Rudolf Arnheim

Die Zukunft des Tonfilms'

Die Umstellung der Stummfilmproduktion auf den Tonfilm (vom Jahre 1929
ab) geschah seinerzeit nicht zuletzt deshalb, weil man den immer katastrophaler
stockenden Geschiftsgang durch das Radikalmittel einer unerhort neuen Sensa-
tion wieder ,auf Touren zu bringen® wiinschte. Aber die neue Sensation des
tonenden Bildes hat sich schnell abgenutzt, und dafiir hat der Tonfilm eine wei-
tere schlimme Schwierigkeit in die Filmwirtschaft gebracht: im natiirlichen Ent-
wicklungsgang der Weltwirtschaft hatte sich auch der Film immer mehr vom
Ursprungsland aus tiber die iibrigen Linder der Erde verbreitet. Diese schone
Internationalisierung erlebte durch den Einbruch der Sprache in den Film eine
jahe Hemmung. Plotzlich war es nur noch unter groflen Schwierigkeiten mog-
lich, einem Volk die Filme eines andern zu zeigen, und sowohl fir den
anspruchslosen wie fiir den anspruchsvollen Kinobesucher war der Genuf} eines
auslindischen Films plotzlich entscheidend vermindert. Andererseits aber hat-
ten sich gerade durch die Einfithrung des Tons die Herstellungskosten derart
erhoht, dafl ein Film kaum noch im eignen Lande zu amortisieren war. Hier
spielten und spielen vor allem die hohen Lizenzen der Elektroindustrie, die mit
Hilfe ihrer Tonfilmpatente die gesamte Produktion kontrolliert, eine entschei-
dende Rolle, und die zukiinftige Entwicklung des Tonfilms wird stark davon
beeinfluf3t sein, ob und in welchem Mafle die Diktaturgewalt der Apparateindu-
strie sich aufrechterhalt. So sind heute beispielsweise fiir einen durchschnittli-
chen deutschen Film (Herstellungskosten 250 000 Mark, Drehzeit 20 Tage) fiir
Lizenzgebiihren, Ateliermiete, Entwickeln und Kopieren allein an die Mono-
polfirma Tobis etwa 70 000 Mark zu zahlen!

Diese Verteuerung der Filmherstellung hat fiir die Filmkunst nicht nur zur
Folge gehabt, dafl die Produzenten in noch stirkerem Maf3e als bisher gegentiber
den Filmkiinstlern ihre kaufmannischen Forderungen geltend machten, alle ris-
kanten Experimente vermieden und damit zugunsten einer immer dirftigeren
Serienproduktion alles Neue, Eigenartige und Fortschrittliche niederhielten,

1 Der Abdruck dieses Textes basiert auf einem bisher unveroffentlichten Typoskript, geschrieben
etwa 1934, gezeichnet: ,von Dr. Rudolf Arnheim“. Die in eckigen Klammern stehenden
Erginzungen und Nachweise zu Filmen, die Arnheim erwahnt, wurden von der Redaktion
eingefiigt, die Schreibweise der Namen von Regisseuren an den heute tiblichen Standard
angepafit (Anm. der Red.).
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sondern sie hat auch jene junge, neben der Filmindustrie lebende Experimenta-
torengilde sogenannter Avantgardisten vernichtet, der die junge Filmkunst so
manche neue Anregung und Belebung verdankte. Was die Filmindustrie
anlangt, so wird sie in Zukunft die unbedingt notige Freiheit zum Herumpro-
bieren, Experimentieren, Riskieren nur dann haben, wenn die Spanne zwischen
Herstellungspreis und Erlos den notigen Spielraum dazu lafdt, beziehungsweise
wenn sich der Staat helfend ins Mittel legt. Fiir die nichtindustrielle Avantgarde-
Produktion darf man wohl ein neues Aufleben prophezeien, ja die immer
umfinglicher werdende Bewegung des Amateur-Schmalfilms wird, wenn erst
einmal praktisch brauchbare Tonfilmapparate fiir Schmalfilm herausgebracht
sein werden (und soweit wird es in kurzer Zeit sein), eine riesige private Film-
produktion hervorbringen, die das Gesicht unsres Filmwesens grundlegend ver-
indern und die eigentliche Filmindustrie zweifellos vor schwierige, aber fiir die
Sache der Filmkunst niitzliche Aufgaben stellen wird. Gerade von der nichtin-
dustriellen Filmproduktion darf man wieder die Entdeckung manches jungen
Talents erhoffen, das als Auflenseiter fiir Auflenseiter beginnt und dann von der
Industrie aufgegriffen, gefordert oder verdorben wird.

Wie nun ist die leidige Sprachenfrage im Tonfilm zu l6sen? Der stumme Film
kommt nicht wieder. Von den 60500 Kinos, die es zur Zeit in der Welt gibt, sind
bisher zwar nur 34000 auf Tonfilm eingerichtet, aber diese Zahl ist stindig im
Wachsen. Die ausschlaggebende grofie Masse des Filmpublikums wird sich zu
einer Riickkehr zum Stummfilm nicht verstehen, weil es Werke der darstellen-
den Kunst nach ihrer Naturihnlichkeit zu bewerten gewohnt ist und fiir sein
Geld nicht plotzlich eine ,tiberlebte®, ,unvollkommene“ Abbildungstechnik
vorgesetzt bekommen mochte. Fiir den Kunstfreund andrerseits, der einen Film
wie jedes andre Kunstwerk nicht nach seiner Naturahnlichkeit sondern nach
seiner Ausdruckskraft und innern Wahrheit bewertet, wire zwar der stumme
Film neben dem tonenden durchaus noch lebensfihig, aber auch er bejaht die
neuen Ausdrucksmoglichkeiten des Tonfilms und gibt zu, daf§ der Tonfilm
recht viele Moglichkeiten des stummen Films in sich schliefit, so daff nur inner-
halb enger Bezirke kiinstlerische Moglichkeiten, die nur dem Stummfilm offen-
standen, verlorengegangen sind. Dazu gehort beispielsweise bis zu einem gewis-
sen Grade der amerikanische Groteskfilm, der bisher keine passende und genti-
gend ausgiebige Tonfilmform gefunden hat - siehe Buster Keaton, der aus einem
genialen Kiinstler zu einem mittelmifligen Harlekin werden mufite, siche Char-
lie Chaplin, der sich teils mit musikalischer Karikierung von Sprechgerduschen
geholfen hat (ein einmal sehr wirksames, aber auf die Dauer monotones Aus-
hilfsmittel), teils auf seine Filmarbeit tiberhaupt verzichtet, teils sich mit Plinen
zu einem Taubstummentfilm herumschligt. Dennoch braucht die Hoffnung auf
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einen Tonfilmgroteskstil nicht aufgegeben zu werden, der sich unter starker
Verwendung von Musik, musikalisierten Dialogen und Gerduscheffekten etwa
nach dem Vorbild der Micky-Maus-Tonfilme entwickeln konnte.

Die Beweglichkeit der Kamerafithrung, die der Tonfilm zunichst aus techni-
schen Griinden nicht besaf}, ist inzwischen wiedererobert worden, und tiber das
Verhaltnis des vom stummen Film so kultivierten Bildschnitts zum Tonfilm
wird spiter noch gesprochen werden. Kime in Zukunft der stumme Film wie-
der, so wiirde der Filmfreund dies begriiffen, ihn aber dennoch auf engere
Gebiete beschrinkt sehen wollen, als sie thm frither zur Verftigung stehen. Filme
beispielsweise, in denen der Gedankenaustausch zwischen Menschen eine
bedeutende Rolle spielt, wiren mit den friheren Stummfilmmitteln nicht mehr
ertraglich. Weder die tonlosen Lippenbewegungen noch die Ersetzung des Spre-
chens durch Gebirden konnten den gescharfteren Anspriichen der Tonfilmge-
neration geniigen. Verstiande sich der stumme Film zu solcher klugen Beschrin-
kung, so konnten seine Ausdrucksmoglichkeiten auch in Zukunft noch manches
Schone zuwege bringen; sie werden vielleicht ein Betatigungsfeld finden in einer
bestimmten, bisher noch wenig vervollkommneten Spielart von Tonfilmen, in
denen der Tonpart so unabhingig vom Bild ist, daf} dieses wieder nach stumm-
filmahnlichen Gesetzen aufgebaut werden muf}!

Jedenfalls wird der Stummfilm nie wieder eine fiihrende Rolle spielen, und so
mussen andre Losungen fiir das Sprachenproblem gesucht werden. Man versuchte
es etwa mit der Parole: wenig Dialog! Die Filmindustriellen, von ihrem Geldbeutel
dazu angeregt, entdeckten die strenge Schonheit eines lapidaren Kurzdialogs und
errechneten zahlenmiflig, wieviel Prozent Dialog ein Tonfilm haben dirfe.
Gewisse moderne Filmkiinstler versuchten — zum Teil aus anderen Griinden — den
Dialog nur an wichtigen Eckpunkten der Handlung t6nen, sonst aber die Bilder
sprachlos ablaufen zu lassen (Paul Fejos in MARIE [Tavaszt ZAror, HU 1932],
René Clair), aber dies Verfahren erwies sich als intellektuell erkliigelt und gegen-
tiber den sinnlich-praktischen Erfordernissen des tonenden Bildes nicht haltbar.
Oder aber man versuchte vom Manuskript her Sprechszenen zu vermeiden, bzw.
die Personen eine abgehackte Telegrammsprache reden zu lassen. Das fithrte zu
Riickgratsverkrimmungen in der Handlungsfithrung und zur Charakterverfal-
schung der handelnden Figuren. Sparsame Dialoggebung kann fiir gewisse Filme
und fiir gewisse Einzelszenen wirksam und angemessen sein. Sie aber aus aufler-
kiinstlerischen Griinden zur allgemeinen Produktionsrichtschnur zu machen, ist
eine Mafinahme, die sicherlich keine Zukunft hat.

SchlieBlich gibt es Ubersetzungsmethoden. Von ihnen verfilscht das Aufko-
pieren von Titeln in der Landessprache das Original am wenigsten. Daftir wird
aber durch die hafllichen Inschriften die Bildwirkung zerstort, die Aufmerksam-
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keit des Zuschauers miflgeleitet und zumeist auch — wegen des geringen Raumes
— der Text unertraglich vergrobert und versimpelt.

Ein lebensgefihrlicherer Eingriff schon ist das sogenannte Dub-
bing-Verfahren, das Nachsynchronisieren des Dialogs. Hier wird, auch wenn
die Bearbeitung bestens gelingt, stets die Einheit des lebendigen Menschen und
seiner Klangiuflerungen zerrissen werden zugunsten eines barbarischen,
gespenstischen, widernatiirlichen Flickwerks. Zumal die Leistungen grofler
Schauspieler werden auf diese Weise unertraglich verstimmelt. Weiterhin kann
der unterlegte Text mit Riicksicht auf die Mundbewegungen im Bild und die
Linge des Originaldialogs immer nur ein erzwungenes Krampfprodukt, ein
Kompromifl zwischen dichterischer Sprachform und zufilligen akustischen
Beschrinkungen ergeben. Es steht zu erwarten und zu wiinschen, daf} diese im
Augenblick vielgeiibte Ubersetzungsmethode bald wieder verworfen wird,
denn wenn sich die breite Masse des Publikums auch bis heute damit abfindet, so
durfte sich doch ihr Gefiihl recht schnell geniigend schirfen, um diese Barba-
reien auch im kleinsten Groschenkino unméglich zu machen.

Eine gewisse kiinstlerische Verwendung wird das Nachsynchronisierungs-
verfahren vielleicht einmal finden, wenn man, statt eine natiirliche Einheit von
Mensch und Stimme vortauschen zu wollen, das Unzusammengehorige des
Zusammengeftgten ausdricklich heraushebt und dadurch groteske oder iiber-
natiirliche Wirkungen erzielt. Wenn etwa in einem Werbefilm ein Tabakblatt
den Mund auftut und eine Rede hilt oder wenn dressierte Hunde sprechen und
singen, so sind das erste Versuche, das Dubbing-Verfahren seiner Eigenart ent-
sprechend fiir neue Wirkungen zu benutzen.

Das einwandfreiste Verfahren zur Ubersetzung von Tonfilmen besteht darin,
sogenannte fremdsprachige Versionen herzustellen. Man dreht bei der Atelier-
arbeit jede Szene nacheinander in verschiedenen Sprachen, natiirlich zumeist mit
Schauspielern und Regisseuren der entsprechenden Sprachgruppe. Dadurch
entstehen nicht nur Fassungen in verschiedener Sprache sondern auch von ers-
taunlich verschiedener nationaler Firbung. Der Film wird nicht nur in die
fremde Sprache sondern auch in den fremden Nationalcharakter tbersetzt. Ist
so die Voraussetzung fiir ein in sich geschlossenes Kunstwerk zwar geschaffen,
so verliert natiirlich dabei der Film die wichtige und reizvolle Moglichkeit, ein
Volk mit den Eigenarten des andern Volkes bekannt zu machen. Der Italiener
beispielsweise bekime ausschlieflich italienische Filme aus seiner Heimat und
ebenfalls von seinen Landsleuten hergestellte italienische Versionen auslindi-
scher Filme zu sehen. Selbstverstindlich kénnten dann auch von den heute in
der ganzen Welt berihmten Schauspielerpersonlichkeiten nur noch die fremd-
sprachlich gebildeten tiber ihr Sprachgebiet hinaus wirksam bleiben.
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Als Forderung an die Zukunft bleibt der Wunsch bestehen, die Urfassungen
der Filme auch im fremden Land zu zeigen, die Ursprache ins fremde Land zu
tragen, und so das Verstindnis fiir sie zu fordern — womit sich der Film einschal-
tet in die grofe kulturelle Entwicklung, die durch die immer starkere wirtschaft-
liche und politische Verflechtung der Volker, die Verkleinerung der Welt durch
Flugzeug, Schnelldampfer, Eisenbahn und Auto und durch den kulturellen
Austauschverkehr (Rundfunk, Ubersetzungswesen, internationale Kongresse,
Fremdenverkehr, fremdsprachiger Schulunterricht etc.) charakterisiert ist.

Mit dieser Entwicklung hingt die Zukunft des Tonfilms aufs engste zusam-
men. So wie heute bereits innerhalb kleiner Bezirke, etwa im Ticino, die gesamte
Bevolkerung — nicht nur die gebildete — dreisprachig ist, ohne dadurch ihre
Eigenart zu verlieren, so diirften mit der Zeit uiberall die Sprachkenntnisse des
Durchschnittsmenschen (also des Kinobesuchers) sich vermehren und auch die
Sprachen selbst sich, ohne ihren Eigencharakter zu verlieren, aneinander anglei-
chen, so wie sie es heute schon auf gewissen Gebieten (etwa der stark internatio-
nalen wissenschaftlichen Terminologie) getan haben. In diesem groflen Zusam-
menhang gilt es das Sprachenproblem des Tonfilms zu sehen. Dann scheint es
auch nicht mehr unlosbar.

Dagegen spricht nicht, daf} der heutige Film - teils innerhalb des allgemeinen
politischen Strebens nach wirtschaftlicher ,,Autarkie®, teils aber auch unter dem
Einflufl der Sprache — in vielen Lindern eine stirkere Betonung der nationalen
Eigenart (Filme aus der Geschichte und dem Volksleben) erkennen lifit. Die
nichste Zeit schon wird mit einem alten Vorurteil der Filmindustrie aufriumen,
das besagte, daff man zugunsten des ,internationalen Geschmacks“ (den es
hochstens in Gestalt einer oberflichlichen Hotelzivilisation gibt!) auf eine ver-
waschene Norm hinarbeiten miisse. Die Erfahrung lehrt, daf§ gerade die wert-
vollsten und international am meisten anerkannten Filme (etwa die Russen-
filme) von der Eigenart des Ursprungslandes stark gepragt waren. Und spricht
man etwa von einem spezifisch amerikanischen Geschmack, der gewisse fiir
Europier unertrigliche Filme sehr schitze, —so wird es sich in solchen Fallen bei
genauerem Zusehen meist nicht um nationale sondern um Qualititsunter-
schiede handeln! Der zukiinftige Tonfilm wird gerade durch deutliche Beto-
nung seiner nationalen Eigenart ein taugliches Mittel fiir die Beforderung der
internationalen Verstindigung werden.

Der Tonfilm hat fiir die einzelnen nationalen Filmindustrien zu einer
Umschichtung ihrer Aufgaben, Fihigkeiten und Absatzgebiete gefiihrt, die sich
in Zukunft noch stirker herausarbeiten diirfte. Zur Zeit des Stummfilms konn-
ten auch kleine Linder (Schweden!) Filme fur die ganze Welt produzieren.
Heute richtet sich die Ergiebigkeit einer Filmindustrie vor allem nach der Grofle
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des betreffenden Sprachgebietes. So besteht beispielsweise fiir England, das bis-
her so inaktiv ist, eine groffe Filmchance, wihrend etwa die russischen Tonfilme
auflerhalb ihrer Landesgrenzen nur schwer Absatz finden werden. Fur Italien,
das in der ganzen Welt durch seine Singer berithmt ist, bietet der Tonfilm eine
bei weitem groflere Chance als der Stummfilm. Gewisse berithmte Schauspieler,
die nicht in ithrer Heimat arbeiten, etwa die Schwedin Greta Garbo oder die
Dinin Asta Nielsen wurden durch den Tonfilm plotzlich zu ,,Auslandern®, der
Dialekt amerikanischer Filme stiefl bei den Englindern auf Widerwillen, und
selbst innerhalb des einzelnen Landes zeigt sich, dafl Dialektfilme nicht durch-
gangig gut verstanden werden und dafl etwa die geschwinde Sprech- und Denk-
technik manches grofistadtischen Filmschauspielers fiir den Landbewohner ,,zu
hoch® ist.

Wir fragen uns nun, inwieweit die technische Entwicklung den Tonfilm von
morgen verindern wird. Die klangliche Wiedergabe von Stimmen, Musik und
Geriuschen ist zumindest fiir unser Ohr, heute schon recht befriedigend. Sehr
im argen steht es hingegen noch mit der richtigen Wiedergabe des Raumschalls,
und hier wird der Tonfilm der Zukunft noch manche Vervollkommnung brin-
gen konnen. Sehr vielen sogenannten Landschaftsszenen hort man den Ton des
Atelierraums deutlich an, und auch die Geriusche der Straflenszenen leiden
zumeist unter einer falschen Raumakustik. Sehr haufig auch steht das Mikrofon
in einem geringeren Abstand von der Schallquelle als die Bildkamera, wodurch
nachher fir den Zuschauer der optisch-akustische Eindruck in seine beiden Ele-
mente zerfallt. Auch die schalldimpfende Eigenart von Zwischenwinden wird
oft groblich vernachlissigt, so daf§ etwa, wenn die Stimme eines Singers durch
die Mauer des Hauses dringen soll, man dem Klang anhort, daff er ohne jede
Zwischenwand direkt vom Mikrofon aufgenommen worden ist. Auf solche
Forderungen der psychologischen Akustik wird der Tonfilm kiinftig, auch vor
allem bei Nachsynchronisierungen, sorgfaltiger zu achten haben, und es wird
Sache der Techniker sein, die Aufnahmetechnik so zu entwickeln, daff der Ton
auch dann noch deutlich und verstandlich aufgenommen wird, wenn er nicht
unmittelbar und aus giinstigstem Abstand ins Mikrofon gegeben wird.

Wichtig fiir die technischen Ausdrucksmittel der Tonfilmkunst konnte wei-
terhin die Erfindung der synthetischen Schallaufnahme werden. Schon jetzt ist
man theoretisch imstande, die Lichttonkurven nicht nur von Instrumentalmusik
sondern auch von Geriuschen und menschlichen Stimmen aufzuzeichnen. Die
Praxis wird zeigen, wieweit es moglich sein wird, mithilfe dieses Verfahrens aus-
drucksvolle Klinge zu erzeugen, die das Mikrofon aus der Wirklichkeit nicht
entnehmen kann, beziehungsweise Stimmen und Gerdusche zu stilisieren oder
zu idealisieren.
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Weiter muf$ hier die Fernsehtechnik erwiahnt werden, mit deren Hilfe es mog-
lich sein wird, wirkliche Vorginge im Augenblick des Geschehens beziehungs-
weise aufgenommene Filmstreifen rundfunkmaflig zu tibertragen. Abgesehen
von den soziologischen und wirtschaftlichen Verinderungen, die sich daraus
ergeben konnten (Film nicht mehr Massenerlebnis im Saal sondern Einzelerleb-
nis in der Wohnung; Vernichtung des Filmtheatergewerbes; Monopolisierung
der Produktion), wiirde es moglicherweise zu einer Vernichtung der Filmkunst
dadurch kommen, dafy man gar nicht mehr wie bisher Filme fotografisch fixierte
sondern einfach Theatervorstellungen im Senderaum darbote, da ja die fotogra-
fische Fixierung ihren wirtschaftlichen Sinn verliert, sobald ein Werk, wie heute
die Horspiele des Rundfunks, nur noch ein einzigesmal aufgefithrt und tibertra-
gen wird! In diesem Fall fiele das wichtige Kunstmittel des Filmschnitts voll-
kommen fort, und Film wire nur noch rundfunkmiflig tbermitteltes Theater.

Einen dhnlich vernichtenden Schlag gegen die wichtigsten Ausdruckmittel der
Filmkunst konnte die Einfithrung des Farbenfilms, des stereoskopischen Films
und des ,,Grandeur“-Films bedeuten. Der Tonfilm zwar hat, wie wir sagten, die
Gestaltungsmittel des Filmbildes nur unwesentlich eingeschrinkt, aber er
bedeutete ja auch keinen Eingriff in den optischen Bezirk sondern nur einen
akustischen Zusatz! Wird hingegen das Filmbild farbig, raumlich und von dem
engen Bildrahmen befreit, so kommt es der Wirklichkeit so nahe, daf§ es sie nicht
mehr gestalten kann. Denn gerade der Abstand des Filmbildes von der Wirk-
lichkeit, die Reduzierung der bunten Farben auf Schwarz-Weify-Werte, die Pro-
jektion des Raumbildes in die Fliche und die Wahl eines bestimmten Wirklich-
keitsausschnitts mithilfe des rechteckigen Bildrahmens ermdglicht es, die Wirk-
lichkeit filmisch nicht nur abzubilden sondern zu gestalten. Eine solche ,,Ver-
vollkommung® der Filmtechnik wiirde also das Ende der Filmkunst bedeuten.

Fragen wir uns nun, in welchem Sinne man wohl kiinftig die schon heute tibli-
chen Gestaltungsmittel des Tonfilms vervollkommen wird, so mufy man von
dem Grundsatz ausgehen, dafl jedes Ding bestrebt ist, seine Eigenart, sein
Wesen moglichst vollkommen zu verwirklichen. Man muf also auch im Falle
des Tonfilms feststellen, welches seine charakteristischen Eigenarten sind, um
vermuten zu kénnen, in welchem Sinne er sich entwickeln wird oder doch ent-
wickeln sollte.

Der Film unterscheidet sich (zusammen mit dem Rundfunk) von den andern
darstellenden Kiinsten vor allem dadurch, daf§ er eine sehr naturgetreue, mecha-
nisch erzielte Abbildung der Wirklichkeit zum Material fiir die kiinstlerische
Gestaltung nimmt. Eine wichtige Aufgabe fur ihn wird deshalb darin bestehen,
Kunstwerke von sehr lebensnahem Charakter zu schaffen. Ein Blick auf den
Spielfilm zeigt, daf§ er sich in der Tat immer stirker zur Naturnihe hin entwi-
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ckelt, und zwar nicht nur in den Spitzen— sondern gerade auch in den Durch-
schnittsleistungen. Immer stirker tritt in der Auswahl der Schauspieler an die
Stelle des blof3 hubschen Milchgesichts der charakteristische, eigenartige, aus-
drucksvolle, vom Leben geprigte Mensch; Dekorationen, Schminktechnik,
Gebardenspiel entwickeln sich von groben Theatereffekten weg zu feineren,
nuancierteren Formen; und auch an die Wahrheit der Milieuschilderungen und
der Handlung werden immer strengere Anspriiche gestellt. In dieser Richtung
wird die Zukunft des Tonfilms noch manche Verbesserung bringen. Immer
wichtiger wird fiir die Auswahl eines Filmstoffes, ob er ein ergiebiges und noch
unausgeschopftes Milieu erschliefit, und von einem guten Manuskript verlangt
man, daf} es die handelnden Personen durch ihr Verhalten zu ihrer spezifischen
Umwelt charakterisiere. Die Bestimmtheit des Menschen durch seinen Beruf,
seinen Stand, seine Landschaft und sein Volk wird immer mehr zum wichtigen
Filmthema. Expeditionsfilm und Geschichtsfilm schildern die Lebensweise
geografisch oder historisch entriickter Menschengruppen.

Der Tonfilm hat diese Bestrebungen gefordert, indem er den Film um die vie-
len Spielarten des sprachlichen Ausdrucks (Dialekte, fremde Sprachen) und spe-
zifischer, milieubedingter Gerausche, Tierstimmen etc. bereicherte, aber auch
dadurch, daf} die Sprache manchen unzureichenden Schauspieler als bloflen
»Maskenmacher® entlarvte. Manchen nur wegen seiner schonen Beine engagier-
ten Filmmaidchen mochte es durch Schmink—und Friseurkiinste gelingen, in der
Rolle einer vornehmen Dame oder eines Bauernmadchens den Forderungen des
Zuschauerauges zu gentigen — 6ffnet sie aber den Mund, so erweist sich an ihrem
niichternen Deklamieren nicht nur ihr innerer Abstand zu der Rolle sondern
auch—wovon noch zu reden ist — ihre menschliche Unzulinglichkeit. So férdert,
das Hinzukommen der Sprache den Film in seiner immer stirkeren Bevorzu-
gung des schlichten Selbstdarstellers vor dem routinierten, vielseitigen Mimiker.
Fir den schauspielerischen Vortrag des Dialogs wird ganz allgemein eine star-
kere Zwanglosigkeit anzustreben [sein]. Auf diesem Gebiet herrscht bisher eine
Art Schreckensherrschaft der Tonmeister, die — teils mit, teils ohne Berechti-
gung —im Interesse der Verstandlichkeit ein tiberdeutliches, schiilerhaftes Rezi-
tieren des Textes fordern; wihrend die Erfahrung bewiesen hat, dafl gerade das
unbefangene, spontane, sorglose Sprechen den Horer besonders lebhaft
anpackt.

Immer stirker zum Natiirlichen hin also diirfte sich der Tonfilm entwickeln,
womit nicht gesagt sein soll, daf} er in Filmen grundsitzlich andrer Art nicht
auch das Groteske und Ubersinnliche pflegen konnte. Nur wird er diese Wir-
kungen sozusagen aus der Wirklichkeit selbst hervorzuholen haben. Alle Ver-
suche, mit Pinsel, Pappe und Maskenkunst eine stilisierte Gespensterwelt zu
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schaffen, haben vor dem scharfen Auge der Filmlinse nicht gut bestanden
(Aelita, Vampyr, Caligari, Frankenstein, Nosferatu). Dagegen ist es den franzo-
sischen Avantgardisten schon weit besser gelungen, durch assoziative Verket-
tung von Wirklichkeitselementen (die aus der aufgeplatzten Handflache hervor-
kriechenden Ameisen, der von einem Rasiermesser zerschnittene Vollmond, die
Eselsleichen auf dem Konzertfliigel) unheimliche, traumartige Wirkungen zu
erzielen. Unzweifelhaft wird gerade auf diesem Gebiet der Tonfilm der Zukunft
noch manche schéne Uberraschung bringen.

Was den Groteskfilm anlangt, so ist sein vorldufiges Absterben wohl nicht
allein Schuld des Tonfilms. In seiner Frithzeit war der Film unnaturalistisch,
sowohl in Bezug auf Dekorationen, Kostime, Masken— und Schminktechnik
wie auf Gebirdenspiel und Handlung. Hier fand der Groteskfilm ganz zwang-
los vortreffliche Vorbedingungen; ja er war es, der die richtigen kiinstlerischen
Konsequenzen zog, so daf} aus dieser Frihzeit des Films tibrigens einzig die
Groteskfilme ihren Wert erhalten haben, wihrend die Spielfilme aus der glei-
chen Zeit auf uns unfreiwillig komisch und absurd wirken, auch wenn wir mit
dem Verstand noch zu wiirdigen vermogen, wieviel Mut, Pioniergeist und
Erfindungskraft seinerzeit dazu gehorte, die besten von ihnen zu schaffen. Mit
zunehmender Naturnihe des Films verlor der Groteskfilm immer mehr die
Grundlage seines Bildstils, die sich bezeichnenderweise nur noch im gezeichne-
ten Trickfilm (Felix, der Kater; Micky Maus) weitererhielt. Der Tonfilm, der die
Sprache brachte und damit das stumme Gebirdenspiel um seinen Sinn brachte,
gab thm den Rest. Es steht zu hoffen, daf§ dafiir die Musik ihm neuen Auftrieb
bringt.

Welche Verwendung der Musik im Tonfilm zuldssig und angemessen ist,
dafiir hat sich ja noch kein sicheres Gefiihl und keine Tradition herausgebildet.
Man probiert immer noch herum, und fest steht nur, daf} sie eine sehr grofle
Rolle spielen mufl und wird. Die grofle Schwierigkeit besteht darin, dafl wir
Menschen uns normalerweise viel seltener in musikalischen Situationen befin-
den, als es fiir den Tonfilm wiinschenswert ist. Auf zwei Losungen kam man,
deren jede eine wichtige Spezies von Musiktonfilmen bezeichnet. Entweder man
suchte sich Stoffe, in denen Musiker eine ausgiebige Rolle spielten. Alle Liebes-
geschichten, sonst stummen und unmusikalischen Bonvivants vorbehalten,
wurden jetzt von Singern erlebt: der Singer unternahm Autoverfolgungen,
besuchte Kostiimbille, sprang aus dem Schnellzug, verlor und gewann Millio-
nen, duellierte und verkleidete sich und nahm sich dabei dennoch gentigend
Zeit, um alle paar Minuten eins der mehrstrophigen Lieder loszulassen, um
deren willen er engagiert war. Ahnlich wie den Tenéren erging es den Kolora-
tursingerinnen und den Geigern. Dies ist also der Typ des durchaus naturalisti-
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schen Spielfilms, aus dessen Handlung sich, mehr oder minder zwanglos, der
Anlaff zu Musikdarbeitungen ergibt. Man darf vermuten, dafl zwar dieser
extreme Typ des Singerfilms sich schnell tberleben wird, daff aber auch in
Zukunft jeder Tonfilm darauf bedacht sein wird, gelegentlich musikalische Sze-
nen einzulegen. Vor allem die vokale und instrumentale Volksmusik bietet hier
noch manche Moglichkeit.

Andrerseits aber ging man dazu tber, die handelnden Personen ohne alle
Riicksicht auf Natiirlichkeit mit Musikeinlagen auszustatten. Da die Filmverlei-
her, deren Einfluff auf die Produktion entscheidend ist, keinen Film mehr
abnehmen wollten, der nicht neue ,Schlagerlieder® enthielt, unterbrach man die
Handlung jedes beliebigen Films durch solche Gesangsdarbietungen, auch
wenn sie durch nichts motiviert waren. Auch in ernsthaften, dramatischen Fil-
men durfte der Schlager nicht fehlen, so dafl beispielsweise in der Verfilmung
von Stefan Zweigs ernster Novelle ,Brennendes Geheimnis“ [BRENNENDES
GenemNts D 1932/33, Robert Siodmak], in der ein Kind miterlebt, wie seine
Mutter sich mit einem Fremden einlafit, der Verfiihrer teils dem Knaben, teils
dessen Mutter allerhand angenehme Strophen vorzusingen hatte.

Solche Verirrungen bezeichnen die ersten Anfinge einer wichtigen Tonfilm-
gattung: des Operetten— und des Opernfilms. Geht man von der naturalisti-
schen Motivierung der Musikdarbietungen ab, so ist ein geschlossener Stil erst
wieder zu erreichen, wenn man ganz konsequent den ganzen Film iber die
Sphire des Wirklichen erhebt und ihn vollkommen unter die Herrschaft der
Melodie und des Rhythmus stellt. Abgeschmackte Zwitterwesen kommen
zustande, wenn man den Film in gewohntem Sinne naturalistisch hilt und die
Musiknummern unorganisch dazwischenschaltet. Daher versuchte man bald,
dem Film als ganzem eine musikalische Linie zu geben. Giinstig war es, den Film
in ein mirchenhaftes Milieu zu versetzen, wie es in den Chevalier-Macdo-
nald-Operetten Ernst Lubitschs in geschickter aber monotoner Weise geschah:
Geschichten aus dem sorglosen Leben altmodischer Phantasiekonige und -prin-
zen. René Clair gelang es, Motive aus dem Volksleben der heutigen Grofistadt in
musikalische Form zu zwingen, und die Ufa-Operetten der Erich Pommer-Pro-
duktion hielten zwischen diesen beiden Stoffgebieten in geschickter, aber weni-
ger kunstvoller Art die Mitte. Sind so fiir den Operettenfilm schon mancherlei
Erfahrungen gesammelt, so steht der Opernfilm noch ganz in den Anfingen
(Verfilmung von Smetanas ,,Verkaufter Braut“ durch Max Ophils [Die VER-
KAUFTE Braur, D 1932]).

Die Verfilmung alter Opern und Operetten unter Benutzung der fiir die
Bithne komponierten Musik kann immer nur zu Verstimmelungen der Origi-
nale und zu Kompromif}lgsungen fithren, da der Musikfilm eine viel stirkere
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Betonung des Bildmafligen verlangt, als fiir die Bithne moglich ist. Der Musik-
film mufl wie jeder andre Film viel duflere Handlung und ein abwechslungsrei-
ches Milieu bieten, und er 7S auch fiir die eigentlichen Musiknummern soviel
Bewegung und Handlung schaffen, daf§ das Bild nicht monoton wird. Weiter
wird er in Zukunft noch mehr daran gehen miissen, die Bewegungen der Figuren
von der Musik her auf einen tinzerischen Rhythmus zu bringen und schliefflich
auch Bildrhythmus und Bildschnitt der Musik unterzuordnen. Dialog und
Geriusche missen in threm musikalischen Charakter betont werden, so wie
etwa zu Beginn von Mamoulians ,,Kiss me tonight“ [eigtl. Love ME ToNIGHT /
SCHONSTE, LIEBE MICH, USA 1932] die Geriusche der erwachenden Stadt sich
zu einer musikalischen Sinfonie vereinigen. Schliefllich wird man es auch mit der
Nachahmung von Menschenstimmen und Gerduschen durch Musikinstru-
mente versuchen konnen (Saxofonstimmen der Festredner zu Beginn von Cha-
plins Crty LigHTs [D1E LicHTER DER GROSSSTADT, USA 1931]), wenn der Film
nur radikal genug jedem naturalistischen Stil entriickt ist.

Auch die vom Stummfilm her bekannte Begleitmusik kann in ihrer Verwen-
dung sowohl fiir naturalistische wie fiir Musikfilme noch verfeinert werden, seit
sie mechanisch aufgenommen wird und also viel genauer auf die Bilder abge-
stimmt werden kann. So hat man beispielsweise mit viel Gliick versucht, den
Bildschnitt und den Takt der Musik zur Deckung zu bringen. Die Begleitmusik
der Zukunft dirfte weiter eine stirkere Verschmelzung der eigentlichen musi-
kalischen Klinge mit Gerduscheffekten bringen, wobei der Komponist gele-
gentlich sogar Originalgerdusche (etwa Maschinengerausche) durch geschickte
Auswahl, Reihenfolge und Montage zu musikalischen Motiven verarbeiten
wird. (Gerauschmelodien in Granowskys [Das] Liep vom Lesen [ D 1931];
Gleichklang von Marschliedern und Maschinenrhythmen in Wertows ENTHU-
siasMUs [StMFoNIA DonBassa, UdSSR 1930].)

Welche Rolle die Sprache im Tonfilm spielen darf und soll, dartiber liegen
heute bereits ziemlich sichere Erfahrungen vor, so dafy man annehmen kann, daf§
die Zukunft hier nichts Grundsitzliches dndern wird. Zunichst versuchte man
es sowohl mit theatermifiigen Filmen, in denen unaufhoérlich gesprochen wurde
(Duponts Atrantic [GB 1929]), wie auch mit anderen, sehr dialogarmen.
Heute weify man, dafl fihrend auch im Tonfilm nach wie vor das Bild ist. Das
hangt mit den psychologischen Unterschieden zwischen optischer und akusti-
scher Sinneswahrnehmung zusammen: Das Auge liefert ein zeitlich wie rium-
lich lickenloses Abbild der Umgebung, wahrend das Ohr immer nur einzelne,
gelegentliche Auflerungen einzelner Gegenstinde auffingt. Dieser natiirlichen
Dominanz des Optischen wird auch der Tonfilm immer Rechnung tragen. Mit
einer ,,Gerauschkulisse“ zwar werden, der Natiirlichkeit halber, grofle Teile
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eines Tonfilms ausgestattet sein - eigentliche Gestaltungsfunktion aber wird das
Gerdusch immer nur als gelegentlich aufgesetztes Glanzlicht haben. Die eigent-
liche Aufgabe der Sprache wiederum erfiillt sich in den Hohepunkten der Aus-
einandersetzung zwischen Mensch und Mensch, wo zumeist groflere Dialog-
komplexe eingesetzt werden, wihrend in verbindenden Zwischenszenen das
Wort in den Hintergrund treten kann. Es gibt aber auch Filme, die ausschlie3-
lich auf bithnenmifig gepflegten Dialog gestellt sind (MenscHEN 1M HOTEL
[GranD HoteL, USA 1932, Edmund Golding]), und andre, in denen die Spra-
che eigentlich nur als Gerausch unter Gerduschen wirken soll, wie bei René
Clair, der seine Volkstypenspieler den Dialog im Augenblick der Aufnahme frei
improvisieren lift. Hier liegen zugleich die beiden Pole fiir den im Tonfilm
brauchbaren Sprechstil. Bithnenmifig stilisierte, pathetische Sprache hat sich
bisher im Film nicht bewéhrt. Andrerseits ist aber auch das hemmungslose All-
tagsgeplapper nur eine und zwar eine gefahrliche Moglichkeit. Die Tonfilmspra-
che soll prignant, charakteristisch, eigenartig und dabei trotzdem naturnah sein.
Ungeeignet, sie zu schaffen, ist der Manuskriptautor des heute tiblichen Schla-
ges, der seine Figuren so reden lafit, wie den Leihbibliotheksromanschriftstel-
lern der Schnabel gewachsen ist - ungeeignet aber ist ebensosehr der ,,Dichter®,
der unbekiimmert seinen Dialog schreibt, ohne ein Gefiihl fir dessen Funktion
innerhalb des optisch-akustischen Gesamtwerks zu haben. Der zukiinftige Ton-
film wird einen Typ des Filmschriftstellers zu schaffen haben, der den sprachli-
chen Ausdruck beherrscht, zugleich aber filmisch zu denken weifs.

Die Sprache tragt auch nicht unwesentlich dazu bei, den Film auf ein hoheres
geistiges Niveau zu heben. Es ist ein offenes Geheimnis, dafl bis heute die meis-
ten Filmschaffenden nicht gerade zu einer kulturvollen Menschenschicht geho-
ren, selbst wenn sie die neusten Biicher im Schrank und die teuersten Bilder an
der Wand haben. Sprachkunst nun ist zwar nicht Wertvoller als Augenkunst,
aber sie verlangt neben der eigentlichen Begabung eine gewisse geistige und
intellektuelle Bildung, die dem Film nur niitzen kann. Einen guten Anfang
hierzu bildet die durch den Tonfilm verursachte Invasion der Bithnenschauspie-
ler und -regisseure, die etwas von der geistigen Tradition des Theaters in die
Ateliers bringen. Der Tonfilm der Zukunft wird von seinen Kiinstlern dasselbe
menschliche und geistige Niveau verlangen miissen wie andre Kiinste auch. Mit
der Sinnesbegabung allein ist es nicht getan. Charakteristisch fiir die jingste
Entwicklung des Tonfilms ist weiterhin die Zurtickdringung des kurzen Bild-
schnitts (nach russischer Manier) zugunsten langer Passagen, die meist erst
durch reichliches Drehen und Fahren der Kamera moglich werden. Wechselnde
Einstellungen, die man frither im Schnitt hart aneinandersetzte, werden jetzt
durch reichliches Schwenken und Panoramieren ohne Schnitt verbunden, und
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auch der einzelne Blickpunkt wird beharrlicher festgehalten. Es ist nicht leicht
zu sagen, ob dieser Bildstil nur durch das Hinzukommen der Sprache herbeige-
fihrt worden ist oder ob auch die Entwicklung des Stummfilms zu einer solchen
ruhigeren Formgebung gefiihrt hitte. Sicher ist, daff die Fixierung der Filmszene
an lingere, am gleichen Ort stattfindende Dialoge eine gewisse Fesselung der
Bildbeweglichkeit erfordert, aber wahrscheinlich ist es auch schon innerhalb der
Bilddarstellung die hohere, feinere Kunst, die Gegenstinde der Wirklichkeit
durch eine geschickte perspektivische Einstellung in die gewtinschte Grofien-
und Lagebeziehung zueinander zu bringen und dabei also die Relationen des
Naturraums unangetastet zu lassen als einfach Bilder der verschiedenen Gegen-
stinde aneinander zu kleben. Daher wird, nachdem die erste Freude iiber das
neue Kunstmittel der Montage (Russenfilm) verrauscht ist, der Tonfilm der
Zukunft vermutlich eine ruhigere Montage lingerer Schnittstiicke bringen,
wennschon die Ausdruckskraft des Schnitts nicht wieder vergessen werden
wird.

Als letzten Gesichtspunkt fiir die Prognose der Tonfilmkunst nennen wir die
Scheidung zwischen synchronem und asynchronem Film. Die Hauptbemiithung
der Tonfilmpraktiker gehorte von vornherein dem Synchron-Film, d.h. man
setzte alles daran, Bild und Ton zeitlich so vollkommen gleichzuschalten, dafl
der Eindruck eines einzigen optischakustischen Vorganges entstand. Und dies
sowohl bei der Originaltonaufnahme wie beim Nachsynchronisieren. Dartiber
darf man aber nicht vergessen, daf} es sich beim Tonfilm im Grunde nicht um
eine einzige Aufnahme sondern um zwei ginzlich voneinander getrennte Auf-
nahmeapparaturen handelt, deren Produkte nur kiinstlich aufeinander abge-
stimmt werden. Manche Filmtheoretiker vergaflen das nicht, verfielen aber
dafiir in den umgekehrten Fehler, indem sie die radikale Trennung von Bild und
Ton propagierten und den synchronen Tonfilm als plumpen, unwiirdigen Natu-
ralismus ganz ablehnten oder zumindest als einen Filmstil zweiter Klasse behan-
delten. Nun kann aber gar keine Rede davon sein, daf} der synchrone Ton immer
nur eine uberflissige Wiederholung dessen bringen konne, was der Zuschauer
schon aus dem Bild allein entnehme! Vielmehr zeigt die Praxis, dafl Sprache,
Musik und Gerausch, geschickt verwendet, die filmische Gestaltung erstaunlich
bereichern, indem sie nicht etwa nur das Sinnenbild pedantisch komplettieren
sondern beispielsweise kontrapunktische Kontrastwirkungen zwischen Ton
und Bild schaffen.

Solche Funktionentrennung von Ton und Bild innerhalb des realen Raumzu-
sammenhangs zu schaffen ist wiederum — wie beim Bildschnitt — die hohere
Kunst gegentiber dem bloflen Aneinanderkleben von Ton und Bildmotiven, wie
es der Asynchron-Film mit sich bringt. Daher wird auch in Zukunft der Syn-
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chron-Film eine beherrschende Rolle spielen. Daneben aber wird der Asyn-
chron-Filn noch sehr ausgebaut werden. Als einfaches Beispiel asynchroner
Formgebung kann man die Begleitung von Filmbildern durch einen ebenfalls
aufgenommenen Begleitvortrag eines unsichtbar bleibenden Sprechers ansehen;
oder auch die Verwendung von Begleitmusik. Hier schafft die Einheit von Ton
und Bild nicht mehr der Naturzusammenhang sondern nur noch der Zusam-
menhang des Sinnes oder der Stimmung. Auch hieraus entstehen neue, gute,
noch nicht geniigend ausgenutzte Formen. So hat man etwa versucht, die Bild-
handlung des Spielfilms durch abstrakte Stimmen kommentieren zu lassen, die
dhnlich wie der Chor der antiken Tragodie die Vorginge erklaren und begutach-
ten. Zweckmiflig geschieht dies in musikalischer Form, so etwa in dem
Ufa-Film DEr Siecer [D 1931/32, Hans Hinrich und Paul Martin] durch ein
unsichtbares Mannerquartett. Auch Traumstimmen und innere Stimmen hat
man auf diese Weise dargestellt (Czinners ,,Triumender Mund“ [DER TRAU-
MENDE MunDp, D/F 1932], Mamoulians STrRASSEN DER GRrosssTADT [CITY
STREETS, USA 1931], Duviviers PoiL DE caAROTTE [ F 1932]).

In allen diesen Fillen pafite sich der Ton der Bildhandlung an. Es wiren aber
auch Fille moglich, in denen der logische Ablauf eines gesprochenen Vortrags
Hauptsache ist und die ihn begleitenden Bildvorginge bestimmt. Diese Mog-
lichkeit, bis jetzt eigentlich nur fiir Werbefilme ausgenutzt, diirfte in Zukunft
noch ausgebaut werden. Wenn beispielsweise in einem Werbefilm der Vortra-
gende sagt: ,Dies Waschmittel benutzen nicht nur deine und meine Frau son-
dern alle Hausfrauen der ganzen Welt“, so erscheint auf der Projektionswand
nach dem Bild der waschenden Hausfrauen eine Weltkugel. Dies ist nur ein pri-
mitives Beispiel fiir eine Gestaltungsform, die das Schwergewicht des ,,Hand-
lungs“-Ablaufs in den Tonpart verlegt und diesen durch die Bilder nur erganzen
liflt. Befriedigende Losungen werden sich natiirlich nur dann ergeben, wenn das
Bild den Sinn des Gesprochenen nicht einfach optisch kopiert (zumal nicht mit
abgebrauchten Allegorien) und wenn auflerdem auch der Bildpart fiir sich statt
eines chaotischen Hintereinanders eine gewisse Gestaltung aufweist.
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