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@ Ende der

ot Stummfilmzeit

Nach viermonatiger Sommer-
pause flimmert die «Geschichte
des Films in 250 Filmeny im
Filmpodiumkino der Stadt Zi-
rich im Studio 4 wieder tber die
Leinwand. Eineinhalb Jahre
lauft der Zyklus bereits und das
Interesse des Publikums ist an-
haltend gross. nach den ersten
rund 50 Filmen steht gegenwar-
tig die letzte Etappe der Stumm-
filmzeit auf dem Programm. Im
Oktober wurden funf Filme aus
dem Produktionsjahr 1928 ge-
zeigt: Aus Frankreich «Un cha-
peau de paille d'ltaliey von René
Clair und «La chute de la mai-
son Ushery von Jean Epstein,
aus den USA «Lonesomey des
jungen ungarischen Regisseurs
Paul Fejos, «The Crowdy von
King Vidor und «The Wind» des
Schweden Victor Sjéstrom.
«Lonesomey und «The Wind»
sind in Amerika, wo die grossen
Erstauffihrungskinos bereits mit
Tonfilmprojektoren ausgeristet
waren, in einer Tonversion ge-
laufen, in Europa hingegen als
Stummfilme, so, wie sie auch
im Filmpodiumszyklus zu sehen
waren. Auf dem alten Kontinent
hielt der Tonfilm erst 1929 Ein-
zug: Mitte Juli in Berlin und
Mitte August in Lausanne, Basel
und Zurich. Zwar besassen be-
reits zwei Monate spater 91 von
rund 400 Schweizer Kinos Ton-
filmprojektoren, aber noch bis
Anfang 1930 waren zwei Drittel

—- < .

der in Deutschland uraufgefihr-
ten Filme stumm und in der
Sowjetunion sogar bis 1931. Der
Stummfilm verschwand also
nicht auf einen Schlag. Aus die-
sen beiden Landern stammen
denn auch die Filme im Novem-
ber-Programm. Alles Filme aus
dem Jahr 1929.

Anflug von Realismus im
deutschen Film.

Der «Expressionismusy, fir den
der deutsche Film Anfang der
20er Jahre beriihmt geworden
war, hatte in der zweiten Halfte
der Dekade an Bedeutung ver-
loren. Zwar entstanden weiter-
hin expressionistische Filme wie
«Metropolis» (1927) von Fritz
Lang. aber fur die neu auftreten-
den Regisseure wurde die Be-
sinnung auf die Fakten, auf die
Realitat immer wichtiger. Das
zeigt sich unter anderem in den
positivistischen Attitiden der
«Neuen Sachlichkeit»: Sowohl
in den sogenannten «Quer-
schnittfilmeny, etwa «Die Aben-
teuer eines Zehnmarkscheinesy
(1926) von Berthold Viertel und
Béla Balazs, der «das typische
Leben schlechthiny widerspie-
gele oder Walter Ruttmanns
«Die Synphonie einer Gross-
stadty (1927), dessen dokumen-
tarische Segmente nach rein
formalen Kriterien montiert wur-
den, als auch in den Filmen von
Georg Wilhelm Pabst. Die Filme
der «Neuen Sachlichkeity be-
schreiben und illustrieren das
Leben oder nehmen Stiicke aus
ihm heraus, um sie neu zusam-
men zu setzen — zu erklaren, zu
kommentieren, das Beschrie-
bene zu verallgemeinern oder
gar Zukunftsperspektive aufzu-
zeigen, versuchen sie nicht.

Im Gegensatz zum Expressio-
nismus suggerieren Georg Wil-
helm Pabsts Filme beim Zu-
schauer keine latente Bedeu-
tung, keine Vorstellungen, die
Uber das abgebildete Objekt,

Uber das im Film Sichtbare hin-
ausweisen. Die Beleuchtung
schafft keine geheimnisvollen
Schatten, keine diffuse «<Atmo-
spharey, sondern modelliert die
Objekte so wirklichkeitsgetreu
wie moglich und unterstreicht
ihre Materialitat und Plastizitat.
Er vermied es, bekannte
Schauspieler zu engagieren, die
mit eindrucksvoller Mimik auf
Transzendentes hin spielten und
bevorzugte unbekannte Darstel-
ler, deren Ausseres unmittelbar
von Typ und Ausstrahlung her
wirkte. Das passive, sehr zu-
rickhaltendes Spiel der noch
kaum bekannten amerikani-
schen Schauspielerin Louise
Brooks entsprach ganz seinen
Vorstellungen. Er engagierte sie
zum erstenmal fUr die Rolle der
Lulu in «Die Biichse der Pan-
dorray, was sie auf Anhieb be-
rihmt machte, und dann fir die
Hauptrolle in «Das Tagebuch ei-
ner Verloreneny (1929).
Thymian, Tochter eines ehr-
baren Apothekers, erwartet ein
uneheliches Kind. Nach der Ge-
burt wird sie von der Familie
verstossen und in ein Erzie-
hungsheim gesteckt. In ein-
drucksvollen Szenen zeigt Pabst

Filmgeschichte in 250 Filmen

Die Filme im Oktober (jeweils
Sonntag 17.30 Uhr, und als Wie-
derholung Montag, 20.30 Uhr)
im Studio 4, dem Filmpodium
der Stadt Zurich:

6./7.November

«Tagebuch einer Verloreneny
von Georg Wilhelm Pabst
(Deutschland, 1929).

13./14.November

«Mutter Krausens Fahrt ins
Gliicky von Piel Jutzi (Deutsch-
land, 1929).

20./21.November
«Nowy Wawilon» von Grigori

Kosinzew und Leonid Trauberg
(Russland, 1929).

27./28. November
«Tschelowjek s kinoapparatony

von Anders Desiga Wertow
(Russland, 1929).
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den verkappten Sadismus des
Heimleiters und der Erzieherin.
Sie flieht aus dem Heim und
macht als Kokotte Karriere in ei-
nem zwielichtigen Etablisse-
ment, wo sie ihren Vater trifft,
der vor Bestlirzung einige Tage
spater stirbt. Zugunsten ihrer
kleinen Stiefschwester verzich-
tet sie auf ihre Erbschaft, um ihr
ein Schicksal wie das ihre zu er-
sparen und heiratet schliesslich
einen Grafen. Der Schlusstitel
im Film fasst die triviale Moral
der Geschichte zusammen: «Ein
wenig mehr Liebe, und niemand
kann mehr verloren sein auf die-
ser Welt.»

Obwohl vom Inhalt her eine
Kolportage, entlarvt Pabst in ei-
nigen Szenen Uberzeugend die
Verlogenheit und Grausamkeit
der birgerlichen Gesellschaft.
Sein formaler Realismus, die
wirklichkeitsgetreue Inszenie-
rung ist fir Pabst aber nur ein
Mittel, um die lllusion zu stei-
gern. Pabst selbst hat einmal
gesagt: «Wozu soll eine roman-
tische Behandlung noch gut
sein? Das wirkliche Leben ist
schon romantisch, ja grausig
genugy». Konkret heisst das: Er
bedarf keiner expressionisti-
schen («romantischeny) Stilmit-
tel mehr, um «Gefuhle) und (At-
mosphaére) zu erzeugen, son-
dern produziert Romantik viel
subtiler durch den perfekten
Einsatz natlrlicher Menschen
und Dinge und synthetisiert so
eine «realistische lllusiony.

Piel Jutzi kam mit seiner auf-
richtigen Darstellung der Woh-
nungsmisere und der Armut der
kleinen Leute im Berliner Arbei-
terviertel Wedding Ende der
zwanziger Jahre in «Mutter
Krausens Fahrt ins Glicky (1929)
dem Realismus néher. Fir die
Milieuschilderung greift Jutzi
zurlck auf Aufzeichnungen des
Berliner Zeichners Heinrich Zille,
dessen Sinn fur das Typische in
der Portratierung von Menschen
in sozialer Not direkt in den Film
eingeflossen ist.
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Ein Zille-Zitat als Zwischenti-
tel fasst auch pragnant den In-
halt des Films zusammen: «Man
kann einen Menschen genauso
mit einer Wohnung téten wie
mit einer Axtly Mutter Krause ist
Zeitungsfrau und vermietet in
ihrer kleinen Wohnung, in der
auch ihre Tochter Erna und ihr
arbeitsloser Sohn Paul wohnen,
ein Zimmer an eine Dirne und
deren Zuhélter. Als Paul das Zei-
tungsgeld, das er versoffen hat,
der Mutter mit einem Einbruch
wieder beizubringen sucht und
von der Polizei geschnappt
wird, macht sich Mutter Krause
auf die «Fahrt ins Glucky: Sie
offnet den Gashahn und nimmt
die Tochter der Dirne mit in den
Tod. Diesem naturalistisch ge-
schilderten, fatalistischen
Hauptgeschehen ist eine stili-
stisch am russischen Film orien-
tierte, optimistische Neben-
handlung beigegeben: das Ver-
haltnis Ernas zu Max, einem
klassenbewussten Arbeiter. Am
Ende des Films hat sich Erna
der Arbeiterbewegung ange-
schlossen.

«Mutter Krausens Fahrt ins
Gliick» von Piel Jutzi
(Deutschland 1929).

In kurzer Zeit und mit gerin-
gen finanziellen Mitteln von der
Prometheus Film AG produziert,
gehort «Mutter Krause» zusam-
men mit «Briidery (1929) von
Werner Hochbaum und «Kuhle
Wampen» (1932) von Slatan Du-
dow und Bertold Brecht zu den
herausragenden Beispielen des
«proletarischen Filmsy der Jahre
1929 bis 1933. Die Prometheus
Film wurde 1925 aus der soziali-
stischen Arbeiterbewegung her-
aus als deutsche Verleihgesell-
schaft fir sowjetische Spiel-
filme in Berlin gegriindet. 1926
begann sie Dokumentarfilme zu
produzieren und 1929 auch
Spielfilme und hatte Niederlas-
sungen in Minchen, Hamburg,
Duisseldorf und Leipzig. Dass
diese wichtigste Produzentin
des «proletarischen Films» 1926, -
kurz vor dem Kinostart von
«Panzerkreuzer Potemkiny, eine



Filiale in Zurich an der Gerber-
gasse 9 und spater am Limmat-
quai 34 eroffnete, und dass sie
sogar von 1928 bis anfangs 1931
Mitglied des Schweizer Film-
Verleiher-Verbands war, ist neu.
Lange Zeit gehorte der «proleta-
rische Filmy» zu den wenig er-
forschten Gebieten der deut-
schen Filmgeschichte. Erst in
den 70er Jahren begann man
sich mit diesem Filmgenre aus-
fuhrlicher zu beschéftigen. Die
Resultate aber sind bis heute
noch kaum in die umfangrei-
cheren Standardwerke der Ge-
schichte des Films eingeflos-
sen.

Der sowjetische Film Ende
der zwanziger Jahre

Eisenstein und Pudowkin liefer-
ten Mitte der zwanziger Jahre
mit «Bronenodez Potjomkiny
(Panzerkreuzer Potemkin, (1925)
und «Matj» (Mutter, 1926) die
Musterbeispiele des kiinstle-
risch interessanten sowjeti-
schen Filmparadigmas. In den
Anfangen des sowjetischen
Filmschaffens gab es aber noch
andere Schulen und Intentio-
nen. Fasziniert vom schnellen
amerikanischen Film, betonte
Leo Kuleschow zum Beispiel die
Bewegung (nebst Montage) als
das spezifisch filmische Gestal-
tungselement. Das zeigte sich
in «Die seltsamen Abenteuer
des Mr. West im Land der Bol-
schewikiy (1924), der bereits vor
einem Jahr im Filmgeschichts-
zyklus lief und damals (ZOOM
19/87) besprochen wurde. Ab
Mitte der zwanziger Jahre hatte
Kuleschow zunehmend Pro-
bleme mit den Filmkritikern und
-blrokraten und fiel nach 1927
als Regisseur bedeutender
Filme aus (nicht aber als Lehrer
an der Moskauer Filmhoch-
schule).

Auch die Gruppe FEKS (Fa-
brik des Exzentrischen Schau-
spielers) und deren Regisseure

Grigori Kosinzew und Leonid
Trauberg waren in ihren experi-
mentellen Filmen beeinflusst
vom Stil amerikanischer Film-
grotesken, die mit ihrer schnel-
len Folge unwahrscheinlicher
Bilder den Zuschauer lber-
raschten. Ab 1926 aber passten
sie sich immer starker an das
Paradigma des sowjetischen
Films an, so dass sie gegen
Ende der Stummfilmzeit mit ih-
rem Film «Nowy Wawilony (Das
neue Babylon, 1929) sehr nahe
bei Sergei Eisenstein und seiner
Theorie vom «intellektuellen
Filmy» landeten.

Ein revolutionares Ereignis
aus der Vergangenheit steht im
Mittelpunkt dieses Films: Der
Kampf der Kommune 1870/71,
der Kampf zweier Welten. Auf
der einen Seite steht das satte,
birgerliche Paris, auf der an-
dern das hungernde Proletariat,
die Kommunarden. Eingefloch-
ten in dieses historische Drama
ist die personliche Tragodie ei-
nes Liebespaars: Luise, der Ver-
kauferin im Warenhaus «Neues
Babylon», und Jean, dem
Bauernburschen. Luise steht auf
der Seite der Unterdriickten und
Jean, der nur zurtick auf seinen

" Hof will, 1asst sich durch seine

politische Unkenntnis zum Ein-
satz gegen die Kommunarden
abkommandieren. Luise stirbt
am Schluss des Films durch die
Hand ihres Geliebten, dem viel
zu spat die Augen aufgehen.
Wie bei Eisenstein verkdrpern
die Personen eine bestimmte
Klasse oder Schicht und ein-
zelne Bilder haben metaphori-
schen und symbolischen Cha-
rakter. Da deren Bedeutung fur
den Zuschauer nicht einfach zu
entschlisseln waren, ist der
Film in der Sowjetunion nicht
nur mit Begeisterung aufge-
nommen worden. Man warf den
Filmemachern gelegentlich vor
(wie auch Eisenstein), dass sie
von der Symbolik und den De-
tails gefangen seien und dass
sie das Wichtigste vergessen

hatten: die Sprache des Films,
die Millionen Menschen ver-
stiinden.

Anders Desiga Wertow, der
seinem einmal eingeschlagenen
Weg fast stur folgte, beschrieb
diese Unbeirrbarkeit mit den
Worten: «Erfolg oder Misserfolg
dieses oder jenes unserer Film-
werke hat nur kommerzielle Be-
deutung...; einen Einfluss auf
unsere |ldeen werden sie nicht
nehmen. Fir uns sind unsere
Filmarbeiten — ob sie nun gelun-
gen sind oder nicht — gleich
wertvoll, insofern sie die ldee
des Kinoglanz weiterfihren.»
(Kinoglanz bezeichnete sowohl
eine bestimmte Filmtheorie, die
Wertov formulierte, als auch die
Anhénger dieser Theorie).

Wertov war mit seinen prakti-
schen und theoretischen Filmar-
beiten in den zwanziger Jahren
der Ubrigen Entwicklung in der
Filmgeschichte Jahrzehnte vor-
aus. «7schelowjek s kinoappara-
ton» (Der Mann mit der Kamera,
1929) zum Beispiel nahm Jean-
Luc Godards Bemihungen um
einen metasprachlichen Film,
d.h. um einen Film, der im Me-
dium Film Gber den Film selbst
spricht, der seine Kunstmittel
selbst reflektiert, vorweg.
Gleichzeitig war das Werk aber
auch die filmische Formulierung
seiner eigenen Filmtheorie («Ki-
noglanzy). Auch hier wieder trifft
er sich mit Godard, dessen
wichtigsten filmtheoretischen
Aussagen in seinen Filmen
stecken.

Der eigentliche Held in «Der
Mann mit der Kamera» ist der
Kameramann, die Kamera und
das Kameraauge selbst. Kur-
belnd eilt der Operateur mit sei-
nem Gestell durch alle Bilder,
rast auf Autos los, erklettert
schwindelerregende Schorn-
steine, klebt an der Aussenseite
eines fahrenden Zuges, Loko-
motiven fahren Uber die Kamera
hinweg, Strassenbahnen Uber-
kreuzen sich in Doppelbelich-
tungen. Alle Méglichkeiten und
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Tricks, die mit der Kamera anzu-
stellen sind, werden demon-
striert. Ein unscharf fotografier-
tes Unkraut zum Beispiel: Zuerst
zeigt er die Linse, wie sie in die
Unscharfe verandert wird und
dann das Unkraut, wie es un-
scharf wird. Oder: Arbeiter mit
dem Karren fahren auf den Bild-
vordergrund zu, plétzlich treten
sie zur Seite; in der ndchsten
Einstellung sieht man warum:
um den Mann, der mit der Ka-
mera am Boden liegt, nicht zu
Uberfahren.

Was den Film nebst meta-
sprachlicher Intention und
rhythmischer Gliederung noch
zu einem bemerkenswerten
Werk macht, ist die Betonung
der Film-Zuschauer-Beziehung:
Wertow beginnt mit einem sich
langsam fillenden Kinosaal,
blendet zwischendurch das La-
bor und den Schneidetisch ein,
lasst das Kameraobjektiv nicht
aus dem Auge und orientiert so
den Zuschauer Uber den filmi-
schen Entstehungsprozess,
macht ihm den Film als artifi-
zielle Schépfung bewusst. In
«Der Mann mit der Kameray
wurde zum erstenmal dieses
Verhaltnis zwischen Wirklich-
keit, wahrgenommener Wirk-
lichkeit und gefilmter Wirklich-
keit filmisch behandelt. B
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Robert Richter

Till

Schweiz 1988.

Regie: Felix Tissi
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/323)

Per Taxi wird der anderthalb
Jahre alte Till beim Vater Philipp
abgeliefert. «Ich bin nicht mehr
da. Bis jetzt habe ich mich um
Till gekiimmert, jetzt bist du
dran,» lasst die Mutter den Vater
wissen. So ist er da, der Till,

18 Monate alt und 72 Zentimeter
gross. Darum kommt Vater Phi-
lipp nicht herum. «Ein Kleiner
und ein Grosser, das ist schon
alles», sagt Felix Tissi, der nach
«Noah und der Cowboy» mit
«Till» seinen zweiten Langspiel-
film realisiert hat. Und Felix Tissi
freut sich dartber, «mit einem
Minimum an Informationen eine
Geschichte zu erzahlen und da-
bei sehr viele Freirdume zu be-
kommen.»

Wie reagieren auf den kleinen
Till? Das ist die Frage, mit der
Philipp konfrontiert ist. Was tun
mit diesem Sohn, dem Produkt
einer gescheiterten Liebesbe-
ziehung? Zuerst will Philipp
(Sven Simon) den Till (Louis
Blochlinger) gleich wieder los-
werden. Sollen doch ein Hilfs-
werk oder ein paar Nonnen ...,
sagt Philipp. Sogar die Fluten
einer Flussschleuse zieht Phi-
lipp in Betracht. Doch er spirt,
dass das keine Ldésungen sind;
er spiurt, Till gehért nun mal zu

ihm. Es beginnt die zéhe Aus-
einandersetzung mit dem Sohn,
es beginnt eine Beziehung zwi-
schen dem kleinen und dem
grossen Mann. Philipp, der sei-
nen Lebensunterhalt mit dem
Reparieren von Fernsehern mi-
schelt, muss sein Leben um-
krempeln.

Philipps Leben hat mit Till ei-
nen konkreten, fassbaren Sinn
bekommen, aber keine Per-
spektiven, kein Ziel. Dieses Ziel
muss er ganz fir sich alleine er-
arbeiten, definieren. Er stlrzt
sich in die Elternpflichten und
seine Arbeit mit den Fernse-
hern. Mit Hilfe der Fernsteue-
rung eines Spielzeugautos, das
Till von Philipps Kompagnon
Olek (Erik Goller) geschenkt be-
kommt, gelingt Philipp eine
technische Unmdglichkeit, die
Verlangerung seiner Sehn-
stichte: Mit normalen Fernseh-
geraten holt er Fernsehbilder
aus aller Welt herein, Bruch-
sticke ferner Welten, kleine
Happchen fir die Sehnsucht
nach Liebe, nach Warme.

Nacherzéhlbar ist Felix Tissis
Film nicht. Die Geschichte zwi-
schen Till und Philipp ist keine
lineare, sondern vielmehr ein
Durchlaufen verschiedenster
Stationen, die untereinander ei-
nen Zusammenhang ergeben.
Im Gedéachtnis bleiben nach der
Vorstellung des Films einzelne
Bilder, Szenen und Momente
aus dem Leben von Till und Phi-
lipp haften und tauchen in
neuer Reihenfolge immer wie-
der auf. Die Geschichte lebt in
den Képfen der Zuschauer wei-
ter, entsteht von neuem. Dazu
schreibt Felix Tissi: «Genauso
lapidar und einfach und auf das
Wesentliche reduziert wie der
Inhalt sollte auch die Form von
«Tilly sein. Streng episodenhaft
wird ohne Szenenlibergédnge in
einen beliebigen Ausschnitt des
Zusammenseins von Till und
Philipp gesprungen — wie beim
Umblattern eines Bilderbuches.
Dabei habe ich mir den Aufbau
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