weder als Relationsbegriff (z.B. in Differenz zur >Antike«)
noch als substantieller, geschichtsphilosophisch begriindeter Periodenbegriff (das »>sig-
nifikant Moderne<) normiert (vgl. zu diesen Bedeutungsdifferenzierungen Carsten
SESTOFT (1998)), sondern entspricht allein dem Sprachgebrauch der analysierten Dis-
kurse, die mit >-Moderne« ihre Jetztzeit beschrieben. Dieser Sprachgebrauch findet sich
1912 exemplarisch bei Alfred Baeumler, der die »absolute Modernitdt« des Films u.a. so
begriindet: »Das Leben, welches das Lichtbild schildert, ist unser eigenes Dasein.« (Zit.
nach: Leonardo QUARESIMA (2000), 57.) Ebenso Palle Rosenkrantz: »Filmen er moderne,
dens Virkemidler er helt moderne. [...] Dens Baggrund er Livet, som det leves nu, med
Nutidens hveesende Dampmaskiner og brummende Motorer, med Luftskibe og traadles
Telegrafi.« [»Der Film ist modern, seine Wirkungsmittel sind ganz modern. [...] Sein
Hintergrund ist das Leben, wie es jetzt gelebt wird, mit den fauchenden Dampfma-
schinen und den brummenden Motoren der Gegenwart, mit Luftschiffen und drahtloser
Telegraphie.«] (Palle ROSENKRANTZ (191311), 283.)

2052 S. hierzu mein hoffentlich bald erscheinendes Buch mit dem Arbeitstitel Weifle
Wiedergdngerkunst, schwarze Buchstaben.
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DaR der Film im guten wie im schlechten die >moderne«, gegenwiértige
Zeit inkarniere, wurde von allen Diskutanten in der ddnischen Kinode-
batte (ebenso wie in der ausldndischen?°55) immer wieder mit einer gewis-
sen Monotonie betont. Fiir Emma Gad z.B. war der Film »dem Zeitgeist
entsprungen«;2°5 fiir Christian Gulmann hatte das Kino »moderne Eigen-
schaften, die ihm Beriihrungspunkte mit Automobilen, Blidttchen und
Automatencafés geben«;?°% Thomas Krag gab der Film »in einer eigen-
tlimlichen Essenz etwas Nichtgreifbares, das fiir unsere Zeit charakteri-
stisch ist«;?°5® Palle Rosenkrantz dekretierte biindig: »Der Film ist mo-
dern«;?°%7 fiir Sven Lange stand er »in einem harmonischen Verhéltnis zu
etwas sehr Tiefem und sehr Intimem im Zeitgeist [...], - ja, warum nicht
feierlich werden und das nennen, was wir meinen: dessen Seele«.2°5® Wie
aber wurde dieses >harmonische Verhéltnis< diskursiv bestimmt? Auf
welche Weise genau wurden Kino und >Moderne« im Diskurs der Zeit
miteinander verkniipft?

Die erste Verkniipfung geschah {iber den tertidrmedialen Status des
Films, d.h. seine Technikabhéngigkeit. Diese spiegele die rapide Technifi-
zierung der Lebenswelt, meinte z.B. Palle Rosenkrantz:

Der Film ist modern, seine Wirkungsmittel sind ganz modern. Seine Bilder
passieren das elektrische Licht, sie leben vom Licht im Licht, er kennt kein
Clair-obscur, er erscheint als der glatte Gegensatz zu den Sagen und Gesédngen
der Vergangenheit. Seine Poesie, falls ihm Poesie innewohnt, ist das Surren
des Kolbenhubes und des Kohlenlichtes [...]. Sein Hintergrund ist das Leben,
wie es jetzt gelebt wird, mit den fauchenden Dampfmaschinen und den brum-

2053 Vgl. hierzu Anton KAEs (1978), 4-9 (»Asthetik der GroRstadt«), Richard ABEL
(1988), 8ff (»Science and Industry«), Harro SEGEBERG (1998) und Leonardo QUARESIMA
(2000), 56ff.

2054 »udsprungen af selve Tidens Aand«. Emma GAD (1913a).

2055 »moderne Egenskaber, der giver det Bereringspunkter med Automobiler, Smaa-
blade og Automatkaféer«. Christian GULMANN (1912), 56.

2056 »i en eiendommelig Essens noget uhaandgribeligt, som er karakteristisk for vor
Tid«. Thomas KRAG (1911).

2057 »Filmen er moderne«. Palle ROSENKRANTZ (19131), 283.

2058 »i et harmonisk Forhold til noget meget dybt og noget meget intimt i Tidens Aand
[...], - ja, hvorfor ikke blive hgjtidelige og kalde det, hvad vi mener: dens Sjel«. Sven
LANGE (1912), 53.
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menden Motoren der Gegenwart, mit Luftschiffen und drahtloser Telegra-
phie.2°59

Was hier bei Rosenkrantz als neutral gehaltene Zustandsbeschreibung
daher kommt, wurde allerdings héufig in der Debatte negativ bewertet.
Der Film als Ausdruck vom »Sieg des mechanischen Prinzips in dem
Zeitalter, in dem wir leben«,% so der Stummfilmschauspieler Olaf
Fonss, lud geradezu dazu ein, technologieorientierte Modernisierungs-
zweifel via Kritik am Film zu formulieren.?°®* Dies scheint jedoch in ei-
nem viel geringeren Ausmal als im wilhelminischen Deutschland passiert
zu sein. Diese Differenz ist wahrscheinlich darauf zuriickzufiihren, dal} in
Deutschland die Kritik an der Technifizierung der Lebenswelt eng zusam-
menhing mit der unter deutschen Intellektuellen seit dem Ende des 18.
Jahrhunderts weitverbreiteten Position, Kultur und technologische Zivili-
sation als unversohnliche Gegensitze zu begreifen. Kultur bezeichne die
eigenen inneren, ideellen, eben: bildungsbiirgerlichen Werte, die sich
auch in einem entsprechend konzeptualisierten Kunstbegriff niederschlu-
gen > withrend Zivilisation Chiffre von AuRerlichkeit, Zweckrationali-
tit, Oberflichlichem, Aristokratischem oder Handelsbiirgerlichem sei —

2059 »Filmen er moderne, dens Virkemidler er helt moderne. Dens Billeder passerer det
elektriske Lys, den lever af Lyset i Lyset, den kender ikke Clair-obscur, den synes det
lige modsatte af Fortids Sagn og Sange. Dens Poesi, om den rummer Poesi, er Stempel-
slagets og Kullysets Surren [...]. Dens Baggrund er Livet, som det leves nu, med Nuti-
dens hvaesende Dampmaskiner og brummende Motorer, med Luftskibe og traadles Tele-
grafi.« Palle ROSENKRANTZ (191311), 283.

2060 »det mekaniske Princips Sejr i den Tidsalder, vi lever i«. Olaf Fonss (1913), 6.

2061 Andrea Capovilla hat bei ihrer Untersuchung literarischer Thematisierungen des
Kinos gezeigt, daR die Positionsnahme fiir oder gegen den Film auch zugleich eine Stel-
lungnahme fiir oder wider die Technik allgemein war. (Andrea CAPOVILLA (1994), II.)

2062 Jorg SCHWEINITZ (1992) hat dieses Kunstverstdndnis wie folgt resiimiert: » Kunst als
eine nur mit dem Schliissel Bildung zugéngliche Sphire hoherer Geistigkeit, Raum des
Wertvollen, Edlen, Einmaligen und Idealen. Was zéhlte, war die Aktivitit des Ver-
standes bei der Aneignung kiinstlerischen Materials, Phantasie, Einfithlung und Illusion.
Sinnlichkeit hingegen kam in dieser Sphére wenig Ansehen zu. Es sei denn, sie diente in
reduzierter, wohldosierter Form >einem héheren Zweck«, der Kontemplation, der Ver-
senkung ins Ideale.« (6) In der deutschen Kinodebatte sieht Schweinitz Ausdruck der
Krise und Transformation dieses traditionellen, fiir hegemoniale Kreise des Biirgertums
identitatsstiftenden Kunstbegriffes in der hochkapitalistisch-industriellen Moderne.
(Ibid.) Fiir diese konnte das Kino prototypisch stehen, weil es seinen Warencharakter
unverhiillt zur Schau stellte, sich am Unterhaltungsbediirfnis der Massen orientierte so-
wie den Trend zur Visualisierung der Kommunikation und damit — aus Sicht der hege-
monialen Elite - zur Verflachung unterstiitzte. (7)
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eine Dichotomie, die Wilhelm von Humboldt noch verstirkte, als er der
Zivilisation explizit »Scheinheiligkeit« vorwarf.2°6 Diese Ausprdgung des
Kulturbegriffs ist im engen Zusammenhang mit seiner Entstehungsge-
schichte zu sehen: Das (Bildungs-)Biirgertum schuf sich mit >Kultur< eine
Kategorie, die angesichts seiner realen politischen Machtlosigkeit die
eigenen apolitischen Leistungen in Kunst und Philosophie herausstellte
und sich auf abstrakt-geistige, transzendent verankerte Werte bezog.2°%4
Hinzu kam, daR die Kultur in langwédhrender Abwesenheit eines Natio-
nalstaates zum »Distinktivum der nationalen Identitét der Deutschen «2°%
in Gestalt der >Kulturnation< wurde und dies auch nach der Reichsgriin-
dung 1871 auf franzdsischem Boden in Zeiten nationaler Spannungen
blieb: Kultur war >deutschs, Zivilisation >welschx.

In Dédnemark war diese dichotome Diskursstruktur zwar auch
bekannt, doch die geschichtliche Situation eine vollig andere. Das Gefiihl
der politischen Marginalisierung des Bildungsbiirgertums, das sich im
Deutschen Reich in der asymmetrischen Dichotomie von Kultur und
Zivilisation artikulierte, sowie die Angst vor einer Nivellierung und
Trivialisierung des standeskonstituierenden Bildungsbegriffes>°®® war hier
ungleich schwicher. Wo man im dénischen Diskurs wie bei Arthur
Christensen 1911 auf eine explizite Diskussion der Dichotomie trifft, wird
das Zutrauen deutlich, die technologische Zivilisation skulturalisieren< zu
konnen:

Die Zivilisation ist in sich selbst keine Kultur, sondern nur ein Kulturmittel.
Elektrisches Licht, Automobile, Flugzeuge haben nicht mehr mit Kultur zu
tun, als daR sie auf der einen Seite Resultate von einem Kulturfaktor, ndmlich
der Wissenschaft, sind und daR sie auf der anderen Seite wie alles, was die
Mechanik der Lebensfithrung vereinfacht und die Beziehungen unter den
Menschen férdert, in den Dienst der Kultur gestellt werden kénnen.2°7

2063 Wilhelm von HUMBOLDT (1994), 149.
2064 Henrik Kaare NIELSEN (1987), 49ff.
2065 Eberhard LAMMERT (1967), 1.

2066 Corinna MULLER (1994), 201-204.

2067 »Civilisationen er ikke i sig selv Kultur, men blot Kulturmiddel. Elektrisk Lys,
Automobiler og Aeroplaner har intet andet med Kulturen at gore, end at de paa den ene
Side er Resultater af en Kulturfaktor, nemlig Videnskaben, og at de paa den anden Side
som alt, hvad der simplificerer Livsforelsens Mekanik og fremmer Samkvemmet mellem
Menneskene, kan tages i Kulturens Tjeneste.« Arthur CHRISTENSEN (I911), 179.
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Im dénischen Kinodiskurs hatten >Kultur< und >Kunst« ldngst nicht den
gleichen Status wie im Deutschen Reich, und entsprechend spielte auch
die vermeintliche Bedrohung der Kultur durch die »zivilisatorische« Tech-
nifizierung der Lebenswelt eine viel geringere Rolle. Selbst ein so pole-
mischer und unerbittlicher Kinokritiker wie Julius Magnussen konnte
sich nur zu dem Vorwurf durchringen, daR »alle diese Filmmenschen
[....] jeglicher Kultur Lebwohl zu sagen scheinen« (m.H.).>°®® Und wenn
in der Zeitung Vort Land 1917 die flimmernden Filmbilder, die so »ty-
pisch fiir unsere Zeit« seien, als »diese trostlose Mechanisierung der
Kunst« gegeiRRelt werden,>*® so wird damit zwar indiziert, dal die Tech-
nikabhéngigkeit innerhalb des Diskurses {iber die Kunstfihigkeit des
Filmes eine Rolle gespielt hat, doch der Begriff >trostlos« driickt eher her-
ablassendes Mitleid als das Gefiihl einer Bedrohung aus.

Die zweite Verkniipfung zwischen Kino und >-Moderne« geschah iiber
das tertium comparationis eines kapitalistischen Primats des Okonomi-
schen, verbunden mit der Vorstellung eines drohenden Werteverlustes.
Die Basis dieses Diskurses war eine latente Kulturkritik am angeblichen
Primat eines zweckrationalen Niitzlichkeitsprinzips in der >Modernex.
Karen Bramson verkniipfte diese Kritik m.W. als erste mit dem Kino, als
sie den ihrer Ansicht nach traurigen Zustand der dédnischen Kunst und
Literatur und damit den Zulauf zu den Kinos damit begriindete, daR »die
Kunst und die Literatur der Kraftiiberschulf jeder Gesellschaft sind« —
und den gebe es nicht, weil er von den »Nutzaufgaben« verschlungen
werden wiirde: »von Flugmaschinenkonstruktionen, Radiumexperimen-
ten, Ingenieursberechnungen und Automobilgeschwindigkeitsrekor-
den«.27° Unter dem Eindruck der Rolle von Spekulationskapital in der
Filmbranche, vor allem im hektischen Hochkonjunkturjahr 1913, wurde
diese eher grundsitzliche Kritik am Niitzlichkeitsprinzip der -Moderne«
zu einer Kritik des Kinos als Inkarnation eines >Mammonismus«.2°7*
»Film ist Geld«, so Rosenkrantz kurz und biindig in der Politiken-

2068 »alle disse Filmsmennesker [....] synes at sige Farvel til al Kultur«. Julius MAGNUSs-
SEN: Antwort auf Axel Breidahls Artikel »Film«. In: Politiken, 27.3.1913.

2069 »typisk for vor Tid«; »denne trostelose Mekanisering af Kunsten«. Zit. nach dem
Abdruck des Artikels in »Film« (1917), 219.

2070 »Kunsten og Litteraturen er hvert Samfunds Overskud af Kraft«; »Nytteopgaver-
ne«; »af Flyvemaskinekonstruktioner, Radiumseksperimenter, Ingenigrberegninger og
Automobilfartrekorder«. Berlingske Tidende, 13.1.1909.

2071 Palle ROSENKRANTZ (1913d), 185.
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Enquete, und in Masken fiigte er im gleichen Jahr hinzu: Die ganze Fil-
merei »unterstrich im widerlichen Mal§ die Macht des Kapitals, sie stank
nach Mammon «.2°72

Dieser auch in Deutschland bekannte?*7s Diskurs iiber das Kino als
Ausdruck eines kapitalistischen Primats des Okonomischen ist zweifels-
ohne auch Ausdruck der Angst vor einer Modernisierung, in der kulturel-
les Kapital in der Lebenswelt zunehmend in pekunidres umgerechnet
wurde. Gerne machte sich die literarische Intelligenz lustig {iber die sich
in der Filmbranche tummelnden ungebildeten Emporkémmlinge, »die
Herren Filmdirektoren mit ihren hunderttausend Millionen in jeder
Hosentasche«.2°74 Wie sollte unter deren Leitung >Kunst« entstehen? Wer
in der Filmbranche arbeite, mache dies allein aus pekunidren Griinden,
so der Standardvorwurf an Schauspieler und Drehbuchautoren. Valde-
mar Hansen 148t 1913 in seiner Odenser Revue Den ny Filmsprinsesse
[Die neue Filmprinzessin] die 6konomisch erfolgreiche Titelfigur ihr Leid
klagen:

Aber manches Mal,
trotz meines Talentes,
bin ich betriibt dabei,
beginne zu denken,
ach, wenn Du blofR
aus Liebe filmtest.?°75

Die Kapitalisierung der Filmproduktion werde letzten Endes dazu fiihren,
daR das Geld den Film serdrossele¢, prognostizierte Rosenkrantz in der
Politiken-Enquete. Doch auch wenn der Diskurs iiber das Kino als Hy-
postasierung eines kapitalistischen Primats des Okonomischen bis zum
Ende meines Untersuchungszeitraumes erhalten blieb, ist doch bemer-
kenswert, dal er immer begleitet wurde von einem Kinoreformdiskurs.

2072 »Film er Penge«; »understregede i en modbydelig Grad Kapitalens Magt, det stank
af Mammonc«. Palle ROSENKRANTZ (1913h), 241.

2073 Vgl. Corinna MULLER (2001, 66): »Das Kino als Massenmedium konnte wie eine
perfekte Inkarnation des Kapitalismus anmuten, die geradezu schwindelerregende Aus-
malle hatte, und zudem als eine Form des internationalen Kapitalismus, der als Parasit
in nationale Volkswirtschaften eindrang.« Vgl. zu diesem Diskurs auch Gabriele Kir-
CHENSTEIN (1997), 86-88.

2074 »de Herrer Filmsdirektorer med de hundrede Tusind Millioner i hver Bukselom-
me«. Julius MAGNUSSEN (1913b).

2075 »Men mangen Gang,/ trods mit Talang,/ bli’er jeg bedrevet derved,/ teenker saa
smaat,/ ak, om Du blot/ filmed’ af Keerlighed.« Valdemar HANSEN (1913), 5.
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Dieser ging allerdings auch von der Unvereinbarkeit von kapitalistisch-
industrieller Filmproduktion und der Erzeugung von >Kunst< aus, be-
hauptete aber, daR der Film sein kiinstlerisches Potential zeigen konne,
wenn es nur geldnge, ihn den Fidngen der kapitalistisch-industriellen Pro-
duktion zu entreiBen. Emma Gad z.B. schrieb 1913, daR es nicht erstaun-
lich sei, dal8 Filme Industrieprodukte seien, wenn man sie als solche her-
stelle, doch dal} dies nicht heil3e, dalR Filmproduktion nicht auch anders
denkbar sei. Sie differenzierte so die Pragmatik der Filmproduktion vom
medienessentialistisch verstandenen Film. Ihr Reformvorschlag, wie die
Kapitalintensivitdt der Filmproduktion nicht notwendig in einer indu-
striellen Produktion resultieren miisse, ist eine Wiederaufnahme des Film
d’Art-Konzeptes der Pathé: Gad pladiert fiir eine Differenzierung in der
Filmproduktion; die groBen »Gesellschaften miissen in jedem Fall [...]
spezielle Abteilungen unter eigener Leitung und eigener Marke ins Leben
rufen, oder die kiinstlerisch gemachten Filme werden sonst vielleicht
etwas vereinzelter erscheinen«.2076

Typisch fiir den Kinoreformdiskurs sind kleine Narrationen, die erkla-
ren, warum der Film als Industrieprodukt auftritt, anstatt sein kiinst-
lerisches Potential zu zeigen. Rosenkrantz’ Erzédhlung iiber den Aufstieg
des Filmes aus der Dybensgade zur Amaliegade ist bereits in Kap. 5.4.4.3
erwdhnt worden, wobei in dieser anthropomorphisierenden Geschichte
die Pointe eher noch darin lag, Forderungen an den Film zu stellen, wéh-
rend in den typischen Kinoreformnarrationen die apologetische Tendenz
im Vordergrund steht. Den Auftakt macht Emma Gad 1913, als sie zur Er-
kldrung, warum das Kunstpotential des Filmes nicht fiir jedermann offen-
sichtlich sei, ausfiihrt, »dal3 die groe Erfindung, als sie noch in den Kin-
derschuhen steckte, hier und da in falsche Hénde geriet, die mehr damit
beschiftigt waren, Zahlen in Kassenbiichern einzutragen, als in dem bun-
ten Buch der Poesie zu blidttern«?°77 — Hidnde wie die Ole Olsens also.
Doch, so suggeriert die Geschichte, noch sei der Film in seiner Jugend,
und eine Resozialisation sei noch moglich. Ahnlich sieht dies 1916 Hans

2076 »Selskaber[ne] maa vel i hvert Fald [...] danne Seerafdelinger, hvor der er egen Le-
delse og eget Meerke, eller ogsaa vil de kunstnerisk udferte Films maaske fremkomme
noget mere enkeltvis«. Emma GAD (1913a).

2077 »at den store Opfindelse, da den var i sin forste Barndom, kom paa gale Heender
hist og her, Heender, der havde givet sig mere af med at notere Tal i Kassebager end med
at blade i Poesiens farverige Bog«. Ibid.
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Waagga: »Bedenke, wie jung der Film ist, und auch, wie mit ihm in seinen
ersten Lebensjahren umgegangen worden ist«.27® Adolf Langsted und
Poul Gregaard schmiicken die Geschichte dann 1917 dahingehend aus,
dal der Film nicht einfach nur in falsche Hénde gekommen, sondern von
Schaustellern geraubt worden sei:

Dem Mirchen des Films durfte es an Magie nicht fehlen, aber die Smartheit
dieses Films und seine bestechende Gewandtheit als Zauberer waren daran
schuld, dal} er von dem Ungliick heimgesucht wurde: als Kind von Schau-
stellern geraubt und in die Irre gefiihrt zu werden. [...] Dieses darf nicht
iibersehen oder vergessen werden, wenn mitunter boswillige Angriffe auf den
Film in seinem Verhéltnis zur Kunst gerichtet werden.?°79

Bei Hayer 1926 schlieBlich war der Film zur Herrschaft bestimmt, wurde
jedoch von Zigeunern geraubt:

[A]us der Wiege wurde der Kleine kdniglicher Abkunft von Zigeunern gestoh-
len und auf den Mérkten herumgefiihrt und dort zwischen Kuriositdten und
anderen Gaukeleien gezeigt; wegen diesen seinen Verfehlungen im Kindesalter
hat er bis in unsere Tage immer wieder der Siindenbock sein miissen.2°%°

Die dritte Verkniipfung zwischen Kino und >Moderne« geschah iiber das
tertium comparationis der Grofstadt, »den Zentren der modernen
Zivilisation«, so der Psychiater Knud Pontoppidan, Bruder von Henrik
Pontoppidan.2°® Die »Grofstadtseele, diese ewig gehetzte, von fliichti-
gem Eindruck zu fliichtigem Eindruck taumelnde, neugierige und uner-
griindliche Seele« sei »so recht die Kinematographenseele«, schrieb Her-
man Kienzl 1911 tiber die Verkniipfung von Kino und GroRstadt.°®* Die

2078 »Beteenk, hvor ung Filmen er og tillige, hvorledes den blev rogtet i sine forste
Leveaar«. Hans WAAG@ (1916), 28.

2079 »Filmens Eventyr skulde ikke savne sit Troldtej, men denne Filmens Smartness og
bestikkende Adreethed som Troldmand var Skyld i, at der overgik den det Uheld: som
Barn at blive rovet og vildfort af Markedsgoglere. [...] Dette bor ikke overses eller
glemmes, naar der iblandt rettes ondartede Angreb paa Filmen i dens Forhold til
Kunsten.« Adolf LANGSTED u. Poul GREGAARD (1917), II.

2080 »[F]ra Vuggen blev den lille kongefadte stjaalet af Zigajnere og af dem fort rundt
paa Markeder og der vist frem blandt Kurigsiteter og andet Gegl; paa Grund af disse
sine Fejltrin i Barnealderen har Filmen da ogsaa i mangt og meget maattet veere Synde-
buk lige op til vore Dage.« Kaptajn H@YER (1926/27), 62.

2081 »den moderne Civilisations Centra«. Knud PONTOPPIDAN (1886), 4 — einen herz-
lichen Dank an Martin Zerlang fiir den Hinweis auf den Text.

2082 Hermann Kienzl: »Theater und Kinematograph«. Zit. nach dem Nachdruck in:
Jorg ScuweiNiTz (Hg.) (1992), 231. Zur Analogie zwischen Kino und Verkehrs- sowie



680 KAP. 6 DIE DANISCHE KINODEBATTE

meisten seiner Zeitgenossen hétten ihm wohl rechtgegeben. Die Dimen-
sionen dieser Verkniipfung werden exemplarisch in zwei Texten deutlich,
die Thomas Krag 1911 in Biografteaterbladet bzw. in Masken veroffent-
lichte. Unter der Uberschrift »Films ...« schreibt er im ersten Text:

— das Wort selbst flimmert und zittert. Es besitzt Schnelligkeit, ein wenig Ner-
vositit; es ist ein neues Wort aus der Zeit der Elektrizitdt und der iiberraschen-
den Erfindungen.

KINOTHEATER - das Wort begreife ich nicht. Was bedeutet es? Unmog-
lich zu sagen. Deswegen halte ich mich hier an das erste Wort, FILM.

[...] Ich will die starken, lebenden Bilder hervorfunkeln sehen. [...]. Ich
will den wechselnden Ausdruck der Gesichter sehen und durch sie den Wor-
ten zuhoren, die nicht ausgesprochen werden, aber trotzdem gegenwartig sind.
Gerade dieses stumme Theater gibt mir in einer eigentiimlichen Essenz etwas
Nichtgreifbares, das fiir unsere Zeit charakteristisch ist. Ich geniee diese
Kunst und werde nicht davon gestort, wenn ein Brummen der Riesenstadt zu
héren ist, wiahrend ich die geschwinden Bilder sehe.2083

In einem zweiten Text mit dem Titel »Teater-Films«, der am Heiligabend
1911 in Masken erschien, ist die Szenerie nach Berlin verlegt, der ersten
européischen Metropole aus dénisch-geographischer Perspektive. Krag
erzdhlt von seinem Treffen mit einem Berliner Journalisten (wobei in
diesem Kontext dahingestellt bleiben kann, ob es sich hierbei um eine
Fiktion oder eine Dokumentation handelt), mit dem er einen Ausflug zu
einem Bekannten macht:

Wir nahmen das Automobil. Blitzschnell schossen wir durch die Weltstadt mit
ihren Millionen.

Wie sie sich regte, die Weltstadt! Wie sie ein heftiges, geistloses Leben pre-
digte. Sie griibelte nicht, sie lebte los. Kreischende und stohnende Arbeit.
Rauch und Dampf. Feuer und Funken. Der Schwarm der Automobile, Stra-
Renbahnen, Automatencafés, Bars. Und Kinos hier und Kinos da.

Und plétzlich ist mitten in all dem Lérm ein neuer Ton. Ein saugender und
seufzender Ton. Wo kam er her? .... Ah, siech hoch oben in der klaren Nach-

Wahrnehmungswelt der -Moderne« im Diskurs der Literaten s. fiir den deutschsprachi-
gen Raum Harro SEGEBERG (1998), 197f, sowie Leonardo QUARESIMA (2001), 56ff.

2083 »— selve Ordet flimrer og dirrer. Det ejer Hastighed, en Smule Nervgsitet; det er et
nyt Ord fra Elektricitetens og de overraskende Opfindelsers Tid./ BIOGRAFTEATER -
det Ord begriber jeg ikke. Hvad betyder det? Umuligt at sige. Derfor holder jeg mig her
til det farste Ord, FILMS./ [...] Jeg onsker at se de steerke, levende Billeder funkle frem
[...]. Jeg onsker at se Ansigternes skiftende Udtryk og ved dem at lytte til de Ord, som ik-
ke udtales, men ligefuldt er til Stede. Netop dette stumme Teater gir mig i en ejendom-
melig Essens noget uhaandgribeligt, som er karakteristisk for vor Tid. Jeg nyder denne
Kunst og blir ikke forstyrret, om en Duren af den Kempeby lyder, mens jeg ser de
hastige Billeder.« Thomas KRAG (1911a).
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mittagsluft ein grofles Flugzeug auf vier groBen Schwingen schweben. [...] Ja,
nun finge sicherlich bald auch die Luft an, ruhelos zu werden! ... Nicht genug
mit dem hitzigen, lodernden Leben der Stralen — bald saust und gnistert es
auch iiber unseren Kopfen!284

Diese Automobilfahrt ist der rechte Augenblick fiir die Reflexionen des
Begleiters iiber das Kino:

Die Zeit will starke, heftige Genufmittel haben. Nach einer aufreibenden Ar-
beit, die durch die Maschinen mehr und mehr unindividuell wird und wegen
der der einzelne Mensch zunehmend keinen Bezug mehr zu ihr hat, wollen die
Leute einen reiBerischen Aufputscher, einen brennenden Schnaps haben, den
sie hinunterkippen kénnen. Die Leute sind einfach zu stumpf und erschopft,
um still zu sitzen und feine Repliken zu horen, Poesie zu genieflen. Nein, eine
klingende Operette ... aber am liebsten Kino.>°%

Konne das Kino kulturell entwickelt werden, will der Ich-Erzédhler von
seinem angeblich allwissenden Begleiter wissen?

Ja, ja, ja .... vielleicht! Es konnte sicher eine Kunst kommen, die die Essenz des
nervosen, kunterbunten Lebens unserer Zeit wiedergeben konnte. [...] [A]ber
eins ist sicher: Die Zeit mit ihrer gnisternden Elektrizitit, mit ihrer zitternden
Eile ist dem Kino gewogen ....2080

Und der Ich-Erzédhler schliet seinen Bericht mit den Zeilen: »Gewild
doch, sieh jetzt! Die Riesenstadt lag da und entziindete gegen Abend ihre
Leuchtfeuer. Glich fast einem weiRen, bebenden Lichtbild. «208

2084 »Vi tog Automobil. Lynsnart piled vi gennem Verdensbyen og dens Millioner./
Hvor den rorte sig, Verdensbyen! Hvor den preeked et heftigt, aandelast Liv. Den grub-
led ikke, den leved lgs. Hvinende, stonnende Arbejde. Reg og Damp. Ild og Gnister. Au-
tomobilers Sveerm, elektriske Vogne, Automatkaféer, Barer. Og saa Kinematografteatre
hist og Kinematografteatre her./ Og pludselig midt i al denne Larm er en ny Tone. En
sugende og sukkende Lyd. Hvor kom den fra? .... Aa, se hejt oppe i den klare Eftermid-
dagsluft sejled en stor Flyvemaskine paa fire, store Vinger. [...] Ja, nu begyndte vistnok
snart ogsaa Luften at bli urolig! ... Ikke nok med Gadernes hidsige, lynende Liv - snart
suste det og gnistred det over vore Hoveder!« Thomas KRAG (1911b), 99.

2085 »Tiden vil ha steerke, hidsige Nydelsesmidler. Efter et opslidende Arbejde, som ved
Maskinerne blir mere og mere uindividuelt og det enkelte Menneske uvedkommende,
vil Folk ha en rivende Opstrammer, en breendende Snaps, de kan styrte ned. Folk er
simpelthen for slove og udslidte til at sidde stille og here fine Replikker, nyde Poesi. Nej,
en klingende Operette .... men helst Kinematograf.« Ibid.

2086 »Jo, jo, jo .... kanske! Der kunde sikkert komme en Kunst, som kunde i Essens give
vor Tids nervese, spraglede Liv. [...] [M]ed ét er sikkert: Tiden med dens gnistrende
Electricitet, med dens dirrende Hast er Kinematografen gunstig ....« Ibid.

2087 »Javist, se nu! Keempebyen laa der og teendte sine Blus mod Kveld. Ligned snart et
hvidt, skeelvende Lysbilled.« Ibid.
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DaR die >Riesenstadt< hier abschliefend selbst mit einem Filmbild vergli-
chen wird, indiziert ihren Status als >medienaddquates< Sujet. Wie der
vorausgehende Text deutlich macht, ist diese Medienaddquatheit aber
nicht bloR motivisch, sondern obendrein durch strukturelle Aquivalenzen
begriindet. Filmbild und abgebildete >Wirklichkeit« werden im letzten
Satz austauschbar, weil die wahrnehmungspsychologischen Strukturen
im Film und in der GroBstadt einander zum Verwechseln dhneln. Das
von draullen hereindringende »Brummen einer Riesenstadt« vermag als
Gerduschkulisse die Filmvorfiihrung deshalb nicht zu stéren, weil es per-
fekt zu der Struktur der Eindriicke paft, die innerhalb der Mauern des
Kinos die Filmvorfithrung vermittelt.

Diese >Modernitét« des Filmes?°%® ist bekanntlich ein Lieblingsthema
von Ahnherren kulturwissenschaftlicher (Film-)Forschung wie Georg
Simmel, Walter Benjamin, Erwin Panofsky oder Siegfried Kracauer ge-
wesen. Krags zwei Texte von 1911 {iber den Film interferieren mit zeit-
gleichen GroRstadtdiskursen, indem sie auf die wichtigsten Topoi dieser
substantialistischen Modernitétsbestimmung referieren:>°® das Phinomen
der Alienation, den Modus der unreflektierten Priasenzexistenz, die Dyna-
misierung der Lebenswelt sowie die Hyperstimulation2°9°,

Was zunichst das Phdnomen der Alienation betrifft, so verweist der
Berliner Journalist auf die zunehmenden Formen von »Arbeit, die durch
die Maschinen mehr und mehr unindividuell wird und wegen der der
einzelne Mensch zunehmend keinen Bezug mehr zu ihr hat«. Diese pra-
destiniere die Menschen fiirs Kinopublikum. Entfremdung wird hier
(marxistisch?) als Folge von Industriearbeit bestimmt und damit als Pha-
nomen auf die Arbeiterschaft begrenzt. Doch gab es in Ddnemark durch-
aus, wie z.B. an Knud Pontoppidan zu belegen ist, auch einen (bildungs-)
biirgerlichen Entfremdungsdiskurs. Dieser nahm seinen Ausgangspunkt

2088 Diese ist allerdings zur Behauptung ihrer sModernitét« gezwungen, nach dem Ende
des >Kinos der Attraktionen< und der Kurzfilmzeit weitgehend von der Pragmatik der
Filmvorfiihrung abzusehen: »BIOGRAFTEATER - det Ord begriber jeg ikke. Hvad be-
tyder det? Umuligt at sige. Derfor holder jeg mig her til det forste Ord, FILMS.«
[»KINOTHEATER - das Wort begreife ich nicht. Was bedeutet es? Unmdglich zu sagen.
Deswegen halte ich mich hier an das erste Wort, FILM.«] (Thomas KRAG (1911a).)

2089 Eine fiir meine Zwecke sehr hilf- und materialreiche Ubersicht zu den diesbeziig-
lichen Diskursen in Danemark leistet Martin ZERLANG (2001) u. (2002).

2090 Der Begriff des Hyperstimulus wurde 1911 von dem New Yorker Kinoreformer
Michael Davis geprégt und ist hier Ben SINGER (1995) u. (2001, 65) entlehnt.
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in dem Ideal des 19. Jahrhunderts, »die freie und harmonische Person-
lichkeitsentwicklung«, und beméngelte die Folgen der Einseitigkeit und
Spezialisierung in der modernen Berufstitigkeit »meist auf Kosten des
allgemein Menschlichen «.2°9

Diese also sowohl in bezug auf Arbeiterschaft wie Biirgertum kon-
statierte Entfremdung korrespondierte im Kinodiskurs meistens mit dem
schattenhaften >Leben< auf der Leinwand. Bei Krag ist es jedoch die Ton-
losigkeit des Films, die es ihm erlaubt, Film in dieser Hinsicht als typisch
modern zu rezipieren und obendrein dsthetisches Vergniigen daraus zu
ziehen. In »Films ...« wendet er sich gegen Bjorn Bjornsens Lobpreisung
des kommenden Tonfilms durch die Koppelung des Filmbildes mit einer
Phonographaufnahme:

Die tote Stimme des Phonographen wiirde stéren. Ich will die starken, leben-
den Bilder hervorfunkeln sehen, und sie allein. Ich will den wechselnden
Ausdruck der Gesichter sehen und durch sie den Worten zuhoren, die nicht
ausgesprochen werden, aber trotzdem gegenwartig sind. Gerade dieses stumme
Theater gibt mir in einer eigentiimlichen Essenz etwas Nichtgreifbares, das fiir
unsere Zeit charakteristisch ist.2°9?

Als Evozierung von Alienation, die als eine Gleichzeitigkeit von mentaler
Abwesenheit und korperlicher Anwesenheit in der ausgeiibten Tatigkeit
ohne Identifikationsmoglichkeit charakterisiert werden kann, 188t sich
nicht nur die Abwesenheit des Wortes lesen, das dennoch gleichzeitig zur
Stelle ist. Das resiimierende Schlagwort des >Nichtgreifbaren<, das so
charakteristisch fiir die Zeit sei, evoziert ebenfalls das Phidnomen der
Alienation: Die mental konzeptualisierte Entfremdung wird als eine
korperlich-raumliche konkretisiert, wobei die mangelnde Identifikations-
moglichkeit mit dem Arbeitsprodukt metaphorisch in die Aussage trans-
formiert wird, etwas nicht mit der Hand (das dinische Wort >uhaand-
gribelig« heilt wortlich: sunhandgreiflich<) greifen zu kénnen.

Was den Modus der unreflektierten Prdsenzexistenz betrifft, so
>predigt« die GroRstadt dem Ich-Erzédhler »ein heftiges, geistloses Leben«:

2001 »den fri og harmoniske Personlighedsudvikling«; »som oftest paa Bekostning af det
alment menneskelige«. Knud PONTOPPIDAN (1886), 7.

2092 »Fonografens dede Stemme vilde forstyrre. Jeg ansker at se de steerke, levende Bil-
leder funkle frem, og de alene. Jeg ansker at se Ansigternes skiftende Udtryk og ved dem
at lytte til de Ord, som ikke udtales, men ligefuldt er til Stede. Netop dette stumme Tea-
ter gir mig i en ejendommelig Essens noget uhaandgribeligt, som er karakteristisk for vor
Tid.« Thomas KRAG (19112).
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Sie griible nicht, sondern »sie lebt los«. Dieser Lebensweise entspricht
eine schlichte Abfolge von préisentistischen Eindriicken?*% und keine
Hierarchisierung dieser Eindriicke, die notwendig Reflexion voraussetzen
miiRte.?°% Auf der sprachlichen Ebene setzt Krag dies durch eine starke
grammatikalische Reduktion um, die auf Verben und damit sowohl auf
eine temporale Bestimmung als auch auf eine Subjekt/Objekt-Katego-
risierung der Substantive verzichtet: »Kreischende und stohnende Arbeit.
Rauch und Dampf. Feuer und Funken. Der Schwarm der Automobile,
StraBenbahnen, Automatencafés, Bars. Und Kinos hier und Kinos da.«
Dal die Aufzdhlung auf die gleich zweifache Nennung des Kinos als qua-
si ubiquitdre Institution (»hier — da«) hinauslduft, koppelt die présenti-
stische GroRstadtexistenz und Film aneinander. Filme scheinen diesen
Modus einer unreflektierten Pridsenzexistenz durch ihre strikte Kon-
zentration auf eine voranschreitende Handlung und durch ihren Verzicht
auf das reflektierende Wort (s.u.) zu hypostasieren.

Der Modus der unreflektierten Présenzexistenz ist eng verkniipft mit
der in allen Kinodebatten omnipridsenten Dynamisierung der Lebens-
welt in der urban geprédgten -Moderne«.2°% Knud Pontoppidan registrierte
schon 1886 »[d]ie groflere Geschwindigkeit, die heutzutage ins Dasein
gekommen ist, die Unruhe und Eile, die alle Verhiltnisse pragt«.2°% Be-
wegung sei in der -Moderne« langst zu einem Wert an sich geworden, kri-
tisierte Karen Bramson 1909:

2093 Dem Film als Bild einer Moderne, deren temporale Struktur durch présentistische,
aufeinanderfolgende Snapshots bestimmt ist, begegnet man schon am 22.6.1902 in der
Zeitschrift Spejlet: »Thi af Livet i det moderne Samfund er jo Pressen det mest ngjagtige
Spejlbillede - eller rettere en uendelig Reekke af Smaabilleder, der i deres Helhed frem-
bringer Indtrykket af en stadig Bevaegelse.« [»Denn vom modernen Gesellschaftsleben
ist ja die Presse das genaueste Spiegelbild — oder besser eine unendliche Reihe von
Kleinbildern, die in ihrer Gesamtheit den Eindruck stetiger Bewegung hervorbringen.«]
- Einen herzlichen Dank an Martin Zerlang fiir den Hinweis auf dieses Zitat.

2094 Impliziert ist hiermit auch ein Bedeutungsverlust von Diachronizitdt bzw. Tradi-
tion. In ausformulierterer Form findet sich dies bei Christian Lambek in dessen Buch
Verdsligt Aandsliv hos Folket [Weltliches Geistesleben im Volk] 1906, wo das viel-
féltige und hastige Wesen des Stadtlebens verantwortlich gemacht wird fiir Erinnerungs-
schwéche, wiahrend das Landleben die Erinnerung stirke. (Martin ZERLANG (2001), 50;
ders. (2002), 8of.)

2095 Zum entsprechenden deutschsprachigen Diskurs vgl. auBer den bereits oben ge-
nannten Texten noch Thomas KOEBNER (1977), 10-13 (»Bewegung/Tempo«).

2096 »[d]en storre Fart, der nutildags er kommen i Tilveerelsen, den Uro og Hast, der
praeger alle Forhold«. Knud PONTOPPIDAN (1886), 3.
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Die Zeit ist von einer einzigen Kraft geprigt: Geschwindigkeit. Alles soll da-
vonhasten, und jede Erfindung, die die Mdoglichkeit mit sich bringt, die Ge-
schwindigkeit zu erhdhen, gilt als gesellschaftliche Errungenschaft. Wonach
wird eigentlich gehastet? Ja, das weil wohl niemand - nach Gold, Macht,
trockenem Brot, einem Eingebildeten oder rein gar nichts. Jeder hastet dem
Seinen hinterher, und alles, was wihrend der Fahrt nicht niitzlich und prak-
tisch ist, wird als tiberfliissig betrachtet.>°%7

Diese Tachokratie und Dynamisierung der Lebenswelt driickt Krags Be-
richt aus Berlin sowohl auf der motivischen Ebene (das »hitzige, lodern-
de Leben der Stralen, das >blitzschnelle<, Tempo représentierende Au-
tomobil, das fiir Emilie Altenloh bezeichnenderweise das wichtigste In-
gredienz jedes Kinostiickes war2°%® usw.) als auch syntaktisch aus (durch
den hdufigen Wegfall des Verbes, die parataktischen Strukturen). Krags
Bericht miindet dann in die SchluBfolgerung: »Die Zeit [...] mit ihrer zit-
ternden Eile ist dem Kino gewogen.« Eine solche Korrelierung der Dyna-
misierung mit dem Film und seinen >hastigen Bildern« ist im dénischen
Kinodiskurs immer wieder zu beobachten und vermag auch kaum zu er-
staunen angesichts eines Mediums, bei dem Bewegung(-smoglichkeit)2°99
eine conditio sine qua non ist und nur durch unabléssige Fortbewegung
eines Filmstreifens iiberhaupt >lebende« Bilder auf eine Leinwand proji-
ziert werden koénnen.

Bei der Verkniipfung von Dynamisierung und Film spielte zum einen
die quantitative Kiirze der Filme eine Rolle, die zu Zeiten des Kurzfilm-
programmes (also bis mindestens 1911) dazu fiihrte, dal mehrere Filme im
schnellen Wechsel unmittelbar hintereinander gezeigt wurden. Weit
wichtiger aber war zum anderen die Schnelligkeit der aufeinander folgen-
den Bilder, deren »hastige und unruhige Lebendigkeit«*°°. Die damaligen
Filme, die aus der Perspektive heutiger Seherfahrungen langsam ge-
schnitten und erzdhlt waren, empfanden Zeitgenossen als irritierend

2097 »Tiden er praeget af en eneste Kraft: Hast. Alt skal haste afsted, og hver Opfindelse,
som giver Mulighed for at forheje Hastigheden, regnes for et Samfundsgode. Hvad
hastes der egentlig efter? Ja, det ved vel Ingen - efter Guld, Magt, det torre Brod, et ind-
bildt Noget eller slet ingen Ting. Hver haster efter sit, og Alt, hvad der ikke er nyttigt og
praktisk under Farten, anses for overfladigt.« Karen BRamsoN: »Publikums Smag«. In:
Berlingske Tidende, 13.1.1909.

2098 Emilie ALTENLOH (1914), 34-.

2099 Vgl. hierzu den Versuch Noél CARROLLs (1996b, 49ff), eine nicht-substantialistische
Definition des >Moving Image« vorzulegen.

2100 »hastige og urolige Livfuldhed«. Christian GULMANN (1912), 56.
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hektisch. Sophus Claussen z.B. fiihlte sich schon beim Vorspann zu Af-
grunden {iberfordert: »Sogar die Namen der Schauspieler kénnte man in
einem Vorspann lesen — falls man dazu Zeit gehabt hétte.«*°* Die Filme
selbst seien erst recht nicht besser, so Louis von Kohl 1912 in der Teatret-
Enquete, wo er »den hastigen Wechsel der Eindriicke« kritisierte:

Allzu hastig gleiten die wechselnden Szenen {iber die Leinwand und allzu
fliichtig, allzu oberfldchlich sind die Eindriicke, die sie hervorrufen. Kaum ist
ein Gefiihl ins Leben gerufen worden, bevor es von einem neuen in die Flucht
geschlagen wird; alles wirbelt in einem verworrenen Chaos herum, aus dem
nur die brutalen Knalleffekte wie totgeborene Sternschnuppen auftauchen.?°?

»Die konzise Form des Films«, die Verknappung der Narration auf einen
einzigen, hastig {iber verschiedene Riume hinweg erzédhlten gradlinigen
Strang begriindete der Schauspieler und Drehbuchautor Axel Breidahl
1913 mit dem Hinweis auf »die jetzige Zeit, die Entwicklung, dieselbe Ent-
wicklung, die uns nicht erlaubt, Dickens’ und Zolas Weitldufigkeiten mit
derselben geduldigen Hingabe wie noch vor blo einem Vierteljahrhun-
dert zu genieen«.?3 Als >Opfer« dieser Verknappung sah sich Gustav
Wied 1913 in der Politiken-Enquete zu dem Kommentar veranlaf3t, daR er
seinen Roman Slaegten [Die von Leunbach] in der Verfilmung (mit den
gleichen Titeln) kaum wiedererkannt habe, »als ich ihn abgehaspelt
sah«.2°4 Wahrscheinlich war mit dieser Wortwahl bei Wied keine nega-
tive Bewertung des Filmes intendiert, sondern lediglich eine Beschrei-
bung des narrativen Tempos.?°5 Doch die Hastigkeit des Filmes lud zur
generellen (Kultur-)Kritik ein. Die Unméglichkeit, die dargebotenen Bil-

2101 »Endog Aktgrernes Navne kunde man laese paa et Forteeppe — hvis man havde haft
Tid.« Sophus CLAUSSEN (I911).

2102 »Indtrykkenes hastige Vekslen«; »Alt for hastigt glider de vekslende Scener over
Leerredet og alt for flygtige, alt for overfladiske er de Indtryk, de fremkalder. Naeppe er
en Folelse veekket til Live, for den jages paa Flugt af en ny; alt hvirvles rundt i et forvirret
Kaos, hvor kun de brutale Knaldeffekter dukker frem som dedfedte Stjerneskud.« Louis
v. KOHL (1912).

2103 »Filmens koncise Form«; »Tiden, Udviklingen, den samme Udvikling, som ikke til-
lader os at nyde Dickens’ og Zolas Vidtlaftigheder med samme taalmodige Hengivenhed
som for blot et kvart Aarhundrede siden«. Axel BREIDAHL: »Film«. In: Politiken, 27.3.
1913.

2104 »da jeg saa den athaspet«. »Filmen?«. In: Politiken, 24.3.1913.

2105 Glaubt man dem Zeugnis des Regisseurs Vilhelm Gliickstadt, so war Wied durch-
aus zufrieden mit dem Ergebnis, als ihm der Film bei einer Privatvorstellung vorgefiihrt
wurde. (Vilhelm GLUCKSTADT (1914), 14.)
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der wegen ihrer schnellen Abfolge zu kontemplieren, und der Verzicht
auf Reflexion war fiir den zitierten Louis von Kohl z.B. ein Grund, dem
Film die Kunstfdhigkeit abzusprechen. Nach der oben zitierten Klage
iiber die Fliichtigkeit der Eindriicke auf der Leinwand schluRfolgerte er:
»Wie sollte all dieses Oberfldchliche Kunst werden kénnen, Kunst, die ja
der tiefste, feinste, wahrhaftigste Ausdruck der intimsten Regungen der
Menschenseele ist?«*°® Thomas Krag hingegen betonte 1912 in seinem
Prolog zur Eroffnung des Paladsteater das einzigartige Vermdgen des
Films, moderne Urbanitét in ihrer ganzen Dynamik wiederzugeben:

So zittert auf der weilen Leinwand
ein lebendes Bild hervor, das blitzschnell berichtet
vom Leben einer Weltstadt mit ihrem Getiimmel und Gerase.?*°7

Die Wahrnehmung des Films als medialaddquate Reaktion auf die moder-
ne Hyperstimulation schlieRlich nimmt seinen Ausgangspunkt in einer
GroRstadterfahrung, wie sie Knud Pontoppidan schon 1886 fiir ein
Kopenhagen noch ohne Autos geschildert hat: Fiir den, der an das be-
schauliche Landleben gew6hnt sei,

machen das Durcheinander und die Unruhe, der Anblick der eiligen Passanten
und der Lidrm der vorbeifahrenden Wagen einen geradezu verwirrenden Ein-
druck. Und nicht bloR die Sinnesorgane sind in einem fort mit Beschlag belegt,
sondern die Eindriicke, die sie empfangen, sind grotenteils von der Art, dal
ihre Bearbeitung erforderlich ist. Man muf§ nicht bloR eine Menge Menschen
vorbeieilen sehen, sondern man muf auch darauf achtgeben, ob jemand von
den eigenen Bekannten dazwischen ist; man hat nicht nur das Spektakel der
Wagen, sondern man muf} ihnen auch ausweichen; und auf diese Weise kann
das Passieren einer StraRe ein ganzes Stiick Nervenarbeit darstellen .28

2106 »Hvordan skulde alt dette overfladiske kunne blive Kunst, Kunst, der jo er det dy-
beste, det fineste, det sandeste Udtryk for Menneskesjeelens intimeste Rarelser?« Louis
v. KoHL (1912).

2107 »Saa dirrer det frem paa det hvide Laerred/ et levende Billed, der lynsnart beretter/
en Verdensbys Liv med dens Tumlen og Rasen.« Thomas KRAG (1912).

2108 »gjor Forvirringen og Uroen, Synet af de ilsomt passerende Mennesker og Larmen
af de forbifarende Vogn et ligefrem fortumlet Indtryk. Og ikke blot ere Sandseorganerne
i eetveek occuperede, men de Indtryk, de modtage, ere for storste Delen af den Natur, at
de fordre at bearbeides. Man skal ikke blot see en Mangde Mennesker fare forbi sig,
men man skal ogsaa veere opmaerksom paa, om der er nogen af Ens Bekjendte imellem;
man skal ikke blot have Spektaklen af Vognene, men man maa ogsaa undvige dem; og
paa denne Maade kan det at passere en Gade komme til at repreesentere et heelt Stykke
Nervearbejde.« Knud PoONTOPPIDAN (1886), 5. — Harald Kiddes Mutter pflegte zu sagen,
wenn sie heil von einem Besorgungsgang in Kopenhagen zuriickgekommen war: »Dér
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Wie Pontoppidan schon 1886 beobachtet, werde der moderne Grof3-
stadtmensch reiziiberflutet. Das Modephénomen der neunziger Jahre, die
Blasiertheit, deutete Georg Simmel 1903 in seinem Aufsatz »Die GroR-
stidte und das Geistesleben« bekanntermaRen als »Folge jener rasch
wechselnden und in ihren Gegensédtzen eng zusammengedringten Ner-
venreize«, als Selbstschutz des GroRstadtmenschen vor »dem raschen
und ununterbrochenen Wechsel dullerer und innerer Eindriicke«.?°9
Aber schon Pontoppidan formulierte die Theorie eines Selbstschutzes des
»liberreizten Nervensystems«*™ vor dem Hyperstimulus der GroRstadt:
»Zum Schluf ist man nur fiir jene Eindriicke empfinglich, die besonders
effektvoll sind«.™ Der sensorische Apparat des Stadtbewohners legt sich
eine Art Panzerung zu.

1886 war die Filmvorfiihrung noch im chronophotographischen Ver-
suchsstadium, doch fillt es aus heutiger Perspektive schwer, Pontoppi-
dans unten zitierten Schlul$folgerungen aus seiner Zustandsbeschreibung
nicht wie eine Prophezeiung des schnellen Kinoerfolges ab 1895 zu lesen
und sie dabei nicht auf die Benjaminsche These zu beziehen, dal8 die
>chocférmige« Wahrnehmung im Film zum formalen Prinzip geworden
sei:2

[E]s sind [...] die ermiideten und geschwéchten Nerven, die kréftigere Irrita-
mente erfordern. Und dieser Forderung ist man sowohl in der Kunst als auch
in der Literatur sowie auf dem Gebiet der niederen gesellschaftlichen Belu-
stigungen nachzukommen gezwungen gewesen. Betreffs der letzten gibt es eine
sattsam erkennbare Tendenz, dem Publikum immer nervenaufreibendere Dar-
bietungen zu présentieren. [...] Die diskretere Kunst, die mit wenigen und klei-
nen Mitteln wirkt, ist nicht ausreichend aufreizend; was gefordert wird, sind
grelle Farben und illudierende Wirkungen. Darum werden die gediegeneren
Kunstsammlungen nicht mit Panoramen und Panoptika in Hinblick auf die
Sympathie und den Zuspruch der Bevolkerung konkurrieren kénnen.?™3

slap du godt fra det, ogsaa denne Gang!« [»Da bist du gliicklich entronnen, auch dieses
Mal!«] (Brief Astrid Ehrencron-Kiddes an Frau Vedel, dat. 12.2., Jahr wahrscheinlich
1915. In: KB, NKS 4465, 4°.)

2109 Georg SIMMEL (1995), 121, 116. S. fiir zahlreiche illustrative Beispiele fiir eine solche
Hyperstimulation durch visuelle Reiziiberflutung Ben SINGER (1995) u. (2001).

2110 »overinciteret Nervesystem«. Knud PONTOPPIDAN (1886), 4.

2mr  »Tilsidst er man kun modtagelig for de Indtryk, der ere seerligt effectfulde«. Ibid., 9.
2112 Walter BENJAMIN (1974), 630f.

2113 »[Dl]et er [...] de treettede og sveekkede Nerver, der fordre kraftigere Irritamenter.
Og denne Fordring har man veeret nedt til at efterkomme baade i Kunsten, i Literaturen
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Obwohl Pontoppidan zum Zeitpunkt dieser AuRerung nur medienge-
schichtliche Vorldufer wie das Panorama oder Panoptikon kennen
konnte, findet sich bei ihm schon ein Diskurs umrissen, in den in der Fol-
gezeit auch das Kino eingeschrieben worden ist: Sensationalismus als
Antwort auf den Stimuluspanzer des modernen< Menschen. Pontoppi-
dan sieht seine Aufgabe 1886 allerdings noch darin, dem Hyperstimulus
der Grof3stadt entgegenzuarbeiten. Zu diesem Zweck macht er konkrete
Vorschldge, wie man z.B. seine Ruhezeiten gestalten sollte. In Krags
(ebenso wie spéter in Walter Benjamins und Siegfried Kracauers)*™ Kino-
diskurs hingegen, der sich bereits auf Grof3stddte eines AusmaRles und
einer Komplexitét bezieht, die Pontoppidan sich noch nicht hatte vorstel-
len konnen, ist die Hyperstimulation bereits zum akzeptierten Existenz-
modus des >modernen< Menschen geworden, die die darauf reagierende
Rekonditionierung des sensorischen Apparates zu einer Notwendigkeit
macht. Daher gilt es jetzt, mit Hilfe von >Chocs< zur Wahrnehmung des
Individuums durchzubrechen, das sich in der Zwischenzeit mental ge-
panzert habe: »Die Zeit will starke, heftige Genu8mittel haben«.
Nucleushaft ist in Krags »Teater-Films« bereits die Benjaminsche wie
die Kracauersche Stimulus-Theorie antizipiert. Benjaminsch ist die Vor-
stellung einer notwendigen Korrespondenz von metropolitaner Hyper-
stimulation und &dquivalenten wie addquaten Unterhaltungsstimuli. Kra-
cauersch konnte man die Deutung des Sensationalismus als Kompen-
sation fiir die Erfahrungsarmut in entfremdeten Téatigkeiten nennen.?%

og paa de lavere sociale Forlystelsers Omraade. For de sidstes Vedkommende er der en
noksom kjendelig Tendens til at byde Publikum mere og mere nervepirrende Praesta-
tioner. [...] Den mere discrete Kunst, der virker med faa og smaa Midler, er ikke til-
streekkelig inciterende; hvad der fordres, er grelle Farver og illuderende Virkninger.
Derfor vil de mere gediegne Kunstsamlinger ikke kunne conkurrere med Panoramaer og
Panoptika i Henseende til Befolkningens Sympathie og Segning.« Knud PONTOPPIDAN
(1886), of.

2114 Vgl. hierzu Ben SINGER (1995), 92f.

2115 Ibid., 93. Singer weist darauf hin, daR Georg Simmel #hnliche Uberlegungen zum
Zusammenhang von entfremdeter Tétigkeit und dem Kompensationsbediirfnis durch ge-
driangte heterogene Sinneseindriicke bereits 1896 artikuliert hatte. Ein Nachhall dieser
Uberlegungen findet sich 1914 bei der Soziologin Emilie ALTENLOH. Diese hielt fest, daR
das Kino und seine Besucher »typische Produkte unserer Zeit sind, die sich durch ein
fortwidhrendes Beschiftigtsein und durch eine nervose Unruhe auszeichnen. Der tags-
iiber im Beruf angespannte Mensch befreit sich von dieser Hast selbst dann nicht, wenn
er sich erholen will. Im Vorbeigehen sucht er im Kino fiir kurze Zeit Zerstreuung und
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Denn bei Krag(s Berliner Journalisten) wird die Notwendigkeit des Ein-
satzes von sstarken Vergniigungsmitteln< zwar in den Kontext der GroR-
stadt gestellt, zugleich aber sozial in den unteren Schichten der Bevol-
kerung verortet, indem neben dem Hyperstimulus der GroRstadt die Ab-
stumpfung im industriellen Arbeitsleben mit seiner Grunderfahrung der
Alienation (s.o.) als weiterer Grund fiir die Beliebtheit der Kinos genannt
wird: »Nach einer aufreibenden Arbeit, die durch die Maschinen mehr
und mehr unindividuell wird und wegen der der einzelne Mensch zuneh-
mend keinen Bezug mehr zu ihr hat, wollen die Leute einen reiRerischen
Aufputscher [...] ... [...] am liebsten Kino.« Ganz dhnlich — wenn auch
weniger kontextuell reflektiert — nimmt sich die Beobachtung von Olaf
Fonss 1913 aus:

Die Leute haben mehr und mehr zu schaffen. Friither war mehr wirkliche Ar-
beit gefordert, aber es gab auch mehr Freizeit. Wenn die unteren Schichten
nun etwas Mulle haben, sind sie zu miide, um zu lesen, das Kino mit seinen
knappen und kurzen Farcen und Tragddien entspricht ihren Wiinschen viel
besser [...].?™®

Sowohl bei Krag als auch bei Fonss ist die Rede von den unteren Schich-
ten (»det brede Lag«). Doch die Verschrinkung von Arbeitsleben und
Bediirfnis nach Stimuli wollte Knud Pontoppidan keinesfalls auf die
Unterschicht begrenzt wissen; er schrieb iiber die gebildete Mittelklasse:
»Diese Klasse von Menschen arbeitet fiir ihr Auskommen unter einer
immer hérteren Konkurrenz, und umso mehr sie arbeiten, umso stirkere
Reize brauchen sie, desto mehr Wiirze verlangen sie vom Leben. «*%7
AbschlieBend ist unbedingt noch anzumerken, da der Diskurs iiber
den Film als medialaddquate Reaktion auf die moderne Hyperstimulation
im Dénemark der Untersuchungszeit zwar herangezogen wurde, um den

Ablenkung [...]. Er [= der Kino] wirkt mit so starken Mitteln, dal8 selbst erschlaffte Ner-
ven aufgepeitscht werden [...].« (56)

2116 »Folket har mere og mere at bestille. Tidligere fordredes der mere virkeligt Arbejde,
men der var ogsaa mere Fritid. Naar det brede Lag nu har lidt Hvil, er de altfor treette til
at leese, Kinematografen med dens knappe og korte Farcer og Tragedier svarer meget
bedre til deres @nsker [...].« Olaf Fonss (1913), 7. In einem spédteren Erinnerungsband
bestimmt Olaf Fonss den Film als ein natiirliches Kind seiner Zeit und fiigt hinzu, daR er
»et Balsam for overbelastede og treette Nerver« [»ein Balsam fiir tiberlastete und miide
Nerven«] gewesen sei. (1930b, 6)

2117 »Denne Klasse Mennesker arbeider for Udkommet under en stedse haardere Con-
currence, og jo mere de arbeide, desto steerkere Incitamenter traenge de til, desto mere
Kryderie fordre de paa Livet.« Knud PONTOPPIDAN (1886), 4.



KAP. 6 DIE DANISCHE KINODEBATTE 691

Erfolg des Kinematographen zu erklédren, aber ein entscheidender Unter-
schied zu Benjamin oder Kracauer darin zu beobachten ist, da} damit
zugleich eine Kunstfihigkeit des Films bestritten wurde. Fiir Krag z.B.
war mit diesem Diskurs lediglich der Ist-Zustand des Kinos beschrieben,
dem kein Soll-Zustand entsprach (vgl. Kap. 3.1.2.2). Trotz aller erkenn-
baren Faszination fiir die -Modernitédt< des Filmes ist diese doch haupt-
séchlich der Ausgangspunkt fiir Krags Interesse, aus dem Film eine Kunst
fiir »den Gebildeten, den Anspruchsvollen«*™® zu machen, »geeignet, die
feinsten Ubergiinge, die subtilsten Gesichtsausdriicke darzustellen«*® —
und somit den >modernen« Charakter des Films als strukturelle Reaktion
auf die metropolitane Hyperstimulation zu iiberwinden, indem auf ein
traditionelles Kunstverstdndnis rekurriert wird.

Die Signatur der -Modernes, die dem Film in der Kinodebatte verlie-
hen wurde, indizierte meistens ein kleines Wort, welches in allen vorge-
stellten Diskursen figuriert: >nervos<«. Krag sprach in seinen Kinotexten
davon, dall das Wort >Films< »ein wenig Nervositét [...] besitzt«,?2° und
lie} seinen Berliner Journalisten, ein menschliches Seismometer, dessen
»Nerven bei allem zucken miissen, was jetzt geschieht«,>® dufern, dafd
der Film sich vielleicht zu einer Kunst wandeln konnte, »die die Essenz
des nervosen, kunterbunten Lebens unserer Zeit wiedergeben konnte«.22
Fiir Sophus Claussen waren Filme Ausdruck einer »internationalen Ner-
vositdt«.?® Fiir Sven Lange stand der Film »in einem harmonischen Ver-
héltnis zu etwas sehr Tiefem und sehr Intimem im Zeitgeist: dessen Sen-
sationslust, dessen Verlangen nach schnellem und heftigem GenuRB, des-
sen nervoser und brutaler Eile«,*?4 und er fiigte hinzu, daf es die Technik
des Films sei, »die ihn modern macht, da sie ein so getreuer und prég-
nanter Ausdruck fiir den nervésen und brutalen Geschmack der Zeit

2118 »den dannede, den kraesne«. Thomas KRAG (1911b), 99.

2119 »egnede til at fremstille de fineste Overgange, subtileste Ansigtsudtryk«. Thomas
KRAG (19113).

2120 »ejer [...] en Smule Nervesitet«. Ibid.

2121 »Nerver maa dirre folsomt overfor alt, hvad nu sker«. Thomas KrAG (1911b), 98.

2122 »som kunde i Essens give vor Tids nervese, spraglede Liv«. Ibid., 99.

2123 »international Nervesitet«. Sophus CLAUSSEN (1911).

2124 »i et harmonisk Forhold til noget meget dybt og noget meget intimt i Tidens Aand:
dens Sensationslyst, dens Trang til hurtig og heftig Nydelse, dens nervese og brutale
Hast«. Sven LANGE (1912), 53.
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ist«.??5 Palle Rosenkrantz gebrauchte zwar nicht direkt den Begriff >ner-
vos, verstand den Film aber als Medium, das »Gegenwartsmenschen mit
Gegenwartsnerven wiedergibt«.?? In Ekstrabladet wurde 1913 gleich die
ganze Welt metaphorisch in ein Kino verwandelt, um das Massenphéno-
men der modernen Nervositét zu erkldren:

Die Welt und wir, die in ihr leben: ein gewaltiges Kino.

Die Bilder wechseln.

Wie vermogen wir, die bunten, ununterbrochen wechselnden Eindriicke zu
sammeln? Die Bilder springen von einem Gegenstand zum néchsten. [...]

Ist es verwunderlich, dall wir nervos werden, uns {iberlastet, zuletzt bla-
siert fithlen?2%7

Und 1913 konnte man in Skandinavisk Films-Revue {iber Kopenhagen
lesen, dal} »die Filmnervositét alle ergriffen und ihren Stempel der Stadt-
bevolkerung aufgedriickt hat«,??8 weil der Film zum Sozialisationsmuster
geworden sei: Die Nervositdt des Filmes, urspriinglich nur Ausdruck
eines entsprechenden >modernen< Lebens, wirkt in einer Art Riickkop-
pelung verstdarkend auf diesen Ausgangszustand zuriick und trégt so zu
einer Spirale von Nervositét bei.

Mit dem Topos der Nervositét ist ein damals ausgesprochen modi-
scher Diskurs iiber einen rousseauistischen Zusammenhang von Kultur/
Zivilisation und Krankheit evoziert, der die Diskurse der Grostadt, der
Alienation und des Hyperstimulus miteinander verbindet. Der schon
dltere Begriff der Nervositdt war im Zuge einer Remedikalisierung von
dem Arzt und Elektrotherapeuten George M. Beard 1869 in >Neurasthe-
nie« umgetauft worden und hatte dann schnell internationale Karriere ge-
macht.?? In bezug auf Ddnemark ist besonders der bereits genannte

2125 »som gor den moderne, idet den giver et saa tro og preegnant Udtryk for Tidens
nervgse og brutale Smag«. Ibid., 54.

2126 »giver Nutidsmennesker med Nutidsmenneskers Nerve«. Palle ROSENKRANTZ
(1913n), 283.

2127 »Verden og vi, der lever i den: et veeldigt Biografteater./ Billederne skifter./ Hvor-
ledes formaar vi at samle de brogede uafbrudt skiftende Indtryk? Billederne springer fra
det ene Emne til det andet. [...]/ Er det underligt, at vi bliver nervese, foler os overbyr-
dede, tilsidst blaserede?« »Biografen«. In: Ekstrabladet, 27.2.1913.

2128 »Filmsnervgsiteten har grebet alle og sat sit Preeg paa Byens Befolkning«. H.
TROLLE (1913b).

2129 Zur Nervositdt und Neurasthenie als Modephdnomen um 1900 s. allgemein Karin
JOHANNISSON (1994), 141-149, Wolfgang ECKART (1997), Joachim RADKAU (1998) u. (2001)
und Walter ERHART (2001), 261268, sowie speziell fiir Ddnemark Martin ZERLANG (200I),
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Knud Pontoppidan zu erwdhnen, der 1886 die Schrift Neurasthenien,
Bidrag til Skildringen af vor Tids Nervositet [Die Neurasthenie. Beitrag
zur Schilderung der Nervositdt unserer Zeit] vorlegte, aus der oben be-
reits zitiert wurde. Pontoppidan beschreibt die Neurasthenie zum einen
als modernes Zivilisationsiibel, als American Nervousness (so ein Buch-
titel Beards’ von 1891), macht zum anderen aber — wahrscheinlich in An-
kniipfung an Benoit Augustin Morels (1809-73) damals populidre Degene-
rationstheorie, wonach Nervositét fiir das erste Verfallsstadium typisch
sei — auch eine hereditére Disposition fiir sie verantwortlich, die spiter im
Nervositédtsdiskurs eine immer geringere Rolle spielen sollte.?3° Die
Symptome der Nervositit seien so mannigfaltig wie unbestimmt: eine
universelle Hyperésthesie, d.h. Uberempfindlichkeit fiir Sinneseindriicke,
die Uberempfindlichkeit eines Koérperteils, Erschdpfungszustinde jeder

Jes Fabricius M@LLER (2002) u. Jette M@LLERH@] (2002), die im Kontext ihrer Untersu-
chung zur Konstruktion von Hysterie passim auch auf die Nervositdt eingeht. Im 20.
Jahrhundert verschwand die Nervositidt wieder aus der Liste somatischer Krankheiten
(s.u.) — mit Ausnahme des etwas anders definierten Begriffes des Nervositét in der Psy-
choanalyse. Hier hatte Sigmund FrReuD den ursdchlichen Zusammenhang von Nervo-
sitdt und >moderner« Zivilisation eingeengt auf die mit letzterer einhergehende Trieb-
unterdriickung. In seinem Aufsatz von 1908, »Die >kulturelle« Sexualmoral und die mo-
derne Nervositdt« (2000a), in dem er erstmals den Antagonismus zwischen Kultur und
Triebleben diskutiert, stellt er einleitend die ihm bereits wohlvertraute These auf, daR
die wachsende Nervositit mit der Entwicklung des modernen Kulturlebens zusammen-
hinge. Er kritisiert jedoch an den bislang in der Forschung vorgebrachten Meinungen,
»dal sie gerade das bedeutsamste der dtiologisch wirksamen Momente auller acht las-
sen« (16), ndmlich »den schidigenden EinfluR der Kultur [...] auf die schéddliche Unter-
driickung des Sexuallebens der Kulturvolker (oder Schichten) durch die bei ihnen herr-
schende >kulturelle« Sexualmoral«. (Ibid.) Psychoneurosen (zu denen er die neurotische
Nervositdt zdhlt) »entspringen den Sexualbediirfnissen unbefriedigter Menschen und
stellen fiir sie eine Art von Ersatzbefriedigung dar«. (Ibid.) Somit ist »die Atiologie der
Nervositdt vor allem in schiddigenden Einwirkungen auf das Sexualleben zu suchenx.
(17) In der 24. seiner Vorlesungen zur Einfiihrung in die Psychoanalyse (1916-17) mit
dem Titel »Die gemeine Nervositit« (Sigmund FREUD (2000b)) bestimmt er die >gemeine
Nervositit« als eine Aktualneurose und fiihrt zu dieser aus, »dal} es bei normaler vita se-
xualis keine [...] Aktualneurose [...] gibt«, (374) denn Aktualneurosen seien »die direk-
ten somatischen Folgen der Sexualstérungen«. (376)

2130 In dem Eintrag zum Stichwort >Neurasteni< in der ersten Ausgabe von Salmonsens
Konversationsleksikon schrieb A. FLoYSTRUP (1902), dald die Neurasthenie zwar im all-
gemeinen in einer Familie entstehe, die genetisch bereits eine nervose Disposition habe,
um dann aber hinzuzufiigen, da Neurasthenie auch bei Menschen zu beobachten sei,
»der i gvrigt tilhere en sund Sleegt, og som hidtil heller ikke selv have fejlet noget« [»die
im tiibrigen einer gesunden Familie angehoéren und denen bislang selbst auch nichts ge-
fehlt hat«].
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Art (»korperliche und seelische Schlappheit«)®’, Verstimmungen,
Zwangsvorstellungen, Schlaflosigkeit, nervose Verdauungsbeschwerden.
Dahinter steht die Vorstellung, daR die nervése Konstitution des Men-
schen sich in der »Moderne« verringert habe, weil »ein ununterbrochener
Nervenverschleil herrscht«:?3? Das Nervensystem werde durch die vielen
Stimuli »iiberreizt«,?35 so dal es zu »einer abnorm leichten Krafterschop-
fung bei den psychischen Funktionen«?34 komme.

Dal die prominenteste Zivilisationskrankheit der Jahrhundertwende
eine Nervenkrankheit ist, 148t sich deuten als Ausdruck ihres kulturellen
Charakters. Die klinische Neurologie entstand ebenso wie die Psycho-
analyse bekanntlich erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts (erstere in
Dénemark vor allem durch den Einsatz von Carl Lange (1834-1900)). Der
Mangel an Kenntnissen {iber die Funktionsweise des Nervensystems pré-
destinierte dieses geradezu dazu, als Projektionsflache fiir modische (Zi-
vilisations-)Krankheiten wie die Hysterie?s5 oder die Neurasthenie her-
zuhalten und damit zugleich den Erkldrungsanspruch der Medizin fiir
kulturelle Phdinomene zu manifestieren. Der Neurasthenie-Diskurs um
1900 ist kein konstativer, sondern ein explizit performativer: Er produ-
ziert, was er zu beschreiben vorgibt.

Pontoppidan bestitigt dies indirekt, indem er gegen diesen Verdacht
zu argumentieren versuchte. So rdumte er durchaus »den Mangel an
fester Eingrenzung der Krankheit« ein und verzichtete »von vorneherein
[...] auf jedes absolute Unterscheidungsmerkmal fiir die Zustdnde inner-
halb des Rahmens funktioneller Nervenkrankheiten, die mit dem Namen
Neurasthenie bezeichnet werden«.?3® Nachdem er auch eingestehen
muR, daR das AuRere der Patienten gar zu wenig von der Neurasthenie
Zeugnis ablegt,”s7 versucht er Zweifel daran, ob es sich wirklich um eine
Krankheit handelt, mit dem Hinweis auf das subjektive Krankheitsgefiihl

2131 »legemlig og sjeelelig Slaphed«. Knud PONTOPPIDAN (1886), 2I.

2132 »der er uafbrudt Slidt paa Nerverne«. Ibid., 9.

2133 »overinciteret«. Ibid., 4.

2134 »en abnorm let Udtemmelse af de psychiske Functioners Kraft«. Ibid., 29.
2135 S. hierzu: Jette M@LLERH®] (2002).

2136 »Sygdommens Mangel paa fast Begreendsning«; »paa Forhaand [...] paa ethvert ab-
solut Skjelnemeerke for de Tilstande indenfor de functionelle Nervesygdommens Ram-
me, der betegnes med Neurastheniens Navn«. Knud PONTOPPIDAN (1886), 27.

2137 Ibid., 20.
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der Patienten zu zerstreuen, »und auf diesem Gebiet gilt sicher, dal8 jeder
so krank ist, wie er sich fiihlt«.?3® Genauso wie jede Krankheit so wirk-
lich ist, wie sie diskursiv existiert, 148t sich hinzufiigen.

Schon bei Pontoppidan schafft die smoderne« Welt allerdings nicht
nur eine neue Krankheit, sondern die smoderne< Welt wird zugleich auch
als Krankheit diagnostiziert. Sprachlich noch zweideutig ist Pontoppidan
bei der seine Ausfiihrungen einleitenden Aussage, dall Kopenhagen gera-
de zu einer groflen Stadt werde, »wo das komplizierte und potenzierte
Leben Ausdruck fiir ein iiberreiztes Nervensystem ist«*39 — ist hier die
Rede vom Leben der Stadtbewohner oder vom Leben der Stadt? Spiter
spricht er jedoch eindeutig von »der nervosen Konstitution der [gegen-
wiértigen] Zeit«:?4° Hier ist die Zeit zum Patienten geworden und die
Neurasthenie damit zum Vehikel einer Zivilisationskritik. Im Kontext
einer solchen Interpretation von Neurasthenie oder Nervositét, in der
sich die Kritik von Modernisierungsvorgdngen ausdriickt, wird die Be-
grenzung der Erkrankungen auf GrofBstéddte, die sich bei allen Autoren
dieser Zeit findet, deutbar als Kritik am rapide fortschreitenden Urbani-
sierungsprozeR.

Diese Verkniipfung von Urbanitdt und Neurasthenie erlebte mit der
fortschreitenden Elektrifizierung der Lebenswelt noch eine Verstér-
kung.2“* Der Nexus zwischen Nerven und Elektrizitidt war bereits durch
die Versuche Luigi Galvanis (1737-98) hergestellt und durch die von Emil
Du Bois-Reymond in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts begriindete
Elektrophysiologie bestétigt worden. Eine metaphorische Gleichsetzung
von Nervensystem und elektrischem Netz, das den Stadt->Organismus<
durchzog, dringte sich vor diesem Hintergrund geradezu auf und ist auch
in Texten der Zeit wie z.B. in Johannes V. Jensens Beschreibung von
Paris beim Hereinbrechen der Ddmmerung nachweisbar:

Jetzt laufen die gefdhrlichen Kréfte durch alle Kupferdréhte unter der Erde und
iiber den Dédchern. Alles, was in einer Stadt im Verborgenen geschieht, das ge-

2138 »o0g paa dette Omraade gjeelder det sikkert, at Enhver er saa syg, som han foler sig«.
Ibid., 30.

2139 »hvor den complicerede og potenserede Tilveerelse er Udtryk for et overinciteret
Nervesystem«. Ibid., 4.

2140 »Tidens nervese Constitution«. Ibid., 19.
2141 In Kopenhagen wird 1892 das erste Elektrizititswerk eroffnet.
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schieht jetzt, in R6hren, in vergrabenen Leitungen. [....] Die elektrischen Flam-
men werden nicht geloscht, die Dréhte liegen ruhig in der Erde [...].24?

Wenn Film in der Kinodebatte als Ausdruck der Nervositit der Zeit fun-
giert, wird der Film damit eingeschrieben in einen Krankheitsdiskurs? Ist
er nicht nur kranker Ausdruck von »einem der groBten Fliiche der mo-
dernen Gesellschaft«,>43 sondern auch selbst die Gesundheit ruinierend,
indem die >Filmnervositét« die Stadtbevolkerung prage oder z.B. das Ner-
vensystem von Kindern durch Filmgucken iiberanstrengt werde??44 Die
Frage ist nicht eindeutig zu bejahen, denn der Neurasthenie-Diskurs in
den zehner Jahren hat im Vergleich z.B. zu Pontoppidans Diskurs schon
einen GrofRteil seiner ehemals zivilisationskritischen Intention verlo-
ren.5 Die Norwegerin Theodora Hagerup Bull, die das Thema Nervo-

2142 »Nu gaar de farlige Kreefter gennem alle Kobbertraade under Jorden og over Ta-
gene. Alt hvad der sker skjult i en By, det sker nu, i Rar, i begravede Ledninger. [....] De
elektriske Blus slukkes ikke, Traadene ligger roligt i Jorden [...].« Johannes V. JENSEN
(1901), 149, 151. Zu der Netz- und Spinnwebstruktur der modernen Grof3stadt im deut-
schen Diskurs s. Klaus KREIMEIER (2000), 29.

2143 »en af det moderne Samfunds sterste Forbandelser«. Knud PONTOPPIDAN (1886), 3.

2144 DaR dies eine ernste Gefahr sei, behauptet z.B. Vilhelm Rasmussen: »Films«. In:
Fyns Social-Demokrat, 9.5.1913.

2145 Im Kontext einer Zivilisationskritik ist auch das diskursive Gendern der Nervositat
zu sehen. Fiir Freud z.B. ist die Nervositéit eine weibliche Krankheit in dem Sinne, daR
sie bevorzugt Frauen befillt: Die durch die Kultur auferlegte Triebunterdriickung dufRere
sich beim Mann typischerweise als Perversion, bei der Frau hingegen wegen ihres
schwécheren Sexualtriebes als neurotische Nervositét (Sigmund FREUD (2000a), 22). Mit
dieser These reagierte Freud nicht zuletzt auf den um die Jahrhundertwende omni-
préasenten Diskurs, der eine Beziehung zwischen Neurasthenie und ménnlichem Juden-
tum behauptete, wofiir rassisch-hereditdre Degenerationsgriinde, Inzucht sowie die
spezifischen Milieubedingungen des urban-kosmopolitischen jiidischen Geistesarbeiters
als Hypostasierung >modernen«< Daseins verantwortlich gemacht wurden (s. Sander L.
GILMAN (1994), 147-177). Im Diskurs der Dekadenz wurde Neurasthenie allerdings auch
generell Ménnern attestiert, womit sie aber nicht als geschlechtsindifferent oder gar
maskulinistisch codiert wurde, da Neurasthenie gerade als Ausdruck des Verlustes
vormoderner ménnlicher Geschlechtsidentitit und damit einer durch die >Moderne«
hervorgerufenen Effeminierungstendenz interpretiert wurde. (Walter ERHART (2001),
261ff; vgl. auch Christina von BRAUN (2000), 44f.) In der dénischen Forschungsliteratur
zur Nervositdt um 1900 wird indes — wo auf die Genderdimension eingegangen wird - in
diesem Zusammenhang allein auf substantialistische Geschlechtsidentititen Bezug
genommen: So verweist Jes Fabricius M@LLER (2002) darauf, daR mit der Nervositét erst-
mals auch Ménner auf breiter Front an einem Nervenleiden erkranken konnten (57);
und Jette M@LLERH@] (2002) zitiert zeitgendssische Quellen, dalf insbesondere bestimmte
Kategorien erwerbstétiger Frauen nervositdtsgefihrdet waren. (97) Im Kontext der eng
mit der Nervositdt verwandten Hysterie lehnt Mollerhej die sog. >protofeministische«
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sitdt 1011 in ihrem in Ddnemark verlegten Etikettebuch Samuvcer mellem
mennesker [Zwischenmenschliches Zusammensein] eingehend behan-
delt,>46 stellt zwar auch einleitend noch den Bezug der Krankheit zur
Hektik der smodernenc Zivilisation her, meint aber dann vehement gegen
die angeblich weitverbreitete Meinung argumentieren zu miissen, dal3 es
sich bei der Nervositit gar nicht um eine Krankheit, sondern um ein per-
sonenspezifisches, positiv bewertetes Distinktionsmerkmal handele,
»eine Art Adelskennzeichen«?47 (womit sie an August Thornams 1882 for-
mulierte Kritik am Kult der Nervositét als sozialspezifisches Distinktions-
merkmal ankniipft)?4®. Bulls Text artikuliert durchaus noch die Sehn-
sucht nach einer vor->modernen« Zeit, aber ihr Umgang mit der Nervosi-
tdt ist — vielleicht genrebedingt — ein ganz anderer als der Pontoppidans.
Nicht ldnger gilt es, den Anforderungen und Verlockungen der >moder-
nen« Zivilisation zu entkommen, sondern 1911 lautet die Aufgabe: »[L]alit
uns uns zusammenreilen und uns mit all der Energie, die mdéglich ist, da-

These von Hysterie als korperlichem Ausdruck weiblichen Protestes deshalb ab, weil so
nicht nach sozialen Gruppen differenziert werde und weil schlieflich auch Kinder und
Miénner als Hysteriker diagnostiziert wurden (tooff). Damit bestreitet Mollerhoj wider-
spruchsvoll einmal eine schichtenunabhéngige >weibliche« Erfahrung und rekurriert ein
andermal doch wieder auf eine entsprechende biologische Kategorie. Ob diese dédnische
Forschungslage einem mangelnden Problembewuftsein fiir die diskursive Konstruktion
von Gender oder aber tatsdchlich den damaligen dénischen Diskursen iiber Nervositat
geschuldet ist, miifte im Detail noch untersucht werden. Sowohl Knut Pontoppidan als
auch Theodora Hagerup Bull gendern die Nervositdt bzw. Neurasthenie allerdings
nicht, sondern behandeln sie als geschlechtsindifferente Krankheit, die bei beiden Ge-
schlechtern gleich héufig auftrete und auch nicht als effeminisierend oder in anderer
Weise die diskursive Geschlechtsidentitdt verdndernd beschrieben wird. Johannisson
hat darauf hingewiesen, dall die Verteilung der Krankheit in bezug auf Klasse und Ge-
schlecht starke nationale Unterschiede aufweist (Karin JOHANNISSON (1994), 142), was
Ausdruck stark differierender nationaler Diskurse iiber die Neurasthenie sein muR.

2146 Theodora Hagerup BULL (1911), 44—48.
2147 »et slags adelsmerke«. Ibid., 45.

2148 »Det er neesten en Modesag at vaere nerves, som om et »fint« og pirreligt Nerve-
system ogsaa skulde tyde paa >fine< og delikate Fglelser, paa fin Smag og fin Opdra-
gelse.« [»Es ist fast Modesache, nervos zu sein, als ob ein >feines«< und reizbares Nerven-
system auch auf >feine< und delikate Gefiihle, auf einen feinen Geschmack und eine
feine Kinderstube hindeuten wiirde.«] (August Thornam: Almindeligt Sundhedslexi-
kon, 5. Ausg. Kbh 1882, 300. Zit. nach: Antje WISCHMANN (2001), 112.) Die soziale Be-
grenzung der Nervositdt auf die Mittelschicht (Knud PoNTOPPIDAN (1886), 4) bzw. die
hoheren Schichten (so z.B. in August Thornams Almindeligt Sundhedslexikon, s. Antje
WISCHMANN (2001), 112) markiert, wer das intendierte Publikum der Modernisierungs-
kritik ist.
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gegenstemmen«.?49 Mit dem >modernen, >nervosen< Leben miisse man
sich arrangieren, die Reize miiten ausgehalten werden, doch diirfe man
sich von ihnen nicht affizieren lassen und »die Gewalt {iber sich verlie-
ren«.?5° Nervositédt ist, liberspitzt ausgedriickt, von einer Krankheit zu
einer schlechten Angewohnheit geworden, die als sozial ansteckend cha-
rakterisiert wird.

Bei Bull zeichnet sich bereits eine Entwicklung ab, die 1924 in dem
Artikel zur Neurasthenie in der zweiten Ausgabe von Salmonsens Kon-
versationsleksikon ihren Abschlul findet: die Entkoppelung von Moder-
nitdt und Nervositdt und damit der Verlust der kulturkritischen Dimen-
sion von letzterer. In der ersten Ausgabe des Konversationslexikons 1902
war die Koppelung von Modernitdt und Nervositdt noch als locus com-
munis der Forschung prisentiert worden, wenn auch mit auffillig vor-
sichtigen Formulierungen:

Das 19. Jahrhundert ist das der Nervositdt genannt worden, und das trifft
sicherlich fiir die letzte Hélfte zu. Es scheint ja, als ob die Nervositdt im Gan-
zen zunimmt, und eine Erkldrung hat man - zum Teil wohl mit Recht — im
rastlosen Leben der Gegenwart gesucht, im zugenommenen Verkehr, in der
zunehmenden Konkurrenz, insgesamt im hédrten Kampf ums Dasein.?>"

In der zweiten Ausgabe von Salmonsens Konversationsleksikon wird 22
Jahre spéter hingegen offensiv der Annahme entgegengetreten, daR die
Krankheit eine zivilisatorische sei: Weder trete sie hiufiger in der GroR-
stadtbevolkerung auf denn in der Landbevélkerung, noch habe ihr Auf-
treten in der >Moderne« zugenommen. Wenn dies den Anschein habe, so
lage das daran, daR Nervositidt nur »hidufiger erwédhnt« und besser er-
kannt werde.?5*

Wenn Sophus Claussen in seiner zitierten AuRerung einen Zusam-
menhang zwischen Film und Nervositét herstellt, so wird damit zweifel-
los noch eine Kritik an der implizit als krank diagnostizierten Zeit arti-

2149 »[L]a os ta os sammen og stemme os imot med al den energi, som det er mulig«.
Theodora Hagerup BULL (1911), 48.

2150 »miste[r] herredemmet over sig selv«. Ibid., 47.

2151 »19. Aarh. er blevet kaldt Nervesitetens, og dette passer sikkert for dets sidste Halv-
del. Det synes jo, som om Nervgsiteten i det hele taget er i Tiltagende, og Forklaringen
har man - til Dels vel med Rette — sogt i Nutidens rastlese Liv, den foregede Trafik, den
tiltagende Konkurrence, i det hele den steerkere Kamp for Tilveerelsen.« A. FLoYSTRUP
(1902).

2152 »mere omtalt«. K.H. KRABBE (1924), 85I.
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kuliert. Sven Langes AuRerung iiber den nervésen Film als Ausdruck von
»Seele« und >Geist« der Gegenwartszeit hingegen hat eher deskriptiven
und weniger wertbesetzten Charakter, was dadurch unterstrichen wird,
dal in deutlicher Abweichung vom Modernitétsdiskurs noch positiv auf
die Begriffe >Geist< und >Seele« rekurriert wird. Palle Rosenkrantz ver-
zichtet in seiner Aussage, der Film gebe »Gegenwartsmenschen mit
Gegenwartsnerven« wieder,?s3 moglicherweise bewul3t auf den Begriff der
krankheitsassoziierenden Nervositit, um die Modernitit des Mediums
Film im Hinblick auf die neue kulturelle Befindlichkeit herauszustellen.
Fiir Thomas Krags Sprachrohr, den Berliner Journalisten, ist »das nervo-
se, kunterbunte Leben unserer Zeit«?5+ schliefllich ein neutraler Existenz-
modus geworden, der noch seine addquate Kunst - vielleicht den Film -
sucht.

6.3.2 Der Film im Spannungsfeld von logomorph vs. ikonographisch
begriindeter kultureller Konstruktion hegemonialer >Wirklichkeit«

Es kann kein Zweifel daran herrschen, dal die hegemoniale kulturelle
Konstruktion von >Wirklichkeit< im Untersuchungszeitraum grundlegend
logomorph begriindet war. Der Erfolg des Films kann in dieser Perspek-
tive als Stérung, wenn nicht gar als Bedrohung dieser Konstruktion er-
scheinen. Tatsdchlich 148t die Kinodebatte erkennen, dal man im Film
Indikator wie Agens einer sich abzeichnenden ikonographischen bzw.
-kinetischen Wende oder zumindest Wendung sah: Das Kino gebe »der
Kultur eine neue Wendung zum Sichtbaren, Visuellen«, so H. Andersen
1925.2% Film und Kino wurden nicht zuletzt in den Parametern einer
generellen Visualisierung von Kultur diskutiert.?s® Welche Diskursstrénge
sind in diesem Teil der ddnischen Kinodebatte zu isolieren?

Henrik Pontoppidan schrieb 1913 an Henri Nathansen iiber >Films«
und die damalige Hype am Filmmarkt: »Im {ibrigen glaube ich nicht, dafl
das ganze Abenteuer recht lange dauern wird. Die Macht des Wortes ist

2153 »Nutidsmennesker med Nutidsmenneskers Nerve«. Palle ROSENKRANTZ (19131),
283.

2154 »vor Tids nervese, spraglede Liv«. Thomas KrAG (1911b), 99.

2155 »Kulturen en ny Vending hen mod det synlige, det visuelle«. H. ANDERSEN (1925).

2156 Fiir die entsprechende Debatte in Deutschland s. Harro SEGEBERG (1998), 199f,
Anton KAEs (1978), 1722 (»Vom Wort zum Bild«) und Thomas KOEBNER (1977), I7-19
(»Die Idee der visuellen Kultur«).
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uniiberwindlich. Durch es ist die Welt geworden; durch es wird sie verge-
hen.«*s7 Das Wort als Emanation des gottlichen Geistes war eine kultu-
rell absolut selbstverstindliche Begriindung fiir die Hegemonie logo-
morpher Bedeutungs- und Sinnproduktion gegeniiber der Bedeutungs-
und Sinnproduktion anderer semiotischer Systeme.

Wie die Kinodebatte erkennen ldlt, erschien das selbstverstdndliche
Primat des Logomorphen auch den Anhédngern des Evolutionsmodells
plausibel, welche die von Pontoppidan evozierte traditionelle religiose
Begriindung nicht léinger teilen konnten. Unter der Uberschrift »Bern og
Biografteatre. Et vigtigt Spergsmaal« [»Kinder und Kinos. Eine wichtige
Frage«] war 1911 in Biografteaterbladet zu lesen, daR Bilder fiir Kinder
eine grolle Rolle spielten und dal man beobachten kénne, »dal ein Bild
von einem Hund oder einer Katze ihnen [= den Kindern] ebenso lieb
werden kann wie dieses Tier. [...] Diese Bilderlust findet ganz natiirlich
eine einzigartige Befriedigung in unseren modernen Kinos«.?5® Der Autor
des Beitrages war der Zensor Nicolaisen, der durch den Hinweis auf die
kindliche Bilderlust und fehlende Unterscheidungsfdhigkeit zwischen
Tier und Abbild die Notwendigkeit der Zensur begriindete. Sein implizi-
ter Rekurs auf die in heutigen Diskussionen iiber die Wirkung der
Medien noch populdre Nachahmungsthese nimmt induktiv seinen Aus-
gangspunkt in dem (real-)kindlichen Publikum, das noch nicht kritik-
fahig ist. Der Dramatiker Julius Magnussen hingegen rekurrierte in seinen
Zeitungs- und Zeitschriftenbeitrdgen in der Kinodebatte 1913 deduktiv
auf eine entwicklungspsychologische Theorie, die das realexistierende

2157 »Forresten tror jeg ikke, det hele Eventyr vil vare ret leenge. Ordets Magt er uover-
vindelig. Ved den blev Verden til; ved den vil den forgd.« Henrik PONTOPPIDAN (1997),
I:361. Sieben Jahre spéter ging Pontoppidan davon aus, da der Film als kulturelle Praxis
bestehen bleiben wiirde, beklagte jedoch, daR der Film noch nicht seine eigenen &stheti-
schen Gesetze gefunden habe: »Icke endast det talade utan ocksa det skrivna ordet
maste filmen gora sig oavhéngig av for att bli en sjélvstidndig konstart.« [»Nicht nur vom
gesprochenen, sondern auch vom geschriebenen Wort miifite der Film sich unabhéngig
machen, um eine selbstéindige Kunstart zu werden.«] (Henrik PONTOPPIDAN (1920).) Be-
zieht man diesen laokoonistischen Diskurs auf seine 1913 geduRerte Uberzeugung, daR
die Macht des Wortes uniiberwindlich sei, so wird deutlich, wie der laokoonistische Dis-
kurs dazu dienen kann, die hegemonialkulturelle Konstruktion von Wirklichkeit abzu-
sichern: Dem Film wird ein streng abgetrenntes Reservat zugestanden, damit das Wort
gesellschaftlich normativ bleibt.

2158 »at et Billede af en Hund eller en Kat ikke saa sjeeldent kan blive dem [= Barnene]
lige saa keert som dette Dyr. [...] Denne Lyst til Billeder finder ganske naturlig en ene-
staaende Tilfredsstillelse i vore moderne Biografteatre« A. NICOLAISEN (1911), 83.
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Publikum analogistisch in Kinder transformiert. In der Politiken-Enquete
schrieb er abfillig: »Ich betrachte es als ein Kindervergniigen, Bilder an-
zusehen, egal ob sie lebend oder stillstehend sind.«?59 Die Freude an Bil-
dern sei Zeichen eines primitiven Entwicklungsstadiums: »Man wird mit
einer primitiven Freude an Bildern geboren [...]. Doch gibt es gewisse
Individuen, die sich lange mit Bildern beschéftigen konnen. Das sind die
Kinder und andere Unschuldige.«*%° Ein Umschlag dieses entwicklungs-
psychologischen Argumentes in ein (vulgir-)darwinistisches, also die
phylogenetische Erweiterung der urspriinglich ontogenetischen Perspek-
tive lag nahe, und so vertrat Julius Magnussen 1913 auch die Meinung,
dal} der Verzicht auf das Wort im Film die Menschen wieder zu Affen
werden lieRe.?®

Doch diese hegemonialkulturellen, logomorphen Konstruktionen von
»Wirklichkeit<, ob sie nun religios oder darwinistisch bzw. darwinoid be-
griindet seien, sahen sich spitestens ab dem 19. Jahrhundert mit be-
drohlichen Entwicklungen konfrontiert, welche in der Kinodebatte im-
oder explizit thematisiert wurden. Aus der Perspektive des kulturellen
Gedéichtnisses ist die Kinodebatte zu interpretieren als ein diskursiver
Ausdruck der Transformation des kulturellen Gedéchtnisses in medialer
Hinsicht.?®> Wie Aleida Assmann gezeigt hat, war die bis in die Renais-
sance hinein ungebrochene Garantenfunktion der Buchstaben seit dem
17. Jahrhundert durch die Okonomisierung der Buchproduktion mit der
dazugehdrigen »organisierte[n] Fliichtigkeit des Buchmarktes« zuneh-
mend erodiert worden.?™ Fiir das 19. Jahrhundert konstatiert Assmann,

2159 »Jeg anser det for en Borneforngjelse at se Billeder, hvad enten de er levende eller
stillestaaende.« »Filmen?«. In: Politiken, 24.3.1913.

2160 »Man er fodt med en primitiv Glaeede over Billeder [...]. Men der er visse Individer,
der leenge kan sysle med Billederne. Det er Barnene og andre uskyldige.« Julius MAG-
NUSSEN (1913b).

2161 Julius MAGNUsSEN: Antwort auf Axel Breidahls Artikel »Film«. In: Politiken,
27.3.1913.

2162 Bezeichnenderweise erregte es 1913 ausgesprochen negative Aufmerksamkeit, daf3
ausgerechnet die Kgl. Bibliothek als institutioneller Speicher und Garant der logomor-
phen Tradition sich auch des Filmes annehmen wollte. (>VINCENs<: »Film-Raseriet«. In:
Jyllands-Posten, 12.4.1913.)

2163 Aleida ASSMANN (1996), 103.
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daR es vorbei sei mit dem Vertrauen in die Bestidndigkeit und Reproduk-
tionskraft der Buchstaben.?%+

In Didnemark vollzog sich dieser Prozel! mit einer gewissen Zeitverzo-
gerung. Asthetisch reflektiert werden die Zweifel an der Bestindigkeit der
Buchstaben z.B. in einer von H.C. Andersens letzten Erzéhlungen, »Tan-
te Tandpine« [»Tante Zahnweh«] (1872). Das Manuskript der Binnen-
erzdhlung dient hier als Einwickelpapier beim Krdamer, und das Ende der
Binnenerzdhlung fehlt, was der Erzdhler sarkastisch mit der >Bestim-
mung« des Geschriebenen begriindet: »[E]s war in die Welt hinausgegan-
gen, als Papier um Salzheringe, Butter und griine Seife; es hat seine
Bestimmung erfiillt«.?%5 Angesichts eines solchen Status des Logographi-
schen erschien der Film kaum als weniger fliichtig — zumal es in Reaktion
auf die traditionelle, doch zunehmend bedrohte Funktion logographi-
scher Texte eines der meistvorgebrachten Argumente der Kinobefiirwor-
ter war, dall schlieRlich auch der archivierte Film als mimetische Kon-
serve von >Wirklichkeit« dienen koénne: »[D]enn das ganze Geschlecht
kann ja nun durch die Einlagerung in die kinetophonische Abteilung des
Filmsarchiv unsterblich gemacht werden«, hiel es z.B. 1913 mit leicht iro-
nischem Unterton.?66

Die Fliichtigkeit der Druckerzeugnisse, sei es durch die auf konsumie-
renden, einmaligen Gebrauch zielende Art der Herstellung, sei es durch
die konjunkturellen Zyklen einer kapitalistischen Wirtschaft, ist in Be-
ziehung zu sehen mit dem explosionsartigen Wachstum der geschrie-
benen und gedruckten Gesamtproduktion, was zusammen zu einem
schleichenden Bedeutungsverlust der Buchstaben fiihrte. Dieser wurde
noch verstdrkt durch die kapitalistisch notwendige Hinwendung zu
einem Massenpublikum. Die Moglichkeit des Mil3verstehens oder Nicht-

2164 Ibid., 105. AssMANN demonstriert dies an historiographischen Diskursen, die zuneh-
mend Selektion und Vergessen thematisieren, welche jetzt »als ein konstitutives Ele-
ment im ProzeR der Uberlieferung« entdeckt werden. (107) Erst auf der Grundlage des
Informationsschwundes sei Erinnerung und Historiographie mdglich: »Hatte man auf
dem Boden der Tradition das Gedédchtnis von der Einschreibung und Speicherung her
bestimmt, so wird es nun im Rahmen des historischen BewuRtseins von der Tilgung, der
Zerstorung, der Liicke, dem Vergessen her definiert.« (106)

2165 »[D]et var gaaet ud i Verden, som Papir om Spegesild, Smer og gren Saebe; det har
opfyldt sin Bestemmelse«. H.C. ANDERSEN (1963-1990), Bd. 5 (1967), 222.

2166 »[T]hi hele Sleegten kan jo nu udedeliggeres ved at nedmagasineres i Filmsarkivet i
kinetofonisk Optagelse«. H. TROLLE (1913b).
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verstehens wéchst, je sozial und kulturell diversifizierter nicht nur das in-
tendierte, sondern auch das potentielle reale Publikum ist: Das Verstehen
von Texten wurde zum epistemologischen Problem — wéihrend die Kino-
befiirworter im Gegenzug ins Feld fiihrten, dafl Filme unmittelbar ver-
stdndlich seien, wenn Peter Nansen z.B. in seiner >Kronik< Aufnahmen
von Bjgrnson als Anschauungsmaterial fiir norwegische Schiiler im Jahr
2013 prophezeit.

Diese hier notwendig in starker Verkiirzung skizzierten Entwicklun-
gen erhielten allfdllige Prdsenz in der Alltagswelt durch die zunehmende
Bedeutung ikonographischer Medien im 19. Jahrhundert und die »Hyper-
trophie des Sichtbaren«*%7: durch die Photographie, die durch sie fiir
(fast) jedermann erschwingliche Reproduktion von Gemélden, die visuel-
len Unterhaltungsmedien schon vor dem Kino, die zunehmende Verwen-
dung von Illustrationen in Zeitungen und Zeitschriften etc. Das 19. Jahr-
hundert war — vor allem in seiner zweiten Hélfte — ein Jahrhundert der
Scopophilie, oder, kritisch gesehen, der Okulartyrannis.?®® Sicherlich
hatte es schon vor dem 19. Jahrhundert Versuche gegeben, die kulturelle
Dominanz des Auges im Diskurs {iber die Sinne zu begriinden; so heifst
es in Jean-Baptiste du Bos’ Réflexions critiques sur la poésie et la
peinture (1719)*%, daR das Auge der Seele niher sei als das Ohr. Doch
die allgemeine Aufwertung des Sehens, wie sie Johan Ludvig Heiberg
(1843) mit dem Satz »Alle sind sich darin einig, daR das Sehvermégen der
edelste Sinn ist«*7° ausdriicken konnte, erhielt im 19. Jahrhundert durch
die begleitenden lebensweltlichen Verdnderungen einen zuvor unbekann-

2167 Joachim PAECH (1988a), 61.

2168 Es lieRe sich natiirlich einwenden, daR schlieRlich auch Buchstaben durch das Au-
ge wahrgenommen werden, doch wurden Visualisierung von Kultur und Ikonographi-
sierung von Kultur fast immer miteinander gleichgesetzt. Der Grund mag in laokooni-
stischen Diskursen gelegen haben: Da Buchstaben sowohl logomorph als auch in Laut-
form logophasisch vorliegen konnen, wahrend ikonographische >Texte« strikt auf den vi-
suellen Sinn angewiesen sind, lag es in laokoonistischer Perspektive nahe, Ikonographi-
sierung und Visualisierung miteinander zu verbinden.

2169 Die deutsche Erstiibersetzung erschien iibrigens 1760/61 in Kopenhagen unter dem
Titel Kritische Betrachtungen iiber die Poesie und Mahlerey, 3 Bde., iibers. v. Gottfr.
Bened. Funck.

2170 »Alle er enige om, at Synet er den eedleste Sands«. Zit. nach: Martin ZERLANG
(1997a), 14. Vgl. auch seinen Beitrag in der Dansk Mediehistorie (= Martin ZERLANG
(1997b)) sowie seine genaueren Ausfiihrungen zu Heibergs Philosophie des Sichtbaren
in: Ders. (2002), 27.
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ten diskursiven Stellenwert. Dieser sollte dann um die Jahrhundertwende
zum 20. Jahrhundert in der Diskussion um die >Moderne« noch einmal
gesteigert werden, war doch nicht nur nach Georg Simmels Ansicht das
Sehen der Hauptsinn des metropolitanen Menschen.?”* Kritik an der
>Moderne« und >Modernitdt< dullerte sich daher hdufig als Kritik am
kulturellen Terraingewinn des visuellen Sinnes.

Mit dieser fortschreitenden Visualisierung von Kultur korrespondiert
im &sthetisch-literarischen Bereich eine zunehmende Skepsis gegeniiber
den Moglichkeiten des sprachlichen Ausdrucks. Im Kontext der deutsch-
sprachigen Literatur spricht man geradezu von der >Sprachkrise¢, die
gerne anhand von Texten Hugo von Hofmannsthal exemplifiziert wird.
Dieser konstatierte ausgerechnet schon im kinogeschichtlich bedeut-
samen Jahr 1895, dal8 die Leute einen »tiefen Ekel vor den Worten« hét-
ten, »[d]enn die Worte haben sich vor die Dinge gestellt«.?7? In von Hof-
mannsthals sog. >Chandos-Brief« fiihrt 1902 Philipp Lord Chandos gegen-
iiber Francis Bacon aus, warum er nicht ldnger literarisch schreiben kon-
ne: Wihrend ihm frither die Moglichkeit der Re-Prédsentation gottlich
garantiert war und ihm deshalb »das ganze Dasein als eine grolle Einheit
[erschien]: geistige und korperliche Welt schien mir keinen Gegensatz zu
bilden«,?73 sei er jetzt mit dem Zustand konfrontiert, dal} »die abstrakten
Worte, deren sich doch die Zunge naturgemil bedienen muf}, um irgend-
welches Urteil an den Tag zu geben, [...] mir im Munde wie modrige Pil-
ze« zerfallen.?74 Auch in Zukunft, beschliet Lord Chandos seinen fik-
tiven Brief, werde er keine literarischen Werke mehr schreiben,

nédmlich weil die Sprache, in welcher nicht nur zu schreiben, sondern auch zu
denken mir vielleicht gegeben wiére, weder die lateinische noch die englische
noch die italienische und spanische ist, sondern eine Sprache, von deren Wor-
ten mir auch nicht eines bekannt ist, eine Sprache, in welcher die stummen
Dinge zu mir sprechen, und in welcher ich vielleicht einst im Grabe vor einem
unbekannten Richter mich verantworten werde.?7>

Diese Skepsis an der iiberlieferten (logomorphen) Sprache und die Sehn-
sucht nach einer neuen, unmittelbareren Sprache, »in welcher die stum-

2171 Anton KAES (1978), 18.

2172 Zit. nach: Ibid., 19.

2173 Hugo von HOFMANNSTHAL (1979), 463f.
2174 Ibid., 465.

2175 Ibid., 472.
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men Dinge zu mir sprechenc, ist ein grundlegender Zug der Kulturkritik
nach der Jahrhundertwende. Einschrinkend muR jedoch hinzugefiigt
werden, daR die >Sprachkrise« bei einem Autoren wie von Hofmannsthal,
bei den filmbegeisterten deutschen Expressionisten, den italienischen
Futuristen, den DADAIsten etc. durchaus unterschiedliche Griinde hatte,
unterschiedlich aggressiv formuliert wurde und unterschiedlichen &stheti-
schen Intentionen diente. Die >Sprachkrise« fiihrte ja nicht zum Ver-
stummen der Literatur, sondern ganz im Gegenteil zu dsthetischer Inno-
vation sowohl in stilistischer wie in thematisch-genreméRiger Hinsicht:
Paradoxerweise kann die Sprachkrise nur mit Hilfe der Sprache darge-
stellt werden, die dadurch eben gerade ihre (zumindest autoreferentielle)
Leistungsfahigkeit unter Beweis stellt. Die sog. Sprachkrise ist mit an-
deren Worten primér der Ausdruck einer literarischen Strategie, die als
solche unmittelbar, d.h. notwendig wenig mit dem Kino zu tun hat.?76

In Déanemark allerdings ist diese >Sprachkrise«< in komparatistischer
Perspektive eher schwach ausgeprigt, und die anti-traditionellen, anti-
zivilisatorischen und anti-intellektuellen Ziige, die Koebner dem entspre-
chenden deutschen Diskurs attestiert,?77 fehlen hier fast vollig. Dennoch
trifft man auch in Dédnemark auf ein allgemeines kulturelles Unbehagen
an den >Worten, die sich vor die Dinge gestellt haben<. Der expliziteste
Ausdruck dieses Unbehagens waren Sophus Michaélis’ literarisch-
dsthetische Intentionen bei der Konzeptionierung von Himmelskibet
(1917) (vgl. Kap. 5.4.3). Doch auch in der dénischen Kinodebatte vor dem
ersten Weltkrieg wurde das Unbehagen an dem »verbrauchtens, floskel-
haft erstarrten Medium bereits gelegentlich artikuliert, so z.B. 1913 von
Axel Garde: »Es kann zur kiinstlerischen Bedeutung des Films werden,
dal’ er das Bild des Menschen nicht durch dessen Worte, dessen Jargon,
dessen Phrase, dessen Glossarium wiedergibt, sondern durch dessen
Handlung, dessen Tun, dessen Lebensfiihrung. «*78

2176 Auch Anton KAEs unterstreicht diesen Aspekt: »Es wire allerdings verfehlt, in der
Verbreitung des Stummfilms einen Niederschlag der philosophischen Aufwertung der
nichtsprachlichen Kommunikation zu sehen, schon deshalb, weil im frithen Film die fiir
die sogenannte >Sprachkrise« der Jahrhundertwende charakteristische Antithetik von
Reden und Schweigen, Sprechen und Verstummen rein vom Technischen her gar nicht
gegeben war.« (1978, 20.)

2177 Thomas KOEBNER (1977), 18.

2178 »Det kan blive Filmens Betydning for Kunsten, at den gengiver Billedet af Men-
nesket, ikke gennem dets Ord, dets Jargon, dets Frase, dets Glossarium, men gennem
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Der Begriff der >Wiedergabe« ist in diesem Zitat typischerweise nicht ein-
deutig: Ist gemeint, dall an die Stelle der logomorphen Re-Présentation
eine andere tritt (>Bild</>Billedet<), oder ist gemeint, dall an die Stelle der
Re-Présentation eine korperliche Realprédsenz tritt? Diese tendenzielle
Doppeldeutigkeit ist ein durchgehender Zug in dem Diskurs {iber das
Kino als Antwort auf die Reprisentationskrise der Logomorphie: Mal galt
das Filmbild als Uberwindung von Semiose iiberhaupt, mal als Signifi-
kant, der jedoch nicht sprachlich, sondern vermeintlich unmittelbarer
wirke, weil er sich direkt der (allerdings semiotisierbaren) Ausdrucks-
moglichkeiten des Korpers (Mimik, Gestik, Kinesik etc.) bediene.

Diese Unentschiedenheit muR gedeutet werden als Indikator fiir die
Gespaltenheit des kulturellen Korperverstdndnisses um die Jahrhundert-
wende und in den beiden nachfolgenden Jahrzehnten. Ein GroRteil der
filmtheoretischen Schriften beruht noch auf einem Verstdndnis, wonach
der Korper mit seinen Ausdrucksmoglichkeiten wie z.B. der dann gerade-
zu mythisierten Gebédrde?79 der Lokus selbstverstdndlicher Unmittelbar-
keit (und dadurch von unbestreitbarem Subjektstatus) sei. In diesen Dis-
kurs schreibt sich z.B. Michaélis’ Programmtext zu Himmelskibet ein,
wonach die Marsbewohner »die Sprache des unmittelbaren Ausdrucks
gefunden haben, die jeden Gedanken im leichtverstindlichen Minenspiel
des Gesichtes spiegelt, in der sprechenden Natiirlichkeit jeder dulleren
Bewegung«.>® Filmtheoretisch fand dieses Korperverstindnis nach dem
ersten Weltkrieg seinen Ausdruck bei Carl Hauptmann und Béla Baldzs,
wobei beide in ihren Ausfiihrungen auf die frithere Kinodebatte rekur-
rierten. Hauptmann funktionierte in seinem Aufsatz »Film und Theater«
1919 die frither zumeist als »Verlust sinnstiftender Wirklichkeitsdeu-
tung«>®! beklagte Sprachlosigkeit des Films zur Bedingung seiner Kunst-

dets Handlinger, dets Gerning, dets Livforelse.« Axel GARDE (1913), 149. Vgl. auch H.
ANDERSEN (1925): Die Seele der heutigen Jugend sei »maet, den er overmeet af Ord, og
derfor seger den derhen, hvor den kan faa sin aandelige Trang tilfredsstillet uden Ord«
[»satt, sie ist {ibersdttigt mit Worten, und deswegen strebt sie dahin, wo sie ihr geistiges
Verlangen ohne Worte gestillt bekommen kann«].

2179 Vgl. zur Gebérde in der Filmtheorie und im Diskurs der literarischen Intelligenz:
Thomas KOEBNER (1977), 13-16 (»Gebérde«).

2180 »har fundet det umiddelbare Udtryks Sprog, der spejler hver Tanke i Ansigtets let-
forstaaelige Minespil, i hver ydre Beveegelses talende Naturlighed«. Programmheft im
DFI.

2181 Heinz-B. HELLER (1985), 176. Urban GaD z.B., wahrhaftig kein Kinokritiker, schrieb
noch 1919 {iber den Film, dal} dessen »mest typiske Egenart er dens Stumhed« [»ty-



KAP. 6 DIE DANISCHE KINODEBATTE 707

fahigkeit und damit zu seiner expliziten kulturellen Legitimation um.
Film kénne zur Kunst werden, wenn er nicht ldnger das (Sprech-)Theater
imitiere, sondern statt dessen laokoonistisch seine Natur und sein Wesen
erkenne: »Sein [= des Bioskops] einzigartiges, ganz spezifisches Vermo-
gen ist es, den Ablauf aller bedeutungsvollen Bewegung, die lebendige
Gebiérde aller Wesen, der lebendigen und der toten Dinge, absolut zu ob-
jektivieren.«*® Diese lebendige Gebirde erhalte ihre Bedeutung dadurch,
dal sie eine unmittelbare Regung der Seele sei:

Die Seele macht sich auch osne Wortsprache in der Gebarde versténdlich. |[...]
Gebiérde ist [...] ein Ausdrucksmittel der Seele. [...] Gebdrde, das ist das Ur-
bereich aller seelischen Mitteilung. [...] Das Reich der Gebérde ist ein kosmi-
sches Reich. Es ist das Urbereich aller seelischen Mitteilung iiberhaupt.>3

Film wird bei Hauptmann zu einem potentiell urexpressionistischen Me-
dium, das hinter den Verkrustungen der Zivilisation wieder zum >natiir-
lichen®4 Urzustand zuriickzufinden verstiinde:

Aber das innerste Wesen der Entdeckung des Films, ganz von dem abgesehen,
was bloRe Techniker und Geschiftsleute aus dieser Entdeckung eigentlich ge-
macht haben, hat unbewuR3t und triebhaft die gesamte zeitgendssische Kunst
maRgebend beeinflult [er nennt z.B. Reger und Franz Marc; SMS], indem es
das Urbereich der Gebédrde auftat. Die ganze zeitgenOssische Kunst hat die
schonheitdiinkelnden, friedlichen, erstarrten, iibergeistigten Ideale der Kiinste
und ihre herkémmlichen Ausdrucksgesetze, soweit sie sich als Zwang und
Ketten dem Ausdruck der neu schaffenden Seele des Kiinstlers entgegenstell-
ten, von sich getan, in der Gebdrde das erweiterte Reich der Urmitteilungen
plotzlich neu witternd. Hat sich iiber die sanktionierte Kultur leidenschaftlich
und neu in das Ur- und Naturreich zuriickgefiihlt. Hat sich iiber die sterilen,

pischste Eigenart seine Stummbheit ist«] (3), um spéter diese >typischste Eigenart¢ als
>Schwiche« dieser Kunstart zu bezeichnen: »[S]elvfolgelig minder de lydlese Mundbe-
veegelser Tilskuerne om, at der har veeret sagt Ord, som er gaaet tabt, — peger derfor hen
paa en af Kunstartens Svagheder«. [»[S]elbstverstdndlich erinnern die lautlosen Mund-
bewegungen die Zuschauer daran, da Worte gesagt wurden, die verlorengegangen sind,
- verweisen deswegen auf eine der Schwéchen der Kunstart.«] (185) Dies ist zwar nicht
so zu verstehen, daR Gad den Tonfilm herbeisehnt, denn »det vilde veere en Ulykke for
Filmen, om Maalet skulde naas« [»es wire ein Ungliick fiir den Film, wenn dieses Ziel
[= der Tonfilm] erreicht werden sollte«], (97) aber deutlich wird doch die Ambivalenz
selbst eines Praktikers wie Gad angesichts der Wortlosigkeit des Films.

2182 Carl HAUPTMANN (1923), 14f.

2183 Ibid., 15f.

2184 Wobei es sich selbstverstdndlich um eine kulturelle Konstruktion von >Natiirlich-
keit« handelt, da Hauptmann die Unterscheidung zwischen >Natur« und >Kultur« ja nur
und explizit aus der Position der >Kultur« vornehmen kann.
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verwickelten, iiberfeinerten, verstiegenen Spintisationen erstarrten Salon-
geistes hinaus zu den Urleidenschaften wieder den Weg sich gebahnt. Und aus
ihnen heraus seine Trdume der Kunst zu schaffen begonnen 25

Die wichtigste Filmtheorie in den zwanziger Jahren, die die Wort- bzw.
Tonlosigkeit des Films nicht ldnger als Mangel, sondern als Qualitét fiir
die Begriindung seines Kunstcharakters umdeutet und auch in Ddnemark
rezipiert worden ist, ist Béla Balazs’ Der sichtbare Mensch oder Die Kul-
tur des Films (1924). Balazs greift in Vielem Gedanken aus der Kinode-
batte der 191oer auf und ordnet sie zu einer kohdrenten Theorie.>®® Das
von ihm in diesem Kontext entworfene Geschichtsmodell geht von der
Gebardensprache als »eigentliche[r] Muttersprache der Menschheit«>®
aus. Baldzs interpoliert dann als zweites Stadium eine — in McLuhans
Terminus — >Gutenberg-Galaxis¢, als durch die Erfindung der Buch-
druckerkunst aus der urspriinglich visuellen Kultur eine Kultur der Worte
wurde. Der Geist verkiimmerte, weil er in das Prokrustesbett der Worte
gezwingt wurde:

Offenbar haben wir viele Dinge zu sagen, die mit Worten nicht zu sagen sind.
[...] Das Wort scheint den Menschen vergewaltigt zu haben. [...] Die Kultur
der Worte ist eine entmaterialisierte, abstrakte, verintellektualisierte Kultur, die
den menschlichen Korper zu einem bloen biologischen Organismus degra-
diert hat. (19)

Das dritte Stadium ist hingegen durch den Kinematographen geprégt, der
der »Kultur eine neue Wendung zum Visuellen« gebe (16), ndmlich eine
Riickkehr zur Unmittelbarkeit der Sprache der Gebérde.

Bezeichnenderweise sind auch Baldzs’ Ausfiihrungen widerspriich-
lich, wenn es um die Frage geht, ob - bei aller Unmittelbarkeit — die Ge-
bdrde nun eine asemiotische oder eine semiotische Kommunikation
zwischen Seelen ist. Einerseits scheint er von einer (Michaélis’schen) a-
semiotischen Direktkommunikation, ndmlich einer »visuelle[n] Korres-
pondenz der unmittelbar verkdrperten Seele« (17), auszugehen:

Denn der Mensch der visuellen Kultur ersetzt mit seinen Gebidrden nicht
Worte [...]. Seine Gebérden bedeuten {iberhaupt keine Begriffe, sondern un-

2185 Ibid., 19.
2186 Fiir Beispiele fiir diese historischen Kontinuitdten s. Helmut H. DIEDERICHS (2001),
132-142; vgl. auch zu Der sichtbare Mensch Karl-Dieter MOLLER-NASs (1988), off.

2187 Béla BALAZS (2001), 18. Im folgenden zitiert unter Angabe der Seitenzahl im Haupt-
text.
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mittelbar sein irrationelles Selbst, und was sich auf seinem Gesicht und in sei-
nen Bewegungen ausdriickt, kommt von einer Schicht der Seele, die Worte
niemals ans Licht férdern koénnen. Hier wird der Geist?®® unmittelbar zum
Korper, wortelos, sichtbar.?89

Anderseits spricht Baldzs von der Notwendigkeit, dald die Menschheit die
»vielfach verlernte Sprache [!] der Mienen und Gebédrden« (17) wiederer-
lernen miisse, und betont die Abhéngigkeit des Gedankens von seiner
AuRerungsform, wenn er z.B. darauf hinweist, daR es nicht der selbe
Geist sei, der sich einmal in Worten und ein andermal in Gebérden aus-
driicke (19), und dall »unsere Worte nicht nur nachtrégliche Abbilder un-
serer Gedanken sind, sondern ihre im vorhinein bestimmenden Formen«
(20).

Auflésen kann Baldzs den Widerspruch nur, indem er einen entwick-
lungsgeschichtlichen Faktor in seine Konstruktion einbaut. Auch die
Gebérdensprache sei zwar eine Sprache, doch eine >junge« Sprache ohne
strikte Gesetze:

Doch hat diese Gebidrdensprache zwar ihre Traditionen, aber keine Gesetze
wie die Grammatik, die verpflichtend wéren [...]. Diese Sprache ist noch so
jung, dal sie sich biegsam an die Eigenart jeder Einzelindividualitdt schmiegt.
Sie ist noch in dem Stadium, wo sie vom Geiste geschaffen wird und nicht der
Geist von ihr. (21f)

Allerdings unterlduft Baldzs gleich darauf wieder diese Argumentation,
wenn er den Film als Uberwindung des Babelschen Fluches lobt:

[..A]uf der Leinwand der Kinos aller Ldnder entwickelt sich jetzt die erste
internationale Sprache: die der Mienen und Gebérden. [...] [D]as Mienen-
spiel der Kiinstler muR fiir alle Volker gleich sein. Der nationalen Eigenart
werden hier enge Grenzen gezogen [...]. Denn das Gesetz des Filmmarktes
duldete nur eine allgemeine Gebérdensprache, die von San Francisco bis
Smyrna in jeder Nuance selbstverstindlich ist [...]. Und heute spricht schon
der Film die einzige gemeinsame Weltsprache. [...] Die Gebdrdensprache wur-
de im Film sozusagen normalisiert. (22)

Mit anderen Worten kann der Film die Funktion einer internationalen
Sprache nur gewdhrleisten, weil er auf einer semiotisierenden Konventio-
nalisierung der Gebidrdensprache aufbaut. Baldzs’ Theorie vereint oxy-

2188 BALAzs ist sich allerdings selbst nicht ganz einig, was hier unmittelbar zum Korper
wird: der Geist oder die Seele, denn auf der folgenden Seite heiflt es: »Die Seele, die
unmittelbar zum Korper wurde«. (Ibid., 17.)

2189 Ibid., 16.
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moronhaft, jedoch durchaus zeittypisch ein Verstdndnis vom Kérper, wo-
nach dieser einerseits der Lokus selbstverstdndlicher Unmittelbarkeit und
dadurch von unbestreitbarem Subjektstatus ist, anderseits aber auch ein
slesbarer< semiotischer Text und dadurch ein Objekt.?9°

In Schauspieldiskursen war dieses zweite Korperverstdndnis eigent-
lich nichts Neues. Die Codifizierung von Gestik und Mimik des (Schau-
spieler-)Korpers z.B. im von Francgois Delsarte (1811—72) begriindeten Del-
sartismus gehorte um die Jahrhundertwende zum kulturellen Wissen. Wie
stark semiotisch konventionalisierte »>pictorial styles of stage acting« auch
im Film bis in die zehner Jahre hinein zu beobachten sind, haben Ben
Brewster und Lea Jacobs nachgewiesen.?®" Die zeichnerische Katalogisie-
rung der codifizierten Gesten und Gesichtsausdriicke zu Vermittlungs-
zwecken konnte ebenfalls bereits auf eine Tradition zuriicksehen, die
mindestens bis zu J.C. Lavaters Physiognomische Fragmente (1783) zu-
riickreichte. Neu war aufgrund der Entwicklung der Reproduktionstech-
niken indes die Moglichkeit, solche Codifizierungen des Korpers jetzt
auch photographisch exakt zu dokumentieren. Der ehemalige Arzt fiir
Halserkrankungen und ab 1891 hauptberufliche Schauspieler Karl Michel
bediente sich z.B. 1910 der Mdglichkeiten der »Schnellphotographie im
Freilichte«,?9? um Die Sprache des Korpers in 761 Bildern darzustellen (s.
Abb. 103). In seinem fritheren Buch Die Gebdrdensprache dargestellt fiir
Schauspieler sowie fiir Maler und Bildhauer (1886) hatte er hingegen —
wohl aus Kostengriinden - die Anzahl der photographischen Bildtafeln
noch stark reduzieren miissen (s. Abb. 102) und statt dessen auch mit
Zeichnungen gearbeitet.

Der Vergleich der beiden Biicher zeigt, da die neuen medialen M&g-
lichkeiten der photographischen Reproduktion nicht nur einen Zuge-
winn an Anschaulichkeit, sondern auch einen qualitativen Umschlag der
mit der Codifizierung von Gestik und Mimik einhergehenden Ambition
bedeuten. Wihrend 1886 die Gebdrden noch verbunden waren mit sog.
Wortiibungen, d.h. gleichzeitig zu deklamierenden Texten aus bekannten
Dramen, zielt Michel 1910 zeittypisch auf eine generalisierte semiotische
Lesbarkeit des Korpers auch auBerhalb der Biihne oder des Ateliers. Der

2190 Letzteres Korperverstdndnis lag nicht zuletzt den um 1910/20 modischen Wissen-
schaften wie Phrenologie, Rassenlehre, Physiognomik etc. zugrunde.

2191 Ben BREWSTER u. Lea JACOBs (1998a) u. (1998b).
2192 Karl MICHEL (1910), IV.
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hierin implizierte gesellschaftliche Disziplinierungsaspekt wird ganz deut-
lich, wenn er in seiner Einleitung schreibt: » Der Kriminal-, der Polizei-
beamte [...] wird im Beobachten von Vorgidngen auf der StraRe [...]
jedenfalls bedeutend unterstiitzt, wenn sein Auge darin geiibt ist, die Ge-
birden der Menschen zu erhaschen. «?93

= TAFEL XVI —< ]

Buriidfahren, Hiande gejpreist.

182, 9ur bebutjam! 183. Halt, was ijt das?

184, Bebyite!

185. Komm mix nidht su nah! 186. Gs fliegt mix in die Yngen!

Abb. 102 und 10%3: Karl Michel illustriert Gestik 1886 und 1g10. Dargestellt ist auf Tafel
XVI von 1886 »Schauder (links oben), »Um Gottes Willen, hor aufl« (rechts oben),
mGrasslichk« (links unten) sowie »Hiilfe! - Mord! - Verratk und &dhnliche Ausrufe«

Michel trédgt so zu den kriminalistischen Versuchen bei, die Korper von
Verbrechern >lesbar< und damit identifizier- und disziplinierbar zu ma-
chen.?4 Diese Versuche waren durch literarische Popularisierung, me-
diale Berichterstattung und nicht zuletzt Filme wie Det bertillonske
System/De blodige Fingeraftryk [Das Bertillonsche System/Die blutigen

2193 Ibid., VL.
2194 S. hierzu: Milo$ VEc (2002).
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Fingerabdriicke] (Nordisk 1915) in breiten Schichten der Bevolkerung
wahrscheinlich der bekannteste Ausdruck des fiir die Jahrhundertwende
typischen Strebens nach einer codifizierenden und damit objektivieren-
den >Lesbarmachung« des menschlichen Koérpers. Der Durchbruch zur
eindeutigen Identifizierung gelang Alphonse Bertillon in den achtziger
Jahren des 19. Jahrhunderts mit der sog. anthropometrischen Bertillonage,
die eine Vermessung des Korpers, eine Personenbeschreibung, eine Be-
schreibung besonderer Merkmale sowie die heute noch iiblichen Photo-
graphien miteinander kombinierte. Das Bertillonsche System wurde
schnell in diversen europdischen Lindern und 1900 auch in Kopenhagen
von der Polizei eingefiihrt;?%5 gleichzeitig erschien Bertillons Hauptwerk
in dénischer Ubersetzung 9 1903 trat erginzend in Dinemark das Hen-
rysche System der Daktyloskopie hinzu, das sich zur Identifizierung von
Personen der Kapillarlinien der Fingerspitzen bediente.?” Mit Hakon
Jorgensens Signalementsleerne [Die Signalementslehre] (1916/19) gab es
sogar einen origindren didnischen Beitrag zu dem kriminalistischen Be-
miihen, den Kérper zu Identifizierungszwecken slesbar< zu machen.

Die Koppelung der neuen medialen Moglichkeiten der Photographie
(und ihrer massenmedialen Reproduktion) und der Lesbarmachung des
Korpers ist auch in dem Artikel »Heender« [»Hénde«] erkennbar, den
Sigurd Trier 1902 in der Zeitschrift Spejlet veroffentlichte: 26 Bilder von
Hénden beriihmter Ddnen werden hier dem Leser prisentiert, da »die
Hand in fast so grolem MaR wie das Gesicht ein Spiegel des Charakters
seines Besitzers« ist.?®® Diese einleitende Ankiindigung einer Lesbarma-
chung des pars-pro-toto-Korpers wird allerdings spéter teilweise wieder
zuriickgenommen: »Es ist ziemlich schwierig, etwas Zutreffendes iiber
den Charakter eines Menschen nur durch die Betrachtung seiner Finger
und der Aulenseite der Hand zu sagen.«*9 Kulturell machte es einen

2195 August GoLL (1926). S. hier auch zur Einfiihrung des Henryschen Systems sowie zu
Hakon Jergensens Signalementslcere (s.u.).

2196 Alphonse BERTILLON (1900). Der Ubersetzer Anders Daae war Strafanstaltsdirektor
in Kristiania und hatte Bertillon in Paris besucht. 1907 gab er in Kristiania Fingeraftryk-
signalementer heraus.

2197 Milo$ VEc (2002), 88.

2198 »Haanden i naesten lige sa hgj Grad som Ansigtet er et Spejl af Ejerens Karakter».
Sigurd TRIER (1902), 101

2199 »Det er saare vanskeligt at sige noget rammende om et Menneskes Karakter blot
ved at betragte hans Fingre og Oversiden af Haandfladen.« Sigurd TRIER (1902), 104.



KaP. 6 DIE DANISCHE KINODEBATTE 713

Unterschied, ob man bei einem Verbrecher oder bei einem beriihmten
Dénen von einer Synekdoche des Korpers auf diesen selbst zu schlieBen
versuchte: Bei aller Faszination fiir das Problem der Lesbarmachung des
Korpers wurde das reduktionistische Moment, das bei der kriminalisti-
schen Identifizierung durchaus gewiinscht war, hier als Problem reflek-
tiert.

.

Abb. 104: Erkennungsdienstliche Behandlung bei der Kopenhagener Polizei um 1907

Jedenfalls konnte eine filmtheoretische Legitimation des Films als Me-
dium des kulturell sneuentdeckten< Kérpers in Déanemark durch die Ver-
netzung mit anderen Diskursen gestiitzt werden, die ebenfalls den Korper
in den Fokus des kulturellen Interesses riickten — sei es in kriminalisti-
schen Diskursen mit disziplinierender Intention, sei es in kiinstlerischen
Diskursen als Herbeisehnen eines Endes der Semiosenotwendigkeit, sei
es in allgemeingesellschaftlichen Diskursen im Zuge der zeitgleichen Pro-
pagierung der Sportbewegung. Gerade vor diesem komparatistisch dhn-

Ohnehin zeigten elf der 26 Photographien mit Wachs nachgeformte Hénde aus dem
Kopenhagener Panoptikon.
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lichen Hintergrund ist jedoch umso auffélliger, da die im- oder explizit
mit dem Korper verkniipfte Visualisierung von Kultur in der dédnischen
Kinodebatte zwar unbestreitbar eine Rolle gespielt hat, aber doch ver-
gleichsweise eine bescheidene. Wenn Scott Curtis fiir die deutsche Kino-
debatte feststellen zu konnen meint, »the body is a central feature of their
[= die deutschen Literaten in der Kinodebatte] understanding of cine-
ma«,2°° so l4Rt sich dies fiir das déinische Aquivalent nicht behaupten.
Auch der Topos einer durch das Kino wesentlich beférderten visuellen
Wende in der Kultur erhélt erst Mitte der zwanziger Jahre — also nach
meinem Untersuchungszeitraum — breiteren Raum in der Reflexion iiber
das Kino. Von einer Kinodebatte kann zu diesem Zeitpunkt nicht mehr
gesprochen werden, doch bleibt es selbst jetzt bei einer passiven Rezep-
tion von Balazs’ Theorien.

Diese Differenz aus komparatistischer Perspektive 148t sich nur da-
durch erkldren, dal8 die logomorphe Konstruktion von >Wirklichkeit< in
Dénemark trotz der aufgezeigten gegenldufigen Entwicklungen offen-
sichtlich noch vergleichsweise stabil war. Die Griinde sind in zwei der
maéchtigsten und zugleich kulturell spezifischen ddnischen Diskurse im
Untersuchungszeitraum zu suchen: im religidsen sowie im nationalen
Diskurs. Was den religiosen Diskurs betrifft, so korrespondierte die allge-
meine Bilderfeindlichkeit des Protestantismus nach der Reformation mit
einer Aufwertung der Heiligen Schrift, die durch die pietistischen Stro-
mungen noch mehr Bedeutung erhielt. Selbst als Grundtvig im 19. Jahr-
hundert den Status der Bibel zugunsten des slebenden Wortes< in der
Gemeinde verringerte, war dies keine Schwichung, sondern eher eine
Verstarkung der Hegemonie des Logomorphen: Substituiert wurde das
traditionell-protestantische Primat des Logographischen durch das
grundtvigsch-protestantische Primat des Logophasischen. Was den Dis-
kurs des Nationalen betrifft, der in Danemark - gerade bei Grundtvig —
ohnehin eng mit dem religiésen verquickt ist, so war die logomorphe
Sprache das entscheidende nationale Differenzkriterium: Zur Bliitezeit
des europdischen Nationalismus und spezifisch in Ddnemark zur Zeit der
Diffundierung des nationalen Diskurses in alle Bevolkerungsschichten
konnte die nationale Spezifizitdt logomorpher Sprache im Gegensatz zu
den anderen semiotischen Systemen (Film, Malerei, Musik etc.), die nicht

2200 Scott CURTIS (2001), 409.
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iiber ihre Sprache, sondern nur iiber ihre Motivik oder Thematik zu na-
tionalisieren waren, allemal als ein entscheidendes Argument funktiona-
lisiert werden (vgl. hierzu auch das néichste Teilkapitel).

Zur Erkldrung des literarischen Kultes um die Unmittelbarkeit der
Gebidrde nach dem ersten Weltkrieg im deutschsprachigen Raum bedient
sich Heinz-B. Heller in seiner grundlegenden Studie Literarische Intelli-
genz und Film. Zu Verdnderungen der dsthetischen Theorie und Praxis
unter dem Eindruck des Films 1910-1930 in Deutschland einer aktoriel-
len Perspektive: Die Lobpreisung der sprachlosen und damit >allgemein-
menschlichen« Gebérde sei eine Reaktion auf die soziale Entfremdung
der deutschsprachigen literarischen Intelligenz:

Im Mythos der Gebédrde des Stummfilms kiindigte sich literarischen Intellek-
tuellen nicht nur die Harmonisierung gesamtgesellschaftlicher Verkehrsformen
an, sondern auch die »Befreiung« von der eigenen, im Sprachlichen mani-
festen sozialen Entfremdung, von dem auf Kommunikationsprobleme verkiirz-
ten Offentlichkeitsverlust.22°"

Hellers fiir den deutschsprachigen Raum gut begriindeter Erklarungsver-
such ermoglicht es indirekt, einen weiteren Grund fiir die andere Ge-
wichtung in der dédnischen Kinodebatte zu erkennen. Denn eine Deutung
wie die Hellers 148t sich in Dénemark nur in bezug auf Michaélis’
vertreten, der tatsdchlich explizit aus diesen Griinden, den >Mythos der
Gebirde« propagierend, eine erweiterte Offentlichkeit suchte. Wie in
Kap. 2.2 deutlich wurde, litten zwar auch die dédnischen Schriftsteller un-
ter sozialer Entfremdung und Offentlichkeitsverlust. Wenn es trotzdem in
Dénemark nicht zu einem vergleichbaren >Mythos der Gebérde« gekom-
men ist, so weil diese Befindlichkeiten schwécher ausgeprédgt waren als
im deutschsprachigen Raum, schon bedingt durch die weit geringere
GroRe des Sprachraumes sowie durch die fast durchgéngige Doppeltitig-
keit der literarischen Intelligenz als Autor und Journalist.

Diese These 141t sich nicht zuletzt durch die historisch zu beobach-
tenden Abweichungen von ihr plausibilisieren. Sophus Michaélis war
einer der wenigen dédnischen Autoren, der tatséchlich fast nie journali-

2201 Heinz-B. HELLER (1985), 179. Eine dhnliche, wenn auch noch weniger auf die spezi-
fische Entfremdungssituation der literarischen Intelligenz und mehr auf einen allgemein-
kulturellen Zustand bezogene Argumentation findet sich schon bei Thomas KOEBNER
(1977), der zur Erkldrung ein »deutliche[s] Unbehagen an der vorgefundenen ssanktio-
nierten Kultur< und der ihr zugehorigen Gesellschaftsform« anfiihrt. (17).
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stisch gearbeitet hat: Seine internationalen Biihnenerfolge sowie seine
Tétigkeit als Vorsitzender der DFF garantierten ihm anscheinend sein
Auskommen. Was schlieRlich die beiden wichtigsten Propagandisten des
»Mythos der Gebdrde des Stummfilms< in Ddnemark der zwanziger Jahre
betrifft, die mit zahlreichen wortwortlichen Ubernahmen Baldzs’ Theorie
rezipierten und in Ddnemark bekannt machten, so handelte es sich bei
ihnen gerade nicht um Mitglieder der literarischen Intelligenz. Hans
Peter Henrik Andersen (1872-1943), der 1925 den ersten Vortrag iiber den
Film an einer dédnischen Universitét hielt und sich gleich einleitend auf
Der sichtbare Mensch bezog, war cand.teol., ehemaliger >Hgjskole«-
Lehrer und mittlerweile Kopenhagener Kommunelehrer, der sich in die-
ser Funktion stark machte fiir den Einsatz von Film im Unterricht und
selbst Unterrichtsfilme auf 16mm produzierte.??°> Auch K.V. Heyer (1875-
1958), der zusammen mit Christian Schreder das Frederiksberger Kino
GI. Kongevejs Teater betrieb und 1926 in einer in Kinobladet abgedruck-
ten Rede auf dem KongreR der dénischen Kinobetreiber ohne explizite
Nennung von Balazs wesentliche Elemente von dessen Theorie popula-
risierte (offensichtlich jedoch allein auf der Grundlage der Andersen-
schen Rezeption),» ist kein Literat gewesen: Hoyer war ehemaliger Mili-
tdrangehoriger und als ehemaliger Gymnastikdirekter« sowie Funktionir
stark engagiert im dénischen Sportleben. Sein Interesse bei der Propa-
gierung der Gebérdentheorie galt kaum der Uberwindung der sozialen

2202 Zu H. Andersens Person s. Peter SCHEPELERN (1985), 61f.

2203 Zumindest bezieht er sich explizit auf diesen (Kaptajn HoYER (1926/27), 63). Die
Deutung des Kinematographen ist jedoch sreiner Baldzs<«: »Nu er et nyt Middel kommet
til Arbejdet for at give Kulturen en ny Vending hen mod det synlige, det visuelle, for at
give Menneskene og Tingene deres gamle Ansigt tilbage. Det er Kinematografen. Me-
dens Bogtrykkerpressen sogte at haeve den menneskelige Kultur ved at omforme Verden
til Beskrivelse og Begreber, vil Kinematografen befri Menneskene for den Kapsel af Ord,
hvori de er indesluttede og gere dem umiddelbart synlige for hverandre, indfere den vi-
suelle Korrespondance mellem Sjelene [...]. Og De skal faa at se: Den menneskelige
Kultur vil ikke blive ringere deraf.« [»Nun ist ein neues Mittel zum Einsatz gekommen,
um der Kultur eine neue Wendung hin zum Sichtbaren, Visuellen zu geben, um den
Menschen und den Dingen ihr altes Gesicht zuriickzugeben. Es ist der Kinematograph.
Wihrend die Buchdruckerpresse die menschliche Kultur durch die Umformung der
Welt in Beschreibungen und Begriffe zu heben versuchte, wird der Kinematograph die
Menschen von der Wortkapsel befreien, in die sie eingeschlossen sind, und sie wieder
unmittelbar sichtbar fiireinander machen, die visuelle Korrespondenz zwischen den See-
len einfiihren [...]. Und Sie werden sehen: Die menschliche Kultur wird dadurch nicht
minderwertiger werden.«] (Ibid.)
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Entfremdung auf Seiten der literarischen Intelligenz, sondern eher der
konkreten Nobilitierung des Kinos qua entsprechender Filmtheorie —
wobei sein Engagement fiir die Sportbewegung in Dénemark ein iibriges
zu dem Wunsch beigetragen haben mag, die Gebardentheorie mit ihrem
Fokus auf den menschlichen Kérper seinen Kollegen vorzustellen.

6.3.3 Das Kino im Spannungsfeld von Nationalitét
und Internationalitét

Wie bereits bei der Diskussion von Baldzs’ Der sichtbare Mensch zu
sehen war, ist der Diskurs iibers Kino als Indikator und Movens einer
ikonographischen bzw. -kinetischen Wende eng verkniipft mit der Aus-
einandersetzung mit dem Kino als internationales, wenn nicht gar inter-
nationalistisches Phdnomen. Im Jahr 1906, als man in Ddnemark im indu-
striellen MaRstab in die Filmproduktion einstieg, begab man sich damit
auf einen Markt, der bereits wenige Jahre nach seinem Entstehen ein glo-
baler war.??°4 Wegen ihres sehr beschrdnkten inldndischen Marktes war
die dédnische Filmindustrie wahrscheinlich eine der Filmindustrien, die
am stirksten von der Internationalitdt der Filmproduktion abhédngig war
—vielleicht sogar diejenige, die am meisten auf den internationalen Markt
zielte.

Diese schon wirtschaftlich bedingte Internationalitdt des Films hatte
zumeist??°5 zur Folge — so zumindest der damalige Diskurs —, »dal3 der na-
tionale Charakter der Filme auf fast nichts reduziert wird oder nur von
ihren Naturbildern bestimmt wird«, so K.V. Hayer 1926.22°¢ Dies mufite in
einem Zeitalter zum diskursiven Problem werden, das europaweit als
Hochphase des Nationalismus charakterisiert werden kann. In bezug auf
den dénischen ProzeR des nation building lassen sich die Jahre zwischen
der Jahrhundertwende und der Wiedervereinigung mit Nordschleswig
1920 zudem als AbschluBphase der Diffundierung des nationalen Diskur-
ses als kollektive Identitdtskonstruktion mit Hegemonieanspruch durch
alle Bevolkerungsschichten bezeichnen. Der Versuch einer >Nationalisie-

2204 Richard PERNA (2001): »The Roots of Globalization in the Cinemac.

2205 Ausnahmen hat es natiirlich gegeben, so z.B. der erfolgreiche Versuch der schwedi-
schen Filmindustrie ab 1917, ausgesprochen nationalspezifische Filme auf dem Welt-
markt abzusetzen.

2206 »at Films nationale Karakter reduceres til neesten intet eller kun bestemmes af de-
res Naturbilleder«. Kaptajn HoYER (1926/27), 66.
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rung« des Filmes lag insofern
auf der Hand. Die >Kronik«
Sophus Claussens in Politi-
ken am 5.5.1011 ist das illu-
strativste Beispiel fiir einen
solchen Versuch. Nach
einem Besuch bei einer Vor-
fiihrung von Afgrunden in
Paris empfand er es als
»[s]eine Schuldigkeit als
Dine und Patriot«, sich an
die dédnischen Leser mit der
Aufforderung zu wenden, in
den exportierten Filmen Dé&-
nemark nicht zu verraten.
Angesichts der in den Fil-
men dargebotenen Eleganz,
Leidenschaftlichkeit sowie
»Theatermenschen mit siid-
landischem Teint« wie Asta Nielsen (s. Abb. 105) sah er ernsthaft die Ge-
fahr, daR im Ausland ein falscher Eindruck hervorgerufen werde. Statt
dessen sollten die didnischen Filme »unseren natiirlichen Geschmack und
unsere Ausgeglichenheit«, »[u]nser Schlendern und Désen« und »etwas
von dem liebenswiirdigen Volk aus Andersens Méarchen« prisentieren.
Claussen endete seine >Kronik< mit dem Aufruf an die Filmfabrikanten:
»Haltet Eure Filme sauber!«?2°7

Es ist der >Kronik« nicht eindeutig zu entnehmen, ob Claussens Pli-
doyer fiir eine nationale Pragung der Filmproduktion seiner behaupteten
patriotischen Uberzeugung geschuldet ist oder aber ein Versuch war, die
Bedingungen dafiir zu schaffen, das internationalistische Industriepro-
dukt in einen >Kunstfilm« zu transformieren. Kunst war um 1910 in weiten
Kreisen nur denkbar in den Parametern des Nationalen, und es gehorte ja
durchaus auch zum biirgerlichen Reformprojekt des Kinos, dieses kultu-
rell zu >nationalisieren<: Erinnert sei in diesem Kontext z.B. daran, dal3

Abb. 105: Die ssiidlandische« Asta Nielsen
auf einem Werbephoto 1911

2207 »min Skyldighed som Dansker og Patriot«; »Teatermennesker af sydlandsk Led;
»vor naturlige Smag og Ligevaegt«; »[v]or Slentren og Daasenc; »lidt af det elskveerdige
Folk fra Andersens Eventyr«; »Hold Eders Films rene!«.
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das friithe Kinoreformprojekt in
Dénemark, die Regia Kunstfilms,
urspriinglich Patria hitte heiRen
sollen. Auch Palle Rosenkrantz be-
griindete ja sein publizistisches En-
gagement fiir Filmfabriken Dan-
mark damit, dal diese sich angeb-
lich der internationalen Orientie-
rung der anderen Filmfirmen entge-
genstelle und statt dessen die natio-
nale dénische Kunst fordere: »Sie
will zuallererst Danisches von der
hervorragenden und verniinftigen
Betrachtung aus abdecken, daB das
Besondere an dédnischen Filmen sein
soll, daR sie ddnisch sind.«2°% Und
vielleicht unter Bezugnahme auf
Claussens Kritik an der angeblich
»nationaluntypischen< Asta Nielsen Abb. 106: Die »danische
lobte Rosenkrantz 1913 die Schau- Gudrun Houlberg 1912
spielerin Gudrun Houlberg (s. Abb.
106), weil ihre Schonheit »obendrein [...] ausgeprigt ddnischen Wurzeln
entsprungen« sei.?2°9

Rosenkrantz sieht die zu kritisierende Internationalitit des Films als
Folge von dessen Einbindung in kapitalistische Produktions- und Distri-
butionsbedingungen, oder in der Terminologie des Autors: als Folge von
>Mammonismus«. Ddnemark hingegen sei »ein gesegnetes, kleines Land,
wo der Mammonismus nie richtig einen Ndhrboden finden wird«.??® Der
Diskurs {ibers Kino transportiert so eine Kritik an der smodernen< Aus-
richtung von System- wie Lebenswelt an kapitalistischen Verwertungs-

2208 »Det vil forst og fremmest teekkes Danske ud fra den ypperlige og fornuftige Be-
tragtning, at det seeregne ved danske Films skal veere dette, at de er danske.« Palle
ROSENKRANTZ (19132), 132; vgl. auch ders. (1913d).

2209 »tilmed [...] af udpreeget dansk Rod«. Palle ROSENKRANTZ (1913b), 145.

2210 »et velsignet, lille Land, hvor Mammonismen aldrig ret vil finde Jordbund«. Palle
ROSENKRANTZ (1913d), 185. Zu dem entsprechenden deutschen Diskurs s. Corinna
MULLER (2001), 66.
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normen, was als eine Entwicklung beschrieben wird, die von aullen in
das kleine Didnemark hineindréngt.

Internationalitit ist bei Rosenkrantz und anderen negativ codiert, weil
sie die nationale Selbstbehauptung bedrohe und weil sie ein Hemmnis fiir
die Kunstfdhigkeit des Filmes darstelle. Dieser Diskurs {iber die Gefahren
des international(istisch)en Mediums ist auch in anderen Filmnationen
prominent.??® In Frankreich z.B. war es ein Aspekt des kinoreformisti-
schen Diskurses, den Film zu nationalisieren, weil er als Kunst nur denk-
bar war in den Parametern >nationaler< Kunst: Wahrend in der Friihzeit
des Kinos Film vornehmlich als universell-international reflektiert wor-
den war, setzte sich um 1912/13 der neue Diskurs durch, Film kulturell
iiber eine diskursive Nationalisierung zu nobilitieren.??2 In Deutschland
war ein wichtiger Aspekt der Kinodebatte vor dem ersten Weltkrieg die
Phobie, von Filmen des Erbfeindes Frankreich ékonomisch wie mental
eingenommen zu werden. Der Chef der Berliner Zensur, Karl Brunner,
duBerte z.B. offentlich seine Sorge, dal3 die internationale Filmindustrie
die »gute deutsche Art« unterminiere: Der Kinematograph sei eine
»Volksgefahr«?5 Ein anderer Debattenteilnehmer, der spitere Drehbuch-
autor Willy Rath, befiirchtete, da »fremde Unart, fremde Verkommen-
heit oder auch undeutsche Physiognomien und Manieren als sozusagen
normalmenschliche oder gar deutsche Dinge«*% mit Hilfe ausldndischer
Filme ins Volksleben eingeschleust werden wiirden. Dem nicht entgegen-
zutreten sei »gleichbedeutend mit nationaler Unsauberkeit«, und man
wiirde so dem »Verschlampen des deutschen Empfindens in den Volks-
massen« Vorschub leisten.??s

Verglichen mit solchen AuRerungen, die sich in einen Diskurs des
Volkischen einschreiben,?™ ist zu erkennen, daR Claussens und Rosen-

2211 Vgl. hierzu: Jorg SCHWEINITZ (1992), 58, u. Sabine LENK (1996) zu Deutschland so-
wie Jean-Philippe RESTOUEIX (1995) zu Frankreich.

2212 Jean-Philippe RESTOUEIX (1995), 324.

2213 Karl Brunner: Der Kinematograph von heute — eine Volksgefahr. Berlin 1913. Zit.
nach: Jorg SCHWEINITZ (1992), 58.

2214 Willy Rath: »Emporkémmling Kino« [1912]. Zit. nach: Jérg SCHWEINITZ (1992), 78.
2215 Ibid., 86.

2216 Sabine LENK (1996), die die volkische Rhetorik in der deutschen Kinodebatte unter-

sucht hat, betont allerdings auch, daR es durchaus Differenzen zum Diskurs z.B. des
Alldeutschen Verbandes gab. So fehlten in der Kinodebatte antisemitische und anti-
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krantz’ Debattenbeitrdge sich in einen viel abgeschwéchteren nationalisti-
schen Kinodiskurs in Dédnemark einfiigen, dem volkische Einschlédge
fremd sind. Claussen z.B. protestierte ja bezeichnenderweise nicht da-
gegen, daR jemand wie Asta Nielsen mit ihrem dunklen Teint (nach Raths
Terminologie also: mit ihrer undénischen Physiognomie) in Ddnemark
mit ihren Filmen Erfolg hat. Die Differenz zwischen dem >nationalisti-
schen« Kinodiskurs in Deutschland und in Ddnemark 14Rt sich leicht er-
kldaren. Zunédchst waren die durch die Modernisierung verursachten
Briiche in Deutschland kulturell deutlicher wahrzunehmen. Dann diirfte
der in beiden Lidndern verschiedene Frontverlauf im Kulturkampf der
Zeit auch fiir die Reflexion {iiber das sinternationalistische« Kino eine
Rolle gespielt haben: Wéhrend in Dénemark der Kulturkampf vornehm-
lich sozial strukturiert war, wie z.B. am >volklichen Durchbruch« erkenn-
bar ist, spielten nationale Parameter eine ungleich wichtigere Rolle im
Deutschen Reich, wo selbst die Auseinandersetzung mit moderner Kunst
als nationale Auseinandersetzung mit verderblichem welschen Einflul3
gesehen wurde.??7 SchlieRlich ist aber auch zur Erkldrung der Differenz
zu beriicksichtigen, daR die 6konomische Situation in bezug auf den
Filmmarkt in beiden Lidndern eine unterschiedliche war: In Dédnemark
herrschte zu Recht die Auffassung, dal das Land von der Internationali-
tit des Filmmarktes ausgesprochen profitierte. Zugleich fehlten die Vor-
aussetzungen dafiir, sich Sorgen um eine etwaige Uberflutung durch
Filme des >Erbfeindes«< (= Deutschland) zu machen >

Vor dem Hintergrund der sich zuspitzenden nationalistischen Span-
nungen in Europa sowie des kurz darauf ausbrechenden Weltkrieges
wurde der Internationalismus des Films jedoch in Dédnemark zunehmend
aus seinem Okonomischen Begriindungszusammenhang herausgelost.
Damit ergab sich die Moglichkeit, den Internationalismus des Films po-
sitiv umzucodieren — und diese frithe positive Besetzung ist ein weiterer

slawische Einschldge. Auch personell hat es keine Uberschneidungen zwischen den
Kinodebatteuren und vélkischen Kreisen gegeben.

2217 In der sog. >Tschudi-Affédre« z.B. lieR Wilhelm II. 1908 Hugo von Tschudi als Direk-
tor der Berliner Nationalgalerie ablésen, weil dieser franzosische Impressionisten einge-
kauft hatte.

2218 Es existieren leider keine Erhebungen, aus welchen Lindern die Filme kamen, die
in Ddnemark um 1913/14 liefen. Mit einiger Wahrscheinlichkeit kann jedoch angenom-
men werden, daB ein GroRteil entweder dédnischer oder franzosischer Herkunft war —
und Frankreich erfreute sich auenpolitisch groBer Sympathien in Dédnemark.
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wesentlicher Zug in der dédnischen Kinodebatte, die sich hier wieder von
der deutschen unterscheidet. Neben dem selbst fiir den bifurkalen Kino-
diskurs akzeptablen Argument, daR die Kamera Zeuge von Begebenhei-
ten iiberall auf der Erde sein konne,?? wurde fiir diese positive Umcodie-
rung vor allem die »fruchtbare internationale Volklichkeit«??° des Kinos
ins Feld gefiihrt, wie sie z.B. vom Schauspieler Olaf Fonss 1913 dargelegt
wurde: das semiotische Vermogen der lebenden Bilder, »nicht an
irgendeine Nationalsprache gebunden zu sein«, daher iiberall verstind-
lich und »international, allgegenwértig« zu sein.?** Fiir Emma Gad waren
die lebenden Bilder demokratisch im besten Sinne, »weil sie die Volker
einander ndherbringen, die verschiedenen Rassen, deren wechselseitige
Verstdndigung durch Jahrtausende hindurch durch ungleichartige Spra-
chen gehemmt war«.??2 Mit diesem Argument konterte sie beim Filmdis-
kussionstreffen der >Studenterforening« die nationalistische Einlassung
eines Theaterdirektors, wonach »der Film auf Grund seiner kosmopoli-
tischen Ausrichtung, die nicht auf Tradition und volkstiimlichen Erinne-
rungen beruht, sich zerstorerisch auf die Dichtkunst auswirkt, besonders
die Nationaldichtung«.??%

Deutlich angespielt wird in Gads AuRerung auf einen Topos, der aus
der ddnischen (wie internationalen) Filmdebatte ebenso wenig wie aus
der Filmproduktion der zwanziger Jahren wegzudenken ist:*24 In Fortset-
zung der ideengeschichtlichen Tradition, die im Mythos des Turmbaus zu
Babel (Genesis 1) die menschliche Vielsprachigkeit als zu iiberwinden-

2219 Vilhelm RAsMUSSEN schrieb z.B. in seinem Artikel »Films« (in: Fyns Social-Demo-
krat, 9.5.1913): »Ved Filmen har vi opslaaet vort Telt overalt; vi bor alle Vegne, ser alt, er
Medvider om enhver storre Begivenhed paa Kloden.« [»Durch den Film haben wir
iiberall unsere Zelte aufgeschlagen; wir wohnen allerorts, sehen alles, sind Mitwisser
jeder groReren Begebenheit auf der Erdkugel. «]

2220 »frugtbare internationale Folkelighed«. Christian GULMANN (1912), 56.

2221 »ikke at veere bundet af noget Nationalitets Sprog«; »internationale, allestedsvee-
rende«. Olaf FoNss (1913), 7.

2222 »fordi de nesermer Folkene til hverandre, de forskellige Racer, hvis indbyrdes For-
staaelse i Aartusinder har veeret hemmet af de uensartede Sprog«. Emma GAD (1913a).
2223 »Filmen virker edeleeggende paa Digtekunsten, saerlig den nationale Digtning paa
Grund af dens kosmopolitiske Retning, der ikke bunder i Tradition og folkekeere Min-
der«. Ibid.

2224 Vgl. Thomas KOEBNER (1977), 18. Die wahrscheinlich filmgeschichtlich bekannteste
Verwendung des Turmbau-zu-Babel-Motivs findet sich in Fritz Langs Metropolis (1926).
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des Ubel codierte,?> wurde der Film als ein Medium betrachtet, das
diesen Traum wahr werden lassen konnte. An Stelle der fritheren Ver-
suche, die adamitische Ursprache zu identifizieren oder aber eine Univer-
salsprache zu finden, trat im 19. Jahrhundert das Projekt einer Welt-
hilfssprache, bei dem eine kiinstliche Sprache geschaffen werden sollte,
die den natiirlichen dhnelt und als neutral empfunden wird.?>?

Mit dieser Konjunktur der Welthilfssprachen wurde auf die histori-
sche Situation reagiert, daR nach der Abkehr von physiokratisch betrie-
benen Volkswirtschaften die sich etablierende kapitalistische Weltwirt-
schaft zu einer fortschreitenden Globalisierung der Wirtschaftsbezie-
hungen fiihrte. Diese erforderte grenziiberschreitende Kommunikation,
die entweder durch Welthilfssprachen oder durch hegemoniale Sprachen
gewdhrleistet werden mulSte. Gleichzeitig jedoch gab es selbst in Europa
keine selbstverstdndlich und allgemein voraussetzbare lingua franca
mehr: Latein und Franzosisch hatten ihre fritheren Rollen verloren, Eng-
lisch diese noch nicht iibernommen.??” Die Nationalisierung im 19. Jahr-
hundert hatte zur Codifizierung und Aufwertung der Nationalsprachen
gefiihrt; parallel dazu wurde die sich transnational definierende Aristo-
kratie zunehmend vom Biirgertum als hegemonialer Schicht verdringt.
Selbst wenn man den Aufstieg des liberalen Biirgertums nicht verkiirzt
mit der Durchsetzung des Nationalstaates gleichsetzen darf,*? sind es in
Dénemark wie sonst auch die intellektuellen Sprachrohre des Biirger-
tums gewesen, welche die Nationalisierung konzeptionell entwickelt und
diskursiv durchgesetzt haben.

Der Konjunktur des nationalen Diskurses kurz vor dem ersten Welt-
krieg war ein Diskurs entgegengesetzt, der die existierende Xenoglossie
als kriegsférderndes Ungliick ansah®?® und statt dessen eine Uberwin-

2225 Vgl. hierzu die Studie von Umberto Eco (2002).

2226 Vgl. zum Projekt der Welthilfssprache Umberto Eco (2002), 322ff. 1903 soll es an-
geblich schon mindestens 38 Systeme fiir eine Welthilfssprache gegeben haben, darunter
als bekannteste das 1879 konzipierte Volapiik und das 1887 konzipierte sog. Esperanto
(eigentlich lingvo internacia).

2227 Nur im Bereich der Seefahrt war Englisch bereits zur lingua franca geworden, vgl.
SCHIOTZ-CHRISTENSEN (1897).

2228 Vgl. Hans-Ulrich WEHLER (2001), 41.

2229 So beklagte z.B. ScH10TZ-CHRISTENSEN (1897) »Sprogenes hindrende Baand« [»die
hindernde Fessel der Sprachen«], welche zu einer >chinesischen Mauer« geworden sei,
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dung der sprachlich bedingten Grenzen propagierte. Explizit waren in
diesen Diskurs auch politische Dimensionen eingeschrieben, die sich z.B.
in der Anerkennung von Esperanto als Verhandlungssprache auf den
Friedenskongressen sowie in Ddnemark in gemeinsamen Veranstaltungen
der Dansk Fredsforening [Déanische Friedensvereinigung] mit der Espe-
rantistforening [Esperantistenvereinigung] duerten.?3°

Die Verkniipfung des Filmdiskurses mit dem Topos einer Uber-
windung der Folgen des Turmbaus zu Babel ist in Ddnemark erstmals um
1912/13 in einem Zeitungsartikel zu beobachten:

Einst am Anbeginn aller Zeiten bauten die Menschen einen Turm, der bis in
den Himmel reichen sollte; aber Jehova sandte den Engel der Zwietracht zu
ihnen und gab ihnen fremde Zungen, und da entstand das unendliche Babel
oder die Verwirrung. Seitdem war Babel in der Welt. Die Leute im Siiden ver-
standen nicht die Leute im Norden, und es war unmdéglich, die ganze Mensch-
heit um irgendeine Sache zu einen —

Aber nun ist der Film da!

Er umspannt die ganze Welt, spricht mit der gleichen Zunge zu allen Vol-
kern, wird von ihnen allen verstanden. Er wird Babel toten, Aufklarung ver-
breiten und die Menschen in einem ungeheuren Bund vereinen, der sie dazu
bringen wird, wieder mit der Bauerei anzufangen.

Und dann wird der Turm sich erheben, der Turm der Kultur, der Aufkla-
rung und der Verstidndigung, und er wird bis in den Himmel ragen.?*3*

Die aufkldrerische Selbsterméchtigung des Menschen erhélt in diesem
Topos eine latent antichristliche Tendenz, die sich auch in spéteren Bele-
gen des Topos finden 14[3t.2»? Doch ist nicht Religionskritik der Grund fiir

»som man atter og atter lgber Panden imod« [»gegen die man immer wieder mit dem
Kopf rennt«].
2230 »Esperanto og Fredssag. Et Feellesmede i Aften«. In: Politiken, 14.11.1913.

2231 »Engang i Tidernes Morgen byggede Menneskene et Taarn, der skulle rage ind i
Himlen; men Jehova sendte Splittelses Engel over dem og gav dem fremmede Tunge-
maal, og der opstod uendelig Babel eller Forvirring. Siden da var der Babel i Verden.
Folket i Syd forstod ikke Folket i Nord, og det var umuligt at samle den hele Menneske-
hed i nogen Ting —/ Men nu er Filmen der!/ Den spaender over den ganske Jord, taler
med samme Tunge til alle Folkeslag, forstaas af dem alle. Den vil dreebe Babel, den vil
sprede Oplysning og binde Menneskene sammen i eet uhyre Bundt, der vil faa dem til at
tage fat paa Byggeriet igen./ Og da vil Taarnet rejse sig, Kulturens, Oplysningens og For-
staaelsens Taarn, og det vil rage helt ind i Himlen.« Zit. nach: Gunnar SANDFELD (1966),
161 (leider gibt Sandfeld in diesem Fall keine Quelle an).

2232 E.M. MUNGENAST (1928) vergottlicht z.B. — in enger Anlehnung an Baldzs’ Ausfiih-
rungen — Asta Nielsen als Erloserin: »Die Gottin der Gebdrde. Das Gloria und Inferno
der uralten Melodie, die, seit Jahrtausenden verstummt, vom Turm zu Babel wieder
niederklingt, die Fliichtigen anzurufen.« (52) Und an anderer Stelle heil3t es iiber das Ki-
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den Rekurs auf diesen Topos, sondern der Traum von einer die ganze
Menschheit umfassenden ikonographischen bzw. ikonokinetischen Ver-
nakularsprache als néchste Stufe in dem ProzeR, der im Zuge der Natio-
nalisierung mit der Zuriickdrangung der frither vorherrschenden Dialekte
durch nationale >hochsprachliche« und damit weitgehend genormte Ver-
nakularsprachen begonnen hatte. Carlo Mierendorff (1897-1943) schrieb
1920 in seiner Schrift mit dem schonen Titel Hdtte ich das Kino!:

Wenn im Film Bild ganz das Wort {iberwand, ist die Verwirrung von Babel
iiberwunden. Er hat nicht Dialekt, er ist nicht Idiom. Er ist Jargon aller Welt!
In allen Sprachen geschrieben, Briicke zu allen. Zu Dualas wie Deutschen, zu
Armeniern wie Amerikanern kann ich gleichermalen reden, kann Gutes gere-
det werden [...].2%33

Allerdings verliert die >internationalistische« Funktion des Filmes im Lau-
fe der dédnischen Kinodebatte bis zu Beginn der zwanziger Jahre zuneh-
mend an Radikalitdt bzw. biifdt einen Gutteil ihres utopischen Charakters
ein — was besonders auffillig ist im Vergleich zur Situation im deutsch-
sprachigen Raum, wo in diesen Jahren Film als »erste internationale
Sprache« und »einzige gemeinsame Weltsprache« (so Baldzs) zelebriert
wird.?3¢ Wie man im letzten Teilkapitel sah, wurden Baldzs’ Theorien
zwar auch in Ddnemark passiv rezipiert, doch die einheimische Diskus-
sion bewegte sich, vielleicht bedingt durch die Notwendigkeit der kultu-
rellen Wiedereingliederung Nordschleswigs nach 1920, zunehmend in
nationaleren Parametern. Dieser kulturelle Wechsel schlug sich z.B. darin
nieder, daR >Volapyk« in der dénischen Sprache von der neutralen Be-
zeichnung fiir eine bekannte Welthilfssprache allméhlich zu einem pejo-
rativen Begriff fiir eine unverstdndliche Fachsprache wurde.

Das obige dénische Zitat iiber den neuen Turmbau zu Babel aus dem
Jahr 1912/13 propagiert striktgenommen eine Transnationalitit, indem der
Film die diskursive Konstruktion der nationalen Kommunikationsge-
meinschaft explizit transzendieren soll. Unmittelbar nach dem Weltkrieg

no 1913: »Das Menschheitslied war geboren, die Sage vom Turmbau zu Babel verwirk-
licht, Grenzpfihle, Strome, Meere auf der Staatenkarte weggewischt, vom Menschheits-
antlitz die Schleier gezogen: Asta Nielsen war gekommen.« (127)

2233 Zit. nach: Ludwig GREVE u.a. (1976), 405.
2234 Béla BALAZS (2001), 22.



726 KAP. 6 DIE DANISCHE KINODEBATTE

hingegen ist tatsdchlich nur noch von Internationalitit die Rede, so in
Jeppe Aakjeers apologetischem Kino-Prolog??35 von 1919:

Wenn Volker wieder Volker aufsuchen gehen,

nicht um kaputt zu schlagen, sondern um zu lernen,

lachele nicht so spitz, mein Freund! es kann doch sein,

diese Kunst wird ein Dolmetscher von etwas wirklich Gutem,
der Briicken spannt, Zukunftsaussichten er6ffnet

hoch iiber den schweren Gewitterwolken der Zeit.2236

Dieselbe Briickenschlagfunktion findet sich im gleichen Jahr in Urban
Gads Filmen. Dens Midler og Maal [Der Film. Seine Mittel, seine Zie-
le]. Gad, fiir den die Internationalitit des Filmes dessen grofiter Vorteil
ist, fiihrt zur Funktion des Filmes aus:

Er soll die Nervenfaser sein, die zuerst zwischen den gequilten Vélkern ge-
kniipft wird, die jetzt von Hal8 und Groll entzweit und verblendet sind. Er soll
den Menschen zeigen, daB jenseits der Grenzen auch Menschen leben, die lei-
den und lieben, und gegen die gemeinsamen menschlichen Ungliicke kdmpfen,
die sie selbst quélen. Aus den naiven Handlungen des Films wird ein Verstind-
nis fiir das Allgemeinmenschliche entstehen, ein gegenseitiges Erbarmen, weil
das Leben ist, wie es ist, wird eine Einsicht kommen, daR die Unterschiede
zwischen den Voélkern nur gering sind, weil die Gefiihle die gleichen sind. Man
haft niemals eine Nation, die man wirklich kennt — la den Film deswegen
Kenntnisse vom Alltagsleben der Nationen von einem Volk zum anderen ver-
breiten, und er wird dazu beitragen, daR der HaR als das Dummbheitserbe aus
der Vergangenheit, das er ist, verschwinden wird.??37

2235 Geschrieben als Prolog zur Erdffnung des Kino-Pale in Kopenhagen am 27.9.1918,
vgl. »Kino-Paleeets Indvielse«, in: Social-Demokraten, 28.9.1918, mit einem Teilabdruck
des Prologes, der von der Schauspielerin Bodil Ipsen vorgetragen wurde.

2236 »Naar atter Folk gaar segende mod Folk,/ ej for at slaa itu, men for at leere,/ smil ej
saa spidst, min Ven! det kan dog veere,/ den Kunst blir noget af det Bedstes Tolk,/ som
speender Broer, aabner Fremtidsvyer/ hgijt over Tidens tunge Tordenskyer.« Jeppe
AAKJZER (19I9b), 45.

2237 »[D]en skal veere den Nervetraad, som knyttes forst mellem de forpinte Folkeslag,
som nu er splittede og blindede af Had og Nag. Den skal vise Mennesker, at hinsides
Greenserne lever der ogsaa Mennesker, som lider og elsker, og som strider mod de sam-
me feellesmenneskelige Ulykker, der piner dem selv. Af Filmens naive Handlinger, vil
der fremspire en Forstaaelse af det almenmenneskelige, en gensidig Medynk med hin-
anden, fordi Livet er, som det er, et Klarsyn for, at Forskellene mellem Folkeslaget kun
er smaa, fordi Folelserne er de samme. Man hader aldrig en Nation, som man virkelig
kender - lad derfor Filmen brede Kendskab til Nationernes Dagligliv fra det ene Folk til
det andet, og den vil bidrage til at Hadet vil svinde som den Dumhedens Arv fra For-
tiden, den er.« Urban GAD (1919), 282f.
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Gads Argumentation hat sich insofern dem Diskurs des Nationalen un-
terworfen, als >Nation«< bzw. >Volk« jetzt als selbstverstdndliche, nicht zu
transzendierende Entitéten gesetzt werden. Die Funktion des Filmes wird
folglich darauf reduziert, zwischen diesen Entitdten Verstdndnis zu schaf-
fen.

Eine neue Stufe in der diskursiven Nationalisierung des Filmes mar-
kieren Laurids Skands’ Kino-Ausfithrungen von 1921 unter dem Titel
»Film og Presse« [»Film und Presse«] im Verbandsblatt Journalisten. Fiir
die »Versohnung« von nationalistischem Hegemonialdiskurs und Kino als
internationalistischem Medium bedient Skands sich eines Merkmals des
Diskurses iiber das Nationale, das man als dessen Janusgesichtigkeit be-
zeichnen konnte. Allen revisionistischen Nationalismusforschern wie
Hobsbawm, 38 Anderson®3 oder Gellner?4° ist die Uberzeugung gemein-
sam, dal} »Nation« ein Differenz- und kein Substanzbegriff ist. Der Dis-
kurs iiber das Nationale fungiert mit anderen Worten wie eine System-
grenze, die ein Aullen von einem Innen scheidet, wobei die beiden Be-
reiche in einer paradoxen Beziehung zueinander stehen: Nach innen
wirkt der Diskurs des Nationalen generalisierend, denn der Zweck ist
eine Homogenisierung der Bevolkerung. Nach aulen hin wirkt er hin-
gegen partikularistisch, da der nationale Diskurs mit anderen, weitgehend
strukturgleichen nationalen Diskursen konkurriert und letzten Endes
auch nur durch diese Differenz existiert.

Dieser Janusgesichtigkeit des Diskurses iiber das Nationale bedient
sich jetzt Skands, indem er eine Differenzierung in den bisherigen Dis-
kurs {iber den Film einfiihrt: Anstatt den Film entweder als national oder
als international zu charakterisieren, differenziert er zwischen einer inter-
nationalen Funktion des Filmes einerseits und einer nationalen Funktion
anderseits, die gleichzeitig zu beobachten sind. Originell ist Skands nicht
zuletzt deshalb, weil er weder die alte >nationalisierende« Funktion (Film
als Darstellung dédnischen Geistes und als solcher implizit kunstfdhig)
noch die alte >internationalisierende« Funktion (Film als vers6hnender
Briickenschlag zwischen den Voélkern) fortschreibt. Skands ndhrt nicht
langer den Traum, daR der Film die Gegensétze zwischen Nationen {iber-
briicken kénne, sondern sieht die verschiedenen Nationen als — nicht zu-

2238 Eric HOBSBAWM (1992).
2239 Benedict ANDERSON (1998).
2240 Zuletzt posthum: Ernest GELLNER (1998).
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letzt 6konomische — Konkurrenten. Deshalb wird die Internationalitét
des Filmes jetzt ganz in den Dienst des Nationalen gestellt. Wo Sophus
Claussen noch 1911 »etwas von dem liebenswiirdigen Volk aus Andersens
Mirchen« im dédnischen Film vermif}t, soll der dénische Film nach
Skands 1921 im Ausland konkret Reklame machen fiir

Arbeitsruhe und Arbeitsfrieden, eine moderate zuverlédssige Valuta, wir haben
béuerliche Tiichtigkeit und bauerliche Solvenz, wir haben industrielle Tiichtig-
keit und industrielle Solvenz, — Dédnemark ist insgesamt vermutlich eines der
ganz wenigen Linder, die es als Firma betrachtet wert sind, daf man Handel
mit ihnen treibt.?4

Doch die eigentliche Aufgabe des Films, so Skands, liege in Didnemark,
ndmlich in dessen Beitrag zur Nationalisierung.

Die revisionistische Nationalismusforschung (in der Terminologie
Wehlers: die >kulturgeschichtliche Schule<)?*4* hat die Bedeutung unter-
strichen, welche die Entwicklung von Kommunikationstechnologie und
einer die lokalen Dialekte iiberlagernden >hochsprachlichen< Vernakular-
sprache fiir die Entstehung der Nation hatte. So wurde es moglich, einen
medial generierten, generalisierten gemeinsamen Zeithorizont zu schaf-
fen, d.h. Erfahrungen in einer sich konstruierenden nationalen Gemein-
schaft medial zu synchronisieren — nicht notwendig im Sinne einer
Homogenisierung, sondern eher im Sinne gemeinsamer Referenzmdoglich-
keit.>43 Skands verfolgt in seinen Ausfiihrungen einen ganz dhnlichen
Gedankengang, wenn er zundchst behauptet, dal »der Film in den rech-
ten Hianden mehr Zusammengehorigkeit und mehr Gemeinschaftsgefiihl
und mehr Eintracht hervorbringen kann als irgendetwas anderes«,*44 um
dann auszufiihren:

In meinem vorigen Artikel habe ich mich fiir die Wichtigkeit eingesetzt, daf§
die Presse das ihre dazu beitrdgt, daR der dénische Film der Zukunft so dd-
nisch wie iiberhaupt méglich wird, mit dem inldndischen Zweck, da Jensen

2241 »Arbejdsro og Arbejdsfred, en jaevn tilforladelig Valuta, vi har Landbo-Dygtighed
og Landbo-Solvens, vi har Industri-Dygtighed og Industri-Solvens, — Danmark er vist-
nok i det hele taget et af de ganske faa Lande, der som Firma betraget er veerd at handle
med.« Laurids SKANDS (1921c), I.

2242 Hans-Ulrich WEHLER (2001), 37.

2243 S. hierzu z.B. Kap. 2 (»Urspriinge des NationalbewuR3tseins«) in: Benedict ANDER-
SON (1998), 39-47; oder Ernest GELLNER (1994), 11; ders. (1998), 28f.

2244 »Filmen kan, i rette Haender, skabe mere Samhgrighed og mere Samfglelse og Sam-
dreegtighed, end noget som helst andet«. Laurids SKANDS (1921b), 2.
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vom Hinterhof in der Mgllegade in einem Kino auf Nerrebro einen Blick von
der jiitlandischen Heide, von der Steilkiiste bei Gilleleje, von Nordschleswig,
von der Jammerbucht, von den Dreschmaschinen auf den Héfen Fiinens, von
Seelands Molkereien, vom Malersaal der Koniglichen Porzellanfabrik er-
hascht. -

So etwas wird Jensen ndmlich freuen, und er braucht mehr Freude, als
seine Zeitungen ihm geben konnen. Er braucht das Gefiihl, daR er Teilhaber
an etwas ist, das Ddnemark heilt und sich nicht auf den Klecks Erde be-
schrénkt, der von seinem Wahlkreis eingezdunt ist.

Wir miissen Jensen froh machen, denn falls Jensen in der Grof3stadt und
Jensen in der Provinzstadt und Jensen drauRen auf den Feldern froh sind, —
dann ist Ddnemark die feinste aller Nationen.?45

6.3.4 Der Film als volkliches Omnibusmedium

Nicht von ungefihr spricht Skands im obigen Zitat von >Jensen< aus
einem Hinterhof in der Mellegade auf Nerrebro, damals dem Arbeiter-
quartier in Didnemark. Eine Analyse der Diskurse in der Kinodebatte
bliebe ohne Rekurs auf die Funktion(en), die dem Film als >volkliches<
Omnibusmedium zugeschrieben wurde(n), unvollstdndig, zumal auch
dieser Diskurs vielféltig mit den anderen verkniipft ist. Die Frage lautet
also, wie das dédnische Kinopublikum diskursiv in der Kinodebatte kon-
struiert wurde, zu welchem Zweck dies geschah und was diese Konstruk-
tion fiir eine Rolle in der Kinodebatte gespielt hat.

Prinzipiell lassen sich zwei Konstruktionen des Publikums unterschei-
den: Zum einen das >kulturloses, sozial und/oder entwicklungspsycholo-
gisch homogene >Massen<publikum, zum anderen das inhomogene, zu-
gleich aber schichten- wie genderiibergreifende >volkliche< Publikum
jeden Alters.

Was zunéchst das angebliche >Massen<publikum des Kinos betrifft, so
waren es vor allem konservative Kreise, die das Kinopublikum pejorativ

2245 »I min forrige Artikel slog jeg til Lyd for Vigtigheden af, at Pressen gjorde sit til, at
Fremtidens danske Film blev saa danske som vel muligt, med det indenrigske Formaal,
at Jensen fra Baggaarden i Mpllegade, i en nerrebrosk Kino, fik et Glimt af den jydske
Hede, af Gilleleje Skreenterne, af Senderjylland, af Jammerbugten, af de fynske Gaardes
Teerskeveerker, af Sjeellands Mejerier, af den kgl. Porceleensfabriks Malersal at se. —/
Noget saadant vil nemlig gleede Jensen, og han treenger til mere Gleede end hans Aviser
kan give ham. Han treenger til at fole, at han er Interessent i noget, som hedder Dan-
mark og som ikke indskraenker sig til den Klat Jord, der er hegnet af hans Valgkreds./ Vi
skal gore Jensen glad, for hvis Jensen i Storbyen og Jensen i Provinsbyen og Jensen ude
paa Agrene er glad, - saa er Danmark den fineste af alle Nationer.« Laurids SKANDS
(1921C), 1.
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gerne mit der Unterschicht gleichsetzten. Der bereits erwdhnte Berling-
ske-Redakteur Christian Gulmann attestiert dem Kino so als Grund-
schaden dessen »Kulturmangel der Millionenzuschauer«,4® wihrend
Otto Benzon im Vorwort zu seiner Komddie Foraar og Efteraar [Friih-
jahr und Herbst] (1913) zwei Personen mit den dénischen Allerwelts-
namen Petersen und Serensen als typische idiotische Kinogénger vor-
fiihrt:

Sie gehen ins Kino. Und alles, was sie sich an dramatischer Literatur aneignen,
ist der Kommentar fiir Idioten, der ab und zu die Bilderfolge unterbricht, um
schwarz auf wei und in schlechter Ubersetzung zu erkliren, was zwischen
den Akten passiert ist oder in dem Brief gestanden hat, den der hochbezahlte
Schauspieler oder die hochbezahlte Schauspielerin mit verzerrten Ziigen gele-
sen hat.?47

Diese Kinoginger aus der Unterschicht befinden sich entwicklungs-
psychologisch auf demselben Niveau wie Kinder, die ebenfalls gerne in
dieser Konstruktion des Publikums herausgestellt werden. Julius Mag-
nussen z.B. gibt dem Begriff >Theater der kleinen Leute« eine ganz neue
Bedeutung, wenn er Kinos schlichtweg als »Kinderetablissements«?48
charakterisiert. Zum Massenpublikum zdhlt schlieflich auch noch -
selbst wenn diese Gruppe im dédnischen Kinodiskurs eher impliziert wird
als manifest erscheint — das weibliche Publikum.

Typisch fiir diese Konstruktion eines Massenpublikums ist, da dabei
von einer Homogenitdt im Publikum ausgegangen wird, die negativ durch
das Nicht-Vorhandensein von symbolischem Kapital sowie positiv durch
die Gefahr charakterisiert ist, aufgrund fehlender Differenzierungsfahig-
keit zwischen dem aufgrund seiner Visualitdt besonders manipulativen
fiktiven Leinwandgeschehen und >Wirklichkeit<**49 nicht unterscheiden

2246 »Million-Tilskuernes Kultur-Mangel«. Christian GULMANN (1912), 56.

2247 »De gaar i Filmteater. Og alt, hvad de tilegner sig af dramatisk Literatur, er den
Kommentar for Idioter, som nu og da afbryder Billedreekken for med Sort paa Hvidt og i
daarlig Overseettelse at forklare, hvad der er foregaaet mellem Akterne eller har staaet i
det Brev, som den hejtlennede Aktor eller Aktrice leeste med forvredne Traek.« Otto
BENZON (1913), V.

2248 »Bgrneetablissementer«. »Filmen?«. In: Politiken, 24.3.1913. Vgl. auch Julius MAG-
NUSSEN (1913b).

2249 S. hierzu die bereits auf S. 700 im Kontext der ikonokinetischen Wende zitierten
Aussagen z.B. von Nicolaisen, dafl Kinder das Bild einer Katze genauso liebgewinnen
konnten wie das Tier selbst.
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zu koénnen.?”° Dahinter verbirgt sich eine Anthropologie des Publikums,
das wegen seiner Minderbemitteltheit (in sozialer Hinsicht: Arbeiter; in
entwicklungspsychologischer: Kinder und Jugendliche; in geschlechtli-
cher: Frauen) nicht in der Lage sei, seine vom Filmgeschehen induzierten
Leidenschaften zu beherrschen,?" was direkt oder auf ldngere Sicht die
hegemoniale soziale Ordnung bedrohe.

Im allgemeinen sind es die Kinder und Jugendlichen, {iber deren men-
tale Gefidhrdung die angeblichen sozialen Gefahren des Kinos thema-
tisiert werden: Das Kinopublikum wird synekdochisch infantilisiert. Die
Sorge, »daR die Phantasie der Kinder in zu starke Schwingungen versetzt
und in Richtungen gelenkt wird, in die sie nicht gelenkt werden soll-
te«,?5? war das Mantra der von Pddagogen vorgetragenen Kinokritik, die
im Kontext des zeitgleichen Kampfes gegen die >Schundliteratur< zu se-
hen ist.?53 Besonders die Darstellung von Verbrechen rief wegen der an-
geblichen Nachahmungsgefahr durch die Zuschauer die Zensur auf den
Plan. Der Nordisk-Regisseur August Blom fand dies absurd:

Hat ein Dieb einen besonders geschickten Einbruch begangen, — oder ein iiber-
geschnappter Junge einen Brand auf einem Dachboden gelegt —, gleich sollen
sie im Kino gewesen sein, und man regt sich iiber den Mangel an Zensur auf.
Gehen Kinder und Diebe denn nicht ins Theater — das richtige — oder lesen sie
in den Bléttern niemals ellenlange Berichte {iber Verbrechen - bis ins Kkleinste
Detail nacherzéhlt ?

2250 Dieser Vorwurf fehlender Differenzierungs- und Distanzierungsfihigkeit wurde
zwar angesichts des Films aktualisiert, ist aber nicht an dessen Medialitdt gebunden.
Schon seit dem 18. Jahrhundert wurde den ungebildeten Volksschichten unterstellt, daR
sie nur zur exemplarischen Lektiire fihig seien und deswegen literarische Werke auf
Handlungsanweisungen verkiirzten. (Kaspar MAASE (2001a), 15.)

2251 Einen solchen Verlust von Ich-Identitdt und rationaler Selbststeuerung beschrieb
auch Le Bon 1895 in seiner Psychologie der Massen (Gustave LE BoN (1982)). Ihm
zufolge sind die Menschen in der Masse empféanglicher fiir Suggestionen und impulsives
Handeln, weil die bewuRte Personlichkeit verschwindet. Es ldge nahe, den Fiihrer bei
Le Bon durch den suggestiven Film zu ersetzen und so die Gefahr des Films als mani-
pulatives Massenmedium zu begriinden, doch ist dies in der dédnischen Kinodebatte
nicht geschehen. Statt auf die -Masse« der Zuschauer kaprizierte man sich auf einzelne
Gruppen.

2252 »at Barnenes Fantasi seattes i for steerke Svingninger og ledes i Retninger, hvori de
ikke burde ledes«. P.S. (1917), 181.

2253 Zur dédnischen Debatte iiber Kinder und Jugendliche im Kino s. Ning de CONINCK-
SwmiTH (1998), fiir die entsprechende deutsche Debatte Corinna MULLER (2001) u. Kaspar
MAASE (2001b).
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Man muR abnorm sein, um zu verstehen, warum die Darstellung in lebenden
Bildern demoralisierender auf das Individuum wirken kann als die Darstellung
in einem Blatt oder auf einem Theater, wo die Repliken zugleich fiir ein gutes
Mehr an Versténdlichkeit sorgen.??5

Diese in Filmkreisen {ibliche Verteidigungsstrategie, > einfach mit dem
Finger auf die anderen, weniger der Zensur ausgesetzten Medien zu zei-
gen, mag man als wenig tiberzeugend ansehen. Aber auch andere, ge-
schicktere Verteidigungsstrategien hétten wohl zumindest bei jenem Teil
der Kinokritiker keinen Eindruck hinterlassen, die offensichtlich das
Thema des kindlichen Kinopublikums nur als Vehikel einer allgemeinen
Kritik an der Existenz des Kinos einsetzten. So fand 1917 z.B. selbst ein
Filmverbot fiir Kinder vor einem Journalisten der konservativen Zeitung
Vort Land mit folgender Begriindung keine Gnade: »Erstens wird das
Verbot nicht immer streng eingehalten, und zum anderen mag die Kin-
derphantasie, gerade weil ihr der Zugang verwehrt wird, es sich schlim-
mer ausmalen, als es ist.«??5° Egal wie also verfahren werde, ob die Kinder
Zugang bekommen oder nicht: Sie wiirden durch die bloe Existenz der
Filme verdorben.??57

2254 »Har en Tyveknaegt lavet et seerlig fikst komponeret Indbrud, — eller en skarhove-
det Dreng en Loftsbrand, straks har de veeret i Biografteater, og der himles op om Cen-
sur. Gaar Born og Tyveknaegte da ikke i Teatrene — de rigtige — eller leeser de aldrig Bla-
denes alenlange Forbryderberetninger — fortalte til de mindste Enkeltheder?/ Man skal
veere abnormt skabt for at forstaa, hvorfor en Fremvisning af et levende Billede kan vir-
ke mere demoraliserende paa Individet, end en Fremstilling i et Blad, eller paa et Teater,
hvor tilmed Repliken leegger et ganske godt Plus til Forstaaelsen.« August BLom (1912),
56.

2255 Ganz dhnlich wie Blom &uRerte sich der Regisseur Vilhelm Gliickstadt in derselben
Enquete: »Det er for Bernenes Skyld, siges der. Men Aviserne selv, skriver de altid for
Born paa 15 Aar? Det burde de i alt Fald gore, naar de optreeder saa aggressivt — thi en
Avis er dog mere let tilgeengelig for Born end et Biografteater.« [»Es ist zum Wohl der
Kinder, sagt man. Doch die Zeitungen, schreiben die selbst immer fiir fiinfzehnjihrige
Kinder? Das sollten sie in jedem Fall tun, wenn sie so aggressiv auftreten — denn eine
Zeitung ist doch einfacher fiir Kinder zugénglich als das Kino.«] (Vilhelm GLUCKSTADT
(1912).) Auch Alfred Kjerulf monierte die unterschiedlichen Bewertungskriterien fiir Film
und Biihne: Die von Jugendlichen besuchten sog. »Rabalder-Komedier« [»Rabauken-Ko-
modienc] seien viel schlimmer als mancher zensierte Film. (1912a)

2256 »For det forste overholdes Forbudet ikke altid strengt, og for det andet kan Barne-
fantasien, netop fordi der er naegtet Adgang, udmale sig det veerre, end det er.« Zit. nach
dem Abdruck des Artikels in »Film« (1917), 220.

2257 Die Branchenzeitschrift Filmen kommentierte dies prompt: »Horribelt er det at
leese om, at de Film, der er forbudt for Bern, ogsaa ger de smaa Skade blot ved at
eksistere, selv om de slet ikke faar dem at se.« [»Fiirchterlich ist es zu lesen, dal die



KAP. 6 DIE DANISCHE KINODEBATTE 733

Gelegentlich wurde nicht nur die Wirkung der Filme auf Kinder und Ju-
gendliche aufgegriffen, sondern auch deren Wirkung auf das vermeint-
liche Unterklassenpublikum, das hier mit Filmen konfrontiert wurde, die
fast immer in sozial hoherstehenden Milieus spielten. Am Anfang der
Kinodebatte vermochte Louis von Kohl 1909 in diesem sozialen Unter-
schied zwischen Lebenswelt und Fiktionswelt noch kein Problem zu
erblicken. Seiner Ansicht nach seien die >dramatischen< Filme nicht zu
verdammen, da sie eine wichtige Funktion fiir das Publikum aus >kleinen
Leutenc ausiibten:

Sie sehen andere groBere Sorgen und Kiimmernisse als ihre eigenen. Sie sehen
ein, daR die groBten Leiden inneren Ursachen geschuldet sind - besonders der
Liebe — und nicht dem Mangel an Brot, und dadurch werden sie nach und
nach dazu erzogen, weniger abhédngig von ihren dufleren Lebensbedingungen
zu sein, freier im Vertrauen auf ihren eigenen Menschenwert. Deswegen ist es
so ungerecht, diese Dramen zu verdammen. [...] [Sie sind] die neue Kunst-
form, die auf einfache und leicht verstdndliche Weise dem groRen Publikum
die natiirlichen Gesetze des Lebens beibringt, die ungeschriebenen Regeln der
Gefiihle, die das Leben in der Gesellschaft méglich machen.?58

Filme dienen hier also als Instrument, um den Zuschauenden eine die
soziale Ordnung zementierende Konstruktion von Wirklichkeit zu ver-
mitteln — vermutlich in Konkurrenz zu den die soziale Ordnung zerset-
zenden Wirklichkeitskonstruktionen der Sozialdemokraten, welche auf
eine Verbesserung der 6konomischen Lebensumstinde fiir gerade dieses
Publikum dréngten. Wihrend sozialdemokratische Dénen allerdings in
den zehner Jahren die filmtypische soziale Differenz zwischen Lebens-
welt und Fiktionswelt hdufig als unproblematisch ansahen,*5° wurde die

Filme, die fiir Kinder verboten sind, den Kleinen allein durch ihre Existenz Schaden zu-
fiigen, selbst wenn sie sie gar nicht zu sehen bekommen.«] (»Film« (1917), 220.)

2258 »De ser andre storre Sorger og Bekymringer end deres egne. De leerer at se, at de
starste Lidelser skyldes indre Aarsager — Keerligheden iseer — og ikke Manglen paa Brad,
og derved opdrages de lidt efter lidt til at blive mindre afheengige af deres ydre Livsvil-
kaar, mere fri i Tillid til deres Menneskeveerdi. Derfor er det saa uretfeerdigt at for-
demme disse Dramer. [...] [De er] den nye Kunstform, der paa enkel og letfattelig Maa-
de leerer det store Publikum Livets naturlige Love, Folelsernes uskrevne Vedtaegter, som
gor Livet i et Samfund muligt.« Louis von KoHL (1909b), 20.

2259 A.C. Meyer hatte z.B. schon 1911 im Folketing im Kontext der Einfiihrung der
Lustbarkeitssteuer auf jene Schichten hingewiesen, »der i seerlig Grad have Krav paa at
faa gode Adspredelser - jeg teenker her hovedsagelig paa Arbejderklassen og Smaafolk i
al Almindelighed« [»die in besonderem Mal} einen Anspruch auf gute Zerstreuung ha-
ben - ich denke hier hauptséchlich an die Arbeiterklasse und die kleinen Leute im allge-
meinen«] (Rigsdagstidende (1910), Sp. 4145). Auch Jeppe AAKJZR konnte 1919 in der es-
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Differenz in konservativen Kreisen mit zunehmender diskursiver Promi-
nenz der Nachahmungsthese in der Kinodebatte nicht ldnger als sozial
pazifizierend, sondern ganz im Gegenteil als moglicher Quell sozialer
Unruhe eingeschitzt. Der oben bereits zitierte Artikel des konservativen
Journalisten aus Vort Land 1917 vermag dies zu illustrieren — und zugleich
den Verdacht zu bestétigen, daR sich hinter den vordergriindig diskutier-
ten kinderpddagogischen Bedenken zumindest in manchen Féllen die
Sorge um die Aufrechterhaltung der sozialen Klassenordnung verbarg:

Thnen [= den Kindern] fehlt vollig die Féhigkeit zu korrigieren, was sie sehen,
sie glauben, dalk es wirklich ist, so wollen sie auch werden, wenn sie grof§ sind,
sie bekommen kurz gesagt ein recht irrefiihrendes Bild vom Leben, nicht von
dem, das sie leben, sondern von dem, von dem sie glauben und hoffen, einmal
in ihm anzukommen. Es ist milich, Kinder mit falschen Vorstellungen zu er-
fiillen, von denen schwer wieder loskommen ist und die Enttduschungen ver-
ursachen, die nicht immer spurlos am Gemiit vorbeigehen.?26°

Durch die diskursive Identifizierung des Films als Manipulakrum, das
gegen ein >kulturloses<, sozial und/oder entwicklungspsychologisch
homogenes Massenpublikum eingesetzt wird, nimmt der Schreiber zu-
gleich fiir sich in Anspruch, nicht dieser versuchten EinfluBnahme zu
unterliegen und nicht zu diesem Publikum zu gehoren. Das Filmpubli-
kum wird so zu »dem groRen Haufen«,?%" also zum sozial Anderen, das
im Zuge der eigenen sozialen Identitdtskonstruktion exkludiert oder
iiberwunden worden ist und das mit seinen amorphen Ziigen fiir die he-
gemoniale soziale Ordnung potentiell eine Bedrohung darstellt.>%

kapistischen Dispensation des Alltags im Kino nichts Schlimmes, sondern ganz im Ge-
genteil eine Bereicherung des Daseins der kleinen Leute erkennen: »Saa mangen simpel
Mand i Linsens Lys/ har nydt et Glimt af Aventyrets Rige« [»So mancher einfache
Mann im Licht der Linse/ hat einen Schimmer aus dem Maérchenreich erhascht«]
(1919b, 44).

2260 »De [= Bornene] mangler ganske Evnen til at korrigere, hvad de ser, de tror, det er
virkeligt, saadan vil de ogsaa selv veere, naar de bliver store, de faar kort sagt et ganske
vildledende Billede af Livet, ikke det Liv, de lever, men det, de tror og haaber engang at
komme midt op i. Det er uheldigt at fylde Born med forkerte Forestillinger, de er sveere
at komme af med, og det kan volde Skuffelser, der ikke altid undgaar at seette sig Preeg
paa Sindet.« Zit. nach der Wiedergabe des Artikels in »Film« (1917).

2261 »den store Hob«. Palle ROSENKRANTZ (1914a), 257.

2262 Vgl. John CAREY (1996) zum Massenbegriff der Intellektuellen: »Die Metapher der
Masse dient dem Zweck der Selbsterhohung, weil sie andere Menschen in ein Konglo-
merat verwandelt.« (34) Careys Studie zum Verhéltnis von literarischer Intelligenz und
»Massenc ist allerdings in vielerlei Hinsicht problematisch, und dies nicht nur wegen
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Im Gegensatz zu dieser diskursiven Konstruktion eines angeblich homo-
genen Massenpublikums steht die Konstruktion eines inhomogenen, aber
zugleich schichten- wie genderiibergreifenden s>volklichen< Omnibus-
publikums aller Altersstufen. Paradoxerweise findet sich auch diese Pu-
blikumskonstruktion in Ddnemark schon bei Louis von Kohl, der diesen
Gegendiskurs zum Massenpublikum mitkonstruiert hat, als er im Kontext
des ersten Kinoreformprojektes 1909 in der von ihm gegriindeten und
redigierten ersten Kinozeitschrift Skandinaviens, der Nordisk Biograf-
Tidende, schrieb:

Sie [= die Kinos] allein vermdgen ja alle um sich zu einen; Reiche und Arme,
Junge und Alte, Gelehrte und Laien; fiir jeden einzelnen gibt es Bilder, iiber die
gerade er sich freuen kann. Sie allein sind fiir alle Rassen und Gesellschafts-
schichten verstidndlich — dieselben Bilder haben ein gleich grofles Publikum
unter den Einwohnern von Kalkutta und Bombay, Hongkong und Captown
wie unter der verwOhnten GroRstadtbevolkerung in Paris oder London. Es ist
ihre Allgemeinheit, eben ihre Einfachheit, die sie zum groften aller Gesell-
schaftsgiiter macht: das groRe volkliche Erziehungsmittel, die Volkskunst der
Zukunift 2263

Typisch fiir diesen Diskurs ist eine geschéirfte Aufmerksamkeit fiir die
soziale und geschlechtliche Differenzierung im Kinopublikum, wie sie
z.B. 1911 bei dem DDF-Vorsitzenden Albert Gnudtzmann zu beobachten
ist:

Es sind nun nicht allein die Kinder. Es gibt Verlobte, die auf das Dunkel set-

zen, wihrend die Bilder gezeigt werden. Da sind schick aufgemotzte Stadt-
jungen, die eifrig Einspruch gegen die Aufforderung des Kontrolleurs erheben,

ihres polemischen Charakters. Dal8 das Kino als eines der wichtigsten Medien in seinem
Zeitraum (1880-1939) kaum behandelt wird, mag man noch verschmerzen, aber ausge-
sprochen bedenklich ist z.B. Careys streckenweise Gleichsetzung von Figurenrede mit
angeblicher Autorintention (z.B. 73, 137) und sein durchgéngiger Anglozentrismus: Was
bei englischen Intellektuellen herausgearbeitet wird, wird ohne Diskussion und damit
ohne Riicksicht auf die kulturelle Spezifizitédt der englischen Klassengesellschaft im Hin-
blick auf die Intellektuellen anderer Lénder verallgemeinert.

2263 »De [= Biograferne] alene formaar jo at samle alle om sig; rige og fattige, unge og
gamle[,] leerde og leege; for hver enkelt er der Billeder, som netop han kan gleede sig
over. De alene er forstaaelige for alle Racer og alle Samfundslag — de samme Billeder har
lige saa stort Publikum blandt de indfadte i Calcutta og Bombay, i Hongkong og i Cap-
town, som blandt de forveente Storstadsfolk i Paris eller London. Det er denne deres Al-
menhed, selve deres Enkelhed, der gor dem til den storste af alle Samfundsveerdier: det
store folkelige Opdragelsesmiddel, Fremtidens Folkekunst.« Louis v. KOHL (1909b), 19.
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die Zigaretten wegzutun. Da gibt es Dienstméddchen in Reifrocken und déni-
sche Soldaten in allen Uniformnuancen des dénischen Heeres.?264

Vorgeblich beschreibt Gnudtzmann hier das Kinopublikum in einem Ar-
beiterquartier, von dem er weiter spricht als von

den vielen, die keinen groBen Obolus auf dem Altar der Kunst opfern konnen
und die bislang auf solch geistige Geniisse wie die Vorfiihrung von fetten Da-
men, lebenden Meerjungfrauen und Kélbern mit fiinf K6pfen angewiesen wa-
ren. Fiir alle diese naiven Seelen wird das Kino einen méchtigen Gewinn dar-
stellen, eine Quelle sowohl des Vergniigens als auch der Entwicklung und des
Wissens.?2%5

Aber ist dies nicht wieder das aus der Unterschicht und Kindern gespeiste
Massenpublikum? Der Unterschied wird indes sofort offensichtlich,
wenn man die Performativitit der AuRerung miteinbedenkt: Um diese
Beobachtung in einem topographisch konkreten Kino iiberhaupt vor-
nehmen zu konnen, muR schlielflich auch der DDF-Vorsitzende im sel-
ben Kino gesessen haben. Aus dieser Perspektive ist das Publikum nicht
linger die formlose Masse, zu der der Beobachter Gnudtzmann nicht ge-
hort, sondern ein Kollektiv, das potentiell in seiner durchaus gemischten
sozialen und geschlechtlichen Zusammensetzung die Gesellschaft zu-
gleich représentiert und vereint.

Die héufige Charakterisierung des Kinos als im positiven Sinne
>folkelig« und damit als schichten- und klasseniibergreifend ist typisch fiir
die ddnische Kinodebatte, wo das diskursive Pendant iiber das Kino als
negatives Massenmedium verhéltnismiRig seltener anzutreffen ist. Die
dénische Kinodebatte unterscheidet sich damit z.B. von der deutschspra-
chigen in der ersten Hilfte der zehner Jahre,*°¢ wo mitunter schon der

2264 »Det er nu ikke Barnene alene. Der er forlovede, der gor Regning pa Market, mens
Billederne forevises. Der er flot udhalede Bydrenge, der ivrigt gor Indsigelse mod Kon-
trollarens Paabud om at smide Cigaretterne. Der er Tjenestepiger i Tondebaandsrober
og Jenser i alle danske Heers Nuancer af Uniformer.« Albert GNUDTZMANN (1911), 629.

2265 »de mange, der ikke ejer mange Oboler at ofre paa Kunstens Alter, og som hidtil
har veeret henvist til saadanne Aandsnydelser som Fremvisning af fede Damer, levende
Havfruer og Kalve med fem Ben. For alle disse naive Sjeele vil Biografteatret kunne
komme til at betyde en meegtig Vinding, en Kilde baade til Morskab, Udvikling og
Kundskab.« Ibid., 633.

2266 Vgl. Manuel LicHTWITZ (1986), 8off, Gabriele KILCHENSTEIN (1997), 108-115, sowie
Thomas KOEBNER (1977), 2326 (»Film als Volkskunst und als Mittel der Versohnung«),
der den Diskurs iiber das Kino als Volkskunst erst in die spdten zehner sowie in die
zwanziger Jahre datiert.
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Umstand zur Diskreditierung des Kinos ausreichte, daR mit den Filmen
ein nicht-exklusives Publikum angesprochen werden sollte. So referierte
Politiken z.B. am 1.3.1913 einen Artikel aus dem Berliner Tageblatt zur
Entscheidung von Sigurd Ibsen, unter bestimmten Auflagen Adaptionen
der Werke seines Vaters zuzulassen. Die deutsche Zeitung Kritisierte dies
heftig, da nicht einmal Sigurd Ibsen dann verhindern kénne, »dal Hen-
rik Ibsens Meisterwerke durch die letzten Vorstadtkinos geschleift und
bombastisch bekanntgemacht werden. Etwas Geistiges, Reines und
Hohes wird auf den Markt der Sensationen gebracht«.>?%7 Die Profanation
der Ibsenschen Werke lag fiir den deutschen Journalisten offensichtlich
weniger in der Verfilmung selbst (auch in Filmform handelte es sich fiir
ihn um >Henrik Ibsens Meisterwerke«), sondern war durch den Umstand
bedingt, dal diese auch in Vorstadtkinos gezeigt werden sollte, also
einem sozial und bildungsméRig inhomogenen Publikum ausgeliefert
werden sollte.?%® In Ddnemark hingegen etablierte sich in weiten Teilen
der Kinodebatte gerade die soziale Inhomogenitét des Publikums, die als
Ausdruck seines volklichen Charakters gewertet wurde, schnell als Argu-
ment fiir das Kino.

Die Konstruktion des Kinopublikums als ein volkliches ist im Laufe
der Jahre allerdings mit unterschiedlich prioritierten Begriindungen er-
folgt. Louis von Kohls Begriindung 1909 war im wesentlichen eine rezep-
tionsésthetische: Die lebenden Bilder vermdgen die verschiedenen
Schichten, Stdnde und Klassen zu sammeln, weil sie wegen ihres ikono-
graphischen/-kinetischen Charakters fiir alle dechiffrierbar sind, auch
wenn wegen ihrer Polysemie nicht alle das gleiche aus ihnen heraus-

2267 »at Henrik Ibsens Mesterveerker ogsaa sleebes igennem de sidste Forstadsbiografer
og bombastisk bekendtgares. Noget aandeligt, rent og hgijt vil blive bragt paa Sensatio-
nens Marked«.

2268 Zu dieser Argumentation gibt es nur ansatzweise eine ddnische Entsprechung,
nimlich in einem Artikel von >VINCENs< unter der Uberschrift »Film-Raseriet« [»Die
Film-Raserei«] in der konservativen Jyllands-Posten am 12.4.1913, wo es heifdt: »Men lad
den Digtekunst, som er skabt med et bestemt Formaal for @je, nemlig at gleede eller
gribe det forstaaende Sind, veere forskaanet for at blive lavet om til en Ret, Alle og En-
hver kan nyde.« [»Doch moge die Dichtkunst, die mit einer bestimmten Absicht ge-
schaffen worden ist, und zwar um das verstindige Gemiit zu erfreuen und zu ergreifen,
davon verschont bleiben, zu einer Speise zu werden, die jedermann zu sich nehmen
kann.«] Bezeichnenderweise zielt aber selbst diese Kritik mehr auf die kulturellen Un-
kosten der Adaption denn auf die Adressierung eines Omnibuspublikums ab.
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lesen.??% Um 1912 wird die >Volklichkeit</>Folkelighed« mit den 6kono-
misch geringen Hiirden fiir eine Teilnahme begriindet, so z.B. durch Ed-
vard Brandes, fiir den Film eine »volkliche Kunst« ist, »weil der Eintritt
so billig ist, weil die Vorstellungen auch von einem nicht sonderlich be-
giiterten Publikum besucht werden kénnen«.??7° Diese voriibergehende
diskursive Verkiirzung der >Folkelighed« auf Preisgiinstigkeit, wie man sie
auch 1913 bei Emma Gad findet,??”* mag allerdings damit zusammenhén-
gen, daR diese AuRerungen in Kontexten fielen, wo es um die angeblich
zu hohen Preise fiir den Theatereintritt ging.

Emma Gad koppelte die angebliche >Folkelighed« des Kinos an glei-
cher Stelle mit der Durchsetzung der Demokratie, was Jens Locher 1919
aufgriff: »DaR der Film ein Faktor ist, der stetig groflere Bedeutung be-
kommen wird, insoweit wir dem Zeitalter der Demokratie entgegenge-
hen, ist einleuchtend. «??> Im gleichen Jahr war der Film fiir Jeppe Aakjeer
»ein echt demokratisches Kind der Zeit«.??7s Der Topos der literarischen
Intelligenz iiber die >demokratische Volkskunst« darf aber nicht vergessen
machen, daR damit zumeist keine Herkunftsangabe intendiert, sondern
eine Rezeptionssituation in Verbindung mit einer kulturellen top-bottom-
Distribution beschrieben wird: Nicht aus dem Volk kommt die neue
Kunst, sondern fiir das Volk wird sie gemacht. Hayer notierte so 1926,
dal} »[d]ie breiten Schichten heutzutage [...] einen groBen Teil der Ein-
driicke und Gedanken, die ihr Alltagsleben ausfiillen, von der weillen
Leinwand empfangen«,?74 so dall der >volkliche« Film »ein méchtiges
Werkzeug zur Verbreitung von moralischen, sozialen, ja selbst politi-

2269 William UriccHIO u. Roberta E. PEARSON (1993) nannten dies in bezug auf die US-
amerikanischen Kunstfilme eine »rhetoric of dual address« (196).

2270 »folkelig Kunst«; »fordi Adgangen er saa billig, fordi Forestillingerne ogsaa kan
overveeres af et ikke synderlig bemidlet Publikum«. Edvard BRANDES (1912).

2271 Diese schrieb, Filme seien »demokratisk i Ordets bedste Forstand, fordi de gennem
Prisbillighed bevirker, at Alle kan veere med« [»demokratisch im besten Sinn des Wor-
tes, weil die Preisgiinstigkeit bewirkt, dal alle daran teilhaben kénnen«]. (Emma GAD
(19132).)

2272 »At Filmen er en Faktor, der vil faa stadig store Betydning, at som vi gaar Demo-
kratiets Tidsalder i Mgade, er indlysende.« Jens LOCHER [unter der Signatur >J.L.<]: »Vore
Forfattere og Filmen«. In: Nationaltidende, 18.8.1919.

2273 »et aegte demokratisk Barn af Tiden«. Jeppe AAKJZR (1919b), 45.

2274 »[d]e bredere Lag modtager i Dag [...] en stor Del af de Indtryk og Tanker, som ud-
fylder deres daglige Liv, fra det hvide Laerred«. Kaptajn HOYER (1926/27), 66.
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schen Gedanken oder Sehweisen« sei.®?”> Diese ideologisch-distributive
Funktion des Filmes wurde in Ddnemark durchaus als Chance gesehen,
das hegemoniale Kulturverstdndnis des intellektuellen Biirgertums auch
in den neuen s>volklichen« Zeiten als Standard zu etablieren — was man, je
nach Perspektive, als volksaufkldrerisch oder als Versuch einer kleinen
sozialen Gruppe bewerten mag, ihre im Bereich der Politik bedrohte
Machtposition auf kulturellem Wege wenigstens teilweise zu bewahren.
Diese Funktionalisierung des Filmes, wie sie bereits den kinoreforme-
rischen Projekten zugrunde lag, war zumeist verbunden mit dem Argu-
ment, daR mittel- bis langfristig Synergieeffekte fiir traditionelle kulturelle
Praktiken des hegemonialen Kulturverstindnisses, vor allem fiir den
Theaterbesuch, zu erwarten seien. In einem ersten Schritt gelte es, die un-
teren Schichten den >vulgdren«< Jahrmarktsvergniigungen zu entwohnen,
wie Albert Gnudtzmann ausfiihrte: Kino sei, wenn es sich richtig ent-
wickle, eine Mdglichkeit der Kunsterfahrung fiir die vielen, die sonst auf
diese Jahrmarktsvergniigungen angewiesen seien (vgl. oben das Zitat auf
Seite 736). Die billigen Eintrittspreise im Kino, so sekundierte Sven Lange
1911, »locken ja ganz neue Scharen aus den Tiefen der Bevolkerung her-
vor, Menschen, die noch nie zuvor in einem Theater gewesen sind«, »ein
Publikum, das erst erzogen werden miiRte«.?7® Hier liege die Aufgabe
einer Kinoreformbewegung, denn kiinstlerisch geleitet wiirden Kinos als
»Vorhofe« der >richtigen< Theater agieren, den Appetit auf diese schérfen
und diesen ein grofles neues Publikum erschlieBen — so das Synergie-
argument z.B. bei Edvard Brandes und Palle Rosenkrantz.??77 Auch der
Beamtenbiirgertumssproling Urban Gad greift dieses Argument 1919 in
Filmen. Dens Midler og Maal explizit auf. Fiir Gad ist es die >Kultur-

2275 »et maegtigt Redskab til Udbredelsen af moralske, sociale, ja selv politiske Tanker
eller Synsmaader«. Ibid., 67.

2276 »lokke jo helt nye Skarer frem fra Befolkningens Dybder, Mennesker, som aldrig
havde veeret i et Teater for«; »et Publikum, der forst skulde opdrages«. Sven LANGE
(19112), 6.

2277 Edvard BRANDES (1912); Palle ROSENKRANTZ (1913a) U. (1913i). Tatséchlich ist in den
letzten Kriegsjahren am Ende meines Untersuchungszeitraumes in den Theatern ein
deutlicher Zuwachs von einem >neuen Publikum« zu verzeichnen, welches Victor Lem-
kow als »[d]ette store, nye, barnlige Publikum« [»dieses groRRe, neue, kindliche Publi-
kum«] charakterisierte. (Victor LEMKOW (1919), 160.) Allerdings war dieses neue Publi-
kum wohl kaum der >Erziehungsarbeit< des Kinos, sondern eher der >Gulaschzeit«< mit
ihrer sozialen Mobilitdt und dem Versuch gesellschaftlicher Aufsteiger geschuldet, sym-
bolisches Kapital zu akkumulieren.
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mission« des Kinos, »das Kunstinteresse in moglichst breiten Schichten
zu wecken«. 78 In einer Metaphorik, die sich eventuell an Ciceros Schop-
fung des Begriffs >Kultur< in der Metapher der cultura animi anlehnt,
spricht Gad von »Neukultivierung grof3er Teile des Volkes«??7% und hofft
auf das Kino als kulturelle Bildungsanstalt:

Es lockt auf einem leicht zuginglichen Weg die Volksmassen an Interessen
heran, die sie schlieBlich stufenweise bis zum Verstdndnis sublimer Werke
bringen konnen, bei denen sie ansonsten nie den Mut gehabt hitten, sich
ihnen auch nur zu nihern 228

Bei allen Einschrinkungen, die bei einer nicht durchgehend komparativ
angelegten Untersuchung im Hinblick auf generalisierende Aussagen né-
tig sind, scheinen die diesbeziiglichen Diskurse iiber das Kino als >Mas-
sen«medium, wie sie aus Didnemark und Deutschland bekannt sind, sich
in drei Punkten zu unterscheiden. Erstens gibt es in Dédnemark schon
frither als im deutschsprachigen Raum einen starken Diskursstrang, der
das Kino als im positiven Sinne »>folkelig« und damit als schichten- und
klasseniibergreifend konstruiert — und zwar im Sinne einer Bestands-
aufnahme und nicht als utopisches Projekt.?®* Eng im Zusammenhang
hiermit steht zweitens, dal$ der dénische Diskurs weniger Angst vor den
manipulierten Massen ausdriickt, sondern mehr die Chancen betont, die
aus dieser >demokratischen« Zusammensetzung des Publikums erwach-
sen. Und drittens wird zugunsten eines mehr dialektischen Modells zu-
mindest gelegentlich die strikte top-bottom-Ausrichtung durchbrochen,
wie sie typisch fiir die deutsche Situation gewesen zu sein scheint, wo
bezeichnenderweise das >Kinoproblem« zumindest phasenweise vor allem
als Jugend(schutz)frage diskutiert worden ist.?®2 So schreibt Baldzs, daR

2278 »at sprede Interesse for Kunst ud i det bredest mulige Lag«. Urban GAD (1919), 258.
2279 »Nyopdyrkning af store Dele af Folket«. Ibid., 281.

2280 »Den lokker ad en let tilgeengelig Vej Folkets Masser ind paa Interesser, som til-
sidst kan heeve dem gradvist op til Forstaaelsen af sublime Veerker, som de ellers aldrig
vilde have haft Mod til blot at naerme sig.« Ibid.

2281 Thomas KOEBNER (1977) vermerkt zu dem entsprechenden Diskurs deutscher Intel-
lektueller, daR die Inhomogenitit des Kinopublikums bei diesen »offenbar eine schreck-
hafte Reflexhandlung [ausldste]: die Beschworung einer Wiedervereinigung durch den
Film. Der illusiondre Prospekt der >einen< Gesellschaft verdeckte und verdringte das
Wissen um die konkreten Gegensétze.« (26)

2282 Kaspar MAASEs (2001b) zentrale These lautet, daR der »Kampf um Film und Kino
als Machtkampf zwischen Erwachsenen und Halbwiichsigen« zu lesen ist. (63) In Uber-
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der Film »die Volkskunst unseres Jahrhunderts« sei,??®s weil aus ihm der
Volksgeist entstiinde. In der didnischen Rezeption bei H. Andersen wird
das Verhiéltnis zwischen Volksgeist und Film bezeichnenderweise etwas
differenzierter gefaldt. Fiir Andersen sollte man sich mit dem Film be-
schéftigen,

weil der die Kunst des Volkes wie keine andere ist. Nicht so zu verstehen, dal3
er das Produkt des Volksgeistes wére, sondern dall er mit dem Volksgeist und
dessen Kulturniveau verwandt ist. Nur die Filme, die dem Bediirfnis des
Volkes entsprechen, gewinnen ein Publikum, und durch das Publikum, das sie
gewinnen, beeinflussen sie den Volksgeist.2284

6.3.5 Der Interdiskurs iiber die Kunstfdhigkeit des Films
im Kontext der Theaterkonkurrenz

Fast alle bisher separat analysierten Diskurse wurden — wie im folgenden
zu sehen sein wird - in einen Interdiskurs reintegriert, d.h. ihr in den ein-
zelnen Diskursen organisiertes Wissen wurde in diesem Interdiskurs zu-
sammengefiihrt: in dem Diskurs iiber die Kunstfdhigkeit des Films ange-
sichts der Theaterkonkurrenz. Aber gibt es nicht noch einen zweiten
Interdiskurs: der Diskurs {iber das Kino als >weiblich«<? Aus heutiger,
durch die Gender-Studien beeinflullter Perspektive ist leicht zu sehen,
daR viele kritisch konnotierte Elemente der Kinodebatte >weiblich«
codiert waren: die Abkehr von logomorpher Bedeutungsproduktion zu-
gunsten einer sich in AuRerlichkeiten ergehenden Scopophilie; der Film
als Ausdruck von Nervositit, die zumindest manchen als >weibliche< oder
effeminisierende Krankheit galt; die beim Filmpublikum vermutete Un-
fahigkeit, seine vom Filmgeschehen induzierten Leidenschaften zu be-

einstimmung mit dieser These attestiert Maase den Bildungsschichten und dem Staats-
apparat in Deutschland, da diese im Umgang mit dem neuen Medium einem >paternali-
stischen Modernismus« (42) sowie einem »Habitus der fiirsorglichen Belagerung, der
nicht auf Bildung souveréiner Subjekte, sondern auf die Hebung >ungebildeter< und >un-
reifer< Erziehungsobjekte zielte«, (43) gehuldigt hitten. Corinna MULLER (2001) weicht in
ihrer Analyse insofern von Maase ab, als sie die Kinodebatte iiberzeugend in zwei Pha-
sen differenziert, wobei nur die erste (1907-11) sich vornehmlich um Fragen des Jugend-
schutzes gedreht habe.

2283 Béla BALAZS (2001), 10.

2284 »for den er Folkets Kunst, som ingen anden. Ikke saadan at forstaa, at den er et
Produkt af Folkeaanden, men saaledes, at den er i Sleegt med Folkeaanden og dets Kul-
turniveau. Kun de Films, der svarer til Folkets Trang, vinder Publikum, og gennem det
Publikum, de vinder, paavirker de Folkeaanden.« H. ANDERSEN (1925), 0.P.
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herrschen, weswegen paternalistische Aufsicht angeraten sei. War die
Kinodebatte eine camouflagierte Debatte {iber die Bedrohung der hege-
monialen sozialen Ordnung durch weibliche Emanzipationsanspriiche?
Ist auch in bezug auf die Kinodebatte von einer »heimliche[n] Kompli-
zenschaft zwischen Kinematografie und Frauenemanzipation« (Heide
Schliipmann)??% auszugehen?

Zweifellos hat eine solche These einiges an Plausibilitdt fiir sich.
Warum aber wird dann das Kino in Ddnemark Kkein einziges Mal im Zug
der Kinodebatte auf der beobachteten Ebene explizit als >weiblich« inter-
diskursiviert? Denn wéhrend der Interdiskurs iiber die Kunstfdhigkeit des
Films prominent in den Quellen auftaucht und insofern auf der beobach-
teten Ebene manifest ist, gilt dies nicht fiir den Diskurs iiber das Kino als
>weiblich«. Warum werden die verschiedenen Diskurse nie auf der
beobachteten Ebene zu einem Interdiskurs verkniipft? Drei Griinde sind
hierfiir ausschlaggebend. Der wichtigste Grund ist zweifellos die Promi-
nenz des Diskurses iiber das volkliche Omnibuspublikum im Kino, das
nicht durch eine >weibliche« Masse, sondern eben genderiibergreifend de-
finiert war. Ein weiterer Grund liegt darin, da ein Interdiskurs des
»Weiblichen« einen so wichtigen Diskurs wie den der technologischen,
metropolitanen Modernitit des Kinos nicht zu integrieren vermag. Und
schlieRlich ist in der dénischen Kinodebatte die Valorisierung der >weib-
lichen« Codierung als sozial bedrohlich nicht durchgéngig. So ist z.B. die
Nationalisierung des Films héufig in positiver Weise als >weiblich« co-
diert, was mit der dédnischen Selbstbeschreibung als >weiblicher< Nation
zusammenhéngt, wie man sie z.B. bei N.F.S. Grundtvig, Herman Bang
oder Georg Brandes findet. Nicht von ungefdhr wird die Forderung nach
Nationalisierung des Films durch den Riickgriff auf Schauspielerinnen
(Asta Nielsen, Gudrun Houlberg) illustriert. Gender-Aspekte haben zwei-
fellos eine Rolle in der didnischen Kinodebatte gespielt, doch der >Weib-
lichkeitsdiskurs« hat als reintegrierender Interdiskurs nur eine begrenzte
Erkldrungskraft — und unterscheidet sich von den anderen Diskursen und
Interdiskursen darin, dalk er auf der beobachteten Ebene explizit nicht
thematisiert wird.

Der Diskurs iiber die Kunstfdhigkeit des Films im Kontext der Thea-
terkonkurrenz hingegen ist auf der beobachteten Ebene so manifest und

2285 Heide SCHLUPMANN (1990), 8.
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so wirkungsméchtig gewesen, dal§ er andere Diskurse in der dédnischen
Forschung verdeckt hat. Die Beschrdnkung auf diesen einen Diskurs ist
zu kritisieren, wo sie in der Forschung auf eine iiberméRige Affizierung
mit der beobachteten Ebene oder auf eine axiomatische Setzung der
»Standard Version« zuriickzufiihren ist. Aber auch wenn man sich davor
hiiten sollte, die Kinodebatte auf eine Debatte der Kunstfihigkeit bzw.
-unfihigkeit des Films einzugrenzen, hat dieser Diskurs doch zweifellos
eine wichtige, wenn nicht gar zentrale Rolle gespielt: nicht, weil in die-
sem Diskurs das Medium zur Reflexion iiber seine teloshafte Bestimmung
kommt, sondern weil er aus noch zu analysierenden konkreten histori-
schen Griinden als Interdiskurs der dénischen Kinodebatte fungierte.

Zentral fiir den Diskurs iiber den Film als >Kunst« im Kontext von
Medienkonkurrenz ist die These, dall das Kino als Konkurrenz des Thea-
ters zur kiinstlerischen wie 6konomischen Bedrohung, ja letzten Endes
zur Zerstorung des Theaters fiihre.>% Im folgenden soll in einem ersten
Schritt skizziert werden, wann und wie sich diese Vorstellung einer
bedrohlichen Konkurrenz diskursiv etablieren konnte, in einem zweiten
Schritt sollen die verschiedenen Begriindungen und Griinde fiir diese
Vorstellung herausgearbeitet werden, und in einem dritten Schritt geht es
abschlieRend um die Frage, ob und warum die dénische Kinodebatte sich
in bezug auf den Konkurrenztopos von anderen nationalen Kinodebatten
unterscheidet.

Ausdruck eines Konkurrenztopos, wenngleich noch in unspezifischer
Form, ist bereits das Entstehen des bifurkalen Diskurses, der ab 1906 eine
positive Dokumentarfunktion des Mediums, die nicht mit der kulturellen
Praxis des Theaters konkurrieren konnte, von einer negativen Fiktions-
funktion absetzte. Filmhistorisch héngt das Aufkommen dieses Diskurses
mit der sich zwischen 1906 und 1908 vollziehenden Umstellung des Film-
programms auf fiktionale Filme zusammen. Die in diesem Diskurs bereits

2286 Schrader hat herausgearbeitet, da auch in Italien die Kinodebatte bis 1915 von dem
Topos einer Medienkonkurrenz zwischen Theater und Film dominiert war (Sabine
SCHRADER (2007), 283.) Manuel LicHTWITZ resiimiert in seiner Studie (1986) die meisten
einschldgigen Stellungnahmen zum Komplex Theater vs. Kino in Deutschland als 6ko-
nomisch motiviert; dsthetische oder sittlich-moralische Argumentationen seien nur vor-
geschoben gewesen. (258) Sich mit einer entsprechenden Hermeneutik des MiRtrauens
diesem Teil der dénischen Kinodebatte zu ndhern, wiirde jedoch eine apriorihafte Ver-
kiirzung der analytischen Perspektive bedeuten. Zudem wiirde man sich mit so einer
Hermeneutik des MiRtrauens den Zugang zu dem Problem verstellen, wie die verschie-
denen Diskurse im Interdiskurs interagieren.
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implizit enthaltene Konkurrenzthese wurde m.W. dann explizit das erste
Mal in der dédnischen Presse am 14.11.1906 in der Morgenausgabe der Ber-
lingske Tidende artikuliert, wo es hiel3, daR die Kinos »bald spiirbare
Konkurrenten fiir die richtigen Theater [werden]. In Kristiania heil3t es
entsprechend, daR die Theater nicht wenig unter dem Zustrom zu den
lebenden Bildern leiden«.??®” Zunéchst bleiben die Konkurrenzidngste al-
so noch diffus: Die Konkurrenz wird zwar schon fiir das eigene Theater-
leben vorausgesagt, doch bezieht man sich fiir diese Prognose aufs
Horensagen aus dem Ausland.

Anfang 1909 hat sich die Situation in Dénemark offensichtlich geédn-
dert; der Konkurrenztopos ist jetzt quasi eingemeindet worden. In einem
langen Artikel unter dem Titel »Der Publikumsgeschmack« schrieb die
Dramatikerin Karen Bramson (1875-1936):

Das Schauspiel — das gute Schauspiel — wird nicht mehr nachgefragt! Der Ge-
schmack ist andere Wege gegangen. Es wird nicht mehr nach Brot und
(Schau-)Spielen als zwei gleich absoluten Notwendigkeiten gerufen. Sollte
heutzutage ein vergleichbarer Ruf erschallen, wiirde es eher dieser sein: Brot
und Kinos!

Die Kinos sind der gefdhrliche Konkurrent der Theater geworden. Das
kennzeichnet den Geschmack. Das Publikum stromt herbei, um flimmernde
Bilder zu genieflen: von haarstrdubenden Mordszenen, neuesten Flugversu-
chen, einem Médchen, das schwarz wird, wenn es den Schornsteinfeger kiif3t,
der wunderbaren Rettung verschwundener Kinder.?28

Die dénisch-franzosische Dramatikerin Bramson ist die erste, die sich —
vielleicht unter dem Eindruck der gerade beginnenden Film d’Art-Bewe-
gung — explizit mit dem Kino nicht nur unter 6konomischen, sondern
auch unter skiinstlerischen« Konkurrenzgesichtspunkten auseinander-
setzt. Was aber das Kopenhagener Theater betrifft, das ihrer Ansicht nach
weit unterdurchschnittlich sei, obwohl es »vor zehn Jahren {iberall in den
Augen des kunstinteressierten Auslandes im gewissen vornehmen Glanz

2287 »snart [bliver] folelige Konkurrenter til de rigtige Teatre. I Christiania siges det saa-
ledes, at Teatrene lider ikke saa lidt under Tilstremningen til de levende Billeder«.

2288 »Skuespillet — det gode Skuespil — det er ganske ude af Kurs! Smagen er gaaet
andre Veje. Der raabes ikke mere paa Brad og Skuespil som to lige absolute Ngdvendig-
heder. Skulde et lignende Raab lyde nutildags, vilde det snarere blive: Brad og Biogra-
fer!/ Biografteatrene er blevne Teatrenes farlige Konkurrent. Dette kendetegner Smagen.
Publikum stremmer til for at nyde de flimrende Billeder af haarrejsende Mordscener, af
de nyeste Flyveforseg, af en Pige, der bliver sort, naar hun kysser en Skorstensfejer, og af
bortkomne Borns vidunderlige Frelse.« Karen Bramson: »Publikums Smag«. In: Ber-
lingske Tidende, 13.1.1909.
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eines anspruchsvollen, hoch entwickelten Verstdndnisses fiir die drama-
tische Kunst und Literatur dastand«,?® so schreibt sie diesen Niedergang
nicht der Konkurrenz der Kinos zu. Denn dal} diese iiberhaupt zur Kon-
kurrenz werden konnten, sei Folge, nicht Grund des Theaternieder-
ganges:

Die Teaterdirektoren murmeln betriibt Shakespeare und Schiller und geben
sich dann mit »lustigen Witwen« ab. Sie miissen sich dem Geschmack des
Publikums beugen, denken sie. Aber es verhilt sich gerade andersherum. Denn
es ist der Geschmack des Publikums, der sich allméhlich den Theatern gebeugt
hat. Und das einzige Ziel der Theater ist es gewesen, die Kassen zu fiillen.

Von groftem Nutzen sind zu diesem Zweck das farceartige Lustspiel mit
groben Lachern oder Kriminalknallstiicke mit dem edlen, bleichen, pfiffigen
Detektiv oder das sentimentale Siippchen, bei dem sich die Liebenden nach
vielen bitteren Qualen zuletzt doch bekommen — denn dieser geliebte Vaude-
villeschluf verliert nie seinen Charme. Kénnen die Sentimentalitdt und das
Farcegelédchter in ein paar fesche Walzermelodien gerinnen, ist der Erfolg iiber-
wiltigend.

Das Problemstiick hingegen ist gidnzlich veraltet. Mit dem Aufdroseln von
psychologischen Fiden ist man fertig — alle Fiden sind ldngst aufgedroselt. Die
erotischen Verwicklungen sind auch erschopft. Die kalte Satire wirkt unange-
nehm - oder man versteht sie gar nicht. Und die Tragédie mit dem Helden-
mord in VersfiiRen ist nur durch ihre unfreiwillige Komik tragisch.

Die Aufgabe einer eintréglichen Theatervorstellung besteht zur Zeit nur
darin, dem Publikum auf die behaglichste und am wenigsten nachdenklich ma-
chende Weise ein paar leere Stunden zu vertreiben.??9°

2289 »for en halv Snes Aar siden overalt i det kunstinteressede Udlands Qjne stod i en
vis fornem Glans af kreesen, hgjt udviklet Forstaaelse af dramatisk Kunst og Litteratur«.
Ibid.

2290 »Teaterdirektorerne mumler bedrgvet Shakespeare og Schiller, og gaar saa i Lag
med »glade Enker«. De maa bgje sig for Publikums Smag, mener de. Men det er ganske
modsat. For det er Publikums Smag, som efterhaanden har bgjet sig efter Teatrene. Og
Teatrenes eneste Maal har veeret den fyldte Pengekasse./ Bedst Nytte i dette @jemed gor
den farceagtige Lystspil med grove Lattereffekter, eller Forbryderrabalderstykket med
den zedle, blege, snedige Opdager eller den sentimentale @llebred, hvor de Elskende
efter mange bitre Kvaler dog faar hinanden tilsidst — thi denne keere Vaudevilleslutning
mister aldrig sin Charme. Kan Sentimentalitet og Farcelgjer lobe sammen i et Par fikse
Valsemelodier, er Succes’en overvaeldende./ Problemstykket derimod er ganske foreel-
det. Optrevlingen af psykologiske Traade er man feerdig med - alle Traadene er for-
leengst trevlede op. De erotiske Forviklinger er ligeledes udtemte. Den kolde Satire vir-
ker ubehageligt — eller man forstaar den slet ikke. Og Tragedien med Heltemord paa
Versefodder er kun tragisk ved sin ufrivillige Komik./ En indbringende Teaterforestil-
lings Opgave for Tiden er kun, paa den behageligste og mindst tankeveekkende Maade at
kunne fordrive et Par tomme Timer for Publikum.« Ibid.
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Die Auseinandersetzung mit dem Kino als Theaterkonkurrenten ist bei
Bramson noch vermittelt durch ihre Kulturkritik an einem Theater, das
sich dem Primat des 6konomisch Niitzlichen unterworfen hat. Bramson
geht es um eine systeminterne Kritik des Theaters in der sModerne<, wes-
wegen dem Kino in diesem Kontext lediglich die Funktion zukommt,
diese negativen Tendenzen zu symbolisieren. Diese klare Funktionalisie-
rung des Kinos in einer systeminternen Diskussion iiber die Zukunft des
Theaters wird in spéteren Diskussionsbeitrdgen immer diffuser werden.
In Bramsons Perspektive ist eine kiinstlerische Interferenz zwischen
srichtigem« Theater und Kino jedenfalls undenkbar, und folgerichtig ist
auch eine direkte 6konomische Konkurrenz eigentlich ausgeschlossen.
Wenn letztere dennoch auftrete, sei dies ein untriigliches Zeichen fiir das
zu geringe kiinstlerische Niveau der Theater.

Ein dhnliches Nicht-Interferenz-Modell formulierte Ende 1909 auch
der kulturelitdre Louis von Kohl in Nordisk Biograf-Tidende:

Es ist so oft die Rede davon gewesen, dall die Kunst — Malerei, Dichtung
Musik - zum groRen Publikum hinuntersteigen sollte, um es danach zu sich
hinaufziehen zu kénnen. Doch das ist nur eine Utopie. Kunst kann nicht hin-
untersteigen, und sie kann nie volkstiimlich werden. Ganz einfach deswegen,
weil das Verstdndnis von Kunst langjéhrige Arbeit und ein intimes Zusammen-
leben erfordert. Und die groRe Menge der Leute hat nicht die Mittel und nicht
die Zeit dazu [...]. Fiir diese Menschen, die nicht die Mittel dazu haben, die
teuren Kartenpreise der gewOhnlichen Theater zu bezahlen, die keine Zeit
haben, eine ganzen Abend zu opfern, und die vielleicht durch die lange Vor-
stellung ermiidet wiirden — fiir alle diese Tausenden sind die Kinos der Weg zu
GenuR, Bereicherung, Wissen. [...] Deshalb werden sie fiir die vielen zu dem,
was die Kunst fiir die wenigen ist: der Weg zur Erkenntnis und Freude. Des-
halb sind sie die neue Kunstform, die auf eine einfache und leicht faRbare
Weise das grof3e Publikum die natiirlichen Gesetze des Lebens lehrt [...].29"

2291 »Der har saa ofte veeret Tale om at Kunsten — Maleri, Digtning, Musik - skulde
stige ned til det store Publikum, for at kunde drage det op til sig bagefter. Men det er
kun en Utopi. Kunst kan ikke stige ned og den kan aldrig blive folkelig. Simpelt hen,
fordi der til Forstaaelse af Kunst kreeves langvarigt Arbejde og intimt Samliv. Og det
store Folk har ikke Raad og ikke Tid dertil [...]. For alle de Mennesker, der ikke har
Raad til at betale de almindelige Teatres dyre Billetpriser, ikke har Tid at ofre en hel
Aften og maaske treettes af den lange Forestilling — for alle disse Tusinder er Biograferne
Vejen til Nydelse, Berigelse, Kundskab. [...] Derved bliver de for de mange det samme,
som Kunsten er for de faa: Vejen til Kundskab og Glede. Derfor er de den nye Kunst-
form, der paa enkel og letfattelig Maade leerer det store Publikum Livets naturlige Love
[...].« Louis von KoHL (1909b), 19f.
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Bei dem Nietzsche-Ubersetzer von Kohl gibt es eine strikte Trennung
zwischen dem gebildeten Publikum der Theater und »>der Menge der
Leutes, so daB Kunst nicht Allgemeingut werden koénne, weil zur Rezep-
tion von Kunst ressourcenerfordernde Bildung nétig sei. Auch bei von
Kohl wire eine 6konomische Konkurrenz zwischen Theater und Kino
nur dann méglich, wenn der Kkiinstlerische Unterschied zwischen der
Kunst des Theaters und der >neuen Kunstform« des Kinos verschliffen
werden wiirde.

Genau dies sei aber doch ldngst der Fall, meinten die Redner mit
Ausnahme der Hojre-Abgeordneten im Reichstag 1911, als es um das neue
Lustbarkeitssteuergesetz (»Lov om Afgift af offentlige Forestillinger og
Fremvisninger m.m.«) ging, das eine Abgabe von 15% der Bruttoeinnah-
men bei Offentlichen Vorstellungen (einschlieBlich Theater- und Kino-
vorstellungen) einfiihrte. Wegen der steuerrechtlichen Gleichstellung von
Theater mit z.B. Kino, Varieté oder Zirkus loste die Gesetzesvorlage zu
einer Lustbarkeitssteuer eine erbitterte Diskussion {iber die kulturelle
Leistung des Theaters aus, in dessen Verlauf der Hgjre-Abgeordnete
Julius Schovelin den Gesetzesvorschlag polemisch in »Gesetzesvorschlag
zur Lustbarkeitssteuer und Ausrottung des Theatergewerbes in Déne-
mark«?9* umtaufte. Fokussiert man auf die Funktion des Kinos in dieser
Debatte, so ist bei der Lektiire der Sitzungsprotokolle vom Februar bzw.
April 1011 auffillig, was fiir eine geringe Rolle zu diesem Zeitpunkt noch
der Konkurrenztopos bei den Thematisierungen des Kinos spielte, 0b-
wohl die Abgeordneten der Sozialdemokraten, der Radikale Venstre und
der Venstre keinen notwendig qualitativen Unterschied mehr zwischen
real existierendem Theater und Kino sahen.??% Vorgebracht wurde der

2292 »Forslag til Lov om Beskatning af Forlystelser og Udryddelse af Teaternaeringen i
Danmark«. Rigsdagstidende (1910), Sp. 4198. Die Direktoren der Kopenhagener Privat-
theater (mit Ausnahme des Centralteater) hatten sich in einer Adresse entsetzt iiber die
Einfiihrungsplidne gezeigt und betont, dal ihre Vorstellungen kulturell mit Varietévor-
stellungen nicht zu vergleichen seien (Rigsdagstidende (1910), Sp. 4127) und dal§ sie
O6konomisch schon am Boden lidgen, da sie bereits stark unter der theaterinternen Kon-
kurrenz leiden wiirden (Rigsdagstidende (1910), Sp. 4132). Protestschreiben gegen die
neue Abgabe gingen auch ein von DDF, Dansk Skuespillerforbund [Dénischer Schau-
spielerverband], Dansk Tonekunstnerforening [Vereinigung dénischer Tonkiinstler]
und Skuespillerforening [Schauspielervereinigung] (Rigsdagstidende (1910), Sp. 4152.)

2293 Erwédhnt wurde das Kino in der Folketing-Debatte von dem radikalliberalen Abge-
ordneten Andreas Theogersen Grenborg, als dieser sich dagegen wandte, eine scharfe
kulturelle Grenze zwischen Theater und anderen Vergniigungen wie Kino zu ziehen
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Topos nur von Johan Knudsen, Hajre-Abgeordneter und zugleich Vor-
sitzender des Schauspielerverbandes, der die Kinos fiir die 6konomischen
Probleme der Theater verantwortlich machte, indem er von dem >Gras-
hiipferschwarm« von Kinos sprach, der die Stddte »>iiberschwemme«,?2%4
und einen gnadenlosen Verdrdngungswettbewerb prophezeite, falls die
Gesetzesvorlage angenommen werden sollte: »Das Publikum, das frither
die teuersten Plidtze in den Privattheatern kaufte, wird auf die billigeren
nach hinten riicken, und die, die auf den billigeren saflen, werden statt
dessen die Varietés und die Kinos aufsuchen. «?%

Im Laufe von 1911 wurden dann die wirtschaftlichen Bedingungen der
Kinos und der Theater immer héufiger diskursiv miteinander verkniipft
und eine direkte Konkurrenz behauptet. Im Juli notierte der Autor, Dreh-
buchschreiber und DDF-Vorsitzende Albert Gnudtzmann: »Manche
sehen in ihr [= dieser neuen Kunstart] das groRRe Ungeheuer, das im Ver-
lauf einiger Jahre das meiste des anderen Theaterbetriebes verdringt
haben wird.«*9 Gegen Ende des Jahres war in der populdren Zeitschrift
Verden og Vi die Klage eines >Ak!« zu lesen: »Hier wie im Ausland leeren
sich die Theater und miissen die Preise heruntersetzen, widhrend die
Kinos bald bei Theaterpreisen angekommen sind. Selbstverstédndlich. «2297
Und in der Teatret-Enquete im Januar 1912 schlielflich hat die Konkur-
renzthese den Status des Horensagens, den sie noch bei Gnudtzmann

(Rigsdagstidende (1910), Sp. 4147ff), sowie von Johan Knudsen (s. Haupttext). Im
Landsting nutzte der Venstre-Abgeordnete Niels Johansen die Chance, anldRlich des
Gesetzesvorschlages seine Bedenken hinsichtlich des Kinos zu &uRern, doch war er
nicht besorgt wegen der Konkurrenz zum Theater, sondern wegen des Einflusses des
Kinos auf die Jugend (Rigsdagstidende (1911a), Sp. 1674). Schlieflich duRerte sich auch
Edvard Brandes in diesem Kontext zum Kino, das er vor Angriffen in Schutz nahm, weil
es eine »ganske nyttig og kulturmeessig Underholdning« [»recht niitzliche und kultur-
méilige Unterhaltung«] fiir jene sei, die sich das richtige Theater nicht leisten konnten.
(Rigsdagstidende (1911a), Sp. 1691.)

2294 Rigsdagstidende (1910), Sp. 4159.

2295 »Det Publikum, som for kebte Privatteatrenes dyreste Pladser, vil gaa tilbage til de
billigere, og de, der sad paa de billigere, ville i Stedet sgge Varietéerne og Biografteat-
rene.« Ibid., Sp. 4160. Dies wiederholte er in der Sitzung des nédchsten Tages noch ein-
mal, vgl. Sp. 4312.

2296 »Nogle ser i den [= denne nye Art for Kunst] det store Uhyre, som i Lebet af nogle
Aar vil have fortreengt det meste andet Teaterveesen.« Albert GNUDTZMANN (1911), 629.
2297 »Her som i Udlandet temmes Teatrene og maa sette Priserne ned, medens Biogra-
ferne snart er oppe paa Teaterpriser. Selvfglgelig.« >Ak!« »Celluloid-Poesi«. In: Verden
og Vi 1911, wiedergegeben bei: S.M. (1912), 19.



KAP. 6 DIE DANISCHE KINODEBATTE 749

und in dem anonym mit >Ak!« signierten Artikel innehatte, endgiiltig hin-
ter sich gelassen. Der Theaterdirektor Johannes Nielsen nahm kein Blatt
vor den Mund: »Was ich von den Kinos halte? DaR sie eine verdammte
Konkurrenz sind - ein Fluch fiir die Kunst und das Publikum.«??%® Sein
Kollege Anton Melbye gab ihm vollstdndig recht: DaR die Kinobranche

den Theatern schadet, ist sicher, und dal8 sie zukiinftig noch mehr schaden
wird, kann nicht bezweifelt werden. Sie hat das Interesse an einer ganzen
Reihe Vorstellungen geschwécht, fiir die die Theater bisher ein grof3es Publi-
kum hatten, und das Publikum, das sie den Theatern schon weggenommen hat
und weiter wegnehmen wird, nimmt konstant zu - alle Theater konnen das
bezeugen.??99

Ab 1912 spielte die populdre Vorstellung, dall »unsere Theater bis zum
duBersten kdmpfen miissen, um ihr Publikum zu behalten«, wéihrend
»die Kinos der Stadt ohne Anstrengung ungeheure Summen [einspie-
len]«,3°° im publizistischen Kinodiskurs eine wichtige Rolle. Die Kon-
kurrenz zwischen Theater und Kino hatte in der konservativen Presse
1912 geradezu welthistorische, wenn nicht gar endzeitliche Dimensionen
angenommen, wie an dem Kommentar der Berlingske Tidende anlidBlich
der drohenden Eroffnung des Paladsteater erkennbar wird:

Das ist eine der brennendsten Fragen des Tages geworden: Theater oder Kino
— nicht zuletzt hier in Kopenhagen, wo der Herbst nun ein groRes, neues Kino
bringen wird, das ein paar tausend Zuschauern Platz bieten kann und durch
das Angebot von Ganzabendprogrammen ein direkter Konkurrent fiir die ei-
gentlichen Theater wird. Auf der ganzen Welt wird zur Zeit der Kampf zwi-
schen diesen beiden Michten ausgefochten: zwischen dem Theater, das das
jahrhundertelange Gewohnheitsrecht innehat und eine Generation nach der
anderen jubelnd zum Lachen oder bewegt zum Weinen gebracht hat, und den
lebenden Bildern, denen die Uberzeugungskraft des Wortes fehlt, aber die die

2298 »Hvad jeg da mener om Biografteater? At det er en forbandet Konkurrence — en
Forbandelse for Kunsten og Publikum.« Johannes NIELSEN (1912).

2299 »skader Teatrene er givet, og at den vil skade endnu mere fremtidigt, kan der ikke
veere Tvivl om. Den har sveekket Interessen for en hel Raekke Forestillinger, Teatrene
hidtil har haft stort Publikum paa, og det Publikum, den allerede har bergvet Teatrene
og yderligere vil bergve dem, er i jeevn Stigning — samtlige Teatre kan bevidne det.«
Anton MELBYE (1912), 57f.

2300 »vore Teatre ofte maa keempe til det yderste for at bevare deres Publikum«; »Byens
Biografteatre [indspiller] uden Anstrengelser uhyre Summer«. Paul SARAUW am 21.9.1912
in Politiken.
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Augen der Tausenden mit der gemeinfafllichen, schnellen Wiedergabe bunter
Szenen ansprechen.?**

Wie in diesem Zitat erkennbar, war der Ausgangspunkt fiir die Reflexion
iiber die Konkurrenz durch das Kino immer der Schwund der Zuschauer-
zahlen im Theater.?3> Ob dieser aber tatsdchlich ursdchlich den Kinos
anzulasten war, mufl dahingestellt bleiben. Unbestreitbar ist, dall die

2301 »Det er blevet et hojst breendende Dagens Spergsmaal: Teater og Biograf — ikke
mindst her i Kjebenhavn, hvor Efteraaret nu vil bringe et stort, nyt Biografteater, der
kan rumme et Par Tusind Tilskuere og ved at mgde med Helaftensprogrammer bliver en
direkte Konkurrent til de egentlige Teatre. Over hele Verden udkaempes for Tiden Kam-
pen mellem disse to Magter: Teatret, der har Aarhundreders Heevd og har faaet Genera-
tion efter Generation til jublende at le eller bevaeget at greede, og de levende Billeder, der
mangler Ordets overbevisende Evne, men taler til de Tusinders @jne ved deres almen-
fattelige, hurtige Gengivelse af brogede Scener.« >C.B-s.<: »Teater og Biograf«. In: Ber-
lingske Tidende (A), 27.7.1912. — Hinter >C. B-s< verbirgt sich der Autor und Journalist
Carl Behrens (1867-1946), cand.phil., Redakteur bei konservativen Zeitschriften wie
Berlingske Tidende (1903-14) und Nationaltidende (1914-21). Carl Behrens war stark
am Theater seiner Zeit interessiert; von 1908-13 war er auch Redakteur von Teatret und
1915-19, zunédchst zusammen mit Jens Locher, Redakteur von Masken. Verheiratet war
er mit einer Tochter des Kgl. Schauspielers Emil Poulsen. 1914 bewarb sich Carl Behrens
vergeblich um die Nachfolge des >literarischen< Zensors Christian Zangenberg (RA J;
1914: P 3000).

2302 Fast immer war der Konkurrenztopos eingeschrinkt auf die Abwerbung des Thea-
terpublikums, allerdings gab es auch eine kleinere Diskussion iiber die Abwerbung von
Schauspielern. So sorgte sich der Dramatiker Julius Andersen 1913 dariiber, »[h]vilken
Teaterdirekter kunde konkurrere med de Gager, der ydes af Filmen [...]?« [»[w]elcher
Theaterdirektor konnte mit den Gagen konkurrieren, die beim Film bezahlt werden
[...]?«] (Julius ANDERSEN: »Teaterdirektorerne og Filmen«. In: Kebenhavn, 2.7.1913).
Die Dreharbeiten fanden jedoch hauptsédchlich wéhrend der theaterfreien Sommer-
monate statt, und es setzte sich schnell der Konsens durch, daR in bezug auf die Schau-
spieler eher von wechselseitigen Vorteilen denn von Konkurrenz zwischen Theater und
Kino auszugehen sei. Der ansonsten sehr kinokritische Johan Knudsen, der Vorsitzen-
der des Schauspielerverbandes war, rdumte 1912 bei der Behandlung des Haushaltes fiir
das Steuerjahr 1913-14 im Folketing ein, dal} die Verdienstmdglichkeiten im Film so
manchem Schauspieler tiberhaupt erst eine Existenz ermdglichen wiirden. (Rigsdags-
tidende (1912), Sp. 294.) Fiir die 6konomisch kridnkelnden Theater wiederum hatten
diese zusitzlichen Verdienstmoglichkeiten der Schauspieler den Vorteil, daR das Gros
der Schauspieler von ihnen fiir geringe Lohne beschaftigt werden konnte (vgl. Gunnar
SANDFELD (1966), 209). Unumstritten war auch, daf die im Film erworbene Popularitét
eines Schauspielers auch dem Theater zugute kam, wo er verpflichtet war oder wurde
(vgl. ibid., 208): Man diirfe, so z.B. Politiken am 18.4.1913, nicht vergessen, »at de samme
Biografteatre ogsaa virker som en udmeerket Reklame for de rigtige Scener ved at gore
storslaaet Propaganda for disses Yndlingsskuespillere og Skuespillerinder« [»dalk die be-
sagten Kinos auch wie eine ausgezeichnete Reklame fiir die richtigen Biihnen funktio-
nieren, indem sie grandiose Propaganda fiir deren Lieblingsschauspieler und -schau-
spielerinnen machen«] (»Teater og Film«).
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Theater um 1910 in einer ernsthaften Krise steckten, wobei die Situation
in der Provinz?° wahrscheinlich noch schlimmer war als in Kopenhagen,
wo zehn Theater?°4 um die 2.434.000 Kronen konkurrierten, die die Ko-
penhagener im Steuerjahr 1909/10 fiir Theaterbesuche ausgaben.?3°s Das
Dagmarteater und Det ny Teater, Sommerlyst und Casino befanden sich
um 1910 alle voriibergehend in Zahlungsschwierigkeiten,?°¢ doch lag dies
an den 475.000 Kronen, die die Kopenhagener im Steuerjahr 1909/10 in
die Kinos trugen?°7

Die offentliche Antwort lautete 1909/10 noch >Nein¢, denn wie oben
bereits zu sehen war, entstand der Konkurrenztopos erst um 1911, als —
nach Aussage des Venstre-Abgeordneten Niels Johansen im Landsting —
tiglich zu beobachten war, »wie die Leute vom frithen Nachmittag an
und den ganzen Abend lang aus den Kinos stromen«.%3°¢ Auffélligerweise
verwies man jedoch auf dem Hohepunkt der Kinodebatte 1912/13 immer
auf das Ausland, wenn konkrete statistische Belege fiir die existenzbe-
drohliche Konkurrenz durch die Kinos genannt wurden. So wurde z.B. in
Berlingske Tidende behauptet, daR in Osterreich in der Saison 1912/13 29
Theater der Konkurrenz der Kinos erlegen wiren oder daR in Elbersfeld
die Anzahl der Theatergiinger um 20.000 zuriickgegangen sei, nachdem
die Anzahl der Kinos um sieben zugenommen habe.?3°9 Julius Magnussen
referierte eine Aussage aus dem deutschen Dramatikerblatt Die deutsche

2303 Dies behauptet zumindest Gunnar SANDFELD (1966), 189f.

2304 Albert GNUDTZMANN u. Helmer LIND (1907) nennen neun Theater: Das Kgl. Thea-
ter, Dagmarteater, Folketeater, Casino, Frederiksbergs Teater, Norrebros Teater, Son-
derbros Teater, Rode Kro sowie das Tivoli, das in den Sommermonaten spielt. (I:61)
1908 kam zu diesen neun Theatern noch Det ny Teater hinzu.

2305 Diese Zahl nannte der Finanzminister Niels Neergaard 1911 in der Folketing-De-
batte iiber das »Lov om Afgift af offentlige Forestillinger og Fremvisninger m.m.«.
(Rigsdagstidende (1910), Sp. 4224.) In der gleichen Debatte bezifferte Johan Knudsen die
Einnahmen der Privattheater in Kopenhagen (also ohne das Kgl. Theater) auf insgesamt
2.050.000 Kronen. (Ibid., Sp. 4159.) Fiir 1907 hatten Albert GNUDTZMANN und Helmer
LinD behauptet, daB fiir ca. 2.000.000 Kronen pro Jahr Theaterkarten in Kopenhagen
gekauft wiirden. (1907, 61)

2306 Gunnar SANDFELD (1966), 184.

2307 Diese Zahl nannte ebenfalls der Finanzminister Niels Neergaard 1911 (Rigsdags-
tidende (1910), Sp. 4224).

2308 »hvorledes Folk fra tidligt paa Eftermiddagen og hele Aftenen igennem stremme ud
fra Biografteatrene«. Rigsdagstidende (1911a), Sp. 1674.

2309 >C. B-s< [= Carl Behrens|: »Teater og Biograf«. In: Berlingske Tidende (A), 9.8.
1912.
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Biihne, wonach »hunderte von Theatern, besonders in Deutschland,
schlieBen, und wenige Monate spéter die Kinos einziehen«.%%®

Der Einfiihrung solcher >Belege« aus dem Ausland in die dénische
Kinodebatte mul man ideologisch nennen, denn wegen des strikt ge-
handhabten dinischen Kinokonzessionssystemes, das die Anzahl der
Kinos stark begrenzte, war beim besten Willen keine Vergleichbarkeit mit
der Situation in Staaten wie dem Deutschen Reich zu behaupten, wo die
Anzahl der Kinos keiner entsprechenden staatlichen Regulierung unter-
lag.s™ Tatséchlich gibt es im Untersuchungszeitraum auch kein einziges
Beispiel in Kopenhagen dafiir, daR ein Theater in ein Kino umgewandelt
worden ist.

Das diskursive Ausweichen auf die Situation im Ausland, sobald es
um konkrete Belege fiir den Konkurrenztopos ging, hatte auch den Vor-
teil, dal so nicht ndher ausgefiihrt werden mufRlte, wie eine Abwanderung
des Theaterpublikums iiberhaupt moglich sei. Implizite Prdmisse der
Klage der >Theaterseite« {iber die fatale Konkurrenz durch die Kinos war
ja eine Publikumsiiberschneidung, d.h. eine Adressierung desselben Pu-
blikumssegmentes. Wie aber war das moglich, wenn die einen doch
angeblich Kultur und Kunst fiir die Gebildeten und die anderen Gauke-
lei, oder, um Bausingers schonen Ausdruck zu benutzen, >Culturetta<s©
fiir das breite Volk boten? Um die Antwort driickte sich die >Theatersei-
te< gerne herum und behandelte Theater und Kino lieber als homogene
Entitdten, um die angeblich kategorischen Unterschiede nicht zu ver-
schleifen.?%

2310 »Hundreder af Teatre, navnlig i Tyskland, lukker, og faa Maaneder derefter rykker
Biografen ind«. Julius MAGNUSSEN (1913b).

2311 Im Deutschen Reich gab es nur in Bayern eine Konzessionspflicht fiir Kinos, die
allerdings das Wachstum der Kinobranche nur wenig zu hemmen vermochte: Die An-
zahl der Kinos in Miinchen stieg z.B. von 1911 bis 1912 um mehr als das Doppelte an. Alle
Versuche, eine reichseinheitliche Konzessionspflicht durchzusetzen, scheiterten im
Untersuchungszeitraum. Zur Frage der Kinokonzessionierung im Deutschen Reich s.
Gabriele KILCHENSTEIN (1997), 188-196.

2312 Hermann BAUSINGER (2001), 39.

2313 Diese diskursive Homogenisierung von >Theater< und >Kino« unterlag allerdings
nicht den gleichen Spielregeln, worauf Urban Gad 1919 aufmerksam machte: »Teatret
som Helhed, som Aandsfaktor, demmes efter sine bedste Ydelser; og det er retfeerdigt,
for det er altid Tinderne, man skal bruge til at maale Hogjden paa. — Men viser man sam-
me Retfeerdighed imod Filmen?« [»Das Theater als Ganzheit, als Geistesfaktor, wird
nach seinen besten Leistungen beurteilt; und das ist gerechtfertigt, weil es immer die
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Bramsons Warnung von 1909, daR die Konkurrenzfihigkeit des Kinos
nicht etwa der Grund, sondern die Folge des kiinstlerischen Niedergangs
des Theaters sei, wurde in kinokritischen Theaterkreisen nicht gerne &f-
fentlich diskutiert. Hochstens wurde eingerdumt — so z.B. von Johan
Knudsen -, da die Theater »dazu genoétigt sind, manchmal die Augen
vor ideellen Forderungen zu verschliefen, um sich am Leben zu erhal-
ten«.%% Das sahen seine Parlamentskollegen auRerhalb der Hgjre-Partei
indes grundlegend anders. Der Finanzminister Niels Nedergaard meinte
1911, »dall ein sehr kleiner Teil von dem, was in unserer Hauptstadt auf
den Theatern vorgefiihrt wird, eigentlich kulturhebend ist«,%% und ver-
neinte — ebenso wie die radikalliberalen Abgeordneten Ove Rode®*® und
Edvard Brandes®7 und der sozialdemokratische Abgeordnete A.C.
Meyer®*® — die Moglichkeit, kategorisch

zwischen edler Kunst und weniger edler Unterhaltung oder Rummel, wie man
es nun nennen will, zu unterscheiden, denn fiir einige unserer Theater geht das
ja auf jeden Fall sehr ineinander iiber, es ist ungeheuer schwer zu sagen, wo
das eine beginnt und wo das andere aufho6rt.?3"

In der Verteidigung seiner Gesetzesvorlage im Landsting fand er noch
deutlichere Worte:

Es besteht kein Zweifel dariiber, und es ist in reichlichem MafRe ein iibers an-
dere Mal von den Theaterkritikern in Kopenhagen angemerkt worden [zielt
auf Edvard Brandes, Abgeordneter im Landsting; SMS], - ja sogar mit sehr
scharfen und harten Worten, die zu wiederholen ich keine Lust habe —, dal}
unsere Theater sich in den letzten Jahren auf das Varieté zubewegt haben, dak
ein groRer Teil der Auffiihrungen von einer Art ist, die man frither nicht mit
der Wiirde des Theaters fiir vereinbar hielt, und dal es jedenfalls heute kaum

Gipfel sind, an die man sich zur Héhenmessung halten soll. - Doch erweist man dem
Film dieselbe Gerechtigkeit?«] (Urban GAD (1919), 276.)

2314 »ere for at opholde Livet ngdsagede til en Gang imellem at lukke Qjnene for de
ideelle Krav«. Rigsdagstidende (1910), Sp. 4259.

2315 »at det er en meget lille Del af det, som selv i Hovedstaden preesteres paa vore Tea-
ter, der egentlig er kulturhajnende«. Ibid., Sp. 4227.

2316 Ibid., Sp. 4247.

2317 Rigsdagstidende (1911a), Sp. 1689.

2318 Rigsdagstidende (1910), Sp. 4267f.

2319 »at dele mellem @edel Kunst og mindre sedel Underholdning eller Gegl, hvad man
nu vil kalde det, thi for nogle af vore Teatre i alt Fald gaar dette jo meget ind i hinanden,
det er uhyre vanskeligt at sige, hvor det ene begynder og det andet herer op.« Ibid., Sp.
4229.
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noch ldnger moglich ist, eine klare Grenzziehung zwischen dem Theater und
dem Varieté vorzunehmen.?3*°

Dal} die >Filmseite« gerne und héufig darauf hinwies, wie traurig es um
den kiinstlerischen Charakter so mancher Theaterauffiihrung bestellt sei
und wie selten hier der »Fliigelschlag der Kunst, des Geistes und der
Poesie«®* zu spiiren sei, vermag nicht zu erstaunen. August Blom z.B.,
einst selbst Theaterschauspieler an kleineren Biihnen und mittlerweile
Filmregisseur bei der Nordisk, konterte die unisono vorgetragenen Verur-
teilungen des Films durch seine Theaterkollegen 1912 in der Teatret-En-
quete so:

Geht man nun das Repertoire der letzten Jahre bei unseren verschiedenen Vor-
stadt- und Privattheatern durch, wird man eine recht artige Sammlung von
Verbrecher- und Rabaukenstiicken finden kénnen - durchsetzt mit schliipfri-
gen Themen in freier Behandlung, die nicht absolut erbaulich wirken.

Worin liegt nun deren kiinstlerische Berechtigung?3**

Vor allem in nicht-6ffentlichen Stellungnahmen rdumte man von >Thea-
terseite« durchaus ein, eine wie grofle 6konomische, wenn auch keines-
falls Kkiinstlerische Bedeutung vor allem das Genre der sog. >Folke-
komedie«, d.h. des populidren (Melo-)Dramas,?? fiir die Theater hatte.
Dies ist z.B. zu erkennen in einem Brief an den Kopenhagener Polizei-
direktor, geschrieben vom Direktor von Det ny Teater in Kopenhagen am
10.8.1912. Dieser war besorgt wegen der Konkurrenz durch das neue
Paladsteater, nicht zuletzt wegen der topographischen Nidhe sowie des
Umstandes, daB Det ny Teater, erst vier Jahre alt, noch kein festes
Stammpublikum hatte, und warnte den Polizeidirektor:

2320 »Der er ingen Tvivl om det, og det er i rigeligt Maal blevet erkendt af Teaterkritik-
ken i Kebenhavn Gang efter Gang — ja endogsaa i meget skarpe og haarde Ord, som jeg
ikke har Lyst til at gentage -, at vore Teatre i de sidste Aar have bevaeget sig i Retning af
Varietéen, at en stor Del af de Forestillinger, der opfores, er af en Art, som man ikke tid-
ligere ansaa for forenelig med Teatrenes Veerdighed, og at det i hvert Fald nu til Dags
omtrent ikke er muligt leengere at drage en paalidelig Greense mellem Teater og
Varieté.« Rigsdagstidende (1911a), Sp. 1668.

2321 »Kunstens, Aandens og Poesiens Vingesus«. Aage BARFOED (1916), 204.

2322 »Gaar man nu vore forskellige Forstads- og Privatteatres Repertoire igennem i de
senere Aar, vil man kunne finde en ret artig Samling af Forbryder- og Rabalderkomedier
— ispreengt slibrige Emner i fri Behandling, som ikke virker absolut opbyggende./ Hvori
ligger nu deres kunstneriske Berettigelse? « August BLom (1912), 56.

2323 Zum Genre der >Folkekomedie« auf der Bithne wie im Film s. Casper TYBJERG
(1996a), 75ft.
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Es ist duerst zweifelhaft, ob das Theater sich gegen die stark steigende Kon-
kurrenz von Seiten der Kinos behaupten kann. Alle Privattheater kimpfen zur
Zeit einen harten Kampf, um sich genug Publikum fiirs bloBe Uberleben zu
verschaffen, sie miissen mit den groen Musik- und Sportrestaurants konkur-
rieren, die ja nun auch im Winter viel Publikum iibernehmen, und nicht zuletzt
mit den Kinos, die das groRe >Mittelpublikum« [»Mellempublikum«] {iberneh-
men und es unmoglich machen, ldnger >Folkekomedie« zu spielen, weil das
Theater unméglich den Kampf gegen die Wirkungsmittel aufnehmen kann, die
den Kinos zur Verfiigung stehen.?3*4

In diesem Brief wird das Publikum, das man an die Kinos angeblich ver-
loren hat oder verlieren wird, klar benannt: »das groRe Mittelpublikumc,
das mit den >Folkekomedier< unterhalten werden will. In bezug auf dieses
Genre hatte Gnudtzmann schon 1911 die Haltung vertreten, dall »mehr
als jede Biihne das Kino wie geschaffen fiir die >Folkekomedie< mit den
grolen Linien, der leicht faBbaren Handlung, der biirgerlichen Moral
ist«.%?% Und sein Dramatikerkollege Paul Sarauw konstatierte entspre-
chend ein Jahr spéter in Politiken:

Hinzu kommt, daR es Stiicke gibt, die fiir die Theater durch die Kinos unmag-
lich zu spielen geworden sind. So bezahlt es sich nicht mehr fiir die Kopen-
hagener Theater, >Folkekomedie« zu spielen, weil das spezifische Publikum,
das das Kontingent fiir diese Vorstellungen abgab, von den Kinos geschluckt
worden ist.2320

Dies war aber kein Argument, {iber das die Theater in der 6ffentlichen
Konkurrenzdiskussion gliicklich waren, konnten sie so doch nicht ldnger
auf ihrer asymmetrischen Opposition zwischen Theater und Kino, derzu-
folge Kunst gegen Gaukelei stehe, beharren.

2324 »[Dl]et er séare tvivlsomt, om teatret kan std sig mod den steerkt stigende konku-
rence fra biografernes side. Alle privatteatre keemper for tiden en hird kamp for at skaffe
sig publikum nok til blot at eksistere, ma konkurrere med de store restauranter med
musik og sportslivet, der jo nu ogsd om vinteren tager sit store publikum, og ikke mindst
med biografteatrene, som tager det store mellempublikum og gor det umuligt at spille
folkekomedie leengere, fordi teatret umuligt kan tage kampen op mod de virkemidler,
der star til biografernes radighed.« Zit. nach: Gunnar SANDFELD (1966), 186.

2325 »[flremfor nogen Scene er Biografteatret som skabt for Folkekomedien med de
brede Linier, den letfattelige Handling, den borgerlige Moral«. Albert GNUDTZMANN
(1911), 633.

2326 »Dertil kommer, at der er Stykker, som Biografteatrene har gjort det umuligt for
Teatrene at spille. Det betaler sig saaledes ikke mere for de kjobenhavnske Teatre at
spille Folkekomedie, fordi det seerlige Publikum, som afgav Kontingent til disse Forestil-
linger, nu er sedt bort af Biografteatrene.« Paul SARAUW (1912).
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Wie an dem Brief des Theaterdirektors deutlich wird, war es indes nicht
nur die dem Kino direkt geschuldete Abwanderung eines bestimmten
Publikumsstratums, nédmlich des >groRen Mittelpublikums«, die fiir die
Krise der Theater verantwortlich war. Emma Gad, auch erfolgreiche Dra-
menautorin und héufige Theatergédngerin, wies in ihrer >Kronik< »Der
Theaterbesuch« im September 1913 darauf hin, dall der Publikums-
schwund schlieRlich schon eingesetzt habe, bevor die Kinos zur Konkur-
renz wurden.”?” An die Stelle der einfachen exogenen Schuldzuweisung
an die Kinos tritt im Verlauf der Kinodebatte zunehmend ein Verstdndnis
fiir die Multifaktorialitit des Zuschauerschwundes, fiir den jetzt vor allem
endogene (das hohe Preisniveau der Eintrittskarten,??® der zu spite Be-
ginn der Vorstellungen sowie ihre Linge, % die geringe Quantitét der da-
nischen Dramenproduktion?33°), aber auch einige exogene Ursachen ver-
antwortlich gemacht werden (die 1911 eingefiihrte Lustbarkeitssteuer,?53"

2327 »Teaterbesoget«. Emma GAD (1913c).

2328 DaR die Eintrittskarten viel zu teuer seien, ist die einhellige Meinung aller Dis-
kutanten: »Forskellen i Prisen er ikke ringe og har sikkert sin store Betydning« [»Der
Preisunterschied ist nicht klein und hat sicher seine grofle Bedeutung«], so Julius
Andersen (»Teaterdirektorerne og Filmen«. In: Kebenhavn, 2.7.1913). Vgl. auch Edvard
BRANDES (1912), die AuRerungen des radikalliberalen Abgeordneten Andreas Thegersen
Grenborg 1911 im Folketing (Rigsdagstidende (1910), Sp. 4148) sowie Emma GAD (1913¢).
2329 Vgl. z.B. Berlingske Tidende (M) am 3.6.1911, die fiir die Einfithrung einstiindiger
Kurzvorstellungen plddiert und dabei als Vorbild Malmo benennt, wo der dortige Direk-
tor des Theaters, Victor Sjostrom [!], mit solchen Vorstellungen volle Héuser erziele.
Vgl. ebenfalls Emma GAD (1913¢), die zur Abhilfe Nachmittagsvorstellungen vorschlagt.

2330 Wenn es den Theatern in der Saison 1912/13 nicht gut ergangen sei, so Julius MAG-
NUSSEN (19132), »skyldes [det] vistnok veesentlig den dramatiske Litteratur. Vi er et
meget skrivende Folk, og vi kan snart eksportere Bager som vi eksporterer Smor — men
paa det dramatiske Omraade er Litteraturen kun yderst spinkel« [»ist [das] wahrschein-
lich im wesentlichen auf die dramatische Literatur zuriickzufithren. Wir sind ein Viel-
schreibervolk, und wir kénnen Biicher bald so wie Butter exportieren — doch auf dem
dramatischen Gebiet ist die Literatur nur duRerst spérlich«]. (50)

2331 So behauptete der Hojre-Abgeordnete Oscar Ellinger im Oktober 1912 im Folketing,
daR das neue Gesetz »virker gdelaeggende paa Skuespillet baade i Hovedstaden og om-
kring i Landet. [...] [D]et samlede Teaterbesgg er absolut i Nedgang« [»sich zerstore-
risch auf das Schauspiel sowohl in der Hauptstadt als im umliegenden Land auswirkt.
[...] [D]ie Gesamtzahl der Theaterbesuche ist absolut im Riickgang«]. (Rigsdagstidende
(1912), Sp. 12.) Dem widersprach allerdings teilweise sein Parteigdnger Johan Knudsen,
dem man als Vorsitzendem des Schauspielerverbandes Sachkenntnis in dieser Frage at-
testieren kann: Die Kopenhagener Privattheater hétten keinen Schaden durch die neue
Abgabe davongetragen, doch in der Provinz seien die Verhéltnisse vollig andere. Und er
nannte Zahlen: Das Aarhus Theater sei in der letzten Saison von 20.000 zahlenden Zu-
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die fiir die Kopenhagener Theater eine Erh6hung der Abgabenlast um
zehn Prozent bedeutete, der Anschlull Ddnemarks an die revidierte Ber-
ner Konvention%).

Zu den exogenen Ursachen gehorte unbestreitbar auch das Kino,?333
wobei Theater und Kino aber in eine weitverzweigte mediale Unterhal-
tungskultur eingingen und monokausale Erklarungsversuche insofern im-
mer reduktiv bleiben muflten. Kino sei »ein Glied im Vergniigungsbe-

schauern weniger besucht worden; in Fredericia seien die durchschnittlichen Abendein-
nahmen nach Einfiihrung der Abgabe auf 304 Kronen gefallen, nachdem sie die Saison
zuvor bei 388 Kronen gelegen hatten. (Rigsdagstidende (1912), Sp. 291f, sowie erneut
544.) Bei der Behandlung des Etats fiir 1913-14 kam er nochmal auf die Frage nach der
Konkurrenz durch die Kinos zuriick und behauptete hier: »Jeg skal vaere den sidste til at
bestride, at Biografteatrene har gjort de rigtige Teatre stor Skade« [»Ich will der Letzte
sein, der bestreitet, dal$ die Kinos den richtigen Theatern groBen Schaden zugefiigt ha-
ben«], aber wies zugleich darauf hin, daR »den store, den overvaeldende Nedgang i Pro-
vinsteatrenes Indteegtsbudget er fremkommet i Fjor og i Aar, og Biografteatrene har be-
staaet leenge« [»der groRe, der iiberwiéltigende Riickgang im Einnahmenbudget der Pro-
vinztheater sich im letzten und in diesem Jahr ereignet hat, und die Kinos schon lange
bestehen«]. (Rigsdagstidende (1912), Sp. 545.)

2332 Vgl. Johan Knudsen 191 in der Folketing-Debatte (Rigsdagstidende (1910), Sp.
4159).

2333 Einige Diskutanten fiihlten sich zu z.T. wirklichkeitsfernen, z.T. skurrilen Gedan-
kengéngen inspiriert, wie man Film auf der Biihne einsetzen konne, um so den Kinos
das Monopol auf Filmvorfithrung streitig zu machen. Julius Andersen z.B. machte 1913
den Vorschlag, die Theater sollten vor und nach der eigentlichen Vorstellung auch Fil-
me zeigen (Julius ANDERSEN: »Teaterdirektererne og Filmen«. In: Kebenhavn, 2.7.1913),
ohne sich dabei allerdings Gedanken iiber die strikte Konzessionierung von Filmvorfiih-
rungen in Ddnemark zu machen, die seinem Vorschlag juristisch entgegenstand. Viel-
leicht inspiriert von der Auffiihrung der Farce Millionen [Die Million] im Kopenha-
gener Centralteater 1911, wo erstmals kinematographische Bilder in einem Biihnenstiick
eingesetzt worden waren (Gunnar SANDFELD (1966), 187), entwarf Jens Locher 1915 das
Projekt, Film und Biihne gleich generell zu einer hoheren Einheit zu verschmelzen: Der
allerschwichste Punkt des Theaterstiickes sei normalerweise die Pause zwischen den
Akten, denn das Publikum verliere den Faden und das Interesse, und anschlieBend
brauche man zehn Minuten des nidchsten Aktes, um zu erkldren, was inzwischen alles
passiert sei. In der fiir den Umbau nétigen Aktpause solle man in Zukunft einfach einen
Film zeigen: »Den griber Personen, idet han gaar ud af Deren, og ferer ham igennem en
Reekke Scener (og ikke mindst Scenerier), som hgrer til Stykket, men som man altid for
har maattet ngjes med at teenke sig til, og afleverer ham atter til Scenen, idet Teeppet
gaar op [...].« [»Er ergreift die Person, sobald sie aus der Tiir heraustritt, und fiihrt sie
durch eine Reihe von Szenen (und nicht zuletzt Szenerien), die zum Stiick gehoren,
aber bei denen man sich frither immer damit zufrieden geben mufRte, sie sich dazu zu
denken, und tiibergibt sie wieder der Biihne, sobald der Vorhang sich hebt.«] (Jens
LOCHER (1915).)



758 KAP. 6 DIE DANISCHE KINODEBATTE

trieb«,%34 so erkannte schon der DDF-Vorsitzende Gnudtzmann 1911. In
der Reichstagsdebatte im selben Jahr spielte vor allem noch die Konkur-
renz der Varietés eine wichtige Rolle; der Direktor von Det ny Teater
nennt im obigen Zitat zudem Restaurants mit Musik sowie Sporter-
eignisse, und Emma Gad fiihrt »Varietés, Konzerte, Gottesdienste, politi-
sche Veranstaltungen, Vortrige, Sportvorfithrungen, Maskenbélle, Wohl-
titigkeitsfeste« an.3 Sven Lange macht sogar Biicher als Konkurrenz-
medium aus: »Das gute Publikum miftraut der literarischen Komddie,
weil die Theater sie meist zu grob spielen — und zieht sich deswegen
abends mit seinen Biichern und seiner Kunst zuriick.«?33% Die aus Thea-
terperspektive vorgebrachte Kritik am Kino ist unbedingt im Kontext
einer Transformation der Unterhaltungsskultur dieser Zeit zu sehen, die
dem Theater seine vormals selbstverstidndliche zentrale Position raubte.
Das mittelfristige Ergebnis des Konkurrenztopos, der die Kinodebatte
einige Jahre beherrschte, war ein zweifaches: Zum einen wurde auf der
>Theaterseite« die Notwendigkeit erkannt, ein kulturelles Primat fiir das
Theater zu begriinden und eine klare kiinstlerische Absetzung vom Kino
in Gestalt einer Funktionsdifferenzierung zu fordern. Zum anderen ist auf
der >Kinoseite< das Bemiihen zu beobachten, selbst medial(-dsthetisch)e
Kriterien zu benennen, um dem noch selbstverstindlichen normativen
Vergleich mit dem Theater etwas entgegensetzen zu konnen. Im Rahmen

2334 »et Led i Forlystelsesvaesenet«. Albert GNUDTZMANN (1911), 633.

2335 »Variétéer, Koncerter, Gudstjenester, politiske Mader, Foredrag, Sportsfremvis-
ninger, Karnevaler, Velgerenhedsfester«. Emma GAD (1913¢).

2336 »Det gode Publikum har Mistillid til den littereere Komedie, fordi Teatrene som
oftest spiller den for grovt — og lukker sig derfor inde om Aftenen med sine Bager og sin
Kunst.« Sven LANGE (1911b), 15. In das gleiche Horn stieR sein Autorenkollege, der ei-
gentlich filmkritische Julius MAGNUSSEN 1913: »Naar Teatrene beklager sig over Konkur-
rencen, er det, fordi de skal have noget at skyde Skylden paa, naar de spiller daarlig Ko-
medie, som ingen gider se. I og for sig kunde de ligesaa godt skyde Skylden paa det over-
haandtagende Bridge-Uvaesen, eller de kunde skeelde ud over Hjemmenes Hygge, Sove-
kamre, Boudoirer, Beveertninger ... kort sagt alt det, Folk tyer til, naar de ikke gaar i
Teatret.« [»Wenn die Theater sich iiber die Konkurrenz beklagen, so geschieht das, weil
sie etwas haben miissen, dem sie die Schuld zuschieben, wenn sie schlechte Stiicke
spielen, die keiner sehen mag. An und fiir sich konnten sie die Schuld genauso gut dem
iiberhandnehmenden Bridge-Unwesen zuschieben, oder sie konnten iiber die heimelige
Gemiitlichkeit von Schlafzimmern, Boudoirs, Bewirtungen ... kurz iiber alles schimp-
fen, an was die Leute sich halten, wenn sie nicht ins Theater gehen.«] (»Filmen?«. In:
Politiken, 24.3.1913.)
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der beiden kulturellen Praktiken wurde also versucht, das ihnen eigene
und typische zu bestimmen.

Von Seiten des Theaters wurde auf den Vorwurf, keinen qualitativen
Unterschied mehr zu Varietés, Kinos etc. aufzuweisen, mit diskursiven
Strategien reagiert, um das kulturelle Primat des Theaters herauszustel-
len. So wird einleitend gerne in AuRerungen zum Kino auf die Ancienni-
tit des Theaters verwiesen, wiahrend das Kino metaphorisch in fast allen
Einlassungen zum Kino in diesen Jahren als Kind oder Jugendlicher
charakterisiert wird, der z.B. »mit jugendlicher Riicksichtslosigkeit«?337
auf das Theater losginge. Im Zusammenhang mit dem Konkurrenztopos
dient die metaphorische Verkindlichung des Filmes dazu, sich paternali-
stisch gegeniiber dem Medium zu positionieren. Die synekdochische
Interferenz der rhetorischen Diminuitivierung mit einem wichtigen Publi-
kumssegment, den Kindern und Heranwachsenden, war hierbei als
Nebeneffekt sicherlich willkommen.

Diese paternalistische Positionierung wurde nun im néchsten Schritt
eingesetzt, um Definitionsgewalt zu behaupten. Denn die erwartungsge-
mie Antwort, warum das Theater ein kulturelles Primat gegeniiber dem
Kino habe, lautete, dafd das Theater Kunst (bzw. kunstfdhig) sei und der
Film dies eben nicht. Dies ist eine Antwort, die konsequent eine weitere
Frage nach sich zieht, ndmlich wie Kunst zu definieren ist. Journalisten
wie E.-H.-J., die sich als Sprachrohre des >Jugendlichen« Kinos verstan-
den, probten in Branchenblittern wie Filmen den Jugendaufruhr:

Doch ist diese etwas bornierte Feststellung dessen, was Kunst ist, die Hr. Mag-
nussen vorbringt, nicht ganz verkehrt?

Kunst ist nicht etwas fiir Feinschmecker, etwas, das nur in den feinen
Theatern geboten und genossen werden kann.

Ist die wahre Kunst nicht breitenwirksam und wirkt auf das einfache Indi-
viduum?

Darf man sich nicht eher bis zur Aussage versteigen, daf3 das Kunst ist, was
den primitiven Menschen weinen und lachen 14R8t?

Auch wenn dies keine Kunst fiir einen begabten Theaterautoren ist, kann
sie es doch sehr wohl fiir einen Maschinenwirter auf der »Titan« sein.?338

2337 »med Ungdommens raske Hensynslashed«. Emma GAD (1913c¢).

2338 »Men er denne noget bornerte Fastslaaen af, hvad Kunst er, som Hr. Magnussen
fremsaetter, ikke ganske forkert./ Kunst er ikke noget for Feinsmechere, noget, der kun
kan ydes og nydes i det fine Teater./ Er den sande Kunst ikke bred og virker paa det
jeevne Individ?/ Har man ikke snarere Lov til at gaa saa langt ned, at man siger, at det er
Kunst, der kan faa det primitive Menneske til at greede og le?/ Fordi dette ikke er Kunst
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Solche Versuche der Entkoppelung des Kunstbegriffes von der sozialhe-
gemonialen Klasse und deren Beanspruchung des Alleinrechtes auf die
Definition von Kunst begegnete man von Seiten des Theaters zumeist mit
einer paternalistischen Attitiide, wonach das Theater seine selbstver-
stdndliche, quasi >natiirliche« Herrschaft iiber die kulturelle Konstruktion
der Wirklichkeit vor dem Heranwachsenden Kino nicht zu diskutieren,
geschweige denn zu rechtfertigen brauche. Nach explizit positiven Be-
griffsbestimmungen von Kunst wird ndmlich auch in dieser Diskussion
wieder weitgehend vergebens gesucht, wenn von dem Bezug auf einen
eher unbestimmten >Geist« bzw. eine eher diffuse >Seele< abgesehen wird:
So heillt es z.B., daR »[a]le Reden iiber den Geist und die Seele eines
Dichterwerkes leeres Gerede sind, wenn es sich um den Film dreht«.2339
Das mulR natiirlich nicht heiRen, daR solche Begriffsbestimmungen nicht
prinzipiell moglich wéren, denn der Grund fiir die Nicht-Nennung kénn-
te ja z.B. in ihrer kulturellen Selbstverstdndlichkeit liegen. DaR >Kunst« in
dieser Diskussion allerdings eher eine Chiffre fiir traditionell behauptete
Definitionsmacht denn ein inhaltlich begriindeter (und damit diskutierba-
rer) Begriff ist, legt die Berufung auf die Kategorie des Geschmacks zur
Differenzierung zwischen Kunst und Gaukelei nahe: Durch die Anfiih-
rung eines durchaus bourdieuschen Distinktionsmerkmals wird sich ele-
gant der Begriindungsnotwendigkeit entledigt.®3+° DaR es sich bei >Kunst«
um eine Chiffre fiir Definitionsmacht handelt, legt auch die Beobachtung
nahe, dall man vermeintlich medienabhéngige Kriterien, also Differenz-
kriterien zum Kino bzw. zum Film, sehr wohl zu benennen versteht und
auch prominent in die Debatte einbringt. Der Riickgriff auf solche Diffe-
renzkriterien kommt einer paternalistischen Positionierung sehr entge-
gen. So lassen sich zum einen apriorisch die Prdmissen des Vergleichs

for en begavet Teaterskribent, kan det godt veere det for en Maskinpasser paa >Titan«.«
>E.-H.-J.< (1913d).

2339 »[a]l Tale om et Digterveerks Aand eller Sjeel er Tale hen i Vejret, naar det drejer sig
om Film«. >PEN< »En Film«. In: Berlingske Tidende (A), 14.12.1915.

2340 So dullert z.B. Johan KNUDSEN (1912) in der Teatret-Enquete: »[M]ed Kunst har de
[levende Billeder] ikke nogetsomhelst at skaffe. Naar de alligevel har kunnet skabe en
alvorlig Konkurrence til vore Teatre, er det et beklageligt Tidernes Tegn og et Udslag af
den Smagsforvirring, der paa kunstneriske Omraader gor sig geeldende.« [»[M]it Kunst
haben sie [= die lebenden Bilder] iiberhaupt nichts zu tun. Wenn sie trotzdem eine
ernsthafte Konkurrenz zu unseren Theatern ausldsen konnten, ist das ein bedauerliches
Zeitzeichen und ein Ausschlag der Geschmacksverwirrung, die sich auf den kiinstleri-
schen Gebieten bemerkbar macht.«]
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festlegen, d.h. das Kino wird an den Leistungen des Theaters und nicht
andersherum gemessen. Zum anderen wird dem Film/Kino, da die Diffe-
renzen zwischen Theater und Film/Kino in kiinstlerischer Hinsicht an-
geblich medial (und damit implizit unverdnderlich) begriindet sind, eine
kiinstlerische Entwicklungsmdoglichkeit bestritten.

Im wesentlichen werden in der Kinodebatte folgende Griinde ge-
nannt, warum das Kino bzw. der Film - im Gegensatz zum Theater —
keine Kunst schaffen konne, wobei diese Griinde den Diskurs iiber die
Kunstfahigkeit des Kinos mit den anderen, bereits analysierten Kinodis-
kursen vernetzen:

(1) die Semiotik des Films: So #dullerte der Theaterdirektor Johannes
Nielsen 1912 in der Teatret-Enquete, warum im Film keine Schauspiel-
kunst moglich sei: »Weil — unter anderem [ohne dal§ dies aber im folgen-
den ausgefiihrt wird; SMS] - Stumme nicht reden kénnen und die Spra-
che das wichtigste Ausdrucksmittel des Menschen ist.«*4 Das Kino als
>Theater ohne Worte« entbehre des Wortes bzw. der Stimme: »Die Stim-
me [...] ist das vorziiglichste Wirkungsmittel der Kunst, [sie] kann durch
den Film nicht wiedergegeben werden«, so ein anonymer Publizist.?34
Diese absolute Prioritierung des logophasischen bzw. allgemeiner logo-
morphen Codes blieb allerdings nicht unwidersprochen, wie oben schon
dargelegt worden ist. Im Branchenblatt Filmen wandte man z.B. 1913 ein,
daR die Logomorphie der Bedeutungsproduktion allein doch wohl weder
eine notwendige noch eine hinreichende Bedingung fiir »Kunst« sein kon-
ne: »Man kann sicherlich nicht mit Recht sagen, daR das, was in den
Kinos gezeigt wird, keine Kunst ist, weil Worte fehlen, wihrend der Un-
sinn, der im Centralteater gezeigt wird, sich mit dieser Bezeichnung
schmiicken darf, bloR weil der Handlung Worte beigefiigt sind.«*43> Eben-
falls im Kontext der Konkurrenzdebatte reagierte z.B. der Schauspieler
und Drehbuchautor Axel Breidahl auf eine Einlassung des Schauspiel-

2341 »Fordi - blandt andet — stumme ikke kan tale, og Talen er Menneskets vigtigste Ud-
tryksmiddel.« Johannes NIELSEN (1912).

2342 »Stemmen [...] er Kunstens ypperste Virkemiddel, kan ikke gengives ved Filmenc.
So stand 1917 zu lesen in Vort Land, zit. nach: »Film« (1917).

2343 »Man har ganske sikkert ikke Lov til at sige, at det, der vises i et Biografteater,
ikke er Kunst, fordi Ordene mangler, medens det Pjank, der ses i Centralteatret, kan
smykke sig med denne Betegnelse, blot fordi Handlingen er tilsat Ord.« >E.-H.-J.<
(1913d).
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autors Julius Magnussen {iber das kiinstlerische Primat des Wortes?344 mit
dem Hinweis, dal? fiir die meisten Menschen der visuelle Eindruck wich-
tiger als der auditive sei: Julius Magnussen moge doch einmal eines seiner
Stiicke sowohl als Film als auch auf Grammophonplatten aufnehmen
und dann gucken, ob die Leute ins Kino oder in die Grammophonhalle
gingen, »ob es mit dem Auge oder durch das Ohr ist, dal das Publikum
den wesentlichen Eindruck eines Stiickes aufnimmt«. Nicht von ungefdhr
spriache man ja vom Schauspiel und nicht vom Hérspiel 345

(2) die Abhéngigkeit des Films von (spekulations-)kapitalistischen Pro-
duktionsverhdltnissen: So schrieb Vilhelm Rasmussen in Fyns Social-
Demokrat unter der Uberschrift »Films« am 9.5.1913:

Die miiRige Frage, ob der Film eine Kunst sei, verdient nicht, daR man ihr
Worte opfert; denn sie erledigt sich von selbst. [...] Egal, ob der Film >Kunst<
ist oder eine neue Art von Kunst oder ganz etwas Neues, das mit Kunst nichts
zu tun hat, so ist es eine Tatsache, daRk die Filmerei von geldgierigen Spekulan-
ten mit Beschlag belegt worden ist, die nur das eine Ziel haben, am Verlangen
der Menschen nach sinnlicher Erregung reich zu werden.?346

Dal} Kunst und eine strikt 6konomistische, profitorientierte Produktion
prinzipiell miteinander unvereinbar seien, war ein Standpunkt, der nicht
nur von Sozialdemokraten, sondern von vielen Beitrdgern der Debatte
geteilt wurde, obwohl alle Theater auRer dem Koniglichen ebenso profit-
orientiert wie die Kinos arbeiten muften, da sie keine offentlichen Zu-
schiisse erhielten.

(3) der tertidrmediale Status des Films, also seine Abhédngigkeit von
Technik sowohl bei der Aufnahme wie Wiedergabe: Dies — und nicht
etwa das Fehlen des Wortes — war fiir Sven Lange der entscheidende
Punkt, warum im Kino »szenische Kunst [...] im eigentlichen Sinn« nicht
moglich sei.’47 In Kap. 3.1.2.1 ist bereits seine Theorie der >doppelten Re-
produktion« auf der Biihne dargelegt worden, wonach zunéchst die

2344 Julius MAGNUSSEN (19133), 52.

2345 »om det er gennem Oret eller gennem Qjet, at Publikum absorberer Hovedind-
trykket af et Stykke«. Axel BREIDAHL: »Film«: In: Politiken, 27.3.1913.

2346 »Det orkeslgse Spergsmaal, om Filmen er en Kunst, er det dog ikke veerd at ofre
Ord paa; thi det giver sig af sig selv. [...] Hvad enten Filmen er >Kunst< eller en ny Art
Kunst eller noget ganske Nyt, der ikke har med Kunst at skaffe, er det en Kendsgerning,
at Filmeriet er grebet af pengegridske Spekulanter, der kun har det ene Formaal at tjene
sig rige paa Menneskers Trang til sanselig Pirring. «

2347 »i egentlig Forstand [...] scenisk Kunst«. Sven LANGE (1912), 54.
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Poesie durch die Wiedergabe der Schauspieler fast vollig zerstort werde,
worauf dann dem Kkleinen {iberlebenden Rest durch »die Mechanik des
Kamerakastens« endgiiltig der Garaus gemacht wiirde. Das menschliche
Leben mit seinem Puls und seiner Warme werde im Kino niemals etwas
anderes als »ein Schattenleben [...], eine Art Gespensterdasein« fiih-
ren.?3#® Diesen Gegensatz von Technik und menschlichem Leben evo-
zierte auch Christian Gulmann in seiner Antwort auf die Frage, warum
Film niemals Kunst werden konne: »Kunst ist Leben — die Kunst des
Theaters ist das Augenblicksleben des Menschen.«%49 Zur Illustration des
mit Theater und Kino parallelisierten Gegensatzes von Leben und Tech-
nik griff der Schauspielautor und spéitere Drehbuchschreiber Svend Rin-
dom 1910 im Programm des Casino-Theaters auf ein reprisentatives Sym-
bol der neuen Massenkultur zuriick:

In einer Zeit, in der die Kinos in so hohem MaRe mit den wirklichen Theatern
zu konkurrieren versuchen, — wo anstelle der natiirlichen, geistigen Nahrung,
fiir die letzten Endes nur die wirklichen Theater die Voraussetzung haben,
dem Publikum fiir 25 Ore eine Portion dramatische Konservenkost geboten
wird [...].235°

(4) das Massenpublikum des Films: Das Publikum in den Kinos mufRte
ebenfalls als Grund herhalten, warum hier keine Kunst méglich sei. Oben
ist in diesem Zusammenhang bereits Christian Gulman, Redakteur bei
Berlingske Tidende, in der Teatret-Enquete 1912 zitiert worden: »Doch
das grundlegende Gebrechen ist der Kulturmangel der Millionenzu-
schauer, der blutriinstiges Grauen und die hellroten Schokoladenbilder
fordert. «35"

(5) die bei der Filmproduktion waltende kollektive Verantwortung und
Arbeitsteilung: Der Regisseur Sven Gade gab zweifellos den herrschen-

2348 »Fotografkassens Mekanik«; »end et Skyggeliv, en Slags Spagelsetilveerelse«. Ibid.
2349 »Kunst er Liv — Teatrets Kunst er Menneskets @jebliks-Liv.« Christian GULMANN
(1912), 57.

2350 »I en Tid, hvor Biografteatrene i saa hgj Grad seger at konkurrere med de virkelige
Teatre, — hvor der i Stedet for den naturlige, aandelig[e] Fode, som det virkelige Teater
til syvende og sidst alene har Betingelsen for at kunne veere, for 25 Qre tilbydes Publi-
kum en Portion dramatisk Conserves [...].« Sven RiINDoM: »Sofus Neumann«. In: KB,
Smaétryksafdeling, Casino-Programmer 1910:4. Vgl. zum Diskurs iiber die Konserve als
Représentation der neuen Massenkultur: John CAREY (1996), 34f.

2351 »Men Grundskaden er Million-Tilskuernes Kultur-Mangel, som krever de blod-
dryppende Reedsler og de blegrade Chokolade-Billeder.« Christian GULMANN (1912), 56.
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den, seit dem 18. Jahrhundert etablierten traditionellen Diskurs wieder,
als er schrieb: »[D]amit ein Ding Kunst genannt werden kann, muf} es
von der Personlichkeit seines Schopfers zeugen. Ein Kunstwerk, das den
Kiinstler nicht verrit, ist ja gerade keine Kunst«.?5* Erstaunlicherweise
hat jedoch das Argument, dal ein kollektives Produkt wie der Film, des-
sen Arbeitsteilung an industrielle Produktionsverfahren gemahnt, deshalb
keine Kunst sein konnte, eine nur sehr geringe Rolle in der dinischen
Kinodebatte gespielt. Sven Lange fiihrte zwar 1912 aus, dall Film nicht in
dem Sinne Kunst sein konne, »in dem wir das Wort lange in bezug auf
die Poesie gebraucht haben: als individueller Ausdruck einer person-
lichen Auffassung von Gesehenem und Gefiihltem«.2353 Allerdings ist dies
bei Lange kein absolutes Argument dagegen, daR Film kunstfdhig ist.
Statt dessen historisiert er die traditionelle Kunstdefinition, wenn er
einen apologetischen Nexus mit seiner Gegenwartszeit herstellt, welche
eben keinen Bedarf mehr an einer >Personlichkeitskultur< habe, die der
traditionellen Kunstdefinition zugrunde liege.

Eine solche Vergeschichtlichung der Kunstdefinition war indes eher
die Ausnahme in der Kinodebatte, und so mull man die fehlende Promi-
nenz des Kollektivitdtsargumentes darauf zuriickfiihren, daR keinem der
Diskussionspartner durch dieses Argument wirklich gedient sein konnte:
der >Filmseite< nicht, weil man nicht an Argumenten gegen die Kunst-
fahigkeit des Films interessiert war; der >Theaterseite« nicht, weil Theater-
auffilhrungen ebenfalls kollektive Hervorbringungen sind; und den
Autoren sowieso nicht, weil diese sich der Vorstellung hingaben, da§ die
»Kunstwerdung« des Films iiber die Arbeit des Drehbuchautors geschehe.
Dieser sei verantwortlicher Schopfer des Films,5 womit der Film ganz

2352 »[F]or at en Ting kan kaldes Kunst, maa den vidne om sin Skabers Personlighed.
Et Kunstveerk, som ikke rober Kunstneren, er jo netop ikke Kunst«. Svend GADE (1941),
156.

2353 »hvori vi leenge har brugt Ordet om Poesi: som Udtryk for de Enkeltes personlige
Opfattelse af, hvad de ser og foler«. Sven LANGE (1912), 53f.

2354 Erwéhnt sei in diesem Kontext nochmal das gemeinsame Schreiben von DFF und
DDF 1914 an das Justizministerium, als es um die Wiederbesetzung des >kiinstlerischen«
Zensors ging und in dem als Uberzeugung formuliert wurde, daR »Filmens videre
Udvikling til sterre kunstnerisk Fuldkommenhed i forste Instans hviler paa det skrevne
Ord som Grundlag for Fremstillingen« [»die weitere Entwicklung des Films zu groRerer
kiinstlerischer Vollkommenbheit in erster Linie auf dem geschriebenen Wort als Grund-
lage der Darstellung beruht«]. (Schreiben an das Justizministerium, dat. 23.4.1914. RA J;
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nach den MaRstdben einer traditionellen< Kunstart bewertet werden
konnte, wo das Kunstwerk Ausdruck der Personlichkeit eines Schopfers
war.

Diese Kritik des Filmes bzw. des Kinos durch die >Theaterseite< wurde
in der Kinodebatte hiufig verkniipft mit einer Neuorientierung des Thea-
ters. Konnte der konkurrenzbedingte Einbruch bei den >Folkekomedier«
und &dhnlichen Genres, wenn er denn tatsdchlich stattgefunden hat,?5
nicht auch eine Chance fiir das Theater sein? Es entstand ein Diskurs
iiber eine angeblich lingst féllige >Selbstreinigung« des Theaters sowohl
von dem jetzt wegbleibenden Publikum, das in Jyllandsposten pejorativ
als »das kritiklose Publikum, das friiher auf den billigen Plidtzen der
Theater lirmte«, beschrieben wurde, 56 als auch von dem angeblich ob-
solet gewordenen Repertoire bzw. dessen schlechter Umsetzung: »Gewil3
ist es moglich, dal die Kinos den Theatern Abbruch tun, insoweit deren
mittelméRige und uninteressante Vorstellungen vielleicht schwerer das
normierte Minimum an Auffiihrungen erreichen, schrieb z.B. Politiken
19132357

Auch wenn das Argument einer durch das Kino hervorgerufenen
Besinnung des Theaters auf seine >wahren Werte< im ganzen kulturpoliti-
schen Spektrum anzutreffen war,25® erschien es indes am héufigsten im

1914: P 3000.) Dies war iibrigens keine Ddnemark-typische Position, sondern z.B. auch
in Frankreich die Mehrheitsmeinung der Autoren. (Richard ABEL (1988), 19.)

2355 Es mufl dahingestellt bleiben, ob der bei Paul SARAUW (1912) konstatierte Einbruch
bei den sFolkekomedier« nicht nur ein voriibergehender war. Sven LANGE (1914) behaup-
tet zumindest, dald gerade dieses Genre in der Saison 1913/14 wieder groRe Publikums-
erfolge feierte (53).

2356 »det kritiklese Publikum, der tidligere larmede paa Teatrenes billige Pladser«.
>VINCENs<: »Filmens Raahed«. In: Jyllandsposten, 23.8.1913.

2357 »Visselig er det muligt, at Biografteatrene kan gore Teatrene Afbraek, forsaavidt
som disses middelmaadige og interesselose Forestillinger maaske vanskeligere opnaar
det normerede Minimum af Opfarelser«. »Teater og Film«. In: Politiken, 18.4.1913.

2358 Henrik Pontoppidan z.B. gab in einem Brief, dat. 17.6.1913, an Henri Nathansen der
Hoffnung Ausdruck, daR der Film »skaffer os af med s& mange dérlige Forfattere« [»uns
von so vielen schlechten Autoren befreit«] (Henrik PONTOPPIDAN (1997), I:361). Das
Funktionsdifferenzierungs-Argument wurde auch auerhalb Dédnemarks benutzt, so z.B.
im deutschsprachigen Raum, u.a. durch Georg Lukacs (Thomas KOEBNER (1977), 2) und
Emilie ALTENLOH, die iiber das in die Kinos abwandernde Publikum notierte: »Der
Kunst mag die Abkehr dieses Publikums nicht schaden.« (1914, 99.) In Italien machte
sich 1916 Gramsci zum Fiirsprecher des Funktionsdifferenzierungs-Argumentes: »Dieje-
nigen, die wirklich an eine kiinstlerische Funktion des Theaters glauben, miiften [...]
froh iiber die Konkurrenz sein. Weil sie dazu dient, die Dinge zu beschleunigen und das
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kinokritischen (kultur-)konservativen Diskurs. Hier ging es mit der Uber-
zeugung einher, daR das Kino im Zuge dieser gesellschaftlichen Funk-
tionsdifferenzierung zukiinftig allein fiir die Gaukelei zustédndig sei. Be-
sonders der Dramatiker Julius Magnussen, damals Shooting-Star auf den
Kopenhagener Biihnen, machte sich in der Presse zum Fiirsprecher einer
solchen funktionsdifferenzierten Riickbesinnung auf die >-wahren Werte<
des Theaters. Auf die rhetorische Frage, ob die Kinos dem Theater scha-
den, antwortete er in der Zeitschrift Teatret im Januar 1913 nachdriick-
lich: »Ich denke nein und vielmals nein. [...] Die Theater werden endlich
wirkliche Schauspiele mit menschlichem Leben und menschlicher Spra-
che spielen miissen.«?35° Und im April ging er mit seinen Thesen an eine
breitere Offentlichkeit, als er in einer >Kronik« in Politiken schrieb:

Die Wahrheit ist doch, dal diese Kino-Gefahr nur gut ist. [...W]as sind die
Theater wert, die nicht gegen die Kinos bestehen kénnen? Und was ist die
Theaterkunst wert, die den lebenden Bildern unterliegt ? [...] Das Kino kann
wie ein Filter wirken. [...]

»In 8o Tagen um die Welt«, »Kaptain Grants Kinder«, »Der Jens der Mad-
chen«, »Diippel« und andere Tableau-Schauspiele miissen den bunten Auftrit-
ten im Film weichen, die selbstverstindlich besser sind, weil die Sprache doch
nur die Handlung in den obengenannten Werken verzdgert.?36°

Die von Magnussen und anderen vorgeschlagene Strategie, dem Kino die
»Folkekomedie« als auch die Ausstattungsstiicke mit ihren Massenszenen
zu {iberlassen und nicht zu versuchen, mit dem Film um seine Wirkungs-
mittel zu konkurrieren, wurde allerdings nicht umgesetzt. Johannes
Poulsens Inszenierung von Oehlenschligers Aladdin 1919 auf der Biihne
des Kgl. Theaters z.B. schwelgte geradezu in visuellen Codes, schnellen
Szenenwechseln, Massenszenen und einer luxuriésen Ausstattung mit

Theater zu seinem wahren Charakter zuriickfiihrt.« (Antonio GrRamscrI (1987), 207.) Das
Theater solle nicht wie das Kino zerstreuen und amiisieren, sondern statt dessen Auffiih-
rungen mit sewigems, >universellem Wert« bieten. (Ibid.)

2359 »Jeg mener nej og mange Gange nej. [...] Teatrene vil tilsidst veere henvist til at
spille virkelige Skuespil med menneskeligt Liv og menneskelig Tale.« Julius MAGNUSSEN
(19133), 52.

2360 »Men Sandheden er dog, at denne Kino-Fare kun er af det gode. [...H]vad er de
Teatre veerd, som ikke kan staa sig mod Biografteatrene? Og hvad er den Teaterkunst
veerd, som maa bukke under for levende Billeder? [...] Biografen kan virke filtrerende.
[...]/ »Jorden rundt i 80 Dage¢, >Kaptajn Grants Bern«, >Pigernes Jens¢, >Dybbel< og
andre Tableau-Skuespil maa vige for Filmens brogede Optrin, der selvfolgelig er bedre,
fordi Talen alligevel kun sinker Handlingen i de forstnaevnte Veerker.« Julius MAGNUS-
SEN (1913b).
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iiberbordenden Dekorationen.”s%* Wie etabliert der Funktionsdifferenzie-
rungsdiskurs allerdings zu diesem Zeitpunkt schon war, machen die
Offentlichen Reaktionen deutlich. Johannes Poulsen, der 1912 in der
Teatret-Enquete gedullert hatte, die >lebenden Bilder« seien »dem Pfuhl
entsprungen und wiirden sich immer noch in ihm herumwélzen, iiber den
die gottliche Kunst ihr Gewand niemals auch nur hinwegschweben las-
sen darf — dem der stinkenden Einfachheit«,3% erlebte jetzt, wie seine
Inszenierung in der Presse mit dem pejorativ verstandenen Begriff >Filmx«
charakterisiert wurde.?3% Was wiederum Jens Locher in Filmen zur Feder
greifen lieR, um darzulegen, daf der Film die kritisierten Inszenierungs-
merkmale weit besser umsetzen konne, 3% womit er indirekt den Funk-
tionsdifferenzierungsdiskurs auch aus Kinoperspektive bestétigte.

2361 Carl Behrens schilderte die Inszenierung in Masken so: »[A]lt var lagt an paa det
pompgse, festlige, straalende, en exotisk Billedbog fra de fagre Riger. Morsomt at se
dens brogede Blade, der hurtigt skiftede, Trapper taarnede sig op, Bazarens orientalske
Liv vexlede med Retterstedets kinesisk-barbariske Uhygge, hylende Ligtog med Festtog;
Slottet floj gennem Luften, og Lampens Aand hveesede og spruttede. Her var da alt,
hvad et Hjerte kunde begeere af >Teater« — kolossale Massevirkninger, brusende Raab,
svingende Arme, asiatiske Danse — men kun i to Optrin [...] feltes tilfulde den Oehlen-
schliger’ske Poesis steerke og rene Skenhed.« [»[A]lles war auf das Pompose, Festliche,
Strahlende hin angelegt, ein exotisches Bilderbuch aus den holdseligen Mérchenrei-
chen. Amiisant, dessen bunte Blatter zu sehen, die rasch miteinander ausgetauscht wur-
den, Treppen tiirmten sich auf, das orientalische Leben des Bazars wechselte sich mit
der chinesisch-barbarischen Ungemiitlichkeit der Hinrichtungsstétte ab, der heulende
Leichenzug mit dem Festzug; das SchloR flog durch die Luft; und der Geist der Lampe
zischte und fauchte. Hier gab es alles, was ein Herz nur vom >Theater« begehren kann —
kolossale Massenauftritte, aufbrausendes Geschrei, groe Armbewegungen, asiatische
Ténze — aber nur bei zwei Auftritten [...] war die starke und reine Schoénheit der
Oehlenschldgerschen Poesie ganz zu fiihlen.«] (Carl BEHRENS (1919), 35.)

2362 »udsprungne af og endnu veeltende rundt i den Pgl, som den guddommelige Kunst
aldrig blot maa lade sit Kleedebon sveeve henover, nemlig den stinkende Simpelhed«.
Johannes POULSEN (1912).

2363 »Publikum sagde >Film¢, vel nok det veerste Skeeldsord, der kan bruges om en
Theaterforestilling med kunstneriske Pretentioner« [»Das Publikum sagte >Film¢, wohl
das schlimmste Schimpfwort, das iiber eine Theatervorstellung mit kiinstlerischen An-
spriichen gebraucht werden kann«]. Johannes HOHLENBERG (1919), 148.

2364 Jens LOCHER (1919) verglich z.B. die Massenszenen auf der Biihne des Kgl. Theaters
mit den Babylon-Szenen in Griffiths Film Intolerance (1916) und hob hervor, daR,
wéhrend auf der Biihne das Spiel der Hauptpersonen im Lérm, in den Massenauftritten
und in den Dekorationen unterginge, der Film dies durch seine Schnittechnik sowie die
Moglichkeit der verschiedenen Kadrierungen vermeiden konne.



768 KAp. 6 DIE DANISCHE KINODEBATTE

Es bleibt hinzuzufiigen, daR die Inszenierung unter den drei meistge-
spielten des Kgl. Theaters in der Saison 1918/19 war?% — die &sthetisch be-
griindete Funktionsdifferenzierung konnte sich gegen das 6konomische
Interesse nicht durchsetzen: Fiir »filmische« Biithneninszenierungen gab
es ebenso wie fiir »Folkekomedier« durchaus ein Publikum. Wirkung zeig-
te der in Auseinandersetzung mit dem Kino etablierte Diskurs einer
Funktionsdifferenzierung weniger in bezug auf die Inszenierungspraxis
als in bezug auf die gesellschaftliche Stellung des Theaters. Denn der Dis-
kurs war mittelfristig die Voraussetzung dafiir, von der 6ffentlichen Hand
eine finanzielle Subventionierung des Theaters zu verlangen. Eine solche
erhielt in den zehner Jahren nur das Kgl. Theater aufgrund seiner histori-
schen Tradition als absolutistisches Repréasentationstheater. Doch bereits
1920, nachdem die Entwicklung in der Nachkriegszeit zur ernsten 6kono-
mischen Bedrohung der Privattheater geworden war, konnte Johannes
Hohlenberg in Teatret folgende weitreichende Uberzeugung publizieren:

Von einem Kkiinstlerischen Unternehmen zu verlangen, daR es sich rechnen
soll, ist genauso unsinnig, wie von einem Handelsunternehmen zu verlangen,
da dessen Geschéftsbiicher Literatur sein sollen. Eine Fabrik muf§ sich rech-
nen, 61316nd ein Theater hat kiinstlerische und keine anderen Werte zu schop-
fen.”

Der die Kinodebatte lange Zeit beherrschende Konkurrenztopos fiihrte
also auf Seiten des Theaters vor allem zu dem Bediirfnis, die eigene kultu-
relle und gesellschaftliche Funktion klar in Abgrenzung zum Kino zu de-
finieren, einschliellich der Forderung nach Subventionierung durch die
offentliche Hand. Auf Seiten des Kinos diente der Konkurrenztopos da-
zu, dsthetische Eigenwertigkeit gegeniiber dem Theater zu behaupten.
Hierbei griff man auf drei Strategien zuriick:

(1) Man verwies auf die Mediengeschichte, um zu unterstreichen, daR
alle Medien in einen funktionsdifferenzierenden Verbund eingehen, der
eine eigentliche Konkurrenz zwischen ihnen ausschlosse. So fragte der
(Film-)Schauspieler Olaf Fonss 1913 rhetorisch: »Hat die Photographie

2365 Georg LEICHT u. Marianne HALLAR (1977), 46.

2366 »At forlange af en kunstnerisk Virksomhed at den skal betale sig er lige saa me-
ningslest som at forlange af en Handelsvirksomhed at dens Regnskabsbager skal veere
Litteratur. En Fabrik skal betale sig og et Teater skal skabe kunstneriske Veerdier og ik-
ke andet.« Johannes HOHLENBERG (1920), 59.
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die Malerei {iberfliissig gemacht oder ihr geschadet?«?3%7 Das Argument
ist also prinzipiell das gleiche, das von Julius Magnussen und anderen
gebracht wurde, wobei man sich auf eine &sthetische Perspektive be-
schrinkt und selbstverstédndlich auf die pejorativen Wertungen verzichtet.
(2) Man bestritt die implizite Pramisse der Verurteilung durch die Thea-
terseite, die darin bestand, dal das Kino, um als kunstunfihig bewertet
zu werden, iiberhaupt erst als kunstaspirierend im traditionellen Sinn
wahrgenommmen werden mul$te. Auf diese Weise konnte man es der
Kritik entziehen und einen diskursiven Freiraum schaffen. Dieser radi-
kale Schritt, der z.B. allen Kinoreformbewegungen und allen Nobilitie-
rungsbestrebungen zuwiderlief, war allerdings selten und erst gegen Ende
meines Untersuchungszeitraumes zu beobachten. Als erster wagte Aage
Barfoed 1916 in Filmen die provokative Aussage, »dall Kunst nicht alles
ist!«.23%8 Bahnbrechend pléddierte dann Emil Bennelycke in seinem Essay
iiber das Kino um 1918 fiir die Herauslosung des Films aus dem Kunst-
diskurs (s. Kap. 8.6.2).

(3) Die dritte Strategie schlieRlich, eine Eigenwertigkeit gegeniiber dem
Theater zu behaupten, war weniger radikal als die zweite. Sie ist als
Reaktion auf den Vorwurf zu deuten, der von >Theaterseite« haufig er-
hoben wurde und darin bestand, da das Kino ein billiges Surrogat des
Theaters sei. Dieser Surrogatdiskurs iibers Kino tritt typischerweise im
Kontext der Konkurrenzdebatte auf. Den Anfang machte ein anonymer
»Ak!« in seinem Aufsatz »Zelluloid-Poesie« in Verden og Vi 1911, der die
Frage nach der Zukunft des Theaters stellte, »falls die Surrogate dauer-
haft seinen Platz im Bewultsein und in der Gunst des Publikums be-
haupten sollten. Wir haben hier ja nicht den Ausweg wie fiir die Butter,
als die Margarine ihren Siegeszug antrat — unsere Stiicke und unsere
Schauspieler erreichen in England gewiR nie Hochstpreise«.’3% Louis
von Kohl, mittlerweile zum KinoKkritiker gewandelt, notierte kulturkri-
tisch im Januar 1912: »Unsere Zeit schwirmt fiir die Imitation, das Surro-
gat, die ehrenvolle Erfindung des letzten Jahrhunderts. Deswegen werden

2367 »Har Fotografien overflodiggjort eller skadet Malerkunsten?« Olaf Fonss (1913), 6.
2368 »at Kunst er ikke alt/«. Aage BARFOED (1916), 203.

2369 »Celluloid-Poesi«; »hvis Surrogaterne vedblivende skal optage dens Plads i Publi-
kums Bevidsthed og Bevaagenhed. Vi har jo ikke her den Udvej som med Smerret, da
Margarinen gik sin Sejrsgang — vore Stykker og vore Skuespillere naar vist aldrig Topno-
tering i England«. Zitiert nach: >S.M.« (1912), 19.
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die lebenden Bilder dem Schauspiel vorgezogen. Und um die Freude des
Publikums am billigen Surrogat zu erhohen, das das Ideelle ersetzen
soll.«?37° Fiir Sven Lange waren die lebenden Bilder in derselben Enquete
ein »szenisches Surrogat«,27 fiir »Vincens« ebenso wie fiir Julius Magnus-
sen 1913 »ein Surrogat fiir Kunst«,%7 fiir Otto Benzon in der Politiken-
Enquete ein »Surrogat fiir die Literatur, bei der es das Wort braucht, um
die Seele zu schildern«.%73

Dieser Surrogatdiskurs erhielt um 1912/13 nicht zuletzt dadurch Unter-
stiitzung, daR das Kino bei seinem Ubergang vom Kosmorama zum Bio-
grafteater nicht nur auf das Personal der Theater zuriickgriff (Regisseure,
Schauspieler, Drehbuchautoren), sondern auch auf dessen Biihnenlitera-
tur. Obendrein kopierte es mimikryhaft das >richtige< Theater, um an des-
sen symbolischen Kapital teilzuhaben. In Masken wurde dies 1912 so ge-
schildert:

Das stumme Theater ist ein Faktor geworden, mit dem man rechnen mufi. Es
wird von unseren hervorragendsten Kiinstlern bedient, findet sein Publikum in
den besten Kreisen, und seine Premieren haben dasselbe Gepridge mit »be-
kannten Gesichtern«, Journalisten und Beifallsbekundungen genau wie bei
jeder anderen Erstauffiihrung.?374

Die Theaterseite kritisierte erwartungsgemaR, daR »die Kino->Premierenc
(d.h das erste Ableiern von so und so vielen Metern illustrierten Zellu-
loids) von der Offentlichkeit als kiinstlerische Ereignisse behandelt wer-

2370 »Vor Tid sveermer for Imitationen, Surrogatet, det sidste Aarhundredes eerefulde
Opfindelse. Derfor foretreekkes de levende Billeder for Skuespil. Og for at forhgje Publi-
kums Glaede over det billige Surrogat, der skal erstatte det ideelle.« Louis von KoHL
(1912).

2371 »scenisk Surrogat«. Sven LANGE (1912), 53.

2372 »et Surrogat for Kunst«. >VINCENS«: »Film-Raseriet«. In: Jyllands-Posten, 12.4.1913;
Julius MAGNUSSEN (1913b).

2373 »Surrogat for Literatur, hvor Ordet maa til for at skildre Sjeelen«. »Filmen?«. In:
Politiken, 24.3.1913.

2374 »Det stumme Teater er bleven en Faktor, man maa regne med, det betjenes af vore
ypperste Kunstnere, finder sit Publikum i de bedste Kredse, og dets Premiérer har det
samme Preeg med >kendte Ansigter<, Jour[na]lister og Bifaldsytringer, akkurat som en-
hver anden Forsteforestilling.« >MAuUD« (1912). Henry HELLSSEN notierte 1914: »Vi ter
meget godt forssmme Tristan og Isolde og kleede os i Smoking til Asta Nielsen.« [»Wir
wagen es durchaus, Tristan og Isolde zu verpassen und den Smoking fiir Asta Nielsen
anzuziehen.«] (145)
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(Illustration aus urheberrechtlichen
Griinden in der open-access-Version
entfernt)

Abb. 107: Kino als Mimikry des Theaters. Fiir diese Darstellung in der Satirezeitschrift
Svikmollen wihlte der Zeichner das Kgl. Theater als Inbegriff der etablierten Kultur.
Ludvig Holberg ist auf seinem Sockel durch Psilander ersetzt worden; der von rechts in
Bild schreitende Kénig wird von Ole Olsen und Lorry Feilberg begriiRt, wahrend an der
Seite Frederik Buch, Schnedler-Sarensen, Karl Mantzius, Martinus Nielsen, Holger-
Madsen und Olaf Fanss Spalier stehen.

den«,”75 und wies auf die angebliche Dissonanz von Form und Inhalt
hin: »Man steigt [...] die teppichbelegte Marmortreppe in den Theatersaal
hinauf und findet dort den Geschmack der Hintertreppe vorgefiihrt. «237°
Von Seiten des Kinos wurde der Surrogatvorwurf mit dem nicht weni-
ger vorhersehbaren Hinweis gekontert, daf§ das Kino gar nicht versuche,
ein Surrogat des Theaters zu sein.%377 Um dieses Argument vertreten zu

2375 »Biografernes >Premierer«< (d.v.s. den forste Afliring af saa og saa mange Meter
illustreret Celluloid) behandles af Offentligheden som kunstneriske Begivenheder«.
»Ak!<: »Celluloid-Poesi«. In: Verden og Vi 1911. Zit. nach der Wiedergabe des Artikels in:
»S.M.< (1912), 19.

2376 »Man gaar [...] ad den teeppebelagte Marmortrappe ind i Teaterrummet og finder
her Bagtrappe-Smagen repraesenteret.« >C. B-s< [= Carl Behrens]: »Teater og Biograf«.
In: Berlingske Tidende (A), 9.8.1912.

2377 »Klip Klap«. In: Biografteaterbladet, Januar 1912, Nr. 1, 10.
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konnen, muldte man die selbstverstdndliche Pramisse der Kinokritiker in
Abrede stellen: ndmlich dall das Theater zwangsweise als normativer
Ausgangspunkt eines jeden Vergleichs zwischen Theater und Kino fun-
giere.

Um den Vorwurf des Surrogates zu widerlegen, war es also in einem
ersten Schritt notwendig, das Primat des Theaters zu negieren. Keiner hat
den aus diesem Primat abgeleiteten Kriterientransfer treffender kritisiert
als Georg Lukdcs in seinen »Gedanken zu einer Asthetik des Kinos«, die
er 1913 in der Frankfurter Zeitung veroffentlichte (um ausnahmsweise ei-
ne nicht-dédnische Quelle zu zitieren). Lukdcs leitete seine Gedanken zum
Kino mit den folgenden Zeilen ein:

Wir kommen aus dem Zustand der Begriffsverwirrungen nie heraus; etwas
Neues und Schones ist in unseren Tagen entstanden, doch statt es so zu
nehmen, wie es ist, will man es mit allen mdéglichen Mitteln in alte, unpassende
Kategorien einordnen, es seines wahren Sinnes und Wertes entkleiden 278

Wie sehr die Parameter weiter Teile der Kinodebatte durch die axioma-
tische Setzung der kulturellen Praxis >Theater« als Referenzrahmen be-
stimmt waren, versuchte >E.-H.-J.< in Filmen zu demonstrieren, als er
spielerisch den SpieR umdrehte und die Frage stellte, »ob die Biihnen-
kunst, verglichen mit dem Film, denn auch wirklich die wahre Kunst
bietet?«.279 Humoristisch entfaltete >E.-H.-J.< anschlieRend, was fiir
dsthetische EinbuBen doch mit den Begrenzungen der Biihne, dem not-
wendigen Verzicht auf die freie Natur, der Gefahr der Zerredung der
Handlung usw. verbunden seien.

Man beliel8 es indes nicht bei einer Kritik an den angeblich inadédqua-
ten Referenzkriterien, sondern vollzog auch den logischen Schritt, statt
dieser eigene Bewertungsparameter in den Diskurs einzubringen.?s®

2378 Zit. nach: Fritz GUTTINGER (1984a), 195.

2379 »om Scenekunsten, set i Forhold til Filmen, nu ogsaa virkelig rummer den segte
Kunst?«. >E~H.-J.< (1913¢). — Leider ist es mir nicht gelungen, das Pseudonym dieser
Person aufzulgsen, die mit mehreren interessanten Artikeln zur dénischen Kinodebatte
beigetragen hat.

2380 Dieser logische Zusammenhang wird ganz deutlich bei H. ANDERSEN (1925), der —
stark beeinfluRt durch Baldzs’ Filmtheorie (s.0.) — schreibt: »[M]an maaler det ny med
den gamle Alen; man bedemmer, om en bestemt Film er god eller daarlig — eller Film i al
Almindelighed - efter Synspunkter, der geelder for og er hentede fra ganske veesensfor-
skellige Kunstarter, og kommer igennem fejle Preemisser til forkerte Resultater.«
[»[M]an miRt das Neue mit alter Elle; man beurteilt, ob ein bestimmter Film - oder der
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Auch wenn die Anfinge einer systematischen Filmtheorie in Dédnemark
erst ins Jahr 1919 auf Urban Gads Filmen. Dens Midler, dens Maal zu
datieren sind,?® gibt es doch — wie an Nervgs kanonisiertem Artikel von
1913 erkennbar ist — schon lange vorher einen Diskurs iiber eine medien-
essentialistische, d.h. laokoonistische Asthetik des Films in Form von
>Mikrotheorien«23# Diese wird ab 191mx im wesentlichen als eine Schau-
spieldsthetik entfaltet, die sich nach Diederichs’ Stufenmodell beschrei-
ben 143t. Albert Gnudtzmann notiert in diesem Jahr: »Das Kino, dem die
Sprache nicht zur Verfiigung steht, muR alles Gewicht auf die dullere
Aktion legen: die Bewegungen, die Mimik«,?3% wobei er zugleich die Dif-
ferenz zum Schauspiel auf der Biihne betont: »Die stumme Kunst erfor-
dert eine Reihe von Voraussetzungen, iiber die selbst ein hervorragender
Schauspieler nicht immer verfiigt.«»8% Von den angefiihrten zwei Krite-
rien ist jedoch nur eines &sthetisch (»eine aullerordentliche Fahigkeit,
sich intensiv in die Auftritte einzuleben, die dargestellt werden sol-
len«>3%), wihrend das andere in einem gut trainierten Korper und einer
Todesverachtung bei den Dreharbeiten besteht — was den Leser etwas
zweifeln 1aBt, ob Gnudtzmann tatsdchlich schon eine &dsthetische Eigen-
wertigkeit des Kinoschauspielens im Auge hatte, die dann in den Folge-
jahren diskursiv immer wieder behauptet wurde.?38

Vergleicht man die dénische Kinodebatte mit der deutschen in bezug
auf den (Inter-)Diskurs der Medienkonkurrenz zum Theater, so nimmt

Film im allgemeinen — gut oder schlecht ist nach Gesichtspunkten, die fiir ganz wesens-
verschiedene Kunstarten gelten und von ihnen hergeleitet sind, und kommt durch fal-
sche Pramissen zu verkehrten Resultaten.«] (0.P.)

2381 Vgl. hierzu Peter SCHEPELERNs (1985) summarischen Uberblick iiber die Entwick-
lung der Filmtheorie in Dédnemark.

2382 Luca Mazzel und Leonarda QUARESIMA (2004) benutzen diesen Ausdruck bei ihrer
Analyse der italienischen Filmdebatte, wo ebenfalls noch nicht von eigentlichen Film-
theorien die Rede sein kann (18).

2383 »Biografteatret, der ikke har Sproget til sin Raadighed, maa leegge hele Veegten paa
den ydre Aktion: Bevaegelserne, Mimiken«. Albert GNUDTZMANN (1911), 632.

2384 »Den stumme Kunst kreever en Raekke Forudseetninger, som selv en fremragende
Skuespiller ikke altid er i Besiddelse af.« Ibid., 630.

2385 »en overordentlig Evne til intensiv Indlevelse i det Optrin, der skal fremstilles«.
Ibid., 630.

2386 Als ein Beispiel unter vielen sei Olaf Fonss zitiert: »[Kinokunsten] kraever en an-
den Teknik og en anden Sindets Koncentration end Skuespilkunsten.« [»[Die Kino-
kunst] erfordert eine andere Technik und eine andere mentale Konzentration als die
Schauspielkunst.«] (1913, 7)
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dieser in Dédnemark einen weit wichtigeren Stellenwert ein. Dieser
Stellenwert driickt sich auch auf institutioneller Ebene aus, denn nach
Einfiihrung der reichsweiten Zensur 1913 war der >kiinstlerische Zensor«
immer ein Theatermensch.?3®” DDF und DFF hatten sich zwar in einem
gemeinsamen Schreiben dafiir eingesetzt, daR ein Mitglied aus ihren Rei-
hen neuer skiinstlerischer< Zensor werde, doch konnten sie sich offen-
sichtlich gegen die Lobby von Skuespillerforeningen und Dansk Skue-
spillerforbund, die den Zensorposten fiir einen Schauspieler reklamier-
ten, nicht durchsetzen.?3%® Welches sind die Griinde, warum das Kino in
Dénemark so sehr in den Parametern einer Konkurrenz zum Theater dis-
kutiert worden ist?

Eine wohlfeile Antwort konnte lauten, dal der dinische Kinodiskurs
ausgesprochen medienkonservativ und deswegen nicht in der Lage ge-
wesen sei, das medial Neue des Kinos zu reflektieren, sondern sich statt
dessen auf etablierte Parameter zuriickgezogen habe. In bezug auf Diede-
richs’ Stufenmodell wére die dédnische Kinodebatte dann also auf der
ersten Stufe geblieben, wo es um die Diskussion der Kunstfdhigkeit des
Films durch den Vergleich mit den »alten, als normativ verstandenen
Kiinsten geht.?3® Eine solche Antwort ist jedoch problematisch. So er-
scheint diese Antwort die Kinodiskursvariante des medienteleologischen
Ansatzes zu sein, nach dem ein Medium erst allméhlich zu sich selbst fin-
den muR, was sich im Kinodiskurs niederschldgt. Diese medienteleolo-
gische Perspektive ist in diesem Fall jedoch besonders unproduktiv, weil
sie durch die Annahme eines anfinglich geringen Entfaltungsstadiums die
Frage iiberhaupt nicht ernsthaft aufkommen 148t, warum die Debatte
iiber weite Strecken in den Parametern des Theaters stattfand. Auch
Diederichs’ Ansatz ist in diesem Kontext weniger hilfreich, als es zu-
nédchst den Anschein haben mag, da er ausschlieBlich die Entwicklung
der Filmésthetik konzeptualisiert und damit nur einen Teilaspekt der all-
gemeinen Kinodebatte behandelt. So bleibt also die Notwendigkeit, eine
Antwort auf folgende Fragen zu finden: Was sind die Griinde, warum in

2387 Die ersten beiden Amtsinhaber waren der Schauspieler am Kgl. Theater, Christian
Zangenberg, und nach dessen Ableben 1914 dann C. Riis-Knudsen, u.a. langjéhriger
Direktor des Kopenhagener Dagmarteater.

2388 Schreiben an das Justizministerium, dat. 23.4.1914. In: RA, J; 1914: P 3000. Zur
Besetzung des Zensorpostens s. ausfiihrlicher Kap. 7.2.3.

2389 Helmut H. DIEDERICHS (2001).
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Dinemark theaterésthetische Uberlegungen einen so groRen EinfluR auf
die Kinodebatte nehmen konnten? Warum war das Theater fiir groRRe
Teile der didnischen Kinodebatte der unumstrittene Ausgangs- und Be-
zugspunkt? Warum konnte der Diskurs {ibers Kino als Theaterkonkur-
renz in Dénemark als Interdiskurs fungieren?

Im wesentlichen sind hierfiir vier Griinde verantwortlich. Zum ersten
hatte das Theater, allen voran das Kgl. Theater und die anderen groR3en
Kopenhagener Biihnen, wegen der monokephalischen Struktur Déne-
marks seine Funktion als reprisentativen Ort biirgerlicher Offentlich-
keit®9° ungebrochener erhalten kénnen, als dies in anderen Lindern der
Fall war. Die Vielzahl der >Kroniken« z.B., die sich in den zehner Jahren
mit dem Theater auseinandersetzen, belegt, dal das (Kopenhagener)
Theater neben den Studenten- sowie den Autorenvereinigungen fiir die
literarische Intelligenz immer noch eine duflerst relevante Institution war,
in der biirgerliche Offentlichkeit diskursiv praktiziert wurde.

Zum zweiten bedeutete die rein quantitative Groe der dédnischen
Filmproduktion im Verhiltnis zur recht begrenzten Anzahl von Biihnen
und Ensembles in einem verhédltnisméfig kleinen Staat wie Dédnemark,
daB Interferenzen zwischen Filmtétigkeit und Biihnentétigkeit weit mehr
als in anderen Lindern auftraten.

Zum dritten legt die entsprechende deutschsprachige Forschungslite-
ratur nahe, daR die Kinodebatte im deutschsprachigen Raum in quan-
titativer Hinsicht hauptsidchlich von Pddagogen, Pfarrern, Sozialpoliti-
kern, Juristen etc., also von anderen Berufsgruppen als der literarischen
Intelligenz gefiihrt wurde und entsprechend »sozialhygienische« sowie
jugend- bzw. volkserzieherische Aspekte eine groRere Rolle spielten.?39
Unabhéingig davon, daflf das Thema dieser Untersuchung eine weitgehen-
de Konzentration auf die Beitrdge der literarischen Intelligenz zur Kino-
debatte bedingt, scheint in Ddnemark diese Berufsgruppe einen viel gro-
RBeren Anteil an der Debatte als im deutschsprachigen Raum gehabt zu
haben. Entsprechend erkldrlich ist, dal} der Bezugsrahmen der literari-
schen Intelligenz, in den das Theater prominent einging, eine wichtigere
Rolle als z.B. im deutschsprachigen Raum spielte. Da wiederum die lite-
rarische Intelligenz sich in Dédnemark offensichtlich offensiver als im

2390 Jiirgen HABERMAS (1991), 88, 90.
2391 Manuel LiIcHTWITZ (1986), 54; Thomas KOEBNER (1977), 3; Kaspar MAASE (2001b).
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deutschsprachigen Raum in die Kinodebatte einbrachte, hdngt wahr-
scheinlich auch damit zusammen, dal} die Kultur-Zivilisations-Dichoto-
mie hier eine weit geringere Rolle spielte.

SchliefRlich 148t sich als vierter Grund fiir die Prominenz des Konkur-
renztopos benennen, daR es in Ddnemark eine ganz spezifische Theater-
tradition gab, die in gleich stark ausgeprégter Affinitdt wie Konkurrenz
zum Kino stand, was sich beides als diskursiv &ullerst produktiv erweisen
sollte. Die Debatte um die Differenz des Kinos zum Theater ist insofern
auch als Autoreflexion des Theaters im Hinblick auf seine zukiinftige
Entwicklung zu sehen.

Seit den 1890er Jahren war am Kgl. Theater William Blochs Naturalis-
mus vorherrschend gewesen.?% Ein spidter Hohepunkt dieser Inszenie-
rungstradition auf der zentralen Biihne Dédnemarks war 1912 die Urauf-
fiihrung des Dramas Indenfor Murene [Hinter Mauern], das Henri Na-
thansen, u.a. Regisseur am Kgl. Theater 1909-11, geschrieben hatte.?9
Vom Kgl. Theater strahlte diese Inszenierungstradition auf die anderen
Biihnen aus, und 1911 konstatierte Sophus Claussen in seiner >Kronik«
»Films«, dal die srealistische Szenekunst« »die alleinherrschende Rich-
tung in Kopenhagen« sei.?3%

Die im Ausland aufgekommenen antinaturalistischen symbolistischen
und modernistischen Stromungen, wie sie z.B. in Edward Gordon Craigs
aullerhalb Didnemarks diskutierten Biichern The Art of the Theatre
(1905) und On the Art of the Theatre (1911) oder auch z.B. in Max Rein-
hardts Wirken in Berlin Ausdruck fanden, wurden in Dédnemark lange
nicht rezipiert.?3% Als Svend Gade 1917 Strindbergs Ett drémspel [Ein
Traumspiel] (1901) im Dagmarteater inszeniert, tat er dies nach eigenem
Bekunden in Absetzung von der »langen und z&hlebigen Periode in unse-
rem Theater, wihrend der es als héchste Kunst angesehen wurde, mit
vollendeter >Natiirlichkeit< ein Abendessen auf der Biihne mit kleinen
Grunzern und Bemerkungen a parte zu servieren und zu verzehren« 29
wie er es polemisch zuspitzte.

2392 Vgl. hierzu Jytte WIINGAARD (1992), 75tf.

2393 Ibid., 82.

2394 »eneraadende Retning i Kjebenhavn«. Sophus CLAUSSEN (1911).
2395 Erst ab 1920 sollte Max Reinhardt auch in Danemark inszenieren.

2396 »lange og sejglivede Periode i vort Teater, da det, at med fuldendt >Naturlighed«
servere og forteere et Middagsmaaltid paa Scenen med smaa Grynt og Sidebemeerk-
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In der Filmgeschichtsschreibung ist die naturalistisch-realistische Insze-
nierungs- und Schauspieltradition®%” als ein Grund fiir den internatio-
nalen Erfolg der ddnischen Filme genannt worden (vgl. Kap. 2.1.1). Im
Diskurs der Zeit wurde der dédnische (Film-)Schauspielstil indes nicht als
skultiirlich¢, sondern als natiirlich angesehen: Alfred Nerve z.B. fiihrte
den Erfolg der dédnischen Filme darauf zuriick, »dal§ die ddnischen Film-
schauspieler mit ihren ruhigen und beherrschten Bewegungen bessere
natiirliche Voraussetzungen als die unbidndigen Siidldnder haben, sich
den filmtechnischen Anforderungen unterzuordnen«, weswegen italieni-
sche Filmfirmen angeblich ihren Schauspielern dénische Filme zu Ausbil-
dungszwecken vorfiihrten.?39 Selbst ein Schauspieler und Regisseur wie
Axel Breidahl, dem man ein Bewul$tsein fiir dédnische Schauspieltradition
unterstellen mul3, begriindete 1916 den weltweiten Erfolg des dédnischen
Filmschauspielstils mit »>natiirlichen< Faktoren, »die z.B. ein Siidldnder
nicht in der Apotheke kaufen kann«:

das dédnische Naturell, die Ruhe, die Bedéchtigkeit in den Bewegungen, die
Reserviertheit in den Gefiihlsausbriichen, die beherrschte Ausdrucksfiille des
Mienenspiels, all dieses Diminuendierende, Decrescendierende, das auf der
Biihne einem Auslédnder vielleicht langgezogen vorkommt, das aber im Film
das Alleinseligmachende ist, die Bedingung fiir das richtige Tempo des
Films.2399

ninger, ansaas for den hgjeste Kunst«. Svend GADE (1941), 114. Otto Rung schrieb be-
geistert in Teatret iiber Gades »Sceneriets Kunst, der ikke for er set hos os, en flam-
mende Fantasi, Syner som synes fodt af de Skyer, der som et dunkelt Proscenium fra det
dulgte Orkester belger om Scenen, aabner og lukker sit Morke om hvert nyt Billede af
Dregmmenc« [»Biihnenkunst, die zuvor bei uns nicht gesehen wurde, eine flammende
Phantasie, Visionen, die aus den Wolken geboren zu scheinen, die wie ein dunkles
Proszenium aus dem verborgenen Orchester um die Bithne wogen, ihre Finsternis um
jedes neues Traumbild 6ffnen und schlieBen«]. (Otto RuNG (1917), 52.)

2397 S. hierzu Casper TYBJERG (1996a), 13ff.

2398 »at de danske Filmsskuespillere med deres rolige, beherskede Bevaegelser har bedre
naturlige Betingelser end de spreelske Sydboer for at indordne sig under Film-Teknikens
Krav«. Alfred NErv@: »Film«. In: Politiken, 14.4.1913.

2399 »som f.Eks. en Sydleending ikke kan kebe paa Apoteket«; »det danske Naturel,
Roen, Besindigheden i Beveaegelserne, Reservertheden i Folelsesudbrudene, Minespillets
beherskede Udtryksfuldhed, alt dette diminuenderende, decrescenderende, som paa
Scene maaske vil forekomme en Udleending langtrukkent, men som paa Filmen er det
eneste saliggarende, det, der betinger Filmens rette Tempo.« Axel BREIDAHL: »Filmens
Teknik«. In: Politiken, 18.12.1916.
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Entscheidend ist jedoch in diesem Kontext weniger, ob und wie die
kulturelle Abhéngigkeit von Inszenierungs- und Schauspielstil reflektiert
wurde, sondern dal} es fiir die Zeitgenossen nahelag, Kino in den Pa-
rametern des Theaters zu diskutieren, weil beide einander tatsédchlich
stark dhnelten, was den Schauspielstil betraf.24°° Gleichzeitig wurde aber
gerade durch diese Ahnlichkeit die Aufmerksamkeit auf die Differenz
gelenkt — das Fehlen des Wortes, das entsprechend dem Film als Manko
angerechnet werden konnte.

Dem Inszenierungs- und Schauspielstil entsprach eine eigene litera-
risch-dramatische Tradition, die in den zehner Jahren zunehmend in eine
ernste Krise geriet. Sieht man von den >Folkekomedier« der Vorstadt- und
Provinzbiihnen ab und beschrédnkt sich auf das Segment, das als >ernst-
hafte< Dramatik reflektiert wurde, so galt lange Zeit Ibsen und das psy-
chologische Schauspiel als nachahmenswert, ohne daRk die ddnischen Au-
toren jedoch damals dem Vergleich mit dem norwegischen Dramatiker
standhalten konnten. Ubrig blieb — so Svend Borberg — viel zu hiufig
»eine grobe, schematische Psychologie, die ebenso hohl wie arrogant
ist«.24°t Nicht mehr die verstérende Erkundung der bedrohlichen psychi-
schen Tiefen des Menschen war das dramatische Anliegen, sondern
Psychologisierung wurde >innerhalb der Mauern« eingesetzt, um nach
einem fertigen Schema Dramen produzieren zu konnen, die das Selbst-
verstdndnis des Biirgertums bekréftigten, statt es zu hinterfragen. Die
konkrete Umsetzung auf der Biihne schilderte Svend Borberg in satiri-
scher Uberspitzung so:

Die Biihne stellt einfach das Empfangszimmer des Staatsrates dar. Die Mdbel
z.T. mit der freundlichen Unterstiitzung von Lisberg & Hagmann. Ein Schirm
wird unvermittelt umgestellt, d.h. mit einer absolut erschopfenden Erkldrung.
Es zieht ndmlich Regen auf. II. Akt. Das andere Zimmer des Staatsrates. Es
regnet tatsdchlich. Man redet davon und vom ersten Akt und bereitet das
Publikum human auf die Uberraschungen im dritten vor. III. Akt. Die Biihne
wie im ersten Akt. Die Sonne bricht durch, und der Schirm wird logischer-
weise wieder an seinen Platz gestellt. Vorhang. Obwohl vermutet werden mulR,
daR der Staatsrat eine 18-Zimmer-Wohnung hat und Lisberg & Hagmann sich

2400 Der europdische Prizisionsinszenierungsstil im Film und der weitgehende Verzicht
auf Montage als Gestaltungsprinzip haben zusétzlich dazu beigetragen, den Schau-
spielstil im Film und auf den Biihnenbrettern als vergleichbar erscheinen zu lassen, vgl.
hierzu Kap. 9.2.

2401 »en grov, skematisk Psykologi, som er lige saa forloren, som den er arrogant«.
Svend BORBERG (1919-20), 476.
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ruhig an die ganze Einrichtung gewagt haben kénnten, weil die M&bel nicht
mal soviel wie die Idee eines Whiskeyglasrandes abbekommen - gibt es nichts
mehr. Nicht vor dem néchsten Stiick. Da gibt es mehr Mahagoni, Staub und
Pliisch. Und Vorhang.?4°2

Diese satirische Charakterisierung, die die Aufmerksamkeit darauf lenkt,
eine wie geringe Rolle die semiotischen Zeichen des Raumes in Gestalt
von Biihnenform, Dekoration, Requisiten etc. spielen, vermag den Vor-
wurf von Sven Lange und anderen zu illustrieren, dal das Theater in
einer >Misere4% stecke, weil es nicht ldnger alle seine Wirkmittel ein-
setze: Es sei viel zu wortlastig geworden. Mit diesem Vorwurf kritisierten
Lange und andere die eng mit dem Naturalismus verkniipfte vorherr-
schende Tradition an den Kopenhagener Bithnen, beim Schreiben von
dramatischen Texten sowie bei ihrer Inszenierung der logophasischen
Zeichenebene absolute Prioritdt einzurdumen. Verteidiger dieser Tradi-
tion waren z.B. der bereits hiufiger erwdhnte und allgemein fiir seine
Replikkunst gepriesene Dramatiker Julius Magnussen oder die >konig-
liche« Schauspielerin Anna Bloch, die als Ehefrau William Blochs in der
Politiken-Enquete 1913 nicht von ungefidhr logomorphes Primat und Biih-
nenkunst verschriankte:

Hingegen glaube ich nicht, daR er [= der Film] jemals ein Ersatz fiir die Schau-
spielkunst werden kann. Ganz einfach, weil ihm das Wort und dessen Be-
deutung fehlen, und weil wir Menschen weder iiber ein reicheres noch feineres
Mittel verfiigen, einander unser Innerstes zu offenbaren, als die Unendlichkeit
an Nuancen, die die Betonung in die Bedeutung der Worte legen kann.4°4

2402 »Scenen forestiller saameend Etatsraadens peene Veerelse. Mablerne delvist ved
elskveerdig Imgdekommenhed fra Lisberg & Hagmann. En Paraply flyttes uden Ansvar,
d.v.s. med en absolut fyldestgerende Forklaring. Det treekker nemlig op til Regnvejr. II.
Akt. Etatsraadens anden Stue. Det regner ganske rigtigt. Man taler om det og om 1ste
Akt, og forbereder humant Publikum paa Overraskelserne i 3die. III. Akt. Scenen som
1ste Akt. Solen bryder frem og Paraplyen kommer ganske logisk paa Plads igen. Teeppe.
Skant Etatsraaden maa formodes at have en 18 Veerelsers Lejlighed, og Lisberg & Hag-
mann godt kunne vove den fulde Montering, da Meblerne ikke faar saa meget som Sym-
bolet paa en Whiskyrand - er der ikke mere. Ikke for i naeste Stykke. Der er mere Ma-
hogni, Stev og Plysch. Og Teeppe.« Ibid., 468.

2403 Sven LANGE (1911b), 15; sowie ders. (1914), 54.

2404 »Derimod tror jeg ikke, at den [= Filmen] nogensinde kan blive Erstatning for
Skuespilkunst. Simpelthen fordi den mangler Ordet og dets Betydning, og fordi vi Men-
nesker ikke besidder nogen rigere eller finere Middel til at aabenbare vort inderste Indre
for hverandre end den Uendelighed af Nuancer, som Betoningen kan meddele Ordenes
Betydning. « Ibid.
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Sven Lange, der als Autor und erfolgreicher Dramatiker kein absoluter
Kritiker des Primats logomorpher Bedeutungsproduktion war, vertrat in
mehreren Aufsdtzen seit 1911 die Sichtweise, daR der wortlastige Zustand
des Theaters keinesfalls >natiirlich< und selbstverstdndlich sei, sondern
Folge einer bedauerlichen Entwicklung. Wiahrend Heiberg und Hertz es
noch verstanden hitten, »alle Gestaltungsmittel der Biihne zu nutzen,
beméchtigte sich mit Ibsen leider die sliterarische Komdodie« des Theaters,
obwohl »Ibsens Theater in Wirklichkeit dem Theater kontrar ist, weil
Ibsen alles nach innen wendet, wihrend das Wesen des Theaters ganz
und gar nach auen gewendet ist«.24% Die Krise des Theaters sei in Wirk-
lichkeit eine Krise des >literarischen< Theaters, dem Lange den Kampf an-
sagt: »LaBt uns tun, was wir konnen, um die Verbindung zwischen der
Literatur und dem Theater aufzubrechen«.4° Es gelte, sich auf »das in-
nerste Wesen des Theaters« zu besinnen: »Illusion, — die nach dem gén-
gigen literarischen Verstdndnis derzeit mit Miftrauen und Verachtung
betrachtet wird«.?#°7 Lange Kritisiert die Konzentration auf »ein stark
nuanciertes Seelenleben von der Art, welche die literarische Schauspiel-
dichtung darzustellen versucht hat«,?4°® und fordert unter Verweis auf (ei-
nen allerdings unhistorisch verstandenen) Shakespeare den Einsatz aller
Wirkmittel des Theaters: »Werden wir dafiir Gaukler genannt, so la3t uns
den Namen aufgreifen!«24°9

Bei aller Uneinigkeit war man sich um 1913/14 in der dinischen Thea-
terwelt einig im Konstatieren einer Krise. »Wir sollen ja keinen Ibsen
mehr schreiben. Wir sollen keine alten Intrigenstiicke schreiben. Wir
tappen ein wenig herum - nicht wahr? «,?4° meinte selbst Julius Magnus-
sen. In dieser Situation erschien der Film aufgrund seiner Wortlosigkeit

2405 »at udnytte alle Scenens Virkemidler«; »Ibsens Teater er i Virkeligheden Teatret
kontreert, fordi alt hos Ibsen vender indad, mens Teatrets Veesen helt og holdet er udad-
vendt«. Sven LANGE (1911b), 14.

2406 »Lad os gere hvad vi formaar for at bryde Forbindelsen mellem Litteraturen og
Teatret«. Sven LANGE (1914), 54; vgl. auch ders. (1911b), 14f.

2407 »Teatrets inderste Veesen«; »Illusion, — den, som den geengse litteraere Opfattelse
nu betragter med Mistillid og Foragt«. Sven LANGE (1914), 55.

2408 »et steerkt nuanceret Sjeeleliv af den Art, som den littereere Skuespildigtning har
sogt at fremstille«. Sven LANGE (1911b), 15.

2409 »Bliver vi saa kaldt Geglere, lad os da tage Navnet op!«. Sven LANGE (1914), 55.
2410 »Vi skal jo ikke skrive Ibsen mere. Vi skal ikke skrive gamle Intrigestykker. Vi fam-
ler lidt - ikke sandt? « Julius MAGNUSSEN (19132), 55.
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als das verdrdngte >Andere«: als eine Kunst, die weniger auf wortreiche
Psychologisierung und mehr auf >Gaukelei« im Langeschen Sinne setzt,
die weniger die Stimme und mehr den Korper ins Zentrum des Interesses
riickt und die auch nicht — wie z.B. die Salonkomddie — die gutbiirger-
liche Wohnstube des treuen Abonnenten auf die Biihne stellt, sondern
insgesamt solche Merkmale aufweist, daR sie eher dem modernen euro-
péischen Theater a la Max Reinhardt als dem etablierten, traditionsver-
hafteten dénischen gleicht. Peter Nansens abweisender Kommentar
anlédBlich der Inszenierung von Ett dromspel 1917 liele sich bezeichnen-
derweise ohne Probleme auf den Stummfilm beziehen: Fiir ihn war das
Drama in der dazu passenden unrealistischen Inszenierung ein »Mil3ge-
burt eines Schauspiels. Eine Mischung aus Banalitdten und Kindereien
und Genialitét. [...] Ich bin kein Bewunderer von Stiicken [...], die nur
durch eine raffinierte Inszenierung das Publikum zum Halluzinieren brin-
gen« 24

Der Bezug zwischen dieser theaterinternen Diskussion und dem Kino
wird in der Kinodebatte hédufig hergestellt. In seinem einleitenden Artikel
zur Teatret-Enquete historisiert Lange z.B. die hegemoniale Auffassung
von (Biihnen-)Kunst, indem er darauf hinweist, dafd das mimische Schau-
spiel immer schon das sprechende begleitet und zeitweise sogar fast ver-
dréngt habe. Der Mangel des Wortes allein kdnne daher kein Kriterium
sein, grundsdtzlich den Kunstcharakter des Films zu bestreiten.?2 Der
eigentlich filmkritische Christian Gulmann gemeindet das Kino gleich
diskursiv ins Theater ein:

Sofort erregte das Theater der »lebenden Bilder« meine Aufmerksamkeit als
der deutlichste Protest gegen den Irrglauben der ehemaligen modernen Drama-
tik an das Wort, der sogar den Traum vom »intimen Theater« als Theater der
Zukunft geschaffen hatte — Kammermusik als die alleinseligmachende Ton-
kunst kiinftiger Tage! ... Das Theater ist seinem Wesen nach vor allem die
Kunst des plastischen Bildes. Die Filmkomd&die hat das unterstrichen.?4'3

2411 »Misfoster af et Skuespil. En Blanding af Banaliteter og Barnligheder og Genialitet.
[...] Jeg er ingen Beundrer af Stykker [...], der kun ved en raffineret Isceneseettelse kan
hallucinere Publikum«. Zit. nach: Svend GADE (1941), 114.

2412 Sven LANGE (I912), 54.

2413 »Straks vakte >de levende Billeder<s Teater min Opmaerksomhed som den tydligste
Protest mod den fhv. moderne Dramatiks Overtro paa Ordet, der endogsaa havde skabt
Drgmmene om >det intime Teater< som Fremtids-Teatret - Kammermusik som de kom-
mende Dages ene saliggorende Tone-Kunst! ... Teatret er efter sit Vaesen forst og frem-
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Auch fiir Herman Bang, einen der meistbeschéftigten dédnischen Regis-
seure seiner Zeit, war das Kino duflerer AnlaR3, vielleicht sogar Grund fiir
eine kritische Revision der vorherrschenden Inszenierungstradition. In
einem posthum veroffentlichten Artikel (vgl. S. 224) schildert er seine Er-
fahrungen im finnischen Theater, die er 1911 in Helsinki gemacht hatte:
»Es sind ja »lebende Bilder, weil ich, der hore, kein einziges Wort auffas-
se oder begreife. Nicht eines.«?#% Solchermallen zwangsweise auf die an-
deren semiotischen Codes der Auffithrung beschrdnkt, gelangt er zu der
Uberlegung: »Diese >lebenden Bilder« vor meinen Augen sagen mir, daR
wir Regisseure fiir das Sprechtheater vielleicht viel von den Filmern ler-
nen kénnten.«5 Und er geht ins Gericht mit der Uberbetonung des Au-
ditiven auf der Biihne:

Hgedt*#1 war noch unser Meister. Und fiir ihn [...] war die Replik Alpha und
Omega. Wir anderen sind davon noch nicht ganz losgekommen. Wir héngen
hdufig noch an den Repliken — am Wort allein. Und wir vergessen, daR jeder
szenische Augenblick sein Bild zu schenken hat...

-]

Wir hegen und pflegen alle das Wort und das Ohr. Das Auge existiert auch,
und wir im Norden vernachléssigen es.

Das kommt auch von der verfluchten Schauspielerausbildung, wo sie alle
zu einem Schauspieler gehen, um bei ihm zu >lesen< und mit ihrer unsterb-
lichen Seele anzufangen.

Lalt sie mit Schwimmen, Fechten, Tanzen anfangen. Laf3t sie uns einen
trainierten Kérper bringen.?4"7

mest det plastiske Billedes Kunst. Films-Komedien satte Streg under det.« Christian
GULMANN (1912), 56.

2414 »Det er jo slevende Billeder, siden jeg, der hgrer, ikke fatter eller begriber blot et
eneste Ord. Ikke et.« Herman BANG (1914), 116.

2415 »Disse >levende Billeder« foran mine @jne siger mig, at vi Sceneinstrukterer paa de
Teatre, hvor man taler, maaske havde meget at leere af Filmerne.« Ibid., 117.

2416 Frederik Ludwig Heedt (1820-1885), Schauspieler und Regisseur, u.a. Schauspiel-
lehrer von Betty Hennings, der bedeutendsten Darstellerin Ibsenscher Rollen zu Lebzei-
ten des Dramatikers (u.a. der Nora in der Urauffiihrung von Et dukkehjem 1879).

2417 »Heedt var endnu vor Mester. Og for ham [...] var Replik’en alt og det hele Alfa-
bet. Vi andre er endnu ikke kommet helt bort derfra. Vi bliver endnu tidt heengende i
Replik’en — i Ordet alene. Og vi glemmer, at hvert scenisk Nu skal skeenke sit Billede.../
[...]7 Vi haeger alle om Ordet og @ret. Bjet er ogsaa til, og vi i Norden negligerer det./
Det kommer ogsaa af Skuespillernes ganske forbandede Uddannelse, hvor de alle gaaer
og »laeser< hos en Skuespiller og begynder med deres udedelige Sjeel./ Lad dem begynde
med Svemning, Feegtning, Dans. Lad dem bringe os et opevet Legeme.« Herman BANG
(1914), 117
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Die These, dal der Film in der dénischen Kinodebatte so héufig unter
dem Aspekt der Konkurrenz zum Theater thematisiert wurde, weil er im
Theaterdiskurs die Funktion des sAnderenc« einer problematisch geworde-
nen Theatertradition einnahm, 148t sich nicht zuletzt dadurch stiitzen,
dal3 es gerade die Verfechter und Schreiber der gefilligen, heute fast aus-
nahmslos vergessenen >Salonkomddien« waren, die wie Julius Magnussen
oder Otto Benzon als polemischste Kritiker des Kinos auftraten. In Ben-
zons bereits erwdhnter Komodie Foraar og Efteraar (erschienen auf dem
Ho6hepunkt der Kinodebatte 1913; geschrieben Juni 1912)%® figurieren im
Vorwort ein >Petersen< und ein >Sgrensenc¢, deren bduerliche Namen al-
lein bereits signalisieren, dal8 sie von Literatur nichts verstehen — und also
weder ins Theater gehen noch Komdédien lesen —, sondern das »idioti-
sche« Kino frequentieren. Die Aggressivitdt des Vorwortes steht im umge-
kehrt proportionalen Verhiltnis zum kiinstlerischen Anspruch der Ko-
modie. Sie handelt auf recht ldppische Weise von einem Rivalitdtskonflikt
zwischen Vater und Sohn, bei dem es sowohl um den Erfolg auf der
Kopenhagener Biihne als auch um die Gunst der 20jédhrigen Joisette geht,
wobei dem Publikum nicht einmal der explizite Hinweis erspart bleibt,
daB es sich bei »Joisette< um einen sprechenden Namen handele.?#" Der
Konflikt wird dadurch >gelost<, dal} der Vater den Erfolg auf der Biihne
und der Sohn Joisette bekommt: ein sicherlich unterhaltsam zu inszenie-
rendes Werk, in dem das Kopenhagener Biirgertum sich selbst und seine
soziale Praxis auf der Biihne représentiert sehen kann. Zugleich aber ist
Foraar og Efteraar auch ein Werk, das mit seiner im Vorwort vorgenom-
menen polemischen Exorzierung des Kinos aus der biirgerlichen Kultur
Zeugnis ablegt von dem Innovationsdruck, dem diese Art von Dramatik
auf dem Hohepunkt der dénischen Kinodebatte ausgesetzt war.

2418 Otto BENZON (1913), VL.
2419 Ibid., 25.
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7. Die literarische Intelligenz und die >Zivilisierung« des
Kinos durch Zensur und Konzessionierung

Das Kino wurde seit seinen Anfidngen durch ein Netz aus juristischen Re-
gelungen mitkonstituiert, das im Laufe der Jahre immer dichter gekniipft
wurde: Feuerschutzbestimmungen und bauliche Vorschriften?42° gehérten
hierzu ebenso wie die mehr 6ffentliches Interesse erregende Zensierung
von Filmen und Werbematerial oder die Konzessionierung von Abspiel-
stitten. Wie in den letzten Kapiteln gezeigt worden war, hatte die litera-
rische Intelligenz durch ihre Versuche, eigene Filmproduktionsfirmen zu
griinden, durch die Mitarbeit in der Filmproduktion und durch das Enga-
gement in der Kinodebatte intensiv versucht, Einfluf auf das Kino zu
nehmen und so ihre bréckelnde kulturelle Hegemonie zu verteidigen. All
diese Versuche waren indes primér darauf gerichtet, aktiv auf die (déni-
sche) Filmproduktion in Ubereinstimmung mit den eigenen Uberzeu-
gungen und Werten einzuwirken, und zielten nicht auf eine Kontrolle der
Rezeption mit Hilfe juristischer Verbote und Einschrdnkungen. Dies ist
jetzt anders bei den in diesem Kapitel zu analysierenden Strategien der
literarischen Intelligenz, die eine schlichte Unterwerfung des Kinos durch
juristische Regulierung verfolgten. Nicht eben wenige Literaten sind als
Zensoren aufgetreten oder héitten es zumindest gerne getan, und ein be-
triachtlicher Anteil von ihnen hat sich immer wieder um Kinokonzessio-
nen bemiiht.

7.1 Zum Begriff der Zensur

Wie ist der in der Forschung stark umstrittene Begriff »Zensur« zu verste-
hen? Da Einigkeit dahingehend besteht, dall Zensur Machtausiibung ist,
bietet sich fiir eine Klarung des Begriffes der Rekurs auf die zwei grund-
sétzlichen Machtbegriffe in der Politologie bzw. Soziologie an: auf den
handlungstheoretischen Machtbegriff und auf den funktionalen. Beide
miiRlten ein jeweils spezifisches Verstdndnis von Zensur nach sich zie-
hen.

Das bekannteste Beispiel fiir den handlungstheoretischen Machtbe-
griff ist sicherlich Max Webers Definition von Macht als »jede Chance,

2420 Eine Ubersicht iiber entsprechende Regelungen in Deutschland gibt Gabriele KiL-
CHENSTEIN (1997), 140-143.
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innerhalb einer sozialen Beziehung den eigenen Willen auch gegen
Widerstreben durchzusetzen, gleichviel worauf diese Chance besteht«.?
Aus diesem Machtverstdndnis 148t sich ein Zensurbegriff ableiten, den
Annette Kuhn das »>prohibitions/institutions< model« genannt hat:?4?
Zensur als Akt des Verbietens und Ausschneidens, institutionalisiert aus-
geiibt mit dem Ziel der Herrschaftssicherung, indem bestimmten Perso-
nen, sozialen Gruppen, Thematiken und Problemen das Recht auf eine
offentliche Reprisentation genommen wird. Ein Beispiel fiir einen sol-
chen Zensurbegriff findet sich in Kilchensteins Abhandlung zur frithen
Filmzensur in Deutschland. In Anlehnung an Ulla Ottos Pionierstudie
Die literarische Zensur als Problem der Soziologie der Politik (1968)*4%
geht Kilchenstein von einem dichotomen Gesellschaftsmodell mit herr-
schenden und beherrschten Klassen aus?4*# und definiert Zensur dann als
»eine zeitspezifisch >notwendige« SchutzmalBnahme des Staates bzw. der
machtbesitzenden Gruppe, die die Gesellschaft nach dem in ihr herr-
schenden Selbstverstdndnis zu sichern sucht«,?4? indem »eine langfristige
normative Integration und Sozialisation der Beherrschten bzw. der ur-
teilsunfihigen Schutzbediirftigen und Unmiindigen« angestrebt wird.>42°
Ein solcher Zensurbegriff konzeptualisiert Zensur als ein institutionali-
siertes Herrschaftsinstrument, dessen Anliegen - als reaktive Praxis —
prinzipiell konservativ ist: Fiir die Assmanns ist die mit der Vorstellung
eines Kanons strukturell verkoppelte Zensur ein >Wichter der Uberliefe-
rung¢, der gegen Wandel immunisieren soll.#?7 Es geht um die Sicherung
des Bestehenden, um die Bewahrung der bedrohten hegemonialkulturel-
len Konstruktion von Wirklichkeit.

2421 Max WEBER (1980), 28.

2422 Annette KUHN (1988), 2.

2423 Ulla OtTO (1968).

2424 Ein solches dichotomisches Gesellschaftsmodell ist insofern schon problematisch,
als die literarische Intelligenz hier apriorisch mit der herrschenden Klasse gleichgesetzt
wird, was der Komplexitéit der Situation nicht gerecht wird. Vgl. z.B. Gabriele KiLCHEN-
STEINS (1997) entsprechend reduktive Charakterisierung der wilhelminischen Filmzen-
sur: »Ubertragen auf das wilhelminische Kaiserreich diente die Filmzensur als Herr-
schaftsinstrument der machtbesitzenden - in diesem Fall der kulturbesitzenden - Elite
zur Aufrechterhaltung der Funktionsfihigkeit der betreffenden Gesellschaft.« (27)

2425 Ibid., 28.

2426 Ibid., 116.

2427 Aleida und Jan AssSMANN (1987), 11, 21.
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Rekurriert man hingegen auf einen funktionalen Machtbegriff, gelangt
man zu einem anderen Zensurbegriff. Der funktionale Begriff konzeptua-
lisiert Macht nicht als manifeste und relativ statische, konkret in einer
Beziehung Handelnder auftretende und damit lokalisierbare GroRe, son-
dern als dynamisches Netzwerk oder als alles durchdringende Struktur,
die nicht zuletzt wegen ihrer Omnipridsenz notwendig produktiv ist. Ein
solches Machtverstdndnis erlaubt es, Zensur z.B. systemtheoretisch oder
- Foucaults Dispositivtheorie mit ihrem funktionalen Machtbegriff fol-
gend - foucaultisch bzw. foucaultianisch zu definieren.

Systemtheoretisch 14Rt sich Zensur dann verstehen als Selbstdarstel-
lung einer Gesellschaft?4?® oder als Selbstreferenz eines ihrer Teilsysteme,
ndmlich als genereller Grenzziehungsmodus, der das nicht zum fokalen
(Teil-)System Dazugehorende exkludiert. Die Intention der Zensur ist es,
durch Aufbau von Komplexitdt (durch Institutionalisierung, Erstellung
eines Regelwerkes etc.) eine systemeffizienzsteigernde Reduktion der
Moglichkeiten in ihrem System zu schaffen. Da die juristische Zensur in
funktional differenzierten Gesellschaften jedoch nicht ldnger z.B. das
Kunstsystem direkt zu beeinflussen vermag, 148t sich mit einem system-
theoretischen Zensurbegriff auch die dsthetische Produktivitdt von Zen-
sur erkldren, die sich z.B. in einem camouflagierten oder im weitesten
Sinne allegorischen Schreiben niederschlagen kann.

In der Filmzensurgeschichtsschreibung ungleich wirkungsméchtiger
als der systemtheoretische ist der foucaultsche bzw. foucaultianische
Ansatz gewesen. Fiir Jan Olsson z.B. ist Zensur eine Institution und ein
Disziplinierungsdiskurs unter vielen anderen: »Zensur im engeren Sinn,
d.h. als staatliche Institution, ist nur eine Komponente in einem zusam-
mengesetzten Cluster von Strategien, um die Rolle und den Platz des
Filmmediums in der Offentlichkeit zu regulieren.«?4?9 Annette Kuhn hat
in ihrer Untersuchung der britischen Filmzensur 1909-25 unter expliziter
Berufung auf Foucault fiir eine >causal analysis< oder >eventalisation« pla-
diert, die Zensur als Dispositiv sehen sollte, als Teil eines weit iiber das
Kino hinausreichenden Apparates, als Set von Praktiken, die in Macht-
beziehungen eingeschrieben sind. Fiir eine Analyse von Zensur sei der

2428 Alois HAHN (1987), 30.

2429 »Censur i inskrdnkt mening, dvs. som statlig institution, &r bara en komponent i
ett sammansatt kluster av strategier for att reglera filmmediets roll och plats i offentlig-
heten.« Jan OLSSON (1995), 15.
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Ausgangspunkt nicht in zensierenden Institutionen anzusetzen, sondern
es sei immer mit der Frage zu beginnen: »[H]ow, where, and with what
consequences does censorship emerge from the >heterogeneous en-
semble« of practices and relations which constitute any one instance? «3°
Zensur sei kein Objekt, sondern ein ProzeR und werde bestidndig »within
an array of constantly shifting discourses, practices, and apparatuses«
produziert.23* Mit anderen Worten wird hier umgestellt vom Was aufs
Wie, von der Frage, was Zensur ist, auf die Frage, wie Zensur fungiert.

Kulturwissenschaftliche Begriffs- und Theoriebildungen verfolgen
nicht das Ziel ontologischer Wahrheitsbestimmung, sondern die Analyse
komplexer Zusammenhinge sowie damit verbunden die Bereitstellung
von Probleml6sungskapazitit. Eine apodiktische Entscheidung fiir einen
dieser Zensurbegriffe ist daher nicht notwendig, sondern es ist vielmehr
im Rahmen eines reflektierten Theoriepluralismus zu fragen, welche Vor-
und Nachteile mit jedem der Begriffe bzw. Begriffsgruppen verbunden
sind. Der auf einem handlungstheoretischen Machtverstdndnis aufsetzen-
de Zensurbegriff hat seine Stirke in der konkreten Analyse von Institu-
tionen, greift aber zu kurz, was die Produktivitdt von Zensur und deren
Relation zu einem breiteren sozialen bzw. historischen Kontext angeht.
Hier liegt eindeutig der Vorteil des auf ein funktionales Machtverstdndnis
setzenden Zensurbegriffes, wo Zensur in seinem ProzeBcharakter analy-
siert wird: nicht als etwas Gegebenes, sondern als etwas bestidndig und
auf vielfiltige Weise durch Diskurse und Praktiken Produziertes, was sich
nicht notwendig als manifestes Handeln zeigt, sondern vielleicht auch
gerade im Ausbleiben von Handlung. Der systemtheoretische Zensur-
begriff vermag es zudem, die historische Entwicklung der Zensur zu er-
kldren: Wéhrend in funktional nicht differenzierten Gesellschaften
Zensur als Selbstreferenz einfach durchzufithren war, wird ihre effektive
Ausiibung als iibergreifend gesellschaftliche in modernen Gesellschaften
schwierig, da die Teilsysteme autoreferentiell arbeiten.?3

Allerdings haben auch die funktionalen Zensurbegriffe einen schwer-
wiegenden Nachteil: einen Mangel an Operationalisierbarkeit. Dies ist
nicht nur ein heuristisch begriindetes Problem, weil an die Stelle der Ana-

2430 Annette KUHN (1988), 8.

2431 Ibid., 127.

2432 Angesichts des hier zu untersuchenden kurzen Zeitraumes ist diese historische
Dimension allerdings in dieser Studie zu vernachldssigen.
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lyse des Handelns einer konkreten Institution (z.B. der institutionalisier-
ten Filmzensur) jetzt idealiter die Analyse einer ganzen Gesellschafts-
formation zu treten hat. Der Mangel an Operationalisierbarkeit ist ndm-
lich bereits den Theorien eingeschrieben, welche die Pramissen der funk-
tionalen Zensurbegriffe sind, da diese Theorien an der spezifischen
Funktion von Zensur nicht interessiert sind. Aus systemtheoretischer
Perspektive z.B. besteht eine funktionale Aquivalenz von Zensur und
>Offentlichkeit<, da beide als Auswahl, Komplexitéitsreduktion und Zen-
trierung von Kommunikation in einer Gesellschaft und somit als Selbst-
beobachtung dieser Gesellschaft beschrieben werden kénnen. Ebenso bei
foucaultschen bzw. foucaultianischen Ansédtzen, wo Zensur Teil und
Funktion eines diskursiven Regimes ist: Wenn, wie Foucault in seiner In-
auguralvorlesung iiber L’Ordre du discours (1970) schreibt,

in jeder Gesellschaft die Produktion des Diskurses zugleich kontrolliert, selek-
tiert, organisiert und kanalisiert wird — und zwar durch gewisse Prozeduren,
deren Aufgabe es ist, die Kréfte und die Gefahren des Diskurses zu bandigen,
sein unberechenbar Ereignishaftes zu bannen, seine schwere und bedrohliche
Materialitit zu umgehen,?433

wenn also jeder Diskurs durch Machtbeziehungen reguliert ist, dann ist
Zensur letzten Endes nur eine unter vielen Arten der Diskursstrukturie-
rung, der Kanalisierung und Verknappung des Sagbaren. Der Skandalon-
Charakter von Zensur ist dann nicht langer qualitativ zu begriinden. Dies
kollidiert indes mit den erbitterten Diskussionen iiber die Notwendigkeit
und Rechtfertigung von Zensur, die gerade in meinem Untersuchungs-
zeitraum von den historischen Akteuren gefiihrt worden sind. Als Wirk-
lichkeitskonstruktion auf der beobachteten Ebene sollte dieser Sonder-
status von Zensur ernst genommen werden.

Fiir die Zwecke dieser Untersuchung erscheint es heuristisch am
praktikabelsten, zunichst einen minimalistischen (institutionellen) von
einem maximalistischen (funktionalen) Zensurbegriff zu unterscheiden.
Diese sind jedoch dergestalt aufeinander zu beziehen, dall das institu-
tionelle Wirken der Zensur als ein Handeln zu beschreiben ist, das pro-
zeBhaft durch verschiedene gesellschaftliche Diskurse und Praktiken
hervorgebracht worden und mit diesen verkniipft ist. Dabei sind insbe-
sondere die Diskurse der literarischen Intelligenz zu beachten.

2433 Michel FOUCAULT (2000), 10f.
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7.2 Autoren und die (Film-)Zensur

7.2.1 Die Einfiihrung der Filmpraventivzensur 1907

Wie bereits in Kap. 2.1.2 ausgefiihrt, wurde die Filmpréventivzensur 1907
anldflich der Verfilmung des Holse-Mordes und Albertis genereller Be-
sorgnis um die Aufrechterhaltung der sozialen Ordnung verhdngt, falls
Filmszenen mit »schlauen Diebstéhlen oder &hnlichem« ungehindert vor-
gefiihrt werden wiirden.?+3+ Bei der Einfiihrung der Filmpraventivzensur,
die erst 1969 wieder abgeschafft werden sollte, war die literarische Intelli-
genz unbeteiligt gewesen — in jeglicher Hinsicht. In Politiken wurde zwar
von den Zensurpldnen berichtet;*35 auch die praktischen Durchfiihrungs-
schwierigkeiten wurden diskutiert.243% Aber ansonsten herrschte unter der
gesamten literarischen Intelligenz ein bezeichnendes Schweigen. Dies ist
eigentlich erstaunlich, da diese Priventivzensur von zwei Ménnern
durchgesetzt und -gefithrt wurde, dem Justizminister Alberti sowie
»seinem« Zensor Carl Levin, mit denen die literarische Intelligenz gerade
zu diesem Zeitpunkt wegen der Theaterzensur in einem erbitterten Streit
lag, der grundsétzliche Fragen der Funktion von Kunst in der Gesell-
schaft beriihrte. Warum wurden der omnipridsente Kampf gegen die Thea-
terzensur und die Einfiihrung einer Filmpraventivzensur diskursiv iiber-
haupt nicht miteinander verkniipft?

Eigentlich war mit dem Grundgesetz vom 5.6.1849 die Préventivzensur
in Didnemark abgeschafft worden, hiel§ es doch dort in § or: »Jeder darf
seine Gedanken im Druck veroffentlichen, jedoch unter gerichtlicher
Verantwortung. Zensur und andere vorbeugende Verhaltensregeln kon-
nen niemals wieder erneut eingefiihrt werden.« Dieselben Sédtze wurden
1866 in § 86 der neuen Verfassung iibernommen.?#7 Streng dem Buch-

2434 »snilde tyverier eller lignende«. Zit. nach: Gunnar SANDFELD (1966), 216. — Zur
Geschichte der dédnischen Filmzensur s. A. GRATHE (1960), Gunnar SANDFELD (1966) u.
Ning de CONINCK-SMITH (1998).

2435 >Observater« [= Valdemar KoppeL]: »Mere Censur«. In: Politiken, 28.4.1907.

2436 >P.-A. »Censur af Biografteatrene«. In: Politiken, 19.5.1907.

2437 »Enhver er berettiget til ved Trykken at offentliggiore sine Tanker, dog under An-
svar for Domstolene. Censur og andre forebyggende Forholdsregler kunne ingensinde
paany indferes.« Vgl. den Parallelabdruck der dénischen Verfassungstexte in Henning
KocH u. Kristian HvIDT (1999), 102. In der 1915/20-Verfassung wurde der Paragraph nur
sprachlich modernisiert; erst 1955 wurde die Beschrankung auf Druckmedien aufge-
geben, doch ohne dal} Bildmedien einbezogen wurden, denn seitdem heif3t es: »Enhver
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staben des Gesetzes folgend, formuliert § o1 und spéter 86 allerdings
keine generelle AuRerungs- oder Rede-, sondern nur eine Pressefreiheit,
damit in der biirgerlichen Offentlichkeit vor allem die Druckmedien als
Forum des politischen Ridsonnements wirken konnten.?4® Die Abschaf-
fung der Priaventivzensur war Ausdruck des Wunsches, nach dem Ende
des Absolutismus eine politische Diskussion zu ermdglichen, und bedeu-
tete z.B. keinesfalls die juristische Anerkennung einer Autonomie der
Kunst. Literatur war nur deshalb nicht ldnger der Préventivzensur unter-
worfen, weil sie sich im Medium der Schrift artikulierte, das ebenfalls
dem politischen Rdsonnement diente.

Diese juristische Perspektive auf die Literatur (und Kunst im allgemei-
nen) war spétestens um die Jahrhundertwende mit dem Selbstverstdndnis
der Literatur in Konflikt geraten. Zum offenen Streit kam es bei der
Theaterzensur, die zwar zu diesem Zeitpunkt auch noch in Deutschland
existierte,243 nicht aber in den skandinavischen Nachbarldindern Schwe-
den und Norwegen.*4° Privattheater bendtigten zum Betrieb eine mini-
sterielle Konzession bzw. ein Privileg, und in diesem war schon vor dem
Grundgesetz vorgeschrieben gewesen, dall ein vom Konig ernannter
Zensor darauf zu achten habe, da nichts auf die Biihne komme, was
gegen die Religion, die Gesetze des Landes sowie die guten Sitten ver-
stoRt.2441 Diese administrative Vorschrift aus absolutistischen Zeiten
wurde selbstverstdndlicher Bestandteil auch spéterer Theaterkonzessio-
nen, in denen es hiel§, daR der vom Justizministerium ernannte Zensor
darauf zu achten habe, »daR nichts im Inhalt der Stiicke den Gesetzen
des Landes oder Ordnung und guten Sitten widerstrebt«.?4> Nachdem
zunichst die Theater eigene Zensoren hatten, wurde die Zensorentétig-
keit 1892 so zentralisiert, daR es nur noch einen Zensor gab, der fiir simt-
liche Privattheater des Landes sowie die umherreisenden Theatergruppen

er berettiget til pa tryk, i skrift og tale at offentliggare [...].« [»Jeder ist berechtigt, in ge-
druckter Form, in Schrift und Rede [...] zu verdffentlichen.«] (103)

2438 Jiirgen HABERMAS (1990), 123.

2439 Hier war sie 1851 eingefiihrt worden und wurde dann in der Novemberrevolution
1918 abgeschafft. (S. Alexander SCHWARZ (1994), 248; vor allem aber Gabriele KILCHEN-
STEIN (1997), 127-134.)

2440 In Schweden hatte es allerdings 1785-1872 auch eine Theaterzensur gegeben.

2441 Siehe hierzu und zur folgenden Darstellung: Hj. RINGSBERG (1927).

2442 »at intet i Stykkernes Indhold strider mod Landets Love eller mod Orden og gode
Seeder«. Zit. nach: Ibid.
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verantwortlich war. 1895 wurden seine Befugnisse um die Kopenhagener
Varietés, 1905 um die Varietés in Frederiksberg sowie — wie erwéhnt —
1907 um die Kinos in Grofkopenhagen erweitert.

Die Theaterzensur, die sich also auf administrative Bestimmungen des
Konzessionssystems stiitzte und deren Entscheidungen daher auch nicht
— anders als bei der deutschen Theaterzensur#45 — einem Gericht zur
Uberpriifung iiberantwortet werden konnten, verstieR nach Ansicht der
allermeisten Literaten gegen den Geist des § 91 bzw. 86 und fiihrte zu
solchen Absurditdten, dald ein Stiick zwar gedruckt, aber nicht aufgefiihrt
werden durfte. Das >Analogieargument<, wonach der zweite Satz des § o1
bzw. 86 sich analog auf das Theater erstrecken miisse, wurde indes vom
Justizminister Alberti nicht akzeptiert: Fiir ihn galt die Grundgesetzgaran-
tie ausschlieRlich fiir das gedruckte Wort.?44 Als 1904 die Neubesetzung
des Zensorenpostens anstand, entschied sich Alberti signifikanterweise
nicht fiir ein Mitglied der literarischen Intelligenz, wie es der bisherige
Zensor, der Autor, Journalist und Ubersetzer Vilhelm Moller (1846-1904),
gewesen war. Mgller, der sich den Ideen und Personen des sog. Moder-
nen Durchbruchs verbunden gefiihlt hatte, schrieb sich in die dinische
Zensurgeschichte als ein unkontroversieller, unauffillig wirkender Zen-
sor ein,?45 der nicht zuletzt gegeniiber der Populédrkultur schon friih eine
sehr freisinnige Haltung an den Tag gelegt hatte.?44 Statt eines Autors
wiéhlte Alberti plakativ einen Juristen. Mit Carl Levin ernannte er am
26.8.1904 einen Zensor, der Albertis restriktive Sicht kompromiRlos in die

2443 Gabriele KILCHENSTEIN (1997), 132f.

2444 Rigsdagstidende 1907-08, Spalte 387f.

2445 Noch 1911 wurde er in der Theaterzeitschrift Masken gelobt als »den fine, aand-
fulde [...] Person, og denne fortreeffelige Mand sad i en Aarreekke og satte sit Frisind til i
Draaber« [»die feine, geistreiche [...] Person, und dieser vortreffliche Mann hatte die
Position eine Reihe von Jahren inne und fiigte seinen Freisinn tropfchenweise hinzu«].
(»Masque de fer< [= Palle ROSENKRANTZ]: »Censor«. In: Masken, 20.8.1911.)

2446 S. seinen Aufsatz »Den nye Samfundsopgave« [»Die neue Gesellschaftsaufgabe«],
in dem er mit folgender Begriindung zu Toleranz aufruft: »Man tilleegger Digtekunsten
en Indflydelse paa det praktiske Liv, som den aldrig har havt og ikke har; og man bilder
sig ind, at Folk, selv om de 99 Hundrededele af deres Liv er optaget af den praktiske
Dont, alligevel gennem Laesning i den resterende Hundredel kan blive bedre, sedlere og
faa renere Seeder!« [»Man schreibt der Dichtkunst einen EinfluR auf das praktische
Leben zu, den sie nie gehabt hat und nicht hat; und man bildet sich ein, daR Leute,
obwohl sie zu 99% ihres Lebens von praktischer Arbeit in Beschlag genommen sind,
trotzdem durch Lesen im verbleibenden Hundertstel besser, edler werden und reinere
Sitten bekommen konnen!«] (Vilhelm M@LLER (1877), 44.)
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Praxis umzusetzen suchte.?447 Levin, der seine Funktion selbst als »ein
niitzliches Zwischenglied im Dienst priventiver Kontrolle« definierte,244?
machte keinen Hehl daraus, daB bei der Ausiibung der Theaterzensur
nicht Fragen der Kunst vorrangig seien. In Levins Begriindung fiir den ju-
ristischen Unterschied zwischen gedrucktem und oOffentlich gesproche-
nem Wort wird deutlich, daR hierbei vor allem die fehlende soziale Ex-
Klusivitdt (die man dem teureren und (zeit-)aufwendiger zu rezipierenden
Buchmedium offensichtlich attestierte) eine Rolle spielte:

Aber Eines ist, was sich in einem Buch drucken 14Rt, ein Anderes, was in ei-
nem Theater gespielt werden kann. Die Biihnenkunst macht alles greifbarer
und greller, und der Zugang zu den Vorstellungen eines Volkstheaters ist so
leicht und wenig kostspielig, dald man |[...] doppelt darauf achtgeben mul3, was
zur Offentlichen Auffiihrung gelangt.?449

Noch im Jahr seiner Ernennung verbot Levin Maurice Donnays L’autre
danger, das unter dem Titel En Fare im Dagmarteater aufgefiihrt werden
sollte. Selbst die konservative Berlingske Tidende, die prinzipiell fiir die
Theaterzensur eintrat, vertrat die Ansicht, dal§ diese Zensurentscheidung
»vielleicht kaum [...] richtig« gewesen sei.?#5° Ove Rode (1867-1922), der
sich im publizistischen Sprachrohr der Radikalliberalen, Politiken, in
diesen Jahren vehement gegen die Albertische Zensur engagierte, schrieb
zum Selbstbild Levins, daR dieser sich als »literarischer Gefangenen-
waérter, der einen unruhigen Strafgefangenen unter Aufsicht habe«, se-

2447 Zur Theaterzensur unter Alberti s. Henrik LARSEN (1996), 63f. — Levin selbst be-
hauptete allerdings nach dem Fall Albertis, als seine Abberufung bereits beschlossene
Sache war, dal§ er bei seiner Zensurausiibung in den Fullstapfen Mellers geblieben sei
und dal es in seiner Amtszeit diesbeziiglich keine prinzipielle Verdnderung gegeben
habe. (»Censor-Skiftet«. In: Dagens Nyheder, 7.12.1908.) Unter der literarischen Intel-
ligenz hétten jedoch wohl nur die wenigsten dieser Einschétzung zugestimmt.

2448 »et nyttigt Mellemled i den praeventive Kontrols Tjeneste«. »Censor-Skiftet«. In:
Dagens Nyheder, 7.12.1908.

2449 »Men Et er, hvad der lader sig trykke i en Bog, et Andet, hvad der kan spilles paa
et Teater. Scenens Kunst gor alting mere haandgribeligt og mere grelt, og Adgangen til at
overveere et folkeligt Teaters Forestillinger er saa nem og lidet bekostelig, at man [...]
ber veere dobbelt varsom med, hvad der bringes til offentlig Opferelse.« Carl LEVIN:
»Hjalmar Bergstrems nye Skuespil«. In: Berlingske Tidende (A), 20.9.1907.

2450 »maaske neppe [...] rigtigt«. »Teatret og Censuren«. In: Berlingske Tidende (A),
15.11.1904; zur Verteidigung der Theaterzensur als etwas von der Buchzensur vollig Ver-
schiedenem s. »Bogcensur og Teatercensur«. In: Berlingske Tidende (A), 15.3.1905.
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he.?5" Wie hellsichtig diese Einschédtzung war, machte das weitere Wirken
des Zensors bald deutlich. Schon im Januar 1905 schritt Levin zum
dritten Mal in seiner noch kurzen Amtszeit ein, diesmal gegen die Auf-
fiihrung von Ludvig Rosenbergs Stiick Fru Amfibia eller det lykkelige
Zgteskab [Frau Amphibia oder die gliickliche Ehe], welches am Dag-
marteater aufgefiihrt werden sollte.®* Die Dansk Forfatterforening
(DFF) nahm das Verbot zum Anlaf3, am 28.2. eine Versammlung ihrer
Mitglieder zum Thema »Die Zensur und Herr Levin« durchzufiihren. Die
gutbesuchte Veranstaltung miindete in eine Resolution, die mit iiberwalti-
gender Mehrheit angenommen wurde. In dieser Resolution wurde der ge-
genwirtige Zustand des Konzessionssystems und der Zensur miRbilligt
sowie eine Gesetzesdnderung zur Abschaffung des Konzessionssystems
und der Zensur gefordert.5 Fiir die Abschaffung des Konzessions-
systems, das ja die administrative Grundlage fiir die Theaterzensur war,
hatte sich bereits 1904 eine gemeinsame Kommission der DFF und der
Schauspielervereinigung bei Regierung wie Reichstag stark gemacht.?454
Carl Levin lieR sich jedoch nicht beirren. Im August 1905 >bat< er um
eine redaktionelle Verdnderung im Text von Walter Christmas’ Drama
Guldkalven [Das goldene Kalb];?455 im Januar 1906 geriet Axel Breidahl,
der auf einer Wohltétigkeitsveranstaltung eine improvisierte Causerie hal-
ten wollte, in den Fokus des Zensors, der darauf bestand, vor der Vorstel-
lung die Causerie zu lesen und abzusegnen.?45® Im September 1907
schlielich wurde die Urauffithrung von Hjalmar Bergstrams Schauspiel
Karen Bornemann [Karen Bornemann| verboten, das am Folketeater an-

2451 »litereer Arrestforvarer, der har en urolig Straffefange under Opsigt«. Ove RODE:
»Et Forbud«. In: Politiken, 11.11.1904.

2452 S.[ven] L.[ANGE]: »Censor forbyder >Fru Amfibia««. In: Politiken, 29.1.1905.

24535 Ove RODE: »Privilegiesystem og Censur«. In: Politiken, 5.3.1905; »Censuren. For-
fatterne holder Mode«. In: Politiken, 1.3.1905; » Teatercensuren og dens Ophaevelse«. In:
Berlingske Tidende (A), 1.5.1905.

2454 »Til Regering og Rigsdag«, 22seitige Broschiire von Emma Gad, Peter Jerndorff,
Karl Larsen (Vorsitzender der Damnsk Forfatterforening), Viggo Lindstrem, Karl
Mantzius (Vorsitzender der Skuespillerforening), Carl Meyer, Ove Rode und dem spéte-
ren Zensor P.A. Rosenberg. Dat. Mérz 1904. In: RA, Ove Rodes arkiv (= arkivnr. 6208),
tilleeg IV, pk. 78 (»Teaterprivilegier og censur (1901-1908)«).

2455 »>Guldkalven«. Censor Levin og Walter Christmas«. In: Politiken, 18.8.1905.

2456 >-K—« [= Valdemar KoppEL]: »Censor og Axel Breidahl. Hr. Breidahl maa ikke hol-
de Konference!«. In: Politiken, 19.1.1906; Ove Rode: »Censur<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>