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KOMMUNIKATION + GESELLSCHAFT

Spielen im Film
1. Teil

Der nachstehende Beitrag von Wolfgang Gersch, der in den folgenden Ausgaben
fortgesetzt wird, entstand in Vorbereitung einer Publikation beim Lehrstuhl fir
Film- und Fernsehwissenschaft der Hochschule fiir Film und Fernsehen der DDR.
Der Essay sammelt einige historische und theoretische Aspekte unter dem Ein-
druck gegenwirtiger Tendenzen. Zur Person des Autors, von dem ZOOM-FILMBE-
RATER dieses Jahr bereits die dreiteilige Folge «Antifaschistische Filmarbeit deut-
scher Emigranten (1933-1945) veroffentlicht hat, siehe Nr.8/80, Seite 2. — Der Ab-
druck dieses Beitrags erfolgt mit freundlicher Genehmigung der Redaktion aus der

Zeitschrift «Film und Fernseheny, Berlin/DDR.

Der Mensch als Kunstprodukt

Die jeder Kunst eigene Subjektivitat po-
tenziert sich, wenn der Mensch selbst
zum kinstlerischen Ausdruck wird: im
Schauspielen. Bedient sich der Musiker,
der wie der Schauspieler ein Vorfuhren-
der ist, eines Instruments, so wird der
Schauspieler selbst zum Instrument.
Die «Technik», uber die er verfugt, das
Erlernte, das Eingeubte sind dabei nicht
zu trennen von der Totalitat seiner Per-
sonlichkeit, von seinem Wesen, der
Ausstrahlungsfahigkeit, dem W.issen,
der Physiognomie, dem Korper, von
dem Ansehen, der Resonanz in der Of-
fentlichkeit. Wahrend sich die anderen
Kinste als Texte, Bilder, Klange, als
Modelliertes oder Gebautes von ihren
Schopfern losen, ist das Schauspielen
untrennbar an den Urheber gebunden:
der Mensch als Kunstprodukt.

Die so unmittelbare, ganz unlosliche
Bindung von Kunst und Mensch hebt
jene «Ferne» auf, die fir die anderen
Kiinste eigentimlich ist, jene eigenstan-
dige Vorstellungswelt des Lesers, jenes
Versenken des Musikhorers und Bilder-
betrachters. Kunst als unmittelbares Le-
ben — und das gilt ebenso fur den Film,
der dieses abbildet — spricht den Zu-
schauer am direktesten an: Stimmen
von Menschen, ihre Gesichter, Kérper,

2

Bewegungen sind die Mitteilungen, die
den Menschen mit sich selbst konfron-
tieren. Daraus resultieren die bis ins Un-
wagbare sich entfaltenden Wirkungen,
die verausserlichte wie auch im Unter-
bewussten wurzelnde Motive haben
konnen.

Uber das konkret Erfassbare und Be-
wertbare hinaus (der Schauspieler als
Instrument) kommen Wirkungsmecha-
nismen ins Spiel, die nicht mehr — oder
nicht nur — im Artistischen begriindet
sind. Sie mogen kollektivistischer Art
sein (Vorliebe fir einen Zeittyp) oder
sich individualisieren. o
Die Instrumentalisierung des Menschen
und die Vermittlung des Menschlichen
durch Technik, das aus Ritual und Spiel-
trieb erwachsene Schauspielen hat in
der Geschichte Wandlungen erfahren,
die zu eben jener Vielschichtigkeit der
Wirkungen, der Komplexitat der Wir-
kungselemente fuhrten. Wir stellen uns
vor, dass das Spiel mit Maske und auf
Kothurn im antiken Theater eine auf der
abendlandischen Buhne nie wieder so
gesteigerte, formalisierte und distan-
zierte Kunstproduktion war, die im Kult
vermutlich ihre Unmittelbarkeit und
Nahe zum Zuschauer gewann. Der Weg
von da bis in die Gegenwart ist ein Fort-
schreiten zur Individualitat, das im Film
seine eigene und die Natur des Men-



schen selbst abbildende Auspragung
erfahren hat.

Der «atomisierte» Schauspieler

Die Frage, ob der Spielfilm eine «dar-
stellende Kunst», dem vom Theater ab-
geleiteten Oberbegriff also zu subsu-
mieren sei, weil er mit dem Darsteller
arbeitet, hat nur theoretisch einigen
Reiz, denn zum einen lasst eine solche
Zuordnung den eigentlichen Ursprung
des Films, den Dokumentarfilm, der —
medienspezifisch betrachtet — die An-
wendung des Films schlechthin ist, aus-
ser acht, und zum anderen folgt der
Spielfilm einem eigenen asthetischen
Prinzip, das die Darstellungskunst in ein
Ensemble von Ausdruckselementen ein-
schliesst und dabei anderen Produk-

tions- und Gestaltungsmethoden unter-
wirft.

Der Mensch ist auch in der Filmkunst
das geistig-sinnliche Zentrum, Ausgang

und Bestimmung aller kunstlerischen
Arbeit, aber das filmische Abbild ist
selbst im Spielfilm weder an die «Ganz-
heit» noch an das permanente Vorhan-
densein des Darstellers, sei er Schau-
spieler oder Nichtschauspieler, gebun-
den. Wird die Buhne von den Schau-
spielern verlassen, so hort das Theater
auf, Theater zu sein. Die Kamera hinge-
gen kann nicht nur ein selektives Bild
vom Darsteller geben, sondern auch
ganzlich von ihm abschweifen. Die
Emanzipation des Films vom Theater
bestand wesentlich darin, die Einheit

Theater: Die Ganzheitlichkeit des Schauspie-
lers im Raum. «lch kann jeden leeren Raum
nehmen und ihn eine nackte Bihne nennen.
Ein Mann geht durch den Raum, wahrend
ihm ein anderer zusieht; das ist alles, was zur
Theaterhandlung notwendig ist» (Peter
Brook, 1968). Szenenfoto aus Giorgio Streh-
lers Inszenierung «Leben des Galilei»n von
Bertolt Brecht.




von Spiel und Spielraum als Gleichzeiti-
ges aufzulésen. Und auch die in der in-
nerbildlichen Montage begriindete ge-
genlaufige Tendenz, die im modernen
Film mitunter zu sehr langen Einstellun-
gen fuhrt, unterliegt der filmischen Ab-
bildungs- und Strukturierungsweise.
Die «plan séquence» Alain Tanners, die
auch Nikita Michalkow praktiziert, ver-
fremdet die filmischen Wirkungen zum
kenntlich « Gemachteny hin.

Die Frage nach dem Film als darstellen-
der Kunst hat, wenn Uberhaupt, Sinn
nur darin, dass die Abbildungen im
Spielfilm sich auf kunstlerisch ge-
formte, von Darstellern gespielte Figu-
ren beziehen. Aber ihre Funktion beruht
auf einer Einbezogenheit.

Letztendlich am Schneidetisch vollzieht
sich jener filmspezifische Auflosungs-
und Kombinationsprozess, der das Film-
bild des Darstellers schafft. Wenn sich
uber den Schauspieler die Beziehung
des Films zum Theater herstellt, so er-
folgt doch zugleich durch die «Atomi-
sierung» des Schauspielers — die Auflo-
sung seiner Erscheinung und seines
Spiels in eine Vielzahl selektierender
Einstellungen — die unabweisbare Ab-
trennung vom Theaterspiel. Die Ganz-
heitlichkeit des Schauspielers vor der
Kamera ist die Voraussetzung eines an-
dersgearteten Ergebnisses: das Filmbild
des Darstellers als Funktionale der Film-
struktur. .

Wie gross der Schritt von der statisch
abgefilmten Szene zu ihrer filmischen
Auflosung und damit zur filmkunstleri-
schen Gestaltung war, lasst sich im hi-
storischen Ruckgriff verdeutlichen. Die
in der bildenden Kunst seit Jahrhunder-
ten praktizierte ausschnitthafte Abbil-
dung des menschlichen Korpers fuhrte,
als sie im Film aufkam, zum Choc: «Das
Publikum in einem der ersten Nickelo-
deons heulte vor Missvergniigen. Sie
wollten wissen, (was zum Teufel» mit
den Fussen der Schauspieler passiert
sei», erinnerte sich David Wark Griffith.
Der Film «zerlegt» den Schauspieler in
Ausschnitte und Anschnitte, wie sie der
Hervorbringung der Kunstfigur und ihrer
Funktion in der Gesamtstruktur des
Films dienlich sind. Die Entwicklung der
Handlung und der Figur selbst ist nicht
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wie im Theater primar dem Schauspie-
ler - Gberlassen. Bereits das Szenario
schreibt im Prinzip nur bestimmte Pha-
sen aus dem Handlungs- und Entwick-
lungsraum einer Figur vor, und es
macht die Kunst des Autors, Regis-
seurs, Kameramanns, Cutters und des
Schauspielers aus, jene Bruchstucke
der Figur so zu wahlen, vorzugeben,
aufzunehmen, abzubrechen und zu ver-
lebendigen, dass grosstmogliche Asso-
ziationsbreite die einzelnen, mitunter
weit auseinanderliegenden Phasen ver-
bindet.

Aurfhebung des schauspielerischen
Ausdrucks...

Mit welcher Konsequenz die Ganzheit-
lichkeit des Schauspielers in eine neue,
eine «filmische Realitat» aufgelost wer-
den kann, hat die sowjetische Filmklas-
sik aus der zweiten Halfte der zwanziger
Jahre gelehrt. Ein Jahrzehnt nach Grif-
fith” Hauptwerken, die den Film zur
Kunst gemacht hatten, kam sie als die
bedeutendste Filmbewegung auf, die
die Filmgeschichte seither hervorge-
bracht hat. Getragen von den Ideen der
Oktoberrevolution, traten junge Kinst-
ler an, die die Formsprache, wie sie vor
allem die Amerikaner entwickelt hatten,
revolutionierten, um dem Film erstmals
eine revolutionare Funktion zu geben:
Die beriihmt gewordene «Russen-Mon-
tage» zeigt die erreichte Artistik und zu-
gleich das Wesen der Dinge, den dia-
lektischen Umgang mit dem Material,
dem authentischen oder inszenierten.

In Ubereinkunft mit der dominierenden
sozialen Typisierung (Typage) der Figu-
ren unterwarf die Montage den Aus-
druck des Schauspielers — und oft auch
des Nichtschauspielers — direkt der so-
zialen, der ideellen Sinngebung. Der
Kurzschnitt, partiell zu peitschendem
Rhythmus gesteigert, bedeutete fur die
schauspielerische Darstellung die ex-
tremste Form der Integration.

In einem «schmachtigen Heizer» fand
Eisenstein den Darsteller des Schiffs-
arztes im «Panzerkreuzer Potemkiny:
«Der Schnurrbart und das spitze Kinn...
Die verschmitzten Auglein... In Gedan-



ken setzte ich ihm einen Kneifer mit
einem Kettchen auf die Nase... Und ver-
tauschte seine speckige Mutze mit der
Kopfbedeckung eines Militérarztes (...):
Niedertrachtig durch die Doppelglaser
des Kneifers blinzelnd, begutachtet der
Militararzt des Panzerkreuzers (Potem-
kiny, der eben noch ein ehrlicher Hilfsar-
beiter war, das madige Fleisch.»

Die so geschaffene soziale Physiogno-
mie ist die Grundlage der kunstleri-
schen Vermittlung, die ihre Steigerung
und eigentliche Auspragung durch die
hervorhebende Detailaufnahme erfahrt
(die Hande mit dem zusammengescho-
benen Kneifer/ der Kneifer, dahinter das
Auge des Arztes/ die Hand mit dem
Kneifer fahrt Gber das Fleisch, zahllose
Maden sind sichtbar). Die Brille wird zur
Metapher fir das Verstellen der Wahr-
heit, zu einem filmischen Zeichen, das
die Figur wie die in ihr gegebene ideolo-
gische Konstruktion weiterfuhrt.

Die nach dem Titel «Der Schiffsarzt
Smirnow» laufende Montage-Sequenz
ist ein klassisches Beispiel fur die «Auf-
hebung» des Darstellers in Detailauf-
nahmen. Eine Aufhebung im Hegel-
schen Sinne: der Darsteller tritt in ihnen
nicht mehr in Erscheinung (oder nur im
Anschnitt: seine Hand, die Finger), er
wird in den Einstellungen «bewahrt»
(das Detail wird als zu ihm gehorend er-
kannt), und die vom Darsteller vorge-
stellte Position wird auf einer neuen, er-
hohten Ebene weitererzahlt, weil das
ausgewadhlte Detail (der Kneifer des
Arztes) das Signifikante hervorhebt und
betont.

Eisensteins «Oktober»: Der Bonapart ist Kor-
nilow — Charakterisierung von Anmassung
und Zerfall durch die Haltung der Darsteller
und durch weiterfiihrende, kommentierende
Symbole. «Je zugespitzter eine Typage ist, je
mehr sie zu einem vollendeten Zeichen des
dargestellten Menschen wird, um so weniger
muss dieser spielen. Das Spiel eines in sei-
nem Ausseren Ubermassig stilisierten Men-
schen ruft einen schwerfalligen und gekun-
stelten Eindruck hervor. Gut ist die Typage in
der Momentanitat. In fast statischer (Zei-
cheny)-Darstellung. Am allerbesten in einer
extrem kurzen Handlung» (Eisenstein, etwa
1933/34).




Eisensteins «Panzerkreuzer Potemkin»: Die
«Aufhebung» des Darstellers in der klassi-
schen Stummfilm-Montage.

Eisenstein begrindete diese Wirkung
damit, dass er im «Panzerkreuzer Po-
temkin» die Grossaufnahme «nicht
mehr als rein informatorisches Detail»
anwandte, sondern als eine «Einzelheit,
die im Bewusstsein und im Gefihl des
Zuschauers die Vorstellung des Ganzen
auszulésen vermag». Die Gestalt des
Arztes habe sich wunderbar in dem «ty-
pischen Bild des Klemmers unterbrin-
geny lassen, und dieses Detail habe im
notwendigen Augenblick seinen Trager
«ersetzty.

Wenngleich die Konsequenz, mit der
Eisenstein im «Panzerkreuzer Potemkiny
und mehr noch in «Oktober» vorging, an
individuelle kiinstlerische Entscheidun-
gen und geschichtliche Tendenzen ge-
bunden war - insonders an die doku-
mentarisch orientierte, sozial-typisie-
rende Darstellungsweise innerhalb
einer kommentativen und assoziativen
Montagestruktur —, so ist doch die Me-
thode zum Allgemeingut des Films ge-
worden: die mogliche Stellvertreter-
funktion von Detailaufnahmen. Im Ton-
film vermag naturlich auch der Ton
solche Funktionen zu Ubernehmen,
etwa in Langs «M» die gepfiffene Melo-
die, die den Kindermorder anzeigt, etwa
in Fellinis «La Strada» das Lied, das am
Ende Zampano an den debilen Engel
Gelsomina erinnert.
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... Erweiterung und Kommentierung

Die Montage-Technik des klassischen
sowjetischen Stummfilms hat den vor
der Kamera agierenden Menschen zu
einem Ensemble von Teilstiicken einer
«geplanten filmischen Konstruktion»
gemacht, wie Pudowkin Uber den
Schauspieler als «Rohmaterial» einer
«kinematographischen, nicht photogra-
phischen Wirklichkeit» schrieb. Dieser
Auflésungs- und Kombinationsprozess
ist durch das Spiel in langen, tiefen-
scharfen Einstellungen des Tonfilms ab-
gedrangt worden, aber er bestarkte
nicht nur den Film in seinen «eigenen
Methoden», namlich ein eigenstandiges
Gebilde, Kunst, zu sein, sondern bot
auch Uberdauernde, mit neuen Mitteln
und nach neuen Zeitempfindungen ab-
zuwandelnde Gestaltungen exemplari-
scher Art.

Der zusammengesetzte Ausdruck, wie
man die Erweiterung und Kommentie-
rung eines schauspielerischen Aus-
drucks durch anderes optisches Mate-
rial nennen kann, ist ein Beispiel dafiir.
Pudowkin zitierte eine Sequenz aus sei-
nem Film «Die Muttery, in der «das Mit-
gefuhl der Zuschauer nicht durch die
psychologisch gestaltete Darstellung
eines Schauspielers, sondern durch die
plastische Synthese der Montage» er-
weckt werden sollte: Wenn der Sohn im
Gefangnis von der bevorstehenden Be-
freiung erfahrt, wird der lachelnde
Mund Nikolai Batalows in der Grossauf-



nahme mit Aufnahmen eines Baches,
spielender Sonnenflecken, von Voégeln,
schliesslich eines lachenden Kindes
kombiniert. Das «freudestrahlende Ge-
sicht» des Schauspielers abzubilden,
lehnte Pudowkin als «matt und ‘wir-
kungslos» ab. Kuleschows fundierende
Experimente hatten erwiesen, dass die
Abbildphasen im Zusammenstoss sich
nicht nur zu steigern, sondern auch mit
einem neuen, ihnen selbst nicht inne-
wohnenden Sinn aufzuladen vermdgen
(Montage mit Moskwins Gesicht).
Abstraktionen solcher Art werden durch
das Informelle der Sprache und die ton-
liche Charakterisierung des Raumes
wahrscheinlich ausgeschlossen, aber
auch der Tonfilm basiert im Prinzip auf
der Kombination unterschiedlicher Ab-
bildphasen, die sich beeinflussen und
das Spiel des Darstellers in einen von
ihm selbst durchaus unabhangigen Zu-
sammenhang bringen. Ohne Einfluss
auf die Montage nehmen zu kdnnen,
kann der Schauspieler mit Erscheinun-
gen, Details, Personen konfrontiert wer-
den, zu denen er selbst keine Beziehung
im Spiel aufgenommen hat. Einbezogen
in einen filmischen Kontext, der sich mit
Metaphern, Details, Aufnahmen von
Natur und Milieu von der Kunstfigur ab-
heben und doch auf sie beziehen kann,
ist der Schauspieler nicht mehr wie im
Theater die Kunst selbst: Er ist reprodu-
zierte und integrierte Kunst der Uber-
greifenden filmkunstlerischen Gesamt-
struktur, die aber dennoch auf seine
Personlichkeit und Gestaltungskraft an-
gewiesen ist.

Die Kreation einmaliger Gestalten

Die Verfahren der Montage betreffen
das Agieren des Darstellers vor der Ka-
mera kaum. Die Entscheidung, was von
ihm in welcher Lange, in welchem Aus-
schnitt und in welcher Kombination in
den Film eingehen wird, ist nicht seine
Entscheidung, und sie wird erst nach
dem Drehprozess endgultig. Der Dar-
steller ist vor der Kamera «ganzheitlich»
gefordert.

Aber die Bedingungen der Technik wie
der Okonomie erlauben in der Regel

den kontinuierlichen Aufbau einer Rolle,
wie er dem Theater gemass ist, nicht.
Im Grunde ist selbst das Durchspielen
einer Szene unmoglich (falls es lber-
haupt noch zu Szenen kommt, was sich
in manchem der jungsten Filme als Ver-
lust an dramatischer Substanz aus-
wirkt). Der Schauspieler ist beim Film
mit einer technifizierten, diskontinuierli-
chen, selektiven Produktion konfron-
tiert, die das Spielen fur eine technische
Apparatur erfordert, die bei der Produk-
tion das Publikum ausschliesst, das im
Theater das Spiel durch Applaus und
Resonanz antreibt, jedenfalls beein-
flusst.

Die Endgultigkeit der schauspieleri-
schen Produktion, die im Prinzip unkor-
rigierbar ist, wie die Diskontinuitat der
Gestaltung stellen besondere Anforde-
rungen an den Filmschauspieler, der als
Kontrollinstanz seiner Arbeit nur den
Regisseur und sich selbst hat. Konzen-
tration, Vorstellungskraft und Sponta-
neitat sind massgebliche Voraussetzun-
gen fur das gedanklich-emotionale Um-
fassen und spielerische Erfassen der
Rolle. Ganz entschieden wird die Per-
sonlichkeit des Darstellers gefordert,
der unter jedweden, vorwiegend tech-
nisch bestimmten Bedingungen vor der
Kamera zu bestehen und sich und sein
Koénnen auf die Schaffung einer Kunstfi-
gur zu beziehen hat.

Diese spezifischen Bedingungen brin-
gen es mit sich, dass der Film weit gros-
serer Nahe zwischen Schauspielerper-
sonlichkeit und Filmfigur bedarf, als sie
das Theater braucht und aufbringen
kann. Wahrend sich das Ensemble eines
Theaters, das meist uber langere Zeit
zusammengefugt ist, Stuck fur Stuck in
einem langeren, meist langen Proben-
prozess «erspielty und sich seinen kol-
lektiven und individuellen Moglichkeiten
interpretierend anverwandelt, ist im
Film dieser allmahliche Vorgang der An-
naherung, der im Theater auch immer
auf bewusste und kenntliche Spielhal-
tungen zielt, bereits aus produktions-
technischen Grinden weitgehend aus-
geschlossen. Abgesehen davon, dass
es im Film ein Ensemblespiel so gut wie
nicht gibt, dass selbst Partnerbeziehun-
gen in ungunstigen Fallen «ins Leere»
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Carl Th.Dreyers Stummfilm «La Passion de
Jeanne d’Arc» —. Das Detail wird vielfach aus
dem Spiel geldst: «gestischy ist das Bild, ist
die Montage. Eine Voraussetzung der Wir-
kung: «Schauspieler sollten nach ihrer geisti-
gen Ahnlichkeit mit dem Charakter, den sie
spielen sollen, ausgewahlt werden, so dass
man die Seele eines Menschen durch seinen
Gesichtsausdruck erkennen kann» (Dreyer).

gespielt werden mussen: Die ausserst
kostenaufwendige Technik und Person-
nage des Films setzen voraus, dass der
Schauspieler mit moglichst wenigen
Proben und Wiederholungen die Figur
in der entsprechenden Situation und
Haltung «bringty.

Ein Umstand mag sich dabei als Erleich-
terung gegeniiber dem Theater einstel-
len: das freiere Verhaltnis zum Text.
«Regisseure und Schauspieler (sind) die
eigentlichen Dichter des Films», schrieb
Béla Balazs in seinem ersten, 1924 er-
schienenen Filmbuch. Beim Film findet
nicht wie auf dem Theater eine (viel-
fache) Auseinandersetzung mit einem
selbstandigen Kunstwerk, dem Drama,
statt. Film ist vielmehr eine vielfach re-
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produzierbare Einmaligkeit. Wahrend
die Gestalten der Dramatik in immer
neuer — und darin durchaus unwieder-
holbarer — Weise auf die Blihne wieder-
kehren konnen, kennt der Film eine
solche Permanenz im Umgang mit
einem Text nicht. (Gewisse, weil nicht
auf den Film bezogene Ausnahmen sind
einige beruhmte literarische Werke -
wie «Krieg und Frieden», «Anna Kare-
nina», «<Hamlet» —, die immer mal wie-
der verfilmt werden.)

Filme verhalten sich zueinander, wie
sich Romane zueinander verhalten, Ge-
dichte, Bilder... Was die Geschichte
eines Films ist, die einer oder ein Dut-
zend Autoren fur ihn entworfen haben,
wird — im glnstigen Falle — zu einer
eigenstandigen audiovisuellen Welt, de-
ren Technik, Erzéahlform, Optik und Be-
setzung von der Zeit und fur die Zeit be-
stimmt sind.

Film basiert auf einem relativ unselb-
standigen Text, der als ein «Vorpro-
dukt» mehr oder weniger die Gesamt-
heit des zu schaffenden Films vorgeben
kann und der von diesem aufgehoben



wird. Fir die Schauspieler bedeutet das
die Kreation einmaliger Gestalten, die
im Prinzip niemals mehr von anderen
Schauspielern interpretiert werden. /hr
Abbild ist das Abbild der Figur. Ihre Lei-
stung kann nicht mit anderen direkt
verglichen werden, was auch ein Grund
dafiir ist, dass schauspielerische Ge-
staltungen im Film weit weniger intensiv
und ergiebig reflektiert werden als die
im Theater.

Ist der Theaterschauspieler an eine Fi-
gur «gebundeny», die im anderen Me-
dium, im Drama, bereits literarische
Giltigkeit gefunden hat, so erschafft
der Schauspieler im Film eine «unver-
gleichliche» Figur aus den Vorgaben
des Drehbuchs, aus den Bruchstucken,
die seine Aktion erfordern, aus den Im-
pulsen, die der Regisseur gibt, und aus
sich selbst. «Freilich kdnnen wir auch im
Film bemerken, wenn schlecht gespielt
wird. Doch hat das Spiel hier eine an-
dere Bedeutung. Es ist keine falsche In-
terpretation einer vorhandenen Figur,
sondern eine falsche Gestaltung, durch
die eine Figur tuberhaupt nicht zustande
kommt. Es ist eine schlechte Dichtung.»
Balazs zollte damals dem Filmautor
keine Anerkennung. Die Argumentation
wirkt aktuell durch den «Autorenfilmy,
der nicht erst durch die «nouvelle va-
gue» aufkam: Eisenstein, Chaplin, Stro-
heim, Bergman... und viele moderne
ungarische und polnische Filme sind
ihm zuzurechnen. Naturlich vermag
auch eine Verbindung von Autor und
Regisseur jene spezifisch individualen
kiinstlerischen Qualitaten des «Auto-
renfilms» hervorzubringen, wie es die
Leistungen Carl Mayers in der Ge-
schichte, wie es bei der DEFA die Ver-
bindung Wolfgang Kohlhaases mit Ger-
hard Klein, dann mit Konrad Wolf be-
weisen. Der ursprungliche Kunstpro-
zess, eine Filmfigur zu kreieren, bleibt in
jedem Fall eine Leistung des Schauspie-
lers. '

Die Voraussetzungen werden nachtrag-
lich kaum mehr befragt, denn ob es sich
um eine relativ festgefigte Vorlage
handelt, mit der der Schauspieler kon-
frontiert wird, ob die Figur mit ihm aus
gemeinsamer, gewachsener oder un-
mittelbarer Ubereinstimmung aufge-

baut wird oder iberhaupt erst wahrend
des Drehprozesses erfunden wird, wie
bei Krzysztof Zanussi, der bei «Struktur
des Kristalls» und «lllumination» ohne
Drehbuch arbeitete... Jedwede Me-
thode ist anzuerkennen, wenn sie zu
einer Uberzeugenden Filmfigur fuhrt.
(Fortsetzung in der ndchsten Nummer)
Wolfgang Gersch

Die ridtselhafte Sphinx:
Greta Garbo

Ab 7. September: acht Filme im ZDF

Aus Anlass der demnachst im ZDF lau-
fenden Staffel von acht Greta-Garbo-
Spielfilmen drucken wir nachstehend
einen aus dem Jahre 1928 stammenden
Aufsatz Uber die unvergessene schwe-
dische Schauspielerin. Sein Autor ist
Rudolf Arnheim, der neben Béla Balazs
wichtigste deutsche Filmtheoretiker der
Weimarer Zeit. (Aus: Rudolf Arnheim,
Kritiken und Aufsatze zum Film, heraus-
gegeben von Helmut H. Diederichs, Carl
Hanser Verlag, Miinchen 1977.)
Plotzlich, mitten in einem gleichgultigen
amerikanischen Gesellschaftsfilm, mit-
ten unter lauter als Menschen verkleide-
ten Schauspielern, zwischen schnurr-
bartigen Lieb- und Gewalthabern und
polierten Madchengesichtern, geht da
eine junge Frau die Treppe hinunter,
offnet die Tir ihres Wagens, lasst einen
Blumenstrauss fallen, sieht dem frem-
den Mann, der ihn behende aufhebt,
einen Moment mit zartlicher Aufmerk-
samkeit ins Gesicht, greift dann la-
chelnd nach den Blumen und ist einge-
stiegen und fort. Und da befallt einen
wie ein entsetzlicher Schreck ein jam-
mervolles Gefihl, als ob man der Frau
verfallen sei mit Haut und Haaren. Wer
ist denn das, um des Himmels willen?
Das ist Greta Garbo aus Schweden.

In lautlosem Geschwindschritt uber-
quert sie die zappelnde Welt der Lein-
wand, so wie ein Bach durch eine Wiese
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Greta Garbo in «Menschen im Hotely als
exaltierte, einsame Kiinstlerin.

fliesst: ganz schmal und in schmiegsa-
men, schnellen Windungen. Da geht ein
Mann die Strasse entlang, und ein wei-
cher, weisser Pelzstreifen schmiegt sich
an seine Seite, als war’s ein Stick von
ihm; aber es ist Greta Garbo. Wenn sie
dem Geliebten das Kinn entgegen-
streckt, sinken ihr die Augenlider und
die Lippen willenlos nieder: indem sie
sich einem Mann hingibt, ergibt sie sich
ihrem eigenen Wesen. lhre Nase und
ihre Oberlippe sind ein wenig zu weit
vorgestreckt, schnuppernd und lech-
zend nach aller Lust, die ihr der Wind
zutragt — kleine Unebenheiten, an denen
die Manner hangenbleiben. Uber dem
Lacheln ihres Mundes stehen die hoch-
gereckten Augenbrauen wie zwei Zir-
kumflexe, die anzeigen sollen, dass dies
Lacheln stets mit einer leise sarkasti-
schen, leidvollen Betonung zu versehen
sei. Nur wenn sie einem Manne auf den
Mund sieht, wird diese Frau auf einmal
totenernst, als genosse sie den Anblick
der Sakramente, sie schrickt ein wenig
zusammen und hebt den Blick mit kind-
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lich-glaubiger Andacht, aber auch in
fieberhafter, atemloser Spannung; man
sieht durch die dunkel beschatteten
Augen wie durch einen Krater kilome-
tertief ins Innere hinein, man sieht die
Lava brodeln. Und dann fallt sie mit
heisshungrigen Lippen uber ihre Nah-
rung her; ihre langen Arme schlingen
sich um die Schultern des Mannes, ihre
nackten Finger fahren ihm in die Haare,
in den Mund, an den Hals. So bringt sie
der Liebe ein aufregendes Schlachtop-
fer dar, so zelebriert sie eine feierliche
Orgie, ohne alle polizeilich verbietbaren
Entkleidungen oder Schlupfrigkeiten,
mit den gewohnlichen, wohlanstandi-
gen, langweiligen Mitteln des Kusses
und der Umarmung.

Mit leisem Katzenschritt, den Mantel
vorn zusammengerafft und die Hande
im Schoss ubereinandergelegt, passiert
Greta Garbo die Zensur. Und im Parkett
werden allabendlich dreihundert Man-
ner ihren Frauen untreu.

Die ndchsten Sendetermine der
Garbo-Filme:

Koénigin Christine (7.September),
Ninotschka (14.September), Mata
Hari (16.September), Anna Kare-
nina (11.Oktober), Menschen im
Hotel (8. November), Die Frau mit
den zwei Gesichtern (25.Novem-
ber), Die Kameliendame (noch of-
fen), Maria Walewska (noch offen).

Ludwigshafener Hefte 1980

pd. Zum funften Male erschienen sind
die Ludwigshafener Hefte, die in der
Ausgabe 1980 eine Dokumentation der
internationalen Tagung «Jugend und
Film 1979» enthalten. In mehreren Spra-
chen sind die wichtigsten Berichte und
Referate dieser Tagung zusammenge-
fasst. Die 188seitige Broschure bietet
auch fur jene eine umfassende Informa-
tion, die an der Tagung nicht teilneh-
men konnten. Zu beziehen bei der Bun-
desarbeitsgemeinschaft der Jugend-
filmclubs e.V., Melatenerstrasse 106,
D-51 Aachen.
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