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Zweckbewusster Popularstil
als Vermarktungskonzept

Der expressionistische Film
Wegbereiter des kunstambitionierten Erzahlkinos

Ein Unbehagen mit dem Begriff «Ex-
pressionismus» gehorte jahrzehnte-
lang zum Umgang mit der Literatur
dieser Epoche. Mit der Differenzierung
und kritischen Bestandsaufnahme in-
dividueller Stilzlige in der verstérkt
einsetzenden literaturwissenschaftli-
chen Forschung ging in den sechziger
Jahren die Naivitat verloren, von dem
Expressionismus zu sprechen. lhr
folgte eine zunehmende Skepsis und
ein reservierterer Umgang mit dem
Begriff — ahnlich wie man ihn in der
zeitgendssischen Rezeption des Ex-
pressionismus und unmittelbar da-
nach in den ersten bilanzierenden Un-
tersuchungen pflegte.

Stilprobleme

So weit sind wir in der filmhistorischen
Einschatzung des expressionistischen
Films noch nicht. Nicht nur, dass hau-
fig die Begriffe «expressiv» (was ver-
schiedenste, historisch nicht gebun-
dene Formen der Ausdruckssteige-
rung meint) und «expressionistisch»
(was bestimmte Formen artifiziell
Uibersteigernder Bildstilisierungen im
deutschen Film der Jahre 1919 bis
1923 meint) verwechselt werden, so
dass zuweilen jedwede verkantete Ka-
merafuhrung oder jeder Helldunkel-Ef-
fekt als vermeintliches expressionisti-
sches Stilelement rubriziert wird. Der
kaum reflektierten Stilzuschreibung ist
auch fur die historische Epoche des
expressionistischen Stummfilms noch
Tdr und Tor gedffnet, der Kanon wird
— gerade auch in der Vielzahl interna-
tionaler Erdrterungen — fast willkdrlich
erweitert. Zuweilen hat es den An-
schein, dass der Begriff «<expressioni-
stischer Film» synonym zu werden
droht mit der Kategorie «klassische
deutsche Stummfilme».

Ein Grund fur die Schwierigkeiten mit
dem expressionistischen Stilbegriff im

Von Jurgen Kasten

Film liegt in einem strukturellen Pro-
blem formasthetisch orientierter Be-
wertung und Periodisierung begriin-
det: der Unscharfe des Terminus «Stil
im Film» selbst. Hieraus erklart sich
die Unbedarftheit, mit der etwa den
Filmen Orson Welles’ oder auch Ridley
Scotts BLADE RUNNER «expressioni-
stische» Stilqualitaten zuerkannt wer-
den. Verstandlicher wird auch die Not,
aus der heraus versucht wurde, den
expressionistischen Filmstil vor allem
analog der Formtendenzen der zeitge-
nossischen Kunstmoderne, beson-
ders des Theaters und der Malerei
auszumachen. Erstaunlich ist jedoch,
dass sowohl cineastische Bewunde-
rer als auch vehemente Kritiker ex-
pressionistischer Filme mit einem sol-
chen problematischen Stilbegriff argu-
mentieren. Flr die einen wurden diese
Filme zum Musterbeispiel avantgardi-
stischer Innovation im Erzahlkino, fir
die anderen erschienen sie als unfilmi-
sche, entwicklungsgeschichtlich be-
trachtet eher rickschrittliche Repro-
duktionen expressionistischer Thea-
ter- oder Bildkunst.

Im folgenden soll eine Anndherung an
die Ausdruckstendenzen des expres-
sionistischen Films von einer anderen
Seite erfolgen. In Anlehnung an eine
Definition, die der Kunsthistoriker
Alois Riegl 1901 gab, der Stil kenn-
zeichnete als «Resultat eines be-
stimmten und  zweckbewussten
Kunstwollens, das sich im Kampfe mit
Gebrauchszweck, Rohstoff und Tech-
nik durchsetzt», soll erdrtert werden,
welche Auswirkungen besonders der
Koeffizient «Gebrauchszweck» (beim
Film der Zwang zur massenmedialen
Verwertung) hatte. Die Bedeutung die-
ses Kriteriums wird gerade fiir die Stil-
auspragung im Film noch immer un-
terschatzt.

Im funktional umformenden Gestal-
tungsansatz aber scheint etwa der

Filmtheoretiker Ernst Iros den Charak-
ter der zusammengesetzten Kunst-
form Film schlechthin zu begreifen. Er
weist auf die «besonders reichen
Maéglichkeiten fur den Einsatz von Mit-
gestaltungselementen aus fremden
Kunstgattungen» beim Filmwerk hin,
warnt dabei aber vor einem «unzweck-
maéssigen oder willklrlichen Einsatz
fremder Kunstelemente». Filmischer
Stil muss also wesentlich in der Eigen-
art der zweckmassigen Differenzie-
rung und synthetischen Umformung
gerade adaptierter Mittel zugunsten
der technischen und verwertungs-
méssigen Bedingungen des Massen-
mediums beschrieben werden. Der
daraus resultierende Eklektizismus ist
in vielen Stilformen oder formbewus-
sten Ausdruckstendenzen des Films
zu beobachten, er ist sozusagen
strukturimmanent. In den Ausdrucks-
formen dieser Gestaltungshaltung ist
denn auch nach den Merkmalen des
expressionistischen Filmstils, als einer
der ersten stilambitionierten Formten-
denzen des Films Uberhaupt, zu for-
schen. Die strukturimmanente eklekti-
sche Stilvermischung und -unreinheit
darf dabei keineswegs unterschlagen
werden — auch wenn sie es vor allem
ist, die diffuse Bestimmungen des ex-
pressionistischen Stilbegriffs und ei-
nes reprasentativen Filmkanons pro-
voziert hat.

Zur Eingrenzung ‘eines reprasentati-
ven Kanons sollte einerseits die zu-
riickhaltende Benutzung des Terminus
«expressionistischer Film» in der un-
mittelbaren zeitgendssischen Rezep-
tion und in der friihen filmhistorischen
Bewertung aufgegriffen werden (etwa
bei Kurtz 1926, Kalbus 1928 oder Ro-
tha 1930). Andererseits ist als weitere
Eingrenzung die Eigenart des zweck-
bewussten Kunstwollens expressioni-
stischer Filme zu kennzeichnen. Sie
kann umschrieben werden als Versuch
eines populistischen Stilbemuhens,
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das durch die betonte Herausstellung
antinaturalistischer Stilisierungen eine
Intensivierung der dramatischen Aus-
druckskraft von Erzahl- und vor allem
Bildkompositionen erreichen will. Kon-
stitutiv ist dabei, dass dieser vorder-
grindig ausgestellte Stilisierungsver-
such sich nicht nur auf ein Gestal-
tungselement erstreckt, sondern auf
alle zentralen Bereiche der Stoffentfal-
tung und Bildkomposition.

Produktionsgeschichte

Die erste explizite Beziehung von «Ex-
pressionismus und Kino» knUpfte
Bernhard Diebold 1916 in einer Artikel-
reihe in der Neuen Zircher Zeitung.
Aus asthetischer und philosophischer
Betrachtung von Wesensmerkmalen
der modernen bildenden Kunst fol-
gerte Diebold als Anwendung des Ex-
pressionismus im Film eine Animation
malerischer Bildfolgen, wie sie wenige
Jahre spater in der Tat erfolgten — aber
nicht unter dem angedeuteten Stilla-
bel im massenmedialen Kino, sondern
in den individualkUnstlerischen, eher
einzelgangerischen Versuchen des
spater  sogenannten  «absoluten
Films».

Die nachsten Forderungen, expressio-
nistische Formtendenzen auf eine
Tauglichkeit fur filmische Darstellungs-
formen zu erproben, bemihen sich
um oder haben konkrete Produktions-
bezogenheit, sie wurden zum Beispiel
von Gertrud David im Kinematograph
9/1919, von Dr. Johannes Brandt im
Film-Kurier vom 5. 1. 1920 oder von
Fritz Podehl in der Neuen Berliner Zei-
tung vom 7. 2. 1920 erhoben. Aus ih-
ren Ausfllhrungen wird — neben an-
deutungshaften Versuchen, struktu-
relle Wesensaffinitdten zwischen Ex-
pressionismus und Film zu bestimmen
— vor allem ablesbar, dass es fir die
weitere asthetische, technische und
okonomische Entwicklung des Me-
diums von Nutzen wére, den Film mit
ambitionierten Qualitatsprodukten
stilktinstlerisch zu nobilitieren. Die bei-
den zuletzt genannten Artikel waren
schon verbunden mit lancierten Be-
richten von den Dreharbeiten zu DAS
KABINETT DES DR. CALIGARI. Deutlich
zeichnet sich dabei ab, dass der Be-
griff «expressionistischer Film» vor al-
lem als pointiert eingesetzter Verwer-
tungsbegriff und nur ausserst un-
scharf als &sthetische Kategorie ein-
geflhrt wurde.

Die dann zwischen 1919 und 1923 rea-
lisierten expressionistischen Filme
DAS KABINETT DES DR. CALIGARI von
Robert Wiene (1919), VON MORGENS
BIS MITTERNACHTS von Karl Heinz

Martin, GENUINE von Robert Wiene,
DAS HAUS ZUM MOND von Karl Heinz
Martin (alle 1920), TORGUS von Hans
Kobe (1920/21), RASKOLNIKOW von
Robert Wiene und DAS WACHSFIGU-
RENKABINETT von Paul Leni (beide
1922/23) entstammen Uberwiegend
der Produktionspalette  grosserer
Filmgesellschaften, etwa der Decla
Bioscop AG (dem zweitgréssten deut-
schen Filmkonzern), der llag-Film (die
allein 1921/22 neunzehn Filme her-
stellte) oder der als «eine der kapital-
kraftigsten Gesellschaften der deut-
schen Filmerzeugung» (Filmwoche 11/
1928) annoncierten Neumann-Pro-
duktion GmbH. Expressionistische
Filme mussten sich Uberwiegend auf
dem durch die Inflation aufgeblahten
deutschen Markt amortisieren, dane-
ben sollten aber gerade nationalspezi-
fische &sthetische Besonderheiten ge-
nutzt werden, um im Ausland auf den
deutschen Film aufmerksam zu ma-
chen. Expressionistische Produktio-
nen sind in ihrer asthetischen Novitéat
deshalb auch als aufsehenerregender
Wegbereiter eines verstarkten deut-
schen Filmexport-Bemthens zu ver-
stehen, das besonders auf die gros-
sen Filmlander und ehemaligen
Kriegsgegner USA, Grossbritannien,
Frankreich und lItalien zielte, die sich
noch weigerten, deutsche Produkte
zu zeigen.

Obwohl die relative Kostenreduktion,
die unter anderem mit der primitiven
Dekorausflihrung in Leinwand und
Pappe mdglich war, die prinzipielle
Produktionsentscheidung durch die
Geschéaftsleitung der Decla und ande-
rer Filmgesellschaften positiv beein-
flusst haben mag, waren expressioni-
stische Filme keine Low-Budget-Pro-
duktionen, in denen unbeschrankt
Stilexperimente durchgefuihrt werden
konnten, sondern Marktprodukte ge-
winnorientierter Filmkonzerne. Traut
man den Angaben von Erich Pommer,
dem Direktor der Decla-Film, so betru-
gen die Produktionskosten flir DAS KA-
BINETT DES DR. CALIGARI immer noch
18 000 Dollar, also circa 900 000 Mark
(1 Dollar entsprach im Dezember 1919,
als der Film realisiert wurde, 50 Mark).
Dieser Produktionsetat reicht zwar
nicht an die Kosten von 1919/20 ent-
standenen Monumentalfilmen Ernst
Lubitschs oder Joe Mays heran, die
mehrere Millionen Mark verschlangen.
Er entspricht aber dem Etat gutbudge-
tierter Publikumsfilme.

Deutliche Hinweise darauf, dass ex-
pressionistische Filme ambitionierte
Marktprodukte waren, geben die Ver-
marktungsstrategien der Produktions-
gesellschaften. Der betrachtliche Wer-

beaufwand, der flr diese Filme aufge-
bracht wurde, lasst auf nicht unerheb-
liche Produktionskosten schliessen,
die auch bei filmkUlnstlerisch ambitio-
nierten Produkten nur mit einer zumin-
dest annahernden Marktféhigkeit zu
amortisieren waren. Alle expressioni-
stischen Filme wurden mit grossen
Anzeigen in der Fachpresse angekiin-
digt. FUr DAS KABINETT DES DR. CALI-
GARI sannen sich die PR-Manager der
Decla daruber hinaus eine raffinierte
Werbekampagne mit geheimnisvollen
Slogans an Litfassaulen und U-Bahn-
Plakatwanden aus, auf denen nur der
mysteriose Name «Caligari» oder der
merkwdrdige Imperativ «Du musst Ca-
ligari werden» prangte. Diese aufmerk-
samkeitheischende Kampagne setzte
sich in den Wochen vor der Premiere
auch in Tageszeitungen und vor allem
in der Fachpresse fort. Flr GENUINE
kopierte die Decla-Bioscop AG diese
Werbemassnahme, indem sie zum
Beispiel Uber den gesamten Umfang
von Filmzeitschriften Plakatfetzen mit
dem eigenartigen Titel GENUINE ver-
sprengen liess. Zu diesen beiden Fil-
men und zu DAS WACHSFIGURENKABI-
NETT gab es aufwendig ausgestattete,
von den Firmen finanzierte Illustrierte
Film-Kuriere, die flr grosse, publi-
kumstrachtige Filme von der Film-Ta-
geszeitung «Film-Kurier» herausgege-
ben wurden. Zu allen expressionisti-
schen Filmen erschienen ausserdem —
von den Produktionsgesellschaften
lanciert — Drehberichte und ausflhrli-
che illustrierte Vorankindigungen.

Produktionszusammenhéange und Ver-
marktungsstrategien weisen expres-
sionistische Filme als marktbedachte
Produkte der Filmindustrie aus. Zwar
genugten diese Filme nicht der Uber-
zogenen Profitmarge aufwendiger
Monumentalfilme, deren unterste
Grenze der Konsumentenzahl der ehe-
malige Produzent und Verfasser des
zeitgendssischen Standardwerkes
«Expressionismus und Film» (1926)
Rudolf Kurtz mit zehn Millionen deut-
schen Zuschauern angibt. Die mittle-
ren Produktionskosten expressionisti-
scher Filme und Gewinnlberlegun-
gen, die etwa auch in immateriellen
Werten wie der filmkinstlerischen
Produktnobilitierung und dem damit
erhdhten Prestige- und Marktwert der
Gesellschaft liegen konnten, erlaub-
ten eine niedrigere Rentabilitatsgren-
ze, die aber wahrscheinlich noch im-
mer von etwa einer Million deutscher
Zuschauer ausging. (Geht man in ei-
ner Kalkulation davon aus, dass die
Produktionsfirma zwanzig Prozent
vom Brutto-Einspielergebnis erhielt,
und legt man einen durchschnittlichen
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Kino-Eintrittspreis um 1920 von drei
Mark zugrunde, so waren 1,5 Millionen
zahlende Zuschauer erforderlich, um
die Produktionskosten des KABINETT
DES DR. CALIGARI auf dem deutschen
Markt zu amortisieren. Exporterldse
sind in dieser Rechnung noch nicht
berlicksichtigt.)

Sicherlich wandten sich expressioni-
stische Filme nicht an das Massenpu-
blikum, das um 1920 mehrheitlich
wohl noch proletarischen Gesell-
schaftsschichten entstammte, und
dessen Sehkonventionen durch erleb-
nisbetonten, wirklichkeitsverbramten
Geschichtenvorrat, lineare Erzahl-
strukturen und kaum stilisierte Dekor-
und Lichtgestaltungen wie Schauspie-
lerflilhrung gepragt war. Die Ziel-
gruppe expressionistischer Filme war
vielmehr ein Publikum, das sowohl ge-
hobene Kinounterhaltung erwartete
als auch Uber einen bestimmten Vorrat
von Erfahrungen in der Rezeption
klinstlerischer Medien verfligte oder
diese im Besuch spektakularer Kunst-
ereignisse zumindest demonstrieren
wollte.

Die Erschliessung eines Kinopubli-
kums grossbiirgerlicher Kulturbohem-
iens, vor allem aber burgerlicher Mit-
tel- und aufstiegsbewusster kleinbur-
gerlicher Schichten durch expressioni-
stische Filme war denn auch beim De-
cla-Bioscop-Konzern  programmati-
sche Absicht. In einer Kritik zu GE-
NUINE wird der Decla-Direktor Oliver
mit der Vorgabe wiedergegeben, dass
es wiinschenswertes Ziel sei, «die in-
tellektuelle und soziale Oberschicht...
fir den Kinobesuch zu gewinnen».
(Der Film 36/1920) Der branchenkun-
dige «Film»-Kritiker folgerte aus der
Produzentenvorgabe flir die zu reali-
sierenden Produkte, dass diese be-
stimmte literarische Wertvorstellun-
gen und Motive mit filmimmanenten
Spannungs- und Unterhaltungsbe-
dirfnissen zu fusionieren hatten: ex-
pressionistische Filme «schaffen im
Film etwa das, was die Werke Oscar
Wildes, Stendhals oder Hanns Heinz
Ewers’ fir das Schrifttum sind:
Schopfungen feinster nervéser Span-
nungen, die aber durch ihren heissen
Atem in gleicher Weise den literari-
schen Feinschmecker wie den einfa-
chen Leser oder Zuschauer fortreis-
sen.»

Konventionelle filmische Mittel

Motivische und thematische Praferen-
zen haben im Spielfilm eine herausra-
gende Bedeutung, gewéhrleistet doch
gerade in filmasthetisch experimentie-
renden Produktionen die Geschichte
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einen unproblematischen Zugang.
Dies bertlicksichtigten expressionisti-
sche Filme im Sinne der Lese- und
szenischen Seherfahrung ihrer anvi-
sierten  Hauptkonsumentenschicht.
Sie benutzten als Sujet die populare
schauerromantische Phantastik, die
dem birgerlichen und kleinburgerli-
chen Publikum aus der Trivialliteratur
seit der Jahrhundertwende ebenso
bekannt war wie aus den frihen film-
klinstlerischen Versuchen des jungen
Massenmediums um 1913 (DER AN-
DERE von Max Mack, DER STUDENT
VON PRAG von Stellan Rye, DER GO-
LEM von Paul Wegener).

Die spektakuldaren Uberzeichnungen
von Charakteren, Emotionen und
Handlungen in expressionistischen
Filmen orientierten sich an sensa-
tionslisternen Vorwdrfen der Romane
eines Hanns Heinz Ewers und sugge-
rierten im Gewand einer bizarren
Phantastik Motivanalogien zu E. T. A.
Hoffmann, E. A. Poe, E M. Dosto-
jewski oder erinnerten vage an die ge-
spannte Radikalitdt expressionisti-
scher Dramenfiguren, etwa bei Hasen-
clever, Kornfeld oder Kaiser. Doch nur
selten wurden Funktionen der Verwen-
dung dieser Motive und Charakter-
zeichnungen in literarischen Vorbil-
dern, wurden geistige, gesellschafts-
oder sozialkritische Implikationen
phantastischer Ubersteigerungen mit
ins  Massenmedium Ubernommen.
Ubersteigerte Emotionen und Hand-
lungen waren im expressionistischen
Filme als schauerromantische Sensa-
tionen gesetzt und beférderten span-
nende, melodramatisch eingefarbte
Konflikte, deren Alptraumhaftigkeit zu-
meist selbstzweckhaft im Dienste ei-
ner wohl kalkulierten &angstigenden
Unterhaltung stand.

Selbst in den zum Teil radikal antina-
turalistisch gestalteten Dekorformen
finden sich Konventionsinseln, die
dem Zuschauer Orientierungshilfen
und symbolische oder raumsinnliche
Rezeptionsmdoglichkeiten garantieren.
Besonders die immer wieder ange-
strebte Raumsuggestion zeugt trotz
einiger radikaler graphischer Stilisie-
rungsbestrebungen davon, dass den
Zuschauern die gewohnte Raumillu-
sion des zweidimensionalen Mediums
zumindest nicht vollkommen entzo-
gen werden sollte. Ornamentale Aus-
schmuickungen und dekorative Phan-
tastik, etwa in GENUINE und DAS
WACHSFIGURENKABINETT, oder folklo-
ristische Lokalspezifik sind Beispiele
flir Zugestandnisse an konventionelle
Schaulustbedirfnisse.

Beleuchtet wurden ornamentale und
dekorativ-exotische Dekors vorwie-
gend durch flachendeckende Aufhel-

lung, die zwar zum Teil aus lichttechni-
schen Einschrankungen erwuchs, an-
sonsten aber in wenig anspruchsvoller
Asthetik die miihelose Rezeption
phantastischer Dekorationen ermdég-
lichte. In die Lichtfihrung flossen da-
neben clair obscure- beziehungs-
weise Chiaroscuro-Effekte ein, die so-
wohl vom Theater als auch von den er-
sten filmkiinstlerischen Produktionen
als betont irreale, Traumhaftigkeit her-
aufbeschwdrende Licht- und Bedeu-
tungstrager bekannt waren.

Rollen, die ein hohes Zuschaueridenti-
fikations-Potential provozierten, wur-
den mit bekannten Darstellerinnen be-
setzt, deren affektbetonte Posenkon-
ventionen von Konfektionsfilmen und
Starpostkarten gelaufig waren (so
Fern Andra, Lil Dagover, Erna Morena,
Leontine Kiihnberg und andere). Einer-
seits gewahrleisteten Besetzungen
mit weiblichen Stars von vornherein
ein bestimmtes Zuschauerinteresse,
andererseits wurde auch mit angese-
henen  Bulhnenkilinstlern  (Werner
Krauss, Ernst Deutsch, Fritz Kortner,
im Falle RASKOLNIKOWS gar ein welt-
bekanntes Theaterensemble: das
Moskauer Kiinstlertheater) versucht,
Aufmerksamkeit und Kinozulauf aus
Publikumskreisen  anzuregen, die
nicht allein wegen bekannter Filmdar-
stellerinnen ins Lichtspielhaus gingen.
Auch die Schauspielerauswahl offen-
bart noch einmal das vermarktungs-
orientierte Produktionskonzept ex-
pressionistischer Filme: populére Dar-
stellungskonventionen waren mit auf-
sehenerregenden, kiinstlerisch ausge-
wiesenen Potenzen so zu verweben,
dass ein gleichermassen kunstnobles
wie in breiten blrgerlichen Schichten
rezipierbares Produkt entstand.

Eine vermeintliche mediale Unspezifik
expressionistischer Filme — ihre stati-
sche Kamerafiihrung und die kaum
Bedeutung oder dramaturgische Za-
suren setzende Montage, was zur
Folge hatte, dass die Bedeutungspro-
duktion zumeist im Bild inszeniert
wurde — erweist sich als vollige Ent-
sprechung zur konventionellen Filmin-
szenierung um 1920. Bei Einbezie-
hung der historischen Entwicklungs-
bedingungen des Mediums wird hierin
der filmische Charakter dieser Insze-
nierungen eher unterstrichen als un-
terminiert. In fast allen ihren film-
sprachlichen Mitteln, etwa der durch-
schnittlichen Einstellungslange, der
Einstellungsverteilung (mit der Domi-
nanz der Halbdistanzen) oder der Ver-
wendung von Blenden, Zwischentiteln
und filmtechnischen Tricks, orientier-
ten sich expressionistische Filme an
den asthetischen Standards der Pro-
duktion zwischen 1919 und 1923. |hr
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Publikum brauchte sich bis auf wenige
Ausnahmen nicht auf vdllig neue film-
sprachliche Organisationsformen ein-
zurichten.

«Das Lichtspiel ist Gefuhlskunst, keine
Gedankenkunst. Wer ins Lichtspiel
geht, will nicht denken, sondern fiih-
lend erleben» — das schrieb Walter
Bloem, ein friiher T_heoretiker, im Ein-
leitungssatz seiner Asthetik des Films.
Er skizzierte damit auch Anforderun-
gen an filmkilnstlerische Produktio-
nen, die keine abstrakten Ideen, The-
men oder Bewegungsgesetze auf der
Leinwand erdrtern sollten, sondern
sinnféllige, moglichst populare Phan-
tasien und Geschichten. Deshalb sind
die Einschatzungen zu korrigieren, die
aus vermeintlich «philosophischer und
psychischer Grundhaltung der Film-
schopfer» expressionistische Filme
als Verlangerung expressionistischer
Manifeste erkennen wollen, so dass
im pauschalisierenden Abgleich fest-
gestellt wird: «Diese Art von ’Geistig-
keit’ liegt dem Expressionismus in al-
len Kunstrichtungen zugrunde, beson-
ders stark tritt sie beim Film hervor»
(Jerzy Toeplitz in seiner monumenta-
len «Geschichte des Films»). Anders
als in der bildenden Kunst und Litera-
tur hat der Filmexpressionismus (mit
der Ausnahme von VON MORGENS BIS
MITTERNACHTS) keine antiblrgerliche,
idealistisch-rebellische Veranderungs-
absicht, entsprechend vorausset-
zungslos konnte deshalb im Film mit
vulgér adaptierten Formen und Mitteln
umgegangen werden. Der Bruch mit
Uberkommenen asthetischen Konven-
tionen als Ausdruck fur den Bruch mit
gesellschaftlichen Konventionen —
dies ist fur die anderen expressionisti-
schen Kiinste, nicht jedoch fiir den
Film kennzeichnend.

Innovative filmische Mittel
durch zweckbewusste
Umformung

Das produktionsprogrammatisch auf-
erlegte Zweckbewusstsein zur
ebenso kunstambitionierten wie um
populare Aussergewdhnlichkeit be-
muhten Filmgestaltung drlickt sich ei-
nerseits in einer fleddernden und syn-
thetisch nach massenmedialer Ver-
wertbarkeit  zurichtenden  Asthetik
aus, andererseits gelang es in dieser
Haltung aber auch, einige filmisch in-
novative Gestaltungsaspekte anzu-
deuten.

Mit ihren bizarren Motivausgestaltun-
gen bereicherten expressionistische
Produktionen den Film um einige gro-
tesk-absonderliche Darstellungen
zwischenmenschlicher Beziehungen

und Leidenschaften, wobei beson-
ders Destruktion und Gewalttatigkei-
ten, zumeist aus sexueller Begierde
gespeist, ungewodhnlich farbig ge-
schildert sind und sich wie populare Il-
lustrationen einer Pathologietafel der
psychoanalytischen Trieblehre aus-
nehmen. Sensationsheischende Wir-
kungen wurden dabei bewusst nicht
vermieden: Somnambulismus und
Padophilie, Vampirismus und impo-
tente Lust, Sadismus und Masochis-
mus, Folterexzesse und Triebmord
umschreiben spektakulare Motivfel-
der. Ihr provokant Aufmerksamkeit er-
regender Charakter wird besonders in
den Reaktionen der empdrten natio-
nalistischen franzdsischen Presse
deutlich, die DAS KABINETT DES DR.
CALIGARI als «krasses Muster ihrer
(deutschen) dekadentesten, krankhaf-
testen und ungeslindesten Kunst»
(Der Film 19/1922) ebenso vehement
wie werbewirksam brandmarkte.
Genrebildend wurden alptraumhaft-
bizarre Motivkonstellationen vor allem
als vorzeigbares, weil filmasthetisch
aussergewohnliches Muster einer
Form von Horrorfilmen, die auf Mon-
ster und Uberirdische Wesen verzich-
tet, und stattdessen die angstigende
Bedrohung aus Ubersteigerter, Uber-
zeitlicher und Uberdrtlicher Alltaglich-
keit erwachsen lasst (weshalb phano-
menologische Beobachter auch in Fil-
men Alfred Hitchcocks oder Robert
Siodmaks zu unrecht expressionisti-
sche Stil- und Motivelemente gesehen
haben wollen). Auch wenn sich in ex-
pressionistischen Filmen, besonders
in DAS KABINETT DES DR. CALIGARI,
TORGUS und DAS WACHSFIGURENKA-
BINETT, grotesk Ubersteigerte Darstel-
lungen repressiver Machtdemonstra-
tionen gegeniiber sensiblen und h&u-
fig schwachen Individuen abzeichnen,
so sind sie flr die filmische Genreent-
wicklung nicht zum Muster der Brand-
markung von Unterdrickungs- und
Verfolgungsmechanismen in dumpf-
bedriickenden Herrschaftssystemen
geworden, wie es etwa Kracauer und
seine Rezipienten nahelegen. Viel-
mehr pragen die Motive von psycho-
pathologischer Obsession, Gewalt
und Unterdrtickung massgeblich das
entstehende Genre eines aufreizen-
den sophisticated Horrorfilms.

Die Besonderheiten von Motiv- und
Figurenarsenal  expressionistischer
Filme waren in naturalistischen Bil-
dern nicht umzusetzen, da eine wirk-
lichkeitsbezogene Welt zugunsten ei-
ner imagindren preisgegeben wurde,
in der die schauerromantische Phan-
tastik denselben Anspruch auf astheti-
sche Glltigkeit wie das Wirkliche er-
hob. Deshalb erfolgte eine ebenso

stolz ausgestellte wie kunstbemuhte
artifizielle Stilisierung von Dekor- und
Lichtgestaltungen wie Schauspieler-
fihrung. Doch der scheinbar infantile
Nonrealismus, vor allem der Dekors,
hatte wohl kaum erwartete Auswirkun-
gen. Nicht nur, dass deutlich wurde,
wie Architekturgestaltungen Uber den
Funktionswert einer Ding- oder Orts-
reprasentation hinausgefthrt und als
Intensivzeichen sowie als dramatisch
handelnde Bildaquivalente genutzt
werden konnten. Den filmasthetischen
Standard revolutionierte vor allem,
dass das realphysiognomisch Gegen-
sténdliche nicht mehr Bildformen und
Bildinhalte dominieren musste. Ex-
pressionistische Filme beschreiben in
ihnren betont antinaturalistischen Bild-
formen schon frih einen Grenzwert,
was den Zuschauern eines auf wirk-
lichkeitsnahe Repréasentation festge-
legten Massenmediums an artifizieller
Gestaltung zuzumuten ist.

Auffallig ist die Unbedingtheit, expres-
sionistische Filme ausschliesslich im
Studio zu realisieren. Der scheinbar
konstruktivistische Gestaltungsansatz
der Architekten erinnert — wenn auch
erheblich eingeschranktere Verwirkli-
chungsmaoglichkeiten bestanden — an
Postulate expressionistischer Maler,
an ihren Autonomieanspruch, nur
nach ihren Vorstellungen, ohne Ruck-
sicht auf Zwénge der natlrlichen Phy-
siognomie von Dingen und Menschen
zu gestalten. Fir die Praxis der Film-
produktion war jedoch weniger der
vermeintlich frei schopferische Auto-
nomieanspruch der Designer, sondern
die durch kostengtinstig gebaute, vol-
lig synthetisch hergestellte Architektu-
ren erreichte Okonomie, Verwandel-
barkeit innerhalb der Bildkomposition
und hohe Kontrollierbarkeit von Dekor-
gestaltung und -wirkung wegweisend.
Die Lichtfuhrung expressionistischer
Filme hat in den grellen Helldunkel-Ef-
fekten die stilisierende Gestaltungs-
kraft dieses filmischen Mittels erfahr-
bar gemacht und nicht nur auf die
technische, sondern auch auf die ab-
strahierende und poetische Formkraft
am Beispiel einer einfach zu ent-
schllsselnden Symbolgestaltung hin-
gewiesen: indem sie den grellen Hell-
dunkel-Kontrast als zerstorerisches
Zeichen fur die konflikt- und aktions-
betonte Bedrohung des Guten durch
das Bose ausmalte. Eine Reihe fil-
misch anspruchsvoller Horrorfilme
oder Produktionen, deren absonderli-
che Handlungen psychopathologi-
sche Gewalttatigkeiten figurieren,
greift in der Klimax der Bedrohung auf
den visuellen Schock eines Lichtfet-
zens im Tiefdunklen zurlick. Bewer-
tungen, die jedwede Helldunkel-Ge-
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staltung eines Films als «expressioni-
stisch» rubrizieren, sind allerdings da-
hingehend zu differenzieren, dass mit
diesem Begriff allein der schockhafte
Zusammenprall grellen Lichtes und
harter Kontrastierungen zum Dunkel
erfasst wird, wahrend fur flutendes, in
den Konturen verschimmerndes Hell-
dunkel, das auch in expressionisti-
schen Filmen zu beobachten ist, die
Begriffe «Chiaroscuro» oder «clair
obscure» beibehalten werden sollten.
Auch in der Schauspielerfiihrung ha-
ben expressionistische Filme die be-
wusst artifizielle Darstellungshaltung,
die sich kaum an organischen oder
wirklichkeitsnachahmenden  Bewe-
gungsablaufen orientiert, in das Er-
zahlkino eingefiihrt. Die zum Teil von
den prominenten Darstellern analog
ihrer Theatergestaltungen angestrebte
abstrakte Wirkungsintention hielt je-
doch den auf psychologische Eindeu-
tigkeit dréngenden Rollenanspriichen
im Film kaum stand. So wurden artifi-
zielle Schauspielerstilisierungen im
expressionistischen  Film  Uberwie-
gend Darstellungsform absonderli-
cher Figuren — und sind es seitdem
auch in der fortgeschrittenen Entwick-
lung von Spielformen, etwa bei Boris
Karloff, Vincent Price bis hin zu Klaus
Kinski, in diesem Medium geblieben.
Von der rhythmisch mechanisierten,
auf Taktgruppen hin zerlegten expres-
sionistischen Spielweise verblieb dar-
Uber hinaus das Bewusstsein, Film-
darsteller als organisches, damit dus-
serst flexibles Mittel der Bildkomposi-
tion einzusetzen. In der Aufnahme von
und Interaktion mit Dekorformen im
Vokabular des Schauspielers ertffne-
ten expressionistische Filme Mdglich-
keiten einer extrem fortgeschrittenen
Vereinnahmung des Darstellers als
Mittel der Bildkomposition, die bereits
die Grenzen des verschmelzenden Zu-
sammenspiels organischer und anor-
ganischer Komponenten der Bildge-
staltung im Spielfilm aufzeigte. Eine
noch weiter vorangetriebene Abstra-
hierung von Physiognomie, Bewe-
gungsform und Charakterisierung
menschlicher Erscheinung hatte dazu
gefuhrt, dass der Filmdarsteller zum
beliebig einsetzbaren Formelement
degradiert worden wére.

Programmatische Stilkonzepte der
Regie flir die Bildkompositionen ex-
pressionistischer Filme lassen sich
kaum nachweisen. Die Gestaltungs-
prinzipien erwuchsen zumeist aus
Ideen und Darstellungshaltungen der
kiinstlerischen Mitarbeiter. Diese wur-
den in den arbeitsteiligen Herstel-
lungsprozess eingebracht, gegebe-
nenfalls weiterentwickelt und den Pro-
duktionsanforderungen  angepasst,

um etwa materialtechnische Zwange
zu beheben. In der formalen Konse-
quenz erscheinen expressionistische
Filme kaum als regiegeformte, stili-
stisch geschlossene Werke, sondern
als Stilkonglomerat. Doch auf eine
konsequente formaldsthetische Stil-
wirkung kam es den Regisseuren und
kiinstlerischen Mitarbeitern dieser
Produktionen auch kaum an. Wichti-
ger war es, fur die jeweilige dramati-
sche Situation ein zweckmassiges
ausdrucksintensiviertes und kunstbe-
muihtes Gestaltungsmittel zu finden.
In einer nicht sonderlich originellen,
aber doch einer gewissen naiven Stil-
logik nicht vollig entbehrenden Insze-
nierungshaltung wurden phantasti-
sche Absonderlichkeiten, obsessive
Handlungen und Wahnvorstellungen
eben in einer vollig verqueren Bildés-
thetik dramatisch akzentuiert, wah-
rend Personen, Institutionen und Ak-
tionen, die Zuschaueridentifikation
bannen sollten, in gefélligen Naturalis-
men gestaltet wurden.

Stilistische Diskrepanzen werden so
versténdlich, ja, sie scheinen einer be-
wussten dramaturgischen Konzeption
zu folgen: naturalistische Elemente
hatten das rational Korrektive, um psy-
chologische Einflihlungshilfen und Er-
klarungen bemiihte Gegenspiel zu
den bizarr stilisierten Absonderlichkei-
ten zu organisieren. Schon anlésslich
der Premiere des KABINETT DES DR.
CALIGARI hatte Herbert Jhering diesen
Gestaltungsansatz erkannt, als er fest-
stellte: «Impressionismus ist da, wo
man zurechnungsfahig, Expressionis-
mus, wo man unzurechnungsfahig
bleibt.» Jhering hat dies eher bitter an-
gemerkt, da fUr ihn expressionistische
Ausdruckstendenzen in ihrer Vernach-
lassigung des rational Erklarbaren,
Stofflichen und vordergriindig Gegen-
standlichen visionare geistige Gestal-
tungsmoglichkeiten offenbarten. Die
spezifische Rezeption der expressio-
nistischen Stilhaltung im Film musste
der Kritiker im Rahmen seiner Expres-
sionismus-Konzeption kritisieren, er
Ubersah dabei jedoch, dass gerade in
der verbramenden Umformung das fil-
mische Moment lag.

Stil, als grundlegende Qualitat eines
Kunstwerks, bezeichnet im allgemei-
nen die vereinheitlichende, kommuni-
kative, phantasiestimulierende Aufein-
anderbeziehung und Verschmelzung
von Inhalt und Form. Im Filmwerk be-
stimmt in besonderem Masse der
Stoff die formale Organisationsstruk-
tur. Wohl zum ersten Mal in der bis
dato erreichten Entwicklung des Me-
diums hat der expressionistische Film
versucht, eine originare &asthetische
Handschrift aus einem exponierten

Stoffvorrat abzuleiten und zu einer
stoffbezogenen Formgebung zu ge-
langen.

Sicherlich sind in der konzeptionellen
Bewusstheit der Filmemacher und in
der formésthetischen Konsequenz ex-
pressionistischer  Filmstilisierungen
Abstriche bei der Zugrundelegung ei-
nes homogenen und geschlossenen
Stilkontinuums zu machen. Zwar ha-
ben Gebrauchszweck (massenme-
diale Verwertbarkeit) und technisch-
materielle Anforderungen der zuneh-
mend industriell bestimmten Filmher-
stellung immer wieder das allein dem
formalen Gestaltungsimpuls folgende
Kunstwollen berlhrt und determiniert,
doch deutet sich in allen expressioni-
stischen Produktionen das Streben
nach einer ausgepragten «Bild-Art»
(Béla Balazs 1925) als Versuch einer
Anwendung bestimmter bewusst aus-
gewahlter Formtechniken auf be-
stimmte Stoffgebiete zumindest an.
Hierin wurde dann doch — trotz eklekti-
schen, grdsstenteils vulgérastheti-
schen und vermarktungsorientierten
Stilgebarens — ein bis 1920 im Spiel-
film kaum geldufiges Bemihen um
eine Losung des filmischen Form/In-
halt-Problems offenbart. |
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Dem Aufsatz liegt ein Uberarbeitetes Kapitel
der Dissertation des Verfassers «Der expres-
sionistische Film. Abgefiimtes Theater oder
avantgardistisches Erzahlkino? Eine stil-,
produktions- und rezeptionsgeschichtliche
Untersuchung» zugrunde. Die ausfuhrliche
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