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Silke Martin

Die Stille, das Gerdusch und die Polyglossie —
PLAYTIME (TATIS HERRLICHE ZEITEN, 1967)

Der franzésische Filmregisseur und Komiker Jacques Tati realisierte insgesamt funf
Spielfilme, in denen er die von ihm selbst dargestellte Figur des Monsieur Hulot ent-
wickelte. Diese avancierte, ahnlich wie Charlie Chaplin oder Buster Keaton, zu einem
,Klassiker in der Geschichte der Filmkomddie®." PLAYTIME, sein vierter Spielfilm, war
der teuerste und zugleich wirtschaftlich erfolgloseste Film. Die immensen Produkti-
onskosten von PLAYTIME (1967) standen in keinem Verhiltnis zu den geringen Ein-
spielkosten des Films und trieben Tati, der fiir die Produktion dieses Films mit seinem
Privatvermogen haftete, letztlich in den finanziellen Ruin. PLAYTIME wurde, wie Brent
Maddock schreibt,

in 70 mm und Stereoton gedreht, mit der bis dahin gréBten Besetzung, dem
aufwendigsten Filmteam und den kostspieligsten Bauten. Tati verpflichtete
die Darsteller und das Filmteam fiir die Dauer eines Jahres, was sehr unge-
wohnlich ist [...].7

Playtime wurde in einer Kulissenstadt aus Wolkenkratzern und Strallenziigen gedreht,
die eigens fir die Dreharbeiten dieses Films erbaut wurde.

AuBlerhalb von Paris wurde innerhalb von finf Monaten eine riesige Kulis-
senstadt von Hunderten von Arbeitern errichtet. Sie sollte die Straflen-
schluchten und Glasbauten des modernen Paris darstellen. Jeder Wolken-
kratzer hatte bewegliche Winde, um die Aufstellung der Kamera bzw. de-
ren Fahrten zu erleichtern. Jedes Gebdude war mit einer eigenen Heizung
ausgestattet. Tativille, wie es schon bald genannt wurde, hatte alles, was zu
einer richtigen Stadt gehort. Zwei Elektrizititswerke produzierten Strom,
der fir eine Stadt von 15000 Einwohnern ausgereicht hitte. Alle Strallen
waren gepflastert, die Ampelanlagen funktionierten, ebenso die Neonre-
klamen.’

Doch obwohl PLAYTIME wirtschaftlich ein Misserfolg war (was mitunter auch daran
lag, dass Tati den Film ausschlieflich in Kinos mit 70 mm-Projektion und Stereoton
abspielen lassen wollte, eine Auflage, die er zumindest in Frankreich durchzusetzen

1 Heller 2001, S. 155. Allerdings tauchte, wie man hinzufliigen muss, die Figur des Monsieur Hulot erst in Tatis zweitem
Spielfilm auf. Die Spielfilme Tatis in der Reihenfolge ihrer Entstehung sind: JOUR DE FETE (TATIS SCHUTZENFEST,
1949), LES VACANCES DE MONSIEUR HULOT (DIE FERIEN DES MONSIEUR HULOT, 1953), MON ONCLE (MEIN ON-
KEL, 1958), PLAYTIME (1967) und TRAFIC (TATI IM STOBVERKEHR, 1971). Nach TRAFIC drehte Tati noch einen Zit-
kusfernsehfilm fir Kinder mit dem Titel PARADE (1974), bevor er sich schlieSlich ganz aus dem Filmgeschift zuriick-
20g,

2 Maddock 1993, S. 95.

3 Ebd,, S. 96.
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konnte), gilt dieser Film in der Filmkritik gemeinhin als Meisterwerk. Doch nicht nur
seine Kritiker, sondern auch Tati selbst war mit dem Ergebnis zufrieden:

Ich bin stolz auf Playtime, es ist genau der Film, den ich machen wollte. Ich
habe zwar physisch und finanziell ganz schon gelitten, aber es ist wirklich
der Film, den ich machen wollte.*

PLAYTIME spielt im (ultra-)modernen Paris der 1960er Jahre, in dessen Strallen-
schluchten und Wolkenkratzern Monsieur Hulot (Jacques Tati) herumirrt und auf der
Suche nach Monsieur Giffard (Georges Montant) mit den Widrigkeiten des Alltags
kampft. Nach mehrjahriger Abwesenheit ist Hulot in die franzosische Metropole zu-
ruckgekehrt, in der fast nichts mehr an das Paris erinnert, das er damals verlassen hat-
te. Statt der gemtutlichen Winkel und Gassen reihen sich nun moderne Birogebiude
aus Glas und Stahl, die sich vor allem durch Uniformitit auszeichnen, aneinander. Die
alten Sehenswiirdigkeiten der franzésischen Hauptstadt erscheinen lediglich als Spie-
gelungen in den Gberdimensionalen Glasflichen der neuen Birogebiude, wie der Eif-
felturm und der Triumphbogen, die beim ,,Offnen und SchlieBen einer Glastiir auf-
tauchen.’

Ebenso, wie das alte Paris verschwunden ist, ist auch eine handlungsorientierte Er-
zdhlweise, wie sie noch fiir den klassischen (Hollywood-)Film bezeichnend war, ver-
schwunden. Stattdessen stehen nun die episodenhaften Abenteuer des Monsieur Hu-
lots, die weniger narrativ oder kausal angeordnet, als vielmehr lose aneinander gereiht
sind, im Mittelpunkt des Films.

Hulots simpler Versuch, M. Giffard zu verfolgen, ein recht dinner Auf-
hinger der ohnehin nur bruchstiickhaften Handlung, gerit zu einem wah-
ren Abenteuer [...] Ebenso wie die Helden der Stummfilmkomdédien
kimpft Hulot tapfer gegen die Widrigkeiten der viel zu komplexen Zeit.’

Ahnlich den alten Sehenswiirdigkeiten von Paris, die ,,nur mehr Reflexionen in den
Glastiiren der zahllosen Hochhauser® darstellen,” tauchen auch die Erzahlmuster des
klassischen Films nur noch als Reflexion auf, indem sie in episodenhafte Strukturen
aufgel6st werden. Bei ,, Tati ersetzt™, wie Deleuze schreibt, ,,die Szenerie die Situation
und das Kommen und Gehen die Handlung.“® Indem nicht mehr die Bewegung, son-
dern die ,,akustischen und visuellen Figuren® im Mittelpunkt stehen, der Film also
weniger auf Handlung, als vielmehr auf die Zeit hin aufgel6st wird, hat Tati, so De-
leuze, ein ,,neues Stadium des Slapsticks® erreicht. Wobei sich diese Entwicklung, wie
Deleuze in Anlehnung an Bazin schreibt, bereits in LES VACANCES DE MONSIEUR
HULOT, in dem sich die Situationen ebenfalls auf ein Zeit-Bild hin 6ffnen, angedeutet
hat.” Diese ,,neue optische [op’art] oder akustische Kunst [son’art]” tritt nun an die

4 Jacques Tati, zit. nach Maddock 1993, S. 114.
5 Ebd.,, S. 96.

6 Ebd., S. 100.

7 Ebd. 1993, S. 96.

8 Deleuze 1997, S. 94.

9 Ebd., S. 376. Vgl. auch Bazin 2004.
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Stelle von Handlung und Aktion, wobei das Medium Glas dabei eine zentrale Rolle
spielt:

Bei Tati erhalt die Glasscheibe und das »Schaufenster« einen optischen und
akustischen Stellenwert par excellence. Die Wartehalle in PLAY TIME und
das Ausstellungsgelinde in TRAFIC [...] bildeten eine Vielzahl von Kulis-
sen-Beschreibungen, Opto- und Sonozeichen, die die neue Materie des
Slapsticks ausmachten [...] Wir werden sehen, dal} der Ton in ein aul3eror-
dentlich schopferisches Verhiltnis zum Visuellen tritt, da beide nicht mehr
in einfache sensomotorische Schemata integtiert sind."

Wie sich dieses schopferische Verhiltnis von Bild und Ton in PLAYTIME konkret du-
Bert, soll im Mittelpunkt meiner Untersuchungen stehen. Wobei Tati nicht nur das
Verhiltnis von Sichtbarem und Horbarem, sondern auch das Verhiltnis von Horba-
rem und Nichthérbarem sowie das Verhaltnis verschiedener Formen des Hoérbaren
reflektiert.'! Anhand ausgewihlter Filmszenen sollen die Stille und die Lautstirke
(zwei genuin akustische Merkmale) sowie weitere Aspekte des Tons wie die Stereo-
phonie, die Aufwertung des Gerduschs, der komische Klang und die Polyglossie, die
Verwendung mehrerer Sprachen im Film, ins Zentrum der Betrachtungen gertickt
werden. Denn Tati nutzt, so meine These, das Experiment mit dem Ton vor allem
dazu, um auf die Konventionen des klassischen Tonfilms aufmerksam zu machen.
Dies zeigt, dass der Akt des Reflektierens in PLAYTIME ebenso wie in anderen Filmen
europidischer Autorenfilmer der 1960er und 1970er Jahre (etwa in Filmen von Jean-
Luc Godard, Federico Fellini oder Wim Wenders) in den Vordergrund gertickt wird,
um ein Nachdenken des Films tiber sich selbst, seine Traditionen und seine Geschich-
te zu ermoglichen.

Die Differenz von Bild und Ton reflektiert Tati insbesondere mit Hilfe der Glas-
scheibe, die zwar das Licht, nicht jedoch den Schall ,,passieren lasst®. ,,D. h. die Diffe-
renz von Sichtbarem und Hérbarem wird ausgenutzt bzw. thematisiert [...].“"* Dies
wiederum kann, so Lorenz Engell, als ,,Kino-Analogie® verstanden werden, da ,,diese
Differenz (was ist sichtbar, was ist horbar) [...] die relevante Differenz fur den
(Ton)Film auf[spannt]; etwa bei Chion.“”” Wobei es sich dabei nicht nur um eine ein-
zelne Szene handelt, sondern sich das Motiv der Glasscheibe vielmehr durch Tatis
gesamten Film zieht. So ist etwa in einer der ersten Szenen des Films, in der ein Por-
tier versucht, mit einem Mann auf der Stra3e durch eine Glasscheibe zu kommunizie-
ren, der Stralenlarm nicht zu horen. Erst als der Mann das verglaste Gebaude betritt,
kann auch der Schall passieren. Der Zuschauer sicht also zunichst die Stralle durch
die Glasscheibe, doch hort er sie nicht. Erst mit dem Offnen der Glastiir wird auch
der Strallenlarm horbar. In einer anderen Szene wechselt die Perspektive mehrfach
von aullen nach innen und von innen nach aullen. Ist zunichst der Strallenlirm zu
horen, gekoppelt an einen Blick der Kamera von aullen in das gliserne Gebiude, in

10 Deleuze 1997, S. 93.

11 Vgl. Engell 2002.

12 Ebd..

13 Ebd..Vgl. dazu die Chion’sche Dreiteilung des filmischen Hoérraums in in, hors-champ und off (Chion 1990, S. 65).
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dem Monsieur Hulot herumspaziert, folgt schlief3lich ein Wechsel nach innen in den
verglasten Warteraum, in dem ein Brummgerdusch und die Schritte Hulots zu horen
sind. SchlieBlich wechselt die Perspektive wieder nach aul3en, Strallengerdusche, und
wieder nach innen, das Brummgerausch wird dumpfer, ein zweiter Mann betritt das
Gebiude. Er liest, schreibt und packt seine Unterlagen ein. Dabei ist sein Tun tber-
deutlich zu horen, selbst das Klatschen seiner Hinde und der Reil3verschluss seiner
Tasche treten akustisch tiberdeutlich hervor, was nicht nur auf die Gerdusche selbst,
sondern auch auf deren Lautstirke verweist. Selbst das Gerdusch des Sessels (Pffj),
das beim Sitzen durch das Knautschen des Leders entsteht, ist deutlich zu horen.

Doch sind in PLAYTIME nicht nur Glasscheiben, sondern auch andere architektoni-
sche Elemente wie Turen von akustischem Interesse, wie in detr Szene, in der Monsi-
eur Hulot ein Gebiude betritt und die Kamera ihm von aulen nach blickt. Da die Tur
offen steht, sind alle Geriusche, sowohl von innen als von aullen, zu héren. Dies
zeigt, dass eine ge6ffnete Tur - anders als eine geschlossene Tir oder eine Glasscheibe
- den Schall passieren ldsst. In einer anderen Szene geht Monsieur Hulot durch eine
Glastir hinaus und ein anderer Mann hinterher, wobei der zweite Mann gegen die
Scheibe lduft. Dies wiederum zeigt, dass die Dinge zwar durch eine Glasscheibe sicht-
bar sind, die Glasscheibe selbst jedoch nicht, und zwar unabhingig davon, ob es sich
um eine Tur handelt oder nicht. Bemerkenswert ist aullerdem, dass der Zuschauer
durch das Medium Glas Dinge sieht, die er nicht hort und in Folge dessen Klinge
zum Bild assoziiert, die nur in seinem Kopf stattfinden. Dabei erméglichen die lan-
gen, ungeschnittenen Einstellungen von PLAYTIME die Uberwiegend in Totalen ge-
zeigt werden, dem Zuschauer nicht nur, das auszuwihlen, was er sehen mochte, son-
dern auch das zu assoziieren, was er horen mochte. Wobei Tati mit Hilfe des Glases
noch auf eine andere Eigenschaft des Akustischen verweist. Als Hulot in der Restau-
rantszene ein Gebaude betritt, geht eine Glastiir zu Bruch und zerspringt in tausend
Teile, akustisch begleitet von einem Klirren des Glases. Das Glas macht, wie diese
Szene zeigt, selbst kein Gerdusch, auller es wird zerstort. Das heif3t, die Dinge sind
nur horbar, wenn sie in Bewegung sind, wie Arnheim feststellt: ,,denn wenn ein Ding
tont, so bewegt, so verindert es sich®." Im Gegensatz dazu sind die Dinge auch ohne
Bewegung sichtbar, allerdings nur bei ausreichenden Lichtverhiltnissen.”

Ein weiteres architektonisches Element, das in PLAYTIME von akustischem Interesse
ist, ist die Klapptur. Diese gliedert in der Restaurantszene das Bild nicht nur visuell,
sondern auch akustisch in Vorder- und Hintergrund. Wihrend es vorne ruhig ist - der
Kellner, der neben der Tir steht, spricht nicht - sind hinten in der Kiiche hingegen
verschiedene Stimmen zu hoéren. Dazwischen ist nur das gleichmafige, dumpfe Hin
und Her der Tir. Etwas spiter, als ein Kellner mit einem Fischtablett durch die Ttr
geht, ist sie jedoch nicht zu horen. Neben Glasscheiben und Tiren thematisiert Tati
auch Raumdecken, die fehlen und dadurch den Schall passieren lassen. Wobei der Zu-
schauer die fehlenden Decken nur mit Hilfe eines anderen architektonischen Ele-
ments, der Rolltreppe, bemerkt, die den Blick tiber die Halle mit deckenlosen Biiros

14 Arnheim 2001, S. 19.
15 Ebd..
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freigibt. Diese Beispiele zeigen, dass Tati mit Hilfe von architektonischen Elementen
andere Grenzen von Sichtbarkeit und Horbarkeit entfaltet, als sie normalerweise im
Film existieren. Denn diese befinden sich nicht (mehr) jenseits des Bildfeldes, sondern
vielmehr innerhalb des Bildes selbst.

Die Grenze von Sichtbarem und Hérbarem wird auch in einer anderen Szene deut-
lich, in der eine Touristin eine Blumenverkauferin auf der Stra3e fotografiert und zwei
Jugendliche zur Musik tanzen. Als die beiden auftauchen, ist plétzlich Musik zu ho-
ren. In dem Moment, in dem die beiden hinter einem Stand verschwinden, wird die
Musik wieder abrupt ausgeblendet. Mit den Figuren verschwindet also auch die Musik
aus dem Bild. Das heif3t, Tati reflektiert die Grenze von Sichtbarkeit und Horbarkeit,
indem er das klangliche Umfeld des Bildes, das hors-champ, eliminiert. Wobet nicht nur
die Jugendlichen, sondern auch andere Figuren mit Gberdeutlichen Gerduschen, mit
Schritten und Geplauder die Szene betreten und so auf das fehlende klangliche Um-
feld des Bildes aufmerksam machen.

Auch in einer anderen Szene verweist Tati auf das hors-champ - allerdings nicht, indem
er es verschwinden lasst, sondern, im Gegenteil, indem er es in den Vordergrund
rickt. Denn in der Nachtszene, in der verschiedene Personen durch vier gro3e Glas-
scheiben eines Gebdudes beim Fernsehen zu sehen sind (und der Zuschauer somit
auch auf seine Position als Zuschauer aufmerksam gemacht wird), ist lediglich der
Verkehrslirm von aullen zu hoéren, da sich die Kamera jenseits des verglasten Gebau-
des auf der Stra3e befindet. Das relativ statische Bild - die Kamera bewegt sich kaum -
wird im Vordergrund von rechts nach links und von links nach rechts von Fahrzeu-
gen und Personen durchquert. Diese sind jeweils kurz bevor, wihrend und kurz
nachdem sie im Bild erscheinen zu horen. Das Betreten und Verlassen des Bildes mit
einer auffilligen akustischen Begleitung macht auf das in, das Innen des Bildes, und
dessen klangliches Umfeld, das hors-champ, auftmerksam. Zeitweise, wenn die Kamera
ihre Position etwas nach vorne, niher an das Gebaude heran, verlagert, sind die Fahr-
zeuge und Personen, die das Bild passieren, nur zu héren und nicht zu sehen. Diese
Anderung der Kameraposition teilt das Bild in einen hinteren Teil, der sichtbar ist (die
Menschen beim Fernsehen) und einen vorderen Teil, der horbar ist (der Verkehrslirm
und die Gespriche der Passanten). Der Ton der hinteren Ebene ist dabei ebenso we-
nig horbar wie das Bild der vorderen Ebene sichtbar ist. Hier gliedert sich der Film,
um mit Deleuze zu sprechen, in ein visuelles und ein akustisches Bild, deren Verbin-
dung zwar offensichtlich ist, zwischen denen aber dennoch eine Trennung existiert.”
Diese Szene zeigt folglich innerhalb einer Einstellung zwei Filme, einen akustischen
und einen visuellen, getrennt durch eine Glasscheibe, die den Hintergrund vom Vor-
dergrund trennt und dabei zugleich die Verbindung zwischen beiden markiert. Wobei
zwischen diese Einstellungen eine andere Einstellung geschnitten wird, in der die Be-
reiche des Visuellen und des Auditiven wieder vereint werden. Denn als ein Mann im
Eingangsbereich des Hauses Monsieur Hulot verabschiedet, sind beide Ebenen, die
hintere und die vordere, zu sehen und zu horen. Akustisch interessant ist auch die
erste Szene des Films, die in zahlreichen wissenschaftlichen Texten zu Tati Erwih-

16 Deleuze 1997, S. 322.
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nung findet'” und anhand derer Maddock die Uniformitit der Gebidude, die keine ein-
deutige Funktionszuweisung mehr zulassen, beschreibt:

Zu Beginn des Films glaubt man in der Eingangshalle eines modernen Bii-
rohauses zu sitzen. Nach und nach fillt sich der fast leere Raum: mit eini-
gen Nonnen, einem Herrn, der einem Arzt dhnelt, einem alteren Ehepaar.
Nun stellt sich der Eindruck her, da3 man es mit dem Wartesaal eines
Krankenhauses zu tun hat. Schlie3lich versammeln sich immer mehr Leute,
und man begreift endlich, dall es sich bei diesem Raum um die Wartehalle
des Pariser Flughafens Otly handelt.”

Doch merkt der Zuschauer erst durch einen Gong und die lasziv vorgetragene
Durchsage eines Flugs, dass es sich bei diesem Gebdude um einen Flughafen (und
nicht um ein Birogebiude oder Krankenhaus) handelt. Weniger die visuellen, als
vielmehr die akustischen Hinweise charakterisieren dieses Gebaude als Flughafen. Der
Schalter, an dem die junge Dame die Ankunft des Flugs (zunichst auf franzosisch,
dann auf englisch) anktindigt, erscheint erst im Bild, als die Ansage bereits begonnen
hat. Doch nicht nur die Durchsage des Flugs, sondern auch das Gesprich des alteren
Ehepaars, das im Bildvordergrund sitzt, ist zweisprachig. Wahrend die Frau mit har-
tem Akzent Englisch spricht, antwortet thr Mann hingegen, etwas mirrisch und kurz
angebunden, franzosisch (“Qui, qui, d’accord®). Doch wird in PLAYTIME nicht nur
englisch und franzosisch, sondern auch deutsch gesprochen, wie beispielsweise in der
Szene, in der ein Verkaufer bei einer Mobelausstellung eine Tir anpreist, die lautlos
schlieBt. Der Verkdufer, der zunichst mit sidlindischem Akzent Englisch spricht,
wechselt schlief3lich, als der nidchste Kunde (oder ist es sein Vorgesetzter?) eintritt, zur
deutschen Sprache. Seinem Akzent nach ist er Italiener oder Spanier, wihrend sein
Gesprachspartner vermutlich aus dem deutschsprachigen Raum kommt, da dieser
ohne Akzent, jedoch mit leichtem stiddeutschen Dialekt spricht. Doch spricht der
Verkiufer nicht nur verschiedene Sprachen, sondern er lisst diese auch ineinander
tbergehen, so dass man den Eindruck bekommt, mehr Gerdusch als Sprache, oder
besser: Sprache als Gerdusch zu vernehmen. Auch das Gespriach der Frauen im Bus
ist mehr Lirm als Rede, bis sich aus den Gerduschen Worter und Sitze formen, die
am Ende wieder in Gerdusche tbergehen. Die Gespriche in PLAYTIME stellen dem-
nach nicht nur eine Mischung aus verschiedenen Sprachen, sondern auch eine Mi-
schung aus Sprache und Gerausch dar. Indem sich Sprachen abwechseln, durchdrin-
gen und ineinander ubergehen, wird die Grenze zwischen den verschiedenen Spra-
chen sowie die Grenze zwischen Sprache und Gerdusch bis zur Unkenntlichkeit ver-
wischt. Dies zeigt, dass es in PLAYTIME weniger auf den Inhalt des Gesagten als viel-
mehr auf das Sagen selbst ankommt, dass also das Gleiten von einer Sprache in die
andere bzw. von Sprache zu Gerdusch weniger auf das hinweist, was gesprochen wird,
als vielmehr auf den Umstand, dass gesprochen wird. Wobei die ,,Dialoge®, so Bazin,
dabei nicht ,unverstindlich®, sondern vielmehr ,,bedeutungslos® sind. ,,Noch nie ist
der physische Aspekt des Redens, seine Anatomie so unbarmherzig bloBgelegt wor-

17 Vgl. Maddock 1993. Vgl. auch Butzmann 2005 und Chion 1997.
18 Maddock 1993, S. 100.
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den®.” Denn die Sprache in Tatis Filmen sei, so Heinz B. Heller, ,,von ihrer traditio-
nellen, literarisch-theatralisch geprigten Funktion, sinntrachtige Sprechhandlungen zu
konstituieren entbunden®® Doch stellt nicht nur die Bedeutungslosigkeit der Rede,
sondern auch deren Verhiltnis zu sinntrichtigen Spracheinheiten einen wesentlichen
Aspekt in der Tonregie Tatis dar, wie Frieder Butzmann schreibt:

In den graduellen Ubergingen zwischen den Polen unsinniger Sprachklang
einerseits und bedeutungstragender Sprachklang andererseits wird klar, daf}
sich unter die Sprache als semantischem Triger auch eine Freude/Lust am
Klang, teilweise sogar an der Unverstindlichkeit und dem Misslingen des
Sprechaktes mischt.”

Allerdings macht Tati mit derartigen Unterbrechungen und Stérungen in den Dialo-
gen der Figuren - dhnlich wie Godard in WEEK END — nicht nur auf das Sagen, son-
dern auch auf das Horen aufmerksam, wie Chion schreibt:

Bei Godard oder Tati ist man sich dessen bewusst, dass man hort, denn es
bedarf einer Anstrengung, den hiufig unterbrochenen, tberdeckten, un-
deutlichen Text wahrzunehmen. Bei Tati erscheint es wie eine Notwendig-
keit, dass unaufhorlich der Faden des Horens zerstort wird; sanft, um das
Hoéren bewusst zu machen und ein Horen zu erméglichen, das einem ,ob-
jektiven’ Horen dhnelt.”

Die Ubetlagerung in den Dialogen macht jedoch nicht nur auf das Sagen und Héren
im Allgemeinen, sondern auch auf das Sagen und Héren von verschiedenen Sprachen
aufmerksam. Denn die Verwendung mehrerer Sprachen ist zwar narrativ motiviert
(die Figuren kommen aus verschiedenen Lindern und Sprachriumen), doch sie ver-
weist auch auf die Nationalisierung des Films, die mit der Einfithrung des Tonfilms in
den 1920er Jahren verstiarkt einsetzte. Denn war das Medium Film bis dahin weitge-
hend international (Zwischentitel konnten ersetzt werden), erforderte der Tondurch-
bruch die Ubersetzung fremdsprachiger Filme in die jeweilige L.andessprache. Dies
fiihrte zur Einfiihrung von Sprachversionsfilmen und schlieBlich zu Ubersetzungs-
techniken wie Sprachsynchronisation und Untertitelung. PLAYTIME ist also, so meine
Ubetlegung, nicht nur ein polyglotter Film, sondern auch ein Film iiber Polyglossie,
ein Film in mehreren Sprachen tiber mehrere Sprachen, ein Film in Englisch, Deutsch
und Franzosisch tiber Englisch, Deutsch und Franzosisch. Wobei nicht nur Tati, son-
dern auch andere moderne Regisseure wie Godard oder Wenders, etwa in LE MEPRIS
(F 1963, Jean-Luc Godard) oder LISBON STORY (D/P 1994, Wim Wenders), mit der
Polyglossie experimentieren, um auf die Funktion von (Fremd-)Sprache im Film auf-
merksam zu machen.

Interessant ist in diesem Zusammenhang auch, dass derartige Filme oftmals synchro-
nisiert sind, obwohl eine Sprachsynchronisation im Grunde genommen uberflissig

19 Bazin 2004, S. 73.

20 Heller 2001, S. 217.

21 Butzmann 2005, S. 47.
22 Chion 2008, S. 578.
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oder sogar unsinnig ist, da es ja primir nicht um die Verstindlichkeit der Filme, son-
dern vielmehr um deren Vielsprachigkeit geht. So existiert etwa von LE MEPRIS eine
italienische und eine deutsche Synchron-Fassung, die erhebliche Kiirzungen nach sich
zichen und anhand derer man, wie Christoph Wahl schreibt, ,,die Zerstorung eines
polyglotten Films durch Synchronisation® nachweisen kann.” Die deutsche Synchron-
fassung von PLAYTIME allerdings zerstort die Polyglossie nicht, sondern verlagert den
sprachlichen Schwerpunkt des Films auf die deutsche Sprache. Denn in der deutschen
Synchronfassung von PLAYTIME spricht das altere Ehepaar am Anfang des Films
ebenfalls zweisprachig, doch spricht die Frau nicht wie in der Originalfassung Eng-
lisch mit Akzent, sondern vielmehr Deutsch ohne Akzent, wihrend ihr Mann hinge-
gen in beiden Fassungen auf Franzosisch antwortet (“Qui, qui, d’accord®). Auch die
Flugdurchsage der ersten Szene ist in der deutschen Synchronfassung zweisprachig,
jedoch nicht wie in der Originalfassung franzosisch und englisch, sondern stattdessen
deutsch und englisch. In der Verkaufsszene spricht der Verkdufer nicht wie in der
Originalfassung mit stidlandischem Akzent englisch und danach deutsch, sondern die
gesamte Szene hindurch deutsch mit franzdsischem Akzent, wobei sich gegen Ende
des Gesprichs nicht nur in der Originalfassung, sondern auch in der deutschen Syn-
chronisierung Fragmente anderer Sprachen (insbesondere Franzosisch) mischen. Dies
zeigt, dass die Sprachen und Akzente in der deutschen Synchronfassung von PLAYTI-
ME zwar ausgetauscht werden, die Idee der Polyglossie in PLAYTIME dadurch aber
nicht zerstort wird. Bemerkenswert ist zudem, dass sich nicht nur verschiedene Spra-
chen und Geriusche in PLAYTIME iiberlagern, sondern dass auch der Ubergang zwi-
schen Musik, Sprache und Gerausch flieend ist, wie Engell schreibt:

Die Grenzen zwischen Sprache, prizisem Dinggerdusch, Hintergrundge-
rausch, Lirm und Musik (und sogar Stille: bei der Tur6ffnungsszene) wer-
den verwischt. Das Lautmaterial verdichtet sich zu den verschiedensten
Formen; es generiert Klangobjekte, 16st sie wieder auf, verdichtet sich wie-
der usw.*

So ist beispielsweise am Anfang von PLAYTIME im Hintergrund nur Stille, dann ein
Brummton und schlieB3lich, am Ende des Films, ,,die viel zu laute Musik* zu horen.”
PLAYTIME spielt nicht nur, wie dieses Beispiel zeigt, mit den verschiedenen Ebenen
des Tons, sondern auch mit der Stille/Lautstirke sowie dem akustischen Vorder- und
Hintergrund. Denn wihrend es sich im Hintergrund weniger um einzelne Klinge als
vielmehr um einen breitflichigen akustischen ,,Begleitklang® handelt, der sich im Lau-
fe des Films umformt und immer lauter wird (Stille, Brummen, laute Musik), treten
die Tone im Vordergrund hingegen iiberwiegend isoliert und pointiert auf, wie in der
Eroffnungssequenz des Films, in der die Schritte der Figuren beim Durchschreiten
der Halle Gberdeutlich zu horen sind. Wobei das Gerausch der Schritte durch die Stil-
le im Hintergrund hervorgehoben wird und umgekehrt die Stille und das Fehlen eines
akustischen Hintergrunds durch die exponierten Gerdusche der Schritte im Vorder-

23 Wahl 2003, S. 206. Zum polyglotten Film als Genre vgl. auerdem Wahl 2005.
24 Engell 2002.
25 Ebd..
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grund betont wird. Denn auller den Schritten und dem Gemurmel der Figuren ist in
dieser Szene nichts zu hoéren. Indem die Schritte der Protagonisten, die die Halle
durchschreiten, isoliert und tberdeutlich zu horen sind, kann man aullerdem von ei-
ner akustischen Kadrierung sprechen, die aus dem akustischen Kontinuum, das ledig-
lich aus Stille besteht, hervortritt.”

Dabei macht das Gerdusch der Schritte in der Anfangssequenz von PLAYTIME auch
auf die Stereophonie des Films aufmerksam. Denn indem Tati die Protagonisten die
Halle, die in einer Totalen gezeigt wird, auf allen erdenklichen Wegen durchqueren
lasst und dies tiberdeutlich zu horen ist, verweist er auf die Stereophonie und Rium-
lichkeit des Films. Nachdem zwei Nonnen durch die Halle gelaufen sind, deren Ab-
sitze deutlich horbar klacken, durchschreitet ein Mann in Uniform den gesamten
Raum und somit das Bild von hinten nach vorne und von vorne nach hinten, wobei
auch dessen Schritte deutlich horbar sind. Im Anschluss daran dreht eine Kranken-
schwester mit einem Baby auf dem Arm eine Runde um die Wand in der Mitte des
Bildes, begleitet von Babygeschrei und dem Gerdusch ihrer Schritte, wihrend sich das
dltere Ehepaar im vorderen Teil des Bildes unterhilt. Indem die Protagonisten nicht
nur visuell, sondern auch auditiv im Bild lokalisiert werden koénnen, nimmt der Zu-
schauer die Raumlichkeit und Stereophonie des Films bewusst wahr. Mit der klangli-
chen Platzierung der Figuren entsprechend ihrer Position im Bild fichert Tati den
Bildraum akustisch auf und nutzt die Technik der Stereophonie, um die Raumlichkeit
des Films fir den Zuschauer erfahrbar zu machen. Interessant ist in diesem Zusam-
menhang auch Barbara Flickigers Vermutung, dass ,,das Stereoformat an sich kom-
plexere Kompositionen begiinstigt” Denn wihrend bei der Technik des Monotons

die Klangobjekte entlang einer einzigen Achse angeordnet werden, gestuft
nur durch unterschiedliche Lautstirke und allenfalls noch entfernungsmar-
kierende Raumindikatoren®

ist es hingegen beim Stereoton so, dass dieses einen ,,Horizont von 30° bis 360° zur
Platzierung der ,,Klangobjekte* ermoglicht. ,,Stereoaufnahmen prisentieren ein trans-
parentes Klangbild, in dem die Hérer thre Aufmerksamkeit gezielt fokussieren kon-
nen [...]*.” Auch Michel Chion beschiftigt sich mit dieser Thematik und fithrt die
,Ruckkehr des Geriuschs in die Tonspur® auf die Stereotechnik von Dolby zurtick.
Wobei er damit nur ,,bedingt Recht* hat, wie Flickiger schreibt, ,,[...] bedingt des-
halb, weil es eben nicht das spezifische Dolby-Format, sondern ganz allgemein die
Stereotechnik ist, also auch alle magnetischen Vorgingerformate®™ Dies zeigt, dass
die Komplexitit der Tonspur und die Aufwertung des Gerauschs in PLAYTIME auch
der Technik des Magnet-Stereotons zu verdanken ist, die in den 1950er Jahren auf-

26 Wobei die akustische Kadrierung hier nicht aus einem ,,Sprechakt, einem ,,musikalischen Akt* oder einem ,,Akt der
Stille besteht, wie Deleuze schreibt, sondern aus einem Geriauschakt. Dieser wiederum tritt nicht aus einem horbaren
Kontinuum, das ,,[...] in den Gerduschen, den T6nen, den Worten und der Musik gegeben ist [...]* (Deleuze 1997, S.
322) hetvor, sondern vielmehrt aus einem Kontinuum, das aus Stille besteht.

27 Flickiger 2002, S. 53.

28 Ebd..

29 Ebd..

30 Flickiger 2002, S. 53. Vgl. auch Chion 1994, S. 147.
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kam und die eine Tonisthetik, wie sie in PLAYTIME realisiert wurde, ermdglichte.
Doch hat die Aufwertung des Gerdusches nicht allein mit der Stereotechnik zu tun,
sondern diese verweist auch auf die Musique concrete:

Immer wieder wird im Zusammenhang mit Tatis Tonarbeit von einer ,Mu-
sique Concrete’ gesprochen. Und sicherlich legt der virtuose Umgang mit
den Geriuschen des Alltags (den Klangobjekten der Musique Concrete) diese
Sicht nahe [...].”

Die Musigue concréte stellt eine Musikrichtung dar, deren Ursprung auf das Jahr 1948
und die radiophone Ausstrahlung von Pierre Schaeffers Werk Etudes de bruits datiert
wird.” Schaeffer, der den Begrift der Musigne concréte geprigt hat, machte Gerdusche
und Klangobjekte zu Musikobjekten und ging nach anfinglichen Schallplattenexperi-
menten dazu uUber, Bandstiicke vorgefundener Klinge zusammenzukleben und zu
manipulieren.” Insbesondere Tatis ,,bewusste Aufnahme von akustischen Signalen auf
einen Tontriger erinnert, wie Butzmann schreibt, an die Musigue concréte. ,,Die Auf-
forderung, die Umwelt musikanalytisch zu horen, ist eine Idee der Musique concrete, der
Tati ganz offensichtlich gerne nachkommt“** Wobei sich die Gerduschregie von Tati,
wie Butzmann schreibt, auch von der Musique concréte unterscheidet. Denn wihrend
diese die Gerdusche durch ,,tonbandtechnische Manipulationen wie ,,Beschleuni-
gung, Verlangsamung, Beschneidung oder Umkehrung des Bandes mitunter bis zur
,,Unkenntlichkeit* abstrahiert, ist

Tatis kompositorischer Einsatz [...] ein anderer. Es existieren keine ab-
strakten Gerdusche. Jeder Ton, jeder Sprachfetzen, jedes Rauschen oder
Brummen, Pfeifen und auch jede Musik ist zuzuordnen und spiegelt, kom-
mentiert, interpretiert, relativiert, dimensioniert die Personen, die Nonnen,
den Hilfskoch, den Herrn mit Bowler Hat, den Reinigungsbeauftragten, die
Krankenschwester usw. Tatis Welt ist der komische Klang.”

Denn die ,,Schrittouvertire® in der Eroffnungssequenz des Films besteht, wie Butz-
mann schreibt, aus ,,sympathietragenden Peinlichkeiten®, die durch die ,,hohe Laut-
starke® akustisch hervortreten und im Widerspruch zu ihrer ,,erhabenen® visuellen

Erscheinung stehen. ,,Die Vortragenden sind klanglich zumeist eine Karikatur ihrer
selbst®.” Denn

die Nonnen trappeln geschwind und flei3ig, der recht kleinwiichsige Reini-
gungsbeauftragte schleicht sich trige lautlos durch die Halle, der General
beherrscht die Szene durch schnellen und bestimmten Auftritt der Sohlen

[.]7

31 Butzmann 2005, S. 43.

32 Vgl. Schaeffer 1974.

33 Vgl. Gromann 2005, S. 316.
34 Butzmann 2005, S. 44.

35 Ebd..

36 Ebd,, S. 45.

37 Butzmann 2005, S. 45.
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Die Klinge stehen also in einem ,,spannungsreichen, komisch verwunderlichen Ver-
hiltnis*“ zu ihrer visuellen Erscheinung.™

Interessant ist in diesem Zusammenhang auch die letzte Szene des Films, in der sich
Autos, Busse und Motorrider in einem Kreisverkehr zur Musik drehen. Denn als die
Musik aussetzt, bleiben abrupt alle Fahrzeuge stehen. Schliefllich, als ein Mann eine
Miinze in eine Parkuhr wirft und wieder Musik erklingt, dreht sich das Fahrzeugka-
russell weiter. Dies irritiert und amusiert den Zuschauer, denn die Jahrmarktmusik ist,
wie Butzmann schreibt, ,,[...] fur ein Karussell die einzig richtige Musik aber fiir einen
Autostau irgendwie komisch®.” Abgesehen davon ist ein Kreisverkehr, der per Park-
uhrmiinze gestartet wird, ebenfalls amtsant. Wobei sich die Komik der Tonspur nicht
nur auf die Ebene der Musik, sondern auch auf die Ebene des Gerduschs bezieht, wie
in der Szene, in der der Restaurantchef eine Bodenfliese deutlich horbar an seinem
Schuh durch das gesamte Restaurant schleift. Auch das tiberlaute Knirschen der Pfet-
fermthle oder das Quietschen des Sahnespenders ist komisch. Auf der sprachlichen
Ebene ist es vor allem die Bedeutungslosigkeit der Rede, die dem Zuschauer komisch
vorkommt, wie Heinz B. Heller feststellt:

In diametralem Gegensatz etwa zur »screwball comedy« der 30er und 40er
Jahre, aber auch im Unterschied noch zu den Jerry-Lewis-Filmen oder den
Billy-Wilder-Komodien der 50er Jahre, die aus dem dialogischen Prinzip
witzige und aberwitzige Funken zu schlagen vermdégen, offenbart sich in
der formelhaft erstarrten und konventionalisierten Sprache des Tatischen
Figurenarsenals dramatischer Leerlauf. Komik stellt sich hier vor allem
dann ein [...], wenn er [der Zuschauer] entdeckt, dal3 diese sprachlichen
Bruchstiicke in ihrer konnotativen Qualitit iiberlaut registrierten mechani-
schen Gerduschen der Dingwelt gleichgestellt werden |[...].*

Dartiber hinaus nimmt auch die Stille einen zentralen Stellenwert in der Tonregie von
PLAYTIME ein, insbesondere hinsichtlich ihres Verhiltnisses zum Ho6rbaren. So betritt
Monsieur Hulot etwa einen Konferenzraum, in dem es totenstill ist und in dem sich
alle umdrehen, als er eintritt. Ein anderes Beispiel ist die Verkaufsszene, in der ein
Verkiufer eine Tur anpreist, die lautlos schliet. Als er den Werbeslogan zitiert, der
auf einem Plakat an der Wand des Verkaufsstandes steht (,,Slam your Doors in Gol-
den Silence®) knallt er die Tir lautlos zu. Auch bei dem folgenden Verkaufsgesprich
wird die Geriuschlosigkeit der Ttur beworben. Ein anderer Verkdufer spricht mit
Monsieur Hulot (oder seinem Doppelginger?) deutsch und englisch, mit tibertriebe-
ner Gestik und Mimik, und es scheint, als verstehe Hulot ihn nicht. Der Verkaufer
wird immer lauter, wild gestikulierend, bis er schliellich wiitend die lautlose Tir zu-
knallt und Dummbkopf schreit, weil dieser ihn nicht versteht.*

38 Ebd..

39 Ebd,, S. 51.

40 Heller 2001, S. 217.

41 Die Verwendung von Stille als akustisches Gestaltmittel in Playtime erinnert auch an John Cage, der der Stille mit
dem Stiick 433 (1952), das lediglich aus den Gerduschen der Anwesenden besteht, zu groBer Popularitit in der Mo-
dernen Kunst verhalf. Vgl. Butzmann 2005, S. 49.
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Interessant ist aullerdem, dass die Musik im Laufe des Films zunehmend mehtr Raum
einnimmt. Denn wihrend am Anfang des Films im Hintergrund nur Stille zu héren
ist, ertoént langsam und zogerlich ein Brummgeriusch, dessen Quelle nicht zu sehen
ist. Spater wird das Brummgerdusch von beschwingter Hintergrundmusik abgel6st.
Der Anteil der Musik nimmt stetig zu und dauert immer linger an, wobei diese stin-
dig ein- und ausgeblendet sowie leiser und lauter wird. Dies deckt die Funktion von
(Film-)Musik auf, die im Film normalerweise nicht bewusst wahrgenommen wird.
Denn indem die Musik kommt und geht, lauter und leiser wird, anwesend und abwe-
send ist, ein- und ausgeblendet wird, reflektiert Tati die Verwendungsweise von (Film)
Musik in klassischen Filmen, die sich in erster Linie durch Unhoétrbarkeit, oder besser:
Uberhorbarkeit, auszeichnet. Bemerkenswert ist auerdem die Beiliufigkeit und Be-
schwingtheit der Musik in Tatis Filmen, die von Chion als eine aus dem Hintergrund
des Radio-Kosmos kommende Musik beschrieben wird, die die akustische Szenetie
des Films bildet:

Tatis’s world is tuned to this radio. And if on the soundtracks of his films
we can hear music by Jean Yatove, Alain Romans, Frank Barcellini, Francis
Lemarque, James Campbell, Charles Dumont, it is never imposed on you
by the characters or director. The music comes from the film’s direct link
to Radio-Cosmos.*

Wihrend die beildufige und unaufdringliche Musik, ,,[...] die zwar den Raum ausfillt,
illustriert, zuweilen karikiert, aber nie die Personen kommentiert [...]* die akustische
Kulisse des Films ist, stellen die Gerdusche hingegen, wie Butzmann schreibt, die ,,ei-
gentliche Filmmusik® dar.” Interessant ist in diesem Kontext vor allem die filmtechni-
sche Vorgehensweise des Films. Denn die meisten Szenen von PLAYTIME wurden oh-
ne Ton gedreht. Das heil3t, der Film wurde gro3tenteils akustisch separat aufgenom-
men und im Anschluss an die Dreharbeiten im Studio nachsynchronisiert:

Fir Tati bedeutet die Herstellung der Tonspur praktisch eine Neuaufnah-
me des Films mit anderen Mitteln. Die meisten Szenen werden ohne Ton
gedreht, um spater die wenigen Stimmen und verschiedenen Gerdusche in
der Abgeschiedenheit des Studios hinzuzuftigen.*

Die Nachsynchronisation bot Tati die Moglichkeit, die Tonregie genauestens durch-
zuplanen und jeden einzelnen Ton detailliert auf das Bild abzustimmen. Wobei die
Nachsynchronisation insbesondere fiir den klassischen Hollywoodton bezeichnend
ist. ,, Tati durchbricht allerdings dieses Verfahren, indem er diese Methode aus gestal-
terischen Griinden sehr bewusst benutzt und nicht, um mangelhafte Aufnahmequali-
tit auszugleichen®” Die Tonspur wird im klassischen Hollywoodkino traditionell in
drei Ebenen getrennt, namlich in Sprache, Musik und Gerdusch. Diese werden in der
Postproduktion zunichst separat bearbeitet, um sie dann bei der Endmischung wieder
zu kombinieren. Obwohl PLAYTIME ebenfalls wie in Hollywood tblich im Studio

42 Chion 1997, S. 157.
43 Butzmann 2005, S. 47.
44 Maddock 1993, S. 112.
45 Ebd., S. 158.
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nachsynchronisiert wurde (bzw. die Aufnahme des Films auf akustischer Ebene sogar
erst im Studio erfolgte), nutzte Tati die Nachsynchronisation nicht, um die Ebenen
des Akustischen zu trennen. Vielmehr lie} er diese ineinander Gbergehen, um die Un-
terschiede zwischen Sprache, Musik und Gerausch zu verwischen und so auf die Dif-
ferenz zwischen den drei Tonebenen, die normalerweise im Film existiert, aufmerk-
sam zu machen. Dies zeigt, dass moderne Regisseure das Verfahren der Nachsyn-
chronisation nutzten — neben Tati auch Godard, etwa in A BOUT DE SOUFFLE (F
1960) oder Fellini in E LA NAVE VA (I/F 1983) — um die klassischen Regeln der Ton-
verwendung zu reflektieren. In Abgrenzung zum klassischen Hollywoodfilm, der mit
der Nachsynchronisation die Fiktion verstirken wollte, machte PLAYTIME durch die
Nachbearbeitung der Tonspur und die daraus resultierende Manipulation und Diffe-
renz der Bild- und Tonebene auf sich selbst und seine Konventionen aufmerksam.
Die vielfiltigen Experimente mit dem Akustischen in PLAYTIME zeigen die Gemacht-
heit des Films, die den Zuschauer zu einer reflexiven Wahrnehmung der Artifizialitat
und Filmizitit des Gesehenen und Gehorten veranlassen. Dabei kann der Akt des
Reflektierens, der in PLAYTIME mit Hilfe der Klangregie ermoglicht wird, als ein we-
sentlicher Aspekt filmischer Modernitit beschrieben werden.
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