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Abb. 1.1 und 2 Wanpa’s Trick — Wanda Treumann kokettiert mit dem Publikum.



Jorg Schweinitz

Die rauchende Wanda
Visuelle Prologe im frithen Spielfilm

Im Mai 1918 wird in Berlin WanDa’s Trick' (Deutschland, R. Portegg [Pseud-
onym fiir Rosa Porten / Franz Eckstein]) uraufgefithrt. Nach dem Haupttitel
des Films erscheint auf der Leinwand die Liste der handelnden Personen (ohne
Darsteller zu nennen), danach ein gesonderter Titel, der allein den Star ankiin-
digt: «Wanda Treumann in der Rolle der Wanda». Die erste Einstellung prisen-
tiert die populire Schauspielerin —als Ganzfigur —im Abendkleid. Die tiber den
Kopf getragene Stola verleiht ihr ein exotisches Fluidum. Nahezu frontal im
Bild sitzend, lichelt sie sibyllinisch, fiihrt eine brennende Zigarette an den
Mund und raucht auf eine Weise, die wohl als herausfordernd empfunden wer-
den sollte. Schlieflich behilt sie die Zigarette schrig im Mundwinkel, wihrend
sie scheinbar <uns>, das Kinopublikum, anblickt. Danach beginnt sie mit sichtli-
chem Vergniigen, Zigarettenschachteln, die neben ihr aufgestapelt sind, kokett
in <unsere> Richtung zu werfen, links und rechts mehr oder weniger dicht an der
Kamera vorbei. Diese bemerkenswerte Einstellung hat eine Linge von etwa 20
Sekunden (Abb. 1.1 und 1.2).

Der folgende Zwischentitel leitet zu einem Haupthandlungsort des Films
iiber: «Heinrich Lobels Fabrik». Es erscheint Wanda, durch schwarze Arbeits-
kleidung herausgehoben aus den Reihen der anderen, grau gekleideten Zigaret-
tenarbeiterinnen, an einem Manufakturtisch beim Drehen von Zigaretten. Zug
um Zug resp. Bild fiir Bild werden nun die Personen und die Konfliktlage die-
getisch etabliert, die Handlung kommt in Gang...

Die Einstellung der rauchenden Wanda wies gegentiber diesem zweiten Bild
in vieler Hinsicht Diskontinuititen auf. Statt im schlichten Arbeitsgewand er-
schien der Star im Abendkleid. Hinweise auf eine zeitliche oder kausale Bezie-
hung zu den danach prisentierten Handlungen sind nicht aufzufinden, und
auch raumlich ist keine Kontinuitit zum Innenraum der Zigarettenfabrik aus-
zumachen. Mit anderen Worten, die Szene lasst sich nicht in die logische Ge-
schehensabfolge — die Handlungslogik — des Films integrieren, ihr Inhalt gehort

1 Ichlege hier die von der Stiftung Deutsche Kinemathek Berlin (SDK) rekonstruierte deutsch-
sprachige Fassung des Films zugrunde, deren deutsche Titel auf Riickiibersetzungen aus er-
haltenen niederlindischen und franzésischen Sprachfassungen beruhen. Von dieser Fassung
wurde auch die im Deutschen ungewo6hnliche Schreibung mit Apostroph tibernommen.
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im Grunde nicht zum diegetischen Universum — zur Handlungswelt — der sich
anschlieffenden Narration.

Der Sonderstatus der ersten Einstellung wird noch weiter verstiarkt durch
den selbstreflexiven Prasentationsmodus, der die Szene im Unterschied zum
ubrigen Film kennzeichnet. Selbstreflexivitit oder — mit Christian Metz formu-
liert — die Offenlegung der Enunziation mag sich hier schon aus Wandas Blick
in die Kamera ergeben. Ein Blick, der nicht nachtraglich als Blick auf einen die-
getischen Sachverhalt motiviert wird, sondern sich aus der Szene heraus an die
Zuschauer des Films wendet und daher jene Umkehrung einfihrt, «die dem
Dispositiv die Unschuld nimmt und es mit einem grofen, umgewendeten Strich
hervortreten laflt» (Metz 1997 [1991], 31). Ich werde allerdings zeigen, dass ein
solcher Blick in die Kamera, adressiert an das Kinopublikum, seinerzeit eine
durchaus konventionelle Technik in Filmerétfnungen war. Daraus konnten
Skeptiker das kaum abzuweisende Argument ableiten, die aus der Konventio-
nalisierung resultierende Selbstverstindlichkeit dieses Blicks habe lingst nicht
jene das Dispositiv enthtillende Kraft besessen, die heutige Filmtheoretiker ihm
zuzuschreiben geneigt sind.* Mag diese Selbstverstindlichkeit die fragliche
Wirkung des Blicks in die Kamera abgeschwicht haben, so hebt das Werfen der
Zigarettenschachteln diese Abschwichung wieder auf. In Metz’ Sinne ist auch
diese <Kontaktaufnahme> eine besondere «Adressierungsstimme im Bild»
(ibid., 30). Mit ihr verbindet sich eine paradox doppeldeutige Raumwahrneh-
mung. Beim Abwurf scheint Wanda - bedingt durch ihre frontale Position, aber
auch dadurch, dass alle Anzeichen gegen die Existenz irgendeines potenziellen
Publikums im diegetischen Off sprechen — unmittelbar auf das Publikum des
Films vor der Projektionswand zu zielen, und doch kénnen die Packungen
selbstverstindlich diesen realen Raum nie erreichen. Vielmehr verschwinden
sie zwangslaufig seitlich aus dem Bildrahmen. Das lenkt die Aufmerksamkeit
der Rezipierenden auf die Zweidimensionalitit des filmischen Bildes und
gleichzeitig auf jenen Raum, den franzosische Filmtheoretiker als hors-cadre
bezeichnen. Als tatsichliches Ziel der Wiirfe wird mithin der (von der Hand-
lungswelt des Films geschiedene) Raum bewusst, in dem sich «die Kamera, der
Regisseur usw. wihrend der Dreharbeiten befinden, und wo der filmische Dis-
kurs produziert wird» (Blither 1994, 67). Mit anderen Worten, in dem Mafle,
wie die seitlich verschwindenden Zigarettenschachteln die Kontinuitatsillusion
des adressierten Raumes beschidigen, betont ihre Bewegung die apparative
Vermittlung des Zuschauerblicks. Damit wird — im Unterschied zum spiteren
Prasentationsmodus dieses Films — der Status des Films als Film offengelegt.

[Anm.d.Red.:] Vgl. dazu den Beitrag von Hartmann in diesem Heft.
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Wihrend also die Exposition im engeren Sinne erst nach der so herausgeho-
benen Eroffnungseinstellung beginnt, bildet letztere einen kleinen visuellen
Prolog. Dessen Wesen besteht darin, dass seine Aktion keinem Punkt des von
der Fabel des Films erfassbaren Geschehensablaufes zugeordnet werden kann,
sondern betont auflerhalb der Handlungswelt und der zeitlich-kausalen Hand-
lungslogik verharrt. Trotz dieses Sonderstatus ist der beschriebene Prolog aber
nicht vollig unverbunden mit der Narration. Die Verbindung erscheint sogar
recht intensiv. Allerdings ist sie von anderer, nicht handlungslogischer Art. Sie
ist emblematischer Natur. So lisst sich die Einstellung der rauchenden Wanda
als ein einstimmendes sinnbildhaftes Bild beschreiben — als ein Emblem. Es an-
tizipiert in konzentrierter Form sowohl etwas vom Typus der Figur, die schon
hier gewisse Assoziationen zur damals sehr populiren Carmen-Figur aufruft,
als auch die komodiantische Tonlage des Lustspielgenres, dem der Film ange-
hort.

So originell das Beispiel der rauchenden Wanda auch ist, so handelt es sich
doch bei Prologen dieser und dhnlicher Art um ein damals filmkulturell eta-
bliertes Phinomen, um eine konventionelle Form. Diese hat 1918 schon eine
lingere Geschichte; und auch die drei in WanDa’s Trick beobachteten Funk-
tionen und Charakteristika — Starprisentation, Selbstreflexivitit und Emble-
matik — waren fiir solche Prologe durchaus tiblich, wiewohl nicht in jedem Fall
alle drei Momente gleichzeitig derart ausgepragt nachweisbar sein missen.

Die Geschichte der kleinen visuellen Prologe setzte frith ein. Als die Filme
namlich begannen, komplexere Handlungen zu tragen und dazu mehrere Ein-
stellungen integrierten, tauchten erste diskontinuierliche Einstellungen auf, die
Elemente der spateren Prologfunktionen in nuce vorwegnahmen. Mit Blick auf
die USA ist dies unter anderem von Tom Gunning (1979), Barry Salt (1992
[1983]) und Charles Musser (1990) beschrieben worden. So verweist Musser auf
ein frithes Beispiel, auf den Edison-Film Laura ComMsTock’s BAG-PUNCHING
Doc (USA 1901), der mit einem portritartigen two-shot von Laura Comstock
und ithrem Hund vor neutralem Hintergrund beginnt. Musser sieht die Wurzel
solcher Er6ffnungen in einer dlteren — medienhybriden — Praxis:

In the 1890s [...] exhibitors often showed portraits of prominent persons
in their programs using lantern slides. Portraits of admirals were followed
by scenes of their ships. Porter, the veteran exhibitor, recognized that the
film producer could aptly appropriate this practice [...]. (Musser 1990, 316)

Das bertihmtere Beispiel ist Edwin S. Porters zwei Jahre jiingerer Edison-Film
THE GREAT TrRAIN RoBBERY (USA 1903), der schon eine recht komplexe
Geschichte erzihlt. Dazu gehort die diskontinuierliche Sondereinstellung
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(extra shot), die nicht im zeitlich-kausalen Fluss der Fabel aufgeht, sondern vor
neutralem Hintergrund das Portrait des Bahnraubers Kader Barnes zeigt, der
den Revolver hebt und direkt in die Kamera feuert. «This shot [...] does not
represent any action which occurs in the body of the film, but can be considered
to indicate the general nature of the film», bemerkt Barry Salt (1992, 54). Solche
aus der eigentlichen Handlungswelt herausgehobenen Einstellungen werden
von thm und den meisten anderen englischsprachigen Forschern zum frithen
Film als emblematisch, <emblematic shots» (ibid.; vgl. auch Musser 1990, 316 u.
354) bezeichnet — wohl weil sie trotz ihres Sonderstatus doch «principal features
of the film» (Salt 1992, 54) sinnbildhaft antizipieren. Sie konnen zweifellos als
Vorlaufer der Prologe in der Art von WanDpa’s TricK angesehen werden. Tom
Gunning (vgl. 1979, 32f) hat darauf aufmerksam gemacht, dass diese Art von
Einstellungen Teil des — von ithm so genannten — diskontinuierlichen Stils (le
style non-continu) des frithen Kinos sei. Interessant ist es, dass das Bild des «ns
Filmpublikum> schieflenden Barnes von den Kinobetreibern wahlweise am
Anfang oder am Ende des Films platziert wurde. Mit anderen Worten, es
konnte sowohl als Prolog zur Einfithrung einer Hauptfigur und als antizipato-
rischer Hinweis auf die Art des filmischen Geschehens als auch als Epilog im
Sinne einer Apotheose funktionieren (vgl. Gunning 1979, 32; Salt 1992, 55
sowie Musser 1990, 354).

Offenbar war der Wunsch, die Hauptfiguren zu Beginn tiber diskontinuierli-
che Bilder einzuftihren, das stirkere Bedurfnis. So jedenfalls mag man es inter-
pretieren, dass sich — wie Tom Gunning (1979, 33) weiter berichtet — in den
USA ab 1904 in vielen Filmen die Praxis durchsetzte, vor Beginn der eigentli-
chen Handlung die Hauptfiguren meist vor neutralem Hintergrund in Portrit-
aufnahmen, am Bildrand versehen mit ihren Rollennahmen und zunichst noch
nicht mit den Namen der Schauspieler, zu prasentieren. Diese Praxis hat sich in
Grundziigen in den USA bis etwa 1917 erhalten — freilich mit Modifikationen,
die vor allem darin bestanden, dass spiter neben den Rollennamen auch die Na-
men der Schauspieler, und zwar auf Zwischentiteln, genannt wurden. So be-
richtet David Bordwell:

Before 1917, films commonly introduced characters in ways that called
attention to the act of narration. An expository title would name and de-
scribe the character and attach the actor’s name; then a shot might show
the character striking a pose in a non-diegetic setting (e.g. a theatre stage).
After several characters were introduced this way, the fictional action
would begin. After 1917, such signs of narration diminished. Characters
would be introduced upon their first appearance in the action. Overt
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commentary in the titles (<Max, a Bully>) would be replaced by images of
the character enacting typical behavior (e.g., Max kicking a dog). (Bord-
well/Staiger/Thompson 1985, 27)

Bewahrten diese und dhnliche Prologformen in einem speziell konventionali-
sierten Sonderbereich also noch bis 1917 Reste des diskontinuierlichen und das
Dispositiv vielfiltig ausstellenden Stils des frithen Kurzfilmkinos (vgl. auch
Blither 1994), so geschah deren Ablésung im Zeichen einer immer forcierter auf
Selbstausloschung bedachten illusionistischen und kontinuititsbegeisterten
Technik der Filmnarration.

Mit Blick auf das deutsche Kino ist die Praxis emblematischer Eréffnungen in
den Jahren vor 1910/11 bisher nicht systematisch untersucht worden. Dennoch
kann man die These wagen, dass visuelle Prologe eine neue Bedeutung, Funkti-
on und asthetische Form erlangten, als um 1911 Szars fir die Vermarktung der
nun linger und verzweigter gewordenen Filme zu entscheidenden Verkaufsar-
gumenten wurden. Von diesem Ausgangspunkt her sei die deutsche Entwick-
lung niher betrachtet.

Der entscheidende Schritt vollzog sich um 1911, als lange <abendfiillende>
Spielfilme die Leinwinde eroberten und sich das neue Filmvertriebssystem des
Monopolfilms am Markt etablierte. Es beruhte auf dem Verkauf von Alleinauf-
fihrungsrechten fiir ein bestimmtes Gebiet an einem (als besonderes Ereignis
beworbenen) Film und erlaubte wesentlich hohere Ertrige und mithin eine
deutlich kapitalstirkere Filmproduktion. Dies vollzog sich mit Hilfe der At-
traktion der Stars — ein Phinomen, das durch den Kult um die Theaterdiven des
19. Jahrhunderts angeregt war. Corinna Miller hat die wirtschaftlichen Hinter-
griunde dieser Entwicklung eingehend erhellt und schlussfolgert: «Mit dem Mo-
nopol-Spielfilm betrat der Filmstar die Geschichte der deutschen Kinematogra-
phie[...]» (1994, 144). Von nun an wurden die Zuschauer gerne als das Fan-Publi-
kum eines Stars angesprochen, und lange Starfilm-Serien zielten in besonderer
Weise auf diese Bindung des Publikums und auf den entsprechenden Impuls
der Kinobetreiber, nur auf den Namen des Stars hin im Vorhinein — ungesehen —
die Auffihrungsrechte an ganzen Serien von Filmen zu erwerben (vgl. ibid.,
144-157). Dass der Star nun in den Offentlichkeitsaktivititen sowohl der Film-
firmen als auch der Kinobetreiber in den Vordergrund gestellt werden musste,
versteht sich von selbst. Das Beispiel des Kultes um Asta Nielsen, die sich fiir die
erste Monopol-Starfilm-Serie 1911 unter Vertrag nehmen lief}, und um ihre Kon-
kurrentin Henny Porten ist gut dokumentiert (vgl. Hickethier 1998, 350-357).

Die neue Bedeutung von Stars und tiberhaupt von Schauspielern schlug sich
auch in den Filmen selbst nieder. Die Titel stellten nicht mehr nur die handeln-
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den Personen vor, sondern fithrten
jetzt auch die bislang unerwihnten
Namen der wichtigsten Schauspieler
auf. Der Star fand dabei besondere
Hervorhebung, zumindest erschien
sein Name grofler gesetzt als die an-
deren, vielfach erschien er sogar auf
einem gesonderten Zwischentitel.
Daran schloss sich dann sehr hiufig
eine Einstellung an, die im erlauter-
ten Sinne Prolog-Charakter besitzt,
(D 1911/12) also nicht in die Handlungswelt inte-

griert, sondern diskontinuierlich an-
gelegt ist und der visuellen Prisentation des Stars diente. Die Prolog-Einstel-
lungen wurden zu Vehikeln der Starprisentation. Die eingangs beschriebene
Szene der rauchenden Wanda Treumann ist ein relativ spater Fall dieser Praxis —
ein relativ komplexer Modellfall, dem zunichst einfachere vorausgingen.

Das einfachste Modell zeigt sich bereits in der ersten Starfilm-Serie von
1911/12 um Asta Nielsen. So eroffnet zum Beispiel der fiinfte Film dieser Serie,
das im Januar 1912 uraufgefithrte Drama D1t VERRATERIN (Deutschland, Ur-
ban Gad), mit einer sepia viragierten Einstellung: Asta Nielsen verneigt sich vor
einem dunklen neutralen Hintergrund in einem eleganten und exotisch anmu-
tenden, chinoisen Kostiim mit Blick zur Kamera (Abb. 2). Mit der nichsten
Einstellung beginnt der erste Akt. Das Kosttim sollte weder in der Handlungs-
welt wiederkehren, noch verweist es in irgendeiner Form auf die Art der fol-
genden Narration (ist fiir sie also nicht emblematisch) — ebensowenig die Geste,
die im Theater und Schaugewerbe konventionelle Verbeugung vor dem Publi-
kum. Die Pose, das Kostiim und die gesamte Bildinszenierung schaffen einen
Starfetisch, der die Schauspielerin klar als Schauspielerin aulerhalb der Rolle
inszeniert. Diese Form wird bald durch weniger diskontinuierliche Losungen
erganzt, hat aber durchaus daneben weiter Bestand. So beginnt noch der wohl
1916 gedrehte und 1918 uraufgefiithrte Asta-Nielsen-Film Die BORSENKONI-
GIN (Deutschland, Edmund Edel) ganz ahnlich wie der Film von 1911/12. Nach
einem Extratitel, der Asta Nielsen in der Hauptrolle ankiindigt, erblicken wir
die Schauspielerin. Thre Pose und die gesamte visuelle Inszenierung orientieren
sich am Stil damals populirer Starpostkarten. Mit einer weit tiber die Schultern
gelegten Federboa und einer federgeschmiickten Kappe wird sie in einer Nah-
aufnahme prisentiert — von halb hinten tiber die Schulter aufgenommen. Sie 13-
chelt mit dem uns zugewandten Gesicht und ihren eindrucksvollen Augen in
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die Kamera (Abb. 3). Das sorgfaltige
Arrangement beginnt sich langsam
zu drehen, so dass Asta Nielsen den
Kopf bald weniger stark wenden
muss, schliefflich schligt sie die Au-
gen nieder. Der folgende Zwischenti-
tel «Erster Akt» signalisiert auch ver-
bal: Erst jetzt vollzieht sich der
Eintritt in die Handlungswelt.
Neben solchen betont diskontinu-
ierlichen Arrangements ist auch das Abb. 3 Asta Nielsen in Diz BORSENKONI-

Bemiihen spiirbar, trotz dominanter ~ GIN (D 1918)

Starprasentation und Wahrung des

Sonderstatus eine stirkere Verbindungen zu dieser Welt herzustellen. Letzteres
erreichte man — wie schon an WANDA’s Trick gezeigt — vor allem dadurch, dass
die Prisentation der Stars im Prolog schon Charakteristika der Rollenfigur oder
auch symbolische Antizipationen des Genres der Handlung enthilt, also im nar-
rativen Sinne emblematisch wird.

Ein prignantes Beispiel bietet D1 SumPrBLUME (Deutschland 1913, Viggo
Larsen). Nach Haupttitel und Nennung der beiden Stars auf einem Zwischenti-
tel folgen zwei Einstellungen vor neutralem dunklem Hintergrund, eingeleitet
durch Schrifttafeln mit den jeweiligen Rollennamen. Zunichst: «Sandra, spiter
Grifin von Dahlenberg». Wanda Treumann — im schwarzen einfachen Kleid
der von ihr gespielten barfiiffligen Tanzerin — springt aus der Tiefe des Bildes un-
gestim auf die Kamera zu, verharrt nahe vor ihr, lichelt in sie hinein, spricht
zur Seite und knickst schliellich leicht. In der zweiten Einstellung, eingeleitet
durch den Zwischentitel «Theo, Graf von Dahlenberg», kommt Viggo Larsen
in der preuflischen Offiziersuniform des Grafen ebenfalls auf die Kamera zu,
verharrt und grifit militdrisch in den fiir ihn imaginiren Kinosaal hinein. Ob-
wohl hier eindeutig auflerhalb der Handlungswelt agiert wird (kein Fabelereig-
nis, neutraler Hintergrund, Gruff an den Zuschauer), haben wir es doch — an-
ders als in den beiden Nielsen-Beispielen — mit emblematischen Bildern zu tun,
die auf den Konflikt des Films vorausweisen und die Figuren, nicht nur die
Stars, typisieren.

Ahnliche Fille zeugen davon, dass es sich bei dieser Form um eine verbreitete
Praxis handelte. Als Beispiele lassen sich die Bilder der frech und lustvoll Jo-
hannisbeeren verschlingenden Ossi Oswalda in der Prologeinstellung zu Ica
MOCHTE KEIN MANN SEIN (D 1918, Ernst Lubitsch) oder der im Gras der Som-
merfrische (also bereits am Handlungsort und im Rollenkostiim) herumtollen-
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den und uns schliefflich zulidchelnden Marta Novelly in D1t StaNE (D 1917,
Emerich Hanus) anfithren. In beiden Fillen geht die konventionelle Form der
Starprisentation, die emblematische Qualitdt (Antizipation von Eigenheiten
der Narration) sowie das selbstreflexive Moment (Adressierung der Zuschauer
durch den Blick in die Kamera) mit einer grofferen Kontinuitit zur Handlungs-
welt einher.” Der Status der Eroffnungseinstellung von D1e SUHNE ist in diesem
Sinne doppeldeutig. Obwohl klar den Konventionen von Prologen verpflich-
tet, kann das Bild zugleich auch schon in die Kontinuitit der Handlungswelt
gestellt werden. Oder anders gesagt: obwohl auch kontinuierlich lesbar, besitzt
die Einstellung mit dem Blick in die Kamera einen Gestus, der eindeutig in der
Tradition der diskontinuierlichen Prologe steht.

Auch der 1917 uraufgefiihrte Henny-Porten-Film CLauDI voM GEISERHOF
(D 1917, Rudolf Biebrach) beginnt mit einer Prolog-Einstellung doppeldeuti-
ger Art. Nach einem Titel, der die Namen der Rollenfigur nennt und den Star
Henny Porten feiert, erscheint letztere in einer Totalen, bereits mit dem Dirndl
der Rolle bekleidet, gelehnt an ein Kruzifix auf einer Hochebene vor eindrucks-
voller Alpenkulisse, also in der Handlungswelt des Films. Sie schaut versonnen
und neigt den Kopf schlieflich leicht nach unten. Der emblematische Mehrwert
des Bildes, das mit Roland Barthes (1964, 92) gesprochen ein «sekundares se-
miologisches System» tragt, ist offensichtlich. Der kundige Zuschauer ist durch
die sinnbildliche Verdichtung sofort dergestalt orientiert, dass er die melodra-
matische Geschichte einer jungen Frau erwartet, und zugleich fithrt die Einstel-
lung in die Handlungswelt und Handlungsprogrammatik ein, welche jener ent-
spricht, die noch lange das spater als Heimatfilm bezeichnete Genre kennzeich-
nen sollte.

Trotz dieser Tendenz in einem Teil der Prologe, Starprisentation mit einer
grofleren physischen Nihe zur Handlungswelt zu verbinden, darf nicht die fal-
sche Schlussfolgerung gezogen werden, es herrschte in den Jahren nach 1911 ein
grundlegender Trend hin zur Verwischung des Sonderstatus der Prologe als kon-
ventioneller Form. Vielmehr stellten viele der kleinen visuellen Prologe ihren dis-
kontinuierlichen Charakter, ihre Differenz zur Handlungswelt geradezu lustvoll
zur Schau. Auch Trickbilder dienten diesem Zweck. Ein schones Beispiel bietet
DER GEHEIMNISVOLLE KLUB (D 1913, Joseph Delmont). Darin wird im Grunde
kein Star hervorgehoben (keiner der Beteiligten war wohl ein wirklicher Star),
sondern die Rollen- und Schauspielernamen der drei Protagonisten erscheinen

2 Michael Schaudig hat wohl eine dhnliche Unterscheidung im Sinn, wenn er, die Funktion der
«Creditierung» in den Vordergrund stellend, von einer «nonfiktionalen personalen bzw. fik-
tionalen figuralen Creditierung» (2002, 171) spricht.
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gleichwertig auf einem Titel. Es folgt
eine Einstellung, die schon deshalb
einen diskontinuierlichen Status be-
sitzt, weil sie als einzige des Films ko-
loriert ist.” Sie zeigt bildfiillend drei
Spielkarten: Herz-, Pik- und Kreuz-
Ass. Mit weicher Uberblendung ver-
schwinden die beiden duleren und an
deren Stelle tauchen die Figuren Ilse
(Ilse Bois) und Gerhard (Fred Sauer)
auf. Das Paar lichelt einander zu, vor-
bei an dem in der Bildmitte verbliebe-
nen Pik-Ass. Als dieses dann auch
noch verschwindet, gibt es den Bose-
wicht des Films, van Geldern (Joseph
Delmont), frei. Er lichelt Ilse auf-
dringlich an und steht nun zwischen
den beiden (Abb. 4.1-3). Die Symbo-
lik dieser hoch emblematischen Kon-
struktion ist deutlich.* Im Grunde an-
tizipiert der Prolog bereits den
Konflikt des Films. Ebenso deutlich
ist hier aber auch die asthetische Diffe-
renz gegeniiber der tbrigen Erzihl-
welt.

Solche Differenzen erscheinen dort
besonders stark, wo die Prologe offen
autothematisch werden. Das heifdt,
dass sie nicht nur deshalb ein selbst-
reflexives Moment aufweisen, weil
die Stars das Kinopublikum direkt
adressieren, sondern weil der Akt der
Filmberstellung selbst auf die eine
oder andere Weise in ihnen themati-
siert wird. Ein besonders markantes
Beispiel stammt aus einer danischen

Abb. 4.1-3 Ilse Bois, Joseph Delmont
und Fred Sauner in DER GEHEIMNISVOLLE
Crus (D 1913)

3 Der Film weist zahlreiche Viragen auf, aber keine weitere mehrfarbig kolorierte Sequenz.
4 Uber eine ihnliche Tendenz zu hochgradig symbolischen Prologen im amerikanischen Kino
um dieselbe Zeit berichtet auch David Bordwell; vgl. Bordwell/Staiger/Thompson 1985, 26.
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Produktion, HEVNENS NAT (1916, Benjamin Christensen).” Nach dem Hauptti-
tel erfahren die Zuschauer zunichst schriftlich, dass Benjamin Christensen®
nicht nur der Regisseur des Films ist, sondern auch dessen Autor und Haupt-
darsteller. Danach wird das Modell der Villa, Handlungsort der wichtigsten
Szenen des Films, angektindigt. Die folgende Einstellung zeigt uns das von in-
nen erleuchtete Modell der Villa in einem abgedunkelten Raum sich langsam
um die eigene Achse drehend. Ein Zwischentitel vermerkt, dass Christensen
der Hauptdarstellerin den Handlungsort der Villa erklirt, und wir sehen beider
Gesichter im Profil als Silhouetten seitlich ins Bild ragen. Sie nehmen das Dach
der Villa ab und erhalten nun durch deren Innenbeleuchtung etwas Unterlicht.
Kurz darauf erhellt sich die Szene, und die beiden betrachten das Drehbuch, re-
den und lachen. Mit einem weiteren Zwischentitel wird schlie8lich der Uber-
gang in die eigentliche Handlungswelt, in das Innere der eben noch als Modell
vorgefiithrten Villa, vollzogen.

Hier deutet sich schon an: Autothematik liegt in den Prologen vor allem dann
nahe, wenn Personen ins Spiel kommen sollen, die gewohnlich im Kino un-
sichtbar bleiben — wie Autor und Regisseur. Es ist mithin kein Zufall, dass be-
sonders komplexe Prologe mit autothematischem Charakter im deutschen
Kino wihrend des «Autorenfilm-Jahres» 1913 aufkamen, war der Autorenfilm
doch der Versuch, prominente Schriftsteller, deren Werke man verfilmte, als
neue Attraktion des auf Selbstaufwertung bedachten Kinos auszustellen. Schon
der erste Autorenfilm, der im Januar 1913 uraufgefilhrte DER ANDERE
(Deutschland, Max Mack), hat moglicherweise tiber einen solchen Prolog ver-
figt, dessen Platz in der tiberlieferten Kopie (der SDK) aber lediglich von einem
stehenden Bild, einer Fotografie’ der «Regiesitzung» (so der Zwischentitel) des
Autors Paul Lindau, des Regisseurs Max Mack und des Hauptdarstellers Albert
Bassermann, eingenommen wird. Der Premieren-Rezensent Emil Faktor be-
merkte hingegen: «[...] man freute sich sehr, als man auf der Leinwand auch des
Dichters Paul Lindau ansichtig wurde. Er spielte sich glinzend [...]» (1992
[1913], 349).

Der zweite von Max Mack gedrehte Autorenfilm, die Komodie Wo 1sT Co-
LETTI (Deutschland 1913) enthilt hingegen zweifelsfrei ein besonders komple-

5 Ichhabe die fiir die USA hergestellte Verleihfassung dieses Films mit dem Titel BLIND JusTICE
gesichtet und der Beschreibung zu Grunde gelegt. Fiir den Hinweis auf diesen Film danke ich
Juri Tsivian.

6 In der US-Fassung Benjamin Christie.

7 Allerdings beginnt auch D1 LaNDsTRASSE (D 1913, Paul von Worringen) in der Kopie des
Niederlindischen Filmmuseums mit einem gezeichneten Portrit Lindaus und mit Fotos der
beiden Hauptfiguren, des entwichenen Gefangenen und des Landstreichers.
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Abb. 5.1-5 Wo st CoLETTI?

xes Beispiel dieser Art. Der Prolog besteht aus mehreren Einstellungen, hat
deutlich tiber zwei Minuten Linge und nutzt intensiv Animationstechniken.
Der Autorenfilm-Strategie folgend, erscheint — durch einen Zwischentitel an-
gekiindigt — zunichst Franz von Schonthan, der Autor, an einem Schreibtisch
frontal vor der Kamera sitzend. Er nimmt einen Anruf entgegen, zeigt die Pose
eines Geistesblitzes und beginnt lichelnd (Komodie!) zu schreiben. Bis zu die-
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sem Moment handelt es sich um eine durchaus konventionelle Prolog-Einstel-
lung, nur dass jetzt der Autor als Star inszeniert wird. Es folgen nun aber zwei
Zwischentitel «Der Autor... Der Regisseur... Die Schauspieler» und «Der Re-
gisseur schldgt dem Autor die Hauptdarsteller fiir seinen Film vor», an die sich
eine Tricksequenz anschlief$t. Schonthans Schreibtisch schwebt mehrfach krei-
send nebst Schreibtischstuhl, an dessen Lehne Schonthans Namen steht, in den
leeren Bildraum. Per Stopptrick erscheinen nun Schonthan, danach an der
Wand des Raumes der Name des Regisseurs Max Mack und darunter Mack in
persona. Letzterer formt sein Skript zu einer Rohre, wie Bihnen-Illusionisten
es tun, aus der er dann die Namen der drei Hauptdarsteller, Hans Junkermann,
Madge Lessing und Heinrich Peer, zieht und an der Wand erscheinen lisst. Zu-
letzt <zaubert der Regisseur die Schauspieler selbst herbei. Autor, Regisseur
und Darsteller begriiflen einander. Es folgt eine Einstellung, in der Max Mack
am Schreibtisch sitzend die Liste der Figuren und Darsteller verfasst, die dann
als Zwischentitel erscheint. Erst jetzt kommt die eigentliche Handlung in
Gang... (Abb. 5.1-5).

Wie sehr diese Art von Prolog, der selbst eine kleine Bildgeschichte iiber die
Vorbereitung des Films erzadhlt und somit eine besondere Diskontinuitit ge-
gentiber der spiteren Filmerzihlung aufweist, 1913 als eine reizvolle Neuerung
empfunden wurde, davon zeugt indirekt auch die Produktionsgeschichte des
von Hanns Heinz Ewers geschriebenen Films DER STUDENT vON PraG
(Deutschland, Stellan Rye). Fiir ihn war eine ganz dhnliche Animationslosung
der Selbstprisentation als Autor in einem visuellen Prolog vorgesehen — oder
wie Ewers das wohl im Jargon des damaligen Filmbetriebs nannte: in einem
Vorbild. So heifdt es in seinem urspriinglichen Exposé:

Vorbild. Alter Friedhof. H.H.E. [Hanns Heinz Ewers; J.Sch.] wandelnd.
Er sicht Griber — liest Inschriften. Balduins Grab. Ev. Der Grifin Grab;
er notiert die Namen. — Dann: H.H.E. zuhause, schreibt, spricht mit dem
Regisseur. Aus den Seiten steigen die Figuren auf: Balduin, Margit, Lyd.,
Scapinelli. (Ewers 1985 [1913], 89)

Verwirklicht wurde dann aber eine weit konventionellere Losung, zudem ohne
szenische Prisentation des Autors.’ In der tiberlieferten Kopie des DIF folgen
nach dem Haupttitel, der in Doppelbelichtung den Studenten Balduin mit

8 Helmut H. Diederichs ist allerdings bei seinen Recherchen auf eine Rezension von Ludwig
Hamburger aus der Ersten Internationalen Film-Zeitung vom 30.8.1913 gestoflen, in der jener
einen «Spaziergang Wegeners und Ewers» kritisiert; vgl. Diederichs 1985, 32. Moglicherweise
ist dies ein Hinweis darauf, dass urspriinglich doch eine dem Exposé dhnliche Einstellung in
den Anfang integriert war, zumal Ewers in dieser Produktion eine starke Position (vgl. ibid.,



12/2/2003 Die rauchende Wanda 101

geschultertem Sibel unter einem Arkadenbogen zeigt und ausblendet, einige
weitere Titel, darunter der schriftliche Hinweis auf Ewers als Autor und Regis-
seur (1), eine Strophe von de Musset und die Liste der Personen und ihrer Dar-
steller. Daran schliefit sich eine Sequenz an, in der ein Vorhang viermal geoffnet
und geschlossen wird, wobei er jeweils eine der handelnden Figuren, Balduin,
Margit, Lyduschka und Scapinelli, halbnah in einer charakteristischen Pose
freigibt. Die Bilder der Figuren sind stets mit einer Schrift zu ihren Fiilen nach
dem Muster «Paul Wegener als Balduin» versehen. Dieses gebrauchliche Ver-
fahren, das an die schon von Tom Gunning beschriebene, in den USA seit
1904/05 geldufige Praxis erinnert, wird hier vor allem durch den Vorhang
modifiziert, der wohl — dhnlich dem Musset-Vers — zeichenhaft etwas vom
Prestige einer etablierten Kunstinstitution, nimlich der des Theaters, auf diesen
Kunstfilm> zu ibertragen sucht.

Die Autorenfilm-Strategie blieb ein temporires Phinomen der Jahre 1913/
14. Selbstprisentationen von Personen hinter der Kamera sind aber in den Pro-
logen noch linger nachweisbar. Besonders bekannt fiir seine Selbstinszenie-
rung als Regiestar ist Ernst Lubitsch, der sich um diese Zeit gern als Urheber
der Narration ins Spiel bringt — wie in dem berithmten Prolog zu D1t Purpre
(Deutschland 1919)° oder auch in dem zu CarmEeN (Deutschland 1918). In
CARMEN ldsst er schriftlich verkiinden: «Der Lustspiel-Regisseur ERNST
LUBITSCH wagt sich zum ersten Male an einen dramatischen Stoff», dann er-
scheint er fir tber 15 Sekunden in naher Einstellung im Sessel eines Arbeits-
zimmers rauchend, lesend und nachdenkend. Danach: «Er inszeniert seinen
ersten Grofifilm «Carmen>. In der Titelrolle debiitiert eine junge Tragddin»,
worauf im Rollenkostiim, jeweils durch einen Zwischentitel mit Namensnen-
nung angekiindigt, Pola Negri als Carmen und Harry Liedtke als Don José vor
einem Vorhang erscheinen und in die Kamera blicken. Danach ein Titel «in
weiteren Rollen...», und erst jetzt folgt der Haupttitel des Films.

Die Beispiele liefen sich fortsetzen, doch lassen die dargestellten Filmanfan-
ge eine kleine Typologie und dsthetische Charakteristika jener visuellen Prolo-
ge, jener Vor-Bilder, erkennen, die in Deutschland zu Beginn der zwanziger
Jahre allmahlich aufler Mode kamen, davor aber die iibliche Form der Eroff-
nung eines Films bildeten. Als konventionelle Elemente bewahrten sie Reste

11-16) besaf} und die im Autorenfilmjahr geliufige Selbstprisentation als Autor wohl hitte
durchsetzen konnen.

9  Sabine Hake (1992, 39) hat diesen Prolog so kommentiert: «[...] the prologue of D1t PurrE
(Tue DoLt, 1919) makes a humorous comment on the art of filmmaking and, in a way, finali-
zes his decision to become a full-time-director. Playing a magician or puppeteer, Lubitsch sets
up a toy set that, through superimposition, turns into the film’s «real> setting.»



102 Jorg Schweinitz montage/av

der diskontinuierlichen und selbstreflexiven Asthetik des frithen Kurzfilmki-
nos noch in einer Zeit, in der sich die eigentliche Narration lingst am illusionis-
tischen Ideal orientierte. Thre Vielfalt zeigt, in welchem Mafle diese visuellen
Prologe kreative Ideen herausgefordert haben.
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