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Galaterbriefes) hat die christliche Tradi-
tion die eigentliche Gefahrdung des
Menschen vor allem in dessen Selbst-
sucht und dessen Hochmut gesehen.
Ohne diese Gefahren herunterspielen
zu wollen, haben doch die Humanwis-
senschaften gezeigt, dass die sittliche
Handlungsfahigkeit und die Moralitat
des Menschen nicht nur von einer unre-
gulierten Triebstruktur (von innen), son-
dern vielleicht noch mehr durch die For-
men des gesellschaftlichen Zusammen-
lebens (von aussen) bedroht sind. Die
Filme haben fur diese Art von Bedro-
hung aussagekraftige Metaphern ge-
schaffen: die beengende Atmosphare

der Provinz (Kappeler), die gestorte.

Kommunikation zwischen Alois und der
Dorfbevélkerung (Radanowicz) und die
gestorte Genossenschaft (Schroeder).

In einer andern Hinsicht bleiben die
Filme allerdings notwendig auf die dia-
gnostische Fahigkeit dieses vorneuzeit-
lichen Lasterkataloges beschrankt. Ent-
sprechend dem neuzeitlichen Subjekt-
begriff werden Probleme und Konflikte,
die das gesellschaftliche Zusammenle-
ben betreffen, von den Burgern selbst
in der offentlichen Diskussion verhan-
delt. Die offentliche Auseinanderset-

Spielen im Film
3. Teil

Roberto Rosselinis Aussage, er habe
seine Schauspieler ausschliesslich ihrer
physischen Erscheinung nach ausge-
wahlt, beriihrt im Extrem die Praxis und
Spezifik des Films: Er fixiert nicht nur
eine Figurendarstellung — in aller Ver-
wobenheit mit dem Ganzen —, sondern
er ist zuglich unmittelbare Konfronta-
tion mit Menschen. Die Wirkungsweise
des Films, auch eine fiktive Wirklichkeit,
die der Spielfilm dem Prinzip nach ist,
als authentische erscheinen zu lassen,
fuhrt zu einer schwer auflosbaren, hau-
fig vollkommene Identifikation errei-
chenden - so wirkenden — Verschmel-
zung der vom Schauspieler geschaffe-
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zung der Birger soll verninftige politi-
sche Regelungen der anfallenden Pro-
bleme ermoglichen. Heute ist aber der
Glaube an das zentrale Regulierungsin-
strument unserer Gesellschaft (die 6f-
fentliche Diskussion) erschittert (ver-
gleiche die Stimmabstinenz, die willkiir-
liche Interpretation der Pressefreiheit
durch Behorden). Viele erfahren die
Formen des gesellschaftlichen Zusam-
menlebens nur noch als sinnlos und un-
gerecht (Jugendunruhen).
Angesichts dieser tiefgreifenden gesell-
schaftlichen Krise scheinen die Tugend
der Liebe und die daraus abgeleiteten
Haltungen der politischen Verantwor-
tung und der Solidaritdt mit den sozial
Schwachen madgliche, notwendende
Ansatzpunkte fur eine sinnvolle Veran-
derung zu sein. Als alltagliche Untugen-
den waren damit die Intoleranz, der Op-
portunismus und die Indifferenz wohl
aktuellere und vielleicht auch brisantere
Laster gewesen als die individual-et-
hisch ausgerichteten sieben Hauptsiin-
den. Angesichts der bedrangenden ge-
sellschaftlichen Probleme wirkt der the-
matische = Rahmen der Filmreihe
schliesslich einengend.

Matthias Loretan

nen Kunstfigur mit diesem selbst. Spiel-
filme dokumentieren Menschen, die
Menschen zeigen.

Die Realitat des Schauspielers

Darstellung und Selbstdarstellung -
Pole jeglichen Schauspielens — gehen
eine dem Film eigene Verbindung ein.
Zwar: Auch das Spielen auf der Bihne
ist immer Ausstellung der Schauspieler-
personlichkeit, aber der Schauspieler
macht kenntlich, dass er eine Figur er-
spielt (und wenigstens der Umstand
von Buhne, Vorhang und Verbeugen



weist darauf hin). In unserem Theater
ist solche Kenntlichkeit besonders evi-
dent, wahrend in friheren Zeiten, vor al-
lem in der romantischen Tradition von
Ludwig Devrient bis Alexander Moissi,
die Selbstdarstellung im Theater eine
betrachtlichere Wirkungsfunktion ge-
habt haben mochte.

Die Zurucknahme der darstellerischen
Artistik bis hin zum «naturlichen Beneh-
meny, wie es viele Filmregisseure unter-
schiedlichster Couleur dem Schauspie-
ler abverlangen, also, zugespitzt gesagt,
die Forderung nach Imitation tatsachli-
cher Erscheinungsbilder, gibt der
Selbstdarstellung einen spezifischen,
prononcierten Raum. Sie kann relativ
unvermittelt sein, sie wird zumeist uber
Anverwandlungen sich vollziehen, und
sie kann andererseits nicht auf jede
Rolle zutreffen. Schurken setzen nicht
Schurken voraus. Aber auch da wird
das Ich des Darstellers (neben be-
stimmten, einem Klischee entsprechen-
den Gesichtsformen etwa) auf die Figur
einwirken, auf ihre Art sich zu geben,
sich zu bewegen... Indem die filmische
Abbildung einer Kunstfigur ganz unmit-
telbar auf die Physis des Schauspielers
verweist, indem jede kenntliche De-
monstration, wie sie dem Theater eigen
ist, von der gebrauchlichen, durch das
Spiel in den natirlichen Daseinsformen
bestimmten Filméasthetik decouvriert
wird, indem also im Abbild des Schau-
spielers die Figur aufgeht, wird seine
Wirkung und damit die der Kunstfigur
entschieden von seiner Daseinsweise,
von der Ausstrahlungskraft seiner Per-
sonlichkeit bestimmt.

Die Folgen sind nicht unproblematisch.
Von einer «barbarischen Ausschopfung
der personlichen Note des Menschen»
sprach der sowjetische Schauspieler
Alexej Batalow: «Die Arbeit des Film-
schauspielers ist vielleicht die einzige
Tatigkeit, bei der jeder bedeutsame Er-
folg die Weiterentwicklung stoppt. Das
heisst, je erfolgreicher ein Filmschau-
spieler eine Rolle gespielt hat, desto ge-
fahrlicher und hoffnungsloser ist sein
weiterer Weg. Es geschieht so etwas
wie ein Sich-selbstverzehren.»

Batalow halt dagegen, dass der Film mit
immer neuen Schauspielern, die fiir das

Publikum noch nicht «festgelegt» sind,
arbeiten solle, und er sieht es als not-
wendig an, dass der Schauspieler «von
seiner ’‘Individualitat’ im Namen der
Ideen des Regisseurs» sich losreisst.
Selbst wenn Batalow nicht das «Her-
austreten» aus der eigenen Personlich-
keit meint, sondern ein Orientieren auf
die Funktion der Figur, scheint seine Ar-
gumentation Uberzogen: Die Abbildwir-
kung des Films macht den Schauspieler
selbst zum Bestandteil der vom Film ge-
gebenen physischen Realitét. Die Inten-
tionen des Regisseurs lassen sich da-
nach — wenn er «in den Formen des Le-
bens selbst» inszeniert, wie es zumeist
geschieht — am (iberzeugendsten reali-
sieren, wenn die Vorstellungen von der
Kunstfigur der Individualitat des Schau-
spielers sich nahern.

Der Film wird immer nach neuen Dar-
stellern suchen. Es ist eine Existenz-
frage. Indem die Kunstfigur im Abbild
des Darstellers sich mitteilt, vermag
sich auch dessen Erscheinungsweise
festzulegen. Aber eben dann, wenn ein
Schauspieler sich als «Typ» ins Be-
wusstsein der Zuschauer einschreibt, so
dass Verlangen nach ihm entsteht, tritt
gewohnlich Gegenldufiges ein: Die
Filmproduktion wird diesen Schauspie-
ler keineswegs als «festgelegt» meiden,
sondern vielmehr mit Rollen, mit gan-
zen Filmen auf ihn zu-, also auf seine
spezifische Wirkungsweise eingehen.
Die Gefahr des «Sich-selbst-verzeh-
rensy tritt dann ein, wenn die «person-
liche Note» des Darstellers, die von ihm
geschaffene, reprasentierte Besonder-
heit, stereotyp vermarktet wird, wenn
diese nicht variiert, neu entdeckbar
wird, wenn statt Vertiefung Verausserli-
chung folgt. Die Grossproduktionen —
vor allem die Hollywoods — sind haufig
so mit ihren Schauspielern umgegan-
gen. Manche konnten sich dennoch be-
haupten, andere sind verflacht oder zer-
brochen. «Das Elend ist: ein Sexsymbol
wird zu einem Ding. Ich hasse es ein-
fach, ein Ding zu sein», sagte kurz vor
ihrem Selbstmord Marilyn Monroe, die
um den Ausdruck ihrer Individualitat
verzweifelt gekampft hatte.

Eines der schonsten Beispiele fur den —
aussergewohnlich erfolgreichen — Aus-
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Die Gefahr des «Sich-selbst-Verzehrensy tritt dann ein, wenn die reprasentierte Besonderheit

der Darstellerin stereotyp vermarktet wird. Marilyn Monroe in «The Prince and the Showgirl»

(1957).

druck schauspielerischer Individualitat
ist im DDR-Film die Paula Angelica
Domréses in «Die Legende von Paul
und Paula». Peter Ahrens schrieb da-
mals: «Was in Angelica Domrose steckt
an Leidenschaft, Klugheit, Kraft, Aus-
drucksreichtum fiir Schmerz und aus-
gelassenes Gllcksgefiihl, das konnte
sie so noch in keinem Film, keiner Rolle
beweisen ... Die Entdeckung einer Figur
ist verbunden mit Entdeckungen bei
einer Schauspielerin, die auch manches
uber ihre kunftigen Maoglichkeiten er-
kennen lassen.»

Es wéare danach nicht darum gegangen,
einen «Aufguss» der Paula herzustellen,
sondern die spezifische Ausstrahlung
der Domrose, ihre Wirkung aufs Mas-
senpublikum neu zu fordern.

Ihr natirliches Spiel, ihre Anmut, ihr
Strahlendes, ihre Kessheit, was eben
von Natur aus ihr gegeben ist, brachten
der Domrose mit dem ersten Film den
Erfolg, 1959, als Slatan Dudow sie in
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«Verwirrung der Liebe» besetzte. Er
entdeckte die bildungsfahige Bega-
bung, ihr Talent fir den Film. Als er ihr
ausreden wollte, zum Theater zu gehen,
hatte er wohl ihre so seltene Ausdrucks-
fahigkeit fir die Kamera im Auge, aber
kaum die Schwierigkeiten, die Film und
Fernsehen haben, eine junge Schau-
spielerin auch aufzubauen, zu entwik-
keln. Das Fortkommen Angelica Domro-
ses von den Filmrollen, die sie zunachst
auf das naive Ding festlegten, zu dem
bezeichneten Ausdrucksreichtum wurde
durch die Arbeit am Theater fundiert.
Mit nur wenigen Rollen - als Effi Briest
in dem Fernsehfilm und eben als Paula -
wurde sie dann «die» Domrose, die im
Film ihr eigentliches Medium hat. Es ist
dabei natirlich vom fotogenen Ausse-
hen zu sprechen, von ihrer faszinieren-
den  sinnlichen  Wirkung, ihrem
Schmelz, ihrer Sprodigkeit, dem wand-
lungsfahigen Gesicht, das sich wunder-
bar der Grossaufnahme 6ffnet. Das be-



wies gerade «Bis dass der Tod euch
scheidet»: In diesem oft durch vergro-
bertes Spiel bestimmten DEFA-Film
wirken die Grossaufnahmen von der
Domrose in der nur schmal angelegten
Rolle einer Frau, die in einen jungeren
Mann gliicklos verliebt ist, als span-
nungsvolle Momente filmischer Pra-
senz.

Der Darsteller als Star

Der Schauspieler kann eine Botschaft
bedeuten — durch sich selbst wie durch
die Rolle, die er zu seiner Entfaltung
braucht. Dieses Verhaltnis kann fiir die
Praxis nicht eindeutig definiert werden.
Schematisierend lassen sich jedoch
zwei kontrare Fixpunkte bezeichnen:
Zum einen wird, wie im Falle der Paula-
Rolle, die Ausstrahlungs- und Gestal-
tungskraft des Darstellers auf ein Gan-
zes zugehen, sich auf die kinstlerische
Vermittlung einer ubergeordneten, das
Gesamte beherrschenden Idee orientie-
ren.

Extremer Gegensatz dazu ist die Unter-
ordnung eines Films unter einen Dar-
steller mit dem Zweck, den Schauspie-
ler selbst und vor allem zur «Botschaft»
des Films zu machen. Darauf basiert
das Star-System Hollywoods, das in
den dreissiger bis funfziger Jahren der
amerikanischen Filmproduktion das Ge-
sicht gab.

Wird der Schauspieler zur Botschaft, ob
er sich auf einen Film bezieht oder die-
ser auf ihn, wird man vom Star spre-
chen. Wir wollen diesen Terminus des
burgerlichen Kinos nicht scheuen, weil
die aussergewohnliche Ausstrahlungs-
fahigkeit eines Schauspielers, dessen
Typ vom Publikum gewilinscht und ge-
tragen wird, im sozialistischen Film
nicht die Ubernahme des Star-Systems
bedeutet, das die Zuschauer von gesell-
schaftlich relevanten Problemen weg
auf einen Kult orientierte. Etwa Zbig-
niew Cybulski (1927-1967, Polen) oder
Innokenti Smoktunowski (UdSSR) wa-
ren oder sind grosse Schauspielerper-
sonlichkeiten, deren Typ und Ausstrah-
lung sich auf Ideen, auf Haltungen be-
ziehen, die in der Gesellschaft von all-
gemeinem Rang sind. lhr Ausserge-

wohnliches, was sie von anderen ab-
hebt, sie selbst zu einem Ausdruck wer-
den lasst, der Massen bewegt, ist in
einer betonten Art der Selbstdarstel-
lung begrindet, die man durchaus mit
dem Star-Begriff bezeichnen kann.
Indem der Film Menschen abbildet, de-
ren physische Realitat durch das filmi-
sche Abbild erhohte Bedeutung ge-
winnt, indem also das Individuum auch
neben der darstellerischen Funktion
wahrgenommen wird — ohne dass eine
Trennung vorgenommen werden konnte
—, wird der Filmstar zur Inkarnation des
Filmschauspielers. Seine massgebliche
Ausserung ist die Selbstdarstellung, je-
denfalls die Wirkung seiner Personlich-
keit. Das schliesst weder das Rollen-
spiel aus, noch bedingt es die Unter-
werfung des Films unter den Startyp,
wie er vom burgerlichen Kino kultiviert
worden ist. Gemeint ist das Filmspezifi-
sche, dem Kino Eingangige des interna-
tionalen Filmstars.

Die alten Kino-stories, die — meist mit
kolportagehaften Konstruktionen — dem
Star als Treppe dienten, konnen nicht
mehr als Muster gelten. Aber ob eine
realistische Fabel linear gefiihrt wird
oder ob der Spielfilm, Entwicklungsten-
denzen der letzten Jahrzehnte folgend,
dokumentarisch sich orientiert, mit
komplexen, analytischen, stereometri-
schen Strukturen arbeitet — das Kino
kann im Grunde nicht auf jene Eigenhei-
ten verzichten, die fir das Spielen der
grossen Stars letztlich das Substantielle
waren: die ausstrahlungstarke, reizvolle,
auf viele wirkende Personlichkeit des
Darstellers, den von vielen anerkannten
Typ, den er selbst geschaffen hat.

Beld Balazs schrieb: «Die erfolgreich-
sten Stars des Films hatten ihre Popula-
ritat — auch wenn sie hervorragende
Schauspieler waren - nicht ihrer Gestal-
tungskunst zu verdanken. Die Popular-
sten unter ihnen gestalteten nicht. Sie
spielten in allen ihren Rollen sich
selbst... Denn das Publikum liebte nicht
ihre schauspielerische Gestaltungs-
kunst, sondern sie selbst, den Zauber
ihrer Personlichkeit. Freilich, auch die
Fahigkeit, diese auszudriicken, ist eine
Kunst.» Man wird diese Polarisation
wohl nicht vorbehaltlos nachvollziehen,
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Wenn Massen in Filmstars sich erkennen:
Greta Garbo, Ingrid Bergman, Anna Magnani
und Brigit Bardot — verschiedene Frauenty-
pen befriedigen zu unterschiedlichen Zeiten
Kollektivsehnsiichte des Publikums.

wird also beim «hervorragenden»
Schauspieler die Gestaltungsfahigkeit
von der Wirkung der Personlichkeit
nicht trennen wollen, denn deren Ein-
heit ist eben das |Ideal des Filmschau-
spielers. Aber man wird mit Balazs auf
dem «Zauber der Personlichkeit» insi-
stieren mussen. Denn nicht alles, was
gestaltet wird, kommt zur Wirkung, und
manche grosse Besetzung, mancher
grosse Star ist «gefunden», aber nicht
ausgebildet worden.

Der physischen Erscheinung des Dar-
stellers kommt dabei eminente, dem
Theater gegenuber erhéhte Bedeutung
zu. Was dort, durch kunstliche Mittel
verstarkt, hervorgebracht werden kann,
muss er fur den Film weitgehend «mit-
bringen». Und der Film kann Details der
Physis zur Wirkung kommen lassen, die
im Theater durch die Distanz zwischen
Buhne und Zuschauerraum unerheblich
werden.

Der Darsteller wird zum Bestandteil der
optischen Komposition, zum Zeichen in-

10

nerhalb einer das Zeichenhafte mehr
oder minder einschliessenden Bildwelt.
In De Sicas «Fahrraddiebe» betont die

lange, hagere Gestalt Lamberto Mag-

gioranis,-der als Laie den arbeitsuchen-
den Vater darstellt (und wie ein Star fo-
tografiert ist), nicht nur im Kontrast zu
dem Jungen das belastete Vater-Sohn-
Verhéltnis (als eine Variante von «The
Kid»), sie wird dank ihrer Akzentuierung
zu einem durchdringenden Zeichen der
Verlorenheit, des Ausgestossenseins in
einer ruden, emsigen, teilnahmslosen
Gesellschaft. Der strenge, vom Symbo-
lischen absehende neorealistische Stil
dieses Films findet eine ihm angemes-
sene Uberhéhung in der physischen Er-
scheinung des Darstellers, in dem De
Sica «auf den ersten Blick» die ideale
Besetzung erkannt hatte: «Die Art, wie
er sich bewegte, die Art, wie er sich
setzte, seine Gesten mit diesen von der
Arbeit schwielig gewordenen Handen,
die Hande eines Arbeiters, nicht die
eines Schauspielers — alles vollkommen
so, wie ich es mir vorgestellt hatte.»

Erscheinung und Aussenprojektion der
Seinsweise strukturieren entscheidend
die Wirkung des Filmdarstellers, sei er
ausgebildet oder ein Nichtschauspieler.
Das Gesicht, das im Theater durch Mas-
ken auf einen Ausdruck typisiert werden



kann, ibernimmt dabei weitgehend die
Fiihrung, wird zum optischen Aus-
druckszentrum. Ingmar Bergman: «Es
gibt viele Filmemacher, die vergessen,
dass das menschliche Gesicht der Aus-
gangspunkt fir unsere Arbeit ist. Wir
kénnen Gegenstdande und Stilleben zu
wunderbaren Rhythmen zusammenfu-
gen, wir kdnnen Naturstudien von stau-
nenerregender Schonheit machen, je-
doch ist die Nahe zum menschlichen
Antlitz ohne Zweifel Adelszeichen und
Merkmal des Films.»

Der melancholisch-sinnliche, universell
auf Manner wie Frauen wirkende Reiz
ihres Gesichts in den Grossaufnahmen
machte Greta Garbo zur «Géttlicheny.
Klaus Mann, der ihr am Beginn ihrer
Hollywood-Karriere  begegnete, be-
schrieb sie im «Wendepunkt» als eine
«atemberaubende Erscheinung»: «lhr
Antlitz unter der Lowenmahne war von
verbliffender Schonheit, das schonste
Gesicht, wollte mir scheinen, das ich je-
mals gesehen; und in der Tat ist mir ein
schoneres bis auf den heutigen Tag
nicht begegnet. Sie hatte die Marmor-
stirn einer trauernden Gottin und weite
Augen voll goldener Dunkelheit...»

Die auf die Garbo zugeschnittenen,
kiinstlerisch uberwiegend belanglosen
Filme verlangten ihr den Ausdruck der

«leidenden traurigen Schonheit» ab (Ba-
lazs), weniger ein intensives Korper-
spiel, das bei ihr recht steif und kantig

ausfiel. Als mit Kriegsausbruch der
europaische Markt, auf dem die Garbo-
Filme den entscheidenden Erfolg hat-
ten, fur Hollywood entfiel, versuchte die
MGM den Typ der Garbo zu andern. lhr
wurde nun die Rolle der «guten Kame-
radin» zugedacht, die nicht ihrer spezifi-
schen, in ihrem Wesen beschlossenen
Ausstrahlungskraft entsprach. Georges
Cukors «Die Frau mit den zwei Gesich-
tern» wurde ein Misserfolg. Die Garbo
beendete sofort und endgultig ihre
Filmkarriere.

Eine der Voraussetzungen, einen Film-
schauspieler gemass seiner Personlich-
keit, seinem Typ, seinen Moglichkeiten
zu prasentieren, ist die Art und Weise
der Kamerafihrung. Romm spricht da-
von, dass das Gesicht eines Schauspie-
lers sogar einen grossen Anteil seiner
Arbeit vollbringen kann, wenn es «rich-
tig fotografiert wird». Die ausschliess-
lich auf gewinnbringenden Verkauf, und
damit also auf perfektes In-Szene-Set-
zen ihrer Stars eingestellten Hollywood-
produzenten haben dafur die professio-
nellsten Verfahren gefunden, in denen
doch auch Gespur fur filmische Wirkun-
gen eines Schauspielers zu sehen ist.
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Der Producer David O.Selznick machte
sich nicht nur Gedanken uber «unge-
.rupfte Augenbrauen» seiner weiblichen
Stars, weil «das Publikum krank und
mide wegen der Monstrositaten ist, mit
* denen es von den meisten Hollywood
Glamour Girls belastigt wurde»: Als er
Ingrid Bergman mitsamt eines schwedi-
schen Films, der vernichtet (!) und neu
gedreht wurde, nach Hollywood ein-
kaufte, sah er, dass «die Bergman eine
der ganz wenigen Hauptdarsteller ist,
bei denen es genau auf den richtigen
Aufnahmewinkel und das genau richtige
Licht ankommt; verfehlt man diese
Qualitaten, so hat man nicht einen Star
abgebildet, sondern ein Madchen, das
nie wieder einen Film machen wird».
Der Perfektionismus, den selbst Holly-
wood heute mit einiger Lassigkeit um-
spielt, ist nicht das fur uns Erstrebens-
werte, wohl aber der Blick fir den
Schauspieler, durch die Kamera gese-
hen.

Wenn der Star gleichsam die Potenzie-
rung des Filmschauspielers ist, mussen
Erkenntnisse uber seine Wirkungsme-
chanismen und -motivationen auch far
das Schauspielen im Film von allgemei-
nem Interesse sein. Und in der Tat be-
rihren sich ernstzunehmende Auslas-
sungen Uber ihn mit den Erfahrungsmit-
teilungen von Regisseuren, die ihre
Filme keineswegs auf Stars ausrichten.
Die Frage, warum einer «zum Star aus-
erkoren ist, wahrend es andere nicht
sindy», beantwortete Siegfried Kracauer
so: «Offenbar ist etwas am Gang des
Stars, seiner Gesichtsform, seiner Art
zu reagieren und zu sprechen, was die
Massen der Kinobesucher so unwider-
stehlich anzieht, dass sie ihn immer
wieder sehen wollen, oft fur eine be-
trachtliche Zeit... Der Zauber, den er auf
das Publikum ausubt, kann nur so er-
klart werden, dass seine Erscheinung
auf der Leinwand Kollektiv-Sehnsuchte
-des Augenblicks befriedigt — Sehn-
stichte, die irgendwie mit den Lebens-
formen in Verbindung stehen, welche er
darstellt oder suggeriert.» Die Unge-
nauigkeiten der Kracauerschen Formu-
lierungen haben ihre Berechtigung. In-
dividuelle wie kollektive Spannungen,
Wiinsche, Hoffnungen richten sich auf
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das Abbild des Menschen, das in seiner
Konkretheit und Unmittelbarkeit Un-
wagbares einschliesst.

Obertone und Aufbriche

Die schwer bestimmbaren Wirkungen,
die man die «Obertone» des Schauspie-
lens nennen kann, sind auf verschieden-
ste Ursachen zuruckzufihren, nicht zu-
letzt auf Ubergreifende sozialpsycholo-
gische Bewegungen, die in gesell-
schaftlichen Verhaltnissen ihren Ur-
sprung haben. Der legendare Ruhm Bo-
ris Andrejewitsch Babotschkins als
Tschapajew ging zweifellos Uber das
hinaus, was er als «Artist» leistete. Aber
in der Kraft, dem Elan, der Harte, die
Babotschkin im Film der Woassiljews
verkorperte («Tschapajew», USSR
1934), erkannte sich das sowjetische
Publikum wieder — ein Volk, das unge-
heure Leiden und Kampfe erfahren und
bestanden hatte und das um neue un-
geheure Anstrengungen wusste.

Ein untergrindiges Motiv, das die sozia-
len Begrindungen nicht ausradiert,
sondern auf komplizierte Weise um-
spielt, ist der libidindse Bereich. Es
ware zu simpel und zu eng, ihn nur auf
den sexuellen Reiz zu beziehen. So un-
zweifelhaft die erotische Ausstrahlung
eine gravierende Wirkungskomponente
sein kann und fir bestimmte Typen, Fa-
cher, Rollen sein muss, tiefenpsycholo-
gische Momente haben auch auf die
Resonanz von Schauspielern Einfluss,
deren Darstellung jeder Erotik im unmit-
telbaren Wortsinne entbehrt. Die Gunst,
die das Publikum uber Jahrzehnte hin
(und bei Reprisen noch immer) Hans
Moser, einem der wenigen akzeptablen
Komiker in der Geschichte des deutsch-
sprachigen Kinos, gewahrte, lasst sich
nicht nur durch dessen beriihmtes Ge-
nuschel und die Behendigkeit seines
untersetzten Korpers erklaren, sondern
— Uber die Freude am Possierlichen, den
Spass am Ungeschickten hinaus — auch
durch einen Trieb des Schutzen-wol-
lens, der durch die verzweifelt komische
Lage Mosers angeruhrt wird.

Die Moser-Filme maogen, als beliebiges
Beigpiel, die Abhangigkeit anzeigen, die



zwischen der Rollenstruktur und der
Aussenprojektion der Schauspielerper-
sonlichkeit besteht. Mehr als vierzig
Filme drehte Humphrey Bogart in Holly-
wood, ehe das Deblt eines Regisseurs
ihn, fir wenige Jahre, die Rollen finden
lies, die — in «Casablanca» kulminierend
— seiner ldentitdat wohl am unmittelbar-
sten entsprachen.

Indem deg Spielfilm ein «dokumentari-
sches» Bild von Menschen gibt, die
Menschen zeigen, lasst er eine beson-
dere Sensibilitat fur diese selbst entste-
hen, ein Gefuhl, das durch die Kunstfi-

gur, die in ihrem Abbild erkennbar ist, .

zu ihnen selbst vordringt und eine Uber-
einstimmung wiinscht. Wie immer
diese Korrespondenz zwischen Figur
und- Darsteller entstehen kann, sie wird
vom Spielfilm, der iberwiegend vorgibt,
ein unmittelbares Lebensabbild zu ge-
ben, als eng, als innig angestrebt.
Smoktunowskis Ansicht, dass der Film-
schauspieler die Figur «in sich finden
muss», bezeichnet einen Zugang, der
dem Film offenbar sehr gunstig ist.

Die in Geschichte und Gegenwart zahl-
reichen Versuche, identifikatorische,
suggestiv-dramatische = Dramaturgien
aufzubrechen, haben nicht zwangslau-
fig ein stilisierendes, «theatralischy»
Uberhohendes Spiel zur Folge. Aller-
dings bleiben die Strukturen nicht ohne
Einfluss auf die Darstellung. In Jean Re-
noirs veristischem Film «La béte hu-
maine» und in seinem psychologischen
Gemalde «La grande illusion» spielen
die Darsteller, insbesondere der Star
Jean Gabin, weit unmittelbarer, identifi-
kativer als die weniger bekannten
Schauspieler in der zur «Gattung der
unbekannten Wunder» gehorenden
Kunstwelt von «La régle du jeu», in der
diese, in vollendeter Ubereinstimmung
mit der komplexen, Realismus und Kon-
vention, Komik und Tragik bindenden
Spielstruktur, augenzwinkernd «Zeichen
des Einverstandnisses» uber die Ka-
mera hinweg tauschen, wie André Bazin
anmerkte, der darin einen der Grinde
fir den kommerziellen Misserfolg die-
ses Films sah.

Extreme Positionen vermochten als po-
litisch-kiinstlerischer  Affront aufsto-
rende Wirkungen zu erreichen: «Kuhle

James Deans rebellierende Expressivitat hat
nichts mehr von der flachigen Ruhe des klas-
sischen Hollywood-Stars. Dean in «Rebell
without a Cause» (1956).

Wampe» mit seinen partiell steilen Ver-
fremdungen des Spiels (in der Tisch-
szene etwa), die wesentlich die scharfe
soziale Typisierung des Films und damit
seine politische Aggressivitat bestimm-
ten; «Les carabiniersy (Jean-Luc-Go-
dard) mit modelhaften Demonstratio-
nen als Kontrast zum reibungslos ge-
wordenen franzosischen Film der funfzi-
ger Jahre. Aber diese und andere Vor-
stdsse in einen erweiterten Ausdrucks-
raum der Filmrealitat kommen in Kolli-
sion mit den medienspezifischen Abbil-
dungsweisen. Sie werden wahrschein-
lich Ausnahmen bleiben.

Das Abwendenvon naturalistischen, psy-
chologisierend-unverbindlichen  Spiel-
traditionen erfolgt im kinstlerischen
Film der Gegenwart in grosser Vielfalt.
Scharf eingegrenzte, auf Wesentliches
konzentrierte Konstruktionen (Truffauts
«L'enfant sauvage», Gorettas «La den-
telliere», Yersins «Les petites fuguesy)
fihren wie komplexe, auch intellektuell
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argumentierende Strukturen (Zanussis
«lllumination», Tarkowskis «Der Spie-
gel») zu einem — aufs Ganze gesehen -
verstarkten Gebrauch des Spieleri-
schen, das zugleich auf bestimmende
Ausdrucke verkurzt wird. Die so entste-
hende Kunstebene ermdéglicht ein na-
tarlich-unmittelbar wirkendes Spiel
ebenso wie ein reizvolles Auflésen und
Wiederfinden identifikatorischer Dar-
stellungen (Aleksander Mittas «Leuchte,
mein Stern, leuchte», UdSSR).

Wohl nicht nur durch die Anlage der
Filme und Rollen bedingt, neigten Pro-
tagonisten unseres Landes zu scharfe-
ren Aufbrichen, die innerhalb des filmi-
schen Abbildes fremd sein kénnen. Um
ein Beispiel zu geben: Das gestisch ab-
gehobene Spiel Jutta Hoffmanns fand
seine glucklichsten Entsprechungen in
Egon Gilnthers DEFA-Filmen «Der
Dritte» und «Die Schliussely, die mit
anti-illusionistischen Mitteln durchsetzt

sind und auch ein Neben-die-Rolle-Tre-
ten ermdoglichen, wobei der Film «Die
Schlissely Uberdies die Selbstdarstel-
lung verfremdet, indem der Darsteller
mit zuricktretender Rollenfunktion oder
selbst zur Rolle werdend dokumentiert
wird.

Die Spielweisen der Darsteller sind
nicht nur als individuelle Entscheidun-
gen und Besonderheiten einzelner auf-
zufassen. Nationale Eigenheiten konnen
sich ebenso wie Epochenstromungen
darin manifestieren. Wahrend seines
Exils in Hollywood stellte Brecht fest:
«Die Bewegungen sind bei den Deut-
schen meistens zu abrupt fir die Lein-
wand, zu ‘zackig’. Die Amerikaner ha-
ben etwas Fliessendes, Plastisches, was
sich besser fotografiert.» Und er flgte,
bezogen auf das «Brustbild», hinzu:
«Geste und Mimik mussen im Massstab
1 zu 10 verkleinert werden.»
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Zum nationalen Charakter kommt hinzu,
dass Brecht selbst eine Tradition be-
grundet hat: die gestische Spielweise
des «epischen Theaters», die als be-
wusst gesetzt erkennbar wird und die
nicht eben «Fliessendes» an sich hat.
Was im Affront gegen unverbindliche
Traditionalismen auch im Film hatte
programmatisch werden konnen, wird
in der Gegenwart zu einem Problem,
wie es DEFA-Regisseur Rainer Simon
bezeichnet: «Selbst sehr gute Schau-
spieler sind bei uns von Brechtscher
und Bessonscher Theaterarbeit so ge-
pragt, dass es ihnen manchmal schwer-
fallt, den Intimcharakter des Films zu
treffen.»

Das Menschenabbild im natirlichen
Raum drangt zur ganz individuellen, wie
authentisch wirkenden Darstellung.
«lch bin uberzeugt», schrieb Zanussi,
«dass das Gesicht, die Erscheinung, die
Art, sich zu bewegen - all das, was die
Personlichkeit eines Menschen aus-
macht —, wichtiger ist als schauspieleri-
sche Routine». Der Laiendarsteller, der
in «Struktur des Kristalls» den Aussen-
seiter spielt, habe seinen Vorstellungen
von dieser Figur genau entsprochen:
«Er hat eine ganz bestimmte Art, sich zu
geben, sich zu aussern, Gegenstande in
die Hand zu nehmen, zu lacheln...»

Der Einsatz des Nichtschauspielers hat
in der Geschichte des Films, im sowjeti-
schen Film der zwanziger Jahre und im
italienischen Neorealismus, entschei-
dende Zasuren des Realismus markiert.
Die Arbeit mit ihm hat der sozialen Typi-
sierung, die Kracauer als die Haupttu-
gend des Laien sieht, auch die «indivi-
duellen Geschicke» . hinzugewonnen.
Aber sie ist an den Glicksfall gebunden.
Das Agieren vor der Kamera, das dem
Nichtschauspieler so ungewohnt ist,
wie ihm die Technik des Schauspielens
fehlt, kann ihn in so hohem Masse hem-
men, dass seine urspringlich vorhan-
dene Natirlichkeit verlorengeht. Diese
Natirlichkeit kann hingegen von Schau-
spielern erreicht werden, wenn sie ihre
Kunst auf den Film einzustellen vermo-
gen.

«Die Art, sich zu bewegen...», das ist
die charakteristische, verkurzende Be-
stimmung fir die Wirkungen, die die ex-
tremen Positionen des Spielens im Film
hervorbringen: des Stars und des Nicht-
schauspielers, die sich darin gleichen,
dass bei beiden die Selbstdarstellung
dominiert. lhre Wirkungsweise ist ein
Grundwert fir die schauspielerische
Profession im Film. Das Spielen zum
Sein machen.

Wolfgang Gersch

Homosexuelle im Film

VSU. Unter dem Titel «Liebe der Nacht
— Homosexuelle im Film» zeigt die Film-
stelle VSU im Studio Commercio, Zu-
rich, bis Mitte Oktober folgende Filme:
13.-19.10.: A un dios desconocido
(Jaime Chavarri, Spanien 1977);
17./18.10.: Un chant d’amour (Jean Ge-
net, Frankreich 1950), Scorpio Rising
(Kenneth Anger, USA 1963) und Fire-
works (K. Anger, USA 1947);
20.-26. Okt.: Die Konsequenz (W. Peter-
son, BRD 1977; 24./25.10.: Die bitteren
Tréanen der Petra von Kant (R.W. Fass-
binder, BRD 1971); 27.10.-2.Nov.: Je,

tu, il, elle (Chantal Akerman, Belgien

1974); 31.10./1.11.: Anna und Edith
(Christina Perincioli, BRD 1976) und Co-

medy in Six Unnatural Acts (Jan Oxen-
berg, USA 1977); 3.-6.11.: Bigger
Splash (Jack Hazan, GB 1974); 7.-9.11.:
Reflections in a Golden Eye (John Hu-
ston, USA 1976); 7./8.11.: Nighthawks
(R.Peck und P.Hallam, GB 1979);
10.-12.11.: La meilleure fagon de mar-
cher (Claude Miller, Frankreich 1975);
13.-16.11.: Armee der Liebenden (Rosa
von Praunheim, BRD 1976); 14./15.11.:
Midnight Cowboy (John Schlesinger,
USA 1960). Zum Zyklus ist eine von der
HABS - Homosexuelle Arbeitsgruppe
Basel, Postfach 1519, 4001 Basel, her-
ausgegebene b4seitige Broschure zum
Preis von Fr.5.— erhaltlich.
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