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Jenseits von

Der Regisseur Robert Wiene
w1873 bis 1938)

Es gibt kaum einen Regisseur, der
so sehr im Schatten eines Filmes steht
wie Robert Wiene. Der Klassiker DAs
CABINET DES DR. CALIGARI (1919/20)
scheint sein iibriges Werk regelrecht zu
verstellen. CALIGARI ist von den Le-
genden der Produktionsgeschichte
tiberwuchert. Vor einige Zeit ist zwar
das Original-Drehbuch dieses Films
endlich erschienen.! Einige Legenden
und Fiktionen iiber die Herstellung und
Intentionen dieses Filmes konnen damit
zurechtgeriickt werden. Uberraschen-
derweise wird in den beigegebenen
Materialen gerade dieser Drehbuch-
Edition auch versucht, Robert Wienes
Inszenierungsleistung neu zu beleuch-
ten. Die Autoren der Materialien sind
die Filmhistoriker Uli Jung und Walter
Schatzberg, die fast zeitgleich mit der
Publikation des cALiGARI-Drehbuchs
auch die erste Monographie zum Werk
von Robert Wiene vorgelegt haben und
hier viel angemessener eine umfassen-
de Wiirdigung dieses heute weitgeher
vergessenen Regisseurs geben.2

Die deutsche Filmgeschichte hat
Robert Wiene als mittelméssigen Hand-
werker betrachtet und etwas abgetan.
Seine wichtigsten Filme seien vor al-
lem durch Story und Bildkomposition,
durch die Vorgaben der Drehbuch-
autoren, durch Dekors und darin sich
kongenial einfindende Schauspieler ge-
pragt. Etwas anders war die internatio-
nale Einschdtzung Wienes, insbeson-
dere in Frankreich. Hier galt er als ein
zentraler Regisseur des klassischen
deutschen Stummfilms, des dunklen,
eine verzerrte Weltsicht offenbarenden
Caligarismus. Wahrscheinlich treffen
beide Einschdtzungen weder den Kern
der Pr
nierungsleistung Wienes bei pAs caBI-
NET DES DR. CALIGARI noch den seines
Gesamtwerkes.

duktionsgeschichte und Insze-
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GESCHICHTE DES FILMS

Alle Filmbilder
auf Seiten 45

und 47 aus

DAS CABINET

DES DR. CALIGARI
(1919/20)

1
Robert Wiene
withrend der
Dreharbeiten zu
I.N.R.I. (1923)

Frohsinn und Wahnsinn:

Friiher Erfolg im Genre-Kino

Robert Wiene gilt 1919 als erfahre-
ner Drehbuchautor und Regisseur. 1912
ist er nach einer kurzen und wechsel-
vollen Laufbahn als Jurist und Theater-
leiter als Autor zum Film gekommen.
Erfolg hat er zundchst mit Drehbii-
chern, die er hdufig zusammen mit dem
erfahrenen Komodienautor Walter Tur-
szinky schreibt. Ab 1914 (beginnend mit
der Komddie ER RECHTS, SIE LINKS) in-
szeniert Wiene regelmaissig, haufig die
von ihm selbst (mit-)verfassten Dreh-
biicher. Bis 1919 ist er an neunzehn
Komdodien, zehn Melodramen, zehn
Tragodien sowie vier weiteren Filmen
beteiligt. Es fallt auf, ist aber nicht ver-
wunderlich, da es die Produktionsbe-
dingungen der Zeit widerspiegelt, dass
Wiene in diesem Zeitraum geldufige
Genreformen bedient und zumeist fiir
und mit bestimmten Schauspielern
schreibt und inszeniert. So verfasst er
allein vierzehn Drehbiicher fiir und in-
szeniert drei Filme mit dem deutschen
Schauspielerstar Henny Porten. Wiene
scheint Anteil daran zu haben, der zu-
meist melodramatisch festgelegten Diva
auch komische Facetten abzugewinnen
und ihr dadurch ein interessantes neues
Rollenkolorit zu erméglichen.

Sehr
Robert Wiene 1920 einen Jahresvertrag
mit der Produktionsgesellschaft Decla,

wahrscheinlich  schliesst

nachdem er in den Jahren zuvor tiber-
wiegend fiir die Messter Film gearbeitet
hatte. Zumindest deutet darauf der
Umstand, da Wiene 1920/1921 fiir die
Decla fiinf Drehbiicher geschrieben und
CALIGARI

vier Filme inszeniert hat.

diirfte demnach eine seiner ersten
Regiearbeiten fiir diese Filmgesellschaft
gewesen sein. Warum die aufstrebende
Decla ausgerechnet einem Konzern-
Neuling die Regie fiir die kunstambitio-
nierte CALIGARI-Produktion anvertraut
hat, ist nicht ganz klar. Es halt sich die
Legende, dass Wiene kurzfristig fiir
Fritz Lang eingesprungen sei, der sei-
nen Zweiteiler DIE SPINNEN (1919) noch
nicht fertiggestellt hatte. Moglicher-
weise sind es aber seine Erfahrungen
mit Drehbiichern und Filmen, die
schauerromantische Spannungseffekte
und populdrpsychologische Verbri-
mungen aufweisen, die Wiene fiir die
CALIGARI-Regie regelrecht empfohlen
haben.
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Wiene ist es auch, der die diistere
Farbe in den tragischen Melodramen
Henny Portens, die bereits in einigen
Filmen der Vorkriegszeit (etwa DER
SCHATTEN DES MEERES, 1912) angeklun-
gen war, neu belebt. In DAS WANDERNDE
LICHT (1916) greift er zum ersten Mal in
seinem Gesamtwerk den Wahnsinn als
zentrales Handlungsmotiv auf. Wie
spdter in CALIGARI fiihrt dies bereits
hier zu einer Projektion und zu einem
Vexieren der Verriickt/Gesund-Ebe-
nen. Dadurch wird erst sehr spit offen-
bart, wer wirklich verriickt ist. Ein
Diener versucht, den Baron in den
Wahnsinn zu treiben und von seiner
Frau zu isolieren, endet aber schliess-
lich - als sie das bose Spiel durchschaut
— selbst im Irrenhaus. In GEFANGENE
SEELEN (1917) wird Henny Porten von
einem geheimnisvollen hypnotischen
Bann gefangengehalten, aus dem sie ein
junger Arzt befreit. Das populér ver-
bramte Interesse an Hypnose und Psy-
choanalyse verkniipft Wiene geschickt
mit einer Kriminalhandlung, in der es
um die Aufkldrung eines Mordes geht.
Auch in DAS LEBEN EIN TRAUM (1917, in
den Hauptrollen Emil Jannings und
Maria Fein) wird eine Frau in den
Wahnsinn getrieben, aus dem sie mit
Hilfe hypnotischer Experimente ebenso
befreit wird wie von dem Vorwurf,
einen Mord begangen zu haben.

In dem frithen Kammerspiel
FURCHT (1917) geht es um die Angst ei-
nes Wissenschaftlers, der eine Buddha-
Statue gestohlen hat. Er flirchtet den
Fluch und die Rache der indischen
Stammesreligion. Bereits hier gibt es
eine Szene, in welchem dem angstli-
chen Held - dhnlich wie in CALIGART —
eine nur noch kurze Lebenszeit prophe-
zeit wird. Wiene bemiiht sich, ein Psy-
chogramm des Paranoiden zu geben. Er
vertraut auf einfache szenische Mittel:
auf die elaborierte mimisch-gestische
Artistik von Bruno Decarli (der zuweilen
etwas iiberagiert), auf seine hermetisch
abgeschlossene Placierung im dunklen
Raum und auf die Konfrontation dieses
Bildes mit dem des statuarisch vor dem
Haus wartenden Inders. In AM TOR DES
TODES (1918) gibt es erneut eine myste-
riose Weissagung. Es ist der Tod, der
dem Helden eine Verlingerung der
Lebenszeit gewihrt, aber auch vorher-
sagt, dass sich dadurch sein Schicksal
nicht wandeln wird, denn die Men-
schen, denen er begegnet, wiirden sich
nicht andern.

Zwar lasst sich aus den genannten
Filmen insbesondere der Jahre 1916/17
ein starkes Interesse Wienes an dem
Motivkreis Wahnsinn, Hypnose, psy-
chologische Aufkldrung herauslesen.
Doch
Motive auch in einer Reihe anderer
deutscher Filme der Zeit zu finden

ist zu bemerken, dass diese

sind. Wiene nutzt sie genrekonform,
das heisst vor allem, um schauer-
romantische Sujets zu grundieren, Kri-
minalhandlungen schirfere Konturen
abzugewinnen und Happy Ends zu
motivieren. Bis zur Inszenierung von
CALIGARI wird er ebenso genreorientiert
Reihe Motive
und Themen bearbeiten, insbesondere

zudem eine anderer
auch Komodien und Verwechslungs-

geschichten.

Vulgdrstilist: Expressionismus

als Bildform des Absonderlichen

Die Kernfrage bei DAS CABINET DEs
DR. CALIGARI ist die nach dem Urheber
der im Film realisierten Rahmenhand-
lung und dem Konzept, den Film im
Unbestimmten zu halten, gerade keine
eindeutige Lesart dariiber zuzulassen,
wer denn nun wirklich verriickt und
wer normal ist. Diese Verritselung wird
vor allem akzentuiert durch die ver-
zerrten Dekors sowie durch die merk-
wiirdige Schlusseinstellung. Der Irren-
hausdirektor erklart, er konne den
Patienten Francis (der zuvor als Auf-
klarer einer Mordserie auftrat) jetzt hei-
len. Denn er wisse um dessen Wahn, er
projiziere seine Halluzinationen von
dem machtbesessenen Dr. Caligari auf
den behandelnden Arzt. Der Film
schliesst mit einer Nah-Aufnahme des
Arztes. Eine langsam sich schliessende
Kreisblende gibt den Blick auf ihn frei,
wie er seine Brille absetzt. Mit genau
der gleichen Geste, gezeigt in genau
derselben Einstellung wurde der ver-
riickte Dr. Caligari in den Film einge-
fiihrt. Es ist nicht ganz klar, ob der Re-
gisseur — wie von seinen Filmen aus
den Jahren 1916/17 gewohnt — eine psy-
choanalytische Aufkldrung anbieten
will. Oder ob er im Rekurs auf den
introducing shot des Dr. Caligari be-
wusst eine filmische Unbestimmtheit
mit weitreichenden interpretatorischen
Moglichkeiten eroffnet.
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Wiene scheint um den Sensations-
charakter der Grusel-Story des cALIGA-
RI, der artifiziell gestalteten Bilder und
die sich darin kongenial einfindenden
Schauspieler Werner Krauss (Caligari)
und Conrad Veidt (sein mordendes

Medium Cesare) zu wissen. Er gibt
ihnen entsprechenden Darstellungs-
taum, stell,t die Aufnahmen in Einstel-
ungsglgbség?und Cadrierung ganz dar-

1 sind vor allem halbtotale

1, licher Darstellung und aus den
Fugen geratener (Dekor-)Welt zeigen
zu konnen. Er vertraut also den ésthe-
tischen Konzepten, die er vorfindet,
arrangiert sie so, dass sich das anti-na-
turalistische Bildkonzept mit Elementen
des schauerromantisch-phantastischen
Genrekinos vereinen ldsst. Das Konzept
geht beim Publikum durchaus auf. Es

lasst aber auch darauf schliessen — und
die zeitgendssischen Urteile bestdtigen
dies —, dass Wiene an einer metaphysi-
schen Verrdtselung des cALIGARI (der
spéter etwa als Chiffre sozialpsycholo-
gischer Befindlichkeiten oder als tiefen-
psychologisches Wahrnehmungsmodell
begriffen wird) nicht unbedingt gelegen
war.

Dies legen auch die stilistischen
Inkonsequenzen nahe: etwa Wienes
Bemiihen um eine raumliche Inszenie-
rung bei scheinbar graphisch gebauten
Bildern, die naturalistisch verbramte
Darstellung des Francis (durch Friedrich
Feher, der zuvor schon in Wiene-Ko-
modien und -Melodramen aufgetre-
ten war) sowie vor allem die ungelen-
ken Massenszenen. Auch einige ge-
konnt eingesetzte filmische Mittel (wie
Schwenks, Grossaufnahmen, span-
nungssteigernde Parallelhandlung) deu-
ten darauf, dass der Regisseur eine
ebenso spannende wie geschlossene
Geschichte prisentieren wollte. Eine
solche hart gegeneinander geschnittene,
durch Licht und Schatten geformte Ein-
stellungsfolge wie in der Szene, in wel-
cher der Student Alan ermordet wird,
bleibt singuldr. In einer grossen Detail-
aufnahme zeigt Wiene die verzweifelt
zur Abwehr emporgereckten Hande
des Studenten innerhalb einer nur
indirekt als Schattenspiel erahnbaren
Mordszene. Die kurzen Takes, die In-
direktheit der bizarren Darstellung und
der emotionale Strudel, der hier be-
wusst im Kopf des Zuschauers erzeugt
wird, weisen bereits in ihrer visuellen
Auffassung und Auflosung auf die be-
rithmte Mordszene unter der Dusche in
psycHo (1960) hin.

Spezialitit: Mordszenen

Dass diese Sequenz, obwohl sie so
bereits im cALIGARI-Drehbuch von Carl
Mayer und Hans Janowitz notiert ist,
von Wiene sehr genau umgesetzt und
in seiner Wirkung kalkuliert worden
ist, darauf deuten dhnlich arrangierte
Mordszenen in den beiden anderen ex-
pressionistischen Filmen, die Wiene
inszeniert hat. Stets konnen diese Sze-
nen als Kulminationspunkte der ent-
sprechenden Filme gelten. In GENUINE
(1920), einer schnell und aufwendig in
Auftrag gegebenen Produktion, mit
dem der Erfolg des CALIGARI genutzt
werden sollte, souffliert ein exotischer,
vital-triebhafter Vamp einem Jiingling
einen Mord. Der Friseurlehrling wird
vom Anblick dieser Frau um den Ver-
stand gebracht. Er schneidet dem merk-
wiirdigen Sonderling, der Genuine ge-
fangenhalt, vor dem Rasierspiegel die
Kehle durch. In eindringlichen Nahauf-
nahmen, die Wiene durch Schuss- und
Gegenschuss-Aufnahmen alterniert (ein
um 1920 noch nicht sehr gebrauchliches
Verfahren), gelingt eine fast intime
Néhe und Eindringlichkeit bei der
grausigen Tat.

Sie ist Ausgangspunkt fiir Tod
und Wahnsinn und eine flichendecken-
de Destruktion in diesem expressio-
nistischen Film, der jedoch aufgrund
eines uberladenen, von Arabesken,
floralen Drapierungen, verschlungenen
Linien tiberquellenden Dekors visuell
regelrecht erstickt. Wiene scheint voll-
stindig den Vorgaben des Ausstatters,
des expressionistischen Malers César
Klein, vertraut zu haben. Weitere er-
kennbar eigenstindige Bildkompositio-
nen sind trotz der verhédltnisméssig
geschickt arrangierten kruden exotisch-
phantastischen Story eher die Ausnah-
me. Die beiden iiberlieferten Fassungen
von GENUINE (eine davon in der Ciné-
matheque suisse in Lausanne) sind
rekonstruiert und zusammengefiihrt
worden, so dass vielleicht bald eine
Neubewertung dieses nach der Urauf-
fithrung im September 1920 heftig um-
strittenen Films moglich sein wird.

Einer der gelungensten Filme von
Robert Wiene ist RAskoLNIKOW (1922 /
23), eine Adaption von Dostojewskis
Roman «Schuld und Stihne». Auch hier
sind die Mordszenen, in welchen Ras-
kolnikow die Pfandleiherin und ihre
Schwester umbringt, eindrucksvoll ge-
staltet. In sechs extrem kurzen Einstel-
lungen zeigt Wiene alternierend die er-
ste Mordtat und gross das entsetzte
Gesicht des Opfers, wahrend Raskolni-
kow (aus zwei verschiedenen Perspek-
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1
I.N.R.I. (1923)

2
RASKOLNIKOW
(1922/23)

tiven aufgenommen) die Axt hebt und
zuschldgt. Der Aufprall der Axt wird
quasi antizipiert, indem hart auf den
zusammensinkenden Korper umge-
schnitten wird. Den Anblick des ent-
setzten Gesichts der Pfandleiherin wird
Raskolnikow ebensowenig vergessen
wie die gefalteten Hande, die ihm fle-
hentlich entgegengereckt werden, als er
die hinzukommende Schwester des er-
sten Mordopfers erschlagt. Auch diesen
Mord zeigt Wiene in sechs extrem kur-
zen Einstellungen. Die Erinnerung an
die Gesichter der Mordopfer stiirzt Ras-
kolnikow in einen tiefen inneren Kon-
flikt, an dem er fast zugrunde geht.
Daraus befreit ihn erst die Zuneigung
der «heiligen Hure» Sonja, die ihn
schliesslich dazu bringt, sich der Polizei
zu stellen.

Die rechts- und moralphilosophi-
sche Erorterung eines Verbrechens und
einer unausweichlichen Bestrafung, die
Dostojewski vornimmt, tibersetzt Wie-
ne in dussere filmgemasse Aktion. Zen-
tral fiir den im Stummfilm nur schwer
ausdriickbaren inneren Konflikt Raskol-
nikows ist — neben der Moglichkeit der
Riickblenden auf das Mordgeschehen,
die Wiene drei Mal einsetzt — seine Be-
ziehung zu Sonja. Auf dem Hinter-
grund dieser melodramatischen Bezie-
hung wird die innere Zerrissenheit
Raskolnikows offenbart, weniger in den
Selbstzweifeln oder den bohrenden Ge-
sprachen mit dem Kommissar.

Erneut vertraut Wiene in den Bild-
kompositionen seinem Ausstatter, und
erneut hat er vereinzelt Schwierigkei-
ten, die Schauspieler des Moskauer
Kiinstlertheaters von Konstantin Stanis-
lawskij in die konstruktivistischen Bild-
distorsionen von Andrej Andrejew ein-
zupassen. Andrejew schafft fiir Wiene
aussergewdhnliche Bild-Raume, indem
er im Gegensatz zu den caLIGARI-Deko-
rateuren plastische Verformungen ge-
staltet. Die Zerrissenheit in der Seele
des Raskolnikow verdeutlicht Andre-
jew in den architektonischen Formen:
verkantete Bauteile, aufgerissene Hau-
ser, spitz zulaufende Fachwerkkon-
struktionen, die eine vollig verquere
Welt wie als Wille und Vorstellung er-
scheinen lassen. Wiene fangt diese be-
driickenden Raume in Aufnahmen ein,
die viel stérker als in caLiGarI Helldun-
kel-Effekte einbeziehen und oft von
harten Schnitten beendet werden. Dra-
maturgisch geschickt spitzt er die ohne-
hin violent verzerrten Raumdimensio-
nen in den Alptraumsequenzen weiter

zu. Aufgenommen mit Doppel- und
Mehrfachbelichtungen und Kamera-
unschirfen sind sie filmische Klein-
odien.

Berg- und Talfahrt:

Von DAS BLUT DER AHNEN bis I.N.R.I.

Robert Wiene hat in den Jahren
1920 bis 1923, seinen vielleicht produk-
tivsten Jahren, Stoffe und Filme in un-
terschiedlichsten Stilen und Qualitdten
realisiert. Den kolportagehaften, unaus-
gegorenen, spektakuldre Schauplatze
reihenden Drehbiichern zu dem Vier-
teiler DIE JAGD NACH DEM TODE und zu
DAS BLUT DER AHNEN (1920) folgt eine
uninspirierte Inszenierung des Melo-
drams DIE RACHE EINER FRAU (1921), in
dem Wiene als einer der ersten nach
Berlin stromende russische Emigranten
beschéftigt. Auch DER PUPPENMACHER
VON KIANG-NING (1923) ist — wahr-
scheinlich auch wegen des merkwiirdi-
gen Drehbuchs von Carl Mayer — ein
weitgehend misslungener Film. Mayer
und Wiene versuchen, die Geschichte
eines besessenen Puppenmachers, der
daran scheitert, dass reiche Nichtstuer
ihm eine schéne Frau als Puppe vor-
gaukeln, durch exotische Chinoiserie-
Stilisierung als artifizielles Schauspie-
lerballet zu geben. Doch gerade in der
Bewiltigung strenger Stilkonzepte hat
Wiene nicht immer eine gliickliche
Hand. Ein Stoff wie DER PUPPENMACHER
ist 1923 wohl nur noch als opulentes
Fantasy-Marchen oder als derbe Komo-
die moglich, was Lubitsch mit b1 pUP-
PE bereits 1919 aufgezeigt hatte.

Wiene hat 1922 mit der Lionardo-
Film eine eigene Produktionsgesell-
schaft gegriindet, die vor allem auf
Gelder des umtriebigen Produzenten
Hanns Neumann zuriickgreift. Immerhin
erlaubt ihm dies die eigenwillige rRAs-
KOLNIKOW-Adaption, das Experiment
mit DER PUPPENMACHER VON KIANG-
NING und eine weitere Produktion mit
Mitgliedern des Moskauer Kiinstler-
Theaters, die Adaption von Tolstois DIE
MACHT DER FINSTERNTIS (1923), die nach
einem Drehbuch von Robert Wiene sein
Bruder Conrad Wiene realisiert. Mit dem
aufwendigen Monumentalfilm 1.N.R.I.
(1923) gelingt Wiene noch einmal ein
kleiner internationaler Erfolg, wéahrend
die Aufnahme in Deutschland iiber die
geschickt lancierte Premiere am zwei-
ten Weihnachtstag hinaus bescheiden
blieb. Den biblischen Stoff kleidet Wie-
ne in eine Rahmenhandlung, die deut-
lich Beziige zur aktuellen, politisch in-
stabilen, durch Attentate von rechten

und von linken Extremisten gekenn-
zeichneten Lage in Deutschland auf-
weist. Ein Attentater hat einen Mini-
ster ermordet. Vor seiner Hinrichtung
schreibt er die Passionsgeschichte auf
und setzt sie in Beziehung zu seiner
Tat. Er sieht sich als Jiinger Christi, die
ja auch gegen die romische Herrschaft
aufgestanden sind. Der Name des
Attentéaters ist Ferleitner. Bereits sein
Name deutet darauf, dass er sich irrt.
Sein Pendant in der Haupthandlung ist
denn auch Judas. Gerade in der aktuel-
len Neuakzentuierung der Heilsge-
schichte versucht Wiene den Beweis zu
erbringen, dass die Botschaft Christi
den ebenso komplexen wie chaotischen
sozialen Zustand der Zeit tiberstrahlt.

Obwohl Wiene die Passionsge-
schichte recht genau an die Evangelien-
Schilderungen anlehnt, bekommt er we-
gen der Rahmenhandlung (die er im
wesentlichen einem 1905 erschienenen
Roman von Peter Rosegger entnommen
hat) Schwierigkeiten mit der Zensur.
Die fiirchtet in der Parallelisierung
aktueller politischer Auseinanderset-
zungen mit der christlichen Heilsge-
schichte eine Ermutigung politischer
Wirrkopfe. Deshalb wurde die Rahmen-
handlung bald nach der Urauffithrung
entfernt. Sie fehlt auch in den beiden
heute bekannten Kopien.

LN.R.I. ist Wienes aufwendigster
Film. Die Dreharbeiten finden im gross-
ten Berliner Studio, in der umgebauten
Luftschiffhalle in Staaken statt. In der
weitlaufigen Halle entsteht vor einem
riesigen Rundhorizont ein karges,
durch einfache gemalte Dekors nur an-
gedeutetes Paldstina. Die Halle erlaubt
Bauten bis zu 45 Metern Hohe, was
Wiene nutzt, um die vielfaltigen Mas-
senszenen mit iiber Tausend Statisten
vertikal zu staffeln. Im Zentrum des
Films steht natiirlich Christus (gespielt
von Gregori Chamara, der schon den
Raskolnikow gab). Er ist stets in der
Mitte des Bildes placiert. Wiene arran-
giert zentripetale Bewegungen, in de-
nen die Aktion auf Jesus und damit die
Bildmitte zulduft. Judas steht hingegen
stets vereinzelt am Rande des Bildes.
Von ihm geht, obwohl er der glithend-
ste Anhédnger der Lehre Christi ist, eine
diffuse Kraft aus, die ins Leere geht und
Judas zerreissen wird. Das Konzept, die
Passionsgeschichte durch eine ent-
schlackte Monumentalitat, durch stili-
sierte Figurentableaus und Dekors und
streng gerichtete Bewegung ikonen-
hafte Bildstimmung und Spiritualitit zu
geben, geht jedoch nur begrenzt auf.

FILMBULLETIN 3.98 m
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Insgesamt wirkt 1.N.R.I. etwas kunst-
gewerblich. Cecil B. DeMilles gleichzei-
tig entstandener Film THE TEN com-
MANDMENTS oder sein KING OF THE
KINGS (1927) akzentuieren einige weni-
ge Szenen erheblich dramatischer und
scheuen sich nicht, etwa nach der Kreu-
zigung mit allen Mitteln filmischer
Apokalypsenentfachung ein Bildspek-
takel gottlicher Emporung zu ent-
fachen. Dem widersteht Robert Wiene
fast vollstandig.

Thriller und Operette

1924 geht Wiene nach Wien und
wird hier zusammen mit dem Autor
Ludwig Nerz kiinstlerischer Leiter der
Pan-Film. Wegen des schauerromanti-
schen Stoffs mit Wahnvorstellungen
und hochkriminellen Handlungen so-
wie der psychologisch-medizinisch in-
spirierten Aufkldrung sieht orLAcs
HANDE (1924) auf den ersten Blick wie
eine Fortschreibung des CALIGARI aus.
Doch kennzeichnend fiir den Film ist
eine ganz andere Bildauffassung. Wiene
erliegt nicht der Versuchung, orLACS
HANDE in expressionistisch verzerrten
Bildern aufzunehmen. Ein betrachtli-
cher Reiz des Films liegt aber darin,
dass die Geschichte eines beriihmten
Pianisten, der glaubt, ihm seien die
Hénde eines hingerichteten Morders
transplantiert worden, in weitgehend
realistischen Bildern gezeigt wird. Die
taucht Wiene gern in ein tiefes Dunkel,
in das plotzlich Licht eindringt und der
sachlichen Szenerie eine clair-obscure-
Stimmung gibt. Wunderbar ist so das
Zugsungliick aufgenommen, bei dem
der Pianist seine Handverletzungen er-
leidet. oRLACS HANDE hat trotz der
schauerromantischen Grundierung in-
teressante psychologische Momente
(etwa im Gewissenskampf von Orlacs
Frau, die ihn liebt, aber von Nera, dem
mabusehaften Bosewicht bedroht wird).
Wiene steigert Spannung und Dramatik
dieser Momente durch gezielt kompo-
nierte Helldunkel-Effekte. oRLACS HAN-
DE ist, darauf weisen Jung/Schatzberg
in ihrer Wiene-Monographie zurecht
hin, ein frither Vorlaufer des Film noir,
der Psychothriller der Schwarzen Serie.

1925 wagt sich Wiene erneut an
eine Grossproduktion: Nach einem
Drehbuch Hugo von Hofmannsthals und
nach Originalpartituren von Richard
Strauss inszeniert er DER ROSENKAVA-
LIER. Der Film, von dem ein 75mintiti-
ges Fragment erhalten ist, wirkt heute
merkwiirdig steif und antiquiert. Die
Probleme der Stoffentwicklung (Hof-

mannsthal hatte ein Drehbuch geschrie-
ben, in dem er interessanterweise nicht
den Opernstoff, sondern dessen Vor-
geschichte erzdhlt, Wiene hingegen ver-
filmt weitgehend die Oper) haben Spu-
ren hinterlassen. Die Exposition, in der
Wiene Szenenteile des Drehbuchs auf-
nimmt, springt zwischen verschiedenen
Orten und Zeitebenen hin und her. Die
Vierecksgeschichte eines Marschalls
und seiner untreuen Frau, die einen Ba-
ron begehrt, der wiederum eine junge
anmutige Komtesse liebt, und die dar-
aus entstehenden Intrigen, Eifersiichte-
leien und Liebesschwiire riickt Wiene
nicht konsequent in den Mittelpunkt.
Die Nebenhandlungen, Riickblenden
und Dekorszenen baut er ohne Not aus,
verschwendet hier einen Grossteil des
Budgets an verhaltnismaéssig tiberfliissi

ge Massenszenen. Die sollten einen
Schaureiz tiberquellenden wienerischen
Lebens bieten. Doch wirken die Ro-
kokodrapierungen merkwiirdig leblos
und verstaubt.

Filmstil und Genrefilme

Wiene hat bei DER ROSENKAVALIER
nicht (wie etwa Lubitsch in seinen Ope-
rettenfilmen) begriffen, dass es tiber-
haupt nicht auf historische Schaureiz-
Opulenz ankommt, sondern auf deren
dramatische oder komische Akzen-
tuierung. Dazu ist es erlaubt, zu Uber-
zeichnungen, zu genre-gemdssen Zu-
spitzungen und entsprechenden fil-
mischen Ubertreibungstechniken zu
greifen. Wiene glaubte wohl, mit den
kunstgewerblichen Dekors des Opern-
Biihnenbildners Alfred Roller und eini-
gen Wiener Parks oder Barockbauten
den visuellen Stil gefunden zu haben.
Doch anders als in CALIGARI und RAS-
KOLNIKOW, wo er diesen Bildkomposi-
tionen eine stoffgemésse Bilddramatik
abgewinnen kann oder wo diese von
den Bildvorgaben diktiert werden, ge-
lingt ihm dies in DER ROSENKAV/
LIER nicht. Der Historie vorgaukelnde
Kunstgewerbe-Stil wird jedoch nicht —
wie bei Lubitsch — mit Augenzwinkern,
Selbstironie, Verspieltheit, Witz und
Tempo priasentiert, sondern Wiene
scheint daran zu glauben, dass die Ro-
koko-Bilder und -rankiine unterhaltsam
sein konnten. Er inszeniert sie bedeu-
tungsschwer und mit betrdchtlichem
Aufwand. Es {iiberrascht sehr, dass
Wiene, der bei ORLACS HANDE eine
sehr zeitgemdsse Bildauffassung fiir
schauerromantische Stoffe offeriert hat-
te, bei DER ROSENKAVALIER nicht nach
einem entsprechenden Komddien-An-
satz sucht. Der hédtte darin bestehen




GESCHICHTE DES FILMS

1
Friedich Feher,

Michael Bohnen,

Robert Wiene,
Richard Strauss
und Carmen
Castellieri wih-
rend der Dreh-
arbeiten zu DER
ROSENKAVA-
LIER (1926)

2
Robert Wiene
und Alexandre
Arnoux bei den
Dreharbeiten
2U ULTIMATUM
(1938)

3
Fritz Kortner in
DER ANDERE
(1930)

4
ORLACS HANDE
(1924)

5
Dita Parlo und
Bernard Lancret
in ULTIMATUM
(1938)

konnen, die kleinen, aber iiberzeugen-
den kammerspielartigen Momente, wie
Blicke oder einige intelligent durch fil-
mische Grossaufnahmen akzentuierte
Details (wie die Manschette des Neben-
buhlers, die man erst ganz spét durch
eine Heranfahrt in der Hand des kriegs-
fithrenden Marschalls erkennt) zu
Dreh- und Angelpunkten auszubauen.

Schon bei caLIGART und bei GENUI-
NE schien Wiene den vulgarisierten Ex-
pressionismus fiir ein Abbild zeitgends-
sischer Kunst zu halten (wie sein
Aufsatz «Expressionismus im Film»
von 1922 nahelegt). Die Diskrepanz
merkwiirdig ungestalteter, naturali-
stisch anmutender Massenszenen hat er
ebensowenig bemerkt wie die aufge-
setzten Seelenentblossungen in der
Spielanlage der meisten Stanislawskij-
Schauspieler in RASKOLNIKOW. DER RO-
SENKAVALIER ist ein Hinweis darauf,
dass Robert Wiene kaum der grosse
Stilist gewesen sein diirfte, fiir den man
ihn nach seinen Erfolgen in den frithen
zwanziger Jahren vor allem im Ausland
gehalten hat. Viel sicherer scheint er
sich zu fiithlen, wenn er bei Stoffen wie
Bildkompositionen auf Genrekonven-
tionen zuriickgreifen kann, die er durch
einige wenige Besonderheiten, wie un-
gewOhnliche Einstellungsfolgen und
Helldunkel-Effekte, anreichert.

Mittelmadssige und Besessene

1927 geht Wiene zuriick nach Ber-
lin. Hier realisiert er leichte Unterhal-
tungsfilme vorwiegend mit der zwar
populéren, jedoch eher mittelméassigen
Schauspielerin Lily Domita. Titel wie DIE
BERUHMTE FRAU (1927), DIE FRAU AUF
DER FOLTER (1928, in Osterreich: pIe
GOTTLICHE FRAU), LEONTINES EHEMAN-
NER (1928) oder UNFUG DER LIEBE (1928)
sprechen fiir sich. Dass Wiene eine be-
sondere Inszenierungsvorliebe fiir ero-
tisch zugespitzte Situationen hatte,
konnte man aus seinen bisherigen Fil-
men keineswegs entnehmen. GENUINE
und DER ROSENKAVALIER, denen es dar-
an sogar mangelt, deuten eher auf
das Gegenteil. Gerade in der Akzentu-
ierung des Triebverzichts liegt die Be-
sonderheit seines Remakes des Stumm-
film-Klassikers DER ANDERE (1930). Der
Stoff von Paul Lindau, erstmals 1913
verfilmt, basiert auf einem Theater-
stiick. Wiene ist jedoch nicht so sehr
an der Betonung des Akustischen,
des Sprechens und damit dialogischer
Situationen interessiert. Viel starker als
Tone kommt das Schweigen oder das

stumme Spiel zur Geltung: «Jetzt wird
die Stille nicht mehr “markiert”, sie
lagert hier wirklich zwischen den Din-
gen und Taten» lobte zurecht ein zeit-
genossischer Kritiker.

Wiene riickt (nach einem gelunge-
nen Drehbuch von Johannes Brandt, mit
dem er auch bei vier Stummfilmen zu-
sammengearbeitet hatte) den Triebver-
zicht eines Staatsanwalts wahrend sei-
ner langwierigen Verlobungszeit in den
Mittelpunkt. In DER ANDERE von 1913
war offengeblieben, warum der Staats-
anwalt Dr. Hallers schizophrene Schiibe
bekommt und dann lustvoll in Unter-
welt-Kneipen verkehrt und Einbriiche
begeht. Wenn sich in der Tonfilm-Ver-
sion Fritz Kortner als Staatsanwalt beim
Aktenstudium, das er stets vorschiebt,
wie von Krampfen geschiittelt windet,
wahrend seine attraktive Verlobte im
Nebenzimmer wartet, dann wird ein
immenser sexueller Spannungszustand
zumindest angedeutet. Wiene greift in
DER ANDERE auf bewdhrte Stummfilm-
Bildasthetik zurtick: Studiobauten und
halbdunkle Bilder. Diese visuelle Auf-
fassung korrespondiert sehr gut mit
den “dunklen” Trieben der gespaltenen
Seele des Dr. Hallers. Sie lasst sich zu-
dem gut verbinden mit der Atmosphére
der stummen oder nur gefliisterten Pas-
sagen. Was durch diese zuriickgenom-
menen Bild- und Tonmittel etwas zu
kurz kommt, ist das manische Ausleben
in den Ausbruchsversuchen des Staats-
anwalts. Hier wird Fritz Kortner von
Heinrich George, dem Darsteller des
zwielichtigen Kneipiers, klar in den
Schatten gestellt.

Robert Wiene dreht von DER ANDE-
RE auch eine franzosische Version. Aus-
serdem adaptiert er 1931 in Frankreich
erneut eine Richard-Strauss-Oper. EINE
NACHT IN VENEDIG wird er 1934 noch
einmal als deutsch-ungarische Co-Pro-
duktion herausbringen. Dazwischen lie-
gen drei weitere, heute weitgehend ver-

gessene und unbekannte Tonfilme: der

Operettenfilm DER LIEBESEXPRESS (1931)
und die Gangster- beziehungsweise
Polizeifilme PANIK IN cHICAGO (1931)
und TAIFUN (1933). Dessen verstiimmel-
te Urauffiihrung in Deutschland konnte
Wiene nicht mehr miterleben. Er muss-
te emigrieren, zundchst nach Ungarn,
dann nach Frankreich und Grossk

nien, um sich 1936 erneut in Par

derzulassen. ’

Seit 1929 bemiiht sich Wiene fast
wie besessen um die Stoff-Rechte an
seiner beriihmtesten Inszenierung: Er
will cALIGARI noch einmal als Tonfilm
realisieren. 1932 unterliegt er in einem
Prozess gegen die Ufa, als er die Titel-
rechte fiir seine Firma Camera-Film
reklamiert. Die ndchsten sechs Jahre, es
werden seine letzten sein, beschaftigt er
sich vor allem damit, einen langwieri-
gen Briefwechsel mit der Ufa zu fiihren,
um die Stoff-Rechte zu erwerben, er
wird Drehbiicher in Auftrag geben,
Finanziers fiir das cALIGARI-Remake in
Frankreich und Grossbritannien su-
chen. 1934 schreibt er an die Ufa: «Seit
Jahren beherrscht mich fast mono-
manisch dieser Gedanke», eine neue
Tonfassung des cALIGARI herzustellen.
Angeblich hat Wiene bereits drei Dreh-
biicher von berithmten Schriftstellern in
Auftrag gegeben, und er versucht, fiir
die Rolle des Cesare Jean Cocteau zu ge-
winnen. Doch Wiene scheitert immer
wieder an der verzwickten Stoff-Rechts-
lage.

Mitte 1938 gelingt es ihm noch ein-
mal, einen Film zu drehen. ULTIMATUM
ist die pessimistische Beschreibung
einer Beziehung zwischen einem Serben
und einer Osterreicherin auf dem Hin-
tergrund des ausbrechenden Ersten
Weltkrieges. Robert Wiene kann den
Film nicht mehr selbst fertigstellen. Er
stirbt am 15. Juli 1938 im Alter von 65
Jahren in Paris.

Jiirgen Kasten

1 Das Cabinet des Dr. Caligari. Drehbuch
von Carl Mayer und Hans Janowitz. Mit
einem Vorwort von Siegbert S. Prawer und
Materialien zu dem Film von Uli Jung und
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kritik, 1995
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schel-Verlag, 1995
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