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Editorial

Im September 1999 verlieh die Stadt Diisseldorf den Helmut-Kautner Preis an
Rudolf Arnheim, und die amerikanische Sociery for Cinema Studies ehrte ihn im
Mirz 2000 mit dem Honorary Life Membership Award. Zwei Auszeichnungen
fir den seit den vierziger Jahren in den USA lebenden Wissenschaftler, der 1932
mit Film als Kunst eine klassische Schrift zur Theorie des Films vorgelegt hat
und als junger Filmkritiker der Weltbiibne zu einem Wegbegleiter des Kinos in
besonders spannender Zeit wurde. Fiir montage/av sind diese Ehrungen will-
kommener Anlaf}, eine kleine Auswahl von bislang unveroffentlichten oder
zumindest in Deutschland noch nicht publizierten Texten aus Rudolf Arnheims
Feder zu drucken. Sie stammen aus den Jahren 1934 bis 1999 und beschiftigen
sich neben dem Kino auch mit dem 1935 — als er dartiber schrieb —noch im Ent-
wicklungsstadium befindlichen Fernsehen. Johannes von Moltke und Jorg
Schweinitz riicken diese fiinf Aufsitze in einem einfithrenden Text in den
Zusammenhang des Gesamtwerkes von Rudolf Arnheim und in den Bannkreis
historischer Debatten.

Auflerhalb des Schwerpunktes drucken wir drei Studien. Patrick Vonderau
und Peter Wuss schlieflen thematisch an bei unserer letzten Ausgabe, dem The-
menheft ,Skandinavien®.

Patrick Vonderau unterwirft die selbst in der neueren Filmgeschichtsschrei-
bung meist unhinterfragt ibernommene Behauptung, der deutsche Film der fri-
hen zwanziger Jahre sei durch den schwedischen beeinflufit worden, einer kriti-
schen Analyse. Seine Rekonstruktion der zeitgendssischen Diskussionen zeigt,
dafl der hier postulierte Zusammenhang vornehmlich auf diskursiven Strategien
beruht, die unter Berufung auf den Begriff ,Schwedenfilm“ dazu dienen, pro-
grammatische Vorstellungen vom deutschen Kino zu formulieren.

Peter Wuss betrachtet die Dogma-Filme der dinischen Regisseure Thomas
Vinterberg und Lars von Trier mit Blick auf die hier produzierten Reali-
tats-Effekte, die ja zum grofien Teil auch fir deren Erfolg verantwortlich waren.
Ankniipfend an frithere Arbeiten entwirft er einen kognitionspsychologisch
fundierten Ansatz, der es erlaubt, die stilistischen wie auch die thematischen
Eigenheiten der Dogma-Filme zu analysieren.

Schliefflich setzt sich Lutz Nitsche mit dem Autorenstatus von Quentin
Tarantino auseinander. Dabei geht es zum einen darum zu untersuchen, mithilfe
welcher diskursiven Strategien die spezifischen Ziige von Tarantinos Image
konstruiert werden, zum anderen um die Art und Weise, wie dieses Image zur
Vermarktung der Filme verwendet wird.



Abb. 1: Rudolf Arnheim 1999 in seiner Wohnung in Ann Arbor

(Foto: José Sanchez)
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Spite Ehrungen

Die Originalausgabe von Rudolf Arnheims Film als Kunst aus dem Jahre 1932
beginnt mit der entwaffnenden Feststellung: ,,Der Gegenstand und der Verfas-
ser dieses Buches sind etwa gleich alt. Rund fiinfundzwanzig Jahre“ (Arnheim
1974, 9). Nachdem jingst das hundertjihrige Jubilium des Kinos gefeiert
wurde, ist auch der Verfasser von Film als Kunst —nach wie vor ,.etwa gleich alt“
wie das Medium — in vieler Hinsicht wieder zu Ehren gekommen. Im September
1999 verlieh die Stadt Dusseldorf Rudolf Arnheim den Helmut-Kiutner Preis,
und die amerikanische Society for Cinema Studies ehrte den Fiinfundneunzig-
jahrigen im Mirz diesen Jahres mit dem Honorary Life Membership Award,
sowohl die Humboldt-Universitat in Berlin als auch die University of Michigan
in Ann Arbor, wo Arnheim zuletzt lehrte und heute noch wohnt, benannten
Lehrstithle nach ihm. Nirgends wird jedoch der nachholende Charakter dieser
spaten Ehrungen so deutlich wie in der Wiederherstellung der Doktorwiirde
durch die Humboldt-Universitit 1998, mehr als ein halbes Jahrhundert nach
deren Aberkennung durch die Nazis.

Insbesondere der Verleihung des Helmut-Kautner Preises verdankt sich der
Impuls fiir den Schwerpunkt des vorliegenden Heftes. Die ausdriickliche Aner-
kennung von Arnheims Beitrag zu Filmgeschichte und —wissenschaft, die mit
dieser Ehrung ausgesprochen wurde, ja sogar die technische Durchfiihrung der
Veranstaltung, die simultan als Videokonferenz im Diisseldorfer Rathaus und
an der University of Michigan in Ann Arbor stattfand, legten es nahe, einige
filmwissenschaftliche Arbeiten des Preisempfangers wieder ins Gedachtnis zu
rufen und tiber deren ,, Aktualitit im Zeitalter digitaler Medien nachzudenken.

Dabei gilt es zunichst festzuhalten, daf} die unterschiedlichen Ehrungen Arn-
heims im Laufe der letzten Jahre einem Lebenswerk gelten, das sich nicht auf
eng gesteckte disziplinire Grenzen festschreiben lafit. Schon die Beschiftigung
mit dem Film in seinem ersten Buch liefe sich als interdisziplinires Projekt
beschreiben, ging es doch dem promovierten Philosophen darum, die im Stu-
dium bei Max Wertheimer und Wolfgang Kohler erworbenen gestaltpsycholo-
gischen Primissen auf das junge Medium anzuwenden. Diese Engfithrung von
Gestaltpsychologie und Film liegt, wie Max Kobbert in seiner Laudatio zum
Kiutner-Preis richtig hervorhob, schon deshalb nahe, weil deren Grundsteine
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eng verbunden sind — wenn auch ,erst Rudolf Arnheim ... diesen Keim entwi-
ckelt und reif werden lassen [hat]“ (Kobbert 1999). Nach der Flucht vor den
Nazis arbeitete Arnheim zwar zunichst in Italien weiter an Fragen des Kinos,
doch wandete er sich gleichzeitig dem Rundfunk und auch dem noch ganz neuen
Medium Fernsehen zu. 1936 erschien in London sein Buch Radio und nach sei-
ner Ubersiedlung in die USA folgte eine Studie zu einer amerikanischen
Variante des Horspiels, den daytime serials. Zunehmend widmete sich Rudolf
Arnheim jedoch der Kunstpsychologie, der seine langjahrige Lehre am Swarth-
more College, der Harvard University und zuletzt an der University of Michi-
gan galt. Mit einschldgigen Publikationen setzte er Mafistabe: Art and Visual
Perception und Visual Thinking gelten heute noch als zentrale Texte der Kunst-
wissenschaft. Folglich lag hier tiber lange Zeit hinweg der Schwerpunkt der
Arnheim-Rezeption in Amerika, wihrend in Deutschland insbesondere durch
die Neuausgabe von Film als Kunst (1974) und Arnheims Kritiken und Aufsit-
zen zum Film (1977), die Helmut H. Diederichs besorgte, die Beitridge zur Film-
wissenschaft starker im Gedichtnis geblieben sind.

Doch handelt es sich, wie unter anderem die Laudatoren zum Kiutner Preis
betonten, bei allen unterschiedlichen Facetten und Perspektiven, die Arnheims
Lebenswerk bereithilt, dennoch um ein kohirentes Unterfangen, eine ,,unbe-
stechliche Suche nach dem Grundsitzlichen und Wesentlichen® (Kobbert 1999),
die quer durch die verschiedenen Disziplinen immer die gleichen Grundfragen
verfolgt. Zu diesen gehort zunichst, wie schon im Titel des ersten Buches
erkenntlich, die Frage nach der Kunst, d.h. nach den Kriterien, denen ein Film,
ein Horspiel, eine Skulptur oder ein Bild zu gentigen hat, um als Kunstwerk
rezipierbar zu sein. Diese Grundsatzfrage ist fiir Arnheim eng mit der jeweiligen
Form verkntipft, da sich fiir ihn der Kunstcharakter eines Werkes nie durch des-
sen Inhalt, sondern vor allem durch seine formale Gestaltung vermittelt.

Beide Fragen, sowohl die nach der Kunst als auch die nach der Form, las-
sen sich schliefSlich fiir ihn nur im Zuge einer theoretischen und analytischen
Untersuchung zu Fragen der Kognition und der Perzeption erdrtern, wobet
letzteren der Primat iiber erstere eingerdumt wird. Folglich bilden Fragen
der visuellen (bzw. auditiven) Wahrnehmung und deren kognitive Verarbei-
tung, fir die Rudolf Arnheim den Begriff des ,anschaulichen Denkens® ge-
pragt hat, den roten Faden in seinem breit geficherten Lebenswerk.
Erkenntnisse, die er dem klassischen Stummfilmkino abgewann, lassen sich
in dieser Hinsicht ebenso auf Fragen der Kunstpsychologie tibertragen wie
umgekehrt. Insbesondere mit seiner Ausarbeitung einer Psychologie der vi-
suellen Wahrnehmung im Bereich der Kunst hat uns Rudolf Arnheim, von
Kobbert in seiner Laudatio als ,,Anwalt des Bildes“ bezeichnet, Mittel an die
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Hand gegeben, um die Grundlagen und die Entwicklung des Kinos auch
nach der Stummfilmzeit besser zu verstehen.

Wer seine Schriften zum Radio und vor allem zur Kunstpsychologie liest,
stofit wieder und wieder auf die zentralen Fragen, die es im Interesse einer jegli-
chen analytischen Auseinandersetzung mit den (audio)visuellen Medien zu stel-
len gilt: Was sehe ich, was hore ich? Wie sehe ich, was ich sehe? Wie verstehe ich,
was ich sehe? Wie fordert mich der Film, das Horspiel, das Kunstwerk zum
Dialog auf, in dem ich etwas tiber die Welt, aber auch etwas tiber mich selbst
erfahren kann?

Diese und dhnliche Fragen hat Rudolf Arnheim im Laufe vieler Jahrzehnte an
wechselnden Orten, in vielen Sprachen und quer durch die verschiedenen Diszipli-
nen verfolgt. Zu letzteren gehort seiner eigenen Ansicht zufolge sogar die Archio-
logie. Als vor wenigen Jahren eine italienische Zeitschrift mit der Bitte um einen
Artikel zum Kino an ihn herantrat, antwortete Arnheim unter anderem

Ich schreibe nicht linger tiber Filme, teils vielleicht, weil wir selten gute
neue Filme zu sehen bekommen, hauptsichlich aber weil es mein Schick-
sal zu sein scheint, dafl die neuen Medien verschwinden, wenn ich mich
mit ihnen befasse. Das geschah als der Stummfilm durch den Tonfilm
abgeldst wurde, dann als das Radio in den Schatten des Fernsehens geriet
und nun scheint es fast als sei die Malerei durch die sogenannte Compu-
terkunst bedroht. Womoglich bin ich ein Archiologe. (Aristarco 1997, 26)

Doch handelt es sich hier offensichtlich um einen sehr modernen Archiologen,
dessen Ausgrabungen nicht Knochen und Tonscherben zum Gegenstand haben.
Vielmehr hat Rudolf Arnheim im Laufe seines Lebens an einer Archiologie der
visuellen und der audiovisuellen Medien gearbeitet. Ausgehend von gestaltpsycho-
logischen Primissen hat sich Arnheim als Archiologe des Asthetischen auf die
Suche nach den elementaren kognitiven und perzeptiven Prozessen gemacht, wel-
che seines Erachtens die Bedingung der Moglichkeit fiir die Rezeption von Kunst
darstellen. In dieser Hinsicht fillt es nicht weiter ins Gewicht, ob wir einen Film
sehen, einem Horspiel lauschen oder ein Gemalde betrachten: als Kunstwerke tei-
len sie den gleichen ,archiologischen” Bezug zu den von Arnheim untersuchten
Denk- und Anschauungsweisen. Den wissenschaftlichen wie padagogischen
Impuls zu dieser Untersuchung aber entnimmt er im Grunde stets den ersten Fra-
gen empirischer Rezipienten, welche sich z. B. als Museumsbesucher

den vor ihnen ausgestellten Reichtimern nihern und Antworten auf die
Fragen [suchen], die sie sich vorsichtig selbst zufliistern: ,Was soll ich
hierin sehen? Worum gehts hier? Was ist denn hieran so groffartig? (Arn-
heim 1992, 61).
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Friedrich Wilhelms Berlin C.2, den 9.0ktober 1940 t/
TUniversitht Untar den Linden 6

1.)Der Rektor
Prof.Dr.Hoppe

2.) Der Dekan der Ev.-Theol.Fakultiit
Prof.D. Stolzenburg

3.) Der Dekan der Rechts-u.Staatsw.Fakultit
FProf.Dr. Gieseke

4.) Der Nekan der Medizinischen Falultit
Prof.Dr.kreuz

5.) Der Dekan der Philosophischen Fakultidt
Prof.Dr. Orapow

6.) Der Dekan der mathem.-Naturw,Fakultdt
Frof.Dr. Bieberbach

T.) Der Dekan der Landwirtschaftlichen Fakultht
Prof.Dr. Glesecke

8.) Der Dekan der Veterinirmedizinischen Fakultit
Frof.Dr.Bierbaum

9.) Fir den Dekan der Auslandswissenschaftl.Fakultit
Frof.Dr.5charrschmidt

Die nachstehenden Personen sind auf Grund des § 2 des
Gesetzes Uber den '"iderruf von Einblirgerungen und Aberkennung
der Staatsangehdrigkest vom 14.Juli 1933 der deutschen Staats-
angehdrigkeit fur verlustig erklirt worden. Mit Rilcksicht hierauf
ist ihnen der von den zustdndigen Fakultiten der Universitiit
Berlin verlishene aksdemische Doktorgrad durch Beschluss vom
heutigen Tage entzogen worden.

Die Entrichung wird mit der Verdffentlichung im Deutschen
Reichsanzeiger wirksam. Ein Rechtsmittel ist nicht zugelassen.

Pnilosgphisc ultEt:
Arnl eilm, Rudolf, Julius Israel, geboren am 15.7.1904
in Berlin, promoviert am 19.12.1928,
Bieber , Hugo, geboren am 13.9.1883 in Berlin, -
promoviert am 10.11.1911,
Hawmburger, Ernst Josef, geboren am 30.12.18%0 in T4
Berlin, promoviert am 15.Mirz 1913,
KErankenberger , Hans-Siegfried, geboren am :l 10.1899 v
in Kuirnberg, promoviert am 15.3.1921,
L Hwe , Heinrich, geboren am 11.7.1869 in Wanzleben Bez. o~
Magdeburgm promoviert am 11.7.1894,

HNeimann, Ernst Simon, geboren am 12.12.1881 in Neiden- .-
burg fOstpreussen,
promoviert am 8.7.1905,

Oppenhedimer, Ludwig, geboren am 21.10.1897 in Berlin, &
promoviert am 13.3.1923,

SelLwarz, Ernst, geboren am 18,1.1886 in Landsberg a/7. .
promoviert am 24.3,1915,

W

Der Rektor - Der Reohts
m m.d.7.4.0.b,
1
Abb. 2: Beschluf$ der Berliner Universitit von 1940 siber die Entziehung der
Doktorgrades wegen Aberkennung der deutschen Staatsangehorigkeit ans ras-
sistischen oder politischen Griinden. In der hier gekiirzt wiedergegebenen lan-

gen Namensliste: Rudolf Arnbeim.
(Quelle: Universititsarchiv der Humboldt-Universitit zu Berlin)
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Gedenkbuch

Die Humboldt-Universitit zu Berlin ist auch in die dunklen Kapitel der deutschen Geschichte
verstrickt. Wihrend der Herrschaft des Nationalsozialismus, aber auch in der sowjetischen
Besatzungszeit und in der DDR sind aus rassistischen oder politischen Griinden
Hochschullehrerinnen  und  Hochschullehrer  entlassen,  Studierende relegiert  und

Immatrikulationen verweigert worden.

In diesem Buch erinnert dic Humboldt-Universitat an diejenigen, denen aus solchen
sittenwidrigen Griinden akademische Grade aberkannt worden sind

Am 7. Juli 1998 habe ich als Prasident der Humboldt-Universitit zu Berlin vor dem
Akademischen Senat die beiden folgenden Erklarungen abgegeben:

A “Ich erklare fir die Humboldi-Universitit zu Berlin, dafi die Aberkennung  des
Dokiorgrades der nachfolgend aufgefithrien Personen wahrend der Herrschaft des
Nationalsozialisnius wegen Sittenwidrigkeit nichtig ist und daher von Anfang an
ungiiltig war. Eine wissenschafiliche Leistung hat weder mit der Staatsangehorigkeit
einer Person zu fun, noch mit einer Rassenzugehdrigheit’ oder einer polifischen
Einstellung. Die Entscheidungen waren grob willkiirlich und menschenverachtend.

Die insgesamt kriegshedingt lickenhaften Akten des Universitdtsarchives weisen
folgende Personen aus, fiir die dies mit hinreichender Wahrscheinlichkeit zutriffi:

Hans-Israel Abelsohn
Rudolf Arnheim

Salomon Aron

Withelm Bernblum

Felix Bobek

Moritz Borchardt

Karl Brandt

Hildburg Braun, geb. Weber
Kurt Eichwald

Georg Eliasberg

Ernst Falk
artin Golz __.A
Die Universititsleitung hat beschlossen, die Opfer dieser Unrechtsakte dber die
Namensnennung hinaus mit ihrer Biografie in Erinnerung zu bringen. Dieses Buch ist

erginzungsbediirflig, aber auch erginzungsfihig. Es zu vervollstandigen ist das Mindeste, was
wir den Opfern schulden,

Prof. Dr. Dr.
Prasident
der Humbold

©. Hans Meyer
niversitit zu Berlin
Abb. 3: Ausziige aus dem Gedenkbuch der Humboldt-Universitit zu

Berlin (1998, Namensliste gekiirzt)
(Mit freundlicher Genebhmigung der Humboldt-Universitit)
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Abb. 4: Rudolf Arnheim spricht zur Verleihung des Helmut-Kiutner-Preises
an thn in der University of Michigan Ann Arbor per Videokonferenz zu den
Gdsten der Feier im Rathaus von Diisseldorf, dabinter rechts: Sabine Lenk,
Filmmuseum Diisseldorf, Uberbringerin des Preises (Foto: Paul Jaronski)
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Insofern Arnheims Antworten stets um die kognitive Dimension und Verar-
beitung der visuellen Wahrnehmung kreisen, bleibt sein Werk nicht nur fir
visuell ausgerichtete Medien allgemein von Interesse, sondern es legt auch
Ankniipfungspunkte gerade an jlingste kognitionspsychologische Entwicklun-
gen der Filmtheorie nahe, die wir in dieser Zeitschrift schon verschiedentlich
vorgestellt und diskutiert haben. Damit soll keine Gleichsetzung von Gestalt-
psychologie und Kognitionswissenschaft suggeriert werden, sondern vielmehr
ein theoriegeschichtlicher Bogen skizziert sein, in dem Arnheims Arbeiten als
Briickenschlag zwischen einer dlteren ,,formalistischen” Tradition und jiingeren
Ansitzen zur Rezeption von Filmen und deren formaler Gestaltung lesbar blei-
ben.

Die Texte

Montage/AV nimmt die Wiirdigung Rudolf Arnheims zum Anlafi, eine kleine
Auswahl von bislang unverétfentlichten oder zumindest in Deutschland noch
nicht publizierten Texten aus seiner Feder zu drucken. Wir wollen damit unse-
rerseits einen kleinen Beitrag zu einer Archiologie film- und medientheoreti-
scher Diskurse leisten.

Unveroffentlicht war bisher ,Die Zukunft des Tonfilms®“ geblieben, ein als
Typoskript tiberlieferter Aufsatz aus dem Jahre 1934. Ebenso erscheint hier
erstmals ein kleiner Text Arnheims zu Hugo Munsterbergs Filmtheorie-Buch
von 1916 The Photoplay/Das Lichtspiel. Das Typoskript dazu stammt aus dem
Jahre 1981 und war fiir eine damals von Helmut H. Diederichs geplante, dann
aber doch nicht zustande gekommene deutsche Edition des Minster-
berg-Buches geschrieben worden. Erstmals in deutscher Sprache drucken wir
,Das Kino und die Masse“ — einen Text, den 1949 die Mailinder Zeitschrift
Cinema in italienischer Sprache publizierte — sowie den Aufsatz ,Die Verkop-
pelung der Medien“ aus dem Jahre 1999. Er ist urspriinglich auf Englisch in
Michigan Quaterly Review erschienen. Den frithen Text zum Fernsehen ,,Ein
Blick in die Ferne“ haben wir der mehrsprachigen Zeitschrift Intercine (Rom)
entnommen, wo er im Februar 1935 (in deutscher Sprache) veroffentlicht
wurde, —inzwischen eine entlegene und hierzulande schwer zugangliche Quelle,
so daf§ ein Nachdruck schon deshalb sinnvoll erschien.

Die Idee zu dieser Publikation lauft keineswegs nur auf den Wunsch hinaus,
einige weifle Flecken zu schlieflen. Arnheims Aufsitze geben uns vielmehr neues
Material an die Hand, der intellektuellen Physiognomie ihres Urhebers aus film-
und medienwissenschaftlicher Sicht noch genauer gewahr zu werden. Wichtige
Grundideen kehren in den Aufsitzen wieder und werden auf verschiedene,
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gerade im Entstehen begriffene Medien bezogen. Und sie durchlaufen gleichzei-
tig interessante Entwicklungen, die sich hier gut verfolgen lassen. Die Texte bie-
ten aufschlufireiche Beitrige zu historischen Diskursen, die — wie die Debatten
zum Anfang des Tonfilms oder des Fernsehens — in den letzten Jahren von der
film- und medienhistorischen Forschung verstarkt aufgearbeitet wurden.

Seinen Hauptbeitrag zur Filmtheorie lieferte Rudolf Arnheim fraglos mit dem
in Fachkreisen heute lingst als klassische Lektiire geltenden Film als Kunst,
einem Buch, dafl — neben anderen Aspekten — als systematisch aufgefichertes
Restimee der formalen Errungenschaften der Stummfilmzeit lesbar ist. Mit Blick
auf spatere Jahre ist Arnheim vor allem als Theoretiker der kiinstlerischen
Wahrnehmung von bildender Kunst im Bewuf3tsein. Die hier abgedruckten
Aufsitze erinnern indes daran, dafl er wihrend der Emigrationszeit in Rom
(1933-1938) und in den ersten Jahren in den USA weit iiber den Film hinausging
und ein breites, heute wiirde man sagen: medienwissenschaftliches Gegen-
standsfeld bearbeitete. Er spiirte den jeweils neusten Medienentwicklungen der
Zeit nach. Das Manuskript zu seinem Rundfunkbuch ist damals entstanden.
Und in Amerika beteiligte sich der Neuangekommene in den frihen vierziger
Jahren mit seiner Studie zu den daytime serials (vgl. Arnheim 1979) an dem von
Paul Lazarsfeld geleiteten Princeton Radio Research Projekt. Sein hier abge-
druckter Fernsehaufsatz bietet — zusammen mit dem zum Tonfilm — eine weitere
Facette solcher Auseinandersetzung mit damals neuen Medien.

Die Lektiire macht rasch klar: Arnheims Betrachtung folgt vom Ansatz her
noch deutlich anderen Pramissen als die heutige Medienwissenschaft. Dabei ent-
hilt sie gleichzeitig Uberlegungen, die heutig und modern erscheinen. Gerade
diese Eigenart macht die Texte als Dokumente eines inzwischen historischen
Diskurses fiir jeden theorichistorisch Interessierten so lesenswert.

Das Fernsehen erregte Arnheims Aufmerksamkeit — wie zuvor der Film oder
der Rundfunk und spater die bildende Kunst — zuallererst als Instrument sinnlicher
Wahrnehmung. Fasziniert beschreibt er wahrnehmungstheoretische Grundlagen
der Rezeption des Fernsehbildes, um dann zu prognostizieren, dafl die kulturelle
Dimension menschlicher Wahrnehmung sich mit dem neuen Dispositiv umwilzen
werde. In dem 1935 noch in der technischen Entwicklungsphase steckenden Fern-
sehen sah er fiir die Zukunft ein ,,charakteristisches neues Sinnesorgan einer eiligen,
feinfiihligen Menschheitsgeneration ...“. Ein neues Instrument, das dem Indivi-
duum ein ganz neues Verhiltnis zur Wirklichkeit, eine ganz neue Mobilitit visuel-
ler Information und geographisch disponibler Anwesenheit erschlieflen werde.
»Die grofie Welt selbst kommt in unser Zimmer*, schreibt er damals und formu-
liert Ideen, die zwanzig Jahre spiter — in den funfziger Jahren — zu Leitmotiven in
vielen Texten zum sich etablierenden Fernsehen werden sollten.



9/2/2000 Fir Rudolf Arnheim 13

Aber nicht allein der wahrnehmungspsychologische Zugang verbindet seine
Uberlegungen zum Fernsehen mit Texten aus seiner Feder zu anderen Medien,
besonders zum Kino. Unter den Ideen, die immer prisent sind, ist der fir Arn-
heims Auseinandersetzung mit den (audio)visuellen Medien wohl grundle-
gendste Gedanke, wonach besondere mimetische Defizite der verschiedenen
Medien erst die Chance zur Kreativitit eroffnen. In ,,Die Zukunft des Tonfilms*
formulierte er ganz dhnlich wie in Film als Kunst:

[...] gerade der Abstand des Filmbildes von der Wirklichkeit, die Reduzie-
rung der bunten Farben auf Schwarz-Weifl-Werte, die Projektion des
Raumbildes in die Fliche und die Wahl eines bestimmten Wirklichkeits-
ausschnitts mithilfe des rechteckigen Bildrahmens erméglicht es, die
Wirklichkeit filmisch nicht nur abzubilden sondern zu gestalten.

Mit diesem Gedanken, der in der Tradition klassischen dsthetischen Denkens
in Deutschland seit Lessings ,Laokoon oder Uber die Grenzen der Malerei und
Poesie” steht, niherte er sich auch dem Rundfunk. Hier sah er im Wegfall der
optischen Sinneswelt bei gleichzeitiger Wirklichkeitsnihe der akustischen
Dimension die besondere Herausforderung und Moglichkeit zur akustischen
kinstlerischen Gestaltung zum Beispiel im Horspiel. Zu einer Gestaltung, die
im Wechselspiel mit der Vorstellungskraft des Zuschauers eine ganz eigene ima-
gindre Bildlichkeit schafft.

Der Trend zum Tonfilm galt Arnheim (wie vielen anderen Filmtheoretikern
damals) zunichst als fragwiirdige Entwicklung — weg von der visuellen Poesie
des stummen Films, die gerade auf der kreativen Herausforderung durch den
Mangel des Tons beruhte. IThm erschien diese Entwicklung der Gefahr Vorschub
zu leisten, produktive Grenzen des filmischen Mediums zu beseitigen und etwas
von der Liicke zwischen Film und Wirklichkeit zu schlieflen, statt sie als ein
principium stilisationis fruchtbar werden zu lassen. 1934 in ,,Die Zukunft des
Tonfilms“ hat er aber endgiiltig (viel weitgehender als in Film als Kunst) den
Tonfilm akzeptiert: ,Der stumme Film kommt nicht wieder” — so lautet sein
Resiimee. Er entwickelt nun spannende Uberlegungen zum schopferischen
Umgang mit dem neuen Ton, insbesondere mit der Sprache und wirft einen —
filmhistorisch reizvollen — Blick auf verschiedene Versuche im zeitgendssischen
Kino das noch neue Sprachproblem zu bewiltigen. Dennoch bleibt das dstheti-
sche Grundargument nach wie vor prisent, allerdings nun an andere Grenzen
des filmischen Materials gebunden:

Wird hingegen der Film farbig, raumlich und von dem engen Bildrahmen
befreit, so kommt er der Wirklichkeit so nahe, daff er sie nicht mehr gestal-
ten kann.
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Das Tonfilmproblem war damit fiir Arnheim theoretisch noch nicht endgiiltig
geklart. Auf Film als Kunst zurtickblickend, unterzieht er es 1999 in ,Die Ver-
koppelung der Medien® noch einmal einer Revision und nimmt es zum Anlaf}
fiir weitergehende Uberlegungen zu einstigen und heutigen kunsttheoretischen
Leitideen zum Film.

Das sich gerade technisch entwickelnde Fernsehmedium erschien ihm im Jahr
1935 (in ,Ein Blick in die Ferne®) — wohl nicht zuletzt vor dem Hintergrund sei-
nes Konzeptes von den Grenzen und Mingeln als Kreativititstrigern — noch
kaum als ein eigenstindiges asthetisches Medium, sondern als reiner Kanal:

[...] als ein Verwandter von Auto und Flugzeug, als ein Verkehrsmittel des
Geistes. Es ist ein blofes Ubertragungsmittel, enthilt nicht wie der Film
und der bildlose Rundfunk Elemente zu einer neuartigen, kiinstlerischen
Gestaltung der Wirklichkeit.

Daher werde das Fernsehen — sofern es keine Filme tbertrage — als ein
Medium funktionieren, das sinnliches Rohmaterial liefere: Fernsehreportagen
als mechanische Abbilder der Wirklichkeit und — zumindest im Bildlichen —
ohne geistige Vorstrukturierung.

Heute wissen wir, in welchem Umfang das Fernsehen eigene dsthetische For-
men hervorgebracht hat, die inzwischen das visuelle und narrative Bewuftsein,
die Imaginationswelt unserer Kultur pragen, — und auch, in welchem Grade
Fernsehbilder die Realitit, die sie bieten, strukturieren. Das war um 1935 kaum
absehbar. Noch stand die Entwicklung des neuen Mediums ganz am Anfang
und hatte noch tber zwei Jahrzehnte hinweg ohne die Magnetaufzeichnungs-
technik auszukommen, von aktuellen digitalen Moglichkeiten zur Aufzeich-
nung und Mischung ganz zu schweigen.

Andererseits hitte Arnheim 1935 wohl wenig dsthetisches Interesse an der
Zukunft des Fernschens entwickelt, hitte er damals schon eine Vision vom
TV-Alltag unserer Tage gehabt. Denn fiir ihn war und ist die Filmtheorie und
analog auch die Theorie anderer Medien kaum anders als eine kunstwissen-
schaftliche Disziplin von Interesse. Dabei ist sein Kunstbegriff am Verstindnis
ausgebildeter Kennerschaft orientiert. Ein soziologisches Kunstverstindnis
oder gar eine cultural-studies-Perspektive auf Film und andere Medien sind
seine Sache nicht. Unbedingter Maf3stab ist die neue Form, das so noch nie visu-
ell Formulierte, das Aufdecken des optisch Unbewufiten, die Idee eines sich dif-
ferenzierenden Ausdrucks besonders im Visuellen. Massenhafte Bediirfnisse
nach Unterhaltung und — wie man in den zwanziger und dreiffiger Jahren sagte —
nach Zerstreuung erschienen da eher als Antagonismen. Ebenso die kulturindu-
strielle Produktion in den groflen Filmstudios der klassischen Kinozeit mit ihrer
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Tendenz zu zyklischen, generischen oder seriellen Formen, im Sprachgebrauch
der Zeit: zur ,Standardisierung® des Filmangebots (vgl. Schweinitz 1999).

In der innovationstrichtigen Stummfilmzeit galt dem Filmkritiker der Welz-
biihne die gleichzeitige Realisierung von kiinstlerischer Visualitat und massen-
haft unterhaltender Wirkung noch denkbar. Dabei band er seinen dsthetischen
Blick vor allem an die Kamerainszenierung des Bildes und an die Montage,
wogegen die Erzihlinhalte fiir die Popularitit wichtig aber in Hinsicht auf die
Kunstfrage weniger bedeutsam schienen. Ein Denken, das seine Abstammung
von der Kunstwissenschaft jener Zeit nicht verleugnet. In den dreifliger und
vierziger Jahren wurde er hingegen immer skeptischer, was die Realisierungs-
chancen seiner Filmkunstideen in der Praxis der Studios betraf. So ist es wohl
weit mehr als ein biographischer Zufall, wenn sich Arnheims Wege spitestens
Ende der vierziger Jahre von denen der Filmwissenschaft und von der Analyse
anderer audiovisueller Medien trennten und er sich Wahrnehmungsfragen im
Feld der bildenden Kunst zuwandte.

Sein Text ,,Das Kino und die Masse“ aus dem Jahr 1949 liest sich wie ein
Dokument der gescheiterten Hoffnungen, ein Abschied von der Filmtheorie.
Allein einige Versuche der Avantgarde und einige nichtkommerzielle Foren der
Filmverbreitung boten ihm noch einen Rest von Zuversicht. Aus der schon
erlangten Distanz gegentiber dem Medium legt Rudolf Arnheim in diesem Text
in komprimierter Form Primissen seines dsthetischen Denkens, die schon in
Film als Kunst durchscheinen, gegentiber den Themen ,Masse/Popularitat® und
,JKommerzialitit/Industrie‘ offen. Zu lesen ist der Aufsatz auch als ein Doku-
ment des Zeitgeistes, des Zusammenstofes von deutschen oder europiischen
Traditionen dsthetischen Denkens mit dem um jene Zeit voll ausgebildeten, his-
torisch aber noch jungen kulturindustriellen Betrieb. Thn hatten die deutschen
Emigranten (nach ersten reflektierten Erfahrungen in Deutschland am Ende der
zwanziger Jahre) bei ihrer Ankunft in den USA mit besonderer Wucht erlebt.
Erstin den Jahren in Amerika sei ihm wirklich klar geworden, so erinnerte sich
ein anderer Emigrant und Mitarbeiter in Lazarsfelds Radioprojekt, Theodor W.
Adorno, ,in welchem Maf} rationelle Planung und Standardisierung die soge-
nannten Massenmedien [...] durchdrangen® (Adorno 1981, S. 704). Als einen
massiven intellektuellen Reflex dieser Kollision, die eine hohe Reprisentanz fiir
die kulturelle Entwicklung in der ersten Halfte des zwanzigsten Jahrhunderts
hat, legte Adorno gemeinsam mit Max Horkheimer 1947 die Dialektik der Auf-
klirung vor. In Arnheims ,Das Kino und die Masse“ wird derselbe Zusammen-
stofl — auf eigene, in gewisser Hinsicht verwandte Weise — thematisiert. Ein
Zeugnis jenes Diskurses.
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Fiir alle, die sich fiir die Geschichte der Filmtheorie interessieren, diirfte
schliefflich auch der kleine Text zu Hugo Miinsterbergs The Photoplay (Das
Lichtspiel), spannend zu lesen sein. Er bestitigt aus erster Hand die Vermutung,
dafl Minsterbergs Buch von 1916 unter den Filmtheoretikern der Weimarer
Republik unbekannt geblieben war. Dabei weisen Arnheims und Miinsterbergs
Ideen zum Kino neben Unterschieden viele Bertihrungspunkte auf. So etwa die
Betonung der vom Werk geleiteten rezeptiven Aktivitit und der Kamera— und
Montageinszenierung des Films oder auch der Gedanke von den spezifischen
mimetischen Grenzen und Defiziten jeder Kunstart als Voraussetzung fiir krea-
tive Gestaltung im entsprechenden Medium. Das sind Berithrungspunkte, die
einerseits aus dem gemeinsamen wahrnehmungspsychologischen Interesse
resultieren (auch Miinsterberg berief sich schon auf Wertheimer), andererseits
aus der gemeinsamen Tradition dsthetischen Denkens in Deutschland. So ist es
aufschlufireich, wenn Rudolf Arnheim seine eigene Ideenwelt aus Film als Kunst
zu Miinsterbergs Theorie riickschauend in Beziehung setzt.
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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.



Rudolf Arnheim

Ein Blick in die Ferne'

Der Interessenkreis des Menschen geht tiber die Tragweite seiner Sinne hinaus.
Unter den Erfindungen, die dazu dienen sollen, dies Mifverhaltnis auszuglei-
chen, ist das Fernsehen die neueste und vielleicht die bedeutendste. Wunderbar
und zauberhaft erscheint der neue Apparat, und das Bediirfnis zu wissen, was es
mit thm auf sich habe, ist heute recht rege. Allerdings, sobald die Fernsehemp-
fanger auf allen Geburtstagstischen und unter allen Weihnachtsbiumen gelegen
haben, wird diese Neugier sich legen. Alle Dinge dieser Welt sind geheimnisvoll
und unverstandlich, aber der Wunsch, sie erklart zu sehen, besteht nur, solange
sie neu sind. Spater fragen nur noch die Kinder und die Weisen: Warum? und:
Wie? Nutzen wir den glinstigen Augenblick aus!

Es soll hier zunichst versucht werden, das Grundproblem aufzuzeigen, zu
dessen Losung alle die in den nachfolgenden Aufsitzen beschriebenen Appara-
turen erdacht worden sind. Worum ging es und geht es beim Fernsehen?

Auge und Ohr haben recht verschiedene Aufgaben und sind dementspre-
chend verschieden eingerichtet’. Das Auge berichtet uns iiber Form, Farbe,
Oberflichenbeschaffenheit und Bewegung der um uns im dreidimensionalen
Raum befindlichen, korperlich ausgedehnten Dinge, indem es uns zeigt, wie
diese sich gegen die auf sie fallenden Lichtstrahlen verhalten. Das Ohr hingegen
sagt uns nichts tiber die Dinge selbst, sondern laf§t uns nur eine bestimmte (Luft-
schwingungen erzeugende) Titigkeit fithlen, die sie ausiiben. Negativ ausge-
driickt: Wihrend unser Auge sich im allgemeinen wenig fiir Art, Ort und
Zustand der Lichtquelle interessiert, als deren Auswirkung die Lichtstrahlen auf
die Netzhaut fallen, will das Ohr die Schallwellen auf ithrem Wege zum Trom-
melfell so wenig wie moglich verdndert und beeinfluflt wissen, um eine recht
unverfilschte Nachricht tiber die Schallquelle zu bekommen. Auch der Ton
kommt aus einem riumlichen Ding, aber er berichtet nicht tiber dessen Gestalt.
Das Auge dagegen muf}, wenn es seiner Aufgabe gerecht werden will, minde-
stens eine zweidimensionale, also flichenhafte Abbildung bieten; denn die Pro-

1 Der hier erstmals nachgedruckte Text erschien urspriinglich in deutscher Sprache in Intercine
(Rom), Februar 1935, 71-82 [Anm. der Red.].

2 Das Ende dieses Satzes und der Beginn des nichsten wurden von Rudolf Arnheim
handschriftlich am Rande seines Druckexemplars korrigiert, da in Intercine ein Druckfehler
aufgetreten ist [Anm. der Red.]
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jektion eines raumlichen Gebildes in die Fliche ergibt zumeist noch ein, wenn
schon einseitiges, beschrianktes, so doch immerhin aufschlufireiches Bild, wih-
rend die noch radikalere Reduktion auf eine Linie, sei sie nun raumlich oder
zeitlich (d. h. stelle sie nun ein lineares Nebeneinander oder die in einem einzi-
gen Punkt aufeinander folgenden Verinderungen dar) keine befriedigende Aus-
kunft mehr brachte.

Da ein einzelnes Sinnesorgan nun mehrere Reize immer nur nacheinander, nicht
nebeneinander registrieren kann, sehen wir unser Auge in der Tat aus einer Riesen-
zahl nebeneinander funktionierender Empfianger zusammengesetzt. Das Mosaik-
bild, das aus ihrer Zusammenarbeit entsteht, bildet die drei Dimensionen des
Raums so gut wie moglich ab, wihrend die auflerdem noch zur Verfugung ste-
hende Zeitdimension — der sukzessive Wechsel der Reize in jedem Einzelorgan —
dazu dient, die Bewegungen und Verinderungen im Sehraum wiederzugeben.

Was hingegen das Horen anlangt, so werden alle Tone, die gleichzeitig in
unserm Horraum erklingen, nicht getrennt voneinander aufgenommen, son-
dern addieren sich zu einer einzigen, mehr oder weniger komplizierten Schwin-
gung, die von einer einzigen Membrane, eben dem Trommelfell, aufgefangen
werden kann. Diese Schwingung kann ebenso dem einfachen Ton einer Stimm-
gabel wie dem komplexen Larm eines inmitten des Stimmengewirrs einer Volks-
menge aufspielenden Musikorchesters entsprechen, und wenn unser Ohr ein so
vielflftiges Gebilde wieder bis zu einem gewissen Grade auseinanderanalysiert,
so jedenfalls nicht, indem es die einzelnen Schallquellen raumlich voneinander
trennt: das niitzt noch nicht viel — und ist daher nicht unerlifllich. Es kommt
dem Ohr weniger darauf an, jedem Ding im Raum seinen Platz anzuweisen, als
auf eine Sortierung der einzelnen Klinge. Auch im Ohr existiert ein Feld von
Einzelempfingern. Sie sind auf dem von dem italienischen Arzt Alfonso Corti
entdeckten Spiralorgan im Labyrinth angebracht ,allem Anschein nach ein
musikalisches Instrument®, wie Tyndall schreibt, ,dessen Saiten so gespannt
sind, dafl sie Schwingungen verschiedener Perioden annehmen und auf die das
Organ durchlaufenden Nervenfasern tbertragen konnen. Innerhalb des
menschlichen Gehores hat also diese Harfe von 3000 Saiten ohne unser Wissen
und Zutun seit Jahrtausenden bestanden...“. Jede dieser Saiten ist auf eine
bestimmte Tonhohe abgestimmt, entspricht aber keineswegs einem bestimmten
Raumpunkt der Auflenwelt.

Zwar sagt uns das Ohr sehr hdufig auch etwas iiber den Raum, aus dem die
Schille kommen, und tiber die Richtung, in der die Schallquelle zu suchen ist,
aber wir alle wissen aus Erfahrung, daf diese Angaben ganz gut entbehrlich sind.
Grammofon und Rundfunk geben sehr oft absichtlich keinerlei Raumresonanz
und reproduzieren niemals die Richtung, sondern nur den Abstand der Schall-
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quelle vom Auffangorgan (Mikrofon). In dem Raum, aus dem diese Klinge zu
uns dringen, gibt es weder rechts noch links, weder vorn noch hinten, sondern
nur nah und fern, und doch erhilt unser Ohr einen recht befriedigenden und
vollstandigen Eindruck. Und selbst wenn wir Raumrichtungen horen, geschieht
dies keineswegs mittels einer Hor-Landkarte, in der — wie im Falle des Sehens —
jedem Ding sein Platz angewiesen wire, sondern vielmehr so, daf§ jedem einzel-
nen Klang fiir sich Raumqualititen anzuhoren sind (Qualititen, die einerseits
darauf beruhen, daf} der Klang auf seinem Wege Beeintrichtigungen erleidet —
ein der Luftperspektive dhnliches Phinomen also —, oder mittels einer ,,Zeitpar-
allaxe® zwischen beiden Ohren ermittelt werden, indem ein von der Seite fallen-
der Schall beim einen Ohr frither anlangt als beim andern).

Verzichten wir auf das Richtungshoren — und wir haben gesagt, dafl daraus
kein grofler Verlust entsteht — , so gentigen unserm Ohr drei Angaben: der
Vokalcharakter, der den Klangunterschied zwischen Flote, Klingel, Hundege-
bell und Gesang bestimmt, driickt sich in der Form der Schwingungskurve aus;
tber die Tonstirke berichtet die Amplitude der Kurve, bzw. die Weite des
Trommelfellausschlages und tber die Tonhohe die Anzahl der Schwingungen
pro Sekunde. Mittels dieser drei Ausdrucksfaktoren werden auflerdem auch die
obenerwihnten abstandsanzeigenden, ,,perspektivischen® Qualititen wiederge-
geben, und da die verschiedenen Tonhohen durch nebeneinanderliegende
Organe auseinandergehalten werden, lifit sich alles, was die Klangsituation in
einem bestimmten Augenblick charakterisiert, im zeitlichen Nacheinander fest-
halten. (Daf$ auch die Tonhdhe Vorgangs- d. h. Sukzessiv-Charakter hat, will
einem nicht gleich in den Kopf. Und doch ist es so, wie beispielsweise aus der
Tatsache hervorgeht, dafl ein Ton tiefer wird, wenn wir vor ihm weglaufen:
Doppler-Effekt.)

Da alle gleichzeitig ertonenden Klange zu einer einzigen Schwingung zusam-
menschmelzen, die erst im Ohr wieder auseinanderanalysiert wird, gentigt fiir
den Tontransport ein einziges Ubertragungsorgan. Dieser Schwingung ent-
spricht auf optischem Gebiet jedoch erst einer der unendlich vielen Punktreize,
aus denen das Sehbild entsteht. Was einen einzigen Punkt an Reizen trifft, laf}t
sich auch auf optischem Gebiet im zeitlichen Nacheinander charakterisieren: die
Farbe, die ,,optische Tonhohe, entspricht der Schwingungszahl pro Sekunde;
Die Helligkeit, die ,optische Lautstirke“, wird durch die Amplitude der
Schwingung bestimmt; und das, was im Sehraum an Bewegungen und Verinde-
rungen vor sich geht, fithrt zu einer entsprechenden sukzessiven Verinderung
der Farb- und Helligkeitswerte in den einzelnen Sehpunkten.

Das auf der Netzhaut versammelte Feld von Einzelaugen — das im Menschen-
auge von einer groflen, gemeinsamen Linse bedient wird, wihrend im Insekten-



36 Rudolf Arnheim montage/av

auge eine grofle Zahl vollstindiger Einzelaugen mit je einer eigenen Linse
nebeneinander angeordnet sind — bildet also mittels zweier Dimensionen den
dreidimensionalen Raum und mittels der Zeitdimension die Zeitkomponente
der Wirklichkeitsvorginge ab.

Diese Verhiltnisse sind grundlegend fiir unsere modernen Methoden, Ton
und Bild durch den Raum zu senden. Wir wissen, daf§ der Transport der Licht-
und Schallwellen selbst kein befriedigendes Resultat ergibt, auch wenn die Weg-
strecke ziemlich gering ist, und dieses sogar dann, wenn wir Auge und Ohr
durch Vorsatzapparaturen tiichtiger machen. Im Falle des Sehens vor allem
fihrt die Abhingigkeit der Grofle des Netzhautbildes vom Sehwinkel dazu, dafl
schon bei kleinem Abstand die Dinge bis zur Unkenntlichkeit zusammen-
schrumpfen. Daher kam es zu einem entscheidenden Fortschritt erst, als die
Maoglichkeit gefunden wurde, genaue Beziehungen zwischen Klang, Licht und
elektrischem Strom herzustellen; denn der elektrische Strom pflanzt sich, durch
den Draht oder durch den freien Raum, fort, ohne dabei wesentliche Verinde-
rungen zu erleiden, er schmiegt sich der Erdkrimmung an und hat eine
Geschwindigkeit, die praktisch unendlich grofl ist, so dafl wir zu einer Gleich-
zeitigkeit zwischen gesendetem und aufgefangenem Phinomen, d.h. zur Uber-
windung von Raum und Zeit gelangen.

Der Tontransport beruht, dem Grundprinzip nach, darauf, daff die von den
Tonwellen verursachten Schwingungen der Mikrofon-Membrane in Energie-
schwankungen eines elektrischen Stroms umgewandelt werden konnen, der,
nach seinem Flug durch den Raum, der Empfanger-Membrane (im Telefon oder
Lautsprecher) mittels eines Elektro-Magneten die gleichen, tonerzeugenden
Schwingungen aufpriagt. Der Lichttransport beruht auf der 1871 von Maxwell
aufgestellten und in den darauffolgenden Jahren von Heinrich Hertz experi-
mentell nachgepriiften Theorie von der Verwandtschaft zwischen Licht und
Elektrizitit: das Licht ist ein elektromagnetischer Schwingungsvorgang. Mit
Hilfe der fotoelektrischen Zeile, die sozusagen das optische Mikrofon darstellt,
wird ein elektrischer Strom im Rhythmus der Lichtwellen, die auf sie fallen,
ymoduliert”, und am Empfangsort wiederum macht die elektrische Glithlampe,
bzw. der lumineszenzerregende Elektronenstrahl aus Elektrizitat wieder Licht.

Wenn es uns heute noch seltsam klingt, daff man Bilder telefonisch tibermit-
telt; daf§ man mittels der Radiowellen sieht, so nur deshalb, weil wir uns nicht
klar machen, dafl das Erstgeburtsrecht der Téne auf elektrische Ubermittlung
nur zufillig und dafl diese ein ebenso grofles Wunder ist wie der elektrische Bil-
dertransport.

Dem elektrischen Strom lassen sich Schwingungen von beliebiger Kurve, Fre-
quenz und Amplitude aufprigen. Er reproduziert also alle wesentlichen Eigen-
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schaften der zu tbermittelnden Phinomene. Beim Fernsehen besteht nun
jedoch die besondere Schwierigkeit darin, daf§ gleichzeitig unendlich viele Ein-
zelpunkte tbertragen werden miissen. Man bedenke, dafy im menschlichen
Auge etwa 130 Millionen lichtempfindliche Stibchen und 7 Millionen farben-
empfindliche Zapfchen titig sind. Soll man fir eine einzige Bildibertragung
Millionen von Telefondrahten, Millionen von gleichzeitig auf verschiedenen
Wellen titigen Rundfunksendern einsetzen? Gliicklicherweise bedarf unser
Auge einer gewissen, allerdings sehr kleinen Zeit, um sich vom einen Reiz auf
den nichsten umzustellen. Prisentieren sich die einzelnen Bildpunkte nicht
genau gleichzeitig sondern nacheinander, aber doch so schnell, dafl sie innerhalb
eines Sekundenbruchteils alle nebeneinander aufgetaucht sind, so ist unser Auge
zufrieden und getiuscht und konstatiert Gleichzeitigkeit, d. h. ein Flachenbild.
Die Losung des Fernsehproblems liegt also darin, dafl der einzige im zu tibertra-
genden Objekt enthaltene Simultanfaktor in einen Sukzessivfaktor umgewan-
delt und auf diese Weise dem linearen elektrischen Transportmittel eines einzi-
gen Drahtes, eines einzigen Rundfunksenders zuginglich gemacht worden ist.

Geschwindigkeit in der Ubertragung der einzelnen Bildpunkte ist noch aus
einem andern Grunde notwendig. Die Dinge .im Sehfelde bewegen sich im all-
gemeinen so schnell, daf} — wie wir vom Film her wissen — 16 bis 24 Bilder pro
Sekunde notwendig sind, damit die Bewegung in gentigend vielen Teilphasen
abgebildet wird und also nicht ruckhaft erscheint. Bestinde die Welt aus einem
Tisch mit einem Dutzend Schnecken darauf, so kimen wir auch mit einer gerin-
geren Bildfrequenz aus, und gibe es gar nur Pflanzen, so geniigte auch das Zeit-
raffersystem gelegentlicher Momentaufnahmen. Aber es gibt nun einmal auch
Menschen, Wagen und Wind.

In den nachfolgenden Aufsitzen’ wird niher erklirt, wie es heute mittels des
Kathodenstrahls gelingt, das Bildfeld innerhalb einer Sekunde vierundzwanzig-
mal Punkt fiir Punkt abzutasten. Der Kathodenstrahl ist ein unvorstellbar emp-
tindlicher Zeiger, der sich nicht nur, gelenkt von den Abstoflungs- und Anzie-
hungskraften zweier Polpaare, in der gewiinschten Geschwindigkeit tiber die
Bildfliche bewegt, sondern auch gleichzeitig seine Intensitit so geschwind
wechselt, wie es notig ist, um auf dem Leuchtschirm im Empfangsapparat jedem
Punkt die ihm gebtihrende Helligkeit oder Dunkelheit zu verschaffen.

Von zweierlei Art, so wissen wir bereits, werden die Darbietungen der Fern-
sehapparate sein. Wir werden sehen konnen, was in der Ferne vorgeht, so wie
uns der Rundfunk heute horen lafit, was in der Sendekabine, im Opernhaus, auf

3 Arnheim verweist hier auf Aufsitze anderer Autoren in Intercine [Anm. der Red.].
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der Strafle, in einer politischen Versammlung geschieht. Und wir werden Bilder,
Filme, konservierte Wirklichkeit, konservierte Kunstdarbietung aus der Ferne
betrachten konnen, so wie uns der Rundfunk Schallplatten sendet.

Es ist noch nicht abzusehen, ob das Fernsehen fiir den Film andere Folgen
haben wird als eine blofle Umorganisation der Methoden, ihn zu betrachten,
d.h. die Ersetzung der Projektion im Vorfihrungssaal durch den Empfang
im eignen Heim — eine Veranderung, die sozialer und wirtschaftlicher, nicht
aber kiinstlerischer Art wire. Die blofle Verkleinerung des Projektionsbil-
des, das von der Riesenleinwand verschwinde und sich auf eine Fliche von
wenigen Quadratdezimetern Ausdehnung zusammenzoge, wie sie ihm die
Frontwand der Kathodenréhre im Empfinger bietet, ist nicht von Bedeu-
tung; erstens weil in der Kunst ein kleines Ding ebensoviel vermag wie ein
grofles, zweitens weil dem kleineren Bilde ein viel ndhersitzender Zuschauer
entspricht, und drittens, weil prinzipiell wohl auch kein Hindernis besteht,
die im Empfinger anlangenden Bilder in beliebiger Grofle auf einen Schirm
zu projizieren.

Zu untersuchen dagegen ist, ob das Fernsehen nicht die Herstellung von Fil-
men Uberhaupt unterbinden wird. Die kunstlerische Rechtfertigung fiir die
Existenz des Films besteht darin, daf§ die Art und Auswahl der fotografischen
Aufnahmen, das Zusammentfiigen von an verschiedenen Orten, zu verschiede-
nen Zeiten, nach besonderer Vorbereitung und mit besonderen Mitteln aufge-
nommenen Szenen zu Gebilden fithren kann, die sich vom unmittelbaren
Betrachten der Wirklichkeit darin unterscheiden, dafl sie dies Wirkliche gestal-
ten, konzentrieren, deuten, kurz: kiinstlerisch darstellen. Ist aus diesen Griinden
der Aufzeichnungsprozefl Film kiinstlerisch gerechtfertigt, so wird uns der nor-
male Filmhersteller, wenn wir ihn fragen, warum er Filme mache, eine ganz
andere Antwort geben. Er wird vom Film nicht als von einem Gestaltungs- son-
dern als von einem Vervielfaltigungsmittel sprechen, das es ermdglicht, unter-
haltende Geschichten, wie sie die Menschen des Abends anzusehen und anzuho-
ren lieben, den Bewohnern der ganzen Erde nacheinander oder gleichzeitig vor-
zufiihren, auch wenn die Schauspieler nur ein einzigesmal spielen und also die
Vorstellung nur ein einzigesmal bezahlt zu werden braucht. Gestattet aber ein
neues technisches Mittel, die Vorfithrung im Augenblick ihres Entstehens allen
Menschen der Welt zugleich und unmittelbar zu bieten, wird dann nicht der
Aufzeichnungsapparat tberfliissig und das drahtlose Massentheater die gege-
bene Darbietungsform? Selbst wenn man, wie es heute mit den Rundfunksen-
dungen der Fall ist, die Auffiihrung fiir die verschiedenen Sendezentralen einige
Male wiederholen miifite, wiirde die Filmproduktion in ihrer heutigen Form mit
dem billigen, bequemen Rundfunktheater konkurrieren konnen? Dafl ein



9/2/2000 Ein Blick in die Ferne 39

Unterschied zwischen Filmvorfihrung und Theatervorfithrung besteht, wird
den Unternehmer wenig bekiimmern, solange sein Publikum nicht danach fragt.

Dafl das Publikum an dem Film als kiinstlerischer Ausdrucksform insofern
hinge, als es den Reizen der Montage, der Einstellung, der Fahraufnahme zuge-
tan sei, wird auch ein Optimist nicht behaupten. Und die Kunstfreunde unter
den Kinobesuchern werden vielleicht sagen, auch sie schrecke das Fernsehen
nicht, denn der Film sei sowieso nicht mehr zu retten. Das gesprochene Wort
habe den Bildvorgang im Film unter das Joch eines nichtoptischen Elements
gebracht und damit der Bewegung und Verinderung im Bilde ithren Ausdrucks-
wert genommen. Infolge dieser Vernichtung der Bildsprache hitten auch die
Einstellung und die Montage ihren Sinn verloren. Die Schwarzweiflwerte des
Bildes, ein verhaltnismafig einfach zu handhabendes und vom Tonfilm ziemlich
unversehrt gelassenes Gestaltungsmittel, sei wegen des Farbenfilms zu sicherem
und baldigem Untergang bestimmt; denn die kiinstlerische Verwendung der
Farbe im fotografischen Bilde sei eine unendlich schwere, vielleicht unlésbare
Aufgabe, und so werde der Farbenfilm in der Praxis den letzten Rest von
bewufiter Bildgestaltung vernichten. Vom stereoskopischen und vom Grofifor-
matfilm garnicht zu reden. Der Unterschied zwischen Film und Theater falle
also praktisch sowieso immer mehr fort, und das Fernsehen konne deshalb eine
unerfreuliche Agonie mit einem Gnadenstof§ beenden.

Hier ist nun allerdings nicht zu vergessen, daf der Film zwei Eigenschaften
hat, die das Publikum an ithm besonders liebt, die auch kiinstlerisch wichtig sind
und die das Theater kaum zu ersetzen vermag. Im Film ist der ,,Szenenwechsel“
sehr erleichtert: die Handlung springt ohne Mithe von Raum zu Raum, tiber
Jahre, Lander, Meere hinweg und wird dadurch abwechslungsreicher; und wei-
terhin steht dem Film als Staffage die ganze Welt offen: In achtzig Minuten reist
der Zuschauer mit Douglas Fairbanks um die Erde und sieht nicht gemalte
Kulissen, sondern die Wirklichkeit selbst. Der Film als Schilderer kommt dem
Schautrieb der Massen entgegen, und auch der Kunstfreund schitzt dies
episch-naturalistische Element besonders. Nun wissen wir allerdings, daf sich
die Filmproduktion in den letzten Jahren immer mehr von der Aulenaufnahme
freigemacht und danach gestrebt hat, mit Hilfe von Trickverfahren die Wirk-
lichkeit ins Atelier zu ziehen — eine Tendenz zum Theaterhaften, zweifellos.
Andererseits hat die sich daraus ergebende Verkiimmerung und Unnatur zu
einer Gegenbewegung gefiihrt, die nach dem Dokumentarischen strebt und
damit viel Beifall findet. Es konnte also sein, dafy man auch fiir die Fernsehdar-
bietung die Filmtechnik beibehielte, um diese schone Abbildungs- und Schilde-
rungskunst nicht zu verlieren. Aber auch das wire, aus den obenangefithrten
Griinden, nicht mehr Film im eigentlichen Sinne des Wortes. Es wire ein um die
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biihnenbildnerischen Kiinste des Films —um seine ,,echten® Szenerien und seine
Zauberdrehbiithne — bereichertes Theater, dhnlich den pseudokinematografi-
schen Produkten, die wir heute in den Kinos sehen.

Mit dem Hinweis auf den dokumentarischen Charakter des Films haben wir
zugleich seinen Wert als Informations- und Lehrmittel bertihrt. Dieser Vorzug
wird durch die technischen Vervollkommnungen, deren katastrofale Wirkung
auf die Filmkunst wir oben andeuteten, nicht nur nicht zerstort, sondern sogar
ganz besonders gesteigert. Es ist selbstverstindlich, dafl vom Standpunkt des
Dokumentarischen aus ein tonender, farbiger, plastischer Film besser ist als ein
stummer, schwarzweifler, flichenhafter, und die Wirkung dieses Anschauungs-
mittels wird umso faszinierender, wenn sie in Verbindung mit dem Fernsehap-
parat dazu fihrt, dafl wir nicht nur Aufgezeichnetes, Aufbewahrtes sehen und
horen, sondern ferne Vorginge im Augenblicke ihres Geschehens unmittelbar
miterleben. Mit dem Fernsehen wird die dokumentarische Fihigkeit des Rund-
funks ins Ungeheure gesteigert. Die reine Horwelt ist, wie die Rundfunkhorer
wissen, arm an dokumentarischen Qualititen.

Die Vorziige des Horens liegen in der Ubermittlung von Sprache und Musik,
von Geistesprodukten also, viel weniger aber im Auffangen von Wirklichkeits-
elementen. Ohne die Vermittlung eines Sprechers — des schildernden Wortes
also — bleibt das Abbild eines Geschehens, das uns der Rundfunk ,,ibertragt®,
durftig bis zur Unverstandlichkeit. Und wenn aus dem Gerausch taktmaflig
marschierender Fiifle, aus Fetzen von Blasmusik, Volksgemurmel und Stim-
mengeschrei in uns das Bild einer riesigen Menschenmenge entsteht, die mit
Tausenden von Fackeln festlich durch die dunklen Straflen einer Grof3stadt
zieht, und wir alldies so unmittelbar mitfiihlen, als wiren wir selbst dabei, dann
zeugt das mehr fir unsere Phantasie als fir die Reichhaltigkeit des Horbildes,
das durch den Lautsprecher zu uns gedrungen ist. Unser Ohr ist vor allem ein
Werkzeug des Verstandes, des Gehirns, Empfanger des schon Geformten. Sehen
aber ist Anschauung, Erfahrung, Sammeln von sinnlichem Rohmaterial.

Mit dem Fernsehen wird der Rundfunk dokumentarisch. Erst wenn er auch
dem Auge dient, erfiillt er seine — nicht seine einzige und vielleicht auch nicht
seine wichtigste — Aufgabe: uns anschaulich miterleben zu lassen, was in der gro-
en Welt um uns herum vorgeht. Wir sehen das auf dem Hauptplatz der Nach-
barstadt zur Versammlung herbeigestromte Volk, sehen den Regierungschef des
Nachbarstaates sprechen, wir sehen die Boxer jenseits des Meeres um die Welt-
meisterschaft kdmpfen, sehen die englischen Tanzmusiker, die italienische
Koloratursingerin, den deutschen Professor, sehen die rauchenden Triimmer
zerstorter Eisenbahnwagen, die Maskenziige des Karnevals, sehen aus dem
Flugzeug zwischen Wolken die Schneeberge der Alpen, sehen die Fische durch
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das Fenster des Unterseebootes, die Maschinen der Autofabrik, das Expedi-
tionsschiff im Kampf gegen das Polareis. Wir sehen die Sonne iiber dem Vesuv
und in der nichsten Sekunde die Lichtreklamen im nachtlichen New York. Der
Umweg tiber das beschreibende Wort, die Schranke der fremden Sprache ver-
schwinden: Die grofle Welt selbst kommt in unser Zimmer. So erweist sich das
Fernsehen als ein Verwandter von Auto und Flugzeug, als ein Verkehrsmittel
des Geistes. Es ist ein blofies Ubertragungsmittel, enthilt nicht wie der Film und
der bildlose Rundfunk Elemente zu einer neuartigen, kiinstlerischen Gestaltung
der Wirklichkeit. Aber wie die Verkehrsmaschinen, die uns das vorige Jahrhun-
dert beschert hat, verandert es unser Verhiltnis zur Wirklichkeit selbst, lehrt
uns, sie besser kennen, 13t uns die Vielfaltigkeit dessen fiihlen, was in einem ein-
zigen Augenblick nebeneinander geschieht, indem es dem Zugleichexistieren-
den zum erstenmal in der Geschichte der menschlichen Weltanschauung den
Charakter des Nacheinander nimmt, den es infolge der Langsamkeit unseres
Korpers und der Kurzsichtigkeit unserer Augen bisher hatte. Wir erleben und
fihlen, was wir bisher nur wuf{ten. Wir erkennen den Punkt, an dem wir stehen,
als nur einen unter vielen, werden bescheidener, weniger egozentrisch. Freilich,
der Fernsehapparat allein gentigt dazu nicht. Er bietet das Material zur Erweite-
rung unserer Erfahrungen, ja zu einem neuen Weltbild, aber es liegt bei uns, dies
Material auch zu nutzen. Das Fernsehen bedeutet einen neuen ungeheuren Sieg
unserer Sinne iiber Raum und Zeit, bereichert unsere Sinnenwelt aufs Aufleror-
dentlichste. Damit ist er aber zugleich ein neues Instrument jenes Anschauungs-
kultes, der - entstanden aus der stolzen Freude an den Erfindungen der Fotogra-
fie, des Grammofons, des Films, des Rundfunks - fiir die geistige Haltung der
Gegenwart so charakteristisch ist. Man rithmt den erzieherischen Wert von
Anschauung und Erfahrung, von Reisen und Bildern, fithrt die Fotografie und
den Film als Lehrmittel ein, und all dies sicherlich mit Recht. Es braucht in der
Hauszeitschrift eines dem Lehrfilm gewidmeten Instituts' auf den Wert der
Anschauung nicht hingewiesen zu werden. Wir konnen schon kaum noch
ermessen, wieviel konkreter, umfassender, unmittelbarer und bis zu einem
gewissen Grade richtiger das Weltbild des modernen Menschen ist als das seiner
Vorfahren. Und doch. vergessen wir nicht, daff der Forderung der Anschauung
eine Zurtickdringung des Gesprochenen und Geschriebenen und damit des
Denkens entspricht. Je komfortabler unsere Anschauungsmittel werden, umso
mehr befestigt sich die gefahrliche Illusion, daf} Sehen schon Erkennen sei. Das

4 Die Zeitschrift Intercine wurde herausgegeben vom Internationalen Institut fiir Lehrfilmwesen
des Volkerbundes. An diesem Institut arbeitete Rudolf Arnheim nach seiner Emigration aus
Deutschland in den Jahren 1933 bis 1938 [Anm. der Red.].
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Fernsehen ist eine neue, ernste Priifung des menschlichen Geistes: Gelingt es
thm, das neue Mittel zu durchdringen, es zu seinem Werkzeug zu machen, so
wird er bedeutende Bereicherung erfahren. Aber es kann ihn auch einwiegen,
aufler Kurs setzen. Vergessen wir nicht, dafl die Unmaoglichkeit, die Anschauung
zu transportieren und dem Nebenmenschen zu vermitteln, und der daraus ent-
standene Zwang zur Mitteilung, zur Sprachbildung, das Haupterziehungsmittel
des menschlichen Geistes gewesen ist. Denn, wer beschreiben will, muf§ aus dem
Besonderen das Allgemeine ziehen, Begriffe bilden, vergleichen, muf} denken.
Wo aber blof§ mit dem Finger gezeigt zu werden braucht, da verstummt der
Mund, da hilt die schreibende, zeichnende Hand ein, da verkiimmert der Geist.

Anschauung ist lehrreich nur fir den, der sie zu benutzen weiff. Ein guter
Lehrfilm beispielsweise ist kein blofles Ersatzmittel fiir die unmittelbare
Betrachtung, sondern er bietet das Material bereits gesichtet, gedeutet. Der
Rohstoff ist bereits durch die Miihle des Geistes gegangen und nur deshalb ver-
daulich. Das mechanische Abbild der Wirklichkeit jedoch bedarf zumindest des
Kommentars, wenn es nicht nur dem Denkgeschulten, sondern auch dem
Durchschnittsmenschen ntitzen soll. Und mechanisches Abbild werden die
»Fernseh-Reportagen® ja sein. Wer denken, schlieffen, erkennen kann, wird aus
ihnen viel Anregung schopfen. Wer es aber nicht kann, den wird die Fernseh-
rohre mit Beschlag belegen, ohne ihn zu férdern. Der Uberfluf} des Beschauba-
ren wird ithn verwirren, vorausgesetzt, dafl er — stolz auf soviel Anschaulichkeit
und des Begreifens und Verarbeitens schon allzusehr entwohnt — der Verwir-
rung Uberhaupt noch fihig ist. Ach, es steht zu befiirchten, daf} er vielmehr
zufrieden sein wird, zufrieden wie jene zihen, alten englischen Friuleins, wenn
sie, nach ausfithrlicher Reise um die Welt, den Bahnhof ihrer Heimatstadt genau
so verlassen, wie sie ithn betreten haben.

Die Sinne sind nur dann niitzlich, wenn man sie nicht iiberschitzt. Man ver-
gesse auch nicht, daf§ die Kultur das Leben unanschaulicher gemacht hat. Unsere
heutige Welt ist ein schlechter Schauspieler: Sie zeigt zwar ihre bunte Oberfla-
che, aber das, was ihr eigentliches Wesen ausmacht, zeigt sie unmittelbar weder
den Augen noch den Ohren. Wenn wir von den heutigen Filmwochenschauen
so wenig haben, so liegt das nicht nur an der Auswahl der Bilder und nicht nur an
uns. Das Wesen der heutigen Weltlage, der Weltkrise, einer modernen Staats-
form liegt in ihren sinnlichen Auswirkungen nicht so unmittelbar beschlossen
wie der Charakter eines Menschen in seinem Gesicht. Was ntitzt die Betrach-
tung der Symptome, wenn man kein Arzt ist? Wer unsere Gegenwart begreifen
will, rede mit dem Volke, rede mit den Industriellen, lese die Memoiren der
Diplomaten. Und wenn der Fernsehapparat uns die Welt nicht nur zeigen, son-
dern auch begreiflich machen will, so gebe er uns aufler Bild, Klang und
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Gerausch auch die Stimme des unsichtbaren Erklirers — das Wort, das, wenn es
nur will, vom Allgemeinen spricht, wenn wir das Besondere im Bilde sehen, und
von den Ursachen, wenn wir die Wirkungen betrachten!

Das Fernsehen ist ein Verbreitungsmittel. Es hat gesellschaftliche Auswirkun-
gen, indem es das Schauobjekt vom Ort seines Entstehens unabhingig und also
das Zusammenstromen der Beschauer vor dem ,Original® tberfliissig macht,
und wirtschaftliche Auswirkungen, indem es andere Verbreitungsmittel ersetzt.

Daff das Fernsehen eine Konkurrenz fiir Kino und Theater bedeuten wird,
steht aufler Zweifel. Wir wissen vom Rundfunk, daff er zwar einerseits das Inter-
esse an der Musik belebt und so eine gewisse Anregung zum Besuch von Kon-
zerten und zum Ankauf von Schallplatten bietet, andrerseits aber Konzert und
Grammofon ersetzt und also schadigt. Es ist auch nicht zu iibersehen, daf§ das
vom Radio bewirkte quantitative und qualitative Uberangebot an Musik den
Reiz und Wert der Musik stark geschwicht hat. Theater, Oper, Operette, Film
und Sportveranstaltungen werden die Konkurrenz des Rundfunks erst wirklich
zu spliren bekommen, sobald der Horer sehend wird. Der Rundfunk wird sich
die Ubertragung von Filmen, Theaterauffithrungen, Opern und Pferderennen
genauso wenig nehmen lassen, wie er sich bisher durch den Protest der Musiker
und Theaterdirektoren vom Konzertieren und vom Horspiel hat abhalten las-
sen.

Der Rundfunkabonnent hat davon Vorteile und Nachteile. Er kommt beque-
mer und billiger zu Vergniigen, Erbauung und Belehrung, aber er hat wahr-
scheinlich eine beschrinktere Auswahl, und was ihm geboten wird, ist seinen
besonderen Bediirfnissen weniger angepafit. Der Unterschied zwischen Film
und Theater besteht, wie der zwischen Saalkonzert und Rundfunkkonzert,
schon heute darin, daf} an die Stelle einer auf Geschmack, Kulturniveau, geistige,
ethnisch-geografische Eigenart abgestimmten Sonderdarbietung ein von allge-
meineren Bediirfnissen bestimmtes Normalprodukt tritt, das, um allen gerecht
werden zu konnen, von jedem Opfer verlangt.

Die Monopolisierung des geistigen Lebens, auf die der Rundfunk deutlich
hinstrebt, fihrt aber nicht nur zur Standardisierung im negativen Sinne des
Wortes, sondern fordert zugleich jene Vereinheitlichung der Volkskultur, die
sich jede wirklich moderne Staatsfiihrung heute angelegen sein 1af§t. Dazu ist
allerdings notig, dafl sich die allen gebotene Geistesnahrung nicht mit Riicksicht
auf einen ordindren Majorititsgeschmack proletarisiere, wie es mit dem Film
geschehen ist. In dieser Beziehung wird das Fernsehen zu einem interessanten
Aufeinanderprall feindlicher Krifte fithren. Es ist ja bekannt, dafl der Film,
obwohl ein soziales Problem von ungeheurer Bedeutung, bisher dem Einflufl
des Staates fast nur in negativem Sinne unterliegt. Der Film hat sich aus einem
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bedeutungslosen Privatunternehmen Einzelner so allmihlich zu einem wichti-
gen Element des 6ffentlichen Lebens entwickelt, daf§ der Staat nicht die richtige
Gelegenheit gefunden hat, seine Hand auf ihn zu legen. Die Filmproduktion,
von tlichtigen Unternehmern niedrigsten Geschmacks- und Bildungsniveaus
geleitet und von Kunstlern geschaffen, die in threr Mehrzahl besser sehen als
fihlen und denken konnen, hat bis in die Spitzenproduktion hinauf einen Duft
von Halbwelt, Salonleidenschaft und Barphilosophie nie verloren. Der Rund-
funk hingegen gab sich dem andersartigen Charakter seiner Technik entspre-
chend - vom Tage seiner Geburt ab so offensichtlich als ein die gesamte Volksge-
meinschaft betreffendes Monopolinstrument zu erkennen, daf§ er in den meisten
Lindern sogleich unter den unmittelbaren Einfluf} des Staates kam. Deshalb und
weil keine Konkurrenz, die das Publikum mit vulgireren Effekten fortlocken
konnte, existierte, formte sich das Rundfunkprogramm von vornherein unter
Gesichtspunkten der Qualitit und der Volkserziehung. Das wirkte sich in der
Praxis sehr haufig nicht gentigend aus, aber dennoch zeigt ein fliichtiger Ver-
gleich zwischen Kino- und Rundfunkprogramm sofort den Niveauunterschied
(in vielen Landern zumindest), und in jedem Fall war der Grund-Geist ein ande-
rer: kam die fir beide Gebiete charakteristische Mischung von Wert und
Unwert beim Film so zustande, daff man innerhalb einer ganz auf den Massen-
geschmack abgestimmten Industrie gelegentlich Zugestindnisse an die
yhighbrows“ machte, so entstand im Rundfunk umgekehrt der ,Bunte Abend*
als Konzession an ein gegen Sinfonien und bildende Vortrige sturmlaufendes
Horerpublikum. Der Rundfunk, Reich des Ohres und nicht des Auges, Reich
des Wortes, der Dichtung, der Lehre, der Musik, war von vornherein ein Betati-
gungsfeld der Lehrer, der Erzieher, der Literaten; und er war, als staatliches
Institut, von Beamten hiufig von Biirokraten und nicht von Kaufleuten gelei-
tet. Kommt es nun durch das Fernsehen zu einer Vermahlung von Funk und
Film, so werden Familienszenen unvermeidlich sein: denn nun stofit der
Erkenntnistrieb auf den Schautrieb, das Wort auf das Bild, die Kunst auf die
Unterhaltung, der Erzieher auf den Provinzmimen, der Beamte auf den Produk-
tionsleiter. Der Ausgang des Kampfes ist ungewiff, aber unvermeidlich und fil-
lig war er sowieso, und lehrreich wird er auch sein.

Innerhalb unseres fliichtigen Gesamtuberblicks darf ein kurzer Hinweis auf
das gemeinschaftsfeindliche Element, das im Wesen des Rundfunks liegt, nicht
fehlen. Wir haben zwar bereits gesagt, dafl das Einheitsprogramm des Rund-
funks einer Vereinheitlichung der Volkskultur dienen kann, wir wissen auch,
dafl er einen lebendigen Kulturaustausch zwischen Volk und Volk fordert, und
haben in den letzten Jahren schone Beispiele dafiir gesehen, daf} er durch Uber-
tragung von Regierungserklarungen, Parlamentssitzungen, Feiern, Gerichtsver-
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handlungen den Staatsbiirger dahin brachte, die Schicksale von Staat und Volk
viel unmittelbarer mitzuerleben. Das komplizierte Kanalisationssystem, durch
dessen Rohren der Fluf des offentlichen Lebens aus der Zentrale allmahlich in
die Stuben der Einzelnen sickerte, ist bis zu einem gewissen Grade ersetzt durch
die ,,drahtlose Gegenwart“ Aller bei den Staatsgeschiften. Erst kiirzlich geschah
es in Deutschland, dafl der Regierungschef den Bericht iiber ein duflerst wichti-
ges politisches Ereignis — die Volksabstimmung im Saargebiet — nicht zuerst und
allein, sondern zugleich mit dem Gesamtvolk durch den Rundfunk erfuhr,
worauf er dann anschlieflend sofort zu allen sprach.

Zugleich und gemeinsam ist aber noch zweierlei. Wenn der Rundfunk in die
Formen des staatsbiirgerlichen Lebens etwas anheimelnd Familienhaftes bringt,
so enthebt er andrerseits den Einzelnen des Zwanges, mit seinen Mitmenschen
zusammenzukommen, mit thnen zusammen zu feiern, zu trauern, zu lernen, zu
genieflen, zu loben und zu tadeln. Gewif§ kann im Konzertsaal und Theater heu-
tigen Typs von einem eigentlichen Gemeinschaftserlebnis nur in seltenen Fillen
die Rede sein. Man sitzt nebeneinander, jeder hort und sieht fur sich allein, wird
durch die Anwesenheit der andern eher gestort als gefordert, und die Theater-
premiere, das Sinfoniekonzert als , gesellschaftliches Ereignis, interessiert den
Schneider und den Reporter mehr als den Kulturfreund. Uberall dort aber, wo
das Publikum, lachend, antwortend, jubelnd, schmihend, weinend, in die Ver-
anstaltung eingreift, iberall wo keine Rampentrennung zwischen Aktivitit und
Passivitit besteht — da bildet sich aus den Einzelnen eine Masse, da entsteht
etwas, was die elektrische Welle weder dem Zuschauer und Horer noch dem
Schauspieler, Redner, Lehrer zu ersetzen vermag.

Das Fernsehen wird die leibliche Gegenwart noch sehr viel besser ersetzen, als
es der Rundfunk bisher schon tat, und damit den Graben um die Insel, auf die
sich der Einzelne zuriickzieht, nur noch tiefer machen. Und die geistige Han-
delsbilanz dieser Insel wird umso passiver werden: Import von Kostbarkeiten
aus aller Welt, Konsum ohne Gegenleistung. Der hundert oder tausend Kilome-
ter vom Ort der Darbietung entfernt in seinem Zimmerlein hockende Einsied-
ler, der nicht einmal mehr applaudieren kann, ohne sich licherlich zu .machen,
ist das ein wenig groteske Endprodukt einer jahrtausendelangen Entwicklung,
die aus dem ums Lagerfeuer, auf dem Marktplatz, in der Arena zu Feier, Spiel,
Tanz und Beratung versammelten Volk immer mehr ,,Publikum®, ,,Zuschauer®
gemacht hat.

Der moderne Staat sucht den Individualismus zu iberwinden und das
Gemeinschaftsgefuhl wieder zu wecken. Er mochte aus der biirokratischen
Regierungsmaschine, an die der Biirger moglichst wenig Steuern abftihrt, um
moglichst viel Vorteile dafiir zu erlangen, wieder das lebendige Symbol des
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Gemeinschaftslebens machen. Er mochte die schopferischen Krifte des durch
Arbeitsteilung verkiimmerten Einzelnen — kiinstlerische, politische, gemein-
schaftsbildende Krifte — vor der endgiiltigen Verkiimmerung retten. Dieser
Staat moge dem neuen, schonen Empfangsapparat seinen richtigen Platz anwei-
sen, die Passivitit durch Aktivierung ausgleichen, damit das, was die elektrische
Welle an Schitzen ins Haus tragt, nicht im Sparstrumpf als totes Kapital vermo-
dere, sondern nutzbar werde.



Rudolf Arnheim

Das Kino und die Masse'

Die mechanischen Mittel, die Fotografie, die Tonaufzeichnung, das Kino, haben
die Verfahren objektiver Darstellung in entscheidender Weise vervollkommnet.
Auch in der Vergangenheit fehlte es nicht an Versuchen, sich mechanischer Mit-
tel zu bedienen. Die agyptischen Bildhauer nahmen manchmal die Guffformen
direkt vom menschlichen Gesicht ab; in der Renaissance zeichnete man den
Umrifl des Modells perspektivisch exakt auf eine senkrechte durchsichtige
Platte, und man perfektionierte die Versuche, fir die ,richtige® Form des
menschlichen Korpers eine arithmetische Formel zu finden; im 18. Jahrhundert
stellte man ,,Silhouetten® her, indem man den auf eine Mauer geworfenen Schat-
ten des Profils mit dem Pantographen verkleinerte; und so weiter. Nun, von die-
sen primitiven, aber hundertprozentig mechanischen Mitteln unterscheidet sich
das Kino insofern, als bestimmte Faktoren (Beleuchtung, Begrenzung des Bil-
des, Aufnahmestandpunkt, Helldunkel, Montage etc.) eine subjektive Lenkung
des Reproduktionsprozesses durch den Menschen erfordern. Und der schopfe-
rische Instinkt des Menschen verweigert sich dieser Notwendigkeit nicht, die
tir ihn zu einer Moglichkeit kiinstlerischer Betatigung geworden ist. So entsteht
ein dramatischer Konflikt zwischen der Neigung der Techniker — Vertreter
jener Entwicklung hin zum vollstindigen Verismus —, das Bild so getreu wie
moglich werden zu lassen (zum Beispiel das einfarbige, flache, stumme Bild mit
den Erfindungen des farbigen, stereoskopischen und tonenden Kinos zu ver-
vollstindigen), und der Neigung der Kiinstler, sich des neuen Ausdrucksmittels
zu bemichtigen, um die Welt zu formen und zu interpretieren. Der Geist
kimpft also gegen die Tendenz, die Bezichungen zwischen Mensch und Realitit
aufs stirkste zu mechanisieren.

Beim Kampf des Geistes gegen den vollstindigen Verismus und beim Kampf
gegen die Mechanisierung handelt es sich um zwei verschiedene Dinge. Der ers-
tere ist zum Beispiel jener des Biologen, der das Ungentigen der Versuche sieht,
das Funktionieren des Organismus mithilfe von Formeln zu erkliren; der zweite
jener des Architekten, der ein Haus aus standardisierten Konstruktionselemen-
ten bauen soll. Im ersten Fall handelt es sich darum, einen Irrtum zu bekdmpfen;

1 Dieser hier erstmals in deutscher Ubersetzung publizierte Text erschien urspriinglich
italienisch unter dem Titel ,II cinema e la folla“ in Cinema (Mailand), 30.10.1949, 219-220
(Anm. d. Red.).
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im zweiten, sich eines neuen Mittels zu bemachtigen, das ungezihmt gefahrlich
wird. Im Kino verkniipfen sich die beiden Dinge: es kann ein mechanisches Mit-
tel sein, um zur Mechanisierung des Bildes der Welt zu gelangen. Was den richti-
gen Gebrauch des mechanischen Mittels angeht, so muff man sagen, daf} es
gewif} falsch wire, seine Eigenheiten starkstmoglich zu unterdriicken und zu
verbergen. Wie jener Architekt, der zwar auf originelle und personliche Weise
die Konstruktionselemente versammelt, dabei aber doch ihre Uniformitit her-
vorheben wird (wodurch er zu einer schonen Einheit zwischen den verschiede-
nen Teilen eines Hauses gelangt, innerhalb eines Komplexes von Hiusern oder
sogar zwischen den Hiusern einer Stadt), so wird auch der verntinftige Regis-
seur, obgleich er seinem Film eine subjektive Note gibt, doch die Moglichkeiten
betonen, ein so authentisches, genaues und konkretes Bild der physischen und
materialen Fakten zu schaffen, wie es gleichermaflen mit den anderen Kiinsten
nicht moglich wire. Indem er also den technisch-wissenschaftlichen Verismus
negiert und sich eines ,iberlegten Verismus“ bedient, erlangt der Regisseur mit
dem Kino eine Ausdrucksform, die dem Geist unserer Epoche weitgehend ent-
spricht, und die die anderen Kiinste — wie wir aus verschiedenen Versuchen (ve-
ristische und realistische Malerei und Literatur) wissen — nur naherungsweise
erreichen und nicht ohne ein wenig von threm eigenen Charakter zu opfern. Der
Konflikt zwischen Kiinstler und Maschine — der sich durchaus in der volligen
Beherrschung der Maschine durch den Kiinstler auflésen kann, der dann aus
diesem Sieg neuen Reichtum, neue Mittel zieht — ist nur der erste Aspekt, den
der technische Mechanismus der Filmproduktion aufweist. Der zweite erwichst
daraus, daf§ der Kinofilm das geeignete Mittel ist, um das volkstiimliche Schau-
spiel in eine Phase der Industrialisierung zu tiberfithren. Es ist sehr bezeichnend,
daf in der kinematographischen Technik das ,Original“ Kopie genannt wird
und in einer groffen Zahl von gleichen und gleichwertigen Exemplaren reprodu-
ziert werden kann. Das ,,Negativ®, das Original im technischen Sinn, ist nur die
Matrix und nicht das Produkt, das verbreitet wird; es entspricht eher der Kup-
ferplatte bzw. dem Holzbrett des Stichs oder der Druckplatte. Auch bei den Sti-
chen oder beim Druck existiert eine beliebige Zahl von gleichwertigen Origina-
len; wir wissen, dafl beide Drucktechniken, fast gleichzeitig entstanden, der gro-
Beren Verbreitung des Denkens, der Kunst, der informativen, polemischen, pro-
pagandistischen etc. Dokumentation dienten.

Diese Erfindungen, entstanden am Anfang der modernen Epoche, begriinden
eine Entwicklung, deren jlingste und hochst wirkungsvolle Mittel Kino und
Radio sind. Man sagt oft, dafl das Kino eine Kunst fiir die Massen sei: eine
Behauptung, die man als richtig ansehen kann unter der Bedingung, daf die Tat-
sache nichtignoriert wird, daff der Film theoretisch auch individuelle Kunst sein
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kann. Wir haben in der Tat in den Avantgardefilmen typische Beispiele einer
individualistischen Filmkunst, welche — sich der neuen Mittel bedienend —
Werke hervorbringt, die allein dem Auge des Kenners verstandlich sind: auf die
gleiche Weise wie bestimmte Biicher, bestimmte ziemlich esoterische Musiken
oder Gemilde. Und es wire verfehlt, wollte man diesen Produktionen die
Daseinsberechtigung verweigern, indem man sie antikinematographisch nennt,
nur weil sie sich an wenige richten: ,,to the happy few“. Andererseits sind Filme
dieser Artiiblicherweise kurz, mit einfachen technischen Mitteln und von Weni-
gen mit stark idealistischer Gesinnung gemacht; jeder Versuch, sie auf derselben
breiten Basis wie ,normale® Filme herzustellen, erleidet ohne weiteres Schiff-
bruch. Und zwar aus 6konomischen Griinden. Das Kino verlafit schon friih jene
Entwicklungsstufe, auf der man einen Film von einigen Dutzend Metern und
mit einigen Hundert Lire macht. Aus dem Operateur, der mit der eigenen
Kamera kleine ,Szenen aus der Wirklichkeit® ,,dreht“, entsteht die grofle Pro-
duktionsfirma, die ein Millionenkapital in die Fabrikation von Filmen investiert,
wozu Hunderte von Menschen, riesige Mengen mehr oder weniger wertvollen
Materials, grofle Gebaude, viel Zeit etc. etc. notig sind. Wir zitieren dazu die ers-
ten Zeilen einer von John Grierson publizierten Schrift’, einem der Pioniere des
dokumentarischen Films. ,,Ein Kinokiinstler muf nicht wenige Schwierigkeiten
iiberwinden, um die technischen Mittel zu finden, die er braucht. Eine Kamera
kostet Tausende Pfund Sterling; eine Tonaufzeichnungseinrichtung dreimal
mehr; jede Sekunde der Aufnahme sechs Penny. Fligen Sie die Kosten fiir die
Schauspieler, die Techniker, fiir die tausend technischen Prozesse hinzu, die
zwischen der Konzeption des Films und dem fertigen Film stehen, so gerit der
Preis der Produktion in den Bereich der Hochfinanz. Ein Dichter braucht
wenige Penny; ein Filmregisseur Tausende und Tausende von Pfund Sterling.
Die Kosten eines Films liegen zwischen dem Preis fiir ein Krankenhaus und dem
Kostenvoranschlag fiir die Sanierung der Elendsviertel von Southwark.“ Nun,
eine solche Ausgabe fir das Vergnligen Weniger wire nicht gerechtfertigt,
weder vom moralischen Standpunkt (eben weil die fiir den Film investierten
Produktionsmittel fiir den Bau eines Krankenhauses reichen wiirden) noch vom
okonomischen Standpunkt (weil das Investment eines solchen Kapitals keine
Rendite durch wenige Personen finden kann). Wichtiger als der zweite ist
jedoch der erste Punkt: eine Sache, die soviel wertvolle Energie der Gemein-

2 John Grierson (1898-1972). Der englische Filmproduzent und Dokumentarfilmer war
international in zahlreichen Organisationen zur Filmforderung titig. Bei der von Arnheim
zitierten Schrift handelt es sich um Grierson on Dokumentary, London 1946/1966 (Anm. d.
Red.).
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schaft anzieht, mufi, auf direkte oder indirekte Weise, der Gemeinschaft Vorteile
bringen.

Andererseits ist das Kino extrem geeignet, ideale Spektakel fiir die Massen
herzustellen, nicht nur wegen des bescheidenen Preises, zu dem sie geliefert wer-
den konnen. Auch das Buch kann bewegende und sensationelle Geschichten
erzihlen, jedoch nicht mit derselben unmittelbaren Konkretheit wie die Bilder
auf der Leinwand; auch das Theater bietet dem Auge und dem Ohr anziehende
Schauspiele an, aber nicht mit jener unerschopflichen Vielfalt von Milieus und
Ereignissen, mit jener Authentizitit der Beschreibungen, wie sie dem Kino
eigentimlich sind; auch die Musik weckt Gefiihle, aber sie erzahlt nicht, befrie-
digt nicht die Neugier, eroffnet keine Ausblicke auf phantastische Traumwelten:
die Triume des Dienstmidchens, jene armen Triume von Gliick, Reichtum und
Schonheit werden nur vom Kino befriedigt. Nachdem es zur Industrie gewor-
den ist und dasselbe Produkt Millionen von Verbrauchern zur Verfiigung stellt,
bringt das Kino, wie alle Industrien, eine starke Nivellierung hervor: ein Phino-
men, das fiir sich keineswegs schadlich ist, das es aber sein kann, wenn das Pro-
dukt keinen ausreichendem Wert besitzt. Dem Problem der Qualitit kommt
eine enorme soziale Bedeutung zu, sobald sich das Produkt an alle wendet.

Priifen wir den Wert unseres Produktes, dann entdecken wir, daf§ es einen
Konflikt zwischen zwei entgegengesetzten Lagern gibt. Die einen meinen, man
miusse arbeiten, um dem Verbraucher eine Ware von besserer Qualitit anzubie-
ten, d.h. von hohem kiinstlerischen, erzieherischen und bildenden Wert. Dies ist
die Meinung von Regierungsinstanzen, die mit der nationalen Erziehung beauf-
tragt sind, und auflerdem all derjenigen, denen das Kino als geistige Kraft am
Herzen liegt. Der entgegengesetzte Gesichtspunkt besteht darin, sich des gro-
en 6konomischen Werts einer machtigen Industrie wie der kinematographi-
schen bewuf3t zu sein und der Notwendigkeit, sie auf jede Weise zu unterstiit-
zen. Das ist die Meinung von Regierungsinstanzen, die mit der nationalen Oko-
nomie beauftragt sind, und all jener, die sich in erster Linie fiir kommerzielle
Werte interessieren. Im tibrigen bestehen die Aufgaben des Produzenten selbst
darin, mit den kleinsten Kosten und dem geringsten Risiko ein Produkt herzu-
stellen, das die grofite Zahl von Kunden am stirksten anspricht. Seine Klage ist
bekannt: ,,Ihr schreibt in den Zeitungen keine Kritiken tber Butter oder Ziga-
retten; warum kritisiert ihr also unsere Filme?“ Um ithm zu antworten, ist es
nicht einmal nétig, auf der Tatsache zu bestehen, dafl ein Mittel, das fahig ist,
hohe soziale und geistige Werte hervorzubringen, eine Kontrolle verdient; es ist
vielleicht wirkungsvoller zu sagen: ,,Aber wenn es einem Hersteller in den Sinn
kommt, in die Butter Material minderen Wertes zu mischen oder in die Zigaret-
ten Opium, was passiert dann? Es kommt die Polizei, um die Firma zu schlieflen
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und ihn ins Gefingnis bringen zu lassen. Nun, im durchschnittlichen kinemato-
graphischen Produkt gibt es so viel Material von minderem Wert, so viel Opium.
Und nur selten kommt die Polizei. Und wir beschrinken uns darauf, solche Pro-
dukte in der einen oder anderen unabhingigen Zeitung oder Zeitschrift zu kriti-
sieren. Wire es dann nicht kliiger, auf ein solches Argument zu verzichten?“ Der
Hauptpunkt des Problems liegt in der Tatsache, dafl das groffe Publikum im all-
gemeinen — zum Beispiel bei den Lebensmitteln oder Kleidern — nach dem Pro-
dukt bester Qualitit verlangt und den Produzenten so zwingt, gute Ware anzu-
bieten; auf geistigem Gebiet hingegen hat es den Wahn der Gifte, der schidli-
chen Dinge; so kann der Produzent aus seiner Sicht nicht anders als beschadi-
gende Produkte anzubieten. Diese Tendenzen des Publikums rithren zum Teil
von schlechter Erziehung und Gewohnheit her, zum Teil vom Wunsch, den
Unbilden des Lebens zu entflichen und eine schonere, wenn auch illusorische
Welt zu suchen. Offenkundig existieren zwei Methoden, um diese schwere
Unzulanglichkeit zu heilen: erstens: irgendwie und vor allem mittels der Schule
den Geschmack der Massen zu verbessern, damit sie wiirdige Filme verlangen;
zweitens: dem Publikum wiirdige Filme aufzwingen, um so auch das wirksame
Mittel des Kinos fiir die Verbesserung der Kultur einzusetzen. In einigen Lan-
dern versucht die Regierung, beide Verfahren anzuwenden: aber die Ergebnisse
sind noch wenig interessant.

Indessen fihrt die Filmproduktion fort, sich zu industrialisieren, und der Typ
des kleinen Produzenten, der kommerzielle Interessen mit ehrlichen kiinstleri-
schen Ambitionen zu verbinden suchte, ist im Begriff zu verschwinden. Die
Produktion tendiert dazu, grofle Sachen zu schaffen, ausschliefllich auf der
Grundlage priziser Kalkulationen, basierend auf dem laufenden Publikumsge-
schmack und auf Verfahren einer rationalisierten und standardisierten Produk-
tionsweise. Man kann leicht festhalten, worin die Funktion des Kiinstlers inner-
halb einer solchen Organisation besteht: das kinematographische Produkt wird
in den technischen und kommerziellen Herstellungsverfahren standardisiert,
aber es darf dabei trotzdem, wenn auch in bestimmten Grenzen, individuell blei-
ben, um die Aufmerksamkeit und Neugier des Publikums nicht zu ermiiden.
Der Kiinstler soll also zu dieser Individualisierung beitragen, die fiir den Produ-
zenten keinen Wert an sich hat, sondern ein Mittel ist, um den Absatz konstant
zu halten: ein neues thematisches Motiv, ein neuer ,,gag®, ein neuer Schauspieler,
ein neuer technischer Trick gehoren zu den zahlreichen Versuchen, den Markt
zu halten oder zu vergroflern, und werden nur dann akzeptiert, wenn das Ris-
kieren unsicherer, weil neuer Faktoren zu einem grofieren Gewinn fithren kann.
Dabher existiert eine fortwahrende und entnervende Reibung zwischen kreativer
Phantasie und kommerziellen Absichten: das Ergebnis sehen wir auf allen Lein-
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wanden der Erde. Die kommerziellen Produktionskriterien enthiillen ihren
ganzen Charakter in dem dramatischen Konflikt, der ausbricht, wenn sie sich
der geistigen Schopfung bemiachtigen. Auch die vergangenen Zeiten kannten die
Qualen des Kiinstlers, der seinen personlichen Ausdruck dem Geschmack der
Mizene oder der Massen nicht angleichen kann. Man kannte und man kennt die
Kimpfe zwischen Dichter und Verleger, wenn es darum geht, ein ,,schwieriges“
Buch herauszubringen. Doch wird im Falle der Literatur das Dilemma dadurch
gemildert, dafl der Verleger meist ein gebildeter, oft ein sehr gebildeter Mann ist
(und folglich sensibel gegentiber der eigenen Verantwortung als Verwalter und
Verbreiter des geistigen Erbes), und dartiber hinaus durch den Umstand, dafl die
geringeren Kosten einer Buchpublikation die Spekulation auf eingeschrinkte
Leserkreise erlaubt. In der Welt des Kinos jedoch gibt es keine Tradition der
Achtung kultureller Werte, und auf der anderen Seite gibt es groffe materielle
Schwierigkeiten, sie zu berticksichtigen. Es verlangte schon missionarischen
Idealismus von seiten des Produzenten, die aktuellen Produktionsmethoden
aufzugeben, die kommerziell zutriglich sind, aber absolut ungeeignet zur Schaf-
fung von Kunstwerken und dazu, unter den Massen die Wohltaten des Schonen,
d.h. des Guten zu verbreiten.

Es ist inzwischen zum unbestreitbaren Faktum geworden, daf} die Geistes-
nahrung der Massen von hochster Qualitit sein mufl: der einfache vulgire Zeit-
vertreib gentigt nicht. Man sptirt immer mehr die Notwendigkeit, dem Volk eine
wiirdige Kultur anzubieten: aus dem Gefiihl der Verantwortung gegentiber all
jenen, die kulturell ,,minderjihrig” sind und daher, wie die Kinder, nicht wissen,
was thnen guttut und wieviel gute Dinge es gibt und geben kann; weil eine Kul-
tur, die vom Volk abgetrennt ist und folglich Privileg der Wenigen, zur Deka-
denz verurteilt ist. Fir das moderne Leben fatal ist das Fehlen wechselseitiger
Beziehungen zwischen der Masse — Trigerin grofler vitaler und elementarer
Gefiihle, die an ihrem Busen die grofen Kiinstler schafft und formt — und den
groflen Kiinstlern, die die groflen Gefiihle prazisieren, interpretieren, reinigen,
singen. In dem Augenblick, in dem — wie im Falle von Kino und Radio - die
Existenz einer Kunst anfingt, von der Gnade der groflen Massen abzuhingen,
wird die Rechnung prisentiert: die tibergangene, verachtete und erniedrigte
Masse zwingt dem kiinstlerischen Schaffen ihren Willen, ihren Geschmack auf
und bindet dem Kinstler, der glaubte, ,frei“ zu sein, die Hinde im Sinne eines
mittelalterlichen Feudalismus. Der Riese Anteus bemerkt, dafl er den Kontakt
mit Mutter Erde verloren hat, und sieht sich von Herkules besiegt. Die Hinder-
nisse, die in der Folge auftauchen, sind nicht nur kiinstlerischer, sondern auch
moralischer und politischer Natur. Die Reife des Denkens und die Breite der
Erfahrung, die notwendig sind fiir das Verstehen und die gerechte Bewertung
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von sehr vielen Kunstwerken, konnen bei den Massen nicht vorhanden sein;
daher riihrt eine Notwendigkeit der ziemlich strengen Kontrolle all dessen, was
sich an ein grofies Publikum wendet. Niemand kann leugnen, dafl die Zensur ein
unangenehmes und fiir die kiinstlerische Produktion extrem negatives Phiano-
men ist; aber es ist ein Irrtum, die Verbote der Kinozensur mit der extremen
Ausdrucksfreiheit zu vergleichen, die hier und dort fiir die anderen Kiinste exis-
tiert, die sich eben an ein begrenztes Publikum wenden. Fiir die Literatur zum
Beispiel ist diese Analogie auch aus einem anderen Grund falsch: die Abstrakt-
heit des Wortes erlaubt die Beschreibung vieler Motive, die vor dem Auge, in der
Konkretheit des optischen Bildes, unertriglich werden. Aber auch davon abge-
sehen ist es offensichtlich, dafl der ungebildete Mensch sehr vielen irrtiimlichen
und gefihrlichen Verallgemeinerungen ausgesetzt wird; wihrend der tempe-
rierte Mensch, versehen mit einer starken geistigen Disziplin, fahig ist, die Fik-
tion mit wirklichen Fakten zu vergleichen und den Einzelfall mit der allgemei-
nen Wahrheit. Das dndert nichts daran, dafl die Zensur ein zeitweiliger und
wenig sympathischer Notbehelf ist und dafl sie praktisch sehr oft — mit den ver-
schiedenen privaten Kontrollen wie der ,,Legion of Decency *in den Vereinig-
ten Staaten — unniitze Schwierigkeiten schafft, indem sie Filme verbietet, die es
nicht verdienen, aber andere Filme voll tiefer Immoralitit, die allerdings den
kleinbiirgerlichen Moralmafistiben weniger zuginglich ist, passieren lifit. Sol-
che Kontrollen folgen rein duflerlichen Kriterien, indem sie sich mechanisch
Nacktheit, Scheidung, Selbstmord, verachtenswerten Milieus, Miittern uneheli-
cher Kinder, ungtinstigen Beschreibungen von Berufen, Klassen oder Personen
entgegenstellen. Sie unterdriicken so die Moglichkeit, tiber schwere und leider
existente Probleme zu diskutieren: sie untersuchen namlich nicht die Moralitit
oder Immoralitit des Geistes, mit dem die sympathischen oder unsympathi-
schen Dinge behandelt werden. In der Praxis dienen Methoden dieser Art dazu,
die strenge Aufrichtigkeit der echten Moralisten unmoglich zu machen: sie spre-
chen vielmehr die unzihligen Frivolititen all derer frei, die die ungeschonte und
realistische Beschreibung der Fakten geschickt zu vermeiden wissen.
Unterschiedliche und gewichtige geistige, moralische, soziale und 6konomi-
sche Faktoren behindern so entscheidend den Versuch, das Kino zu einer Kunst
und zu einem Erziehungsmittel zu machen. Doch konnen wir nicht schlieffen,
ohne daran zu erinnern, wie es in bestimmten, fiir die allgemeine Situation unty-

3 1934 gegrundete katholische Organisation zur Bannung sogenannter unmoralischer Filme, die
wegen ihrer strikten Forderungen und ihres (bis Anfang der funfziger Jahre grofien) Einflusses
von Hollywood gefiirchtet war. Vgl. Corliss, Richard: The Legion of Decency, in: Film
Comment 4 (Summer 1969), S. 24-61 (Anm. d. Red.).
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pischen Fillen moglich war, Werke von groflem Wert zu schaffen, die belegen,
wie das Kino ein neues Mittel von enormen Wert sein kann. Zuweilen hat ein
Produzent einem mutigen und originellen Regisseur die Moglichkeit gelassen,
ein Kunstwerk zu schaffen; oder es hat ein reicher oder von einem Mizen
geschiitzter Kiinstler einen Traum realisieren konnen. Enthusiastische Pioniere
opferten ihre armen Ersparnisse, um einen Film nach streng personlichen und
kiinstlerischen Kriterien zu verwirklichen. Wir konnen auch auf trostliche Per-
spektiven hoffen; wir sehen in der Tat die Initiative, die einige Regierungen
unternommen haben, um die — staatliche oder private — Filmproduktion zu
unterstiitzen; wir sehen die Produktion grofler Reihen von ,,dokumentarischen®
Filmen, die fir das Vorprogramm der offentlichen Kinos, fiir die Schulen aller
Art, fur die wissenschaftliche Forschung bestimmt sind; wir sehen bestimmte
grofle Industrien und Unternehmen, die fiir Werbezwecke Filmabteilungen
nutzen, welche in weiten Grenzen frei sind, nach kiinstlerischen Kriterien zu
produzieren (wie zum Beispiel die ,GPO Unit*’, unterhalten von der engli-
schen Post und von Grierson geleitet); wir sehen die Filmclubs, die ihren Mit-
gliedern beachtenswerte Filme prasentieren, welche oft alt oder verboten sind
oder aus verschiedenen Griinden auf den Leinwinden der normalen Kinos nicht
projiziert werden; und wir sehen schlieflich die Zahl der Kinoliebhaber wach-
sen.

Aus dem Italienischen von Irmbert Schenk

4 Das General Post Office (GPO) iibernahm 1933 die Filmabteilung des Empire Marketing
Board, die u.a. Filme wie PANZERKREUZER POTEMKIN (UdSSR 1927, Sergej Eisenstein) und
BERLIN-DIE SINFONIE DER GROssSTADT (D 1927, Walter Ruttmann) nach Grofibritanien
brachte und u.a. Flahertys INDUSTRIAL BRITAIN (1933) produzierte (Anm. d. Red.).
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Zum Geleit [ fiir Hugo Miinsterberg: Das
Lichtspiel]'

Im Grunde glauben wir doch an eine historische Gerechtigkeit, zumindest im
Geistigen. Was gibe uns den Mut zum Weitermachen, wenn wir nicht tiberzeugt
wiren, dafl alles Wertvolle schliefllich zu seinem Recht kommt. Vielleicht ist
dem auch so; und doch mahlen die Miihlen der Gerechtigkeit manchmal ver-
zweifelt langsam. Was soll man zum Schicksal eines Mannes sagen, dessen
Bedeutung als eines Neuerers in der Psychologie unbestreitbar ist, der dartiber
hinaus als Prophet und Erfinder, als Menschenfreund und Berater zu den sicht-
barsten Figuren seiner Zeit gehorte, und der dennoch heute so gut wie vergessen
ist?

Als sich kiirzlich die Griindung des ersten Instituts fiir Experimentalpsycho-
logie zum hundertsten Male jahrte, benutzten die amerikanischen Psychologen
die Gelegenheit, sich der Vorgeschichte ihres Fachbereichs offiziell zu erinnern.
In diesem Zusammenhang veroffentlichte der American Psychologist im Okto-
ber 1977, wohl zum erstenmal nach so vielen Jahrzehnten, eine Wirdigung von
Hugo Munsterbergs Werk und Personlichkeit. Der Aufsatz begann mit den
Worten: ,Hugo Munsterberg is an almost forgotten figure in American psycho-
logy.“ Der Verfasser des Aufsatzes erinnerte daran, dafl Minsterberg zu den
Schiilern jenes ersten psychologischen Instituts in Leipzig gehort hatte und daf}
er selbst dann, auf Betreiben von William James, nach Harvard berufen wurde,
um nun seinerseits das erste Institut fiir Experimentalpsychologie auf amerika-
nischen Boden zu griinden. Es mag gentigen, hier festzustellen, daff er in den
etwa zwanzig Jahren seiner amerikanischen Tatigkeit eine fast vollig akademi-
sche Universititspsychologie eigenhindig um das Gebiet der angewandten Psy-
chologie in Erziehung, Wirtschaft, Industrie, Medizin, Jurisprudenz und in den
Kinsten bereicherte. Wie dann sein langjahriges Bemiihen, die Kultur seiner
deutschen Heimat mit der amerikanischen in Einklang zu bringen, seine Verfe-

1 Den hier erstmals verdffentlichten Text schrieb R. A. in deutscher Sprache 1981 fiir die damals
von Helmut H. Diederich geplante, dann aber nicht zustande gekommene deutsche Erstausgabe
von Hugo Minsterberg: The photoplay: a psychological study. Inzwischen liegt eine deutsche
Ausgabe dieses filmtheoretischen Werkes vor: Hugo Minsterberg: Das Lichtspiel. Eine
psychologische Studie (1916) und andere Schriften zum Kino. Hrsg. von Jorg Schweinitz. Wien:
Synema 1996 [Anm. d. Red.].
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mung in den Jahren des Weltkriegschauvinismus mit sich brachte, kann hier
nicht niher beschrieben werden.

Doch fuhrte dieses Scheitern seiner politischen Ideen dazu, dafl er als Wissen-
schaftler und Publizist in Vergessenheit geriet. Sein Biichlein tiber den Film, ein
in seinem Todesjahr, 1916, und also wihrend des Krieges publiziertes Neben-
werk blieb ohne Einfluf}. Erst nach seiner Wiederveroffentlichung im Jahr 1970
erregte es einige Aufmerksambkeit, so dafl zum Beispiel die von einem sehr ernst-
haften jungen Filmtheoretiker, J. Dudley Andrew, veroffentlichte kritische
Ubersicht (The Major Film Theories, 1976) mit einer ehrerbietigen Wiirdigung
Miinsterbergs beginnt.

In Europa war das Buch der Unterbrechung des kulturellen Austausches wih-
rend der Kriegsjahre zum Opfer gefallen. Noch am Ende der zwanziger Jahre
war mir als Psychologen Hugo Miinsterberg nur von weitem als Psychotechni-
ker bekannt. Von seinem Buch hatte ich wohl nie gehort, und erst bei der Gele-
genheit dieser seiner ersten Ubersetzung ins Deutsche habe ich es zum erstenmal
gelesen.

Hitte unsereiner den Mut gehabt, ein Buch tiber Filmkunst zu schreiben,
wenn ihm Minsterbergs Buch in jenen Jahren vorgelegen hitte? Es ist in der tat
eine erstaunliche Leistung. Ich stiitzte mich damals, also um 1930, hauptsichlich
auf die mehr speziellen Schriften von Pudowkin und Eisenstein, und die Buicher
von Béla Baldzs kamen allenfalls den Gedanken am nichsten, die Miinsterberg
ohne unser Wissen vorweggenommen hatte. Zwar ist Miinsterbergs Buch weder
systematisch, noch waren ihm genug Filme zuginglich, auf die er seine Theorien
hitte ausdriicklich beziehen konnen; doch wiifite ich von keinem wesentlichen
Grundprinzip der Filmtheorie, das er nicht bereits helliugig erspiht und
bedacht hitte.

Miinsterberg gehorte zu der ersten Generation des gebildeten Mittelstands,
die sich herbeiliefi, ins Kino zu gehen und den Film als Kunstform ernst zuneh-
men. Dariiber hinaus lifit sich vermuten, dafl manches an der Technik des
bewegten Bildes seinen Sonderinteressen entgegenkam. Als Psychologe hatte er
sich, wenn auch zunichst nur z6gernd, von der neuen Heilslehre des Behavioris-
mus Uberzeugen lassen, und wo besser als auf der stummen Leinwand lief§ sich
das ausdrucksvolle Gehaben von Mensch und Tier in aller Reinheit beobachten?
Auch gehorte zu Miinsterbergs Grundbegriffen die Unterscheidung zwischen
Kausalverhalten, das deterministisch und wissenschaftlich aus seinen Ursachen
abzuleiten ist, und Willensakten, mittels derer der Mensch freiheitlich seinen
Zwecken und Wiinschen dient. Ein zeithaftes Kunstmittel wie der Film, das die
Verkettung von Ursache und Wirkung zum Hauptthema hat, mufite ihn daher
besonders anregen.
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Auch interessierte sich Miinsterberg fiir Wahrnehmung , zumal im Visuellen.
Sein einsichtiger Bericht iiber die Versuche zur Scheinbewegung in seinem
Kapitel iber Raum- und Bewegungswahrnehmung bezieht sich auf die ganz
kurz vorher verdffentlichte Abhandlung ,,Uber das Sehen von Bewegung® von
Max Wertheimer (Zeitschrift fiir Psychologie 1912). Diese Untersuchung lieferte
nicht nur die entscheidende Erklirung fir das Phinomen der Filmbewegung
sondern war zugleich grundlegend fiir die Entwicklung der Gestalttheorie.
Miinsterberg stand an der Quelle und war informiert.

Von seinen Bemerkungen zum Kiinstlerischen scheint mir am Verbliiffends-
ten die Feststellung, dafl der Film, im Gegensatz zum Theater, die Weltschau
subjektiviert, d.h. die Darstellung einer objektiv-physischen Welt durch die
eines seelischen Erlebnisses ersetzt — einer Erscheinungsweise, in der ,,die For-
men der Auflenwelt, nimlich Raum, Zeit und Kausalitit, sich den Formen der
Innenwelt, nimlich Aufmerksamkeit, Gedachtnis, Einbildungskraft und Gefiihl
anpassen®. Gewif§ ging es auch uns Spiteren darum, den Unterschied zwischen
Filmbild und Wirklichkeit zu betonen, doch waren wir vom Realismus der pho-
tographischen Abbildung schon zu sehr beeindruckt, um die Filmmittel der
Perspektive, des Ausschnitts und der Montage als eine Form des modernen Psy-
chologismus zu diagnostizieren.

Recht dhnlich aber und damit eigentlich zur selben Generation gehorig war
Miinsterberg uns Spiteren darin, dafl er dem kaum in seinen ersten Sprossen
sichtbaren Film mit den zeitlosen Mafistaben der groflen Kunst zu Leibe ging.
Noch hatte der Film seinen Shakespeare und Schiller nicht gezeitigt, doch muf3te
man ihn fiir die hohe Sendung seiner Zukunft vorbereiten. Wie die Werke der
anderen Kiinste auch, hatte sich das Filmkunstwerk vom Getriebe der prakti-
schen Welt zu isolieren und einem ideal geschulten Publikum in voller Selbstge-
niigsamkeit ein Bild von Harmonie und Vollkommenheit zu bieten. So sehen
wohl selbst die Eingeweihtesten das Filmwesen heute nicht mehr. Zwar gibt es
auch jetzt immer wieder gute Filme, doch warten wir nicht mehr auf den
Messias. Der Film als das kostspielige Produkt privater oder staatlicher Indu-
strien und gesteuert vom Durchschnittsgeschmack eines Massenpublikums hat
sich auf ein Mittelmaf} eingestellt, dessen soziale und wirtschaftliche Determi-
nanten die Grenzen fast a priori bestimmen. Bescheidener und gelegentlich
dankbar, nehmen wir mit dem Gebotenen vorlieb, und nicht ohne ein bifichen
neidisches Heimweh lesen wir, was ein gescheiter Beobachter zu sagen hatte, als
die Ernte noch jung und die Hoffnung noch groff war.



Rudolf Arnheim an seinem Schreibtisch, September 1999. Foto: Sabine Lenk



Rudolf Arnheim
Die Verkoppelung der Medien'

Was ich hier als die Geschichte einer Idee beschreibe, bezieht sich nicht auf
deren allgemeinen kulturellen Stellenwert, sondern beschrinkt sich auf die Ent-
wicklung meines eigenen Denkens wihrend einer zentralen Phase unseres Jahr-
hunderts. Die Geschichte beginnt in den zwanziger Jahren, als ich mich als
Filmkritiker mit den spezifischen psychologischen Bedingungen des neuen
Mediums auseinandersetzte. Zu dieser Zeit bot sich mir eine einzigartige Gele-
genheit, wie sie sich dhnlich auch Astronomen im Fall einer Sonnenfinsternis
prasentiert, namlich das voriibergehende Fehlen eines wesentlichen Aspekts der
gewohnten Realitit. Wenn die innere Form der Sonne vor unseren Augen ver-
deckt wird, so wird deren duflere Kontur umso deutlicher sichtbar.

Entsprechend lieferte der Stummfilm, wenn er mit Werken von kiinstlerischer
Qualitit aufwartete, die dsthetische Uberlegungen rechtfertigten (wie etwa die
Filme von Chaplin, Eisenstein oder Pudowkin), ein Medium bewegter photo-
graphischer Bilder, das der gewohnlichen Wahrnehmung fast entsprach, jedoch
der Dimension des Tons entbehrte. Diese einzigartige Situation erlaubte es mir,
die formalen Ausdrucksmoglichkeiten des bewegten photographischen Bildes
sowie dessen Dimensionen symbolischer Handlung zu untersuchen. (Eine dhn-
liche Gelegenheit — in diesem Falle handelte es sich allerdings um eine auditive
Welt ohne visuelle Komponente — bot sich in der Kunst des Horspiels, die ich in
einem Buch erortert habe, das zuerst 1936 auf Englisch erschien [vgl. Arnheim
1972 u. 1979].

Das Fehlen des Tons war jedoch nicht der einzige Unterschied zwischen dem
Stummfilmbild und der wahrgenommenen Wirklichkeit der dufleren Welt. Es
fehlte ebenso die Farbe, und das Bild war in einen rechteckigen Rahmen einge-
schlossen. Dartiber hinaus war es dem Film moglich, die Raumtiefe zu reduzie-
ren und die raumlichen Bedingungen der Fliche zu erkunden. In meinem 1932
veroffentlichten Buch Film als Kunst [Arnheim 1974] habe ich systematisch dar-
gelegt, dafl gerade das Fehlen von Komponenten des Realen das Medium befa-
higte, die Tugenden des kiinstlich Gemachten in den Vordergrund zu riicken.

1 Dieser hier erstmals in deutscher Sprache publizierte Text erschien urspringlich unter dem Titel
,Composites of media: the history of an idea® in: Michigan Quarterly Review, 38, 4 (Fall 1999),
558-61. Die in eckigen Klammern stehenden Literaturverweise wurden redaktionell eingefiigt

[Anm. der Red.].
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Diese negative Wertbestimmung durch Subtraktion war keineswegs neu,
weder in den Kiinsten noch in der Naturwissenschaft. Es handelte sich dabei um
ein althergebrachtes Prinzip der Sparsamkeit, demzufolge eine wahre Aussage
nichts enthalten darf, was tiber das Notwendige hinausgeht. Doch gab es einen
Unterschied zwischen fritheren Fillen und dem hier zur Diskussion stehenden:
zum Beispiel muflte die gegenstandliche Malerei mit vom Kiinstler geschaffe-
nem oder entdecktem Material auf eine gegebene Wirklichkeit reagieren. Im
Falle des Stummfilms jedoch galt es, die gegebene photographische Wirklichkeit
mittels ihrer Mingel zu verwirklichen. Eben diese Mangel habe ich in meiner
Theorie der Filmkunst im Detail untersucht.

Solange das Medium sich selbst iberlassen wurde, funktionierte das Kino sehr
gut; doch geriet es in eine dsthetische Krise als technische Erfindungen und ein
populdrer Appetit nach Lebensechtheit die Reinheit des Mediums bedrohten.
Insbesondere der gesprochene Dialog verwustete den kiinstlerischen Ausdruck.
Als Beispiel fir diesen tragischen Konflikt fuhre ich hier nur Chaplin’s DEr
GROSSE DIKTATOR [THE GREAT DicTaTOR, USA 1940] an, in dem die visuellen
Bilder und das gesprochene Wort einander gegenseitig zunichte machten. Es
blieb nur ein heilloses Mischmasch von Stiicken genialer Pantomime, Anspra-
chen, Predigten und Dokumentaraufnahmen aus den Archiven.

Was konnte der Verfechter des reinen Mediums zu dessen Verteidigung sagen
oder beitragen? Verstandlicherweise fiihlte ich mich in dieser Situation an Les-
sings groflen Aufsatz tiber die Grenzen von Malerei und Poesie erinnert, den er
1766 veroffentlichte [vgl. Arnheim 1977]. Die Medien, um die es ihm in seinem
»Laokoon“ geht, sind andere als die, mit denen ich mich damals befafite. Der
Gegenstand, an dem Lessing seine Ausfithrungen entwickelt, ist die 1506 ausge-
grabene hellenistische Gruppenskulptur des trojanischen Priesters Laokoon
und seiner Sohne, die einem Angriff von Schlangen ausgeliefert sind. Als Theo-
retiker unternimmt Lessing einen beeindruckenden Vergleich zwischen der
Skulptur und der literarischen Darstellung derselben Begebenheit in Vergils
Aeneis. Er beschreibt die Art und Weise, in der der Bildhauer den Hohepunkt
des dramatischen Ereignisses auswihlt, im Gegensatz zur Erzihlung des Schrift-
stellers, der den zeitlichen Verlauf darstellt. Allerdings beschrankt Lessing sich
nicht auf die Unterschiede zwischen den beiden Medien. Vielmehr beschreibt er
auch genau, was passiert, wenn Bildhauer oder Maler versuchen, Vergils Erzah-
lung zu illustrieren. Er zeigt die Verkoppelung der Medien, was genau dem Pro-
blem enstpricht, mit dem ich mich zu diesem Zeitpunkt konfrontiert sah.

Welchen dsthetischen Bedingungen muf§ die Kombination des bewegten pho-
tographischen Bildes mit gesprochenem Dialog in ein und demselben Kunst-
werk gentigen? Die Vielfalt der Medien innerhalb eines Werkes schien dem
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Prinzip der Sparsamkeit zu widersprechen. Lessings ,,Laokoon® bildet in dieser
Hinsicht eine bezeichnende Analogie. In seiner Version der Geschichte macht
Vergil viel Authebens um den gewaltigen Schrei des Priesters, der von der
Schlange angegriffen wird. Der Bildhauer hat ihm jedoch den Mund nur halb
geoffnet, da ein weit geoffneter Mund asthetisch nicht zu akzeptieren wire. Was
tite nun ein Schauspieler, der diesen Schrei auf der Leinwand darzustellen hatte?
Sollte er seinen Mund weit 6ffnen, um die Szene realistisch erscheinen zu lassen,
oder sollte er diesen visuellen Effekt, der besonders in der Nahaufnahme beun-
ruhigend wirkt, vermeiden? Ich erinnere hier an wiederkehrende Szenen aus
frithen Tonfilmen, in denen die Nahaufnahme eines Singers das Publikum
notigte, auf seinen gedffneten Mund zu starren.

Was sollte ein Verteidiger der Medienreinheit in dieser Lage tun? Angesichts
des Wettstreits zwischen zwei Medien verfiel ich auf die folgende Losung. Die
Bilder auf der Leinwand waren in der Lage, eine kiinstlerisch vollstindige Dar-
stellung zu liefern; ebenso der Dialog. Die beiden Darstellungen liefen sich zu
einer annehmbaren Einheit fihren, wenn sie dieselbe Handlung in paralleler
Weise prasentierten. Sie konnten sich sozusagen treffen, indem sie auf einer
hoheren Abstraktionsebene das gleiche Ziel verfolgten. Als Beispiel fithrte ich
das Lied des 19. Jahrhunderts an, welches in ein und derselben Auffithrung ein
vollstindiges Stiick literarischer Poesie mit einer ebenso vollstindigen Musik
vereinigt.

In unterschiedlichem Mafle haben manche Verkoppelungen der Medien in
Film, Tanz, Theater und Musik diesen Kriterien entsprochen, und sie tun dies
heute noch. Doch handelt es sich natiirlich bei dieser sauberen Zweiteilung um
einen Sonderfall, um eine Kompositionsform, die sich fiir solches Material eig-
net, in dem Widerstand, Konflikt, oder Parallelen eine zentrale Rolle spielen
(z.B. wenn zwei miteinander im Wettstreit stehende Handlungen zu einer Span-
nung iiber Sieg und Niederlage Anlaf geben). Eine solche Dualitit trifft jedoch
in den meisten Fillen nicht zu, wo eine Vielfalt von Medien in einem Ganzen
zusammenwirken. Ich hatte diese Einschrankung in meiner Verteidigung der
neuen Medien gegen die mehr oder weniger aufriihrerische Komplexitit von
Bild und Ton in der ,wirklichen® Welt iibersehen. Wenn ich auf die Situation in
den zwanziger Jahren zurtckblicke, dann erstaunt mich meine Blindheit gegen-
uber der obersten Regel der Gestaltpsychologie, die auf das Zusammenwirken
aller Komponenten im Rahmen eines hierarchisch strukturierten Ganzen
abhebt. In einem solchen Ganzen gibt es und gab es alle moglichen verschiede-
nen Unterteilungen — nicht blof} diejenige in parallele Reihen, die ich zu meinem
speziellen Zweck hervorgehoben hatte. So konnten die verschiedensten Medien
zusammenwirken, wie auch in einem Orchester jedes Instrument seinen Platz
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im Ganzen hat. Dabei trigt jedes Instrument seinem eigenen Charakter gemif}
bei, die Bratsche anders als das Faggot, und alle zusammen im Dienste dessen,
was Schonberg als den ,,Gedanken® eines musikalischen Werks bezeichnet hat.

Ich sehe jetzt ein, daf§ es kein Werk gibt, das sich auf ein Medium beschrinken
1a8t, wenn man den Begriff ,Medium® im weiteren Sinne faflt. Bei jedem narrati-
ven Film handelt es sich um eine Darstellung, die sich mit den Bedingungen der
Wirklichkeit auseinandersetzen muf}. Die Wirklichkeit besteht auf gewissen
Eigenschaften und schliefit andere aus. Diese ,,natiirlichen Bedingungen mts-
sen mit den formalen Eigenschaften des Filmmediums harmonieren. Selbst ein
abstrakter Film mufd von etwas handeln, und diese Funktion fordert wiederum
bestimmte formale Entscheidungen.

Das Medium Film profitiert, wie mir inzwischen deutlich geworden ist, von
einer Freiheit, einem Bewegungsspielraum, den ich mir nicht leisten konnte in
Betracht zu nehmen, als ich um die Autonomie des Kinos kimpfte. Es steht dem
Film frei, Ton zu verwenden oder nicht, mit Farbe zu arbeiten oder nicht, einen
begrenzten Rahmen oder einen endlosen Raum zu vermitteln; er kann die
Raumtiefe ebenso ausschopfen wie die Moglichkeiten, welche die plane Fliache
bietet. Diese Freiheit riickt den Film niher an die anderen darstellenden Kiinste,
an das Theater, den Tanz, Musik oder Pantomime. Aber der Film kann auch
Dinge, welche diese nicht konnen. Ich wiirde den Film als die technisch berei-
cherte Version einer Auffithrung bezeichnen. Er kann natiirliche Orte liefern
und ebenso unvermittelt von einem Standpunkt zu einem anderen wechseln wie
von einer Totale zur Nahaufnahme. Derartige Moglichkeiten steigern die Kom-
plexitit eines Werkes, und je komplexer das Werk desto schwieriger die Kom-
position. Umso wichtiger wird jedoch das Gesetz der Sparsamkeit, welches vor-
schreibt, dafl das Werk keine Komponenten jenseits der durch seine Funktion
geforderten verwende.’

Insofern werden auch die kompliziertesten filmischen Werke noch immer von
demselben Prinzip bestimmt, das mich dazu fiihrte, bei den dsthetischen Regeln
fir den Stummfilm strikte Einschrinkungen zu fordern. Innerhalb der engen
Grenzen, welche die Tyrannei der Vergntigungsindustrie ihm setzt, gelingt es
dem Film hier und da immer noch den strikten Anforderungen der Kunst zu
geniigen.

Aus dem Amerikanischen von Johannes von Moltke

2 Ich bin an dieser Stelle Herrn Dr. Thomas Strauch fiir seine Anregungen dankbar.
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Patrick Vonderau

Geheime Verwandtschaften?

Der ,Schwedenfilm® und die Geschichte des Weimarer
Kinos'

Die Geschichte, bemerkte Pierre Sorlin einmal im Blick auf die Praxis der Film-
historiographie, ginge grundsatzlich ,nie weiter als die Erwartungen und Wiin-
sche derer, die sie hervorbringen. Ubrigens ist dies einer der Griinde, warum sie
unaufhorlich neu geschrieben wird: Wenn die Wiinsche sich dndern, wandelt
sich die Vorstellung des Vergangenen® (1996, 25).

Es scheintjedoch, als seien sich die ,Wiinsche* der Autoren von filmgeschicht-
lichen Ubersichtswerken iiber die Jahre hinsichtlich eines Aspekts erstaunlich
dhnlich geblieben, der im internationalen Zusammenhang zunichst als Margina-
lie erscheinen konnte: die schwedisch-deutschen Filmbeziehungen in der Zeit
zwischen den Weltkriegen. Wihrend etwa das Verhiltnis zwischen Hollywood
und Film-Europa Gegenstand grundsitzlicher Neubewertungen gewesen ist’,
findet sich hier ein tiber alle revisionistischen Briiche in der Geschichtsschrei-
bung kontinuierlich verwendeter Erzihltopos. Demnach weisen eben jene
Spielfilme der frithen Weimarer Jahre, die gemeinhin als die dsthetische (und
psychologische’) Essenz einer Tradition deutscher Filmkunst betrachtet wer-
den, deutliche stilistische Beztige zum zeitgenossischen schwedischen Kino auf.
Insbesondere die von Victor Sjostrom und Mauritz Stiller ab 1916 bei der
Svenska Bio (und spiter der Svensk Filmindustri) inszenierten Filme hitten
einen signifikanten Einfluff auf die sogenannte klassische Periode des deutschen
Stummfilms ab 1918, und vor allem die unter der Regie von Friedrich Wilhelm
Murnau, aber auch Fritz Lang, Ernst Lubitsch oder Ludwig Berger entstande-
nen Produktionen ausgetbt. Ja, der deutsche Film habe in den 1920er Jahren
sogar das kiinstlerische ,Erbe“ (Oertel 1959, 68) der beriihmten schwedischen
Filme angetreten, als deren Weltruhm wieder zu verblassen begann. Neben
Langs Der MUDE ToDp (1921) oder Arthur von Gerlachs Zur CHRONIK VON

1 Ich danke Bo Florin (Stockholm) fiir wertvolle Hinweise und Anregungen. Ein weiterer Dank
geht an die Stiftung Deutsche Kinemathek und das Bundearchiv in Berlin sowie Svenska
Filminstitutet in Stockholm fiir die unbiirokratische Bereitstellung von Archivmaterialien.

2 S. Higson/Maltby 1999; vgl. dagegen etwa Bardeche/Brasillach 1953.

3 Kracauer 1995, Eisner 1980.



66 Patrick Vonderau montage/av

Grieshuus (1925) wird in diesem Kontext gerade auf die von Murnau zwischen
1920 und 1923 inszenierten Filme, darunter DER GaNG 1IN DIE NacHT (1920),
ScHLOSS VOGELOD (1921), NosrerRaTU. EINE SyMPHONIE DES GRAUENS
(1921/22), DER BRENNENDE ACKER (1922), PHaNTOM (1922) und D1E AUSTREI-
BUNG (1923) verwiesen (Manvell/Fraenkel 1971, 6; Sadoul 1975, 510; Eisner
1979, 42, 139; Faulstich/Korte 1994, 39 u.a.).

Da diese (Autoren-)Spielfilme den zentralen Bestandteil jenes kleinen Kor
pus’ ausmachen, das bis heute international das historische Bild einer klassischen
deutschen Filmisthetik pragt, handelt es sich bei den schwedisch-deutschen
Filmbeziehungen also um einen durchaus signifikanten Aspekt der Filmge-
schichte. Doch auch wenn sich in einigen der verbreitetsten internationalen
Ubersichtswerken Kapiteliiberschriften wie ,Weimar and Scandinavia®’
(Rohde 1976, 157ff) oder ,Sweden and Germany — a new quality of cinema“
(Finler 1997, 63ff) finden, sofern die schwedische Produktion nicht gleich als
Teil des ,,German Cinema of the Weimar Period, 1919-1929“ (Cook 1981, 107ff)
betrachtet wird, bleiben die historischen Aussagen vage (wenn nicht wider-
spriichlich), wo es um die konkreten stilistischen Beziige der Filme geht. Schon
Paul Rotha sprach zwar pauschal vom ,great influence® der schwedischen Filme
auf das deutsche Kino, beschrinkte sich dann aber darauf, deren Formgestalt
mithilfe von Attribuierungen wie ,exceptional visual beauty®, ,lyrical quality of
theme“ oder ,poetic feeling® zu umschreiben (1967, 323). Ahnlich verallgemei-
nernd charakterisierte Friedrich von Zglinicki den ,nordischen Film“ im Hin-
blick auf dessen , Eindringlichkeit” und den ,,Zauber von Licht und Schatten®,
um dann zu folgern:

Eine hervorragend durchgeistigte Gestaltungskraft, die Fahigkeit, mit
sparsamsten Mitteln wunderbar ergreifend zu wirken, menschliche Lei-
denschaften ebenso schlicht und natiirlich wie erschutternd auszudri-
cken, das alles haben wir von der nordischen Filmkunst gelernt (1956,
4521).

4 Nur ca. 10% der Filme sind nach Schitzungen der FIAF (der Fédération Internationale des
Archives du Film) erhalten. Aber auch innerhalb dieses Korpus wird nur ein Bruchteil dem
Jklassischen® deutschen Stummfilm zugerechnet.

5  Oft wird pauschalisierend vom skandinavischen (oder ,nordischen®) Film gesprochen, da die
danische Produktionsfirma Nordisk in den 1910er Jahren auf dem deutschen Markt sehr stark
vertreten war. Da dies 1922 jedoch nicht mehr der Fall ist und die von den Historikern
beschriebenen Charakteristika des ,skandinavischen® Films sich tiberdies meist deutlich auf den
schwedischen Film beziehen, kann die dinische Produktion hier vernachlissigt werden.
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Rothas und Zglinickis Argumentation ist insofern typisch fiir das filmhistori-
sche Bild der schwedisch-deutschen Filmbeziehungen, als sie weniger eine
Beschreibung als eine Erfahrung ihres Gegenstandes vermitteln kann. Filmge-
schichte wird als Reminiszenz an das Ideal einer versunkenen Filmkunst gestal-
tet, die gerade darum besonders bedeutungsvoll ist, weil sie nur ahnungshaft zu
erfassen scheint. Auf einer vergleichbaren Argumentationslinie bewegt sich
noch Thomas Elsaesser, wenn er im Zusammenhang mit den ,,geheimen Ver-
wandtschaften in den Filmen Murnaus auf das skandinavische Kino als
»Quelle” einer ,mysteriosen Atmosphire” und einer ,,poetischen Behandlung
der Landschaft“ zu sprechen kommt (Elsaesser 1999, 163f)." Selbst Elsaesser
bleibt jedoch die Erklirung schuldig, inwiefern Murnaus DER GANG IN DIE
NacHT (1920) einen ,, Tribut an die skandinavischen Meister” wie Sjostrom und
Stiller gezollt haben soll, zumal deren hierfiir in Frage kommenden Filme erst ab
Mitte 1921 in Deutschland zu sehen waren.

Was hat es also mit der ,geheimen Verwandtschaft® der Filme auf sich, die die
Genmiiter der Filmhistoriker durch die Zeiten bewegt? Was verhalf der schwedi-
schen Filmproduktion der 1910er Jahre zu ihrem erinnerungswiirdigen Auftritt in
den ,groflen Erzihlungen® der deutschen Filmgeschichte? Die im folgenden zu
begriindende Antwort auf diese Fragen besteht darin, den schwedischen Film als
Teil einer ,kulturellen Poetik” (vgl. Wedel 1999, 189) des frithen Weimarer Kinos
zu betrachten. Damit veranschlage ich eine — im weitesten Sinne — stilgeschichtliche
Perspektive, die narrative und technologische Entwicklungen des deutschen Films
in das Umfeld einer breiteren filmkulturellen Praxis stellt, worunter ich das
Zusammenspiel bestimmter Institutionen (Produktion, Zensur usw.) und Dis-
kurse (Filme, Fachpublizistisk usw.) verstehen mochte. Da an dieser Stelle ein gro-
Ber historischer Entwurf weder intendiert ist noch geleistet werden kann, werde
ich mich in der Aufarbeitung des Datenmaterials auf einen Zeitpunkt (1921/22),
einen Ort (Berlin) und einen Beispielfilm (DER BRENNENDE ACKER, 1922)
beschrinken.” Das Interesse gilt jedoch nicht nur einer induktiv von den ,Quellen*
her erzahlten Stilgeschichte der schwedisch-deutschen Filmbeziehungen, sondern
—in deren Fluchtperspektive — auch den bereits tiber sie kursierenden historischen

6  Genaugenommen versteht Elsaesser unter der ,geheimen Verwandtschaft® eine Verbindung
von ,Romantik und Spitzentechnologie® (1999, 157), die ihm charakteristisch zu sein scheint
fiir Murnaus Filme und die er aus verschiedenen Kontexten herzuleiten sucht (u.a. dem schwe-
dischen Film). Ich nehme seine komplexe Studie zum Ausgangspunkt fiir eine Kritik am histo-
riographischen Bild der schwedisch-deutschen Filmbeziehungen, ohne jedoch eine grund-
satzliche Gegenposition zu seinem Ansatz anzustreben.

7 Ausfihrlicher zum Thema in meinem Dissertationsprojekt Bilder vom Norden. Schwedisch-
deutsche Filmbeziehungen, 1921-1939, auf dem der vorliegende Artikel basiert.
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,Berichten‘ und damit einer geheimen Verwandtschaft anderer Art: dem Zusam-
menhang zwischen der Geschichte, den Wiinschen ihrer Autoren (ihrer Interessen
und Paradigmen, aber auch ihrer Vorbehalte) und der kulturellen Bestimmung des
Gegenstandes Film.

Ein Kino, zwei Mentalititen

Die Behauptung eines schwedischen Einflusses auf den deutschen Film wird in
Standard-Filmgeschichten schon an sich als aussagekriftig betrachtet, ohne daf}
eine weitere Begriindung notig ist. Was zunachst als unzureichende historiogra-
phische Beschreibung beklagt werden konnte, scheint jedoch gerade von Inter-
esse zu sein: Offenbar reicht der Verweis auf eine mogliche Verbindung zum
schwedischen Film aus, um eine Aussage tiber die dsthetische Qualitit des deut-
schen Films zu treffen. Vor allem Autoren ilterer Filmgeschichten, die neben
ihren fritheren Seherfahrungen zumeist auf schriftliche Quellen rekurrieren,
schlieffen sich damit an einen um 1922 verbreiteten filmkulturellen Diskurs an.
Das schwedische Kino spielte in der Tagespresse, in Fachmagazinen und frithen
Theorieentwiirfen des Films, aber auch fir die Filme dieser Zeit selbst eine signi-
fikante Rolle. Ich mochte zunichst die breitere Diskussion skizzieren, in die es
damit eingelassen war, bevor ich im nichsten Kapitel versuche, den damals so
genannten ,,Schwedenfilm“ in seinem produktiven deutschen Rezeptionskon-
text genauer zu bestimmen.

Die filmkulturelle Debatte kreiste 1921/22 um die hochdynamischen Verin-
derungen, die in allen Bereichen der Filmindustrie — von den Produktionsfir-
men, Kopier-, Vertriebs- und Verleihanstalten bis hin zum Kinogewerbe — in
der Zeit nach dem Ersten Weltkrieg beobachtet wurden. Erscheint diese Phase
riickblickend oftmals als eine der forcierten Modernisierung (vgl. Petro 1989),
so waren es vor allem deren Paradoxa, die dem zeitgenossischen Beobachter ins
Auge sprangen. Profitierend von der seit 1919 galoppierenden Inflation, geriet
die deutsche Filmindustrie in ein Grindungsfieber, das als ,in 6konomischer
Hinsicht phinomenal und in jeder anderen Bezichung erschiitternd“ empfun-
den wurde (Leonhard 1923, 116). Wihrend die Kaufkraft der Bevolkerung
bestiandig sank, stieg die Anzahl der Produktionsfirmen, Verleihbetriebe und
Kinos bis 1922 stark an.’ Da der heimische Markt wegen des Wihrungsverfalls

8 Das Jahrbuch der Filmindustrie 1922/23 verzeichnet fiir das Jahr 1922 360 Produktionsfirmen,
deren ein- oder mehraktige Filme in 4238 Kinos (allein in Grofi-Berlin sind es 418) zu sehen
waren. — -Jabrbuch der Filmindustrie. 1. Jahrgang 1922/23 (1923). Berlin: Verlag der
Lichtbild-Biihne, 51-54; 125.
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und einer strengen Regulierung der Filmeinfuhr zunichst geschiitzt und der
deutsche Film im Export konkurrenzlos billig war, entwickelte sich die Film-
branche zu einer ,Borse der Spekulanten (Kurtz 1923, 95) aller Art. Thre
Expansion wurde von einem enormen o6ffentlichen Interesse begleitet, das sich
nicht zuletzt in einem Boom an Filmpublikationen, darunter zahlreichen (wenn
auch teilweise kurzlebigen) Periodika fiir das breite Publikum, spiegelte
(Olimsky 1931, 30). In einer ,Zeit, in der die meisten nur passiv leben“ konnten,
erschien der Film fiir viele als ,Reich neuer Moglichkeiten“ (Leonhard 1923,
116). Oder etwas prosaischer formuliert: ,,Bevor die Leute ihr Geld am folgen-
den Tage entwertet sahen, gingen sie lieber am Abend noch mal ins Kino®
(Olimsky 1931, 27).

Auch im Blick auf die Binnenentwicklung der Filmwirtschaft traten gegenldu-
fige Veranderungen deutlich zutage. Was als modern an der Filmindustrie galt, ihre
»Vertrustungstendenz im horizontalen wie auch im vertikalen Sinne“ (Leonhard
1923, 103),” bedeutete fiir viele kleinere Firmen rasch das Ende des Griindungs-
booms. Auf die ,,Massenfabrikation® der frithen Nachkriegszeit folgte bereits 1922
ein Herstellungsriickgang von 65 Prozent, der nicht nur mit der stagnierenden
Produktion kleinerer Firmen, sondern auch der Umstellung zu wenigeren, aber
aufwendigeren Projekten bei den kapitalstirkeren Firmen zusammenhing.” Diese
Unmstellung geschah auch im Blick auf den Export, von dem die Branche abhingig
war — ihre Filme konnten sich nur zu zehn Prozent auf dem Inlandsmarkt amorti-
sieren (Olimsky 1931, 27). Mit der Umorientierung der Produktion lief} sich die
Krise der Filmwirtschaft jedoch nicht abwenden, sie erreichte mit der Stabilisie-
rung der Wahrung 1923 ihren Hohepunkt: Die (vor allem amerikanische) Aus-
landskonkurrenz drangte auf den deutschen Markt, wihrend die Ateliers zuneh-
mend leerstanden und der Export zurtickging.

Einen ahnlichen duflerlichen Anstrich von modernisierender Dynamik und
bunter Heterogenitit wie die Produktionsbedingungen der Nachkriegszeit wie-
sen die in Deutschland hergestellten Filme auf. Unter den 1741 deutschen Fil-
men, die 1922 bei der Zensur eingereicht wurden, befanden sich rund 650 ,lange
Filme (mit mehr als vier Akten)", darunter Detektiv- und Abenteuerserien,
Melodramen, Lustspiele und Monumentalfilme. Titel wie DER LEBENDE PrO-
PELLER (1921), Dig BriLaNTENMIEZE (1921, 2 Teile), DEr KompLOTT 1M
BANKVIERTEL (1921), DER GELBE WURGER (1921), DIt ABENTEUERIN VON

9 Die Konzernierung erfafite also nicht nur Produktionsfirmen, sondern auch Verleih- und
Vertriebsanstalten sowie Kinos. Ausfiihrlicher hierzu Zimmerschied 1922, 50-72.

10 Jahrbuch der Filmindustrie 1923, 346.

11 Ibid., 149ff.
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MonTE CARLO (1921, 3 Teile) und Aus DEN ERINNERUNGEN EINES FRAUENARZ-
TES (1922) geben einen Eindruck von der populiren Vielfalt der filmisthetischen
Formen. Diese wurde in dem filmkulturellen Diskurs, in den sie eingebettet war,
jedoch weitgehend in Frage gestellt. So beruhte die Einfithrung des Reichlicht-
spielgesetzes am 29.5.1920 und der damit de facto ermoglichten ,,Geschmacks-
zensur® (Barbian 1993, 59) unter anderem auf traditionellen bildungsbiirgerli-
chen Vorbehalten gegeniiber dem Kino, die sich in dhnlicher Weise auch in der
Tages- und Fachpresse wiederfanden. Hinter der generalisierenden Ablehnung
des ,,Schmutz- und Schundfilms“" stand nicht nur der Unwillen der politischen
Rechten, das Kino als Massenmedium zu akzeptieren (Spiker 1975, 29), sondern
auch die dsthetische Erwartung jener ,,Gebildeten, die ein Fachautor 1922 als
»zum groflen Teil getrankt [...] mit dem Geist der Klassizitit, mit dem Ideal
einer versunkenen Welt von ,edler Einfalt und stiller Grole charakterisierte.”
Mit der Exportabhiangigkeit tat sich ein weiteres Produktionsproblem fiir die
Filmbranche auf. Wollte sich der frithe Weimarer Film auf dem Markt behaup-
ten, muflte er ,in seiner Mentalitit [...] nach zwei Richtungen eingestellt sein®:
Er mufite nicht nur die ,besondere Gefiihlssphire der heimischen Welt treffen®
(Kurtz 1923, 93), sondern bei der Wahl seiner Sujets, Settings und Figuren auch
das negative Image berticksichtigen, das Deutschland vor allem bei den Landern
der Entente nach dem Krieg innehatte.

Es war mithin charakteristisch fir die publizistische Debatte der frithen Wei-
marer Jahre, aber auch fiir die damals hergestellten Filme, dafl sie bestindig neue
Losungsansitze fiir die Anforderungen des In- und Auslandsmarkts zu entwi-
ckeln hatten, sich andauernd auf der Suche gerade auch nach den isthetischen
Moglichkeiten des Kinos befanden (vgl. Elsaesser 1999, 186).

Der aktuelle Schrittmacher fiir diese Bestimmungsversuche des deutschen
Kinos waren auslindische Filme. Deren Einfuhr war seit Beginn des Krieges
stark zurtickgegangen und zwischen 1920 und 1921 staatlich ganz unterbunden,
ab dem 1.1.1921 im Rahmen eines jahrlich festgelegten Kontingents jedoch wie-
der gestattet worden.” Auch wenn die Auslandsproduktion kaum ein Viertel
der insgesamt zur Zensur eingereichten Filme stellte”, stimulierte sie doch die

12 Ibid., 41. Eine Auferung des Reichsminister des Innern Dr. Koster im Rahmen einer
Haushaltsdebatte, wobei Koster darauf verzichtete, ,einen scharfen Trennungsstrich zwischen
diesen und der legitimen Filmindustrie zu ziehen® (ibid.).

13 Heinz Riedel: Der Gebildete und der Film. In: Film-Kurier, Nr. 58, 1922 (13.3.1922).

14 Jabrbuch der Filmindustrie 1923, 32. — Obwohl die Einfuhr von Filmen aus den Lindern der
Entente auf diese Weise verhindert werden sollte, importierte die Nordisk auch wihrend des
Ersten Weltkrieges Filme aus den neutralen Landern nach Deutschland, darunter hauptsiachlich
danische, aber auch einige Filme der Svenska Bio.
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Autoren der Fachpresse zu unzihligen Reflexionen und Evaluationen des
,nationalen Films. ,Im Grunde waren die auslindischen Filme fiir Deutschland
etwas durchaus Neues, etwas Niedagewesenes“, bemerkte Paul Ickes bereits
Ende 1921 in einem Jahresriickblick, ,,denn die Beobachtungen, die wir noch aus
der Vorkriegszeit im Gedichtnis hatten, konnten nicht als Mafistab angelegt
werden.“"

Vor allem die 1922 eingefithrten 202 amerikanischen und 52 schwedischen
Filme ermunterten zu dsthetischen Betrachtungen, allein schon deshalb, weil sie
das Gros des auslindischen Imports von insgesamt 445 langen und kurzen Bild-
streifen ausmachten.” Aus Schweden kamen dabei neben zahlreichen einaktigen
Naturfilmen in der Saison 1921/22 rund 20 (!) Spielfilme mit einer Linge tiber
vier Akte in die deutschen Kinos. Bei diesen handelte es sich meist um ,abge-
spielte® altere Filme, d.h. solche, die ihre Kosten auf dem Weltmarkt bereits
amortisiert hatten, darunter TOSEN FRAN STORMYRTORPET (DAS MADCHEN vOM
MooRrHOF, 1917), BERG-EYyvIND OCcH HANS HUSTRU (BERG-EJvIND UND SEIN
WEIB, 1918), SYNN@VE SOLBAKKEN (UBER DEN HOHEN BERGEN, 1919), SANGEN
OM DEN ELDRODA BLOMMAN (DaAs LIED vON DER GLUTROTEN BLumE, 1919),
HeRrRR ARNES PENGAR (HERR ARNES ScHATZ, 1919), DUNUNGEN (ROSEN 1M
HerssT, 1919), EROTIKON (1920), JOHAN (SCHWERES BLUT, 1921) und KORKAR-
LEN (FUHRMANN DES TODES, 1921).

Diese Spielfilme, unter denen sich viele befinden, die spiter von Filmhistori-
kern als ,,Schliisselfilme® eines schwedischen ,Goldenen Zeitalters“ bezeichnet
worden sind (Florin 1997, 29)", erreichten das breite Berliner Publikum in der
Regel nicht.” Thre um drei und mehr Jahre verzégerte deutsche Erstauffithrung,
teilweise fehlende Werbung® und die groben Verinderungen, die von den Kino-
besitzern oder Verleihern im Zuge der deutschen Bearbeitung gelegentlich vor-
genommen wurden”, lieflen sie fiir das Gros der Zuschauer weniger attraktiv
erscheinen als neue deutsche Grofiproduktionen im Stil von DAs INDISCHE

15 1Ibid., 152.

16 Paul Ickes: Auslindische Filme. In: Das grofie Bilderbuch des Films. Berlin: Film-Kurier, o.].
[Ende 1921], o.P.

17 Jabrbuch der Filmindustrie 1923, 165ff. — Der Import dinischer, italienischer, dsterreichischer
und franzésischer Filme ging hingegen 1922 gegentiber dem Vorjahr zuriick.

18 Die Bezeichnung ,Goldenes Zeitalter* hat einen produktionshistorischen Hintergrund: Die
oben genannten Filme datieren in die ab 1917 zu beobachtende Periode ,nationaler® Qualitits-
produktion bei der Svenska Bio (und spiter Svensk Filmindustri). Dazu ausfiihrlicher unten.

19 Zu den Ausnahmen gehorten die Komodie ERoTikon (1920) und spiter GOsTA BERLINGS saGa
(1924).

20 So z.B. verbiirgt fiir den Film SANGEN OM DEN ELDRODA BLOMMAN. Biograf-Bladet, Nr. 17,
1921 (1.9.1921).
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GraBMAL (1921) und Fripericus Rex (1922).” Vor allem bewirkte jedoch die
enge zeitliche Abfolge der Berliner Premieren den ,Eindruck einer gewissen
Monotonie“”, die einen Verfechter des populiren Geschmacks wie den Kritiker
Hans Siemsen im Blick auf Sjostroms Lagerlof-Adaptionen zu der Bemerkung
veranlasste, es gibe ,auf der Welt doch immerhin auch noch was andres als
schwedische Bauernhofe, Bauerneinfalt, Bauerntreue, Bauernmoral, Bauernle-
ben und Bauernliebe.“* Méglicherweise war es jedoch gerade die immer wieder
konstatierte geringe Resonanz bei den ,breiten Massen®, die das bildungsbiir-
gerliche Publikum und damit auch den grofiten Teil der Filmkritik dazu anregte,
in den ,,,,stillen Filmen‘“* Schwedens Antworten auf die aktuellen (film-)kultu-
rellen Fragen des deutschen Kinos zu suchen. Fir diese ,hoher gestimmten
Zuschauer, die bereit waren, ,seelische Verfeinerungen auf Kosten dramati-
scher Schlagkraft zu genieflen*”, hatten die gestaffelten Premieren also eine
andere Bedeutung: Sie zeugten von einer asthetischen Geschlossenheit, einer
ynationalen Eigenart“” der schwedischen Produktion, die diese ,.als lehrreiches
Gegenstiick zu den gegenwirtigen Fabrikaten Deutschlands“* nutzbar machte.
Im Zusammenhang mit den gedringten Berliner Erstauffihrungen 1921/22
wurde der ,,Schwedenfilm® zu einem feststehenden Begriff.” Ich méchte im fol-
genden zunichst zeigen, welche Vorstellungen bei den Fachautoren mit diesem

21 Artur Rosenthal etwa beklagte, im Zuge der deutschen Bearbeitung wiirde ,nach Berliner
Prinzipien das Bild publikumswirksamer® gemacht, d.h. dramaturgisch gegeniiber dem
Original ,abgemildert® (offenbar mit gegenteiligem Effekt). Aros [=Artur Rosenthal]: Eine
schwedische Film-Predigt. In: Film-Echo, Nr. 13, 1921 (12.12.1921), Beilage des Film-Kurier
vom 19.12.1921, Nr. 295. — L.A. Herman, Berlin-Korrespondent des Stockholmer
Biograf-Bladet, wufite Ahnliches von der Praxis deutscher Textbearbeitung zu berichten. L.A.
Hermann: Svensk film i Tyskland. Klagomal &ver textdversittningen [Schwedischer Film in
Deutschland. Beschwerden iber die Textibersetzung]. In: Biograf-Bladet, Nr. 4, 1923
(15.2.1923).

22 Anon.: Welches ist der beste Film? Die ersten Wahlergebnisse. In: Nene Illustrierte Filmwoche,
Nr. 6,1923. — Diese Leserumfrage basierte auf einer Auswertung von 7652 Stimmen, von denen
allein 635 auf Fripericus Rex und 402 auf Das INDIsCHE GRABMAL entfielen.

23 P-l.: Schweres Blut. In: Der Film, Nr. 4, 1922 (22.1.1922).

24 Hans Siemsen: Schwedische Filme. In: Weltbiibne, Nr. 22,1922 (30.3.1922).

25 Aha.: Schweres Blut. In: Deutsche Lichtspielzeitung, Nr. 4, 1922 (28.1.1922).

26 Anon.: Das Publikum und der Auslandsfilm. In: Film-Kurier, Nr. 252, 1922 (19.11.1922). — In
dhnlichem Tenor argumentierten zahlreiche andere Autoren, etwa Th. Bolz: ,Die vor einigen
Jahren von allen Gebildeten gerihmten schwedischen Filme [...] hatten gerade in Deutschland
sehr miBige geschaftliche Erfolge.“ Theodor Bolz: Der nationale Film. In: Volk und Kunst.
Bliitter der Dresdner Volksbiihne, Nr. 3, 1928/29.

27 Henry Ernest: Schwedische Filmkiinstler. In: Neue Illustrierte Filmwoche, Nr. 2, 1923.

28 So der Schrifsteller Erwin Sedding: Schwedische Filme. In: Der Lichtbildtheater-Besitzer, Nr.
34,1922 (9.9.1922).
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Begriff verbunden waren und in welchen Kontexten er in der filmpublizisti-
schen Debatte eingesetzt wurde.

Der ,,Schwedenfilm*

Abgelost von einer konkreteren Beschreibung einzelner Filme wurde der ,Schwe-
denfilm* rasch zu einem positiven Stereotyp der Kritik. In seinem tibergreifenden
Gebrauch diente der Ausdruck als allgemeiner Qualititsbegriff, als Markenzei-
chen fiir das Produkt einer ,,Kunstindustrie“ (Zimmerschied 1922, 2). Er stellte da-
mit ein funktionales Aquivalent zu anderen Begriffen der Fach- und Werbesprache
dar, vergleichbar etwa dem ,Schwedenstahl‘ des spaten 19. Jahrhunderts oder dem
,Russenfilm® der spaten 20er und frithen 30er Jahre. Wie der Schwedenstahl, so be-
zeichnete auch der Schwedenfilm ein aus den edelsten Materialien, ohne verfil-
schende Legierungen gefertigtes Erzeugnis, das verlissliche Qualitit ,,turmhoch
tiber dem Durchschnitt der meisten iibrigen Produktionen“” garantierte. Und wie
der Russenfilm denotierte der Begriff einen asthetischen, aber auch einen , kultu-
rellen Eigenwert” des schwedischen Films. Der Schwedenfilm wurde diskutiert
als eine aus einer bestimmten Produktionsform hervorgegangene Ware mit einer ei-
genen Asthetik und als Ausdruck von Nationalkultur und in diesen drei Diskus-
sionszusammenhingen zugleich semantisch genauer bestimmt. Dabei unterschied
er sich insofern von den beiden anderen Begriffen, als er in eine breitere filmpubli-
zistische Argumentation eingebettet war, die aus dem Vergleich der deutschen mit
der ausliandischen Produktion Ansitze zu einer Sollbeschreibung des Weimarer
Kinos entwickelte. Kurz, die Diskussion zum Schwedenfilm war Resultat eines
doppelten Blickes auf die gerade wiederentdeckte Auslands- und die ungeliebte Ei-
genproduktion, Element in einem (film-) kulturellen Selbstfindungsprozef}, Teil
des Versuches, Deutschland und seiner Filmindustrie nach 1918 eine nationale
Identitit zu verleihen.

Am deutlichsten zeigt sich dies, wo der schwedische Film kontrastiv eingeht
in die allgemeine Kritik an der vermeintlichen Kulturlosigkeit des deutschen
Kinos und seiner Zeit. Aus Perspektive der Fachzeitschriften zeichneten sich die
Inflationsfilme meist durch ihre Gier nach billigen Schauwerten und ihre kultu-
relle Gesichtslosigkeit aus: Drehbuch, Setting und Darsteller galten als ,,charak-

29 Eine der ersten Belege fiir die Ausbildung dieses Begriffes findet sich in einer Kritik zu
Sjostroms Film VEM DOMER (BEATRIX, 1922). — el.: Beatrix. In: Lichtbildbiibne, Nr. 31, 1922
(11.11.1922).

30 M-: Die Herrenhofsage. In: Lichtbildbiibne, Nr. 24, 1924 (12.1.1924).

31 Sedding 1922, Schwedische Filme.
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terlos beziiglich ihres Stammlandes.” Dem Weimarer Kino wurde vorgewor-

fen, die unumgingliche Exportorientierung mit der Imitation wechselnder Aus-
landsmoden zu beantworten, ,,Wilmersdorf-Japan” statt ,,Heimatkunst™ zu
produzieren. Mit einer an den , Instinkten der Masse” orientierten Herstellung,
die Tradition durch Kalkulation ersetzte™, ginge — so befiirchtete man —auch der
»Konnex verloren zur deutschen Volksseele mit ihrer besonderen Eigenart”.” In
den Worten des Berliner Professors Paul Hildebrandt fehlte demnach (nicht
nur) dem Kino ,eine wirkliche Kultur als kiinstlerische, einheitliche Ausgestal-
tung unseres Innenlebens”.” Wie viele andere der oft akademisch gebildeten
Fachautoren war Hildebrandt zugleich davon iiberzeugt, daff der Schwedenfilm
eben all das verkorperte, woran es dem zeitgendssischen deutschen Film man-
gelte. 1921 schrieb er anlallich von Sjostroms KARIN INGMARSDOTTER (ABSEITS
VON DEN WEGEN DER MENSCHEN, 1920):

Die Kultur, die hier im Anschluff an Selma Lagerlof gezeigt und den
Zuschauern so ungemein nahe gebracht wird, ist die des schwedischen
Bauern. Es gibt in dem ganzen Film keine einzige Szene, die nicht ,echt’
wire [...]. Warum sind diese Dinge so ganz anders bei uns? Welchen
Durchschnittsfilm wir auch nehmen, es bleibt immer dasselbe: die ,Kul-
tur’, die uns da vorgefiihrt wird, ist eine — fast mochte ich sagen — interna-
tionale Tiinche, die breit tiber alle Darstellungen hingestrichen ist. [...]
Nur eine wirklich wertvolle Kultur aber schafft Bilder, die den ihr eigenen
Ausdruck darstellen. Darum ist es nicht moglich, daff unsere kulturlose
Zeit Bilder hergibt, die diesem Anspruch nahekommen. Und darum kann
der Film als Bildkunst nicht auf unserer Zeit aufbauen und doch kiinstle-
risch wirken.”

Kinstlerisch konnte die deutsche Produktion Hildebrandt zufolge also nur
werden, wenn sie dem Beispiel des Schwedenfilms folgte und den Weimarer
Film aus seiner ,kulturlosen deutschen Gegenwart entriickte.”

32 Erwin Sedding: Vom und fir den Film. In: Der Lichtbildtheater-Besitzer, Nr. 35, 1922
(16.9.1922).

33 Ibid.

34 Anon: Die Tradition im Film. In: Film-Kurier, Nr. 285, 1923 (29.12.1923).

35 Fridolin: Von der Liebe zum Film. In: Der Lichtbildtheater-Besitzer, Nr. 7, 1922 (4.3.1922).

36 Paul Hildebrandt: Kultur im Film. In: Kinematographische Monatshefte, Nr. 8, 1921
(November 1921).

37 Ibid.

38 Ibid. — Eine dhnliche Argumentation findet sich im Film-Kurier: ,Der deutsche Film kann aus
einer Angelegenheit des Vergniigens nur dann zu einer Angelegenheit der Kultur werden, wenn
er Bezichungen zu den Kriften sucht, die bei uns einst kulturbildend gewirkt haben.“ Anon.
1923, Die Tradition im Film.
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Schivedenblut
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Abb.1: HALSINGAR (1923): Anzeige des Filmverleih Rudolf Berg
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Ahnlich wie Hildebrandt argumentierte der prominente Filmkritiker und
Schriftsteller Willy Haas, der beztiglich derselben Lagerlf-Adaption notierte:

Man disputiert dartiber, ob der Film eine Kunstgattung sei oder irgend-
einmal werden konne: und hier haben wir sie doch; hier haben wir doch
Kunst, rein, unverfilscht, aus dem Boden brechend wie Blume, Baum,
Quell. Sind das noch Schauspieler? Ein adliger Menschenschlag scheint
aufgewacht, etwas Uralt-verschittetes scheint ausgegraben, eine lingst-
verstorbene Rasse, klug und schlicht, demtitig und stolz, vertraumt und
handfest, tapfer und scheu; christengliubig und doch fast alter (so denkt
man) als alles Christentum [...]. Oh, ich wiifite nicht, was in der gesamten
neueren Kunst diesem Schauspiel zur Seite stehen konnte!”

Hildebrandts und Haas® Ausfihrungen sind bereits darin charakteristisch fir
die Diskussion der schwedischen Filme, dafl sie diese wie viele andere Autoren
als Synonym fiir ,,Bauernfilme“* oder ,,Bauerntragédien** fassen, mithin auf
einen bestimmten stofflichen Bezug (Stichwort: Lagerlof) fixieren. Dies lag zum
einen nahe, weil das Korpus der vorgefiihrten schwedischen Produktion trotz
einiger vereinzelter Grofistadtkomodien wie THOMAS GRAALS BASTA FILM
(VERLOBUNGSSCHMERZEN, 1917) oder EroTiKON (1920) schon von schwedi-
scher Seite narrativ und ikonographisch bewuf3t auf eine rurale Motivik festge-
legt war. Der Film hatte aus Sicht der skandinavischen Hersteller nicht nur eine
volkspadagogische Aufgabe im Inland zu erfiillen, sondern sollte im Ausland
zugleich mit der methodischen Schilderung traditioneller bauerlicher Heims-
titte ein bestimmtes nationales Image propagieren.”

39 Willy Haas: Nordische Filmkunst. In: Film-Kurier, Nr. 70, 1922 (27.3.1922). — Zu Persona und
Werk dieses nicht nur im folgenden vielzitierten Kritikers s. Jacobsen/Priimm/Wenz 1991.

40 J-s [Paul Ickes]: Das Midchen vom Moorhof. In: Film-Kurier, Nr. 45, 1922 (25.2.1922).

41 R.: Schwedische Filme in Deutschland. In: Der Welt-Film, Nr. 10/11, 1921 (5.11.1921). Der
Autor schreibt: ,Ich nenne diese Art skandinavischer verfilmter Erzihlungen im allgemeinen
Bauerntragodien, weil sie so sehr und so tief im nationalen Boden wurzeln.*

42 Der auflerst einflufireiche schwedische Chefzensor Gustav Berg schrieb, die ,,Ortsbeschreibung
im Film sollte méglichst aus einer Beschreibung der Heimat bestehen. [...] Auf diese Weise muf§
sie nicht nur die Struktur der Landschaft, sondern auch ein wenig Geschichte, Erinnerungen an
altere Kultur, Sitten und Briuche, Wirtschaft, Bauweisen, Typen des Volkes usw. wiedergeben
[...]. All dieses harmlos und methodisch, dabei letzteres so, daff die Methode so wenig wie
moglich durchscheint.“ — Gustav Berg: Svensk bygd pa film [Schwedische Gegenden im Film].
In: Filmjournalen, Nr. 1, 1919. — Der quasi-propagandistische Impetus der schwedischen
Rhetorik wurde von deutscher Seite durchaus reflektiert, so etwa von Willy Haas, der nach
einem halboffiziellen Gesprich mit schwedischen Herstellern duflerte: ,,,Das schwedische Volk
will..., ,das schwedische Volk soll..., ,das schwedische Volk wird uns danken..., ,das
schwedische Volk® ist jedes dritte Wort in dem Gesprich mit den Direktoren. [...] Die zu
erfillende national-kulturpolitische Aufgabe ist immer ein wesentliches Element bei allen
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Die nationalkulturelle Perspektivierung auf die schwedische Einfuhr hing
jedoch zum anderen auch mit spezifischen Wissensbestinden zusammen, die
beim gebildeten deutschen (Fach-) Publikum bereits angelegt waren, darunter
verbreiteten Vorstellungen tiber die Natur des Nordens und des Kinos.

So konnen die Aussagen von Hildebrandt und Haas aus dem Kontext der zeit-
gendssischen Theorie des Films erklart werden, die in der Stummbheit des Medi-
ums die Alternative zu einer ,, Kultur der Worte“ sah, die den Menschen seiner
urspriinglichen Ausdruckskraft beraubt habe (Moller-Nafy 1986, 81f). Der Film
galt als Kunst, wo er die Bedeutung in der sichtbaren Welt und nicht im Wort
suchte; er konnte gerade dadurch emotional anrithren, daff er — anders als das
Theater — die ,,Gebirde der Dinge“ (Carl Hauptmann) selbst zeigte. In diesem
frihen semiotischen Theorem des Films als ,Sprache der sichtbaren Realitat®
(ibid.) klingt noch die unter anderem von Spinoza vertretene Idee der natura
naturans, der schaffenden Natur an, und dhnlich herrscht auch in den Beschrei-
bungen des Schwedenfilms oftmals die Uberzeugung vor, eine bestimmte
Nation bzw. Kultur wiirde sich im Film als ,,Spiegel der Wirklichkeit“*” gewis-
sermaflen selbst reprisentieren. ,Dem Bauerngeschlecht der Schweden ent-
spricht die menschliche Wahrheit, mit der ihre Films [sic] ausgestattet sind. Der
schlichten Linie und Einfachheit des schwedischen Charakters entspricht die
Geradlinigkeit der Filmwerke®, hief es etwa in der Neuen Illustrierten Filmwo-
che.” Der isthetische Wert der Filme wurde somit iiber den Grad der Realistik
begriindet; ,Echtheit® avancierte zum wichtigsten Qualititskriterium.

Wenn sich der Schwedenfilm als nationalkulturell und kiinstlerisch ,echt
erwies, dann deshalb, weil er sich nicht nur mit der zeitgenossischen Stumm-
filmtheorie, sondern vor allem auch mit Bildern vom Norden kompatibel zeigte,
deren Verbreitung sich seit der Skandinavienmode der Jahrhundertwende
potenziert hatte.” Im Kielwasser der jihrlichen Schiffsreisen, die Kaiser Wil-
helm II. entlang den skandinavischen Westkiisten unternahm (den sog. ,Nord-
landfahrten®), setzte eine ikonographische und touristische, aber auch literari-
sche Erschliefung des Nordens ein, die ihn als ,formliche Gegenwelt“ zum
grofstadtischen Berlin popularisierte (Marschall 1991, 100). Neben massenhaft
reproduzierten Bilddarstellungen (etwa von monumentalen Fjord- und Hoch-

Erwigungen. Willy Haas: Zu Nutz und Frommen unserer Branche. In: Film-Kurier, Nr. 108,
1924 (7.5.1924).

43 Walter Thielemann: Der deutsche Spielfilm. In: Reichsfilmblatt, Nr. 8, 1923 (23.2.1923).

44 Ernest 1923, Schwedische Filmkiinstler.

45 Ausfihrlicher zu der intensiven deutschen Skandinavienrezeption seit dem 19. Jahrhundert und
ithren Verianderungen ab den 1890er Jahren s. Zernack 1996.
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gebirgspanoramen) regten auch skandinavische Autoren wie Selma Lagerlof
dazu an, die vermeintlichen Landidyllen des Nordens den Stadt- und Industrie-
landschaften Deutschlands gegentiberzustellen und so eine kulturelle und natio-
nale Erneuerung einzufordern. Wie es sich bereits in den Zitaten Hildebrandts
und Haas’ abzeichnet, wurden nicht nur die literarischen Werke der Lagerlof,
sondern auch ihre filmischen Adaptionen dabei im agrarromantischen Kontext
der deutschen Heimatkunst rezipiert.”

Es lag also fiir viele der Fachautoren nahe, die schwedische Produktion als
Ausdruck einer geschlossenen Nationalkultur und somit auch als geeignete
Orientierungshilfe fiir den Selbstfindungsprozef} einer deutschen Filmkunst zu
beschreiben. In ihrem funktionellen Kern zielte diese Selbstbestimmung darauf,
die deutsche Produktion als eigenes Markenzeichen auf dem globalen Markt zu
etablieren.” Wenn hierzu auf den ,Schwedenfilm* rekurriert wurde, dann des-
halb, weil dieser nicht nur kraft seiner moglichen semantischen Aufladungen,
sondern auch wegen seines verbiirgten Welterfolges als Ressource der eigenen
Branchenkonsolidierung besonders geeignet schien. Gerade im 6konomischen
Zusammenhang nahm der schwedische Film die Rolle eines Leitbildes fiir die
exportabhingige deutsche Herstellungspraxis ein. Dies ldsst sich zunichst wie-
derum am Diskurs der Fachpresse nachzeichnen, die den ,Schwedenfilm‘ nicht
nur allgemein als Ausdruck von Nationalkultur, sondern vor allem auch als
kunstindustrielle Ware mit einer bestimmten dsthetischen Qualitit beschrieb.

Kurt Pinthus war 1924 nicht der erste, der es auf ,,wirtschaftliche Wurzeln®
zurtckfihrte, ,,dafl der amerikanische und der schwedische Film so eigenwiich-
sig sind.“*" Schon lange bevor die ,Schwedenfilme* in Deutschland zu sehen
waren, wurde auf den Zusammenhang zwischen ihrem Produktionsmodus und
dem internationalen Verkaufserfolg hingewiesen.” Als Direktor der Svenska

46 Eine kontextualisierende Beschreibung von deutschem Berg- und Heimatfilm, die auch Beziige
zum ,Schwedenfilm® reflektiert, versucht Jacobs 1992; vgl. Rentschler 1992.

47 Bordwell/Staiger gehen der These nach, die deutsche Produktion habe nach 1919 eine
wnationalistische Strategie“ verfolgt, um sich tiber die neue ,teutonische Qualitit“ ihrer Filme
von der Asthetik des klassischen Hollywood-Kinos abzugrenzen (1985, 379). Diese Annahme
scheint schon deshalb zu kurz zu greifen, weil der amerikanische Film nicht als Gegensatz eines
kommenden ,germanischen® Kinos, sondern als ebenso volkstiimlich #nd technisch
fortschriftlich wie der schwedische gehandelt wurde. Vgl. etwa Fritz Scharf: Vom
kiinstlerischen Feingehalt des letzten Filmjahres. In: Der Lichtbildtheaterbesitzer, Nr. 23,
(1922) 24.6.1922. — J-s [Paul Ickes] 1922, Das Midchen vom Moorhof.

48 Kurt Pinthus: Vom deutschen, amerikanischen und schwedischen Film. In: Kulturwille, Nr. 11
(Themenheft Kino und Kultur), 1925 (1.11.1925).

49  Siehe z.B. Anon.: Schwedische Filme im Auslande. In: Film-Kurier, Nr. 66, 1919 (22.8.1919). —
Anon.: Schwedische Filmerfolge. In: Lichtbildbiibne, Nr. 34,1919 (23.8.1919).
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Bio, die 1919 mit der Skandia zur Svensk Filmindustri fusionierte®, setzte Char-
les Magnusson einerseits auf eine quantitativ reduzierte, aber finanziell und
technisch aufwendigere Herstellung und berticksichtigte andererseits die Faust-
regel, ,dafl als Vorbedingung fiir den internationalen Erfolg die nationale Eigen-
art bewahrt bleiben muf8.“ Aus der Sicht der zeitgendssischen Beobachter
machte gerade dieses Zusammenspiel von technischer Qualitit und lokaler
Eigenheit Filme auf einem zunehmend untibersichtlichen und ausdifferenzier-
ten globalen Markt durchsetzungsfihig (vgl. Thompson 1996, 281f). Der Bezug
auf national konnotierte Stoffe und Bildmotive gehorte ebenso zu den immer
wieder hervorgehobenen Eigenheiten der schwedischen Produktion wie die ,,in
allen Nuancen klare und scharfe Photographie“”, die ,schauspielerischen Lei-
stungen® der Biihnendarsteller und die ,geschmackvolle Sprache® der Zwi-
schentitel.” Besondere Aufmerksamkeit galt der Arbeitsmethode der Regisseure
Mauritz Stiller und Victor Sjostrom. Im Zuge der Berliner Premieren wurde ins-
besondere Stiller zu einer frithen auteur-Legende aufgebaut und damit auch bei
einem breiteren Publikum als Inbegriff filmkiinstlerischen Schaffens etabliert.”
Zu seinen grofiten Bewunderern gehorte Willy Haas, der im Blick auf Stillers
Arbeitsweise auflerte, die Svensk Filmindustri habe ,,eher den Charakter einer
Akademie als eines Filmunternehmens®, sie sei ,mehr auf Leistung als auf Geld-
verdienst aufgebaut. Aus Haas‘ Sicht waren die Arbeitsbedingungen von
Regisseuren wie Stiller und die Produktionsstrategien Magnussons ,,zu Nutz
und Frommen unserer Branche“” zu diskutieren.

Diese Diskussion beschrinkte sich nicht auf allgemeine Berichte tiber die
skandinavischen Produktionsverhiltnisse, sondern suchte das Herstellungs-

50 Die Fusion hatte zur Folge, daf§ einige der Filme unter dem Namen der Svenska Bio, andere
unter dem der Svensk Filmindustri in Deutschland gezeigt wurden. Da Magnusson 1921/22
Direktor der Svensk war, nenne ich der Einfachheit halber nur dieses Unternehmen, wo es um
die Produktionsfirma der um 1921/22 in Berlin zu sehenden ‘Schwedenfilme’ geht.

51 Ernest 1923, Schwedische Filmkiinstler.

52 Anon.: Herr Arnes Schatz. In: Lichtbildbiibne, Nr. 44, 1921 (29.10.1921).

53 Sedding 1922, Schwedische Filme.

54 Die groflen kiinstlerischen Freiheiten, die Magnusson den Regisseuren gewihrte und die
Qualitit der daraus resultierenden Produktion waren auch Teil eines von schwedischer Seite
sorgsam gepflegten Firmenimages. Piinktlich zur Aufhebung des deutschen Importbannes
fihrte der frithere schwedische Chefzensor Gustav Berg den schwedischen Film als Synonym
fiir ,,vollhaltigen literarischen Stoff und wirklich durchkultivierte Regie- und Schauspielkunst
[...], moglichst natiirlich in Verbindung mit vollkommener Technik“ in der deutschen
Fachpresse ein. — Gustav Berg: Der schwedische Film. In: Lichtbildbiibne, Nr. 1, 1921
(1.1.1921). — Im gleichen Sinne duflerte sich Charles Magnusson: Der schwedische Film. In:
Film-Kurier, Nr. 29, 1921 (3.2.1921).

55 W.H. [= Willy Haas] 1924, Zu Nutz und Frommen unserer Branche.
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Geheimnis der schwedischen Filme iiberdies in zahlreichen Betrachtungen ihrer
spezifischen Asthetik zu ergriinden. Neben Willy Haas stellten auch andere
Fachautoren ,,dramaturgische Beobachtungen® dartiiber an, wie die Asthetik der
Filme mit der Regietechnik Stillers und Sjostroms, dieser ,,grofiten Meister des
Films“, zusammenhingen konnte.” So hief§ es in der Zeitschrift Die Filmtech-

nik:

Der Begriff des schwedischen Films ist mit der Vorstellung verbunden,
dafl hier nicht so sehr [...] mit Diva, Leinwand, Statisterie, pompdser
Architektur und iiberspannter Technik gearbeitet wird, sondern vielmehr
mit den einfachsten Mitteln, die dem Regisseur durch die Natur und die
Darstellungskraft der Schauspieler gegeben sind. Sprechen wir vom
schwedischen Film, so denken wir an die Schonheit der skandinavischen
Natur, an das Darstellungsvermogen der Berufsschauspieler und an die
kiinstlerische Formung des Stoffs durch den Regisseur.”

Als Sulbegriff stand der Schwedenfilm in erster Linie fiir bestimmte Techni-
ken der Inszenierung, vor allem fir einen spezifischen Umgang mit Setting und
schauspielerischer Darstellung. Diese wurden in einen Zusammenhang mit nar-
rativen Techniken gestellt: einem bestimmten Modell von Kausalitit, besonde-
ren Figurentypen und Handlungsorientierungen. In einer Besprechung von
BERG-EjvIND 0CH HANS HUSTRU wird die (deutsche) Charakteristik des schwe-
dischen Stils beispielhaft deutlich:

Schwedenfilm. Allerdelikateste Synthese von Lebensechtheit, subtilster
schauspielerischer Hingabe an das Werk. Menschen voll aufrechter Inner-
lichkeit, aus der Natur nordischer Berge heraus gefiihlt, ihr Schicksal in
den Schneesturm tragend, in der groflen Macht der Natur mit ihrem
Schicksal untergehend. Naturnihe — Naturgleichheit in jeder Szene. [...]
Kunst gewordener Film. Auch diesen Notizen habe ich nichts hinzuzufi-
gen. Wo man bewundert, darf man Worte sparen. Und darf hoffen, hof-
fen, hoffen, dafy auch wir einmal diese kammerspielartige Vollendung
erreichen werden.”

Der Rezensent versucht nicht nur, die allgemeine Produktionsformel des
Schwedenfilms (technische Qualitit plus lokaler Bezug) am Gegenstand zu ver-
anschaulichen, er beschreibt auch zwei immer wieder als typisch verstandene

56 Willy Haas: Auslindische und deutsche Spieltechnik. Dramaturgische Beobachtungen. In:
Film-Kurier, Nr. 19, 1924 (22.1.1924).

57 W. Grotkopp: Das Jahresprogramm des schwedischen Films. In: Die Filmtechnik, Nr. 8, 1925
(15.9.1925).

58 Max Prels: Berg-Eyvind und sein Weib. In: Kinematograph, Nr. 825, 1922 (10.12.1922).
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konkrete Stilmerkmale. Zum einen verweist er auf den Zusammenhang zwi-
schen Setting, Darstellung und Handlungsverlauf: Das ,Schicksal® der Figuren
spiegeltsich in der ,Macht der Natur‘ und erscheint gerade darum ,lebensecht in
Szene gesetzt bzw. dargestellt. Die Protagonisten der schwedischen Filme galten
vielen der zeitgenossischen Rezipienten einer dufleren, iibergeordneten Kausali-
tit unterworfen (dem ,,Atavismus einer uralt-verwitterten Bauernmoral“”), die
regietechnisch so gestaltet war, daf} sich alles ,,zwingend aus der [...] Natur die-
ser Landschaft und Menschen® ergab und die Darstellung entsprechend ,,wur-
zelecht® erschien.” Zum anderen verwendet er die Ausdriicke ,Innerlichkeit*
und ,Kammerspiel‘, die zu den durchgingigsten Beschreibungstopoi des Schwe-
denfilms gehérten und oftmals synonym gebraucht wurden.” Sie verweisen auf
ein Genre und damit auch auf einen spezifischen emotionalen Ton. Wurde —
bedingt durch die eingegrenzten Handlungsmoglichkeiten der Figuren — der
»Schwerpunkt des Dramatischen auf die Auswirkung des Innerlichen“” gelegt,
so sahen viele der Rezipienten eben hierin die typisch ,lyrische Stimmung“® der
schwedischen ,Bauerntragodien® begriindet.

Schlief8lich ist obiges Zitat auch in einem weiteren, schon angesprochenen
Zusammenhang charakteristisch fiir die zeitgenossischen Filmbetrachtungen:
Es beschreibt den Schwedenfilm im kontrastiven Blick auf eine zukiinftige deut-
sche Produktion und lasst in seiner filmkulturellen Rhetorik somit Ziige eines
poetologischen Entwurfes fir das Weimarer Kino erkennen.

Die zeitgenossischen Fachautoren sahen ihre Aufgabe darin, der Eigenpro-
duktion tiber den Vergleich mit schwedischen (und amerikanischen) Filmen ein
nationalkulturelles, produktionstechnisches und dsthetisches Profil zu verlei-

59 W. H-s [= Willy Haas]: Das Lied von der glutroten Blume. In: Film-Kurier, Nr. 153, 1921
(2.7.1921).

60 Del.: Leute aus Wermland [sic]. In: Lichtbildbiibne, Nr. 40, 1923 (6.10.1923).

61 “Innerlichkeit“ und ,Kammerspiel“ sind zugleich Modebegriffe der zeitgenossischen
asthetischen Diskussion und deshalb — wie die meisten Attribuierungen der Filmkritik — von
begrenztem Aussagewert. Der Ausdruck ‘Kammerspiel’ geht auf Max Reinhardts Biihne
zuriick und wird in der deutschen Film-Debatte bekanntlich mit der Produktion von
,Kammerfilmen wie SCHERBEN (1921) aktualisiert. ‘Innerlichkeit’ bezeichnet als Synonym fiir
die Kultur der Empfindsamkeit des spiten 18. Jahrhunderts eine Aufgeschlossenheit gegeniiber
innerseelischen Regungen und Stimmungen, die in der Kunstbetrachtung der 20er eine neue
Konjunktur erfuhr; vgl. Wieser 1924.

62 Sedding 1922, Schwedische Filme.

63 Anon.: Leute aus Warmland [sic]. In: Film-Kurier, Nr. 218, 1923 (27.9.1923). — Der Ausdruck
ylyrische Stimmung“ korrespondiert mit der kognitionstheoretischen Modellierung der
emotionalen Dimension des Filmerlebnisses. Lyrische Stimmungen sind demzufolge mit
bestimmten ,,schicksalshaften® Handlungsorientierungen, etwa des Melodrams verbunden; vgl.
Grodal 1997.
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hen. In den Worten von Willy Haas lag ,,das ungewisse Traditionelle einer wer-
denden Kunst [...] ganz in den Hinden der Kritik.“** Ich méchte im folgenden
kurz skizzieren, inwiefern dieses Selbstverstindnis der Kritiker mit der Produk-
tionspraxis um 1922 korrespondiert, bevor ich am Ende meiner Ausfiihrungen
auf die eingangs gestellte Frage zuriickkomme, worin hier der ‘geheime’ Zusam-
menhang mit der Filmgeschichte besteht.

Von der Monumentalitit zur ,, Innerlichkeit®

Es kann im Kontext der 1921/22 intensivierten Diskussion um den Schweden-
film gesehen werden, wenn zu diesem Zeitpunkt eine Verinderung in der deut-
schen Herstellungspolitik eintrat. Der historische Monumentalfilm, als
sMillionenfilm* das Inflations-Genre par excellence, konnte den Bedarf der
Kinotheater spitestens seit 1922 nicht mehr decken.” Zum einen verbot es eine
durch die ,schwankende Geldlage“ verursachte ,Kreditnot“ zu diesem Zeit-
punkt selbst den groflen und bislang kapitalkraftigen Firmen, mit der Investi-
tion in monumentale Grofiprojekte fortzufahren.” Zum anderen schien das
Publikum, durch die ,Not der Zeit [...] ernster und nachdenklicher” geworden,
am Genre historischer Melodramen nicht mehr interessiert.” Die als Folge die-
ser Umstinde beobachtete Umstellung vom prunkvollen Grofifilm zum ,ver-
feinerten Kleinfilm“* wurde oftmals auf eine Orientierung der Produzenten am
schwedischen Kino zuriickgefiihrt. Eugen Tannenbaum schrieb in Der Film von
Morgen:

Der Massenfilm hat sich kiinstlerisch diskreditiert durch seinen bombasti-
schen Stil, durch sein szenisches Ausmaf}, das in licherlichem Gegensatz
steht zu seiner inhaltlichen Nichtigkeit. Die Unméglichkeit einer Uber-
steigerung kiinftig allein schon infolge des Mangels an pekuniiren Mitteln
muf eine kiinstlerische Gesundung des Films durch Verinnerlichung zur
Folge haben. Die Schweden haben in ihren gelduterten Kammerspielfil-
men den Weg gewiesen (Tannenbaum 1923, 71f).

64 Willy Haas: Das Objekt der Filmkritik. In: Film-Kurier, Nr. 21, 1924 (24.1.1924).

65 Ludwig Hamburger: Neue Wege zum Filmdrama. In: Der Welt-Film, Nr. 1, 1921 (20.5.1921).

66 Walter Bloem: Manuskript und Stoff. In: Kinematographische Monatshefte, Nr. 12, 1922
(Dezember 1922).

67 Siegfried Wagener: Zeitgeist und Film. In: Film-Kurier, Nr. 193, 1922 (5.9.1922).

68 Dr. Miiller-Wolf: Monumentalfilm oder Miniaturfilm? In: Der Kinematograph, Nr. 833, 1923
(4.2.1923).
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Fir die Bezugnahme auf schwedische ,, Innerlichkeit® als wichtigstem forma-
len ,Gedanken des Kammerspielfilms“®” sind aus produktionsékonomischer
Perspektive verschiedene Griinde denkbar. Als Stilkonzept, das auf die strikte
Begrenzung von Handlungsort und -zeit setzte, erlaubte es ,Innerlichkeit’, die
Kosten fiir Ausstattung, Filmmaterial und Komparserie zu begrenzen. ,Inner-
lichkeit* markierte zudem einen (film-)kulturellen Wert, der gewissermaflen als
Ausgleich zum sinkenden production value iber den stofflichen und lokalen
Bezug herstellbar war. Schliefilich lief§ sich ,Innerlichkeit® als Aspekt einer auf
dem Weltmarkt notig gewordenen Produktdifferenzierung inszenieren, sowohl
in den Narrationen selbst, als auch in der Werbung als Image filmkiinstlerischer
Qualitit.

Der Bezug der deutschen auf die schwedische Produktion ldsst sich anhand
der Herstellungspraxis namhafter Produzenten und Regisseure filmgeschicht-
lich untermauern. Wenn der Filmhistoriker Jean Mitry die Produktionsstrategie
von Ernst Pommer (1921/22 Direktor der Decla-Bioscop AG) mit der Charles
Magnussons verglichen hat (Mitry 1967, 321; vgl. Hardt 1996), so liegt dies aus
mehreren Griinden besonders nahe. Erich Pommer war zunichst unter Leitung
David Olivers, dem fritheren deutschen Interessenvertreter der dinischen
Nordisk, fir den Auslandsvertrieb der Decla-Bioscop verantwortlich gewesen.
Als ,Kenner des Weltmarktes“”® mufl er dabei auch mit der skandinavischen
Filmindustrie in Kontakt gekommen sein. Spater ibernahm Pommer — nunmehr
als Direktor des Unternehmens — mit der Decla-Bioscop den Vertrieb der meis-
ten schwedischen Filme in Deutschland. Die unter seiner Leitung in der Saison
1921/22 herausgebrachten ,,Svenska-Filme der Decla-Bioscop“” schafften den
passenden Bezugsrahmen fiir seine Eigenproduktion von ,,,Stilfilmen® (Huaco
1965, 5). Deren spezifische Qualitit sah Pommer in einer ,sorgfaltigen Auswahl
des Sujets, in einer geschmackvollen Regie, in einer guten Besetzung der Rollen,
einer vorsichtigen Auswahl der Darsteller und nicht zuletzt in einer richtigen
Zusammenarbeit des Regisseurs mit guten Architekten und Operateuren.” Wie
Magnusson setzte auch er im Blick auf den Export darauf, ,viel weniger [...],
aber durchschnittlich viel besser und sorgfiltiger zu produzieren.” Von
Decla-Bioscop-Regisseuren wie Fritz Lang, Ludwig Berger oder Friedrich Wil-
helm Murnau, die als Elemente eines Firmenimages zu dhnlichen Legenden auf-
gebaut wurden wie Stiller und Sjostrom bei der ,Schwedischen’, ist tiberliefert,

69 Bloem 1922, Manuskript und Stoff.

70 Anon.: Der Decla-Bioscop-Konzern. In: Lichtbildbiibne, Nr. 12/13, 1920 (27.3.1920).

71 Decla-Bioscop Verleihprogramm 1921/22 [1921]. Berlin.

72 Erich Pommer: Was fiir den Export geschehen muf. In: Film-Kurier, Nr. 1, 1922 (1.1.1922).
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Abb.2: Aus dem Decla-Verleihprogramm, 1921/22



9/2/2000 Geheime Verwandtschaften? 85

sie hitten fir die Skandinavier grofle Bewunderung gehegt. So wird Murnau mit
dem Seufzer zitiert, ,,dafl doch unsere Kiinstler lernen wollten von den Schwe-
den.“” Ahnlich dulerten sich andere Mitglieder des Firmen-Stabes, darunter der
Kameramann Karl Freund, der zu der Einsicht kam, dafi so, wie ,,an dem schwe-
dischen Film das spezifisch Schwedische besonders fesselt und packt, auch
unsere unverhiillt deutsche Eigenart ihre bestimmten Reize haben und auswir-
ken koénnte“.”

Damit dringt sich die Frage auf, ob auch an den um 1922 produzierten deut-
schen Spielfilmen ein Bezug auf die Produktionsstrategie und Asthetik des
,Schwedenfilms® beobachtet werden kann. Vor allem wire zu untersuchen, ob
Stilmerkmale auftreten, die mit dem in diesem poetologischen Entwurf
beschriebenen Prinzip der Innerlichkeit korrespondieren: mit dessen spezifi-
schem Funktionszusammenhang von Setting, Darstellung und Handlung, von
Genre und emotionalem Ton. Ohne an dieser Stelle eine erschopfende Einzel-
analyse bieten zu wollen, mochte ich doch an einem signifikanten Beispiel kurz
eine mogliche Antwort vorzeichnen.

Auf den ersten Blick bietet sich hierfiir kaum ein Film besser an als DER BREN-
NENDE ACKER. Das DrRAMA EINES EHRGEIZIGEN IN SECHS AKTEN (1922).” In die
Vorbereitungs- und Drehzeit dieser Deulig-Produktion fielen die Berliner Erst-
auffihrungen von HERR ARNES PENGAR, JOHAN, KARIN INGMARSDOTTER,
SYNNGVE SOLBAKKEN und anderen ,Schwedenfilmen‘. DER BRENNENDE ACKER
konnte exportiert werden (u.a. nach Frankreich und Schweden™) und galt bei
einem Sprachrohr der deutschen Filmindustrie wie dem Film-Kurier als ,,der erste
Fall, in dem die wundervolle Innerlichkeit der Schweden sinngemaf§ auf den deut-
schen Film tibertragen ist.“” Auch die Berliner Bérsenzeitung vermutete, ,man

73 Fritz Olimsky: Deutsche Regisseure. F.W. Murnau. In: Film-Kurier, Nr. 198,1922 (11.9.1922).

74 Karl Freund: Die Berufung des Kameramannes. In: Filmtechnik—Filmkunst, Nr. 2, 1926
(20.1.1926).

75 DER BRENNENDE ACKER. DRAMA EINES EHRGEIZIGEN IN 6 AKTEN. Deutschland 1922.
Produktion: Goron-Film fiir Deulig-Film Gmbh. Produzent: Sascha Goron. Verleih:
Deulig-Verleih Gmbh (Inland). Linge: 2651m, nach Zensur 2644m. Drehzeit: Ende 1921 —
Februar 1922 (Trantow, Neubabelsberg, Potsdam, Teltow, Drewitz bei Berlin). Urauffithrung
3.3.1922 Waterloo (Hamburg), 8.3.1922 Marmorhaus (Berlin, Pressevorfithrung). Buch: Willy
Haas, Thea von Harbou, Arthur Rosen. Regie: F.W. Murnau. Bauten und Kostiim: Rochus
Gliese. Kamera: Karl Freund, Fritzarno Wagner. Mit: Eugen Klopfer, Werner Krauff, Wladimir
Gaidarow, Eduard von Winterstein, Lya de Putti, Alfred Abel, Grete Diercks, Elsa Wagner,
Emilie Unda u.v.a.

76 Anon.: ,Der brennende Acker* in Paris. In: Film-Kurier, Nr. 129, 1922 (10.6.1922). - S. auch die
Deulig-Anzeige zur schwedischen Presseberichterstattung in Lichtbildbiibne, Nr. 23, 1922
(3.6.1922).
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Abb.3: DER BRENNENDE ACKER: Bauern und Aristokraten in Neubabelsberg
(mit freundlicher Genehmigung der Stiftung Deutsche Kinemathek, Berlin)

wollte hier offenbar einmal jene urwiichsige durch und durch bodenstandige Art
nachahmen, die an den schwedischen Filmen so entziickt, dazu auch deren verin-
nerlichte Darstellung.“” Neben D1t AUSTREIBUNG (1923) war DER BRENNENDE
ACKER einer von zwei von Murnau inszenierten ,,biuerlichen Kammerfilmen*”,
die in zeitlicher Parallelitit zu anderen ,kammerspielartigen® Produktionen wie
ScHERBEN (1921), HINTERTREPPE (1921) und SYLVESTER (1924) entstanden. Im
Drehstab fanden sich einige ,Markennamen‘ der Decla-Bioscop, darunter nicht
nur Murnau, sondern auch der Kameramann Karl Freund, der Filmarchitekt
Rochus Gliese und die Autorin Thea von Harbou, die zusammen mit Arthur

Rosen und Willy Haas (!) das Drehbuch verfasste.

77 Olimsky 1922, Deutsche Regisseure. F.W. Murnau.

78 Oly. [= Fritz Olimsky]: Vom Film. ,Der brennende Acker“. In: Berliner Borsenzeitung
(Morgenausgabe), Nr. 117, 10.3.1922.

79 Programmbheft Der brennende Acker [1922]. Hrsg. von der Deulig-Film Gmbh / Goron-Films
Sascha Goron. Berlin.
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Dennoch wird bei einer genaueren Betrachtung rasch deutlich, daff Der
BRENNENDE ACKER stilistisch nicht einfach in der Realisierung eines poetologi-
schen Entwurfes aufgeht, wie er mit dem ,Schwedenfilm* gegeben war.” Statt
dessen ,Innerlichkeit® als zentralen dsthetischen Funktionszusammenhang zu
tibernehmen (wie es die Fachautoren nahelegten), eignete er sich lediglich einige
von dessen Stilmerkmalen an und lief} somit eben jenen ,,geborgten® Stil erken-
nen (Elsaesser 1999, 43), der von der Fachkritik als zu bekimpfende Unkultur
des Weimarer Kinos kritisiert wurde.

DER BRENNENDE ACKER entwickelt seine Erzihlung aus einem vermutlich
erfundenen Legendenmotiv, dem ,,Mirchen vom Teufelsacker.“*' Uber die Mit-
teilung der Legende am Anfang des Films wird ein bestimmter Handlungsver-
lauf (ein ,Schicksal‘) vorgegeben: Unter dem Acker liegt ein Schatz, und kein
Erbe des Ackers wird ruhen, bis dieser einmal gehoben ist. Der Handlungsver-
lauf ist an einem marchenhaft-unbestimmten Ort situiert: auf dem Gut Ruden-
burg, zu dem ein Herrenhof, Felder, Wald, Fluf§ und ein Bauerndorf gehoren.

In ihrer Anlage unterscheidet sich die Erzahlung bereits insofern von der des
,Schwedenfilms®, als ihr ein konkreter lokaler Bezug auf eine wiedererkennbare
Natur und Nationalkultur fehlt.” Zudem erweist sie sich gleich in mehrerer
Hinsicht als weniger einheitlich, als dies die Attribuierung ,Kammerspiel nahe-
legt. Schon das Drehbuch lisst in seinen Beschreibungen von Setting, Darstel-
lungsstil und Handlung die besonders der Autorin Thea von Harbou nachge-
sagte Tendenz erkennen, Anschauungsstereotypen und Narrationsschemata
verschiedener literarischer Uberlieferungen zu einer simulierten Volkstiimlich-
keit zu synthetisieren (Bruns 1995, 17). Dies kann an den explizit im Buch als
LStimmungsbildern“” angelegten Anfangseinstellungen veranschaulicht wer-
den: ,Sturm, rasende Unwetter, Schnee® iber dem Herrenhaus von Rudenburg.
In dessen Kellergewolbe eine Spinnstube, ,Balkendecke von Rauch und Alter
geschwirzt, griechisch-katholische Heiligenbilder mit ewiger Lampe®, um den

80 Ich stiitze mich im folgenden auf einen Videomitschnitt der bei Arte (13.3.1996) ausgestrahlten
restaurierten Fassung des Films, die 2325m (ca. 98 Minuten Laufzeit bei 20B/S) lang ist. Vgl.
dazu Regel 1994.

81 Zit. n. dem siebten Zwischentitel des Films.

82 Im Drehbuch wird durch die Namen der Handlungsorte und Figuren deutlich, dafl die
Geschichte in Polen angesiedelt ist; Rudenburg etwa firmiert als ,Rudomir®, Johannes als
,Bosko“ (er reist auch explizit nach Warschau). Diesbeziiglich sind jedoch simtliche
Ortsverweise bei der Inszenierung getilgt worden. Vgl. das Drehbuch Der brennende Acker.
Mappe 4.4.-92/24 1(1) und 4.4.-92/24, 1(2), o. P. In: Nachlaflarchiv der Stiftung Deutsche
Kinemathek, Berlin.

83 Dieses und die folgenden Zitate aus dem Drehbuch.
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Kamin Migde am Spinnrad. Oben, im von Dohlen umflatterten Turmzimmer
(, Typ: Faust’s [sic] Studierzimmer mit dem notwendigen Sprung in spitere
Jahrhunderte®), der alte Graf, ,ein geheim gehaltenes Leiden quilt ihn“. Szenen-
wechsel: ,,Schlafzimmer eines Bauern, der im Hausrat seines Urgrofivaters lebt,
aber reich und stolz auf sein Bauerntum ist“, der Alte liegt im Sterben, bei ihm
ein weiterer Bauer mit ,,Diirerschem Holzschnittkopf®.

Wihrend der ,Schwedenfilm‘ ausgehend von der Einheit eines eindeutig indi-
zierten lindlichen Handlungsortes Stimmung als sense of place, als kulturell
codiertes Ortsgeftihl gestaltete, wird anhand von Harbous Drehbuch deutlich,
dafl Stimmung hier eher als wortwortliche stilistische Umsetzung von Pommers
Exportmaxime realisiert werden konnte, derzufolge der ,,gebildete Auslinder®
mit dem ,Deutschland Faust’s, der Meistersinger, der Eroica, Albrecht Diirers®
zu bedienen sei.” Das Erzihlprinzip des Films ist die Abwechslung, nicht nur
zwischen verschiedenen Stimmungen und nationalkulturellen Images, sondern
auch zwischen Handlungslinien und -orten sowie diesen Orten tibergeordneten
sozialen Sphiren. So gliedert sich etwa der erste Akt in drei stindig alternierende
Aktionslinien, die an getrennten Orten stattfinden und mit unterschiedlichen
sozialen Raumen assoziiert sind:

(1)  Auf dem Herrengut stellt der alte Graf Rudenburg Nach-
forschungen nach dem Schatz an. Er liest in seinem Turm-
zimmer eine Chronik und geht dann in der stiirmischen
Nacht auf den Acker, um ihn zu suchen.

(2)  Inseiner niedrigen Bauernhiitte liegt der alte Bauer Rog im
Sterben. Gemeinsam mit seinem Sohn Peter wartet er auf
Johannes, dessen Bruder.

(3)  Durch die stiirmische Winternacht fihrt Johannes auf ei-
nem Pferdeschlitten. Er hat sich lingere Zeit in der Stadt
aufgehalten und jagt nun tiber die Felder, um noch rechtzei-
tig heimzukommen.

Die Handlungsstriange sind Raumen zugeordnet, die im Laufe der Erzahlung
immer deutlicher als Gegensitze hervortreten: Stadt und Land, aber auch Her-
renhof (mit Teufelsacker) und Bauernhaus. Uber die topologische Ordnung der
Erzahlung werden die Figuren in ihren sozialen Unterschieden charakterisiert
(vgl. Wulff 1999, Hartmann 1999), als ,oben® (z.B. Turmzimmer) und ,unten’
(Bauernstube), ,kalt* (Johannes) und ,warm* (Peter), reich und arm usw.

84 Erich Pommer: Internationale Film-Verstindigung. In: Das Tagebuch, Nr. 27/28, 1922
(15.7.1922).
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Mit diesem ideologischen Gebrauch des Raums scheint DER BRENNENDE
AckER eher Affinititen zur deutschen Heimatkunst und dem Heimatfilm auf-
zuweisen als zum ,Schwedenfilm® oder Weimarer Kammerfilmen wie SCHERBEN
UND HINTERTREPPE, deren Einheit von Handlungszeit und -ort er nicht bertick-
sichtigt.” Doch auch in diesem Zusammenhang weicht er insofern von einer
Matrix ab, als er das ,Land‘ nicht als einheitlichen sozialen Raum darstellt und
somit auch nicht das nationalkulturelle Image des Heimatfilms aktualisiert. Ver-
anschaulichen lisst sich dies am Text des Programmheftes, das im Kino zu
erwerben war:

Die unheimliche Legende ist hier mit Szenen aus dem wirklichen Leben
umbkleidet und bildet mit diesen ein wohlgelungenes Ganzes. [...] Das
geradezu meisterhafte Spiel Eugen Klopfers gibt dem stiernackigen Bau-
ernsohn, der mit fanatischer Liebe und Energie an seiner Scholle hingt,
eine verbliffende Naturwahrheit. [...] Der alte Graf Rudenburg, den
Eduard von Winterstein vorzuglich verkorpert, ist ein Aristokrat alten
Stils, ohne jedes Verstandnis fiir den heute notwendigen Ausgleich von
Hoch und Niedrig. Seine zweite Frau, die anmutige Stella Arbenina vom
Deutschen Theater in Berlin, verkérpert die neue soziale Anschauung.
[...] Thre Stieftochter Gerda wird von der reizenden Lya de Putti darge-
stellt. Diese graziose Schauspielerin bringt in den Film das Flotte und Ele-
gante. [...]"

Im Gegensatz zum ,Schwedenfilm® sind ,Natur und ,Schicksal‘ in DER BREN-
NENDE ACKER schon deshalb nicht zu korrelieren, weil ,Natur bzw. ,Land als
Handlungsort keine einheitliche soziale Sphire markiert: die Uberlieferung
steht dem ,wirklichen Leben‘, der ,Aristokrat alten Stils‘ der ,neuen sozialen
Anschauung’, der ,Bauernsohn‘ dem ,Flotten und Eleganten‘ gegentiber usw.

Ist der mit dem Legendenmotiv vorgegebene Handlungsverlauf ein Aquiva-
lent zur tbergeordneten Kausalitit des ,Schwedenfilms®, so wird er doch an
einem Ort und von Figuren realisiert, die mit der erzdhlten Welt der Lager-
16f-Adaptionen wenig zu tun haben. Im zweiten Akt des Films wird der Schatz
unter dem Acker entdeckt: eine Petroleumquelle. Der im Titel erwahnte Ehrgeiz
des Johannes, seine zentrale Handlungsmotivation, entfaltet sich nun in seiner
Vision, mithilfe der Olférderung ,das ganze elende Dorf* in den ,Mittelpunkt
einer zukiinftigen ungeheuren Industrie“” zu verwandeln. Auch wenn sich

85 Die sechs Akte stellen zwar jeweils zeitlich in sich geschlossene Einheiten dar, zwischen diesen
einzelnen Einheiten vergeht jedoch unbestimmt viel Zeit und die Handlungsorte liegen teilweise
weit auseinander.

86 Programmbheft [1922], 0. P.



90 Patrick Vonderau montage/av

damit eine tberlieferte Prophezeiung bewahrheitet — dieses Bild von Moderni-
sierung scheint mit dem eines vormodernen Bauerntums kaum zu einem filmi-
schen Nationalstereotyp synthetisierbar.

Trotz einiger verstreuter Lobeshymnen in der Fachpresse kamen die meisten
Berliner Kritiker nach der Urauffithrung zu einer dhnlichen Einschitzung. Her-
bert Thering etwa kontrastierte den Film im Berliner Borsen-Conrier mit TOSEN
FRAN STORMYRTORPET:

,Der brennende Acker® und ,,Das Midchen vom Moorhof* — ein deut-
scher und ein schwedischer Film, beide auf dem Lande spielend, der deut-
sche Kitsch, der schwedische klar und rein. Ein zufilliger Gegensatz? Ein
bezeichnender Gegensatz. [...] In Deutschland sagt man: der Film ist
Technik, Industrie, und hat damit recht. Aber der schwedische Film ist
auch Technik und Industrie — nur wird diese Technik auf Stoffe ange-
wandt, zu denen der Regisseur und die Schauspieler einen Bezug haben.
[...] Bei uns wird der Stoff kalkuliert, und da auf eine tiberreizte Grofi-

stadtbevolkerung landliche Stoffe zu wirken beginnen, die Welt Auer-
bachs und der Virch-Pfeiffer bevorzugt.”

Sofern DER BRENNENDE ACKER als Einzelbeispiel Schlufifolgerungen ermog-
licht, stellt sich somit die Frage, wie die oben zitierten Einschitzungen und
Selbstaussagen von Fachautoren bzw. Filmemachern zur Umorientierung der
deutschen auf die schwedische Produktion zu bewerten sind. Eingedenk der
hohen Verflechtung von filmpublizistischen und filmindustriellen Interessen in
der frithen Weimarer Republik (Olimsky 1931, 13-41) liegt die Antwort nahe,
JInnerlichkeit® sei eher als produktionsokonomisches Konzept adaptiert und
propagiert, denn in einer adiquaten stilistischen Form realisiert worden.” De
facto galt die am ,Schwedenfilm‘ ausgerichtete Umstellung zum ,,Film der
Innerlichkeit bei reflektierten Beobachtern als ,,Zwangsmode®, die mit stilisti-
schen Verinderungen ,aus Griinden eines iufleren Mangels“ spekulierte.”
Demzufolge diente sie dazu, die Bedingungen fiir Export, Zensur und steuerli-

87 Zit. n. dem Drehbuch.

88 Herbert Thering: Deutsche und schwedische Filme. In: Berliner Borsen-Courier (Abend-
ausgabe), Nr. 116, 9.3.1922.

89 Selbst positiv eingestellte Kritiker hoben die Uneinheitlichkeit des Films hervor, insbesondere
die ,,Uberginge* zwischen den Szenen und die Handlungsmotivation. Vgl. J-s [=Paul Ickes]:
»Der brennende Acker®. In: Film-Kurier, Nr. 55, 1922 (9.3.1922). - Wbg. [=Hans Wollenberg]:
»Der brennende Acker®. In: Lichtbildbiibne, Nr. 11, 1922 (11.3.1922). — o -: ,Der brennende
Acker®. In: Der Film, Nr. 11, 1922 (12.3.1922).

90 Bloem 1922, Manuskript und Stoff.
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che Bewertung”', aber auch das allgemeine Ansehen des deutschen Films bei den
‘Gebildeten’ des In- und Auslandes zu verbessern.

Die in ilteren filmhistorischen Werken oft bemthte Vorstellung eines direk-
ten asthetischen Einflusses des schwedischen auf den deutschen Film greift dem-
zufolge schon deshalb zu kurz, weil sie mogliche 6konomische und ideologische
Eigeninteressen der damaligen Fachautoren nicht berticksichtigt, deren Argu-
mentation sie ja hdufig zitiert. Plausibler, als von einer ,geheimen Verwandt-
schaft® des Weimarer Kinos mit der schwedischen Produktion auszugehen,
scheint es also, den Eindruck einer verwandtschaftlichen Nihe selbst als
gewtnschten Effekt der Filme, aber auch der sie begleitenden filmpublizisti-
schen Diskurse zu sehen.

In der Fachpresse wurde der ,Schwedenfilm relativ erfolgreich als argumenta-
tives Mittel eingesetzt, um im diskursiven Feld des deutschen Kinos ein Zen-
trum und eine Peripherie zu markieren, ein Kunst- gegen ein Massenerzeugnis
zu verteidigen, der Eigenproduktion ein eigenes Image und eine Tradition
(,Klassizitit‘) zu verleihen — zumindest bis 1923 die beginnende Dominanz des
US-Films voriibergehend zur Setzung neuer Paradigmen zwang. Wenig durch-
setzungsfihig war die am ,Schwedenfilm® orientierte deutsche Produktion indes
in Schweden selbst, konnte sie gegeniiber den dort mafigeblichen filmkulturel-
len Institutionen doch kaum den Ruf abschiitteln, den sie sich mit ihren Monu-
mental- und Sittenfilmen erworben hatte. Berlin und seine Kinoindustrie wur-
den hier mit einem ,kokainvergifteten Europa“” assoziiert und oft mit schwe-
ren Zensurauflagen bedacht. DER BRENNENDE ACKER galt zwar — nicht zuletzt
wegen angeblicher Lobesworte Mauritz Stillers, die im Werbematerial zitiert
wurden — als einer der besseren deutschen Filme”, vermochte mit seiner neuen
yromantischen Linie“” jedoch weder Kritik noch Filmpriifstelle ganz zu iiber-
zeugen, rund 15 Minuten wurden gekiirzt.” Die Publikumszeitschrift Filmjour-

91 So bezeichnete z.B. ein Rezensent den Film DER BRENNENDE ACKER als gutes ,Argument
gegen Lustbarkeits-Steuerwahnsinn®. — Anon.: ,Der brennende Acker“. In: Westdeutsche
Filmzeitung, Nr. 16, 1922 (7.4.1922).

92 Soz.B. ,Mr. Gynt*“ in seinem Interview mit dem Regisseur Dimitri Buchowetzki: Stockholm ett
paradis - kontinenten kokainforgiftat [Stockholm ein Paradies — Der Kontinent
kokainvergiftet]. In: Filmjournalen, Nr. 24,1922 (17.12.1922). — Moglicherweise bedeutete die
geringe Resonanz der deutschen Produktion in Schweden eine zusitzliche Enttiuschung fiir
Filmfirmen wie die Decla, weil sie mit ihrer Produktion auf dem devisenstarken
skandinavischen Markt durchzudringen suchten.

93 Marfa [=FElsa Danielson]: Frin veckans biografpremiirer [Kinopremieren der Woche]. In:
Dagens Nybeter, 26.4.1922.

94 X.X.: Pa biografparkett. In: Stockholms-Tidningen, 16.4.1922.
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nalen verdeutlichte den schwedischen Blick auf die eigene und die deutsche Pro-
duktion 1923 beispielhaft mit einem kleinen Gedicht:

Deutschland

Du badest in Urkraft, dein Humor ist deftig,
deine Kunst speist sich aus einer alten Kultur.
Du liebst Frau Clio, und das Gefiihl ist kraftig,
sie wird gewalttitig mitunter, deine amour!

Du schenktest uns vieles von einigem Werte

und fiinfmal mehr, was nicht wert war die Fracht.
Dein Einstein-Drama” begreift kaum der Gelehrte,
fiir uns sind dein Witz und die Kunst zu kompakt!

[..]

Schweden

Nur in dir, Gottin aus dem Lande des Nordlicht,
kommen Venus und Psyche ganz tiberein.

Um die Stirn, Walkiire, strahlt ein Gedicht

Und Rede wie Sinn sind stihlern und rein!

Mit rosigen Wangen, mit Locken die schweben,

mit erhobenem Haupt und den Augen in Brand,

sollst du aus Wahrheit und Sage ein Traumgetlicht weben
mit Kunst und Technik in jeder Hand!”

Als poetologischer Entwurf blieb der Schwedenfilm gewissermaflen die nicht
realisierte ,bessere Seite® der deutschen Produktion, ihr dsthetischer Idealtypus

95 DER BRENNENDE ACKER wurde im Stockholmer Kino Imperial am 24.4.1922 im Verleih von
Filmdepoten vorgefiihrt. Dabei kam eine um 376 Meter gekiirzte Fassung zur Urauffithrung, an
jedem Akt waren Schnitte vorgenommen worden. Vgl. Zensurkarte Den brinnande dkern. En
aregirigs O0den. Sex akter. Gransknings-Nr. 29242, Statens Biografbyrd [Staatliche Film-
priifstelle], 22.4.1922. - Dafl ,sowohl Zensur wie Geschmack des Publikums in Schweden viel
strenger sind, als bei uns®, war um 1922 eine weitverbreitete Beobachtung. Anon.: Das
schwedische Filmgeschift in der abgelaufenen Saison. In: Der Film, Nr. 28, 1921 (10.7.1921).

96 Das Gedicht bezieht sich vermutlich auf den Kulturfilm Die EINSTEIN’SCHE
RELATIVITATSTHEORIE (1921, Produktion: Deulig, 750m).

97 Mr. Gynt: Filmlinderna [Die Lander des Films]. In: Filmjournalen, Nr. 15, 1923 (15.4.1923).
Ubersetzung von mir, P.V. Zwei weitere Strophen des Gedichtes bezichen sich auf die
amerikanische resp. franzosische Produktion.
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und ihre utopische nationalkulturelle Komponente. Gegeniiber ,Wilmers-
dorf-Japan® konnten sich die deutschen Film-Bauern auf Dauer ebensowenig
durchsetzen wie die Kritiker gegentiber dem schwer zu wiederlegenden Ein-
wand, selbst der ,,gebildete Mensch“ diirfe sich amiisieren, wo ,,keine Spur von
Schopenhauer, nichts von Fichte, nichts von Goethe, ja nicht einmal was von
Psycho- und anderer Logik*.”

Grenzen des Revisionismus

Wenn jedoch ein signifikanter stilistischer Einfluff der schwedischen auf die
deutsche Produktion um 1922 nicht zu beobachten ist, warum wird dann selbst
uber den paradigmatischen Bruch zwischen der ,alten® und ,neuen® Geschichte
des Films so hartnickig an dessen Beobachtung festgehalten? Solange sich Film-
geschichte auf das Format des breiten Landeriiberblicks und somit auch zur Bil-
dung eines nationalen Kanons von Filmen verpflichtet sieht, kann sie sich
offenbar auch nicht von der Tradierung nationalkultureller Images ablosen, die
bereits in der zeit-gendssischen Filmkultur angelegt war.” Am Thema
deutsch-schwedische Filmbeziehungen lisst sich somit beispielhaft veranschau-
lichen, wie filmhistorische Uberblickswerke die Rhetorik, Beschreibungen und
Erkliransitze zeitgenossischer Diskursproduzenten perpetuieren (Bordwell
1997, 12-45).

Ob ,,poetical feeling“ oder ,schlicht und natiirlich“ — schon die Eingangszi-
tate der Historiker Rotha und von Zglinicki verdeutlichen, dafl Bezilige zwi-
schen der schwedischen und deutschen Produktion im Tenor des Fachdiskurses
von 1922 bestimmt werden. Darstellung und Landschaft, Genre und vor allem
Stimmung gelten als die zentralen Bereiche, in denen ein Einfluf§ zu konstatieren
sei. Bis heute wird diese Annahme dabei weniger tiber eigene Datenauswertung,
als tiber den Rekurs auf Lotte Eisners berithmte Studien L’écran démoniaque
(1947) und Murnan (1967) untermauert. Eisner, in den Zwanziger Jahren selbst
Kollegin von Willy Haas beim Film-Kurier, charakterisiert den deutschen
Stummfilm tber seine ,Stimmung“, die sie in Zusammenhang mit seinem
besonderen ,,Sinn fiir Naturlandschaften® bringt (1980, 50ff). Insbesondere im
Blick auf Murnaus Ganc 1N DIE NacHT (1920) spricht sie von ,,Kammerspiel-
stimmung und Atmosphire“ und erwihnt das den ,schwedischen [...] Filmen

98 Siemsen 1921, Deutsch-amerikanischer Filmkrieg.

99 Selbst Bordwell und Thompson verweisen im Skandinavien-Kapitel ihres Uberblickswerks zur
Filmgeschichte ohne weitere Erlauterung auf den , Einfluff“ der schwedischen auf die deutsche
Produktion (1994, 67).
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verwandte Naturgefiihl Murnaus, das hier zum Ausdruck kommt“ (1979, 139).
Obwohl Eisner ihre Beobachtung des Zusammenspiels von Natur, Stimmung
und Darstellung nur anhand zeitgendssischer Filmkritiken und ihrer erinnerten
Seherfahrungen prizisiert und iiberdies ausdriicklich darauf hingewiesen hat,
daf ,der schwedische Einflufl auf den deutschen Film nicht tiberschitzt wer-
den® (1980, 80)'” diirfe, haben spitere Filmhistoriker ihre Argumentation {iber-
nommen. Moglicherweise provozierten gerade deren analytische Unschirfe und
Vorbehalte die Forderung nach einer Erkundung der versteckten Beziige zwi-
schen der schwedischen und deutschen ,Goldenen Zeit des Stummfilms
(Sopocy 1991, 73; Usai/Codelli 1996, 20). Wenn selbst Thomas Elsaesser sich in
seiner reflektierten Auseinandersetzung mit den von Eisner und Kracauer
gesetzten Forschungsparadigmen dieser Idee im Blick auf Murnau anschliefit,
stellt sich die Frage, welche Begriindungen die erklirtermaflen ,dinne Beschrei-
bung® dieser Bezlige so plausibel machen. Denn nicht nur fir Eisner ist es cha-
rakteristisch, eine schwache empirische Fundierung (neben Filmkritiken stiitzt
sie sich auf die miindliche Aussage des Regisseurs Gerhard Lamprecht'®) mit
dem wirkungsmichtigen Erkliransatz des frithen 20. Jahrhunderts zu verbin-
den: Auf der Suche nach dem ,,Schliissel“ zum Geheimnis des klassischen deut-
schen Stummfilms rekurriert sie explizit auf das von Wilhelm Worringer 1907
entwickelte kunsthistorische Modell einer Stilpsychologie (1980, 171f.; vgl. Kul-
termann 1996, 192f.). Sie bekennt sich damit zu einem Darstellungsparadigma,
das in der Kultur und Mentalitit einer Nation die primdren Quellen der
(Film-)Kunst sieht. Was eine Nihe der deutschen zur schwedischen Produktion
nahelegt, ist nicht zuletzt die gemeinsame ,,Weltanschauung® des ,nordischen
Menschen“ (Eisner 1980, 171.), konkret: ein ,,angeborenes Gefiihl fiir die Natur-
landschaft [...] (wie es sonst nur den schwedischen Filmschaffenden eigen ist)“
(ibid., 99f). Auch Sopocy teilt die Annahme einer gemeingermanischen Sprach-
und Symbolwelt, wenn er darauf verweist, der deutsche Begriff ,Stimmung’
habe ,exact equivalents in the Danish stemning and Swedish stamning [sic]“
(1991, 73). Bis in die Gegenwart ist es die alte kulturhistorische Annahme
gemeinsamer kultureller ,,Quellen” (Mitry 1969, 455; Fell 1979, 132) und eines
vergleichbaren ,, Temperament[s]“ (Traub 1943, 18; Kalbus 1935, 21ff; Oertel
1959, 671f), die zur Begrindung einer am Material schwer nachweisbaren Bezie-
hung Verwendung findet. Die damit verbundenen nationalkulturellen Images

100 Auch Kracauer (1995, 81f) stellte einen Bezug zwischen schwedischer und deutscher
Produktion nur iiber den von als gegensitzlich empfundenen Umgang mit dem Dekor her.

101 Lamprecht soll laut Eisner (1979, 139) auf die Ahnlichkeit zwischen GANG N DIE NACHT mit
danischen Filmen der Jahre 1915/16 (!) hingewiesen haben.
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waren den Fachautoren von 1922 ebenso vertraut wie Eisners stilistische Beob-
achtung zum Zusammenspiel von Natur und Figur. Selbst wenn die Bedeutung
des Settings an vielen schwedischen Filmen der frithen Nachkriegsperiode heute
noch evident erscheint, lasst sich Eisners Beobachtungsinteresse doch eher aus
dem Kontext der zeitgenossischen Filmtheorie und -kritik, denn aus einer wer-
kimmanenten Besonderheit dieser Filme ableiten.™ Statt heuristisch-analytische
Beschreibungskategorien auszubilden, bleibt die filmhistorische Argumenta-
tion zu den schwedisch-deutschen Filmbeziehungen bis heute oftmals einer
Stimmungshermeneutik des 19. Jahrhunderts verhaftet.

Indem er diese Argumentation ibernimmt, potenziert der Revisionismus
genau die geheimnishaften Ahnungen, zu deren wissenschaftlicher Dekonstruk-
tion er sich einstmals aufgemacht hat (vgl. Kusters 1996). Die ,Wiinsche® der
Historiker dndern sich schon insofern nicht, als ihre Konstruktion von
Geschichte in einem Rahmen von Kognition, Kommunikation, Medien und
Kultur stattfindet, der mit einer sich subjektiv wandelnden ,Vorstellung® des
einzelnen nicht einfach abgelegt werden kann (Schmidt 1997, 42f). Uberra-
schender als die offensichtliche ,Verwandtschaft‘, die das revisionistische Pro-
jekt somit zur Struktur wissenschaftlicher Revolutionen aufweist, ist der
Umstand, daf§ es im vorliegenden Falle von der schwedischen Filmindustrie
initiiert wurde. In einem von Svensk Filmindustri schon 1951 herausgegebenen
Essayband hat Bengt Idestam-Almquist unter Vorgabe einer auf ,neuen Fakten®
basierenden Revision die alten Behauptungen zum stilistischen Einfluf§ dieser
Produktionsfirma nachhaltig revitalisiert (Idestam-Almquist 1952). Auch wenn
sich diese Fakten als aus zweiter Hand kolportierte Anekdoten erwiesen (“an
old film employee seems to remember that up to 40 prints of certain pictures
were delivered...“) (ibid., 11f), gehort Idestam-Almquist doch bis heute zu den
Standardreferenzen der Filmgeschichte.

Als wichtiges Element im Institutionalisierungsprozess des Kinos ist die
Filmhistoriographie mitunter weniger ,frommen® Akten individueller Vereh-
rung (Sorlin 1996, 26) tiberlassen, als es den Anschein haben mag.

102 Der ,Schwedenfilm® ist als poetologischer Entwurf auch deshalb nicht aus gegenwirtiger
Perspektive auf Filme der schwedischen Produktion aus den Jahren 1917-1922
zurtickzutibersetzen, weil die funktionale Verkniipfung von Narration und Setting heute als
Grundoperation allen filmischen Erzihlens betrachtet wird, im Kontext der zeitgendssischen
Fokussierung auf die ,,Gebirde der Dinge“ jedoch besondere Aktualitit besaff; vgl. Florins
(1997) Herausarbeitung signifikanter Stilmerkmale, die einen deutlich anderen Fokus setzt.
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Peter Wuss

Ein kognitiver Ansatz zur Analyse des
Realitits-Effekts von Dogma-95-Filmen

I. Faszinierender Reiz

Wenn die Cineasten in letzter Zeit mit zunehmendem Interesse auf die neuere
Filmproduktion Skandinaviens schauen, speziell jene Arbeiten dinischer Filme-
macher, die im Umbkreis des bekannten Manifests Dogma 95 entstanden sind, so
ergibt sich dadurch auch eine Herausforderung fiir die Filmtheorie. Denn die
Faszination jener Filme ist nicht allein durch deren Inhalte bestimmt, etwa
durch die Entdeckung des Menschen in seinem widerspriichlichen und an Emo-
tionen reichen Spontanverhalten, sondern sie scheint auf einem eigentiimlichen
und schwer definierbaren Reiz zu beruhen, der zugleich mit einer Entdeckung
oder Erneuerung der filmspezifischen Mittel zu tun hat, die bei der Darstellung
feinster Nuancen im menschlichen Fihlen und Handeln zur Anwendung kom-
men. Bestimmte Eigenheiten des filmischen Ausdrucks, fur die sich lange Zeit
kaum jemand interessierte, stehen plotzlich im Zentrum der Aufmerksamkeit
und verlangen nach einer genaueren Erklirung. Denn was in jenen Filmen auf
den ersten Blick nur als uniibliches Aufnahmeverfahren in Erscheinung tritt, bei
dem es zu einer forcierten Nutzung der Handkamera kommt, erweist sich bei
niherem Hinsehen als folgenreich fiir das Ganze: Die Kamera gibt nicht nur eine
Erzihlung weiter, sondern das von ihr erfaf$te visuelle Geschehen gewinnt einen
Eigenwert, ohne den die Geschichte oft schwerlich begreifbar ist.

Nicht zuletzt dank dieser filmspezifischen Mittel scheint der Zuschauer emo-
tional aufgewiihlt, erlebt eine pulsierende innere Aktivitit, die thm zudem das
vom Film dargebotene Leben in bestimmten Momenten und Details oft aufler-
ordentlich echt und wahrhaftig vorkommen lafit. Ein intensiver Eindruck von
Authentizitat stellt sich fir ihn her, der — wenngleich oft nur kurzzeitig und
flichtig — immerhin dazu fihrt, daf} er den Personen auf der Leinwand unwahr-
scheinlichste Dinge abnimmt und ihnen willig in Situationen folgt, die er im
Leben wohl kaum so akzeptieren wiirde.

Was den sogenannten Realitits-Effekt oder Authentie-Eindruck betrifft, so
ist er eine Besonderheit der Filmrezeption, genauer, der Rezeptionsprozesse
audiovisueller Medien, und generell stellt er weder fiir Praxis noch Theorie
etwas so Neues dar.
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Auch frither hat es immer wieder Individual- und Gruppenstile des Films
gegeben, die sich um Lebensnahe der gezeigten Vorginge bemtihten. Das wohl
offensichtlichste Interesse am Realitits-Effekt artikulierte sich im Zusammen-
hang mit einem dsthetischen Realismus-Konzept, wie es zwar auch von anderen
Kunstgattungen in Anspruch genommen wurde, fiir die Darstellungen des
Films jedoch besonders angemessen schien.

In diesem Sinne betonte die Theorie des Films von Siegfried Kracauer (1985)
die starke Affinitit, die zwischen essentiellen Ausdrucksmitteln des Films und
einer realistischen Grundtendenz bestehe. Das dort entwickelte Signalement,
das den filmspezifischen Ausdruck an bestimmte Eigenschaften der dargestell-
ten Objektwelt band, brachte fiinf Affinititen des Films, die meistenteils schon
aus der Fotografie stammten, mit der Spezifik der Kunstgattung in Zusammen-
hang. Seither haben Schlagworte wie ,ungestellten Realitit“, ,Zufilligkeit®,
»Endlosigkeit”, ,Unbestimmbares“ und ,,Flufl des Lebens“ die Diskussion tiiber
die Filmspezifik mitbestimmt.

Am Formengut des Neorealismus etwa lief sich eine solche Charakterisik
sehr gut festbinden. Kiinstlerische Aktionsprogramme in dieser Richtung, wie
sie von Rossellini oder Zavattini formuliert wurden, bezeugen dies deutlich.
Doch auch der lindertibergreifende dokumentarische Spielfilmstil, der, beein-
flult durch das cinéma vérité, in den 60er Jahren im Osten Europas entstand,
tendierte zu einem dhnlich gearteten Verstindnis des Realitats-Effekts.

Im Diskurs von Praktikern, Kritikern und Theoretikern des Kinos besteht
darum bis heute die Neigung, den Realitits-Effekt des Films an einen bestimm-
ten Formenkanon zu binden, der sich dem Realismus-Konzept verbunden fiihlt
und stilistisch die Nihe zum Dokumentarfilm sucht. Selbst das am 13. Mirz
1995 unterzeichnete Dogma-Manifest, das bei allem Humor deutlich professio-
nelle Intentionen fixiert, weist merkwiirdige Ahnlichkeiten zu den Aktionspro-
grammen dokumentarischer Stilistiken fritherer Zeiten auf. In dem von Lars von
Trier, Kristian Levring, Thomas Vinterberg und Séren Kragh Jacobsen unter-
zeichneten Papier wird ja u.a. proklamiert:

1) dafl man an Originalschauplitzen drehen wolle, 2) daf} der
Ton nicht unabhingig vom Bild produziert werden solle, 3) daf§
man ausschliefflich die Handkamera nutzen wolle, 4) bei den
Farbaufnahmen keine spezielle Beleuchtung akzeptiere, 5) opti-
sche ,,Spielereien® ablehne, 6) keine oberfliachlichen Aktionen ge-
statte, 7) den Film hier und heute spielen lasse und 8) keine
Genrefilme akzeptiere (vgl. Forst 1998, 166).
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Auch wenn die Filmemacher dhnlich rigoros wie die Vertreter des Neoralis-
mus oder des Dokumentarischen Stils ihren Protest gegen die kiinstlichen kon-
ventionellen Mittel des Mediums artikulierten, die sich wie eine storende Schicht
zwischen Darsteller und Publikum gestellt haben, so dafl man gehalten sei, den
Film wieder ,nackt auszuziehen® (Vinterberg 1999b, 32) und ,.eine Art Reini-
gung“ vorzunehmen (Vinterberg 1999b), sind die Dogma-Filme doch sehr viel
anders angelegt, als man dies von frither kennt. Trat der Realitits-Effekt um die
Jahrhundertmitte gleichsam dominant und pur auf, so dafl er mit den anderen
Stilkomponenten zu einer unaufloslichen, homogenen Einheit verschmolz, die
dafiir sorgte, dafl die Filme der erwihnten Richtungen in ihren Gestaltungs- und
Wirkungsweisen nahe an den Dokumentarfilm riickten, so war jetzt von dem
friheren Dokumentarismus kaum mehr etwas spiirbar. Die Filme aus Dine-
mark stellten eher ihre Fiktionalitit und Kinstlichkeit aus. Von Triers Arbeiten
BREAKING THE WAVES (eine Art Vorliufer der Dogma-Filme) und ID1OTEREN
sowie Vinterbergs FESTEN die hier stellvertretend fiir die ganze Richtung stehen
sollen, bieten zwar genaue Detailbeobachtungen der Lebenswelt (die verblif-
fend in threm hohen Wahrscheinlichkeitsgrad sind), aber diese vermischen sich
mit offenen Fiktionen kiinstlicher Welten (von ebenso hoher Unwahrschein-
lichkeit). Dies sorgt fiir eine Brechung der Authentie-Eindriicke bzw. modifi-
ziert dieselben. Und statt jene frither angestrebte, distanziert beobachtende Hal-
tung des Zuschauers herzustellen, provoziert die Kamera jetzt eine permanente
innere Unruhe, so dafl statt schoner Gelassenheit eher hektische Orientierungs-
reaktionen herbeigefuhrt werden.

Kann sich ein Realitits-Effekt unter solchen Bedingungen tiberhaupt einstel-
len?

Schon Christian Metz duflerte in dhnlichem Zusammenhang unmifiverstind-
lich: ,Der Realitatseindruck ist eine Komponente sowohl des Realismus als auch
des Phantastischen im filmischen Inhalt“ (1972, 61). So gern man dieser Ansicht
zustimmen mochte, so schwer fallen doch genaue wissenschaftliche Belege,
denn bereits der empirische Nachweis des Phinomens ist ein Problem. Schon in
methodischer Hinsicht ist es nicht einfach, den Realitits-Effekt innerhalb der
komplexen filmischen Gesamtwirkung zu isolieren, um ihn objektivieren und
psychologisch bewerten zu kénnen. ML.E. konnen kognitionspsychologische
Modelle hier mehr Klarheit schaffen.

I1. Filmische Beobachtung und Entdeckung von Invarianten

Der Realitats-Effekt oder Authentie-Eindruck bezeichnet ein Phinomen der
Rezeption. Bestimmte Erscheinungen der Realitdt, die der Film auf die Lein-
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wand bringt, werden einem ungemein deutlich bewuf3t. Sie erscheinen einem
dabei auflerordentlich lebensahnlich und authentisch, so daff man gelegentlich
sogar den Eindruck hat, sie im wirklichen Leben kaum je so unmittelbar wahr-
genommen zu haben.

Technisch gesehen hingt die besondere Abbildqualitit des Films damit
zusammen, dafl vermoge der kinetisierten Fotografie ein bestimmter Anteil
optisch relevanter Reizkonfigurationen aus der physischen Realitit auf dem
Filmstreifen festgehalten, reproduziert und dann wieder rezipiert werden kann,
und zwar zeitgenau. In Anlehnung an Bazin sprach der Regisseur Tarkovskij
daher von einer ,versiegelten Zeit“ des Films und urteilte iiber dessen neues
asthetisches Verfahren, dafl ,,der Mensch damit eine Matrix der realen Zeit“
erhalten habe (1989,67f ; Hervorhebung im Original). Tarkovskij schreibt: ,,Das
filmische Bild ist also seinem Wesen nach Beobachtung von Lebensfakten, die in
der Zeit angesiedelt sind, die entsprechend den Formen des Lebens selbst und
dessen Zeitgesetzen organisiert werden® (74).

Der aus der Sicht des Praktikers fiir das Verstindnis des Films so wesentliche
Zusammenhang zwischen Zeitablauf und den beobachteten Lebensfakten spielt
in den Uberlegungen des Psychologen James J. Gibsons gleichfalls eine zentrale
Rolle. Wie kein anderer schafft es Gibson in seinem Buch Wahrnehmung und
Umwelt. Der ikologische Ansatz in der visuellen Wahrnebhmung (1982), die
Prinzipien von Geschehenswahrnehmung und Entdeckung von Invarianz in der
Realitdt miteinander zu verbinden und auch die Filmrezeption entsprechend zu
interpretieren.

Wahrnehmung als Extraktion oder ,,pick up“ von Information wird von Gib-
son als kontinuierlicher Akt verstanden, als eine Aktivitit des Menschen, die
lebenslang nicht authort, und es sind Strukturinvarianten der Realitit, die der
Wahrnehmende dabei aus dem Fluf§ des Reizgeschehens aufnimmt (1982, 266).
So wird Gibsons Theorie der visuellen Wahrnehmung gleichsam zu einer ,,Ent-
deckungstheorie von Invarianz“ (268). Beobachtung der Realitit ist dabei an die
Matrix der Zeit gebunden.'

1 ,Unter einer Invariante wird jede Funktion, Zahl oder Eigenschaft verstanden, die bei gewissen
Transformationen oder allgemeiner bei Abbildungen unveriandert, d.h. invariant bleibt*, heifit
es im mathematischen Kontext (Gellert/Kistner/Neuber 1977, 261) tber diesen Ele-
mentarbegriff, der auch fir Psychologie und Epistemologie hochst bedeutsam scheint. Denn
indem die Invarianzen sich tiber Homomorphie, iiber Gleichverhalten unterschiedlicher
Strukturen definieren, schaffen sie einen methodischen Ansatz auch fiir die Objektivierung
derselben innerhalb mentaler Prozesse. Dies gilt folglich auch fir die Filmwahrnehmung. Bilder
eroffnen laut Gibson ein Wissen aus zweiter Hand, gleichermaflen die Bilder des Films. Auch
dort werden laut Gibson die Invarianzen aus dem Fluf der optischen Anordnung extrahiert,
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Indem die invarianten Momente im Reizangebot aufgefunden werden, setzt
dann das Wahrnehmungslernen ein, das Gibson als ,fortlaufende Ubung® inter-
pretiert, ,die Aufmerksamkeit gezielt auf jene Information zu richten, die im
Reizangebot enthalten ist“ (1973, 329).

Daf} der Film unsere Sinne geschirft und eine Vertiefung der Apperzeption
zur Folge gehabt hat, wurde schon in den dreiffiger Jahren von Walter Benjamin
(1984, 427) bemerkt. Die Moglichkeiten fiir eine Vertiefung der Apperzeption
tber die Invariantenextraktion des technischen Mediums lotet der Film immer
weiter aus. Den Zeitgenossen Lumiéres erschien er als eine Attraktion, weil er
»das Zittern der vom Wind erregten Blitter” zeigte (Kracauer 1985, 11), spater
waren es die ,unbeabsichtigten Gebirden und andere flichtige Eindriicke® (11),
die tiber den Film plotzlich jih bewuflt gemacht werden konnten.

Auch in den neuen Filmen aus Dianemark geht es in hohem Mafle um solche
anscheinend unbeabsichtigten Gebiarden und Spontanreaktionen, die prizise
beobachtet sind. Doch diese werden dem Zuschauer im Umfeld konflikttrichti-
ger Verhaltensmuster in einem Akt gezielter Invariantenextraktion vor Augen
gefiihrt. In BREAKING THE WAVES etwa wird die Heldin dabei beobachtet, wie
sie in einer bigotten Umgebung emotional aufrichtig und offen fiir ihre Liebe zu
leben sucht. Immer wieder wird dabei das gleiche Grundmuster des Verhaltens
variiert, der Wunsch, Gutes zu tun und fiir die Liebe jedes Opfer zu bringen.
Wenn im Fortgang des Geschehens ihre naive Unbedingtheit in blinde Hingabe
an eine idée fixe umschligt, die sie zu einem Borderline-Fall werden 1af}t, dann
wird damit ein widerspriichliches Moment des Verhaltens als Invariante heraus-
gestellt, wie es so niemals auf die Leinwand und ins offentliche Bewuf3tsein
gelangte. Im Sinne von Gibson hat hier die Kamera eine Entdeckung von Inva-
rianzen der Wahrnehmung vorangetrieben, unter Zuhilfenahme ungewdhnli-
cher Verfahrensweisen tibrigens, auf die spiter noch eingegangen werden soll.

In Thomas Vinterbergs FesTEN wird ein eigentiimliches Gruppenverhalten
gezeigt: Die Teilnehmer der Geburtstagsteier eines patriarchalischen Hotelbe-
sitzers erfahren aus dem Toast, den sein Sohn auf den Jubilar ausbringt, daff die-
ser seine Kinder einst sexuell miffbraucht hat, doch sie ignorieren dieses Faktum,
obschon es mehrfach an sie herangetragen wird. Auch hier ist es eine Invariante
des Verhaltens in der Lebenswelt, die der Film sorgsam zu einer solchen der
Wahrnehmung werden laft.

was Ubrigens zur Folge hat, dafl er die bewegten Bilder des Films in ihrer
Geschehenswahrnehmung als Grundform der bildlichen Darstellung ansieht und nicht das
stehende oder angehaltene Bild der Fotografie oder Malerei, das eher als Spezialfall zu gelten
hitte.
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In von Triers IDIOTEREN schliefflich ahmen junge Leute aus gesicherten Ver-
hiltnissen in der Offentlichkeit das Verhalten von geistig Behinderten nach,
dabei gleichermaflen die Konfrontation mit der Gesellschaft und ihrer eigenen
Lebensweise provozierend. Auch hier wird ein ganz spezifisches widerspriichli-
ches Verhaltensmuster tiber Invariantenextraktion verdeutlicht. In jedem Falle
findet beim Zuschauer ein Wahrnehmungslernen statt, das freilich komplexere
Reizmuster umfaflt als sie von Gibson beschrieben worden sind.” Wie Anderson
(1996, 42) gezeigt hat, entspricht Gibsons Verstindnis von Invariantenextrak-
tion dem Wahrnehmungszyklus von Ulric Neisser (1979, 55), der iiber eine
Verifizierung von Hypothesen zur Ausbildung kognitiver Schemabildung
fihrt, es konvergiert mit Vorstellungen von David Marrs (1982) Computational
Theory usw.

III. Zur Modellierung des Realitdts-Effekts

Mit der Wiederholung invarianter Reizmuster und ihrer Aneignung tiber einen
Lernprozef} verindert sich der Status der kognitiven Schemabildung.

Bereits Ulric Neisser hat darauf hingewiesen, daf§ perzeptive Schemata einer
dynamischen Entwicklung unterworfen sind, die sich im Rahmen eines Wahr-
nehmungszyklus realisiert:

Informationsaufnahme ist zu Beginn grob und wenig erfolgreich, so wie
es die Wahrnehmungserkundungen sind, mit denen der Zyklus beginnt.
Nur durch Wahrnehmungslernen werden wir fahig, zunehmend feinere
Aspekte der Umwelt wahrzunehmen. Die Schemata irgendeines Zeit-
punktes sind das Produkt einer bestimmten Geschichte wie auch des
ablaufenden Zyklus selbst (1979, 55).

2 Wenn ich hier auf Gedanken von Gibson rekurriere, dann muf hinzugefiigt werden, daf§ es sich

dabei um einen Ansatz handelt, der inzwischen von Joseph D. Anderson und Barbara Anderson
(1996) weiterentwickelt und an die moderne kognitive Theorie angepafit worden ist, so daf es
geraten scheint, von einem ,,Gibson-Anderson-Modell der Filmwahrnehmung“ zu sprechen.
Dieses Modell trug mit seinen integrativen Ideen dazu bei, eine Reihe von Mingeln und
Widerspriichen in Gibsons Uberlegungen, die vielfach benannt wurden (vgl. Anderson 1996,
19ff und Ohler 1990, 1991) zu iiberwinden.
Auch wenn hier nicht auf diese Korrekturen eingegangen werden kann, sei im Zusammenhang
mit meiner Problemstellung wenigstens angemerkt, daff J.D. und B. Anderson ein Verstindnis
des Okologie-Begriffs praktizieren, das von Gregory Bateson (1972) stammt und umfassender
ist als das von Gibson. Wahrnehmung erscheint dann nicht nur als unmittelbare Interaktion von
Wahrnehmungssystem und Umgebung, sondern erhilt ebenso eine Einbettung innerhalb
hierarchischer kognitiver Prozesse wie umfassenderer biologischer Evolutionen mit ihrer
phylogenetischen und ontogenetischen Dimension.
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Die Anerkennung dieser Dynamik legt nahe, den Vorgang der Filmrezeption
nicht allein auf dem Niveau der Perzeption zu behandeln, sondern die unbe-
wuflten Prozesse der Wahrnehmung in einem engen Zusammenhang mit
bewufit verlaufenden Vorgingen des Denkens sowie den Vorgingen der kultu-
rellen Stereotypenbildung zu sehen. Dies ist ganz allgemein fiir ein besseres Ver-
standnis der Filmrezeption von Bedeutung, aber auch speziell dafiir, um den
Realitits-Effekt zu erfassen, denn es ist wohl der Ubergang von der sinnlichen
Aneignung zur Bewufitheit, der dem Zuschauer die Chance gibt, die dargestell-
ten Erscheinungen des Lebens plotzlich sowohl deutlicher als auch emotionaler
zu sehen.

Um diese Dynamik besser begreifen zu konnen, scheint es sinnvoll, die Infor-
mationsverarbeitung im Filmerleben gezielt als phasisch aufzufassen, also nicht
als einen homogenen und gleichférmigen Prozef}, sondern eher als einen gestuf-
ten, auf unterschiedlichen Ebenen verlaufenden Adaptions- oder Lernvorgang.
Dafiir bietet sich das von mir entwickelte dreistufige sogenannte PKS-Modell
der Filmwahrnehmung an, das diesen phasischen Charakter der Informations-
verarbeitung insofern bertiicksichtigt, als es die kognitive Schemabildung, die
beim Zuschauer wihrend des Filmerlebens vonstatten geht, als eine solche sieht,
in der kognitive Schemata auf den Ebenen von Perzeption, Konzeptualisierung
und Stereotypenbildung interagieren (vgl. Wuss 1993).” Jeder Film lifit sich

3 Grundsitzlich kann man ja davon ausgehen, dafl der Mensch bei seiner Auseinandersetzung mit
der Realitit im Bewufitsein ein internes Modell der Auflenwelt schafft , d.h. im Gedichtnis
externe Strukturbeziehungen speichert. Dies geschieht iiber kognitive Schemata, worunter man
nach David Rumelhart (1980, 34) ,Datenstrukturen zur Reprasentation generischer Konzepte,
die im Gedichtnis gespeichert sind“, versteht.

In den letzten Jahren hat das Schema-Konstrukt per se in vieler Hinsicht geholfen,
Bewuf3tseinsprozesse unterschiedlicher Art genauer als frither analytisch darzustellen. Fir die
Abbildung der hier interessierenden Prozesse der Filmrezeption reicht ein pauschales,
monolithisches Verstindnis des Schema-Begriffs jedoch nicht aus. Man muf} zu einem
differenzierten Verstindnis gelangen, dafl etwa jene Uberginge von unbewufter zu bewufSter
Aneignung externer Beziehungen markierbar macht. Eine solche Differenzierung ist dem
Schemabegriff auch keinesfalls fremd. Als man ihn in den 70er Jahren neu etablierte, war in
fundamentalen Arbeiten von Rumelhart / Ortony (1977, 40) oder George Mandler (1986, 117)
davon die Rede, daff es sich dabei um Schemabildung auf vielen Ebenen der Kognition handele,
keinesfalls nur auf der der Konzeptualisierung, also des Denkens, wie dies in pauschalisierenden
Ansitzen spater meist zum Ausdruck kam.

Fiir die Filmpsychologie scheint es bereits sehr produktiv, wenn man drei unterschiedliche
Ebenen von Schemabildung voneinander abgrenzt und in einen prozessualen Zusammenhang
bringt. Dabei kann man sich an eine Einteilung der Epistemologie halten, die sich sogar am
Invarianzbegriff orientiert. Nach Ansicht von Georg Klaus (1966, 65) besteht die unmittelbare
Aufgabe des Erkenntnisapparates in der Bildung von Invarianten (1.) der Wahrnehmung, (2.) des
Denkens und (3.) der komplexen Motive und Normen, wobei fiir diese Ebenen jeweils
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niherungsweise iiber ein Netz struktureller Beziechungen beschreiben, die
jeweils einem der filmischen Strukturtypen zuzuordnen sind. Wahrgenommen
wird alles, was auf die Leinwand kommt, aber im Erlebensprozeff des Zuschau-
ers wird zugleich auch stets der jeweilige mentale Status der filmischen Struktur
wirksam, der vom vorangegangenen Informationsverarbeitungsprozeff ab-
hingt. So wird ein Film wird gewissermafien als ein Resultat vielgestaltiger indi-
vidueller und gesellschaftlicher Lernprozesse allgemeinster Art begriffen, wobei
die drei genannten Typen unterschiedliche Lern- bzw. Wahrnehmungsstrate-
gien in Gang setzen.

Das Modell hilft nicht nur dabei, strukturelle Beziehungen zu beschreiben,
sondern auch dynamische Uberginge zwischen den Strukturebenen abzubilden
und entsprechende Wirkmomente zu erklaren.

Die Erkenntnis, dafl perzeptionsgeleiteten Strukturen durch eine zyklische
Wiederkehr auffillig gemacht und auf diese Weise konzeptualisiert und bewufi-

spezifische Formen und Strategien der Invariantenbildung gelten.

Diese Differenzierung, die im mentalen Prozef der menschlichen Erkenntnis schwerlich direkt
beobachtet werden kann, macht der Film infolge seines technischen Abbildungsverfahrens in
unvergleichlicher Weise objektivierbar. Denn seine Komposition trigt ja nicht nur bestimmte
mehr oder weniger lebensihnliche Vorginge an den Zuschauer heran, sondern die Formgestalt
eines Werks vereinigt ja stets kiinstlerische Abstraktionsleistungen unterschiedlichen Grades.
Es macht darum auch Sinn, von perzept-, konzept- und stereotypengeleiten filmischen
Strukturen zu sprechen. An anderer Stelle (vgl. Wuss 1993, 1996, 1999) habe ich dieses
dreistufige Modell der Filmwahrnehmung ausfihrlich dargestellt.

Dem Modellverstindnis zufolge bezieht sich alles, was ein Film zeigt, auch auf vorangegangene
Informationsverarbeitung bei Autor und Rezipient, hat also einen unterschiedlichen Prozefl
kognitiver Schemabildung hinter sich.

Hinter dem semi-realen Vorgang steht ein Strukturangebot an den Rezipienten, das einen je
unterschiedlichen mentalen Status hat, entsprechend der Phase von kognitiven Schema- bzw.
Invariantenbildung, auf die die Reizkonfiguration zuriickgeht.

So enthilt eine Komposition etwas Bezichungen, die einen sehr geringen Auffilligkeitsgrad
haben, nahezu unbewuf}t rezipiert werden und semantisch auflerordentlich instabil sind. Ich
nenne sie perzeptionsgeleitete filmische Strukturen, weil sie dem von Gibson bezeichneten
Wahrnehmungslernen folgen und erst tiber vielfache Wiederholung im Zuge perzeptiver
Invariantenbildung vom Zuschauer tiberhaupt als Strukturzusammenhang, der einer einer
gewissen Regelhaftigkeit folgt, erfalt werden.

Andere Beziechungen sind weitaus auffilliger, und der Zuschauer nimmt sie bewufit wahr. Er
kann die an sie gebundenen Erscheinungen entsprechend leicht konzeptualisieren und im
Langzeit-Gedichtnis behalten, so dafl nicht nur seiner Wahrnehmung, sondern auch seinem
Denken gegeben sind. Ich nenne sie konzept-geleitete Strukturen.

Ein dritter Typ beruht auf Gestaltphinomenen, denen der Zuschauer innerhalb der
Medienkultur bereits so haufig begegnet ist, dafl sich die damit verbundenen komplexen Motive
durch vielfachen kommunikativen Gebrauch konventionalisiert haben und stereotyp geworden
sind. Sie werden hier darum als stereotypengeleitete Strukturen bezeichnet.
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ter rezipiert werden konnen, fihrt hinsichtlich des filmischen Realitats-Effekts
zu der Hypothese, daf} dort mit den zunichst kaum bemerkbaren invarianten
Strukturbeziehungen infolge der Wiederholung gleiches geschieht. Die Reali-
tits-Effekte bezeichnen vermutlich die Phasen des Umschlags von einer
Abstraktionsqualitit in die andere, den Ubergang von der perzeptiven zur kon-
zeptuellen Strukturbildung .

Dieser Umschlag ergibt sich aus einer Wechselbeziehung zwischen aktuell
Gezeigtem und dem, was der Zuschauer sich schon frither als Gedachtnisbesitz
angeeignet hat. Er setzt die psychische Aktivitdt, eine kognitive Anstrengung
beim Zuschauer voraus. Daraus mag sich auch erkliren, daff Realitats-Effekte
als signifikante Erscheinung empfunden werden, als attraktives Reizmoment,
das mitunter zugleich emotional und bedeutungsvoll ist.

IV. Bedingungen fiir den Realitits-Effekt

Es geht beim Realitits-Effekt nie um ein filmisches Strukturangebot per se, son-
dern stets auch um das Resultat einer psychischen Aktivitit des Zuschauers,
etwa einer perzeptiven Anstrengung, die auf die notwendige Interaktion von
Formgestalt und internem Modell des Zuschauers hinauslauft.

In den Texten Dziga Vertovs, dem die Praxis und Theorie des Realitdtseffek-
tes wohl die entscheidendsten Anstofle verdankt, findet sich die Formulierung:
»~Majakowski ist das Filmauge. Er sieht, was das Auge nicht sieht” (1960, 54).
Betont wird hier, dafl von der Anlage jener spezifischen Dokumentarfilme, die
das Publikum unter dem Titel ,,Filmauge® erreichten, eine zusitzliche Anstren-
gung erbracht wird, auch erbracht werden mufi. Rolf Richter (1964, 1003) hat
die Auferung Vertovs darum mit den Worten interpretiert:

die Authentizitat ist das Ergebnis, nicht der Ausgangspunkt des Kunster-
lebnisses. [...] Aus der scheinbaren Vertrautheit wird eine wirkliche. Es
findet ein schopferischer Aneignungsprozef§ statt. Wir steigen hinter die
(duflerliche) Natur der Dinge. Der Film enthiillt bestimmte Strukturen,
verallgemeinert, folglich kann er nicht mit, der Wirklichkeit identisch
sein. [Dergestalt] ist die Authentizitit das Ergebnis unserer Arbeit inner-
halb des Kunsterlebnisses, das heifdt, wir formulieren unsere eigene Bezie-
hung zur im Film dargestellten Welt als — wie wir meinen —eine Beziehung
zur wirklichen Welt" (ibid.).

Die benannte schopferische Arbeit des Zuschauers ist in hohem Mafle eine
kognitive, die sich vornehmlich tiber die Konstruktion perzeptiver Invarianten
realisiert. Sie macht bestimmte Momente im Geschehen bewufiter, hilft dabei,
sie zu konzeptualisieren, was eben zu dem Eindruck beitrigt, man sehe
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bestimmte Momente der Realitit nun iiber das Medium Film in dieser Klarheit
und Bestimmtheit zum ersten Mal.

Auch wenn die kinematographischen Techniken Abbildungen der Lebens-
welt schaffen, die fur den Zuschauer Reizmuster aus der physischen Realitit
selektieren, stellt sich der Realitits-Effekt nicht automatisch mit der Nutzung
dieser Techniken her, und er ist auch nicht durch bestimmte Gegenstinde der
Darstellung oder deren Eigenschaften gegeben, etwa zufillig und ungestellte
wirkende Momente der Realitit.

Neben den technischen Grundvoraussetzungen sind durchaus noch weitere
Faktoren fir das Zustandekommen des Effektes notwendig: Eine wichtige
Bedingung kompositorisch-dramaturgischer Art besteht darin, dafl jene
Momente des Lebens, die es auffillig und bewuflt zu machen gilt, einerseits pra-
gnant genug dargeboten, andererseits aber auch tber eine vielfache Wiederho-
lung an den Zuschauer herangetragen werden. Prignanz wird dabei oft dadurch
befordert, daf} die Einstellungen des Films sich an widerspriichliche Momente
im dargestellten Lebensausschnitt halten, an ein Konfliktfeld des Films von
geringer Evidenz, das sich etwa im Verhalten der Figuren oder in Kleinsthand-
lungen zeigt. Und was das Wiederholungsprinzip angeht, das den Wahrneh-
mungszyklus in Gang hilt, so ist es meist eine episodische, offene Erzahlform,
die dafiir sorgt, dafl wichtige invariante Strukturbeziehungen in bestimmten
Intervallen wiederkehren konnen, unterstiitzt etwa durch Montageprinzipien,
wie sie in der sogenannten Distanzmontage zum Ausdruck kommen (vgl.
Peleschjan 1989). Ohne eine solche Organisation des Invariantenangebots
kommt es nicht zu dem notwendigen Wahrnehmungslernen.

Die drei erwihnten ddnischen Filme nutzen alle die intratextuelle Wiederho-
lung gleicher Formen, genauer, bestimmter invarianter Verhaltensmuster.
Neben den oben erwihnten konflikttrachtigen Verhaltensweisen, die schon im
Script geplant sind und als filmische Topikreihen auch narrativ wirksam wer-
den, erscheinen stets auch dhnlich geartete Spontanreaktionen der Darsteller, die
aus der Improvisation entstanden sind und die semantische Geste des Ganzen
variieren. In BREAKING THE WAVES hat sogar das launische Wetter der irischen
Insel, die Drehort der meisten Auflenaufnahmen war, daftir gesorgt, daf§ unbe-
rechenbare Lichtwechsel und Wind das Thema der Unruhe auf dieser visuellen
Elementarebene weiterfiihrten.

Eine weitere wichtige Bedingung ist inhaltlicher Art und mit kulturellen Ent-
wicklungen verkniipft. Es reicht nicht aus, bestimmte invariante Strukturbezie-
hungen aus der Realitit zu isolieren und kompositorisch zu organisieren, viel-
mehr kommt es auch immer darauf an, daf§ die filmischen Beobachtungen des
Lebens auch einen innovativen Charakter fiir den Zuschauer haben, also neue
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Aussagen iber die Welt enthalten, das bestehende Weltmodell korrigieren,
erweitern, ausdifferenzieren. Wenn die Beobachtungen etwa solche zu Verhal-
tensmustern der Figuren sind, die man schon aus anderen Filmen kennt, ertibrigt
sich ein Wahrnehmungslernen. Die Erscheinungen sind dann schon konzeptua-
lisiert, oft sogar schon stereotyp geworden, weil sich das Reizmaterial aufgrund
von Inflationierung lingst abgenutzt hat. So kommt es also immer darauf an, die
Kamera auf Erscheinungen zu richten, die neuartig sind bzw. auf neuartige
Weise — etwa differenzierter und widerspruchlicher als frither — gesehen werden,
wobei diese Lebensfakten zudem auch wesentlich fiir das Verstindnis der jewei-
ligen Filmgeschichte sein missen, etwa fiir das der Charaktere. Antonioni hatte
in den 60er Jahren Authentieeindriicke erzeugt, indem er bei seinen Figuren eine
bestimmte ,, Krankheit der Gefiihle“ als Invariante entdeckte und tiber Wieder-
holung auffillig machte. Die skandinavischen Filme zeigen neuartige Zuspit-
zungen solcher Krankheiten. Vinterberg prazisiert etwa die Konflikthaftigkeit
der von ihm anvisierten Verhaltensmuster mit den Worten:

Wenn in meinem Film etwas Schreckliches passiert und das Bose endlich
ans Licht kommt, ist die einzige Reaktion der Leute: ,Laflt uns Kaffe trin-
ken! Das ist zynisch. Die ,Gemiitlichkeit* dient oft dazu, soziale Explo-
sionen zu verhindern oder die Wahrheit zu unterdriicken. Selbst der Sohn
in FESTEN benutzt die Mittel der Gemiitlichkeit: Wenn der Vater schlie3-
lich von der Familie ausgeschlossen wird, frithstiicken die anderen
lichelnd weiter. So bringen sie ihn endgiiltig um (Vinterberg im Interview
mit Rothe, Newe Ziiricher Zeitung v. 5.6.99).

Lars von Trier beschreibt das Paradox, das dem Verhalten der Protagonisten
in BREAKING THE WaVEs zugrundeliegt.

For along time I have been wanting to conceive a film in which all driving
forces are ,good‘. In the film there should only be ,good", but since the
,good® is misunderstood or confused with something else, because it is
such a rare thing for us to meet, tensions arise. [...] Bess is fooled; she is
doing ,good* for him. He is doing ,good* for her. Nobody is forcing any-
body. They both act from their will to do ,good". [...] By trying to save her,
he loses her. By doing ,good‘ ! By trying to save him, by doing ,good", the
world that she loved turned against her (1996, 20ff).

In jenen Filmen werden nicht einfach kritische Beobachtungen zu menschli-
chem Verhalten offeriert, sondern es wird ein Borderline-Syndrom der Gesell-
schaft vorgefiihrt.

Der Authentie-Effekt ist kein isoliertes Wahrnehmungsphianomen, sondern
er setzt sich erstinnerhalb eines kulturellen Riickkopplungsprozesses durch, der
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das einzelne Werk mit seinen innovativen Beobachtungen mit der gesamten
Medienkultur verbindet. Zur inhaltlichen kommt dabei eine mate-
riell-technische Dimension. Der Zuschauer sieht nicht nur viele Filme und Fern-
sehsendungen, er erwirbt damit zugleich ein Wissen darum, wie die Medien die
Realitit zu erschlieffen vermogen. In den Anfangsjahren der Kinematographie
reichte es aus, dafl ein Film grofle physische Bewegungsablaufe adiquat erfafite ,,
etwa den Rhythmus einer Zugfahrt. Heute muf} er, um authentisch zu wirken,
anhand winziger physischer Veranderungen feinste psychische Regungen der
Protagonisten dokumentieren, und es ist darum kein Wunder, dafl der Film auch
immer tiefer in die Intimsphire des Menschen eindringt, was auch die drei Bei-
spiele deutlich belegen. In einem permanenten kulturellen Lernprozef} steigen
die Forderungen des Publikums an das mediale Geschehensbild auch hinsicht-
lich der technischen Standards. Um bestimmte Feinheiten im Lebensprozef§ zu
entdecken, kommt es gelegentlich fiir den Regisseur eines Spielfilms darauf an,
die Aufnahme- und Reproduktionstechniken auf eine Weise zu nutzen, die dem
letzten Stand der Entwicklung entspricht. So haben die neuen technischen Mog-
lichkeiten des cinéma vérité und des Direct Cinema bei der Darstellung mensch-
licher Spontanreaktionen dem dokumentarischen Spielfilm im Osten Europas
seinerzeit wichtige Impulse geben konnen, sein Menschenbild auf authentisch
wirkenden, unscheinbaren Reaktionen und Verhaltenmustern der Figuren auf-
zubauen und eine neue Beobachtungskultur des Spielfilms zu begriinden. Die
forcierte Nutzung der Handkamera in den Dogma-Filmen hat eine dhnliche
Funktion, auf die am Schluff noch genauer eingegangen werden soll.

V. Spiel und Mogliche Welten
Der Realitits-Effekt fugt sich in einen aktiven Prozefl der Filmwahrnehmung
ein, fir den nach J. D. Anderson bestimmte Besonderheiten gelten:

The postulates here proposed are the following:

first, that from the viewer’s side, a motion picture is an illusion (with illu-
sion defined as a nonveridical perception);

second, that the viewer voluntarily enters into the diegetic world of a
movie by means of a genetically endowed capacity for play;

and third, that the motion picture is a surrogate for the physical world ( a
surrogate being an actual substitute for something else, as a distinguished
from an arbitrary symbol that stands for something else) (1996, 161).
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Die Verkntpfung des Surrogatcharakters mit einer diegetischen Welt des
Films, die sich auf Spiel grindet, stellt den Realitits-Effekt unter sehr
variable Funktionsbedingungen. Dafl Spiel nichts Nebensichliches fiir
das menschliche Leben bedeutet, hat Anderson unliangst herausgearbeitet,
als er von ,,Spiel als kognitiver Praxis“ (1996,115) sprach und im Hinblick
auf den Film besonders die Spielkomponente im Verhalten der Figuren
betonte. Es scheint sinnvoll, diese anthropologische Komponente weiter
auszubauen und den Spielaspekt noch fundamentaler und allgemeiner zu
fassen.

Der Philosoph Georg Klaus (1968, 9) hat dazu bemerkt:

Mit dem Aufkommen eines inneren Modells der Auflenwelt ergeben sich
eine Gruppe neuer hoherer Betitigungsformen der Lebewesen und neuer
Formen ihrer Auseinandersetzung mit der Umwelt. Johan Huizinga und
andere haben den Begriff des homo ludens geprigt, um auszudriicken, daf§
Organismen dieser Art nicht nur Sinneswahrnehmungen aus der Umwelt
empfangen, sie verarbeiten und dann auf die Umwelt zuriickwirken. Das
innere Modell der Auflenwelt verlangt von den Organismen, die tber ein
solches Modell verfiigen, in mehrfacher Beziehung eine Titigkeit des
Spielens (1968, 9).

Diese Tatigkeit helfe auf mehreren Ebenen bei der Perfektionierung des inter-
nen Modells.

Der Mensch als homo ludens spielt [...], indem er am inneren Modell der
Auflenwelt kiinftige Situationen spielerisch vorwegnimmt, d.h. am
Modell mogliche Formen der Auseinandersetzung mit der Umwelt
durchspielt. Insofern ist die Tatigkeit des homo ludens eine Form der Vor-

aussicht (ibid.).

Ohne Spieltitigkeit keine Voraussicht; ohne Antizipation und Bewertung
moglicher Ereignisse in der Zukunft kaum Chance auf Bewiltigung des Kom-
menden.

Dieter Langer schrieb 1962 (14) iiber das interne Modell:

Im Hinblick auf die Gesamtheit der Ereignisse in der Umwelt kénnen wir
unser Wissen ,Was womit zusammenhingt® und ,Was worauf folgt® als
Ausdruck eines Erwartungsmusters auffassen, das sozusagen statistischer
Art ist.

Das Erwartungsmuster, das sich aus unserer kognitiven Schemabildung
ergibt, wird dabei nicht als starres Schema charakterisiert, sondern probabilis-
tisch gedeutet. Wir treffen Annahmen tber die Wahrscheinlichkeit, mit der
bestimmte Ereignisse eintreffen bzw. sich ganze Prozesse vollziehen werden.
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Die Vorstellungen, die dabei entstehen, hat Neisser als ,,Derivate von Wahr-
nehmungsaktivitit“ bezeichnet (1979, 105). ,,Genauer gesagt, sind sie die antizi-
patorischen Phasen dieser Aktivitit, Schemata, die der Wahrnehmende fiir
andere Zwecke aus dem Wahrnehmungszyklus herausgelost hat® (ibid.). Neis-
ser erklart:

Vorstellungen sind nicht Reproduktionen oder Kopien fritherer Wahr-
nehmungen, weil Wahrnehmungen nicht in erster Linie eine Sache des
Habens von Wahrgenommenem ist. Vorstellungen sind nicht Bilder im
Kopf, sondern Pline, um mehr Informationen aus moglichen Umgebun-
gen zu erhalten (106).

Daher konnen nach Ansichten des Autors sogar Vorstellungen, die der Wirk-
lichkeit widersprechen, potentiell wirksame Antizipationen sein (107).

Daf} auch nicht real vorhandene, aber mogliche Beziehungen modelliert wer-
den konnen, ist fiir den Umgang mit der realen Welt der Zukunft ungeheuer
wichtig. Denn grundsitzlich muff man ja von einer Verinderung und Entwick-
lung der Verhiltnisse ausgehen, und zu einer Rationalitit im Sinne des Uberle-
bens, wie sie Damasio (1996, 163) faflt, gehort es, das Verhalten fiir mogliche
zukinftige Welten zu optimieren. Kunst hilft dabei, daf§ der Rezipient nicht nur
Erfahrung speichert, sondern die gelernten Schemata zu variieren vermag.

Von Jurij Lotman stammt die interessante Hypothese: ,Kinstlerische
Modelle stellen eine einzigartige Verbindung von wissenschaftlichem Modell
und Spielmodell dar, weil sie gleichzeitig den Intellekt #nd das Verhalten orga-
nisieren® (88). Seiner Ansicht nach zeigen die modellierenden Systeme der
Kunst gelegentlich Eigenheiten in Struktur und Funktion, die der
Spiel-Tatigkeit analog sind. Hinsichtlich seiner semantischen Funktion ist der
von Lotman erwihnte Spieleffekt von Kunst hochst bedeutsam:

Der Mechanismus des Spieleffekts beruht nicht auf der starren gleichzeiti-
gen Koexistenz verschiedener Bedeutungen, sondern auf dem stindigen
Bewufltsein, dafl auch andere Bedeutungen als die, die man gerade rezi-
piert hat, moglich sind. Der spielerische Effekt besteht also darin, daff die
verschiedenen Bedeutungen eines Elements nicht starr nebeneinander
bestehen, sondern ,oszillieren® (83).

Daraus geht hervor, wie eng die Verstehensprozesse der Kunst mit Intuition
verkniipft sind, tiber deren Bedeutung William James sagte: ,,Ein gutes Drittel
unseres psychischen Lebens besteht aus diesen jahen, frithzeitigen Ausblicken
auf noch nicht klar erkenntliche Denkprozesse“ (1950, 253). Die Kunst aktiviert
und trainiert offenbar diese Tatigkeit, kognitive Strukturen in der Art einer Vor-
ahnung iiber einen eher ganzheitlichen doch spielerischen Zugriff emotional zu
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erfassen. Genaugenommen spielt sie dabei auch mit verschiedenen Priferenz-
systemen, legt zugleich unterschiedliche Wertungen an die Erscheinungen an.
Diese Wertungssysteme haben gleichsam ihre Tauglichkeit fur die moglichen
Welten der Zukunft zu beweisen.

Der Begriff der Moglichen Welten scheint mir sehr brauchbar. Ich tibernehme
thn von Umberto Eco (1987), der ihn mit gebotener Vorsicht aus der Sprache der
Modallogik und Metaphysik in die der literaturwissenschaftlichen Textsemiotik
transferierte, wo er zur Untersuchung jener Voraussagen dienen kann, die ein
Leser tiber einen erzihlten Ereignisablauf vornimmt. Im Verstindnis der Text-
semiotik sind die kulturellen Systeme der Moglichen Welten ,ausgestattete
Welten“ (Eco 1987, 155), und im Film erscheinen sie in threr Ausgestattetheit so
begehbar wie die realen. Damit riicken die Repésentationen der wirklichen Welt
mit denen der Moglichen Welten zusammen, werden miteinander identisch.

Die Moglichen Welten des Films konnen nun sehr verschiedenartig konstru-
iert sein. Sie konnen jener Lebenswelt, der wir im Alltag begegnen, stark dhneln,
sich aber auch ungeheuer weit von dieser entfernen, eine offensichtliche Fiktion
oder Phantasiewelt bilden. Eine dsthetische Sinnfunktion kann sich sowohl aus
Lebensihnlichkeit wie -undhnlichkeit ergeben. Dem Film gelingt es wohl des-
halb so gut, seine Fiktionen und Vorstellungsbilder —also die Moglichen Welten
— mit den Prozessen der sinnlichen Erkenntnis zu verquicken, weil er nicht nur
schlechthin sinnlich erfahrbare Reprisentationen von Realitit herstellt, sondern
umfassende Funktionsmechanismen unseres Wahrnehmungssystems aufgreift
und so die natiirliche Wahrnehmungsstrategie simuliert.

Wie auch Gibson einleuchtend dargestellt hat, ist diese Strategie auf eine kom-
plexe Aneignung der Welt gerichtet. Nach Gibson entsprechen die fiinf Wahrneh-
mungssysteme (Sehen, Horen, Tasten, Riechen und Schmecken) ,,fiinf verschiede-
nen Arten einer nach auflen gerichteten Aufmerksamkeit. Thre Funktionen tber-
lappen sich, und sie sind alle mehr oder weniger einem allgemeinen Orientierungs-
system zugeordnet (1982, 257), das fiir eine gegenseitige Regulierung sorgt. Inso-
fern das Kino nicht den gesamten Wahrnehmungsapparat bedient, sondern nur das
visuelle und auditive System, tritt zwangslaufig eine Verlagerung im Zugriff der
Wahrnehmungssysteme ein, die eine zusitzliche Aktivierung unserer Reizverar-
beitung schaffen diirfte. Auf diese Weise ergibt sich nicht nur die Chance, konkrete
Mogliche Welten mit neuen Wahrscheinlichkeitsbedingungen zu konstruieren,
sondern fiir den Zuschauer entsteht aufgrund seiner , Eigenleistung® bei der Kon-
struktion von Welt oft der Eindruck hochster Empfindungsintensitat.

Sind die neuen Wahrscheinlichkeiten der Méglichen Welt des Films, die sehr
wohl Unwahrscheinlichkeiten des normalen Lebens bedeuten konnen, einmal
gesetzt und als funktionstiichtig in der Handlung etabliert, fillt es dem
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Zuschauer leicht, weitere Schritte in gleiche Richtung zu tun. Er akzeptiert die
Mogliche Welt als Spielvariante der wirklichen. Obwohl Tarkovskijs Filmver-
standnis wie kaum ein anderes vom Reprisentationsaspekt dominiert ist, findet
sich in seinen Tagebiichern die Aussage, daf§ die Wahrhaftigkeit in der Kunst
durch das Genre bedingt sei (1989, 136).

In diesem Sinne macht die Mogliche Welt des Genres in BREAKING THE
Waves die unglaublichen und im verbalen Bericht sogar hochst abgeschmacke
wirkenden Wendungen akzeptabel, daf§ die Heldin zunichst der Vorstellung
aufsitzt, sie konne threm querschnittsgelihmten Geliebten Gutes tun, indem sie
sexuelle Abenteuer sucht, um ithm hernach ausfiihrlich dartiber zu berichten,
und zu guter Letzt dafiir noch Gottes Segen erhilt, lauten doch bei ihrer Seebe-
stattung im Himmel die Glocken.

Ebenso akzeptiert der Zuschauer die unglaubliche Konstellation in FESTEN, in
der nicht nur die Kinder des Patriarchen ihren Opportunismus aufgeben und die
Wahrheit sagen, die keiner horen will, sondern auch das Personal einfithlsam die
Schliissel aller Giste versteckt, damit diese bis zur letzten Konsequenz am Ort
des Wahrheits-Experiments bleiben miissen.

Und am Ende akzeptiert der Zuschauer wohl auch den infamen Vorgang, daf§
in von Triers Film IptoTeERNE Intellektuelle geistig Behinderte imitieren und
sich zunichst nur an den Schocks weiden, die aus diesem Tun fiir die Gesell-
schaft und ihre eigene Person erwachsen.

Sicher hat diese Akzeptanz im einzelnen immer damit zu tun, in welchem
Mafle der Zuschauer Narration und Genre dieser Filme zu folgen vermag, denn
die Moglichen Welten des Films werden weitgehend durch Erzihl- und Genre-
strukturen legitimiert und stabilisiert.

VI. Die Moglichen Welten der Dogma-Filme und der Reali-
tits-Effekt

Narration und Genre priagen die Moglichen Welten des Kinos vor allem
dadurch, dafl sie deren Makrostruktur formen. In Filmen, wo die klassischen
Erzdhlstrukturen mit ihrem zentralen Plot und der konzeptualisierten Kausal-
kette von Ereignissen bzw. die als ,,Canonical stories“ bezeichneten Hand-
lungs-Stereotypen dominieren, wird beim Zuschauer ein rigides Erwartungs-
muster aufgebaut. Ahnliches geschieht bei der Nutzung von Genres, die stabile
Zusammenhinge zwischen einer komplexen Formgestalt und einer bestimmte
Wirkungsstrategie herstellen.

Sicher kann jede filmische Form, jede Figur, jede Konfliktkonstellation, jede
Bildlosung oder Montageweise zu einer stereotypengeleiteten Struktur werden,
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wobei der Stereotypenbegriff dabei wertfrei und keinesfalls pejorativ verwendet
wird, denn nach meinem weiter oben skizzierten Modellverstindnis sagt er ein-
fach aus, daf} ein Formangebot auf gefestigte Erwartungshaltungen beim
Zuschauer aufbauen kann. Genres beruhen offensichtlich auf mehrstelligen,
sehr komplexen Relationen und schaffen Stereotypen zweiter oder hoherer
Ordnung, die die genannten elementareren Formen dann oft einschlieffen (vgl.
Wuss 1993, 313ff).

In einem kulturhistorischen Prozef} entstanden, sorgen sie fiir eine Normie-
rung und Diversifizierung von Gestaltungsverfahren und zugehorigen Wir-
kungsstrategien. (Die Moglichen Welten finden in der Genretheorie gleichsam
ithr Katasteramt, werden doch deren Typologien heute im Alltag instrumentali-
siert, etwa fiir Videotheken, deren Bestinde fiir die Erwartungshaltungen ver-
schiedener Zielgruppen aufgefachert sind.)

Innerhalb der durch Genres dominierten Makrostrukturen erhalten die Reali-
tits-Effekte, so vorhanden, eher die Rolle von Mikrostrukturen zugewiesen. Oft
machen sie sich kaum bemerkbar und gehen im Gesamterleben unter. Anders in
jenen Fillen, wo weder eine Plotstruktur noch ein Genre existieren wie in wichti-
gen Arbeiten des italienischen Neorealismus, des westeuropaischen Cinéma du
comportement (eines Antonioni, Rohmer oder Rivette) oder des dokumentari-
schen Spielfilms aus dem 6&stlichen Europa. Dort konnen die Realitits-Effekte
einen betrichtlichen Eigenwert gewinnen, weil sie in threm Wirken nicht von dra-
matischen Aktionen tiberformt werden und die Detailbeobachtungen — etwa Ver-
haltensnuancen der Figuren — die volle Aufmerksamkeit des Zuschauers gewinnen.
Bei den Verhaltensnuancen handelte es sich stets um relevante Momente, um
Attraktionen sozialpsychologischer Art. Demonstrierte Antonioni die ,, Krankheit
der Gefiihle“ seiner Protagonisten, so stellte man im dokumentarischen Stil des
Ostens widerspriichliche Momente innerhalb von Verhaltensmustern aus, die
durch die sozialen Verhaltnisse des sogenannten realen Sozialismus gepragt waren.
In beiden Fillen entwickeln sich die Realitits-Effekte indes sukzessive aus den
Kleinsthandlungen der episodenhaft angelegten Filmgeschichten und machen
bestimmte Verhaltensmuster dadurch auffillig, dafl sie sie stetig wiederholen und
so ein Wahrnehmungslernen einleiten. Statt einer tibergreifenden narrativen
Makrostruktur sorgen die wiederkehrenden Realitats-Effekte dafiir, dafl
Topik-Reihen eine spezifische Erzahlungstruktur schaffen.

Das Manifest Dogma 95 scheint auf den ersten Blick diese Tradition aufnehmen
zu wollen, bei genauerem Hinsehen erweist sich aber, daff die Filme zwar in man-
cher Hinsicht dokumentarisch verfahren und auch keine echten Genrefilme sind,
sehr wohl aber eine stabile Makrostruktur suchen, die durch Stereotypen von
Genre und Narration gesichert ist. Schon dadurch wird eine deutliche Differenz-
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qualitit zu den Filmen mit Authentie-Effekt aus fritheren Perioden geschaffen:
Reizangebote einer evidenten Makrostruktur konnen jetzt mit den Reali-
tats-Effekten aus der Mikrostruktur neuartige Wechselbeziehungen eingehen.

Von Triers BREAKING THE WAVESs ist als Polygenre anzusehen, als eine Hyb-
ridform aus Marchen, Parabel und Melodram, das nach dem Formenkanon des
Epos in Blocke zergliedert ist.

Es heiflt, dafl am Anfang der Filmidee ein frithes Marchenerlebnis des Regis-
seurs stand, ,,Gold Heart“ (im Deutschen als ,,Die Sterntaler bekannt), worin
ein Kind aus Mitleid alles weggibt, was es hat, am Ende aber belohnt wird, indem
die Sterne als goldene Taler vom Himmel fallen. Der Film geht mit diesem
bekannten Mirchenmotiv um wie die griechischen Theaterdichter mit ihren
Mythen; es wird zum handlungstragenden Stereotyp. Der Grundvorgang hat
zugleich Parabelcharakter, d.h. er 128t sich auf eine Maxime oder Sentenz brin-
gen, ,Amor Omnia“ - Liebe ist alles. In der Tat hatte diese Maxime in einer
Frithphase der Buchentwicklung auch als Titel gedient.

Die Muster fiir den melodramatischen Ansatz stammten aus der romantischen
Literatur des 19. Jahrhunderts ,, namentlich den emotionalen Dramen der Bron-
té-Schwestern ,, und aus Douglas Sirks Melodramen fiir das Kino der 50er Jahre
(vgl. Bjorkman 1996, 4).

Der Flufl der melodramatischen Handlung wird durch panoramaartige Land-
schafts-Bilder im Stile Turners unterbrochen, die — obschon Filmaufnahmen —
wie Postkarten wirken und mit bekannten Musiktiteln aus den frithen 70er Jah-
ren (von David Bowie bis Elton John) unterlegt sind. Per Kirkeby, mit der Her-
stellung dieser Sequenzen beauftragt, sagt tiber ihre Funktion: ,[...] fundamen-
tally its was perfectly obvious that they were intended as the antithesis of the
palpitation intrusion of the other images into the propistic intimacy of the film*®
(Kirkeby 1996, 12).

Entsprechende Handlungs-Stereotype werden eingesetzt, um die Geschichte
zu organisieren. Sie bauen Erwartungen auf, die von vornherein divergieren und
Vermittlungen suchen, was eine spezifische Aktivierung des Zuschauers zur
Folge haben diirfte. Die Suche nach dem angemessenen Genreschema verbindet
sich mit dem Bemithen um Entdeckung von perzeptiven Invarianten von
bestimmten Verhaltensmustern, die dann eben zu jenem Realitits-Effekt stili-
siert werden konnen, der sie jih bewuflt werden [ifit. Schon dadurch entsteht
eine Unruhe, die durch die Bildsprache noch verstarkt wird.

Auch FesTEN tendiert zum Polygenre. Eigenartigerweise bringt die Videods-
thetik des Bildes zunichst Genrehaltungen ins Spiel, die der Zuschauer aus den
family-soaps des Fernsehens kennt. Man trifft sich nach langer Zeit, reibt sich
aneinander und zeigt seine skurrilen Seiten. Bald wird jedoch deutlich, daff die
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Dramaturgie des Films eher im skandinavischen Gesellschaftsdrama verwurzelt
ist, das in der Regel ein Familiendrama war und die Ndhe zum Melodram suchte.
Dabhinter formiert sich ansatzweise eine Parabel, der es um die Uberschaubarkeit
von gesellschaftlichen Verdringungsmechanismen ganz allgemein geht, denn
mit sexuellem Miflbrauch von Kindern beschaftigt sich der Film im Grunde
nicht, obwohl ein solches Faktum den Angelpunkt der Handlung bildet. Das
stereotypenuntersetzte Motiv wird vom Regisseur eher mit Vorsatz genutzt, um
die Geschichte zu emotionalisieren.

Auch andere Stereotypen stabilisieren die Makrostruktur. Das Ritual der
Geburtstagsfeier ist ein solches. Es gliedert eisern die Handlung und lift
zugleich erkennbar werden, daf} es nicht mehr auf angemessene Weise einzuhal-
ten ist, weil die normalen familidren Beziehungen aus den Fugen geraten sind.
Die Figuren sind zunichst auch in Stereotypenmanier als Typage angelegt; zeit-
weilig brechen sie dann aus ihrem Verhaltensschema aus, wobei ihre Spontanre-
aktionen ungeheuer authentisch wirken.

Am deutlichsten wird das Borderline-Syndrom der Gesellschaft in IDTIOTEREN
offenbar. Das Geschehen vollzieht sich dort auf zwei Ebenen. Karen, eine junge
Frau aus eher proletarischen Verhiltnissen wird Zeugin, wie eine Gruppe Intel-
lektueller aus dem Mittelstand sich als geistig Behinderte ausgeben, was sie
zugleich fasziniert und abstof8t; sie bleibt bei der Gruppe und gerit bei deren
Treiben in den Hintergrund, bis sie am Ende zu einer Protesthandlung gegen-
uber ihrer in bosen Konventionen erstarrten Familie findet. Parallel dazu wird
der Zuschauer mit sechs ,dokumentar® anmutenden Interviews konfrontiert, in
denen die Mitglieder der Gruppe sich tiber ihr personliches Verhaltnis zu dem
eigentimlichen Experiment duflern, das zum Zeitpunkt der Aufnahmen schon
Vergangenheit ist.

Die Makrostruktur der Handlung laf3t ihrerseits weder einen richtigen Plot
noch einen deutlichen Ansatz fir Polygenrebildung erkennen. Gleichwohl
stiitzt sie sich auf Formenrecycling und damit auf filmkulturelle Stereotypisie-
rungsprozesse.

Im Zentrum des Films deutet sich eine Parabel an, insofern die Figuren in
ithrem infamen Experiment gelegentlich nicht nur aus der tblichen menschli-
chen Lebensweise aussteigen, sondern auch begreifen, daf ihre Provokationen
ebensowenig tragfihig wie die konventionellen Haltungen innerhalb der Gesell-
schaft sind. Insofern ein Gruppenportrait gezeichnet wird, kniipft der Film
auflerdem an die Tradition des skandinavischen Gesellschaftsdramas an. Nicht
ohne Verbliffung vermerkte von Trier in einem Interview, dafy sonderbarer-
weise alle vier der damaligen Dogma-Filme die Geschichte eines Kollektivs
erzahlten (vgl. von Trier 1998b, 74).
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In gewisser Weise sucht der Film auch die Nihe zur Komédie oder Groteske,
hilt er sich doch an eine Fiktion, die man sowohl als moralische Perversion wie
als karnevalistischen Gewaltakt interpretieren kann. Die ambivalenten Formen
sorgen dann zwar im einzelnen wie im Zusammenspiel dafiir, daf} die
Geschichte als Kunstprodukt mit absichtsvollen Verfremdungen erscheint, ver-
hindern aber auch einen geistigen Zugriff auf das Geschehen, der dieses fiir den
Zuschauer hinreichend rational durchschaubar und moralisch bewertbar
machen wiirde.

Nichtsdestoweniger gibt es bei aller postmodernen Verantwortungslosigkeit
im Ganzen auch genaue Beobachtungen von menschlichem Verhalten, das
hochgradig authentisch wirkt, nicht zuletzt, weil diffizile Spontanreaktionen
dem Wahrnehmungszyklus unterstellt werden.

Vielleicht ist den drei Filmen und dem Dogma-Stil insgesamt die Tendenz
eigen, dafl zwischen den bekannten grofien Ablaufen in der Makrostruktur und
den feinen Verhaltensnuancen innerhalb der Kleinsthandlungen ein semanti-
scher Konflikt provoziert wird. Die Russische Formale Schule hitte die Filme
jedenfalls sehr gut als Beispiele dafiir verwenden konnen, wie jene ostranenie,
jene Verfremdung iiber Differenzqualititen entsteht, die geeignet ist, den Wahr-
nehmungsautomatismus zu sprengen (Sklovskij 1988, 13ff) und dabei semanti-
sche Verinderungen zu provozieren (31).

Die visuelle Gestaltung trug das ihrige dazu bei.

VIL. Differenzqualititen der Kamera und
Orientierungsreaktionen

Im Rahmen der Bildgestaltung und Montage ergeben sich fiir die Dogma-Filme
eindeutig Differenzqualititen gegentiber dem sonstigen Kinorepertoire, und sie
16sen entsprechende Differenzempfindungen aus. Die Unmittelbarkeit des indi-
viduellen Ausdrucks, die einen fiir die Personen in BREAKING THE WAVES ein-
nimmt, wird nicht nur durch darstellerische Leistungen und eine bestimmte
Dramaturgie, sondern auch tiber eine bestimmte Kamerafithrung erreicht. Eine
unablissig schwenkende Handkamera im Cinemascope-Format folgt den Pro-
tagonisten durch eine Szenerie, die die Freiheit 133, sich mit einem Aktionsra-
dius von 360 Grad innerhalb des Dekors zu bewegen. Stindig um
Groflaufnahmen bemiiht, folgt sie mit konzentrierter Aufmerksamkeit dem
Geschehen und pafit sich dabei seinem Tempo an. Sie verfolgt es auf eine Art, die
der Kameramann Robby Miller (1996, 23) als ,eine Suche nach den naiven
Sehen, nach dem unbefangenen Filmen“ bezeichnete. Fiir diesen Gestus wurden
bestimmte Bedingungen geschaffen. Nachdem mit den Schauspielern vor Dreh-
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beginn wochenlang geprobt wurde und sich auch Chefkameramann und Kame-
raoperateur sehr genau mit dem Buch und dem Drehort vertraut gemacht
hatten, wurden die Szenen oft auf eine Weise gedreht, dafl die Kameraleute die
genauen Arrangements vorher nicht kannten (ein Verfahren, das von Trier
bereits fiir KingDOM nutzte). Sie betraten den Set nach den Proben, ohne die
letzten Instruktionen fiir den Szenenverlauf zu kennen, und suchten sich selbst
in dem Geschehen zu orientieren, erhielten auch vom Regisseur keine Anwei-
sungen mehr und mufiten ,einfach losfilmen® (ibid.). Im Kamerateam sprach
man von ,random shooting” (Oppenheimer/Williams 1996, 19).

Von den Ablaufen uiberrascht, konnte die crew oft nicht ,richtig” kadrieren,
keine durchkomponierten Bilder liefern, es gab sogar jede Menge Unschirfen.
Der spontane Zugriff der Kamera lief} die Bildgestaltung entsprechend doku-
mentarisch-reportagehaft, gelegentlich sogar ausgesprochen holprig geraten.
Von Trier war an diesem Effekt aber interessiert und soll auf einem Pappschild
am Videomonitor sogar die Anweisung verkiindet haben: ,Make Faults!“

Um den fiir solche Extravaganzen notwendigen Freiraum fir die Kamera zu
schaffen, wurde meist an geeigneten Originalschauplitzen gedreht, die mit
leichten Kino Flos an den Decken nur erginzend beleuchtet wurden; lediglich
an den Fensteroffnungen konnten groflere Scheinwerfer zum Einsatz kommen,
um den vorhandenen natiirlichen Lichtcharakter zu verstirken (English
Lighting). Es kam hochempfindliches Negativmaterial (Kodak 5293 und 5298)
dabei zum Einsatz, was in der Entwicklung bis auf 2000 ASA gepusht wurde,
damit der natiirlich wirkende Charakter des Lichts erhalten bleiben konnte. Die
Darsteller hatten die gesamte Szene ohne Unterbrechung zu spielen, eine Wie-
derholung der Aufnahme war nicht vorgesehen. Die Kamera war am Set stets
gegenwirtig, wann die Schauspieler jedoch ins Bild kamen, wufiten sie immer
nur bedingt (vgl.Oppenheimer/Williams 1996, 18f). Sowohl aus dem langen
Probenprozefl wie dieser aktuellen untibersichtlichen Situation ergaben sich
dann jene Spontanreaktionen, die fiir die Realititseffekte notig waren.

Insgesamt sorgte das Aufnahmeverfahren dafiir, dafl die visuelle Gestaltung
die Suche des Kameramannes nach Orientierung an den Zuschauer weiterver-
mittelte. Im Kinosaal verstirkte sie sich dann bei letzterem zu einer regelrechten
Orientierungsreaktion.

Die Orientierungsreaktion, von Pavlov auch als ,Was-ist-das-Reflex”
bezeichnet, bedeutet aus psychologischer Sicht eine Reaktion des Organismus
auf neuartige oder ungewohnte Reize bzw. unzureichende Informationen fiir
Objekterkennung. Seit den Studien von Sokolov (1960, 1963) weify man tber
solche Reaktionen, dafl sie vorzugsweise bei Reizen geringerer bis mittlerer
Intensitit auftreten und eine Erhohung der organismischen Aufnahmekapazitit
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fir den Reiz bewirken, damit als spezifische Komponente der Aktivierung des
Organismus angesehen werden konnen.

Auch fiir die Filmrezeption gilt, dafl tiber Orientierungsreaktionen verschie-
dener Art eine psychische Aktivierung erfolgt. Wihrend sich bei BREAKING THE
Waves der Kameramann um Objekterkennung bemiihte und die entscheiden-
den Vorginge der psychologisch komplizierten Handlung grofd ins Bild zu brin-
gen suchte, sah sich der Zuschauer den ungewohnten Reizen einer Kamerahand-
lung gegentiber, die nur bedingt auf einer zutreffenden Voraussage fiir den
Handlungsverlauf basierte und sich — im Gegensatz zum Mainstream-Kino —
unsicher zeigte. Bei der Gestaltung von BREAKING THE WAVEs trafen sich nun
die emotionale Unruhe der Hauptfiguren und die Unruhe, die von einer auffla-
ckernden Bewufitheit beim Zuschauer angesichts der Authentie-Effekte her-
rihrten, mit der visuellen Unruhe, die von den Orientierungsversuchen der
Kamera stammte und Orientierungsreaktionen beim Zuschauer provozierte.

Zwar waren fir die anderen beiden Filme abweichende technische Vorausset-
zungen gegeben ,, FESTEN und IDIOTEREN sind mit Handkamera auf Video
gedreht, auf Sony VX 1000, deren Material dann im Academy 35 Format vorge-
fihrt wurde ,, der Aktionsradius fiir den Operateur betrug aber auch hier 360
Grad, es wurde an Originalschauplitzen mit annihernd natiirlichem Licht
gedreht, und die Spontanreaktionen der Protagonisten in thren Affektsituatio-
nen lielen sich damit auch dort vielfach direkt vom Set iibernehmen.” So kam es
dann zu jenen genauen Beobachtungen von konflikttrichtigen Verhaltensmus-
tern, die zugleich dramaturgisch hochrelevant und mit Realitdts-Effekten aufge-
laden sind, begleitet von Orientierungsreaktionen mit ihren eigentiimlichen
psychophysiologischen Aktivititen. Die Suchprozesse der Protagonisten nach
tauglichen Verhaltensweisen verbinden sich gleichsam mit Verunsicherungen
auf der perzeptiven Ebene, die tiber die Storungen gewohnter Geschehenswahr-
nehmung und entsprechende Orientierungsreaktionen erfolgt.

4 Fur Festen war eine Auswahlmoglichkeit fiir Sequenzen, die neben authentisch wirkenden
Handlungen der Protagonisten auch beunruhigende Kameraeinstellungen enthielten, durch das
ungewohnlich hohe Drehverhhiltnis von 1:35 gegeben (vgl. Film und TV Kameramann 1999, 1,
110). Bei Ip1oTEREN wurden die Dreharbeiten vom Regisseur selbst mit einer Videokamera
begleitet, so dafl der fertige Film zu 80 bis 90% aus Szenen besteht, die er selbst aufgenommen
hat (vgl. Forst 1998, 174), woraus sich eine zusitzliche Chance ergab, bestimmte Reaktionen der
Darsteller zu erfassen, die nicht voraussehbar waren. Zudem wurde die Spielhandlung zeitweilig
improvisiert, was zur Folge hatte, daf} die Schauspieler nach den projektierten Szenen noch
weiterspielen konnten, zum Teil an angrenzenden natiirlichen Schauplitzen ,eine zusitzliche
Gelegenheit, Spontanverhalten zu erfassen. Teilweise wurden auch semidokumentare
Situationen gefilmt, mischte sich doch der Drehstab mit seinen Darstellern unter die Besucher
eines Schwimmbades, um authentische Reaktionen der Umgebung einzufangen.
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Die neuartige isthetische Form mit thren Herausforderungen an die Theorie
sollte auch von der Filmpsychologie als Anregung zu weiterfithrenden Untersu-
chungen betrachtet werden. So lieflen sich etwa filmwissenschaftliche Modell-
vorstellungen zum Realititseffekt und Hypothesen zur Orientierungsreaktion
konnten von der empirischen Forschung aufgenommen werden, um fir beide
einen Nachweis auf der psychophysiologischen Ebene zu schaffen, was auch ein
erster Schritt zur filmpsychologischen Analyse der Phinomen wire.”

Der kognitive Ansatz schafft auf diese Weise eine Briicke zwischen filmwis-
senschaftlicher Analyse und empirischer psychophysiologischer Forschung.
Auch wenn der Weg von diesen Experimenten zum tiefgriindigen Wissen um
die Psychologie der Filmwirkungen noch weit ist, gibt das dreistufige kogni-
tionspsychologische Modell filmischer Strukturbildung bereits jetzt eine Mog-
lichkeit, innerhalb sehr subtiler Wirkmomente wie dem Realitits-Effekt syste-
matische Differenzierungen zu schaffen. Dadurch wird etwa plausibel, dafl der
Realitits-Effekt sich generell dann einstellen kann, wenn analoge Strukturbezie-
hungen der Realitit wiederholt durch die Kamera beobachtet worden sind und
im Rahmen des kognitiven Prozesses beim Zuschauer einen Ubergang von der
unbewuflten Wahrnehmung zum bewufiten Sehen herbeifithren, zur Konzep-
tualisierung der dargestellten Erscheinungen. Wihrend diese Effekte in fritheren
Jahren meist im Rahmen von episodischen Filmgeschichten ohne Plot wirksam
wurden, wo die Effekte selbst zu narrativen Topik-Reihen zusammentraten,
werden sie heute zunehmend in eine Makrostruktur eingebunden, die narrative
Stereotypen von Genres nutzt, oft mehrere davon kombiniert. Der Gegensatz
zwischen Stereotypen in der Makrostruktur und perzeptiven Invarianzen in der
Mikrostruktur erfahrt in den Dogma-Filmen noch dadurch eine Zuspitzung,

5 Unlingst ist es Monika Suckfiill (1997, 2000) gelungen, unbewufit rezipierte narrative
Strukturen im Bereich der perzeptiven Invariantenbildung des Films iiber signifikante
Verinderungen der Herzfrequenz empirisch nachzuweisen. Es scheint sinnvoll, auch jene
formal verwandten invarianten Strukturmuster, die zu Realitits-Effekten fiihren, in dhnlicher
Weise zu untersuchen. Ein analoges Forschungsdesign ist vermutlich auch nutzbar, um
Komponenten der Orientierungsreaktion zeitgenau zu testen, ausgehend von entsprechenden
Momenten der Bildgestaltung. Denkbar ist, dafiir Teiluntersuchungen in verschiedenen
Bereichen zu projektieren, die sich bereits fir Orientierungsreaktionen als relevant erwiesen
haben: Etwa im Rahmen vegetativer Reaktionen, wo eventuell mit kurzer
Herzschlagbeschleunigung, galvanischer Hautreaktion, Kontraktion der peripheren Blutgefifie
und Erweiterung der Kopfblutgefifle zu rechnen ist. Ebenfalls konnten EEG-Reaktionen wie
die Blockierung vorhandener Alphawellen gepriift werden oder Reaktionen der Sinnesorgane
wie Pupillenerweiterung, und schliefilich motorische Reaktionen wie Kopf- und
Augenbewegungen u.a.m. Vermutlich ergeben sich aus den Messungen dieser Art und den
seriellen HR-Verinderungen zudem aufschlufireiche Korrelationen.
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dafl die ungewohnliche Bildsprache Orientierungsreaktionen provoziert, die
den Eindruck von Authentie verstirken.
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Lutz Nitsche

»~May the hype be with you*

Quentin Tarantino als Star-Regisseur im
amerikanischen independent cinema der 90er Jahre

|

»Ein -ismus gefillig? Wie war’s mit Tarantinismus!“, titelte die New York Times
1998 in einem Bericht iiber den aktuellen Tarantino-Kult in Moskau; weiter
heiflt es: , Willkommen zu Moskaus Nachtleben in den 90ern. Amerika mag
Elvis haben ,, Ruf{land hat Tarantino“ (Maheshari 1998). Nicht nur Rufiland,
auch andere europdische Linder, Japan, Brasilien und die USA feierten Taran-
tino als Star des zeitgenossischen Kinos. Der Regisseur war zu einem Global
Player aufgestiegen, ohne daff — wie es in Purp Frction (USA 1994, Quentin
Tarantino) heifit — in der Zwischenzeit jemand hitte ,,Blaubeerkuchen sagen
konnen. Fir die amerikanische Filmkritik lag der Fall klar: Premiere meldete:
»An Auteur is born® (Biskind 1994) und das Magazin Time wollte wissen: ,,Is
He Orson Yet?“ (Corliss 1996). Nachdem er 1995 erst bei zwei Filmen Regie
gefihrt hatte, waren in den USA bereits drei Tarantino-Biographien erschienen
(Bernard 1995, Clarkson 1995, Dawson 1995).

In der populdren Tarantino-Rezeption feierte ab Mitte der 90er Jahre eine
Genie-Asthetik frohlichen Urstand, die in weiten Teilen der Filmwissenschaft
fir iberwunden galt, nachdem Roland Barthes die Parole vom ,Tod des
Autors“ ausgegeben hatte. Dennoch sah sich die Disziplin ab Mitte der 8Qer
Jahre mit dem Paradoxon konfrontiert, dafl der totgeglaubte anteur weiterhin
eine gute Figur zu machen schien. Zumindest in der populiren filmischen
Offentlichkeit blieb der Regisseur allen methodischen Einwinden zum Trotz
als zentrale Zuschreibungsinstanz anscheinend unverzichtbar. Sollte am Ende
Andrew Sarris, der von den Poststrukturalisten reichlich gescholtene Begriinder
der amerikanischen auteur theory, Recht behalten, als er voller Genugtuung
feststellte: ,Auteurism is alive and well“ (Sarris 1990)? Tarantinos Tri-
umphmarsch durch die Institutionen der internationalen Filmkultur schien die-
ses Urteil zu bekriftigen: Ein neuer, noch jugendlicher Sdulenheiliger riickte ins
Pantheon der amerikanischen Filmgeschichte ein und die Offentlichkeit zeigte
sich von ihrem Star-auteur in einer Weise begeistert, die den amerikanischen
Filmwissenschaftler Timothy Corrigan zu dem post-poststrukturalistischen
Bonmot veranlafite: ,It is the text and not its author that may now be dead”
(1998, 43).
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Zwischen diesen beiden Polen filmischer ,, Text und kontextuellem ,, Autor
wird sich die Auseinandersetzung mit dem, wie Truffaut es nannte, ,cinéma
d’auteurs“, dem ,,Autorenkino“ heute zu bewegen haben.' Plakativ formuliert
geht es fur die Filmwissenschaft dabei um die Vermeidung zweier Irrtiimer:
Weder sollte die Instanz des Regisseurs als exklusive Schopferfigur auratisiert
noch kann sie als Quantité négligeable eines anonymen semiotischen Prozesses
marginalisiert werden. Das Problem der ersten Variante besteht vor allem in der
Verkiirzung einer komplexen Situation symbolischer Produktion auf das Kon-
zept einer Hegemonie des Regisseurs; bei der zweiten Variante besteht die
Gefahr darin, dafl einige semiotische und psychoanalytische Methoden mit rigi-
der Textorientierung den kulturellen ,Ereigniszusammenhang® (Jauf3 1975,
130) jeder Filmrezeption zu tberspielen drohen. Eine kulturwissenschaftliche
Untersuchung kann beide Perspektiven verschrinken, sofern sie das Autoren-
kino als eine Art duales System begreift, in dem filmischer Text und externer
Autor stets wechselseitig aufeinander bezogen sind. Folgt man Roger Odins
Ansatz zur Semiopragmatik des Films ergibt sich damit eine Strukturahnlichkeit
zwischen dem Autorenkino und dem Dokumentarfilm. Odin geht davon aus,
daf fir den Zuschauer die Instanz des diegetischen Enunziators im Spielfilm
eine Leerstelle bleibe, wihrend der ,documentarizing communicative pact®
(Odin 1995, 229) stets die Anwesenheit eines Enunziators —im Sinne eines ,,real
origin® der filmischen Sachverhalte — voraussetze. In der cinephilen Lektiire des
Autorenkinos iiberlagern sich diese beiden Rezeptionsmodi nun insofern, als
der filmische Diskurs stets auf die Instanz des Regisseurs zuriickbezogen wird.

Im Fall von Quentin Tarantino geht es mir nun um eine exemplarische Ana-
lyse der Interdependenzen von filmischem Text und kontextuellen Rahmen und
damitum den Versuch, in einem spezifischen Fall des amerikanischen sogenann-
ten independent cinema die ,Heterogenitit, Komplexitit und Strukturierung
des kinematographischen Feldes in seiner Gesamtheit zu erhellen® (Odin 1990,
142). Vorweg schicken mochte ich, dafl ich den zahlreichen Exegesen von
Tarantinos (Euvre an dieser Stelle keine weitere hinzufiigen werde. Statt einer
werkimmanenten Analyse liegt der Schwerpunkt hier auf den extrinsischen
Konstitutionsbedingungen seiner Popularitit. Dafiir sollen im ersten Kapitel am
Beispiel von PurLp Fiction zunichst die institutionellen und 6konomischen

1 Ich verwende den Begriff ,,Autorenkino® nicht in Bezug auf bestimmte historische oder
nationale Auspragungen eines ,,cinéma d’auteurs. Mir geht es vielmehr um das tibergreifende
Konzept der exklusiven Zuschreibung eines Films an einen Regisseur, um eine pro-
duktionsisthetische Denkfigur also, die in der Beschreibung der Nonvelle Vague, des Kinos von
New Hollywood oder des deutschen Autorenfilms gleichermaflen zum Tragen kommen kann.
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Rahmenbedingungen von Tarantinos Karriere-Beginn rekonstruiert werden.
Ich bemithe mich dort zudem um eine Prazisierung des Begriffs ,,art cinema*,
um von da aus die Semantik des assoziierten Begriffs ,independent cinema“
erortern zu konnen. Das zweite und dritte Kapitel verstehe ich als den Versuch
einer semiopragmatischen Rekonzeptualisierung des Autorenkinos, wobei ich
mich vor allem auf die paratextuellen Konfigurationen beziche, in denen die
Figur des Regisseurs zu einem Star aufgebaut wird.” Dabei geht es zunichst um
das Interview als einem Diskurstyp, in dem der Regisseur als Darsteller seiner
eigenen offentlichen Person auftritt. Die fiir das Interview mit dem Regisseur
zentrale Funktion der Authentisierung des Werkes gilt in 2hnlicher Weise auch
fir die im dritten Teil zu untersuchende Textsorte: amerikanische Werbeanzei-
gen zu vier Tarantino-Filmen. Neben dem intertextuellen Bezug auf die jeweils
annoncierten Filme steht hier erneut die Frage nach der Inszenierung des Regis-
seurs im Mittelpunkt, wobei die Inszenierungsleistung dort als Teil einer tiber-
greifenden Marketing-Strategie untersucht werden soll.

Distribution als ,,Makro-politique des auteurs”

Die rasante Karriere Tarantinos aus der Randstindigkeit des amerikanischen
independent cinema zum ,wahrscheinlich bekannteste[n] Filmemacher der
westlichen Welt“ (Andrew 1999, 271) wird mit dem Hinweis auf die Qualitit
seiner Filme oder die Extravaganz seiner Person nur unzureichend erklirt. Die
Dominanz werkimmanenter Methoden fiithrte in der Tarantino-Literatur ohne
Frage zu aufschlufireichen Beschreibungen seiner Filme. Was gegeniiber der
Analyse einer tarantinoesken Gewaltdarstellung, der Pop-Nostalgie, kinemato-
graphischer Intertextualitit oder einer antirealistischen Erzihlweise bislang
nicht ins Blickfeld riickte, waren die 6konomischen Faktoren seiner Popularitit.
Dabei ist gerade im Hinblick auf die dufleren Reputationsbedingungen der Auf-
stieg Tarantinos untrennbar mit dem Prosperieren von Miramax verbunden.
Der Begriinder von Miramax, Harvey Weinstein, gab dies unumwunden zu, als
er auf dem Hohepunkt der , Tarantinomania® sagte: ,Miramax is in the Quentin
Tarantino business“ (Bernard 1995, 2). Um zu verstehen, wie dieses ,, Taranti-
no-Business” funktionierte und welche Konsequenzen es fir das independent

2 Inseinem Buch Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches unterstreicht Gerard Genette die
Bedeutung der semiopragmatischen Schwellen, die ein Leser tiberschreitet, bevor er mit der
Lektiire des Textes beginnt. Vorwort, Buchtitel, Klappentext, Interview mit dem Autor — all
dies sind fiir Genette ,, Anhingsel des gedruckten Textes, die in Wirklichkeit jede Lektiire
steuern® (1992, 10).
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cinema besaf, ist es notwendig, einen Blick auf die Vermarktung von Tarantinos
Filmen und die ihr zugrunde liegenden institutionellen Strukturen zu werfen.

Zur Debatte steht dabei unter anderem die Semantik des Begriffs ,indepen-
dent cinema®, als dessen erfolgreichster Reprasentant Tarantino in den 90er Jah-
ren galt. Im Unterschied zu den ,,independents“ der 50er Jahre, als die krisenge-
schiittelten Hollywood-Studios Mitarbeiter in autonome Produktionseinheiten
auszulagern versuchten, definierte sich das independent cinema in den 80er Jah-
ren angesichts des Konservatismus der Reagan- und Bush-Administration als
kritisches Gegenmodell zu den Spektakeln des Hollywood-Mainstream. Der
Begriff ,independent® bezeichnete dabei ebenso die Vorstellungen einer Unab-
hangigkeit des Produzenten wie die einer kreativen Autonomie des Regisseurs.
Mit diesem Konzept eines nur seiner personlichen Vision verpflichteten Kiinst-
lers fihrte das independent cinema eine filmhistorische Tradition fort, die seit
der Autorenorientierung der amerikanischen art cinema-Kritik der 50er Jahre
und der auf ihr aufbauenden awutenr theory der 6Q0er Jahre zu einem festen
Bestandteil des filmkritischen Diskurses geworden war. Ob im isthetischen
Kontrast zwischen dem ,international art cinema“ und dem klassischen ameri-
kanischen Spielfilm, wie ihn David Bordwell erortert (1985, 205-233), oder in
der von der auteur theory beschriebenen Opposition zwischen der ,,distinguis-
hable personality of the artist“ und einem anonymen Studio-Apparat (Sarris, zit.
nach Caughie 1981, 63) — der Antagonismus von individuellem Kiinstler und
nivellierendem Studio-System stellt bis heute das fundamentale Leitkriterium
fir die Bestimmung sowohl des art cinema als auch seiner Subkategorie, des
independent cinema, dar. So spricht Geoff Andrew in seiner jliingsten Untersu-
chung der ,Mavericks“ des amerikanischen independent cinema noch pathe-
tisch von dem ,,Wiirgegriff“ Hollywoods, aus dem sich das unabhingige Kino
zu befreien habe (1999, 7). Auch Geoffrey Nowell-Smith notiert zwar einerseits
die semantische Offenheit des Begriffs ,,art cinema®, betont aber andererseits in
einer Binnendifferenzierung, daf} der ,independent low budget film* (1996,
575) weiterhin ein Gegenmodell zum Mainstream-Kino darstelle.

Ohne die Frage nach der dsthetischen Differenz zwischen den beiden Kino-
formen diskutieren zu wollen — sie wire angesichts solch kiinstlerisch ambitio-
nierter Mainstream-Filmen wie THE MaTrix (USA 1999, Larry Wachowski,
Andy Wachowski), THE GLaDp1aTOR (USA 2000, Ridley Scott) oder ErRiN Bro-
kovicH (USA 2000, Steven Soderbergh) heute nur schwer zu beantworten —,
kann Purp FicTiON als Beispiel fir eine Entwicklung dienen, bei der die Gren-
zen zwischen den beiden Okonomien vor allem institutionell zusehends verwi-
schen. Eine entscheidende Verianderung lafit sich dabei im Marketing der Filme
beobachten und damit in einem 6konomischen Bereich der Filmkultur, dessen
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Bedeutung in der filmwissenschaftlichen Literatur zuletzt stirker diskutiert
wird, nachdem er gerade in der Diskussion des Autorenkinos bislang kaum eine
Rolle gespielt hat.” Fiir das Kino des New Hollywood hat Thomas Schatz kiirz-
lich eine Studie vorgelegt, die dezidiert auf die soziookonomischen Determinan-
ten des Hollywood-Kinos abhebt (Schatz 1993). Am Beispiel von Steven Spiel-
bergs Jaws (USA 1975) untersucht Schatz dabei vor allem die strategischen
Funktionen des Hollywood-blockbusters. Durch die massenhafte Zirkulation
im Rahmen eines marktsittigenden sogenannten ,saturation-booking® erreicht
der blockbuster in kiirzester Zeit ein Millionenpublikum. Neben den hohen
Kinoeinnahmen erzielt der Film dabei einen solchen Aufmerksamkeitswert, dafl
ein Studio auch in den assoziierten Mirkten des Merchandising, Musik- und
Videogeschaftes oder beim Verkauf von TV-Lizenzen hohe Profite verbuchen
kann. Ein zentrales Element eines derartigen blockbuster-Marketing sind inten-
sive Werbekampagnen, in denen unter anderem der ,director-as-author® zu
einem ,,director-as-superstar (Schatz 1993, 20) aufgebaut wird.

Miramax war beim Marketing von PuLp FicTion nun der erste Verleiher, der
solche Distributionsstrategien des Mainstream-Kinos im Kontext des indepen-
dent cinema anwandte. Miramax, das von Bob und Harvey Weinstein zunichst
als Musikagentur fiir Campus-Konzerte gegriindet wurde, konnte seit dem Ver-
leih von Steven Soderberghs Sex, Lies AND VIDEOTAPES im Jahr 1989 eine Reihe
kommerzieller Erfolge mit Filmen aus dem art house-Sektor verbuchen. Spates-
tens als Neil Jordans THE CrYING GAME 1992 iiber 60 Millionen Dollar ein-
spielte, gefolgt von Jane Campions THE P1ano, das 1993 auf 40 Millionen Dollar
Einspielergebnis kam, liefen sich auch die Hollywood-Studios von der Vitalitit
des independent cinema beeindrucken. Bereits 1993 wurde Miramax von den
Walt Disney Studios aufgekauft. Mit dem finanziellen Rickhalt durch das
Mickey Mouse-Imperium gingen die Gebriider Weinstein bei der Produktion
von Purp Fiction nun auf hohes Risiko. Die vergleichsweise moderaten Her-
stellungskosten von 8 Millionen Dollar wurden um die gleiche Summe fiir das
Marketing-Budget aufgestockt.’ Die euphorische Resonanz bei den Testvorfiih-
rungen ,eine im independent cinema bis dato uniibliche Form der Zuschauer-
forschung ,und die ,Goldene Palme“ in Cannes ermutigten Miramax, PuLp
FICTION mit einem ,saturation-booking® in die Kinos zu bringen. Das Ziel hief§
maximale Markt-Penetration, um iiber die Indie-Gemeinde hinaus auch die

3 Siehe dazu Schatz (1993), Wyatt (1994, 1996), Hediger (1999).

4 Zum Vergleich: 1998 lag das durchschnittliche Investitionsvolumen fiir Studioproduktionen bei
52,7 Millionen Dollar; auf das Marketing entfielen dabei 25,3 Millionen Dollar (vgl. L.A.Times
v.20.3.1999.S. A 17).
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lukrative general andience fiir den Film zu gewinnen. Am 14. Oktober 1994
eroffnete der Film gleichzeitig auf 1.338 Leinwinden, in der zweiten Woche
waren es sogar 1.489 (Hollywood Reporter v. 28.10.1994). Zwei Jahre zuvor war
Tarantinos erster Film REservOIR Doas ebenfalls von Miramax mit weniger als
100 Kopien in die amerikanischen Kinos gekommen (Lukk 1997, 28). Nun
gelang Miramax in der Vermarktung als eine Art Indie-blockbuster der Coup
eines cross-over-hits: Der hype um PuLp FicTiON erreichte das amerikanische
Massenpublikum und beschied Miramax ein Einspielergebnis von exorbitanten
110 Millionen Dollar.

Die Marketing-Strategie des ,,major-independent” Miramax (Wyatt 1998),
Purp Ficrion im Stile eines Indie-blockbusters zu vermarkten, markiert einen
Strukturwandel, der schrittweise auf die Inkorporation des independent cinema
in die Medienkonglomerate der groffen Studios hinauslief. Seit diesem Monopo-
lisierungsprozefl ist der Begriff des ,independent cinema“ uiberfliissig, sofern
sich mit ihm die Vorstellung einer Opposition zum konventionellen Holly-
wood-Mainstream verbindet. Die Davids und Goliaths des amerikanischen
Films gingen in den 90er Jahren eine Allianz ein: Miramax fusionierte mit Walt
Disney Productions, Turner Broadcasting erwarb Castle Rock Entertainment
sowie New Line und Fine Line Cinema, andere Studios entwickelten eigene art
cinema-Abteilungen: bei den Universal Studios entstand Gramercy Pictures,
Sony Pictures griindete seine Sony Pictures Classics-Abteilung. Das indepen-
dent cinema wurde Opfer seines eigenen Erfolgs (vgl. Schamus 1998, 103). Mit
Purp Fiction hatte Miramax eine Kommerzialisierung eingeleitet, die die Zir-
kulations- und Profitchancen fiir einzelne Filme erhohte, allerdings nur unter
der Bedingung, daf} der Verleiher die Investitionsrisiken in ein blockbuster-Mar-
keting verkraften konnte. Auflerhalb der neuen, von den Studios finanzierten
»major-independents“ waren diese Voraussetzungen jedoch kaum gegeben.

Die Distributionsstrategie des ,, Indie-blockbusters® stellt den zentralen Fak-
tor einer Marketing-Kampagne dar, die man in Anlehnung an die Cabiers du
cinéma als ,Makro-politique des auteurs“ bezeichnen konnte. Purp Fiction
wire nicht so schnell zum Kassenkniiller und ,,film of the decade® (Ebert 2000,
55) geworden, ebensowenig hitte Quentin Tarantino binnen Monaten zu einem
Star-Regisseur avancieren konnen, wenn nicht Miramax — mit der Unterstiit-
zung von Walt Disney — Film und Regisseur offensiv in der amerikanischen
Offentlichkeit beworben hitte. Harvey Weinstein mochte noch so entschlossen
fur die Autonomie der Filmkunst eintreten, zum entscheidenden modus ope-
randi seines Unternehmens war lingst das Marketing geworden. Der amerikani-
sche Produzent und Autor John Pierson urteilt tiber diese Kommerzialisierung
des independent cinema in den 90er Jahren:
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Miramax takes all the credits for starting this although many have
effectively copied them. Marketing is king. And we’re not talking
about getting a good review in the New York Times and the Village
Voice. Marketing, full scale, full court press marketing has effecti-
vely made the key films, the standout films, the indie-industry lea-
der, profit-making films as dominant a force in independent film as
Trranic is to studio film (1999).

Fir eine Untersuchung von Tarantinos Popularitat sind diese 6konomischen
Daten mindestens ebenso bedeutsam, wie fir die PurLp Fiction-Exegese die
Frage nach den intertextuellen Referenzen der mise-en-scene in Jack Rabitt
Slim’s Bar. Wie gesagt, geht es hier nicht darum, filmwissenschaftliche Herme-
neutik durch betriebswirtschaftliche Analysen zu ersetzen, sondern um den
Versuch, den aktuellen ,industrial mode of auteurism“ (Corrigan 1998, 40) zu
beschreiben und damit die 6konomischen Voraussetzungen fiir das Phinomen
des Star-auteurs zu prizisieren. Die Film-Distribution bildet dabei nur ein Ele-
ment einer komplexen Strategie der 6ffentlichen Aufmerksamkeitslenkung. Wie
Pierson andeutet und wie im nichsten Kapitel zu zeigen sein wird, betrifft ein
yfull-scale-Marketing® nicht allein die Verteilung eines Produktes, sondern
auch die verschiedenen Formen der publizistischen und kommerziellen Seman-
tisierung eines Films. Dabei spielt ,, im independent cinema ebenso wie in ande-
ren Bereichen des Autorenkinos — die Figur des Regisseurs eine entscheidende
Rolle.

Das Interview als Ego-Performance

Wihrend die 6konomischen Rahmenbedingungen des Autorenkinos von der
Filmwissenschaft nur in seltenen Fillen thematisiert worden sind, haben ver-
schiedene Autoren in den letzten Jahren auf die strukturelle Koppelung der
Filmanalyse mit der offentlichen Person des Regisseurs hingewiesen. David
Bordwell beobachtete bereits 1985 einen ,extratextual emphasis on the filmma-
ker as a source” (1985, 211). Wihrend er selbst diesem Hinweis auf eine pragma-
tische Entgrenzung der Filmanalyse nicht nachging, hat sich mit den Star Studies
zuletzt ein Forschungsbereich etablieren konnen, der nach einer populiren
Figur als einem ,,intertextuellem Konstrukt aus einem ganzen Spektrum an ver-
schiedenen Medien und kulturellen Praktiken“ (Staiger 1997, 48) fragt.

Wie Timothy Corrigan in seiner Studie Autenrs and New Hollywood (1998)
gezeigt hat, kann sich der kontextorientierte Ansatz der Star Studies auch fiir die
Untersuchung eines ,industrial mode of auteurism® als hilfreich erweisen. Da
der Diskurs des Autorenkinos ebenso auf die filmische Asthetik wie die Person
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des Regisseurs abstellt, wird das Marketing eines Indie-blockbusters neben einer
Ausweitung der Distribution stets auch die 6ffentliche Prisenz seines vermeint-
lichen Schopfers zu intensivieren versuchen. Der hype erfalit — wo er wirkt —
immer beide Teile des Autorenkinos: Film und Autor. Ohne auf die komplexen
Strategien der Public-Relations-Abteilungen bei der Produktion und Lenkung
von Aufmerksamkeit im einzelnen eingehen zu konnen, zeichnet sich hier eine
institutionelle Transformation ab, die in den USA zum ersten Mal im Kino des
New Hollywood zum Ausdruck kam. Im Autorenkino besaf} bis dato die Insti-
tution der Filmkritik die entscheidende Autoritit in der Definition dessen, was
und wer dem Autorenkino zuzugehoren habe. Dies gilt besonders fiir die 50er
und 6Qer Jahren, in denen der Diskurs durch die Filmkritik der franzosischen
Cabhiers du cinéma und der amerikanischen autenr theory begriindet wurde. Zu
Beginn der 7Qer Jahre verinderte sich vor allem die amerikanische Situation,
nachdem die Konsolidierung und der neuerliche Aufschwung des Stu-
dio-Systems vor allem als Leistung der ,Movie-Brats“, der jungen Nachwuchs-
regisseure propagiert wurde. Handelte es sich bei der Zuschreibung von Autor-
schaft zuvor um eine zum Teil erheblich verzogerte retrospektive Operation der
Filmkritik, so wurde das Konzept nun zu einer strategischen, das heifit vorzeiti-
gen Funktion in der Selbstdarstellung der Studios und im Marketing der Filme.
Die Etikettierung von Filmproduktionen mit dem Markenzeichen des Regis-
seurs — ,,A Roman Polanski Film“, ,,A Steven Spielberg Production®, ,,By Mar-
tin Scorsese® — galt nicht nur als Verkaufsargument sui generis; der Name tiber
dem Titel funktionierte zudem als transdiegetisches Genresignal und damit fiir
den Zuschauer als Unterscheidungskriterium fiir die Orientierung in einer man-
nigfaltigen Angebotssituation.

Ob als Kategorie der Filmkritik oder als Instrument des Marketing, die zen-
trale Funktion des Regisseurs bestand auch im industriellen Modus des Auto-
renkinos darin, ein filmisches Werk zu authentisieren. In seiner anhaltenden
Popularitit erweist sich dieses Autorkonzept als immun gegen den fortwihren-
den Einwand der Filmtheorie, die epistemologische Differenz zwischen dem
realen Autor und dem impliziten Autor miisse berticksichtigt werden. Neben
dem populiren Filmjournalismus beharrt offensichtlich auch das Publikum auf
seinem Vergniigen, im Film die Handschrift eines antenrs zu erkennen und die
Stimme eines Individuums zu vernehmen. Michel Foucaults antisubjektivisti-
sche Differenzierung der Autorfunktionen besaf} offenkundig nicht die Durch-
schlagskraft, um im Autorenkino mit einer Kiinstlermythologie aufzurdumen,
die André Bazin unter Berufung auf Jacques Rivette auf folgende lapidare For-
mel brachte: ,Jacques Rivette dit que I’auteur est celui qui parle a la premiere
personne. La définition est bonne, adoptons-1a“ (1957, 10).
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Allein, diesen ,,Jemand, der in der ersten Person® spricht, lernt das Publikum
nicht nur durch die Filme, sondern auch im sozialen Raum des Autorenkinos,
also auf dem Umweg der auflertextuellen Materialien kennen. Die Frage nach
dem Ursprung des filmischen Diskurses lafit sich demnach nicht allein durch die
Rekonstruktion stilistischer oder thematischer Kohirenzen beantworten — das
wire die Methode der ,klassischen autenr theory (Sarris 1976, Wollen 1976) —,
sie muf} mit Blick auf eine semiopragmatische Kontextualisierung der Filme neu
gestellt werden. Es geht darum, jene Inszenierungsverfahren und Handlungs-
weisen in den Randzonen zu rekonstruieren, die beim Zuschauer die ,,Program-
mierung einer Lesart (Odin 1990, 134) bewirken konnen. Solche paratextuellen
Programmierungen konnen Aspekte wie das Genre, die Star-Besetzung eines
Films oder literarische Vorlagen herausstellen — fiir das Autorenkinos besteht
die zentrale Funktion demgegeniiber in der Evokation der personalen Authenti-
zitdt eines Films.

Ich mochte drei verschiedene Diskursebenen fiir derartige Authentisierungs-
strategien nennen. Die erste hatte ich eben erwahn; sie fillt in die Domine der
Filmkritik und betrifft die formalen, thematischen oder stilistischen Kohiren-
zen innerhalb eines Werkzusammenhangs. Obwohl man bei Tarantino bisher
kaum von einem (Euvre wird sprechen wollen, hebt die Filmkritik wiederholt
distinkte Merkmale einer ,tarantinoesken“ Inszenierung und Erzahlweise her-
vor: zum Beispiel die Ambivalenz von Gewaltdarstellungen, die idiosynkrati-
sche Musikauswahl, die komplexe, teilweise achronologische Erzahlstruktur
oder den Sprechzwang seiner Figuren, der stets mit einem leidenschaftlichen
Wissen tber die amerikanische Popkultur kombiniert ist. Als Zeichen seiner
kulturellen Dominanz Mitte der 90er Jahre darf gelten, daf} diese Qualititen
nicht nur die zentralen Topoi der Filmkritik darstellen, sondern selbst dort als
Zeichen des , Tarantinoesken® dechiffriert werden, wo sie von anderen Filme-
machern adaptiert worden sind.

Eine zweite Authentisierungsstrategien betrifft die Ebene des filmischen Dis-
kurses. Dabei geht es um die fir das Autorenkino eigentiimliche Tendenz, den
Regisseur in personam zu inszenieren. Die Authentisierung geschieht hier nicht
in Form einer virtuellen Handschrift, sondern ,, vergleichbar der Malerei ,, als
ikonische Signatur, bei der sich ein Regisseur in den diegetischen Raum des
Films einschreibt. Zwei verschiedene Formen lassen sich bei dieser Praxis unter-
scheiden: Wihrend die personalen Darstellungen eines Hitchcock, Scorsese
oder Coppola statistenartig und beildufig sind, tritt Tarantino — wie zum Bei-
spiel Charlie Chaplin und Buster Keaton — als Schauspieler in eigenstindigen
diegetischen Rollen auf. Als dominante Rollenidentitit Tarantinos kann bei die-
ser Pluralisierung des eigenen Egos zweifellos die Figur des Gangsters gelten.
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Allerdings nicht durchgingig — so tritt er in RESERVOIR DoGs beispielsweise als
Riuber Mr. Brown auf, um in Purp Fiction als kreuzbraver Hausmann Jimmy
wiederzukehren. Zweifelsohne kann diese Authentisierungsstrategie nur fir
diejenigen Zuschauer wirksam werden, die hinter der Maske der Rollendarstel-
lung den ,realen” Tarantino erkennen konnen. Daf$ dies gelingen kann, dazu
trigt die fiir den Star- ebenso wie fiir den Autorenkino-Diskurs charakteristi-
sche paratextuelle Prisenz des Regisseurs bei.

Mit dieser Prisenz des Regisseurs in der kulturellen Offentlichkeit komme ich
zu einer dritten Authentisierungsstrategie im Autorenkino. Die einzelnen Filme
sind in publizistische Zusammenhinge eingebunden, in denen der Regisseur bei
der Vermittlung seiner Filme auch zum Darsteller seiner eigenen Personlichkeit
wird. Die Inszenierungsleistung lifit sich bei Tarantino also nicht auf die Rolle
in den Filmen beschrinken, sondern betrifft auch den Part, den er in der Offent-
lichkeit als Darsteller seiner eigenen Person tbernimmt. Diese Performance
einer sozialen Identitit bildet das empirische Aquivalent fiir die Figur des ,rea-
len Enunziators®, den das Publikum auf der Grundlage der Filme konstruieren
kann. Als Orte fiir diese Form von Selbstdarstellung kommen verschiedene
Institutionen der filmischen Offentlichkeit in Frage: Retrospektiven, Premie-
ren, Preisverlethungen, Festivals, Fernsehsendungen, ,,press-junkets“ und etli-
che andere Ereignisse, bei denen die Grenze zwischen Entertainment, Public
Relations und Journalismus kaum mehr deutlich zu ziehen ist. Zu den dominan-
ten Textsorten an diesen diversen Schwellen des Autorenkinos zahlt das Inter-
view, das heute die womoglich wichtigste Interaktionsform zwischen Regisseur
und filmischer Offentlichkeit darstellt. Als Indiz hierfiir darf nicht allein die
anhaltende Prominenz des monumentalen Werkstattgespriachs von Frangois
Truffaut mit Alfred Hitchcock gelten, sondern auch die zahllosen Buchpro-
jekte, die einzig durch Interviews mit berihmten Filmemachern bestritten wer-
den. Tarantino wurde 1998 eine exklusiven Anthologie gewidmet, von deren
Interviews der Klappentext verspricht, sie seien ,informal, gregarious, accessi-
ble, wonderfully expressive®, kurz: ,an interviewer’s dream® (Peary 1998).

Im Interview ist der Regisseur mit der Darstellungsaufgabe konfrontiert, sich
gemafd den allgemeinen Rezeptionserwartungen, also ,,Image-adiquat” zu ver-
halten. So wire es 1994 wohl inauthentisch gewesen, wenn Tarantino sich ein-
mal nicht als fabulierfreudiger Enzyklopadist der Popkultur in Szene gesetzt,
sondern mit der Bedichtigkeit eines Wim Wenders oder der exaltierten Froh-
lichkeit eines Roberto Benigni agiert hitte. Als habitualisierte Interaktion stellt
das Interview den Regisseur vor die Aufgabe, seine personale Authentizitit in
ithrer Einmaligkeit darzustellen. Der Regisseur befindet sich damit in der para-
doxalen Konstellation einer Authentizitits-Performance, bei der er als Mittler
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der eigenen Unmittelbarkeit zu agieren hat. Nimmt man die im anthologischen
Charakter des Buches offenkundige Serialitit der Interviews als Ausgangspunkt
einer Querschnittsanalyse, dann ergeben sich einige thematische Regularititen
in der Selbstdarstellung von Tarantino.

Auffillig ist zunichst, dafl Tarantino einige der fiir ihn charakteristischen
Image-Attribute in den Interviews selbst artikuliert. So spricht er von sich wahl-
weise als einem ,,film fanatic®, ,film geek“ oder ,film buft“ (ibid.; 7, 28, 11) oder
er bekennt seine Faszination fir filmische Gewalt in Formulierungen wie: ,I
love violence in the movies.[...] as an artist violence is part of my talent (ibid.;
30, 34), andernorts stellt er mit Genugtuung fest: ,,If T made it easier to work
with violence great (ibid., 168). Ein fur sein Selbstverstindnis als Kinstler
wichtiger Topos ist die Behauptung von kreativer Autonomie in der Filmpro-
duktion. Von ReservoIr Docs sagt Tarantino: ,, It was kept pure. No producer
ever monkeyed around with the script (ibid., 5). Uber Purp Fiction heifit es:
»1 had it put in the contracts that there would be no marketing studies“ (ibid.,
83). Die Botschaft ist klar: Tarantino prisentiert sich als Kiinstler, der die abso-
lute kreative Kontrolle iiber sein Werk beansprucht. ,No one will ever mess
with the movie to the point that I’'m unhappy with it.“ ,, ,,Has that ever happe-
ned?“ ,Totally never happened. I don’t even fear it. I would burn the negative.
Twenty million dollar voom it’s gone® (ibid., 165).

Wihrend die Bekenntnisse des ,,video geeks®, seine Affinitit fiir Gewaltdar-
stellungen oder die Autonomie-Deklarationen vornehmlich der Inszenierung
der Person Quentin Tarantino dienen, ziehen sich wie ein roter Faden Aussagen
durch die Interviews, in denen er die personale Authentizitit seiner Filme her-
vorhebt. Von TRUE RomancEe (USA 1993, Tony Scott) sagt er 1993, es sei ,,pro-
bably my most personal script® (ibid., 57); von PuLp FicTion verrit Tarantino:
L1f you really knew me, you would be surprised by how much my films talk
about me“ (ibid., 88); an anderer Stelle heifit es: ,,The only way I know how to
make the work any good ,,make it personal“ (ibid., 64); oder: ,,I guess T am too
self-obsessed to think of anything that isn’t personal“ (ibid., 175). Uber Jackie
Brown heif$t es schlieflich: ,, This piece is me® (ibid., 198), und: ,It’s funny but I
do feel that Jackie BRowN is mine“ (Bauer 1998, 8).

Wie Jean Paul Belmondo in A BouT DE SOUFFLE (F 1960, Jean-Luc Godard)
seine Humphrey-Bogart-Mimik einstudiert oder in REservoir Dogs Tim Roth
alias Mr. Orange lernt ,,[how] to be Marlon Brando“ (Tarantino 1994, 70), so gilt
auch fiir das Interview mit dem Star-Regisseur, daf§ die Authentizitit seiner Per-
son und seiner Filme das Resultat einer Identitits-Performance, gewissermaflen
den special effect eines publizistischen Paratextes darstellt. An diesem Punkt der
kontextuellen Authentisierung des filmischen Diskurses gehen die Interessen
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der textorientierten Filmtheorie und der autorenorientierten Filmkritik diame-
tral auseinander: Wihrend dort der reale Autor als eine Kommunikationsins-
tanz eskamotiert wird, bilden Insinuationen von Autorschaft hier einen heraus-
ragenden Topos in der publizistischen Konstruktion eines autenrs. Aus semio-
pragmatischer Perspektive kommt es nun darauf an, die filmischen Sachverhalte
einerseits und die sozialen Phinomene andererseits als wechelseitig aufeinander
bezogene Bereiche eines Diskurses zu untersuchen.

Zur Rhetorik von Zeitungsannoncen

Bei den Interviews handelt es sich im weiteren Sinne um ,auktoriale Paratexte
(Genette 1992, 16). Selbst bei unklarer institutioneller Einbettung, das heifit,
wenn fur den Leser offen bleibt, ob ein Gesprach auf Initiative des Journalisten
oder der PR-Abteilung von Miramax zustande gekommen ist, suggeriert das
Interview Authentizitit. Der Regisseur spricht dort, wie es scheint, autonom
und in ureigener Sache. Demgegentiber besteht die Reklame als ein weiterer
Bereich des Film-Marketing fast ausschliellich aus ,allographen Paratexten®
(ibid.). Diese Werbetexte sind in aller Regel nicht auf die Intentionen oder die
personliche Darstellungsleistung des Regisseurs zuriick zu beziehen.” Die Pri-
misse fiir diesen sehr heterogenen Bereich der Image-Konstruktion lautet also,
dafl von einer Situation multipler Autorschaft auszugehen ist, wihrend als zen-
traler Adressat und juristischer Verantwortlicher der Verleiher zu gelten hat.

Aus dem breiten Ensemble moglicher Werbetexte mochte ich in diesem drit-
ten Teil eine Reihe von Zeitungsanzeigen fur Tarantino-Filme untersuchen. Auf
das Printmedium Zeitung entfiel meine Wahl aus drei Griinden: wegen seiner
anhaltend hohen Bedeutung als Werbetext’, wegen seiner einfachen Reprodu-
zierbarkeit und aus dem eher pragmatischen Grund seiner Verfiigbarkeit. Bei
dem ohnehin schon transitorischen Medium Film scheint die Fliichtigkeit seiner
kommerziellen Kontexte noch einmal um einiges gesteigert zu sein. Jedenfalls
verfiigen nur wenige offentliche Filmarchive tiber systematische Sammlungen
von Werbematerial.”

5 Ausnahmen zu dieser Regel sind bekannt. Von Orson Welles und Stanley Kubrick weifl man
ebenso wie von Steven Spielberg und George Lucas, daf} sie mitunter fiir den Schnitt von
Trailern verantwortlich gezeichnet haben. Auch Alfred Hitchcock bemiihte sich um die
Kontrolle des Marketing, wobei er sowohl Produktwerbung als auch die Promotion fir seine
eigene Person — man denke an das von ihm selbst entworfene Hitchcock-Logo — betrieb.

6 Siehe dazu The Hollywood Reporter v. 11.5.1999 und die dort wiedergegebene Studie der
National Research Group.

7 Meine Quelle war die Margaret Herritt Library in Los Angeles, Kalifornien.
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Ich konzentriere mich auf Zeitungsannoncen fiir folgende vier Filme: RESER-
voir Doas, PuLr FictioN, From Dusk Tir Dawn (USA 1996, Robert Rodri-
guez) und schlieflich Jackie BRown, dessen Anzeige ich etwas detaillierter
erortern mochte. Mein Interesse gilt dabei folgenden zwei Aspekten: erstens, der
Referenz der Werbeanzeige auf die jeweiligen Filme und zweitens, der Konzep-
tualisierung des Regisseurs als einem Fokus fur die Authentisierung des Films.

1. L.A. Weekly vom 2.4.1993: RESERVOIR DOGs
Die Werbeannonce fiir REsErvoIR Dogs erschien aus Anlafl der Wiederauf-
nahme des Films — und zwar ,by popular demand® — in dem kalifornischen
Wochenmagazin L.A. Weekly. Abgesehen von den Service-Informationen, die
Ort und Zeit des Kinoprogramms betreffen, kombiniert die Anzeige die para-
textuelle Beschreibung des Films mit metatextuellen Aussagen aus der Perspek-
tive der Filmkritik und eines impliziten Enunziators der Werbebotschaft. Die
Anzeige besteht aus Elementen wie dem Filmtitel, dem Namen des Verleihers
Miramax, den Namen der Schauspieler sowie einer Abbildung der Gangster.
Ich werde auf die Morphologie dieser Werbeanzeige nicht weiter eingehen
und gleich nach den moglichen rhetorischen Absichten der Darstellung fragen.
Dabei interessiert mich besonders das Bild, das ein graphisch verfremdetes Zitat
aus dem Film darstellt und das in seiner fotographischen Originalfassung auch
in der Pressemappe vertrieben wurde. Diese intertextuelle Koprisenz eines
weitgehend identischen Bildzeichens sowohl im Film als auch in seinen publi-
zistischen und kommerziellen Paratexten verdeutlicht die Bemithungen von
Miramax, dem Film Reservorr Dogs in der Offentlichkeit ein Corporate
Design zu verleihen. Dabei geht es um die medientibergreifende Konstruktion
eines Produkt-Images, das beim Zuschauer erneut bestimmte Voreinstellungen
steuern und Lesarten programmieren kann. Bei dieser Anzeige korrelieren die
Image-Signale der Werbeanzeige eng mit der Genre-Zugehorigkeit des Films.
Das Versprechen von Schrecken und Spannung als intrinsischen Merkmalen des
Gangster-Thrillers greift die Anzeige auf, indem es mit der Darstellung der
Bande schwarzgekleideter, dunkelbebrillter Manner zugleich deren Noncha-
lance und Gefihrlichkeit evoziert. Die explizite Publikumsadressierung am obe-
ren Anzeigenrand bekriftigt diese Konnotierung von ,Gefahr durch die
Beschwichtigung: ,Don’t be scared to see the year’s coolest film“. Wihrend das
ganz auf seine Affirmationsformeln zerstiickelte Zitat aus einer Filmkritik der
New York Times diesen Superlativ untermauert, wirkt die Inszenierung von
Coolness in dieser Anzeige insgesamt einigermaflen ambivalent. Zu sehr schei-
nen die Bildfiguren den Habitus des Gangsters lediglich vorzustellen, zu durch-
sichtig wirkt die Maskerade der schwarzen Brillen und Anztige und zu sehr
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DON'T BE SCARED TO SEE
THE YEAR'S COOLEST FILM.

NOW BACK BY POPULAR DEMAND!

“DAZZLING...BRILLIANT...
- BREATHTAKING!”

Excwswn ONE WEEK ENGAGEMENT
STARTS FRIDAY, APRIL 2nD

SANTA MONICA
Laemmle’s Monica
310/394-9741,(Presented in Stereo)
Daily 5:30 = 7:45 & 10:00 PM
Sat-Sun 1:00 ¢ 3:15 ¢ 5:30 ¢ 7:45 & 10:00 PM

Abb. 1: L.A. Weekly vom 2. April 1993 (mit freundlicher Genehmigung von
Miramax und der Academy of Motion Picture Arts and Sciences)

droht die Bande in dieser grafischen Aufbereitung zur Seite wegzukippen, um
neben der Evokation von Gefahr nicht gleichzeitig ironisch zu wirken. In dieser
Vieldeutigkeit, mit der die Werbeanzeige auf hypermaskuline Coolness ebenso
wie auf deren Ironisierung anspielt, korrespondiert sie nicht nur mit der Ambi-
valenz von Tarantinos filmischer Inszenierung von Gewalt, sondern auch mit
der widerspruchsvollen Diskussion, die diese Gewaltisthetik in der Offentlich-
keit ausgelost hat.

Berticksichtigt man, daff Reservoir DogGs den Anfang von Tarantinos Kar-
riere als Filmemacher markiert, dann fallt an der Anzeige die komplette ikoni-
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sche und sprachliche Abwesenheit des Regisseurs auf. Obwohl Quentin Taran-
tino in seinem Debutfilm nicht nur fiir Drehbuch und Regie verantwortlich
zeichnete, sondern als Mr. Brown die Rolle eines Gangsters ibernommen hatte,
erscheint sein Name hier weder als Schauspieler noch als Regisseur des Films.
Selbst die Abbildung, die in der Originalversion des Pressefotos zuvor noch alle
Gang-Mitglieder zeigte, ist fiir die Werbeannonce in einer Weise verfremdet
worden, dafl der Korper Tarantinos verschwindet. Wihrend die Genre-Signale
(“Thriller”) und die Rezeptionsversprechen (“Coolness“) deutlich bezeichnet
sind, ist der vermeintliche Autor von RESERVOIR D0oGS aus diesem kommerziel-
len Paratext formlich herausgeschnitten worden. Ganz im Gegensatz zu seiner
spateren Reputation schien das symbolische Kapital des Namens ,, Tarantino®
1993 nicht weit genug entwickelt zu sein, um als Markenzeichen seiner Filme
instrumentalisiert werden zu konnen.

2. New York Times vom 17.10.1994: Purp FicTION

Die Annonce fiir Purp Fiction war Teil einer umfangreichen Werbekampagne
mit Kino- und Fernsehtrailern als flankierenden Mafinahmen einer extensiven
Distributionsstrategie. PuLp FicTION lief — wie die Anzeige am unteren Bild-
rand emphatisch verkiindet - , AT THEATRES EVERYWHERE!“. Der Film
war im Herbst 1994 wegen des Erfolgs in Cannes, der Riickkehr von John Tra-
volta und insbesondere wegen seiner Gewaltisthetik gleichzeitig zu einem
Thema der allgemeinen Offentlichkeit geworden. Das Kino-Ereignis verwan-
delte sich zumindest in der amerikanischen Kulturberichterstattung in ein
Medien-Ereignis mit eigenem Nachrichtenwert. Auf diese synchrone ,Purp
Ficrion-Debatte® spielt die Anzeige mit seiner Leseradressierung im oberen
Kasten an: ,,YOU WON'T KNOW THE FACTS UNTIL YOU SEE THE
FICTION*. Weitere vermeintliche Fakten zitiert die Anzeige direkt: Fast die
gesamte obere Halfte nehmen die metatextuellen Referenzen der Filmkritik in
Anspruch. Diese im Amerikanischen als ,,blurbs“ bezeichneten Intertexte haben
eine wichtige Funktion als pseudo-objektive Werbebotschaften. In dieser
Anzeige folgen sie einer ganz bestimmten Logik: PuLp FicTion soll als ein Film
dargestellt werden, der vor allem als Komodie gefallen kann. Wihrend die ikoni-
sche Darstellung des Star-Ensembles — mit seinen schwarzgekleideten
Neo-Noir-Gangstern (Samuel L. Jackson und John Travolta), seiner femme
fatale (Uma Thurman) und dem muskelbepackten rough guy (Bruce Willis) viel-
deutige Genre-Signale vermittelt, preisen die blurbs den Film fast einstimmig als
eine Komodie an. Mit Deklamationen wie ,TREMENDOUS FUN!
EXHILERATING! ECSTATICALLY ENTERTAINING! HILARIOUS!“

prazisieren die Begriffe also ein konnotatives Angebot, das auch andere Akzen-
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PIILP FICTION

Guentin Tarantino film /o Lawnence Benden production

John Travolta/Samuel L. Jackson/Uma Thurman
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- MIRAMAX

; Hﬂl lT THHT!IES EVERYWHERE!
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Abb. 2: New York Times vom 17.10.1994: PuLp FicTion
(mit freundlicher Genehmigung von Miramax und
der Academy of Motion Picture Arts and Sciences)

tuierungen er- laubt
hitte - Purp Ficrtion
etwa als Thriller oder als
Lovestory zu bewerben.
Uber die Griinde fiir die
Auswahl dieser sprach-
lichen  Produkt-Attri-
bute liefe sich spekulie-
ren. Moglich wire, daf§
der Zitatenschatz aus
der Filmkritik nur diese
Hervorhebung des
Komédiantischen zuge-
lassen hat. Vor dem
Hintergrund der Mar-
ketingstrategie erscheint
mir jedoch plausibler zu
sein, dafl Miramax mit
dieser Rethorik  vor
allem zwei Ziele ver-
folgte: einerseits die
medienethische Debatte
um den Film abzu-
schwichen und damit
mogliche Kritiker zu
beschwichtigen ~ und
andererseits ein Pro-
dukt-Image zu konstru-
ieren, das beim
amerikanischen Publi-
kum traditionell grofe
blockbuster-Potenziale
besitzt.

Die besondere Beto-
nung des Komodianti-
schen erscheint auch
deswegen plausibel, weil
der Name des Regis-
seurs zwei Jahre nach
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RESERVOIR DOGS zwar zu einer festen Grofle im independent cinema aufsteigen
konnte, in der breiten Offentlichkeit dagegen noch iiber keine eigene Anzie-
hungskraft verfiigte. Fiir diese auch nach dem Erfolg der Goldenen Palme eher
schwache Position Tarantinos spricht womoglich auch, daf} sein Name zwar an
prominenter Stelle direkt unterhalb des Titels steht, daf} er diesen Platz jedoch
mit dem Produzenten Lawrence Bender teilen mufl. Immerhin wird Purp Fic-
TION bereits in einer fiir das Autorenkino charakteristischen Weise als ,,a Quen-
tin Tarantino film“ bezeichnet. Diese Authentisierung erhilt ihre besondere
Wiirde durch eine weitere Erwahnung des Regisseurs: Ausgerechnet Janet Mas-
lin, die Kritikerin der prestigetrichtigen New York Times, hebt Tarantino ins
Pantheon des amerikanischen Kinos, indem sie PuLp FicTioN mit den Worten
rihmt: ,A work of blazing originality. It places Quentin Tarantino in the front
ranks of American filmmakers!“.

3. L.A. Weekly vom 29.1.1996: FrRom Dusk TiLL Dawn

Die Anzeige fiir FrRom Dusk TiLr Dawn versieht den Regisseur mit jenem
Attribug, fiir das Tarantino auch in anderen Zusammenhingen bekannt ist: eine
Waffe. Ich hatte bereits bei der Diskussion der Interviews auf den Aspekt der
Gewalt als einem Leitmotiv von Tarantinos Image angespielt. Diese in den pub-
lizistischen Portraits des Regisseurs nahezu habitualisierte Attributierung von
Tarantino mit einer Waffe wird in der Anzeige zu FRom Dusk TrLr Dawn auf-
gegriffen und verstirkt. Wie eine Kugel schiefit das Star-Ensemble aus dem
dunklen Hintergrund des Bildraumes hervor. Die untersichtige Perspektive und
der Chiaroscuro-Effekt der Farbkomposition verstirken die Aggressivitit der
Geste, mit der die Figuren ihre Waffen nach vorn strecken. Eine solchermafien
offensive Bildkomposition bildet einen Topos in der amerikanischen
Gebrauchsgrafik, spitestens seit ,,Uncle Sam*“ auf den Rekrutierungspostern der
us-amerikanischen Armee seinen Zeigefinger auf Leser und potenzielle Bewer-
ber richtete. Bei dieser Kinowerbung verschirft sich allerdings die illokutionire
Funktion vom Aufforderungscharakter zu einer imaginiren Bedrohung des
impliziten Betrachters. Im buchstiblichen Sinn verwandelt sich hier die Meta-
pher vom ,,Zielpublikum® zu einem Publikum, auf das gezielt wird. Diese mar-
tialische Adressierung korrespondiert deutlich mit dem exzessiven
Schuflwaffengebrauch in FrRom Dusk Tir Dawn. Wie sich in dem Horror-
Thriller die Darstellung von Gewalt in einer extremen Uberzeichnung bereits in
ihr groteskes Gegenteil verkehrt, so konnten nun die Drohgebirde dieser Wer-
beanzeige ebenfalls als Hyperbel und damit als Ironiesignal verstanden werden.
Eine solche Lesart der Anzeige bliebe allerdings einer einseitigen Werkorientie-
rung verhaftet. Sie iibersidhe dabei, dafl der Werbediskurs neben dem Produkt-
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cher Genehmigung von Miramax und der Academy of
Motion Picture Arts and Sciences)
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bezug noch andere  Referenzfelder  berticksichtigen  kann. Die
Photo-Kampagnen von Toscani/Benetton in den 90er Jahren folgten zum Bei-
spiel einer Image-Strategie, die vollig von den Firmenprodukten abstrahierte
und stattdessen auf konflikttrichtige gesellschaftliche Debatten hin orientiert
war. In vergleichbarer, wenngleich weniger radikaler Weise betreiben auch
Dimension Films, eine Unternehmenstochter von Miramax, das Marketing von
From Dusk TiLL Dawn als eine Art Risiko-Kommunikation. Denn als der Film
1996 in die Kinos kam, stellte diese paratextuelle Fetischisierung der Waffe eine
gezielte Provokation der Offentlichkeit dar. Die Gewalt auf den Straflen, die
sich nach dem Rodney-King-Video gerade in Kalifornien erst Mitte der 90er
Jahre zu blutigen Aufstinden ausgewachsen hatte, erneuerte eine in den USA
seit langem gefiihrte (und weiterhin aktuelle) Debatte tiber die Verantwortung
der Medien fiir die Kriminalisierung der Gesellschaft, insbesondere fiir den
Mifbrauch von Schufiwaffen. Im Unterschied zu PuLp FicTion, wo derartigen
Schuldzuweisungen durch die Beschwichtigungstaktik der Werbeanzeige die
Spitze genommen wurde, greift die Anzeigenrhetorik fiir From Dusk Tirr
Dawn das Thema offensiv auf. Ohne an dieser Stelle iiber medienpadagogische
Aspekte von Tarantino-Filmen spekulieren zu wollen, scheint mir, als sei die
From Dusk Tirr Dawn-Anzeige ein Beispiel fiir eine Marketingstrategie, die
aus solchen gesellschaftlichen Konflikten gezielt symbolisches Kapital zu schla-
gen versucht. Die von den Protagonisten in Anschlag gebrachten Waffen ver-
weisen demnach nicht allein auf den Horror-Thriller oder das Image Tarantinos,
sondern verflgen als corpi delicti einer nationalen Debatte tiber Aufmerksam-
keitspotenziale, die vortrefflich fiir das Reputations-Management des Films
genutzt werden konnen. Bei Miramax hat dieses Vorgehen nun Methode ,,
zumindest in Bezug auf pseudo-militaristische Provokationen und vorausge-
setzt, man darf als reprisentativ gelten lassen, was der Marketing-Chef Mark
Gill iber das kommerzielle Kalkiil der Waffen-Darstellung preisgibt: ,We’ll put
a gun in the ads if we can. It works. You can scorn me for this but it works®
(Schweizer/Schweizer 1998, 196).

Eine interessante Frage wire nun, wie diese Provokationsstrategie von den
Zuschauern wahrgenommen wird. Dazu mochte ich folgende Vermutungen
anstellen: Neben der ,,Programmierung® der Rezeptionserwartungen im Hin-
blick auf ein ,typisch tarantinoeskes“ Waffengewitter vermittelt diese Anzeige
ithren Lesern meines Erachtens zwei weitere implizite Distinktionsangebote.
Unter der Voraussetzung, daff ihm die offentliche Debatte tiber die mediale
Gewaltdarstellung bewufit ist, besteht ein Angebot an den Leser zunichstin der
Suggestion, die Gewaltorgien nicht affirmativ zu rezipieren, sondern als primir
asthetisches Phinomen, gleichsam aus einer reflexiven Distanz zu beobachten.
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Das genaue Gegenteil verbindet sich mit dem zweiten moglichen Distinktions-
angebot: Es besteht darin, den Kinobesuch als einen Akt des Protestes zu defi-
nieren, mit dem sich ein Leser oder Zuschauer von den Zensurdebatten in der
Offentlichkeit abgrenzen kann. Die Ideologie des independent cinema kime bei
dieser Rezeptionsweise insofern zur Geltung, als der Gang ins Kino vor diesem
Hintergrund als personliches Statement gegen die Zumutungen der political cor-
rectness und damit im weitesten Sinn fiir die Freiheit der (Film-) Kunst gelten
durfte.

Zur Referenz dieser Anzeige auf den Regisseur 1aflt sich schliefflich noch fol-
gendes festhalten: Die Darstellung Quentin Tarantinos erscheint hier mehrfach
tberdeterminiert. Tarantino wird erstens als Rollenfigur abgebildet ,, als einzi-
ger des Star-Ensembles tibrigens, dessen Blick und Pistolenlauf direkt auf den
Betrachter zielen ,,; sein Name steht zweitens in der Leiste der anderen Schau-
spiel-Stars; drittens verschleiert die Praposition ,,from® in ihrer anaphorischen
Reihung ,FROM ROBERT RODRIGUEZ/FROM QUENTIN TARAN-
TINO /FROM DUSK TILL DAWN®, daff Tarantino bei dieser Produktion kein
Regisseur war, sondern lediglich die Drehbuch-Vorlage fiir einen ,Rodri-
guez-Film“ geliefert hat. Kurzum, 1996 bedeutete der Name ,,Quentin Taran-
tino“ ein Qualititsmerkmal, das die Verantwortlichen fiir diese Anzeige nach-
dricklich hervorzuheben versuchten.

4. New York Times vom 22.12.1997: JACKIE BROWN

Die in der New York Times erschienene Anzeige fiir Tarantinos vorerst letzten
Film Jackie BrRown verwendet das Motiv der Waffe in dhnlich prominenter
Weise wie die Annonce fiir FRom Dusk TirL Dawn. In der Mitte und damit an
der Spitze eines pfeilartig angeordneten Star-Ensembles steht Pam Grier alias
Jackie Brown und richtet eine Pistole frontal auf den Betrachter. Diese provo-
kante Zentralitit wire nun weder in dieser Anzeigen-Reihe noch als Attribut
von Tarantino-Filmen ungewohnlich, wenn sich hier nicht der kommerzielle
Paratext signifikant vom filmischen Text unterschied. Im gesamten Film gibt es
keine Einstellung, in der die Protagonistin in vergleichbarer Weise eine Waffe in
Anschlag brichte. Von den beiden Szenen, in denen Jackie Brown eine Pistole
verwendet, spielt eine im Dunkeln, wihrend sie in der anderen ungelenke Droh-
gebirden eintibt. Eigenhindig wird sie in keiner Szene des Films schieflen.

Die bisher diskutierten Anzeigen standen zu den filmischen Sachverhalten in
einem primir deskriptiven Verhaltnis. Dabei wurden insbesondere die ikoni-
schen Referenzen auf den Film unterschiedlich realisiert, indem sie mal die Gen-
resignale (RESERVOIR DoOGs), mal das Star-Aufgebot (PuLp Fiction), mal die
Kombination von beiden (FrRoMm Dusk TiLL Dawn) akzentuierten. Demgegen-
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This Christmas,
Santa’s got a brand new hag.

Abb. 4: New York Times vom 22. Dezember 1997 (mit freundlicher Geneh-
migung von Miramax und der Academy of Motion Picture Arts and Sciences)

tiber steht die Inszenierung von Gefahrlichkeit in der Jackie BRowN- Anzeige
in solcher Diskrepanz zu den Ereignissen des Films, dafl die Waf-
fen-Tkonographie hier nicht allein als konventionelles Genresignal, sondern als
Bedeutungssprung im Sinne einer Trope gelten kann. Damit stellt sich natiirlich
die Frage, wie der Habitus und die Attributierung dieser paratextuellen Jackie
Brown zu interpretieren wire und welche Voreinstellungen fiir die Rezeption
sich mit dieser Inszenierung moglicherweise verkniipfen. Fiir diese Sinnpoten-
ziale mochte ich im folgenden drei verschiedene Lesarten anbieten.
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Die erste betrifft das Referenzverhiltnis zwischen der Jackie-Brown-
Darstellung dieses Paratextes und der gleichnamigen Figur der filmischen Die-
gese. Ich schlage vor, die ,kommerzielle“ Jackie Brown als Allegorie der wer-
kimmanenten Figur zu verstehen. Damit wire die Anzeige ein metadiegetischer
Kommentar zur Charakterdisposition der Protagonistin. Die kithle Entschlos-
senheit ihrer Drohgebirde signalisiert eine Uberlegenheit, die sich in der Narra-
tion vor allem durch ihr Verhandlungsgeschick ausprigt. Die allegorische Waffe
wiare demnach der genretypische Signifikant fir eine Machtposition, die Jackie
Brown in der Geschichte durch soziale Intelligenz und nicht durch Waffenge-
walt zu erringen versteht.

Eine zweite Lesart betrifft die Biographie der Jackie-Brown-Darstellerin.
Ahnlich wie John Travoltas populire ,, Wiedergeburt nach seiner Verkérpe-
rung von Vinzcent Vega in PuLp Fiction bedeutete das Casting von Pam Grier
die Riickkehr einer Schauspielerin, die durch ihre Rollen in den blaxploita-
tion-Filmen der 70er Jahre einen Kultstatus erlangen konnte. Wer unter den
Rezipienten der Werbeanzeigen tber dieses Vorwissen verfligt, wird die
Jackie-Brown-Figur als spate Nachfolgerin jener afroamerikanischen Heldin-
nen verstehen, die Pam Grier in Filmen wie Corry (USA 1973, Jack Hill) oder
Foxy BRown (USA 1974, Jack Hill) verkorperte. Als ein retrospektives inter-
textuelles Zeichen evoziert die Pistole in ihrer Hand die Vorliufer-Figuren aus
der frithen Phase von Pam Griers Karriere. Fiir diese intertextuelle Referenz
spricht auch, dafy Tarantino den Namen der literarischen Figur von ,Jackie
Burke® in ,Jackie/Foxy Brown“ umgewandelt hat. Eine solche Evokation der
Vergangenheit korrespondiert mit der Nostalgie fiir die Kultur der 70er Jahre,
die weiterhin als Megatrend der amerikanischen Popkultur gelten kann.*

In einer dritten Lesart steht die Bedeutung der Waffe als einem Attribut von
Tarantinos Image im Mittelpunkt. Ich hatte am Beispiel der Interviews und
anhand der From Dusk Titr Dawn-Anzeige darauf hingewiesen, daff das
Thema der Gewalt einen zentralen Topos sowohl in den Selbstdarstellungen des
Regisseurs, der filmkritischen Rezeption als auch in den kommerziellen Diskur-
sen seiner Filme darstellt. Da sich das Motiv der Waffenparade seit RESERVOIR
Doas als authentisches Merkmal seiner offentlichen Person etablieren konnte,
liefSe sich die Pistole in der Jackie BRowN-Anzeige als sinnfilliges Konnotat des
Tarantino Universums verstehen. Diese Kohdrenzvermutung trifft auf den Ent-

8 Im Kino zeigt sich dieser Trend beispielsweise an dem Remake, das Paramount von dem
blaxploitation-Klassiker SHAFT (USA 1970, Gordon Parks) produziert hat. Die Hauptrolle
spielt ein weiteres Mal Samuel L. Jackson, dessen Popularitit sich nicht zuletzt auf seine
Mitwirkung in den Tarantino-Filmen Purp Fiction und Jackie BRown griindet.



9/2/2000 Quentin Tarantino 149

stehungskontext von Jackie BRowN jedoch nur bedingt zu. Denn fiir das Jahr
1997 lafit sich eine auffillige Diskrepanz zwischen der habitualisierten Kombi-
nation Tarantinos mit dem Motiv der Waffe einerseits und seiner wachsenden
Skepsis tiber diese Attributierung andererseits feststellen. Tarantino hatte sich in
Interviews verschiedentlich dagegen verwahrt, auf ein bestimmtes Image und
Verhaltensmuster festgelegt zu werden. Unter anderem sagte er: ,,I don’t want
to be just the gun guy* (Peary 1998, 114).” Auf der Pressekonferenz anlifilich der
Premiere von JACkIE BROWN spricht er demgegeniiber von der Reife (,matu-
rity“), die seinen jingsten Film auszeichne. Was den Aspekt der Gewalt-
Darstellung anbelangt, prigt sich dieser selbstdeklarierte Reifeprozefy durch
eine signifikante Zuriickhaltung in seiner Adaption der von Elmore Leonhard
stammenden Vorlage Rum Punch aus. In seiner Drehbuchfassung des Stoffes
verzichtete Tarantino auf jene blutigen Elemente der Kriminalhandlung, die als
genuin ,tarantinesk® hitten gelten konnen und konzentriert sich stattdessen auf
eine eher konventionell erzihlte, komplexe Charakterstudie der Protagonistin
Jackie Brown. Dieser dsthetische Bruch, der in Rezensionen zu Jackie BROwN
vermerkt und eingehend diskutiert wurde, bleibt jedoch auf die filmkritische
Rezeption und die auktorialen Selbstdarstellungen des Regisseurs beschrinkt,
wiahrend zumindest in dem hier diskutierten Dokument der Werbekampagne
eine Kontinuitit in der pseudo-martialischen Vermarktung des Films festzustel-
len ist. Tarantinos kiinstlerische Weiterentwicklung, seine Ansitze zu einer auk-
torialen Image-Korrektur und der damit verbundene Anspruch, nicht immer
den gun guy geben zu miissen, scheinen die Marketing-Entscheidungen von
Miramax nicht berithrt zu haben. Das Image-Management von Miramax orien-
tiert sich im Fall von Jackie BRowN eher an den kanonisierten Elementen des
,» Tarantinismus“ und an den intertextuellen Potenzialen, die sich mit der Schau-
spielerin Pam Grier verbinden, als an der Emanzipationsrhetorik des Regis-
seurs. Dabei erweist sich das Marketing als progressiv in der symbolischen Ver-
dichtung der Anzeigengestaltung, zugleich jedoch als eher konservativ in der
Fortschreibung eines Images, das sich fiir den Regisseur einmal als aufmerksam-
keitsstarkes Zeichensystem etablieren konnte.

Man konnte hier einen Konflikt diagnostizieren zwischen den verschiedenen
Authentisierungsinstanzen eines Films: Das in dem allographen Text der
Anzeige evozierte Produkt-Image gerit in einen Widerspruch zu den in ver-

9 1998 stellt Erik Bauer in einer Interviewfrage an Tarantino fest: ,You’ve said a number of times
that you don’t want to be known as the gun-guy“ (Bauer 1998, 8). Zuvor hatte Tarantino
wiederholt eine wachsende Befangenheit in Interviews eingeraumt: “I start getting ridiculously
self-concious about just being me“ (Peary 1998, 171).
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schiedenen Interviews proklamierten Intentionen des Regisseurs. Wie ist das zu
bewerten? Vielleicht entlarvt diese Diskrepanz zwischen dem isthetischen Pro-
gramm Tarantinos und der Marketing-Praxis von Miramax, dafl der wahre Cha-
rakter des neuen amerikanischen independent cinema eben in seinem Waren-
charakter liegt und dafl Miramax in seinem Geschiftsgebahren als ,major inde-
pendent” den Profitinteressen einer Walt Disney Company allemal niher steht
als den vielbeschworenen personlichen Visionen seiner Regisseure. Fiir den
Rezipienten ginge es nun darum, das ,, kinematographische Feld“ neu zu bestel-
len, in dem bis zu seiner jingsten Kommerzialisierung das independent cinema
seinen Ort hatte. Miramax jedenfalls stellt institutionell und unternehmensstra-
tegisch gegeniiber Hollywood kein eigenes Modell mehr dar, sondern ist als
»mini-major* langst zum Branchenprimus eines lukrativen ,, Indiewood* avan-
ciert. Zu Larmoyanz besteht angesichts dieser Transformation kein Anlaf.
Immerhin wire, wie gezeigt werden sollte, auch Tarantinos Karriere weniger
spektakular verlaufen, hitte Miramax Purp Fiction nicht als Indie-blockbuster
vermarkten konnen. Die Herausforderung fiir den Zuschauer konnte in dieser
Lage in folgenden zwei Rezeptionsweisen bestehen: Ein Rezeptionsziel konnte
darin bestehen, im Film und seinen heterogenen Kontexten weiterhin die (ver-
meintlich) authentische Stimme des Regisseurs zu identifizieren und zu versu-
chen, diese von den kommerziellen oder journalistischen Inszenierungen seines
Image abzugrenzen; ein anderes Ziel bestiinde darin, ein differenzierteres Ver-
standnis fiir die Binnenstruktur des aktuellen amerikanischen Autorenkinos zu
gewinnen, um darauthin nach Alternativen zum aktuellen ,,industrial mode of
auteurism“ zu suchen. Der sensationelle Erfolg von Brair WrtcH ProjecT
(USA 1999, Daniel Myrick, Eduardo Sinchez) nach dem Vertrieb durch den
»major independent” Artisan ist kein Beweis dafiir, daf nicht das Internet zum
Raum werden konnte, in dem ein zukinftiges independent cinema verortet
wire. Immerhin fiele durch die technische Entwicklung in voraussichtlich naher
Zukunft der bis dato schwer uniiberwindbare Kostenfaktor der Distribution
fort. Schon ist auf den Seiten des amerikanischen Online-Magazins von der
»Dotcom-ization“ (Sloss 1999) des independent cinema die Rede.

Was auch immer die Zukunftsaussichten fiir das amerikanische independent
cinema sein mogen, einen Star-auteur wird es nur dann produzieren, wenn die
Attraktion einer breiten Offentlichkeit gelingt. Ob die dafiir notwendige Popu-
larisierung einer einzelnen Person gelingen kann, ohne auf die strategische
Kommunikation eines Images und damit auf Marketing- und PR-Konzepte zu
verzichten, bleibt einstweilen fraglich. Fraglich ist dabei auch die temporale
Dimension eines derartigen Reputationsprozesses. Quentin Tarantino wird,
sofern er nicht hinter die Kamera zurtickkehrt, vermutlich als Instant-Star in die
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Geschichte des internationalen Autorenkinos eingehen: ein Talent, dessen Stern
ebenso rasch erlosch, wie er aufgestiegen war. Vielleicht zahlt Tarantino den
Preis fir einen Erfolg, der sich neben der Bedeutung seiner Filme auch dem
yhype“ um seine Person verdankt und dem damit verbundenen ,dangerous
game with identity politics“ (Corrigan 1998, 39). Zum Verhingnis des Erfolgs
hat Marcel Duchamp einmal folgendes bemerkt: ,, Wissen Sie, was die Frage des
Erfolgs betrifft: Man mufl sich entscheiden, ob man Pepsi-Cola, Meu-
nier-Schokolade, Gertrude Stein oder James Joyce sein wird [...] Es ist nicht
wunschenswert Pepsi-Cola zu sein. Es ist gefahrlich!“ (Stauffer 1992, 200). Aber
hat Tarantino Gefahr nicht immer gesucht?
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