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Elena Dagrada

Franz Hofer

Voyeur der Kaiserzeit

Wenn es stimmt, dass die »Giornate del Cinema Muto« in Pordenone ihr
Publikum regelmifig mit der Entdeckung eines unbekannten Talents
erfreut, so machte das Jahr 1990 dieser Tradition mit einem neuen, unauf-
fillig iiberreichten Prisent alle Ehre. Nach Jewgenij Bauer, dem >kleinen
grof8en Genie« des russischen Kinos, das Pordenone im Jahr zuvor entdeckr
hatte, nahm nun ein weiterer unbeachteter Regisseur seinen wohlverdien-
ten Platz im Pantheon des frithen Kinos ein: Franz Hofer, von dem sechs
seiner Filme in Pordenone innerhalb der dem deutschen Kino »vor Caliga-
ric gewidmeten Retrospektive gezeigt wurden.

Abgesehen davon, dass er 1883 in Saarbriicken geboren, aber in Wien
erzogen wurde, scheint iiber Hofer nur wenig bekannt zu sein.! In einem
Beitrag zum Begleitband des Retrospektive heifit es, er habe eine Leiden-
schaft fiir das Theater gehabr, fiir das er als Autor und Darsteller titig war,
und seit 1910 als Drehbuchautor gearbeitet, bevor er 1913 mit DES AITERS
ERSTE SPUREN bei seinem ersten Film Regie gefiihrt habe.2 In den Jahren
1913 und 1914 drehte er um die 25 Filme fiir die Luna Film GmbH. In
den folgenden Jahren wechselte er dann zwischen den Produktionsfirmen,
unter anderem zur Messter-Film GmbH, bevor er selbst in die Produktion
einstieg und nach dem Ersten Weltkrieg die Hofer-Film GmbH ins Leben
rief.3

Es ist auflerdem bekannt, dass Hofer, den Titeln seiner Filme nach zu
urteilen, sich in den unterschiedlichsten Genres tummelte und seine Schau-
spieler, allen voran Dorrit Weixler und Franz Schwaiger, zu den bekannten
Stars ihrer Zeit geh6rten. Schlielich wissen wir auch noch, dass Hofer 1913
an den 6ffentlichen Initiativen zur Hebung des gesellschaftlichen Anschens
der Filmregisseure beteiligt war, die sich vor dem Hintergrund dessen ereig-
neten, was unter der Bezeichnung der >Autorenfilmbewegung: einige Be-
kanntheit erlangen sollte. Tatsichlich findet sich sein Name in der Werbe-
anzeige einer Sondernummer der Lichtbild-Biibne, die ausschlieflich der
Rolle des Filmregisseurs gewidmet ist, neben denen von Regisseuren wie
Stellan Rye (DER STUDENT VON PRAG).4
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Wenn die biografischen Informationen iiber Hofer noch immer recht
mager ausfallen, so gilt das gleiche gliicklicherweise nicht fiir seine Kunst:
Mit der Wiederentdeckung einiger der erhaltenen Filme, tiberwiegend aus
seiner Zeit bei der Luna-Film, ist ein scharfes Licht auf Franz Hofer gefal-
len, wie durch eines jener Gucklécher, durch die seine Figuren in zahlrei-
chen gelungenen subjektiven Kamera-FEinstellungen so gerne schauen.
Denn, um es vorweg zu nehmen, es ist diese Eigenschaft, die einen am
stirksten an Hofer beeindruckt: die faszinierende, niemals aber aufgesetz-
te Virtuositit, mit der er den visuellen Raum seiner Figuren entwirft, indem
er ihre Wahrnehmungen in elegante geometrische Koordinaten einbettet.
Nicht weniger verbliiffend ist dabei, dass er in diesen point-of-view-Kon-
struktionen stets das Gleichgewicht hilt zwischen der visuellen Faszination
und der narrativen Sachdienlichkeit, zwischen Augenmagie und Erzihl-
6konomie.

Hofer schildert die Welt stets aus einem intimen Blickwinkel, so als stiin-
de er iiber den Dingen, nicht selten ein Blickwinkel »weiblicher Prove-
nienz«, wie Heide Schliipmann anmerkt. Im Unterschied zu den eher ste-
reoskopisch aufgebauten Filmen des Russen Bauer ist Hofer ein Schopfer
monoskopischer Visionen, der genau weifl, wie man selbst noch die banals-
ten Intrigen mit einer individualisierten psychologischen Tiefendimension
ausstattet. Wiederum im Gegensatz zu Bauer, dessen Aufmerksamkeit mehr
einer architektonischen Raumorganisation gilt, scheint Hofers Interesse
sich vor allem auf die Bildkomposition zu beziehen und eher dahin zu ten-
dieren, den Raum an- und auszufiillen als ihn iiberschaubar zu gestalten.’
Kamerabewegungen sind in den Filmen Hofers cher selten, die Bilder hau-
fig statisch und stark stilisiert. Und doch ist die figurative Sorgfalt, die in
ihnen waltet, eine zutiefst kinematographische: Ihre Eleganz beruht auf
wohl iiberlegten visuellen Arrangements, genau abgepassten optischen
Effekten, dramatischen point of views und Erscheinungen, die sich in
schlichten, aber bewusst arrangierten, umschwirzten Riumen materiali-
sieren.

Hofer scheint sich genau auf halbem Wege zwischen der vor-kinemato-
graphischen Tradition des Attraktionsspektakels und jenen linearisierenden
Erzihlinnovationen anzusiedeln, die mit der Autorenfilmbewegung das
deutsche Kino der 10er Jahre erreichten. Wenn es zutrifft, dass das deut-
sche Kino vor DAs CABINET DES DR. CALIGARI (1919/20) dem Autoren-
film eine aktive Emanzipation vom Erbe des Theaters und die Hinwen-
dung zu den expressiven Moglichkeiten des Kinos verdankt,” dann scheinen
Hofers Filme die praktische Umsetzung dieses positiven Einflusses zu
bestitigen. Einerseits handelt es sich bei ihnen um »Qualititsproduktio-
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nens, die den Markt um neue Genres bereichern und die charakteristischen
Ausdrucksméglichkeiten dieser neuen Filmsprache verbreiten. Andererseits
bewahren sie allerdings auch den Zwiespalt zwischen der Nostalgiéhyﬁ‘i“?s
Theater und der Faszination eines als magisch erlebten Kinos, in der no
immer ein Teil des ersten Erstaunens iiber diese leuchtenden, bewegten Bil-
der aufgehoben ist.

Nicht zuletzt dank der Vermischung all dieser Komponenten vermitteln
die Filme Hofers, unabhingig von ihrer Genrezugehorigkeit, den durch-
gehenden Eindruck eines intensiven lyrischen Untertons, ob es sich nun
um >Sensationsfilme« mit kriminalistischem Hintergrund (DIE SCHWARZE
NATTER und DIE sSCHWARZE KUGEL [beide 1913]), ausgelassene Komédien
(HURRAH! EINQUARTIERUNG! [1913] und FRAULEIN PICCOLO [1914]),
einen >Heimatfrontfilm¢ (wie die wunderbaren WEIHNACHTSGLOCKEN
[1914] oder — weitaus nahe liegender — ein Melodrama (wie KAMMER-
MUSIK [1915)) handelt. Oft sind es gerade die Blicke der Protagonisten, die
in zahlreichen subjektiven Kamera-Einstellungen den Umschlag der lyri-
schen Wirkung von der figurativen Ebene auf die emotionale und narrati-
ve Ebene selbst dort noch bewerkstelligen, wo die Atmosphire derart viel-
stimmig ist wie in WEIHNACHTSGLOCKEN oder, wie im >Sensationsfilm,
ganz auf die Handlung konzentriert bleibt. Ins Zentrum dieses letztge-
nannten Genres riickt Hofer »die weibliche Macht des Blicks.«® In DIE
sCHWARZE NATTER (Luna-Film, 1913) sind die beiden wichtigsten Prota-
gonisten zwei Frauen, die um denselben Mann kimpfen: die Schlangen-
beschworerin Ladya, die »schwarze Natterc des Titels, und die Amazone
Blanche d’Estrée, die Eigentiimerin jenes Zirkus', in dessen Milieu die
Handlung angesiedelt ist.

Die Handlung selbst besteht aus nicht viel mehr als einer diisteren Lie-
besintrige, irgendwo zwischen Melodrama und Detektivgeschichte. Hofer
geht in seiner Inszenierung auferst geschicke vor, er verwendet grofie Sorg-
falt auf Details (zum Beispiel bei der Kleidung der beiden Frauen, die ihre
unterschiedlichen Charaktere spiegelt) und eine schr dynamische Raum-
konzeption: Die Flucht Blanches vor der Polizei fiihrt die Kamera durch
die Manege, iiber Dicher, durch Jahrmarktsbuden und unter die Karus-
sellfahrer eines Luna-Parks. Aber auch die Perspektive der Figuren inspi-
riert zu einigen bemerkenswerten visuellen Geniestreichen: Wir schliipfen
durch Lécher in der Wand, entdecken unter einem Hut einen versteckten
Spiegel (den Ladya in der suggestiv inszenierten Schlussszene zerschlagen
wird, aus Entsetzen dariiber, dass sie in ihm das Bild der guten Blanche
widergespiegelt sicht) und verwandeln uns sogar in die Form einer Hand,
die das Eis auf einer Fensterscheibe zum Schmelzen gebracht hat (Abb. 1).
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Abb. 1: Margarete Hiibler und Emerich Hanus in DIE SCHWARZE NATTER (1913)

Auch in DIE SCHWARZE KUGEL ODER DIE GEHEIMNISVOLLEN SCHWESTERN
(Luna Film, 1913) sind die Hauptfiguren zwei Frauen. Sie wollen ihre
Schwester, die aus Liebe Selbstmord begangen hat, richen und denjenigen
umbringen, der sie erst verfithre und dann verlassen hat. Ein weiterer Sen-
sationsfilm also, diesmal im Theatermilieu angesiedelt; und eine weitere
heifle Intrige, in der zwei Schwestern, statt um einen Mann zu kimpfen,
sich im Kampf gegen ihn verbiinden. Abermals jedoch beschrinkt sich
Hofer keineswegs darauf, die Handlung mit gequilten Seelen zu iiberla-
den. Sein Interesse richtet sich vor allem auf die Aufgabe, die Emotionen
dieser Seelen in Bildkompositionen umzusetzen, die hier ausnahmslos dem
Theater nahe stehen.

Die noch immer sehr starken Bindungen Hofers an das Theater werden
in diesem Film tatsichlich deutlicher als in den meisten anderen.? Und das
nicht nur in dem wiederkehrenden (wohl etwas zu offensichtlichen) Motiv
des Theaters als bevorzugtem Handlungsort oder der hiufigen Verwendung
von Vorhingen als Verdoppelungen des Theatervorhangs (zum Beispiel am
Ende des Films im Schloss des Grafen, wenn die mordlustigen Schwestern
aus heiterem Himmel vor ihrem Opfer erscheinen, indem sich ein schwe-
rer Samtvorhang plétzlich auftut). Vor allem macht sich diese Nihe zum
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Theater in der Verwendung des Handlungsraums als Bithnenraum bemerk-
bar, als dreidimensionaler Schauplatz, der in Ruhe durch eine unsichtbare

vierte Wand beobachtet werden kann. Jedoch Vorsicht: Wir haben es hier ™

mit Theater innerhalb eines Films zu tun, in dem die Zuschauer mit ihren
Fingern emblematisch auf Details im Programmbheft hinweisen (wie zu
Beginn des Films); und der stumme Blick, der die Vorginge durch die vier-
te Wand beobachtet, erweist sich nicht selten als diegetischer Blick. Ein in
die Enge getriebener Blick, als wiirde er durch ein Schliisselloch linsen.

Dieser Blick ist der des Mannes, eines verfiihrerischen und voyeuristi-
schen Grafen. Von der Frauenwelt auf verhingnisvolle Weise angezogen,
spioniert er den Schwestern sowohl in ihrer Privatsphire (ihrem Haus und
ihrem mit Blumen und Spitzenborten geschmiickten Zimmer) als auch an
ihrem Arbeitsplatz (in ihrer Garderobe und auf der Biihne) nach. Es han-
delt sich hier um jene recht intime Art des Theaters, die gewshnlich von
Verfiihrern frequentiert wird. Die beiden Frauen geben eine Nummer mit
dem Titel »Die geheimnisvollen Schwestern« (zugleich der Untertitel von
Hofers Film), in der sie schwarz maskiert und mit langen Umhingen auf-
treten, welche sie wie bedrohliche dunkle Fliigel umherschwingen. Dann
allerdings ein plétzlicher Schnitt, unmittelbar gefolgt von demselben Bild,
jetzt aber eingerahmt von einer doppellinsigen Maske. Es ist der Blick des
Voyeurs im Zuschauerraum, der das Spektakel durchs Opernglas betrach-
tet. Als dasselbe Opernglas sich in der nichsten Einstellung auf die Biihne
richtet, sehen wir, wie er die beiden Frauen von der Loge aus anvisiert.

Es ist nicht die einzige stheaterhafte« point-of-view-Einstellung des Films:
Andere, mit bilderrahmenihnlichen Bildmaskierungen durch die ge-
schwungenen Fensterbdgen des Schlosses, werden folgen. Die mit Abstand
schonste — und auch die erotischste — ist sicherlich diejenige, in der der
Mann auf dem Hohepunkt der Handlung die Intimsphire der beiden Frau-
en verletzt. Die beiden Schwestern sind zu Hause und gehen in threm Zim-
mer auf und ab; sie schliefen zunichst mit Bedacht die dufleren Fensterli-
den und lassen dann einen weiflen Vorhang herab, straff gespannt wie eine
Leinwand. Schnitt vor das Haus, wo sich der Graf dem Fenster nihert. Vor-
sichtig 6ffnet er die Fensterldden einen Spalt und beugt sich vor, um durch
die Offnung zu spihen, seine Schaulust wird jedoch ein weiteres Mal ent-
tiuscht: Der weile Vorhang blockiert seinen Blick. Er 6ffnet die Fenster-
liden nun vollstindig, wodurch die stilisierten Profile der beiden Schwes-
tern auf dem weiflen Vorhang zweidimensional wie in einem Schattenspiel
sichtbar werden, Der Graf holt eine Schere aus seinem Mantel hervor und
macht einen feinen Schnitt in den Stoff, um seinem Blick einen schmalen
Durchlass zu 8ffnen. Es folgt ein Schnitt zu einer dreieckigen Bildmaskie-
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rung, die einen schwarzen Hintergrund einrahmt und den Spalt simuliert,
den der Graf im Vorhangstoff geoffnet hat; jenseits des Vorhangs fahren die
beiden Schwestern arglos mit ihren Titigkeiten fort. Wenn uns etwas spa-
ter der Gegenschuss das Zimmer abermals von innen zeigt, erkennt man
im Hintergrund des Bildes deutlich den schwarzen Punkt des Loches im
weiflen Vorhang.

Diese faszinierende Mischung aus Altem und Neuem, die hier die tradi--

tionelle Magie des Schattenspiels mit seiner modernen Verwendung inner-
halb eines expressiv-narrativen Zusammenhangs vereint, scheint ihr frucht-
barstes Anwendungsgebiet in der Reprisentation des Blicks zu finden. Bei
Hofer erdffnet die point-of-view-Einstellung dem Zuschauer eine Reihe von
visuellen und szenografischen Effekten, die vor allem durch ihre unver-
mittelte Schénheit beeindrucken. Und doch sind sie gleichzeitig auch
immer perfekt mit der Geschichte koordiniert. Erinnern wir uns an die letz-
te subjektive Kamera-Einstellung in DIE SCHWARZE NATTER, als Ladya die
Gestalt Blanches im verborgenen Spiegel reflektiert sicht: Obwohl die poznz-
of-view-Einstellung das Objekt einer unzweifelhaften visuellen Faszination
hervorhebt, verbindet sie sich doch mit ihrer anderen, modernen und spe-
zifisch filmischen Verwendung — dem Blickaustausch zwischen den Cha-
rakteren, der hier dazu dient, die Blockierung des Handlungsfortgangs
mittels eines'wundersamen Biihneneffektes aufzuheben.

In Hofers subjektiven Kamera-Einstellungen beruht der Blick in die
Kamera sehr oft auf der — kinematographisch gesprochen — gewissermafien
riickwirts gewandten Technik des direct address. Die Figuren schwelgen in
verschwenderischem Licheln und Verbeugungen zur Kamera, als ob sie das
Publikum im Zuschauerraum (des Theaters) ansprechen wiirden. Dies
betrifft aber ausschlieRlich Figuren, die von anderen »beobachtet« werden,
welche ihre dramatische Funktion des emblematischen (Kino-)Publikums
perfekt ausfithren. Man denke an den Schluss des Lustspiels HURRAH! EIN-
QUARTIERUNG! (Luna Film, 1913), in dem sich aller Art Blickvirtuosititen
als reine Attraktion finden lassen (Blasen, die die Gesichter der Figuren in
Nahaufnahme reflektieren, herzf6rmige Bildmaskierungen und so weiter);
darunter iibrigens eine kostlich impertinente Schlussszene, in der das Liebes-
paar, als es beim Liebesspiel hinter einem Vorhang entdeckt wird (die x-te
Simulation eines Theatervorhangs), sich zum Kiissen hinter eine spanische
Wand zuriickzieht, um nicht einmal von der Kamera mehr gesehen zu werden.

Eine dhnlich zweideutige Schlusssequenz findet sich in WEIHNACHTS-
GLOCKEN (Luna Film, 1914). Ein Liebespaar kiisst sich im Dunkeln; im
Hintergrund, hinter einer groflen, von hinten beleuchteten Glastiir nihert
sich eine Gruppe, 6ffnet die Tiir und treibt die jungen Leute aus ihrem Ver-
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steck. Ein unverziiglich folgender Gegenschuss zeigt das Paar durch eine
ovale Maske, wie es nach einer angedeuteten Verbeugung zur Kamera an
beiden Seiten des Bildes die Enden eines Vorhangs ergreift und sich unse-
rem indiskreten Blick entzieht. '

WEIHNACHTSGLOCKEN ist ein kleines Meisterwerk und zweifellos der
originellste und kompletteste von Hofers erhaltenen Filmen. Er hat den
zusitzlichen Vorzug, dass er ein feinsinniges Portrit des deutschen Vor-
kriegsbiirgertums bietet, das in der Literatur jener Zeit so prominent ver-
treten ist. Der Haupttitel des Films wird von dem Untertitel begleitet:
HEIMGEKEHRT, EINE KRIEGSGESCHICHTE. Das ist von Bedeutung, weil die-
ser wahrhaft auergewshnliche Film tatsichlich eine»Kriegsgeschichte ist,
vom Krieg jedoch erzihlt, ohne ihn zu zeigen. Oder, besser gesagt, indem
er ihn zur Abwechslung einmal aus anderer Perspektive zeigt: der Perspek-
tive derjenigen, die daheim geblieben sind und geduldig auf Post, den end-
giiltigen Abschied oder die Riickkehr jener warten, die zum Kampf ausge-
zogen waren.!1?

Heiligabend im Ersten Weltkrieg. Aber anstelle von Schlachtfeldern, Uni-
formen, Schiitzengriben, Schlamm und Staub sehen wir gepflegte und hell
erleuchtete biirgerliche Einrichtungen, bewohnt von elegant gekleideten

Abb. 2: Dorrit Weixler in WEIHNACHTSGLOCKEN (1914)

259




Elena Dagrada

i e
et

}

Abb. 3: WEIHNACHTSGLOCKEN (1914)

Frauen und Kindern oder Grof3eltern, die sehnstichtig die Riickkehr ihrer
Sthne aus dem Krieg erwarten (Abb. 2 und 3). Alles ist auf die Gefiihls-
ebene gebracht, keine Spur von materiellen Unannehmlichkeiten; die Weih-
nachtsvorbereitungen gehen ohne Einschrinkungen vonstatten, unter stil-
ler Vorfreude, ausgeldst vor allem von der Ankiindigung, dass den Soldaten
Fronturlaub gestattet werde. Man findet sogar Zeit, sich zu verlieben und
zu verloben (Abb. 4). Das einzige Bild des Krieges ist ein imaginires, her-
vorgerufen in der Fantasie der Eltern eines junge.h Soldaten: Es erscheint
als Uberblendung auf der rechten Seite der Leinwand (wihrend die Eltern
die linke Hilfte einnehmen) und zeigt eine Gruppe von Soldaten in Uni-
form (Abb. 5). Die Soldaten, die sich an einem Lagerfeuer wirmen, sind
frohlicher, unbeschwerter Stimmung. Ebenso sorgenfrei ist das (mentale)
Bild eines jungen Soldaten auf Urlaub, das von seiner neuen Geliebten her-
vorgerufen wird, ohne die Spur des Schmerzes iiber die bevorstehende und
unvermeidliche Trennung, der Verlustangst durch Untreue oder sogar Tod.

Dieser distanzierte Blick auf den Krieg hat, kurz gesagt, etwas Vorneh-
mes, Ehrenhaftes an sich; etwas, von derselben vornehmen, ehrenhaften
Sichtweise, die LA GRANDE ILLUSION (1937) von Jean Renoir durchzieht.
Sie reprisentiert die Heimatversion des Krieges, die weibliche Version. Hier
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Abb. 5: WEIHNACHTSGLOCKEN (1914)
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stehen die vertraut-familizren Gefiihle iiber allen anderen Dingen, die
Aristokratie der Zuneigung, der liebevollen, hiuslichen Sensibilitit. Das
Weihnachtsessen wird im Wohnzimmer serviert. Die Kinder blinzeln bei
dieser Gelegenheit durch eine grofle Glastiir (dieselbe der Schlussszene), die
plétzlich von einem gelben Licht erleuchtet und zur Leinwand eines
neuen Schattenspiels wird. Die Schatten des Weihnachtsbaumes hinter der
Tiir sind strahlender als die dunklen Schatten der Kinder im Vordergrund.
Das schone Bild ist von grofSer kompositorischer Feinheit. Wiederum wird
in ihm die alte visuelle Faszination der bewegten Schatten mit einer ausge-
kliigelten und modernen Verwendung der Raumtiefe vereinigt. Die prizi-
se Fotografie bringt ein schillerndes clair obscure hervor und verleiht der
Darstellung von Bewegung einen faszinierend stilisierten Kadenzcharakeer.
Hofer ist sich dessen bewusst und gibt sich dem vollends hin. Die fein aus-
gestochenen Figuren der Kinder scheinen zugleich einem geometrischen
und einem lyrischen Geschmack zu entsprechen: Sie sind eine visuelle
Attraktion und verkdrpern doch genau den Gehalt der Welt dieses Films.

Das gleiche passiert in den Riickblenden und subjektiven Visionen in
KAMMERMUSIK (gedreht 1914, uraufgefithrt aber erst im Mirz 1915),
Hofers letztem Film fiir die Luna-Film. Seine Handlung besitzt zwar nicht
die thematische Originalitit von WEIHNACHTSGLOCKEN, dafiir aber die-
selbe lyrische Qualitit. Seine Inszenierung ist so voller erzihlerischer Fan-
tasie, so statk in ihren Kompositionen, dass die Ergebnisse nicht weniger
interessant und gegliickt sind. In thematischer Hinsicht ist KAMMERMUSIK
sicher nicht mehr als ein Sammelsurium melodramatischer Situationen, die
fiir den dekadentesten Romantizismus typisch sind: Es ist die ungliickliche
Geschichte einer Frau, die ihre Jugend und ihr ganzes Leben der Ehe mit
einem kranken Mann opfert, der sie noch im Kindsbett zur Witwe werden
lisst. Und doch wird diese Geschichte mit bemerkenswertem Erfindungs-
reichtum und unter Anwendung extrem moderner Erzihltechniken ausge-
fiihrt. Sie beginnt mit der Heldin als alter Frau, die ihr Ende nahen sieht
und beschlieft, ihrer jungen Schwiegertochter die Geschichte ihres Lebens
zu erzihlen. Ausgangspunke ist eine kleine Schatulle mit verschiedenen
Andenken: Jede Erinnerung materialisiert sich in einer Riickblende und ist
mit der folgenden durch ein Bild der beiden Frauen mit der kleinen Scha-
culle verbunden. Am Ende wird die Geschichte von der Ankunft des Soh-
nes unterbrochen, der — mittlerweile Musiker — von einem triumphalen
Konzert zuriickkehrt. Die Mutter vernimmt die Nachricht mit Freude, denn
nun hat sie nur noch einen Wunsch, bevor sie stirbt: den Sohn ihr Lieb-
lingsstiick (einen Choral von Bach) auf dem Klavier spielen zu héren. Dies
geschieht in der letzten Sequenz, dem folgenden Konzert, wihrenddessen
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mit ihren letzten Atemziigen die wichtigen Momente ihres Lebens nach-
einander an ihrem geistigen Auge voriiberzichen. Die letzte Einstellung ist
durchaus ungewdhnlich komponiert (oder vielleicht eher »ausgefiilltd). Sie
umfasst nur einen einzigen Bildausschnitt, der statische und dynamische
Elemente mit extremer Natiirlichkeit zu verbinden weifl. Die alte Frau sitzt
in einem bequemen Lehnstuhl, die Schwiegertochter so an ihrer Seite, dass
die Korper der beiden Frauen die linke Bildhilfte vollstindig ausfiillen; in
der anderen Hilfte laufen die in einer Riickblende evozierten Erinnerun-
gen (die der Zuschauer als eben so viele Attraktionen wiedererkennt und
-durchlebt) eine nach der anderen und im rhythmischen Einklang mit der
Musik ab.

Man weif} nur wenig dariiber, was Hofer nach dem Ersten Weltkrieg aus
seinem Talent gemacht hat, ob ihm die Anmut, mit der er in seinen Filmen
Magie und Erzihlung vereinigte, treu geblieben ist. Die Spur allerdings, die
er im deutschen Kino der 10er Jahre hinterlassen hat, wird unausléschlich

bleiben.

Aus dem Englischen von Michael Wedel

1 Hofer starb, wie jiingst bekannt wurde, am 5. Mai 1945 in Berlin. Zur Biografie Hofers
vgl. Andrea Dittgen (Red.): Franz Hofer. Saarbriicken 1999; Fritz Giittinger: Franz Hofer:
Ausgrabung des Jahres? Beitrag zum Werkverzeichnis. In: ders.: Kopfen Sie mal ein Ei in
Zeitlupe! Streifziige durch die Welt des Stummpfilms. Ziirich 1992, S.215-226. — 2 Vgl. Hei-
de Schliipmann: The sinister gaze: Three Films by Franz Hofer from 1913, In: Paolo Cher-
chi Usai, Lorenzo Codelli (Hg.): Before Caligari. German Cinema, 1895-1920. Pordenone
1990, S.452. Vgl. neuerdings auch Martin Loiperdinger: Franz Hofers vorsichtiger Auf-
stieg zum Starregisseur. In: Franz Hofer. Des Alters erste Spuren. Red. Lilijana Nedic und Sil-
van Furlan. Ljubljana 1996, S. 41-44. — 3 Zwei Produktionen dieser Gesellschaft werden
aufgefiihrt in Ludwig Greve, Margot Pehle, Heidi Westhoff (Hg,): » Heste ich das Kinol« Die
Schrifisteller und der Stummfilm. Miinchen 1976, — 4 Vgl. die»Luxus-Ausgabec der Licht-
bild-Biihne, Nr. 23, 1913. Die Redaktion der Beilage sFilmregie und Kinokunst. Unsere
Regisseure in Wort und Bild« besorgte Arthur Mellini. 1923 veréffentlichte die Lichtbild-
Biihne in einer Beilage sDer Kino-Regisseur« einen weiteren Beitrag Hofers, diesmal tiber
Fragen des Theaters (Kunst und Begeisterung beim Theaterd). Die Beilage iiber den Film-
regisseur von 1913 zog eine lingere Debatte nach sich, an der sich auch andere Zeitschrif-
ten beteiligten, in Wien z.B. Die Filmwoche (Nr. 39, 1913). — 5 Schliipmann: The sinis-
ter gaze, a.a.0. (wie Anm. 2). — 6 Fiir eine ausfiihrliche vergleichende Interpretation der
Raumorganisationen bei Hofer und Bauer vgl. den Beitrag von Yuri Tsivian in diesem Band.
— 7 Zum Beitrag des Autorenfilms zur filmsprachlichen Entwicklung des deutschen Kinos
vgl. Leonardo Quaresima: »Dichter heraus!« The Autorenfilm and the German Cinema of
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the 1910s. In: Griffithiana, Nr. 38/39, 1990, S. 101-126.— 8 Heide Schliipmann: Unheim-
lichkeit des Blicks. Das Drama des friihen deutschen Kinos. Basel und Frankfurt/M. 1990,
S.152. — 9 Ausgenommen vielleicht die Komédie FRAULEIN PICCOLO (Luna Film, 1914),
die noch stark von der mise en scéne des Theaters geprigt scheint, mit ihrer Travestie, den
Biihnenauftritten und -abgingen sowie der Verwendung des Blicks in die Kamera gemifl
der Technik des direct address. Der Film erzihlt die Geschichte einer jungen Frau, die sich
gezwungen sicht, als Zimmermidchen in einem Hotel zu arbeiten. Der Film kann sich
auflerdem eines Kurzauftricts von Ernst Lubitsch rithmen. Vgl. Leonardo Quaresima: Kunst
im Kino. In: Antonio Costa (Hg.): La meccanica del visibile. Il cinema delle origini in Euro-
pa. Florenz 1983. — 10 Auch IHR UNTEROFFIZIER (National-Film, 1915, Regie: Alfred
Halm) bietet eine private und >kindische« Sicht des Krieges: die eines jungen Madchens, das
drei Frontsoldaten Briefe schreibt, Lebensmittel und warme Socken schickt. Die Stimmung
ist hier aber eindeutig die einer Komédie und der militirischen Propaganda, ausgerichtet
auf die Moral der Soldaten an der Front.
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»Kino-Dynamit« als Exportschlager
Harry Piel in Holland

Von den isthetischen und wirtschaftlichen Eigenschaften, die einen fun-
damentalen historischen Bruch zwischen dem Wilhelminischen und dem
Weimarer Kino nahe zu legen scheinen, haben zwei sich bis heute als be-
sonders markant erwiesen: zum einen die Feststellung, dass das friihe
deutsche Kino aufgrund seiner schwachen industriellen Basis und seiner
kulturellen Ansiedlung innerhalb der engen Grenzen der traditionellen,
oliteraturlastigen< Theaterkultur beim auslindischen Publikum wenig
attraktiv und somit fast nicht zu exportieren war, wohingegen die spiteren
Grof3produktionen der Ufa auf dem internationalen Markt beeindrucken-
de Gewinne erwirtschaften konnten; zum anderen die Uberzeugung, dass
das von kultureller Nostalgie gekennzeichnete Wilhelminische Kino mit
seiner iiberdeterminierten Orientierung am Theater und der stilistischen
Riickwirtsgewandtheit seiner Produkte — Asta Nielsen und DER STUDENT
VON PRAG wiiren hier traditionell die Ausnahmen der Regel — kaum etwas
zur Modernisierung der europiischen Kultur und der Konstruktion eines
»nationalen Kinos« beigetragen hat, wihrend das Weimarer Kino mit sei-
nem (vexpressionistischen¢, »neusachlichen) Modernismus, seiner eroti-
schen Ambivalenz und dem stilistischen Exzess seiner Autorenfilme zu jenen
Ikonen zihlt, die bei der Frage nach dem Beitrag des europiischen Kinos
zur modernen Kunst hochgehalten werden.

Eine Betrachtung der internationalen Popularitit von Harry Piel (Abb. 1)
am Beispiel Hollands Lisst diesen vorherrschenden Eindruck der histori-
schen Diskontinuitit in mehrfacher Hinsicht als problematisch erscheinen.
Die exemplarisch ausgewihlte Konstellation Piel/ Holland wirft ein Licht
auf die Tatsache, dass eine bisher noch zu wenig betrachtete Spielart des
Wilhelminischen Kinos durchaus auf auslindischen Mirkten prisent und
populdr war, wenn auch in quantitativer Hinsicht auf einem deutlich ge-
ringeren Niveau gegeniiber den damals fiihrenden Film produzierenden
Nationen wie Frankreich, Italien und den USA. An den Adressierungs- und
Rezeptionsstrategien dieses populirkulturellen Austauschs wird aber auch
eine hiufig vernachlissigte Dimension der Rolle des Kinos in den Moder-
nisierungsprozessen des friihen 20. Jahrhunderts sichtbar. Um diese zu er-
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