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PLAYTIME: die Fenster, auch sie,
lesen dir alles Geheime

heraus aus den Wirbeln

und spiegelns

ins gallertaugige Driiben,

doch

auch hier,

wo du die Farbe verfehlst, schert ein Mensch aus, ent-
stummt,

wo die Zahl dich zu dffen versucht,

ballt sich Atem, dir zu,

gestarkt

halt die Stunde inne bei dir,
du sprichst,

du stehst,

den vergleichnisten Boten
aufs harteste lber

an Stimme

an Stoff.

Aus: Paul Celan (1971) Schneepart. Frankfurt / Main: Suhrkamp Verlag.

Mit freundlicher Genehmigung des Suhrkamp Verlages

Paul Celan
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PLAY TIME, das Meisterwerk des franzdsischen Regisseurs und Komikers Jacques
Tati, kommt 1967 in die Kinos und beschiaftigt seitdem nicht allein die Filmkri-
tik. Der Film ist ein dsthetisches Monument, das in seiner Eigenwilligkeit und
Konsequenz Singularitat nicht nur im Werk Tatis, sondern in der Filmgeschich-
te behauptet.

Thema des Films ist die Krise des technisierten und mediatisierten Alltags des
20.Jahrhunderts und der modernen Urbanitat. Das Paris des Films, in dem man
sich bestindig findet und wieder verliert, ist ein typischer Nicht-Ort, beste-
hend aus modernsten Gebauden, deren Zweck nie eindeutig ersichtlich wird,
Durchgangsstationen zu undefinierten Zielen, die letztlich auf anarchische
Weise zerstort und definiert werden. Um dies zur Darstellung bringen, lief
Tati 1964-65 wie D.W. Griffith fiir INTOLERANCE (1916) die komplette Kulissen-
stadt Tativille vor den Toren von Paris errichten, mit Autostralen und grofRen
Gebduden aus Stahl und Beton. Hier standen die fiir den Film benétigte Aus-
stellungshalle, die Aufziige, die Flughafen-Lobby, das Restaurant, der Super-
markt und die Wohnungen. Doch diente der Kulissenzauber nicht dazu, eine
Story vorwarts zu treiben. Vielmehr zielte der konstruktive Aufwand auf eine
eher dem Avantgardefilm zugestandene Dekonstruktion des gemeinhin Film-
ischen. So war der kommerzielle MiRerfolg vorprogrammiert, zumal PLAY TIME
statt des liblichen Dialogs eine eigens komponierte und komplex montierte
Ton- und Gerduschkulisse enthalt.

Filmtechnisch ist PLAY TiIME auf dem neuesten Stand seiner Zeit. Tati bringt
alle technischen Rafinessen zum Einsatz und beeindruckt durch elegante Farb-
kompositionen, perfektes Licht- und Schattenspiel, grandioses Breitwandfor-
mat und nicht zuletzt durch das teuerste und brillanteste Filmmaterial iiber-
haupt: 7omm-Film.

Faszinierend ist diese technische Perfektion bei gleichzeitiger Revolutionie-
rung der filmischen Méglichkeiten. Tatis Liebe zum Detail, zur Gleichzeitigkeit
von Handlungen in einem Panorama und seine Auseinandersetzung mit dem
Modernismus und der Urbanitat nach Le Corbusiers Charta von Athen (1943)
lassen PLAY TIME zu einem immerwahrenden Menetekel fiir Cineasten, Urbanis-
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ten, Designer, bildende Kiinstler und Gerdauschmusiker werden, zumal der Film
spektakuldren Schauwert und Unterhaltung mit experimentellen Formen, Kri-
tik mit Ironie und Komik verbindet.

All dies macht PLAY TIME zu einem exemplarischen Gegenstand fiir eine mul-
tiperspektivische Herangehensweise gerade an der Hochschule fiir Bildende
Kiinste Braunschweig, die mit einem Syposium am 23./24.6.2004 ausschlieR-
lich diesen Film thematisierte. Die diesem Band zugrundeliegende Idee des
Symposiums war es, aus verschiedenen Disziplinen, die sich im weitesten Sinn
mit Fragen der Asthetik befassen, den Blick auf das gleiche Objekt zu richten. Es
treffen sich: Filmwissenschaft, Musikwissenschaft, Kunstwissenschaft, Design
und Philosophie. Sie interpretieren und analysieren den Film auf dem Hinter-
grund ihrer fachspezifischen Interessen, untersuchen jeweils unterschiedliche
Aspekte und bringen den Film in neue Kontexte ein.

Die Anordnung der Aufsitze ist so gestaltet, daR sie sich von detaillierteren
Analysen zu allgemeiner angelegten Uberlegungen hin bewegen. Auf Heike
Klippels knappe filmwissenschaftliche Einfiihrung, die bereits konkrete Mo-
mente des Films analysiert, folgen musik- und eine kunstwissenschaftliche
Analysen, die sehr dicht am Film arbeiten. Frieder Butzmann widmet sich dem
Filmton, dessen kompositorische Elemente er exakt beschreibt und interpre-
tiert und zur Idee der Musique Concréte und der Gerduschkomik ins Verhalt-
nis setzt. Katharina Sykora untersucht die Rolle des Mannlichen in der Sprache
von Kérpern und Objekten, der in diesem Film ohne klassischen Dialog eine
tragende Rolle zukommt, im Rahmen der allgemeineren Frage nach der Selbst-
referenzialitat des Filmischen, die ein wesentliches Strukturelement von PLay
TimE darstellt.

Mit dem Beitrag Michael Glasmeiers erweitert sich der Raum um PLAY TimE. Der
Film wird hier einerseits im Kontext einer Geschichte der komischen Kunst be-
handelt, anderseits auf seine malereispezifischen Grundlagen hin untersucht,
also ausdriicklich im kunsthistorischen Umfeld interpretiert. Erich Kruse blickt
von Praxis und Geschichte des Designs her auf den Film und positioniert ihn
innerhalb der Auseinandersetzung um gutes bzw. schlechtes Design. Brice
d’Antras stellt den Zusammenhang zwischen franzdsischer Geschichte und
dem Umgang mit Design her, von dem Tatis Film geprdgt ist. Stephan Ramm-
ler kontextualisiert den Film innerhalb der Geschichte von Stadtentwicklung
und urbanen Verkehrsmitteln. Hannes Bohringers Beitrag bietet zum Abschluf
eine Interpretation von PLAy TimE, die die wesentlichen Bedeutungsaspekte
prazise erfallt und die Details ins Allgemeine wendet.

Erganzt wird der Band durch den Wiederabdruck einer zeitgendssischen PLAY
TIME-Rezension von Enno Patalas aus der Filmkritik von 1968 und eine ausfiihr-
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liche Bibliographie. Zudem belegt der Abdruck des Gedichts »Playtime« von
Paul Celan (1920-1970), der den Film in seinem Pariser Exil gesehen hatte, die
Wirkmachtigkeit des Films von einer liberraschenden Seite. Celan, der mit sei-
ner Chiffren-Sprache als Asthetizist und Transzendentalist gilt, zeigt sich hier
einmal mehr in jener Gegenwartigkeit, von der Peter Szondi in seinen »Celan-
Studien« (1972) spricht und die bis heute zwischen Textimmanenz und Inter-
textualitat Gegenstand germanistischer Debatten ist.

Im Nachhinein ist es bedauerlich, dafl wir die Nachricht von diesem Gedicht
erst nach AbschluR des Symposiums erhielten. Wir reichen also PLAY TIME an die
Germanstik und all” die anderen Disziplinen weiter, die in diesem unerschoépf-
lichen Meisterwerk angesprochen werden, das Ulrich Kurowski einen »instabi-
len Science-fiction-Totenort mit Léchern« nannte.

Gemeinsam mit den Referenten danken wir fiir das Zustandekommen von Sym-
posium und Publikation Rolf F. Nohr, Florian Krautkrdamer, Christiane Preif3-
ler, Enno Patalas, dem Suhrkamp Verlag, dem Universum-Kinocenter in Braun-
schweig und dem Bureau culturel francais Niedersachsen.

EINLEITUNG
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PLAY TIME ist Jacques Tatis aufwendigstes Filmprojekt gewesen, und ich méch-
te zundchst einige kurze Hintergrundinformationen zu seiner Entstehung ge-
ben (vgl. Bellos 1999, 241-281). Der Film sollte in den zu seiner Zeit modernsten
Glas- und Stahl-Gebauden spielen, aber es erwies sich als unrealistisch, z.B.
eine Bank, ein Verwaltungsgebdude oder den Flughafen Orly, Gebdude also,
in denen gearbeitet wird, fiir langwierige Dreharbeiten zu benutzen. Deshalb
entstand der Plan, vor den Toren von Paris selbst zu bauen, zunachst als Dreh-
ort flr den Film, spater zum Verkauf als Biiro- und Appartement-Gebaude. Die-
se Ursprungs-ldee wandelte Tati dann ab, indem er das Ganze so baute, dass
es nach den Dreharbeiten zu PLAY TiImME als eine Art Cinecitta genutzt werden
sollte: ein komplett ausgestatteter Studio-Komplex fiir die franzosische Film-
industrie. Die Pariser Stadtverwaltung stellte ihm ein groBes Grundstiick im
Stidwesten von Paris zur Verfiigung, in der Ndhe des gerade fertig gestellten
Boulevard Périphérique. Da dieses Grundstiick bereits fiir eine Schnellstrallen-
Kreuzung verplant war, wurde Tativille allerdings nie weiter benutzt, sondern
nach den Dreharbeiten abgerissen.

Dieser Drehort, so schreibt David Bellos, war »herrlich«:

»Er hatte sein eigenes Kraftwerk und seine eigene ZufahrtsstraBe. Er bestand aus zwei Haupt-
gebauden aus Stahl und Beton, eines fiir die Ausstellungshalle, Flughafen-Lounge, Blirogebaude
und die Restaurant-Szenen, sowie eines fir die Supermarkt- und Drugstore-Szenen. Das Haupt-
gebaude war wetterfest, mit perfekter Studiobeleuchtung, Heizung und Energieversorgung;
die Rolltreppe, die wir im Hotel und in den Biiro-Sequenzen sehen, ist absolut echt und funkti-

onstiichtig« (ebd., 246/47).«41

Um die Illusion von ganzen StraBenziigen mit Wolkenkratzern aus Stahl und
Glas zu schaffen, gab es Fassadenkonstruktionen aus groBen Holz- und Kunst-
stoffflachen, die auf Gleisen bewegt und unterschiedlich angeordnet werden
konnten, wobei jedes Stockwerk etwas kleiner als das darunter liegende ge-
malt war, um die Héhenwirkung zu verstdrken. Die Strafen vor diesen simu-

lierten Blocks waren jedoch echt.
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Tativille nahm zukiinftige Entwicklungen der Pariser Stadtentwicklung vor-
weg, denn es wurde gebaut, bevor die Rekonstruktion bzw. der Neubau der Vor-
orte begann. Lediglich die Plane fiir La Défense — die erste hochmoderne Beton-
Trabantenstadt — waren 1964 bereits bewilligt, aber sichtbar und prasent im
offentlichen BewuRtsein wurde dieser Stadtteil erst 1970. In der Debatte, die
um La Défense entstand, »schien zumindest ein Architekt von dem langst zer-
storten Tativille inspiriert: Emile Alliaud schlug vor, La Défense durch zwei ge-
bogene, mit Spiegelglas verkleidete Blocks zu vervollstandigen und zu humani-
sieren, in denen die Pariser die Spiegelbilder der vertrauten Bauten ihrer Stadt
sehen kénnen« (ebd., 249) (Abb. 9, 20,29).

Aufgrund vielfaltiger Verzégerungen wurden iiber 350 Drehtage benétigt, zu-
ziiglich langer Unterbrechungen, und die Postproduktionsphase nahm weitere
neun Monate in Anspruch. Die ersten Planungen fiir den Film begannen 1963/
64, Tativille wurde 1964/65 gebaut, die Dreharbeiten fanden 1965/66 statt, der
Schnitt 1966. Im Dezember 1967 war die Premiere.

Der einzige Star des Films ist Jacques Tati selbst, der wie in seinen vorigen Fil-
men als M. Hulot auftritt, alle anderen sind Laienschauspieler, zum Teil Perso-
nen, deren Beruf der gleiche wie im Film ist, z.B. der Concierge oder die Hand-
werker im Restaurant. Der einzige Berufsschauspieler ist der Komiker, der den
Betrunkenen im Royal Garden spielt. Die weibliche Hauptfigur wurde erst nach
langem Suchen besetzt, sie sollte genauen Vorstellungen entsprechen: hiibsch,
etwas ungeschickt, relativ groB aber nicht athletisch, sondern feminin. Tati
entschied sich fiir die Deutsche Barbara Dennek, das ehemalige Aupair seiner
Nachbarn. Die Auslander, die den Film bevdlkern, z.B. die Touristen oder das
Verkaufspersonal in der Ausstellung, werden fast alle von tatsachlichen Ame-
rikanern oder Deutschen gespielt, die dann auch immer wieder ihre Mutter-
sprache sprechen.

Gedreht wurde auf dem teuersten und besten Filmmaterial: auf 7omm-Farb-
film, wodurch ein groBes Breitwand-Format mit besonders hoher Bildauf-
16sung erzielt wurde. Das klassische Bildformat eines auf 3smm-Material
gedrehten Films war 1 in der H6he zu 1,33 Breite, also eine ausgewogene Pro-
portion von etwa 3 zu 4. Seit den 5oer Jahren wurde eine Reihe von Verfahren
entwickelt, um aus dem 35mm-Filmmaterial breitere Bildformate zu gewin-
nen, durch Masken und spezielle Linsen. Das bekannteste ist Cinemascope, das
durch eine anamorphotische Linse die aufgenommenen Gegenstdnde in der
Vertikalen staucht und sie bei der Projektion wieder entzerrt, so dass ein Breit-
wandformat von 1zu 2,55 erreicht werden kann. Die heutzutage gangigen Lein-
wandformate sind entweder das mit dem Anamorphoten produzierte Cinema-
scope, oder ein Format von 1:1,85, erzeugt in der Regel mit 3smm-Film und einer

HERRLICHE ZEITEN
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Maske. In den 6oer Jahren bestand bei sehr breiten Formaten das Problem, daf
sich durch das Zusammenquetschen von zuviel Bildinformation auf dem Film-
streifen die Bildqualitat verringerte, was sich insbesondere bei der Projekti-
on in groBen Kinos auf riesigen Leinwanden bemerkbar machte. Zur Erzielung
eines Breitwandformats mit hochstmoéglicher Qualitidt benutzte Tati deshalb
70omm-Film, dessen Bilder ohne anamorphotische Linse ein Seitenverhadltnis
von1zu 2,2 haben. Heutzutage existiert ein verbessertes 3smm-Negativ-Mate-
rial, das zwar nicht an die Qualitdat von 7omm heranreicht, dessen Bildqualitat
aber fiir Breitwandformate als akzeptabel gilt, so dass man von der Verwen-
dung des teuren 7omm-Films wieder abgekommen ist.

Tati erhoffte sich, dass der Luxus dieses groRen, brillanten Bildes dem Film
helfen wiirde, sich gegen die Konkurrenz des Fernsehens durchzusetzen und
zum kommerziellen Erfolg beitragen wiirde. Diese Hoffnungen erfiillten sich
nicht, im Gegenteil: Zusatzlich zu den hohen Produktionskosten erschwerte
das Filmmaterial die Auswertung, da nur grofRe Filmpaldste die Moglichkeit
zur 7omm-Projektion besallen und innerhalb weniger Jahre diese Projektoren
vollstandig aus den Kinos verschwanden. Es existiert zwar inzwischen eine re-
staurierte 7omm-Kopie von PLAY TimE, die in speziell dafiir ausgeriisteten Ki-
nos gespielt wird, aber iiblicherweise wird der Film auf 35mm gezeigt, und das
auf dem schmaleren Filmstreifen zusammengestauchte Bild wird dann mit ei-
ner entsprechenden Linse bei der Projektion wieder verbreitert, ahnlich wie bei
Cinemascope. Auch die Verwertung auf Video oder im Fernsehen ist fast un-
moglich, da auf dem kleinen, grobkdrnigen Bildschirm zuviele Details der Bild-
information verloren gehen und die Rander abgeschnitten werden miissen,
denn das Fernsehbild hat in etwa das klassische 3:4-Format.

Die lange Produktionszeit und die hohen Ausgaben fiir die Bauten und das
Filmmaterial fithrten zu einer Kostenexplosion. PLaY TIME soll in etwa 10 Mil-
lionen Franc gekostet haben, eine Summe, die ein kommerziell ausgerichteter
Mainstream-Film mit Starbesetzung hatte einspielen kénnen, nicht aber ein
Film, dessen Publikum erwartet, dass sein Liebling, M. Hulot, wie gehabt die
Hauptrolle spielt, der aber stattdessen den Helden an den Rand driangt und
ohne Zentrierung ist, weder im Bild noch in den Figuren, dazu iiber zwei Stun-
den lang und ohne traditionelle Erzahlhandlung.

PLAY TIME verstoBt in vielem gegen die am klassischen Kino entwickelten Er-
wartungshaltungen, vor allem, indem er sich nicht an den etablierten Schnitt-
konventionen orientiert. Eine wichtige Rolle spielt dabei das Breitwandformat.
Dieses ermdglicht, auf einem Bild und in einer Einstellung so viel Information
unterzubringen, wie sie sonst nur in mehreren, durch Schnitte zusammenge-
fligten Einstellungen transportiert werden kann. So z.B., wenn zwei Cowboys
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beim bevorstehenden Showdown aufeinander zugehen: Im klassischen Format
sieht man sie parallel geschnitten im Wechsel, wahrend man sie im Breitwand-
format ohne Schnitt von beiden Seiten aufeinander zugehen lassen kann. Tati
nun aber nutzt das Format nicht nur, um unnétige Fragmentierungen an sich
zusammengehdriger Handlungselemente zu vermeiden, sondern zur Zusam-
menfiigung von disparaten Elementen in Gleichzeitigkeit und Nebeneinander.
Hinzu kommt, dass in PLAY TIME in vielen Einstellungen mit Tiefenscharfe gear-
beitet wird und wir zusatzlich zur Weite des Raums nach den Seiten hin auch
eine extreme Tiefe nach hinten haben und damit noch mehr Raum fiir Aktivi-
taten entsteht. Dadurchist es méglich, eine Vielzahl von Handlungen gleichzei-
tig in einer Einstellung stattfinden zulassen.

Der klassische Schnitt fithrt den Zuschauer und sorgt dafiir, dass alle wichtigen
Elemente herausgehoben und nicht iibersehen werden kénnen: Sie folgen auf-
einander, d.h. der Raum wird in eine zeitliche Sequenzialitdt aufgeldst. Auch
bei den Breitwandformaten folgt das Hollywood-Kino dieser Tradition. Es ver-
zichtet zwar auf Schnitte, die durch ein kleineres Format bendtigt worden wa-
ren, nicht aber auf die Zuschauerfithrung. Das breite Format wird in der Re-
gel zu einer zusdtzlichen Dramatisierung und dsthetisch interessanteren oder
spannungsreicheren Bildkomposition verwendet, sowie zur Gestaltung effekt-
voller Kamerabewegungen.

In PLAY TimE gibt es solche Hilfestellungen in der Regel nicht, da der Film durch
eine sehr grundlegende Verweigerung gegeniiber den Stilmitteln des klassi-
schen Kinos gepragt ist. Tati nutzt meist den ganzen Bildraum aus, mit mehr
oder weniger Fiille, aber so, dass fast immer gleichzeitig vieles Verschiedenes
zu sehen ist, als seien es unbewegte Bilder, auf denen in Ruhe das Auge um-
herschweifen kann. Die Bilder sind oft zu groR und reichhaltig, um als Ganzes
erfalt werden zu kénnen, so dass man die Aufmerksamkeit immer nur auf ei-
nen Teil des Bildes lenken kann, zwischen Bildbereichen abwechselt und da-
bei jeweils die anderen parallel stattfindenden Ereignisse verpalit. »Die Kame-
rak, schreibt Bellos, »fithrt das Auge nicht dahin, wo die >action« stattfindet.
Im Gegenteil, es ist viel zu viel auf der Leinwand zu sehen; die »action« be-
steht nicht aus einem einzelnen narrativen Ereignis, sondern aus einer Viel-
zahl von Details und Bewegungen, deren Bedeutung oft nicht ohne weiteres
erkennbar ist« (ebd., 260). In der Regel verzichtet Tati auch auf die Gestaltung
ausgepragter Spannungsfelder im Bild oder eine besondere Nutzung des Bild-
vordergrunds. Stattdessen hdlt die Kamera meist Distanz und bildet aus der je-
weils gewdhlten Perspektive eine gleichmidRige Ansicht der gezeigten Ereignis-
se ab. Ein Tableau folgt auf das andere, und da auf keine besonderen Aspekte
ausdriicklich hingelenkt wird, finden sich auch kaum Kamerabewegungen. Die
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einzelnen Einstellungen haben in der Regel eine unbewegte Kamera, manch-
mal ein Reframing (Justierung des Bildausschnitts) oder sehr ruhige, an den
Bewegungen bestimmter Personen orientierte Schwenks oder Fahrten. In ge-
machlichem Schnitt-Tempo reiht sich Einstellung an Einstellung, jede prasen-
tiert eine kleine narrative Einheit, und diese gruppieren sich locker hinterein-
ander, haben aber nicht unbedingt zwingende Abfolgen. Es gibt deshalb auch
keine dramaturgisch gestalteten Schnitte, wie Establishing Shot, Prasentati-
on signifikanter Details, SchuB/Gegenschul’, wie sie im Hollywoodkino iiblich
sind. Der Film hat zwar einen Handlungsbogen, nicht aber intensiv miteinan-
der verflochtene narrative Strange, die diesem Bogen strikt unterworfen sind.
Die einzelnen Szenen stehen oft fiir sich und wirken, also ob sie — innerhalb
gewisser Grenzen — auch anders angeordnet sein konnten. Diese Offenheit in
den Mdglichkeiten, die einzelnen Fragmente zusammenzufiigen, betrifft das
Medium Film im Allgemeinen, und deshalb wird in der Regel alles daran ge-
setzt, dass genau dieser Eindruck von Willkiir nicht entsteht. Klassischerweise
sind Einstellungen zu Sequenzen zusammen gefaRt, die inhaltliche und hand-
lungsmaRige Einheiten bilden, sich wiederum zu gréReren narrativen Bogen
zusammenfiigen und am Ende der Gesamt-Handlung dienen — und all dies ist
so intensiv miteinander verflochten, dass alle Elemente in gegenseitiger Not-
wendigkeit erscheinen.

Dies ist in PLAY TIME nicht der Fall. Stattdessen haben wir Gruppen von Ein-
stellungen, die thematisch zusammengehoren, und der Film 148t sich wie folgt
gliedern: Zundchst gibt es zwei grolRe, in etwa gleich lange Einheiten, von de-
nen die erste etwa als »Modernes Arbeits-/Geschaftsleben und Wohnen« be-
zeichnet werden kdnnte, die zweite als »Moderner Konsum und Verkehr«. Beide
sind etwas weniger als 60 Minuten lang. Die Gewichtungen innerhalb dieser
beiden Teile sind relativ ungleichmiRig. Der erste Teil besteht zundchst aus der
etwa 24 Minuten langen Folge, die aus den Szenen in Flughafen und Biiroge-
baude besteht, dann aus einer 18 Minuten langen Folge im Strand-Gebaude, in
dem sich die Konsumgtiter-Ausstellung und das Reisebiiro befinden, nach ei-
ner iiberleitenden Busfahrt gefolgt von der etwa 11 Minuten langen Apparte-
ment-Haus-Szene und einigen Minuten im Hotel. Der zweite Teil spielt sich da-
gegen fast ganz im Royal Garden-Restaurant ab, hinzu kommen jeweils etwa 3
bis 4 Minuten fiir den Drugstore, das Kaufhaus und das Karussell. Fiir all dies
waren auch andere Abfolgen denkbar gewesen; insbesondere fiir die Vielzahl
kleiner Einheiten in der endlosen Nacht im Royal Garden. Das Schnitt-Tempo
ist, wie bereits gesagt, langsam, die durchschnittliche Lange der Einstellungen
ist 22 Sekunden. Die durchschnittliche Einstellungslange im Hollywoodkino in
den 60erJahrenlag bei1o-11 Sekunden, war also etwa doppelt so schnell. Durch
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die weitgehende Absenz von Kamerabewegungen und innerer Bilddynamik
wird dem Zuschauer insofern vergleichsweise viel Zeit gegeben, um sich im
Bild umzuschauen. Da es oft keine konventionellen Sequenzen gibt, sondern
die Einstellungen selbst kleinen Sequenzen entsprechen, geht allerdings das
Charakteristische, ndamlich die logische Reihung, verloren; sie wird in Gleich-
zeitigkeiten innerhalb der Einstellungen verwandelt. Halt man sich vor Augen,
dass die durchschnittliche Sequenzlange im Hollywoodkino bei zwei bis fiinf
Minuten liegt, so wird deutlich, das 22 Sekunden wiederum recht kurz sind. Da
die Bilder extrem reichhaltig an visuellen Details sind und kaum Schwerpunk-
te gesetzt werden, reicht die Zeit nie aus, um alles zu erfassen. Man kénnte sich
vorstellen, dass dadurch ein emotional positiv besetzter Eindruck von Reich-
tum und Fiille entsteht, aber hdufig ist eher das Gegenteil der Fall: alles glei-
tet vorbei, ohne dass sich mehr daran heftet, als eine generelle heitere Stim-
mung. Der Verzicht auf traditionelle kinematographische Stilmittel bedeutet
auch den Verzicht auf ldentifikationsmechanismen; wir schauen distanziert
dem Zug der Bilder zu, versuchen ihm zu folgen, sind aber nicht unbedingt
tief involviert. Stattdessen sind wir oft damit beschaftigt, das Tempo und den
Rhythmus des Films mit unserer inneren Zeit abzugleichen, mit unseren Auf-
merksamkeitsspannen und Seh-Bediirfnissen. Oft kommen wir nicht mit und
haben den Eindruck, vieles zu verpassen, manchmal langweilen wir uns, weil
wir uns bereits zu sehr an die jeweilige Szenerie gewéhnt haben, und manch-
mal geht auch beides ineinander lber, z.B. wenn wir aufgrund der visuellen
Uberforderung Langeweile entwickeln, weil wir es aufgegeben haben, den De-
tails zu folgen — oder umgekehrt, wenn wir die Langsamkeit genieRen und uns
in den Bildern umschauen kénnen. — Dies ist allerdings eine Rezeptionshal-
tung, die sehr weit von der des klassischen Kinos, das uns mit allen Mitteln in
den Film hineinziehen will, entfernt ist. Sie schwankt zwischen Kontemplati-
on und Uberanstrengung und ist niher an der Rezeption von experimentellen
Filmen. Diese allerdings nehmen nur selten soviel Zeit, Raum und Bildfiille in
Anspruch, sie sind liblicherweise keine zwei Stunden lang, schwelgen nicht in
der Opulenz des differenziertesten und breitesten Filmmaterials und aufwen-
digster Ausstattung.

Der Film breitet ein Panorama des modernen Lebens aus, und zwar der Kon-
sum- und Unterhaltungsseite, der »Freizeit« — wie es der Titel bereits sagt. Im
Vordergrund steht dabei die Oberflache der Erscheinungen, nicht das Voran-
schreiten einer Handlung. Niemand in PLAy TimE hat eine definierte Aufgabe,
die er erfiillen muB. Die Touristen werden herumgefiihrt und liberlassen sich
dem, was sich fiir sie ergibt, und M. Hulot gerat ohne eigenes Zutun von einer
Situation in die nachste, ebenso wie die meisten anderen Figuren. Zu Beginn
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hat er zwar noch das Vorhaben, jemanden in diesem Biirokomplex zu treffen,
aber das MiRRlingen ist offensichtlich kein Problem. Abgesehen davon, dass die
Touristen am Ende wieder alle in ihren Bus miissen, gibt es keinen Zeitplan, der
eingehalten werden miiBte, der Tag vergeht, die Nacht vergeht, man hat Zeit
zum Flanieren und zum Feiern. In scheinen sich alle ziellos im Kreis zu drehen,
denn die Orte, die besucht werden, sind so gesichtslos und einander so ahn-
lich, dass der Eindruck entsteht, dass letztlich niemand sich wirklich im Raum
bewegt. Alle kénnen sich unbesorgt treiben lassen und werden dennoch im-
mer wieder aufgefangen. Die Anonymitit der Orte mit ihrem Durchgangscha-
rakter erscheint nur begrenzt menschenfeindlich, sondern vielmehr mit ge-
heimen Kraften der Kontrolle, aber auch des Aufgehobenseins ausgestattet:
Niemand geht verloren, man trifft sich immer wieder: der kleine dicke Tourist,
der zu spdter Stunde pl6tzlich im Royal Garden auftaucht, schaut schon zu, als
Barbara versucht, den Blumenstand zu fotografieren, Hulot und Barbara lau-
fen einander immer wieder iiber den Weg, Hulot verpaft Giffard zwar am An-
fang, trifft ihn dann aber doch noch, als er seinen Hund ausfiihrt, der Fahrer
des Royal Garden-Lieferwagens winkt Hulot bereits zu, als er aus dem Strand-
Gebaude herauskommt. Am Ende ist man ist erstaunt, dass der Touristenbus
doch noch den Kreisverkehr verlaRt — allerdings nur, um wieder auf dhnliche
Gebaude zuzufahren. Welches Ziel sollte man sich auch setzen, wenn — wie wir
es den Plakaten im Reisebiiro entnehmen kénnen — alle Orte der Erde einander
gleichen, und Paris und London sich nur noch durch rote und griine Busse un-
terscheiden? (Abb. 14)

Das Desinteresse an Okonomie und Zielstrebigkeit, das bereits die Produkti-
onsweise von PLAY TIME kennzeichnete, finden wir nicht nur in den Handlun-
gen, oder besser Bewegungen, der Protagonisten, sondern auch in der Gesamt-
struktur des Films. Die einzelnen Szenen scheinen sich unendlich viel Zeit zu
nehmen, sie sind charakterisiert durch Wiederholungen und durch eine Viel-
zahl subtiler Perspektivwechsel. Die Lange ist haufig fiir den Zuschauer kaum
vorhersehbar, im Vordergrund steht die Dauer, und die Szenen werden nicht
abgeschlossen, sondern horen einfach auf oder verandern sich nach und nach.
Wir wissen bald, dass Hulot und Giffard sich immer wieder verfehlen, dass
der Kellner, der sich immer mit seiner Frisur beschaftigt, nie ein Essen servie-
ren wird, der Turbot d la Royale nie gegessen wird und sind tiberrascht, als wir
den Ersatzteilkellner, den wir auf ewig nach draullen verbannt glaubten, doch
irgendwann im Lokal wiederfinden. Es gibt keine Trauer beim Abschied, kein
Ende: die Gruppe der Feiernden zerstreut sich, Barbara steigt in den Bus, Hulot
geht in Gegenrichtung zum Kreisverkehr ein letztes Mal durchs Bild, Figuren
tauchen auf und verschwinden wieder. Dass es keine Sorge um ein Wiederse-
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hen gibt, liegt aber auch daran, dass insbesondere die Figur des Hulot nirgends
hingehort und dennoch iiberall zu Hause ist. Die kalte Glas- und Stahlstadt ist
bevolkert mit Bekannten, die er immer wieder trifft, die hiibsche Frau, fir die
er sich interessiert, lauft ihm immer wieder in die Arme, bis er sogar mit ihr
tanzt; ohne nennenswerte eigene Aktivitit fiigt sich ihm alles nach den sozia-
len Regeln eines Uiberschaubar nachbarschaftlichen Wohnviertels. Es wird uns
immer wieder gezeigt, dass das moderne Leben offensichtlich weder die Pari-
ser noch die Touristen abschreckt: IThr Wille zum Paris-Sein dieser Stadt fiihrt
dazu, dass sie die Stadt bewohnen und sich aneignen, koste es, was es wol-
le, oder vielmehr, als ob es gar nichts kostete. Mag das Mobiliar im Restaurant
noch so morderisch sein, mit ein wenig destruktiver Energie macht man es sich
im Separée gemiitlich und feiert einfach weiter. Mag das Essen im Drugstore
noch so ungenieflbar aussehen und alles in ein giftiges griines Licht getaucht
sein, binnen kurzem entsteht eine Szene wie in jeder typischen Pariser Bar bei
Tagesanbruch —und dazu gibt es Pariser Lieder und Akkordeonmusik.

Die Zeit scheint eigenen Regeln zu folgen: der erste Tag geht bald zu Ende, auf
ihn folgt eine sehr lange Nacht, und kurz nach dem Morgengrauen legt sich
schon wieder die DdAmmerung iiber den Schauplatz. Von den zwei Stunden des
Films nimmt der Tag in den Biirogebauden etwa 40 Minuten in Anspruch, die
Nacht im Royal Garden etwa eine Stunde und nach dem Morgen des zweiten
Tages sinkt die Sonne bereits wieder nach dem kurzen Ausklang der Party im
Drugstore und dem Einkauf im Kaufhaus, d.h. nach einer Viertelstunde Film-
zeit.

Nacht, Zwielicht und kiihles Licht dominieren groRe Teile des Films. Tageslicht
wie Kunstlicht erscheinen in PLAy Time kiith]l und blaulich, vor allem deshalb,
weil sie sich fast nur in den unterschiedlichen, von Weil8 bis Schwarz reichen-
den Grauténen der Umgebung reflektieren kénnen. Ein Sonnenlicht, bei dem
ein warmer Glanz zugelassen wird, gibt es erst am Ende des Films, und nur fir
kurze Zeit; gelb-rétliches Kunstlicht wird nur minimal zu gezielten Effekten
eingesetzt; z.B. wenn sich im Biirogebaude die Fahrstuhltiiren 6ffnen, oder
wenn der futuristische Schrubber unter den Tisch leuchtet. Glanz wird nicht
uber die Inszenierung von Lichtquellen in einer bewegten Umgebung erzeugt,
sondern entsteht hauptsidchlich aus der Reflexion durch statische Objekte,
durch die spiegelnden Boden, die glanzenden Oberflachen und das viele Glas,
wobei Tiiren und Fenster durchaus auch Bewegung in die Lichtreflexe bringen
kénnen. Gerade dieser Effekt der Glasflachen wird aber auch immer wieder zu-
riickgenommen, denn, so schreibt Brent Maddock, um »die zahlreichen Refle-
xionen zu verhindern, wurden photographische VergréBerungen an Stelle von
Fensterscheiben verwandyt, [..] [da] Tati [...] befiirchtet [hatte], die Reflexionen
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konnten zu verfiihrerisch sein« (Maddock 1993, 105) Glas wird vielmehr haufig
in seiner Funktion als unsichtbare Barriere betont: es 6ffnet der Sicht, was es
dem Zugang versperrt.

Diese Zeitlosigkeit des Lichts, seine Indirektheit, sowie der Einsatz von Glas als
verwirrendem raumlichem Element, all dies entspricht der Struktur von PLAy
TimE, die sich der Linearitdt in Zeit und Raum gegeniiber verweigert; es reflek-
tiert aber auch die Tatsache, dass der Film weit entfernt ist von allem, was auch
nur an Natur erinnern kénnte. So wie Paris auf drei signifikante Embleme redu-
ziertist, mul sich auch die Natur auf Topfpflanzen, Plastik-, bzw. Neonlampen-
Maiglockchen, vielleicht den Hund noch, beschranken lassen. Statt Lebendig-
keit finden wir Stilisierung, sowohl der komischen Attitiiden der Personen wie
auch ihrer Bewegungen im Raum, die letztlich nirgendwohin fithren - eine Wir-
kung, die sehr stark davon unterstiitzt wird, dass den Personen nur selten eine
eindeutige Stimme und klar erkennbare Rede zugeordnet sind. Parallel zu all
diesem verhdlt sich der Mangel an Farbe: es ist kaum ein Farbfilm vorstellbar,
der derartig schwarzweil} ist. Sonnenlicht und Farbe, die Zeichen von Lebendig-
keit waren, sind weitgehend ausgegrenzt — dennoch aber gibt es hier eine sig-
nifikante Entwicklung: es gibt zundchst nur sehr dezidierte kleine Farbakzente,
diese mehren sich jedoch, in seinem Verlauf wird der Film etwas farbiger, und
fir fast zehn Minuten am Ende scheint der Grauschleier wie aufgehoben. Nach-
dem es erste Farbeinbriiche im Drugstore gegeben hat, ist das Kaufhaus dann
bunt. Wenn auch die Personen immer noch vorwiegend in Schwarz-wei8-grau-
Schattierungen auftreten, so dominieren in der Kaufhaus-Dekoration Rottone,
und bei der abschlieRenden Karussellfahrtim Verkehrskreisel ist alles bunt, der
Himmel ist blau. Die letzte Farbe, die man sieht, ist die des gelben Krans, von
dem aus die StraBenlampe repariert wird, wahrend sich das Blau des Himmels
schon wieder senkt (Abb. 7, 30, 31).

Der erste tatsachliche Farbkontrast wird inszeniert, als Barbara, die weibliche
Hauptfigur, das Hotel verldt, um sich zum Abendvergniigen zu begeben. Die-
ser Kontrast, namlich der zwischen griin und rot, ist hier noch schwach und zu-
ruckhaltend inszeniert. Aus dem Meer der Grautone hebt sich Barbaras grii-
nes Kleid ab, das ihr die Hotelbedienstete bringt und das sie von nun an tragen
wird. Kurz danach taucht zum ersten Mal die Frau in rot auf, und ich moéchte,
bevor ich zum Ende komme, ihre Spur weiterverfolgen, bis sie sich auflost. Sie
scheint zu den Touristinnen zu gehoren, tragt ein rotes Kleid und roten Haar-
schmuck, schlieBt sich bei ihrem ersten Auftritt an die Gruppe auf der Rolltrep-
pe an und wird von jetzt an sporadisch wieder erscheinen, ohne dass sie je eine
kontinuierliche Prasenz bekame. Sie ist vielmehr eine Art Akzent Barbaras, eine
Botin und Vermittlerin der Romanze zwischen Barbara und Hulot.
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In den sanften Hellgrau-Schattierungen des Hotelzimmers hebt sich das griine
Kleid zundchst kaum ab, die Farbe ist zart, ein Meerjungfrauen-Griin, spater,
wenn Barbara das Kleid tragt, wird das Griin kraftiger wirken. Die Frau, die pa-
rallel zur griingekleideten Barbara auftritt, tragt ein kraftig-dunkelrotes Kleid
und ein rotes Blumengesteck im Haar, das Haar schwarz, ebenso ihre ellenbo-
genlangen Handschuhe, und sie erscheint und verschwindet so schnell, dass
man sich erst bei ihrer Riickkehr wieder daran zu erinnern glaubt. Diese dezen-
te Inszenierung provoziert geradezu das Ubersehen-Werden, verweist aber auf
die Sprengkraft des Melodramatischen, Rot als der Farbe der Leidenschaft und
Griin, wenn es als Gegensatz dazu auftritt, als Farbe des Todes und der scho-
nen Leiche«2 zu inszenieren.

Tati, fern von derlei Exzess, beldBt es bei der vagen Implikation eines mégli-
chen Kontrasts und liberldRt es dem Zuschauer, darauf einzugehen oder nicht.
Mir, die ich in dem vielen Grau nach Farbe suchte und im librigen den Film so-
fort dessen verdachtigt habe, seine geradezu exzessive Repression irgendwann
zu verraten, ist es natiirlich sofort aufgefallen. Die beiden Frauen in griin und
rot schienen mir mégliche Ausbriiche anzukiindigen, und man kann sie in der
Tat als Vorboten des Chaos im Royal Garden-Restaurant interpretieren. Die-
sen Charakter haben aber auch die Touristinnen iiberhaupt, deren exaltierte
Hiite, wilden Blumen- und Gemiisebiischeln gleich, von dem Moment an, als
sie ihre Hotelzimmer verlassen, definitiv in Opposition zur modernen Eleganz
von Glas, Stahl und schicker Abendgarderobe stehen. Auch die Tatsache, dass
versucht wird, sie zuriickzudrangen — sie werden zunachst nicht ins Lokal hin-
eingelassen —macht sie verdachtig und 1aRt auf Unordnung hoffen. Sie werden
dann in eine Ecke gesteckt, wo sie eine merkwiirdige Alliance mit den abgren-
zenden Blumenkasten eingehen: sie sind Fremde in dieser Welt, nur Frauen,
ohne mannliche Begleitung, viele schon etwas alter, und ihre Blumen-Hiite
sind die einzige Erinnerung an eine ferne Natur, die es einmal gegeben hatte,
bevor in der hermetischen Szenerie von PLAY TIME alles sterilisiert wurde.
Sobald sie sich gesetzt haben, nimmt denn auch die Dekonstruktion des Roy-
al Garden ihren Lauf, und der Kellner, der kurz darauf als Ersatzteil-Lieferant
nach drauBBen verbannt wird, zerreilt sich die Hose. Hinter ihm sitzt die Frau
in rot mit den anderen Frauen am Tisch in der Ecke, kaum sichtbar. Signifikant
ist dagegen ihr nachstes Erscheinen: sie hat den Stuhl gewechselt, sitzt jetzt
mit dem Riicken zum Restaurant, das rote Kleid und die Blumen stechen heftig
aus der blutleeren Szenerie hervor, als der Speisekarten-Stander in Form eines
Kochs wie ein Verletzter durchs Lokal getragen wird. Als die Stimmung im Roy-
al Garden bereits erheblich gestiegen ist und die Lage immer uniibersichtlicher
wird, nahert sich der Film seinem romantischen Hohepunkt. Dieser wird durch
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die grelle Inszenierung der Blumenkasten und der altmodischen Hiite der Tou-
ristinnen vorbereitet und fiihrt die beiden Frauen in rot und griin zusammen.
Zunachst sind die Hiite aus der Nahe erkennbar, und ihre wiisten Farben und
Formen sind in der Tat beeindruckend, schwelgend in den Farben rosa, zar-
trosa, orange, mit Blauakzenten. Dass sie sich so sehr von der stilisierten PLAY
Time-Umgebung abheben, erklart sich uns sofort, wenn wir héren, dass sich die
amerikanischen Laien-Schauspielerinnen ihre Hiite selbst aussuchen durften,
wahrend alle anderen Ausstattungsentscheidungen von Tati und seinem Team
kontrolliert wurden. «3 Gleichzeitig tritt Hulot ein, auch er ein Wesen aus einer
anderen Zeit, verwirrt und ungeordnet in seinen Bewegungen st6l3t er gegen
die Saule, griiBt aber sogleich einige Bekannte; er scheint nirgendwohin- und
iiberall dazuzugehoéren. Wahrend ein Herr auf die griingekleidete Barbara zu-
geht, um sie zum Tanz aufzufordern, dreht sich die neben ihr sitzende Frau in
rot um, begriit lebhaft Hulot und geht auf ihn zu. In komplex choreographier-
ten Uber-Kreuz-Bewegungen gehen alle vier auf die Tanzfliche zu, die Frau in
rot weist die Tanz-Aufforderung eines dritten Herren ab, nimmt sich denjeni-
gen, der urspriinglich mit Barbara tanzen wollte, so dass Barbara nichts ande-
res Uibrig bleibt, als mit Hulot zu tanzen. Exaltiert und iiberdreht im Vergleich
zur gelassenen, sehr ruhigen Barbara bringt die Frau in rot Barbara und Hulot
zusammen und verweist auf den Abglanz einer Leidenschaft, die es nie geben
wird. Die beiden Frauen werden zum Paar durch ihre ausgeschnittenen, metal-
lisch glanzenden Kleider, deren tiefe, satte Farben einen stark betonten Zwei-
klang bilden, der diese Szene innerhalb des Films als einzigartig markiert. (Abb.
22) Danach wird Barbara Hulot iiberlassen, der auf ewig gehemmt in seinem
ungelenken Kérper und seiner Sprachlosigkeit kaum mehr kann, als sie zu be-
gleiten und zuriickbleibt als vereinzelter Uberrest eines fritheren Paris, wie die
Blumenfrau und das Bild des Eiffelturms. Barbara muB in ihrem kiihlen Griin
verharren, und ebenso keusch wie sie angekommen ist, reist sie auch wieder
ab. Die Frau in rot dagegen, sei sie auch karikaturhaft iiberzeichnet, ist eine
Gesellschafts-Dame, die — natiirlich liberspitzt formuliert - in einer Minute
dreimal die Herren wechselt. Als der charakteristische hypnotische PLAY TIME-
Riff einsetzt, zeigt sich, dass das Tanzpaar Hulot-Barbara bald aufgeben wird,
da er zu langsam ist, wahrend die Frau in rot noch lange wild weitertanzt. Als
die letzte Explosion die Musik zum Verstummen bringt, ist sie allerdings nicht
mehr zu sehen, und nachdem die Touristinnen gegangen sind, verbleibt Barba-
ra als einziger signifikanter Farbakzent. Die Wege der anderen Frau allerdings
bleiben unergriindlich: als die Amerikanerinnen das Lokal verlassen, kommen
zwei dltere Damen wieder zuriick, die es sich offensichlich anders liberlegt ha-
ben und nicht in den Bus einsteigen wollen. Sie werden begleitet von der Frau
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in rot, diesmal kaum erkennbar, im schwarzen Mantel, aber mit den Bliiten im
Haar und den langen Handschuhen. Uberraschend auch ihr nichstes und letz-
tes Erscheinen: nachdem wir sie nicht mehr gesehen haben, tritt sie plotzlich,
als Barbara und Hulot auf den Ausgang zugehen, aus der Tiir neben der Garde-
robe heraus und kreuzt das Bild, einer Bediensteten mit einem Besen folgend.
Sie ist damit ausgewiesen als eine ephemere Erscheinung, der genauso wenig
oder viel Gewicht zukommt, wie allem anderen, das in PLAY TIME vorbeigetrie-
ben wird. Das stindige Kommen und Gehen 14t auch die Vorstellung der Lie-
be nur fliichtig aufscheinen. Sie ist dem Paar Barbara-Hulot zugeordnet und
scheint in gewisser Weise zum Blithen zu kommen, als die beiden im Kaufhaus
mit den vielen Rot-Akzenten zusammen sind. Sie setzt sich aber in keinerlei Re-
alidt um und bleibt so folgenlos wie alles andere in diesem Film. Was es jen-
seits dieser metaphorischen Funktion mit der Frau in rot auf sich hat, werden
wir nie erfahren. Was ereignete sich, bevor sie wieder ins Lokal zuriickkehrt?
Was macht sie mit der Bediensteten und dem Besen? Wo ist sie am Ende, war-
um reist sie nicht ab? Dies bleibt so ungewi wie das weitere Schicksal Hulots,
der irgendwann unauffdllig ein letztes Mal durchs Bild geht. Irgendwann kreu-
zen sich ihre Wege vielleicht wieder, nur Barbara hat definitiv den Schauplatz
verlassen und begibt sich woanders hin, auch wenn es dort wahrscheinlich ge-
nauso aussieht wie hier.

01» Ubersetzung dieses Zitats und aller folgenden aus Bellos: Heike Klippel.

02» Nicht umsonst wird diese Farbkombination z.B. von Pedro Almodovar benutzt, um einen
ekstatischen Auftritt der sexualisierten, todbringenden und lebensrettenden Mutterfigur

in Tacones Lejanos (High Heels, Spanien 1991) zu inszenieren.

03» »Die amerikanischen Touristinnen haben sich ihre blumengeschmiickten Hiite selbst aus-
gesucht. Diese offenkundige Besonderheit wirkt umso iiberraschender, da sonst die raum-
liche Ausstattung wirklich haargenau dem entspricht, was es an modernstem auf dem
Markt gibt«. Bloesch, Jean-Daniel: Fiche Filmographique Nr. 237 (undatiert), S. 6, zitiert
nach: Nabakowski 1995, 242.
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Katharina Sykora

PLAY TIME — PLAY GENDER
SUBVERSIVE UNMANNLICHKEIT UND IHR
SCHONSTES SPIELZEUG: DAS KINO

PLAY TIME von Jacques Tati spielt mit der Zeit — der Realzeit und der kinemato-
graphischen Zeit. Da die Zeit als vierte Dimension alle drei anderen Dimensio-
nen in sich birgt, geht es in diesem Film auch um Linie, Flache und Raum. Dies
geschieht ganz im Koordinatensystem der »Modern Times«, operiert aber vol-
lig anders als der gleichnamige Film von Charlie Chaplin.«1 Ort des Geschehens
ist ein konstruktivistisches Paris, das Ende der 6oer Jahre noch Zukunft war,
heute — nach der Postmoderne - in seinem Purismus aber schon Archdologie
unserer eigenen Gegenwart ist. In diesem ganz aus Glasarchitekturen gebau-
ten Paris, das auch Chicago oder Tokio heifRen kdnnte, herrscht die Diktatur
der Linearitat, der Flachen im rechten Winkel und der kubischen Gegenstande
und Raume. Die Menschen sollen hier in die Funktionale der Moderne einge-
passt werden. Dass bei einigen der Prozess noch unabgeschlossen ist, andere
schon vollig iiberangepasst sind und einzelne bereits mit den Funktionen der
Moderne spielen und sie damit ad absurdum fiihren, davon handelt Tatis PLAY
Time. Er durchkreuzt gelebte, in den Kérpern und deren Motorik mitgebrach-
te Gewohnheiten der Vergangenheit mit der vorweggenommenen utopischen
Verkorperung absoluter Konformitat. Aus dieser Reibung zieht er seine komi-
schen Funken.

Die Gegenwart, in der Tati seinen Film ansiedelt, ist dabei eine Durchgangssta-
tion mit Wartehalle wie alle seine Architekturen: der Flughafen, das Biiro, das
Kaufhaus. Der Aplomb, mit dem die Moderne in der Epoche zwischen erstem
und zweitem Weltkrieg als neues Zeitalter, als radikaler zeitlicher Umschlag,
auftrat, wird in den kommerzialisierten Modernismen der Fiinfziger und Sech-
ziger — in denen sich der Film Tatis mit seinem ultramodernen Dekor situiert
- als Passage sichtbar, die von einem Anachronismus zum anderen fiihrt. Un-
zeitgemal ist alles in diesem Film, weil er den Zeitgeist demonstrativ zeigt,
ihn aber nicht als Direktive anerkennt, ihn vielmehr spéttisch vorfiihrt wie
eine Zirkusnummer. Der Zeitgeist ist bei Tati nicht perfekte Erfiillung des Al-
lerneuesten, sondern raumzeitliche Zone der Ubergangs, Bithne von Missver-
standnissen und Fehlleistungen, Stein des AnstoBes fiir die Menschen, die sich
mit ihm konfrontiert sehen. Die modernistische Studiostadt Tativille ist das
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gebaute Pendant dieser Zone, in der Voreiliges und Antiquiertes sich austau-
schen wie in einer glasernen Drehtiir, bis man bald nicht mehr weiR, was vorher
und nachher, altmodisches Relikt oder zukunftsweisendes Fanal ist.

PLAY TIME spielt aber nicht nur mit Raum und Zeit. Der Film spielt auch mit Fi-
guren von Mannlichkeit und Weiblichkeit. Diese werden nicht zuletzt durch ihr
Verhaltnis zu den Raumen der Moderne charakterisiert, in der Art und Weise,
wie sie sich in ihnen bewegen, welchen Interessen sie in ihnen nachgehen und
wie sie sich in diese einpassen, diese uminterpretieren oder zerstoren.

Auf der Seite der Weiblichkeit sehen wir uns einem Kollektiv gegeniiber, genau-
er gesagt einer Gruppe amerikanischer Touristinnen, die im hypermodernen
Flughafen von Paris ankommt und von dort im Bus in ihr modernes Hotel ge-
bracht wird. Es schlieBt sich der Besuch einer Ausstellung neuester Haushalts-
technik und am Abend eines neu eréffneten Restaurants The Royal Garden an.
Die Damen sind als Vertreterinnen des Landes der unbegrenzten Mdglichkei-
ten Trdgerinnen des Zeitgeistes schlechthin. Thnen kann man nichts wirklich
Neues vormachen. Sie bringen das Neueste vielmehr als Monokultur immer
schon mit und sehen die Welt lediglich als deren Verlangerung. Sie merken da-
her - mit einer Ausnahme - nicht, dass ihre Bildungsreise im hermetischen Ge-
hause bleibt, in einer Stadt mit unsichtbaren, weil glasernen Wanden, auf de-
nen die Referenzen auf das »alte Paris« nur noch als Plakat eines Reisebiiros
und in den Spiegelungen der gldasernen Tiiren aufscheinen. Auch die Statio-
nen ihrer Bildungsreise sind modern, das Museum ist durch das Kaufhaus, das
Theater durch den Nightclub ersetzt. Und dennoch passen sie sich nicht ganz
ein in das neue Ambiente, haben sie ein winziges Potenzial der Irritation. Als
»Herde« sind sie potenziell uniibersichtlich fiir ihren Reiseleiter. Er muss ihren
Bewegungsfluss kanalisieren, sie standig durchzahlen, sie zum Anschluss an
die restliche Gruppe ermahnen. Denn sie schauen sich ihre Umgebung offensiv
an, sind auf Sightseeingtour. Obwohl sie nur das sehen, was sie schon kennen,
hoffen sie auf die Uberraschung, die den Parisbesuch einzigartig machen soll.
Dass dies die Entdeckung eines Staubsaugers mit aufmontierter Beleuchtung
fur die dunklen Zimmerecken ihres amerikanischen Heims sein wird, ist dabei
gleich. Er wird ihr Souvenir von Paris sein. Der schweifende Blick der Amerika-
nerinnen ist also neben ihrer Bewegung ebenfalls etwas, das kanalisiert wer-
den muss: und zwar in den Konsum.

Dariiber hinaus aber sind die Touristinnen diejenigen, die Farbe in die Mono-
chromie von Tativille bringen. Der Regisseur hat seine moderne Stadt namlich
zundchst in ein andamisches Schwarz-WeiR-Beige getaucht, in die blassen Tone
von Glas, Chrom und Beton. Nur ein Fleurope-Blumenstand am Flughafen oder
der durchs Bild getragene Dahlien- und Gladiolenstraull geben dem sterilen
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Ambiente einen farbigen Akzent. Sie konnen sich aber gegeniiber ihrem Um-
feld nicht durchsetzen. Als hitte die modernistische Umgebung alle Lebendig-
keit vampiristisch aus ihnen gezogen, sehen sogar die flammendroten Blumen
aus wie die Plastik- oder Keramikgebinde auf mediterranen Friedhéfen. An-
ders bei den Amerikanerinnen. Sie brechen massiv in die Dezenz der farblichen
Grauwerte ein wie bunte Knaller. Sind sie bei ihrer Ankunft noch in relativ ge-
deckten Farben gekleidet — mit Ausnahme einer Leading Lady und zwei weib-
lichen »Schlusslichtern« der Gruppe, die eine rote Blume am Hut tragen —, so
riicken sie zum Restaurantbesuch mit abenteuerlichen Kostiimen und Hiiten
an. lhren Kopfputz bekronen Kunstblumengebinde, die ein franzésischer Kell-
ner fiirsorglich mit Champagner zu gieBen scheint, als er den angeheiterten
Damen nachschenkt: eine wirklich Pariserische Erfahrung fiir die Amerikane-
rinnen.

Gegeniiber der Weiblichkeit im Pulk dominiert auf der Seite der Mannlichkeit
die Einzelfigur. Sie geht immer einem Geschift nach, hat selbst eine Funkti-
on innerhalb des funktionalen Raums. Neben dem Schwall Touristinnen be-
tritt ein prominenter Politiker oder Industrieller, »Monsieur le Président«, den
Flughafen und strebt, ohne rechts und links zu schauen, unter Blitzlichtgewit-
ter seinem Wagen zu. Oder ein Militar bewegt sich auf dem Flughafen ohne Not
im rechten Winkel, als sei er auf dem Exerzierplatz, bis endlich sein Adjutant
auftaucht und er ihm in zackigen Bewegungen Befehl erteilen kann. Und der
leitende Angestellte eines Biirohauskomplexes durchmisst zielgerichtet, mit
einem akustischem Stakkato seiner genagelten Sohlen, die gewienerten End-
losflure des Gebdudes. Die mannlichen Figuren sind zudem durchgehend im
Anzug. Deren Chromatik und Passform fligt sich nahtlos in diejenige ihrer Um-
gebung ein. Wie Schachfiguren bewegen sie sich daher auf den rektangula-
ren Spielfeldern der Architektur. Perfektion heilt hier Unterwerfung unter die
Funktion. Sie wird sichtbar durch die kérperliche Einpassung in das Lineament,
die Flachigkeit, den Kubus des Raumes. Tati hat die mannlichen Figuren des-
halb an einigen Stellen sogar zu Schablonen werden lassen, die sich — erstarrt
und vollends identitdtslos — im Hintergrund mit den Kulissen von Tativille ein
beildufiges Stelldichein geben. Mehr mannliche als weibliche Figuren in sei-
nem Film sind daher Stereotypen. Bestenfalls sind die aktiven Spielfiguren —ob
mannlich oder weiblich — Typen, die in vielsagenden Kostiimen und eigenwilli-
gen Kérpermotoriken die Vorstellung vom modernen Menschen variieren.
Wie aber passt Jacques Tatis filmisches Alter Ego, Monsieur Hulot, in dieses Ge-
flige der Geschlechter? Gar nicht, oder nur bedingt. Er ist zwar ein Monsieur,
und aus den fritheren Filmen, aus denen er zu PLAY TIME hiniibergewechselt
hat, bringt er den Hang zu angedeuteten, zarten Romanzen mit weiblichen
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Figuren mit. Zu einem »richtigen« Mann macht ihn das jedoch keineswegs,
schon gar nicht im Zeitalter des Modernismus und im Raumschiff von Tativil-
le. Seine Gestalt und seine Motorik widerstreben der Funktionshérigkeit, mit
der sich die mannlich sozialisierten Kérper in die realen und imagindren Archi-
tekturen einpassen. Uberschlank und iiberlang, mit Hochwasserhosen und zu
kurzem Mantel und den charakteristischen Attributen von Rautensocke, Pfei-
fe und leicht verdriicktem Hut, ist er von Kopf bis FuB ein Misfit im normier-
ten Alltag der agilen Angestellten im korrekten Anzug und der adretten Damen
mit Hochfrisur und Etuikleid. Seine Kérperbewegungen wirken alles andere als
beherrscht. Mit schlaksigem Schlendern und zugleich federndem, wippendem
Schritt, mit abrupten Kehrtwendungen und vogelartigem VorstoR des Kop-
fes erkundet er flanierend seine glaserne, technizistische Umwelt. Staunen im
Blick, 1asst er sich Uiberraschen — was oftmals gelingt, ihn aber keineswegs be-
unruhigt. Der Flaneur jedoch hat in der Stadt der Funktionalen nichts zu su-
chen, wohl aber viel zu finden: all die Absurditaten namlich, die sie hervor-
bringt, einschlieRlich merkwiirdiger Verhaltensweisen der Menschen.

Das Zusammentreffen von Hulot und den anderen Besuchern und Bewohnern
Tativilles steht deshalb unter dem Stern der Verfehlung: Entweder verpassen
sie sich oder es kommt zum ZusammenstoRB. Das macht Hulot singular, er sitzt
zwischen allen Stithlen. Dadurch eré6ffnet er im hermetischen Kosmos der Mo-
derne jedoch einen neuen Raum, so klein er auch sein mag. Diesen Zwischen-
raum markiert er durch seinen Kérper. Der sperrt sich nicht nur gegentiber der
Funktionsarchitektur, sondern lasst diese ihrerseits aus den Fugen geraten. So
gewinnt Hulot nie Ubersicht iiber die labyrinthischen Biirogehiuse, verliert
sich in Aufziigen und zwischen Glaswanden, rutscht aus, wenn immer ihm eine
Situation unangenehm wird, auch ohne physische Ursache. Gleichzeitig aber
lasst er Glastiiren zu Bruch gehen und ganze Innendekorationen von der De-
cke purzeln, wenn er sie nur vorsichtig zu berithren scheint. Dabei rennt er kei-
neswegs gegen seine Umgebung an, vielmehr sind sein berithmtes seitliches
Knie-Einknicken, das die Schwebe zwischen elegantem Slalom und kérperli-
chem Zusammenbruch hdlt, und der briiske Ausfallschritt, mit dem er Situ-
ationen zu retten sucht, zumeist aber eine Kettenreaktion von Katastrophen
auslost, spontane Motoriken des Ausweichens oder der Wiedergutmachung.
Die S-Kurve oder der Mdander sind Hulots Fortbewegungsmuster, nicht jedoch
die gerade Linie oder der rechte Winkel. Und nicht Zielgerichtetheit und phy-
sische Selbstbeherrschung bestimmen seine Motorik, sondern ein ungerichte-
tes Suchen, dessen Gegenstand diffus bleibt, und ein schlafwandlerischer Um-
gang mit allem, was ihm dabei zustoRt. Wahrend der Pulk der amerikanischen
Touristinnen auBengelenkt und programmatisch von Ereignis zu Ereignis, von

KATHARINA SYKORA



»Site« zu »Site«, eilt, tut Hulot dies aus einem inneren Antrieb heraus und un-
systematisch. Und wahrend die Geschaftsmanner ein Ziel vor Augen haben und
ihre Korper bereits der Logik der Funktion unterworfen haben, bewegt sich
Hulot explorativ in seiner Umgebung und interpretiert sie dabei um.

Zwei mannliche Antipoden gibt es zur unméannlichen Figur Hulots. Der eine ist
Monsieur Giffard, der leitende Angestellte, den er im Biirohochhaus zu treffen
versucht. Dies gelingt jedoch nur kurz und ergebnislos, weil sich beide sogleich
wieder verlieren. Sie verlieren sich zwar nicht unbedingt aus den Augen, weil
sie durch die vielen Glasscheiben und die einsehbaren Biiroeinheiten einander
immer wieder ansichtig werden und aufeinander zustreben, wohl aber als phy-
sisches Gegeniiber, weil sie im letzten Moment immer wieder von einer Glas-
scheibe getrennt oder durch eine Spiegelung des anderen getauscht werden.
Der zweite Antipode ist ein amerikanischer Geschaftsmann, der im glasernen
Vorzimmer ebenfalls auf Monsieur Giffard wartet und groReres Gliick beim
Meeting hat. Die Art und Weise, wie sie sich ein und denselben Raum zueigen
machen, sich in ihm platzieren und mit sich, den Dingen und miteinander um-
gehen, spielt besonders schon den Gegensatz von moderner Mannlichkeit und
sperriger Unmannlichkeit in PLAY TIME aus (Abb. 6).

Das Aufeinandertreffen der beiden Figuren ist wie in einem ilberdimensio-
nierten Reagenzglas inszeniert. Anfangs von aullen gesehen, ldasst uns der oh-
renbetdubende StraBenldrm diesen Inkubationsraum wie ein stilles Terrarium
erscheinen, wie eine ganzlich andere, stumme Welt. Befinden wir uns innen,
dringt wiederum kein Laut von aullen herein, so dass sich die Gerdusche wie
durch einen Verstarker vor dem Hintergrund absoluter klanglicher Leere ent-
falten. Die Tone werden so zu bedeutsamen Mitspielern, da die beiden Prot-
agonisten — wie bei Tati oftmals liblich — keine Worte wechseln. Hulot betritt
als erster den gldsernen Kubus, dessen Wande mit monumentalen Portrits
der »Konzerngriinder« bestiickt sind und in dem, im rechten Winkel verteilt,
schwarze quadratische Ledersessel stehen. Hulot erobert sich das Terrain vor-
sichtig durch den Tastsinn, driickt die Polster der Mébel und beobachtet er-
staunt, wie sich die Dellen und Kanten mit einer Art Seufzton oder »Plopp«
wieder von selbst in Form bringen: Sie erscheinen wie miide Verkérperungen
eines allgegenwartigen Diktats des »Haltung bewahren«. Hulot 1asst sich erst
auf dem einen, dann auf dem anderen Sessel nieder und wird dabei vom Eintre-
ten Monsieur Giffards liberrascht, wahrend er in einer akrobatischen Kérper-
verrenkung den unteren Teil seines Sitzmobels genauer zu inspizieren scheint.
Der amerikanische Geschaftsmann setzt sich ebenfalls auf einen der Sessel,
ohne ihm jedoch eines Blicks zu wiirdigen, kennt er doch exakt dessen Funkti-
on und Komfort.
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Beim Niedersetzen macht der Lederstuhl das Gerdausch eines Furzes. Im sel-
ben Moment erhebt sich Hulot, um den Nachbarn zu griiRen, produziert da-
bei dasselbe Gerdusch, und beide Manner lassen sich befriedigt iiber die ge-
lungene Kommunikation wieder nieder. Der Geschaftsmann legt routinemaRig
seine Aktentasche auf die Knie, 6ffnet den Reilverschluss, holt Kugelschrei-
ber und Papier heraus, beginnt nachzudenken, macht dann ein, zwei Notizen
und packt alles wieder ein. Die Handlung ist banal, der Effekt jedoch groR.
Wir bekommen eine Einkorpersymphonie in einem Akt zu sehen und zu hoéren,
und das auf kleinstem Raum: im Carrée eines quadratischen Blirovorzimmer-
stuhls. Der Akteur hat Rumpf und Extremitdten so in rechte Winkel zueinan-
der gebracht, dass er wie eine Doppelung des Stuhls, bloB noch steifer als die-
ser, fungiert: zwei Dinge - ein Sitzgerat und ein Mensch - scheinen hier wie
Passepartout und Bild ineinandergefiigt. Die Motorik des Geschaftsmannes ist
entsprechend kantig: wie ein Roboter hebt und senkt er den Arm, fahrt sich in
einer Geste des Nachdenkens an die Schldfe, klopft sich imaginaren Staub aus
dem Hosenbein, schreibt einen Satz und attackiert dann das Geschriebene mit
drei Punkten, als durchstoRe er das Papier, bevor das Blatt ins planimetrische
Format der Aktentasche zuriickwandert. Die Mechanik seiner Gesten gewinnt
aber erst durch den Ton die Qualitdt eines vollkommen verselbstiandigten Han-
delns: Das Gerausch des ReiBverschlusses, das Knallen der Hand auf dem Ho-
senstoff, das Kratzen des Stifts und die Punktierung des Blattes schneiden wie
scharfe akustische Messer in die Stille des Glashauses. Die gleichférmige Kor-
perbewegung diktiert den Rhythmus dazu und so entsteht ein raffiniertes bru-
itistisches Tonstlick (vgl. Glasmeier 1994, 34f.). Der Korper spricht so mithilfe
der Dinge, die ihm zugleich Prothese und Prokrustesbett sind. Er spricht aber
nicht in Worten, sondern in Lauten. Auf dieser Ebene gelingt der Ubertrag zwi-
schen Hulot und dem Geschaftsmann, obwohl Hulot mit seiner gefldazten, aus-
gestreckten, verqueren Motorik die Grenzen des ihm zugestandenen Raums,
des Sessels, weit und ungeordnet liberragt und seine Attribute wie der Re-
genschirm keinerlei Funktion haben, sondern eher wie eine zusatzliche Extre-
mitat im Wirrwarr der Kérperglieder als weitere Storfaktoren mitspielen. Die
Verstandigung ohne Worte ist aber keine im eigentlichen Sinn. Denn der Laut
ist semantisch leer: ein Seufzer, ein Furz. Zudem ist ununterscheidbar, ob das
Ding oder der Mensch hier den Ton angeben. Es ist auRerdem ein kérperme-
chanisch produzierter Laut, der im Nachbarstuhl lediglich sein eigenes Echo
hervorbringt, indem er dort dieselbe taylorisierte BegriiBungsmotorik ausldst.
Gerat und Kérper, Mensch und Mitmensch, sind zu einer Kommunikationsma-
schine auf niedrigstem semantischem Niveau zusammengeschweif3t.
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Und doch gibt es eine Botschaft. Sie unterliegt nicht nur dem »Dialog« der zwei
vermeintlichen Geschaftsleute im Glaskubus, sondern auch allen iibrigen Ka-
kophonien, von denen PLAY TIME so iiberreich ist. Diese Botschaft lautet: Ge-
rausch und Echo produzieren ein Verhdltnis von Gleich zu Gleich. Tati bietet
uns hier ein witziges Paradebeispiel dessen, was man modernen Minimalkon-
sens nennt. Dieser Minimalkonsens ist in einem absolut reduzierten Raum, fiir
eine kurze Zeit, verséhnlich, weil er ein Gleichgewicht und eine Verbindung
schafft.«2 Er findet jedoch seine Grenze mit jeder Schachfigur, die von aullen
hinzutritt, den Raum durchldssig macht fiir die Hierarchisierungen der dulRe-
ren Makrostruktur.

Als der ersehnte Monsieur Giffard erscheint, Uibersieht er Hulot, da dieser nicht
die richtigen Gesten parat hat, und wendet sich ausschlieBlich dem smarten
Geschdaftsmann zu. So verlieren sich Giffard und Hulot erneut und finden ein-
ander erst zufdllig, des Nachts, in der Nahe des Appartmenthauses von Mon-
sieur Giffard, wieder, als dieser seinen kleinen Hund auf einem schmalen, aku-
rat geschnittenen Rasenstreifen zwischen Hochhaus und StraBe Gassi fiihrt
und zufallig der Er6ffnung des Royal Garden-Restaurants zusieht. In Hemdsar-
meln und Hosentrdgern hat er alles abgelegt, was ihn zuvor so geschaftsma-
Rig mannlich machte. Ein Pantoffelheld fiihrt hier sein domestiziertes Alter Ego
spazieren, einmal am Tag und im Dunkeln. Die herzliche Umarmung von Hulot
und Giffard zeigt, dass auch hier zwei Gleiche einander getroffen haben. Dies-
mal ist es jedoch nicht der Minimalkonsens einer technizistischen Prothesen-
welt, der sie verbindet, sondern derjenige abgelegter Mannlichkeit. Das ist un-
gleich herzerwdrmender als die erste Begegnung und bildet nach einem kurzen
Intermezzo den Ubergang zum zweiten Teil des Films.

Der spielt im Royal Garden-Restaurant, in das nicht nur Hulot hineingespiilt
wird, sondern in das es auch die Schickeria der glasernen Trabantenstadt und
den Pulk der amerikanischen Touristinnen zieht. Das Restaurant gibt sich ganz
auf dem modernistischen Niveau, das seine Klientel erwartet, einzig: es ist
noch nicht ganz fertig gebaut. Die Besucher sind zu friith da, oder man koénn-
te auch sagen, die Architekten und Bauleute sind zu spat dran. Jedenfalls ist es
ein Ort, an dem sich wie im Makrokosmos von Tativille die zeitlichen Schienen
durchkreuzen. Das Royal Garden mochte zwar mit der Perfektion der Moderne
aufwarten, ist selbst jedoch impragniert mit dem Signum des noch Unzuldng-
lichen. Die Farbe an den Wéanden ist noch frisch, der Fliesenboden der Tanzfla-
che noch nicht vollstdndig verlegt, die Durchreiche von der Kiiche zu klein fiir
die ausladenden Speisenplatten. Die Unfertigkeit des Restaurants bringt zwei
Handlungs- und Verhaltensweisen seiner Besucher und Sachwalter hervor: Ge-
lungene Improvisation und menschliches Versagen.
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Wahrend die Kellner die Fassade wahren und den Gasten vorgaukeln, sie befan-
den sich in einem gut gedlten, hochmodernen Betrieb, arbeiten die Hilfskell-
ner und Arbeiter weiter an den letzten Details: Rasch wird das Packpapier vom
Eingangsteppich gerollt, geduckt hinter den Blumenkasten werden noch letzte
Kabel verlegt, heimlich — aber mit sichtbarem Effekt — wird die HeiRluftanlage
auf Kithlung umgepolt. Doch die Fassade kann nicht halten, was sie verspricht:
namlich moderne Funktionalitdt. Die Unzuldnglichkeit der Dinge und die Im-
provisation der Kellner kippt bald in den Aufstand der Dinge und die Anarchie
des Personals. Die lockere Fliese klebt sich an die Ferse des Oberkellners. Als
kleinstes Planquadrat entzieht sie sich ihrer funktionalen Nachbarschaft ne-
ben anderen Planquadraten und schliipft in eine komische Rolle: Als neue Sohle
macht die Fliese den lackierten Schuh des Obers zum tollpatschigen Entenful.
Derselbe Oberkellner, der sich gerne zwischen seinen Auftritten hinter den Ku-
lissen einen Schluck Hauswein genehmigt, wird als Tater entlarvt, als der Chef
- misstrauisch geworden - den Flaschenhals mit Ruf bedeckt und sein erster
Mann am Ort mit einem schwarzen Kreis um die Lippen, einem geschminkten
Schmollmund gleich, durch die Gegend lauft.

Auch das Mobiliar erweist seinem Namen alle Ehre: es macht sich selbstandig.
Die metallenen Stuhllehnen in Kronchenform driicken ihre frische Farbe tief
in die Jacketts und Riickendekolletés der Gaste und hinterlassen dort unbe-
merkt blutrote Spuren. Die Glastiir zerbricht nach einem Hin und Her zwischen
Hulot und seinem Freund, dem Portier, in tausend Stiicke. Und die Deckende-
koration aus Holz und Kunstblumen stiirzt wie eine Ziehharmonika herunter,
als Hulot eine kiinstliche Apfelsine vom paradiesischen Gebinde pfliicken will.
Dinge und Menschen werden so aus ihrer engen Funktion befreit und anderen,
improvisierten, anarchischen Moéglichkeiten zugefithrt: Der libriggebliebene
Handgriff der zerschellten Glastiir dient dem Portier nun als Schale fiir‘s Trink-
geld, die Jalousie der herunterhdngenden Dekoration wird zum Paravent, hin-
ter den sich ein exklusives Grippchen — gefithrt von einem lauten, freigebigen
Amerikaner — ausgelassen zuriickzieht, und die Brandzeichen der Stuhllehnen
werden zu kronenden Eintrittsbillets, die allein Zutritt zu dieser Urhiitte in-
mitten des demontierten Restaurants gewahren.

Das Dysfunktionale bringt so die geheimen Zeichen des Funktionalitatswahns
und die darin unaufgehobenen geheimen Wiinsche der Menschen an die Ober-
flache: Ein immer dichter werdendes Szenario der architektonischen Unord-
nung und der iiberbordenden Kérpermotorik bricht sich in dieser langen Se-
quenz Bahn: Am Ende tanzen alle ekstatisch in konvulsivischen Bewegungen
zundchst zu harten Jazzrhythmen, dann zu Swingmusik und schlieBlich zum
Gesang einer Chanteuse.

KATHARINA SYKORA



Mit der Anarchie der Dinge und Menschen haben sich so Aspekte einer ganzlich
anderen Zeit und eines ganzlich anderen Ortes eingeschlichen. Das Paris jen-
seits der Glasstadt mit seiner Volkskultur der Markthallen und Vaudevilles, fiir
das nicht zuletzt das Chanson a la Edith Piaf einstand, hat sich als Humus der
glasernen Stadt Durchbruch verschafft; ein Ort also, der geografisch in Wirk-
lichkeit nur einen Steinwurf von Tativille entfernt ist, in den Képfen der Besu-
cher des Royal Garden aber auf dem Mars liegt. Und zwei Begegnungsformen
der Menschen driicken sich in diesem Chaos aus, die gar nichts mehr mit den
Ordnungsprinzipien des rechten Winkels und der Berechenbarkeit zu tun ha-
ben: die der mdglichen Orgie und die der méglichen Liebe.

Denninmitten des Tumultes finden sich Monsieur Hulot und Barbara, eine jun-
ge Amerikanerin, die in der Touristinnengruppe von Beginn an aus dem Rah-
men fdllt. Die junge Frau sticht als freundlich-schiichterne Besucherin heraus,
sie beteiligt sich nicht am Geschnatter, tragt keine Plastikblumen auf dem Hut
und schaut nicht mit blindem Modernismus in die Welt, sondern sucht nach
dem »alten« Paris, das — wie wir wissen — natiirlich auch nur eine Postkar-
tenimagination ist. Sie sieht daher auf der StraRBe vor den Glashdusern den
Blumenstand mit der alten Frau im Kopftuch, sie wiinscht sich richtige Blu-
men und moéchte den Eiffelturm und Sacré Coeur leibhaftig sehen. Und weil
ihre Aufmerksamkeit nicht auf die Fertigpackungen des Modernismus gerich-
tet sind, fallt ihr auch Monsieur Hulot ins Auge, denn er ist Vertreter jener an-
deren Zeit und jenes anderen Kérpergedachtnisses, dessen Motorik altmodisch
ist und nicht ins Gesamtbild von Tativille passt.«3

Beide scheren so aus der Blick- und Bewegungsstruktur ihrer Geschlechtsge-
nossinnen aus. Das stattet sie weniger mit den Insignien des Individuellen aus,
sondern macht sie eher zu Antitypen. Als solche gewinnen sie im Lauf des Films
gemeinsames Terrain. Es ist jene erwdhnte raumzeitliche Zone der Dysfunkti-
onalitdt, die sich wie ein Spalt in der Hermetik des Modernismus auftut. Dort
—am anachronistischen Blumenstand oder im demontierten Royal Garden, wo
die Gesetze des rechten Winkels und der Funktionalitdt fiir eine gewisse Zeit
ausgesetzt sind - kreuzen sich ihre Blicke, finden sie zusammen und gehen
ein Stiick gemeinsam weiter, um sich dann wieder zu verlieren. Im Royal Gar-
den treffen sie auf dem Gang zur Tanzflache, dann im Separée des zusammen-
gekrachten Dekors aufeinander. Von dort aus wird Barbara ans Piano auf der
Bithne gebeten, wo sie gemeinsam mit Hulot das musikalische Blatt ins Ro-
mantische des Pariser Chansons wendet. Dann verlassen sie gemeinsam das
Restaurant und flanieren in der Morgendammerung durch die StraRen, bis der
Tag anbricht.
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Bevor die junge Frau wieder abreisen muss, will Hulot ihr etwas schenken und
eilt mit ihr in ein Kaufhaus. Wir wissen jedoch, dass er dieser Grofmaschine
nicht gewachsen ist. Er bleibt zunachst zwischen Kochtopfstielen, die er fiir ein
Drehkreuz halt, stecken, wird dann hinter zwei robusten Damen an der Kasse
aufgehalten und kann seiner Angebeteten das Prasent nur noch indirekt zu-
kommen lassen — durch einen Boten, der sein jingeres Double sein konnte.
Bei der Fahrt zum Flughafen sehen wir, dass die junge Frau einen StrauR Mai-
glockchen in Hainden hdlt und ein Kopftuch, auf dem die Sehenswiirdigkeiten
des alten Paris aufgedruckt sind. Sie wird Erinnerungen mitnehmen von Din-
gen, die sie nie gesehen hat, und von jetzt an auch die StraRenlaternen im Licht
einer romantischen Naturwahrnehmung sehen: als iiberdimensionierte Mai-
glockchen.

Die Verlustanzeige, die Tati hier in Bezug auf das romantische Verhdltnis von
Mann und Frau macht, ist eine lakonische. Sie ist zweischneidig wie der ganze
Film, weil sie allegorisch vorgeht. Die junge Frau ist Verkdrperung eines Liebes-
objekts, das es nicht mehr gibt oder bald nicht mehr geben wird, und Monsieur
Hulot ist der Nachhall des romantisch Liebenden, dem sein Gegenstand vom
Vehikel der modernen Zeit entfithrt wird. Wenn ihre Bildungsreise der jungen
Frau daher einen Blumenstraull in den Schol8 legt, hat sie zwar mehr erlebt als
ihre Mitbesucherinnen. Tati zeigt uns ihre neue Sicht auf die technisierte Welt
zugleich aber auch als allegorische Falle. Ihre romantisierende Wahrnehmung
der Laternen von Tativille als Maigléckchen kann sich schnell ins Gegenteil ver-
kehren und sie in jedem Maiglockchen eine kleine Laterne sehen lassen. Auch
optisch werden wir dieser Entzauberung gewahr, wenn wir merken, dass sie
lediglich einen Kunstblumenstraull in Hinden halt. Die Naturalisierung und
Vermenschlichung des Funktionalismus wird bei Tati so zugleich als humanes
Versprechen und Gefahr der Verkennung deutlich. Das macht die Klugheit von
PLAY TIME aus. Der Film verspricht nicht, dass Utopie oder Nostalgie einzulésen
sind. Aber er zeigt beide gleichwohl als Prozesse von grofRer Wirkungsmacht,
und iiber dieses Potenzial spricht Tatis Film nicht nur allegorisch, sondern auch
selbstreferenziell.

Denn PLAY TIME spielt nicht nur mit Mannlichkeit, Unmannlichkeit und Weib-
lichkeit, sondern auch mit sich selbst als Kino. Der Film zeigt seine eigene Macht,
utopische und nostalgische Welten zu entfalten. Zum einen hailt er durch die
offensive Dissoziation von Ton und Bild, von Farbe und Gegenstand, von Licht
und Raum oder Objekt die filmische Konstruktionsebene von PLAY TimE fiir uns
stets prasent.«4 Zum anderen thematisiert Tati seinen eigenen filmischen Pro-
zess auch auf der narrativen Ebene, etwa wenn der fotografische Apparat, der
Fernseher oder die Kinoleinwand als Mitakteure ins Bild treten. Beide Formen
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der Selbstreferenzialitit setzt er dabei zu den mannlichen und weiblichen Pro-
tagonisten sowie zu Monsieur Hulot in ein sehr genaues Verhdltnis. Die weibli-
chen Figuren treten in diesem Kontext immer in der Rolle der Zuschauerinnen
oder der Bildobjekte auf — mit Ausnahme von Barbara. Die Mdnner bedienen
hingegen die Aufnahmeapparaturen, sie bestimmen das Bild, seine Kadrie-
rung, seinen Ausschnitt und entziehen sich dem Status als Bild — mit Ausnah-
me von Monsieur Hulot.

So versucht die junge Frau auch als Bildproduzentin aus der Reihe der anderen
Amerikanerinnen zu tanzen. Einmal bleibt sie zurtick, um jene Blumenfrau und
ihren Stand zu fotografieren, die sonst niemandem auffallen (Abb. 8). Ihr Fo-
toapparat verstarkt die Konnotation der bewusst Blickenden und markiert den
Unterschied zu ihren Gefdhrtinnen. Ihre Kamera ist von der Groe her beschei-
den, und sie benutzt sie sehr unauffallig oder beildaufig, als wolle sie ihre Um-
gebung damit nicht stéren. Das Fotografieren fiihrt sie auch zur Unterhaltung
mit der alten Dame, sie bittet diese, sich zu positionieren, muss die Sprach-
barriere mit Gesten und einem liebenswiirdigen Lacheln {iberbriicken. Das ist
eine andere, komplexere Konversation als diejenige zwischen Hulot und dem
Geschidftsmann im Glaskasten. Dennoch oder gerade deshalb muss sie schei-
tern oder besser: sich ihres Scheiterns bewusst werden. Immer wieder drangt
sich das StraBenleben ins Bild: ein Geschaftsmann, ein hoflicher Japaner, zwei
Jugendliche im Elvis-Look. Der technische Apparat entpuppt sich als zu tra-
ge, er kann das erwartete und zugleich nostalgische Idealbild nicht festhal-
ten und er vermag nicht, das Stérende der modernen Gegenwart aus dem Ka-
der zu lassen.

Die Unvereinbarkeit des Blicks der jungen Frau und der Maschine wird dadurch
deutlich. Dakommt ihr junger Landsmann in Gestalt eines amerikanischen Sol-
daten in Ausgehuniform und zeigt ihr, wie man’s richtig macht. Mit lautem, be-
stimmtem Ton no6tigt er die junge Frau, sich neben die Blumenverkauferin zu
stellen und die Kamera hinter dem Riicken zu verstecken. Dann bittet er bei-
de um ein Keep Smiling. Mit raschen prazisen Bewegungen tritt er zurtick und
hat sein Bild im Kasten.«5 Seine Motorik ist skandiert wie das Auf und Zu des
Kameraverschlusses, seine Stimme klingt verknappt wie das Klick des Aufnah-
meapparats, und alles geht blitzschnell. Ehe sie sich’s versieht, ist die junge
Frau nun selbst Teil des Bildes geworden, das sie urspriinglich machen wollte.
Dass es wenig authentisch ist, wei sie und fiihlt sich geniert. In diesem Au-
genblick hat sie etwas tiber sich und die Fotografie begriffen, und wir haben
als Zuschauer und Zuschauerinnen teil an diesem Innewerden. Dem amerika-

nischen Fotografen hingegen ist das Gestellte egal. Der Effekt wirkt »authen-
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tisch«, und fiir Effekte hat er einen ebenso sicheren Blick wie fiir die traditio-
nelle Geschlechterordnung: Die Frau gehort ins Bild, er hinter die Kamera.
Wie seine mannlichen Kollegen mit ihren Lieblingsspielzeugen, den neuesten
visuellen Techniken, umgehen, dazu entwickelt Tati in einer weiteren Szene ei-
nen komplexen Kommentar. Dort geht es um den neuen Fetisch des Heimkinos
unter mannlicher »Regie«, der fiir seine Zeit von verbliiffender Hellsicht und
Radikalitat ist. Schauplatz ist jenes moderne Appartmenthaus, in dessen Ndhe
Monsieur Hulot spater Monsieur Giffard mit seinem Hiindchen treffen wird.
Zunachst ist er dort jedoch zu Gast bei dessen Kollegen aus dem Nachbarap-
partement, der ihn zu einem Fernsehabend bei sich zu Hause eingeladen hat.
Die Kamera nimmt die Hauserfront immer wieder frontal auf und 1asst sie uns
in voller Breite sehen, manchmal erweitert durch eine langsame Parallelfahrt
nach links oder rechts. Sie wird dadurch vor unseren Augen zu einer sekunda-
ren Leinwand, die in einem Realtrick den Effekt eines Splitscreen evoziert: Wir
schauen durch die groRen viereckigen Fenster, die die gesamte AuBenwand der
Appartements einnehmen, in vier verschiedene Wohnzimmer wie in eine Pup-
penstube oder wie auf vier Leinwdnde in einer. Das Augenmerk konzentriert
sich dabei zunehmend auf die beiden unteren Appartements, in denen sich
spiegelbildlich fast dieselben Szenen abspielen (Abb. 19).

Ein Fernseher, der als praktisches Einbaumdbel in die Wand integriert ist, wird
angeschaltet, eine elegante Frau stellt Snacks und Drinks auf den Coffeetab-
le, man schaut TV. Wahrend in der Wohnung Giffards der Hausherr jedoch
noch fehlt — er hatte sich an einer Glaswand seines Biirohauses die Nase blu-
tig geschlagen -, ist die Kleinfamilie von Mutter, Vater und Tochter nebenan
komplett. Vor allem aber ist dort Tati als Gast willkommener Anlass von Vor-
flithrgesten, denen wir in unserer voyeuristischen AuBenposition vor dem Ap-
partementhaus in ihrer komischen Pantomimik folgen. Der Pater familias stellt
dabei mit libertriebenem Besitzerstolz Tati weniger seine Familie als sein Ap-
partment und seinen Fernseher vor. Mit groBer Geste schaltet er ihn an, bittet
den Gast neben sich in den Fernsehstuhl und zwingt ihn so in dieselbe Blick-
richtung: auf das Loch in der Wand, an deren Stelle das TV-Gerat installiert ist.
Hulot —nehmen wir seine Miene ernst —kann dem allerdings nichts, aber auch
gar nichts abgewinnen. Im Fernsehen findet namlich offensichtlich ein Box-
kampf statt, den der Hausherr in unwillkiirlichen Kérperreflexen wiederholt,
eine Ubung, die Hulot eher unheimlich zu sein scheint. Im Nachbarappartment
ist inzwischen Monsieur Giffard — mit groBem Pflaster auf der Nase — nach
Hause gekommen und hat sich zu Frau und Schwiegermutter vor dem Fern-
seher gesellt. Wie beim Simultanschwimmen beginnen sich nun die Szenen
links und rechts immer mehr zu dahneln, und wie beim psychologischen Ror-

KATHARINA SYKORA



schachtest falten sich die Klischees am Grat der gemeinsamen Membran der
Fernsehwand auseinander.

Doch die Figur Hulots bringt Unruhe in die linke Wohnung und damit in die
Balance der gleichgeschalteten Blicke und Gesten. Der Hausherr will dem Gast
noch mehr bieten und ldsst die Tochter einen Super-8-Projektor und die da-
zugehorige Leinwand bringen. Wahrend die Technik von dem miirrischen
Teenager aufgebaut wird, nimmt der Gastgeber euphorisch schon einmal das
vorweg, was dann im Heimkino zu sehen sein wird: der letzte Skiurlaub der Fa-
milie. Parallelschwung, Pflug und Wedeln sehen wir den beleibten Hausherrn
als Trockeniibung vollfithren, was Hulot vollends aus der Fassung bringt. Ohne
irgendeinen dulleren Anlass zieht es ihm den Boden unter den FiiRen weg, er
rutscht aus und schlagt der Lange nach hin. Soweit zu Tatis Kommentar uber
die Suggestionskraft des Kinos, mit oder ohne Projektion. Jedenfalls reicht
schon die bloRRe Vorstellung von so viel Schnee und Eis im Heimkino, um Hulot
real in die Gefahr des Hals- und Beinbruches zu bringen. Das begreift auch die
robuste Kleinfamilie und akzeptiert erschrocken, dass sich Monsieur Hulot fiir
den restlichen Abend empfiehlt.

Der Gang der Dinge wird in den zwei Appartements wieder alltaglich, Mon-
sieur Giffard auf der anderen Seite hat es sich in Hemdsarmeln bequem ge-
macht und nimmt dann den Hund an die Leine, um ein letztes Mal vor die Tir
zu gehen. Sein Nachbar entledigt sich ebenfalls des Jacketts. Madame Giffard
stiert weiter in den Fernseher, als miisse sie ihn mit ihren Blicken durchboh-
ren, sieht aber nicht wie wir den beginnenden Striptease des Nachbarn jenseits
der Wand. Fernsehen als Scheuklappe fiir das Allerndchste, Film als Produkti-
on von Phantasievorstellungen, die einen wortwortlich aufs Glatteis fithren:
Tati beschreibt die damals neuen visuellen Medien in den funktionalen Archi-
tekturen und in den Handen ihrer angepassten Manner als armlich und pom-
pos zugleich. Dass es schwer ist, ihnen zu entgehen, zeigt er jedoch gleich mit:
Monsieur Hulot hat sich beim Verlassen der Kleinfamilie im Hausflur verirrt,
der ihn aus der Klaustrophobie des Appartements herausfiihren sollte. Statt-
dessen holt ihn wieder die Tiicke der Vollautomatisierung ein: Er hat den Knopf
nicht gefunden, mit dem sich die Glastiir ins Freie wie von alleine 6ffnet. Zum
Gliick ist da aber der Hausherr, der ihn in seiner misslichen Lage entdeckt und
stolz den Fingerzeig gibt, wie’s funktioniert.

Selbstreferenzialitat heilt bei Jacques Tati nie Distanzierung des Filmema-
chers von dem, was er zeigt. Dazu ist er seinerseits zu sehr Liebhaber moderner
Technik und Verfechter eines absoluten kinematographischen Perfektionis-
mus — von den ausgedehnten Vorbereitungen seiner Filme inklusive der Pla-
nung und Erbauung der Filmstadt Tativille, liber die skrupul6se Personen- und
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Bildregie und die aufwendige Postproduktion mit dem komplizierten Schnitt
und dem Fiinfkanalstereoton, bis hin zu seinem Insistieren auf einer Projekti-
on im 7omm-Breitwand-Format. Und Tati ist immer auch zugleich Monsieur
Hulot, der romantische Verweigerer all dieser Technik, der diese auf der Lein-
wand einem anderen, witzigeren, anarchischeren Leben zufiihrt.

In der vorletzten Einstellung von PLAY TiIME hat Tati diese »zwei Seelen in ei-
ner Brust« sehr schon zusammengefiithrt. Dort verfangt sich der Bus der jun-
gen Frau im Stau innerhalb eines Kreisverkehrs. Der gerat erst wieder in Fluss,
als jemand eine Miinze in einen Parkautomaten wirft. Diese Geste und das,
was folgt, stehen in keinem realen oder technisch bedingten kausalen Verhalt-
nis zueinander und dennoch funktionieren sie auf der visuellen, allegorischen
und selbstreferenziellen Ebene des Kinos von Jacques Tati. Der Kreisverkehr
wird zum alten Kinderkarussell aus Tatis erstem langen Spielfilm Jour DE FETE
(1949) und zugleich zum Autochaos aus seinem vorletzten groRen Film TrRAFIC
(1971). Der Kreisel ist aber vor allem auch die Filmspule, deren Bilder der Pro-
jektionist mit einem Knopfdruck zum Laufen bringt und uns damit zur nachs-
ten Kinovorstellung einladt.

01» Chaplins Modern Times (USA 1936) hat die industriellen Mechanisierung zum Thema. Er
zeigt in einer seiner Schliisselszenen eine taylorisierte Motorik seines Hauptdarstellers,
die nicht mehr zu unterscheiden weiR zwischen den zu fertigenden Produkten auf dem
FlieBband und den Menschen und Dingen in der Alltagswelt. Er dreht daher wie am Band
auch an allen anderen Schrauben, etwa den Knépfen am Kostiim einer eleganten Dame.
Eine Verallgemeinerung, die durchaus strukturell richtig ist, wird hier sichtbar gemacht.
Tatis Film exerziert diese Motorik jedoch nicht an seinem Protagonisten Hulot, sondern an
vielen Einzelfiguren durch und interpretiert deren taylorisierte Motorik als eine bereits in-
ternalisierte und hochgradig ausdifferenzierte. Er macht weniger den Mechanismus als die
Architektur sichtbar, die den Menschen zu dieser Verinnerlichung bringt. Der Lapsus ist bei
ihm daher nicht gegen die Maschine, sondern gegen die gebaute Umwelt gerichtet. Sie gibt
nicht die Ubertreibung oder Uberbietung des Montageprinzips als anarchisches Prinzip und

lachenden Ausweg, sondern die Demontage als Einspruch.
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02p» Jonathan Rosenbaum hat sehr gut die demokratisierenden Aspekte in Tatis Filmen
und besonders in Play Time herausgearbeitet, die ihn gegeniiber der Gleichmacherei des
Modernismus eher in eine lakonische als eine verbitterte Haltung bringen: Vgl. Rosenbaum

1973.

03» Bereits seit dem ersten langen Spielfilm, in dem Tati die Figur seines Alter Ego etablier-
te, Jour de Féte (1949), lasst er den Brieftrager Francois am amerikanischen Prinzip der be-
schleunigten Postzustellung komisch scheitern. In Mon Oncle (1958) thematisiert er dann
die fehlgeschlagene Einpassung eines Kleinstadters in die hypermoderne Architektur des
Einfamilienfamilienhauses seines Schwagers. In Trafic (1971), obwohl nach Play Time ge-
dreht, exploriert Tati schlieBlich die Tiicken avancierter Technik in der Welt der Automobile,
die weniger vorwarts fiihrt als standig im Kreis. Er hat daher alle seine Langfilme in bezug
auf Play Time als Vor- und Zuarbeit begriffen und Play Time als Hohepunkt und Kumulation
seines Schaffens. Zu Lebzeiten bestand er darauf, dass bei Filmreihen Play Time immer am

Ende programmiert wurde. Vgl. Maddock 1977, 78.

04»Zu diesem produktiven Auseinandertreten von Ton, Licht, Farbe und Raum, Gegenstand,

Person vgl. Dondey 1989, 197f., sowie Harding 1984.

O5» In genau jenem Moment, in dem der Amerikaner sein Bild gemacht hat, bereitet auch
Tati der Sequenz mit einem harten Schnitt ein abruptes Ende. Der Film tritt mit diesem
»Zuschnappen« seiner Kamera in Analogie zum fotografischen Apparat und kommt eine

Sekunde lang selbstreferentiell zu sich.
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Zum Filmton (vorweg)

Ton im narrativen dramatischen Lichtspiel soll die
»Mein ganzes Leben habe ich . X X X
Vorgange des Films akustisch glaubhaft abbilden
furden Ton gekampft« X X X X .
oder musikalisch illustrieren. Wir erwarten, zu
JAQUES TATI <1 .

horen, was wir im Bild sehen, oder wir erwarten

zumindest das zu horen, was auch an die Ohren
der Darsteller dringt, damit uns das Filmgeschehen glaubhaft und realistisch
erscheint. Im Kinofilm wird also das als Gerdusch bezeichnet, was den Vorgang
im Bild akustisch ergdanzt und dadurch den Realismus der Szene verstarkt.
Darum meinen manche Filmemacher: Das was im Film Gerdusch genannt wird,
mufl den Ereignissen und der gesamten Story hinterherrennen. Das Gerdusch
darf kein Eigenleben haben. Es mul sich dem Bild unterordnen. Das musikali-
sche Artefakt im Film, sprich: die Filmmusik soll ein wenig dariiber hinaus ge-
hen und das zu Sehende kommentieren, verstarken oder abmildern, karikie-
ren, auf die allgemeine Stimmung eingehen, die innerpsychische Situation der
Handelnden wiedergeben, musikalische Hinweise auf Ort und Zeit geben, epi-
sche Akzente setzen oder einfach die Bilder integrieren.«2
(Das ist 1966 die Situation des Filmtons unter der Dominanz Hollywoods, zwar
schon durch die dem Realismus verpflichteten Gegenstromungen aus Euro-
pa in Frage gestellt, aber noch vor dem allgemeinen Aufbruch von 68 und der

sEmanzipation der Gerdusche« (Martin 1998, 26) in der Filmmusik der 8oer.)

Gerduschdefinitionen (vorweg)

In der Physik wird ein Klangereignis dann Gerdusch genannt, wenn sein Amp-
litudendiagramm (seine Schwingungsform) keinen periodischen Klangverlauf
aufweist (z. Bsp. das Klappern eines Schliisselbundes). In der Musik gibt es die
Schlag- und Gerduschinstrumente, die dieser Definition gentiigen. Aber sie (die
Musik) spricht von Instrumenten, die keine feste Tonh6he haben und von soge-
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nannten nichtstationare Klangen, also Kldngen, die sich in der Zeit entwickeln,
(wie z.B. ein mehrsilbiger gesprochener Wortklang oder das Anlassen eines Au-
tos, eine aufheulende Motorsdge etc.) Es gesellen sich also die Klange der Um-
welt hinzu; sozusagen direkt aus dem Leben, aus der Umwelt per Mikrophon
auf Tontrdger gespeichert und in die Musik einbezogen.

Im Alltag ist es ein wenig anders: Das Gerdusch ist etwas, das stort, gerade im
Moment eigentlich nicht zur Situation paft. Es ist etwas, das an unsere Oh-
ren dringt, wir wissen nicht, was es ausgesandt hat und fragen uns »Was war
das fir ein Gerdusch?« —— Aber dann erkennen wir (unter Umstanden) die (Ge-
rausch-)Quelle und wissen, daR es sich um das Platzen eines Autoreifens ge-
handelt hat. Und wir sagen: »Das gerade war kein Gerdusch, sondern der Ton,
den ein Autoreifen macht, wenn er platzt.« — Informationstheoretisch also ist
das Gerausch ein Signal, dessen Quelle (zunidchst) nicht zu identifizieren ist.

Die Mischung

Als Tati 1967 den Film PLAY TIME schneidet, sieht die alltagliche Arbeit am
Schneidetisch (prinzipiell) so aus, daB dem Cutter fiinf Binder vorliegen: Das
Zelluloid-Band mit dem Film, und dazu ein perforiertes Tonband in den Ausma-
Ren, bzw. den Normen eines 16mm-Films, auf dem die Dialoge aufgenommen
sind. Dazu ein drittes Band mit der Musik, eines mit der Atmo(sphéare) und ein
fiinftes mit den Gerduschen. — Dies ist eine iibliche Anordnung, um den Uber-
blick zu wahren und um spéater bei der Mischung Ubersicht halten zu kénnen.
Die Mischung sieht (im allgemeinen) zumeist so aus, daR Sprache am lautesten
ausgesteuert wird, die Atmo, Gerdusche und Musik leiser, je nach Intensitat im
Bild. Gewohnlich wurden die akustischen Signale, d.h. die Atmo, die Gerdusche,
die Dialoge am Drehort von einem Toningenieur auf Band aufgezeichnet.
Aber Tati dreht PLay Time ohne Tonaufnahme. So wie er die Darsteller und
ihre Handlungen fiir das weite Panorama des 70-mm-Formats drapiert, in der
Raumtiefe staffelt, so nuanciert er auch alle akustischen Signale. Im Schnitt-
studio werden alle Szenen nachsynchronisiert.

Tati hat fiir PLAY TimE das 70-mm-Format gewdhlt, weil es neben der visuel-
len Scharfe auch tontechnische Méglichkeiten eréffnet. In den spaten 6oern
garantierte dieses Format, daB die Vorfiihrkopie mit sechs Magnettonspuren
ausgestattet ist. Der Magnetton hat einen besseren Frequenzgang und einen
besseren Abstand von Signal zu Grundrauschen, als der damals tibliche Licht-
ton; vor allem in den oberen Bandern. Durch den verbesserten Frequenzgang
werden die akustischen Signale getreuer abgebildet, und vor allem ist der Ort
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des Signals im Stereopanorama und in der Tiefe des Raumes besser darstellbar
bzw. vom Horer (wegen horphysiologischer Gegebenheiten) besser zu orten.
Zudem erlauben es die fiinf genutzten Kandle,«3 den Ton an jedem Ort entlang
der vollen Leinwandbreite genau zu platzieren.

Diese technischen Voraussetzungen eréffneten Tati ein Spiel mit der Divergenz
von Auge und Ohr. Es gibt eine Augenmischung (die Staffelung der Ereignisse in
der Raumtiefe beim Drehen der Szenen + die zeitliche Abfolge der Szenen, also
der Schnitt) und es gibt eine Ohrenmischung, die das Bild differenziert, den vi-
suellen Fokus ablenkt. Das heiBt: Das Ohr hort gleichzeitig in alle Richtungen
und kann aus allen Ecken angerufen werden. Das Auge verweilt momentan auf
einem ausgewadhlten Punkt im Panorama, fokussiert sich auf einen Vorgang
der oftmals gleichzeitig ablaufenden Handlungseinheiten. Das stets erreich-
bare Ohr ist dann Mittel zum Zweck, die Aufmerksamkeit des Seherhérers von
der Leinwand herab liber einen gentigend starken, sprich: lauten Impuls fern-
zusteuern. Der Kopf des Seherhdrers wird durch ein lauteres Gerdusch plotz-
lich auf einen anderen Vorgang gelenkt. Die raumliche Anordnung der akus-
tischen Ereignisse (Gerdusche) ersetzt so zu einem groBen Teil die bei Tati
fehlenden Kamerafahrten. Die Kopfdrehungen sind unterschwellige geheime
Kamerafahrten. Zum Beispiel »[...] wird Tati (bzw. M. Hulot im Film PLAY TIME)
erst sichtbar, als er weit hinten im Bild seinen Regenschirm fallen 14R8t, das Ge-
rausch wird tiberdimensional verstarkt, und auf einmal merkt man iiberhaupt
erst, daB er da ist«.«4

Gerauschfolgen, 1. Satz

In den ersten (nur) 120 Sekunden nach dem Vorspann sind neben Gesprachsfet-
zen, Babygeschrei, und einer sehr leisen Flughafenatmo zu héren:

® Zwei Nonnen im Gleichschritt mit harten Sohlen (Holz?).

¢ Schritte eines Hilfskochs mit scheppernden Flaschen und Tellern auf einem
vierrdadrigen Wagen.

® In der Ferne kurze, schnelle, suchende Schritte eines Herrn mit Bowler Hat.

* Kaum horbare Schritte eines Reinigungsbeauftragten auf leisen Sohlen (Ge-
sundheitsschuhe?).

* Der wendige und stockende Stechschritt eines Generals mit Sabel, der klang-
lich und im Tempo durch die Stéckelschuhschritte einer powackelnden Kran-
kenschwester, die ein Kind tragt, aufgegriffen wird.

® Eine durch ihren engen Rock am Schnellschritt gehinderten Frau, die jeman-
den hektisch zu suchen scheint.

FRIEDER BUTZMANN



¢ Schritte einer Frau mit langsamem Stdckelschuhschritt, die einen Kinderwa-
gen schiebt.

¢ Schritte eines Mannes mit Gummischuhen.

¢ Schritte eines Mannes, der einen Instrumentenkoffer tragt und am Toilet-
teneingang

® einen beschnauzten Turbantriger trifft, dessen Gang das typische Gerdusch
von Klapperlatschen erzeugt.

® Schritte einer Kleingruppe bestehend aus zwei Damen.

® Schritte eines Blumenverkaufers, der Trauerblumen anliefert.

® Die fast unhérbaren Sohlen eines Geistlichen.

® Und Schritte eines Doppelgangers von M. Hulot.

Unterbrochen wird die Schrittkomposition endlich durch lasziv vorgetragene
Lautsprecherdurchsagen, ein vorbeifahrendes Flugzeug und einen Flughafen-
gong.

Alle Schritte durchqueren nicht nur den Raum, sondern dimensionieren ihn
durch die Hallfahne, die jede einzelne Bodenberithrung nach sich zieht. Diese
Art der Dimensionierung des Raumes durch akustische Mittel hat Tati offen-
sichtlich ganz bewul’t eingesetzt. Hort man sich den Soundtrack mit Kopfhorer
an, dann wird klar, wie er unter Zuhilfenahme der technischen Méglichkeiten
der Zeit den verschiedenen Schritten jeweils unterschiedliche Hallsorten mit-
gegeben hat. Die Lautsprecherdurchsagen bekommen gar ein raumgreifendes
kurzes Echo angehdngt.

Wenn Tati sagt: »Es ist meine Aufgabe, jede Szene noch einmal zu drehen, aller-
dings nicht in Bildern, sondern in Ténen« (Maddock 1993, 158), dann wird dies
hier besonders deutlich. So wie im Bild (oder auch in der Beschreibung der obi-
gen Liste), eine Variation typischer Charaktere, obskurer Typen, lustiger Kerle
und seltsamer fremder Leute zu erkennen ist, so hort man klangliche Variati-
onen schneller, langsamer, trippelnder, tanzelnder, marschierender, stolziern-
der Schritte.

Im narrativen Film der Zeit werden solch beildufige Gerdusche, wie Gehen
oder hintergriindige Flughafenansagen eher vernachldssigt. Ein Schritt ist ja
nur das akustische Anhangsel eines Vorgangs, dem durch auditive Unterstrei-
chung eine zu grofRe Bedeutung zukdme. Also wird es einfach weggelassen.
Aber in Tatis Schrittsymphonie haben viele Handelnde des Films (ohne wirkli-
chen Hauptdarsteller) ihren im wdrtlichen Sinne ersten Auftritt; jeder Schritt
ein kleines Signal: »Hier bin ich!l«

Immer wieder wird im Zusammenhang mit Tatis Tonarbeit von einer sMusique
Concréte« gesprochen. Und sicherlich legt der virtuose Umgang mit den Gerau-
schen des Alltags (den Klangobjekten der Musique Concréte) diese Sicht nahe:
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Die 1957 von Pierre Schaeffer«s formulierten Postulate«6 einer konkreten Mu-
sik gehen von einem Vorrang des Ohres aus. (Als Gegensatz dazu, daB sich Mu-
sik erst durch das Instrument traditioneller Analysetechniken der Musikwis-
senschaft eindeutig als solche zu erkennen gibt. Eine Erkenntnis, der zu ihre
Zeit —heute kaum nachvollziehbar - noch etwas Revolutiondres anhaftete.) Die
Aufforderung, die Umwelt musikanalytisch zu horen, ist eine Idee der Musique
Concréte, der Tati ganz offensichtlich gerne nachkommt. Das was die Musique
Concréte die Realisation neuer Klangobjekte nennt, bedeutet auch fiir Tati zu-
nachst nur die bewuBte Aufnahme von akustischen Signalen auf einen Tontra-
ger. Um all die vielen Gerdusche von PLAY TIME (im Nachhinein) aufzunehmen,
miissen lange Aufnahmesessions notwendig geworden sein.

Die weitere technische Verarbeitung von Gerduschen (bis in die 6oer waren
das vor allem tonbandtechnische Manipulationen, wie die Beschleunigung,
Verlangsamung, Beschneidung oder Umkehrung des Bandes) fiihrt zur Rea-
lisation musikalischer Klangobjekte. Durch die Manipulation des Klangs soll
zwar seine Herkunft nicht per se verleugnet werden, doch seine Abstraktion
bis zur Unkenntlichkeit, bis zu einem autonomen Klang ist ein musikastheti-
sches Vorrecht.

Von diesem Verhdltnis zum Gerdusch im Alltag distanziert sich Tati durch die
Art, wie er den Ton einsetzt. Tatis kompositorischer Ansatz ist ein anderer. Es
existieren keine abstrakten Gerdusche. Jeder Ton, jeder Sprachfetzen, jedes
Rauschen oder Brummen, Pfeifen und auch jede Musik ist zuzuordnen und
spiegelt, kommentiert, interpretiert, relativiert, dimensioniert die Personen,
die Nonnen, den Hilfskoch, den Herrn mit Bowler Hat, den Reinigungsbeauf-
tragten, den General, die Krankenschwester usw.

Tatis Welt ist der komische Klang. Das was gehort wird, verdoppelt nicht das
Filmbild, sondern komponiert klangliche Bedeutungen zu den visuellen Ereig-
nissen. Es sind komische Klange im Sinne Jean Pauls dialektischer Definition
vom »Umgekehrt Erhabenen« (Paul 1963). Es ist keine Musik, deren Einzeltd-
ne sich zu einem autonomen Klangespinnst zusammensetzen, sondern jeder
Klang ist in sich ein Bedeutungstrager, der erst durch einen Bezug zum Bild
vollendet wird. Jede Klangfolge (wie z. Bsp. eine Schrittfolge) ist eine kurze
Komposition visueller Musik. Visuelle Musik, weil das Bild den Ton und der Ton
das Bild vervollstandigen. Und erst so entstehen komische Klange.

Komische Kldnge«7 sind nicht abstrakt, sondern beziehen sich auf einen Gegen-
stand oder Vorgang. Die Schrittouvertiire des Films setzt sich aus komischen
sympathietragenden Peinlichkeiten zusammen. Durch (den musikalischen Pa-
rameter) hohe Lautstdrke ziehen die Erzeuger der jeweils solistisch vorgetra-
genen Schrittgerdusche in der verhallenden Architektur iibergroRe Aufmerk-
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samkeit auf sich. Die Vortragenden sind klanglich zumeist eine Karikatur ihrer
selbst. Sie sind durch Amt (General, Geistlicher), Aufgabe (Musiker mit Instru-
ment auf dem Weg zur Probe), Beruf (Krankenschwester), aber auch Exotik
(Turbantrdger) erhabene Personen. Und diese sichtbaren Erscheinungen ste-
hen im Widerspruch bzw. sind erst die Voraussetzungen fiir das MiBlingen ih-
rer horbaren akustischen Erscheinung. Die Nonnen trappeln geschwind und
fleiBig, der recht kleinwiichsige Reinigungsbeauftragte schleicht sich triage
lautlos durch die Halle, der General beherrscht die Szene durch schnellen und
bestimmten Auftritt der Sohlen, die Krankenschwester bleibt unnahbar, weil
sie den militarischen Schritt aufnimmt. Alle sind akustisch beinaktiv, alle rela-
tivieren Ihre Erhabenheit durch ihre eigene Erscheinung, aber auch ihre iiber-
triebene akustische Auffilligkeit.

Die Musik des Films besteht also aus komischen Klangen, die sich im weiteren
Verlauf zu einer Gerduschorgie ausweiten. So wie alle Musik visuell ihren Er-
zeuger bzw. ihr erzeugendes Instrumentarium assoziiert, so bezieht das All-
tagsgerdusch erst recht sein erzeugendes Objekt mit ein. Und wenn man Cages
Behauptung, der Klang sei die Seele eines Gegenstandes, ernst nimmt, dann
beseelt Tati die Welt mit Ténen, die zu ihren Kérpern in einem spannungsrei-
chen, komisch verwunderlichen Verhédltnis stehen.

Am Ende ergibt sich dann tatsachlich eine Vielfalt aus Klanglichkeiten, deren
Abfolge in der Uberlagerung und Verdichtung kompositorischer Durchorgani-
sation folgt. Dies wird noch deutlicher, wenn die Lautsphdre Flughafen verlas-
sen wird, Tati und der Seherhorer ins Biirogebdude eintreten und die »Lauts-
pharenkomposition««8 in einen neuen Satz eintritt.

Gerauschfolgen, 2. Satz

Inhaltlich, aber auch klanglich dndert sich der Film, als Hulot an der ersten Sta-
tion seines Tages ankommt. Formal ist es der 2. Satz. In der Eingangshalle des
Gebdudes herrscht eine technische Brummstimmung. Physikalisch bezeichnet
ist ihre Obertonstruktur ungeordnet, eine Klangstruktur wie sie von Glocken
oder anderen metallischen Klangkérpern in unseren Ohren klingt. Dies ver-
starkt nicht nur den glas-beton-metallischen Eindruck der Architektur, sondern
sie scheint von ihr abgestrahlt zu werden. Die Atmo dndert sich immer wieder
sprunghaft, 6ffnet den Raum durch eine reichere Ansammlung von Oberténen.
Der Raum klingt dadurch vergroRert. Und er wird durch eine dumpfere (weil an
Oberténen armere) Klangstruktur akustisch kleiner und enger.
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Die Gerdusche des Kommunikationspults, mit dem der Pfértner Meldung zu
machen versucht, sind ein Sounddesign, das in den ca. 10 davor liegenden Jah-
ren fir den Weltraum- und Sience-Fiction-Film entwickelt wurde. Es dhnelt
den Videospielgerdauschen der 8oer und goer. Die Klange«9 sind komisch, weil
sie auf der Erde stattfinden und von keinem Helden, sondern von einem tiiber-
forderten Stumpen rauchenden mickrigen Mannchen erzeugt werden.
Komisch sind Klange, die in eine neue Umgebung gestellt werden. Beispiels-
weise, wenn die lose Folge von Alltagsgerduschen zu einem kurzen rhythmi-
schen Stiick, einer Klangcollage wird, die ein amerikanischer Geschaftsmann
<10 erzeugt. Als der Mann in bestechender Akkuratesse den ReiRverschluB sei-
ner Kollegmappe 6ffnet, seine Finger einzeln lang zieht, die Bligelfalten glatt
streicht, Staubfusseln vom Hosenbein entfernt usw. fiigen sich die losen Er-
eignisse in ein absurdes Metrum, das das akribische Sytling seiner duBeren Er-
scheinung tonbildnerisch perfekt widerspiegelt. Hinzu kommt, daR nicht nur
die Rhythmisierung der Gerdusche, sondern auch ihre tonaufnahmetechnische
Klarheit den akustischen Eindruck iiberdimensionieren.

Beim weiteren Irrgang durch Verkaufs- bzw. Messehallen des Gebdudes variiert
Tati die Lautsphdre. Es ist aber keine realitdtsstiftende Atmo, wie man sie von
anderen Filmkunstwerken kennt, sondern ein Spiel zwischen Klang und Bild.
Zunichst verdichtet sich die Akustik. Achzende moderne Ledersessel, Schreib-
maschinengerdusche, weitere Schritte, Gesprachsfetzen einer Telefonistin, all-
gemeines Gemurmel etc. verdichten die Bliroatmosphare.

Ein erster musikalisch komischer Hohepunkt findet in dem Biiro statt, das als
Motto »Slam your Doors in Golden Silence« an die Wand geheftet tragt. Der Be-
griff slam (laut Langenscheidt Wérterbuch »Tiir, Deckel zuschlagen, zuknallen«
oder »etwas auf den Tisch etc. knallen« oder »jemanden schlagen«) steht schon
durch seine eigene Bedeutung im Gegensatz zum zweiten Teil des Satzes »Gol-
den Silence«. Noch komischer wird die Szene durch den lautstarken Vortrag des
Verkaufers, der die Tiire tatsachlich in aggressiver Manier heftig zuknallt, was
aber natiirlich nicht zu héren ist, denn es sind ja »Doors in Golden Silence«.
Und kurz vorher taucht plétzlich etwas auf, das der Horer im Gegensatz zur
bisherigen kontrolliert zuriickhaltenden Eskalation der Gerdusche sofort ge-
neigt ist, als Musik zu bezeichnen: die Komposition Musique Strand. Obwohl
Strand sich hier auf den Namen des Blirogebdudes bezieht, liegt die flapsig an-
mutende Ubersetzung »Strandmusik« sehr nahe. Denn das Stiicklein von Fran-
cis Lemarque«1 ist ein leichtes Easy listening mit elektrischer Kaufhausorgel,
sedierendem Schlagzeug, und zurlickhaltend exotisierender Blasergruppe. Die
Hawaiigitarre taucht auf, als im Bild Miillkorbe in Gestalt von griechischen
Saulenstiimpfen angepriesen werden. Die Musik vom atmosphdrischen Cha-
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rakter bis zum Instrumentarium steht im Gegensatz zum Bildinhalt. Und den-
noch ist sie nicht vom Bild entkoppelt, im Gegenteil sie verzerrt und erganzt es
zu einer komischen, weil schief beleuchtenden Wirkung.

Schon im Vorspann ist vor einem wunderschénen blauen Himmel ein Stiick na-
mens Théme Africain«12 zu héren. Es ist ein Stiick im Stil eines Gene Krupa, der
sich in den 30er Jahren in Benny Goodmans Swing Big Band als erster Schlag-
zeuger durch lange exzessive Soli einen Namen machte. Passend ware das Blau
des Himmels hinter dieser rhythmischen Orgie, die offensichtlich afrikanische
Trommelinstrumente einsetzt, als den Himmel liber einem Touristenafrika zu
interpretieren. Aber die Tom-, Drum- und Snare-Kaskaden mit kurzen Orgele-
insatzen lassen wohl eher den Krach der Stadt vorausahnen, und die Ruhe des
schonen Himmels erscheint als eine seltsam komische, beinahe kiinstliche Dar-
stellung.

Michel Chion schreibt 2003 zu der Musik an dieser Stelle (und meint generell
den Einsatz von Musik bei Tati): »You are listening to radio-cosmos [...] with ra-
dio-cosmos we are tuned to the universe [...] music is never imposed on you:
Neither by the characters, nor by the director« (Chion 2003, 150). Chion sieht
also die Musik bei Tati stets als den Radio-Hintergrund des kosmischen Rau-
schens, das nur die Szenerie fiir verschiedene Auftritte liefert. Die musikalische
Beildaufigkeit und Unaufdringlichkeit, die zwar den Raum ausfiillt, illustriert,
zuweilen karikiert, aber nie die Personen kommentiert, 14t die Musik zu ei-
ner wichtigen, liebevoll gestalteten Kulisse werden. Tatis eigentliche Filmmu-
sik bleiben aber die Gerdusche!

Ein weiteres Element der akustisch musikalischen Komik ist das nebeneinan-
der verschiedener Sprachen. An dieser Stelle ist nochmals auf die immer wieder
zitierte Musique Concréte im Zusammenhang mit Tatis Vertonungen zu kom-
men. Pierre Schaeffer bestimmt die verschiedenen »Klangtypen [...] als Grund-
konstellationen der Horwahrnehmung [...] (1) im Bereich der Musik die Klange,
die um ihrer selbst willen geh6rt werden [...] (2) die Umweltgerausche (deren
Klange als Verweise auf reale Vorgange wahrgenommen werden) [...] (3) Spra-
che (deren Klange als Ubermittler von Bedeutungen aufgefalt werden)«.«13
Dies ist an dieser Stelle erwdhnenswert, weil Tati mit diesen Ebenen spielt. In
der Behandlung der Sprache ist dies gut zu beobachten. In den graduellen
Ubergiangen zwischen den Polen unsinniger Sprachklang einerseits und bedeu-
tungstragender Sprachklang andererseits wird klar, daRB sich unter die Sprache
als semantischem Trager auch eine Freude/Lust am Klang, teilweise sogar an
der Unverstandlichkeit und dem Milingen des Sprechaktes mischt.

Alle miindlichen AuRerungen sind bekannten Sprachen zuzuordnen, dennoch
sind nur manche verstandlich. Das Gemurmelte hat nur einen Klang, aber keine
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Information, die hochgestimmten erwartungsvollen englischen Sprachlaute
einer Damengruppe auf dem Weg zum Hotel sind ein vielstimmiger Chor. Und
die deutsch-englischen, grammatikalisch ungeformten, exaltierten, floskel-
haften Wortfolgen des Tlrenverkdufers sind ein halbverstandliches Gestam-
mel, das nicht undhnlich einer Arie sich zum H6éhepunkt steigert, um im laut-
losen Turenknall zu enden. Es ist ein stindiges Hin und Her zwischen Klangen
um ihrer selbst willen und Klangen als Ubermittler von Bedeutungen.

Nie vergessen sollte man das andauernde Grundgerausch im Haus. Technische
Brummtoéne und menschliche Geschaftigkeit werden von kurzen dariiber lie-
genden akustischen Ereignissen und Sprachfetzen lberlagert. Zwischen be-
deutungstragend und abstrakt, zwischen Bildgerausch und Musik bewegen
sich alle Téne des Films. So auch die immer wieder auftauchenden akustischen
Warnsignale und technischen Piepser. Sie sind zumeist fiir die Akteure semio-
tisch nutzlos, wirken fiir den Seherhdrer aber atmospharisch und musikalisch.

<14
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Zeichnet man ein Zeit-Amplituden-Diagramm des Filmtons von PLAY TIME lber die gesamten 120 Minuten, so ist

daraus nichts an Inhaltlichem abzulesen. Dennoch fillt eine klare Gliederung auf. Gewi ware auch eine differen-

ziertere Rasterung der akustischen Ereignisdichte méglich, doch die 3 Hauptorte (Flughafenhalle/Strand Building/

Restaurant Royal Garden) und ein weiterer wichtiger Ort, das Apartment-Haus, in dem Tati Gast der Familie ist,

legen mir (subjektiv, spekulativ) eine Einteilung in 3 Satze plus einem Intermezzo nahe. Deutlich ist zu erkennen,

wie bei ca. 15 Min. (als Hulot zum Strand Building kommt) die Ereignisdichte plotzlich abnimmt, um sich langsam

wieder aufzubauen, bis bei ca. 48 Min. das Intermezzo im Apartmenthaus die Klangdichte reduziert, um sich im 3.

Satz immer starker zu verdichten. Die Einschnitte in diesem 3. Satz sind bei ca. 78 Min. der Wechsel von Samba zu

Bebop Combo, bei ca. 99 Min. die Ubernahme des Klaviers durch Barbara. Der Einschnitt nach ca. 107 Min. markiert

das Ende der Party im Royal Garden, bzw. das Hinaustreten der Gdste nach durchzechter Nacht. Diesen letzten Ab-

48

schnitt kann man als Abklingen des 3. Satzes sehen oder als eine kurze Koda interpretieren.
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Gerauschfolgen, Intermezzo

Bei Filmlange ca. 47:50 bis 55:00 Minuten (mehr als sieben Minuten!) schal-
tet Tati, wie es hin und wieder im klassischen Sonatensatz geschieht, in die
musikalische Abfolge der Lautsphdren ein Intermezzo ein. Vor bewohnten
Apartments mit StraBenschaufenstern (zumeist sind nur zwei nebeneinander
liegende zu sehen) flieBt geméachlich das Gerdusch des StraRenverkehrs, un-
terbrochen nur von Schritten der FuBganger und einmal von einem Martins-
horn. Wir versuchen unbewuft und zwanghaft Bild und Ton zu verkniipfen,
d.h. in Ubereinstimmung zu bringen. Die Gerdusche im Glaskifig sind nicht
zu horen und gewinnen paradoxerweise durch ihre Absenz eine irreale Wir-
kung, weil die Gerdausche von den Vorgangen, die sie erzeugt haben, entkop-
pelt wurden. Das Zuschlagen der Haustlir, der gestikulierende Wortschwall bei
der Vorstellung der Familie, das blecherne Quietschen eines mechanischen Zi-
garettenspenders, das Anschalten und die Gerausche aus dem Fernsehappa-
rat und das (im Rhytmusstiick des amerikanischen Geschaftmannes) bereits
gehérte Achzen des modernen Ledersessels erklingen beim Seherhérer wie ein
Echo der eigenen Vorstellung. Vielleicht ohne es zu ahnen, hat Tati hier einen
Beitrag zur mit John Cage in den soern einsetzenden, mit den Arbeiten im Um-
kreis der sogenannten »akustischen Hérékologie««15 vorangetriebenen und in
den goern durch den reduktionistischen Charakter verschiedener Klanginstal-
lationen fortgefiithrten Diskussion der Stille einen filmischen Beitrag geliefert.
Es ist eine ganz andere, auf Gegenstinde bezogene visuelle Stille. Hier ist Stil-
le als ein Schweigen der Dinge zum Zwecke ihrer merkwiirdigen (komischen)
Verfremdung zu erleben. Eine Stille, die sich ganz unweihevoll, nicht zuguns-
ten einer Lautstarke dezent zuriickzieht, sondern voll und laut im Kopfe tont.
Die Gerausche sind gerade durch ihr Fehlen deutlich gegenwartig. (Wenn das
nicht komisch ist!)

Gerauschfolgen, 3. Satz

Ziemlich genau zur Hélfte des Filmes beginnt der furiose letzte Satz des Film/
Musik-Werks. Wieder verdichtet sich die Gerdauschkulisse, die keine Kulisse,
sondern die vielschichtige Lautsphire eines Restaurants ist, das gerade eroff-
net wird und in dem die Handwerker noch hammern, bohren und miteinander
diskutieren. Wie in der Stunde zuvor gesellen sich zu den Arbeitsgerauschen
Schritte mit Sprachfetzen etc.
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Bereits nach 9 Minuten setzt eine zur Sanftheit gezihmte Sambakulisse ein.
Eine Ethnosoftband produziert eine Hintergrundmusik, die bis kurz vor Fil-
mende kaum mehr aussetzt. Allerdings wird die Band als Steigerung von einer
Bebop-Combo abgeldst, die die Hintergundmusik mit hektischen Trommelklan-
gen aufheizt. Als die Protagonistin Barbara das Piano iibernimmt, gehéren die
letzten Stunden der Party einem Mix aus bekannten Chansonmelodien, die im
Stile klassisch romantisch angehauchter Barmusik vorgetragen werden.

Dieser 3. Satz hat Lust an der komischen Performance aus Alltagsgerdauschen.
Dem Restaurantinhaber klebt ein Stiick Papier am FuB, das bei jedem Schritt
flattert, der Sahnespender produziert Quetschgerdausche, die an blubberndes
Magengrummeln erinnern, das Aufsetzen einer Kiste auf den Boden, in der
ein Sageblatt liegt, erzeugt (recht schon) den typischen Klang einer singen-
den Sdge usw. Hinzu kommt das, was fast immer zur komischen Musikperfor-
mance gehort: Menschliche Korper, die Merkwiirdiges ans Ohr dringen lassen.
Der laute Knall, wenn der Empfangschef beim Verbeugen mit der Hand an eine
Sdule schlagt ist ein Running Gag, die Kellner wiirzen und garnieren mit laut-
starkem Reiben und Schaben, die Pendeltiir vor der Kiiche knallt an den Kopf
des Kellners, die Glastiir am Eingang muB mehrmals als Kopfschlagzeug her-
halten, bis sie durch einen unbeabsichtigten, aber finalen KopfstoR durch M.
Hulot hochstpersonlich zersplittert. Und als akustischer Hohepunkt wieder et-
was, das man gar nicht hort: Bei der Kleiderabgabe an der Garderobe schwebt
eine Frau. Durch den langen Rock sind ihre FiiRe nicht zu sehen, ihre Bewegung
suggeriert ein Fortkommen auf Rollen. Es irritiert nicht nur die GleichmaRig-
keit der Bewegung, sondern auch das Fehlen jeglichen Gerauschs von Schritten
oder Raderquietschen. (Obwohl der Film ja sonst nicht mit Gerduschen geizt!)
Dennoch wird in diesem letzten Filmteil musikalisch akustisch das einge-
16st, was man von der modernen Welt erwartet. Lautstarke geformt aus dem
Durcheinander einer hektischen Betriebsamkeit. Die Musik ist zu laut, die Ma-
schinen summen vor sich hin, die Demolierung der Inneneinrichtung 1at den
Gerauschpegel bruitistisch ansteigen. Am Ende verlangert Tati die »Kommuni-
kations-, Konsum- und Verwaltungsmoderne« (Engell 2003) zu einer »SpaBmo-
derne««16 aus »guter Laune, coolen Drinks, hohem Gerduschpegel«.«17

Und der am wenigsten erwartete, weil klischeehaft natiirliche Moment am hel-
len Morgen nach der Eréffnungsparty ist der Hahnenschrei! Wenn man will,
kann man hierin eine Kritik der Moderne hineininterpretieren, wie sie im Zu-
sammenhang mit Tatis Film PLAY TIME stets als eine grundlegende Motivation
angenommen wird. Chion schreibt zu dieser Stelle im Film: »[...] a rooster, the
only animal to have escaped the slaughterhouse, crows absurdly at dawn« (Chi-
on 2003, 33). Zumindest wirkt der Schrei als eine komische, neben den Gerau-
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schen der erwachenden GroRstadt leicht verwirrende akustische Umkehrung
der trunkenen Verschlafenheit nach durchzechter Nacht.

Und zum SchluB ein geschaftiges Potpourri aus filmtypischen, weil die Szenen
mit Land und Leuten untermalenden I[llustrationsmusiken. PI6tzlich, kurz vor
Ende des Films ist Filmmusik zu héren!! Der morgendliche Musettewalzer von
einem Akkordeon intoniert, ist die Musik, auf die man als Untermalung zu ei-
nem franzésischen Sadtidyll schon zwei Stunden lang gewartet hat.

Die Schluflszene, das Karussell aus sich stauenden Autos, wird mit der pas-
senden Musik versehen und zwar mit einer durch Geigen unterstiitzten Jahr-
marktsorgel. Fiir ein Karussell die einzig richtige Musik aber fiir einen Auto-
stau irgendwie komisch.

01» Maddock 1993, 159

02» SystematischGenauereszurFilmmusikdramaturgieunddemverwendetenBegriffsinventar

in Schneider 1986, 87-104.

03» Tati nutzte nur fiinf Kandle, weil die Lautsprecher des sechsten Kanals zumeist als so-
genannte Effektkandle im Riicken des Kinopublikums platziert waren. Wegen dieser
Konstellation aus 5 plus 1Kanalen gilt das sogenannte Stereo-Surround-Formatdes 70-mm-

Films als Vorlaufer des heute auch im Heimkino verwendeten 5.1-Kanal-Surroundformats.

04» www.klangmuseum.de/archive.html.

05» Schaeffer ist mit dem Begriff Musique Concréte untrennbar verbunden. Die erste radi-
ophone Ausstrahlung von Pierre Schaeffers Etudes de bruits am 5.10.1948 wird gerne als
Geburtsstunde der Musique Concréte bezeichnet. Auch der Begriff Musique Concréte geht
auf Schaeffer zuriick.

06» www.kgw.tu-berlin.de/Studio/Motte-Vorwort.html .

07» Mehr und Ausfiihrlicheres zur Idee der Komischen Musik unter www.friederbutzmann.

de/komu.html.
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08» Ich verwende diesen Begriff hier als Abgrenzung zu dem wohl gebriuchlicheren Begriff
Soundscape. Dieser geht in seiner urspriinglichen Ausformung durch den kanadischen
Komponisten Murray Schafer von einer (urspriinglich) ortsbezogenen, vorgefundenen
Gerduschwelt aus und betont deren dsthetisch klangliche Qualitdten. Tati hingegen ge-
staltet diese Gerduschwelt nach filmnarrativen Aspekten gegenstands- und situationsbe-

zogen.

09» Diese wurden 1967 vermutlich mit den ersten, damals erhaltlichen spannungsgesteuer-

ten Synthesizern erzeugt.

10» www.klangmuseum.de/archive.html.

11» Francis Lemarque war ein Komponist und Textdichter, derim Umkreis des Nouvelle Chanson

fiir Yves Montand und Michel Legrand komponiert bzw. getextet hat.

12» Genaueres zu James Campbell: http://www.zildjian.com/education/profile_detail.

asprartistid=40

13» www.kgw.tu-berlin.de/Studio/Motte-Vorwort.html

14» Die Musique Concréte geht erst in einer ihrer Weiterentwicklungen durch Luc Ferrarie in
den 60er Jahren mit der von ihm so genannten Anekdotischen Musik ahnliche Wege zwi-
schen Klang und Bedeutung. Tatiist dieser Verwendung von Gerauschen néheralsder durch
Klangmanipulation abstrahierenden Musique Concréte.

15> Mehr zu diesem Begriff in Wrightson 2000.

16» Diesen Begriff konnte ich im Internet bei Google nicht finden, also stammt er von mir.

17» Antwort der Initiatoren des Karibiksommers in Frankfurt auf die Frage, was sie denn im

verregneten Juni 2004 ihren Gésten zu bieten hatten, in der Sendung WETTERSCHAU, ARD

vom 15.6.2004, 9:55 Uhr.

FRIEDER BUTZMANN
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Michael Glasmeier

KomIiSCHE DIGRESSIONEN IN DER TOTALEN

Oft entgehen mir die entscheidenden Kultur- und Kunstleistungen, weil ich
ein bestimmtes Genre nicht mag, es fiir Uiberschatzt oder banal halte. Science-
Fiction ist so ein Fall, sei es im Roman, im Comic oder im Film. Die zukiunfti-
gen Welterfindungen sind mir mit ihren Pseudofachsprachen, Pseudomaschi-
nen und Pseudoképern einfach zu ausgedacht durchgedacht. Auch wenn ich
die Perfektion der Phantasieleistung letztlich bewundere, so blockiert sie doch
meine eigene. Erst mit Stanley Kubricks 2001 - ODYSEE IMm WELTRAUM (GB/USA
1968), vor allem mit BLADE RUNNER (USA 1982, Ridley Scott)und schlieBlich mit
dem ersten Teil der MaTRIX-Triologie (USA 1999, Andy u. Larry Wachowski) be-
kam ich ein Gefiihl dafiir, daR Science-Fiction Philosophie, Asthetik, Kulturge-
schichte und Anthropolgie sein kann, verpackt in prachtige, prazis kalkulierte
Bilder. Ich begriff, daf sich mit dem gutgemachten Scinece-Fiction-Film Ge-
walt, Banalitdt, Maschinenangst und unerfiillte Sehnsucht nach Ndhe gerade
im Kontrast zum futuristische Design besonders eindringlich dokumentieren
lassen, daB sich die Elenden, wie Victor Hugo die menschliche Spezies mehrban-
dig nannte, auch in Zukunft entsprechend verhalten.

Vom Film auf die Spur gebracht, lese ich zur Zeit mit gespanntem Vergniigen
das gesamte Werk von Philip K. Dick, dem 1982 verstorbenen amerikanischen
Autor, dem Filme wie eben BLADE RUNNER, aber auch ToTaL RecaLL(USA 1990,
Paul Verhoeven), MINORITY REPORT (USA 2002, Steven Spielberg) oder PAYCHECK
(USA 2003, John Woo) ihre Inspiration verdanken. In Dicks Roman A Scanner
Darkly (1977) finden wir den gesamten geisteswissenschaftlichen Hype von
Identitat, Wahrnehmung, Bildkontrolle, Staatsterrorismus, Gender, Zivilisati-
onskritik, Biologismus etc. einmal durchdekliniert, verpackt in eines Story, die
sich dsthetisch angemessen dem Loop annahert.«1 Genau besehen, kénnte die
Geisteswissenschaft sich an diesem Buch liber einige Jahre abarbeiten. Da gibt
es beispielsweise den Helden Fred, ein Undercover-Rauschgiftermittler, ange-
setzt auf die Spur von Bob Arctor, der wiederum Fred ist. Sich selbst und ande-
re ausspionieren, sich selbst und andere beobachten, sich die eigene Wohnung
mit Videoliberwachung verwanzen lassen, um in einer anderen Wohnung am
Bildschirm zu beobachten, was passiert, wenn ich nicht da bin und was die
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Freundin, die Freunde und die anderen machen. Zitat aus dem paranoiden Ge-
dankenreich Freds:

»Nimm nur deine Katze oder deinen Hund - was tun die, wenn du aus dem Haus bist? Die Katze
schnappt sich womaoglich einen Kissenbezug und stopft deine ganzen Wertgegenstande hinein,
die elektrische Uhr, den elektrischen Radiowecker, den Rasierapparat, alles, was sie nur einsa-
cken kann, bevor du zuriickkommst. Wahrend du weg bist, ist sie wie verwandelt, eine ganz an-
dere Katze, die dich beklaut und alles zur Pfandleihe bringt und deine Joints raucht und an der
Decke entlangspaziert und Ferngesprache mit irgendwelchen Typen fiihrt ... und Gott weil was
noch. Ein Albtraum, eine verkehrte Welt hinter dem Spiegel, eine Stadt des Schreckens, in der

unsagliche Geschépfe herumkriechen« (Dick 2003, 191).

Gute Science-Fiction spielt heute und ist eine negative Utopie, erdverbundener
als mancher Heimatroman. Sie konstruiert eine Welt, um die Konstruiertheit
der Welt zur Erscheinung zu bringen. So kann sie die Selbstiiberwachung, die
Abhangigkeiten, den Staatsterrorismus, den Dreck und das Elend konsequent
und in aller Form analysieren. Doch was hat das mit Tatis PLAY TIME zu tun?

Auch dieser Film ist mir Science-Fiction. Er spielt in den konstruierten Riumen
der eigens erbauten Stadt »Tativille«, die zwar der modernistischen Architek-
tur verpflichtet ist, die es aber so nicht gibt oder geben wird. PLAY TIME treibt
die Asthetik der modernistischen Klarheit, der Ornamentlosigkeit auf die Spit-
ze und in eine coole Zukunft. Er zeigt uns die Menschen in einem Glasgehau-
se, einem Aquarium, in dem das Private gemal der Logik von Transparenz zum
offentlichen Ereignis wird. Betrachten wir den Film unter dem Blickwinkel der
Science-Fiction, wird die immer wieder betonte Kritik an diesem Werk gegen-
standlos. Diese sieht in dem Film eine Abrechnung mit der Moderne und damit
einen Konservatismus, der eine Riickkehr zu vergangenen Werten einfordert.
Damit unterstellt die Kritik, daB Tati uns eine eindeutige Botschaft zukommen
lassen will, obwohl sie sich darin einig ist, dal es sich hier um ein bedeutendes
Kunstwerk handelt«2 und dementsprechend eigentlich uneindeutig sein miiR-
te. Doch der Schauplatz »Tativille« ist ein Kulisse, eine futuristische Inszenie-
rung, in der Handlungen geschehen, Handlungen, die im auffallenden Gegen-
satz zur artifiziellen Architektonik stehen. Die Hinterglasmenschen benehmen
sich ndmlich so, als ob sie in normalen Hausern mit normalen Wanden fernse-
hen und essen, zur Arbeit gehen und ihre Verhandlungen fiihren. Es ist, und
das ist das eigentlich Erschiitternde an diesem Film, als ob die ganze Moderni-
tat fiir die Bewohner von Tativille nicht existiert. Sie wird nicht so richtig zum
Problem. Weder ziehen die Leute Gardinen zu, noch verlassen sie den Kreisver-
kehr. Den Film bestimmt jene Anpassung an das neue Design, die wir aus der
Science-Fiction gewohnt sind. (Selbst wenn die Fahrzeuge bei Philip K. Dick ko-
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mische Namen tragen und die Maschinen komische Sachen machen, was kiim-
mert es die Helden in ihrem persdnlichen Elend.)

PLAY TIME, und das lerne ich von Dick, dem Zeitgenossen Tatis, ist an anderen
Dingen interessiert. Er ist eine Versuchsanordnung, ein Experimentalfilm, der
folgende Science-Fiction-Fragen stellt:

1. Wie verhalten sich konditionierte Menschen in anderen Raumen und wie re-
agieren sie auf eine durchorgansierte, maschinenbesetzte Umwelt?

2. Wie reagieren die Protagonisten?

3. Was sehen wir, wenn wir sehen?

4. Warum ist alles so komisch hier?

5. Gibt es die Mdglichkeit fiir eine Revolution?

Doch bevor ich auf diese Fragen, die natiirlich alle miteinander verbunden sind
und nur der Analyse zuliebe hier getrennt werden, ndaher eingehe, noch eine
weitere Bemerkung zur PLAY TIME und Science-Fiction. Schon in seinem ers-
ten Film TATIS SCHUTZENFEST von 1949 gibt es futuristische Elemente, die hier
allerdings nochmals medial iibertragen werden. Ein Film im Film zeigt den er-
staunten Dorfbewohnern und natiirlich dem Postboten die maschinenhafte
Schnelligkeit der Post in den USA, als Gegenpol zur gegenwartigen Landgemiit-
lichkeit. MEIN ONKEL (1958) setzt dann schon ganz auf die supermoderne Kiiche
und das automatische Haus, das sich iibrigens beim Krimiautor Philipp Kerr in
seinem Roman Game over (1995) als computerprogrammiertes Hochaus end-
lich mordend selbststandig machen wird (vgl. Kerr1996). TRAFIC von 1971 ist da-
gegen reichlich traditionell. Einzig die Fernsehiibertragung der Mondlandung
in eine 1dndliche belgische Autowerkstatt und die anschlieBende Imitation der
Schwerelosigkeit anlaBlich einer alltdglichen Autoreparatur deuten zaghaft in
die Zukunft der Gegenwart.

Zudem besteht zwischen allen Filmen des Komikers eine Korrespondenz, die
nicht allein durch den Hauptdarsteller getragen wird. Sie sind miteinander
verbunden wie die Romanzyklen von Victor Hugo oder Balzac. Land, Meer, Ei-
genheim, GroBstadt, Verkehr: es sind die grundsatzlichen Orte des modernen
Lebens seit dem 19. Jahrhundert, die hier zwischen den Polen Geschwindigkeit
und Verlangsamung, zukiinftiger und vergangener Gegenwart, Handlungs-
freiheit und Determiniertheit skizziert werden.

Kommen wir zur ersten Frage, wie sich konditionierte Menschen in anderen
Raumen verhalten? Die Frage liefert die Antwort mit. Eben weil sie konditio-
niert sind, verhalten sie sich kaum anders. Das ist das Erstaunliche auch allge-
mein an Science-Ficton. Die Menschen fliegen zwar in der Gegend rum, benut-
zen merkwiirdige Maschinen, sprechen gar eine andere Sprache, aber dennoch
haben sie im Sinne Nietzsches eine weitere Zukunft im Blick: Kithe zu wer-
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den, mit nichts beschiaftigt als mit Wiederkduen.«3 Immer weiter machen mit
den lblichen Spielchen, und auch physiognomisch dndert sich wenig. Diese Er-
kenntnis bildet die Basis fiir Tatis Film. Der Pfortner mit seinem Stumpen ist
der ewige Pfértner, nur daf er sich jetzt mit einer komplizierten Maschine und
einer entsubjektivierten Stimme auseinandersetzen muR. Es ist alles nicht ein-
facher geworden fiir den Pfortner, aber hat nun Zeit fiir die Zigarre. Der Gang
ist lang und die Kommunikation schwierig (Abb.4).

Dafiir geht es im Reisebiiro um so schneller. Ein hochinteressanter Hocker auf
Radern 1aRt Mehrfachbedienung der Kunden zu. Gleichzeitig motiviert es den
Verkaufer zu einem speziellen Tanz, der sich ausnehmend interessant von hin-
ten ausnimmt (Abb.15). In der gleiBenden modernen Helligkeit eines Cafes wer-
dendie gleichen SpidfRe wieimmer getrieben, und die prominente GeistesgroRe,
die am Flughafen ankommt, ist klein wie eh, tragt einen Hut und einen fréhlich
flatternden Adressenzettel, dem wir unsere lachelnde Aufmerksamkeit wid-
men. Aus diesem Zusammenprall von Pariser Alltagsleben und futuristischem
Design bezieht die Komik des Films ihren Impetus. Das unterscheidet Tati vom
gnadenlosen Science-Fiction eines Philip K. Dick. Die gleiche Akzeptanz, die in
dessen Romanen zur vehementen Gesellschaftskritik Amerikas fiithrt, wird bei
Tati zur Grundlage einer Komik, die Henri Bergsons Lachtheorie von 1899 in ihr
komplettes Gegenteil verkehrt. Bergson schreibt:

»Das Komische an einem Menschen ist das, was an ein Ding erinnert. Es ist das, was an ei-
nen starren Mechanismus oder Automatismus, einen seelenlosen Rhythmus denken 1dRt.Die
menschliche Komik verkorpert also eine individuelle oder kollektive Unvollkommenheit, die
nach einer unmittelbaren Korrektur verlangt. Und diese Korrektur wird durch das Lachen be-

sorgt« (Bergson 1972, 63).

Bei Tati ist es die Umwelt, die maschinenhaften Rhythmus erzeugt, wahrend
die Menschen selbst an ihren alltdglichen Sitten und Gebrdauchen festhalten.
Der Mensch wird nicht zum Ding, im Gegenteil, aber das Ding versucht, den
Menschen zu bezwingen, was ihm bei Biiroboten, Managern und Sekretarin-
nen in PLAY Time offensichtlich auch gelingt. Dann hat Bergson wieder recht,
aber so richtig zum Lachen ist das nicht, denn wie der immer unterschatzte
Hugh Kenner feststellt: »Eine menschliche Spezialisierung, wird sie sorgfiltig
genug beobachtet, ist mechanisch reproduzierbar, und wenn ein Mensch Spe-
zialist geworden ist, so ist dieser Mensch selbst [...] mechanisch reproduzierbar
[...]« (Kenner 1995, 23). Gilt tibrigens auch fiir Geisteswissenschaftler.

Wir haben es in PLAY TIME also mit zwei Menschentypen zu tun. Der eine hat
sich dem futuristischen Design angepafRt und benimmt sich android, der ande-
re lebt unbekiimmert sein Leben weiter und verkérpert so etwas wie einen tel-
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lurischen, Baguette tragenden Lebensstil. Im Sinne von BLADE RUNNER kdnnen
wir sagen, die einen sind Replikanten und die anderen Erdbewohner. In PLAY
Time jedoch bekdmpfen sie sich nicht untereinander. Sie koexistieren. Inmitten
der Welt der funktionierenden Androiden und gldaserenen Architekturen lebt
so ein frohliches Heer von Nichtstuern ala francais, die Tati offensichtlich sym-
phatisch findet. Es gibt kaum Aggression in diesem Film, sondern nur Lebens-
stile, Berufe, Typen, Lebensformen, die sich wie im Berliner Bezirk Kreuzberg
nicht weiter auf den Wecker fallen.

Es ist diese grandiose Akzeptanz des Eigenen und des Anderen, die in gewisser
Weise dem dramaturgischen Prinzip Science-Fiction, das fast immer die Nahe
zum Horror sucht, widersprechen. Man kénnte auch einwenden, daB das Werk
in seiner unblutigen Art wie TATIS SCHUTZENFEST eher einen franzdsischer Hei-
matfilm mit komischen Elementen konstruiert. Doch der Regisseur baut eigens
ein Stadtkulisse, mit der die Sachlichkeit der Moderne, die Nachfolge von Bau-
haus bis ins Detail perfektioniert reprasentiert wird und dsthetisch damit iiber
die Gegenwart der 60er Jahre weit hinaus reicht.

Damit hangt eine grundsatzliche Frage zusammen, die den gesamten Film be-
trifft und schliissig nicht beantwortet werden kann. Warum in Gottes Namen
fahren die Touristen nicht direkt nach Paris? Gibt es diese Stadt nicht mehr,
obwohl sich ihre offiziellen Symbole in den geputzten Glastiiren spiegeln?
(Abb.9,20,29) Wenn es sie noch gibt, weshalb treiben sich die Leute dann in
»Tativille« herum? Kein Tourist wiirde ins Markische Viertel fahren, um dort
vom Kuflirstendamm zu traumen. Nein, dieser Film kann nur eine Versuchsan-
ordnung der Science-Fiction sein, in seinen architektonischen Elementen viel-
leicht radikaler als die postmodernen BLADE RUNNER oder MATRIX, die, recht be-
sehen, dsthetisch konventionell den Gothic-Stil des 18./19. Jahrhunderts wie-
der aufwarmen.

Die Akzeptanz des Eigenen und des Anderen fiihrt uns zu den Protagonisten.
Zunachst gibt es zwei Helden, Monsieur Hulot und Barbara. Letztere ist so un-
gewohnlich gewdhnlich, daB sie immer kurz davor ist, ganzlich zu verschwin-
den. Das Gleiche gilt fiir Hulot. Beide Figuren sind aber notwendig, um das
Gewirr von Einzelszenen mit Leitmotiven zu versorgen, so wie der Onkel Toby
in Laurence Sternes digressiven Roman Tristram Shandy (1759-1767). In diesem
verschwindet der Held in einem uniibersehbaren Kosmos aus »Meinungen«
und Einzelszenen, welche die Narration unterbrechen, die kontinuierliche Zeit-
vorstellung aushebeln und hieraus den typischen Humor beziehen (vgl. Sterne
1994). Die Digression, die Abschweifungen, in der jede einzelne Beobachtung
ein Crescendo von Gleichzeitigkeiten, Betrachtungen, weiteren Beispielen und
Handlungsminiaturen nach sich zieht, 148t sich als eine Subform der Litera-
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turgeschichte betrachten, die nach Jean Paul, Denis Diderot, James Joyce oder
Virginia Woolf schlieBlich auch den Film erreicht. Digression und damit die
Aufhebung der linearen Zeit als Stilprinzip findet sich im Experimental- und
Avantgardefilm etwa in der russischen Avantgarde, bei Maya Deren oder Jack
Smith und seit neustem auch in Werken wie SHORT CuTs (USA 1998, Robert
Altman), PuLp FicTioN (USA 1994, Quentin Tarantino), TRAFFic (USA 2000, Ste-
ven Soderbergh) oder AMOREs PERROS (USA 2000, Alejandro Gonzalez Inarri-
tu). Es ware die futuristische Aufgabe der Geisteswissenschaften, die absolut
notwendige Strategiegeschichte der Digression zu schreiben. In ihr hatte das
gesamte Werk von Tati endlich seinen gebiihrenden Ort, kondensiert in PLay
TIME.«4

Beobachten 148t sich an den genannten Beispielen, daf in dem Moment, in
dem die erzdhlerische Linearitdt zugunsten von Einzelbeobachtungen und
-betrachtungen aufgeben wird, die Position des Protagonisten gefahrdet ist.
Er steht nicht mehr im Zentrum, sondern das Einzelne, das Unbemerkte ver-
selbststandigt sich. Dem Abschweifenden ist alles gleichermaRen von Interes-
se. Alle sind Protagonisten, wie es in PLAY TIME besonders eindringlich exemp-
lifiziert wird. Man betrachte darauf hin nochmals die Flughafenszene, die uns
zundchst iber den Ort im Unklaren 1aRt. Wir wissen nicht, wo wir uns befinden.
In der grellen Leere der Halle sitzt ein gewdhnliches Ehepaar in typischer Un-
terhaltung begriffen (Abb.2), beseitigt ein Putzmann unsichtbaren Schmutz,
tragt eine Krankenschwester ein schreiendes Baby. Minimale Handlungen in ei-
nem futuristischen Niemandsland, verstarkt durch extrem extemporierte Ei-
gengerausche machen diese Eingangsszene zu einer Passage, und nichts wei-
ter. Dann irgendwann, wenn mehr Menschen mit mehr Miniaturhandlungen
aufgetreten sind, sehen wir weit im Hintergrund kurz Hulot, der dann aber
auch gleich wieder verschwindet.

Hulot muR sich immer wieder auflésen, um der Digression Raum zu geben. Re-
sultat ist eine Komik, die sich gleichmaBen auf alle verteilt, auf die Menschen,
die Dinge und die Kommunikation zwischen ihnen. Tati:

»Nachdem die Komik zundchst von einer Person reprdsentiert wurde, die dem Publikum sich
von vornherein ganz eindeutig darstellte als: ich bin der kleine Ulkige, ich kann jonglieren, ich
kann den Verliebten spielen, ich bin Musiker, Gagman usw. kam man wieder auf Laurel und Har-
dy zuriick, das heift auf zwei Personen, von denen der eine, wie im Zirkus, den anderen standig
Ubervorteilte: Hardy war der weie Clown, Laurel der dumme August. Die entscheidende Ent-
wicklung, die sich dann vollzog, kam durch sie. Das heilt, es war nicht mehr so, dall immer einer
den anderen lbervorteilte, sondern beide waren gleichzeitig Clown und dummer August. Mal

war es der dumme August, der die Stelle des Ubervorteilten einnahm, und mal umgekehrt. Die-
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ses Schema entwickelte sich weiter und fiihrte zu den Ritz-Brothers, die zu dritt auftraten. Sie
warfen einander die Einfalle und Gags zu wie Rugbybdlle: einer machte die Tir auf, der nachs-
te betrat das Zimmer, der dritte machte den Gag. Und dann kamen die Marx Brothers: vier. Und
schlieBlich sind wir bei HELLZAPOPPIN, wo jeder am Gag partizipiert und sich seiner bedient. In
meinem speziellen Bereich habe ich auch diese Entwicklung durchgemacht, und statt, da es
Hulot ist, wie in Les VACANCEs, der die Gags, die im Film vorkommen, macht und ausfiihrt, habe
ich, wenn Sie sowollen, die Gags den anderen tiberlassen und jeweils die Person ausgewdhlt, die

am geeignetsten schien, sie auszuflihren« (Zit. nach Brandimeier 1983, 189f.).

Wie jeder gute Regisseur ist auch Tati sein eigener Historiker, der wei}, was er
macht, auch wenn Francois Truffaut meint: »Wie Bresson erfindet Tati das Kino
beim Drehen, er lehnt die Strukturen der anderen ab.« (Truffaut 1979, 187) Mit
diesem Vorurteil sollte man gerade Komikern nicht kommen, die wie die Buster
Keaton, die Marx Brothers, Jerry Lewis oder eben Tati ihre Meisterschaft gerade
aus Kenntnis und genauer Analyse der Strukturen erreichen.

Tati aber spaltet sich in PLAY TIME auf in zahlreiche Hulots. Nicht: Ich ist ein an-
derer, sondern: Ich sind viele, und zwar viele einzelne. Mein Ich aber ist das be-
obachtende Ich, das zeigt, was ich gesehen habe und noch gesehen habe und
noch gesehen habe, und dabei sehe ich. Das lasse ich nachspielen. Aber weil
mein Ich aus verschiedensten Individuen besteht, lasse ich es von Laien und Zir-
kusartisten nachspielen. Sie bieten die Gewdhr, dalR mein alltdgliches und ko-
modiantisches Ich sich perfekt aufspaltet. Ich reprasentiere mich und die Ko-
mik durch ein Typenarsenal, das ich in eine fremde Umgebung schicke, in einen
modernistischen Jenseitsort, in dem Physignomien, Gesten, die Beredsamkeit
des Leibes,«5 die Pathosformeln des Alltags erst sichtbar werden, sich prostitu-
ieren und damit eine héhere Form der Komik erreichen.

Um fiir weitere Verwirrung zu sorgen, fithrt Tati auf der unspezifischen De-
signermesse noch einen Doppelgdnger ein, einem herumstreunenden Filou,
der den verwirrten Hulot in Bedrangnis bringt. Dieses Double wiederum ist
kein echtes, sondern bestimmt sich lediglich aus den Accessoirs wie Pfeife oder
Mantel (Abb.12). Solche Starimitation, mittlerweile ein eigenes Genere der Un-
terhaltungsindustrie, bildet die Nahtstelle zwischen dem Komiker als Helden
mit seinen Wiedererkennungsmerkmalen und seinem Verschwinden in einem
komischen Alltag.

Damit sind wir bei der dritten Frage: Was sehen wir, wenn wir sehen? Tatis Ty-
penarsenal inszeniert sich auf Breitleinwand im Raum der Totalen in verschie-
denen Konstellationen zu- und miteinander. Neben den Einzelaktionen, die vor
allem fir Hulot reserviert sind, herrscht die Gleichzeitigkeit vielfaltigen indivi-
duellen Verhaltens vor. Jean Badal, der Kameramann von PLAY TIME gibt zu Pro-
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tokoll: »Er war wie ein Choreograph, der auf einem Papier alle Bewegungen sei-

ner Tanzer festgelegt hat: Er nahm jeden Schauspieler vor jeder Aufnahme (und

er hatte mitunter bis zu 50 Personen) und erklarte ihm die Gesten, die er zu ma-

chen hatte, indem er nacheinander jede der Rollen spielte und mimte.« ( Zit.

nach Brandlmeier 1983, 195) Diese zeitaufwendige Art der Produktion verdeut-

licht nochmals das dsthetische Prinzip der digressiven Auflésung des Helden,

die hier korperlich vollzogen wird. Die Choreographie der komischen Hand-

lung dehnt sich auf den Raum aus, oder wie Thomas Brandlmeier schreibt:

»Was bei Tati immer schon galt, wird jetzt zum durchgangigen Prinzip: die

Gleichzeitigkeit von Gags, ihre
Zahllosigkeit, ihre Uniiberschau-
barkeit; der Irrwitz erfaBt die To-
tale« (Brandlmeier 1983, 193). Es
lieBe sich aber auch sagen, daRk
der ehemalige Rugby-Spieler Tati
mit der Gleichzeitigkeit der To-
talen die Asthetik von Gruppen-
sport und Bildfaszination mitein-
ander vereint. Tatis Familie besal}
ein traditionsreiches Geschaft fir
Bilderrahmen, in das er eigentlich
einsteigen sollte, der Umgang mit
Bildern war ihm selbstverstand-
lich. Und so wird Tati sagen: »Die
Art, wie heute Komdédien gemacht
werden, liebe ich nicht. Sie reden
zuviel. Fiir mich ist eine Komddie
Beobachtung. Ich bin ein visueller
Mensch« (Brandlmeier 1983, 181).

Die Entfokussierung und Mini-
malisierung von Einzelszenen zu-
gunsten von Simultanitat, das
Aufheben des Nacheinander zu-
gunsten des Nebeneinander im
Bild ist malereihistorisch schon
seit dem Mittelalter Strategie.
Die Simultanitat macht als Erzahl-
form beispielsweise bei van Eyck
im Genter Altar (vollendet 1432)

Pieter Bruegel, Landschaft mit Ikarussturz, um 1558

Pontormo, Joseph in Agypten, 1517-18
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die Raume tiefer und verbindet
sie miteinander. In Pieter Brue-
gels Totale Landschaft mit /karus-
sturz aus der zweiten Halfte des
16. Jahrhunderts muR die thema-
tische Handlung gesucht werden.
Schon hier schwindet der Held
(vgl. Abb. S. 61). In Pontormos Jose-
ph in Agypten (1517/1518) wird der
Raum durch die biblische Erzdh-
lung in der Gleichzeitigkeit des
narrativen Nacheinander zu ei-
ner multiperspektivischen Totale,

in der sich der Held vervielfacht
(vgl. Abb. S.61). Uber die barocke
Totale gerade in den Deckenge-

Jan Steen, Der Menschen Leben,

um1665/67 . . . :
malden braucht hier nicht viel ge-

sagt werden. Hier inszeniert sich
die Simultanitat auf dem Hohepunkt. SchlieBlich finden wir diese Strategie
natirlich in den Historienbildern des 18. und 19. Jahrhunderts, wenn sich die
Bilder nicht mehr mit Engelmassen, sondern Blirgern oder historischen Gestal-
ten zu fiillen beginnen. Und doch sind die iiber Jahrhunderte gemalten Totalen
in ihren Bewegungen und chronotopischen Anlagen auf eine Glaubenswahr-
heit oder einen Helden hin zentriert ausgerichtet. Die Jenseitsvorstellungen
seit dem Mittelalter, durchaus eine frithe Form von Science Fiction, die Mach-
tutopien seit Ambrogio Lorenzettis Allegorie der Guten Regierung (1337-39) im
Rathaus von Siena und, nicht zu vergessen, die Schlachtengemalde seit Pao-
lo Uccello oder Albrecht Altdorfer bedienen sich der Totalen als Mittel der Re-
prasentation kirchlicher, weltlicher oder historischer Macht. Die Welt als brei-
te und tiefe Biihne. Diesen Bildern inhdrent ist die Digression des Blicks, die
unermeRliche Liebe zum Detail, auch wenn sie sich einem bestimmten ideo-
logischen System unterordnet. Was die Strategie der Totalen bestrifft, ist die
kunstwissenschaftliche Forschung, weil hauptsédchlich und mit Recht zunéchst
ikonographisch verpflichtet, noch daulerst zuriickhaltend.
Die Frage ist nun in Hinblick auf PLAY TIME, ob es so etwas wie eine komische
Totale in der Kunstgeschichte gibt? Erstaunlicherweise kénnen wir sagen, daf
die seltene Komik in der Kunst erst ihre wahre Erfiillung in der Totalen fin-
det, zumindest bis ins 18. Jahrhundert. Neben jenem Pieter Bruegel und seinen
Werken Sprichwdrter oder Kampf zwischen Karneval und Fasten, welche die Si-
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multanitdt zum Stilprinzip erhe-
ben, sind es vor allem die Hollan-
der des 17. Jahrhunderts, die zum
Teil auch im kleinsten Rahmen all-
tagliche und komische Szenen auf
Breitleinwand prasentieren. Ich
denke hier vornehmlich an Adria-
en von Ostade, Adriaen Brouwer
und natiirlich Jan Steen, die ih-
ren Gesellschaftsszenen der »ver-
borgenen Lust«, des Saufens und
»ngrotesken Leibes« die Bilderzah-

lungen digressiv in alle Richtun-
gen und oft ohne Zentrum wu-
chern lieBen (vgl. S.62).«6 Die

William Hogarth, A Rake’s Progress (Der Weg des Liederlichen),

Ideologie der Totalen verkehrt
X oo . 8. Platte: Irrenhaus Bedlam, 1735

sich hier in ihr Gegenteil. Sie bie-

tet uns nun ein Panoptikum selt-

samer, ungeziigelter Handlungen und Physiognomien. Das Weltthetater wird
zu einer digressiven Schmierenkomaédie, liebevoll und detailreich ausgespin-
selt. Wahrend in der Totalen des religidsen und profanen Herrschaftsbilds im
Sinne der Ausgewogenheit eine gewisse Uniformitat herrscht, ist das komische
Sittengemilde Ausdruck von Gegensitzlichkeiten, inszeniert durch die Uber-
zeichnung von Typen. Zurecht weist der Kunsthistoriker Wilhelm Fraenger in
seinen Vorlesungen zu den Formen des Komischen auf die Nahe Jan Steens zu
Moliere Charakterlustspielen hin. Wie Jan Steen gelang es Moliere, die Wirk-
lichkeit durch die Emphase des Burlesken einer genaueren Wahrnehmung zu
6ffnen (vgl. Fraenger 1995, 121-146), eine Offnung, die nicht mehr im Dienst ei-
ner hoheren Moral steht, sondern eines Realismus der »ldiotie«, wie Clément
Rosset das nennt. Es ist die Idiotie der Trunkenheit, der Verliebtheit, der Illusi-
on (vgl. Rosset 1988).

Im Sinne der Totalen konnen diese Wirklichkeiten sich kiinstlerisch nur for-
mulieren, indem sie sich in Details, Nebensachlichkeiten und mit ihren Wi-
derparts artikulieren. Und ich méchte hier vor allem auf William Hogarth (vgl.
Abb. oben) verweisen, dessen digressiver, detailverliebter Bildaufbau Georg
Christoph Lichtenberg zu einem ausfithrlichen Kommentar trieb (vgl. Lichten-
berg 1972). Seine erklarende Bildbeschreibung der Kupferstiche sucht sich ei-
nen Weg durch dieses pralle Theater der Idiotie. Die Bildbeschreibungen wer-
den ihn zum Buch, in denen Lebensromane anklingen und die Helden sich in
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der Beschreibung aufldsen. Lichtenberg ist somit der ideale Betrachter digres-
siv aufgebauter Totalen, als jemand, der sich Zeit nimmt fiir das Detail, der
das Fehlen einer zentralistischen Bildstruktur und damit die interpretatori-
sche Uneindeutigkeit zum AnlaB nimmt, genauer und wieder und wieder hin-
zusehen, um selbst Autor zu werden. Die Totale zwingt den Betrachter ins Bild,
o6ffnet es der ungebundenen Imagination. Wir miissen wihlen aus dem Gewu-
sel der Typen und Sachen.

Diesist die Bildtradition, in der PLAY TIME einen historischen Ort finden kénnte,
eine Bildhistorie allerdings, die kunstwissenschaftlich als Marginalie betrach-
tet wird, obwohl sie gerade mit dem Film eine bedeutende Erweiterung und Er-
ganzung gefunden hat. Fiir den Filmhistoriker David Bordwell bewegt sich das
Kino »zwischen Malerei und Theater«:

»Auf der einen Seite haben wir Darsteller und Bewegung wie im Theater, auf der anderen Sei-
te haben wir das optische Dreieck, den in Richtung der Objektivachse perspektivischen Raum,
denesim Theater nicht gibt. Fiir mich also steht das Kino zwischen beiden. Es ist der Malereiin-
sofern dhnlich, als es mit einem perspektivischen Blick und einem schmalen Raum arbeitet, in
dem die Figuren in der Tiefe angeordnet werden missen. Aber wie beim Theater gibt es Bewe-
gung [...] Sofern wir uns mit dem visuellen Stil im Kino befassen, miissen wir haufig diejenigen
Qualitaten beriicksichtigen, die es mit der Malerei verbinden; denn was wir im Film sehen, ist

ein Bild« (Bordwell 2001, 207).

Auf ein solches Bild zielt Tati mehr als andere Regisseure. Die Totale hilft ihm
dabei nicht nur im Tiefenraum, sondern auch im Nebeneinander der komi-
schen Kérper wie bei Hollandern oder bei Hogarth. Daher haben wir das Ge-
fihl, in PLAY TIME einer zeitlichen Abfolge von Tableaus beizuwohnen und we-
niger eine filmische Story zu sehen, an der Tati auch gar nicht interssiert ist.
Wenn also der Angestellte des Reisebtiros sich biickt, um die glaserne Tir zu
schlieBen und wir in dem Moment aus der Verbindung seines Kopfes und den
Turgriffen einen Teufel erblicken (Abb. 17), wenn also ein Priester in der Bar
mit der Kombination des Neonbuchstabens O schon zu Lebzeiten einen Heil-
genschein verpallt bekommt (Abb. 28), wenn Flachenspiegelung und Fenster-
rahmen mal eine vergangene Wirklichkeit erfassen, mal die Gegenwart raum-
lich eingrenzen, so besitzen wir hier direkte Hinweise auf die Geschichte der
Malerei als eine Geschichte zwischen »Fenster zur Wirklichkeit«, Illusionszer-
storung und Imagination.

Gerade die sich spiegelnden Fenster, in denen das alte Paris kurz aufscheint
(Abb. 9, 20, 29), konstruieren eine Wirklichkeit, die am Schluf so real wird, daR,
wenn der Fenstputzer sie bewegt, es der Reisegesellschaft in ihrem Bus ergeht
wie auf einer Achterbahn. Es ist wie in Manets Un bar aux Folies-Bergére (1881),
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Abb.1: Ankunft
Abb. 2: Flughafenhalle
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Abb.3: Hochhduser
Abb.4: Pfortner und Hulot




Abb.5: Sessel Warteraum
Abb.6: Hulot und Geschaftsmann
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Abb.7: Biiros
Abb.8: Blumenstand
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Abb.g: Eiffelturm
Abb.10: Leucht-Besen
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Abb.11: Abfalleimer
Abb.12:Tati-Double




Abb.13: »Slam Your Doors in Golden Silence«

Abb.14: Plakate Reisebiiro

1) L TR
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Abb.1s: Stuhltanz

Abb.16: Schwarze Simcas
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Abb.17: Angestellte des Reisebiiros
Abb.18: Wohnung
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Abb.19: Vier Appartements
Abb.20: Arc de Triomphe




Abb.21: Sessel Hotel

Abb.22: Barbara und die Frau in rot
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Abb.23: Flugzeugmodell
Abb.24: Heruntergebrochene Decke Royal Garden
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Abb.25: Eingang Royal Garden
Abb.26: Barrikade
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Abb.27: Marmorfldche Royal Garden
Abb.28: Priester mit Heiligenschein
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Abb.29: Sacré Ceeur
Abb.30: Kaufhaus
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Abb.31: Karussell
Abb.32: Abreise
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in dem es dem Maler gelingt, das Unmdgliche zu zeigen, eben weil er Bildkon-
strukteur ist.«7 Der Tiefenraum wird zum Spiegelraum, der Maler gibt die Ein-
deutigkeit seiner Postition auf. Michel Foucault: »Mit dieser Technik hat Manet
die Eigenschaft des Gemadldes ins Spiel gebracht, kein normativer Raum zu sein,
dessen Darstellung den Betrachter auf einen Punkt festlegt, von dem aus er be-
trachtet, sondern einen Raum, dem gegeniiber man verschiedene Positionen
einnehmen kann« (Foucault 199, 46). Eine solche Strategie der »Polyfokalitatc,
wie Werner Hofmann das nennt (vgl. Hofmann 1998), auf das Kino zu iibertra-
gen, ist das eigentliche Wagnis Tatis und seiner Totalen. Er konstruiert unter-
schiedliche Tableau vivants, die oft gleichzeitig den Bildraum besetzen.«8
Doch ist es gerade der komische Film etwa von Buster Keaton, Charlie Chaplin
oder Jerry Lewis, der die Totale bendétigt, um den ganzen pantomimischen Kor-
per bei seiner Arbeit zu zeigen. Er ist kaum an der Psychologie der Nahaufnah-
me interessiert. Tati radikalisiert diesen Aspekt der Ganzkdérperkomik und ver-
bindet ihn schon frith mit dem Gemadlde. Als Kenner der Malerei bezieht er sich
in seinen Filmen ab Jour DE FETE (1949) auf die Werke von Raoul Dufy, Toulouse-
Lautrec, Paul Cézanne (vgl. Bellos 1999, 18). Er nennt sich in Bezug auf PLAY TIME
einen Maler und vergleicht den Film mit abstrakter Kunst.«9 Gemeint ist da-
mit der Gebrauch der Farben, etwa das leitmotivische Rot einer Dame (Abb.22),
des Lichts, das zum Beispiel die Bar eingriint, und das Fehlen des Narrativen.
Aber ich muB seinem Biographen David Bellos recht geben. Tati ist und bleibt
Realist.

Wenn ich von den malerischen Tableaus rede, die Tatis Werkasthetik bestim-
men, so ist merkwiirdig, daR bis auf den schon erwdahnten Teufel und Heiligen,
vielleicht noch die Blumenfrau, die Montmartre-Malerei verkdrpert (Abb.8),
keine weiterem expliziten Tableau vivants, also Lebende Bilder vorgefiihrt wer-
den. Die Kunstgeschichte ist in Bildaufbau und -struktur da, aber wird kaum
zitiert. Es geht also nicht um Nachstellungen, wie wir sie explizit bei Pier Pa-
olo Pasolini und Jean-Luc Godard,«10 aber auch in Science-Fiction-Filmen wie
TERMINATOR(USA 1984, James Cameron), BRAzIL (GB 1984, Terry Gilliam), THE
TWELVE MONKEYS(USA 1995, Terry Gilliam) oder eben THE MATRIX aufspiiren kon-
nen. Vielmehr sind die Gesten der vielen Hulots konditioniert durch den Alltag
und Beruf. Aus diesem Zusammenhang werden sie isoliert und in den Kunst-
raum der Pantomime geschickt, jener stummen Schauspielerei der Kérper, die
ihre Tradition in den Intermedien der Commedia dell* Arte ausbauen konnte,
in den Stummfilmen und im Cabaret nochmals aufflammte und heute ein et-
was abseitiges Dasein am Rand der Unterhaltungsindustrie fristet. Tati, der
seine Karriere als Sport-Pantomime begann, erweitert die inhdrenten Moglich-
keiten des stummen Koérpers, der die Alltagswirklichkeit der Geste nachbildet
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und gleichzeitig liberh6éht, mit dem Medium Film. Dem Ton, iiber den Frieder
Butzmann nachgedacht hat,«11 kommt hier die Rolle der Gestenkonkretisie-
rung und weiteren -iiberzeichnung zu. Gleichzeitig kann der Bruitismus auch
die Dinge in diesem System pantomimisch werden lassen. Die Gestenpolitik
der Kérper wird somit doppelt artifiziell, und das macht die Angelegenheiten
duBerst komisch. Im Unterschied zu dem grofRen Pantomimen Marcel Marceau,
der mit seinem geschminkten Alter Ego »Bip« den Existenzialismus begleitete,
kommen die Hulots ohne sonderlich theatralische Verkleidung aus. Grundsatz-
lich gilt jedoch auch fiir Tati, was Marcel Marceau in einem Interview mit Her-
bert Jhering sagt:

»Zehn Jahre Erfahrung beweisen, da8 die Kunst der Pantomime auf einer standigen Beobach-
tung des Lebens beruht und daf sich diese Form des Theaters auch nicht von den anderen For-
men der Kunst absondern kann [...] Die Kunst kann auf hohem Niveau nur stehen, wenn sie ihre
Kraft aus den tiefen Wurzeln des Volkes zieht, wenn sie den Kiinstler tiber sich selbst erhebt zur
Freude und Lehre der Menschheit, und wenn sie weit herausstrahlt und ein Echo des gemeinsa-

men Interesses in allen Landern findet« (Marceau 1961, 99).

Streichen wir einmal die pathetische Uberhéhung in diesen Worten, wird deut-
lich, daf in der Pantomime, gerade weil sie stumm, kérpersprachlich und all-
tagsbezogen ist, der demokratische Faktor angelegt ist. Daher kann Tati auch
die Sprachreste zum Gerdusch machen, und wir kdnnen sagen, dafl PLAY TIME
letztendlich ein Stummfilm ist, indem die nachtraglich inszenierten Gerdu-
sche die komische Dramaturgie der Kérpersprache erst entstehen lassen. Die
Gerausche bestdtigen die Eigensprachlichkeit der Kérper jenseits einer Logik
des Sinns (Gilles Deleuze). PLAY TIME ist in anderer Weise ein abstrakter Film:
Er verldRt die Sprache zugunsten einer Choreographie von Alltag und dessen
Sound.

Warum also ist alles so komisch hier? Es wird alles komisch, wenn wir die tag-
lichen Handlungen nur lange genug beobachten, wenn wir sie isolieren und
in den Distanzraum schicken. Dann kann die Ernsthaftigkeit umschlagen und
zwar in zwei Richtungen: Wir erkennen im Automatismus die schicksalhafte
Tragik unseres Seins oder aber ein komisches Ballett der Menschlichkeit. Fiir
beide Formen hat auch die Science-Fiction ihre Lésung gefunden, vor allem fiir
die letzte Tati mit PLAY TIME.

Natiirlich stellt sich die Frage, ob es die komische Science-Fiction iiberhaupt
gibt. EingestandenermaBen muR ich sagen dulerst selten. Ein wunderbarer
Film in dieser Richtung ist Frank Tashlins SPION IN SPITZENHOSCHEN (USA 1965,
mit Doris Day), dann BrRAzIL, aber auch Die TRUMAN SHow (USA 1998, Peter Weir).
Es gibt natiirlich auch noch die Filme mit lacherlichen Marsmenschen, Schleim-
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teilen oder ausgeflippten Robotern. Doch das ist
ein anderes Thema, das mehr in Richtung Hard-
core-Science-Fiction, bzw. Trash geht. Ein scho-
nes Thema fiir ein weiteres Symposium.

Wenn wir also Zeit haben, geniigend und ge-
nau zu beobachten, was um uns herum so vor-
geht, oder wenn wir durch das Medium Film in
der Lage sind, zu betrachten, wie die Katze an
der Decke entlanglduft oder telefoniert, um auf
das Eingangszitat von Philip K. Dick zuriickzu-
kommen, dann kann uns die Wirklichkeit zu ei-
nem Fest der Komik werden, das sich auch auf
die nahe Zukunft ausdehnt. Oder wie es Jean-
Luc Godard 1957 zu den fritheren Filmen von Tati
sagt:

»Er bringt es fertig, eine Einstellung vom Strand zu ma-
chen, nur um zu zeigen, daB Kinder, die ein SandschloR
bauen, mehr Larm machen als die Wellen. Genauso filmt
er eine Landschaft, nur weil genau in dem Augenblick das
Fenstereines Hauschens am duBersten Ende des Bildfeldes
aufgeht, und ein Fenster, das aufgeht, ist eben komisch.
Genau das interessiert Tati. Gleichzeitig alles und nichts
[..] Tati hat den Sinn flirs Komische, weil er einen Sinn flrs

Seltsame hat« (Godard 1977, 45).

Hatte Tati vor PLAY TIMmE das Seltsame aufgespiirt
und choreographiert, so konstruiert er es nun.

Robert Delaunay, Der Eiffelturm, 1926

Es begegnen uns in diesem Meisterwerk seltsame Architekturen und spinner-

te Gegenstdnde, die sich rein formal mit den seltsamen Dingen in Verbindung

bringen lassen, die sich in den Museen und Galerien seit Mitte der 6oer Jahren

des letzten Jahrhunderts so anhdauften. Tony Smith zeigt uns einen vollkomme-

nen geschlossenen Kubus als Skulptur. Donald Judd inszeniert Kuben in seri-

eller Wiederholung wie im GroBraumbiiro von PLAY TimE (Abb.7, 23). Claes Ol-

denburg macht die Objekte weich, wie das Flugzeug in der Bar des Restaurants

(Abb. 3). Dan Flavin griint mit Neon-Licht die Riume ein wie in der Frithstiicks-

bar. Carl Andre sorgt dafiir, daRk seine Bodenbeldge nicht an den Fiien kleben

bleiben. Bruce Nauman zeichnet per Video merkwiirdige Gangarten in seinem

Atelier auf. Yves Klein inszeniert die Leere und Pistoletto die Spiegelflachen.

Jean Tingueley beschwort die leere Grazie der Maschine. Marcel Broodthaers
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reaktiviert die Pfeife. Hulots durchaus konsequente Wegzeichnung vom Stadt-
planindie Struktur des Marmors bringt uns zum gesamten Komplex der kiinst-
lerische Kartographie seit Ende der 50er Jahre (Abb.27). Gilbert & George fiih-
ren merkwiirdige Tanze auf, und Piero Manzoni baut 1961 einen Sockel fiir die
Pantomime von Jedermann. So ist dieser Film auf dem Weg ins »futuristische«
Paris, ins Centre Pompidou, das sich Ende der 7oer Jahre anstelle der Markthal-
len Emile Zolas in seiner glisernen Monumentalitit erheben sollte und das zu-
mindest in einem seiner offenen Raume einen direkten Hinweis auf »Tativille«
bietet. Robert Delaunays orphistischer Eiffelturm von 1910 findet sich in al-
len bisherigen Hangungen immer so plaziert, daR das Original durch die Glas-
scheiben in der Ferne sichtbar ist (vgl. Abb. S.83).

1977 veroffentlicht Jean Baudrillard einen kdmpferischen Aufsatz {iber dieses
Gebdude, das so schon nach »Tativille« passen wiirde. Unter dem Titel Der Be-
aubourg-Effekt. Implosion und Dissuasion schreibt der Autor:

»Samtliche kulturellen Inhalte des Beaubourg sind natiirlich anachronistisch, denn dieser archi-
tektonischen Hiille hatte allein ein leerer Innenraum entsprechen kénnen. Allgemein hat man
namlich den Eindruck, da8 hier alles in Koma tUbergegangen ist, daB alles Belebung sein will und
doch nichts anderes ist als Wiederbelebung... Aber statt die gesamte Kultur zu zerstolRen und
in diesem Gerippe, das in jeder Weise den Eindruck einer Kompression erweckt, zusammenzu-
pressen, stellt man César aus. Man stellt Dubuffet und die Gegenkultur aus, deren umgekehrte
Simulation der abgestorbenen Kultur als Bezug dient. In diesem Gerippe, das zum Mausoleum
firdie unnitze Operationalitat der Zeichen hdtte werden kénnen, stellt man unter dem Zeichen
der Ewigkeit der Kultur noch einmal die ephemeren und selbstzerstérerischen Maschinen Tin-
guelys aus. Auf diese Weise neutralisiert man alles zusammen: Tinguely wird einbalsamiert in
der musealen Institution, das Beaubourg wird umgeklappt auf seine vorgeblich kiinstlerischen

Inhalte« (Baudrillard 1978, 63f.).

Dem ewigen Apokalyptiker Baudrillard steht der Konstrukteur Tati gegentiber,
der sein Beaubourg einige Jahre zuvor schon im Science-Fiction PLAY TImE kon-
kretisierte, ein Museum der zeitgendssischen Kunst ohne Namen, also im Sinn
Heinrich Woélfflins, das sich direkt dem modernen Alltagsleben anschliel3t, das
Werke schafft, die zeitgendssisch und sonderbar sind und sich gleichzeitig den
menschlichen Handlungen anpassen oder sich aus ihnen entwickeln lassen.
Hier ist Tati dem Wirken von Fluxus nahe, dem in minimalen Eingriffen und ri-
tualisierten Alltagshandlungen der Ausbruch aus dem Museum gelang - auch
durchaus komisch.

Damit kommen wir zur letzten Frage, ob eine Revolution mdglich sei? Nun, sie
findet statt im Royal Garden-Restaurant nach einer unglaublichen Totalen vol-
ler Einzelheiten und parallel agierender Pantomimen mit iiberzeichneten Gas-
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te- aber vor allem Kellnergesten. Ein larmender, fast atonaler unbarmherzi-
ger Jazz gibt den Einzelszenen den anarchistischen Generalbass, bis dann die
noch als Baustelle gezeichnete sensible architektonische Hiille endlich ihren
Geist auf gibt. Es entsteht durch die folgenschwere Ungeschicklichkeit Hulots
eine Barrikade,«12 hinter der ausgerechnet ein amerikanischer Tourist das Re-
gime fithrt und nach und nach das Royal Garden in Richtung Montmartre bug-
siert (Abb. 24, 26). Wie in der franzésischen Revolution richtet man sich ein hin-
ter der Barrikade und singt Lieder. Das ist etwas sentimental, aber, wenn alles
im Science-Fiction Avantgarde ist, vielleicht die einzige revolutiondre Moglich-
keit. Hatte die franzdsische Revolution einst Science-Fiction auf den Weg ge-
bracht, so konnte die in diesem Sujet so beliebte Zeitmaschine eine Riickkehr in
diese Zeit, und damit die Mdglichkeit er6ffnen, es vielleicht besser zu machen

und komischer zu werden.

01> Vgl. die deutsche Ubersetzung Dick 2003, zu Dick allgemein vgl. u.a. Zons 2001, Palmer

2003.

02p Es sind vor allem Getrud Koch und Thomas BrandImeier, die dem allgemeinen Gemurmel
vom angeblichen Kulturkonservatismus Tatis eine Absage erteilt haben, vgl. Koch 1993,
BrandImeier 1983, vgl. zu diesem Thema auch die ausfiihrliche Untersuchung Nabakowski

1995.

03» Zu diesem schonen Nietzsche-Topos vgl. Glasmeier, Michael (2004) Das Gliick bei den
Kiithen. Marchenhafte Gegenwarten. Erscheint demnéchst in dem von Swantje Ehlers he-
rausgebenen Band der Schriftenreihe RINGVORLESUNGEN der Marchen-Stiftung Walter

Kahn, Universitat Regensburg.

04» Eine Poetik der Digression ist eine der ,Verwilderung®, die gerade auch in Film und bild-
nender Kunst durchaus Anwendung findet, aber kaum theoretisch und historisch diskutiert

wird. Zu den seltenen Ansatzen vgl. Miller 1968, Glasmeier 1994, Harter 2000.

o5»Titel des gleichnamigen Katalogs, der die wichtige Diskussion seit Aby Warburg hervorra-
gend reflektiert und fiir diese hier stellvertretend zitiert wird. Die Kérper der Protagonisten
Tatis unter diesen Gesichtspunkten zu analysieren, ware eine eigene, hochst vergniigliche

Untersuchung. Vgl. Fliedl / Geissmar 1992.
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06» Vgl. Schneider 2004, dort auch weitere Literaturangaben.

07» Vgl. auch die kriminalistische Analyse von Thierry de Duve: Ah! Manet ... (Wie hat Manet

Un Bar aux Folies-Bergére aufgebaut?). In: Gente 2004, 78-97.

08» Zu Begriff, Geschichte und Weiterleben der Tableaux vivants vgl. Folie / Glasmeier 2002,

dort auch eine ausfiihrliche Bibliographie zum Thema.

09» »[...] in his last long interview with critics from the Cahiers, Tati likened himself more ex-
plicitly to a painter [...], and compared Playtime to modern abstract art. Abstract art aban-
dons figuration, and replaces it with the aesthetic organisation of colour and line; Playtime
organises colour, shape, and light without the figurative backbone of the narrative, and, in
that sense, Tati‘s film could be called »abstract«. But in other ways it is equally important
as a work of realist art - as a painting of modern life on the screen.« Bellos 1999, 262, vgl.

auch Nabakowski 1995, g2ff.

10» Zu Godard vgl. die exzellente Untersuchung von Joachim Paech (1989), weiteres mit

Literaturhinweisen bei Folie / Glasmeier 2002.

11» Vgl. den Beitrag von Frieder Butzmann in dieser Publikation.

12» Zu einer Asthetik der Barrikade vgl. Glasmeier 2001, 158-184.
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Erich Kruse

PLAY TIME UND DESIGN

Der Einfluss der Dinge

Menschen werden beeinflusst von anderen Menschen, aber nicht nur soziale
Umstande, sondern auch die dingliche Umwelt hat einen starken Einfluss. Vor-
lieben oder Abneigungen, MaRBstabe fiir Schénheit oder Hasslichkeit haben ih-
ren Ursprung in der Kindheit.

Wir alle erinnern uns gerne (oder teilweise auch nicht so gerne) an Gegenstan-
de aus unserer Kindheit, die wir besessen und benutzt haben. Es kommt vor,
dass man sich im spateren Leben aus nostalgischen Griinden die Dinge wieder
anschafft, an die man sich gerne erinnert. Ich habe einen Freund, der sich nun,
mit Mitte 40, einen roten Porsche 356 gekauft hat, genau den, den er als Kind
mit 8 Jahren als Distler-Porsche geliebt hat.

Warum ich das erwahne? Wir beleuchten in diesem Band Jacques Tati und sei-
nen, wie er selbst meinte, wichtigsten Film, PLAY TIME. In diesem Film spielen
die »Dinge« eine wichtige Rolle. In dem Film sind die Gebdude und die Gegen-
stande die Hauptakteure und haben die Macht iibernommen. Die Anonymi-
tat, die Eile und die im allgemeinen fehlende Menschlichkeit bestimmten das
in dem Film dargestellte GroRstadtleben. Der ehemals so lustige M. Hulot irrt
verloren durch die Szenerie — ein »Statist unter Statisten«.

Jacques Tati iibermittelt seine ganz personliche Botschaft iiber die Dinge in
diesem Film. Er zeigt seine personliche Sichtweise, und die ist ebenso von sei-
nem Umgang mit der dinglichen Umwelt gepragt wie bei anderen Menschen.
Auch Jacques Tati ist ein Kind seiner Zeit. Russischer Herkunft, geboren 1908
in Frankreich, Enkel des Grafen Dimitri Taticheff, war er bereits 59 Jahre alt,
als der Film PLAY TIME zum ersten Mal vorgefiihrt wurde. Er war also schon in
einem fortgeschrittenem Alter, und man kann davon ausgehen, dass er eine
grosse Portion Lebenserfahrung besass. Lebenserfahrung und Beobachtungs-
gabe, aber darauf moéchte ich etwas spater zuriickkommen. Mein Anliegen ist
es, die Aspekte des Designs in dem Film PLAY TIME etwas ndher zu beleuchten.
Aspekte des Produktdesigns, um den Begriff »Design« etwas ndaher einzugren-
zen.
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PLAY TIME und Produktdesign

Produktdesign oder der etwas umfassendere Begriff »Industrial Design« be-
schaftigt sich mit der Konzeption, Entwicklung und Gestaltung industriell her-
gestellter Gegenstande und Systeme. Zunehmend werden vom Industrial De-
sign auch nichtmaterielle Entwiirfe erstellt, bei denen die Entwicklung von
Konzepten und die Gestaltung von Prozessen im Vordergrund stehen.

Der Schwerpunkt liegt auf »industriell hergestellt«. Das bedeutet, dass es sich
nicht um Unikate handelt, sondern dass es sich in der Regel um eine mehr oder
weniger grosse Serie von gleichen Gegenstanden handelt, die industriell pro-
duziert werden. Und diese Gegenstidnde sind normalerweise nicht zweckfrei:
sie folgen einem Zweck, sie dienen einer Funktion — wobei der Begriff »Funk-
tion« nicht allzu zu wortlich genommen werden soll, denn neben der »funkti-
onalen« Funktion gibt es auch asthetische und symbolische Funktionen. Die
zweckgebundene Ausrichtung des Designs bewirkt einen grossen Unterschied
zur Kunst, denn die Kunst ist frei und dient in ihrer ersten Funktion keinem
Zweck. Beat Wyss, schweizer Kunsthistoriker, hat gedussert:

»Die Kunst ist nicht an die Bedurfnisse herrschender Vernunft zu binden. Eine aufgeklarte Ge-
sellschaft bendtigt die Gewaltentrennung zwischen dsthetischer und politischer Praxis. Kunst
ist der konstitutionelle Widerpart der Wirklichkeit; sie muss es sein, um ihre Aufgabe glaubhaft
zu erfillen: Als Anwalt des machtlosen Subjekts prozessiert sie gegen die Aufklarung im Sin-
ne der Ideale, welche diese vergessen hat. Der Vernunft stellt sie Argernisse in den Weg, damit

die Nachdenklichkeit nicht ganz von den Sachzwiangen des Handelns iiberrollt werde« (Wyss

1985, 327).

Des ofteren wird versucht, zwischen der Kunst und dem Design mit Aussa-
gen wie »Design ist Kunst, die sich niitzlich macht« oder »Design: Eroberung
des Alltags durch die Kunst« eine Verbindung oder Parallelen herzustellen. Auf
diese Diskussion soll heute und hier nicht ndaher eingegangen werden. Meine
Intention ist es, in diesem Aufsatz zu beleuchten, wie Jacques Tati Design be-
nutzt, um die Entfremdung des Menschen von seiner Umwelt in der modernen
GroBstadt zu zeigen.

Mobeldesign, Produktdesign, Grafik Design, Interior Design, Lighting Design,
Automobildesign und Architektur — das sind die Designbereiche, die Tati in
dem Film verwendet. Einseitig verwendet. Einseitig, weil er schlechtes Design
zeigt, um seinen Punkt zu machen. Das ist verstandlich, denn Tati will nicht ob-

jektiv iiber das Design seiner Zeit berichten.
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Er ist Komiker, er méchte uns zum Lachen bringen — und uns gleichzeitig nach-
denklich machen.

Wie schon haufig festgestellt und wie jedem, der den Film sieht, sofort klar
wird, ist der Film eine massive Kritik an der Moderne, an der Entfremdung des
Menschen von seiner Umwelt, an der Globalisierung und dem Verlust der kul-
turellen Identitat. Nationale Eigentliimlichkeiten und Eigenheiten sieht Tati ni-
velliert und nahezu verloren. Die Architektur ist iiberall gleich, und das Gebau-
de auf den Plakaten des Reisebiiros in Mexiko sind identisch mit dem in den
USA (Abb. 14).

Jacques Tati hat aber stets bestritten, dass PLAY TIME eine Attacke gegen die
moderne Architektur ist. Er hat gesagt: »Es ist eine Komddie gegen unsere
Zeit«. Mit »gegen unsere Zeit« hat er seine Gegenwart gemeint, die 6oer Jahre
des 20. Jahrhunderts. Heute blicken wir 40 Jahre zuriick und denken, dass das
in Bezug auf das Design gar keine so schlechte Zeit war. Hierauf werde ich spa-
ter noch einmal zurtiickkommen.

Jacques Tatis Absicht, sich iiber den Fortschrittsoptimismus in Europa, beson-
ders in Frankreich lustig zu machen, basiert auf seinen Beobachtungen im
wirklichen Leben. Seine Auffassung vom Wandel der Zeiten, von zeitgendossi-
scher Architektur und vom Design wurde selbstverstandlich gepriagt von den
Produkten und Gebauden, von den Mobeln und den Autos, mit denen er lebte
und denen er sich als Mensch der Moderne aussetzen musste, wie jeder ande-
rer Mensch auch in einer modernen Gesellschaft.

Grund genug, das Design der Dinge und der Funktion des Design in dem Film
ndher zu beleuchten und in einen Kontext zu stellen mit dem Design und dem
Lebensgefiihl der 6oer Jahre.

Design als kulturelle Kraft

Das Produkt-Design ist heute —und war es auch schon in den 6oer Jahren —eine
der kulturell pragendsten Krdfte der modernen Gesellschaft. Design ist Kultur.
Designerinnen miissen sich als kulturelle Persénlichkeiten verstehen, weil sie
entscheidende Ausformungen unserer Kultur pragen. Dazu brauchen wir De-
signer mit Gestaltungsvermdogen, intellektuellem Vermdgen und hoher sozia-
ler Kompetenz.

Es war zu den Zeiten von PLAY TIME schon so und ist es in hdherem MalR auch
noch heute: es ist nahezu unmaéglich, sich dem Design, oder besser ausge-
driickt, der gestalteten Umwelt zu entziehen. Auch auf einer einsamen Insel
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sieht man eine 747 am Himmel vorbeiziehen oder ein Schiff am Horizont vor-
beifahren.

»Design, Uberall Design! Wir sind von Design umstellt. Manchmal féllt es auf, weil der Anblick
eines Gegenstandes ein gutes Gefiihl ausldst oder weil etwas unglaublich hasslich ist. Oft wird

es gar nicht wahrgenommen, es ist einfach da — Design!« (Sparke 1999, 6).

Jacques Tatis Verstdndnis von den Dingen beruht auf seiner persénlichen Er-
fahrung mit der gestalteten Umwelt und einer enormen Beobachtungsfahig-
keit. »Tatis Blick wurde gescharft durch die Beobachtung unserer Umwelt, die
von einer inhumanen Architektur, einem unsinnigen Verkehrssystem und nutz-
losen technischen Einrichtungen bestimmt ist. Daraus ist der Stoff seiner Ko-
modien gemacht« (Maddock 1984, 138).

In seinen Filmen gelingt es ihm liberzeugend, das Eigentiimliche zu stilisieren.
Es ist bekannt, dass er ein hervorragender Beobachter von nationalen Charak-
teristika und personlichen Verhaltensweisen war. Zeitgenossen berichten an-
ekdotisch, dass er schnell eine Rolle iibernehmen konnte. Durch seine Varie-
té- und Bithnenerfahrung und die Zeit, die er im Ausland verbracht hat, war er
in der Lage, unmittelbar und vollkommen iliberzeugend zundchst einen engli-
schen Gentleman darzustellen, um dann ebenso perfekt einen franzdsischen
Polizisten zu spielen.

Klar und analytisch hat er beobachtet und in seinen Filmen karikiert, wie Men-
schen sich in einer dinglichen Umgebung verhalten, welche Probleme sie ha-
ben, um fremde, neue Gegenstinde und Gerdte zu begreifen und zu bedie-
nen.

»Tati weiss, dass die Verbindung zwischen den Menschen in dem Masse abnimmt, in dem sie
sich von ihren urspriinglichen Bedirfnissen entfernen. Natirliche menschliche Triebe werden
einem gnadenlosen Effizienzdenken untergeordnet. Die Leute kénnen ihre eigene Lebenswelt
nicht mehr kontrollieren, weil sie zugelassen haben, dass ihre Mechanismen immer komplizier-

ter und undurchschaubarer werden« (Maddock 1984, 139/40).

Als Beobachter erfiillt Jacques Tati eine der wichtigsten Voraussetzungen,
die ein Designer haben sollte: Beobachten und Verstehen, um verbessern zu
kénnen. Das macht ihn noch nicht zu einem Designer, aber er hat damit ei-
nen wichtigen ersten Schritt getan. Die kreative Leistung eines Designers be-
ruht nicht auf Genialitat oder gottlicher Eingebung. Ein Designer geht in dem
Designprozess methodisch, geplant und wissenschaftlich vor, um Produkte im

Sinne des Nutzers zu verbessern oder innovative Produkte zu gestalten. 1. ver-
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stehen, 2. konzipieren, 3. verifizieren und 4. realisieren — das sind die vier wich-
tigen Stufen im Designprozess.

In der 6ffentlichen Meinung wird Design haufig mit Designerprodukten und
Luxusartikeln in Verbindung gebracht. Aus dieser Sicht reduziert sich Design
auf Schonheitskorrektur und kiinstliche Endgestaltung. Design ist jedoch weit
mehr als die Gestaltung oder gar, wie in Tatis Film, die »Erfindung« von Pro-
dukten. Es beinhaltet auch die Planung, Organisation und Kontrolle der Gestal-
tungsprozesse. Neben der Methodik des Designprozesses erlaubt das Design
aber auch ein hohes MaR an individuellem Einfluss. Design ist immer person-
lich, die Handschrift eines Designers identifizierbar.

Aber zuriick zu Tatis Beobachtungsgabe und Fahigkeit, das Beobachtete krea-
tiv umzusetzen. Auch ein Designer muss Menschen im Umgang mit dem Pro-
dukt erleben, das er neu gestalten und verbessern méchte. Man kann die Nut-
zer fragen, was sie in einem neuen Produkt verbessert haben mochten, aber sie
werden nur in den seltensten Fillen in der Lage sein, eine wirklich ehrliche Ant-
wort zu geben. Man fragt: »Welche Probleme haben sie bei der Bedienung von
der Espressomaschine?« Sie werden sagen: »Keine, ich komme prima damit zu-
recht.« Wenn man sie aber beobachtet, am besten so, dass sie es nicht merken,
wird man erkennen, dass sie echte Probleme haben, sich verbrennen, Schalter
in der falschen Reihenfolge bedienen und Kaffeepulver verschiitten.

Designvisionen

Tati hat beobachtet, er hat sehr genau beobachtet, aber anders als ein sorgfalti-
ger Designer nutzt er seine Erfahrungen nicht, um Verbesserungen vorzuschla-
gen, sondern er bleibt stehen bei der Kritik an schlecht gestalteten Dingen.
Tati ist Komiker, kein Designer. Er ist Visionadr, aber kein Zukunftsforscher. Sei-
ne Intention ist es, Menschen zum Lachen zu bringen, auch zum Nachdenken.
Er warnt vor Identitatsverlust mit den Mitteln der Komik. Er prangert schlecht
gestaltete Produkte und Gebdaude an - beides gibt es leider viel zu hdufig, weil
entweder keine Designer oder Architekten hinzugezogen wurden oder weil die
Designer oder Architekten nicht gentigend nachgedacht haben. Tati stellt nicht
nur diese Nachldssigkeit, sondern auch die Selbstgefdlligkeit der Gestalter
bloR (in PLAY TIME ist es z.B. der Architekt des Royal Garden, der sein Fett abbe-
kommt). Dafiir bekommt er auch von uns »ernsthaften« Designern Applaus.

Was auffdlltist, dass er, ausser den sinnlosen Erfindungen auf der Messe, keine
»Visionen« von zukiinftigen Produkten zeigt, so wie es heute in Hollywood ge-
macht wird. Er zeigt die moderne Gesellschaft mit modernen, aber realen Pro-
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dukten, Dinge wie moderne Papierkorbe oder zeitgendssische Autos. Keine flie-
genden Autos oder innovative Fahrzeugvisionen.

Gerade bei den Bussen fallt der Bruch auf: sie wirken besonders antiquiert in
der hypermodernen Stadt. Fiir die Entscheidung von Jacques Tati, keine »kiinst-
lichen« Props einzusetzen, gibt es zwei mdgliche Griinde: 1. er wollte zeigen,
dass die Zukunft schon begonnen hat und keine Science Fiction mehr ist. 2. es
fehlten ihm nach dem Bau von Tativille, in das er sein gesamtes Privatvermo-
gen investierte und das bis dahin aufwendigste Unternehmen in der Geschich-
te des franzdsischen Films war, schlicht und einfach die Mittel.

Innovative Fahrzeuge wie z.B. den Citroen DS, der in Frankreich von 1967 auf
der Strasse fuhr, hat Tati nur wenig eingesetzt. Nur zweimal sieht man in dem
Film eine DS, und das verwundert umso mehr, weil kaum ein anderes Fahrzeug
so sehr das moderne Design verkdrperte wie der Citroen. Der Citroen DS war zu
der Zeit von PLAY TIME zwar auch schon iiber 12 Jahre auf dem Markt und wurde
bereits 5 Jahre spater vom CX abgeldst, aber er ware eine sehr gute Erganzung
zu der modernen Architektur, dem hypermodernen Interior und den avantgar-
distischen Moébeln gewesen.

Mit der »nDéesse« wurde in Frankreich ein Auto realisiert, dass kaum wie ein an-
deres Produkt den Fortschrittsglauben und die Freude an technischen Spiele-
reien verwirklichte. Dariiber hinaus war er so anti-amerikanisch wie kein ande-
res franzdsisches Auto seither. Im Gegensatz zu den Amerikanern, die seit 1945
jedes Jahr neues Styling auf die antiquierten V 8-Fahrgestelle schraubten, ha-
ben die Franzosen mit dem Design »des grossen Citroenc, fiir das der Bildhauer,
Architekt und Designer Flaminio Bertoni verantwortlich zeichnet, eine unver-
wechselbare Ikone geschaffen. Gio Ponti hat 1957 dazu gesagt: »Dieser Wagen
hat den Mut, eine ehrliche Maschine zu sein. Er versucht nicht, wie die Produk-
te der amerikanischen Schule, den Kdufer durch abscheuliche farbige Zierrate
und liberdimensionierte Chromteile zu verfithren. Die europdische Schule ver-
steht es, auf die Technik zu héren.« (Sievers / Schréder 2001, 122).

Mit der Konstruktion des DS von André Lefébvre betrat Citroen Anfang der
soer Jahre technisches Neuland. Das geniale hydropneumatische System, das
von Paul Magés entwickelt wurde, widerspricht allen gangigen Lehrmeinun-
gen liber Automobilfederungen. Die Entwickler haben alles, was im Fahrzeug-
bau bis dahin Standard war, in Frage gestellt und wirklich innovative Lésungen
entwickelt: Eine selbst-nivellierende Federung; mit Gas gefiillte Kugeln statt
Stahlfedern; eine aerodynamische Karosserie mit einem Dach aus Kunststoff;
ein Gummiball als Bremspedal; statt eines soliden Schaltknaufs ein filigranes
Hebelchen oberhalb des Lenkrades, mit dem man ohne Kupplung die Ginge
einlegen konnte; Kotfliigel, die nur mit einer verchromten Schraube befestigt
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waren; ein bis dato nicht gesehenes Innenraumdesign. Citroen setzte mit der
Vorstellung des DS 1954 ganzlich neue Standards. Mit einem Schlag waren alle
anderen Autos technisch gesehen von gestern.

In den zukunftsglaubigen 6oern wurden von den Franzosen weitere technisch
virtuose Projekte wie z.b. die »Concorde« realisiert, die den innovativen Ruf
des Landes weiter festigten. Frankreich liebt das technisch Virtuose, und im
Gegensatz zu den Deutschen, die seit dem Bauhaus danach trachteten, das
Funktionale mit dem Schénen zu verbinden, mul bei den Franzosen die Schén-

heit »unniitzlich« sein.

Ist Tati ein Designer?

Esist nicht bekannt, ob es Jacques Tati selbst gewesen ist, der die sinnlosen und
teilweise liberfliissigen Produkte, die in PLAY TIME vor allem in den Messesze-
nen gezeigt werden, entworfen hat. Bekannt ist, dass bei der Gestaltung von
Tativille der Designer Eugéne Roman eine grosse Rolle gespielt hat. Tati woll-
te, dass die Zuschauer Details erkennen, nicht, dass sie einfach nur sagen »was
flr ein wunderbarer Film!« Ein paar von den Details, die den Film auch in Hin-
blick auf das Design so liebenswert machen, sind zum Beispiel die aufklappba-
re Brille, der antike Papierkorb, die lautlose Tiir, der beleuchtete Besen — wobei
zu bemerken ist, dass es in den USA beleuchtete Staubsauger zu kaufen gab
(Abb. 11, 13, 10).

Um die Uniformitat der modernen Zeit zu unterstreichen, benutzt Tati bis auf
wenige Ausnahmen ausschliesslich einen Autotyp: den Simca. Wir kénnen da-
von ausgehen, dass die Wahl auf dieses Auto bewusst gefdllt wurde. Der Simca
reprasentierte in den 6oer Jahren ein normales Fahrzeug, das fiir die franzo-
sische Mittelklasse erschwinglich war. Es war technisch anspruchslos und ge-
stalterisch konventionell. Ein Auto ohne Statement, mit dem man nicht auffiel.
Besonders in der einheitlichen schwarzen Farbgebung wirkt es besonders uni-
formell (AbD. 16).

Es gibt nur wenige Szenen im Film, in denen andere Fahrzeuge sichtbar wer-
den. In einer Strassenszene und einmal vor dem Royal Garden ist, wie bereits
erwdhnt, ein Citroen DS zu sehen, und zu Beginn des Films wird der Geschafts-
mann in einem amerikanischen Fahrzeug chauffiert. Scheinbar fahren bei Tati
die Bosse immer amerikanische Fahrzeuge — in dem Film MoN ONcLE (1958) ist
es der von den Arpels penibel gepflegte Buick

So fallt hinsichtlich Tatis Autoauswahl auch die Kreisverkehrsszene auf, bei der
auf einmal ein Vielzahl von Fahrzeugtypen zu sehen sind: Renault, Citroen 2CV,
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Citroen DS, VW Kafer, Fiat 500, Lieferfahrzeuge — die ganze Vielfalt der dama-
ligen Produktpalette bewegt sich in einem viel zu engen Kreisverkehr, der an
das Karussell in JOUR DE FETE (1949) erinnern soll.

Jacques Tati hat bestritten, dass PLAY TIME eine Attacke gegen die moderne Ar-
chitektur und gegen zeitgendssisches Design ist. Er hat gesagt, dass es eine
Komodie gegen unsere Zeit ist. Er zeigt die Entfremdung des Menschen in der
Moderne, er zeichnet ein klares Bild von dem Verlust der Identitdt des Men-
schen, er zeigt die Gleichschaltung der Umgebung. Dazu bedient er sich filmi-
scher Methoden, die hier und heute schon ndher beleuchtet wurden, aber auch
des Designs.

Die Auswahl der im Film verwendeten Gegenstinde und Fahrzeuge ist genau
geplant und mit dusserster Sorgfalt geschehen. Man muss also davon ausge-
hen, dass die Autovielfalt im Kreisverkehr kein Zufall ist. Ahnlich, wie das steife
Royal Garden sich auflost und die Innernarchitektur sich der frohlichen Meute
unterordnet statt andersherum, will Tati zum Ende des Films damit einen op-
timistischen Hinweis gegen Uniformitat und eine Ermutigung fir Individua-
litat geben.

Die Produkte im Film

Bei genauer Betrachtung des Films wird klar, dass Tati bei der Ausstattung des
Films nichts dem Zufall iiberlassen hat. Bis ins Detail sind Gegenstdnde gestal-
tet, die Auswahl der Mobel folgt genau Tatis Intention, die Deplatzierung des
Menschen und den Verlust der Individualitdt in der modernen Gesellschaft zu
visualisieren.

Das ist zum Beispiel der immer wiederkehrende Sessel. Egal, ob in der Biiroum-
gebung oder zu Hause, im Hotel oder auf der Messe, es scheint, dass es in der
modernen Welt nur diesen einen Sessel gibt (Abb. 5, 18,21). Die Gestaltung ist
sehr sachlich. Vier Metallbeine, vorne senkrecht, hinten leicht ausgestellt, mit
dickem rechteckigen Polstern ohne jegliche ergonomische Ausformung. Die
Proportionen von Polstern zu den Beinen ist unausgewogen — auch ohne eine
Person auf dem Sessel sieht er aus, als ob die kleinen Beinchen schwer an den
volumindsen Kissen zu tragen haben.

Die dicken Polster suggerieren zundchst eine gewisse Bequemlichkeit. Aber
auch dieser Eindruck wird zunichte gemacht, sobald Monsieur Hulot die Pols-
ter beriihrt. Entgegen unseren Erwartungen federn sie nach dem Eindriicken
nicht elastisch zuriick, sondern entwickeln ein Eigenleben: nach einer Be-
lastung bleiben sie plastisch verformt, fiir eine gewisse Zeit zumindest, bis
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sie wieder »ausatmen«. Wie lange diese Zeit dauert, ist ungewiss. Der Sessel
im Biiro bleibt 1anger verformt als der identische Sessel in der Wohnung des
Freundes. Monsieur Hulot entdeckt diese Eigenschaft durch Zufall, als er sich
auf dem Kissen abstiitzen will, das viel zu sehr nachgibt — hat es den innen gar
keine Struktur? Monsieur Hulot ist aber weniger erschrocken, dass er etwas ka-
putt gemacht hat, sondern sichtlich davon beindruckt.

Und die Sitzposition ldsst ja auch sehr zu wiinschen tbrig, fiir denjenigen zu-
mindest, der nicht mit dem Sessel umzugehen weiss. M. Hulots Kérperhaltung
sieht sehr ungesund aus, wogegen sich der Geschaftsmann relativ entspannt
auf ihm sitzt (Abb. 6).

Um bei dem Thema Sitzgelegenheit zu bleiben: den Stithlen im Royal Garden
hat Tati auch grosse Aufmerksamkeit gewidmet. Runde, gepolsterte Sitzfla-
che mit einer metallischen Einfassung, ausgestellte Metallbeine, gebogenes
Metallrohr als Lehne mit einer fiinfzackigen Krone als oberen Abschluss. Auf
den ersten Blick scheint es plausibel, eine Krone als Lehne zu verwenden, passt
das doch zu dem Namen des Restaurants. Aber auch hier liegt die Tiicke im Ob-
jekt: Nicht nur, dass die Stuhllehne besonders unbequem erscheint — zusatzlich
driickt sie sich in den Stoff der Giste und hinterldsst einen wahrhaft priagen-
den Eindruck. Noch schlimmer ist ihr Einfluss auf die Kleidung des Bedienper-
sonals, die sich Jacken und Hosen an ihnen aufreissen.

Aber den Gasten im Royal Garden scheint das nichts auszumachen: sie schei-
nen sich an die Stithle gewohnt zu haben. Sogar so sehr, dass allein die Beriih-
rung mit einem kalten Stab, einer Riickenlehne des Stuhls, das Vorhandenseins
eines kompletten Stuhls suggeriert und zum Hinsetzen animiert.

Bei der Wahl der Mébel wird besonders deutlich, dass Jacques Tati das schlech-
te Design zu seinem Zweck einsetzt, um seinen Punkt zu machen. Auch in MoN
ONCcLE verwendet er Sitzmobel, denen man sofort ansieht, dass sie zwar mo-
dern, aber unsagbar unbequem sind und sich in das Fleisch einschneiden. Es
gab in den 6oern wunderbar bequeme Sessel wie den Lounge Chair von Char-
les und Ray Eames (seit 1956) oder die aussergewohnlichen (und bequement!)
Sitzobjekte von Verner Panton (Panton Chair 1965). Aber diese Sitzmdbel hat-
ten nicht die Entfremdung der Menschen von den Dingen so klar gezeigt wie
die von Tati gewdhlten Mobel. Was er aber auch zeigen will, dass trotz der,
ubertrieben ausgedriickt, »lebensfeindlichen Umwelt« der Mensch immer in
der Lage ist, die Dinge zu seinem Zweck umzugestalten und ihnen die Mensch-
lichkeit zuriickzugeben, die ihnen der Architekt oder der Designer abgespro-
chen hat.

So wird die herunterbrechende Decke spontan als Raumteiler genutzt (Abb.
24), so erfinden die ausgesperrten Franzosen eine intelligente Schnaps-Pipe-
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line, und selbst der wackelige Barhocker wird flugs auf den Kopf gestellt und
dient fortan als Halter fiir den angetrunkenen Gast. Ob bewusst oder unbe-
wusst, die Dinge werden so benutzt, wie sie sich anbieten, und ein Kleiderstan-
der wird im Bus zur Festhaltestange, auch wenn es dem Besitzer nicht gefallt.

Kriterien fiir gutes Design

Es scheint, dass Jacques Tati Designer, Grafiker und Architekten nicht beson-
ders mag. Flirihn ist ein Gestalter nicht jemand, der stets bestrebt ist, Dinge im
Sinne des Nutzers konzeptionell, funktional und dsthetisch zu verbessern, son-
dernjemand, der aus selbstgefilligen Griinden unter dem Banner der Moderne
die Gegenstande entmenschlicht. Wir lachen iiber seine Scherze, aber eigent-
lich miissten sich alle ernsthaften Gestalter angegriffen fiihlen, die ihre Arbeit
unter den Kriterien fiir gutes Design ausiiben.

Hohe Gebrauchstiichtigkeit, hohe Funktionalitdt, gute Sicherheit, lange Le-
bensdauer, ergonomische Anpassung, formale Eigenstandigkeit, Funktions-
visualisierung, hohe Gestaltungsqualitat und auch eine sinnliche Stimulanz,
sprich Freude des Nutzers an »seinem« Produkt — das sind Kriterien, die einst
die »Gute Industrieform« definierte und die ein seriéser Designer verwirklicht
sehen mochte. Die in PLAY TIME gezeigten Gegenstande sind genau das Ge-
genteil: unverstiandlich (der Plan im Fahrstuhl), unergonomisch (die Schalt-
tafel, an der der Portier hantiert), unmenschlich (die Biiro-Wiirfel), gleichfor-
mig (die Wohnungen) und unfunktional (die Sprechflache am Kasestand). Er
macht deutlich, dass Hinweistafeln und Plakate ebenso unlesbar sind wie die
Marmorflache im Royal Garden, die ein Betrunkener versucht, als Plan zu le-
sen (Abb. 27).

Orientierungslosigkeit im Design

Aber wir verzeihen ihm. Er macht uns als Gestalter lacherlich, legt aber gleich-
zeitig die Finger auf die Wunde. Wir sind ja selbst entsetzt {iber die vielen un-
niitzen, schlecht gestalteten Produkte, die uns seit vielen Jahren liberfluten.
Die Firmen und mit ihnen die Designer erforschen immer neue vermeintliche
Benutzerbediirfnisse und reagieren spontan auf Wertewandel bei den Benut-
zern, um im globalen Wettbewerb mithalten und ihre Produkte absetzen zu
kénnen. Wirtschaftswachstum, global branding, Markenidentitat — wir sehen
auf diese Begriffe wie das Kaninchen auf die Schlange. Orientierungslos su-
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chen wir nach einem neuen Stil fiir dieses Jahrzehnt und kreieren dabei immer
mehr Nischen. Everything goes: Retro und postmodern, sachlich und verspielt,
»form follows function« gegen »form follows emotion«.

Dabei hat einmal alles so gut angefangen.

»Die Geschichte des Industriedesigns beginnt mit der Moderne. »Kunst und
Technik — eine Einheit« heisst es 1919, als Walter Gropius das Bauhaus in Wei-
mar grindet. Ab jetzt wird Design zum Programm. Nicht mehr die individu-
elle Kunstfertigkeit einzelner Handwerker ist fiir das Aussehen eines Gegen-
standes verantwortlich, sondern eine gestalterische Intelligenz, die neben
Schonheit und Funktion auch den Prozess der massenhaften Reproduzierbar-
keit im Auge behalt.

Mit industrieller Produktion und Standardisierung wird es moglich, sowohl
den funktionalen als auch den sozialen Anspriichen vieler Menschen gerecht
zuwerden. Neue Fragestellungen geraten in den Mittelpunkt. Wer braucht was
und warum? Die Debatte entziindet sich regelmdssig am Verhdltnis von Orna-
ment und Funktion. Wieviel Funktion braucht der Mensch, wieviel Ornament
ertragt er? Dem strengen Funktionalismus von Bauhaus, Ulmer Schule und Mi-
nimalismus steht der ornamentale Individualismus von Jugendstil, Pop-Art
und Memphis gegentiber.

Versucht das Organic Design der Nachkriegszeit vergeblich die Pole zu verbin-
den, stehen seit der postmodernen Zitatverliebtheit die gegensatzlichen Kon-
zeptionen eintriaglich nebeneinander. Den ausgestellten Funktionalismus ei-
nes Fiat Pandas zu schatzen und gleichzeitig in den dekorativen Beinschwung
der Zitruspresse von Philippe Starck verliebt zu sein ist absolut erlaubt« (Spar-
ke 1999, 7/8).

Jacques Tati sympathisierte mit den Idealen der Studenten 1968 und applau-
dierte einer anarchistischen Grundhaltung. Wie wir heute wissen, ist davon
nicht viel geblieben. Die Avantgarde der Moderne ist selbst Teil der kulturellen
Tradition des 20. Jahrhunderts geworden.

Das Design steckt in einer Krise. Selten war die Risikofreude so gering und die
Unlust auf Neues, Unbekanntes derart ausgeprdgt wie heute. Die andauernde
Wirtschaftskrise erstickt die Freude am Neuen, und auch im Design gehen die
Unternehmen lieber auf Nummer Sicher. Man kopiert Design bei sich (VW New
Beetle) oder bei anderen, denn was schon einmal zum Erfolg geworden ist, das
wird beim zweiten Mal kein Flop. Im Bereich der Filme setzt man auf Remakes
(z.B. TEXAs CHAINSAW MAssACRE, Marcus Nispel, USA 2003, Vorlage von 1974),
oder Sequel (z.B. THE MATRIX 2, 3, Andy und Larry Wachowski, USA 2003; Toms
RAIDER 2, Simon West, USA 2001, BAD Boys 2, Michael Bay, USA 2003, oder sogar
Prequel (STAR WARs: EPISODE |, George Lucas, USA 1999). Auch im Bereich der
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Mode, sonst ein verlasslicher Indikator fiir neue Trends und Ideen, ist der Hang
zum Imitieren uniibersehbar.

»Wozu also noch gewagte Hypothesen aufstellen, sich mit woméglich nicht konsensfahigen
Ideen blamieren, die noch gar nicht »bis zum Ende durchgerechnet« sind und in Expertenkreisen
nie eine Mehrheit fainden? Keine Frage: Die Philosophie des »Me too«, des opportunistischen
»lch auch« gedeiht in Zeiten der Orientierungskrise besonders gut. Soist die schleichende Wirt-
schaftskrise auch zur geistig-kulturellen Krise geworden: Angstliches Sicherheitsdenken bringt

keine neuen Ideen hervor« (Reinhard Mohr, 2003, 28).

Ein wenig Designgeschichte

Zu Beginn dieses Aufsatzes bin ich darauf eingegangen, dass Tatis Auffassung
von der Moderne und die Kritik daran in PLAY TIME maRgeblich durch seine per-
sonlichen Erfahrungen und Beobachtungen gepriagt wurden. Seine bewussten
Erfahrungen entstanden primdr in den Zeiten des sogenannten progressiven
Modernismus und im neuen Modernismus, und in den 6oer Jahren, als der Film
PLAY TiImE entstand, gab es radikale Verinderungen und Spaltungen, die ent-
scheidend das Design der Gegenwart priagten. Um die gestalterischen Aspek-
te und Tatis personliche Umsetzung zu verstehen, ist es notwendig, designge-
schichtlich kurz darauf einzugehen.

»Die vorherrschende Metapher fiir modernes Design in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
war zweifellos die Maschine. Durch ihre Symbolkraft durch ihre Bedeutung als Antrieb des Fort-
schritts, als Schrittmacher der Demokratie und als Mittel zur besseren Kontrolle der unbere-
chenbaren Natur wahrgenommen, befliigelte die Maschine die Phantasie vieler Architekten
und Designer in den Industrieldandern. Sie alle verband ein drangendes Bediirfnis nach einer Er-

neuerung der Alltagsumgebung« (Sparke 1999, 86).

Mit dem Bauhaus wurde der Funktionalismus zur Maxime erhoben. Das Schlag-
wort »Form follows function« besagt, dass die dussere Gestaltung eines Objek-
tes durch die innere Struktur bedingt ist. Die Theorie des Funktionalismus ba-
siert auf den Prinzipien der geometrischen Vereinfachung und auch auf der
Vervielfdltigung durch Massenproduktion.

»Auch Frankreich entwickelte in den 20er Jahren eine eigene Variante des progressiven Moder-
nismus. Die Arbeiten von Le Corbusier, Charlotte Periand und anderen orientierten sich eben-

falls am Maschinellen und an geometrischer Abstraktion. Das hochgesteckte kulturelle Ziel
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dieser Bewegung wurde gestdrkt durch ihre enge Verbindung zur Kunst, insbesondere zur post-

kubistischen Malerei und Bildhauerei« (Sparke 1999, 86).

Bis zum Ausbruch des zweiten Weltkriegs hatte sich das moderne Design voll
entwickelt, und sein Einfluss war international zu spiiren. Nach 1945 konnten
sich die Designer dadurch mit einer Tradition der Moderne auseinandersetzen.
Einige lehnten die Ideen der Vorkriegszeit ab, andere eiferten ihnen nach. Das
Design wurde in vielen Lindern dazu genutzt, international mit einem neu-
en Image aufzutreten (in Europa besonders die skandinavischen Lander, Itali-
en, aber auch Deutschland und Grossbritannien). Frankreich bezog in diesem
Punkt keine herausragende Rolle.

Die unterschiedliche Entwicklung in den verschiedenen Landern fithrte zu zwei
vorherrschenden Stilrichtungen: zum einen der strenge Neofunktionalismus,
in Deutschland mit Dieter Rams als einen der bekanntesten Vertreter, und zum
andern der organische Modernismus mitihren Vertretern aus den USA (Charles
und Ray Eames), Danemark (Arne Jacobsen), Grossbritannien (Robin Day) und
Italien (Marcello Nizzoli). Innovative Materialien wie das gebogene Schicht-
holz erlaubten eine neue Gestaltsprache, und das Interesse an Waren aus mo-
dernen Materialien war hoch. Die Konsumenten begriffen Design als Ausdruck
eines individuellen Lebensstils und versuchten, ihre persénlichen Ambitionen
durch ihre hdausliche Raumausstattung zu reprasentieren.

Zu Beginn der 60er Jahre —und nun kommen wir zu dem Zeitraum, der uns hin-
sichtlich der Entstehung von PLAY TIME am ehesten interessiert —war Design ein
wichtiges Symbol der Moderne. Neben den postulierten funktionalen Ansprii-
chen hatte das Design mehr und mehr dsthetische und symbolische Funktio-
nen zu transportieren.

Das moderne Design wurde als Mittel betrachtet, sich mit der Gegenwart und,
in starkerem MaRe, sich mit der Zukunft zu identifizieren. In einigen europa-
ischen Landern und vor allem in den USA war die Zukunftsglaubigkeit enorm.
Es waren die Zeiten des NASA »Apollo«-Programmes. Die Raumfahrt pragte das
Aussehen vieler Produkte. Die Riickleuchten von Fahrzeugen wurden Turbinen-
austritten nachempfunden, und in der Kiiche war schon lange das »Space-Age«
angebrochen. Die geburtenstarken Jahrgange bildeten eine grosse, optimisti-
sche Konsumentengruppe. Neue Produkte mit neuen Materialien, neue Funk-
tionen und innovative Technologien, noch nicht gesehen Formen wetteiferten
um die Gunst der Kaufer.

Mitte der 60er Jahre gab es einen Wechsel.
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»Das Auftauchen einer jugendlichen Zielgruppe von Verbrauchern und der damit einhergehen-
de Schwerpunkt auf Vergniigen und Verbrauch spielte eine Schliisselrolle beim Unterminieren
des Wertesystems, das auf den Ideen von Rationalitat und Universalitat aufbaute und das die
Bewegung der Moderne in Architektur und Design untermauert hatte. Die neue >Pop-Asthetik«
gab dem Wegwerfen und damit der Verganglichkeit Vorrang und verponte das Bleibende. Die-
se Veranderung der Wertevorstellungen im Konsumverhalten hatte eine enorme Auswirkung
auf das Design, und Mitte der sechziger Jahre tauchte ein neuer Radikalismus auf. [...] Jetzt liess
sich die Welt des Design ganz offen von der populdren Kultur leiten. Das geschah nicht zum ers-
tenmal, aber es stellte fiir die Werte der Moderne [...] eine echte Herausforderung dar. [...] Der
technologische Fortschritt verscharfte die Situation: elektronische Entwicklungen machten die
Komponenten der Produkte so klein, dass ihre Gehduse die Ablaufe im Inneren nicht mehr zu
spiegeln brauchte. In den Handen der Designer wurden die Produkte mehr und mehr zu Life-
style-Artikeln — aus den niitzlichen wurden eher modische Objekte, und infolgedessen wurde
der funktionalistische Ansatz iberholt. Allerdings vollzogen nicht alle Designer diesen Wechsel
Gber Nacht. Die meisten von lhnen hatten eine Ausbildung auf der Basis der Moderne und zoger-
ten, deren iberzeugende und trostliche Anschauung aufzugeben. Die Bindung an Wert, Quali-
tat und an die Herrschaft der Funktion machten es schwierig, [...] sich dem anzuschliessen, was
allmahlich wie eine neue Ara von sPostmoderne«im Design aussah. Doch fiir eine jlingere Ge-
neration von Designern stand fest: die Idee, dass ein einziges Wertesystem die ganze Welt des

Design tragen konne, war fir immer vorbei« (Sparke 1999, 192).

Die siebziger Jahre brachten weitere Erniichterung. Die Olkrise und der Beginn,
iiber Okologie und Recycling nachzudenken, fiihrte zu einer Verlagerung des
Diskussionsschwerpunktes von der Stildebatte hin zum der sozialen und ge-
sellschaftlichen Rolle des Designs. In den achtziger Jahren kam es erneut zu ei-
nem weltweiten Verbraucherboom, und der Begriff »Design« wurde Artikeln
angehdngt, um sie vom Massenmarkt anzuheben und ihnen die Aura des Be-

sonderen anzuhangen.

Das Ende

PLaYy TIME hat 1967 die Welt nicht verdandert. Die Menschen haben den Film ge-
sehen, sich amusiert, haben vielleicht Uiber Tatis Kritik an der modernen Ge-
sellschaft nachgedacht und sind dann wieder in ihre Realitdt zurlickgekehrt.
Auch heute, 40 Jahre spiter, findet man iiberall auf der Welt, trotz der stark ge-
wachsenen Metropolen, immer noch landliche Gegenden, die zum Gliick nicht

aussehen wie Tativille. Das alte Paris mit Montmartre und Eiffelturm existiert
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noch, und man kann Kulturdenkmaler noch real und nicht nur als Reflexionen
auf Glastiiren sehen.

Die Produktdesigner versuchen, das »user-centered-design« in den Mittel-
punkt ihrer Arbeit zu stellen, um dem Nutzer ein rundweg positives Erlebnis
mit dem Produkt zu erméglichen, und Generationen von Kommunikationsde-
signern bemiihen sich um die Klarheit und Eindeutigkeit ihrer Aussagen.
Jacques Tatis Film PLAy TimE ist eine Darstellung der Gegenwart, aber auch
gleichzeitig eine mogliche Vision der Zukunft. Aus der heutigen Sicht ist seine
Leistung sehr beachtlich. Nicht nur, dass er die Hochhausvorstadt »La Défen-
se« bei Paris bereits filmisch karikiert hat, bevor sie auf dem Reilbrett der Pla-
ner entstand. Die konsequente und bis in die kleinsten Details durchgestaltete
Ausstattung ist auch heute noch beeindruckend. Aber wie alle Visionen hat sie
einen grossen Nachteil: da es Zeitreisen noch nicht gibt, werden Visionen im-
mer nur Visionen sein und keine wirklichkeitsgetreuen Abbilder der Zukunft.
Es ist »irgendwie« das eingetroffen, was Tati karikiert und kritisiert hat, und
dann wiederum doch nicht. Sehen wir den Film PLAY TIME als eine humorvolle
Momentaufnahme im Fluss der Zeit, als Spotlight auf eine Ara des Design und
als grosses Werk eines Meisters des Films: Jacques Tati.

Literatur

Reinhard Mohr (2003), Das Jahr der Kopisten. In: Kultur Spiegel, H. 12, S. 25-29.
Maddock, Brent (1984) Die Filme von Jacques Tati. Miinchen: Raben Verlag Miinchen.
Sievers, Christine / Schroder, Nicolaus (2001) Design des 20. Jahrhunderts. Hildes-
heim: Gerstenberg Verlag.

S'pa'rke, Penny (1999) Design im 20 Jahrhundert. Die Eroberung des Alltags durch die
Kunst. Stuttgart: Deutsche Verlags Anstalt.

Tambini, Michael (1997) Look of the Century. Das Design des 20. Jahrhunderts. Augsburg:
Battenberg Verlag.

Wyss, Beat (1985) Trauer der Vollendung. Miinchen: Matthes & Seitz Verlag.

PLAY TIME UND DESIGN 103



Stephan Rammler

HULOT IN DER STADTMASCHINE
SOZIALWISSENSCHAFTLICHE ANMERKUNGEN ZUR
MODERNEN STADT- UND VERKEHRSENTWICKLUNG

»Der Verkehr ist ein Spiegel der Gesellschaft, die ihn hervorbringt,« schrieb
sinngemaR der Berliner Soziologe Dieter Claessens (1966). Diese Formel ist
unmittelbar eingdngig aber keineswegs trivial. Die gesellschaftlichen Bedin-
gungen und Beziehungen spiegeln sich gleichsam in den entfalteten Mobili-
tatsmustern wider,und jede Phase der Vergesellschaftung bringt die fiir sie
charakteristischen Formen des Verkehrs und der durch ihn mit geschaffenen
und die ihn zugleich pragenden Raum- und Zeitstrukturen hervor. Diesen Ge-
danken kann man nun gleichermalen auf Architektur und Stadtebau iibertra-
gen. Auch ihre Manifestationen kénnen als jeweils unverwechselbare Erken-
nungszeichen von gesellschaftlichen Epochen interpretiert werden, wie es in
der Geschichte der Stadtanalyse immer wieder geschehen ist: Von Georg Sim-
mel und Walter Benjamin iiber Karl Krauss, Lewis Mumford, Elisabeth Pfeil,
Saskia Sassen oder schliel3lich Richard Sennett — um recht zufdllig einige ein-
schldigige Namen zu nennen - sie alle haben die Stadt als einen auch und ge-
rade durch seine gebauten Formen priagenden Ort des Sozialen interpretiert.
Im ewigen Wechselspiel von individueller Handlung und sozialer Struktur ist
die geplante, gebaute und gelebte Stadt Ausdruck, Ursache und Wirkung ge-
sellschaftlicher Interaktion und der durch sie getriebenen historischen Ent-
wicklung.

Wenn wir heute tiber Stadt sprechen, so meinen wir die grofRe Stadt. Die GroR-
stadtist der Ort der Moderne par excellence. Sie ist Kristallisationspunkt eines
sozialen Wandels, der Stadt und Land, wenn auch mit unterschiedlicher Inten-
sitdt, betrifft. Hier verdichten sich alle 6konomischen, technischen und kultu-
rellen Neuerungen und von hier gehen immer wieder Impulse fiir die gesell-
schaftliche Gesamtentwicklung aus. Die grofRe Stadt ist das Laboratorium,in
dem beispielsweise Simmel und Benjamin ihre Theorien der Moderne entziin-
deten, und in dieser Tradition war und ist sie bis heute ein geliebter und ge-
hasster Gegenstand der intellektuellen Reflexion, der Apologie und der Kultur-

kritik des modernen Lebens schlechthin geblieben.
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Dieses gilt nicht nur fiir die Sozialtheorie oder Literatur, sondern auch fiir die
modernen Medien. So spielte natiirlich auch der Film immer eine wichtige Rol-
le als Interpretationsmedium der modernen GroBstadt. Auch Jacques Tatis Le-
benswerk kann in diesen Zusammenhang eingeordnet werden. Er schuf mit
den Mitteln seiner Kunst ein kritisches Abbild der franzésischen Gesellschaft in
der Zeit der rapiden sozialen und wirtschaftlichen Modernisierung Frankreichs
zwischen Ende des zweiten Weltkriegs und Anfang der siebziger Jahre, den so
genannten Trente Glorieuses (Fourastié 1979). Dabei spielen insbesondere in
seinen Filmen PLAY TimE und TRAFFIC (1971) die Veranderung der Stadte, die Ent-
wicklung der stadtischen Architektur und Mobilitdt eine zentrale Rolle als rea-
le wie gleichermaRen dramaturgisch geschickt inszenierte Indikatoren oder —
ganz im Sinne von Dieter Claessens — Spiegelungen der von Tati mindestens als
ambivalent empfundenen rasanten Modernisierung der franzésischen Gesell-
schaft wahrend dieser Zeit, die nach den Jahren der kriegs- und besatzungsbe-
dingten Einschrankungen und des erzwungenen Verzichts eine gewaltige Aus-
weitung der gesellschaftlichen wie der individuellen Méglichkeitsraume mit
sich brachte. Es ist flir Frankreich eine Zeit des rapiden wirtschaftlichen Wachs-
tums und sozialen Wandels. Es sind Zeiten des Aufbaus, der weithin ungetriib-
ten Technikverehrung, der immer weitergehenden Durchdringung der traditi-
onellen Lebenswelten und Lebensrhythmen durch Wissenschaft, Technik und
Industrie. Es sind aber auch Zeiten eines sich standig verbessernden Lebens-
standards aufgrund stetig steigender Lohne und enormer Freizeitzuwachse,
die das Entstehen einer ganz auf den breiten Mittelstand ausgerichteten Tou-
rismusindustrie in Frankreich beispielsweise erst moglich machten.

Es kann nun als ein mehr als hinreichend nachgewiesener Sachverhalt gelten,
dass die Ausweitung soziookonomischer Moglichkeitstiume mit dem Wachs-
tum der rdumlichen Mobilitdt einer Gesellschaft in einem sehr engen Zusam-
menhang wechselseitiger Beeinflussung und Beférderung steht. Dies gilt fir
die so genannte Wohnmobilitdt ebenso wie fiir die Verkehrsmobilitit, also den
taglichen, zirkularen Pendelprozess zwischen Wohnort und Arbeitsplatz, Aus-
bildungsort oder Konsum- und Freizeiteinrichtungen. So wie das Wirtschafts-
wunder, das deutsche Pendant der Trente glorieuses, die volkswirtschaftliche
Grundlage der Massenmotorisierung in Deutschland bot, war auch in Frank-
reich eine exponentielle Zunahme des Individualverkehrs mit dem Pkw die
wohl unmittelbar sichtbarste Folge der Ausweitung von gesellschaftlichen
Moglichkeitstaumen in dieser Zeit. Diese Motorisierung traf zunachst auf
noch vollig unangepasste Stadt- und Infrastrukturen. Auch eine der massen-
haften Ausweitung der Automobilitat entsprechende Verkehrssicherheits-Kul-
tur hatte sich noch nicht ausgepragt. Jahrliche Verkehrstotenzahlen wie in ei-
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nem Biirgerkrieg waren die drastische Folge, Verkehrsstauungen, larm- und
abgasbelastete Innenstadte wurden zur Normalitat. Schlielich begann man
die Stadte verkehrsgerecht und das hieB vor allem automobilgerecht umzu-
bauen. Mit dem Umbau der Stadte begann auch der Verhaltensumbau, die Kon-
ditionierung der Verhaltensstandards des modernen Menschen nach MalRgabe
der neuen, technologischen Geschwindigkeitskultur.

Der vorliegende Beitrag greift Tatis allgemeinen roten Faden - seinen kriti-
schen Blick auf die rapiden Veranderungen in den Kernbereichen des taglichen
Lebens — beim speziellen Thema der Mobilitat auf und spinnt ihn weiter, um
seine Botschaften in einen breiteren stadt-, sozial- und verkehrswissenschaft-
lichen Zusammenhang einzuordnen. Dabei geht es darum, das historische Ent-
stehungsgefiige der stadtischen Mobilitdt und Stadtplanung insgesamt zu be-
leuchten. Wie kam Paris — und es steht stellvertretend fiir viele GroRstadte
weltweit —in den von Tati in seinen Auswirkungen so beklagten Zustand mas-
siver Mobilisierung? In welchen gesellschaftlichen Entwicklungen und stad-
tebauplanerischen Konzepten sind die Ursachen dafiir zu suchen? Der Gang
der Argumentation bewegt sich dabei vom Allgemeinen zum Konkreten: Zu-
nachst wird die soziologische Differenzierungstheorie bemiiht, um den gene-
rellen Zusammenhang von gesellschaftlicher Modernisierung und steigendem
Raumiiberwindungsbedarf zu beschreiben. Die folgenden Schritte richten den
Blick auf die Wirkungen dieses Prozesses am Beispiel der historischen Veran-
derungen der Pariser Stadtlandschaften. Insbesondere wird dabei der Einfluss
des stadtplanerischen Leitbildes der Charta von Athen diskutiert.

Die Stadt als sozialer Korper : Soziologische Erklarungen
stadtischen Verkehrswachstums

Die soziologische Differenzierungstheorie nimmt gegentiber der Frage des Ver-
kehrswachstums eine Makroperspektive ein. Dementsprechend wird die Frage
der Verkehrsgenese nachfolgend als ein dialektisches Zusammenspiel von Dif-
ferenzierung und Integration gesellschaftlicher Strukturen verstanden. Nach
Ansicht des englischen Sozialphilosophen Herbert Spencer entwickelt sich - ei-
nem universell gliltigen Gesetz folgend — die gesamte Welt von einem Zustand
unzusammenhdngender Homogenitdt zu zusammenhangender Heterogeni-
tat. So auch die soziale Welt:

»Die Gesellschaftist einem fortwahrendem Wachstum unterworfen. Indem sie wachst, werden

ihre Teile ungleich: sie zeigt also auch eine Zunahme der Verschiedenheiten des inneren Baues.
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Die ungleichen Teile ibernehmen zugleich Tatigkeiten verschiedener Art. Die Tatigkeiten wei-
chen nicht einfach voneinander ab, sondern ihre Verschiedenheiten stehen in der Beziehung
zueinander, dass die eine erst die andere moglich macht. Die wechselseitige Unterstitzung,
welche sie sich auf diese Weise gewdhren, verursacht dann wieder eine wechselseitige Abhan-
gigkeit der Teile, und indem die wechselseitig abhangigen Teile so durch und durch fir einander
leben, bilden sie ein Aggregat, das nach demselben allgemeinen Grundsatz aufgebaut ist wie

ein einzelner Organismus« (Spencer 1877, §223).

An Spencers Evolutionskonzept interessiert nun aus verkehrssoziologischer
Perspektive vor allem die von ihm so beschriebene Interdependenz von Ent-
wicklung, Integration und Differenzierung. Evolution besteht fiir ihn allge-
mein formuliert darin, dass urspriinglich vereinzelt auftretende Einheiten
derselben Struktur und mit denselben Funktionen sich zusammenschlieBen,
wodurch neuartige Einheiten komplizierter Strukturen und mit differenzier-
teren Funktionen entstehen. Kurz gesagt: Alle Evolution ist ein wechselseitiger

Prozess von Differenzierung und Integration:

»Gleich sich entwickelnden Aggregaten Uberhaupt zeigen auch Gesellschaften die Erscheinung
der Integration, sowohl vermoége einfacher Massenzunahme als auch vermoge einfacher und
mehrfacher Verschmelzung urspriinglich getrennter Massen. Fiir den Ubergang vom Zustand
der Gleichartigkeit zu dem der Ungleichartigkeit gibt es zahllose Beispiele, von dem einfachen
Stamme angefangen, der in allen seinen Teilen gleichférmig ist, bis hinauf zu der zivilisierten

Nation voller Ungleichheiten ihrer Organe und Funktionen« (ebd.).

Unter Integration versteht Spencer also zum einen die »direkte Integration«
im Sinne der Expansion von Aggregaten, also beispielsweise von einzelnen Ge-
meinden, die sich zu Stadten entwickeln, indem sie sowohl an Einwohnerzahl
zunehmen als auch umliegende Orte eingemeinden. Zum anderen versteht er
Integration als »indirekte Integration, d.h. einen Prozess, in welchem die gro-
Rere Zahl an Elementen eines Aggregats immer stiarker aufeinander bezogen
wird. Mit entsprechenden verkehrlichen Effekten:

»Jede gegenseitige Abhdngigkeit von in primdren Gegensatz zueinander stehenden Teilen ver-
langt irgendwelche Vermittlung zwischen ihnen, und je mehr sie sich weiter entwickeln, desto
mehr muss sich auch die Einrichtung zum wechselseitigen Austausch der Erzeugnisse und Ein-
flisse ausbilden. Dies ist denn auch in der Tat der Fall [...]. Die niedrigste Form [der Gesellschaf-
ten; S.R.] hat noch kein verteilendes System, es existieren weder StraBen noch Handelsleute
darauf [...] da jede einzelne Familie ihren Bedirfnissen selbst genligt, so bedarf es auch keiner
Agenten, um durch sie einen Austausch von Erzeugnissen zwischen Familien zu bewerkstelli-

gen [...], hochstens, dass gelegentliche Versammlungen zum Zwecke des Tauschhandels einge-
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fiihrt sind. Sobald aber die festere Organisation solcher Stimme auch die 6rtliche Ansiedlung
bestimmter Industrien erméglicht, beginnt sich zugleich eine Einrichtung flr den Austausch
der Lebensbedirfnisse zu entwickeln [...] und mit dem Bau von StraBen wachsen sie zu einem
organisiertem System der Verteilung im GroRen und im Kleinen heran, das sich tberall hin aus-
breitet [...]. Eine groRere Gesellschaft dagegen mit verschiedenen Klassen, welche die mannig-
faltigsten regulierenden Funktionen austiben und wo in verschiedenen Ortlichkeiten verschie-
dene Industrien sich festgesetzt haben, gewahrt nicht allein einem verteilenden System vollen
Spielraum, sondern sie kann Uberhaupt erst unter der Bedingung heranwachsen und einen ver-
wickelteren Zustand erreichen, dass dieses Verteilungssystem entsprechende Fortschritte ma-

che« (Spencer 1887, 56ff).

SchlieRlich liegt hier auch einer der Urspriinge der seit dieser Zeit durchgdngig
engen gedanklichen Kopplung von Verkehr und sozialem Fortschritt:

»Die allmahlichen Ubergénge von den Zeiten, wo die Bewegungen der Menschen und Waren
zwischen verschiedenen Orten ganz privater Natur, langsam und selten waren, zu Zeiten, wo in
Zwischenrdumen von mehreren Tagen offentliche Fuhrwerke zu verkehren pflegten, die etwa
vier Meilen in der Stunde zuriicklegten, dann zu Zeiten, wo diese ihre Zwischenrdume abkiirz-
ten und ihre Geschwindigkeiten steigerten, wahrend zugleich die Linien fiir ihre Bewegung sich
vermehrten, und endlich bis zu unserer eigenen Zeit, wo langs jeder Eisenbahnlinie alltaglich
mit groBter Schnelligkeit ein Dutzend Wellen von verhaltnismaRig gewaltigem Umfange dahin
strémen - alle diese Ubergénge zeigen uns deutlich genug, wie auch der soziale Kreislauf von
schwachen, langsamen und unregelmafiigen Bewegungen fortschreitet bis zu einem raschen,

regelmaBigen und machtigen Pulsschlag« (ebd., 77).

Man sprach also damals, zu Beginn der industriekapitalistischen Moderne, von
den Bedingungen wirtschaftlicher Prosperitdt in denselben Begriffen wie sie
die Arzte seit David Harveys Entdeckung des Blutkreislaufs fir die kérperliche
Gesundheit verwendeten. Heute noch benutzte Begriffe wie Kreislauf des Wa-
renflusses, Erholung des Kapitals oder Stimulierung der Arbeitskraft haben hier
ihre Wurzeln. Es erschien, als erndhre der Wirtschaftskreislauf alle Mitglieder
der Gesellschaft so, wie der freie Fluss des Blutes allen Kérperteilen Nahrung
zufiithrte (Sennett 1997, 338). Doch spiegeln diese Metaphern nur die eine Sei-
te der Medaille wieder. SchlieRlich waren es die Individuen selber, die durch
die neue Wirtschaftsform in Bewegung gerieten. Freigesetzt aus den stabi-
len feudalen Bindungen der Vormoderne »wiirde sich der spezialisierte homo
oeconomicus in der Gesellschaft frei bewegen kdnnen, wiirde er die Chancen,
die der Markt bot, nutzen kénnen« (ebd., 320). Soweit die Theorie der Marktli-
beralen. In der Realitat war es wohl eher der nackte Wunsch zu iliberleben, der
die Massen in Bewegung brachte um ihre Arbeitskraft am Markt anzubieten,
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sie von der feudalen Scholle in die nahen und fernen Stadte spilte und dort ei-
nen radikalen strukturellen Wandel mit bedingte. Diese rasante demographi-
sche Expansion der stddtischen Produktions- und Marktplatze war es schliel3-
lich, die Spencer so gut mithilfe seiner organizistischen Wachstumskonzepte
abzubilden vermochte: Die Stadt als sozialer Organismus wachst und differen-
ziert sich sukzessive in seine spezialisierten Funktionen. Differenzierung und
Arbeitsteilung waren zivilisationsgeschichtlich erforderlich, da nur die zuneh-
mende Spezialisierung eine bessere Ausnutzung der im Verhdltnis zum Bevol-
kerungswachstum begrenzten kulturellen und natiirlichen Ressourcen ermdég-
licht. Die schnelle Veranderung brachte es nun mit sich, den Wandel, der zuvor
mehr oder weniger »natiirlich« sich vollzogen hatte, zu gestalten. Die Stadte
brauchten eine funktionierende verkehrliche Infrastruktur, um die Folgen der
6konomischen Individualisierung und Mobilisierung bewaltigen zu kénnen.

Paris: Die neue Geographie der Mobilitat

Wie sich Differenzierung und Arbeitsteilung dementsprechend auchin densich
modernisierenden Stadten als neue »Geographie der Mobilitat« (Sennett 1997,
409) niederschlugen und bis heute wirksam sind, soll im Folgenden kursorisch
gezeigt werden. Nirgendwo sonst 1dsst sich diese Entwicklung wohl auch heute
noch besser nachvollziehen als im Spiegel der Pariser Stadtentwicklung mit ih-
ren architektonischen und infrastrukturellen Sedimenten aus den verschiede-
nen Jahrhunderten. Welche Spuren hat die Moderne in Paris hinterlassen?

Zundchst ist natiirlich von Baron Haussmann zu sprechen, der im Auftrag von
Napoleon lll. seit 1853 in den folgenden zwei Jahrzehnten das Antlitz der Stadt
vollstandig veranderte. Dementsprechend beschreibt Richard Sennett das Pro-
jekt auch als das groRte urbane Sanierungsvorhaben der Moderne. Thm fiel der
Grof3teil des mittelalterlichen und Renaissance-Stadtkerns zum Opfer. Die gro-
Ren Boulevards und kilometerlangen Sichtschneisen sind ebenso Haussmanns
Werk wie das gigantische unterirdische Netz der Abwasserkandle. Dies alles
geschah nun allerdings weniger aus Menschenfreundlichkeit mit dem Ziel der
Verbesserung der stadtischen Lebensbedingungen denn vielmehr aus auf Na-
poleon lll. zuriickgehenden Herrschaftsiiberlegungen: Die Revolutionen von
1830 und 1848 noch in Erinnerung und die stetig wachsenden Arbeitermassen
und ihre sozialen Probleme vor Augen, ging es Haussmann darum ihre Bewe-
gung als einheitliche Masse — wahrend ihre Bewegung als einzelne Individuen
ja durchaus erwiinscht war — zu storen, ihre Kohdsionskrafte zu unterbinden,
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den Individualverkehr zu begiinstigen und die Armenviertel zu zerschneiden:
Der Verkehrsfluss schuf

»nun eine Mauer sich bewegender Fahrzeuge, hinter der die Fragmente der armeren Bezirke la-
gen. Die Breite dieser Straflen war zudem im Sinne von Haussmanns Angst vor der Bewegung
revoltierender Massen genau kalkuliert. Sie erlaubte es zwei Armeefuhrwerken, nebeneinander
zu fahren; so konnte das Militar, falls nétig, in die Bezirke zu beiden Seiten des Boulevard hin-

einfeuern« (Sennett 1997, 407).

Kontrollierbarkeit der 6ffentlichen Raume war also das politisch motivierte
Hauptziel des Projektes, verbunden aber auch mit dem immer schneller und
machtiger in den Mittelpunkt riickenden 6konomischen Interesse, den Trans-
portfluss der wachsenden Industrie zu erleichtern: Waren aus der Stadt hin-
aus, Arbeiter und Rohstoffe in die Stadt hinein.

Ein Zeitsprung ins Jahr1900: Die Metro wird eingeweiht. Auch sie ist eine wich-
tige Spur der fortlaufenden Mobilisierung in der Pariser Stadtentwicklung.
War Haussmanns Stadtgestaltung neben allen herrschaftsstrategischen und
politisch-symbolischen Aspekten auch ein wichtiger Schritt zu einer neuen ur-
banen Geographie der Mobilitdt, so ist es die Pariser Metro erst recht. Noch
mehr - sie ist die logische Fortsetzung. Sie ist Massentransit, morgens Arterie,
abends Vene der Stadt: Arbeitermassen miissen transportiert werden. Wohin
mitihnen, wenn das nun so dekorative Bild der Stadt nicht beeintrachtigt wer-
den soll? Unter die Erde - wiahrend oberirdisch die Stralen den Kutschen und
Gespannen vorbehalten blieben. So bildete das sich entwickeInde Verkehrs-
system neben allen funktionalen Erfordernissen einer drastisch wachsenden
Wirtschaftsmetropole auch den Klassencharakter der sich entwickelnden In-
dustriegesellschaft ab.

Haussmanns Stadtplanung entspringt also mit seiner politischen Motivation
der Beschrankung und Behinderung sozialer und politischer Bewegungen noch
der sterbenden feudalen Epoche, atmet mit ihren funktionalen Aspekten der
Ermdglichung physikalischer Bewegung und damit wirtschaftlicher Zirkulati-
onsprozesse aber schon sehr viel mehr den Geist der wachsenden kapitalisti-
schen Industriegesellschaft als beispielsweise die noch am Leitbild des Orga-
nismus orientierte Stadtplanung des 18. Jahrhunderts.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts vollzieht sich nun ein nicht nur semantischer
Bruch in den stddtebaulichen Diskursen: Die Organismus-Metapher wird seit
den 20er und 30er Jahren von der Maschinen-Metapher abgeldst. Anhand des
Bildes der »Stadtmaschine« ldsst sich diskutieren, wie ein neues funktiona-
listisches Planungsparadigma die Wachstumsprobleme der Stadte durch eine
konsequente baulich-raumliche Trennung der sozialen stadtischen Grund-
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funktionen 16sen wollte (vgl. Knie / Marz 1997). Waren Wohnen, Arbeiten und
Freizeit im Stadtkérper des 18. und frithen 19. Jahrhunderts unhinterfragt na-
turwiichsig-organisch, oft auf engstem Raum, miteinander verbunden, Aus-
druck einer axiomatisch gesetzten evolutiondren sozialen Entwicklung — was
jedoch einem maRvoll planenden und ordnenden Eingreifen in ihre Zirkulati-
onsprozesse nicht widersprach —, so wird die Stadt nunmehr vollends zum Ge-
genstand planerischen Selbstbewusstseins. Die Stadtplaner der Aufklarung,
so kénnte man die Metapher weiterspinnen, waren Arzte des Stadtkérpers. Ihr
Interesse galt kurativen MaBnahmen zur Verbesserung seines Gesundheitszu-
stands. Die eher organisatorische und weniger bauliche Optimierung der Zir-
kulationsbedingungen und das Abtragen der mittelalterlichen Schmutzkruste
waren ihre Therapie. Die Planer der industriellen Moderne hingegen wollten
den Korper insgesamt nicht mehr so nehmen wie er sich ihnen in seinen Grund-
strukturen quasi naturwiichsig anbot: Sie wollten den Koérper radikal umor-
ganisieren, umbauen, insgesamt effektiver gestalten. Es ist deutlich, dass die
Stadtkorper-Arzt-Metapher nun nicht mehr tragen kann, da es sich hier zu-
nachst prinzipiell um ein destruktives Anliegen handelt, auch unabhdngig von
der Tatsache, dass die Zerstérung jeweils die Voraussetzung fiir eine geplante
konstruktive Neuordnung darstellte. Aus dieser Perspektive kann man Haus-
smanns neue stiadtische Geographie der Mobilitit bereits als Ubergang vom
Stadtkorper zur Stadtmaschine deuten, insofern er dazu bereit war, dem al-
ten sozialhygienisch legitimierten und bei ihm schlieBlich 6konomisch dyna-
misierten und herrschaftstechnisch iiberformten Zweck der optimalen stadti-
schen Zirkulation groBe Teile des mittelalterlichen Stadtkerns zu opfern. Von
hier aus erscheint es nur noch als ein kleiner Schritt zur Stadtmaschine, dem
Prinzip der vélligen Neuschépfung funktional optimierter Stadtstrukturen bis
in die Detailplanung funktionaler Wohnraumgestaltung hinein, wie sie sich in
idealtypischer Reife dann spdter bei Le Corbusier findet. Wie konnte es zu die-
sem radikalen Wandel kommen? Es lasst sich der Gedanke vertreten, dass es
vor allem der enorme Fortschritt in den wissenschaftlich-technischen Fahig-
keiten einerseits, der damit eng verbundene kulturelle Rationalisierungspro-
zess hin zu einer zundchst stark Mensch orientierten Zweck-Mittel-Rationalitit
andererseits waren, die auch die Grundlage des neuen Maschinenparadigmas
lieferten. Der Mensch ist nicht mehr integraler Teil eines naturwiichsig-evolu-
tiondren, organischen, autopoietisch sich entwickelnden Ganzen, sondern Be-
herrscher der Natur. Seine Bediirfnisse sind die Zwecke, die allopoietische Ma-
schinenwelt das Mittel, sie zu befriedigen. Erst diese endgiiltige Emanzipation
des Menschen von der Natur, die die Industrialisierung mit sich bringt, schafft
nun auch die mentalen Voraussetzungen —die instrumentelle Logik einerseits,
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die innere Bereitschaft andererseits — dafiir, auch den Stadtkoérper insgesamt
zum Gegenstand mechanistischer Zweck-Mittel-Rationalitdt zu machen und
also in einer Radikaloperation zur Stadtmaschine umzuformen. Insbesondere
die im Sinne des Planungsparadigmas der Charta von Athen funktional diffe-
renzierte und verkehrlich integrierte Stadt kann als eine Stadtmaschine inter-
pretiert werden, als ein gigantisches und soziale Prozesse anonymisierendes
Raderwerk ineinander greifender Systeme und Funktionen zur gesellschaftli-
chen und individuellen Bediirfnisbefriedigung. Die riumliche Mobilitat, insbe-
sondere die Automobilitat ist ihr zentrales Medium.

Die Stadt als Maschine: Le Corbusier und die Charta von
Athen

Gewiss ist es kein Zufall, dass die von Jacques Tati in ihren massiven Auswir-
kungen beobachtete und beklagte radikale Ausdifferenzierung und verkehr-
liche Integration, letztlich auch Anonymisierung der stadtischen Grundfunk-
tionen, insbesondere durch das Automobil, knapp dreilig Jahre zuvor zu den
Kernpostulaten des duRerst einflussreichen Architekten und Stadtplaners Le
Corbusier »auf der Suche nach einer Doktrin des Stadtebaus fiir die Ausriis-
tung der maschinellen Zivilisation« gehorte, wie Le Corbusier den Inhalt seiner
Arbeit zwischen 1922 und 1933 beschrieben hat. Eine Suche, die er 1930 in sei-
ner Studie Uber die Ville radieuse vollendet und die 1933 beim Kongress liber die
Funktionelle Stadt in ein Programm gefasst wird, das spater unter dem Begriff
der Charta von Athen groBen Einfluss auf die Theorie und Praxis des moder-
nen Stadtebau gewinnen sollte. »Stadte sind immer auch Maschinen,« schrei-
ben die Stadtsoziologen HauRBermann und Siebel (1987) und meinen damit vor
allem die Entlastungsfunktionen maschineller Stadttechniken. Ganz in diesem
Sinne orientierte sich auch Le Corbusier am Maschinengedanken: »Die moder-
ne Architektur,« so Le Corbusier, »ist beseelt von einem Geist, der der Entwick-
lung der Maschine entspricht« (zit. nach Hilpert 1984, 211). Er verstand seine
architektonischen Elemente fiir eine neue Stadt als Bereitstellung von Prototy-
pen, noch immer als Formulierung eines »vollstindigen Museums all dessen,
was das Gebiet der Architektur ist«. Sein Entwurf von Prototypen, seine Samm-
lung konzeptioneller Losungen jedoch zielte auf Realisierungen einer »maschi-
nellen Epochex, deren Gegenstand ldngst nicht mehr nur der 6ffentliche Raum
und die Monumente, sondern die ganze Stadt geworden war (Hilpert 1984, 50).
Besonders klar zeichnen sich die Kerngedanken seines Architekturprogramms
in seinen frithen programmatischen Schriften zur Stadtplanung ab. Insbeson-
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dere in der Schrift Urbanisme von 1925 reift die Maschine zum zentralen Sinn-
bild seines Denkens und seiner Gestaltungsansatze heran. Sein Bediirfnis nach
Klarheit, Ubersichtlichkeit, Eindeutigkeit und Symmetrie wird im Begriff der
Maschine gebiindelt, und schon in seinem ersten prototypischen Entwurf ei-
nes Wohnraums pragte er den Begriff der Wohnmaschine (vgl. Knie / Marz 1997,
8ff). Gleichwohl er die Gestaltung der Wohnzelle als seinen eigentlichen plane-
rischen Ausgangspunkt bezeichnete, scheinen ihn aber in den 20er Jahren die
Verkehrsprobleme der GroRRstidte viel mehr beschaftigt zu haben. Gerade sie
machte er dafiir verantwortlich, dass die GroBstadte wesentliche Funktionen
des urbanen Lebens nicht mehr ausreichend gewahrleisten konnten (ebd., 9).
Wirre und ungeordnete StraRenfithrungen reichten fiir die neuen Anforderun-
gen des modernen Wirtschaftslebens in seinen Augen nicht mehr aus:

»Die Geschaftswelt hat endlich den notwendigen Rahmen ihrer Tatigkeit erkannt: Die Ge-
schaftswelt hat sich fir immer im Zentrum der Stadte zusammengedrangt. Der Rhythmus der
Geschaftslebensart tritt klar zutage: Die Schnelligkeit, der Kampf der Schnelligkeit. Eine Stadt,
die stillsteht, bedeutet ein Land, das stillsteht (Le Corbusier 1929, 82).[...] Man ziehe endlich den
Schluss, dass die Strasse kein Kuhweg mehr ist, sondern eine Verkehrsmaschine, ein Verkehrs-
apparat, ein neues Organ, eine Konstruktion fir sich und von entscheidender Bedeutung, eine

Art Langenfabrik« (ebd., 106).

Erst recht spitzt sich Le Corbusiers Vision der Strasse als Verkehrsmaschine in
seinem Plan Voisin zu, einem nach dem Namen des Auftraggebers, der Firma
Aeroplanes G. Voisin, benannten Konzept eines neuen Zentrums fiir Paris. Im
Plan Voisin iibertrug er die in allen vorherigen Arbeiten entwickelten Gedan-
ken, insbesondere aber die Uberlegungen aus Ville Contemporaine von 1922

Drehort Tativille
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auf die franzosische Hauptstadt: Nach einer stadtebaulichen Radikalchirurgie
sollten vom alten Paris nur die zentralen Monumente iibrig bleiben. Und in
der Tat sah Le Corbusier seine Plane in der Tradition der Eingriffe von Ludwig
XIV., Napoleons oder Baron Haussmann. Die Stadt als Ganzes wird umgestellt.
Eine streng symmetrisch angelegte Bebauung legt das StraRennetz so an, dass
Kreuzungen erst alle 300 bis 400 Meter auftreten. Auf diesen neu gewonnenen
Grundstocken plant er kreuzférmige Wolkenkratzer, eine Stadt in der Hohe. Die
bis dahin am Boden kriechende Stadt soll aufgerichtet werden. Durch die An-
lage des StraBennetzes sollte ein permanenter und mit hoher Geschwindigkeit
flieBender Automobilverkehr ermdéglicht werden. Le Corbusier gab die Losung
aus: »Das Auto hat die Stadt getdtet. Das Automobil muss die GroRstadt ret-
ten« (ebd., 233). Da ihm klar war, dass bei einer solchen nach rein funktiona-
len Aspekten ausgerichteten Verkehrsorganisation kaum noch Raum fiir sozi-
ale Interaktionsprozesse im 6ffentlichen Raum iibrig bleiben musste, verlegte
er den 6ffentlichen Austausch in seine Hochhausbauten hinein:

»Haben wir das StraBennetz von den unteren und oberen Fahrddmmen bis zur Tir verfolgt, so
zeigt der Plan noch ein anderes Netz — diesmal ein senkrechtes — das das Haus von unten nach
oben durchzieht und die Erdgescholfabrik mit samtlichen Gangen fiir die Bedienung verbin-
det. Konsumgenossenschaften oder Hoteliers tibernehmen die Verpflegung und den Haushalt«

(ebd., 184).

Heute erinnert in Paris insbesondere La Défense an Le Corbusiers Plan Voisin.
Hochhausbauten und Stadtautobahnen priagen diesen Stadtteil, von dem Tati
stolz und durchaus zu Recht behauptete, er habe La Défense in seinem Film
PLAY TIME schon vor La Défense gezeigt (vgl. Abb. S.113)

Der enorme Einfluss Le Corbusiers auf die IV. Tagung des CIAM, den Congrés In-
ternationaux d Architecture Moderne von 1933, ist unbestritten. Die erst 1943
erschienene Dokumentation des Kongresses, die so genannte Charta von Athen,
sollte zu einem der einflussreichsten Manifeste der Stadtgestaltung der Nach-
kriegszeit werden. Die dort niedergelegten Grundsdtze inspirierten und struk-
turierten die Arbeit einer ganzen Generation von Stadt- und Raumplanern
wahrend und insbesondere nach dem Kriege. Die Grundphilosophie der Charta
befindet sich bis heute im Baugesetzbuch der Bundesrepublik und beeinflusst
damit weiterhin nachhaltig die Bauleitplanung der Kommunen (Knie / Marz
1997, 8). Auch fiir die Stadtentwicklung von Paris hatte die Charta massive Fol-
gen — La Défense ist nur ein Beispiel dafiir — auch wenn die Plane Le Corbusiers
niemals direkt umgesetzt wurden. 1961 wurde ein Entwicklungsschema er-
stellt, an dem sich bis heute die gesamte bauliche Entwicklung des Raumes ori-
entiert. Eine Planung, die sehr den Geist der Charta von Athen atmet, den Funk-
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tionalismus Le Corbusiers, die generelle Planungs- und Gestaltungseuphorie
der Nachkriegszeit. Was folgte daraus fiir das Antlitz der Stadt? Reprdsentati-
ve Stadtentwicklung, so konnte man die Stadtebaupolitik dieser Zeit insgesamt
etikettieren, denn neben den solitdren Prestigeobjekten hat insbesondere die
Politik des Ravalement und renovation das Gesicht der Stadt seit 1958 radikal
gedndert: die Fassaden wurden von Schmutz und RuB befreit, ganze Wohnvier-
tel fielen der Modernisierungswelle - ganz der Haussmannschen Tradition ent-
sprechend - zum Opfer und wurden durch Neubauten und ein entsprechendes,
sie verbindendes Stralen- und Stadtautobahnsystem ersetzt. Hinzu kam ein
innerstadtischer Trend zu teuren Sanierungen. Beides zusammen drangte die
armeren Bevdlkerungsschichten aus der Innenstadt an den Stadtrand. Fiir ein-
kommensschwache Einheimische wie Migranten wurden seit Beginn der 6oer
Jahre am Stadtrand in den Banlieues die Villes Nouvelles aus dem Boden ge-
stampft. Parallel dazu wurde die Vorortbahn, die R.E.R. (Réseau-Express-Régi-
onal) konzipiert und das Stadtautobahnsystem massiv ausgeweitet, um den
Pendelverkehr aus und in die neuen Schlafstadte zu bewadltigen. Es entsprach
dem sozialpolitischen Sicherungsgedanken dieser Zeit, Wohnungen fiir alle in
einem lebenswerten Umfeld bereitzustellen. Deswegen sollten die Villes Nou-
velles nicht allein reine Schlafstddte sein, sondern sie wurden mit einer kom-
pletten stadtischen Infrastruktur ausgestattet und oft in einer landschaftlich
reizvollen Umgebung eingebettet. Konzeptionell ist die Architektur vielfdltig
und mit Anspruch umgesetzt. Doch trotz aller Bemithungen um eine anspre-
chende Gestaltung wirkten die Neuen Stadte ausgesprochen steril, hingestellt,
eben nicht gewachsen. Die Meinungen der in diesem Punkt heftig zerstritte-
nen Stddteplaner reichten von zukunftsweisende Dezentralisierungsmafinah-
men bis zu seelenlose Gigantomanie. Fehlende Attraktivitat fiir wirtschaftlich
leistungsfahige Schichten einerseits und die reprdsentative Stadtentwick-
lungsstrategie fiir die innerstadtischen Bereiche von Paris andererseits brach-
ten zusammengenommen schlieRlich schnell den sozialen Abstieg der Neuen
Stadte. Heute dchzen die Villes Nouvelles unter dem gewaltigen Gewicht sozia-
ler Exklusion, deren Schauplatz und Medium sie gleichermaRen sind. Die Stadt-
und Wohnungspolitik ist seit enedem immer wiederkehrendes Politikum und
Wahlkampfthema in Frankreich und speziell in Paris.

Trotz des enormen Einflusses der Charta auf den Stadtebau der Nachkriegszeit
und bis zum heutigen Tage —dies muss an dieser Stelle zur Vollstandigkeit noch
erwahnt werden — erscheint es zu einfach, die Gestalt der Stadt zu Tatis Zeiten
wie auch heute ganz direkt als Ergebnis bewusst herbeigefiihrter und geplanter
Infrastrukturentwicklung zu beschreiben. Soziale Entwicklungsprozesse ver-
laufen komplizierter. Natiirlich hatten das Dogma einer rigiden Funktionsent-
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mischung und die automobilorientierte Zirkulationspraferenz der Verkehrs-
planung zentralen Einfluss. Doch sollten fiir die Erklarung der Transformation
der Stadt zur Stadt des Autos und des zeitgleich stattfindenden massiven Ver-
kehrswachstums immer auch neuere verhaltensseitige Erklarungsansadtze ein-
bezogen werden, die im weitesten Sinne unter dem Titel einer »Soziologie des
Automobils« firmieren kdnnen und heute weitgehende Giiltigkeit fiir die Ent-
wicklung der Gesamtheit der OECD-Staaten beanspruchen kénnen. Vereint fin-
den sich unter diesem Titel makroanalytische Uberlegungen zur systemischen
Selbststabilisierung der Automobilitit als groRtechnisches System einerseits,
mikroanalytische Ansdtze anderseits. Insbesondere in den letzteren wird die
im Zuge zunehmender Individualisierungs-, Beschleunigungs- und Flexibili-
sierungsprozesse historisch zunehmende Bedeutung raumlicher und zeitli-
cher Autonomie fiir die individuelle Alltagsbewadltigung als Stabilisierungs-
faktor der Automobilitdt stark gemacht. Giinter Burkart (1994) verfolgt zum
Beispiel eine individualisierungs- und integrationstheoretische Argumenta-
tion, indem er die breitenwirksame Stabilisierung der Automobilitdat mit der
Verkniipfung dreier fiir die Moderne und das moderne Individuum konstituti-
ven Wertdimensionen — soziale Mobilitit, Autonomie und Individualitat — er-
klart. Die Urspriinge dieser Entwicklung liegen in der eingangs beschriebenen
Ausweitung gesellschaftlicher und individueller M&glichkeitsrdaume seit der
Nachkriegszeit und gelten fiir Frankreich wie Deutschland gleichermaRen. Tati
beobachtete am Beispiel der Motorisierung, der entstehenden Freizeit- und
Tourismuskultur und der Wohnkultur in Anfingen, was heute zur vollen Aus-
pragung gelangt ist.

Rasender Stillstand: Gefangen im Kreisverkehr?!

Jacques Tati thematisierte in seinen Filmen, insbesondere in PLAY TiME und TRA-
Fic die Pathologien der modernen Stadt- und Verkehrsentwicklung, aus heuti-
ger Sicht die Folgen der funktionalen Vernutzung geographischer und sozialer
Raume durch die kapitalistische Stadtmaschine der fordistischen Vergesell-
schaftungsepoche. Beide Filme ziehen mit einem durchaus ironischen Liacheln
gewissermalien eine kulturkritische Quintessenz der Trente Glorieuses am Bei-
spiel der rapiden raumlichen Mobilisierung und mithin auch der radikalen
Ausdifferenzierung der stadtischen Funktionen Wohnen, Arbeit, Freizeit und
Verkehr, wie sich iiberhaupt der kritische Blick auf die Veranderungen in diesen
Kernbereichen alltdglicher menschlicher Lebensfithrung wie ein roter Faden
durch Tatis Gesamtwerk zieht, wie es immer wieder richtig bemerkt wurde.
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Dabei liberrascht und erfreut immer wieder die Leichtigkeit, mit der Tati Hu-
mor und Ernsthaftigkeit in der Analyse gerade im Hinblick auf die Urbanisie-
rungsdebatte miteinander verbindet. Wahrend man in Deutschland — wo man
ja durchaus ahnliche verkehrliche und stadtbaupolitische Probleme zu gegen-
wartigen hatte — in recht deutscher Griindlichkeit, Emporungsfahigkeit und
Humorlosigkeit die neue »Unwirtlichkeit der Stadte« (Mitscherlich 1965) un-
ter Begriffen wie Raumtétung, Uberwucherung, menschenverachtende Stadt-
verschmutzung, Verkehrsmiill, gemordete Stadt, Landschaftsvernichtung, Sied-
lungsbrei oder sogar industriellem Faschismus abhandelte, war Tatis Kritik
ungleich subtiler und dabei sicherlich nicht wirkungsloser, lieR er doch an dem
realen Problemgehalt der thematisierten Phanomene nicht weniger Zweifel
aufkommen als die Vertreter der deutschen Urbanisierungs-Debatte. Wenn
sich bei Tati zum Beispiel ein von Autos verstopfter Kreisverkehr zunehmend in
ein Karussell verwandelt, nach einigen Runden zu Stehen kommt und erst wie-
der in Fahrt gerdt, als ein kleines Mddchen eine Miinze in eine Parkuhr wirft, so
ist das zundchst zum Lachen. Doch verbirgt sich dahinter auch das starke Bild
eines »Rasenden Stillstands« (Virilio 1992), in dem eine hypertrophierende Mo-
bilitat sich zum unendlichen Kreise schliet und also irgendwann nirgendwo
mehr hinfiihrt. Ausweglos im Kreise herumgefiihrt, ist der Einzelne auf einmal
einder Erreichung seines Zieles Beraubter und damit ein trotz hoher Geschwin-
digkeit eigentlich im Stillstand Gefangener eines Systems, in dem alle unter-
wegs sein wollen oder miissen.

Und die Macht dieses Bildes liegt noch in einem zweiten Moment begriindet:
seiner Zeitlosigkeit. Wie sein Schopfer Tati besitzt es die doppelte Eigenschaft
des auf seine Zeit Bezogenseins und zugleich iiber sie Hinausweisens. Daraus
erklart sich seine beunruhigende Kraft auch heute noch. Tati erinnert uns, dass
die Menschen das Ergebnis der Welt sind, in der sie leben. Ihre Architektur, das
Verkehrssystem und der Lebensrhythmus pragen die Personlichkeitsstruktur.
Anonymitidt und Verlust von Offentlichkeit wird durch die Formen des Woh-
nens und die Vorherrschaft des Automobils als Transportmittel begiinstigt. Na-
tirliche menschliche Triebe werden einem kaum mehr hinterfragten 6kono-
mischen Effizienzdenken untergeordnet. Aber Tati fordert uns auch heraus, in
dem er betont, dass die Welt auch ein Ergebnis des Handelns von Individuen
ist. Mit seinem Alter Ego Hulot widersetzt sich Tati immer wieder heldenhaft
der totalen Programmierung durch die Technik und 6konomischer Rationalitat
und fordert uns damit letztlich auf, es ihm gleich zu tun.
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Brice D’Antras

WIE KANN MAN NUR MODERN SEIN?«

In seinem Film PLAY Time kommentiert Jacques Tati gleichsam fragend, ja be-
unruhigt, die von der in Europa entstehenden Konsumgesellschaft ausgeldsten
sozialen Veranderungen.

Die originellen und so erfindungsreichen Formen seiner Kritik haben ihren Ur-
sprung in der franzésischen Tradition, so wie sie sich seit mindestens dreiJahr-
hunderten entwickelt hat.

Jacques Tati, dessen Vorfahren zur Zeit der Oktoberrevolution nach Frankreich
kamen, ist auch ein Sohn Moliéres. Mit aus Humor geborener Genialitdt be-
schreibt er die ersten Schritte der Franzosen in die beginnende Konsumgesell-
schaft der flinfziger und sechziger Jahre.

Das neue amerikanische Modell

In Europa, kurz nach dem Schock des Zweiten Weltkriegs, wirkte das aus den
Vereinigten Staaten importierte demokratische und kulturelle Modell wie eine
Therapie, die zumindest West-Europa von den alten Damonen seiner selbst-
morderischen politischen Kultur erlésen kénnte. Im Austausch gegen den Ver-
zicht auf traditionelle Lebensweisen zwingt uns der amerikanische Traum mit
seinen furchterregenden Geboten die Freuden des Konsums auf. Um fir die-
sen Verlust des Vergangenen zu entschadigen, verteilt die neue Gesellschaft
groBziigig ein Recht auf wehmiitige Erinnerung, das bei den Souvenir-Verkau-
fern, den Antiquitdtenhandlern und anderen Marketing-Spezialisten, die die
gute alte Zeit heraufbeschworen, geltend gemacht werden kann. Mehr als in
Bezug auf die Form, dndert sich die westliche Welt in Bezug auf die Rhythmen.
Sie vergisst die volkstiimlichen Rhythmen, die von den Tempi des Fahrrads, der
Dampflok, sogar des Pferdes gepragt waren, um sich in einen Prozess des kal-
kulierten Veraltens, der unaufhorlich erneuerten kommerziellen Vergniigun-
gen zu werfen.

Weder Befreier des alten Kontinents mit den Waffen des Konsums, noch Nostal-
gie-Verkdufer im Namen der wahren Werte, 1asst Tati den Widerstand Aste-
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rix’ erahnen. In der Arroganz seiner Isolation dem Gallier gleichend, attackiert
er furchtlos die Sirenen der Modernitdt ebenso wie die Festungen etablier-
ter Werte der konservativen Ordnung. Mit Kameras ausgeristet, basiert seine
Strategie auf der Prazision seines Humors und wird durch die plastische Schon-
heit seiner Bilder glaubwiirdig gemacht. Jedes Lachen, das er auslést, ist eine
gewonnene Schlacht gegen das Vereinheitlichen des Vergniigens, jedes sicht-
bare Gefiihl, das er zu mitzuteilen weiB, ein Sieg gegen die genormte Massen-
asthetik.

Der respektlose Tati klammert sich nicht an die aus dem neunzehnten Jahr-
hundert ererbten Sicherheiten der biirgerlichen Ordnung. Hinter seiner Iro-
nie versteckt er Zweifel und Furcht gegeniiber einer Welt, die die Menschen
in die Funktionalitdt von polierten Schachteln einschlieBt, oder sie abhdngig
macht von rastlosem, gleichgeschaltetenem Konsum. Als ein der Schépfung
gegeniiber anspruchsvoller, praktizierender Glaubiger beunruhigt ihn die In-
vasion dieser neuen vorgefertigten Vergniigen, die die Individualismen auf-
blahen und damit die Eigenheiten und Besonderheiten der Individualitaten
ausldéschen.

Das franzosische Erbe

Eine Untersuchung des franzésischen Kulturerbes erlaubt es, die Haltung und
das Vorgehen des Franzosen Jacques Tati gegentiiber der beginnenden Moder-
nitdt besser zu erfassen. Frankreich bleibt sowohl vom Erbe des Katholizismus
als auch von den Einfliissen des politischen Zentralismus und der Aristokra-
tie geprdgt. Daraus resultiert eine andere Aneignung der industriellen Moder-
nitdt und der Konsumgesellschaft als die der protestantischen und dezentra-
lisierten Gesellschaften des europdischen Nordens, oder die der biirgerlichen
und handeltreibenden Gemeinschaften des nérdlichen Italiens.

Der Einfluss des Katholizismus

Jahrhundertelang priagte Frankreichs Identifikation mit der katholischen Reli-
gion die Beziehung seiner Bevolkerung zur materiellen Welt der Gegenstande.
Dasim katholischen Glauben als unumstoéRliche Wahrheit geltende Dogma for-
dert Ehrfurcht und Anbetung unter Ausschluss rationaler Fragestellungen. Ist
die Wahrheit einmal offenbart, sind Zweifel, Interpretationen oder auch nur
diesbezligliche Reflexion gedchtet. Dem Glaubigen bleibt nur, seine Glaubens-
wahrheit zu ehren, indem er sie mit aller nur erdenklichen Kreativitat reich
ausschmiickt. Die dsthetische Emotion unterstiitzt die mystische Emotion im
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Akt des Glaubens. Diese Sichtweise, in der die Idee der Schonheit losgelést von
der Idee der Niitzlichkeit betrachtet wird, hat erheblich zur Entwicklung as-
thetischer Normen und zum Ruhm der angewandten Kunst Frankreichs bei-
getragen. In einem vom Katholizismus geprdgten dsthetischen Universum ha-
ben Niitzlichkeit und, im weiteren Sinne, Funktionalitat keinen Platz. In der
protestantischen Kultur dagegen, die stets auf der Suche nach der Wahrheit
ist, die den Gefiihlen, der Sensibilitit dagegen mit Misstrauen begegnet, kén-
nen sich diese Konzepte von Nutzen und Funktion vollstindig entfalten. In der
rationalen Welt der technischen und industriellen Modernitat strebt die Funk-
tionalitat danach, die wissenschaftliche Wahrheit der Nutzlichkeit zu verkor-
pern. Die auf dieser Pramisse basierende moderne Kultur konnte in der roma-
nischen Tradition, in der das Dekor eine duRere Oberflache fur die innere, auf
Intuition basierende Erkenntnis darstellt, nur mit Distanz, wenn nicht mit Arg-

wohn betrachtet werden.

Das aristokratische Erbe

Die franzosische Gesellschaft ist von der sehr lange andauernden Vorherr-
schaft ihres Adels gepragt. Dieser, und nicht das handeltreibende Biirgertum,
hat der franzésischen Gesellschaft ihre Regeln auferlegt. Der Bezug zu aristo-
kratischen Werten unterscheidet Frankreich von den deutschsprachigen und
angelsdchsischen Landern, doch auch von den - ebenfalls katholischen - han-
deltreibenden Republiken Norditaliens.

Seit der Sedentarisierung gingen die Stammesangehdrigen zwei verschiede-
nen Beschdftigungen nach: der Verteidigung der Gruppe, aus der die Kaste
der Krieger hervorging, und die Verwertung der Ressourcen, die Landwirte
und Handler hervorbrachte. Im Verlauf der Zivilisationen hatten diese einan-
der ergdnzenden Kasten abwechselnd die Vorherrschaft. Alternierend prag-
ten die Verhaltenscodes beider Gruppen die Stadte und Nationen. Landwir-
te und Handler favorisieren die Tugenden der Arbeit, der Sparsamkeit und der
Vorsicht; Krieger bevorzugen das Klirren der Waffen, die Trunkenheit des Sie-
ges, Beuteziige nach den Regeln der Ritterehre, Beherztheit und Gleichgtiltig-
keit gegeniiber materiellen Dingen (der Mythos des ruhelos umherziehenden
Ritters). Fiir die erste Gruppe ist die Zeit ein Gut, das verwaltet werden will (sie
erfindet die Bank), fiir die zweite Gruppe ist die Zeit ein Gut, dessen man sich
bemdchtigt. Die Verachtung des Adels fiir mithsame Arbeit, die Rentabilitat
von Investitionen und der Geschmack dieser sozialen Schicht an der strahlen-
den Spontaneitdt des Erfolgs und den Freuden des Lebens hat sich in Frank-
reich auf das 6ffentliche Ansehen der Handler negativ ausgewirkt. «2 In hohem
MaR durch diese Neigung zu Kithnheit und Vergniigen gepragt, konnte Frank-
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reich seine Industrie niemals wirklich lieben. Die Franzosen bewunderten die
Meisterstiicke ihrer Ingenieure: Gustave Eiffel und seinen Turm, Ferdinand de
Lesseps und den Suezkanal, Citroén und seine prestigetrachtigen Innovationen
wie den Traction Avant und den DS, spater die Concorde und den TGV. Dage-
gen begeisterte man sich nicht sehr fiir die Verwaltung oder den Vertrieb die-
ser Erfindungen. In diesem Zusammenhang versteht man die etwas arrogan-
te oder geringschatzige Ironie Tatis gegeniiber dem langweiligen und grauen
Universum der Handler und Industriellen. Die »Freuden« des Buchhalters sind
ihm fremd, er bevorzugt das Vergniigen des Augenblicks. Wenig begabt fiir
rentable Investitionen, ruiniert er sich in prestigetrachtigen Ausgaben wie der
kinstlichen Stadt, die er fir PLAy TIME bauen lasst, oder dem 70-mm-Format
des Films. All diese verhangnisvolle Nutzlosigkeit erzeugt die unverzichtbare
Schonheit der Bilder. In der Kaste der Professionellen der Freizeitindustrie fin-
det Tati keinen Platz.

Der politische Zentralismus

Der politische Zentralismus ist ein anderer Faktor, der nicht gerade dazu bei-
tragt, die Franzosen fiir die Industriegesellschaft einzunehmen. Eher Unterta-
nen als Staatsbiirger, identifizieren sich die Franzosen weniger mit der Gruppe
oder der Nation als mit dem Anfiihrer, der diese personifiziert. Sein Ruhm und
seine Autoritdt strahlen auf jeden zuriick und sichern so den Zusammenhalt
der Nation. Den Absichten der Philosophen der Aufklarung zum Trotz funk-
tioniert die franzosische Demokratie viel mehr durch leidenschaftliche (und
manchmal aufgezwungene) Anhangerschaft als durch politische Vertretung.
Vom Versailles-Palast des Louis XIV bis zu den Grands Travaux «3 des Prasiden-
ten Francois Mitterrand eint der Staat die Nation durch das Prestige des schop-
ferischen Werks.

In dieser Kultur, die aus GroRe, aus Bedeutsamkeit eine beinahe staatsbtirgerli-
che Tugend macht, betrachtet man den vereinheitlichten, industriell gefertig-
ten Gegenstand, der zugunsten der Effizienz auf Virtuositit verzichtet hat, mit
ausgepragten Vorbehalten. Indem er die Menschen aneinander angleicht, ver-
blassen sowohl die Leuchtkraft der Macht als auch der durch den sozialen Sta-
tus jedem Menschen zugebilligte Anteil an dieser Macht. Die Ikone des Designs
und des Abenteuers Industrie, der von Peter Behrens 1908 fiir AEG entworfene
Wasserkessel, ist in Frankreich nur ein langweiliger Haushaltsgegenstand. Nur
sein Ruf als Glanzstiick des Designs kann ihm heute eine von jeglichem —inzwi-
schen ohnehin verjahrtem — Gebrauchswert befreite Wertschatzung verleihen.
Zur gleichen Zeit verehrte man in Frankreich die erstaunlichen Vasen Emile
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Gallés, deren industrielle Herstellung durch die bemerkenswerten, aufwandig
in der Presse gewiirdigten Einzelstiicke »gerechtfertigt« wurden.

Eine durch Widerspruchsgeist gepragte Geisteshaltung ist das unentbehrliche
Gegenstiick dieser zentralisierten Organisationsform. Es wdare iibertrieben,
hier von anarchistischen Bestrebungen zu reden, denn ironische Kritik und
Spott haben nicht zum Ziel, das System zu stiirzen. Diese Haltung ist eher ein
wohltuendes Accessoire oder ein notwendiges Sicherheitsventil. Kébnnte man
sich einen Hofnarren vorstellen, der die Abdankung seines Herrschers fordert?
Von Widerspruchgeist durchdrungen —das ist Jacques Tati ganz und gar. Ruhm
interessiert ihn wenig, ein Hofnarr ist er sicher nicht, er ist ein talentierter Sa-
tiriker und Moralist; ein moderner Jean de la Fontaine, der die Welt von seinem
Riickzugsort aus betrachtet, ohne den Ehrgeiz, sie verandern zu wollen. «4 Ele-
gant verwandeln de la Fontaine ebenso wie Tati ihre Verzweiflung iiber eine
geliebte, doch untergehende Welt in Humor. Jacques Tati neigt nicht dazu, die
Zweifel der Ironie und der Respektlosigkeit gegen die Gewissheiten der Ideolo-
gien einzutauschen, deren Reprdsentanten sich zu allen Zeiten, bis hin zur Re-
pression, der Unkontrollierbarkeit des Lachens entgegengestellt haben.

Jacques Tati und seine Zeit

Als Erbe der franzdsischen Kultur ist Jacques Tati auch ein Mensch seiner Zeit.
Die Konfrontation mit der Gegenwart ist das unentbehrliche Werkzeug des
kiinstlerischen Schaffens im abendldndischen Raum.

Das Debakel der Vierten Republik

Wahrend der Jahre, die auf den Zweiten Weltkrieg folgten, hatte Frankreich
zwischen dem Festhalten an seiner glanzvollen Vergangenheit und einer unsi-
cheren Zukunft einen schizophrenen Status.

Per Sonderregelung ins Lager der Sieger aufgenommen, erlebt das Land auf sei-
nem Weg von militarischer Niederlage zu politischen Niederlagen den Zusam-
menbruch seines Kolonialreichs, zunachst in Indochina, dann in Nordafrika. In
wirtschaftlicher Hinsicht ist die Lage alarmierend. Nach vier Jahren Besatzung
ruiniert, abgekampft von den Kolonialkriegen, lebt Frankreich im Rhythmus
von regelmdRig von den USA erbettelten Krediten. Der prachtvolle Goldfranc
wurde zu einem Franc aus Nickel herabgewiirdigt.

Die dramatische politische Instabilitit der Regierungen, die wenige Monate,
manchmal wenige Tage liberdauerten, wurde erst mit der Riickkehr des Gene-
rals de Gaulle und der Verfassung der Fiinften Republik beendet.
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In dieser Epoche des Niedergangs ist es sehr verfiithrerisch, sich auf traditio-
nelle, identitatsstiftende Werte zuriickzuziehen. In politischer Hinsicht ver-
korpert Pierre Poujade, zu jener Zeit Sprecher der reaktionaren franzésischen
Rechten, die populistischen Werte. Durch ihre Einseitigkeit wirken sie ange-
sichts der verunsichernden Gegenwart beruhigend.

Im Gegensatz zu Deutschland, das seine einzige Uberlebenschance darin sah,
ab 1945 in bezug auf seine Vergangenheit eine Politik des >Tabula rasa« zu ver-
ordnen, sucht Frankreich in den Erscheinungsformen der vergangenen »Gran-
deur« noch ein Gegenmittel oder eher eine Mdéglichkeit zur Verschleierung
seiner Schwache. André Arbus, Innenarchitekt, verkiindet Ende der Vierziger
Jahre, dass er zwar die Qualitdten von Mébeln aus Stahlrohr und Glas aner-
kennt, es aber einer Beleidigung der politischen Behorden gleichkame, wenn
man fiir sie solche Mobel konzipierte. In seinen Entwiirfen von Einrichtungs-
gegenstanden fiir die franzésischen Institutionen liel er sich von der dsthe-
tischen Linienfithrung des ausgehenden XVII. Jahrhunderts inspirieren, dem
Jahrhundert Louis’ XIV. Jean Prouvé, der genialste Erfinder franzésischer Mobel
des XX. Jahrhunderts, wird niemals in der Lage sein, sein Mobiliar so zu konzi-
pieren, dass es sich fiir industrielle Serienfertigung eignet. Charlotte Perriand,
die vor dem Krieg, im Atelier von Le Corbusier, einige maRgebliche Stiicke die-
ser Epoche entwarf, kann nur Einzelbestellungen oder stark limitierte Serien
realisieren, unter anderem fiir die internationalen Niederlassungen der Flug-
gesellschaft Air France.

Sicher ist Jacques Tati durch den Niedergang der franzésischen Politik verunsi-
chert, doch zweifellos irritiert ihn der Verfall der volkstiimlichen Kultur noch
mehr. Diese erlangt durch immer neue, aus den Vereinigten Staaten importier-
te Praktiken ein neues Gleichgewicht. Die diesen Praktiken zugrundeliegenden
WertmaRstibe orientieren sich weder an Versailles noch an den Insignien po-
litischer und militarischer Macht Frankreichs. Den bis zur Mechanisierung ge-
normten Akteuren der neuen modernen Welt (Telefonistin, Flughafen-Ansa-
gerin, Angestellter im Reisebiiro oder leitende Angestellte von Unternehmen)
stellt er die farbige, lebendige Personlichkeit des franzésischen Arbeiters ge-
geniiber. Spottisch, aufsassig, fiithrt er die polizeiliche Autoritdt geschickt in
die Irre und macht sie lacherlich. Ebenso geschickt zweckentfremdet er den Spi-
rituosenspender in der Gaststatte, um kostenlos ein paar Schluck zu trinken.
Dem robotisierten, taylorisierten Arbeiter setzt er das Bild Gavroches entge-
gen, jenes Pariser Stralenbengels aus Les misérables von Victor Hugo, der mit
dem Hinterteil in den Rinnstein gepurzelt ist und »Merde a Voltaire!« «5 ruft.
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Faszination und Aversion angesichts der Sirenen der modernen Welt

Dieses Misstrauen in Bezug auf die Sturmangriffe des Modernen, gegen die
Jacques Tati sich mit den Waffen des Humors zur Wehr setzt, wird in Frank-
reich sowohl vom Biirgertum als auch vom Proletariat geteilt. In den flinfziger
Jahren, als das amerikanische Unternehmen fiir zeitgendssische Mébel, Knoll,
sein erstes Geschift in Paris, Boulevard Saint Germain, eréffnet, 1asst sich ein
Bewohner des Stadtviertels zu einem Gewaltakt gegen dieses Eindringen der
Modernitat in seinen Gesichtskreis hinreifen. Er vergisst alle seinem wohl-
etablierten biirgerlichen Status angemessenen Verhaltensweisen, hammert
wie ein Rasender mit seinen Fausten auf das Schaufenster ein, und wirft mit
ausdrucksvollen Beleidigungen um sich. Der Geschaftsraum mit seinen Ein-
richtungsgegenstinden von Harry Bertoia, Eero Saarinen oder Shue Knoll war
nicht in sich gefahrlich, symbolisierte jedoch durch die ausgestellten Formen
das Infragestellen einer ererbten Ordnung, die der Glanzzeit der europdischen
Bourgeoisie im letzten Drittel des XIX. Jahrhunderts entstammte. Indem man
in den Raumen des Unternehmens Knoll das Buffet Henri Il, franzosischer Cou-
sin des Griinderzeit-Biiffets, durch Schemel oder niedrige Tische von Isamu No-
gushi ersetzte, stellte man die Insignien des Ubergangs von einer etablierten
soziokulturellen Ordnung zu einer neuen Ordnung zur Schau - und diese stell-
te sehr viel mehr in Frage als die Ausstattung des heimischen Wohnzimmers.
Dieser brave Biirger, der lacherlich erscheint, wenn man ihn den tblichen Kli-
schees zuordnet, reprasentiert die gattungsspezifischen Angste aller Repri-
sentanten etablierter Ordnungen gegeniiber neuen Werten. Diese verstoren,
weil sie die Autoritdat in Frage stellen, etwa die Autoritat des Vaters gegentiber
seiner Familie, des Biiroleiters gegentiiber seinen Untergebenen oder des Pro-
fessors gegeniiber seinen Studenten.

Am anderen Ende des politischen Spektrums fiihrt die sehr machtige kom-
munistische Partei Frankreichs, auf die in den fiinfziger und sechziger Jahren
etwa ein Viertel der franzésischen Wahlerstimmen entfallen, eine aulRerst hef-
tige Kampagne gegen die Einfithrung amerikanischer Konsumprodukte. In den
flinfziger Jahren sieht man nicht selten Sympathisanten oder Mitglieder der
kommunistischen Partei vor den Eingangen der groBen Kaufhduser Flugblatter
verteilen, um die Kunden vom Kauf amerikanischer Produkte abzuhalten.
Parallel zu diesem Argwohn gegentiiber den europdischen Pramissen der Kon-
sumgesellschaft beobachtet man bei den gleichen sozialen Gruppen, und
manchmal den gleichen Personen, auch Geschmack am Fortschritt. Der Bir-
ger der mittleren und gehobenen Klassen wird sein Haus ab den fiinfziger und
sechziger Jahren mit einem Telefon ausstatten, dann recht schnell mit einem
Fernsehgerat, und ab Mitte der sechziger Jahre war ein Badezimmer allgemein
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ublich. Zeitgendssisches Mobiliar dagegen hielt nur unter Schwierigkeiten Ein-
zug in die blirgerlichen Heimstdtten. Durch die Bestdndigkeit, die alte oder
scheinbar alte Mobel ausstrahlen, bestdtigen sie diese soziale Gruppe in ihrer
Legitimitdt als herrschende Klasse. Ein zeitgendssisches Interieur kommt einer
Usurpation der Macht gleich, der Unmaéglichkeit, seine Macht oder Autoritat
auf der Legitimitat der Dauer zu begriinden.

Doch sind es die Menschen aus einfacheren Verhiltnissen, die in den vierzi-
ger und fiinfziger Jahren moderne Mdébel von anonymen Designern kaufen,
und dies dem Verbot der kommunistischen Partei sowohl in Frankreich als in
der DDR und im gesamten Ostblock zum Trotz, die sich gegen den biirgerlichen
Formalismus verwahrte. Soeben aus den ldndlichen Regionen oder den zahl-
reichen, die Metropolen umgebenden Slums eingetroffen, widmen sich diese
Entwurzelten mit Optimismus einem neuen Lebensstil, der sie von vergange-
nem, noch allzu gegenwdrtigem Elend entfernt. Sie sind auf der Flucht vor ei-
ner schwarzen Vergangenheit, die sie zur Abwanderung in die Stidte zwang,
und gleichen so dem deutschen Volk, dessen einziges Erbe in den Ruinen seiner
Vergangenheit besteht.

Auf beiden Seiten des Rheins musste sich erst das Wirtschaftswunder, in Frank-
reich »les Trentes glorieuses« genannt, einstellen, damit die Sehnsucht nach
der Vergangenheit wieder zu Ehren kommen und die Marketing-Agenturen
und Trodler ihr gleichermaRen huldigen konnten.

Das Werk Jacques Tatis verleiht dieser Ambivalenz Ausdruck. Verbittert durch
das Eindringen von Lebensweisen, die zu haufig auf kiinstliche Weise ameri-
kanische Katalogseiten kopieren, nutzt er doch die raffiniertesten Mittel der
Kino-Technologie, um PLAY TIME zu drehen — einen Film, von dem er durchaus
hofft, ihn in den amerikanischen Kinos zeigen zu kdnnen.

Die gerade Linie und das Chaos

Auf wissenschaftlicher Rationalitdt begriindet, haben die industrielle Moder-
nitat und natirlich das Bauhaus aus dem Kreis, dem Quadrat und dem Dreieck
eine Art Banner des Fortschritts gemacht. PLAY TIME ist eine visuelle Inszenie-
rung der Konfrontation dieser euklidischen Grundformen mit der Komplexitat
der Bewegung, also des Lebens, und der Norm mit der Gefiihlswelt. Die Hand-
lung ist im wesentlichen in einem orthonormalen Universum angesiedelt, das
immer mehr zu einem Wirrwarr aus Formen, Farben und Ténen verschwimmt.
Das Dekor, das Jacques Tati fiir seinen Film geschaffen hat, besteht aus quader-
formigen Gebduden, aus Fassaden, die rhythmisch von parallelen Fensterrei-
hen oder von ebenso rechtwinkligen verglasten Fassaden durchsetzt sind. Die
Innenarchitektur greift das gleiche Element auf und wendet es auf die Biirozel-
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len, die Raume des Flughafens, die Appartements, aber auch auf Gegenstande
wie das Pult der Rezeptionistin oder die »klingenden« Sitze des Wartesaals an.
Einige Kreise akzentuieren diese Schachbretter des Fortschritts, etwa der zen-
trale Schalter der Rezeptionistin oder die Rosetten der Ehrenlegion, die in der
Fotogalerie des Wartesaals stolz die Anziige der Unternehmensfiihrer zieren.
Jacques Tati wollte, dass die Bewegungen der in diese mechanischen Ablaufe
integrierten Menschen jenen geraden Linien folgen, die keinen Platz fiir freies
Umherstreifen oder Traumereien lassen.

Das gesellige, durch die Explosion des Restaurants herbeigefiihrte Chaos illus-
triert die Explosion der dulReren Rahmen. Dies gilt sowohl fiir die Rahmen des
Dekors als auch fiir Begrenzungen, die jedem seinen Platz in der sozialen Me-
chanik zuweisen. Der Zerfall der urspriinglichen Innenausstattung des Restau-
rants fiihrt nicht zu einer Szene der Verzweiflung, sondern miindet in eine far-
bige Landschaft, die frohlich ist und festlich, eine menschliche und lebendige
Landschaft. Unbeabsichtigt hat sich der Poet zum Vorldufer der Post-Moder-
ne Derridas und der fraktalen Geometrie nach Mandelbrodt gemacht. Jacques
Tati konstruiert das Chaos und die Explosion der Rahmenbedingungen wie ei-
nen Strom, der Leben, Sinneseindriicke und Emotionen hervorbringt.

Doch wie kann Tati nur modern sein?

Wie alle genialen Kiinstler ist er Mit-Gestalter seiner Zeit und halt Distanz zu
den akademischen Moden. Nie unter den Klassenersten, erfindet er seine Epo-
che neu: Er gibt ihr andere, von der etablierten Ordnung befreite Formen. Tati
ist modern, indem er Subversion in die Theoreme seiner Zeit einfliefen 14sst.
Das beriithmte »form follows function« von Mies van der Rohe ersetzt er durch
die unkontrollierbare und aufriihrerische Funktionalitdt des Humors.
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O1» Anspielung auf Montesquieus provozierende Frage »Wie kann man nur Perser sein?« aus

den Persischen Briefen.

02» Wihrend des Ancien Régime, also vor der Revolution von 1789, konnte kein Adeliger eine

Handelstatigkeit aufnehmen, ohne seine Privilegien einzubiiBen.

03» Wichtige Bauten, die wahrend der Amtszeit Mitterrand in der Pariser Region errichtet

wurden, etwa die Pyramide des Louvre und das Institut der arabischen Welt.

04» Nachdem der Surintendant (entspricht dem Titel eines Premierministers) Jean Fouquet,
dem Jean de la Fontaine sehr nah stand, bei Louis XIV in Ungnade gefallen war, weiger-
te sich de la Fontaine, im Gegensatz zu den meisten Kiinstlern seiner Zeit, weiterhin in ei-
nem der Nebengebdude des kdniglichen Hofs zu leben und zog sich nach Chateau-Thierry

zuriick.

o5» »Voltaire, Du kannst mich mall«
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Hannes Béhringer

DER REGENMANTEL VON MONSIEUR HULOT.
EINE BETRACHTUNG UBER PLAY TIME

Aus heiterem Himmel kommen wir auf die Welt. Deshalb sehen Krankenhau-
ser aus wie Flughafen. In ihnen landen wir verwundert auf der Erde. Sie ist uns
nicht ganz fremd. Denn wir haben alte Freunde auf ihr. Aber sie hat sich ziem-
lich verandert.

Wir kommen auf die Welt als Einzelwesen und Gruppenreisende. Die Grup-
pen werden von Reiseleitern und in Bussen zusammengehalten. Sonst fallen
sie auseinander in Einzelwesen. Aber auch zusammengehalten brockeln sie am
Rande. Barbara muR immer gerufen werden. Der Einzelne gerat zufallig in eine
Gruppe. Er steigt in einen Bus ein. Eine Aufzugtiir schlieBt sich. Schon ist man
drinnen zusammen mit anderen.

Wir landen auf der Erde. Da héren und sehen wir einzelnes und vieles zusam-
men. Wir sind verwundert. Die Welt ist uns nicht ganz fremd, aber sie hat sich
verdndert. Wir verstehen immer nur die Halfte oder noch weniger. Die Welt ist
voller Gerdusche. Nur da und dort bilden sie verstandliche Worte und Satze.
Bilden wir sie uns ein?

Wenn wir einen Sinn bilden, miissen wir vieles ausblenden. So verstehen wir
immer nur die Halfte oder noch weniger. Das Ganze ist zuviel. Das Verstandli-
che riickt selbstverstandlich in der Vordergrund. Was zuviel ist, schieben wir
nach hinten. Wir miissen Gruppen bilden, die wir abzihlen kénnen. Sonst wird
es uniibersichtlich. Doch die Gruppen brockeln an ihren Randern und lassen
uniibersichtlich viele Einzelheiten frei.

Die Wahrnehmung ist immer nur Ausschnitt und Auswahl, eine Gruppierung.
Wenn die Gruppen sich auflésen, treten die vielen Einzelheiten in den Vor-
dergrund. Die Welt wird polyphon.«1 Alle Gerdusche bilden gleichberechtigte
Stimmen. Aber es sind zu viele. Wir kdnnen ihnen nicht folgen, ohne einige zu
uberhéren. Uberall Menschen, die sich bewegen, Gruppen bilden und Gruppen
auflésen. Im Vordergrund passiert nur eine von vielen Geschichten.

Wir kommen aus einem heiteren Himmel auf eine Welt, die helldunkel ist: Tag
und Nacht, voll von Gerduschen und Signalen, aber wir verstehen nur wenig
und undeutlich. Die Welt ist clair-obscur, obwohl sie klar und einfach zu sein
vorgibt. Klar und einfach ist die Architektur. Dennoch verirrt man sich in ihr.
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Wirlanden auf der Erde und sind verwundert. Sie ist uns nicht ganz fremd, aber
wir verlaufen unsinihr. Sie hat sich verandert, seitdem wir zur Welt gekommen
sind. Sie wird standig erneuert: eine Neuzeit, die die alten Zeiten immer hin-
ter sich lassen muf3. Ein Gliick, daf doch ein paar Reste aus alten Zeiten blei-
ben: Freunde, die einen ansprechen, die Blumenfrau an der Straenecke und
die Feste, in denen das Vergangene wieder durchbricht.

Die Neuzeit wird sichtbar in der modernen Architektur. Sie ist klar und ein-
fach: transparent. Viel Glas und Kuben, klar und doch obskur. Die Glastiir ist so
durchsichtig, da man sich eine blutige Nase holt. Man erkennt sie nur noch am
Tirknopf. Das Glas ist klar, aber es spiegelt auch, es spiegelt vor, es tauscht. Da
winkt kein Freund, ich selbst bin es, der winkt. Transparenz ist nur die neueste
Form der Tauschung. Transparenz suggeriert Ehrlichkeit, Wahrhaftigkeit und
entpuppt sich am Ende als Fassade, als bloRBer Dekor. Ein bikRchen Musik im Re-
staurant — Dionysien sind gar nicht notwendig, es reicht Satyrisches — und die
Verkleidung der Neuzeit kommt herunter und bricht zusammen.

So kommt es, daR man sich gerade in der Transparenz der Neuzeit verlaufen
kann. Nichts schien leichter zu sein, als jemanden in einer klaren und geraden
Welt zu treffen. Aber man verpaBt sich fortwahrend. Die neue Welt ist nicht
besser als die alte. Begegnungen von Menschen sind unwahrscheinlich. Nach
Feierabend bei Dunkelheit auf der StraBe trifft Monsieur Hulot den Mann, mit
dem er in einem Biiro verabredet war. Das Wahrscheinliche sind Tduschungen,
Verwechslungen, MiBverstandnisse. Deshalb ist es gut, mit Regenschirm, Hut
und Regenmantel durch die Neuzeit zu gehen. Nicht weil es mehr als frither
regnete, sondern um sich vor den Glasscherben zu schiitzen, die auf einen he-
runterkommen in einer transparenten Welt. Im Regenmantel ist man nicht so
verletzlich, man wundert sich nur.

Verwunderung kommt auf, wenn man nicht begreift. Der Boden ist nicht grif-
fig, er ist glatt. Man rutscht aus. Die Neuzeit hat die Welt mit einer Regenhaut
uberzogen. Die Welt ist transparent, aber impermeabel, glasern undurchlas-
sig. Irgendwie sind wir aus heiterem Himmel in sie geraten. Aber wie kommen
wir aus ihr wieder heraus, wenn die Tiiren aus Glas gerdauschlos ins Schlof ge-
fallen sind? Man holt sich eine blutige Nase, braucht einen Regenschirm ge-
gen den Scherbenregen und Musik, denn die dringt durch die glatte Oberfla-
che und reift sie ein.

Fertig und vollkommen erscheint die Welt, alles ist modern. Doch der Anschein
triigt. Die Welt ist modern, weil sie standig modernisiert wird. Sie ist nie fer-
tig und vollkommen. Sie ist immer unterwegs, alle sind unterwegs, in unauf-

horlichem Fortschritt. Die Renovierung ist noch nicht abgeschlossen, da kom-
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men schon die ersten Gaste. Die Modernisierung kommt nie zu Ende, viel zu
viel Reparaturen.

Am Anfang schien alles ahnlich zu sein. Alles schien sich zu wiederholen: Kran-
kenhaus, Flughafen, Biirohaus, Kaufhaus, Wohnhaus. Geburt, Arbeit, Einkau-
fen, nach Hause Fahren, Schlafengehen, davor etwas Fernsehen. Tag und Nacht
das Gleiche. Doch dann passiert das Unwahrscheinliche. Man verpaRt sich
nicht. Eine unsichtbare Tiir 6ffnet sich. Ein alter Freund ist Portier geworden.
Und der Geschaftsfithrer mit zerbrochener Brille, der gerduschlose Tiiren ver-
kauft, ist auch wieder da.

Die Musik wird rhythmisch. Da stiirzt die Decke ein. Doch das Fest endet nicht
tragisch. Keiner kommt zu Schaden. Der Tote, der durchs Restaurant getra-
gen wird, ist nur ein Kleiderstander. Die herabgestiirzten Triimmer der Decke-
nattrappe schaffen einen abgegrenzten Raum im Restaurant, in den nicht je-
der hineinkommt: ein Lokal im Lokal, ein Spiel im Spiel, Playtime. Hier bedient
Monsieur Hulot. Dieser Ort wahrer Geselligkeit und Kunst ist improvisiert: un-
vorhergesehen - und voriibergehend. Mit der Decke ist die Zeit, kurz und un-
umkehrbar, in die Wiederholung eingebrochen. Monsieur Hulot und Barbara
tanzen, trinken und spielen zusammen Klavier. Die Begegnung ist der Anfang
eines baldigen Endes. Nur die Wiederholungen héren nie auf.

Den Abschied verpalit Hulot schon wieder. Er kommt nicht rechtzeitig durch
die Kaufhauskasse. Sein Doppelganger muB das Abschiedsgeschenk iiberrei-
chen. Die Welt der Wiederholung ist voll von tiuschenden Ahnlichkeiten und
Doppelgangern.

Der Einbruch der Zeit in das Lokal im Lokal, in die Welt der Wiederholung, er-
spart uns ausnahmsweise Schrecken und Tod. Es bleibt bei einer blutigen Nase.
Die Musik fallt in den Dreivierteltakt der alten Pariser Lieder. Der Walzer, der
Drehtanz, verséhnt mit dem Fluch der Wiederholung. Ein Fest, ein unvorherge-
sehenes und voriibergehendes Ereignis in den Triimmern der Deckendekorati-
on, die aus heiterem Himmel herabstiirzen, weil Monsieur Hulot zu ihm hin-
auf will, versohnt mit der Welt der Wiederholung, des stindigen Verpassens,
der verpaliten Tragik. Alles hat auf einmal den gleichen Abstand von einander.
Nichts kann in die Quere kommen, nichts sto8t mehr zusammen. Alle Einzelhei-
ten sind gleich wichtig, alles ist im Gleichgewicht. Aus der Polyphonie wird eine
Fuge, aus dem Kreisverkehr ein Karussell. Und doch muR einmal SchluB sein.
Der Bus biegt ab zum Flughafen, zuriick in den heiteren Himmel. Der aber dun-
kelt an diesem Tag viel zu friih.

01» Hinweis von Walter Zimmermann
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Enno Patalas

TATIS HERRLICHE ZEITEN - PLAY TIME

Jacques Tatis neuer Film verzichtet noch eindeu-

Nachdruck aus: Filmkritik Nr. 10, Jg. 12,

tiger als die fritheren auf eine dramatische Hand-

Oktober 1968, S. 720-721.
lung. Was die zwei Hauptteile — Hochhaus und
Nachtclub - und die drei Nebenteile — Vorspiel im
Flughafen, Uberleitung, Nachspiel mit der Riickfahrt zum Flughafen - inhalt-
lich gemeinhaben, sind die Figuren: eine Gruppe auslandischer Touristen, ei-
nige Geschaftsleute und Monsieur Hulot. Doch auch sie verbinden nur fliichti-
ge Begegnungen, und jede Figur konnte zu jeder Zeit wieder spurlos aus dem
Film verschwinden - viele tun es auch. Selbst Hulot wéare entbehrlich (tatsach-
lich hat Tati schon vor Jahren erklart, einmal einen Film ohne Hulot drehen zu
wollen).
Dennoch hat unrecht, wer in PLAY TIME nur eine Aufeinanderfolge unzusam-
menhangender Sketchs sieht. Die Bewegung, die durch den ganzen Film hin-
durchgeht, die ihn zusammenhalt und der seine Haupt- und Nebenteile in ih-
rer Abfolge wie in ihrer inneren Gliederung gehorchen, ist die von der Leere
zur Fiille, vom Starren zum Bewegten, von der Distanz zur Identifikation. Eben-
so wie der Film selbst, beginnen die beiden Hauptteile jeweils mit einer lee-
ren Szenerie: Flughafenhalle, Empfangshalle des Hochhauses, der Nachtclub
am Abend seiner Er6ffnung, vor dem Eintreffen der ersten Gaste. Von einem
Teil zum anderen lockert sich die Stimmung schon in der Ausgangssituation.
In jedem der Teile belebt sich dann die Szenerie, wird die strenge Ordnung
des Ortes in Frage gestellt durch die lebendige Vielfalt der Figuranten — ganz
uberwunden wird sie durch diese erst im zweiten Hauptteil. Das Nachspiel ist
uberhaupt erfiillt von frohlichem Treiben des Volkes.
PLAY TIME ist einer der wenigen Filme, in denen die grofRe Leinwand (Tati ver-
wendete ein seitlich etwas verkiirztes 70-mm-Format, das die Proportionen
des klassischen Bildformats in die Breite und die H6he ausdehnt) und die Ste-
reophonie eine Funktion haben. Sie distanzieren den Zuschauer, machen ihn
zum Beobachter von Vorgangen und Bewegungen, in die er, waren sie in eine
Aufeinanderfolge von Grof3- und Totaleinstellungen aufgeldst, sich von vorn-
herein einbezogen sdhe. Erst indem sich die Totale der Leinwand fiillt, wird der
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Zuschauer ergriffen. Dann weicht auch die trockene Ironie einer sentimenta-
len Humorigkeit.

In eine schier endlose Tiefe erstreckt sich der Gang, durch den der Empfangs-
chef des Hochhauses zu Hulots BegriilBung heraneilt. Trotz der vielen Schritte,
die er macht, kommt er nur unendlich langsam naher, dreimal springt Hulot
auf, immer wieder vom Portier beschwichtigt, ehe der Mann bei ihm angelangt
ist. Die Komik dieser Szene beruht auf dem plan-séquence-Prinzip. Sie riihrt
aus der Umkehrung des klassischen Montageprinzips der last minute’s rescue,
bei dem »Opfer« (hier Hulot, festgehalten von dem Portier) und »Retter« (der
herbeieilende Empfangschef) in immer kiirzeren, abwechselnd starren und be-
wegten Einstellungen einander konfrontiert werden. Der dramatische Inhalt
der Szene verlangt nach der Montage, die Komik kommt daher, dalk dieses Ver-
langen diipiert wird, daR die Kamera sich der »filmischen« Dynamisierung des
Raumes widersetzt.

Wenn im Royal Garden die Temperatur steigt, wenn den Gasten der Schweif
rinnt und das Eis auf dem Teller schmilzt, entdeckt der Zuschauer im Bildhin-
tergrund ein kleines Modellflugzeug, ein Reklamerequisit: offenbar ebenfalls
von der Hitze angegriffen, 1aBt es die Fliigel sinken. Wenn dann die Klima-
anlage funktioniert, findet man das Flugzeug wieder in einer Bildecke: nun
straffen sich die Tragflachen wieder. Von der Totale isoliert, in einen Zwischen-
schnitt verlegt, verlore der Gag betrdchtlich an Reiz; seinen Witz bezieht er ge-
rade daraus, daR der Zuschauer das Flugzeug in der Szene selbst zu entdecken
glaubt, daR er die Gleichzeitigkeit der Vorgdnge spirt. Die auf der Weltausstel-
lung in Montreal gezeigten Filme«1 basieren zum Teil auf demselben Prinzip:
das auf der Riesenleinwand umherschweifende Auge des Zuschauers nimmt
Beziige wahr, deren Aufeinanderfolge die herkdémmliche Montage ihm vor-
schreibt. Nur, daB das Auge bei Tati keine Widerspriiche oder Gegenpositionen
entdeckt, sondern Varianten.

Die Variation ist das Prinzip der tatischen Dramaturgie und seiner Komik. Nur
ein einziger Gag in dem ganzen Film explodiert (die Glastiir, die sich unter ei-
nem StoB in unzdhlige winzige Scherben auflést), alle anderen entwickeln sich
einer aus dem anderen, durch Erweiterung, Verdoppelung, Wiederholung, Stei-
gerung, Ubertragung, Kombination. Kein Gag, auRer dem erwihnten, der nicht
behutsam eingefiihrt und nicht entwickelt wiirde, keiner, der schlagartig ei-
nen Zusammenhang sprengen oder einen Widerspruch aufdecken wiirde. Tatis
Witz tastet die Welt, auf die er sich bezieht, kaum an. Der Zuschauer sagt sich
amiusiert jajasoistes. Wie Nonnen gehen, wie die Ansagerinnen auf Flughafen
in ihre Durchsagen »Ausdruck« hineinlegen, welches Gerdusch Schlappen auf
Kunststoffboden verursachen, wie sich eitle Offiziere auffithren, wie ungedul-
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dige Gaste und nervése Kellner —das kennt der Zuschauer, und er freut sich da-
ran, es treffend karikiert zu sehen.

GanzseltengehtTatidariberhinaus: Wennderjunge amerikanische Geschafts-
mann in der Wartehalle des Hochhauses mit jeder Bewegung — Staubabschla-
gen vom Hosenschlag, Offnen der Aktentasche, Ziicken des Kugelschreibers
undsoweiter — ein kleines, trockenes Gerdausch verursacht, so dokumentiert
sich darin Verachtung und Aggressivitat. Der Blick auf Formen des zeitgendssi-
schen Geschaftslebens trifft zuweilen recht genau, so, wenn man in dem Hoch-
haus-Akt ein Biiro nicht von einer Biiromdébelausstellung unterscheiden kann.
Und man wird gar an Vlado Kristl erinnert, wenn bei dem deutschen Aussteller
hohnvolle H6flichkeit in offene Aggressivitdt umschlagt: »Sie dummer Mensch,
Sie.«

Es ist bezeichnend, dall die Momente ausnahmslos in dem ersten Teil vorkom-
men: »Man bemerkt, ... daB alles, was im ersten Teil ernst und ein wenig steif
wirkt, im zweiten Teil spaRig wird (nehmen Sie zum Beispiel den deutschen Ge-
schaftsmann ... und die Verdnderung seines Verhaltens im Royal Garden...)««2.
Dieselben Leute, dieselbe Welt, die tagsiiber, wahrend der Arbeitsstunden,
ein befremdliches, manchmal abschreckendes Gesicht zeigen, offenbaren sich
am Feierabend als verséhnlich und menschlich. Chaplin hat in CiTy LiGHTs und
Brecht, ihm folgend, in HERR PUNTILA dasselbe Thema behandelt, mit dem Un-
terschied, daR bei ihnen die Brutalitit des niichternen Kapitalisten eben nicht
in der Jovialitat des besoffenen Kapitalisten aufgehoben wurde. Tati hingegen
glaubt noch an den unteilbaren Menschen, dessen »wahre Natur« zum Vor-
schein kommt, wenn die ephemeren Formen abfallen.

Wenn der mondane Dekor des eben eroffneten Nachtclubs abbréckelt, wenn
die Verschalung sich von den Wianden 16st und die schwarzen Musiker ver-
stimmt das Podium raumen, stellt sich Musette-Seligkeit ein. In einer Ecke des
ramponierten Dekors installiert sich eine kleine Gruppe und 148t das alte Pa-
ris, das man sonst nur in den Wolkenkratzertiiren momentweise sich spiegeln
sah, wieder aufleben. Ein Guitarrist und ein Maler sind mit von der Partie, eine
(deutsche?) Klavierspielerin lernt schnell die rechte Melodie, die eine Franzo-
sin ihr vorsummt. Auch nach Beendigung des Festes hilt die Stimmung an. Da
verwandelt sich dann der stockende Kreisverkehr auf einem Platz in ein froh-
liches Karussell, und die Biindel der Bogenlampen vor dem Flughafen Orly, die
anfangs so fremd wirkten wie die in Antonionis EcLissE, sehen aus wie Straul3-
chen von Maigléckchen. »Wenn man moderne Bauten errichtet, heit das noch
nicht, daB man sich darin nicht amiisieren kénnte. Es geniigt eine kleine un-
dichte Stelle und alles wird wieder normal«.«3
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Anders als in MoN ONCLE spielt Tati hier Neues und Altes nicht polemisch ge-
geneinander aus, dennoch ist seine Parteinahme unverkennbar. Dalk man Eif-
fel-Turm und Sacré-Coeur in den Glastiiren sich spiegeln sieht, soll ironischen
Trost spenden — wahrend doch der Anblick eines gut proportionierten Wolken-
kratzers bestimmt mehr Mut fiir die Zukunft machen kann als die von Malraux
abgekratzten Fassaden. Es ist das Frankreich der Plumpsklos, dem Tatis Sehn-
sucht gehort. Dall Hoffnung beim Neuen, noch Unbekannten, Unvertrauten
liegt, dieser Vorstellung widersetzt sich sein Film nicht nur in seinen formulier-
ten Uberzeugungen, sondern in seiner ganzen Bewegung, sie ist anti-utopisch.
Bis in die Struktur seiner Gagserien hinein erfiillt ihn der Geist, der in der Ver-
anderung das Unverdnderliche sucht und Fremdes flink auf Vertrautes redu-
ziert. Deshalb ist PLAY TIME auch so unerotisch.

Vgl. Tagebuchbeitrag von Klaus Hellwig, Fk 5/68-315.
o1» Vgl. Bericht, Fk 10/67-588.

02» und 03» Vgl. Gesprach mit Jacques Tati, S. 674 in diesem Heft.

136 FILMKRITIK



PRODUKTIONSDATEN

PLAY TIME

Lange: 140 Minuten

Realisierung: Jacques Tati

Drehbuch: Jacques Tati

Kiinstlerische Beratung: Jacques Lagrange

Englische Dialogregie: Art Buchwald

Szenenbild: Jean Badal und Andréas Winding

Kamera: Paul Rodier

Kameraassistenz: Marcel Franchi

Ausstattung: Eugéne Roman

Musik: Francis Lemarque. Thema Take my hand von Dave Stein, afrikanische
Themen von James Campbell

Ton: Jacques Maumont

Schnitt: Gérard Pollicand

Produzent: Bernard Maurice

Coproduktion: René Sylvera

Farbe: Eastmancolor

Format: 70 mm

Darsteller Jacques Tati und (in der Reihenfolge ihres Auftretens) die weiblichen
Rollen: Barbara Dennek (junge Touristin), Jacqueline Lecomte (die Freundin
der jungen Touristin), Valérie Camille (Herrn Lacs Sekretérin), France Rumil-
ly (Brillenverkauferin), France Delahalle (Einkduferin im Warenhaus), Laure
Paillette und Colette Proust (zwei Frauen bei der Lampe), Erica Dentzler (Frau
Griffard), Yvette Ducreaux (Hutgarderobiere), Rita Maiden (Herrn Schulz” Be-
gleiterin), Nicole Ray (Sangerin), Luce Bonifassy, Evy Cavallaro, Alice Field, Eli-
ane Firmin-Didot, Ketty France, Nathalie Jam, Olivia Poli, Sophie Wennek (Ga-
ste im Royal Garden). Die mannlichen Rollen: Jacques Gauthier (Fithrer), Henri
Piccoli (wichtiger Herr), Léon Doyen (Portier), Georges Montant (Herr Giffard,
Abteilungsleiter), John Abby (Herr Lacs), Reinhart Kolldehoff (deutscher Ge-
schaftsmann), Grégoire Katz (deutscher Handelsvertreter), Marc Monjou (fal-
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scher Hulot), Yves Barsacq (Freund), Tony Andal (Page im Royal Garden), Geor-
ges Faye (Architekt), Michel Francini (Oberkellner), Billy Kearns (Herr Schulz),
Bob Harley, Jacques Chauveau, Douglas Read (Gaste im Royal Garden), Francois
Viaur (ungliicklicher Ober), Gilbert Reeb (anderer Ober), Billy Boubon (Barkee-
per) und viele andere

Produktion: Specta-Films

Drehzeit von Oktober 1964 bis Oktober 1967, Tativille, Produktionsstudios von
Vincennes

Preise: Grand Prix der Académie du Cinéma, Paris 1968

Silbermedaille Moskauer Filmfestival, 1969

Preis des Filmfestivals von Wien, 1969

Oskar des schwedischen Kinos, Stockholm 1969

Grol3er Preis der Maison Internationale du Cinéma an Jacques Tati fiir sein Ge-
samtwerk, 1969
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MEDIEN "WELTEN

BRAUNSCHWEIGER SCHRIFTEN ZUR MEDIENKULTUR

Bereits erschienen:

Band 1: Rolf F. Nohr (Hg.):

Evidenz - »...das sieht man doch!«

»Sieh hin....das
doch!« scheint einer der Im-

sieht man

perative einer visuellen Kul-
tur zu sein. Das Evidenten,
also das »Offenkundige« (wie
es der Duden iibersetzt) oder
bildet
einen der Ordnungsraster des

»Augenscheinlichec,

Wissens. Evidenz scheint ei-

ner der Medienfunktionalis-
men zu sein, die die Sprechweise popularer, aktueller
und diskursiv organisierter Mediensysteme gewahr-
leistet. Aber wie liberhaupt wird Wissen zu Bild? Aus
welchem metaphorischen, symbolischen oder diskur-
siven System artikuliert sich ein Bild und wie wird es
als Sprechweise kommunikabel und damit zur Hand-
lung? Ist das Evidente eine Form der Wissensartikula-
tion? Inwieweit tiberformt sich die visuelle Tatsache
zum bildlichen BeweiRR? Was ist der Wahrheitsbegriff
des Bildes? Die Beitrdge von Ralf Adelmann, Ulrike
Bergermann, Daniel Gethmann, Vinzenz Hediger, Eva
Hohenberger, Tom Holert, Heike Klippel, Rolf F. Nohr,
Leander Scholz und Herbert Schwaab befragen un-
terschiedliche Materialien zu diesem Thema. Viren,
rauchende Colts, Familienserien, Tierfilme und Sci-
ence Center sind nur einige der Beispiele, an denen
die Struktur und Funktion der Evidenz geklart wer-
den soll.

Das Apostroph gilt in der deutschsprachigen
Interpunktion als Markierung fiir eine Auslas-
sung. In diesem Sinne markiert das Apostroph
im Titel der Reihe »Medien” Welten« eben jene
Auslassung, die die Reihe zu flllen anstrebt.
Zwischen den an sich nicht singuldr denkba-
ren Entitaten von Medium und Welt sucht die
Reihe nach den Effekten, welche wechselwei-
se durch Medien und Welten voneinander ab-
gerufen werden. In einer gewissen Hilflosig-
keit konnten eben jene >Effekte« als die jeweilig
produzierten Evokationen umrissen werden.
Medien rufen Effekte in Welten hervor, konsti-
tuieren, durchdringen, rekonstruieren und ar-
tikulieren Welten, Erfahrungsrealitaten und
Handlungswirklichkeiten. Welten artikulie-
ren, formulieren, ideologisieren und realisie-
ren Medien, intersubjektive AuRerungen und
Diskursformationen. Medien und Welten nicht
mehr als antagonistische Prinzipien einer li-
nearen Ursache-Wirkungs-Relation zu begrei-
fen hat sich in Medien- und Kulturwissenschaf-
ten durchgesetzt, ebenso wie das »dialektische«
Miteinander von Produktion und Rezeption an-
zuerkennen. Je tiefer der reflektierende Blick
aber in das »Dazwischen«vordringt, desto mehr
scheint sich die Schnittmenge von Medium und
Welt zu verunklaren. Die Reihe »Medien” Wel-

tenchat sich ein kleines Stiick Exploration und
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Probebohren in genau diesem Dazwischen ver-

ordnet und wird — hauptséchlich an Fallstudi-
en orientiert — versuchen, dem Apostroph oder
dem Ausgelassenen etwas mehr Klarheit zuzu-

schreiben.

VORANKUNDIGUNGEN

Band 2: Markus Stauff

»DAS NEUE FERNSEHEN<.

MACHTEFFEKTE EINER HETEROGENEN
KULTURTECHNOLOGIE«
Voraussichtlicher Erscheinungstermin:

Marz 2005

Band 3: Ralf Adelmann

VISUELLE KULTUREN DER KONTROLLGESELLSCHAFT.
ZUR POPULARISIERUNG DIGITALER UND
VIDEOGRAFISCHER VISUALISIERUNGEN IM FERN-
SEHEN«

Voraussichtlicher Erscheinungstermin:

Mérz 2005

Band 6 : Britta Neitzel

»GESPIELTE GESCHICHTEN?

NARRATION UND VISUELLER DISKURS

IN COMPUTERSPIELEN<
Voraussichtlicher Erscheinungstermin:

Oktoberl 2005

Band 7: Herbert Schwaab
>ERFAHRUNG DES GEWOHNLICHEN —
STANLEY CAVELLS FILMPHILOSOPHIE

ALS THEORIE DER POPULARKULTUR¢
Voraussichtlicher Erscheinungstermin:

Oktober 2005
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Band 4:

Matthias Bopp / Britta Neitzel / Rolf F. Nohr (Hg.):
nSee? I‘m real...« Multidisziplindre Zugédnge

zum Computerspiel am Beispiel von »Silent Hill¢

Wie ldsst sich aus verschiede-
nen wissenschaftlichen An-
satzen heraus ein Compu-
ter- und Konsolenspiel wie
»Silent  Hillc
Diese Frage ist Ausdruck ei-

beschreiben?

ses Fucknr
L wen S i

ner sich ausdifferenzieren-
den akademischen Beschaf-
tigung mit einem Phanomen,

das bis vor kurzen wissen-

schaftlich nicht recht »diskursfahig« war, mittlerwei-
le jedoch national wie international im Fokus zahlrei-
cher akademischer Aktivitaten und Forschergruppen
steht. Der multidisziplindare Charakter dieses Bandes
bertucksichtigt daher dsthetische, kulturelle, 6kono-
mische, mediale, sozialisatorische und padagogische
Faktoren und Zugriffsformen auf das Game.

Mit Beitragen von Matthias Bopp, Frank Dengler, La-
boratory for Mixed Realities, Britta Neitzel, Rolf F.
Nohr, Markus Rautzenberg, Steffen P. Walz, Serjoscha
Wiemer, Gunnar Sandkihler, Andreas Wolfensteiner

u.a.



Playtime (Frankreich 1965-67) ist das Meisterwerk des franzosischen
Regisseurs und Komikers Jacques Tati. Thema ist die Krise des techni-
sierten und mediatisierten Alltags des 20. Jahrhunderts und der mo-
dernen Urbanitdt. Das Paris des Films, in dem man sich bestdndig
findet und wieder verliert, ist ein typischer Nicht-Ort, bestehend aus
modernsten Gebduden, deren Zweck nie greifbar ersichtlich wird,
Durchgangsstationen zu undefinierten Zielen, die letztlich auf anarch-
ische Weise zerstort und definiert werden. Playtime ist ein Film mit
vielfdltigen intermedialen Beziigen, ein ironischer Ausblick auf eine
Zukunft, in der Individualitat und Konsum-Uniformitdt einander gegen-
uberstehen, um sich im Glanz des neuen Designs zu verséhnen.
Die einzelnen Beitrdge interpretieren und analysieren den Film auf
dem Hintergrund ihres jeweiligen Faches: Kunstwissenschaft, Film-
wissenschaft, Philosophie, Musikwissenschaft, Industrial Design, Trans-
portation Design und Design-Geschichte. Wissenschaft und gestal-
terische Praxis treten in einen Dialog.

Mit Beitragen von Brice d’Antras, Design-Geschichte; Johannes Bohrin-

ger, Philosophie; Frieder Butzmann, Musikwissenschaft; Michael Glas-

meier, Kunstwissenschaft; Heike Klippel, Filmwissenschaft; Erich Kruse,
Industrie-Design; Stefan Rammler, Transportation Design; Katharina
Sykora, Kunstwissenschaft. Mit vielen farbigen Abbildungen und aus-
fiithrlicher Bibliographie.
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