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I 

Ein „blinder Fleck“ der Filmdidaktik (Vorfilm 1) 

 
Der Film ist als Gegenstand im Deutschunterricht angekommen.1 
 
Allerdings gibt es mit Blick auf eine „systematische Filmbildung“2 einen bemerkenswerten 
blinden Fleck: Gilt für den Literaturunterricht im engeren Sinne, also bezogen auf Texte der 
gedruckten Literatur, ganz selbstverständlich, dass nicht nur der Einzeltext im Unterricht 
erschlossen, sondern auch der literaturhistorische Hintergrund miteinbezogen wird, so fehlt 
gerade die Integration dieser Kontextualisierungsschleife für den Film. Die gegenstands- und 
kontextbezogene Gleichung „Gegenstand des Literaturunterrichts = Literatur + 
Literaturgeschichte“ lässt sich so nicht auf den Film übertragen; Filmgeschichte findet im 
Unterricht faktisch so gut wie nicht statt. Damit wird eine doppelte Lücke gerissen: Es wird 
zum einen der Blick auf die Geschichte des Films im engeren Sinn (Filmgeschichte, 
Geschichte von Filmtechnik und -ästhetik) ausgeklammert, ausgeblendet bleiben auch darüber 
hinaus weisende geistes- und kulturgeschichtliche Aspekte des Films bzw. rund um den Film. 
Dies bestätigende Daten aus Kepsers Befragung des Abiturjahrgangs 2006 dürften nach wie 
vor die Unterrichtsrealität einigermaßen präzise widerspiegeln.3 
 
Für diese Lücke gibt es ganz sicherlich Gründe. Zu denken ist beispielsweise an die 
Curricularisierungsprozesse; Lehrpläne tendieren gerade im Fach Deutsch ohnehin zu einer 
Überfrachtung, so dass die Berücksichtigung eines weiteren, spiralcurricular aufzugreifenden 
und verankernden Themenfeldes, zumal eines mit eher geringer Lobby, auch zukünftig wenig 
wahrscheinlich erscheint. Auch die Ausbildung angehender Lehrkräfte für das Fach Deutsch 
aller Schulformen kann, ebenfalls getrieben von der Bewirtschaftungsproblematik knapper 
Ressourcen, nur wenig dazu beitragen, Lehramtsstudierende mit hinreichenden 
filmhistorischen Kenntnissen auszustatten. Daher wird es wohl bei diesem (mindestens: 
ziemlich) blinden Fleck bleiben. Ob sich die vereinzelt vorliegenden Vorschläge zur 
Berücksichtigung historischer Filmtexte4 tatsächlich unterrichtspraktische Folgen zeitigen, 
lässt sich kaum sicher einschätzen. 

 

1 Vgl. Abraham, Ulf  (2016): Filme im Deutschunterricht. 3. Auflage. Seelze: Klett/Kallmeyer. 
2 Maiwald, Klaus (2015): Vom Film zur Literatur. Moderne Klassiker der Literaturvermittlung im 
Medienvergleich. Stuttgart: Reclam. S. 9. 
3 Kepser, Matthis  (2008): Spielfilmbildung an deutschen Schulen: Fehlanzeige? Spielfilmnutzung – 
Spielfilmwissen – Spielfilmdidaktik im Abiturjahrgang 2006. Eine empirische Erhebung. In: Didaktik Deutsch. 
Heft 24. S. 24-47. 
4 Vgl. bspw. Müller, Corinna (2000): Das neue Medium: Der Film. In: Der Deutschunterricht. 52. Jg. Heft 2. S. 
62-76; Ellenbruch, Peter/Perivolaropoulou, Nia (2010): Wo beginnt die Filmerzählung? Warum die Ursprünge 
des Kinos eine Basis für die Filmvermittlung sein können. In: Lorenz, Matthias N.  (Hrsg.): Film im 
Deutschunterricht. Von der Frühgeschichte des Kinos bis zum Symmedium Computer. Freiburg i.Br.: Fillibach. 
S. 31-50; Leubner, Martin, (2010): Filmgeschichte mit Ufa-Klassikern im Unterricht? Zur Integration von früher 
Filmgeschichte in zeitgemäße Curricula. In: Kepser. Matthis (Hrsg.): Fächer der schulischen Filmbildung. Mit 
zahlreichen Vorschlägen für einen handlungs- und produktionsorientierten Unterricht. München: kopaed. S. 147-
162; Pfeiffer, Joachim  (2010): Die Abwesenheit des Films in der Schule. Anmerkungen zur frühen 



 
Zur „visual literacy“5 zählt jedoch die Filmgeschichte unbedingt dazu, und zwar voll 
umfänglich hinsichtlich ihrer technischen, ihrer ästhetischen, ihrer kulturgeschichtlichen 
Aspekte und auch mit Blick auf intertextuelle sowie intermediale Bezüge. Beim 
letztgenannten Aspekt setzt der folgende Vorschlag an: Wenn schon Filmgeschichte auf der 
Basis von Filmtexten im Deutschunterricht so gut wie nicht vorkommt, kann wenigstens die 
Berücksichtigung von literarischen Texten mit explizitem Bezug zur Filmgeschichte zum 
Lückenschluss beitragen. In literarischen Texten, und zwar vor allem in zeitgenössischen, 
lassen sich ausgesprochen reizvolle und erhellende Darstellungen zur Filmgeschichte finden. 
Besonders markant geschieht dies im Genre des Filmromans, vor allem der 1910er Jahre, der 
nachfolgend kommentiert werden soll. 
 
 
II 

Film, Krieg und Goldgräberstimmung (Vorfilm 2) 

 
Zur Mitte der 1910er Jahre tobt der Erste Weltkrieg in Europa, der als erste industrielle 
Vernichtungsmaschinerie der Kriegsgeschichte gilt. Parallel dazu differenziert sich die 
industrielle Unterhaltungsmaschinerie aus, dies führt vor allem zur rasanten 
Weiterentwicklung der technischen Möglichkeiten des noch jungen Mediums Films. Beides 
geschieht nicht zufällig zeitgleich und nicht unabhängig voneinander, im Gegenteil: Weil der 
Film auch als Propaganda- und zugleich als Unterhaltungsinstrument in Zeiten des Kriegs 
genutzt und vielfach eingesetzt wird, fungiert der Krieg gleichsam als Promotor des Films. In 
einer medienhistorischen Perspektive lässt sich rekonstruieren, dass der Krieg filmtechnische 
Innovation vorantreibt: 
 

Die Kameratechnik ist während des Ersten Weltkriegs gleichzeitig mit der Entwicklung moderner 
Lenkwaffen weiterentwickelt worden, teilweise auch in Analogie zur Perfektionierung automatischer 
Waffen. Die Entwicklung beider Techniken steht also in einem Verhältnis der Gleichzeitigkeit, das von 
Paul Virilio und Friedrich Kittler auch kausal verstanden und nach seinen Wirkungen auf die 
Veränderung der Wahrnehmung befragt wird.6 

 
So fallen die Zivilisationskatastrophe des Ersten Weltkriegs und der Aufstieg des Films zum 
wirkmächtigen Massenmedium der Moderne eben nicht nur zeitlich zusammen. Dies in den 
Jahren vor Ausbruch des Ersten Weltkriegs, in denen säbelrasselnde Aufrüstung im 
politischen, militärischen und technologischen Sektor betrieben wurde, hat auch der Film 
seine technischen und ästhetischen Möglichkeiten fortentwickelt. Bis etwa 1910 sind die 
technischen Produktionsmöglichkeiten und -bedingungen eine restriktive Hürde bei der 
Filmproduktion; häufig dient der (Stumm-)Film dazu, Bühnenaufführungen abzufilmen oder 
Realereignisse zu dokumentieren. Die Präsentations- bzw. Inszenierungsmöglichkeiten, die 
bewegte Filmbilder mit Texttafeln kombinieren, diese teils bei den Aufführungen mit Live-
Musik oder -Sprache untermalten, deuten die ästhetischen Potenziale des Films allenfalls an. 

 

Filmgeschichte und zum Kulturkampf gegen das Kino am Beispiel des Films „Das Cabinett des Dr. Caligari“. 
In: Lorenz: Film im Deutschunterricht [Anm. 4], S. 19-30; Preuß, Christine (2011): Andere Filme – anders sehen 
(lernen)! Ein Forschungsprojekt zum filmästhetischen Sehen von Schülerin und Schülerinnen der Primar- und 
Sekundarstufe. In: Marci-Boehncke, Gudrun/Rath, Matthias (Hrsg.): Medienkonvergenz im Deutschunterricht. 
Jahrbuch Medien im Deutschunterricht 2010. München: kopaed. S. 211-220; Schotte, Marcus / Urschel-
Sochaczewski, Florian (2013): Auf wilder Jagd durch die Geschichte. Die Entstehung von Genres am Beispiel 
früher Kurzspielfilme. In: Praxis Deutsch. 40. Jg. Heft 237. S. 18-24. 
5 Abraham: Filme im Deutschunterricht [Anm. 1], S. 31ff. 
6 Capovilla, Andrea (1994): Der lebendige Schatten. Film in der Literatur bis 1938. Wien/Köln/Weimar: Böhlau. 
S. 138. 



 
Nach den ersten Gehversuchen nimmt die Entwicklung des Films in den 1910er Jahren rasch 
an Fahrt auf; in Deutschland entwickelt sich eine zunehmend ausdifferenzierte Filmindustrie. 
Berlin, vor allem die Friedrichstadt sowie Babelsberg, werden zu ihren virulenten Zentren, die 
europaweit – neben Kopenhagen – führend sind bei der Entwicklung des Films und bei der 
Filmproduktion. Mehr und mehr werden Kino(stumm)filme in einem eigenständigen und 
arbeitsteilig organisierten Marktsegment produziert, in dem Fragen der Ästhetik und der 
Ökonomie zusammenlaufen, denn mit Filmen lässt sich nun auch immer mehr Geld 
verdienen. Auf dem Filmmarkt herrscht Goldgräberstimmung. Investoren und Spekulanten 
drängen den Filmproduzenten förmlich ihr Geld auf, die Furcht ist groß, an diesem 
expansiven Markt nicht mitzuverdienen. Und wo Spekulationslust und Gier das ökonomische 
Handeln beherrschen, ist der Absturz meist nicht weit, denn nicht jedes Filmprojekt, nicht 
jede Produktionsfirma kann seriös und/oder erfolgreich agieren. 
 

 
 
Das Ateliergeländer der Deutschen Bioscop, 1913.7 

 
Die Verdichtung von technischem Fortschritt und kreativem Tun führt im Ergebnis qualitativ 
zu erheblicher Expansion dessen, was Film kann, und quantitativ zu einem immer 
zuverlässiger industriell organisierten Markt, der neben der Vervielfachung von produzierten 
Filmen auch zur Etablierung des Films als Massenmedium mit immer mehr Kinopalästen und 
einer zunehmenden Gewöhnung des Publikums an das Medium Film führt. 
 

 
 

 

7 Abbildung aus: http://www.cinegraph.de/etc/ateliers/bioskop.html. Abruf: 6.4.2019. 



Die industrielle Filmproduktion umfasst nicht nur die Produktionsateliers, sondern auch Kopieranlagen; zu sehen 
ist der Trockenraum der Vitascope (o.J.).8 

 
 
III 

Filmromane: Filmindustrie im Spiegel der Literatur (Hauptfilm)  
 
Doch längst nicht allerorten wird diese Entwicklung goutiert. Neben der wohl topischen 
Diskreditierung eines (jeden) neuen Mediums, die nun auch den Film erreicht, werden teils 
vehemente Debatten darüber geführt, ob der Film den Untergang des Theaters einläutet oder 
dessen Weiterentwicklung ermöglicht, ob hier Konkurrenz oder Koexistenz zu erwarten sind, 
ob in den Kinosälen die Bildung oder die Verdummung der Massen geschieht, ob der Film 
eine Eintagsfliege bleibt oder ob ihm eine Zukunft beschieden sein wird. Weitgehend 
unvereinbar stehen sich die Positionen gegenüber. Diese weit über ästhetische Fragen 
hinausgehenden Debatten verhandelt auch die zeitgenössische Literatur. Sie reagiert quasi in 
Echtzeit auf die Entwicklungen rund um das Massenmedium Film. 
 
Ab 1913 bildet sich mit dem Filmroman ein eigenständiges Genre heraus, das genau diese 
Schnittstellen aufsucht.9 Der Begriff, der vor allem mit Blick auf die Genrezuordnungen 
sowie -differenzierungen die Bindestrichromane der 1920er Jahre (wie bspw. Angestellten-
Roman, Sport-Roman, Großstadt-Roman) vorwegnimmt, stammt aus der Zeit selbst. Balder 
Olden gibt seinem Roman Schatten (1914) den Untertitel Ein Filmroman und prägt so den 
Begriff. Damit ist nun nicht die literarische Vorlage für ein Filmdrehbuch oder für eine 
filmische Adaption gemeint, die Relation zwischen Film und Roman ist eine andere. Der 
Filmroman, so Filmhistoriker Michael Grisko, zielt „als Zeit- und Unterhaltungsroman […] 
nicht primär auf die Verfilmung“, sondern ist eine „literarische Auseinandersetzung mit 
einem gesellschaftlichen und ästhetischen Phänomen“10 Die Klassifizierung eines Romans als 
Filmroman ist also zunächst stärker auf Inhalte als auf seine Narration ausgerichtet. Dass sich 
einige der frühen Filmromane, vor allem in den späten 1910er und 1920er Jahren, dann auch 
filmischer Narrationselemente bedienen, ist bemerkenswert, aber auch erklärbar, denn ihre 
Autoren waren zumeist Kenner und Insider der Filmbranche, die ebenso virtuos über den Film 
zu schreiben vermögen, wie sie filmische Mittel für die Produktion von Literatur nutzen 
können. Die Herausbildung des Genres Filmroman setzt also in dem Moment ein, in dem sich 
die Filmbranche fest etabliert und expandiert. 
 

D.h. ohne eine Ökonomisierung, Professionalisierung, Standardisierung und der damit einhergehenden 
gesellschaftlichen Integration der Filmbranche, die das Entstehen des Starwesens nach sich zieht, ist die 
Entwicklung des Filmromans nicht zu denken.11 

 

 

8 Abbildung aus: http://www.cinegraph.de/etc/ateliers/vitascope.html. Abruf: 6.4.2019. 
9 Der Filmroman ist dabei nur eine Reflexionpraxis; Seit Beginn der 1910er Jahre finden sich ebenso 
„Theaterstücke und Operetten, die im Filmmilieu angesiedelt sind“. Grisko, Michael (2004): Berichte aus einer 
„anderen Welt“. Vorläufige Annotationen zum Genre des frühen Filmromans zwischen Unterhaltungsliteratur 
und Sklavenmarktspiegel (1913-1917). In: Rundfunk und Geschichte. Nr. 1-2. S. 24-32, hier: S. 24. 
10 Ebd. 
11 Ebd. 



 
 
Dreharbeiten im May-Atelier, Weißensee, 1913. Die Deutsche Vitascope GmbH lässt sich in der Licht-

Bildbühne vom 13.12.1913 so zitieren: „Durch die ganz außergewöhnliche Vergrößerung des Absatzes unserer 
Films in allen Teilen der Welt sahen wir uns veranlaßt, unsere Fabrikation nach Berlin-Weißensee, Franz 
Josefstr. 5-7 zu verlegen […]. Die Anlage ist die größte Deutschlands. Durch diese Fabrikationsanlage sind wir 
in der Lage, auch den weitgehendsten Ansprüchen zu genügen bis zu einer Tagesleistung von 100 000 Meter 
[…].“12 

 
Gerade dieser Hinweis auf die Produktionsseite der frühen Filmromane plausibilisiert die 
Ausleuchtung der Kommentarfunktionen, die sich in ihnen finden lassen. Die literarischen 
Blicke hinter die Kamera und in die Studios, Büros und Marketingabteilungen der 
Produktionsfirmen bedienen gleich mehrere Kommentarfunktionen.  
 
Zunächst ist der Filmroman als eine medienreflexive Praxis zu sehen, mittels derer dem 
zeitgenössischen Publikum, das nur die Perspektive auf die Leinwand, nicht aber eine 
dahinter führende kennt, gleichsam eine neue Optik ermöglicht. Indem Filmromane die 
technischen Prozesse der Filmproduktion erläutern, ästhetische Chancen des Films und 
zugleich dessen Manipulationspotenzial diskutieren und reflektieren, indem sie nachzeichnen, 
wie aus Nobodies quasi über Nacht plötzlich Stars gemacht und vermarktet werden und damit 
die vor allem in (Frauen-)Zeitschriften propagierte Sicht auf den Film als soziale 
Aufstiegsfantasie relativieren, entzaubern sie die Glamourwelt der Filmkinos und 
ermöglichen dem filmschauenden Lesepublikum differenzierte Wahrnehmungen. Weiterhin 
sind die Filmromane als Diskurskommentare zu sehen, in denen die virulenten intellektuellen 
Debatten um den Film als Streitfall aufgegriffen und fortgeführt werden. Außerdem 
befriedigen Filmromane auch das Unterhaltungsbedürfnis des Publikums, indem sie als 
Unterhaltungs- und teilweise auch als Liebesromane daherkommen und insofern an gewohnte 
Lesehaltungen und Lektürepräferenzen anschließen. Und schließlich erfüllen sie einen Beitrag 
zu einer öffentlichen Filmdidaktik, wenn und weil sie in informierender Weise vermitteln, 
welche technischen und ökonomischen Prozesse ablaufen (müssen), bevor ein Zuschauer im 

 

12 Abbildung und Text aus: http://www.cinegraph.de/etc/ateliers/may.html. Abruf: 6.4.2019. 



Kinosaal überhaupt einen Film sehen kann, wie Publikumsinteressen auch durch Werbung 
gelenkt werden oder welche unterschiedlichen wirtschaftlichen Interessen sich hinter dem 
schönen Schein der bewegten Bilder verbergen. Diese Kommentarfunktionen sind nun nicht 
etwa auf unterschiedliche Filmromane verteilt, vielmehr bedienen die Filmromane mindestens 
mehrere, gelegentlich sogar gleich alle auf einmal. Auch diese Komplexität zeichnet die 
Filmromane der der 1910er Jahre aus. 
 
Mehr noch: Gerade weil die Filmromane der 1910er Jahre diese Fülle realisieren und gerade 
weil sie zudem die Unterhaltungsfunktion nicht vernachlässigen, sind sie nicht nur aus 
literaturhistorischer Perspektive reizvolle Lektüren, sondern sie beinhalten tatsächlich auch 
medienreflektierende Zugriffe auf die Filmindustrie des frühen 21. Jahrhundert. Neben der 
Bereitstellung von Ansätzen einer mediengeschichtlichen Rekonstruktion erweisen die 
Filmromane auch rund ein Jahrhundert später ihre bisweilen erstaunliche Aktualität und damit 
ihre Tauglichkeit zu einer aktualisierenden Lektüre. Dies belegen kommentierende und 
kontextualisierende Blicke in einige Filmromane der 1910er Jahre. 
 
 
IV 

Arnold Höllriegel: Die Films der Prinzessin Fantoche13 (Close-up 1) 

 

  
 
Richard A. Bermann alias Arnold Höllriegel (während einer Reise durch Kanada und Alaska 1931; Fotografie 
von Hans Casparius.14 
 

Bereits der erste deutschsprachige Filmroman ist alles andere als ein früher, vorsichtiger 
Gehversuch, er führt das Genre mit einem Paukenschlag zu voller Blüte. Er ist kein 
zögerliches Herantasten an Genre und Thema, sondern er enthält in der Qualität einer 
unterhaltsamen Mediensatire diverse Hinweise auf den Status des Romantextes als eine 

 

13 Höllriegel, Arnold (2003): Die Films der Prinzessin Fantoche. Berlin: AvivA-Verlag. S. 52. [Originalausgabe: 
1913.] 
14 Abbildung (links) aus: Richard A. Bermann alias Arnold Höllriegel. Österreicher – Demokrat – Weltbürger. 
Eine Ausstellung des Deutschen Exilarchivs 1933-1945. Die Deutsche Bibliothek Frankfurt am Main. München 
u.a.: Saur 1995, S. II. Dort genannte Quelle: Bildarchiv Preußischer Kulturbesitz Berlin. 



(medien-)reflexive Praxis, die das Medium Film von seinen Instrumentalisierungsgefahren 
bzw. -möglichkeiten her betrachtet. Der Roman Die Films der Prozession Fantoche von 
Höllriegel ist 1913 zunächst als Fortsetzungsroman in 18 Teilen in der Zeitschrift Der Roland 

von Berlin erschienen; 1921 kommt eine erste vollständige Buchfassung im Wiener Ilf-Verlag 
heraus. 
 
Arnold Höllriegel, hinter dem Pseudonym verbirgt sich der Journalist, Filmkritiker, 
Reiseschriftsteller und Feuilletonist Richard A. Berman (1883-1939), hat sich als früher 
Filmkritiker einen Namen gemacht. 1910 veröffentlicht er im Berliner Tageblatt die 
mutmaßlich erste deutschsprachige Filmkritik zur Tanzpantomime Sumurûn, die Max 
Reinhardt inszeniert hat. Sein rasanter Roman Die Films der Prozession Fantoche ist eine 
 

[…] satirische Zeichnung der bis heute Gültigkeit beanspruchenden Wirkungsmechanismen der 
Medienöffentlichkeit der Jahrhundertwende; ist technophil, analysiert die Geburt eines Stars; setzt sich 
mit Formen der Serie auseinander; diskutiert die Plansequenzästhetik des frühen Films; reflektiert den 
Übergang vom Kurz- zum Langfilm, indem er frühe Formen des Fiktionalen im Spielfilm mit denen des 
Dokumentarischen verbindet; konstituiert die Reklame als Form des Sensationsmarketing.15 

 
Bereits im Vorfeld der Veröffentlichung des ersten Kapitels wird Höllriegels Roman mit 
großer Geste vermarktet. Offenbar ahnten die Redakteure, dass sie mit dem Fantoche-Roman 
einen besonderen Text veröffentlichen. Die Verlagsvorankündigung kommt entsprechend 
vollmundig daher; so ist in Anzeigen im Roland von Berlin, z. B. im Heft 2 des Jahres 1913, 
zu lesen: 
 

Der Verfasser, der sich durch seine geistvollen Feuilletons in den großen Berliner Tageszeitungen 
bereits einen Namen gemacht hat, tritt nun mit einem modernen Roman vor die Oeffentlichkeit. In das 
mächtige Reich des siegreichen Films führt uns die spannende Handlung, deren Reichtum an Phantasie 
und Erfindungsgabe dem Werke den Stempel einer besonderen Eigenart aufdrückt. Die kühne 
Gestaltungskraft und der lächelnde Humor eines Jules Verne sind hier zu neuem Leben erwacht. Das 
Jahrhundert der Technik hat seinen Romancier gefunden.16 

 
Hieran ist manche Formulierung, nicht nur der Vergleich mit Jules Verne, bemerkenswert. 
 
Der Roman beginnt mit der Schilderung einer Inszenierung: Silvio Ippoliti, ein Bankier und 
Großaktionär der fiktiven Filmfirma OCI, will den Gästen zur Feier seines 50. Geburtstag ein 
besonderes filmisches Spektakel vorführen. Dieser Film soll zeigen, wie er in seiner eigenen 
Villa in Genua überfallen und ausgeraubt wird. Präzise bereitet er mit einem kleinen 
Mitarbeiterstab den fingierten Überfall vor, den die Schauspielerin Marie Dupont in der Rolle 
der Prinzessin Fantoche mit einem Komparsen zur Unterstützung begehen soll. Ein 
Kameramann („Operateur“) ist auf jedem Schritt dabei und hält alles auf Zelluloid fest. Damit 
ist scripted reality als Produktionstechnik und -modus erfunden. Nachdem Prinzessin 
Fantoche vor laufender Kamera ihr vergnügt dreinschauendes Opfer den Regieanweisungen 
folgend gefesselt und dessen Tresor geleert hat, scheint der Plan aus dem Ruder zu laufen. 
Denn anstatt den Bankier zu befreien, lassen Schauspieler und Kameramann den gefesselten 
Ippoliti zurück und machen sich mit der Beute aus dem Staub; aus dem gestellten ist ein 
echter Überfall geworden. Die Polizei wird eingeschaltet, doch haben der Genueser 
Polizeichef Testaccia und der ermittelnde Kommissar Depretis so gut wie nichts in der Hand, 
um den Fall auch nur ein kleines Stück weit zu klären. 
 

 

15 Grisko: Berichte aus einer „anderen Welt“ [Anm. 9], S. 24f. 
16 Roland von Berlin. Heft 2/1913. Anzeige im Inseratenteil. 



Diese Ungeheuerlichkeit wird medial ausgeschlachtet, das Verbrechen wächst sich zum 
veritablen Medienereignis aus, denn der Film vom Überfall wird öffentlich. Für Testaccia 
kommt es dabei besonders schlimm: In seiner Funktion als oberster Filmzensor – ohne 
polizeiliche Freigabe dürfen Filme nicht im Kino gezeigt werden – wird ihm der Film mit 
dem Titel „Die Geburtstagsüberraschung des Bankiers Ippoliti“ zur Freigabe vorgelegt. 
Testaccias Dilemma besteht darin, dass der Film nicht nur den Überfall durch Prinzessin 
Fantoche und ihre Komplizen zeigt, der Kameramann hat danach weitergedreht. Zu sehen ist 
außerdem eine angeregte Unterhaltung zwischen Prinzessin Fantoche und Kommissar 
Depretis am Ort des Verbrechens, ohne dass der Polizist die geringste Ahnung hat, mit wem 
er da plaudert. Der Film führt die Polizei regelrecht vor. Die Schlusspointe besteht darin, dass 
Prinzessin Fantoche auf Texttafeln ankündigt, auch den weiteren Fortgang der Polizeiarbeit 
filmisch zu begleiten. Damit ist serielles Erzählen, die Ankündigung einer Fortsetzung mittels 
Cliffhanger, in der Literatur längst bekannt, im Film angekommen. Und Höllriegel überträgt 
den eigenen literarischen produktionsästhetischen Modus als stilistisch-narratives Element, 
sein Roman erscheint ja in der Erstfassung ebenfalls in Fortsetzungen und nutzt hierzu Folge 
für Folge, Kapitel für Kapitel Cliffhanger. 
 
Polizeichef Testaccia ist in der Zwickmühle: Soll er den Film frei- und damit die Polizei der 
Lächerlichkeit preisgeben oder soll er versuchen, den Fall bzw. die Affäre Ippoliti unter den 
Teppich zu kehren? Er entscheidet sich für die Freigabe, denn er hofft, dass Prinzessin 
Fantoche beim angekündigten Katz-und-Maus-Spiel einen Fehler begeht und verhaftet 
werden kann. Das Spiel geht weiter: In der Folgewoche ist der nächste Fantoche-Film in den 
Kinos zu sehen. Unter dem Titel „Wie ich verfolgt wurde“ ist Kommissar Depretis bei der 
Arbeit zu beobachten, im Hintergrund können die Zuschauer eine amüsierte und verkleidete 
Prinzessin Fantoche beobachten. Wieder wird im Abspann eine Fortsetzung angekündigt. 
 
Besonders herauszuheben ist auch der Interaktionsmodus, mit dem die Schauspielerin in 
dieser Schlussphase des Films geradezu mit dem Publikum spielt: „Das Publikum brüllte vor 
Lachen. Es war, als ob die Klappsessel des Kinos mitlachten. Da drehte sich das Bild der 
Prinzessin Fantoche um und machte dem Publikum eine freundliche Verbeugung.“17 Solche 
direkt erscheinende Kommunikation ist in den Filmen der 1910er Jahre ungewöhnlich, sie ist 
aber in den fiktiven Fantoche-Filmen letztlich ein geschickt eingesetztes Mittel, um eine 
Komplizenschaft mit dem Publikum zu erzeugen. 
 
Vor den Augen des Kinopublikums wird nun Woche für Woche ein Spektakel aufgeführt, das 
nach immer gleichen Spielregeln inszeniert ist. Hier die Polizei, die ahnungslos zu agieren 
scheint, dort Prinzessin Fantoche, die die Fäden des Geschehens in der Hand hält. Das längst 
nicht mehr nur klamaukige Spiel erzeugt eindeutige Sympathien und Solidarisierungen: Das 
Publikum jubelt der Ganovin Prinzessin Fantoche zu. Dann scheint der Heldin der Massen 
jedoch der entscheidende Fehler unterlaufen zu sein. Als sie in einem Postamt ein Paket 
aufgibt, wird sie verhaftet. Polizeichef Testaccia höchstpersönlich will den Triumph 
auskosten und die Prinzessin demaskieren. Allerdings erweist sich die Verhaftete nicht als die 
meistgesuchte Ganovin, sondern es ist ausgerechnet Testaccias Ehefrau, die telefonisch zu 
dieser Scharade aufgefordert worden ist. Sie glaubte, im Auftrag ihres Mannes gehandelt zu 
haben und wird als Teil der perfiden Inszenierung instrumentalisiert, um ihrem Mann eine 
maximale Demütigung beizubringen. Ganz Genua, ganz Italien amüsiert sich über die Posse 
und bewundert die Dreistigkeit der Prinzessin, die dies alles unbemerkt hat filmen lassen. 
 

 

17 Höllriegel: Die Films der Prinzessin Fantoche [Anm. 13], S. 52. 



Längst hat die Affäre Ippoliti eine politische Dimension erreicht, denn nichts weniger als die 
Autorität der Polizei steht auf dem Spiel, die politische Opposition nutzt ihrerseits den Fall, 
um den politischen Machthabern ihre Unfähigkeit vorzuhalten. Der Innenminister reist nach 
Genua, um Schaden zu begrenzen, der kaum mehr begrenzbar ist. Damit ist das Personal für 
den Showdown vor Ort und die spektakulärste aller Fantoche-Aktionen kann beginnen. Sie 
setzt eine ebenso rasante wie prototypische Verfolgungsjagd zu Lande, zu Wasser und in der 
Luft in Gang, bei der sie wieder einmal dem versammelten Verfolgungsapparat entkommen 
kann. 
 
Damit scheint die Geschichte auserzählt, doch kann er Roman nochmals mit einer 
unerwarteten Wendung rund um Prinzessin Fantoche aufwarten. Sie erscheint freiwillig und 
unkostümiert im Büro Testaccias und deckt die Inszenierung der Inszenierung auf. Die 
Schauspielerin Marie Dupont alias Prinzessin Fontoche ist ausgerechnet eine Freundin des 
Sohnes von Kommissar Depretis. Mehr noch: Sie weist ein Schreiben von Ippoliti vor, der 
hinter der doppelten Inszenierung steht, der von vornherein den ganzen Filmcoup geplant hat. 
Weil seine Filmfirma OCI in finanzielle Bedrängnis geraten ist, war seine Absicht, durch den 
fingierten Überfall und die wöchentlichen Fantoche-Filme-Fortsetzungen hinreichende 
Publizität zu erhalten und das ökonomische Überleben der Firma zu sichern. Die Rechnung ist 
aufgegangen: Die Fantoche-Filme haben an der Kinokasse hohen Gewinn eingespielt. 
 
Es ist also alles eine durchkomponierte und kalkulierte Inszenierung, hinter der die 
knallharten ökonomischen Interessen der Filmwirtschaft sichtbar werden. Zum Skandal wird 
das Kalkül jedoch erst, weil sämtliche Medien (vor allem auch Zeitungen und Zeitschriften) 
aufspringen. Auch das Publikum lässt sich in die Instrumentalisierung einbeziehen. 
 

Würde nicht Unterhaltungslust – oder Schadenfreude – Woche für Woche ein wachsendes zahlendes 
Publikum in die Kinos locken, verpuffte die ganze Inszenierung. Die Scheinwelt des Films schafft sich 
ihre eigene Nachfrage, die Inszenierung folgt der Logik der Inszenierung, die Medien lenken die 
Massen.18 

 
Diese Botschaft des ersten deutschsprachigen Filmromans aus dem Jahr 1913 ist heute noch 
so aktuell wie vor rund 100 Jahren. Seine Aktualität gewinnt der Roman vor allem durch 
seine Narration sowie durch die gleich mehrfach genutzten intermedialen und intertextuellen 
Referenzen: 
 

• Höllriegel nutzt und verbindet geschickt erzähltechnische Möglichkeiten des Films 
und der Literatur, deren Nähe damit unabweisbar verdeutlicht ist. So greift er auf das 
Erzählen in Fortsetzungen zurück, die spätestens seit den Feuilletonromanen des 19. 
Jahrhunderts, man denke beispielsweise an Charles Dickens‘ Oliver Twist oder 
Alexandre Dumas‘ Die drei Musketiere, erfolgreich verwendet werden. Auch die 
Publikationsgeschichte des Fantoche-Romans spiegelt dies, denn die Erstpublikation 
geschah ja, diese Tradition aufgreifend und fortsetzend, ebenso in episodisch 
angelegten Fortsetzungskapiteln in einer Zeitschrift. 
 

• Damit verbunden ist die Notwendigkeit eines Cliffhangers, mit denen das Publikum 
bei literarischen wie bei filmischen Texten bei der Stange gehalten wird. Höllriegel 
erzählt seinen Roman in 18 Kapiteln, die meisten sind mit einem erkennbaren 
Cliffhanger ausgestattet; und im Roman schildert er einen Fortsetzungsfilm, bei dem 

 

18 Wrobel,Dieter (2012): Arnold Höllriegel: Die Films der Prinzessin Fantoche. Vergessene Texte der Moderne 
wiedergelesen. In: Literatur im Unterricht. Texte der Gegenwartsliteratur für die Schule. 13. Jg. Heft 2. S. 157-
175, hier: S. 169. 



die wiederholte Ankündigung der nochmaligen Steigerung durch Fortsetzungen 
ebenfalls die Cliffhanger-Funktion erfüllt. Dass die Neuausgabe der Buchfassung des 
Fantoche-Romans von 2013, erschienen im Berliner AvivA-Verlag, den Text 
abweichend arrangiert und auf sieben Kapitel beschränkt, führt allerdings dazu, dass 
die ursprüngliche Komposition des Romans und die Cliffhanger weitgehend 
unsichtbar werden. Da die Ausgaben der Zeitschrift Roland von Berlin nur schwer 
zugänglich sind, erlauben die folgenden Textstellenangaben, im Buchtext die 
ursprüngliche Abfolge der kurzen Kapitel zu identifizieren: 

 Heft 3 (Textanfang bis S. 18 „[…] äußerlich Angst zu zeigen.“), 
 Heft 4 (bis S. 24 „[…] zum Wahnsinnigwerden!“), 
 Heft 5 (bis S. 31 „[…] Licht wieder auf.“), 
 Heft 6 (bis S. 38 „[…] den Vorführungsraum.“), 
 Heft 7 (bis S. 46 „[…] ins Fata-Morgana-Theater!“), 
 Heft 8 (bis S. 52 „[…] schon scharf auf!“), 
 Heft 9 (bis S. 58 „[…] verehrter Herr Kommissär?“), 
 Heft 10 (bis S. 63 „[…] zu weinen aufhörte.“), 
 Heft 11 (bis S. 70 „[…] furchtbare Blamage mündete.“), 
 Heft 12 (bis S. 78 „[…] im Anschlag haltend.“), 
 Heft 13 (bis S. 87 „[…] Welt lächerlich machen!“), 
 Heft 14 (bis S. 93 „[…] Schwimmerinnen wimmelte.“), 
 Heft 15 (bis S. 99 „[…] aller vier Räder geplatzt.“), 
 Heft 16 (bis S. 106 „[…] wird es doch nicht sein!“), 
 Heft 17 (bis S. 113 „[…] schon Strapazen gehabt!“), 
 Heft 18 (bis S. 120 „[…] Halunke von Ippoliti!“), 
 Heft 19 (bis S. 127 „[…] kinematographieren lassen.“), 
 Heft 20 (bis Textende). 

 
• Mit der Schilderung der Verfolgungsjagd als Showdown setzt Höllriegel bereits 1913 

ein markantes Element filmischen Erzählens ein, dass in der nachfolgenden 
Filmgeschichte wieder und wieder genutzt und schließlich zum Topos filmischer 
Narration wird. 
 

• Durch die Schlusspointe offenbaren sich Status und Funktion des Romans als eine 
Mediensatire, in der insbesondere die zeittypischen Zensurmechanismen ad absurdum 
geführt und die Manipulationsmöglichkeiten des Mediums Film eindrucksvoll 
durchgespielt werden. Bereits der titelgebende Name der (vermeintlichen) Hauptfigur 
deutet dieses Spiel an: Das französische Wort fantoche hat zwei deutsche 
Bedeutungsebenen, die signifikant die Konstruktion des Romans unterstreichen: 
Marionette und Strohmann. Die Prinzessin wird zwar als Akteurin des Ippoliti-
Skandals inszeniert, sie ist aber die Marionette Ippolitis, der von vornherein die 
Manipulations- wie Skandalisierungsmechanismen durchgeplant hat, inklusive der 
schlussendlichen Offenlegung des Gesamtplans. Und aus gleichem Grunde übernimmt 
die Schauspielerin in der Fantoche-Rolle eine Strohmann-Funktion in dieser 
doppelbödigen Inszenierung. 
 

• Eine markante intertextuelle Referenz ist mindestens zu erwähnen: Im Mai 1913, also 
in zeitlicher Nähe zur Publikation des ersten Kapitels des Fantoche-Romans, feiert in 
Frankreich der erste Teil der fünfteiligen Filmreihe Fantômas seine Premiere und wird 
zu einem Sensationserfolg. Im französischen Film wird der gerissene Verbrecher 
Fantômas, der stets hinter einer Maske verborgen bleibt, zum gefeierten Helden beim 
Massenpublikums, das angesichts seiner Überlegenheit der Polizei gegenüber und 
seiner finessenreichen Verkleidungen mit der Figur sympathisiert. – Die Parallelen zu 
Höllriegels Roman liegen auf der Hand. 

 



• Die Selbstreferezialität der Medien, die den Fantoche-Roman ausmacht, ist weiterhin 
zu nennen. Der Filmroman beschreibt akribisch und kenntnisreich die Inszenierung 
eines Medienereignisses durch die Medien selbst und macht damit die selbstgemachte 
Sensation zum heimlichen Hauptdarsteller. 

 
• Damit verbunden ist explizit die Offenlegung einer scripted reality-Struktur, die hinter 

den Volten der Prinzessin Fantoche steht. Jeder Zufall ist daher nur scheinbar zufällig, 
jede noch so rasante Wendung folgt einer präzisen Planung, die auch die Reaktion des 
Kinopublikums miteinbezieht. Die Filme (der Romantitel nutzt die vormals 
gebräuchliche Pluralform) der Prinzessin Fantoche simulieren nur Spontaneität, 
tatsächlich sind sie das Gegenteil davon. Gerade dass die nicht informierten Akteure, 
allen voran die Polizisten, wie am Schnürchen und wie aufs Stichwort agieren, 
verdeutlicht die Überlegenheit der geplanten Simulation. Dies ist aus Sicht des 
zeitgenössischen Lese- wie Kinopublikums sicher unerhört, denn schließlich wird ihm 
vor Augen geführt, wie lenk- und beeinflussbar es ist. Dies ist schließlich mit Blick 
auf die noch junge Geschichte des Films auch innovativ, denn Realreferenzen auf 
Filme der 1910er Jahre lassen sich so nicht finden. Schließlich ist dies auch ein 
weiterer Hinweis für die Medienreflexivität des Romans, der einem noch wenig 
filmerfahrenen Publikum die Macht der Medien durch Praxen der Selbstinszenierung 
entdeckt. 

 
Höllriegels Roman Die Films der Prinzessin Fantoche ist in vieler Hinsicht innovativ und 
verbindet Literatur und Film miteinander. Vielleicht markieren die Wahl des Genres Roman 
und die narrative Gestaltung aus heutiger Sicht insofern einen Erwartungsbruch, weil diese 
Verbindung gerade nicht durch eine formale Orientierung an der Textform Drehbuch 
geschieht und insofern nicht die Textmöglichkeiten aufgreift, die genuin auf den Film 
bezogen sind. Auch Höllriegels 1923 im Mosse-Verlag erschienener Filmroman Bimini folgt 
dieser Konzeption. In diesem Roman schildert Höllriegel, in eine Rahmenhandlung 
eingebettet, eine Reise des Protagonisten, des Journalisten Olaf Jaspersen. Ihm gelingt es, 
heimlich in die abgeschottete mittelamerikanische Republik Bimini einzureisen, über die im 
Ausland nur wenig und nur Befremdliches bekannt ist. In Bimini angekommen, sieht sich 
Jaspersen in ihm völlig unerklärliche Zusammenhänge verstrickt. So wird er Augenzeuge 
eines Aufstands gegen den Diktator des Landes. Doch wirken die Akteure des Aufstands und 
ihr Handeln seltsam künstlich. Jaspersen erkennt schließlich, dass die Ereignisse für ihn 
inszeniert sind, dass er zum Protagonisten eines Films geworden ist. Dieser Film enthält 
allerdings eine Pointe: Zwar ist er mit Blick auf Jaspersens Anwesenheit vor Ort inszeniert, 
ansonsten zeigt der Film aber die Realität im Staat Bimini. Die revolutionären Ereignisse 
fordern tatsächlich Tote, gemordet und gestorben wird, damit der Film von der Revolution 
möglichst lebensechte Eindrücke von dieser Revolution vermitteln kann. 
 
Damit nicht genug, denn diese Pointe enthält wiederum eine Pointe: In Analogie zum 
Fantoche-Roman ist der Diktator selbst nicht nur der Drehbuchautor und der Regisseur dieses 
unerhörten Medienereignisses, er ist außerdem der Financier, denn als Präsident der 
Filmgesellschaft erwartet er immense Einnahmen durch die weltweite Vermarktung des 
Revolutionsfilms, dessen Authentizität Jaspersen dokumentieren soll. Höllriegels Bimini-
Roman erweist sich so als antiutopische Mediensatire. Und er ist lesbar als eine Warnung vor 
Reality-Filmformaten, noch lange, bevor diese tatsächlich erfunden worden sind. Höllriegel 
deckt die – schon seinerzeit mindestens im Konjunktiv mögliche – Macht der Medien und der 
sie produzierenden Konzerne auf, er illustriert auch in diesem Roman deutlich die 
Mechanismen von Inszenierungen und Manipulationen und insistiert dabei zugleich auf Moral 
im Mediengeschäft. Der Konstruktionsplan des Romans Bimini weist im Übrigen deutlich 



erkennbare Parallelen zum US-amerikanischen Spielfilm The Truman Show aus dem Jahr 
1998 von Regisseur Peter Weir auf; erneut zeigt sich Höllriegels fulminantes und 
vorausweisendes Talent, früh die Möglichkeiten des Film zu antizipieren und  
auszubuchstabieren. 
 
Die formale Zusammenführung von Roman und Drehbuch, die man bei Höllriegel noch 
vermissen mag, gelingt schließlich einen anderen Filmroman-Autor: Erstmals legt Edmund 
Edel in Der Filmgott (1920) einen Roman vor, der in Teilen wie ein Drehbuch für einen 
Stummfilm angelegt ist und damit eine konsequente Zusammenführung von verschiedenen 
Textformaten realisiert. Abgesehen von diesem Beispiel sind die Filmromane der 1910er 
Jahre durchweg eben Romane in einem eher konventionellen Verständnis. Mit Beginn der 
1920er Jahre wird in der Nachfolge Edels ein neues Kapitel aufgeschlagen, ebenfalls im Jahr 
1920 geht Walter Hasenclever einen Schritt weiter. Sein gedrucktes Filmskript Die Pest. Ein 

Film verbindet einen Theatertext mit dem Drehbuch. Der Cassirer-Verlag, bei dem das Buch 
erscheint, weist in einem Druckvermerk die Besonderheit aus: „Die Pest ist der erste Filmtext, 
der in Buchform gedruckt wurde. Er gilt als Manuskript.“ Hasenclever hat dieses Manuskript 
für einen Film als fünfaktiges Stück angelegt, das aus 151 auch so benannten Einzelbildern 
besteht und insoweit unmittelbar zur Verfilmung prädestiniert ist. Die Einzelbilder sind dabei 
lediglich skizzenhaft umrissen, dies zeigt schon ein kleiner beispielhafter Auszug: 
 

13. Bild 
Der Riesendampfer verlässt die indischen Gewässer 
Lagerraum eines großen Schiffes. Krane, Ballen, Kisten. Indische Gesichter. Waren werden verstaut. 
14. Bild 
Dampfer in voller Fahrt. Schornsteine rauchen. 
15. Bild 
Leben an Deck. Passagiere.19 

 
 

V 

Exkurs: Zur Kinodebatte (Zwischenschnitt) 

 
Als die Bilder laufen lernten, lief die kulturelle Diskreditierung sogleich mit. Besonders energisch 
waren bildungsfundamentalistische Verdikte, die im Film […] vor allem „Schmutz und Schund“, Geld 
und Kommerz, damit auch das Ende von Geist und Kultur sahen.20 

 
Indem Höllriegel mit dem Fantoche-Roman ausdrücklich die Seite vor und die Seite hinter 
der Kamera bespielt, zwar vor Manipulationsgefahren durch den Film warnt, dennoch stets 
eine reflektierende Position zum Film vertritt, bezieht er zugleich Stellung, legt er vielleicht 
gar einen als Programmroman zu kennzeichnenden Text vor. Er positioniert sich in der 
sogenannten Kinodebatte klar auf der Seite derer, die pro Film argumentieren. 
 
Die Kinodebatte, Pfeiffer bezeichnet sie als „Kulturkampf“21, gewinnt ab 1909 deutlich an 
Fahrt und Heftigkeit, als der Film die bestehende Ordnung der Künste aufzubrechen begann. 
Der Film wird zwar immer unübersehbarer Teil einer massenmedialen Alltagskultur, bleibt 
aber umstrittener Gegenstand. „Die Reaktion der bildungsbürgerlichen Öffentlichkeit war 

 

19 Hasenclever, Walter (1920): Die Pest. Ein Film. Berlin: Cassirer. S. 17. 
20 Maiwald, Klaus (2013): Filmdidaktik und Filmästhetik: Lesen und Verstehen audiovisueller Texte. In: 
Frederking, Volker/Krommer, Axel/Meier, Christel (Hrsg.): Taschenbuch des Deutschunterrichts. Band 2: 
Literatur- und Mediendidaktik. 2. neu bearb. u. erw. Auflage. Hohngehren: Schneider. S. 221-242, hier: S. 221. 
21 Pfeiffer: Die Abwesenheit des Films in der Schule [Anm. 4], S. 19. 



rigide“ 22, bilanziert Filmhistoriker Jörg Schweinitz die Bewegung der sogenannten 
Kinoreformer. 
 

Bereits 1907 macht eine Kommission Hamburger Lehrer auf moralische und gesundheitliche Gefahren 
aufmerksam. Es folgen Initiativgruppen (z. B. der von Hermann Häfker 1909 in Dresden gegründete 
Verein „Wort und Bild“), die den Kampf gegen die „Kinoseuche“ in zahlreichen deutschen Großstädten 
führen.23 

 
Von „Schülerverdummung“ ist in diesem Zusammenhang ebenso die Rede wie von 
„Frauenverblödung im Kino“. Dass sich neben der aus Pädagogenkreisen erwachsenen 
Kinoreformbewegung auch die Schriftsteller bzw. die ‚literarische Intelligenz‘ ausgiebig mit 
dem neu aufkommenden Medium Film beschäftigt, hat die Forschung zur literarischen 
Kinodebatte hinlänglich dokumentiert.24 Die Kinodebatte wird unter anderem von 
Schriftstellern geführt, die entweder die (auch ästhetischen) Möglichkeiten des neuen 
Mediums sehen, aufgreifen und fördern oder aber sich in eine oppositionelle Haltung begeben 
und den Film als technisch erzeugte, minderwertige Massen(unterhaltungs)ware grundsätzlich 
ablehnen, stattdessen die Vorzüge von Literatur und Theater hervorheben. 
 
Die Kinodebatte bringt viele Statements hervor, wird in vielen publizistischen Organen 
geführt. Herausragend dabei ist ein Publikationsprojekt von Kurt Pinthus, das Kinobuch, das 
als Programmtext die Seite der Filmbefürworter stärken will. Die Entwicklungspotenziale des 
Films ahnend, ohne dabei dessen (auch ästhetische) Defizite der Anfangsphase übersehend, 
fasst Pinthus den Plan zu seinem Vorhaben. Er überzeugt den Verleger Kurt Wolff von der 
Notwendigkeit dieses Buchs, zu dem er Schriftsteller um Beiträge, um sogenannte 
„Kinostücke“ bittet, also um Ideen und Exposés für Filme, die progressiv und 
weiterentwickelnd sein sollen. 
 
Diese Kinostücke, so Pinthus‘ Absicht, sollen Filmschaffenden neue Impulse geben und 
zugleich das Medium Film vor (Vor-)Verurteilungen und Diskreditierungen durch andere 
Künste, namentlich Theater und Literatur, in Schutz nehmen. In der Neuauflage (1963) des 
Kinobuchs begründet Pinthus rückblickend sein Vorhaben: 
 

So beabsichtigte das ‚Kinobuch‘ nicht nur der jungen Film-Produktion Anregungen durch eine junge 
Autoren-Generation zu geben, sondern es wollte zugleich eine positive Antwort sein auf die dünkelhafte 
Gegnerschaft […].25 

 
Das Kinobuch versammelt insgesamt 15 Texte von namhaften Schriftstellerinnen und 
Schriftstellern, vertreten sind u.a. Max Brod, Franz Blei und Else Lasker-Schüler, es finden 
sich weiterhin je ein Text von Richard A. Bermann sowie von Arnold Höllriegel. Mit gleich 
zwei Texten (Leier und Schreibmaschine und Galeotto) ist Höllriegel/Berman vertreten und 
dokumentiert so seine besondere Affinität zum Film sowie zur Schnittmenge von Film und 
Literatur, die er mit dem Begriff des „gedruckten Kinos“ bezeichnet. Unter dem Titel 
Gedrucktes Kino ist 1913 eine Rezension des Kinobuchs erschienen – ihr Autor: Richard A. 

 

22 Schweinitz. Jörg zit. n. Anon. (o.J.): Das Kino als Erfahrungsraum. Diesseits der Leinwand – Filmgeschichte 
als Kinogeschichte, in: https://www.filmportal.de/thema/das-kino-als-erfahrungsraum, Abruf: 03.03.2019. 
23 Ebd. 
24 Vgl. bspw. Kaes, Anton (Hrsg.) (1978): Kino-Debatte. Texte zum Verhältnis von Literatur und Film 1909-
1929. München: dtv; Greve, Ludwig/Pehle, Margot/Westhoff, Heidi (Hrsg.) (1976): Hätte ich das Kino! Die 
Schriftsteller und das Kino. Stuttgart: Kösel; Güttinger, Fritz (Hrsg.) (1984): Kein Tag ohne Kino. Schriftsteller 
über den Stummfilm, Frankfurt a.M.: Dt. Filminstitut; Schweinitz, Jörg (1992): Prolog vor dem Film. 
Nachdenken über ein neues Medium. Leipzig: Reclam. 
25 Pinthus, Kurt (1963): Das Kinobuch. Vorwort zur Neuausgabe. Zürich: Arche. S. 12. [Originalausgabe: 1913.] 



Bermann26, der offenbar keine Gelegenheit auslässt, sich in der Kinodebatte zu Wort zu 
melden. 
 
Das zeitgenössische Publikum hat das Pinthus-Experiment zwar kaum zur Kenntnis 
genommen, hat vielleicht auch schlicht nicht verstanden, was die Autorinnen und Autoren mit 
ihren Kurztexten bezwecken wollten. In der Rückschau ist das Kinobuch jedoch ein zentrales 
Ereignis sowohl in film- wie in literaturhistorischer Perspektive. Und, Pinthus folgend, 
markiert das Jahr 1913 „den entscheidenden Wendepunkt in der Entwicklung der deutschen 
Film-Produktion“27 nicht zuletzt deshalb, weil in diesem Jahr ein Umschwung auch in der 
Wahrnehmung des Mediums stattfand, der Kinofilm ist 
 

[…] plötzlich gesellschaftsfähig, literaturfähig, ja kunstfähig geworden, von einer ‚Kulturschande‘ zu 
einer höchst achtbaren Darbietung von unabsehbarer Entwicklungsmöglichkeit avanciert. Und deshalb 
willigten 1913 allmählich auch die bisher ablehnenden oder zurückhaltenden sogenannten bekannten 
Autoren zu Dutzenden ein – Hauptmann, Schnitzler, Sudermann, Halbe bis zu den Jüngeren wie 
Herbert Eulenberg – ihre Werke zur Verfilmung freizugeben.28 

 
Das Jahr 1913 ist nicht nur ein „entscheidender Wendepunkt in der Entwicklung der 
deutschen Film-Produktion“, es ist zugleich der Startpunkt der Literatur über den Film. Durch 
den Fantoche-Roman und die beiden Beiträge zum Kinobuch positioniert sich Höllriegel, 
gerade nicht in einem affirmativen Sinn, sondern als kritischer Begleiter und Zeitgenosse, der 
auf der einen Seite ein deutliches Plädoyer für den Film als eigenständige Kunst(form) 
formuliert, andererseits zugleich, die Gefahren der Manipulation vorwegnehmend, vor der 
Instrumentalisierung des Films bzw. des Publikums durch den Film warnt. 
 
Dass Höllriegel insbesondere von der während der 1920er Jahre fortschreitenden 
Kommerzialisierung des Films nachhaltig enttäuscht ist, verdeutlicht er nach einem 
Aufenthalt in Hollywood. Vor allem beklagt er die mindere Qualität der Texte, die dort 
verfilmt werden und – so lässt sich ergänzen – die hinter seinen Ansprüchen, wie sie etwa in 
den Kinobuch-Beiträgen zum Ausdruck kommen, weit zurück bleiben: 
 

In keiner anderen Stadt der Welt sind die geistigen Interessen so schläfrig wie in Hollywood, der Stadt, 
die dem Zeitalter seine eigentliche Kunst gibt. […]. Es wimmelt in dieser Stadt von angesehen 
Schriftstellern; man hat sie für viel Geld engagiert, um Filme zu dichten. Aber die Filme sind meist 
blödsinnig, und kein guter Vers, keine gute Romanseite wird jemals in Hollywood geschrieben.29 

 
 
 
VI 

Edmund Edel: Das Glashaus30 (Close-up 2) 

 

 

26 Bermann, Richard A. (1913): Gedrucktes Kino. In: Die Schaubühne. 9. Jg. Nr. 43. S. 1028-1030. 
27 Pinthus, Kinobuch [Anm. 25], S. 14. 
28 Ebd., S. 15. 
29 Höllriegel, Arnold (1927): Hollywood-Bilderbuch. Wien: Tal & Co. S. 18f. 
30 Edel, Edmund (2013): Das Glashaus. Ein Roman aus der Filmwelt. Siegen: Böschen. [Originalausgabe: 1917.] 



 

 

 
 
Edmund Edel, Portrait von 1901.31 

 
Auch Edmund Edel (1863-1934) verfügt über einen ausgeschärften Insiderblick auf die 
Filmindustrie. Neben Tätigkeiten als Schriftsteller, Karikaturist, Werbegrafiker und Illustrator 
ist Edel in unterschiedlicher Weise an der Filmindustrie beteiligt, als Drehbuchautor, als 
Regisseur, als Kameramann und auch als Filmkomparse. 
 
Er ist mitten drin, begleitet die Anfänge und den raschen Erfolg der industriellen 
Filmproduktion in Berlin um 1910 mit großer Aufmerksamkeit. Schnell erkennt er vor allem 
die ästhetischen Potenziale, die der Film auszuloten beginnt. Er produziert Drehbücher in 
Serie, zählt zu den viel beschäftigten „Kilometerdichtern“, wie jene Drehbuchautoren genannt 
werden, deren Honorare sich nach gefilmten Zelluloidmetern bzw. -kilometern bemessen. Er 
belässt es nicht beim Schreiben, will die künstlerische Umsetzung auch selbst leiten und führt 
zwischen 1916 und 1919 Regie bei knapp 20 Stummfilmen, teilweise verfilmt er eigene 
Drehbücher. 
 
Im Roman Das Glashaus, 1917 exponiert bei Ullstein erschienen, führt Edel hinter die 
Kulissen der Berliner Filmfabriken rund um die Friedrichstraße. Er ruft prototypisch das 
gesamte Figurentableau dieser Szene auf: herrische Regisseure, ebenso geschäftstüchtige wie 
schmierige Finanziers, überspannte Schauspielerinnen, gelangweilte Komparserie auf der 
Suche nach einem Job – alle zusammengehalten vom Wunsch nach Ruhm und dem schnellen 
Geld. Der Roman gilt als „die wohl plastischste, detailreichste und trotz aller Zuspitzung 
realistischste Schilderung der Berliner Filmwelt im ersten Weltkrieg“32. 
 
Diese Perspektivenvielfalt ermöglicht einen ebenso unsentimentalen wie unverklärten Blick 
auf ein Geschäft, das letztlich eben nichts anderes ist als ein Geschäft und das in seiner frühen 
Phase schon genauso schnelllebig und oberflächlich war, wie rund hundert Jahre später ist. 
Edel beschreibt vor allem den industriellen Charakter der Filmproduktion: „Plötzlich gab es 

 

31 Abbildung aus: Sauer, Marina (1994): Mit Schirm, Charme und Melone. Der Plakatkünstler Edmund Edel 
(1863-1934). Hrsg. von der Stiftung Pommern, Kiel. S. 8. 
32 Damianisch, Alexander (2004): Edmund Edel 1863-1934. In: Stratenwerth, Irene/Simon, Hermann (Hrsg.): 
Pioniere in Celluloid. Juden in der frühen Filmwelt. Berlin: Stiftung Neue Synagoge Berlin – Centrum Judaicum. 
S. 175-179, hier: S. 176. 



eine Filmbranche. Eine ‚Branche‘, wie es eine Blusen-, Konfektions-, Automobil- oder 
Lebensmittelbranche gibt. Man fabrizierte Films“.33 
 
Diesen Eindruck kann retrospektiv Filmwissenschaftlerin Andrea Haller nur bestätigen: 
 

Um 1915 war der Film bereits 20 Jahre alt, seine technischen Möglichkeiten wurden allgemein anerkannt, 
doch seine gesellschaftliche Bedeutung als Teil der Unterhaltungsindustrie war weiterhin umstritten. Die 
Produktionsbedingungen des Films verliehen ihm seinen Warencharakter und prägten sein Image als 
Industrieware, die arbeitsteilig und technisch produziert und von einem Massenpublikum konsumiert 
wurde. In der öffentlichen Meinung wurden der Film und das Kino daher nicht als Kulturfaktoren 
wahrgenommen – und schon gar nicht als Kunst. Der Roman, der dieses ambivalente Verhältnis zum 
Film am ausführlichsten thematisiert, ist Das Glashaus von Edmund Edel.34 

 
Damit ist eine zentrale Argumentation pro bzw. contra Film sowohl hinsichtlich seines Status 
als eigenständige Kunstform wie auch in Bezug auf seine kulturell-künstlerischen, 
gesellschaftlichen und sozialen Funktionen herausgestellt: Technische Produktion und 
Reproduzierbarkeit des Films erfordern ein erweitertes Kunstverständnis, wie es Pinthus im 
Kinobuch zu belegen versuchte. Genau diese Argumentationslinien greift Walter Benjamin in 
seiner 1935 verfassten Schrift Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 

Reproduzierbarkeit auf und ergänzt sie – damit Höllriegel bestätigend – um den Hinweis auf 
die mögliche Gefahr einer politischen Beeinflussung der Massen. 
 
Edel greift diese Ambivalenz von technisch-industrieller Herstellung und künstlerischer 
Originalität im Roman Das Glashaus auf. Außerdem lässt er – dies im Sinne der 
diskurskommentierenden Funktion eines Filmromans – die ablehnende, mindestens aber 
distanzierte Haltung vieler Schriftsteller zu Wort kommen. Auch dieser Roman bezieht also 
die Kinodebatte als eine Hintergrundfolie mit ein. Der Roman „zeigt somit eine Mischung aus 
Faszination und Skepsis gegenüber dem neuen Medium Film, die typisch für die Zeit 
zwischen 1910 und 1920 ist“35. 
 
Damit vermeidet auch Edel eine eindeutig oberflächlich-affirmative Haltung zum Film, nutzt 
seinen Roman für differenzierte Einblicke in die Filmbranche und deutet Chancen wie auch 
Risiken seiner möglichen Auseinandersetzung mit der „Höhenkammkultur“ an. Dies wird 
durch das geschilderte Vorhaben, Goethes Faust zu verfilmen, im Roman konkretisiert. 
Zugleich berücksichtigt der Roman aber auch kulturkritische Stimmen aus Schulwesen, 
Kirche, Kunst- und Literaturszene, die vor den Gefahren des Kinos warnen und den Film aus 
einer volkspädagogischen Sichtweise heraus verdammen. 
 

Edmund Edels Roman Das Glashaus gilt nicht erst in der Rückschau auf die Anfänge des Filmromans 
als markanter und zentraler Text. Vor allem die Kenntnisse des Autors verbürgen die Authentizität der 
Darstellung und der Blicke in die Filmindustrie. Daher wird der Roman auch in der sparsamen jüngeren 
Rezeption als Hybridtext zwischen den Genres Roman und Reportage verortet.36 

 
Im Zentrum des Romans steht Robert Büchner, ein weltläufiger Mann mit vielen Talenten 
und ausgeprägtem Überlebensinstinkt. Nach seiner Rückkehr nach Berlin im Jahr 1914 fällt 

 

33 Edel, Edmund: Wie Berlin zur Kinostadt wurde. Unvollkommene Erinnerungen (1926). In: Edel: Glashaus 
[Anm. 30], S. 253-257, hier: S. 255. 
34 Haller, Andrea (2010): Der „Kunstbastard“. Film und die Kultur der Käuflichkeit. Die Auseinandersetzung mit 
dem Film in den Filmromanen der Kaiserzeit. In: Keppler-Tasaki, Stefan/Liptay, Fabienne (Hrsg.): Grauzonen. 
Positionen zwischen Literatur und Film 1910-1960. München: Edition text + kritik. S. 277-295, hier: S. 280. 
35 Ebd., S. 285. 
36 Wrobel, Dieter (2013): Edmund Edel: Das Glashaus. Vergessene Texte der Moderne wiedergelesen. In: 
Literatur im Unterricht. Texte der Gegenwartsliteratur für die Schule. 14. Jg. Heft 3. S. 261-278, hier: S. 268. 



ihm eine unübersehbare Veränderung auf: Kinos, meist luxuriös wirkende Säle, haben sich in 
großer Zahl im Stadtbild etabliert, große Menschentrauben drängen sich in die Kinopaläste 
und an deren Fassaden finden sich großformatige Lichtreklamen für Filme. 
 
 

 
 

 
 



1913 wird in Berlin am Nollendorfplatz das erste eigenständige Kino im Auftrag der Deutschen Cines-
Gesellschaft als Neubau errichtet: Fassade (oben) und Blick durch den Saal auf die Bühne (unten).37 

 
Dieses Bild fasst die industriell arbeitende Filmmaschine zusammen und stellt neben dem 
Reklameaspekt vor allem die magnetische Anziehungskraft der meist elegant ausgestatteten 
Kinos und die Lust der Menschen, sich hier unterhalten zu lassen, zusammen. Büchner zieht 
den Schluss, dass der „Kintopp“38 immenses wirtschaftliches Potenzial besitzt und gerade in 
Zeiten des Krieges eine wichtige Funktion erfüllt. 
 

So im dunklen Raum sitzen, eigentlich gedankenlos, das allein besänftigt die Gemüter schon. Diese 
Gemüter, die aufgepeitscht und rastlos am Tag den Abend ersehnen, in Angst um ihre Lieben draußen 
im Feld, in Angst um sich selbst und ihre ungewisse Zukunft, die sie nicht mehr, wie zu Friedenszeiten 
selbst bestimmen, die ihnen jeden Augenblick die Willkür unerwarteter Ereignisse nehmen kann.39 

 
War Büchner zunächst Flaneur, wird er nun zum Akteur und greift in die Filmindustrie ein. 
Zunächst im kleinen Maßstab. Eine Bekannte aus alten Zeiten, Martha Stängel, vermittelt den 
Kontakt zu einem Studio, bei dem Büchner sich als Komparse verdingt. Mit Büchner und 
Stängel werden dann einschlägige Orte der Filmszene in Berlin aufgesucht: Das Café 
Metropol, in dem sich Kleindarsteller treffen, um ein Tagesengagement zu erhalten und den 
neuesten Tratsch auszutauschen, das Café Friedrichshof, der Informationsdrehscheibe für 
Filmschaffende, Journalisten und Reklameexperten, die Ateliers der Filmfirmen, in denen die 
Regisseure regieren und Techniker sowie Darsteller Film um Film wie am Fließband 
produzieren. Büchner nimmt die Welt des Films wahr als ein geschlossenes, nach eigenen 
Regeln funktionierendes System, eine „große […] Maschine, die die Filmindustrie in 
Bewegung setzte“40 Hier treffen verkannte und verkrachte Zelluloidexistenzen auf 
Finanzjongleure, Produzenten auf aufstrebende Darsteller und Reklamekünstler auf 
Presseleute. Im nebulösen Off der Studios werden Gerüchte gestreut, Karrieren geplant oder 
zerredet, Projekte beschlossen und Kritiken lanciert. 
 
In diesem Figurentableau sind auch Stimmen vertreten, mit denen Edel unmittelbaren Bezug 
zur Kinodebatte nimmt. Vor allen das fiktive Faust-Filmprojekt wird zum Anlass, die 
divergierenden Positionen zum Film herauszustellen. 
 

Der Roman kommentiert auch ganz dezidiert das Verhältnis von Kunst und Technik, in dessen 
Spannungsfeld sich die Diskussion um den Film bewegte. Immer wieder stellt sich die Frage, ob nun 
die Technik die Kunst abgelöst habe, oder ob eine Verbindung von Kunst und Technik möglich sei.41 

 
Robert Büchner verkörpert beide Pole dieser Auseinandersetzung. Er ist einerseits fasziniert 
von der Wirkung, die ein Film auf Zuschauer entfalten kann, sowie von den sich 
abzeichnenden technischen Möglichkeiten des Mediums; er sieht aber auch andererseits, dass 
ein Film „zu einem Kunstwerk als auch zu einem banalen Marktobjekt werden kann“42. Im 

 

37 Abbildung Fassade aus: https://de.wikipedia.org/wiki/UFA-
Pavillon_am_Nollendorfplatz#/media/File:Sch%C3%B6neberg_Cines_Nollendorf-Theater_1913.jpg, Abbildung 
Innenraum aus: https://de.wikipedia.org/wiki/UFA-
Pavillon_am_Nollendorfplatz#/media/File:Sch%C3%B6neberg_Cines_B%C3%BChne_1913.jpg. Abrufe: 
6.4.2019. 
38 Edel: Glashaus [Anm. 30], S. 30. 
39 Ebd., S. 31. 
40 Ebd., S. 46. 
41 Haller: Der „Kunstbastard“ [Anm. 34], S. 283. 
42 Edel: Glashaus [Anm. 30], S. 65. 



Roman unternimmt Edel den Versuch, beide Positionen zu verbinden – lässt diesen eher 
theoretischen Kompromiss dann aber scheitern. 
 
Büchner ist intelligent genug, um sich nicht vom schönen Schein blenden zu lassen, er 
durchschaut schnell die Mechanismen der Filmbranche und erlernt von der Pike auf die 
verschiedenen Schritte der Filmproduktion. Sein Aufstieg vom Filmkomparsen zum 
Protagonisten der Filmindustrie beginnt. Er muss aber auch begreifen, dass seine hohen 
künstlerischen und ästhetischen Ansprüche auf Widerstände treffen. Vor allem in den 
Direktionsetagen der Filmfirmen wird mehr Wert auf massenkompatible Unterhaltung und 
damit auf Profiterwirtschaftung gelegt, als auf künstlerische Orientierung der Filmprojekte. 
 
Büchner tritt die Flucht nach vorn an und gründet mit einigen alten und neuen Freunden und 
deren Geld eine eigene Filmfirma, die „Pegasus“. Nun kann er selbst entscheiden, welche 
Filme gedreht werden sollen. Diese Entscheidungsspielräume versteht er vor allem als 
„Kampf gegen das Banausentum im Film“43, er beabsichtigt nichts weniger als eine „Reform 
des Films“44. Mit dem Faust-Vorhaben hat er hierfür ein entsprechendes Projekt, die 
Reklameklaviatur beherrscht er, so dass die Finanziers bald Schlange stehen. Und mit Martha 
Stängel baut er seinen Star auf, unter dem Künstlernamen Marthe van Goes soll sie Karriere 
machen. 
 
Die Zeitumstände, konkret der Krieg, spielen ihm in die Hände: Da die Einfuhr ausländischer 
Filme verboten ist, steigt die Nachfrage nach inländischen Produkten. Es ist dies auch ein 
politisches, ein patriotisches Signal: „Endlich war dem deutschen Film Gelegenheit geboten, 
sich auf sich selbst zu besinnen“45. Jetzt fehlt nur noch eines: ein eigenes Filmatelier, ein 
eigenes „Glashaus“, mitten in der Berliner Friedrichstadt. Auch dafür treibt Büchner das 
notwendige Kapital auf. Dessen Eröffnung gerät zum Erfolg, der der Konkurrenz, der Presse 
und damit auch dem Publikum Anerkennung abnötigt. Büchners Glashaus ist bis ins Detail 
durchgeplant, nutzt sämtliche technischen Möglichkeiten, um die industriell-serielle 
Filmproduktion zu optimieren und zu perfektionieren. 
 
Edels detailreiche Beschreibungen des Ateliers im Roman referieren auf den tatsächlichen 
Bauboom der Filmbranche, für die die Raummöglichkeiten an der Friedrichstraße längst zu 
begrenzt waren und die allmählich nach Tempelhof und Babelsberg abwandert. Die dort 
entstehenden Filmstudios, die zur Mitte der 1910er Jahre gebaut werden, sind tatsächlich 
logistisch perfekt und bis ins kleinste Details durchgeplante Produktionsstätten, wie eine 
zeitgenössische Beschreibung des Ateliers der Projektions AG Union belegt: 
 

Dieses wuchtige Gebäude umfaßte neben großen Fundus- und Werkstättenbauten in seinen unteren 
Etagen gleichfalls Kopieranstalt, Bureaus und Ankleideräume. Darüber lag, durch drei Treppen 
erreichbar und mit einem Lastenfahrstuhl, der einen großen Möbelwagen komplett fassen konnte, 
ausgestattet, die riesige Glashalle mit einem Flächenraum von circa 800 Quadratmetern, mit 
Versenkung, Wasserbassins, fahrbarer Kranbrücke und einem für die damalige Zeit glänzenden 
Lampenpark und Dekorationsfundus.46 

 
 

 

43 Ebd., S. 108. 
44 Ebd., S. 109. 
45 Ebd., S. 112. 
46 Licht-Bühne: Luxusnummer „30 Jahre Film“. 1924. Zit. n. Schebera, Jürgen (1990): Damals in 
Neubabelsberg. Studios. Stars und Kinopaläste im Berlin der zwanziger Jahre. Leipzig: Edition Leipzig. S. 29. 



 
 
Außenansicht eines Glashauses: Das Eiko-Atelier in Marienfelde (1913). Die Glasaußenwände ermöglichten die 
Nutzung von natürlichem Licht für die Filmaufnahmen.47 

 
 

 
 
Dieser Blick in ein Glashaus zeigt die industrielle Filmproduktion am Beispiel des Jofa-Film-Ateliers in Berlin-
Johannisthal.48 

 

47 Abbildung aus: http://www.cinegraph.de/etc/ateliers/eiko.html. Abruf: 6.4.2019. 
48http://www.bild.bundesarchiv.de/archives/barchpic/search/_1554549899/?search[view]=detail&search[focus]=
1. Abruf: 6.4.2019. 



 
In Edels Roman gewinnt die „Pegasus“ außerdem Marktanteile im Distributionssektor durch 
den Ankauf von Filmtheatern, um so ein Konkurrenzkartell auszuhebeln und auch an 
Filmvorführungen mitverdienen zu können. Büchner wird binnen kurzer Zeit zur Lichtgestalt 
der Berliner Filmszene, der virtuos und höchst erfolgreich sämtliche ökonomisch relevanten 
Segmente bespielt. An der Figur Büchner exemplifiziert Edel, dass der Film auch nur eine 
Ware ist, eine besondere zwar, aber letztlich eben doch eine Ware. „Hier wird deutlich, dass 
auch bei der Produktion von Kunst die Verkaufsstrategien der Warenwelt angewandt werden 
müssen, um zum Erfolg zu gelangen“.49 
 
Jedoch reicht der Sinn für Geschäftliche an der Spitze der „Pegasus“ allein nicht aus, um das 
ehrgeizige Unternehmen am Markt zu etablieren, wenn das mittlere Management sich 
verselbständigt. Es ist Generaldirektor Edward Markus, der im Roman zur Luftnummer wird. 
Er zahlt Honorare aus, die noch nicht verdient sind, engagiert – mit teils unappetitlichem 
Hintersinn – wesentlich mehr filmbegeisterte junge Frauen, als in den Produktionen 
tatsächlich benötigt werden. Vor diesem Hintergrund steht das Faust-Projekt unter keinem 
guten Stern, auch wenn dessen werbewirksame Ankündigung in der Presse ein Paukenschlag 
ist. Reaktionen hierauf befeuern die Kinodebatte: 
 

Man könne gerade durch Verfilmung der Klassiker dem Volk die Nationalgüter näher bringen, 
zwischen Kriegsberichten und Lustspielen würden sie ihm leichter zugänglich gemacht. Eine Polemik 
setzte ein – – – noch bevor der erste Teil des Films fertig war.50 

 
Der Faust-Film mit Martha/Marthe in der Rolle des Gretchen wird abgedreht und produziert, 
seine in allen Medien hochgejubelte Uraufführung gerät jedoch zum Debakel, vor allem die 
Gretchen-Darstellung kann weder das Publikum nach die Filmjournalisten und -kritiker 
überzeugen. Büchner sieht seine hochfliegenden Pläne schlagartig gescheitert. Der Misserfolg 
im Kinosaal bedeutet eben auch einen finanziellen Misserfolg, und den verzeihen Spekulanten 
und Anleger nicht. Mit einer beiläufig weggeworfenen Zigarette setzt er sein Glashaus in 
Brand, das gesamte Kapital der „Pegasus“ löst sich in Rauch auf. Nur Tage später zieht der in 
der Filmindustrie hochfliegend gestartete, dann abgrundtief gestürzte Robert Büchner an den 
Glashaus-Ruinen vorbei als Soldat an die Front. 
 
Mit dieser Schlussszene schließt sich ein Motivkreis im Roman, denn Edel lässt seinen 
Protagonisten zu keinem Zeitpunkt einen Zweifel daran äußern, dass es beim Film wie im 
Krieg zugeht. Zwar sind unmittelbare Verweise auf das Kriegsgeschehen um 1917 im Roman 
kaum zu finden, die Berliner Filmszene scheint geradezu in einem Paralleluniversum 
angesiedelt zu sein, und doch herrscht auf dem Filmmarkt auch ein Krieg. Das gilt im Großen 
(z. B. Kriegsführung und Filmproduktion folgen einer industriellen, maschinengestützten 
Logik51) wie im Kleinen (z. B. Kriegsmetaphorik: Ein erfolgreicher Film schlägt wie eine 
„Bombe“52 ein, ein Filmstar ist eine „Kanone“, ein Regisseur arbeitet wie ein 
„Generalstabschef“53, ein Filmproduzent agiert „wie beim Kriegführen“54, wer floppt, ist 
„ausgelöscht“55, ausländische Konkurrenz wird „ausgeschaltet“56 usw.). Daher ist es kein 

 

49 Haller: Der „Kunstbastard“ [Anm. 34], S. 284. 
50 Edel: Glashaus [Anm. 30], S. 200. 
51 Vgl. Ebd., bspw. S. 128 und S. 158. 
52 Ebd., S. 148. 
53 Ebd., S. 81. 
54 Ebd., S. 161. 
55 Ebd., S. 215. 
56 Ebd., S. 88. 



Zufall, dass Büchner am Romanende, nachdem er seine persönliche Filmschlacht verloren 
hat, in den realen Krieg ziehen muss. 
 
Auch zur Bewertung der Filmwerbung greift Edel auf eine Kriegsmetapher zurück, indem er 
sie mit „Heeresberichte[n]“57 vergleicht. Der Roman Das Glashaus markiert in historischer 
Perspektive eine frühe Zusammenschau von Filmindustrie und Warenästhetik. Reklame, 
verstanden als die werbende Inszenierung von Filmen und Filmstars, tritt als untrennbares 
Zweites zum Produkt, dem Film, hinzu; verdient wird letztlich an beidem. Daran ist ablesbar, 
„wie sehr das Prinzip des Markenwesens bereits in der Alltagskultur des beginnenden 20. 
Jahrhunderts verankert ist“58. Insofern steht Edels Glashaus-Roman in einer Vorläuferposition 
für die Literatur der Weimarer Republik. 
 
Ein weiterer Zusammenhang ist für den Roman konstitutiv: der zwischen der Etablierung von 
Stars und der Rolle von Frauen im Filmgeschäft. Der Roman etabliert zwei konträre 
Frauenfiguren, die auf höchst verschiedenen Wegen die Filmbranche für ihren sozialen 
Aufstieg und zur Erlangung ökonomischen Erfolgs nutzen. „Die Gegenüberstellung 
ermöglicht Einblicke in die Gestaltung unterschiedlicher Lebensentwürfe von Frauen am 
Beginn des 20. Jahrhunderts.“59 Da ist zum einen die kriegsbedingt arbeitslose Martha 
Stängel, die sich als Varietétänzerin durchschlägt; ihr bietet der Film die Chance, den vor 
allem durch Presse und Zeitschriften vermittelten Traum vom sozialen Aufstieg zu realisieren. 
In den Presseprodukten kann sie dafür hinreichend Rollenvorbilder finden, die 
Berichterstattung um die Filmdiven heizen solche Traumvorstellungen an. Reale Vorbilder 
sind z. B. Asta Nielsen, Henny Porten, Pola Negri oder Lil Dagover. 
 

 

 
 

 
 
 

 

  

 

57 Ebd., S. 89. 
58 Weyand, Björn (2011): „Ein paar Kapitel von der Oberfläche“ – Markennamen und Katalogpoetik in Edmund 
Edels Satire Berlin W. (1906). In: Drügh, Heinz/Metz, Christian/Weyand, Christian (Hrsg.): Warenästhetik. 
Neue Perspektiven auf Konsum, Kultur und Kunst. Frankfurt a.M: Suhrkamp, S. 248-268, hier: S. 255. 
59 Wrobel: Edmund Edel: Das Glashaus [Anm. 36], S. 276. 



 
 

 

 
Asta Nielsen, Henny Porten (oben, von links), Pola Negri, Lil Dagover (unten, von links)60 

 
Diese Filmgrößen werden in der Presse als Projektionsflächen für die Träume zahlreicher 
junger Frauen inszeniert, die – mit einer gewissen Naivität – den schönen Schein nicht als 
solchen erkennen können. 
 
Das Gegenmodell ist die Stenotypistin Fräulein Schulz, die im Glashaus-Roman eher durch 
Zufall zum Filmstar Änne Walter wird. Regisseur Pold beweist an ihrem Beispiel seine Macht 
und damit die Macht der Filmindustrie. Weil er zeigen kann, dass er aus jeder Frau einen Star 
machen kann, macht er es eben. Während Martha/Marthe eine Selbstinszenierung als 
luxusumspielten Vamp pflegt, wird Fräulein Schulz/ Änne Walter wegen ihrer natürlichen, 
ungekünstelten Ausstrahlung vom Publikum akzeptiert. 
 
Das Medium Film kreiert Illusionen nicht nur auf der Leinwand, sondern auch sekundäre 
Illusionen – mit sozialen Auswirkungen. Diese Illusionsverdoppelung geschieht außerhalb des 
Films, vor allem durch Reklame und Presseberichterstattung. Und sie wird in Filmromanen in 
medienreflexiver Funktion kommentiert, denn „das lesende Publikum brauchte eine 
Vorstellung von der Filmbranche, die wiederum Anschlussmöglichkeiten für die Fiktionen 
der neuen Zeit bot“61. Filmromane bieten eine Dekonstruktion solcher Fiktionen an. 
 
 
VII 

Balder Olden: Schatten. Ein Filmroman62 (Bonusmaterial) 

 
An dieser Schatten-Seite der Filmindustrie setzt der Roman Schatten des Schriftstellers und 
Journalisten Balder Olden (1882-1949) an – allerdings mit anderen Vorzeichen. Dieser 
Roman führt vor, wie eine Frau, die den Aufstieg zum Star geschafft hat, als Illusion in den 
Köpfen weiterlebt, dabei aber nicht zum Rollenvorbild für andere Frauen wird, sondern zum 
Phantasma im Kopf eines männlichen Zuschauers. 

 

60 Abbildungen aus: http://www.fembio.org/biographie.php/frau/biographie/asta-nielsen/ (Asta Nielsen); 
http://www.spiegel.de/einestages/henny-porten-erster-deutscher-star-der-ufa-a-1182894.html (Henny Porten); 
https://www.imdb.com/name/nm0624470/ (Pola Negri); https://www.imdb.com/name/nm0196820/ (Lil 
Dagover). Abrufe: 6.4.2019. 
61 Grisko, Michael (2013): Nachwort. In: Edel: Glashaus [Anm. 30]. S. 273-307, hier: S. 281. 
62 Olden, Balder (1917): Schatten. Ein Filmroman. Berlin: Duncker. 



 
Dieser, Leutnant Freddy von Papenhausen, kommt aus der Provinz nach Berlin und wird von 
der Großstadt, vor allem von der Allgegenwart des Films, der Werbung und der eleganten, 
luxuriös ausgestatteten Kinopaläste geradezu überwältigt. Dieses Romanszenario entspricht 
durchaus den Realitäten: 
 

Spektakuläre Kinopaläste wie das Marmorhaus in Berlin galten als richtungsweisend für diese 
Entwicklung. In der Regel lagen diese neuen Kinos in den Stadtzentren, an großen Durchgangsstraßen 
und im Umkreis von Bahnhöfen und Einkaufsmeilen, und somit versorgten sie so unterschiedliche 
gesellschaftliche Gruppen wie Arbeiter, Angestellte und Frauen aus der Mittelschicht bis hin zu 
Jugendlichen, Handwerkern und Arbeitslosen.63 

 
Besonders ist Papenhausen von einer Frauen-Film-Figur fasziniert; wieder und wieder schaut 
er im Kino den Film an, in dem diese Frau die Hauptrolle spielt. Diese Rezeption in 
Wiederholungsschleifen hat eine kuriose Konsequenz: Er verliert zunehmend den Unterschied 
zwischen echtem Leben und Filmillusion aus dem Blick. Anfangs realisiert er noch, dass die 
Figur mit dem Rollennamen Hilde eine filmische Inszenierung ist („Sie ist ein Schatten.“64), 
dass er im Kino sitzt und die wiederholt Abspielungen eines Film anschaut, doch wird diese 
Unterscheidung zusehends unscharf. Sein zunehmendes Verliebtsein in die Figur Hilde raubt 
ihm im wahrsten Sinn des Wortes die Sinne, denn sein intellektuelles Koordinatensystem 
gerät durcheinander. Immer mehr verliert Papenhausen sein Bewusstsein für das Medium 
Film und seine Funktion, wenn er sich zunehmend darüber wundert, dass seine Film-Traum-
Frau bei jeder Filmvorführung die gleichen Bewegungen macht. Die Spezifika des Mediums 
Film ignorierend, zieht er einen Vergleich mit dem Theater und den dort selbstverständlichen 
Variationen von Bewegung, Mimik, Intonation der Darsteller. 
 
Film und Leben, Figur und Person vermischen sich in der von Liebesempfindung 
verunklarten Wahrnehmung des Leutnants. Er reist der Hilde-Darstellerin, der Schauspielerin 
Liddy Seewald, nach Kopenhagen nach, wo sie für einen anderen Film vor der Kamera steht 
und sucht ihre Nähe – eine frühe Schilderung von Stalking. Liddy Seewald weiß jedoch mit 
solcherlei Verehrern umzugehen, sie agiert abweisend, zickig und intrigant, doch 
Papenhausen übersieht das. Liddy Seewald beginnt, die Situation zu ihren Gunsten 
umzumünzen. Ihre Gagen sind schmal, Geldbedarf hat sie immer; sie geht eine Verlobung mit 
Papenhausen ein. Und sie überredet ihren Verlobten, immer wieder neues Geld in eine 
Operettenproduktion – ausgerechnet für das Theater – zu investieren, in der sie eine Rolle 
übernommen hat. Mit Papenhausens Vermögen will sie ihre öffentliche Präsenz und damit 
ihre Existenz als öffentliche Person absichern. 
 
Als Papenhausens endliche Liquidität versiegt, geschieht, was geschehen muss: Liddy 
Seewald verlässt ihren Verlobten auf der Suche nach einem anderen Finanzier. Oldens Roman 
wartet noch mit einer überraschenden Wendung, mit einer Schlusspointe auf. Papenhausen ist 
derart auf seine „Traumhilde“65 fixiert, dass ihm schlicht ein Recherchefehler unterläuft, denn 
Liddy Seewald ist gar nicht die Darstellerin der Hilde, er sitzt einer Verwechslung auf. In 
Oldens Schatten-Roman ist also der filmblinde Protagonist am Ende der Dumme; das 
Lesepublikum mag sich über ihn amüsieren oder sich das Beispiel in seiner tragikomischen 
Größe zur Warnung nehmen. 
 

 

63 Hake, Sabine zit. n. Anon. (o.J.): Das Kino als Erfahrungsraum. Diesseits der Leinwand – Filmgeschichte als 
Kinogeschichte, in: https://www.filmportal.de/thema/das-kino-als-erfahrungsraum, Abruf: 03.03.2019. 
64 Olden: Schatten [Anm. 62], S. 42. 
65 Ebd., S. 173. 



Aber auch eine andere Variante der Relation Film – Frau – Geld ist ein wiederholtes Narrativ 
im Filmroman: Die Frau, die sich zur Verwirklichung ihrer Aufstiegsfantasie prostituiert. In 
extremer Form führt Walter Frensdorf dies in seinem Roman Kinostern (1917) vor. Die 
Protagonistin Helene Rieger stammt aus einfachsten Verhältnissen, denen sie um jeden Preis 
entrinnen will. Sie sieht im Film ihre Möglichkeit, lässt sich auf Versprechungen und 
Verlockungen von filmmächtigen Männern ein, die sie allerdings nur auf die 
„Besetzungscouch“ ziehen wollen. Bei Frensdorf gerät dies ins Grundsätzliche, sein Roman 
zeigt die Filmindustrie als eine andere Form der Prostitution, in der sexuelle Ausbeutung 
eingeschlossen ist. Sein Roman endet mit ebenso schlichten wie moralisierend-wertenden 
Worten: „Die war eben eine Dirne.“66 Dieser Roman liest sich als eine Warnung des 
Lesepublikums vor der Boheme und der halbseidenen Filmwelt. 
 
In einer stärker sozialkritischen Variante zeigt der Roman Durch den Film. Sozialer 

Künstlerroman (1914, Falk-Verlag, Berlin) von Ludwig Hamburger die harten 
Arbeitsbedingungen einer Schauspielerin. Auch damit ist den illusionären Aufstiegsfantasien 
ein Korrektiv an die Seite gestellt, aber eines, das einen Realitätsabgleich vornimmt und die 
Möglichkeiten, zum Star zu werden, relativiert, in dem es die Schattenseiten eines Alltags vor 
der Kamera beschreibt. 
 
 
VIII 

Abspann 

 
Der deutsche Filmroman der 1910er Jahre erlaubt dem zeitgenössischen Kino- und 
Lesepublikum einen äußerst informierten, meist kritisch dekonstruierenden und die 
massenmedialen Entwicklungen kommentierenden Blick hinter die Kamera bzw. Leinwand. 
Er begleitet so in Echtzeit die Entwicklung des Films zum Massenmedium, greift dabei 
virulente Debatten der Zeit auf. Auf diese Weise ermöglicht er dem lesenden Teil des 
Kinopublikums eine ergänzende und erweiternde Sicht auf die Unterhaltungsmaschinerie, 
indem er den im Kinosaal nicht sichtbaren Teil des Films als Industrie, als ökonomisch 
durchdrungen und als wenigstens tendenziell manipulativ sichtbar macht. Die Ausleuchtung 
des Films als Ware und der beteiligten Akteure als Produzenten rückt so in den Fokus. 
 
Der schnellen Ausdifferenzierung der Genres und der Filmbranche folgt eine ebenso 
unterschiedliche Thematisierung des Films und des Kinos in den Romanen. Diese zeigt zwar 
ein erhöhtes Problembewusstsein und die starke Tendenz zur Selbstkritik, verbleibt nicht bei 
zivilisationskritischer bzw. antimodernistischer Haltung. Gemeinsam ist den Filmromanen der 
1910er Jahre die Vermischung einer erläuternd-didaktischen Funktion, die an das 
Massenpublikum adressiert ist, einer diskurskommentierenden Funktion, die Debatten unter 
Intellektuellen und Künstlern spiegelt und einer medienreflexiven, die beide Zielperspektiven 
vereint. 
 
Selbst wenn die Filmromane der 1910er Jahre aus der Sicht des zeitgenössischen Publikums 
vor allem als Unterhaltungsromane wahrgenommen worden sind, aus retrospektiver Sicht sind 
sie viel mehr als das – sie sind Zeugnisse einer virulenten Debatte, sie sind Fenster in die 
Filmgeschichte. 
 
Solche Fenster zu öffnen, ist eine Aufgabe des Deutschunterrichts. 

 

66 Frensdorf, Walter (1917): Kinostern. Stuttgart: First. S. 126. 


