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Thomas Christen

Wait a minute!
You ain’t hear
nothin’ yet!

Diese beruhmigewordenen
Satze spricht der Schauspieler Al
Jolson zu Beginn einer kurzen
Einleitung zu einer Songnummer
im Film «7he Jazz Singery (1927)
von Alan Crosland, zum Varieté-
publikum gerichtet. Seine Fest-
stellung, dass das Publikum bis
jetzt noch nichts gehdrt habe,
trifft ebenso fur den damaligen
Kinozuschauer zu. Auch fir ihn
war der Film bislang «stummy
geblieben, genauer: ohne lippen-
synchrone Dialoge. Denn stumm
war der Film namlich in den er-
sten 30 Jahren seiner Geschichte
in den wenigsten Fallen. Die Be-
zeichnung «Stummfilmy dirfte so
wohl eher aus der Zeit des Ton-
films stammen, sie weist auf ei-
nen Mangel hin, der nun — mit
dem Tonfilm — behoben war.

Gebrauchlich war es, dass die
Filme vor dieser Zeit des Um-

bruchs in der zweiten Halfte der
zwanziger Jahre begleitet waren
von Musik, gespielt von einem
Pianisten, Organisten oder gan-
zen Orchestern, teilweise auch
noch erganzt durch Kommenta-
toren. Das Neuartige, Revolutio-
nare war nun, dass die Charak-
tere auf der Leinwand auch zu
sprechen begannen. Damit
setzte eine Entwicklung ein, die
das Erscheinungsbild des Films
entscheidend veranderte. Was
zunachst von vielen flr eine
«Mode» gehalten wurde, die
wieder in Vergessenheit geraten
wurde, nachdem sie die Faszi-
nation des Neuartigen verloren
hatte, gab dem Kino jene Pra-
gung. wie sie heute als selbst-
verstandlich angesehen wird.
Die Einfihrung des Tonfilms
markiert einen weitreichenden
Einschnitt innerhalb der Ge-
schichte dieses noch jungen
Mediums. Experimente damit
sind so alt wie der Film selbst,
scheiterten jedoch immer wie-
der an technischen Unzulang-
lichkeiten, aber auch am Desin-
teresse der Filmindustrie, die fur
eine solche Neuerung keine
Notwendigkeit sah. In den
zwanziger Jahren begann sich
die Produktionsfirma Warner
Bros. fur ein solches Tonverfah-
ren zu interessieren. Warner
Bros. gehérte damals nicht zu
den Grossen im Filmgeschaft,
befand sich aber auf Expan-
sionskurs. Okonomische Uber-
legungen waren es denn auch,
die bei der Frage der Einfihrung
des Tonfilms im Vordergrund
standen. Zun&chst wurde ein-
mal an die Mdglichkeit gedacht,
die damals ubliche Musikbe-
gleitung, die bis anhin von den
Filmtheatern mit festangestell-
ten Musikern bewerkstelligt
wurde, gleichsam als Konserve
mitzuliefern. Dies ermoglichte
das sogenannte «Vitaphoney-
Verfahren, dessen Patente die
Warner Bros. ilbernommen hat-

ten. Der Ton befand sich auf
Schallplatten, die mit dem Pro-
jektionsapparat synchron ge-
koppelt wurden. Die Musikbe-
gleitung konnte nun bereits auf
der Produktionsseite festgelegt
werden, und auch kleinere Ki-
nos erhielten so die Maglich-
keit, ganze Orchester erklingen
zu lassen. Diese Offensive der
Warner Bros. war jedoch nicht
uneigennutzig und zielte nicht
nur auf die Schaffung gleicher
Bedingungen fur alle Filmthea-
ter ab — im Gegenteil. Die Firma
war namlich bereits seit gerau-
mer Zeit ins Verleihgeschaft ein-
gestiegen und erhoffte sich mit
der EinfUhrung einer neuen
Technologie auch die Abspiel-
statten in ihren Einflussbereich
ziehen zu konnen. Die Folgen
waren so bedeutsame vertikale
Monopolisierungs- und Konzen-
trationstendenzen: vom Produ-
zenten Uber den Verleiher bis
hin zum Kinobesitzer.

Neuerung mit Folgen

Ein solcher Innovationsschub,
wie er in der zweiten Hélfte der
zwanziger Jahre stattfand,
brachte aber seinerseits die
Filmindustrie in eine Abhangig-
keit von grosstem Ausmass.
Denn hinter der Entwicklung
von Verfahren, die eine Syn-
chronitat von Bild und Ton er-
moglichten, stand die Elektroin-
dustrie, ihrerseits wiederum eng
liiert mit kapitalkraftigen Geld-
gebern: den Banken. Mit der
Einfihrung des Tonfilms ver-
grosserte sich der Einfluss bran-
chenfremder Unternehmen auf
die Filmindustrie erheblich. Und
so ist auch leicht verstandlich,
dass grosse Teile dieser Filmin-
dustrie sich zunachst diesen
Neuerungen widersetzten. Die-
ser Kampf war allerdings ein
ziemlich ungleicher, und der Er-
folg, den Filme wie «The Jazz
Singery beim Publikum erran-
gen, sorgte bald daflr, dass er



auch als verloren angesehen
werden musste.

Aus den bisherigen Ausfuh-
rungen wird deutlich, dass
kaum kinstlerische Uberlegun-
gen bei der Entscheidung fur
die Einfihrung dieser neuen
Technologie eine Rolle gespielt
haben. Dass diese aber auch
weitreichende Folgen und Aus-
wirkungen gerade auf dem Ge-
biet der Filmgestaltung zeigte,
wurde immer deutlicher. Denn
es ging bald einmal nicht mehr
darum, die musikalische Beglei-
tung zu vereinheitlichen. Lip-
pensynchrone Gesangsnum-
mern und Dialogpassagen wa-
ren es, die das Publikum in Er-
staunen und Begeisterung ver-

setzten! Um dies zu bewerkstel-
ligen, forderte die neue, in vie-
len Belangen noch unzulangli-
che Technik ihren Tribut. Kein
Wunder also, dass manche zeit-
genossischen Beobachter der
Ansicht waren, dass der Film
nun noch einmal von vorne be-
ginnen musse, seine zweite Ge-
burt mit all den Kinderkrankhei-
ten erleben wiurde, oder aber
die Befurchtung ausserten, ein
hochentwickeltes, sensibles
Ausdruckspotential, eine virtuos
gehandhabte Filmsprache
wirde nun zerstort werden. Und
manche dieser schlimmen Vor-
ahnungen waren durchaus be-
rechtigt.

Die Technik erwies sich zu-

Sein Erfolg ebnete dem Ton-
film den Weg ins Kino: Al Jol-
son in «The Jazz Singer»
(1927).

nachst als dusserst schwerfallig.
Da der Ton gleichzeitig mit der
Filmaufnahme aufgezeichnet
wurde, bedeutete dies, dass um
jeden Preis alle unerwinschten
Nebengerausche vermieden
werden mussten. Anstelle einer
lauten Betriebsamkeit herrschte
in den Studios nun absolute
Stille. Die Kameras mit ihren
Motoren mussten ihrerseits ab-
geschirmt werden, der Kamera-
mann sah sich fortan in eine Art
Telefonkabine verbannt, die Be-
weglichkeit der Kamera war so-
mit empfindlich eingeschrankt.
Da die ersten Mikrofone noch
recht primitiv waren, mussten
sich die Schauspieler beim
Sprechen moglichst in optima-
ler Stellung vor ihnen aufhalten,
konnten sich kaum bewegen,
schon gar nicht wahrend dem
Sprechen (kostlich persifliert
etwa in Stanley Donens und
Gene Kellys «Singin’ in the
Rainy, 1952). Die Folge waren
langatmige, statische Szenen.
Erst die Erfindung des Mikro-
fongalgens und des Kamera-
blimps (einer Gerauschdamp-
fungsvorrichtung) befreite Ka-
mera und Schauspieler wieder
aus diesen Fesseln.

Widerstand gegen den
«Sprechfilm»

Der Preis fiur den Tonfilm war
zunachst hoch: adieu Montage
und Kamerabewegung, hallo
verfilmtes Theater! Die erwéhn-
ten Mangel waren einerseits
das Resultat einer noch nicht
ausgereiften Technik, die bald
perfektioniert wurde, anderseits
aber auch einer einseitigen Kon-
zeption des Tonfilms — als
«Sprechfilmy» namlich. «All talk-
ing» nannten sie sich, und dies
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Werbung der Paramount fiir
ihre Tonfilmproduktion in lta-
lien (aus «Kines», 1930).

war als Qualitdtsmerkmal ge-
meint. In Wirklichkeit hiess dies
aber, dass in den Filmen nun
pausenlos geredet und geredet
wurde, dass alles und jedes
auch sprachlich benannt wer-
den musste.

Gegen diese synchrone und
«naturalistische» Verwendung
des Tons im Film, d. h. gegen
die Auffassung, dass der Ton
einfach das akustisch wiederzu-
geben habe, was bereits im Bild
sichtbar ist, erhob sich bald Op-
position. Regisseure wie Sergej
Eisenstein oder René Clair spra-
chen sich gegen den «Sprech-
film» aus. Beiden war klar, dass
der Ton ein zusatzliches Gestal-
tungsmittel darstellte und des-
halb auch einer entsprechenden
Sorgfalt bedurfte. Eisenstein
forderte in seinem beriihmten
«Manifest zum Tonfilmy, das er
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1928 zusammen mit Pudowkin
und Alexandrow verfasste, so-
gar eine ausschliesslich asyn-
chrone, kontrapunktische Ver-
wendung des Tons in Bezie-
hung zum Bild: Ton als ein
neues Montageelement. Clair
spricht von der Moglichkeit der
Erweiterung des filmischen
Raums, gerade indem der Ton
auf Dinge verweise, die nicht
sichtbar seien.

In"der Praxis der Filmproduk-
tion dauerte es denn nicht allzu
lange, bis die Fehlentwicklun-
gen hin zum «Sprechfilm» durch
eine intelligente Verwendung
des Tons wettgemacht und die
Moglichkeiten erkannt wurden,
die nun zur Verfigung standen.
Aber auch die Schauspieler und
ihre Darstellungsweise mussten
sich den neuen Begebenheiten
anpassen. Beglinstigt waren
solche, die vom Theater herka-
men oder zumindest eine Buh-
nenausbildung absolviert hat-
ten. Fur einige Stars bedeutete
der Tonfilm auch das Ende ihrer
Karriere. Beriihmt ist etwa der

Fall von John Gilbert, dessen
Stimme sich nicht mit dem opti-
schen Erscheinungsbild beim
Publikum in Einklang bringen
liess. Aber auch fremdsprachige
Stars wie Emil Jannings oder
Pola Negri konnten ihres fremd-
landischen Akzentes wegen
kaum mehr in amerikanischen
Produktionen eingesetzt wer-
den.

Verlust der internationalen
«Bildsprache»

Dass die Filme nun an eine be-
stimmte Sprache gebunden wa-
ren, stellte nicht nur die Schau-
spieler vor gewisse Probleme,
noch gravierender war dieser
Umstand fiir die internationale
Distribution. Mit dem Stumm-
film war gewissermassen eine
internationale «Sprache» ge-
schaffen worden, die nun verlu-
stig zu gehen drohte. Die Zwi-
schentitel der Stummfilme
konnten vergleichsweise ein-
fach durch solche in der jeweili-
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gen Landessprache ersetzt oder
von einem Kommentator tGber-
setzt werden. Beim Tonfilm war
dies nun nicht mehr maglich.
Hollywood war also gezwun-
gen, sich Lésungen einfallen zu
lassen, wollte es nicht riskieren,
den nicht-angelsachsischen
Markt zu verlieren.

In der Friihzeit des Tonfilms
entstanden verschiedene
Sprachversionen des gleichen
Films, gedreht in den gleichen
Dekors, ein Verfahren, das sich
jedoch als zu teuer erwies. Ein
anderes Mittel war jenes der
Nachsynchronisation. Bezeich-
nenderweise setzte sich aber
dieses Verfahren im angelsach-
sischen Sprachraum nicht
durch, wahrend es fur fremd-
sprachige Produktionen in
Frankreich, Italien und Deutsch-
land zur Regel wurde.

Zu Beginn der dreissiger
Jahre war die Umstellung auf
Tonfilm in den USA abgeschlos-
sen. Alle neuen Filme waren
«talking pictures». Die anderen
Lander folgten diesem Trend,

allerdings teilweise mit zeitli-
cher Verzdégerung. In der
Sowjetunion beispielsweise
entstanden noch bis Mitte der
dreissiger Jahre neben Ton-
auch Stummfilme. Das tech-
nisch unausgereifte «Nadel-
tony-Verfahren (mit synchronen
Schallplatten) wurde bald durch
das zuverlassige Lichtton-Ver-
fahren ersetzt, das Uber eine op-
tisch auf den Filmstreifen ko-
pierte Tonspur verfigte und das
bis heute das Standardverfah-
ren geblieben ist.

Geburt neuer Filmgenres

Zu Beginn des Tonfilms entstan-
den aber auch Filmtypen und
-genres, die die zur Verfigung
stehenden gestalterischen Mit-
tel des Tones fur ihre Entfaltung
optimal zu nutzen verstanden.
An erster Stelle zu nennen ist
der Musikfilm. Beinahe alle fru-
hen Tonfilme gehorten diesem
Genre an, so auch der erwahnte
«The Jazz Singer». Erste Hohe-

punkte setzten die Filme mit
dem Broadway-Tanzstar Fred
Astaire und jene des Choreo-
grafen Busby Berkeley.

War der Musikfilm ein origi-
nares Genre des Tonfilms, ein
Genre, das dessen Existenz vor-
aussetzte, so trifft dies bei ande-
ren Genres nicht zu. Dennoch
verhalfen ihnen die Méglichkei-
ten des Tons zu einer BlUtezeit
in den dreissiger Jahren. Bei-
spielhaft sind der Gangster- und
der Animationsfilm. Der Gang-
sterfilm nutzte den Ton, vor al-
lem die Gerausche, zu einer rea-
listischen, atmospharisch dich-
ten Gestaltungsweise, setzte ihn
als Spannungselement ein und
erreichte somit auch die von
Clair erhoffte Erweiterung des
filmischen Raumes durch die
effektvolle Verknipfung von
Sichtbarem und lediglich Hor-
barem. Ein Giberzeugendes Bei-
spiel stellt die Anfangssequenz
von «Scarface» von Howard
Hawks (1930) dar, in der die
Hauptfigur sich eines Konkur-
renten entledigt. Die eigentliche
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Filmvorlesung an der ETH

tch. Mit der Thematik des Uber-
gangs vom Stumm- zum Tonfilm
und der Entwicklung des Films
bis zum Ende der dreissiger
Jahre befasst sich in diesem
Wintersemester auch die Vorle-
sung «Film, Kino und Gesell-
schaft in den dreissiger Jahreny
von Viktor Sidler, die die Eidge-
ndssische Technische Hoch-
schule in Zirich im Rahmen der
Abteilung fur Geistes- und So-
zialwissenschaften anbietet und
die allgemein zuganglich ist. Die
Lehrveranstaltung findet seit
Ende Oktober jeweils mittwochs
von 17.15 bis 19 Uhr im ETH-
Hauptgeb&dude, Ramistr. 101, Au-
ditorium F 7 statt. Nahere Infor-
mationen zu Vorlesung und Be-
gleitprogramm sind erhaltlich
bei: Filmstelle VSETH, Vorle-
sung, ETH-Zentrum, 8092 Zirich.

Bedrohung vermittelt eine raffi-
niert gestaltete Tonspur:
Schritte, das Pfeifen einer Melo-
die, Dialogfetzen, Schisse,
Schreie ...

Auf dem Gebiet des Anima-
tionsfilms ragt zu dieser Zeit ein
Name hervor: Walt Disney. Viele
seiner Trickfilme, vor allem die
berihmten «Silly Symphonies»
raumten der Musik grosse Be-
deutung ein, und es entstanden
kleine Wunderwerke bezlglich
der Verbindung von Bild und
Ton, Musik, Gerauschen und
Bewegungen.

In der Filmkomd&die wiederum
fuhrte die Einfiihrung des Ton-
films zu einem eigentlichen Ge-
nerationswechsel. Der Slap-
stick, der vor allem mit Korper-
sprache, Pantomime, Akrobatik

Kleine Wunderwerke beziiglich
der Verbindung von Bild, Be-
wegung und Ton waren Walt
Disneys «Silly Symphonies».
Heldin in «Who Killed Cock
Robin» war Jenny Wren, die
nach dem Vorbild von Mae
West, die sich damals als Film-
Vamp auf dem Hohepunkt ih-
rer Karriere befand, gestaltet
wurde.

arbeitete, tat sich mit den neuen
Ausdrucksmittel schwer. Stars
wie Buster Keaton, Harold Lloyd
und Harry Langdon konnten ihre
Erfolge nicht in die Tonfilmzeit
hinUberretten. Chaplin fuhr zu-
nachst fort, Filme ohne Dialoge
zu drehen, allerdings unter Ver-
wendung von Musik und Gerau-
schen. Mit der Figur des Tramps



war seine Stummheit verbun-
den. Bezeichnenderweise sind

die ersten Worte, die er spricht
(in «Modern Times», 1936) le-
diglich Kauderwelsch: La spi-
nach or la tuko, Cigaretto, tot
torlo, E rusho spaga letto, Je le
tule le twaa...

Waéhrend Chaplin der Spra-
che lange misstraute, schopften
andere Komiker aus dem Vol-
len. Die Sprache, ihre Doppel-
deutigkeit bildete eine wesentli-
che Voraussetzung fir die Ent-
faltung der Marx Brothers:
Wortwitz, Wortspielereien, Ver-
drehungen bis hin zu dadaisti-
schen Nonsense-Texten.
Gleichsam wie ein Relikt aus
der Stummfilmzeit wirkt die Fi-
gur des Harpo, der zwar nie ein
Wort spricht, sich aber dennoch
auszudricken weiss, mit allerlei
Gerauschinstrumenten und not-
falls ausserst handgreiflich.

Mit dem durch die technolo-
gische Innovation ausgelOsten
dkonomischen Boom gelang es
der Filmindustrie auch, die
Weltwirtschaftskrise Ende der
zwanziger Jahre weitgehend
aufzufangen, auch wenn natir-
lich Tausende von Musikern, die
von den Kinos angestellt waren,
um die Stummfilme zu beglei-
ten, arbeitslos wurden. Die
Stummfilme selbst hatten es in
der Folge schwer, weil sich die
Publikumserwartungen geén-
dert hatten. Nur einige wenige
Klassiker «tberlebteny, es wa-
ren diejenigen, die auch heute
noch bisweilen zu sehen sind.
Uber den grossen Teil von ih-
nen senkte sich aber der
Schleier der Vergessenheit. &

Kultursponsoring:
noch eine Replik

Leider habe ich die Diskussion
um private, wirtschaftliche und
industrielle Kulturférderung
nicht mitverfolgt. Erst die Replik
von Kurt Gloorim ZOOM
Nr.17/87 hat mich aufge-
schreckt. Ich will sie nicht unan-
gefochten stehen lassen, auf
die Gefahr hin, dass ich frihere
Argumente wiederhole. Kann
denn ein bestandener Schwei-
zer Regisseur so gutglaubig
sein, dass er meint, irgendein
kommerzielles Unternehmen
mache ihm oder seinen Werken
ein Geschenk, einfach so, aus
Grossherzigkeit? Glaubt Kurt
Gloor, dass ein Wirtschaftsboss
Filme unterstltzt, ohne eine Ge-
genleistung daflir zu erwarten
oder mindestens mitreden zu
kénnen? Den gespendeten Be-
trag an den Steuern abziehen
und sich mit Mazenatentum
bristen — das allein genlgt ei-
nem modernen Geschéaftsmann
nicht mehr, geschweige denn
einem Grossbetrieb.

Gewiss, es ist peinlich, fur je-
den Film auf die Gunst von SRG
und Eidg. Departement des In-
nern (EDI) angewiesen zu sein,
aber es ist das kleinere Ubel als
die Bettelei in Wirtschaftskrei-
sen. Ich jedenfalls lasse mir lie-
ber von Sachverstédndigen
dreinreden, von Kommissions-
mitgliedern und Redaktoren, als
von Okonomen. Es ist zwar
maoglich, dass ein Manager

mehr von Film und Kunst ver-

steht als ein Stiftungsrat, aber er
setzt zwangslaufig andere Krite-
rien. Er will sein Geld nutzbrin-
gend investieren, sein Produkt,
seinen Namen vielfaltig anbrin-
gen, wahrend ein Begutach-
tungsausschuss sich minde-
stens um Qualitat bemiht.

Im Gegensatz zu Kurt Gloor
gelingt es mir als Produzent
nicht, frihzeitig abzuschatzen,
welche Projekte vor der schein-
bar unberechenbaren Kommis-
sion des Bundes Gnade finden
werden und welche nicht. Aber
ich weiss, dass die Selbstzensur
viel grosser ist, wenn ich auf
Geld von Privaten hoffe. Da
brauche ich experimentelle
Ideen, wenig publikumsorien-
tierte, gar nicht erst ausbriten
zu lassen. Hat man endlich das
Geld fir ein Projekt beisammen,
dann wird man von den Kultur-
forderern in Ruhe gelassen.
Man kann sich der Arbeit wid-
men, ohne standig daran den-
ken zu mussen, dass die Geld-
geber befriedigt sein wollen,
dass ihr Produkt gut sichtbar in
der Hand des Schauspielers
liegt, dass die vereinbarten Se-
kunden eingehalten werden.

Ja, ich rede jetzt von Product
Placement, denn anderes, weni-
ger aufdringliches Kulturspon-
soring ist mir nicht bekannt. (Als
einzige l6bliche Ausnahme fallt
mir die Migros ein.) Den Spon-
sor, den wohlwollenden, diskre-
ten, kurzentschlossenen, wie
ihn Kurt Gloor beschreibt,
mochte ich gerne kennenlernen.
Ich vermute — wenn es ihn wirk-
lich gibt — er sei nicht sehr fi-
nanzkraftig. Eine Bank oder Ver-
sicherung jedenfalls kann er
nicht meinen. Diese namlich
sind steinharte Geschaftspart-
ner. Zwar haben die meisten
eine hauseigene Jubildaumsstif-
tung, die ihr Image steuerbefreit
aufmobeln soll. Doch davon ist
wenig zu holen, und nur, wenn
der Autor ungefahrlich und eini-
germassen renommiert oder
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