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Einleitung

In dieser Arbeit mochte ich die Schnittstelle zwimse Zauberkunst und frihem Film einer
genaueren Betrachtung unterziehen.
Das 19. Jahrhundert war gepragt von Fortschritt tectinischen Errungenschaften. Der durch
die vielfaltigen Entwicklungen ausgeloste Wander dgesellschaft dufRerte sich auch in
Veranderungen des kulturellen Lebens und fuhrte Aufkeimen der Massenkultur. Auch die
Zauberei erfuhr einen Wandel, sodass sie im 1hdablert, dem ,Zeitalter der lllusioh“bei
allen Gesellschaftsschichten eine populare Untenhgéform darstellte.
Zauberkinstler machten sich den technischen Foittselunutze und fihrten mithilfe neuer,
bislang unbekannter Methoden ihre Zaubertricks \@ariber hinaus war auch das blol3e
Ausstellen von Apparaten, etwa der GeiRler'schehr&poft Teil einer Vorfiihrung. Hierdurch
kam den Zauberkinstlern neben der Unterhaltung \enhliffung des Publikums auch eine
belehrende Funktion zu, was sich schlielich authder Wahl der Beinamen, wie etwa
.Professor‘ und dergleichen niederschlug.
Dieser Effekt des Belehrenden wird in einem Artilegkennbar, welcher 1864 Uber die
Vorstellungen des Wiener Zauberkinstlers Anton krddaschik (1810 — 1889) berichtet:
.Dieser Hexenmeister [...] verwendet in seinen Pobdmen wesentlich die
physikalischen Entdeckungen neuester Zeit, und hanes hier nicht sowol mit jenen
Stucken, die nach der Devise ,Geschwindigkeit sih& Hexerei* abgespielt werden, zu
thun, sondern mit vollendeten physikalischen Experiten.
Ein ebenfalls in diesem Artikel abgedrucktes Sdierj welches Georg Haltmeyer, der damalige
Direktor des k. u. k. polytechnischen Institutes,Kaatky-Baschik richtete, zeigt den Eindruck
den die Vorfuihrung hinterlassen hatte, und denestekrt, den die physikalischen Experimente
fur die Wissensvermittlung einnahmen. Er schreibKeatky-Baschik, dass ,[...]die Production
der Geil3ler'schen Rohren, die Sie in einer nie lyggsen Menge, GroRe und Mannichfaltigkeit
besitzen, wahrhaft entziickté.Des Weiteren teilt er mit, er hatte die Studiesndes Institutes

eingeladen, die Vorfihrungen zu besuchen.

! Vgl. Richard Southern: Die sieben Zeitalter desdathrs. Gitersloh: Sigbert Mohn Verlag 1966.
% Eine Glasréhre mit Aluminiumdréhten in welcherduGasentladung unterschiedliche Leuchteffekte
erzeugt wurden. Der erste Vorlaufer der NeonrdWigk: http://display-magazin.net/lexikon/begriff/
leuchtstoffroehre; Zugriff: 22.7.2014
j Die Presse, 6.3.1864, www.anno.at, Zugriff: 022054
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Aus diesem Beispiel wird ersichtlich, wie eng di@uBerkunst als Unterhaltungskunst mit dem
technischen und wissenschaftlichen Fortschritt wiépkt war. Der Leserbrief von Georg
Haltmeyer macht deutlich, welcher Nutzen, neben deterhaltung, aus dem Besuch einer

Zaubervorstellung gezogen werden konnte.

Ich mochte mit dieser Arbeit nun folgenden Frageachgehen: Welche soziokulturellen
Veréanderungen wirkten auf die Zauberkunst ein, helEaktoren waren entscheidend, dass aus
Zauberei erst Zauberkunst werden konnte, dass Ise a@s Unterhaltungsform in allen
Gesellschaftsschichten beliebt wurde?

Zu Beginn meiner Arbeit beschaftige ich mich daimetr einem Blick auf das 19. Jahrhundert
und vor allem Paris aus einer Perspektive der @ll&tudies, auch unter dem Gesichtspunkt der
Entwicklung der Massenkultur, welche in diesem Bahdert ihren Ausgangspunkt nahm.

Mit Jean-Eugéne Robert-Houdin mdchte ich einen gdepularsten und stilpragendsten
Zauberklnstler des 19. Jahrhunderts beschreibelchevel845 ein eigenes Zaubertheater in
Paris ertffnete. Dabei gehe ich der Frage nach,dreser Kinstler nun anders machte als seine
Vorganger, was so neu und besonders war, dasscér lfeeute noch ,Vater der modernen
Magie*> genannt wird.

Georges Mélies, der Robert-Houdins Zaubertheatarn@ihm und dort zuerst selbst als
Zauberkilnstler auftrat, bevor er 1895 mit dem Kiawgraphen zu arbeiten begann, steht hier
stark an der Schnittstelle von Zauberkunst und Film

Eben diese Schnittstelle zwischen Zauberkunst underatographie, zwischen einem
herausragenden Zauberkiinstler auf der einen und,®agier der Filmkunst® auf der anderen
Seite soll im Mittelpunkt dieser Betrachtung stehen

In dieser friihen Phase des Films und vor allem Ndélies diente der Kinematograph als
Zauberapparat, er verwendete ihn weniger dazu,Bddgen zu erzahlen, sondern vielmehr als
neues Mittel, um verbliffende Tricks produzierenkzunnen. Im Zentrum steht die Erzeugung

von lllusionen.

® Diese Bezeichnung findet man in den verschiedar@teellen, etwa bei Adrion, Alexander: Die Kunst
zu zaubern. Mit einer Sammlung der interessanté&teiststiicke zum Nutzen und Vergnugen fur
jedermann. Koln: DuMont 1979, S. 142; Wikipediagksthe Version: ,father of the modern style of
conjuring®, Zugriff 6.4.14

®Vvgl. Frank Kessler, Sabine Lenk u.a. (Hg.): KIN@plahrbuch zur Erforschung des frithen Films.
Georges Mélies. Magier der Filmkunst. Frankfurtiain: Stroemfeld/Roter Stern 1993.
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Im letzten Kapitel dieser Arbeit beschéftige ichcinidaher mit dem Begriff der lllusion und
versuche, den Begriff ndher zu bestimmen und ihwesterer Folge fur die Zauberkunst zu

beschreiben.



1. 19. Jahrhundert - Frankreich

Fur die Beschaftigung mit Kinstlern jener Zeit sohe@s unerlasslich, auch einen Uberblick
Uber die damals herrschenden Verhaltnisse zu ga@barelchen ihre Kunst grofl3 wurde und sich
Uberhaupt erst etablieren konnte.

Dies ist umso notwendiger, als die Zauberei zuviehtnselbstverstandlich als Kunstform
angesehen wurde, sondern sich erst allmahlich datzuickelte. Die Frage, warum Zauberkunst
gerade im 19. Jahrhundert so beliebt, so angesehenwarum gerade zu jener Zeit so ein
grof3es lllusionsbedirfnis herrschte, lasst sichwvaurdem Hintergrund der gesellschaftlichen,
O0konomischen, politischen Veranderungen beantwo8erschreiben auch etwa die Romanisten
Jill Forbes und Michael Kelly in ihnrem Werk FrenChltural Studies:

“Whether they chose to acknowledge it or not, imblebether they were themselves aware
of it or not, all of those who were responsiblettog new ideas and techniques which were
to transform every branch of the creative arts wieeenselves products of the age in which
they lived.”’

Diese Aussage trifft naturlich auf die Beschaftigumit jeder historischen Person zu, denn
niemals kann deren Werk vollkommen losgeldst vanZast der Entstehung betrachtet werden.
Gerade aber das 19. Jahrhundert macht einen kiitzerblick umso notwendiger, zumal die
technischen und gesellschaftlichen Entwicklungenhaauf die Kultur in vielerlei Hinsicht
Auswirkungen hatten, wie auch der Germanist Rdiingt feststellt:

Zwar determinieren solche Prozesse nicht notwgendpezifische Gesellschafts-
veranderungen, aber sie lassen die Gesellschafesamt — den einzelnen und seinen
Lebenszusammenhang, die Verkehrsformen wie die rdakgformen, bis hin zur Sprache
und zu den Kiinsten — nicht unberiihft.*
Im 19. Jahrhundert wurde Frankreich, mit Paris 8isinbild der Moderne, zu einer
industrialisierten Gesellschaft. Die Veranderunged Entwicklungen betrafen nattrlich nicht
allein Frankreich, wie auch Forbes und Kelly anmearkAlle Entwicklungen sind nicht genuin

franz6sisch und haben auch gegenseitige Beeinfigesuaus anderen Landern und Kultuten.

7 Jill Forbes und Michael Kelly (Hg.): French CuliliStudies. An Introduction. New York: Oxford
University Press Inc. 1995, S. 14

8Schnell, Ralf: Medienasthetik. Zu Geschichte unddrfe audiovisueller Wahrnehmungsformen.
Stuttgart, Weimar: Verlag J. B. Metzler 2000, S. 8

9VgI. Forbes: French Cultural Studies, S. 14
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Dennoch kommt Paris im 19. Jahrhundert eine beseriBiedeutung zu. Die ,Hauptstadt des 19.
Jahrhunderts®, wie Walter Benjamin die franzdsis¢hauptstadt in seinem gleichnamigen
Exposé von 1939 nannte, war der Inbegriff einer enoein Metropolé®

Paris genoss im 19. Jahrhundert den Ruf, die Kumst-Kulturstadt schlechthin zu sein, und bot
den idealen Schauplatz fur Veranderungen.

Grinde dafur waren zum einen die zentrale Lagegute Erreichbarkeit sowie zum anderen —
und vor allem - auch das auB3ere Erscheinungsbitd Sdadt, das sich im Lauf des 19.
Jahrhunderts grundlegend wandelte.

Mitte des Jahrhunderts beauftragte Napoleon llin &adtplaner und Architekten Baron
Georges-Eugéene Haussmann mit der Neugestaltungtddt, um Paris zu einer Metropole des
Industriezeitalters zu machen, zu einer Weltstagtche sich mit anderen Grof3stadten messen
konnte, allen voran London. Zwischen 1853 und 18i0lgten Veranderungen im Stadtbild,
welche bis heute erhalten sind. Die in dieser Aeile Verwendung des Baustoffes Eisen bot
neue architektonische Moglichkeiten, wie Benjamemierkte, wurde dieses fur die Errichtung
von Passagen, Bahnhofen oder Ausstellungshallewewnelet, ,Bauten, die transitorischen
Zwecken dienen™

Neue Abwassersysteme, elektrische Beleuchtung nigexi zentralen Straf3en, Parkanlagen,
grol3e Platze, breite Boulevards, Geschafte, ZigkuBseater und Cafés fihrten dazu, dass Paris
eine filhrende Rolle als Hauptstadt der Moderne sthgéeben wurdé?

.,Hausmanns urbanistisches Ideal waren die perspséien Durchblicke durch lange
StralR3enfluchten. Es entspricht der im XIX. Jahrleshdnmer wieder bemerkbaren Neigung,
technische Notwendigkeiten durch kiinstlerischesgiglungen zu veredefri

Die Bevolkerung in Paris erfuhr im 19. Jahrhunden starkes Wachstum. Von einer halben
Million im Jahr 1801 wuchs die Einwohnerzahl bis ifahr 1877 auf etwa 2 Millionéf.

Die sich entwickelnde Freizeitindustrie fihrte zuneen grof3en kulturellen Angebot, welches
nicht nur fur die ansassige Bevolkerung von Intsewar, sondern vor allem auch Menschen

aus dem Ausland oder Kinstler anzog, die eigenseweder Museen, Kunstgalerien,

19 Benjamin, Walter: Paris, die Hauptstadt des Xg&hrhunderts. In: Benjamin, Walter: Gesammelte
Schriften. V. 1. Hg. Von Rolf Tiedemann und Herm&uhweppenh&user. Unter Mitwirkung von
Theodor W. Adorno und Gershom Scholem. FrankfuriM@uhrkamp 1991, S. 45-60.
1 Benjamin: Paris, die Hauptstadt des XIX. Jahrhusds. 46
12ygl Forbes: French Cultural Studies, S. 15
ij Benjamin: Paris, die Hauptstadt des XIX. Jahrhusgs. 56
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Bibliotheken, Konzerthallen und dergleichen kamgparis presented a permanent open air-
spectacle to the visitors who flocked there inrtlheindreds of thousands from all four corners of
the world.

GroR3stadte boten den idealen Nahrboden fir dieeau#nde Vergnigungskultur der Massen.
.Hier waren die Palette der Angebote am farbigstexd die wechselseitigen Einflisse am
lebhaftesten. Paris zahlte am Anfang der 1870eeJakhr als 180 Cafés concerts und 240 Bals
publics. Die stadtischen Unterschichten besuchiefthblissements der Vorstadte [.19

Auch Benjamin hebt die besondere Bedeutung destifieen Raumes fir das Leben in der
veranderten Grof3stadt hervor: ,Fir den Privatmaitinerstmals der Lebensraum in Gegensatz
zu der Arbeitsstéttet?

In einem anlasslich der Weltausstellung 1867 eessn Buch, herausgegeben vom deutschen
Schriftsteller und Journalisten Julius Rodenbergrde versucht, ,,ein moglichst vollstandiges
Bild der franzisischen Metropole zu geben, wie sigh unter dem zweiten Kaiserreich
gestaltet’® Rodenberg unterstreicht darin einmal mehr denle®tskrt, den Paris als moderne
Metropole einnahm, und sah den Grund dafir daass dhier Entwicklungen geballt stattfinden
konnten:

,vielmehr fesseln uns die still und bedeutsam widen Machte des modernen Lebens,
deren Action in Paris sich in ihrem Zusammenhangestau verfolgen |af3t, weil hier auf

Einen [sic!] Ort concentrirt erscheint, was sich iEntwickelungsgange anderer

Gemeinwesen neuerer Zeit auf weite Raume verdirelgt.“*

Uber das kulturelle Leben findet sich eine Passagiche auch die Bedeutung der Stadt als
Anziehungspunkt fur Kunst- und Kulturinteressidregausstreicht:

.Der Fremde, der sich in die Weltstadt begibt, unnt dlas Leben der Kunst und die Kunst
des Lebens zu studieren, bringt in der Regel skbende in den Theatern zu, welche ein
Versammlungsort des eleganten Pariser Publikums ded aus ganz Europa
herbeistromenden Vergnigungsreisenden sind. OhageFbilden die letzteren die
iberwiegende Mehrheit der Zuschau@r.*

Die im Zitat angesprochene ,Kunst des Lebens” &ufieh neben dem kulturellen Angebot in

der Etablierung zahlreicher Restaurants und venafCafés.

> ebd.

8ygl. Maase: Grenzenloses Vergniigen, S. 66f.

" Benjamin: Paris, die Hauptstadt des XIX. Jahrhusds. 52

¥ Rodenberg Julius: Paris bei Sonnenschein und Lalicthe Ein Skizzenbuch zur Weltausstellung.
Leipzig: F. M. Brockhaus 1867, S. 5

19 ebd.

*Rodenberg: Paris bei Sonnenschein und LampenSci18
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Um die Jahrhundertwende gab es allein in Parismnutiheren Umfeld 24000 Cafés.
Neben offentlichen Orten stellten aber auch privaidkel einen wichtigen Treffpunkt flr
Neuankémmlinge, Artisten und Kinstler dar.

,Die offenen Hauser waren Knotenpunkte in ihrem iBeangsnetz: Um einen Kern
Ortsansassiger versammelten sich durchreisendendigewnd Bekannte sowie mit
Empfehlungen ausgestattete Fremde, teils unangemeddls regelmafdig am Jour fixe,
zum geselligen Beisammensein. Man orientierte bien an aristokratischen Vorbildern
[...]. Man setzte sich aber, durchaus normativ, vomxus und Zeremoniell der
Hofgesellschaften dezidiert ab, ebenso wie von depigkeit des kaufmannischen
Lebensstils, und natirlich auch von der Wirtshaseljgkeit der Handwerker und
,gemeinen’ Leute. Im Vordergrund standen Gastlighk&ildung, niveauvolle Gesprache,
Weltoffenheit und eine ungezwungene, freundscleaili Atmosphare: ,einfach, aber
geistreich’, lautete die Formet*

Diese positive und dynamische Atmosphare, in welétistler jeder Sparte zusammentrafen,
trug stark zu einem weiteren Merkmal dieser Periogie die Auflosung und Vermischung der
Grenzen, welche traditionell zwischen den unteestilithen Kunstformen herrschten.

Vor allem aber trug sie zu einem Klima bei, in déas Streben nach Innovation und Experiment
sehr stark war, wie Forbes und Kelly festhaften.

Ein anderer wichtiger Faktor, der die Bereitschiaftneue ldeen beginstigte, war der vermehrte
Kontakt mit anderen Landern und Kulturen. Das sacdde Bewusstsein Uber und auch der
Kontakt zu anderen Kulturen und L&ndern wurde stiaich das Phanomen der internationalen
Weltausstellungen gepragt, von denen die erste it8bdndon stattfand.

In Paris gab es in den Jahren 1855, 1867, 18789 18& 1900 eine internationale
Weltausstellung. Diese Ausstellungen waren maligfebtlaran beteiligt, Paris’ Rolle als
kulturelles Zentrum Europas zu festigén.

Urspriinglich waren die Weltausstellungen dazu deidaten technischen, wissenschaftlichen
und kommerziellen Fortschritt der Nationen zu destoeren. Forbes weist darauf hin, dass mit
der Zeit dieser ursprungliche Zweck zurlcktrat el Weltausstellungen ,Jahrmarkte fur die
Massen® wurden, und nennt sie friihe Vorlaufer denBylands des 20. Jahrhunderts.

»The quest for scientific truth, social utility, dmoral order was being replaced by a huge
project of commercialized seduction in which spexta were lured into an artificial,

#Lvgl. Forbes: French Cultural Studies, S. 15

2 Faulstich, Werner: Die biirgerliche Mediengeselsctl700 — 1830). Géttingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 2002, S. 22f.

#Vgl. Forbes: French Cultural Studies, S. 15

2 vgl. Ebd., S. 47



make-believe world, and in which scientific achieents were served up as amusing

curiosities for an uninformed publié>
Auch Walter Benjamin auf3ert sich kritisch Gber Weltausstellungen, die er “Wallfahrtsstatte
zum Fetisch Waré® nennt. Mit der Weltausstellung von 1867 ,bestatigh [Paris] als Kapitale
des Luxus und der ModeA™
Paris war im 19. Jahrhundert also die Metropoldestithin, doch waren die Grol3stadte des 19.
Jahrhunderts generell jene Zentren, die grof3e Ekiwvigen moglich machten.
Die Stadte wuchsen stark und es etablierte sich badeutende Arbeiterklasse mit eigenen
sozialen, professionellen und kulturellen Orgatmosen. Viele Neuerungen bewirkten
tiefgreifende Veranderungen im alltaglichen Lel®o trug die Einfuhrung einer Schulpflicht zu
einer breiteren Bildung bei, mehr Menschen konresen, hohere Bildung wurde auch fir
Frauen zuganglich.
Die Kommunikation wurde revolutioniert durch denstdau des Schienen- und Strafl3ennetzes,
gefolgt von Telefon, Auto und Flugzeug.
FlielRwasser und Elektrizitat ver&nderten vor allaroh das héusliche Leben in den Stadten.
Neue Gesetze wurden eingefihrt: Kinderarbeit wuwedoten, Frauenarbeit wurde limitiert,
und ein freier Tag fur alle Arbeitnehmer wurde efitrt.
Die Ausdehnung des offentlichen Verkehrs in dendt®t& und deren Umgebung und die
Nutzung neuer Technologien begunstigten das Auféeiner Freizeit- und Tourismusindustrie,
welche diese Periode kennzeichnefen.
Doch nicht nur diese Faktoren allein waren fur daskommen einer Freizeitindustrie von
Bedeutung. Der Kulturwissenschaftler und Soziolégspar Maase bemerkt in seinem Werk
Grenzenloses Vergniigén dass durch die Industrialisierung, durch das hebe schnell
wachsenden Stadten und den Ubergang sehr vielesdfien zur Fabrikarbeit Veranderungen

eintraten, welche die Entwicklung der Massenkulfoenso begiinstigtéf.

*ebd., S. 47

% Benjamin: Paris, die Hauptstadt des 19. Jahrhisd®r 50

*’ebd. S. 52

B vgl. ebd., S. 11f.

Maase Kaspar: Grenzenloses Vergniigen. Der Aufdéedlassenkultur 1850 — 1970. Frankfurt/Main:
Fischer Taschenbuch Verlag GmbH 1997.

¥'vgl. ebd. S. 38
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Maase weist explizit darauf hin, dass es nicht ®ifinist, Massenkultur nur auf
medienvermittelte Angebote zu beschranken, undebezauch Vergnigungen wie etwa Tanz,
Varieté, Schausport und dergleichen ebenso mit ein.

,Nicht scharfe Grenzziehungen, sondern Ubergangel W&dechselwirkungen zwischen

unterschiedlichen Genres und ,Niveaus' kennzeit#mdie populare Kultur®

Ralf Schnell jedoch weist in seiner Definition d&sgriffes Massenkultur darauf hin, dass sehr

wohl eine Grenzziehung gegeben ist, namlich jenenfdung zwischen Hochkultur und

Massenkultur, welche er als konstitutiv fiir die mlder Moderne beschreitft.

Massenkultur ist fur ihn ,Kultur flr ein radikal tegogenes, anonymes Publikum, also eine

Kultur des kleinsten gemeinsamen Nennéfs®,

Hans-Otto Hugel beschreibt in seinéfandbuch Populare Kultuden Begriff Massenkultur als
~>ammelbezeichnung fur Waren, Dienstleistungen éddivitaten, die in modernen
Industriegesellschaften der Unterhaltung und Veggng vieler dienen. [...] Massenkultur
bezeichnet also nicht einfach eine Menge kulturéléter und Angebote mit bestimmten
gemeinsamen Eigenschaften. Sie ist auch nicht lglegetzen mit dem, was die
Massenmedien transportieren. Im Zentrum steht dleeArt und Weise, mit kulturellen

Angeboten, die auf ein grof3es Publikum zielen, wgeben. Fir die Nutzer gibt es nur
einen MaRstab: ihr Vergniigefi*

Die Entstehung der Massenkultur ist eng verknupftdan gesellschaftlichen Verdnderungen
des 19. Jahrhunderts. In dieser Epoche wurde diadustrielle Ordnung aufgeldst und die
Arbeit wurde zum bestimmenden Eleméhnt.

.Millionen verliel3en die Landwirtschaft, die dédhie Welt, die Lebensordnung der Ziinfte
oder die relative Ungebundenheit einer Tagelohnstenxz. Ganz gleich, ob Not oder
Neugier sie trieb — nun muf3ten sie sich mit denktsttr Reglement der Industrie
auseinandersetzen. Nicht mehr der Stand der Samhéia Anforderungen von Vieh und
Feld, sondern Fabriksirenen und Uhren bestimmtetarfoihnren Tagesrhythmus und
setzten die Heere der Arbeit, wie sie zeitgentBsismgesprochen wurden, in
Bewegung.®®

Dies hatte zur Folge, dass das gesamte Leben negerazhtet werden musste. War in

vorindustrieller Zeit Arbeit selbstverstandlicheeilTdes Daseins — arbeiten um zu leben — so

381 Maase: Grenzenloses Vergniigen, S. 22
2Vvgl. Schnell, Ralf (Hg.): Metzler-Lexikon Kultur d&egenwart: Themen und Theorien, Formen und
Lr;stitutionen seit 1945. Stuttgart; Weimar: MetZ600, S. 325
ebd.
% Hiigel, Hans-Otto: Handbuch populére Kultur: BdgriTheorien und Diskussionen. Stuttgart u.a.: J.
B. Metzler 2003, S. 48f.
¥ Vgl. Maase: Grenzenloses Vergniigen, S. 40
*®ebd. S. 41
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brachte die Lohnarbeit Abhangigkeit und Fremdbestimg. Dartber hinaus sorgte alleine
schon die rdumliche Trennung von Wohnung und Asp&atz erstmals fur die Herausbildung
einer genau abgrenzbaren Arbeits2eit.
,ES war ein merkwurdig gespaltenes Verhaltnis zube#t, das die Lohnabh&ngigen
entwickelten. Die Fahigkeit, unter fremdbestimmtémstanden eine beliebige Arbeit zu
leisten, wurde Grundlage der personlichen Dasereshégung und der Selbstachtung —
einer Selbstachtung trotz Erschépfung, Mangel, EBgEnd.2®
Arbeit wurde im 19. Jahrhundert zum bestimmendamight. War die Arbeitszeit zuvor durch
naturliche Faktoren bestimmt — etwa Jahreszeiten 8dnnenaufgang - so fuhrte die Erfindung
des kunstlichen Lichtes und von Maschinen, welchiehawitterungsunabhangig arbeiten
konnten, zu einer massiven Ausdehnung der tagliénbaitszeit.
In Fabriken und Heimindustrie waren regelmafige Néoarbeitszeiten von bis zu 100 Stunden,
in der Textil- oder Mithlenbranche sogar bis zu $ihden keine Seltenhétt.
Zwar lasst sich eine vergleichbare tagliche Arlzeitsseit dem hohen Mittelalter nachweisen,
Maase aber weist darauf hin, dass damals ein Dd#s Jahres oder mehr auf Sonn- und
Feiertage entfiel. Mit diesem Ausmal3 an taglichebeXt, zu dem meist auch noch die
Wegzeiten hinzukamen, kann von Freizeit keine Red&. ,In dieser Tiefstphase der
Ausbeutung und des Elends war das Dasein auf Sthufhd korperliche Regeneration
beschrankt
Die vermehrte Lohnarbeit zog die allmahliche Kamnstrung einer ,Lohnarbeiterklasse' nach
sich, einer Gruppe mit gemeinsamen Interessen ufadhiingen. Diese gemeinsamen sozialen,
politischen und wirtschaftlichen Erfahrungen sowie schlechten Lebens- und Arbeitsbedin-
gungen fuhrten seit den 1860er-Jahren zur Entstelon Arbeiterbewegungen, welche sich
unter anderem fiir die Verkiirzung der Arbeitszeisetzteft"

,Doch der Widerstand der Beschaftigten und Sorgen Staat und Reformern setzten die
historische Wende zur Arbeitszeitverkiirzung durslin konnten die Lohnabh&ngigen

lernen, ihr Verhaltnis zu Arbeit und Freizeit indivell zu gestalten — eine historisch neue
Situation im Vergleich zur vorindustriellen fragewsEinheit des Leben§*

37vqgl. Schneider, Michael: Der Kampf um die Arbegiizerkiirzung von der Industrialisierung bis zur
Gegenwart. In: Gewerkschaftliche Monatshefte NI984, S.77-88

¥Maase: Grenzenloses Vergniigen, S. 42

%9vgl. Karl A. Otto: Die Arbeitszeit! Pfaffenweilet989, S. 59-61, zitiert nach Maase: Grenzenloses
Vergnigen, S. 44

“ebd. S. 44

*tvgl.: Breuilly, John und Kocka, Jiirgen (Hg.): Europhis Arbeiterbewegungen im 19. Jahrhundert :
Deutschland, Osterreich, England und FrankreicN@mgleich. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht
1983. Vgl. auch: Schneider: der Kampf um die Admsttverkirzung

“?ebd. S. 45
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Die Arbeit hatte also begonnen, das Leben mal3deblidoestimmen und es kam zu einer klaren
Differenzierung von Arbeitszeit und Freizeit.

Maase sieht im Auseinandertreten von Arbeit undizEie auch einen grof3en Gewinn an
Freiheit.

.Mannliche und weibliche Lohnarbeiter verfiigten niliber Zeiten und Raume, die frei
waren von beruflichen Pflichten, von standischeglBmentierung und herrschaftlicher
Kontrolle. Sie besalRen nun eigene Geldmittel, de selbstbestimmt verwendeten.
FreizeitgenuR konnte von jetzt an zum Selbstzwaak Lebensinhalt werdert™

So entstand ein Publikum, welches fur das schwabeitete Geld in der Freizeit ein Maximum
an Unterhaltung suchte, die Freizeit wurde so akch und nach in den Alltag integriert. Die
Herausbildung dieses neuen Publikums flihrte deass d

»=aus Schaustellern, Gastwirten und Verlegern Urtemmer [wurden], die das bewahrte
Know-how des Vergnigungsgewerbes sowie revolutimie Vervielfaltigungs-
technologien und Transportmdéglichkeiten nutzten einckonsequent auf die Lebensweise
der ,einfachen Leute* zugeschnittenes Marketingradfen. [...] Alle traditionellen
Angebote wurden modernisiert, Bankelsang und Tashebo lllusionstheater und
Karussells.**

Anfang des 19. Jahrhunderts dominierten Kinste Umderhaltungsformen, welche vom
gebildeten und wohlhabenden Birgertum konsumiertden etwa Oper und Theater, Dichtung
und ernste Musik, die als ,Hochkultur® den Ansprwatien dieser Schichten auf Flhrung in der
Gesellschaft unterstrichénBei den populdren Unterhaltungen jener Zeit, ewazerten und
Tanzveranstaltungen, Theater und Varieté, welch®eginn des 19. Jahrhunderts noch vom
.alten Mittelstand" der Handwerker und Kleinhdndgmwie Soldaten und Dienstboten besucht
wurden, vollzog sich ein Wandel im Publikum. Gedende des Jahrhunderts dominierten
proletarische Schichtefi.

Die Definition von Arbeit als eigenstandiger, abgater Bereich innerhalb des Lebens und die
dem gegeniber stehende Freizeit sowie auch dielaigjsam entwickelnde Kaufkraft flhrten
dazu, dass auch breitere Massen, die ,Unterscimi¢htalturelle Angebote nutzen wollten. Zum
einen also bildete sich eine neue Gruppe heraesUdterhaltung suchte, zum anderen hatte
diese Gruppe ihre ganz eigenen Bedurfnisse:

,Geld, Zeit und Aufmerksamkeit dieser Menschen wakeapp. Dafir erwarteten sie
kraftige Vergnugungen, effektvoll, eingangig, abfe Erfahrungen bezogen. Alltagliche

“ebd., S. 42

* Hiigel: Handbuch Populére Kultur, S. 53
Vgl. ebd., S. 16

*vgl. ebd., S. 46
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Kinste sollten es sein, Gebrauchskinste, auch sierifraume, aul3erordentliche Gefiihle
und Ausbruch aus der Enge boten. Hier ging es unbehsbewaltigung,
Selbstverstandigung, SpalR an starken Eindrickennaotvollziehbarer Leistung, nicht
zuletzt um den sinnlichen Genul3 des Reichtums, rdan tagtaglich in harter Arbeit
produzierte.*’

Die sich an diese Bedurfnisse anpassenden Kiinstesahieden sich von jenen, welche von der
herkommlichen Asthetik behandelt wurden. lhr Zwbelstand vorwiegend in der Unterhaltung,
in der Ablenkung und Zerstreuung und dies gesch@mhallem durch aul3ere Reize, grol3e
Geflhle, durch Befriedigung der Schaulust.

~Eingefordert wurde nachprifbare Leistung: Kragschicklichkeit, Mut, der Reiz von
Aussehen und Stimme, Koordination von Gruppen, n&deks und Uberzeugende
lllusion, Einsatz moderner Technik, Buhnenprasemz opulente Ausstattung; mehr noch
galten Schlagfertigkeit, Witz, einpragsame Chanmaitrung und die Fahigkeit, Selbst-
und Fremdbilder sowie die emotionale Schwingungsbes Publikums zu treffen. [..%f

Solche Arten der Unterhaltung trugen aul3erdem ra#udbei, dass sich ein proletarisches
Selbstbewusstsein herausbildete welches sich @madurch die Abgrenzung zu den oberen
Schichten definierte.

,Offentliches MiRtrauen, moralische Abwertung undhaltende Reglementierungsversuche
trugen dazu bei, dal3 man sich mit den popularegnigyungen als der eigenen und eigentlichen
Domane der einfachen Leute identifizierfé.

Das gesellschaftlich aufstrebende Burgertum wiadergrenzte sich scharf ab von den
Unterhaltungsformen und Vergnigungen, welche didtsichen Unterschichten besuchten.

Die deutlich vorhandenen Unterschiede zeigten aigr, so Maase, weniger in der asthetischen
oder moralischen Qualitat der Darbietungen, albneér in bewusst geschaffenen Grenzen, die
eine klare Trennung der Schichten bewirkten, etimdriEspreise, Bekleidungsvorschriften oder
allein die Adresse des Auffiihrungsortésnsgesamt nahm im 19. Jahrhundert die soziale
Abgrenzung der Orte und Inszenierungen des Vergrsige.®*

Allerdings gab es zahlreiche Parallelen und Weabigaingen, und eine Zuschreibung einzelner

Genres der popularen Kinste zu einer gewissen l@dstaunmaglich, dies allein schon deshalb,

“"ebd., S. 17

“8 abd., S. 56

49 ebd.

*vgl. ebd., S. 58
*lebd., S. 62f.

-14 -



weil populare Unterhaltungsformen oft ihre Urspréing der burgerlichen oder gar adeligen
Gesellschaft hatten und spéter von den unterercistei aufgegriffen wurdet.

Zugleich konnte es auch umgekehrt laufen und esight ungewohnlich, dass ,[v]iele GroRen
der Unterhaltungsbranche sich einen Ruf vor Arbeiten, Arbeitern und Handwerkern
[erwarben], ehe sie mit den dort bewahrten Darbgdn die Amusierkultur der Oberen
Zehntausend pragten™

Auch Ideale der Kunst erfuhren in der birgerliclizgsellschaft eine Verdnderung. So kam es
besonders in der zweiten Halfte des 19. Jahrhumdareiner ,merkwirdigen Doppelbewegung*
der birgerlichen Kultur. Bildung, Asthetik und Veistigung wurden zu den bestimmenden
Idealen der Kunst. In diesem Sinne wurde versuchi¢ Musentempel von allem [...] zu
reinigen, was nach Unterhaltung und auRerkiinstieeis Motiven aussafi

Abgelehnt wurde von nun an auch die zuvor gesaha¥drbindung von Kunstgenuss mit
weiteren Tatigkeiten wie Essen, Trinken und Gedpraber auch aufwandige Ausstattung,
verbliffende Buhneneffekte, stimmliche und kormpémi Spitzenleistungen, starke Gefihle,
grob-sinnliche Reize, aulRerliche Effekte, Buhlen dim Publikumsgunst wurden im Sinne der
idealistischen Asthetik abgelehtt.

,Was breiteren Widerhall fand, galt von vornherais zweifelhaft.”® Vermutlich zeigte sich
auch darin nur eine weitere Abgrenzungsstrategi®dargeoisie zum Proletariat.

Hatte Unterhaltung zuvor den Ruf, von Arbeit, Lernend Gebet abzuhalten, so wurde sie jetzt
auch zum Gegenstiick ,echter” Kunst. Die zuvor em@élDoppelbewegung bestand nun darin,
dass zum einen das burgerliche Ideal von Kunst Wnigrhaltung hochgehalten wurde, zum
anderen jedoch sich eine gerade gegenlaufige Brdtwig vollzog: ,Selbst die Mehrzahl derer,
die dem asthetischen Purismus mit den Lippen Trimltten, zog sinnliche Effekte und
beilaufiges Konsumieren vor®

Der vorgebliche Versuch des Birgertums, sich geden Vergnigungen des ,Pdbels*
abzugrenzen, verharrte jedoch vorwiegend in Auffeiten, wahrend die vom birgerlichen
Ideal verdammten Motive (sinnliche Reize, grof3e UBkf, etc.) in der birgerlichen

Unterhaltungskultur genauso dominierten.

2vgl. ebd., S. 62
= ebd., S. 63
*ebd., S. 59

% ebd., S. 60f.
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,Das Burgertum préaferierte im 19. Jahrhundert, abben von verschwindend kleinen
Bildungseliten, zunehmend Unterhaltung: Komdédie @ukrette, Varieté und Genrebild,
Schicksalsroman und Salonmusik. Man suchte AmuseomehEffekt, auch dort, wo man
sich klassischen und zeitgendssischen Werken zue/&id

Doch nicht allein durch die gesellschaftlichen Vet&rungen erfuhr die Kunst eine Neu-
bewertung. Auch der Einfluss der Wissenschaft enmgblich dazu bei.

Wissenschaft und wissenschaftliche Methoden genossel9. Jahrhundert enormes Prestige.
Zum einen als Reaktion darauf, zum anderen als &mprenz des wissenschaftlichen und
industriellen Fortschrittes erfolgte eine radikilieubewertung der Kunst.

.Die neuen Wissenschaften waren genau definiertelléktuelle Tatigkeiten, die auf
strengen Vorgehensweisen beruhten. Die Kulnste i(dmer mehr als das angesehen
wurden, was die Wissenschaft nicht war) wurdeneinfblge ebenfalls klarer definiert"

Doch wissenschaftliche Entdeckungen haben nicht aazu beigetragen, dass sich das
alltagliche Leben fundamental anderte und die Kumsi bewertet wurde, sie veranderten
generell auch den Blick der Menschen auf deren Uthager wie es der Kunstkritiker Jonathan

Crary 1990 formuliert:

.Der zu Anfang des 19. Jahrhunderts vollzogene Bmmet den klassischen Sehmodellen
war jedoch weit mehr als nur eine Veranderung ireckginungsbild von Bildern und
Kunstwerken oder in Darstellungskonventionen. Er wi&lmehr untrennbar mit einer
umfassenden und gewaltigen Umstrukturierung vons@#isund Erkenntnis wie von
sozialen Praktiken verbunden, die die produktivemd wkognitiven Vermdgen des
Menschen wie seine Bedurfnisstruktur auf unendlictelfaltige Weise neu
strukturierten.®

Bereits 1936 weist Walter Benjamin darauf hin, dsieh die Sinneswahrnehmung innerhalb
grof3er geschichtlicher Zeitraume verandert. ,Dieg And Weise, in der die menschliche

Sinneswahrnehmung sich organisiert — das Mediurdem sie erfolgt — ist nicht nur nattrlich,

sondern auch geschichtlich bedint.“

% Hiigel: Handbuch Populére Kultur, S. 54

¥ Monaco, James: Film verstehen. Kunst, Technika@m, Geschichte und Theorie des Films und der
neuen Medien. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschemierlag GmbH 2001, S. 17

% Crary, Jonathan: Techniken des Betrachters. Semeivioderne im 19. Jahrhundert. Dresden: Verlag
der Kunst 1996, S. 13f.

®1 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seitechnischen Reproduzierbarkeit. Frankfurt am
Main: Suhrkamp Verlag 1977, S. 14
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Durch die Entwicklung von Fotografie und Film unak dladurch gegebene Mdglichkeit der
Reproduktion ertffneten sich neue Methoden, diekli¢likeit abzubilden, was letztlich eine
kollektive Anderung der Wahrnehmung bewirkte.

Auch Forbes und Kelly sehen groRe Einschnitte in \@@hrnehmung, vor allem durch die
Entwicklung der Eisenbahn und der Kamera. Erstrkalsnten grol3e Distanzen mit hoher,
bisher noch nie dagewesener Geschwindigkeit zuglegy werden, fir die Menschen des 19.
Jahrhunderts brachte diese Entwicklung vollkommewen Erfahrungen, welche zur Folge
hatten, dass die Auffassung von Zeit und Raumreidikale Neubewertung erfuhr.

Forbes und Kelly zufolge basierte die Revolutiom W&ahrnehmung durch die Erfindung der
Fotografie nicht allein auf der Moglichkeit, die &t abzubilden, auch die Nutzung der
Fotografie als Kunstform trug dazu bei.

“This was a perceptual revolution which reinstaded legitimized the subjectivity of the artist
and allowed him to retrieve his function as anriteter, not a recorder, of the experience of the
world, and it constituted a major breakthrogh.

Durch die Fotografie entstanden also neue Sichemei%die nicht nur fur die Bildrezeption
angewendet wurden, sondern auch den Blick auf diklidhkeit veranderten®?

Mit der Erfindung der Fotografie wurde es moglithsher ungesehene Details zu erkennen.
Walter Benjamin beschreibt diesen Aspekt in sein&ssay ,Kleine Geschichte der
Photographie“ von 1931 und macht deutlich, wie seéier Weiterentwicklung der Technik
Grenzen verschiebt:

»Zugleich aber eroffnet die Photographie in diesdmaterial die Physiognomischen
Aspekte, Bildwelten, welche im Kleinsten wohnenuttb@r und verborgen genug, um in
Wachtrdumen Unterschlupf gefunden zu haben, nun gb&? und formulierbar wie sie
geworden sind, die Differenz von Technik und Magls durch und durch historische
Variable ersichtlich zu machefi*

Die zitierten Beispiele machen deutlich, dass im Jghrhundert dem Sehen und der Visualitat
grolle Bedeutung zukam. Von dieser Tatsache bliaeth alie Unterhaltungskultur nicht
unberiihrt, welche ,zunehmend bildzentri€tégierte.

Der Kunsthistoriker Ernst Gombrich weist auf diemaehrte Beschaftigung mit dem Sehen hin:

®2 Forbes: French Cultural Studies, S. 30f.

% Hoffmann, Nina: Photographie, Malerei und visu&llahrnehmung bei Theodor Fontane. Schriften der
Theodor Fontane Gesellschaft; 8. Berlin/Boston:téale Gruyter Gmbh 2011, S. 43

% Benjamin, Walter: Kleine Geschichte der Photogi@pin: Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarke@inkiurt am Main: Suhrkamp Verlag 1977, S. 50f.

% | eonhardt, Nic: ,...in die Tiefe des Bildes hineizggen": Die Stereofotografie als visuelles
Massenmedium des 19. Jahrhunderts. In: Christdphlene und Markus Moninger (Hg.): Crossing
Media. Theater — Film — Fotografie — Neue Mediefinkhen: epodium 2004., S. 100
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.Der Aufschwung der Naturwissenschaften und dasuengachte Interesse an
Naturbeobachtungen brachte es mit sich, dal3 aueh Kdinstler am Beginn des
neunzehnten Jahrhunderts den Problemen des Sehenl3e gAufmerksamkeit
zuwandten ®®

Zwar nicht so elementar, jedoch durchaus weitreidhe den Folgen, auch vor allem fur den
Bereich der Kunst und Unterhaltungskultur, waredesa durch den technischen Fortschritt
bedingte Entwicklungen, wie die Verwendung der Dimgschine fur andere Prozesse: In
Verbindung mit Druckmaschine und Rotationsmascleri#fnete sie die Moglichkeit, Bicher
und Zeitungen billiger und, auch begunstigt durels tiessere Bildungssystem, vor allem als
Massenware anbieten zu kénnen. Tageszeitungerytaaine enorm hohe Reichweife.
Aulerdem standen nun billigere Produktionstechniken Verfligung, was zu einer grof3en
Beliebtheit von grafischen Kinsten wie Poster, Biugtrationen, Zeitungsillustrationen fiihrte.
Dies trug dazu bei, dass die Grenzen zwischen Hgthkund Massenkultur zunehmend
verwischt wurden.

Vor dem Hintergrund all dieser Entwicklungen erfalich die Zauberkunst Veranderungen. Sie
wurde zu einer angesehenen Kunstform mit Jean-Eugatert-Houdin als ,bedeutendste[n]
Zauberkiinstler seines Jahrhundeffs.

% Gombrich, Ernst H.: Kunst und lllusion. Zur Psyldgie der bidlichen Darstellung. Ziirich/Stuttgart:
Belser Verlag 1978, S. 30

®7Vvgl. Forbes: French Cultural Studies, S. 21

% Adrion, Alexander: Memoiren Vowort S. 5
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2. Jean- Eugéne Robert-Houdin

Abb. 1: Jean Eugéne Robert-Houdin, 1848

* Lithographie von Léon Noél; Quelle: Fechner, Chaist The Magic of Robert-Houdin. ,An Artist’s
Life". Boulogne: Editions FCF 2002

-19 -



~Zwei Arten von Zauberdarbietungen gab es bisienMitte des 19. Jahrhunderts hinein:
die der Taschenspieler der unteren Garde, ganzem Tdadition der Gaukler, der

Fingerfertigen, und die der Stars, die sich auf &g&hne vor groRerem Publikum

produzierten. Am 3. Juli 1845 begann aber plotzéatie neue Ara der Bilhnenzauberei.
Dieser Tag bescherte der Seine-Metropole Robertiis$oirées Fantastique's®

1858 erschienen erstmals unter dem T@ehfidences d'un prestidigitateur. Une vie d aetist
Robert-Houdins Memoiren, welche erst 1969 von Atebea Adrion, selbst Zauberktnstler und
Zauberhistoriker, in einer deutschen Ubersetzumgusgegeben wurden. Robert-Houdin nutzte
seine Schriften, allen voran seine Autobiographiggleich zur Konstruktion seines eigenen
Mythos.

Neben den Memoiren verfasste er drei Werke zur &duimst, von welchen es keine
Ubersetzungen ins Deutsche, wohl aber ins Engligibe Auf diese Versionen wird auch in
dieser Arbeit zurtckgegriffen:

Les Tricheries des Grecs dévoilées; I'art de gagneus les jeux (1861)

Englisch: Cardshaping exposed (1882)

Comment on devient sorcier: les secrets de la jgiggation et de la magie (1871)
Englisch: The Secrets of Conjuring and Magic or Hovbecome a Wizard (1877)

Magie et physique amusante (1877)
Englisch: The secrets of stage conjuring (1881)

Die englischen Ubersetzungen stammen jeweils vogelinJohn Lewis (1839 - 1919), einem
britischen Rechtsanwalt, der unter dem Pseudonyafe$gor Louis Hoffmann Werke zur

Zauberkunst verfasste und tbersetzte.

Ein Grund fur die vermehrte Rezeption von Roberti#tHos Werken in England kénnte darin

liegen, dass Robert-Houdin mehrere Gastspiele glabd hatte und dort 1848 und 1853 auch
vor Koénigin Viktoria auftraf’*

Jean-Eugéne Robert wurde am 7. Dezember 1805 iis, Bdtwa 200 km von Paris entfernt,

geboren’? Viele Uhrmacher in Paris trugen den Namen RoBdster spater selbst diesen Beruf

“waldmann: Zauberkunst, S. 24

" vgl. Adrion, Alexander (Hg.): Die Memoiren des RobHoudin. Kénig der Zauberer. Diisseldorf:
Karl Rauch Verlag GmbH 1969, S. 354f.

"2 Er selbst nennt in seinen Memoiren den 6. Derr, @bristian Fechner weist darauf hin, dass es sich
hierbei um einen Fehler handelt, vermutlich eineacRfehler, denn alle offiziellen Dokumente von
Robert-Houdin nennen den 7. Dezember. Vgl. Fechiter:Magic of Robert-Houdin, S. 18
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ausubte, nahm er (inoffiziell) den Madchennamenesezweiten Frau, Houdin, an, um sich von
den anderen unterscheidbar zu machen.

Auf Wunsch seines Vaters Prosper Robert machteastzeine Ausbildung zum Notar und trat

nicht, wie es sein eigener Wunsch gewesen waréjeinFuf3stapfen des Vaters, welcher als
Uhrmacher tatig war. Doch sein Interesse fir Methbal3 nicht nach und in seinen Memoiren

schildert er, wie Monsieur Roger, jener Notar, den er arbeitete, zu ihm meinte:

»Ich habe Sie beobachtet und bin Uberzeugt, Siedevernie mehr als ein recht
mittelmaRiger Notar werden, wahrend Sie das Zeugizem guten Mechaniker in sich
haben. Es wére daher kltiger, eine Laufbahn aufamgdiei der so wenig Hoffnung auf
Erfolg besteht, und jene einzuschlagen, fiir diesBigliickliche Anlagen zeiged*
So begann er 1826 doch eine Uhrmacher-Lehre heeseCousin Jean-Martin Robert, welcher
das Geschaft seines mittlerweile pensioniertenrgateernommen hatte.
Diese kleine Episode zeigt allein schon, wie sebbdrt-Houdin versucht, hier in seinen
Memoiren ein ganz bestimmtes Bild zu zeichnen, odier es Christian Fechner, Regisseur,
Zauberklnstler und 2002 Verfasser einer umfangeeiclBiographie von Robert-Houdin
beschreibt: It is simply one element in the carefnstruction of a narrative whose author has a

deepseated need for the reader to believe in hiams.”

Diese Beschreibung lasst sich
vermutlich auch auf den Zufall anwenden, welcheb&tHoudin zur Zauberkunst brachte,
oder, wie er es in seinen Memoiren ubertitelt: YIeaement le plus important de ma Vfe’Er
berichtet hier, dass er ein Buch Uber Uhrmachetkiasfen wollte, der Buchhandler ihm
jedoch, wie er erst zuhause bemerkte, ein falsahssandigteAmusements des sciences las
dieses Buch gebannt und meint: “[...] je weiter iels,|desto deutlicher sah ich, wie sich die
Geheimnisse einer Kunst vor mir auftaten, fur die bhne mein Wissen, mehr als eine Neigung
besaR.”

Auch wenn es Biographien gibt, wie etwa jene vonhiRer, welche sehr ausfuhrlich sind und
die explizit auch auf die fiktiven Anteile in Rolvétoudins Memoiren hinweisen, so héalt sich

das dadurch geschaffene Bild hartnackig.

> Vgl. Fechner, Christian: The Magic of Robert-HoudjAn Artist's Life*. Boulogne: Editions FCF
2002, S. 144

Ebd. S. 34

S Fechner: The Magic of Robert-Houdin, S. 27

® Robert-Houdin, Jean-Eugéne: Confidences et régaatComment on deviant sorcier. Blois: Lecesne
1868, S. 31

7 Adrion: Die Memoiren des Robert-Houdin, S. 38
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Die Memoiren stellen jedoch nicht unbedingt, wierelts ersichtlich war, eine Abbildung
tatsachlicher Ereignisse dar, sondern zeichnemeiet ein Idealbild des Magiers und schildern
eben auch vielleicht eine Laufbahn, die sich in Béd fligt und zu der Vorstellung des Lebens
eines Magiers passt, so wie etwa vorhin erwahniéllZ der dieinnere Berufundnerausstreicht.
Die Biographien der grof3en lllusionisten &hneli siehr stark:
.Irgendwann kam ein kleiner Junge mit der ZaubeneBerihrung, er fand ein altes
zerfleddertes Zauberbuch, er sah einen drittklasslfjusionisten in einem verraucherten
Saal oder er war fasziniert von einer grof3en Busimnew. Dann machte er sich auf den
Weg, zah, verbissen. Es war immer ein Weg von gamen nach ganz oben. Ein Weg
auch mit Ruckschlagen, mit finanziellen Katastraphénd eine leichte Arbeit war es in
keinem Fall.”®
Diese Beschreibung trifft auch auf Robert-Houdin Imuder Biographie beschatftigt sich Fechner
auch mit dem Wahrheitsgehalt der in den Memoirescigéderten Begebenheiten. Etwa am
Beispiel jener Episode in Robert-Houdins Lebenygicher er auf seinen Lehrmeister trifft, den
Grafen de Grisy, bekannt unter dem Kunstlernamerrinio Dieser Anekdote werden von
Robert-Houdin in seinen Memoiren verhaltnisméaRiglesi Seiten gewidmet, daraus wird
ersichtlich, welche Bedeutung er selbst dieser liturg beimisst.
Robert-Houdin beschreibt, wie er eine Lebensmigigfiftung erleidet und zu seiner Familie
fahren will, aber ganz entkraftet von der Krankhgitl im Delirium aus dem Zug fallt. Er wird
von einem Mann gefunden und gesund gepflegt, diddann ist Edmond de Grisy,
aristokratischer Herkunft, gebildet, angesehenext Am Neapel. In den Memoiren schildert
Robert-Houdin de Grisys Geschichte: De Grisy bemshZauberkinstler zu werden, nachdem er
Ende des 18. Jahrhunderts eine Auffiihrung des Zexsh®inetti gesehen hatte. Er trat unter
dem Namen Torrini auf, kopierte Pinettis Stiickes wleesen dazu veranlasste, Torrinis Ruf zu
schaden. Dieser wiederum rachte sich dadurch, inelemit einer neuen Zaubershow uberall
dorthin reiste, wo auch Pinetti auftrat. Er haten dyréf3eren Erfolg und Pinetti musste sich
geschlagen geben.
Es folgte ein Schicksalsschlag, als er in einemenetrick mit dem Titel ,Wilhelm Tell
versehentlich seinen Sohn Giovanni tétete, woraughiftir ein halbes Jahr ins Gefangnis musste
und seine Frau Antonia vor Trauer starb.
Verarmt, besitzlos und mit dem letzten Geld reistenach Frankreich, um hier aufzutreten.

Robert-Houdin erinnerte ihn an seinen verstorbeBehn, weshalb er diesen nun vaterlich

8 Waldmann: Zauberkunst, S. 32
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umsorgte. Er pflegte ihn nach seiner Lebensmittglfteng gesund, gab ihm Zauberunterricht
und in weiterer Folge erste Auftrittsmaoglichkeiten.

Soweit die Erzahlung aus Robert-Houdins MemolferEr beschreibt Torrini als einen
erfolgreichen Kunstler, der den besten Magiernesedeit weit voraus war, der elegant war,
geschmackvoll und einen respektablen Namen trughriex weist darauf hin, wie sehr diese
Anekdote das Bild unterstitzt, welches Robert-Howain sich zeichnen will:

.~Jean Eugene and Torrini’s tale of adventure pdsfeic the criteria of respectability that the
author established for himself and which he flaglesnaintained &

Natirlich wird in den Memoiren romantisiert, jedeitdbiographie ist bestrebt ein bestimmtes
Bild zu vermitteln. Anhand der Erzahlung tber Tiorwird allerdings klar, dass Robert-Houdins
Autobiographie Fiktion und Realitat vermischt ursl reécht ihr Ziel ist, darzustellen, wie sein
Leben tatsachlich war, sondern vielmehr ein Ideaschaffen. Auch Fechner kommt zu diesem
Schluss:

“[...] and I am now inclined to believe that this retive was formed to correspond to the
work’s various requirements, as | have describetieea- firstly, the education of the
reader about the history of the art of magic, whasaitext and shape, although
romanticized, are authentic, and secondly, thetioreaf an image and personality of a
master with dignity worthy of Robert-Houdin. [...] imy opinion, the perfection of the
character of Torrini, which too closely correspomolshe moral and social criteria of the
time, weakens its credibility®*

Es ist umstritten, ob es Graf de Grisy tatsachlggdb — es existieren weder Prospekte,
Eintrittskarten oder Ahnlich8$ und das, obwohl de Grisy den Schilderungen Reteudins
zufolge groRen Erfolg hatte, der sich etwa in seif@iumph Uber Pinetti zeigt oder auch in der
Erwahnun§®, er hatte vor dem Papst gespielt.

Robert-Houdin entwirft in seinen Memoiren also &itd eines Lehrmeisters, der das Image,
welches er selbst von sich nach auf3en tragen magatterstitzt. So betont er die aristokratische
Herkunft de Grisys, dessen Bildung und perfekte ddeithung seiner Kunst. Die vaterliche
Beziehung zu Robert-Houdin liefert die Begrunduiigdas Vertrauen und daraus resultierend
Torrinis Bereitschaft, sein gesamtes Wissen tUbab&kunst weiterzugeben.

Diese Episode steht exemplarisch fur die Konsttiuggtr der Biographie und zeugt von einem
Problem, welches die Beschéftigung mit Zauberkénstiit sich bringt: das Geheimnis. Es ist

Vgl.: Adrion: Die Memoiren des Robert Houdin, 35
8 Fechner: The Magic of Robert-Houdin, S. 47
8ebd., S. 48

8 vgl. ebd.

8 Adrion: Die Memoiren des Robert-Houdin, S. 64

-23-



verstandlich, dass die einzelnen Tricks nicht wgegeben wurden. Ein weiteres Problem liegt
darin, dass die Verfasser von Biographien bedeetedduberklnstler oftmals selbst als Magier
tatig waren. “Die zaubernden Historiographen wanaturgemaf bestrebt, ihrer eigenen Kunst
auch ihre Geschichte zu geben und so der Vergdukgiic und Augenblicklichkeit ihrer
performativen Kunst entgegenzuwirkéfl.Dariiber hinaus wird dadurch auch eine Tradition de
Zauberkunst gepflegt — wenn sich beispielsweiseyHdopudini (1874 — 1926; amerikanischer
Zauberklnstler, groRe Bekanntheit vor allem duré@ine Entfesselungssticke) im 20.
Jahrhundert bewusst nach Robert-Hoftlienennt, so trifft er dadurch eine ganz klare Agss
und will ein bestimmtes Bild von sich vermittelth®®m oder vielmehr gleich eine gewisse Grol3e
behaupteri®

Houdini war nicht nur selbst Zauberkinstler, sondesar auch einer jener oben erwahnten
zaubernden Historiographen. 1906 veroffentlicheieMWerk Uber Robert-Houdin mit dem Titel
The Unmasking of Robert-Houdin

Nicht ohne Grund wahlte er einen Kinstlernamen,sitgr von Robert-Houdin ableitet: ,From
the moment that | began to study the art, he becagnguide and herd®* Er schreibt tiber die
Enttduschung, welche die Entdeckung, dass RobartiHoviele seiner Tricks gar nicht
erfunden, viele der Automaten gar nicht selbst@rthatte, ausloste. Ziel seines Werkes war es
daher, die Geschichte zu korrigieren und den emereZaubertricks, welche Robert-Houdin als
seine eigenen ausgab, auf den Grund zu gehen.

Sehr interessant dabei ist, dass er zwar Torrimélent, aber in keiner Weise an der Wahrheit
dieser Geschichte zweifelt. So weist auch Fechaeaud hin: , The perfect construction of this
episode is so convincing that every historian stuglyt since the end of the nineteenth century
believed it to be romanticized but did not questtsrauthenticity.®®

In weiterer Folge beschaftigt Houdini sich mit gem Zaubertricks ,seines Helden* und legt
offen, dass die meisten ihre Wurzeln schon langeRabert-Houdin hatten. Allerdings tut er

das, ohne darauf hinzuweisen, dass es in der dautstrgewisse Traditionen gibt und dass es

8 Brigitte Felderer und Ernst Strouhal: Am Spielplaarer Kiinste. Zu den Geschichten der Zauberkunst
— eine Einleitung. In: Brigitte Felderer und ErB8stouhal (Hg.): Rare Kiinste. Zur Kultur- und
Mediengeschichte der Zauberkunst. Wien: Springelage2007, S. 25

% When it became necessary for me to take a stageenand a fellow-player, possessing a veneer of
culture, told me that if | would add the letter & Houdin’s name, it would mean, in the French
language, ,like Houdin,” | adopted the suggestiathwenthusiasm. | asked nothing more of life than t
become in my profession “like Robert-Houdin.” [Anr8Batzzeichen im Original]. Houdini, Harry: The
Unmasking of Robert-Houdin. New York: The Publighprinting Co. 1908, S. 7

8 vgl. Adrion: Die Kunst zu zaubern, S. 153

8 Houdini: The Unmasking of Robert-Houdin, S. 7

8 Fechner: The Magic of Robert-Houdin, S.47
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nicht unbedingt notwendig ist, neue Zaubertricks exfinden, oder wie es Robert-Houdin
formuliert:

»~Was konnte ich tatsachlich dem Publikum bieten,dienGleichgtiltigkeit zu Gberwinden,
die es einem Neuling gegenuber empfindet? Mit @gno¥Perfektion ausgefihrte
Taschenspielerkunststiicke? Das hatte mich bestmmaiht vor einem Mil3erfolg bewahrt,
denn damals wuf3te ich nicht, dal3 eine Idee, seldem Publikum gefallen, wenn nicht
ganz neu, so doch zumindest vollig verandert sem3,mso dall man sie nicht
wiedererkennt®

Die Grundtechniken der Zauberkunst, die einzelneck$ und die einzelnen Effekte ,sind von
erstaunlicher Kontinuitat und haben sich im Lause Jahrhunderten kaum verandéft.

So ist es nur selbstverstandlich, dass Robert-howdif bereits vorhandene Zaubertricks
zuruckgriff.

.Der Fortschritt in der Zaubergeschichte, wenn nidrerhaupt davon sprechen kann,
besteht eher in der Rekombination und Verfeinenmy Tricks, deren Geschichte bis ins
Mittelalter zurtickreicht, sowie in der Anpassung dae jeweiligen technischen
Maglichkeiten der Zeit und an die veranderten Bédsise des Publikums™

Robert-Houdin verstand es, sich und seine Kunstezkhaufen und zu guter Letzt auch durch
seine Memoiren ein Bild der Zauberkunst und voi sielbst festzuschreiben, welches ihn bis
heute als ,Vater der modernen Magie“ gelten lasst.

Mit dem in den Memoiren festgehaltenen Bild erfotgich ganz klar eine Abgrenzung zur
Zaubertradition, wie sie nicht allzu lange vor Rddd¢oudin noch gelebt wurde.

,Bis ins 19. Jahrhundert erzahlten die Biografiem Zauberkinstlern und Magiern vor
allem exemplarische Geschichten des fahrenden ¥plite als ,ehrlose Gesellen* oder

,bedenkliche Menschen' bestenfalls in den Randkenirder Gesellschaft geduldet

waren.®?

Robert-Houdin grenzt sich hier sehr stark von damrarktszauberern ab. Diese Ablehnung
wird auch deutlich, als er Uber den Besuch einetb2evorfiihrung von Giovanni Bartolomeo
Bosco (1793 — 1863; ein Schiller des Zauberkiund#ienstti) berichtet und meint: “Ich gebe zu,
ich war ein wenig enttauscht, denn meiner Ansiadhnwar diese Spiel eines der Kunststlcke,
welche nur noch die Gaukler auf Marktplatzen zeidehn hatte nie gedacht, dal3 man im Jahre

des Heils 1838 noch gewagt hatte, so etwas bei Eheatervorstellung anzubietef.”

8 Adrion: Die Memoiren des Robert-Houdin, S. 135
% Felderer, Strouhal: Am Spielplatz rarer Kiinste2 5.
“ebd., S. 23

% ebd.

% Adrion: Die Memoiren des Robert-Houdin, S. 127
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Interessant in diesem Zusammenhang ist die von rniéechgeéaullerte Hypothese, dass die
Geschichte von Torrini vielleicht erfunden sein mag aber durchaus mdglich erscheint, dass
Robert-Houdin sich einem Fahrenden Magier angesshto hatté? Er schlielRt dies aus einer
Schilderung in den Memoiren, ,in which the authdrwows a profound knowledge of the
customs, habits, and language of these professitifialn spateren Ausgaben der Memoiren
fehlt diese Beschreibung ganzlich.

»1his chapter therefore seems to be the inverghaifon De Grisy-Torrini, and the author

leaves the perceptive or romantic reader the pidiggif making his choice between two

versions, one idealized and the other realisticewants that may in fact be one and the
Q6

same.

Es soll nicht Ziel dieser Arbeit sein, die Memoiraaf ihren Wahrheitsgehalt zu tberprifen.
Ebenso geht es hier nicht um eine vollstandig Wgmlee der Biographie Robert-Houdins - fur
diese Arbeit zentral ist vielmehr das Bild des Zaufinstlers, welches er entwirft,

beziehungsweise die Darstellung und spezielle Ausfig seiner Kunst. ,Seine Kunst beruhte

auf der Verbindung von Fingerfertigkeit und meckahen Effekten®

3.1. Robert-Houdins Kunst und sein Theater

1830 zog Robert-Houdin nach Paris. Er heirateteplus-Cécile-Eglantine Houdin, Tochter des
Uhrmachers Jacques Houdin. Er selbst war als Uhrematitig und beschéftigte sich mit
Zauberkunst und Mechanik, baute und reparierte PgipaEinen guten Ruf in dieser Doméane
erwarb Robert-Houdin sich durch die Reparatur des\pgoniums (Abb. 5). Hierbei handelte es
sich um ein mechanisches Musikinstrument, welclsesrméglichte, unendlich viele Melodien
zu komponieren und wiederzugeben. Das Instrumendevii821 von Dietrich Nikolaus Winkel

(1777 — 1826; deutsch-niederlandischer Erfindefunglen und es gab nur ein einziges

Exemplar’®

**Vgl. Fechner: The Magic of Robert-Houdin, S. 49

*ebd., S. 50

% Fechner: The Magic of Robert-Houdin, S. 50

% Brigitte Felderer und Ernst Strouhal: Am Spielpledrer Kiinste. Zu den Geschichten der Zauberkunst
— eine Einleitung. In: Brigitte Felderer und Er$touhal (Hg.): Rare Kunste. Zur Kultur- und
Mediengeschichte der Zauberkunst. Wien: Springelage2007, S. 11

% \gl.: Sachs, Curt: Das Lexikon der MusikinstrungerBremen: Européischer Hochschulverlag 2010,
S. 223
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Abb. 2: Das Komponium — Mechanisches Orchester, 1821 vetrith Nikolaus Winkel
erfunder®

Robert-Houdins mechanische Erfindungen waren auftetebt, zumal bei wohlhabenden
Kunden, die es sich leisten konnten, diese zu kauimdurch entstand ein Netzwerk von
Sammlern und Génnern, welches die weitere ErfindiomgAutomaten férderte.

» T his insistence on quality, this absolute artistexlication, earned him the respect of his
early admirers, who naturally took him under theings and sponsored his entrance into
the most closed circles of the capital, where RieHeudin’s natural elegance could only

blossom.*®

% Philipp John van Tiggelen Collection; Quelle: Feeh The Magic of Robert-Houdin
%epd., S. 155
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Dieses Netzwerk mag es begunstigt haben, dass (Rabedin in weiterer Folge in den Salons
einiger wohlhabender Pariser seine ersten Auftrdate Zauberkinstler hatte und seine
Bekanntheit wuchs.

War Ublicherweise ein Auftritt eines Artisten beinem Salonabend auf die Dauer der
Vorfuhrung begrenzt, so zeigte sich Robert-HoudiBsliebtheit und Ansehen in der

aristokratischen Gesellschaft dadurch, dass esuwhensonst nur Kinstlern wie Schriftstellern,

Malern oder Komponisten, moglich war, den ,Soireerdch seinen Darbietungen als Gast
beizuwohnen und die sozialen Schranken zu tiberwitfde

Bereits vor der Er6ffnung seines Theaters im JaB451war Robert-Houdin also als

Zauberkinstler tatig und hatte eine Anhangersehaftbesten Kreisen.

Die sogenannte Salonmagie war ein Unterhaltunggwhén, welches im 19. Jahrhundert
aufkam. Als Begriunder derselben wird Johann Nepohmafzinser genannt, welcher in Wien

zur ,Stunde der Tauschung“ in seinen Salon'ftid.

Am 3. Juli 1845 o6ffnete daBhéatre Robert-Houdimm Palais Royal. Es bot Platz fir etwa 200
Personen. Robert-Houdin hatte anfangs regelmafigsts&/orfihrungen, die er ,Soirées
Fantastiques” nannte, aber auch andere Kinstlegntrauf. 1852 Ubernahm Pierre-Etienne
Chocat, welcher seit 1849 Assistent und Schiler Wwobert-Houdin war, unter dem
Kinstlernamen Hamilton das Theater. Hamilton véededieses 1853 an den Boulevard des
Italiens No. 8, Robert-Houdin gab die Eroffnungsteliung. Spater ging es in den Besitz von
Robert-Houdins Sohn Emile tiber. Dessen Witwe vdtkaas nach seinem Tod 1888 an Georges
Mélies.

Die Zauberbiihnen zu Robert-Houdins Zeit, er selbant unter anderem jene von Bosco, waren
gefullt mit unzahligen Requisiten, Wandverkleidungend Paravents. Mit dieser Uberfiille an
Buhnenausstattung konnte der Zauberkinstler I&egenstande verschwinden lassen oder sich
unsichtbarer Helfer bedienen, die sich auf der Rilersteckten, schreibt Robert-Houdfih.

Bei ihm selbst nun war dies anders: Er verbanrgeRdiquisiten von der Bihne, nur das, was er

unmittelbar fiir ein Zauberstiick brauchte, war voden®®*

% epd., S. 156

192y/gl.: Felderer, Strouhal: Rare Kiinste, S. 25

193y/gl.: Robert-Houdin: The Secrets of Stage ConjyriB. 34f.
194 7u Robert-Houdins Buihne vgl. Abb. 3 auf S. 28

-28-



Abb. 3: Skizze von Robert-Houdins Buhfig

Seine Vorfuhrungen beruhten auf Fingerfertigkeitombkiniert mit einer eleganten
Darbietungsform.
.Die Zauberei war nicht mehr Spektakel oder agw@ie Leistung eines einzelnen, sie war
Theater, eine Darbietung, die allen Sinnen etwasHio Zauberkinstler ganz neuen Stils
trat vors Publikum, vollbrachte spielerisch Kunist&e, die eine Augenweide waren, keine
derben SpaRe mehr, keine ekelhaften Grausamkeitérieren.%
Hier zeigt sich vermutlich die Erfahrung, die Houdh den Salons gesammelt hatte: Er war dort
ebenso auf die Reduzierung von Requisiten angewidseschentuch, Miinzen, Uhr, Geldboérse
und dergleichen waren die Gegenstéande, die er filorseine Tricks verwendet8’ Ebenso
konnte er auf diese Weise die nétige Fingerferitgkehulen und auch seinen Prasentationsstil
perfektionieren.
In seinen Memoiren beschreibt Robert-Houdin sedwee leiner Auffihrung und die von ihm
getatigten Reformen - jene Reformen, auf die s@hbérkinstler nach ihm stitzten:

.Meine Vorstellung sollte zwei vollig verschiedeMerkmale aufweisen: Fingerfertigkeit
und Mechanik, dargestellt durch Taschenspielerkwrsd Automaten. [...] Ich [...]

trAumte von einer eleganten, einfachen Blihne, dim&ielen Werkzeuge aus lackiertem
Blech, deren Zusammenstellung [...] eher einem Spienladen gleicht als dem Kabinett
eines ,Physikers. [...] Die wirkliche Zauberkunst fdarcht das Werk eines Klempners

1% Bildquelle: Hoffmann, Louis (Hg.): The secrets of stage cangiby Robert-Houdin.
London/New York: George Routledge and sons, 1881

1% \waldmann: Zauberkunst, S. 24

197ygl. Fechner: The Magic of Robert-Houdin, S. 158
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sein, sondern das des Kunstlers selbst; man kompitt rzu ihm, um Apparate
funktionieren zu sehen. [...]

Vor allem aber mufite ich auf der Buhne jene lanfjsohtiicher abschaffen, die bis zum
Boden reichten und unter denen man, nicht unbagtchrgendwelche Hilfsmittel fur die
Kunststicke vermutete. Anstelle der gewaltigen Slotegdn mufldten vergoldete
Holztischchen im Louis-quinze-Stil aufgestellt wend Selbstverstandlich arbeitete ich in
keinerlei exzentrischem Kostim. [...] Ich dachte d&ran, etwas an der Kleidung zu
andern, die der gute Geschmack vorschreibt, und imaner der Ansicht, dafl} eine
auffallende Tracht dem, der sie tragt, keinerleihthag einbringt, sondern ihn im
Gegenteil herabsetzt. Ich hatte mir fir meine \@hshgen auch eine Verhaltensmaliregel
vorgenommen, gegen die ich tbrigens nie verstoBba:tweder Kalauer noch Wortspiele
zu machen und noch weniger, mir irgendeine Spéttelerlauben, selbst wenn ich damit
den gréRten Erfolg hatte®®

Mit dieser Vorstellung Uber seine Kunst und seiedtbr grenzt sich Robert-Houdin von der zu
jener Zeit Ublichen Praxis ab, wie bereits erwétaten ,Zauberbihnen* vollig tberladen.

Doch auch seine Person selbst trug maRgeblich zdoigEbei, wie William Manning 1890
schreibt:

“His figure upon the stage was never to be forgotHis animation, his gesture, his ready
wit, his quick transitions from fun to serious ezst) would have fitted him for the highest
forms of acting — COMEDY and TRAGEDY would both leac¢laimed him as their
Own!,,log

DarlUber hinaus verstand Robert-Houdin auch, siam fiblikum in Erinnerung zu halten: Zu
jener Zeit war es ublich, kleine Geschenke an dddilam zu verteilen, meist handelte es sich
dabei um Kinderspielzeug. ,Die Geschenke waren wam beschrankter Haltbarkeit und
konnten, da nichts auf ihre Herkunft hinwies, kaam den Mann erinnern, von dem sie
stammten.'® Robert-Houdin wollte aber ,die Erinnerung an [sfi Namen und [s]ein
Programm wachhaltei® und so verteilte er anstelle von Puppen und detge
Skizzenbucher der Vorstellungen, Bilderratsel, E&éclind kurze Gedichte, die an die
Vorstellung erinnern sollten, alles versehen mitr deufschrift: ,Souvenir des Soirées
Fantastiques de Robert-Houdit*

In einem jener Heftchen, welche er 1851 in den ¥ditsagen verteilte, findet sich folgender

Hinweis:

198 Adrion: Die Memoiren des Robert-Houdin, S. 156ff.

199 Manning, William: Recollections of Robert-Houdln: Two Odd Volumes on Magic & Automata.
Portland: Leaf pdx 2010, S. 68

10epd., S. 176

"epd., S. 177

12epd. und “Album des soirees fantastiques de Rébmudin au Palais Royal”, Band 1, 1851, n.p.
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,Tout ces expériences ont été imagienées par Rélmrdin; les automates et piéces
mécaniques ont été exécutés par ses main, et fuwabm plusieur médailles, tant de la
Société d’encouragement que du Jury des exposilierd839 et 1844. Si quelques unes de
ses expériences ont été représentées par d'autlistesa elles n'‘ont été que des
reproductions plus ou moin fidélement suivies @nitation servile de sa maniere de
faire.”13
Er weist hier also explizit darauf hin, dass altecks von ihm selbst erdacht, dass alle Apparate
von ihm selbst gebaut wurden. Um dies noch zu ffigdged, flgt er hinzu, dass, sollte man die
gleichen Tricks oder Apparate bei anderen Kunstkrgefuhrt bekommen, es sich hierbei
lediglich um Reproduktionen und Imitationen handBie Qualitdt seiner Darbietung wird mit

dem Hinweis auf bereits gewonnene Auszeichnungkgbe

In The Secrets of Stage Conjurilgfert Robert-Houdin eine Beschreibung seinesaidrs und
erklart die Funktionsweise einiger seiner Zaubektri Das Theater befand sich in den Galerien
des Palais Royal. Hier gab es auch zahlreiche @esiis, Cafés und Geschéfte, vorwiegend von
oberen Gesellschaftsschichten besucht, also eiseepde Umgebung fir Robert-Houdins
Theater.

Das Theater fasste etwa 200 Personen, im Foyenvesmege seiner Automaten ausgestellt. Der
Theatersaal war in Rot gehalten und es gab ein&tdlitde anstelle von Banken. Fechner meint,
dass der Saal den Eindruck vermittelte, sich inoiS&ines wohlhabenden Birgers zu befinden
und nicht in einem Theatét? Die Biihne selbst beschreibt Robert-Houdin wietfolg

It represented a sort of miniature drawing-roomtled Louis XV. Period, in white and gold,
furnished solely with what was absolutely necesaryhe purpose of my performancg?

Es gab einen Tisch in der Mitte, zwei Pulte undizdeine ,,guéridons” (kleine, runde Tische),
ein breites Regal auf der Buhnenrlckseite, woraefvérwendeten Requisiten standen. Der
Boden war mit Teppichen ausgelegt. Weiters galbeesteckte Falltiiren, eine Passage unter der
Buhne und spezielle Konstruktionen an der Decke dbeBuhne, um daran Seile befestigen zu
konnen.

Auf der Bihne wurde er von seinem élteren Sohn &nmiterstitzt, dieser war zum Zeitpunkt

der Er6ffnung des Theaters 14 Jahre alt. Jedodit mcder von ihm abgelehnten Weise eines

113 Album des Soirées fantastiques, n.p.

4 vgl. Fechner: The Magic of Robert-Hougi 245

5 Hoffmann, Louis (Hg.): The secrets of stage cangiby Robert-Houdin. London/New York: George
Routledge and sons, 1881, S. 32
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Helfers, der versteckt auf der Buhne fir das Gelngler Tricks sorgt, sondern eher als
Assistent, wie ihn ein Lehrender der Chemie odeNdgurwissenschaft hat®

.Nach der Art, wie ich die Mitwirkung von Helferrriksiert habe, kann man verstehen,
dal ich auf sie vdllig verzichtete. Ich habe dieBetrug immer als eines Taschenspielers
unwirdig angesehen, denn er lalt Zweifel an sehsetigkeit aufkommen. Ich hatte
Ubrigens mehrmals selbst als Helfer fungiert untsiene mich, dafld ich dabei einen
ungiinstigen Eindruck vom Talent meines Partneramek'’

Allerdings findet sich inThe Secrets of Stage Conjurimine Passage, in welcher er ganz
selbstverstandlich beschreibt, dass er, neben dsisténz durch seinen Sohn, sehr wohl auch
Hilfe von einem zweiten ,Diener hatte, von welchelas Publikum nichts wusste. ,This is the
alter ego of the conjuror, the invisible hand whickally effects sundry appearances,
disappearances, and substitutions, of which maagdihe credit}®

Maoglicherweise war dieser unsichtbare Helfer beb&tHoudin eine Frau, denn er meint: “The
due discharge of this office demands great deytedbnstant watchfulness, and, above all,
instant readiness in execution. Women performdhty to perfection**

Die teuersten Platze in seinem Theater kostetehRiancs, die billigsten zwei, auch Kinder
hatten den vollen Preis zu bezahtéh.

Wenn man bedenkt, dass der durchschnittliche Sedwrdienst eines Arbeiters in der Zeit um
1850 zwischen 600-700 Franc betrigliegt die Schlussfolgerung nahe, dass das Publiher
aus den oberen Schichten kam, wobei Fechner jedachuf hinweist, dass Robert-Houdin
durchaus in allen sozialen Klassen erfolgreich #ar.

Das Repertoire seiner Auffihrungen bestand ausneiéechsel von Taschenspielertricks,
Mentalmagie, Buhnenillusion und Automaten.

Jedoch ging es hierbei nicht allein um die Prasiemtaer Automaten, sondern vielmehr um die
Erzeugung eines Effektes mit mechanischen Mittelalche dem Publikum aber verborgen

blieben. Die Mechanik war also eine weitere Arfekfe zu erzeugetf?

10yvgl. ebd., S. 44

17 Adrion: Die Memoiren des Robert-Houdin, S. 157

18 Hoffmann: Secrets of Stage Conjuring, S. 45

119 ap.

120 apd.

121 Tyszka, Carl von: Léhne und Lebenskosten in Westsuim 19. Jahrhundert (Frankreich, England,
Spanien,Belgien). Nebst einem Anhang: Lebenskastarscher und westeuropaischer Arbeiter friher
und jetzt. Munchen/Leipzig: Duncker & Humblot 1918, 6f.

122 Fachner: The Magic of Robert-Houdin, S. 247

ebd., S. 239
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»,Robert-Houdin fihrte in dieser Zeit eine Vielzalhbn Kunststlicken vor, die haufig eines
verband: eine ausgekligelte Konstruktion der Retwgms hohe Fingerfertigkeit in der
Handhabung und ein raffinierter und perfekt insedger Plot, um dem Effekt die
hochstmégliche Wirkung zu verleiheff4

Die ,Experimente*?® der Erdffnungsvorstellung am 3. Juli 1845 trugéngende Namen wie:
Der mysteriose Blumenstraul3, Das Seidentuch mitraéehungen, Die Uhr in der Luft, Der
Hanswurst im Ei, Die Gehorsamen Karten, Der Zuckeker vom Palais Royal, Der
Phantastische Orangenbaui?

Der ,Phantastische Orangenbaum* (Abb. 4) war einoer Robert-Houdins beriihmtesten Tricks:
Ein Baum erbluhte zuerst wie von selbst, echte @garwuchsen und zuletzt 6ffnete sich eine
am Baum verbliebene Orange, zwei Schmetterlinggefloheraus und prasentierten jenes
Taschentuch, welches Robert-Houdin zuvor von d@ne aus dem Publikum bekommen und

in Stiicke zerrissen hatt&’

GroRRen Erfolg brachte ihm auch ein Levitationstri@ein jingster Sohn Eugéne schien auf
einem Besenstiel zu schweben, nach Worten des BAainstlers mit Hilfe des Athelé in
tiefen Schlaf versetzt.

»This was always the final trick of a performanaed when the curtain fell, and was raised
again in obedience to the recall, father and sanecavalking most gravely forward, and

the effect of this slow movement was to make Hadfworld believe that the boy was not
flesh and blood at all, but a marvelous automatgh!”

Neben seinen Auftritten im Theater gab Robert-Houwdich weiterhin Vorfihrungen in Salons
und Gastspiele in Pariser Theatern. Ebenso trat obme Gage zu verlangen, zu

Wohltatigkeitszwecken auf, wie Fechner erwahnerdlhgs, ohne naher darauf einzugehén.

124 Benzinger: Das Buch der Zauberer, S. 77

125 Die einzelnen Stiicke wurden auf dem Ankiindiguradsgilso bezeichnet — einmal mehr ein Hinweis
auf den belehrenden, ,wissenschaftlichen* AnsprmhZauberkunst zu Robert-Houdin Zeit.

126y/gl.: Adrion: Memoiren, S. 167

27y/gl. Felderer, Strouhal: Am Spielplatz rarer Kims$. 11

128 Bekanntlich begann man in Frankreich im Jahre7l&4dmit, bei chirurgischen Eingriffen, die durch
Einatmen von Ather hervorgerufene Betaubung anzdernMan sprach in der Welt von nichts anderem
als von der phantastischen Wirkung dieser Narkasedgn Vorteilen ihrer Anwendung. In den Augen
vieler Menschen war das ein Verfahren, das geragleMagie grenzte.“ Adrion: Memoiren, S. 230

129 Manning: Recollections of Robert-Houdin, S. 26f.

3% vgl. Fechner: The Magic of Robert-Houdin,257
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Houdin war nur etwa zehn Jahre als Zauberkingitey tind stieg dennoch zu einem wichtigen
Vertreter seiner Branche auf, dessen Inszenierueg Zhuberei wegweisend fur viele
nachfolgende Generationen werden sollte. Nebenri&aft in seinem Theater gab er auch
Gastspiele in Europa.

Er verbrachte den Rest seines Lebens in der Prietrém Haus, welches er mit zahlreichen
Erfindungen ausstattete. ,These mysterious arraeg&mare, in truth, simply ingenious
applications of science to domestic purposés.Hier arbeitete er weiter an Erfindungen,
konstruierte Automaten und schrieb seine eingangéteten Werke zur Zauberkunst. Am 13.

Juni 1873 starb Jean-Eugéne Robert-Houdin im Ater65 Jahren.

131 Hoffmann, Louis (Hg.): The Secrets of Conjuringlanagic or How to become a Wizard.
London/New York: Routledge 1877, S. 1
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Abb. 4: Der Phantastische Orangenbaum, bei der Eroffruamgtellung des Théatre Robert-
Houdin 1845 erstmals vorgefilhrter Appatat

132 Christian Fechner Collections; Quelle: Fechnee Magic of Robert-Houdin

-35 -



3. Zauberkunst — Versuch einer Definition

In Herders-Conversations-Lexikoron 1856 existiert zwar ein Eintrag zum Stichwauberei,
welcher auf den Begriff Magie verweist, das Wortayberkunst® findet sich darin allerdings
nicht. Magie wird darin beschrieben als

»Zauberei mit Inbegriff der verschiedenen Kunste dukunft vorherzusehen, Geister zu
citiren u. dgl.; der Glaube an dieselbe findet sk allen Voélkern, auch bei den
gebildetsten der Gegenwart (Tischriicken, Klopfgeisttc.); man theilte sie in die
hohere undniedere und nach den FolgeninweiResaotdvarz e
Im deutschen Woérterbuch der Brider Grimm wird uaiem Eintrag Zauberkunst diese Defini-
tion ebenfalls genannt, findet aber eine Erweitgrun

»die kunst der gelehrten arzte und naturkundigendevugleichfalls als zauberkunst
angesehen, setzte sich abemedg tir | i c h e zauberkunst allmahlich durch. in den handen
von zauberklnstlern wie Faust bildete sie sich gadeum blendwerk, dem aber oft
physikalische kenntnisse zu grunde lagen, um, urglef noch heute als gaukelei,
taschenspielerei auf schauplatzen ihr dasein. dig&se sucht ded7. und 18. jahrh.
benannte manche technische erfindung der phystkaliisund chemischen wissenschaften
(vgl. zauberlaterne)als zauberkunst, und einige auffallige gerathsematragen noch
heute das kennworauber-.*3*

Hier findet sich also bereits eine Unterscheidumngsehen der ,natirlichen Magie“ und der
Zauberkunst zu Unterhaltungszwecken.Wirterbuch zur Psychologie des Magisclagis dem
Jahr 2004 findet sich nur mehr der Aspekt der Uwtitung: ,Unterhaltungsmagie.
Zauberkunstler sind Tricktduscher, die durch ihreekB Naturgesetze scheinbar aul3er Kraft
setzen, ohne dabei ernsthaft magische ErklarungsenSpiel zu bringen. lhr Ziel ist die
Verbluffung der Beobachte!:®

Dieser Wandel in der Beschreibung der Zauberkunathtn Z&suren sichtbar, welche die
Zauberei in ihrer Geschichte erfuhr. Hier ist véiem Trennung von Ritual und Zauberei zu

reinen Unterhaltungszwecken hervor zu heben.

133 Herders Conversations-Lexikon. Freiburg im Breisge856, Band 4, S. 67. Online-Version:

http://www.zeno.org/nid/2000342233X, HervorhebumgQriginal; Zugriff: 05.07.2014

1% Deutsches Wérterbuch von Jacob und Wilhelm Gri@nBde. in 32 Teilbéanden. Leipzig 1854-1961.
Quellenverzeichnis Leipzig 1971. Online-Version vo&07.2014. Hervorhebung und Kleinschreibung
im Original

135 Figge, Horst H.: Wérterbuch zur Psychologie degistzhen. Berlin: VWB — Verlag fiir Wissenschaf t

und Bildung 2004, S. 150
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.Magisches Denken und der Glaube an Zauberkraftel svahrscheinlich so alt wie die
Menschheit selbst®® meint Olaf Benzinger, Publizist, selbst Zauberki@nsund Verfasser
eines Werkes zur Geschichte der Zauberkunst. IHolgauwar im Altertum die Zauberei noch
nicht klar von okkulten Praktiken abgegrenzt.

Neben dem Glauben an paranormale Phanomene, are ,dthgie”, war es im Grunde
unmaoglich, Zauberei als eine reine Unterhaltungbetreiben. Zwar mag es auch in frihen
Zeiten bereits Zauberkunst zum Zwecke der Untarhgligegeben haben, jedoch konnte keine
klare Grenze zwischen ,echter Zauberei* und Zaulmesk gezogen werden, diese war sehr
verschwimmend?®’ so Benzinger.

Eine weiterer Wandel besteht im Ansehen der Zaupesgche, wie andere Fahrende, Gaukler
und Taschenspieler eine gesellschaftliche Randgrulapstellten, welche keine Rechte besal,
woran sich bis ins Mittelalter nur wenig anderte.

,Das galt fur Schwarzkunstler, Magier, Astrologdmaumdeuter, Krankheitsbeschworer,
Wahrsager, Komddianten, Narren, Tanzer, Musikena8spieler, Jongleure, Bauchredner,
Feuer- und Messerschlucker, Kunstschitzen, Glagiatond sonstige Artisten, aber eben
auch fir Prostituierte, Singmadchen oder Bordetenit*®

Gaukler und Taschenspieler gerieten leicht in femit dem Teufel in Verbindung zu stehen:
,Denn viele Menschen glaubten damals, jeder unds&l& Vorgang — also auch die Kunst der
Gaukler — geschéhe mit Hilfe des Teufels oder bGsister.*3°

Doch trotz Ablehnung der Kirche gegen Vergnugungéalbereien und Magie fiihrten die
Spielleute ihre Tatigkeiten fort.

.Die  Freude des Publikums uber die Zauberstickchamd Clownerien, die
Wundergeschichten und Sensationsberichte, die @es&md Saitenspiele, blieb in
krassem Gegensatz zu den Diskriminierungen undo&gmilarungen im weltlichen und
kirchlichen Recht des Mittelalters®

Doch auch aus kirchlicher Sicht ergaben sich Violérche, wie Werner Waldmann, ebenfalls

Autor einer Geschichte der Zauberkunst, meint:

-Wenn in mittelalterlichen Passionsspielen die &litfer Taschenspieler gebraucht wurde,
griff die Kirche bedenkenlos zu und versichtertehsieren Mitarbeit. Um die Enthauptung
des Paulus stilgerecht fur die Zuschauer ergreif@mlg darzustellen, muf3te ein Gaukler

1% epd,, S. 11

37vql. ebd., S. 11ff.

3 Benzinger: Das Buch der Zauberer, S. 21

139 Adrion: Die Kunst zu zaubern, S. 26

199 Blimlinger, Eva: Die fahrenden, unbehausten Elertod)ber die soziale Position von Gauklern,
Zauberern und Seiltdnzern. In: Brigitte Felderest Ennst Strouhal: Rare Kinste. Zur Kultur- und
Mediengeschichte der Zauberkunst. Wien: Springelage2007, S. 142
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in seinen Trickfundus greifen und das schaurigen&l&Vunder mit realistischen Mitteln

bewerkstelligen helfen*!

Benzinger weist ebenfalls auf das Dilemma hin, waichem Zauberkinstler im Mittelalter
standen, namlich zum einen eben die Gefahr, mierbddachten in Verbindung gebracht zu
werden, zum anderen jedoch das Publikum mit vedalden Kunststlicken zu unterhalten.

Eine groRe Ambivalenz ergab sich aus dem sozidigtusSund der gesellschaftlichen Funktion:
Der Beruf des Taschenspielers, Gauklers und andetisten galt als unehrlich und Menschen
die diese ausiibten wurden samtliche Rechte veiBagiie dartiber hinaus nicht sesshaft waren,
standen sie auch unter keinerlei Schutz. Waldmarmmstwdarauf hin, dass eben diese
Rechtsfreiheit auch bedeutete, dass Gaukler unch&€aspieler fur vogelfrei erklart wurden, das
heif3t, sie konnten ungestraft getotet wertfén.

Andererseits jedoch hatten sie die wichtige Fumktione, das Volk zu unterhalten, einige
Taschenspieler konnten sogar an Adelshofen ihresteivorfiihren. Waldmann beschreibt eben
diese Ambivalenz drastisch:

,Jnverschamt offen zeigte man sich fasziniert, éalie flr Festivitdten, und ebenso rasch
schlug das Vergnigen um in Brutalitdt. Dann lieBnnmse nach getaner Arbeit
Spiel3rutenlaufen, probierte Folterwerkzeuge annhags, warf sie fir ein paar Tage in

den Kerker odelz?!ieB sie von Gendarmen und Soldatie@e Lohn flr die Vorstellung aus

der Stadt jagen.
Dennoch waren auch Hoffeste des Adels, welche rarikirchlichen Feiertagen stattfanden und
mehrere Tage dauerten und groRRe oOffentliche Spektalarstellten, ohne Spielleute,
Zauberkunstler, Tierstimmenimitatoren und derglerciicht denkbar. Nach Ende der Hoffeste
zogen die Gaukler und Spielleute wieder weiter, amh Marktplatzen, Jahrmarkten oder in
Gasthausern aufzutreten, nur in seltenen Ausnalieref&iurden sie vom Adel oder der Kirche
quasi angestellt und privilegie!

,Der Taschenspieler ist eine ,6ffentliche’ Figum dypus, ein Menschenbild, das ein klar
definierter Teil des damaligen Gesellschaftsbildear, auch wenn der einzelne,
individuelle Gaukler nicht in diese Gesellschategriert war, sondern praktisch rechtelos
an deren Rand stand®

1“1 \waldmann, Werner: Zauberkunst: Magie, lllusioriBticks; Geschichte, Hilfsmittel, Anleitung.
Minchen: Hugendubel 1996, S. 14

142\waldmann: Zauberkunst, S. 14

13 ebd.

144y/gl: Blimlinger: Die fahrenden, unbehausten EhelosS. 141f.

195 Benzinger: Das Buch der Zauberer, S. 31f.
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Bis ins 17./18. Jahrhundert waren Zauberkinstleritgelkeend anonym, betont der
Zauberhistoriker Benzinger. Sie zeigten ihre Stlueké Jahrmarkten oder Festen, wenige
konnten es sich leisten, eine kleine Biuhne zulgerc Meist hatten sie nur eine Beuteltasche —
woher sich die Bezeichnung , Taschenspieler* altleitelie Karten, Wurfel, Messer, Seile und
Bander enthielt. Das Herumfahren der Spielleutéehair Folge, dass diese im Wirtshaus oder
in der Herberge ihr ,Zuhause* fanden.

Benzinger nennt zwei wichtige Grinde dafiur, dassZdiuberkunst trotz aller gesellschaftlichen
Widrigkeiten Uberleben konnte. Zum einen ist dieie ¢Spielleidenschaft der breiten
Bevolkerung“, zum anderen eine hofische Traditien dnterhaltung, welche sich trotz Kritik
der Kirche, dass Spiel und Gaukelei verwerfliciagdich oder siindhaft seien, schon seit dem
11. Jahrhundert herausbildete. ,Tanz, Musik undb2agien gehoérten bald zu den wichtigsten
Bestandteilen des ritterlichen und adeligen Sedsstéindnisses-“

Auch wenn nach wie vor der Jahrmarkt und die Stca8éOrte waren, auf denen die Spielleute
vorwiegend ihre Kiinste zeigten, so wurden einigaonbérkinstlern durch das Interesse des
Hofes immer wieder Auftrittsmaoglichkeiten gebotemduwsie konnten, zumindest fur kurze Zeit,
ihr Ansehen verbessern. Dennoch war die Zauberkeistn den klassischen héfischen Kiinsten
wie Musik und Dichtung nur zweitrangt§’

Im 18. Jahrhundert dann begannen die Hofe jedach,vgieder vermehrt fir Zauberkunst zu
interessieren. ,[A]ls im 18. Jahrhundert die erstengenannten Hof-Taschenspieler wie Joseph
Frohlich in den Filrstenhéusern fur Aufsehen sorgegachien ihre Kunst den Adligen als
reizvoll neuartig und fast exotiscf*®

1789 schrieb der Kultur- und Literaturhistoriker rK&riedrich Flogel in seinem Werk
Geschichte der Hofnarreiber Joseph Frohlich

»~Joseph Frohlich, aus Baiern geburtig, war an desfelder Konige August Il. und August

lll. eigentlicher Hofnarr. Seine angeborne komistlagne, baierische Sprache und sein
dicker Bauch waren genung [sic!] Empfehlungen, ldatiebt zu machen. Dabei war er
einer der gro3ten Taschenspieler, wodurch er siclamsehnliches Vermdgen erworben.
Er besald in Dresden ein eigenes Haus, und ritMalgen in seiner Hannswurst Jacke und
spitzigem Huthe nach Hofe. August II. hatt ihm 98riénkleider machen lassen. Seine
SpéRe fielen oft ins grobe und zotigé®™

Am Beispiel von Frohlich zeigt sich, wie ein Zaukanstler in besseren Kreisen Ansehen

genoss und mit seiner Unterhaltungskunst auchgeeich war.

“0ebd., S. 37

147 ebd.

148 apq.

149 Flagel, Karl Friedrich: Geschichte der Hofnarreiegnitz und Leipzig: David Siegert 1789, S. 294
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Der Wandel im Ansehen wird darin sichtbar, dasd8nJahrhundert mit Joseph Frohlich (1694
Altaussee — 1757 Warschau), Jacob Meyer mit demsti@mamen Philadelphia (1735
Philadelphia — 1803 Halle/Saale) und Joseph Gueséppetti (1750 Orbitello/Toskana- 1800
Russland) die ersten ,Stars" der Zauberkunst aciftaw. lhnen ist, trotz aller Unterschiede in
der Ausfuhrung ihrer Kiinste, gemeinsam, dass sieas Unterhaltungskunstler verstanden und
verkauften, ein deutliches Zeugnis eines neuen sBaistandnisses innerhalb dieser
Berufsgruppe.

In der Aufklarung begann, sowohl beim Adel als abeim Birgertum, die Aufwertung der
Zauberei als Kunstfordt® Die Differenzierung zwischen schwarzer Magie oSeharlatanen
und Zauberkinstlern, welche zum Zwecke der Untarhgl ,die Kunst der freundlichen, der
amisanten Tauschung praktiziertéh“war vollzogen.

Tricktechnisch noch weitgehend in den Praktiken Taschenspieler und Gaukler verwurzelt,
weist sowohl das Selbstverstandnis der Kiunstlemath die Bewertung des Prasentationsstils
bereits ins 19. Jahrhundert. Oder, wie Waldmarforaesuliert:

.Im 18. Jahrhundert gab es eine Reihe von Zaubstldin, die es geschafft hatten,
exklusiv fur bessere Gesellschaftskreise, auchHfinsten und Konige, zu spielen. lhre
Kunststiicke waren anspruchsvoller geworden, Vetulgy und Szenerie kostbarer und
gespielt wurde auf einer Bilhn&?

Im 19. Jahrhundert werden Zauberer zunehmend akrhdtungskinstler wahrgenommen und
das Niveau der Darbietungen selbst erfahrt betrdffélricktechnik, Prasentation und
lllusionskraft eine Steigerung®

Im Sinne der von der Aufklarung gepréagten birgedic Auffassung, dass Freizeit nicht allein
der Erholung, sondern vielmehr auch der Bildungeiresollte und reine Unterhaltung abgelehnt
wurde, ,konnte [auch die Zauberkunst] durch Astietung und Didaktisierung in das System
birgerlicher Wertvorstellungen eingepasst werdéh.*

Die eingangs erwdhnten Umbriiche und Entwicklungeeiche im 19. Jahrhundert auf die
Gesellschaft einwirkten, beeinflussten natirlichradie Zauberkunst. Der wissenschatftliche und

technische Aufschwung eroffnete neue Mdoglichkeitdiir jede Kunstform. Die

130y/gl. Blimlinger: Die fahrenden, unbehausten EtelnsS.146

lebd., S. 148

12 epd.

133y/gl. Benzinger: Das Buch der Zauberer, S. 19

134 Brigitte Felderer und Ernst Strouhal: Am Spielplarer Kiinste. Zu den Geschichten der Zauberkunst
— eine Einleitung. In: Brigitte Felderer und ErB8stouhal (Hg.): Rare Kiinste. Zur Kultur- und
Mediengeschichte der Zauberkunst. Wien: Springelage2007, S. 23
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Naturwissenschaften boten neue Erkenntnisse, welnlma Teil das bisherige Weltbild
veranderten.

,Im 19. Jahrhundert nun wandelte sich die Weltemem System, das sich nicht mehr
kultisch oder sakral und auch nicht mehr geogragphi®nkret ausdricken liel3, sondern
nur noch abstrakt, durch mathemathische [sic] Syenhend Formeln und durch

wissenschaftliche Theorien. [...] Das neue Weltbildar wabstrakt, mathematisch,
verwissenschaftlicht®, beschreibt der Medienwissenschaftler Werner Fiahls

Neben dem Einfluss wissenschatftlicher Erkenntnissel technischen Fortschritts sieht
Benzinger einen weiteren Grund fur die Populantét Zauberei als Kunstform auch in der
Erstarkung des Blrgertums, das nun als sozialectchivischen Bauern- und Arbeiterschaft
und der elitaren Oberschicht den wirtschaftliched politischen Kern der Gesellschaft bildete.
Soweit die Zasuren, welche in der Entwicklungsgetitd der Zauberkunst auffallen. Um einer
Definition der Zauberkunst naher zu kommen, gilt d& Frage nach dem ,Wesen der
Zauberkunst® zu stellen. Ziel des Zauberers isheneder Unterhaltung, die Verbliffung des
Publikums. Aus Sicht des Zauberkinstlers Adriont gis, um diese hervorzurufen, drei
Grundkategorien der Zauberkunst, welche die Basigeigliche Zaubertricks bieten, namlich:
Erscheinen - Verschwinden — Verwandéfif. Fiir Benzinger sind das ,In-die-Irre-Fiihren“ und
der Aspekt der Unterhaltung die zwei zentralen &#uler Zauberkunst! Das Ziel des
Zauberkunstlers ist der Effekt, als Voraussetzuingdfesen bedarf es einerseits eines gewissen
~Kunstgriffs“, ob Fingerfertigkeit oder Automat gti hierbei keine Rolle. Viel wichtiger sind
die Details und letztlich die Prasentation, alse Kbommunikation mit dem Publikum. ,Kein
Trickgeschehen ist fir sich genommen ein Wunderseiches kann nur der Kinstler mit seiner
Personlichkeit, seiner Prasentation, seiner RHetorid Kérpersprache erzeugen™ Die
Inszenierung des Zaubertricks ist maf3geblich fim dewilnschten Effekt beim Publikum.
Robert-Houdin betonte, dass die Bewegung so eindaeimdglich gehalten werden soll:

»,S0Mme conjurors use an excessive amount of gestweler to cover their manipulations.
This is wrong. Genuine conjuring demands perfeotpscity of execution. The more
simple and natural the movements of the perforther|ess likely is the spectator to detect
the trick. It is true that in this case a very mindpher degree of dexterity is required than
in the former.**®

135 Faulstich, Werner: Medienwandel im Industrie unasigkenzeitalter (1830 1900). Géttingen:
Vandenhoeck & Ruprecht 2004, S. 19

136 \/gl Adrion: Die Kunst zu zaubern, S. 22

157 Benzinger: Das Buch der Zauberer, S. 248

P8ephd., S. 250

139 Hoffmann: The Secrets of Conjuring and Magic, 5. 3
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Und an anderer Stelle schreibt er tUber die Rolle Blagiers und die Notwendigkeit, die
Bewegungen ruhig auszufihren:
“A conjuror is not a juggler; he is an actor playithe part of a magician; an artist whose
fingers have more need to move with deftness tipged | may even add that where
sleight-of-hand is involved, the quieter the movamef the performer, the more readily
will the spectators be deceivetf®
Robert-Houdin grenzt sich hier deutlich von demangegangenen Glauben an tbernatirliche
Machte ab und zeigt, dass die Zauberkunst als Kamnstanzusehen ist.
,Die Kunst zu zaubern besteht nicht so sehr davimderbare Dinge zu vollbringen, als darin,
die Zuschauer zu (iberzeugen, daR wunderbare Desghghen®!
Der Zauberkiinstler soll wie ein Schauspieler vedga werden, der die Rolle des Magiers
spielt. War noch in den Jahrhunderten zuvor der &tglaube sehr stark ausgepragt und
ermdglichte es Scharlatanen, tatsachliche Wundezutéuschen, so ist davon bei Robert-
Houdin nichts mehr zu merken.

.Mit der Disziplinierung der Wissenschaften entwatte sich auch die Zauberei zur
professionellen Unterhaltungskunst, und ihre engebMdung zwischen anschaulicher
Wissenschaftsdarbietung und ingenitser, allerdingsifelhafter Illusionskunst schien
bedeutungslos zu werden. Zauberklnstler wurdenesigfis mit Beginn des 19.
Jahrhunderts nicht mehr als Blender oder Schadatamgefiihrt, sondern durften ihr
Publikum nun ohne kritische Zwischenrufe der Auf&tdnach den uralten Regeln der
Unterhaltungskunst begeistern®

Zauberkilnstler experimentierten mit neuen, nochekabnten Technologien ihrer Zeit. Auch
neue wissenschaftliche Erkenntnisse waren fir Z&ibstler von Nutzen; so schrieb Robert-
Houdin: “The physical sciences generally, chemjstngthematics, and particularly mechanics,
electricity, and magnetism, supply potent weapamsttie use of the magician®® Auch in
seinen Memoiren hebt er den Nutzen neuer wisseftbcher Erkenntnisse und technischer
Maglichkeiten fur die Zauberkunst hervor:

“Ich besal3, das muss ich zugeben, in der Physiknsimbsondere in der Elektrizitat einen
machtigen Helfer. Diese Wissenschaft [...] war dam@als einer kleinen Zahl von
Gelehrten bekannt. Ich wandte sie an und erzieltehdsie bei meinen Experimenten umso
ungeheurere Effekte, als das Prinzip sich nictdesken lieR.***

ehd., S. 43

181 Robert-Houdin zitiert nach: Adrion: Die Kunst zaubern, S. 141
182 Felderer, Strouhal: Am Spielplatz rarer Kiinste 25

183 Hoffmann: The Secrets of Conjuring and magic, . 2

164 Adrion: Die Memoiren des Robert-Houdin, S. 339
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Hier zeigt sich, wie Zauberkinstler sich einen \Wisyorsprung, den sie gegenuber dem
Publikum hatten, zunutze machten. Auch BrigittedEsdr und Ernst Strouhal weisen auf diesen
Umstand hin und beschreiben den Umgang von Robmutiid und anderen Zauberkinstlern mit

Technik und Wissenschaft folgendermal3en:

.Wie alle Magier arbeitete auch Robert-Houdin miheen begrenzten Repertoire an

Tricks, die variiert und stets neu auf den jeweitigStand der Technik gebracht wurden.
Und wie bei allen Magiern vor und nach ihm erzahlgeine Vorfihrungen von einem

souveranen und zugleich poetischen Umgang mit TlkecNur scheinbar widersprechen

die Effekte seiner Darbietung den Gesetzen deriRhgtas Gegenteil ist der Fall: Der

Zauberklnstler tduscht, indem er die Naturgese&ssdr anzuwenden vermag als sein
Publikum. %

Dieses Zitat verdeutlicht einmal mehr, dass Zaulmeskimmer mit technischem Fortschritt und
Wissen eng verknupft ist.

Fur eine enge Beziehung zwischen Zauberkunst ursdéfischaft finden sich friihere Zeugnisse,
etwa bei Giovanni Battista della Porta (1535-16igpolitanischer Arzt, Universalgelehrter und
Dramatiker), einem der Begriinder der modernen \Wgss®ftsgeschichte, welcher vier Werke
zur ,Magia naturalis* verfasste. Die Magia natwalhattrliche Magie) war sozusagen eine in
der Renaissance entstandene Universalwissensdigaéitwa Physik, Theologie und Mathematik
umfasste. Der Natur sollten damit ihnre Geheimnesg®ckt werden.

Porta wollte mit seinen Buchern aufklaren, er veolirkenntnisse tber Unerklarliches sammeln
und aufzeigen. In seinem Werk finden sich Themen yBuch der Ursachen der Wunderdinge®,
,Buch von Magneten®, ,Buch von Arznei-Sachefi®.

1792 veroffentlichnte Charles Joseph Panckoucke amisPzwei Bande mit dem Titel:
Dictionnaire Enxyclopédique Des Amusements desi@&seMathématiques Et Physiques, Des
procédés curieux des Arts; des Tours récréatifs ubtitss de la Magie Blanche, & des
découvertes ingénieuses & variées de I'industnecal’explication de quatre-vingt-six planches
& d’'un nombre infini des figures qui y sont rel&st®’ ,Auf 900 Seiten beanspruchen die
beiden Bande, den gesamten Wissenstand Utber Kétesiaus der natirlichen Magie — auch
weiRe oder gute Magie genannt, [...] zu beschreib®hKMathematik, Geometrie, Physik

185 Felderer, Strouhal: Am Spielplatz rarer Kiinstel 5.

1% Nekes, Werner: Tauschung enttauscht. Eine komewaBildgeschichte zwischen Wissenschaft und
Zauberey. In: Brigitte Felderer und Ernst Stroulitd.): Rare Kinste. Zur Kultur- und Mediengeschacht
der Zauberkunst. Wien: Springer Verlag 2007, S. 409

187ygl. ebd., S. 416. Dieses Buch war es auch, wel&ubert-Houdin ,zuféllig in die Hande fiel und
sein Interesse fir Zauberkunst weckte.

188 epd.
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Mechanik, Optik, Musik, Architektur finden sich hiebenso wie weil3e Magie, Zauberkunst und
Kartentricks.

Viele Bereiche der so genannten naturlichen Mag@&ew bis zu Panckouckes Werk
Forschungsfelder von Gelehrten.

,Doch Gaukler, Scharlatane und lllusionisten wussteues oder noch wenig etabliertes
Wissen immer haufiger fir Schaustellungen zu nutBer sich ab 1800 herausbildende
Beruf des Zauberkiinstlers wendet Techniken an, demen viele schon Generationen
zuvor in den Wissenschaften entwickelt, erforsettt auch beschrieben wurdeft™

Maximilian Bergengruet® untersuchte den wissenschaftlichen Diskurs uber rditiirliche
Magie im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts iuiSehland und sieht dabei das immer gleiche
Muster: Zuerst wird vor gefahrlichen Tauschunges Aberglaubens gewarnt, und es folgt der
naturwissenschatftliche Hinweis, dass sich allesemé Ursache zurickfuhren lasst. Zuletzt wird
den Lesern in einem Nachsatz Vergniigen gewiinscht.

Gegen Ende der 1780er-Jahre zeigt sich immer nmdes gleiche Muster, jedoch fallt eine
Verschiebung auf: ,Nun nimmt das Vergniigen beindér gleichen Raum wie die Aufklarung
ein. 4"

So findet sich etwa bei Edmé-Gilles Guyot, dem ¥&str eines Klassikers Uber natirliche
Magie aus Frankreich, 1772 kein Hinweis mehr aef@éfahr des Aberglaubehs.

,Guyot beschreibt mit der Magia naturalis ein pldpes Massenphdnomen, das er zwar
noch zu den Naturwissenschaften rechnet, aber weil er diesen unbegrenzte
Madoglichkeiten zuspricht. Nicht nur, dal3 er sie llstawissenschaft ansieht, er weist ihr
auch die Aufgabe zu, die nach klassischer DokteinKlinst zuféllt: prodesse et delectare
[niitzen und erfreuen, Anm.}*

So schreibt Guyot etwa in der Einleitung:

,Die Naturkunde und Mathematik ist nicht nur flileaibrige Wissenschaften und Kiinste
so nutzlich und nothwendig, daf3 sie dieselbe allgdh begreift, sondern sie enthélt auch
dasjenige in sich, was uns belustigen und ergdkaen. Ja wenn wir in diesem letzteren
Falle diese beyde Wissenschaften zum Grunde legekann unser Vergniigen erst recht

% epd. S. 417

179 Bergengruen, Maximilian: ,HeiRbrennende Hohlspieg&ie Jean Paul durch die Optik seine Poetik
sichtbar werden [&R3t. In: Thomas Lange und Haradrheyer (Hrsg.): Kunst und Wissenschaft um 1800.
Wirzburg: Kénigshausen & Neumann GmbH 2000.

"' ebd. S. 20

72 Guyot, Edmé-Gilles: Neue physikalische und mathistiae Belustigungen, oder Sammlung von
neuen Kunststiicken zum Vergniigen, mit dem Magn@talen Zahlen, aus der Optik sowihl, als aus der
Chymie, nebst den Ursachen derselben, ihren Wikiingpd den dazu erforderlichen Instrumenten.
Augsburg: Eberhard Klett Witwe 1772.

73 Bergengruen: HeiRbrennende Hohlspiegel, S. 21
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reizend werden, weil alsdann unser Verstand dadoesichafftigt wird, und unser Geist
1Z4

allein daran Theil hat.
An anderer Stelle gibt er eine Erklarung fiir dasopelere Vergnigen und hier ist ebenso
deutlich wie im vorangegangenen Zitat, wie sehr hie Sinne der Aufklarung gedacht wird:
Der besondere Reiz der Zauberkunst besteht inicletgetenden Gelegenheit, seinen Verstand
zu Uben, indem man versucht, die Ursache zu ergnjnBrkenntnis und Vermehrung der
Einsichten stehen im Vordergrund:

.Der Verstand hat unstreitig sein besonderes umd ganz eigenes Vergnigen. Er
belustiget sich, wenn er eine gewisse Schwierighelten, oder ein Geheimnis entdecken
kann, welches andere nicht begreifen, oder entde&kanen: ja er hat auch wohl ein
geheimes Vergniugen daran, wenn er durch eine urntete/aVirkung in Verwunderung
gesetzt wird, weil er alsdann eine angenehme Gelteggefindet, sich zu tUben, und die
Ursache davon zu entdeckel™

An folgender Stelle zeigt sich noch einmal sehrtlitdy wie sehr Zauberkunst mit der
Wissenschaft verknipft ist und dass die Kunst dagsteht, dem Publikum im Wissen Uber
wissenschaftliche Phanomene einen Schritt voraseiru

,Daneben habe ich gesuchet, selbst denjenigenndieeine geringe Einsicht in die
Naturwissenschaft und Mathematik haben, verstamdlicwerden ob ich gleich deswegen
nicht unterlassen habe, die Grinde und Ursacherguscalle diese neue Zauberkiinste
entslegingen, zu erklaren, ob es gleich auf dieadigbte und leichteste Weise geschehen
ist.”

Wie bereits dargelegt fuhrte die Disziplinierung Wéissenschaften letztlich dazu, dass sich der
Begriff der Kunst im 19. Jahrhundert neu definiewted ,,Zaubern“ nunmehr als Kunst zum
Zwecke der Unterhaltung gelten konnte.

Bergengruen beschreibt diesen Prozess am Beigmél/arfihrungen mit Hohlspiegeln und der
Laterna Magica:

»[--.] die Vorfuhrungen werden mehr und mehr zu dsatraubaren lllusionen, die dem
Rezipienten nicht mehr nur Angst, sondern auch Gdrareiten. In dem Moment aber, in
dem der Aufklarungsprozeld abgeschlossen ist, ist miturliche Magie fur die

Wissenschaft, d.h. vor allem fir die Propadeutikgende vierte Fakultat, nicht mehr
interessant. Wenn jeder Rezipient die lllusion Eeasjektion als eine solche erkennt und
geniel3t, statt das, was sie darstellt, zu flrchbézipt fur die aufklarende Wissenschaft
nichts mehr zu tun. Die Anleitungen fur die Reprktchn in der naturlichen Magie werden

" Guyot: Neue physikalische und mathematische Bglursgen, fol. 2
175 abd., fol. 3f.
Y®Ebd., fol. 4
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nun Gegenstand der populdren Darstellung; die biebemen Medien selbst, allen voran
die Laterna magica, zum populéren Kulturgit.“

Der deutsche Dichter Christoph Martin Wieland (1-2833) befasste sich 1815 in seinem
Aufsatz ,Uber den Hang der Menschen an Magie unidt@erscheinungen zu glauben® zwar
nicht mit Kunst und bewusster Tauschung, sonderh deim Glauben an Ubernatirliches,
welchen er im Sinne der Aufklarung ablehnte. Eglwaiber auch hier deutlich, welchen Einfluss
Wissen und Erkenntnis haben und welches Zusammednaps Wissen und Wunderglauben
besteht:

~Je weiter die Grenzen unsrer Kenntnisse hinaugsicgerwerden, je mehr wir die
unerschopfliche Mannigfaltigkeit der Natur im Deétdirer Werke kennen lernen; desto
weiter dehnt sich auch der Kreis des Moglichenurern Augen aus; und vielleicht ist es
grade der gro3te Naturforscher, der sich am wesmgsghtersteht, irgend etwas, daf3 nicht
augenscheinlich in die Klasse der viereckigen Dekgegehort, fir unmoglich zu erklaren.

[-..]

Seitdem die unersattliche Wil3begierde mit gesad@rfSinnen in alle Elemente
eingedrungen ist; seitdem uns die Vergro3erungsglasien Abgrund von fysischen
Wundern, wovon niemand zuvor die mindeste Vorstgllhatte, aufgeschlossen haben,

[...] seitdem haben auch unsre Begriffe vom Wunderrh)amqnlg\lat[]rlichen, Maoglichen

und Unmdglichen, eine merkliche Veranderung erleiaissen:
Bezogen auf die Zauberkunst lasst sich also fasthablass der Magier jemand ist, der die
Grenzen des Mdglichen aufzeigt, indem er sie Ubeeget. Mit seinem Wissensvorsprung
erzeugt er, zum Zweck der Unterhaltung, lllusiorgia,dem Publikum die Grenzen der eigenen
Wahrnehmung bewusst machen.
Der Wissensvorsprung wurde auch fir Erfindung uretwéndung von Automaten genutzt,
welche etwa bei Robert-Houdin einen wesentlichest&wlteil seiner Vorfihrungen darstellten.
Die Idee, Automaten zu bauen, die sich zumindesh Aweil wie lebende Wesen bewegen

konnen, besteht schon seit der Antike.

1" Bergengruen: HeilBbrennende Hohlspiegel, S. 25.ekkumg: Die vierte Fakultéat war der
spatmittelalterlichen Aufteilung zufolge die ,atisshe Fakultéat“ (neben Theologie, Jurisprudenz und
Medizin), in welcher die sieben freien Kiinste (gartiberales”) vermittelt wurden. ,lhre Funktion
bestand in der propadeutischen Grundlegung dessWisgrmittels des so genannten ,triviums®, der
sprachlichen Anndherung an die Wahrheit durch GratigrRhetorik und Logik, sowie der vier
mathematischen Facher Arithmetik, Geometrie, Astinaie und Musik.“ Meyer, Annette: Von der
Wabhrheit zur Wahrscheinlichkeit: Die WissenschaitvMenschen in der schottischen und deutschen
Aufklarung. Tubingen: Max Niemayer Verlag 2008,73.

18 Wieland, Christoph Martin: Uber den Hang der Mémscan Geistererscheinungen zu glauben. In: C.
M. Wieland: Samtliche Werke. Band 24: Vermischtdsditre, literarischen, filosofischen und
historischen Inhalts. Karlsruhe: Bureau der dew@sdblassiker 1815, S. 68

179vgl. Benzinger: Das Buch der Zauberer, S. 39

- 46 -



Mit der fortschreitenden Entwicklung der Uhrmacher&t, vor allem mit der Erfindung des
Uhrwerks, wurde es moglich, Automatenfiguren zudmawDie ersten Automatenbauer im 18.
Jahrhundert waren dann auch Uhrmacher; zuerst wlwteen mit kleinen beweglichen Figuren
geschmuckt. Die Nachfrage, vor allem aus flrsthcl@eisen, nach solchen Automaten war
jedoch grof3 und bald wurden die Figuren nicht nmehirals Beiwerk zu Uhren, sondern als fir
sich allein stehende Puppen hergest&lit.

Wolfgang von Kempelen (1734-1804) , Jacques de &fasan (1709 — 1782) und Pierre Jaquet-
Droz (1721-1790) und sein Sohn Henri-Louis JaqueizD(1752-1791) erfanden im 18.
Jahrhundert Unterhaltungsautomaten, welche grofighBeheit erlangten.

Wolfgang von Kempelen wurde berihmt mit der Erfindudes ,Schach-Turken* und der
Sprechmaschine. Er war Beamter am Hofe von Kaiddania Theresia. 1769 wohnte er auf
Einladung von Maria Theresia den Experimenten zgmddsmus des Franzosen Jean Pelletier
bei und soll der Kaiserin gegentiber gemeint haleenyerde selbst ein Experiment zeigen,
welches alles bisher Dagewesene Ubertreffen wedfde.Jahr spater prasentierte er seinen
Schachtiirken®

Der Schachtirke war ein Automat, in welchem eirGerat verborgener Schachspieler mit Hilfe
einer speziellen Mechanik die Schachzige einer &upp in tirkischem Gewand gekleidet war,
steuerte. Kempelen gestand o6ffentlich zwar eins das sich hierbei um Tauschung handelte,
dennoch wurde nach der Vorstellung des ,Schachhiirker Vorwurf laut, Kempelen wiirde mit
seiner Apparatur die Ideale der Aufklarung infrageellen®® Mit fortschreitender Zeit,
spatestens jedoch mit Beginn des 19. Jahrhundentstte sich die Kiritik an
Unterhaltungsautomaten gelegt.

,Die Kultur technischer Rationalitat, die wissenafthiche Forschung und ihre neuen
Sprachformen hatten sich erfolgreich etabliert sadveit institutionalisiert, dass sie nicht
mehr unter Legitimationszwang standen und noch déngiit Zauberkinstlern,

Automatenbauern oder vazierenden Experimentatasekikrieren mussten’®?

Jacques de Vaucanson wurde mit drei Erfindungenihiper: dem ,Fl6tenspieler®, dem

,Schalmeiblaser* und vor allem mit der ,Ente”.

180y/gl. Waldmann: Zauberkunst, S. 21 und Benzinges Buch der Zauberer, S. 40
18Ly/gl.:Wurzbach, Constantin: Biographisches Lexikms Kaiserthums Osterreich. Elfter Theil. Karolyi
— Kiwisch und Nachtrage. Wien: Aus der kk Hof- uBiatsdruckerei 1864, S. 159ff.

182\/gl. Brigitte Felderer, Ernst Strouhal: ,Getiirktechnik”. Kempelens Schachspieler 1769. In: Bryjitt
Felderer und Ernst Strouhal (Hg.): Rare Kiinste.Kultur- und Mediengeschichte der Zauberkunst.
Wien: Springer Verlag 2007, S. 172

¥ ebd., S. 174
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Der Flotenspieler war eine lebensgrol3e Figur, welahne menschliche Hilfe Lieder auf einer
Flote spielen konnte. Ganz &hnlich funktionierte 8ehalmeibléaser, er hatte nur anstelle der
Flote in einer Hand die Schalmei (ein Holzblasustent), in der anderen eine Trommel.

Die Ente war so gebaut, dass sie einer echten &meVerwechseln &hnlich sah. Sie konnte
schnattern, fressen, trinken und hatte einen kithsth Verdauungsapparat.

Eine Beschreibung der Ente findet sich auch in Redeudins Memoirer®* Seinen Aussagen
zufolge wurde diese 1844 in Paris ausgestellt, alsdwenig spater ,einer der Fligel des
Automaten in Unordnung geratéfi® war, soll ihm dieser zur Reparatur anvertraut wardein,
wodurch er die Geheimnisse ihrer Mechanik ergruraemte.

,ZU meiner groRen Uberraschung sah ich, daR de&hbee Meister es nicht verschmaht
hatte, einen Kunstgriff zu verwenden, den ich bieere Taschenspielernummer nicht
abgelehnt hatte. Die Verdauung, dieses Hauptkumgistseines Automaten, die

Verdauung, die so prahlerisch in der Denksclififangezeigt wurde, war nichts anderes
als eine Tauschung, ganz einfach eine richtigegEMaucanson war nicht nur ein Meister
in der Mechanik, ich muBte auch vor seinem Gersid akchenspieler den Hut ziehéf.

Pierre Jaquet-Droz und sein Sohn Henri-Louis Drtengten ebenfalls durch die Erfindung von
drei Automaten Berihmtheit. Es handelt sich hiedmeieinen ,Schreiber, eine Figur, die einen
Text von bis zu 60 Zeichen aufschreiben konntesrejZeichner” und eine ,Klavierspielerin®.

Vater und Sohn Jaquet-Droz werden in Robert-Houslahriften erstaunlicherweise nicht
erwdhnt. Vermutlich deshalb, weil sich Robert-Houdkelbst als Erfinder eines Automaten

namens ,Schreiber-Zeichner* (Abb. 5) darstellte.

.Prior to Robert-Houdin these masters with namles Jaquet-Droz and De Maillardet, had
created writing and drawing automata that the aufloogot’ to describe in his memoirs,

probably because the androids of the Swiss medhasicwere already capable of
performing, albeit by different procedures, somé¢heffeats later performed by his Writing

and Drawing Automaton*3®

184\/gl. Adrion: Die Memoiren des Robert-Houdin, S710

185 apd.

186 Eine Denkschrift von Jaques Vaucanson, die di€g@8 an die Akademie der Wissenschaften
gerichtet haben soll, in welcher er eine wisserftiattee Beschreibung seiner Erfindungen liefert.
187 Adrion: Die Memoiren des Robert-Houdin, S. 108

18 Fechner: The Magic of Robert-Houdin, S. 177
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Abb. 5: Der Schreiber-Zeichner, 1844

Robert-Houdin erfand zahlreiche Automaten, dieserewa fester Bestandteil seiner
Vorfuhrungen:

.Dank meines beharrlichen Wissensdurstes brauchts der Taschenspielerkunst nichts
mehr zu lernen. Um jedoch das Programm vollstarmligbeherrschen, das ich mir
vorgenommen hatte, mufite ich noch die PrinzipieereWissenschaft studieren, die mir
fur den Erfolg meiner kiinftigen Vorstellungen s&hchtig schien. Ich meine die Lehre
oder besser gesagt die Kunst der Herstellung vaomaten.*%°

Sein erstes Patent meldete er 1837 auf einen ,FeugiWecker* an, gefolgt von einer
durchsichtige Uhr ohne erkennbaren Mechanistiug/gl. Abb. 6 und 7)

'® Bildquelle: Fechner: The Magic of Robert-Houdin
190 Adrion: Die Memoiren des Robert-Houdin, S. 103
¥lyvgl. ebd., S. 136f.
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Abb. 6: Feuerzeugwecker; 1857

92 Christian Fechner Collection; Quelleechner: The Magic of Robert-Houdin
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Abb. 7: Die mysteridse Uhr, 183%

% Christian Fechner Collection. Quellechner: The Magic of Robert-Houdin
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Zu seinen ersten Automaten zahlte auch ein Zuckkeni

.[...] der auf Befehl aus einem eleganten Laden wrad je nach Wunsch der Zuschauer
warme Kuchen und Erfrischungen jeder Art brachte] Ein weiteres Werk zeigte zwei
Clowns, Auriol und Debureau. Dieser stemmte einarhlSauf dem sein ausgelassener
Partner Turnibungen, Kunststiicke und Luftspringdéote, die an jene der Artisten im
Zirkus auf den Champs Eysées erinnerten. Nach aefulMungen rauchte mein Auriol
eine Pfeife und beendete das Programm, indem ereimefr kleinen Flote ein Lied
begleitete, das das Orchester fiir ihn spiefté.”
Wie bereits erwahnt, ging es Robert-Houdin niclgialdarum, die Automaten vorzufihren, sie
standen nicht im Zentrum der Vorfiihrung, vielmetiite mit ihrer Hilfe der gewilinschte Effekt
erzeugt werden. Die Apparate sollten der Erzeugemger lllusion dienen. Die Illusion
wiederum sollte aber nicht auf den Apparat zurttitge werden kdnnen. ,Robert-Houdin
banished from his repertoire any object that cobllve been designated as conjuring
apparatus®®
Ein Beispiel hierfur ist sicher Robert-Houdins Imien, seinen Schreiber-Zeichner moglichst
gerauschlos arbeiten zu lassen, was ihn einigéglaait kostete. ,, Auf diese Weise hatte ich die
Natur nachahmen wollen, deren komplizierte Werkeeuiijlig gerduschlos funktioniereA?
Jedoch bemerkte er, dass das Publikum aufgrundfetdesnden Gerdusches auf eine sehr
einfache Konstruktion schloss und nicht Gbermal&gelstert war, was ihn veranlasste, ,die
Getriebe ein biBchen weniger perfekt arbeiten une ein klein wenig von dem
Maschinengerdusch erzeugen zu lassen, das beipiiene®imaschinen zu héren ist. Dies
fuhrte zu groRem Erfolg und Anerkennung beim Puistikund der komplizierte Mechanismus
wurde gelobt. An anderer Stelle schreibt er:

»<Aber wenn ich spater einmal Uberhaupt etwas haténdern wollen, dann nur um ihm
im Gegenteil einen noch grol3eren Anschein der Kameptheit zu geben, und zwar aus
folgendem Grund: Das Publikum (ich spreche nichih\aufgeklarten Publikum) versteht
im allgemeinen nichts von dem Mechanismus, mit deran einen Automaten in
Bewegung setzt, es hat aber Vergnigen daran, ilselzen, und meistens misst es dessen
Wert an der Zahl der Einzelteile, aus denen erebst®

Der Wunsch, Automaten zu bauen, der Wortherkunéhredso ,sich selbst Bewegendes*, und
zugleich Bestrebungen, die Realitat abzubildenewatie treibenden Krafte fur die Erfindung
von Camera Obscura und Laterna Magica und letztlies Kinematografen. ,Der Hang der

Y% ebd., S. 118
19 Fechner: The Magic of Robert-Houdin, S. 239
19 Adrion: Die Memoiren des Robert-Houdin, S. 148
197
ebd.
% epd., S. 147
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Menschen nach der Bewegung lie3 die Menschen zBagigen Erfindern werden, zu

Erfindern, die nicht eher ruhten, bis diese menesichl Sehnsucht in der Kinematographie ihre

letzte Erfullung fand **°

199 7glinicki, Friedrich von: Der Weg des Films. Hilteeim/New York 1979, S. 40
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4. Georges Méliés, Magier der Filmkunst

Abb. 8: Georges Méliés, n.d., ca. 188

Georges Mélies wurde am 8. Dezember 1861 in Pafiprgn. Sein Interesse fur Zauberkunst
zeigte sich schon frih, und nachdem er eine Autfiprdes Magiers John Maskelyne (1839 —
1917, britischer Zauberer und Erfinder) gesehetehatar es sein Wunsch, ebenfalls diesen

Beruf zu ergreifen. Zuerst arbeitete er jedoch @&ines Vaters Schuhfabrik. Nebenbei

2% Unbekannter Fotograf, Quelle: Libération.fr:
http://pointscommuns.liberation.fr/img/realisatd®17588.jpg, Zugriff: 01.07.2014
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beschaftigte er sich allerdings mit Zauberei, ath zun gab er auch Privatvorstellungen in Salons
oder im Musée Grévin, einem 1882 eroffneten Spekpakast am Montmartre mit
Wachsfigurenkabinett und Biithnens#4l.

Als 1888 das Théatre Robert-Houdin zum Verkauf cstarwarb er dieses vom Erbe seines
Vaters. Mélies wollte, nach dem Vorbild Maskelyndi® Zaubernummern in theatrale Szenen
einbetten: ,Mélies hatte nicht mehr den plaudernddaorch das Programm filhrenden
Zauberklnstler wie Robert-Houdin im Sinn, sondeine erichtige Inszenierung, in der
Zaubertricks harmonisch in die Handlung, die dami&rchen sein konnte, eingewoben
waren.#%

Mélies betrieb das Zaubertheater nach dem VorbitheR-Houdins, das heildt, er baute auf
dessen Programm und lllusionen auf.

Ursprunglich war sein Programm wie folgt gegliedelin ersten Teil fihrte er kleine
Zaubersticke und Manipulationen vor. Im zweiten | Tieigten Kartentricks und daran
anschlielBend eine Auffihrung mit einem von Robertidins Automaten und eine grol3e
lllusion. AbschlieRend zeigte er Schattenspieler ddiehtbilder, welche mit Hilfe einer Laterna
magica erzeugt wurden. Bald erweiterte er sein mrom um einen Sketch, in dem
Zaubereffekte szenisch eingebettet warén.

1895 besuchte Méliés eine Vorfuhrung des neuenrif@egraphen der Brider Lumiére und war
von den Moéglichkeiten dieses Apparates begeistert:

.lch erkannte in der sich entwickelnden Kinematgrie sofort ein neues
Ausdrucksmittel, das es mir erlauben wirde, dentdseéen, die mir durch den Kopf
gingen, Gestalt zu verleihen, und vor allem eint®lizur Verwirklichung dessen, was auf
dem Theater vollig undurchfiihrbar i$P4

Fir die Bruder Lumiere war zu diesem Zeitpunkt Herematograph nicht viel mehr als ein
wissenschatftliches Instrument.
Méliés jedoch sah im Kinematographen einen neuemmetapparat, mit dessen Hilfe er weitere

Effekte erzeugen konnte. Die Kinematographie sei

»ein legitimes Kind der ,natirlichen Magie’ [...]. D@ von der Laterna magica, die man
vor mehr als zwei Jahrhunderten in den Zauberbacheklart hatte, bis zu den
Nebelbildprojektionen und vorgetduschten Geistetamungen fuhrt eine gerade
Entwicklungslinie zur Kinematographié®

21ygl. Waldmann: Zauberkunst, S. 26

2 ahd., S. 27

23 ygl. Benzinger: Das Buch der Zauberer, S. 105f.
204 zitiert nach Adrion, Kunst zu zaubern, S. 150

205 Adrion: Die Kunst zu zaubern, S. 149f.
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Méliés produzierte insgesamt etwa 500 Filme, vadeon wurden im Théatre Robert-Houdin
uraufgefihrt. Auch in seinen Filmen steht das Sgekére im Vordergrund, es sind
Zauberfilme, jedoch sind die Zaubersticke hier migihfach ,abgefilmtes Theater”, sondern
vielmehr eigens fiir die Kamera neu gestaltet usdeniert®

Die erste Filmvorfiihrung fand am 9. April 1896t5t4897 eroffnete er sein eigenes Filmstudio
in Montreuil und grindete im selben Jahr die Préoidukfirma Star Film. Zunehmend widmete
er sich der Produktion von Filmen, diese warenstusoch Teil seines Zauberprogrammes, bald
schon aber wurden im Zaubertheater ausschliel3liotegezeigt, es ,wurde also ganz nebenbei
zu einem Kino.*#"’

Doch nicht nur an Meéliés' Theater zeigte sich, wsehr die Zauberkunst von der
Kinematographie verdrangt wurde:

»[D]ie lllusionstheater — es gab um 1890 alleirParis ein halbes Dutzend! — hatten keine
Uberlebenschancen. Denn die Kinematographie zogvidiesschen an und beeindruckte
sie. Die grol3e Film-lllusion loste die eigens filiudionsdarbietungen hergerichteten
Theater ab — ein neues Zeitalter der Unterhaltumystdbegann®®

Mélies Filme waren stark inspiriert von seiner Theegaraxis. Anders als die Brider Lumiere,
welche Alltagsszenen filmten (etwa Menschen, die Babrik verlassen in: ,La sortie de
'usine®, 1895), schuf Méliés filmische Entspreclyen seiner Zauberstiicke und lllusionen.
.oein Einfallsreichtum Uberstieg die damalige Velisingskraft, wobei die tricktechnische
Finesse gegenluber der Fortentwicklung der Film$mgram seinen Phantasmagorien im
Vordergrund stand. Er demonstrierte die Geburtess aus der Taschenspieler&f*

Zu einer Zeit, in welcher der Film so neu war, dassoch keine eigene Sprache, keine Codes
entwickelt hatte, experimentierte Mélies mit den dlichkeiten der neuen Technik. Seinen
Filmen wurde von frihen Filmhistorikern unterstelédiglich Theater abzufilmen und keiner
eigenen narrativen Struktur zu folgen.

André Gaudreault beschéftigte sich 1993 in seinenfs#z ,Theatralitat, Narrativitat und
Trickasthetik‘. Eine Neubewertung der Filme vond&ges Méliésmit ebendieser Ansicht und

hebt die spezifisch filmischen Momente in Mélieghten hervor, um diese einer Neubewertung

2% vgl. Frank Kessler, Sabine Lenk u.a. (Hg.): KIpi@ Jahrbuch zur Erforschung des frilhen Films.
Georges Méliés. Magier der Filmkunst. Frankfurtiain: Stroemfeld/Roter Stern 1993, S. 7

27 Benzinger: Das Buch der Zauberer, S. 106

298 Adrion: Die Kunst zu zaubern, S. 151

29Bpoklet, S. 8
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zu unterzieherf*® Er verweist darauf, dass viele Filmhistoriker @it von Méliés* Filmen mit
»1heatralitdt“ gleichgesetzt hatten, und zwar irmd8inne, wie es Jean Mitry in seirtdistoire

du Cinemal968 formulierte: Theatralitat sei ,ein dem Theatachgeahmter dramatischer
Aufbau, in einer den Bedingungen des Kinos angepalhszenierungsweisé* Das
Erscheinungsbild der Mélies-Filme mit Totalaufnalmgebauten Kulissen, Bihnenabgangen
und dergleichen legt diese Interpretation naheygkedveist Gaudreault darauf hin, dass ,eben
diese Verallgemeinerung sie daran [hindert], audd fiimische Originalitat von Mélies
anzuerkennen?®?

Als Gegenpol zur ,Theatralitat® nennt Mitry die Mativitat, welche er als ,die
Verlaufsbeschreibung einer Handlung, befreit volenalBeschrankungen der Bihne — und
ausschlieRlich durch die dynamischen Moglichkeiten Montage bestimmit*® definiert. Die
Montage findet sich aber auch in den Filmen vonid&lJedoch handelt es sich hierbei um eine
andere Art der Narrativitat, als wir sie spateraetvei David W. Griffith (1875-1948) finden.

.Mélies steht fir eine alternative Haltung zum Geslstenerzahlen, eine, die sich weniger
fur die Geschichte als Geschichte interessiertvetnachlassigt narratologische Aspekte
wie die Psychologie der Figuren, den Spannungsaufina die realistische lllusion, die
die frihen Filme von Griffith pragerf*
Bei Mélies ist der narrative Aspekt eher zweitrgndn der Frihzeit des Kinos besteht die
Motivation der Filmemacher nicht ausschlieRlichimlaGeschichten zu erzéhlen. Vielmehr steht
der Apparat selbst im Vordergrund. Die neue Modlet) Menschen und Dinge in Bewegung
zu sehen oder ferne Lander zu zeigen, sind ebeithtige Beweggriind&?
Das Zeigen selbst steht im Vordergrund. ,Mélies andere Filmemacher seiner Zeit ziehen es
vor, alles zu zeigef?*® So kommt es, dass in ,Voyage dans la lune* (1a0&)Landung der
Rakete auf dem Mond zweimal zu sehen ist.
Der Filmwissenschaftler Tom Gunning pragte 1989diér friihe Zeit der Kinematographie den

Begriff “cinema of attractions®'’

210 Gaudreault, André: Theatralitat, Narrativitat yfidckasthetik”. Eine Neubewertung der Filme von
Georges Méliés. In: Frank Kessler, Sabine Lenk, ({Hg.): KINtop 2. Jahrbuch zur Erforschung des
frhen Films. Georges Méliés. Magier der FilmkuRsankfurt am Main: Stroemfeld/Roter Stern 1993.
211 Mitry, Jean: Histoire du cinéma. Editions Univéasies. Paris: 1968. Zitiert nach Gaudreault:
Theatralitat, Narrativitat und , Trickasthetik”, 82

%2 ahd.

13 ebd.

214 Gaudreault: Theatralitat, Narrativitat und , Triskidetik®, S. 32

“epd., S. 33

#®ebd., S. 40
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Es geht ihm ebenso darum, die Unterscheidung zessddarration und Nicht-Narration
aufzuheben und die Ansicht zu widerlegen, der fifgitra sei eine blof3e primitive Vorform des
spateren Kinos gewesen. Der narrative Film verdginight jene frihe Art, Filme zu machen.
Das cinema of attractions beschreibt fir GunnirggMdoglichkeit, etwas zu zeigen, er beschreibt
diese Phase als exhibitionistiéth der Apparat wird ausgestellt, seine Mdglichkeiteerden
demonstriert und es erfolgt der direkte Blick ie #iamera. , This action which is later perceived
as spoiling the realistic illusion of the cinems& hiere undertaken with brio, establishing contact
with the audience?*

Das Kino selbst stellte also eine Attraktion dar,vgarben auch Plakate nicht etwa mit den
Inhalten, die gezeigt werden sollten, sondern eitptiit dem Kinematographen self3&t.

Auch die zum Teil gelebte Auffihrungspraxis lasss &rlebnis Kino in den friihen Jahren eher
als Attraktion und Spektakel gelten. Ein in dies@msicht ganz besonderes Beispiel bieten die
.phantom rides” von Hale’s Tours. Hier wurden mitlféel von Filmaufnahmen Zugfahrten
simuliert, unterstitzt wurde die lllusion daduralgss die Raume wie Zugabteile gestaltet
wurden, ein Schaffner die Tickets kontrollierte usdgar Gerduscheffekte zum Einsatz
kamen??!

»~Such viewing experiences relate more to the aitvas of the fairground than to the traditions
of the legitimate theatef®

Vom Kino der Attraktionen spricht Gunning bis etd807 — nach dieser Zeit verschwindet
dieses aber nicht, sondern findet vielmehr in agéiormen des Films seine Auspragung. Die

Jahre 1907 bis 1913 sind ihm zufolge Jahre der ratiaisierung®®

, »,culminating in the
appearance of feature films which radically revisled variety format. Film clearly took the
legitimate theater as its model, producing famdageys in famous plays®*

Der direkte Blick in die Kamera wurde zum Tabu uesl ging nicht mehr allein um die

Attraktion, das Zeigen von ,Tricks®, sondern vielmaim eine in sich geschlossene Erzahlung.

27 Gunning, Tom: The Cinema of Attractions: Earlynfillts Spectator and the Avant-Garde. In: Wide
Angle, Vol. 8, Nr. 3 & 4, 1986, S. 63 — 70.

18 Dem gegeniiber steht der voyeuristische Aspeknhdestiven Kinos.

29 Gunning: The Cinema of Attractions, S. 64

220y/gl. ebd. S. 66

2Ly/gl. ebd. S. 65

222 ahd.

*?2@bd., S.68

224 ahd.
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Mélies' Filme - Beispiele

In Mélies* Filmen féllt die Verdnderung auf, welch®m Gunning zwischen dem cinema of
attractions und dem Entstehen der filmischen Namatieht, wenngleich in seinem Werk nie die
Narration im Vordergrund steht, sondern diese immerden Rahmen fir seine , Tricks” bildet.
Ein Beispiel hierfur ist der FilnCendrillon (Cinderella) aus dem Jahr 1899.

Es wird deutlich, dass die Handlung hier nicht ietddl ausgefuhrt wird, da sie einen bekannten
Stoff darstellt. Die Geschichte bietet jedoch eyuge Grundlage, um Effekte (wie Erscheinen
oder Verschwinden der Fee und von Gegenstandenyavidiung von Cinderella von arm zu
reich) darzustellen. Cinderella ist der erste Filan Méliés, welcher verschiedene Tableaus
zeigt und welcher seinen ersten grof3en Erfolg elitest Sowohl in Frankreich und Europa als
auch in Amerika wurde dieser Film gezeigt und dids#olg veranlasste Mélies, weitere Filme
mit wechselnden Tableaus zu drefgh.

Méliés hat den Stoff 1912 erneut verfilmt (Tit€lendrillon ou la pantoufle merveilleys®iese
Version des Films war allerdings nicht erfolgreigfgs unter anderem daran lag, dass Mélies'
theatraler Filmstil zu diesem Zeitpunkt bereitshhimehr gefragt waf>°

An dieser zweiten Verfilmung des Stoffes ist auéfiatl, dass die Handlung bereits detaillierter
dargestellt wird, man kénnte dies als eine Weitsveklung von Mélies Werk hin zur Narration
deuten. Insgesamt wurde der Film aufwandiger gestal

Auch beziglich des direkten Blickes in die Kameraigiz sich in Mélies' Werk eine
Veranderung:

Betrachtet man frihere Werke, zeigt sich die dedktsprache des Publikums: Mélies betritt die
Bihne und seine Effekte kiundigt er vorher durchs@niierende Gesten oder den direkten,
auffordernden Blick in die Kamera an. Andre Gaudteaieht darin eine ,Anerkennung der
filmischen lllusion“??’ In Méliés* Zauberfilmen werden immer die Konvemém gewahrt, die
auch bei der Auffihrung eines Zaubertricks aufBi@nne herrschen: Er tritt auf, verbeugt sich,
weist explizit auf Dinge hin. IlJn Homme de Tétes (189&)iecht er unter einem Tisch
hindurch, um darauf hinzuweisen, dass es sich i@t um eine Tauschung handelt (Vgl.
Abb.10). ,Er bezieht sowohl die Kamera als auch @ext mit ein, indem er ihre Existenz durch

die direkte Ansprache gewissermalien bestatigt. Audeinen narrativen Filmen wenden sich

2 \/gl. Frazer, John: Artificially Arranged ScenedieTFilms of Georges Méligs. Boston: G. K. Hall &
Co. 1979, S. 220. Zitiert nach: http://en.wikipedrg/wiki/Cinderella (1899 _film) letzter Zugriff:
10.7.2014

226vgl. ebd.

2’ Gaudreault: Theatralitéat, Narrativitat und , Trickidetik”, S. 33

-59 -



Méliés oder seine Schauspieler immer wieder zur éars- und damit zum Zuschauéf*Es
handelt sich hierbei also nicht um eine reine Uhgrng der Buhnenpraxis auf die
Filmproduktion, sondern es geht ,um eine ausdribkliAnerkennung und einen Tribut an ein
Publikum, das mit den Konventionen der popularehrgivertraut ist?*°

In seinem AufsatDie Filmaufnahm&®von 1907 jedoch lehnt Méliés den direkten Blicldia
Kamera bereits explizit ab.

.[Im Film] gibt es kein Publikum mehr, an das sidér Schauspieler mit Worten oder mimisch
wendet. Der Apparat ist der einzige Zuschauer uakts ist schlimmer, als zu ihm hinzusehen

oder ihm wahrend des Spiels Beachtung zu scherfen.

Abb.9: Un Homme de Tétedier ist zu sehen, wie Mélies unter dem Tisch hiobkriecht, um
so zu beweisen, dass es sich hier um einen gewtbnliTisch handelt, unter dem sich nicht
etwa eine zweite Person verstetkt.

4.1 Der Kinematograph als Zauberapparat

Mélieés’ Filmen ist deutlich anzusehen, dass sierstueine Erweiterung zur Zauberbihne
darstellten. Gefilmt wurde in seinem Atelier, Ubgelches er sagt, es sei ,im kleinen ein
ziemlich genaues Abbild des lllusionstheatérs.

*@pd., S. 34

229 Frazer, John: Artificially Arranged Scenes: Thirisi of Georges Méligs. Boston: G. K. Hall 1979, S.
99. Zitiert nach: Gaudreault: Theatralitat, Nawigdit und , Trick&sthetik®, S. 34

230 Georges Méliés: Die Filmaufnahme (1907). In: Frieksler, Sabine Lenk u.a. (Hg.): KINtop 2.
Jahrbuch zur Erforschung des frihen Films. Gedw®@s. Magier der Filmkunst. Frankfurt am Main:
Stroemfeld/Roter Stern 1993.

»lebd., S.22

232 Youtube: ‘Georges Méliés -1898- Un homme de tétes (The Faurblesome Heads)”: 00:00:11
Quelle: https://www.youtube.com/watch?v=EPzbbGRERQgriff: 10.07.2014

283 Méligs: Die Filmaufnahme, S. 19
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In vielen seiner frihen Filme erhalt man den Eic#rueine Bihne vor sich zu haben, die
Kamera verweilt zentral im Zuschauerraum und vegénithre Position nicht. Dadurch entsteht
umso mehr der Anschein, es hier mit abgefilmtematdrezu tun zu haben, jedoch erklart sich
die statische Kamera eher aus den rein filmischreduktionsweisen: Etwa fur den von Méliés
verwendeten Stopptrick war es notwendig, die Kanregdeicher Position zu belassen.

Der Kinematograph dient als Zauberapparat, derm&gicht, neue Tricks vorzufiihren, eben
jene Tricks, die so auf der Buhne nicht gezeigtderarkonnen, etwa die vom Korper losgeldsten
Kdrperteile inDislocations mysterieuses (190Brme, Beine und Kopf trennen sich hier vom

restlichen Korper ab und wirbeln durch die Luft.

Abb. 10: Dislocations Mystérieuse, 1901. Hier sieht mare sich Arme, Beine und Kopf vom
Koérper abtrennef®

~Schliel8lich verwandte ich auch meine Spezialkeissth vom lllusionstheater, die mir
funfundzwanzig Jahre Praxis im Theater Robert-Howermittelt haben, und fihrte in der
Kinematographie die Tricks der Maschinerie, der Natk, der Optik, der
Taschenspielerei usw. eift®

Wie bereits erwahnt, ist in Méliés' Filmen die Naion zweitrangig, die Geschichte dient

lediglich als Rahmen flr die dargestellten Effeliglies selbst schreibt dazu 1932 in seinem

Aufsatz ,L’Importance du scenario®:

.Fur diese Art Filme [phantasievolle, marchenhakiénstlerische, diabolische, magische
oder phantastische Filme] sind sinnreiche, uneetartTricks, malerische Kulissen,
kinstlerisches Arrangement der Figuren sowie dagmign eines zentralen ,Clous' und
das Finale das Wichtigste. Im Gegensatz zu dem,meas tUiblicherweise tat, entwarf ich

24 Youtube: “Dislocation mystérieuse Melies 1901”; 00:01:17;
https://www.youtube.com/watch?v=Eca5x5ARryA; Zufyrif0.07.2014
**ebd., S. 26
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diese Art von Werken, indem ich die Details vor d&anzen bedachte, das Ganze ist
nichts anderes als das ,Drehbuch®
An anderer Stelle meint er: ,[E]s ging mir ledidglidarum, [das Drehbuch] als einen ,Vorwand’
fur die ,Inszenierung’, die ,Tricks* oder fiir wirkuigsvolle Tableaus zu verwenden’™
Betrachtet man nun die einzelnen ,Tricks", so igefessant, dass sie sich gut mit den drei von
Alexander Adrion genannten Grundkategorien der 2dummst — Erscheinen, Verschwinden,
Verwandeln — zusammenfassen lassen, erweiterteretl noch durch eine Komponente der
LAbtrennung®, wie diese iDislocation mystereusexierUn Homme des Tétes sehen ist.
Erweitert also, wenn man so will, um die Darstefjutes Unmdoglichen.

J[Dler intelligent angewandte Trick ermdglicht edas Ubernatirliche, das Imaginare,
sogar das Unmadogliche sichtbar zu machen und wirlimstlerische Bilder aufzunehmen,
die fur jeden, der bedenkt, dal’3 bei ihrer Ausfupratie Register der Kunst gezogen
werden, ein wahrer Genuf sirfd®

Abb. 11: Un homme deétes, 1898°

Mélies erzeugt die Effekte in seinen Filmen mit fdpimicks und Doppel- und
Mehrfachbelichtung. ,Ohne Prahlerei [...] kann iclgea, dal’ ich selbst nach und nach alle
sogenannten ,geheimnisvollen“ Verfahren der Kinemgeaphie erfunden habé®®

Diese Verfahren sind neue Zaubertricks fur MélMg. Hilfe der Technik kann er nun bildlich
darstellen, was so im Zaubertheater nicht mégleshesen ware.

Méliés beschreibt die Erfindung dieser kinematobisghen Mittel als Zufall — eine Panne des
Apparates, in welchem der Film immer wieder handpieb, fuhrte zur Aufnahme einer
Stral3enszene, in welcher sich, durch die Unterlrgggn in der Aufnahme, eine Reihe von

236 7itiert nach: Gaudreault: Theatralitat, Narragviund , Trickasthetik®, S. 36

>"Epd., S. 37

2% Georges Méliés: Die Filmaufnahme, S. 26f.

239 Youtube: ‘Georges Méliés -1898- Un homme de tétes (The Faublesome Heads)”: 00:00:47
Quelle: https://www.youtube.com/watch?v=EPzbbGRERQgriff: 10.07.2014

*%ebd., S. 25
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Verwandlungen zeigte. ,Der Trick durch Ersetzempptrick genannt, war gefunden, und zwei
Tagen [sic!] spater begann ich damit, Manner iruerazu verwandeln und Menschen und Dinge
plétzlich verschwinden zu lassen, was anfangsg&em Erfolg hatte®*

Der Stopptrick ist der von Mélies am haufigstermwanrdete Effekt, zum ersten Mal wendet er
ihn 1896 beiEscamotage d'une dame au Théatre Robert-Houdin @@aschwinden einer
Dame)an.

Dies ist auch der erste Film, den Mélies in seinémubertheater vorfuhrte. Er zeigt einen
bekannten Zaubertrick: Die Kamera ist auf eine Bliparichtet. Méliés tritt auf, verbeugt sich,
fuhrt eine Dame herein und bittet sie Platz zu renUnter einem Tuch lasst er sie daraufhin
verschwinden, zaubert dann zuerst ein Skelett etztein Endes wieder die Dame auf die Buhne.
Es folgt eine Verbeugung der beiden und sie gebearder Bihne ab.

Durch das Anhalten des Filmes wahrend der Aufnakamn so der Effekt der Verwandlung

erzeugt werde.

Jene Filme von Méliés, in denen ein Zauberkinstlgreiner Buhne seine lllusionen vorfihrt,
machen besonders gut deutlich, wie sehr die Teclimle Erweiterung der Zauberpraxis
darstellt. Weitere Beispiele hierfur sihdllusioniste fin de siéclg1899), wo mittels Stopptrick
die schnelle Verwandlung des Zauberers in eine Damdewieder zurtick gezeigt werden kann,
oderlllusions fantasmagoriqugd.898), wo aus einem Kind plotzlich zwei werdemién.

In beiden Filmen werden die Effekte Verschwindéarwandeln, plétzliches Auftauchen von
Personen vorgefihrt, in einer Art und in einem Tempelches auf der Zauberbiihne nicht
maoglich gewesen ware.

,Ein Trick zieht den nachsten nach sich; da diesee Gattung [Stopptrick; Anm.]

erfolgreich war, bemihte ich mich, neue Verfahrenfinden, die ich mir Zug um Zug

ausdachte: den Kulissenwechsel durch Uberblendiergman mit Hilfe einer besonderen
Kameravorrichtung erreicht, das Erscheinen und dfevenden von Dingen, die

Metamorphosen, die man durch Doppelbelichtung abfvarzem Grund oder schwarze
Aussparungen in den Dekors erzielt, sodann Dopjefivengen auf weil3em, schon
belichtetem Grund (was alle fir unméglich hielteayor sie es gesehen hattefiy.”

241 ebd
242 \1élies: Die Filmaufnahme, S. 25f.
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Abb. 12: Escamontage d’'une dame au théatre Robert-Hou@®; Die Dame wird unter einem
Tuch versteckf*

Abb. 1?1:58eim ersten Versuch, die Dame wieder auf die Bi#itneaubern, erscheint zuerst ein
Skelet

243 Youtube:* The Vanishing Lady (1896) - GEORGES MELIES - Esctage d'une Dame au Théatre
Robert Houdin”; 00:00:25; https://www.youtube.corateh?v=f7-x93QagJU; Zugriff: 17.7.2014

*#* ebd. 00:00:35

?®ebd. 00:00:44
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Eine weitere von Mélies haufig verwendete Tricktgkh ist die Doppel- bzw.
Mehrfachbelichtung. Hierbei wird der bereits aufgemene Film an eine bestimmte Stelle
zurtckgekurbelt und erneut belichtet.

Méliés verdeckte auch vor dem Objektiv Ausschrdtés Bildes, wodurch an diesen Stellen kein
Licht auf den Negativfilm gelangen konnte. Nach d2artickkurbeln des Films entfernte er
diese Abdeckungen und positionierte sie so, dasshdn bereits belichteten Stellen verdeckt
wurden.**® Mit dieser Methode entstanden Effekte wie dieWfachung des Kopfes ivn
Homme de Tétesder das Zwiegesprach mit seinem eigenen Portrige iportrait mystérieux
(1899). Auch diese Filme zeigen ganz deutlich, Midies die neue Technik einsetzt, um, ganz
im Sinne eines Zauberkinstlers, mit seinen Effekt®an verbluffen. Ausgehend vom
gewulnschten Effekt entwarf Mélies das Arrangemeia,Kostime und Kulissen. Seine Filme

stellen gewissermal3en Gesamtkunstwerke dar.

.Diese Arbeit entspricht vollkommen der Vorbereigueines Theaterstiicks, mit dem

einzigen Unterschied, dal3 der Autor selbst alléslam Papier zusammenstellen muf3 und
somit Autor, Regisseur, Buhnenbildner und oft so§ahauspieler in einer Person ist,
wenn er ein geschlossenes Ganzes auf die Beirvenstell. Der Erfinder der Szene mufl3

sie auch selbst leiten, denn es ist ganz und gardglich, dal’ sie gelingt, wenn zwei

verschiedene Personen sich darum kimm&th.*

Die von Mélies angefertigten Kulissen, etwa. g Sirene (1904pderDislocation Mysterieuses,
heben sich stark vom damals vorherrschenden Nesomad ab. Eher erinnern sie an spatere
expressionistische Filme wie etid@as Cabinet des Dr. Caligafil920), deren hervorstechende
Merkmale groteske Verzerrungen oder kontrastreBileuchtung waren. Diese Ahnlichkeit ist
jedoch rein optischer/asthetischer Natur, denn d#ien Expressionismus zugrunde liegende

innere Bedeutung spielt bei Mélies noch keine Rolle

Bis 1912 produzierte Mélies mehr als 500 Filmen defzter groRer Film wabie Entdeckung
des Nordpolg1912). Ab 1913 konnte er keine Filme mehr proehen, die finanziellen Mittel
fehlten, und die Umstellung des Vertriebssystems-iiine von Verkauf auf Verleih fihrte dazu,
dass jene von Mélies teuer produzierten Filme siiciit mehr gegen ginstige und schnell

gefertigte Filme durchsetzen konnten.

24%ygl.: Aus: Lexikon der Filmbegriffe: Uni Kielpstitut fir Neuere Deutsche Literatur und Medien,
http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=Kwn&tag=det&id=826 letzter Zugriff: 25.06.2014
%Tahd., S. 20f.
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Sein Scheitern wird meist darauf zurlckgefuhrt, sdasr sich den veranderten
Herstellungsbedingungen nicht anpassen wolfte.
Neben den wirtschaftlichen Aspekten liegt ein Gruddfir auch in der zunehmenden
Narrativisierung des Kinos. Das Interesse des Ruinis an Geschichten nahm zu und Mélies’
Auffassung der Filmkunst als Zaubertechnik standegensatz dazu:
.Fur Mélies waren all diese Entwicklungen und Fontiite nur eine andere Form des
Trickkinos, wie er selbst es betrieb und verstatuatr. waren aus seiner Sicht diese Tricks
nicht mehr als magische Effekte deklariert und wsgeachen damit dem Ehrenkodex
einer ehrwiirdigen Kunst der freundlichen TauscHify.
Wahrend andernorts sich das Kino also weiter elkilie und begann, eine eigene Sprache zu
entwickeln, hielt Méliés daran fest, den Kinemaggdren als Zauberapparat zu benutzen.
.Paradoxerweise trug Méliés in seinem Interesse tididitionellen Formen der Zauberkunst in
seinen Filmen zu erhalten, letztendlich dazu bieiats Anachronismen erscheinen zu las$gh.
AulRerdem besteht ein Problem gewiss auch darirs, B#ts nicht das geeignete Medium sein
kann, um Zauberkunst wiederzuge&@nWar es anfangs im ,Kino der Attraktionen“ noch
ausreichend, verbluffende Effekte zu zeigen, satawugich das Interesse daran auch bald ab und

das Publikum verlangte nach anderen Formen desFilm

248 \/gl. Felderer, Strouhal: Am Spielplatz rarer Kims$. 13
249
ebd.
*%epd., S. 14
#1ygl. ebd., 13f.
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5. Schnittstelle

,ES gibt kein Kunstwerk, das nicht seine Fortsetgoder seinen Ursprung in anderen Kinsten

hat w252

Mit Mélies wird die enge VerknlUpfung von Zauberkunsd frihem Film erkennbar.

Zur Beschreibung der Schnittstelle zwischen Zaulesk und frihem Film eignen sich m.E.
Erkenntnisse der Intermedialitatsforschung.

Die aktuelle Forschung tendiert dazu, Spuren eidsdiums in einem anderen als
Intermedialitat aufzufassen oder sich mit ,den ghegen, Schnittstellen und Transformationen
zwischen den Medie® zu beschéftigen. Die zentrale Frage hierbei lautet

[W]ie ist dieses verbindende Zwischen/DazwischenMedien zu bestimmerf?*

Zugleich herrscht jedoch Uneinigkeit dartuber, wez Begriff ,Medium‘ und in weiterer Folge
JIntermedialitat* definiert und eingegrenzt werdemn?>°

Irina O. Rajewsky, deren Forschungen zur Intermigdiiatrotz Unschéarfen und Mangel, eine
etablierte Systematisierung bieten, definiert degrBf wie folgt: Intermedialitat befasst sich
mit ,Relationen zwischen konventionell als distinkbhrgenommenen Medief?®, ergénzt
durch Einbindung der ,gegebenen, materiellen uretatjven Bedingungef®”.

Die Intermedialitdt verweist nach Rajewsky auf needpezifische Elemente, die nur durch
Ubertragung in ein anderes Medium umgesetzt wekdanen.

Rajewsky grenzt Intermedialitdt vom Begriff der dAsaedialitat ab und unterteilt die
Intermedialitat grob in folgende Punkte: Medienkamation, Medienwechsel und intermediale
Beziige.”® Bei den intermedialen Beziigen kann auf ein eirezelProdukt oder ein gesamtes
semiotisches System eines Mediums Bezug genommedemees handelt sich demnach
entweder um Einzelreferenz oder Systemreferenz.

Der zugrunde liegende Intermedialitatsbegriff isi len drei Grundkategorien insofern

unterschiedlich,

%2 paech, Joachim: Intermedialitét. In: Texte zuicddes Films. Stuttgart: Reclam 2001, S. 447

3 poppe, Sandra: Visualitét in Literatur und Filrmé&medienkomparatistische Untersuchung moderner
Erzahltexte und ihrer Verfilmungen. Gottingen 208716.

%4 Metelmann, Jorg: Hybride Transformationen. Anmegden zu Theorie und Praxis der Intermedialitat.
Tubingen: Niemeyer 2003, S. 439. Zitiert nach: iHafhn: Photogaphie, Malerei und visuelle
Wahrnehmung. S. 28

**@abd., S. 28

*%ehd., S. 29

*7 ebd.

#8y/gl.: Rajewsky, Irina O.: Intermedialitat. TibingeBasel: Francke 2002, S 15ff.
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,=als beim Medienwechsel ,ein produktionsasthetischgenetischer' Intermedialitats-
begrifft angesetzt werden muss [...] Dagegen sindlem anderen beiden Fallen nicht
allein im Entstehungsprozess, sondern in der Enrschg oder Bedeutung des
Endprodukts selbst mehrere Medien involviert [ %
Dieser kurzen Definition zufolge lieRen sich Mélidsime in Bezug zum Zaubertheater
einerseits mit dem Begriff des Medienwechsels avslyktionsasthetischer Sicht beschreiben,
zum anderen lassen sich auch intermediale Bezigmamhen. Diese Bezugnahme entspricht
der Systemreferenz, wenn etwa Méliés den Traditicsher Biihne folgt und in seinen Filmen
eben die dort vorherrschenden Konventionen wahag fiir Gaudreault die ,Anerkennung der
lllusion“?*° bedeutet.
.Historisch wirde Intermedialitdt als gemeinsamechiekgeschichte der Kinste, ihre
gegenseitigen Beziehungen als Gemeinsamkeit ihesmhnischen Aufzeichnungs- und
Darstellungs’medien’ verstanden werdéft
Dieses Zitat trifft auf die Zauberkunst von Robddudin und die Filme von Mélies zu, welchen
eine gemeinsame Geschichte der Technik vorausDebh wie ist es nun um die Beschreibung
jener ,Schnittstelle” bestellt?
Mit Aufkommen des Films sah sich das Theater bedrdie immer wieder geauf3erte Annahme,
ein neues Medium wirde ein altes abldsen, gab lemnszuvor, als befurchtet wurde, dass die
Fotografie die Malerei verdrdngen wiurde, wie Frdogef Albersmeier, Filmwissenschatftler,
Historiker und Romanist ausfulfft

~WIir wissen heute, dal3 keine einzige dieser watifien Prognosen eingetreten ist; an die
Stelle der hypostatierten Verdrédngung ist hochsieine Um- und Neuverteilung der

EinfluBspharen getreten. Um die Jahrhundertwende egain Paris 44 Theater, 46 als
,Divers' (,cafés-concerts’, ,music-halls’, ,cirqugsausgegebene Einrichtungen und nur
drei oder vier feste Filmstatten. Am Vorabend destdh Weltkriegs gibt es wiederum in

Paris ezg\ga 50 Theater, 62 ,Divers’ (vor allem ,&f®ncerts und ,music-halls‘) sowie 118

Kinos.*

Daraus wird also ersichtlich, dass es hier nichbhegell zu einem Verdrangungsprozess

gekommen ist.

®9ahd., S. 35

280 Gaudreault: Theatralitat, Narrativitat und , Triskidetik, S. 33

%1 paech: Intermedialitat, S. 453

22 Albersmeier, Franz-Josef: Theater, Film und Literin Frankreich. Medienwechsel und
Intermedialitat. Darmstadt: Wissenschaftliche Buegadlschaft 1992.

3Epd., S. 27
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,Einzig das Panorama (neben anderen rein optisclaArbietungen) vermag dem
Expansionsdrang des Kinematographen keinen Widetsta leisten und geht stark zuriiéR™
Auch wenn Albersmeier hier nur von ,anderen reitisghen Darbietungen” spricht, ohne diese
genauer zu definieren, kann man davon ausgehes,hi@sauch das Zaubertheater durch den
Kinematographen, welcher in dieser Arbeit als ,Z&alpparat® bezeichnet wurde, also in
gewisser Weise eine Weiterentwicklung der Zaubeskineschreibt, verdrangt wurde. Weiters
kann dieses Zitat auch Méliés selbst mit einschkhefvelcher seine Filmkunst als Zauberkunst
auffasste und seine Filme in diesem Sinne prodigziatso sein Augenmerk auf die optische
Sensation legte, anstelle einer Narration. ,Mék&sriere lasst sich somit auch als eine der
Geschichten moderner Zauberkunst lesen, die aigegier neuen Technologie der bewegten
Bilder marginalisiert worden war®

Albersmeier schreibt Gber Méliés, welchen er interer Folge jedoch aus seiner Betrachtung
ausschliel3t, ohne dies ndher zu begriinden: ,MBlieb indes ein Sonderfall der frihen Film-
Theater-Beziehungef®® Vermutlich bringt ihn die fehlende Narrativitaibvéliés zu diesem
Schluss, denn in weiterer Folge schreibt er Ubesrgss Monca (1889 — 1940; franzdsischer
Filmemacher und Schauspieler), dass dieser ,18%neron ihm selbst gedrehten kleinen Film
zur lllustrierung des Handlungsgeschehens ein[fifift Offensichtlich passen die Filme von
Mélies und andere Filme des cinema of attractiodist izu seiner Theorie, wenn er weiter meint:
,Wie man sieht, sind es zundchst Melodrama und Bineater, also populdre Subgenera, die
sich am starksten vom gleicherweise popularen Kaiegraphen angezogen fihléf®
Vielleicht ist es auch ein fehlendes Zurlickwirkess drilms auf das Theater in der Anfangszeit
des neuen Mediums, welches Albersmeier Méliés Slenderfall“ bezeichnen lasst. Dieses
fehlende Zurickwirken beschreibt auch Muhl-Bennawgd) der Uber die Friihzeit des Kinos und
die zu diesem Zeitpunkt gegebene Verknupfung nmt dibeater Folgendes bemerkt:

.[D]er Film erlebte seine Geburtsstunde in eineezfischen Art des Theaters und blieb
diesem Uber ein Jahrzehnt verbunden, ohne dald Beisienz in diesem Zeitraum auf die
Bilhnenvorgénge erkennbar zuriickwirkt&«

4 Ephd., S. 28
2% Felderer, Strouhal: Am Spielplatz rarer Kiinste] 4.
266 Albersmeier: Theater, Literatur und Film in Fragikh, S. 52
267
ebd.
268 ap.
% Joachim Fiebach und Wolfgang Miihl-Benninghaus YHiheater und Medien an der
Jahrhundertwende. Berlin: Vistas 1997, S. 170
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Far Albersmeier auRRert sich die Sonderstellung Méties darin, dass dieser ihm zufolge nicht
Uber das gefilmte Theater hinausgekommen ist, déinee also nicht im oben genannten Sinn
auf das Theater zurtickwirkten, sondern dieseslledignit neuen Mitteln wiedergaben:

»Zwar vermochte der Magier Mélies noch nie gesehbaideaus auf die Leinwand seines
Theaters zu zaubern, doch zum einen war die statse sKkamera ein unbeteiligter

Zuschauer, zum andern blieb Mélies Gefangener is@igenen Requisiten. Zweifellos

gehen die sattsam bekannten Vorurteile Uber ddénmge Theater” auf ihn zuriick. Seine

Schauspieler bewegten sich wie Marionetten in eigeschlossenen Raum. Die allseits
bewegliche Kamera, die Nahaufnahme oder die vegdehien Montagetypen zu entdecken
(und damit den Film aus den Konventionen des Theata befreien), blieb anderen

vorbehalten 2"

Dies ist vielleicht zum grof3en Teil korrekt, jetipavie bereits Gaudreault darstellte, handelt es
sich bei Mélies nicht um abgefilmtes Theater. Zumdeaen ist auch der Vorwurf unhaltbar,
Méliés hatte sich nicht der Montage als Mittel diénischen Erzahlung bedient. Es ist hier
ebenfalls Gaudreault der darauf hinweist, dass@déehr wohl filmische Ausdrucksmittel wie
auch die Montage verwendete, und dass die Bedeuba@sgs Umstandes fiir die Entwicklung
der Narrativitdt im Film von der Filmgeschichtsssbung unterschatzt wurde. Daflr sieht er
zwei Grinde:

»Zunachst sind die Filmhistoriker aufgrund der Asgie zwischen dem Kino von Mélies
und den entsprechenden Blihnennummern zumeist gémgsen fur bestimmte, schon
recht fortgeschrittene Montageformen in seinen &ilm Zweitens hindert ihr
teleologisches Geschichtsverstandnis viele Historidaran zu sehen, dal3 bestimmte
Montageverfahren wesentlich zum Stil von Mélies dayeh, jedoch nicht Teil der
narrativen Montage des in der Folge dominantentikirios sind.“"*

Im Grunde also weisen alle Filme von Méliés Scenauf. Diese sollen jedoch nicht der

Erzahlung dienen, sondern wurden etwa bei Verfaiwerdem Stopptrick notwendig.

270 Albersmeier: Theater, Literatur und Film in Fragikh, 28f.
2! Gaudreault: Theatralitat, Narrativitat und , Triskidetik®, S. 37
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5.1.1llusion

Ziel von Mélies war es, wie bereits dargestelltf milfe des Kinematographen lllusionen zu
erzeugen. Die lllusion galt bei ihm, wie auch ir @auberkunst, als zentrales Element. Er
verstand seine Kunst als ,Kunst der freundlichenstaung?®’>

.Fur Méliés wurde der Film eigentlich erst zur #lan, als die Kamera ihre Position eines
idealen Zusehers in seinem Zaubertheater aufgegdiagt® und nicht mehr die
Anwesenheit und Macht eines Vorfuihrers einnahmesiconjurers, der sein Publikum
verfuhrt, es verblifft und — mit dessen Einverstisd— dem sakularen Zauber
unterwirft.“2"3

Zauberkunst und Film haben ihre grol3e Gemeinsardkeit, dass sie lllusionen erzeugen.

Was aber bedeutet lllusion eigentlich? Wie kanrselieBegriff fir die Zauberkunst definiert
werden?

Der Begriff der lllusion ist eng verknupft mit d&egriffen Wirklichkeit oder Realitat. Hier wird
schon die erste Schwierigkeit einer Definition #ian, die darin besteht, dass es nicht die eine
gultige Wirklichkeit gibt, von welcher sich dieukion ableiten konnte.

Ein Beispiel zeigt, dass Wissen und Glauben firltlision eine grof3e Rolle spielen: Halt man
einen Strohhalm in ein Glas Wasser, so erscheittean Blick in das Wasserglas geknickt.
Besitzt man nun das Wissen, dass der Strohhalictdish eine gerade Form besitzt, so wird
man nicht dem Glauben erliegen, dieser ware nunigletk man wird also nicht getauscht. Man
kann den Effekt (die Biegung im Strohhalm) sehemssres aber nicht glauben.

Hatte man dieses Wissen jedoch nicht, so wirde si@n irren, aber ,lllusionen sind nicht
dasselbe wie Irrtimer. Doch lllusionen kénnen zwiimern werden, wenn das Subjekt der
lllusion nicht Gber dasjenige Wissen verfugt, désignist, den Irrtum zu verhinderrs™ Hier
zeigt sich also, dass das jeweilige Wissen Ubehvggbalte unseren Glauben lenkt. Im
konkreten Beispiel mit dem Strohhalm bedeutet das: &Vir wirden uns irren, wirden wir
annehmen, der Strohhalm ware tatsachlich gekniziet.lllusion besteht darin, dass wir einen
Knick im Strohhalm wahrnehmen. Der Irrtum entstekgnn wir das Wissen nicht besitzen, dass

er eigentlich gerade ist.

"2 Felderer, Strouhal: Am Spielplatz rarer Kiinstel 3.

23 ahd.

2" Kern, Andrea: lllusion als Ideal der Kunst. In:r@ed Koch und Christiane Voss (Hg.): ...kraft der
lllusion. Minchen: Wilhelm Fink Verlag 2006, S. 160
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Die Philosophin Andrea Kern spricht von einem gliéhen lllusionsbegriff und beschreibt die
lllusion damit, dass man eine falsche Vorstellung etwas bekommt:

~Jemand, der eine lllusion hat, stellt sich die g&@micht so vor, wie sie sinder hat eine
Vorstellung, die keine Erkenntnis ist, die fir ihn aber ununterscheidbsir von einer
Erkenntnis.%2"

Andrea Kern spricht also dem lllusionsbegriff egpestemische Bedeutung zu. Er beschreibt

»ein geistiges Phanomen [...], dessen Wirklichkawah abhangig ist, dass das Wesen, in
dessen Leben dieses Phanomen vorkommt, im Begitealegkeit ist, zu erkennen, wie

die Dinge sind. Denn er beschreibt ein PhanomenMisslingens der Ausiibung genau

dieser Fahigkeit®®

Anders ausgedrickt bedeutet das, dass die all&gliltision darin besteht, dass ein Subjekt in
seiner Fahigkeit gehindert wird Dinge zu erkenmwem,sie sind.

Ganz in diesem Sinne formuliert auch der Theateevischaftler Nikolaus Miiller-Schdll seine
Definition von lllusion:

~Etwas, woran geglaubt wird, obwohl man weil3 odemassen glaubt, dass es der Wirklichkeit
nicht entspricht, ein spontaner Glaube an UnglahbB, oder, wie jingst ein Philosoph schrieb,
Wwissensresistentes Wirklichkeitsbewusstsein vevast was nicht wirklich existiert?’

Auch in dieser Definition findet sich das Glaubéne&in wesentliches Merkmal.

lllusion muss also vom Begriff des Irrtums abgegtemerden. Ebenso muss eine Abgrenzung
erfolgen von Phanomenen, welche eine reine Taugcbewirken, also einen Betrug darstellen:
So findet sich bei der Medienwissenschatftlerin AadDeuber-Manowsky Kants Auffassung der
lllusion:

»<Anders als bei den Taschenspielerkiinsten der @awddi die optische Tauschung, so
Kant, nicht darauf angelegt, die Rezipienten zuligten. Die Gaukler gaben den Schein
fur die Wahrheit aus, und ihre Kinste kénnten rutamge faszinieren, als man sie nicht
durchschaue. In dem Moment jedoch, in dem man déeif erkenne, erkenne man auch,
dass man getduscht worden sei, und man sei zwaundert, zugleich aber auch ,emport
dariiber, dass ich durch die Schlauheit eines Betstigberwunden' worden séi'®

Im Gegensatz dazu schlief3t fur ihn die optisches@liwng den Irrtum aus, da man den Schein

leicht durchschauen kénne, dieser aber gleichzegggehen bleiben kann. ,Die lllusion zeichnet

2> Ebd., Hervorhebung im Original

Z®ebd., S. 161

7 Miiller-Schéll, Nikolaus: (Un-)Glauben. Das Spieltmeér lllusion. Forum Modernes Theater,
Tubingen: Gunter Narr Verlag Bd. 22/2 (2007), SL #4151. S. 141

2’8 Deuber-Mankowsky, Astrid: ,Eine Aussicht auf digkzinft, so wie in einem optischen Kasten®.
Transzendente Perspektive, optische Illusion ustébéiger Schein bei Immanuel Kant und Johann
Heinrich Lambert. In: Gertrud Koch und Christianesg (Hg.): ...kraft der lllusion. Minchen: Wilhelm
Fink Verlag 2006, S. 108
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sich also dadurch aus, dass die Bedingungen desinSclwie bei der optischen Tauschung,
durchschaut werden kénnen, der Schein deshalbljetobt aufhére zu wirker?®

Fur die Kunst bedeutet das, dass immer ein Bewaisstiariber, dass man getauscht wird,
vorhanden sein muss, denn ansonsten ware sieitédeghe Abbildung der Wirklichkeit. Diese
Ansicht findet sich etwa auch bei Goethe, wie GertkKoch in der Einleitung zu..kraft der
lllusion nachweist

»ES war vor allem Goethe, der darauf hinwies, démsKunstcharakter der Kunst gerade
dann verloren gehe, wenn es zutreffe, dass ihsidihseffekt total sei. Wenn Kunst
tatsachlich eine vollstandige Tauschung Uber ihgere Fiktionalitat und damit Uber
Realitatsebenen verursachen wirde, ware damit zMarfgy ein &asthetischer Genuss
verhindert. Zudem bliebe es auf diese Weise undittid weshalb auch Hassliches,
Tragisches und Schmerzliches &sthetisch goutiedemekann.?®°

Auch Fritz Erpenbeck (Schriftsteller, Schauspiefaublizist und Chefredakteur von Theater der
Zeit von 1946-58) verweist 1949 in seinem Artikilusionstheater — heute noch?* auf Goethe:
,Kunst ist jedoch immer, wie Goethe sagt, ,einevbBte Hervorbringung'?*! Diesem Aspekt
misst auch Erpenbeck eine grol3e Bedeutung beib®iisste Hervorbringung des Scheins ist
fur die asthetische lllusion elementar.

Gertrude Koch beschreibt, dass die lllusion alkéisiches Mittel der Kunst immer ambivalent
diskutiert wurde. Bereits bei Platon findet sicle,dunéchst kritisch gegen die Kunst gewendete
Auffassung, diese sei das Instrument zur ErzeugongSinnestauschungen, auf die Kinder und
einfache Gemiiter hereinfallen kénntéf¢*

Im 18. Jahrhundert kam es zu einer DifferenzierdegBegriffe der reinen Sinnestauschung und
der &sthetischen Illusion.

,Das Wort lllusion‘ war im Laufe des 18. Jahrhumtdevon franzésischen Asthetikern wie
Abbé Dubos und Diderot aus der franzdsischen Adkpgache, in der es einfach
,Sinnestauschung‘ bedeutete, in die Asthetik aufgemen und von deutschen Autoren
wie Mendelssohn, Lessing, Sulzer, aber auch vontKdfreund und Kreutzfelds
Vorganger Johann Gotthelf Lindner in die deutsckehétik ibernommen wordef®?

“epd., S. 107

0 Gertrud Koch und Christiane Voss: ...kraft der litus Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2006, S. 7
81 Erpenbeck, Fritz: lllusionstheater — heute nochTheater der Zeit. Blatter fiir Bilhne, Film und
Musik. 3/1949, S. 1-7,S. 1

282 Koch,Voss: ...kraft der Illusion, S. 7

83 Deubner-Mankowsky: : ,Eine Aussicht auf die Zukiisb wie in einem optischen Kasten“, S. 105
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So definierte etwa Mendelssohn 1757 lllusion ategNachahmung, die so viel dhnliches mit
dem Urbilde habe, dass sich unsre Sinne wenigsigmen Augenblick bereden kdnnen, das
Urbild selbst zu sehen.”

Fir Mendelssohn war fur die &sthetische lllusiam Bewusstsein tGber die Differenz zwischen
Realitdt und Fiktion grundlegend. Erst dieses Betagsn brachte die Lust am kinstlerisch,
schauspielerisch oder rhetorisch Dargebotéfien.

In der Betrachtungsweise der lllusion aus einekwvigsasthetischen Perspektive, welche vom
17. bis 19. Jahrhundert vorherrschend war, kanréaslieetische Illusion wie folgt beschrieben
werden:

»lllusion kennzeichnet aus dieser Sicht einen lo&n Wahrnehmungsmodus, in dem der
llludierte wissentlich einen fiktiven Gegenstandimergehend so wahrnimmt/erfahrt, als
ware dieser seiner Existenz nach ein mehr odergeemahrhaftiger Teil der umgebenden
Wirklichkeit. lllusionare Effekte, in diesem Sinmerstanden, zielen nicht auf Lige und
Tauschung, sondern vielmehr auf den Eindruck vothéatizitdt und Lebendigkeit des
Dargestellten.?®

Fur Andrea Kern allerdings besteht die asthetigithgion nicht in einer bloRen Ableitung von

der alltaglichen lllusion, sondern vielmehr besdfiresie lllusion als eine ,ontologische

Bedingung der Kunst?®®

Fur den lllusionsbegriff der Zauberkunst lasst $edthalten:

Um von einer Kunstform sprechen zu kénnen, musg dibgrenzung zum Vorurteil des
Betruges gegeben sein.

Die Ubereinkunft zwischen dem Zauberkiinstler uneh dRublikum, dass dieses nicht betrogen,
sondern nur zur Unterhaltung getauscht wird, ist @@mentarer Bedeutung.

Auch in der Zauberkunst geht es um einen hervoegéiben Schein von etwas.

Die lllusion in der Zauberkunst lasst sich, im Qirdndrea Kerns, als epistemisch beschreiben.
Der Zauberkinstler gibt etwa vor, Dinge erschemetassen. Dass eine lllusion bewirkt werden
soll, bedeutet also, dass das Publikum sich Ubgrwas es sieht, tduschen soll, es soll also
glauben, dass das, was es wahrnimmt (etwa dasdAbliier Person im Nebel) etwas anderes

darstellt (einen Geist). ,In diesem Spannungsfelzl-wissen, was nicht sein kann, und doch

#4\/gl. Koch, Voss:... kraft der lllusion, S. 7ff.
“ebd., S. 9
286 Kern: lllusion als Ideal der Kunst, S. 159
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genau dieses augenscheinlich zu erleben — liegbésondere Reiz und die Faszination der
Verzauberung?®’

Der lllusionsbegriff entspricht hier dem Sinn dewar beschriebenen alltaglichen lllusion, die
darin besteht, dass man daran gehindert wird, Dsogau sehen, wie sie wirklich sind.

~Was der lllusionist tatsachlich aufzeigt, woribesrsein Publikum durch die Erzeugung von
Trugbildern auf amiusante Weise aufklart, das siadBéschrankungen menschlicher Erkenntnis
und Wahrnehmung’3®

Auch im folgenden Zitat des Filmregisseurs Ingmardgsnann findet sich die Unterscheidung
von Betrug und lllusion und die Bedeutung, die défissen flr ebendiese Unterscheidung
zukommt:

~Wenn ich einen Film mache, dann mache ich miameriTauschung schuldig. Ich
bediene mich einer Maschine, die auf einer physisddnzulanglichkeit des Menschen
aufbaut, einer Maschine, die es mir erlaubt, maibliRum von einer Stimmung in eine
vollig andere zu versetzen. [...] Ich bin also enteredin Betrliger oder — wenn das
Publikum weil3, dal3 ich es tausche — ein lllusiongt tdusche, und ich verfiige Gber die
wunderbarste und erstaunlichste Zaubermaschingedim Laufe der Geschichte in die
H&nde eines Gauklers gefallen &

Des Weiteren geht aus dieser Aussage auch herass, dle Kunst auf einer Ubereinkunft von
Publikum und Kunstler beruht.

Jene von Mélies erzeugten lllusionen kénnen ebdresthrieben werden, da, wie bereits
dargelegt, seine Filme als Fortfuhrung der Zaulaeiiprgesehen werden kdnnen und mit ihrer
fehlenden Narrativitdt noch nicht die diegetischsion gegeben ist, welche spater das Kino
beherrschte.

In den Filmen von Mélies kommt es niemals zu eif@éuschung des Publikums, sondern
vielmehr zu einer bereits erwéhnten Anerkennundibieischen Illusion.

,Die Zuschauer werden niemals getauscht [...] — ing&deeil, viele filmische Elemente
dieses Systems haben eben genau die Aufgabe, deactBer daran zu erinnern, dafl3 er
einen Film sieht. [...] [Mélies] bezieht sowohl diaikera als auch den Zuschauer in den
Text mit ein, indem er ihre Existenz durch die kliee Ansprache gewissermalien
bestatigt.?*°

Méliés' Filme zeigen also nur Zaubertricks, die @ablikum verbluffen, nicht aber besteht ihr

gesamter Inhalt in einer Fiktion, welche fir walehglten werden soll. Es werden lllusionen

%87 Benzinger: Das Buch der Zauberer, S. 268

%8 Felderer, Strouhal: Am Spielplatz rarer Kiinste] 6.

289 Gaudreault: Theatralitat, Narrativitat und , Triskidetik®, S. 33
20Epd., S. 33f.
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gezeigt, es soll aber keine Tauschung erfolgen. fibmische lllusion, welche allein aus
technischen Gegebenheiten resultiert, namlich daralass beim Abspielen des Filmes
Einzelbilder nacheinander abgespielt werden undesoEindruck von Bewegung entsteht, ist

vielleicht die einzig wirkliche Tauschung in Méliésimen.
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Resimee

Mit meiner Arbeit wollte ich die Frage beantwortemarum die Zauberkunst gerade im 19.
Jahrhundert einen grof3en Aufschwung erlebte undpapsilare Unterhaltungsform bei allen
Gesellschaftsschichten beliebt war. Einerseits dsts begrindet in gesellschaftlichen
Veranderungen. Ausgelost durch die einsetzende stndlisierung und den technischen
Fortschritt fuhrten geénderte Arbeitsbedingungeruddass einerseits Freizeit, als Gegenpol zur
Arbeitszeit, eine neue Bedeutung erfuhr und in Aétag integriert wurde, zum anderen die
arbeitende Schicht Unterhaltung suchte und sictissdlassenkultur zu entwickeln begann, die
sich von der bis dahin vorherrschenden ,Hochkultdes Birgertums absetzte. Das ,neue
Publikum*® favorisierte vorwiegend Unterhaltungeimg éblenkung boten und auf Effekte und
Befriedigung der Schaulust abzielten.

.Massenkultur ist definiert als Gegenbild zu Hochiy ,ernste Kunst‘ konstituiert sich in der
Abgrenzung von Massenkunst® Trotz sozialer Abgrenzungen gab es zwischen den
Unterhaltungsformen unzahlige Uberschneidungen \etthselwirkungen und so hatte auch
,der Abstecher ins Reich der gewdhnlichen Vergniggumin den Oberschichten Traditiofi*

Die Zauberkunst selbst blieb seit ihren AnfangenWeasentlichen unverédndert. Zum einen
jedoch bestand in der Loslésung von Ritual und Bdauan schwarze Magie ein wichtiger
Einschnitt, der begunstigte, dass die Zauberenatlem Zweck der Unterhaltung dienen konnte,
zum anderen erfolgte ein Wandel im Ansehen der &dinstler.

Weiteren Aufschwung erlebte die Zauberkunst dunehvdssenschaftlichen Erkenntnisse und
den technischen Fortschritt des 19. Jahrhundeitde Yauberkiinstler verfiigten gegeniber dem
Publikum Utber einen Wissensvorsprung, welchen isie zunutze machten und so durch die
Prasentation bislang unbekannter Phanomene vezhlikéinnten.

Diese Art der Belustigung, erweitert nun auch dweicten belehrenden Aspekt, trug gewiss auch
zu einer hoheren Beliebtheit der Zauberkunst aeam Ibtrgerlichen Publikum bei.

Bei Robert-Houdin, der mit seiner neuen Art dersBréiation stilpragend war, waren es die Ap-
parate, welche diesen Wissensvorsprung deutlictinteac

Bei Mélies fand zuerst eine Fortfihrung der Zautseds von Robert-Houdin statt, erganzt

schon bald durch den Kinematographen.

#1 Maase: Grenzenloses Vergniigen, S. 31
*2ebd., S. 63
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Olaf Benzinger konstatiert, dass die Zauberkunbissem 20. Jahrhundert ihren Nimbus verlor,
und er verweist darauf, dass das 20. Jahrhundest eler Amateure gewesen sei, ohne jedoch
konkrete Griinde fiir diesen Wandel zu nerfiién.

Folgt man seiner Annahme, so kdnnte ein moéglichent fur den Wandel darin zu finden sein,
dass die Zauberkunst durch den Film als lllusiortiome zurickgedrangt wurde.

So lie3e sich auch Mélies' Scheitern erklaren.ikirwar, wie in dieser Arbeit dargelegt wurde,
Film eine weitere Moglichkeit zu zaubern. Doch, w&igch Brigitte Felderer und Ernst Strouhal
bemerken: ,Filmkunst blieb nicht Zauberkunst, sandentwickelte ihre eigenen Formen und
Inhalte.®®* Méliés, der einerseits aus finanziellen Griindeimesd=ilmproduktion beendete,
lehnte auch die neue Filmsprache ab:

.Eine filmische Erzahlung, wie sie eine moderne d§prache visualisiert, war fur diesen
Begrtinder des Kinos letztendlich nichts andere3 a@lschung. Die Filme von Mélies sind
daher vielmehr als Theater der Erinnerung einegarggenen Form von Unterhaltung zu
verstehen, die Bihnenzauber, magische SketchesntaBhagorien, Verwandlungs-
kunststiicke oder spiritistische Séancen noch iarékssemblage mit Balletten, Tableaux
vivants, Wachsfigurenkabinetten und Freak-Showbat&™ so Felderer und Strouhal.
Méliés ist hier ganz klar an der Schnittstelle ohien Zauberkunst und Kinematographie zu
verorten.
Ein weiterer wesentlicher Aspekt, warum seine Aftilme zu machen, nicht auf Dauer
interessierte, liegt darin begrindet, dass Filmhtionbedingt das geeignete Medium ist,
Zauberkunst zu prasentieréfi.Die direkte Anwesenheit des Publikums ist hiehhigegeben,
doch diese ist, so Benzinger, fur die Zauberkuleshentar:

,ES gibt kaum eine Kunstform, bei der die Interaktiund das Zusammenspiel von
Kinstler und Publikum so eng verflochten und im &g unabdingbar sind wie in der
Zauberkunst. [...] Der lllusionist braucht seine Zwmger unmittelbar, denn wenn sie
fehlen, wen sollte er dann noch tausché#?*

Die lllusion stellt sowohl in der Zauberkunst alsch flr den Film ein konstituierendes Element

dar, und es gibt sehr wohl Versuche, die lllusiamden Film naher zu bestimm&.

293 vgl. Benzinger: Das Buch der Zauberer, S. 120

294 Felderer, Strouhal: Rare Kiinste, S. 14

*®@ahd. S. 13

2%ygl. ebd. S. 13

297 Benzinger: Das Buch der Zauberer, S. 267

2% Etwa: Gertrud Koch, Christiane Voss (Hg.): ...kt lllusion. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag
2006.
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Fur die Zauberkunst konnte ich keine Beschreibumgrudiesem Gesichtspunkt finden. Mit der
in dieser Arbeit vorgenommenen Betrachtung der 2dumst unter besonderer

Bertcksichtigung des lllusionsbegriffes stellt @inéersuch dar, diese Licke zu schliel3en.
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Abstract

Zauberkunst an der Schnittstelle zum frihen Filmdwiier am Beispiel von Zauberkinstler
Jean-Eugéne Robert-Houdin, der als stilpragenddiér Zauberkunst gilt und der im 19.
Jahrhundert sein Zaubertheater in Paris eroffnieteGeorges Mélies, einem Pionier des frihen
Films, ndher betrachtet. Unter Beriicksichtigungetieshaftlicher Umbrtche im 19. Jahrhundert
wird dargelegt, warum Zauberkunst gerade zu jeneit bei einer breiten Masse als
Unterhaltungsform so popular war und eine Defimititer Zauberkunst versucht.

Georges Mélies’, einer der ersten, der mit dem médiedium Film experimentierte, steht in der
Tradition der Zauberkunst — sein Werk wird hier alendieser Perspektive betrachtet. Eine
Beschreibung der Schnittstelle zwischen Zauberkunst Film wird unter Zuhilfenahme des
Intermedialitatskonzepts unternommen, abschlielend versucht, den zentralen Begriff der
lllusion, der sowohl in der Zauberkunst als auch déan Film konstituierend ist, genauer zu

bestimmen.

Abstract in English

This thesis explores the relation between magiamdtearly film, exemplifying magician Jean-
Eugene Robert-Houdin, who founded his magic theeteParis in the 19th century and is
considered to be an icon within his field, and @esrMélies, who not only was one of the
pioneers in experimenting with film at the turntbgé 20th century, but who also stood in the
tradition of magic art, a perspective from whichs hwork is considered here.

The thesis gives an overview of the advancementnafic art into a respected form of

entertainment against the backdrop of social chamdehe 19th century, it attempts to more
accurately determine the overall concept of illasahich is constitutive both in the art of magic
as well as in film, and it describes the connecti@ween magic art and film by using the

concept of intermediality.
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