Zeitschrift: Zoom-Filmberater

Herausgeber: Vereinigung evangelisch-reformierter Kirchen der deutschsprachigen
Schweiz fur kirchliche Film-, Radio- und Fernseharbeit ;
Schweizerischer katholischer Volksverein

Band: 32 (1980)

Heft: 18

Artikel: Spielen im Film : 2. Teil [Fortsetzung]
Autor: Gersch, Wolfgang

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-933092

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 12.03.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-933092
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Spielen im Film

2.Teil

Die Abgrenzung von der darstellenden
Kunst Theater, die der Spielfilm seit sei-
nen Anfangen betreibt, hat er sich mit
dem Schauspieler, dessen Dasein
schlechthin das Theater ist, selber auf-
gezwungen. Wenn der Film Geschich-
ten erzahlen, Schicksale nachbilden will
— und das erwarten die Zuschauer vor
allem von ihm -, braucht er Uberwie-
gend ausgebildete, das schauspieleri-
sche Handwerk beherrschende Darstel-
ler, die nun aber seinen Gesetzen ge-
horchen, also den Film nicht theatra-
lisch «infizieren» sollen.

Der Schauspieler, der am Abend auf der
Buhne mit dem Zuschauer die Verabre-
dung eingeht, eine Person zu sein, die
er nicht ist, soll am Tage vor der Kamera
nicht nur wieder eine andere spielen,
was schliesslich sein Beruf ist, sondern
sich selbst geben, um einen anderen zu
geben. Die Gegensatze — hier auf die
Spitze getrieben — sind von einem
Schauspieler schwer zu Uberbrucken.

Das Medium setzt im Prinzip eine unmittel-
bare Spielweise durch: als Beispiel D.W. Grif-
fith «The Musketeers of the Pig Alley.»

Hart formulierte Ekkehard Schall, Prota-
gonist des Berliner Ensembles: «Fur
mich ist das Spielen im Film nicht an-
ders als das Spielen im Theater; ich
spreche von der direkten schauspieleri-
schen Ausubung.» Mit dieser Position,
naherungsweise vertreten, hat sich
Schall in Filmen von anderen Schau-
spielern abgehoben, wenngleich seine
Rollen, etwa in dem DEFA-Film
«Schlosser und Katen» oder in dem
Fernsehfilm «Wolf unter Wolfen», eine
scharfe, auch gestisch ungewohnliche
Formulierung zuliessen. Als gegenlaufi-
ges Beispiel kann das Moskauer Mos-
sowjet-Theater angefuhrt werden, dem
manche bekannte Filmschauspieler an-
gehoren, die auf der Bihne bis zur Un-
scharfe zurtickhaltend wirken.

Spielweisen und filmisches Abbild

Die Praxis scheidet landlaufig die
Schauspieler in solche, die fur den Film
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besonders geeignet sind, und in jene,
die es weniger sind, und sie meint bei
den einen eine «naturliche» Wirkung
und bei den anderen eine artifizielle.
Vor der Geschichte des Films, schliesst
man seine historischen Wandlungen
und Sonderformen nicht aus, hat diese
Wertung keinen Bestand. Der beruhm-
teste Schauspieler, den der Film hervor-
gebracht hat, ware sonst der unfil-
mischste: Charles Chaplin. Die auf der
tanzerisch-grotesken Pantomime aufge-
baute Charlie-Figur ist nicht weniger
filmwirksam als Chaplins alter Clown
Calvero in «Limelight», dem Melodram,
in dem er Charlie zitiert. Und Conrad
Veidts expressionistisch  gespielter
Somnambule Uberzeugt innerhalb der
stilisiert-deformierten Welt von Wienes
«Das Kabinett des Dr.Caligari» ebenso
wie sein dem amerikanischen Spielstil
angenaherter Nazimajor Strasser in
«Casablanca». '
Die Bewertung der Schauspielerlei-
stung darf offenbar nicht ohne Bezug
auf die Struktur, die stilistische Tendenz
eines Films vorgenommen werden. Die
mogliche Vielfalt der Abbildungswei-
sen, wie sie in den frihen Phasen vor-
handen war und wie sie sich jetzt wie-
der auszubilden beginnt, verhalt sich

freilich nicht gleichwertig zur Spezifik

des Mediums.

Der Film ist die am unmittelbarsten
widerspiegelnde Kunst, die den Men-
schen in seiner unmittelbaren Umwelt
zeigen kann. Diese durchs Medium be-
dingte dokumentarische Abbildfahig-
keit, Fotografisches in der Bewegung zu
sein, hat entscheidenden Einfluss auf
die Spielweise im Film: Es ist gewohn-
lich ein Spiel in den Formen des Lebens
selbst.

Der Film hebt die Distanz zwischen
Buhne und Zuschauerraum auf. Der
Wechsel der Einstellungen, die bis zur
Grossaufnahme sich dem Menschen
ndahern, die Bewegungen der Kamera
machen den Zuschauer zum Anwesen-
den der Ereignisse in Zeit und Raum.
Wahrend die Szene im Theater vom Zu-
schauer als eine Abstraktion genommen
wird, gibt sich die filmische Abbildung
als fixierte Wirklichkeit aus, vorausge-
setzt, die Verkurzungen, Eingriffe und
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Uberhdhungen, ohne die Kunst nicht
sein kann, bleiben in den Formen des
Realen. Das Spiel in den naturlichen
Daseinsformen macht die Bedingungen
fur das Spielen im Film. Der Schauspie-
ler verlasst das Podest. Landschaften,
durch die sie reiten, fahren, fliehen, der
Himmel Uber ihnen, das Rauschen des
Regens, Lieben in Feldern, das Gehen
zwischen Unbeteiligten... ob es Schau-
spieler sind oder nicht: Die Kunst ist in
der Natur und stellt sich darauf ein.
Pudowkin hat das als seine kunstleri-
sche Erfahrung beschrieben: «lch
fuhlte: Je mehr sich das Spiel des
Schauspielers dem einfachsten, realen
Benehmen des Menschen im Leben na-
hert, desto naher kommt dieses Spiel
dem, was der Film verlangt.» Er pla-
dierte dabei fur eine pragnante, die Auf-
merksambkeit des Zuschauers erregende
und lenkende Darstellung, wofur der
Film spezifische Maoglichkeiten hat:
«Wenn der Schauspieler im Theater
seine Geste proportional verstarken
muss, um den bendétigten Grad von
Pragnanz und Ausdrucksfulle zu erzie-
len, so kann man demgegenuber im
Film sogar ein kaum merkbares Zittern
der Hand hochst eindrucksvoll gestal-
ten, indem man die Kamera an den
Schauspieler heranfuhrt und eine soge-
nannte Grossaufnahme macht. Das Ge-
biet des Unbemerkten, vom Menschen
Verborgenen, tief Intimen konnte man
plotzlich im Film aufnehmen und der
unmittelbaren Wahrnehmung des Zu-
schauers zuganglich machen.»

Von einer immer strengeren Einschran-
kung des sichtlich Uberhohten Spiels im
Film sprach der sowjetische Regisseur
Michail Romm, als er gegen Ende sei-
nes Lebens seine Regieerfahrungen zu-
sammenfasste. Auch er machte einen
Unterschied zwischen dem Spielen im
Theater und dem Spielen im Film, ohne
sich auf eine Definierung des Kunstma-
terials, das Leben selbst ist, einzulas-
sen. Irgend etwas, sagte Romm, fehle
manchen Theaterschauspielern, wenn
sie im Film nicht die gleiche Bedeutung
erlangen wie auf der Bihne: «Es gibt
hier kein allgemeingultiges Gesetz, und
es existiert ein wesentlicher Unter-
schied.»



Die eigentliche Hirde fir den Theater-
schauspieler, der sich auf den Film ein-
zustellen sucht, sah Romm in der Gross-
aufnahme: «Wenn der Schauspieler,
besonders der erfahrene, gut ausgebil-
dete Theaterschauspieler, in der Gross-
aufnahme so spielt wie in der Halbna-
hen, dann sieht es aus, als reisse er die
Augen lbermassig auf, als mache er
Ubertriecbene Mundbewegungen, als
verleihe er dem Ganzen ubermassigen
Ausdruck, obwohl es im realen Leben
vollkommen natlrlich ware; in der Gross-
aufnahme halten wir die Schauspieler
zum Unterspielen an. Das muss eine ab-
solute Filigranarbeit sein, mit feinsten
Details der Mimik.»

Romm ubersah natirlich nicht, dass ein
grosser Schauspieler des Theaters
gross auch im Film sein kann — wenn er
sich das Gefuhl fur den Unterschied be-
wahrt und erzogen hat. Als ein Protago-
nist solcher Art ware gegenwartig Jan
Nowicki zu nennen: Mit theatralischer
Gewalt und Prazision spielte er in Waj-
das Krakower Schauspielinszenierun-
gen «Novembernacht» und «Die Damo-
nen», und er erweist sich als ganz indi-
viduell ausstrahlender, sehr sensibel,
nervos reagierender Filmdarsteller in
Zanussis «Spirale», in den Mészaros-Fil-
men «Zwei Frauen», «Ganz wie zu
Hause», die seine spielerischen Aktivi-
taten forderten.

Stilisierungen

Die Scheidung des Theaterspiels vom
Spielen im Film und Unterscheidungen
nach Einstellungsarten betreffen das
Verhaltnis von Spielweise und filmi-
schem Abbild nur in groben Umrissen.
Auf diesem Grundsatzlichen basieren
so viele Moglichkeiten, wie es Film-
strukturen, Regiehandschriften und
Schauspielerpersonlichkeiten gibt.

Das Prinzip des Unstilisierten ist nicht
als allmahliche Emanzipation des Films
von theatralischen Spielformen entstan-
den. Bereits Griffith strebte es an. An-
dererseits waren die Einflisse des
Theaters anfangs betrachtlich, zumal
der Film in seinem Fruhstadium durch
das Abfilmen ausgewiesener Theater-

Charles Chaplin in: «The Pilgrim» (1923).

schauspieler sich als Kunst ausweisen
wollte. Zu berucksichtigen ist auch,
dass der stumme Film auf eine «be-
redte» Gestik, auf ein mimisch, gestisch
sich verstandlich machendes Aus-
drucksspiel angewiesen war, das eine
sichtliche Uberhohung bedeutete.
Solche Uberhohungen waren aber
kaum die des Theaters, und sie waren in
ihrer zunehmenden Verfeinerung — so
bei Asta Nielsen — auch nicht mit den
Stilisierungstendenzen identisch, die
der Stummfilm seinerseits entwickelt
hat. Seine grossen, in die Geschichte
eingegangenen  Stilisierungen  des
Spiels waren, ob sie sich vom Theater
herleiteten oder nicht, auf das filmische
Medium bezogen. Die bedeutendsten
Leistunhgen im deutschen expressioni-
stischen Film — Veidts Somnambule Ce-
sare und Werner Krauss’ Caligari — sind
zu graphischer Wirkung gesteigerte;
rhythmisierte Abstraktionen, die im Ein-
klang mit Dekor und Licht zu einer filmi-
schen Vision werden.

Als Lew W.Kuleschow Anfang der
zwanziger Jahre mit seinen Schilern
experimentell an einem neuen Typus
des Filmschauspielers arbeitete, wurde
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die Bewegung, die ihn am amerikani-
schen Film fasziniert hatte, zur Grund-
lage der «lebenden Modelle», wie er
den zu schaffenden Typ nannte: Es
sollte ein universeller, untheatralischer
Schauspieler sein, der nicht psychologi-
sierend spielt, sondern der Psychologie
durch Bewegung, der das Verhalten
und die Reflexe der Menschen durch
den (hochtrainierten) Koérperausdruck
ins Sichtbare bringt. Die Konsequenz
war ein offensichtliches Abheben von
der Realitat, wie es der zeichenhafte
Darstellungsstil in Kuleschows Film
«Die Abenteuer des Mr.West im Lande
der Bolschewiki» zeigt. Kuleschow liess
seine Montage-Theorie in seine Theorie
von den «lebenden Modellen» miinden:
Das rhythmisierte Bewegungsspiel, das
sich aus Gesten, Posen, Korpersprache
zusammensetzt, wird zur Realisierung
der Montage durch den Schauspieler.
Montage hebt sich auch im Spiel der
Slapstick-Komiker auf: Ihr von Destruk-
tionslust und Aggressivitat bestimmtes
Spiel wird zur grotesken Demontage
der ausseren Welt — als Angriff oder Ab-
wehr. Im Kampf mit Dingen und Men-
schen besorgen die Komiker die Mon-
tage selbst; die Wendungen im Spiel
werden zu Bruchstellen, die die Reak-
tion auf Missgeschick oder Erfolg fol-
gen lassen. |hr Spiel nahm die Maoglich-
keit des Films, seine Aufnahme- bzw.
Vorfihrgeschwindigkeit zu beschleuni-
gen oder zu verlangsamen, auf und pass-
te so die Pantomime ins neue Medium
ein.

Wiktor Schklowski hat Chaplins Technik
exakt getroffen, wenn er vom «mecha-
nisierten» Charakter der Bewegungen
spricht: «Sein Spiel kann man in ein-
zelne Perioden zerlegen, wobei jede Pe-
riode gewohnlich mit einem Schluss-
punkt endet: mit einer Pose.» Die Stili-
sierung seiner Gestik, in der sich
Sprache formalisiert, machte Chaplin
durchaus zu einem Sonderfall, der — aus
der Schule der Slapstick-Komiker kom-
mend — keine Schule begriindete, son-
dern als der grosse, der uUberragende,
weil humanisierende, die menschliche
Existenz in ihrer Schonheit und Be-
drohtheit erfassende Schlusssatz des
Slapstick zu werten ist. Chaplins Agie-
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ren setzt die filmspezifischen Mittel des
Uberhdéhens und Verfremdens weitge-
hend ausser Kraft. Seine Filme kommen
mit einfach anmutenden Abbildungs-
verfahren aus: «Die Totalaufnahmen
sind mir unentbehrlich: Wenn ich
spiele, so tue ich es genausosehr mit
meinen Beinen und mit meinen Flssen
wie mit meinem Gesicht.» Die Charlie-
Figur ist nur als ganzheitliche wirksam.
Das Aufkommen des Tonfilms und die
Anwendungsmadglichkeiten der Schar-
fentiefe fuhrten zu weiterem Gewinn an
Unmittelbarkeit, zu einem noch naturli-
cher erscheinenden Abbild, das — vor al-
lem im Zusammenwirken mit progressi-
ven Konzeptionen - fast durchweg die
«unmittelbare und hochste Einfachheit
im Spiel» Pudowkin? zum Wertmass-
stab des Schauspielers im Film ge-
macht hat. Artistisches Potential, tech-
nisches Vermogen, die Kunst des Spie-
lens sind dafiir Voraussetzungen, die je-
doch — im Unterschied zum Theater —
nicht kenntlich werden sollen. Die Ge-
staltungsfahigkeit des Schauspielers
hat aufzugehen in der Gestalt als Aus-
druck des unmittelbaren Lebens.

Fir die Schauspielkunst ist das nicht
ohne Probleme: «Eine aus dem filmi-
schen Medium erwachsende, im Fern-
sehen sich steigernde Gefahr fir den
Schauspieler», wie der Berliner Theater-
wissenschaftler Ernst Schumacher
schreibt, «besteht darin, sich mit aus-
schliesslich imitativen Formen der Dar-
stellung zufriedenzugeben, seine mime-
tischen Fahigkeiten auf Nachahmung zu
beschranken und sich tendenziell im
Naturalismus zu verlieren.»

Es hat immer wieder «Durchbriché»
gegeben, die es dem Schauspieler er-
moglichten, sich auf realistische Weise
von der Wirklichkeit abzuheben (das
Abgleiten des Spielens in Verkitschung,
wie sie der kapitalistische Marktfilm
massenhaft zeigt, steht hier ebensowe-
nig zur Debatte wie die idealisierende
Stilisierung im sozialistischen Film vor
allem der funfziger Jahre). Eisensteins
Film «lwan der Schreckliche», dessen
Stil als Polemik gegen naturalistische
Tendenzen der dreissiger und vierziger
Jahre aufgefasst werden kann, zeigt in
der Darstellung, vor allem im Spiel Ni-



Stilisierung des Bildes durch optische Kom-
position: Der Schauspieler als Teil des De-
kors (vergleiche die gemalten Schatten).
Aus: Alain Resnais’ «L'année derniere a Ma-
rienbad.»

kolai Tscherkassows, theatralisch ver-
fremdende Stilisierungen, die in bildli-
chen Verfremdungen ihr Aquivalent fin-
den. Zum ‘Modellhaften neigende Abbil-
dungen und damit einhergehende
Spielweisen dringen — nicht zuletzt un-
ter dem Einfluss der Brechtschen As-
thetik — in den Film der Gegenwart ein,
wofur in der DDR die Arbeiten Egon
Gunthers als Beispiele genannt seien.

Die Kunst des Schauspielens im Film
wird jedoch nicht durch diese Tenden-
zen, so belebend sie sein mogen, grun-
diert. Das Medium setzt im Prinzip eine
nichtverfremdende, unmittelbare, nicht
sichtlich abgehobene Spielweise durch.

Arbeit mit dem Schauspieler

Wenn Michelangelo Antonioni den
Filmschauspieler als eine «Art Trojani-

e

sches Pferd in der Festung des Regis-
seurs» sah, formulierte er zwar extrem,
fur viele seiner Kollegen aber in der
Sache wahr: Der Regisseur geht mit
dem Leben selbst um, das er herausfor-
dert, bewegt und fihrt, das er zur Ent-
faltung, zum Strahlen bringen muss und
das er zugleich einem nur von ihm ver-
antworteten Kunstprozess unterwirft.
Der Regisseur des Films uberantwortet
nicht dem Schauspieler die Kunstpro-
duktion, wie das im Theater geschieht,
er muss das in Bewegung gesetzte Le-
ben in einen Kontext einfugen, den
letztlich nur er selbst uberschauen
kann. Die Grosse der Herausforderung
wirkt auf ihn zuriack.

Das Selbstgefuhl des Schauspielers,
der am Abend auf der Bihne Konig ist,
kontrastiert beim Film mit seiner Ein-
flusslosigkeit auf das Endprodukt. Dem
Regisseur obliegt es, dieses Gefuhl zu
mobilisieren, ohne doch die vorge-
stellte, im Werden begriffene Struktur
durch den zur Entfaltung gebrachten
Schauspieler sprengen zu lassen. Und
selbst wenn er im Arbeitsprozess mit
den Schauspielern sich zu neuen Vor-
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stellungen fiihren lasst, muss er diese
doch wiederum in eine Struktur bringen
und also von daher den weiteren Ar-
beitsprozess mit den Schauspielern be-
stimmen.

Kunstlerische Vorgange dieser Art off-
nen sich der Theorie schwer. Wer nicht
analysiert ist, kann (Psycho-)Analyse
nicht betreiben. Die Theorie sollte sich
an Ergebnisse halten. Erfahrungen der
Praktiker konnen auf Spezifisches wei-
sen.

Drei «Lehren» zog Romm aus seiner Ar-
beit mit dem Schauspieler: Der Regis-
seur muss jedem Darsteller das not-
wendige Spielmaterial liefern, «damit er
die Figur wenigstens mit ausseren Mit-
teln gestalten kann». Der Abbildungs-
charakter des Films verlangt den physi-
schen Ausdruck: «Der Schauspieler
muss alles spielen: Wenn er den Durst
nicht spielt, so wird er, wie sehr er in
der Wirklichkeit auch trinken mochte,
das instinktiv verbergen, er wird den
Durst bekampfen — und auf der Lein-
wand kommt kein Durst zustande.»
Rommes dritte Erfahrung betrifft die Ar-
beit mit dem Schauspieler in ihrem Zen-
trum, denn er tritt dafur ein, dass der
Regisseur der individuellen Methode
des Akteurs folgt: Regie nicht als Dres-
surakt oder Suggestion, sondern als
Freisetzen der Personlichkeit und Ge-
staltungsfahigkeit durch einen beding-
ten Freiraum des Schauspielers. Dieser
habe den Weg, den der Regisseur fir
richtig erachtet, selbst einzuschlagen;
«wie man ihn auf diesen Weg bringt,
das steht auf einem anderen Blatt ge-
schrieben, es ist eine Frage des Taktes
und der Geduld». Der Schauspieler
sollte dabei nach Maoglichkeit den Re-
gisseur kaum spuren, «damit er im all-
gemeinen das Gefiuhl hat, vollig unge-
zwungen das zu spielen, was er
mochter. (Die Erinnerung des sowijeti-
schen Schauspielers Innokenti Smoktu-
nowski an Romms Verargerung, als bei
einer Probe fir «Neun Tage eines Jah-
res» Smoktunowski und Alexej Batalow
plotzlich ihre Rollen tauschten — «die
Nutzlichkeit dieses Versuchs war offen-
sichtlich» —, mag freilich fur die Emp-
findlichkeit der Regie-«Festung» spre-
chen.)
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«Eine echte Zusammenarbeit zwischen
Schauspieler und Regisseur ist nicht
moglich. Sie arbeiten auf zwei vollig un-
terschiedlichen Ebenen», meinte Anto-
nioni: «Der Regisseur schuldet dem
Schauspieler keine Erklarungen — aus-
genommen solche sehr allgemeiner Na-
tur Uber die in dem Film handelnden
Personen. Es ist gefahrlich, uber Details
zu diskutieren. Zeitweilig werden Regis-
seur und Schauspieler notwendiger-
weise Feinde.» Konsequente Unter-
scheidungen weltanschaulicher Art — in
sozialistische und burgerliche Regis-
seure — werden sich von hier aus nicht
ableiten lassen. «Das Verhaltnis Regis-
seur — Schauspieler ist immer ein
Kampfy», sagte kurzlich DEFA-Regisseur
Rainer Simon. Gleichwohl haben Anto-
nionis extreme Formulierungen auch ein
ideologisch bedingtes Motiv. Sie leiten
sich her von seinen Filmen «L'avven-
tura», «La notte», «L'eclisse», die mit
einer «verdunkelten» Dramaturgie ar-
beiteten und klarende Diskussionen
uber Details wie Gesamtzusammen-
hange nicht vertragen hatten.

Antonionis Theorem «Der Filmschau-
spieler muss nicht «(verstehen), sondern

- einfach (existiereny» reflektiert naturlich

viel mehr als nur eine individuelle kiinst-
lerische Konstruktion: die Furcht vor
dem Verlust schauspielerischer Unmit-
telbarkeit; die komplizierte Situation
des Filmschauspielers, der Uber das zu
entstehende Kunstwerk schwer befin-
den kann... Dass jedoch der «den-
kende» Schauspieler nur den falschen
Ehrgeiz habe, gross zu werden, und
«viel Wahrhaftes» in der Darstellung
verschutte, ist eine unhaltbare Behaup-
tung Antonionis.

Den Aussagen der Regisseure, so pro-
vozierend sie klingen mogen, ist durch-
gehend gemeinsam, den starksten, den
glaubhaftesten Ausdruck des Schau-
spielers erreichen zu wollen. Die Me-
thoden, mit denen die Regisseure ihre
Schauspieler freizusetzen suchen, mar-
kieren den Unterschied, der in den
Strukturen und Absichten ihrer Filme,
der darin beschlossenen Haltungen be-
grundet ist.

Jean Renoirs Filme des «poetischen
Realismus» haben dem Schauspieler



Raume der Entfaltung geboten. Die (tie-
fenscharfe) Kamera folgte seinen Be-
wegungen, beobachtete ihn, wie er Be-
ziehungen aufnahm zu anderen, zur
Welt um ihn, weil es Renoir um psycho-
logisch subtile, aufs Durchschauen an-
gelegte Gesellschaftsbilder ging. Das
setzte ein eigenes, innig scheinendes
Verhaltnis zum Schauspieler voraus. Sie
soliten, sagte Renoir, «erst Gber den
Text nachdenken... Ich glaube sogar,
dass die richtige Spielweise einer Szene
von den Schauspielern gefunden wer-
den muss...», sie mussten «die Szene
selbst entdecken und ihre eigene Per-
sonlichkeit auf die Situation anwenden,
nicht die Personlichkeit des Regis-
seurs». Moglicherweise hat die Viel-
stimmigkeit des Renoirschen Werkes
hier ein Motiv, das jedenfalls zu unge-
wohnlich schonen Portrats in so souve-
ran wie improvisiert wirkenden Filmen
fihrte.

Als Vertreter einer radikalen Spezial-
form des Autorenfilms verhélt sich Al-
fred Hitchcock weit weniger zartlich
zum Schauspieler: «Eigentlich braucht
er Uberhaupt nichts zu machen. Er muss

ein ruhiges und naturliches Benehmen
haben, was ubrigens gar nicht so ein-
fach ist, und er muss es hinnehmen,
dass er benutzt und vom Regisseur und
von der Kamera in den Film eingebaut
wird. Er muss es der Kamera uberlas-
sen, die besten Akzente und die besten
Hohepunkte zu finden.» Hitchcocks
Standpunkt ist in handwerklicher Sicht
unzweifelhaft reell, aber zugleich auf
das Einzwangen des Schauspielers in
eine auf Spannung (suspense) gerich-
tete Filmstruktur bezogen, in der es der
Wahrscheinlichkeit nicht erlaubt ist,
«ihr hassliches Haupt zu erheben».
Jeder bedeutende Regisseur wird seine
Methode entwickeln, um den Schau-
spieler in jene Freiheit zu bringen, die
ihn fir den jeweiligen Film «nutzbary
macht. Denn der Schauspieler wird — so
entscheidend seine Arbeit, seine Per-
sonlichkeit fir den Erfolg des Films ist —
in ein Gesamtes integriert, das er nur
partiell beeinflussen kann. Die Art, ihn
zu «benutzen», musste ihm zum Vorteil
gereichen. (Fortsetzung und Schluss in
der nachsten Nummer.)

Wolfgang Gersch

FILMKRITIK

Fluchtweg nach Marseille

BRD 1977. Regie: Ingemo Engstrom und
Gerhard Theuring (Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 80/244)

Mehr als zwei Jahre hat es gebraucht,
bis dieser Film hier ins Kino gelangt ist,
zwei Jahre habe ich darauf gewartet,
nachdem ich ihn in Berlin gesehen
hatte. Filme, die in die Vergangenheit
zuruckgehen, Artikel, Sachbicher und
Literatur, die sich mit dem faschisti-
schen Deutschland befassten: immer
habe ich sie mir seither angeschaut und
gelesen in ferner Relation zu diesem
einmaligen Werk von Ingemo Engstrom
und Gerhard Theuring. Schlagworte der
letzten Jahre, die einem dabei einfal-

len wie «Vergangenheitsbewaltigungy,
«Trauerarbeit», die auf diesen Film an-
gewandt werden konnen und doch auch
danebenschiessen, weil es ein ungleich
differenzierter, vielschichtiger Film ist,
dem mit Schlagworten nicht beizukom-
men ist. Dem uberhaupt mit Worten
schlecht beizukommen ist, weil er von
vergangenen und jetzigen Bildern han-
delt und von da ausgeht und dahin wie-
der zuruckkehrt.

Intensiviert werden die Bilder durch
einen sehr personlichen Kommentar,
der hineingewoben ist in das Bildmate-
rial, gesprochen durch eine maéannliche
und eine weibliche Stimme, was dem
Film eine weitere emotional-sinnliche Di-
mension verleiht. Nie hat man das Ge-
fuhl, ein Bild sei ausgewahlt worden,
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