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¢8 varianten des genrekinos

- PRO/TITUTION

DER REGISSEUR UND PRODUZENT

RICHARD OSWALD,

1880—-1963

Richard Oswald war eine schillernde
Figur des deutschen Films bis 1933. Obwohl
er zumeist sein eigener Drehbuchautor und
Produzent gewesen ist, trifft auf ihn das chi-
mairenhaft beschworene Label «Autorenfil-
mer» gerade nicht zu. Thn interessierte weni-
ger der persénliche kiinstlerische Ausdruck,
sondern er suchte stets den grgssten gemein-
samen Nenner mit dem Publikum. Vielleicht
liegt darin einer der Griinde, warum die lan-
ge Zeit nach ebenso linearen wie individua-
lisierten filmésthetischen Entwicklungen
fahndende Filmgeschichtsschreibung mit
ihm noch immer wenig anfangen kann. Os-
wald hat an etwa hundertzwanzig Filmen

mitgewirkt und wie kein Zweiter die Vielfalt
des Genrekinos des Stumm- und frithen Ton-
films mit entwickelt und geprégt. Er kann als
Pionier eines deutschen Mainstream-Kinos
gelten, das in seinen besten Zeiten aufregend
und konventionell, aufklirerisch und banal,
aufbegehrend und konservativ zugleich ist.
'8P oa

markenzeichen und stigma:

aufklarungsfilme

Mit den sogenannten Aufklirungsfil-
men gilt Oswald als Erfinder des auf eroti-
sche Themen zielenden Sittenfilms, worauf
ihn die Filmgeschichtsschreibung denn auch
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Fast ein wenig provokant testet Richard Oswald die damaligen Moglichkeiten
des Fiction-Films aus, brisante, tabubeladene und verdriangte Themen publi-

kumswirksam zu diskutieren.

zumeist einseitig festlegt. Dass er, gewollt
oder ungewollt, damit das Kino zu einem Ort
von bis 1918 kaum denkbaren offentlichen
Debatten etwa um Geschlechtskrankheiten
und Verhiitung, Keuschheit und Abtreibung,
Vernunftehe und Prostitution macht, ist be-
merkenswert.

In der Reihe ES WERDE LICHT! nimmt
er das damals sehr aktuelle, jedoch scham-
haft verschwiegene Thema der um sich grei-
fenden Geschlechtskrankheiten auf. 1917/18
entstehen dariiber drei in sich abgeschlosse-
ne Spielfilme. Er expliziert das medizinische
Thema darin kaum, sondern interessiert sich
fiir die familidren und fiir die melodramati-
schen Verwerfungen, webt populdre Motive
wie Eifersucht und Liebesversprechen, ver-
waiste Kinder und von der Liebe enttdusch-
te Arzte, die das nun im Kampf gegen die
Krankheit kompensieren, in die Fille ein.
Am Ende gibt es stets einen strengen gesund-
heitspolitischen Appell, eine Optimismus
verbreitende Uberweisung an die behandeln-
den «Gtter in Weiss», Bestrafung und Abso-
lution des falsch Handelnden und ein melo-
dramatisches Happy End fiir die iibrige Fa-
milie.

Die sehr erfolgreichen Aufklirungs-
filme gibt er noch vorsichtig als «Kultur-
filme», die zu weiteren Sexualthemen als
«sozialhygienische Werke» aus. Seine Filme
werden Teil eines gesellschaftlichen Dis-
kurses iiber einen verdnderten Umgang mit
dem Korper und mit Sexualitit. In ANDERS
ALS DIE ANDERN (1919) zeigt er das Schick-
sal eines Homosexuellen und macht damit
ebenso schonungslos wie dramatisch zuge-
spitzt auf deren Diskriminierung aufmerk-
sam. Fast ein wenig provokant testet er die
damaligen Moglichkeiten des Fiction-Films
aus, brisante, tabubeladene und verdringte
Themen publikumswirksam zu diskutieren:
die biirgerliche Doppelmoral und Prostitu-
tion in DAS TAGEBUCH EINER VERLORENEN
(1918), Gewalt in der Ehe bis hin zum Sado-
masochismus in DIDA IBSENS GESCHICHTE
(1918) oder die soziale Realitit kiuflicher Kr-
per und die gesellschaftliche Doppelmoral in
DIE PROSTITUTION (1919).

Er erértert diese Themen mit dramati-
schen Mitteln und konfektionierten Konflik-
ten, selbst merkwiirdig hin und her schwan-
kend im Spannungsfeld iiberkommener
Gesellschaftsnormen des untergehenden
Kaiserreichs. Kennzeichnend dafiir ist, dass
er die Liebe in ihrer kérperlichen Begierde
stets als Wechselspiel von Himmel und Holle,
grosstes Gliick und tiefste Verzweiflung zeigt.
Trotz aller Ausbruchs- und Befreiungsversu-
che der Figuren gelingt es ihm selten, den
moralisch verschliisselten erotischen Dé-

mon zu bannen. Visuell explizieren kann der
Regisseur von dieser Spannung nur sehr we-
nig. Es finden sich weder nackte Kérper noch
zweideutige Situationen oder andere pikante
Anspielungen. Im Gegenteil: Oswald achtet
sehr darauf, die Schulter einer Frau nicht zu
nackt zu zeigen. Die Andeutung durch den
Kontext, die dusserliche Motivbenennung
und ein reisserischer Titel miissen geniigen.
Den Rest besorgt die Vorskandalisierung, das
geifernde Vorwissen und der Rezeptionskon-
text des Stadtgespréchs. Zu ihm gehért, dass
Oswald als Vorlagen erotisch angehauchte
Belletristik benutzt oder mit Anita Berber eine
Hauptdarstellerin wéhlt, die gelegentlich als
Ausdruckstinzerin auch einmal nackt auf-
trat. Es mutet fast paradox an, dass gerade
die Berber in den Filmen dann zumeist stil-
le, leidende Frauen spielt beziehungsweise,
wenn sie einmal ihren Liebesbediirfnissen
aktiv nachgeht, dafiir mit sozialer Ausgren-
zung bestraft wird (wie etwa in DIDA IBSENS
GESCHICHTE).

Weniger Aufsehen erregend ist Oswalds
Bildsprache, die heute etwas bieder anmutet,
jedoch genau den filmsprachlichen Konven-
tionen der Zeit entsprach. Die Réume sind
tief gestaffelt und werden meist halbtotal
aufgenommen. Was wichtig ist zu zeigen,
wird durch Darstellerbewegungen nach vorn
nah an den Bildrand (quasi an die Rampe) ge-
holt, damit der Zuschauer es auch deutlich in
den Gesichtern und Kérpern der Figuren ent-
ziffern kann. Oswald setzt von Anfang an auf
bekannte Schauspieler, und zwar sowohl des
Theaters wie des Films, stilistische Darstel-
lerdifferenzen haben ihn dabei nie gekiim-
mert. Er entdeckt etwa Ernst Deutsch, Werner
Krauss, Conrad Veidt und Reinhold Schiinzel fiir
den Film beziehungsweise baut sie als Stars
auf.

B Y

unterhaltungs-

und instinktdramaturg

Oswald war urspriinglich Schauspieler.
Er gehort zu den Pionieren des frithen deut-
schen Films, die hiufig vom Theater, bes-
ser: von den Unterhaltungsbithnen kommen
und die wissen, welche Genres, Vorfille und
Erzihlstrukturen publikumswirksam sind.
Ziemlich burschikos pliindert das aufstre-
bende Kino der zehner Jahre, selbst wenn es
kunstambitioniert daherkommt, den Fun-
dus der bewihrten Unterhaltungsdramatik
oder den Stoffvorrat der Sensationsliteratur.
Sehr beliebt sind um 1914 englische Kriminal-
geschichten. Oswald hatte bereits 1907 fiir
das Theater Arthur Conan Doyles «The
Hound of the Baskervilles» adaptiert. Das
gleiche tut er fiir sein erstes Filmdrehbuch,
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Anita Berber,
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Veidt in ANDERS
ALS DIE ANDERN
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Conrad Veidt,
Reinhold Schiinzel
und Erna Morena
in DAS TAGE-
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Silm-Furler

Bereits in seinen frithen Filmen wird die Féhigkeit offenkundig, Erfolgsrezepte zu
perpetuieren und durch Reihen, Serien oder Ablegerbildung regelrecht industriell
auszuwerten.
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Conrad Veidt
und Reinhold
Schiinzel in
UNHEIMLICHE
GESCHICHTEN

(1919)

2
Reinhold Schiinzel
INUNHEIMLI-
CHE GESCHICH-
TEN

3

Ressel Orlaund
Andreas von Horn
in HOFFMANNS
ERZAHLUNGEN
(1916)

EUGEN REX

MAX GUL/TORFF

Regie Rifiord Opoald

das der spitere caLIGARI-Produzent Rudolf
Meinert 1914 inszeniert. Es zeigt wenig von
der schaurigen schottischen Moorlandschaft
oder von dem unheimlich grossen, zum Mor-
den abgerichteten Hund, sondern es geht um
eine eigenartige Mischung von Kammerspiel
und Actionkrimi, statischen Szenen und
iiberraschenden Ereignissen, Geheimgingen
und sich plétzlich verriegelnder Stiihle oder
geheimnisvoller Tiiren vornehmer Salons.

Genau daraus will der Held in Oswalds
nichstem Drehbuch entfliehen. Erneut adap-
tiert er einen bekannten englischen Schauer-
roman, den er zuvor schon fiir das Theater
zugerichtet hatte: Stevensons «The Strange
Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde», nun betitelt
EIN SELTSAMER FALL. Um den ehrenwerten
Lord Jekyll, der eine Droge entwickelt, mit
der er sich in eine andere, von sozialen Zwin-
gen losgel6ste Existenz verwandelt, webt Os-
wald eine Rahmenhandlung. Sie (v)erklart
das verstorende, schizoide, unheimliche Ge-
schehen nun zu einem schweren, aber gliick-
lich iiberstehbaren Traum. In das Jahr 1914
fallen auch Oswalds erste Regiearbeiten, dar-
unter zwei weiteren Folgen von DER HUND
VON BASKERVILLE, die mit Conan Doyle
nichts mehr zu tun haben.

Die Projektions-AG «Union» (PAGU),
einer der gréssten deutschen Filmkonzer-
ne der Zeit, hilt viel von Oswald, der mit si-
cherem Instinkt fiirs Publikum Zeitgeist-
strémungen mit spannenden Vorfillen und
geldufigen dramatischen Mustern verbindet.
Sie vertraut thm mit DIE GESCHICHTE DER
STILLEN MUHLE (1914, nach der Novelle von
Hermann Sudermann) bald ein Renommier-
projekt an. Oswald reduziert es auf den dra-
matischen Kern zweier sich liebender Briider,
die die selbe Frau begehren, und inszeniert
es in nur fiinf Tagen an ungewdhnlichen on
location-Motiven eines winterlichen Mithlen-
bachs. Ausserdem realisiert er in schneller
Folge Komddien, soziale Dramen, darunter
auch zwei Filme, in denen bereits der Welt-
krieg thematisiert wurde, und eine Serie um
einen deutschen Detektiv namens Engelbert
Fox. Bereits in seinen frithen Filmen wird
eine immense Genrevielfalt offenkundig,
ebenso die Fihigkeit, Erfolgsrezepte zu per-
petuieren und durch Reihen, Serien oder Ab-
legerbildung regelrecht industriell auszu-
werten. Oswald arbeitet, wie das amerika-
nische Kino, mit Stereotypen, Klischees, er
konventionalisiert und standardisiert, wird
damit unbewusst zu einem Anwender des
continuity-Systems klassischer Erzihl- und
Darstellungsformen des Films.

g

capea

phantastische ausbriiche

An den frithen Filmkunstversuchen
beteiligt sich Oswald nur zaghaft. Er des-
tilliert aus literarischen Vorlagen zumeist
einen dramatischen Kern, der mehr am un-
gewohnlichen, einfach verstehbaren, spekta-
kuldren Detail interessiert ist. Das gilt auch
fiir HOFFMANNS ERZAHLUNGEN (1916)
nach Jacques Offenbachs Oper und Plots
aus Erzihlungen E. T. A. Hoffmanns. Oswald
fiigt erneut eine Rahmenhandlung ein, die
den unzusammenhingenden Ereignissen
etwas psychologischen Zusammenhang ge-
ben. Er macht sie dadurch zu déja vu-Erleb-
nissen, die der Student Hoffmann mit me-
phistophelischen (Ehren-)Minnern hat und
die jetzt jeweils sein Begehren einer scho-
nen Frau raffiniert hintertreiben. Den Film
nimmt er in den Gassen der vor den Krie-
gen mittelalterlich wirkenden Altstadt von
Jena auf. In tiefenscharfen Aufnahmen zeigt
er den ruhelos von Ort zu Ort eilenden Hoff-
mann eingezwingt von realer Architektur
geschichtstrichtiger Winde, Torbégen und
dunkler Winkel, flichend vor seinen Erinne-
rungen, nie ankommend, im permanenten
Transit befindlich. Ganz im Gegensatz dazu
stehen die tiefgestaffelten Innenrdume, die
zumeist nur durch Stoffbahnen und Vorhin-
ge abgesteckt sind und die Eingezwingtheit
des Studenten lockern.

Prigend ist das phantastisch-schauer-
romantische Genre fiir Oswalds Filme des
Jahres 1919. Innerhalb weniger Monate insze-
niert er die apokalyptische Menschheitskata-
strophe DIE ARCHE, die betont Horroreffek-
te herauspriparierenden UNHEIMLICHEN
GESCHICHTEN und NACHTGESTALTEN, Sei-
nenwohl krudesten, stilisiertesten und kunst-
ambitioniertesten Film. UNHEIMLICHE GE-
SCHICHTEN ist eine Alptraumerzihlung par
excellence. Oswald lisst vier der fiinf darin
aufgehobenen Einakter kulminieren, indem
er die sich zur Paranoia steigernden Angs-
te von Figuren und Zuschauern durch einen
tiberraschenden Umschnitt kurzzeitig Bild
und damit wahr werden ldsst. Die Horror-
effekte, die er damit erzielt, sind mit verbliif-
fend einfachen Mitteln erzielt, wirken aber
nicht nur fiir die Protagonisten teilweise wie
ein Schock, so dass Zweifel an ihrer Wahr-
nehmung aufkommen konnen. Erst in der
frithen Tonfilmzeit kniipft er unter den film-
dsthetisch verinderten Voraussetzung dar-
an wieder an. 1930 bringt er ein Remake von
ALRAUNE, der schliipfrig-phantastischen
Vampgeschichte eines aus der Mandragola-
wurzel und dem Samen eines Gehenkten
kiinstlich gezeugten Hybridwesens, sowie
von UNHEIMLICHE GESCHICHTEN (1932)



m FILMBULLETIN 7.05 FILMGESCHICHTE

1 2

Wilhelm Dieterle, LUCREZIA
Conrad Veidt BORGIA (1922)
und Dagny Servaes

in CARLOS UND

ELISABETH (1924)

Im Zentrum seiner dsthetischen Vorstellung steht die dramatisch agierende Figur.
Ihr ordnet er die Moglichkeiten der Dekoration, der Architektur und der ki
grafischen Technik unter.

heraus. Oswald entmythifiziert die weid-
lich bekannten Stoffe nun mit den Mitteln
des Tonfilms: durch sprachliche Benennung,
niichterne Beobachtung und ein bisschen
psychologischer Ummantelung. Es geht
ihm nicht mehr um das Zeigen des Exzessi-
ven, um die Herauskehrung des Ddmons, der
jetzt fast neusachlich und damit gegenwirtig
geworden ist. Im Mittelpunkt von ALRAUNE
steht deshalb auch nicht so sehr der von Bri-
gitte Helm gespielte Vamp und dessen eben-
so interessante wie eindimensionale Trieb-
gesteuertheit, sondern der moderne Wissen-
schaftler (Albert Bassermann), der sie gezeugt
hat. Kammerspielhaft und mit Referenz an
das Helldunkel des Stummfilms zeigt Os-
wald wie der dem von ihm geschaffenen We-
sen zunehmend verfillt und dabei die Kon-
trolle iiber sich und sein Geschopf verliert.

Auch die Tonfilmversion von UNHEIM-
LICHE GESCHICHTEN kommt erheblich
niichterner daher als der Stummfilm. Oswald
versucht, die recht unterschiedlichen Ge-
schichten durch eine durchgehende Verbin-
dungshandlung neu zu ordnen und psycho-
logisch zu grundieren. Doch das steht dem
Unerklirlichen, auf dem ein Horroreffekt
letztlich beruht, im Wege. Auch der Versuch,
besonders viele solcher Effekte akustisch
zu generieren, scheint nicht als wegweisen-
de (Ton-)Filml8sung. Interessanter sind da
schon die patchworkhaften Zitate aus der
reichhaltigen Ddmonen- und Bosewichtgale-
rie des Stummfilms, die Oswald gelegentlich
ironisch und sprunghaftandeutet.
8 g

der stil des produzenten und

des regisseurs

Oswalds produktivste Zeit sind die
Jahre 1916 bis 1921, wo er fast jedes Jahr et-
wa zehn Filme herstellt. Geschickt verlagert
er mit dieser Produktionsintensitdt das Risi-
ko vom einzelnen Werk auf eine Staffel von
Filmen. Er ist bis 1925 einer der wichtigsten
konzernunabhingigen Produzenten. In den
Inflationsjahren 1920 bis 23 sammelt er mit
einer Aktiengesellschaft Spekulationsgel-
der ein, um Filme fiir den internationalen
Markt herzustellen. Die drei entstandenen
Grossfilme LADY HAMILTON, LUCREZIA
BORGIA und CARLOS UND ELISABETH Wir-
ken monstrés und etwas angestrengt. Man
spiirt den Ehrgeiz, den Erfolgswillen und
damit auch den Druck, der auf ihnen lastet.
Stets geht es um ein Frauenschicksal im Ge-
flecht politischer Verwicklungen, um Macht
und eine unmégliche, damit tragisch verlau-
fende Liebesgeschichte. Geschichte wird in
dramatisch iiberhghten Individualschick-
salen aus der Schliisselloch-Perspektive vor-

gefiihrt. Grosse Historiengemilde und ganz
grosse melodramatische Gefiihle zu zei-
gen, war aber eigentlich nicht Oswalds Stir-
ke. Seinem Inszenierungsstil fehlt selbst in
diesen Monumentalfilmen das Unmissige,
Ubersteigerte, die arabeske Verzierung, Raf-
finesse, Glanz und Glitter. Auch Chiffren
und Symbole setzt er sehr sparsam ein. Sei-
ne Bildkompositionen wirken meist schlicht
und funktional, im besten Sinne entschlackt,
ohne visuelle Mitzchen und entsprechen-
dem Uberschuss. Er entwickelt daraus einen
zwar frischen, oft direkten, aber auch nicht
gerade eleganten Inszenierungsstil.

Bewusst will er dem Publikum keine
Experimente zumuten, sondern es hand-
werklich solide nur mit dem {iberraschen,
was es schon kannte. Das bedeutet: halbto-
tale und halbnahe Aufnahmen, die das Ge-
schehen wie aus einer Guckkasten-Perspekti-
ve aufnehmen und dem Zuschauer Zeit zum
Betrachten lassen. Schnelle Schnitte waren
im deutschen Kino der zehner und frithen
zwanziger Jahre uniiblich. Oswald hat auch
spiter selten zu schwelgend flanierenden Ka-
merafahrten oder kithnen Montagefiguren
gegriffen. Er hat stets auf das vertraut, was
vor der Kamera, also im Bild verhandelt wird.
Allerdings entwickelt er friih ein Gespiir fiir
Bildblenden, und auch den Einschnitt eines
gross oder nah aufgenommenen Details (cut
ins) verwendet er seit 1919. Er ist der Auffas-
sung, dass «Regie nie Selbstzweck» sein soll-
te. Im Zentrum seiner dsthetischen Vorstel-
lung steht vielmehr die dramatisch agieren-
de Figur. Thr ordnete er die Moglichkeiten
der Dekoration, der Architektur und der ki-
nematografischen Technik unter. Es ging
ihm vor allem um das Zeigen von spektaku-
liren Erscheinungen und Seiten des «sicht-
baren Menscheny, seiner Emotionen, Angste
und Phantasien.

Der Produzent Oswald war bekannt fiir
Sparsamkeit, was man seinen Filmen zum
Teil ansieht, was sein Publikum aber nie ge-
stort hat, denn dem Autor und Regisseur ge-
lang zumeist eine gute Balance zwischen in-
szenatorischem Aufwand und emotionaler
Wirkung. Davon weicht er mit den aufwen-
dig hergestellten Monumentalfilmen ab, die
ihm weder in der Produktionsklasse noch im
Dramatik- und Regiefach wirklich lagen. Mit
dem Ende des durch die Inflation genihrten
deutschen Produktionsbooms zerstieben
1923/24 Oswalds Traume vom international
erfolgreichen Grossfilm im Konkurs seiner
AG.
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Die zunéchst etwas starre Tonfilmkamera kommt seiner Inszenierungstechnik
entgegen, die auf Figuren-Tableaus und eine mittenzentrierte Heraushebung

des Protagonisten setzt.

‘g

Genrekino

des bestandigen Wechsels

Wohl auch aus diesem Grunde ist fiir
seine Filme der zwanziger Jahre ein noch
einmal beschleunigter Wechsel der Themen,
Stile, Genres, der aktuellen wie der spektaku-
liren Zuspitzungen kennzeichnend. In DER
REIGEN (1920 und nicht nach Schnitzler) er-
zihlte Oswald in einem melodramatisierten
Sittenfilm von der Unsicherheit und dem
Unsteten der Gefiihle, von deren materiel-
ler Ausnutzung, aber auch von sozialen Klas-
senvorurteilen und -gegensitzen. Erst ganz
am Schluss gelingt es der Hauptdarstellerin
Asta Nielsen, sich aus dem Gespinst ihres Be-
gehrens und Begehrtwerdens, ihres sozialen
Aufstiegs wie ihrer Ausgrenzung zu befreien,
indem sie den Mann tétet, den sie wohl am
meisten liebte und der sie am schamloses-
ten benutzte. Auch DIE LIEBSCHAFTEN DES
HEKTOR DALMORE (1920) berichten, aller-
dings in einer véllig anderen Tonart, von der
Unerreichbarkeit des so sehr Begehrten. Der
Film erzihlt eine Don-Juan-Geschichte, mo-
dern gewendet, deshalb halb als Posse, halb
als Melodram daherkommend. Conrad Veidt
spielt einen héchst attraktiven Mann, der so
viele Liebschaften hat, dass er dafiir einen
Doppelginger beschiftigt. Doch nach fiinf
Akten wirbelnder Drélerien, die teilweise die
grazile Leichtigkeit einer franzésischen Sa-
lonkomédie aufweisen, kommt es zu einem
iiberraschend bitteren Schlussakkord von
hochster melodramatischer Sentimentalitit,
der Veidt Gelegenheit gibt, selten schén zu
sterben.

Erstaunlich flexibel reagiert Oswald
auf die dsthetische wie wirtschaftliche Krise
nach dem Reinfall mit den historischen Mo-
numentalfilmen. Er kehrt zuriick zu seinen
Wurzeln und erweitert die derb-bodenstin-
digen Sittenfilm-Stoffe LUMPEN UND SEI-
DE (1924), VORDERHAUS UND HINTERTREP-
PE (1925) sowie HALBSEIDE (1925) nun um
volksstiickartige Milieuelemente, in denen
er soziale Klassengegensatz- und erotische
Dramatik ebenso kolportagehaft wie augen-
zwinkernd verquickt. Von hierist es dann nur
noch ein kleiner Schritt zur Komédie. Die
Berliner Operettenposse im Salzkammergut
IM WEISSEN ROSSL (1926) beruht eigentlich
auf komischen Situationen, die aus Sprach-
fehlern und Dialektunverstindnis resultie-
ren. Oswald 18st das Problem der Stummfilm-
adaption, indem er die bekanntesten Witze
als situative Gags vorbereitet und mit vie-
len gassenhauerhaften Zitaten aus dem Ur-
sprungstext in den Zwischentiteln présen-
tiert. Auch in EINE TOLLE NACHT (1926) be-
reitet er in burlesker Schwankzubereitung

die komischen Gegensitze beim Abenteuer
eines “Landeis” in der Grossstadt auf, wenn
der Bauer endlich einmal dem beriihmten Va-
rieté-Star leibhaftig begegnen will.

Ein erneuter Wechsel des Genres, dies-
mal hin zum Zeitstiick, bedeutet FEME (1927).
Hier nimmt er einen Fememord rechtsge-
richteter Kreise zum Anlass, um die Iden-
titdtsprobleme junger Minner aufzuzei-
gen. Der Film widmet sich bald ganz aus-
schliesslich der inneren Befindlichkeit des
Titers, den Hans Stiiwe, Oswalds bevorzug-
ter Darsteller dieser Zeit, spielt. FEME wird
zu einer einfiihlsamen Erérterung mannli-
cher Verstortheit aufgrund der sozialen Ver-
werfungen der Nachkriegszeit. DR. BESSELS
VERWANDLUNG (1927) ist regelrecht ein
Prototyp des mannlichen Melodramas. Der
Held zieht anfangs gern in den Krieg, denn
er ist lebensmiide, weil ihn seine Frau be-
triigt. Sein ménnlicher Stolz ist zu gross, als
dass er das verzeihen kénnte. Doch der Ers-
te Weltkrieg tétet ihn nicht. Er flieht an den
gefahrlichsten Platz, den es fiir einen Deut-
schen gibt: nach Paris und nimmt die Exis-
tenz eines gefallenen franzosischen Soldaten
an. Erst die Nachsicht von dessen trauernder
Mutter ldsst ihn erkennen, dass sein privater
Geschlechter- und der Vélkerkrieg nun end-
lich vorbei sind. Oswald setzt in beiden Fil-
men nun vermehrt die bewegte Kamera ein.
Subtil ldsst er sie Rdume ertasten und legt
in dem dimmrigen Helldunkel, in dem sich
die beiden depressiven Helden bewegen, die
Risse und die iiberstarke Verletzlichkeit der
minnlichen Figur bloss.
g

musik- und sozialgeschichte

Den Ubergang zum Tonfilm schafft
Oswald miihelos. Die zunichst etwas star-
re Tonfilmkamera und die Konzentration
auf den singenden und erst etwas spiter auf
den sprechenden Menschen kommen sei-
ner Inszenierungstechnik entgegen, die auf
Figuren-Tableaus und eine mittenzentrier-
te Heraushebung des Protagonisten setzt.
Sein erster Tonfilm heisst WIEN, DIE STADT
MEINER LIEDER (1930) und ist ein Potpour-
ri von musikalischen und ein paar situations-
komischen Einzelnummern, die durch eine
lose Intrigendramaturgie zusammengehal-
ten werden. Es geht darum, dass das schéne,
von Charlotte Ander verkérperte Wiener Ma-
del schliesslich doch den Mann bekommt,
den es liebt. Es ist ein arbeitsloser, aber sehr
ansehnlicher Singer, der jedoch das nicht
sehr originelle tiberirdische Gliick eines Lot-
terie-Hauptgewinns benétigt, um zum Zuge
zu kommen.

2 HAMPEL! ABENTEUER
Reinhold Schiinzel und - = %

Maly Delschaft
in LUMPEN UND SEIDE
(1925)

2

Theodor Loos, Gertrud
Welcker und Liane

Haid in LADY HAMILTON
(1921)
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Max Adalbert Conrad Veidt (Mitte Szke Szakall und Nora

in DER HAUPTMANN  links) in DURFEN Gregor in ABENTEUER
VON KOPENICK WIRSCHWEIGEN? AM LIDO (1933)

(1931) (1926) .

2 4 Agnes Esterhazy

Friedl Behn-Grundund  Liane Haid und Max und Hans Stiiwe
Richard Oswald Hansen in1m in DR. BESSELS

bei den Dreharbeiten WEISSEN ROSSL VERWANDLUNG
ZUDREYFUS (1930) (1926) (1927)

Aufgabe des Regisseurs im frithen Ton-
film war es vor allem, Uberginge zwischen
den obligatorischen Musikeinlagen zur dra-
matischen Spielhandlung zu gestalten, da-
mit der Film nicht véllig in die szenischen
Teile zerfiel. Dass sollte auch ein Conferen-
cier verhindern, den Oswald zur Verklamme-
rung der Szenen bemiihte und den er auch
in der operettenhaften Burleskkomédie p1E
ZARTLICHEN VERWANDTEN (1931) einsetzt.
Auch in dem Singspiel SCHUBERTS FRUH-
LINGSTRAUM (1931) spielt die Musik die
Hauptrolle. Hier geht es um die operetten-
hafte Sublimierung des beriihmt und melo-
dramatisch beriichtigten Liebesverzichts,
der in der Komposition der «Unvollendeten»
kulminiert. Noch 1933 anlésslich der Premie-
re seines bekanntesten “Singerfilms” E1N
LIED GEHT UM DIE WELT (mit Josef Schmidt
in der Hauptrolle eines von der Sangesmu-
se gekiissten, doch von der Frau seines Her-
zens verschmihten Tenors) meinte Oswald,
dass Ton und Musik das wichtigste beim
Film seien. Sie seien es, welche die Massen
gerade auch in der synthetischen Darbietung
im Kino in den Bann ziehen, zumal das Pu-
blikum die weltberithmten Singer ja sonst
nie sehen und gleichzeitig héren kénnte. Die
Einschitzung erwies sich, trotz des aktuellen
Erfolgs der Josef-Schmidt-Filme, mittelfris-
tig als Fehleinschitzung, weil die Fokussie-
rung auf einen Singer den Tonfilm statisch
werden liess und auf ein vollkommen unrea-
listisches, dramatisch iiberaus schmales
Sujet festlegte.

Oswald hat jedoch stets auch eine Alter-
native in seinem Genrefundus. 1930(31 etwa
wendet er sich historischen Themen mit er-
kennbar aktueller Relevanz zu. Es war stets
eine seiner Stirken, einen aktuellen Bezug
zu kreieren. In DREYFUSS zeigt er die poli-
tische Affire um einen jiidischen General-
stabs-Offizier in Frankreich, dem aufgrund
antisemitischer Ressentiments Geheimnis-
verrat vorgeworfen wird. Er inszeniert die
etwa zeitgleich anzusiedelnde rithrende Ge-
schichte des arbeitslosen Schusters, der sich
als Hauptmann ausgibt, um einen Ausweis
zu bekommen, in DER HAUPTMANN VON
KOPENICK. Und er widmet sich mit 1914 in
einer Art sentimentalen Reportage aus den
jeweiligen Kaiserh6fen DEN LETZTEN TAGEN
VOR DEM WELTBRAND. Es sind jeweils spek-
takuldre Fille der Politikgeschichte der
letzten dreissig Jahre, die er als eine Art So-
zialgeschichte ausbreitet, in denen deutlich
wird, wie sich persénliche Schicksale im Ge-
triebe politischer und administrativer Syste-
me verfangen.

Fiir die Nazis sind es jedoch weniger
diese Filme, weshalb sie den Juden Oswald
aus Deutschland vertreiben, sondern noch
immer ist es der Ruf, Promotor des schmut-
zigen, erotisch-listernen Schundfilms ge-
wesen zu sein. Oswald nimmt zunéchst Exil
in seinem Heimatland Osterreich, kann hier
jedoch nur den Singerfilm ABENTEUER AM
LIDO (1934) mit dem Tenor Alfred Piccaver
eigenverantwortlich realisieren. Der Arm der
Nazis reicht bereits bis ins Nachbarland. Ein
Austauschabkommen signalisiert der 8ster-
reichischen Filmwirtschaft, dass Filme von
jiidischen Regisseuren keine Einfuhrerlaub-
nis erhalten wiirden. Notgedrungen geht Os-
wald nach England, Frankreich und Holland,
wo er jeweils einen Film mit fiir ihn gewohn-
ten schmalen Budgets realisieren kann. 1938
siedelt er in die USA iiber, fihrt auf direk-
tem Weg nach Hollywood, wo er sich einen
Kontrakt mit einem grossen Studio erhofft.
Doch er landet in der sogenannten pover-
ty row, kann in zwolf Jahren nur drei C-Pic-
tures (unter anderen ein Remake des Képe-
nick-Stoffs als PASSPORT TO HEAVEN, 1941)
und einen kleinen Fernsehfilm machen. Dass
er sehr kosteneffizient und schnell dreht,
reicht offensichtlich nicht aus, um im Stu-
diosystem Fuss zu fassen. Als Hauptproblem
kristallisiert sich riickblickend heraus, dass
die erzihl- und schnittisthetischen Konven-
tionen des europdischen und des amerika-
nischen Films doch recht unterschiedlich
waren. Nur wenige Regisseure konnten sich
die in kiirzester Zeit neu zu eigen machen.
Deutlich wird dies in einer Einschitzung
eines US-Zensors, der nach den Marktchan-
cen von PASSPORT TO HEAVEN befragt mit
entwaffnender Offenheit feststellte: «1. it
takes too long for the story to get to the point.
2. The story doesn’t make enough of the
comedy possibilities. 3. Lack of romance.
4. Story deals with too old man. 5. Would
only apply to exclusive group of movie-go-
ers». Die Einschitzung markiert sehr deut-
lich die Standards des US-amerikanischen
Mainstreamfilms, wie sie noch heute Giiltig-
keit haben. Sie unterschieden sich von denen,
die Richard Oswald trotz seiner hochgradi-
gen Affinitit zum Publikumsfilm in seiner
Asthetik verinnerlicht hatte.

Jiirgen Kasten
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