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1. Einleitung

Mit der Entstehung des Mediums Film haben sich neue Forschungsmdglichkeiten
ergeben. Das frihe Kino bezeichnet den Beginn des Films, hier bewegen wir uns in
einem Zeitraum von 1889 — 1917, wie er bei Thomas Elsaesser in seinem Werk
Filmgeschichte und friihes Kino?! beschrieben ist. In anderen Publikationen findet man
auch ofter den Zeitraum 1895 - 1914.2 Ich habe als Forschungsgegenstand den
Schauspielstil im frihen Kino, und insbesondere den Umgang mit dem Korper,

ausgewabhlt.

Meine Forschungsfrage lautet: ,Wie wird in der fruhen Stummfilmkomoédie zwischen
1906 und 1914 der Korper als Mittel der Komik eingesetzt?“

Ein einfihrendes Kapitel soll einen Uberblick tiber die damalige Entwicklung des
Filmes und seine damals aktuellen Moglichkeiten geben, um die Filmbeispiele
einordnen zu koénnen. AulRerdem soll das Genre der Stummfilmkomddie erschlossen
werden und seine Eigenheiten sollen beschrieben werden. Wenn im
deutschsprachigen Raum von der Filmgroteske gesprochen wird, ist in den USA
hingegen vom Slapstick die Rede, beide Ausdricke bezeichnen die
Stummfilmkomddie und dennoch definieren sie Filme mit speziellen Eigenschaften und
Eigenheiten. An dieser Stelle ist es auch notwendig auf die Entstehung der Komik
einzugehen und diese zu erértern. Nicht nur wie die Komik erzeugt wird, sondern auch
wie der Mensch Komik und Lachen in seinem eigenen Korper wahrnimmt, soll hier

Gegenstand der Untersuchung sein.

Eine allgemeine Auseinandersetzung mit dem Schauspielstil im Stummfilm ist
ebenfalls erforderlich. Es sollen Theorien und Konzepte von Zeitgenossen untersucht
werden, um einen Einblick in die damaligen Anforderungen an die Schauspieler zu
erhalten. Zu Beginn der Filmgeschichte konnten die Schauspieler noch nicht speziell
fur den Film ausgebildet sein, da es diesen schlief3lich noch nicht gegeben hat. Die

Schauspieler sind daher alle von unterschiedlichen Kunstrichtungen zum Film

1 Elsaesser, T. (2002). Filmgeschichte und friihes Kino. Arch&ologie eines Medienwandels. Miinchen: Edition Text
und Kritik. S. 21

2 Anmerkung: wie etwa bei Simon Popple und Joe Kember in Early cinema. From factory gate to dream factory.
(2004). London: Wallflower. Sein Werk beschaftigt sich ausschlieRlich mit dem frilhen Kino, wie der Titel bereits
verrat, und behandelt den Zeitraum von 1895 — 1914.



gekommen und ihr Schauspielstil war dementsprechend in einer gewissen Weise
gepragt. Viele Zeitgenossen, der damaligen Filmemacher, haben sich mit dem
Unterschied zwischen dem Schauspielen am Theater und dem beim Film beschéftigt,
auch diese Theorien und Beitrage, sollen in dieser Arbeit behandelt werden. Weiter
soll auf die unterschiedlichen Mittel der Schauspielenden, wie Mimik, Gestik und
Physiognomie eingegangen werden. Eine Auseinandersetzung mit dem Kdorper und
den verschiedenen Techniken mit diesem umzugehen ist ebenfalls erforderlich um das

Thema ausfihrlich zu erschliel3en.

Da sich eine Vielzahl an Filmbeispielen anbieten wirde, musste eine sinnvolle
Eingrenzung gefunden werden. Ich habe mich fur drei mehr oder weniger bekannte,
aber teilweise auch in Vergessenheit geratene, Personlichkeiten des frihen Films
entschieden. Zuerst der, wie ihn viele beschreiben, erste Star des friihen Films: Max
Linder. Mit der Erschaffung seiner Figur Max, hat er einen grundlegenden Trend in der
frihen Stummfilmkomodie gelegt. Dann Komédien von D.W. Griffith. Dieser hatte
einen sehr starken Einfluss auf die Entwicklung des Kinos und soll daher, auch wenn
er nicht fir seine Komddien berihmt geworden ist, sondern flr seine Dramen, als
Beispiel fur den U.S.-amerikanischen Slapstick dienen. Als letztes dann noch das
Komiker Duo Cocl und Seff aus Osterreich. Auch wenn der Osterreichischen
Filmindustrie nicht sehr viel Wert fir die Entwicklung des Films und die Etablierung
einer funktionierenden und rentablen Filmwirtschaft zugesprochen wird, so sind hier
dennoch Stummfilme entstanden, welche viel Einfluss auf die internationalen Kollegen

gehabt haben und somit einen bedeutenden Beitrag geleistet haben.

Auch wenn es unmdoglich ist, in einer Diplomarbeit, eine wirklich ausftihrliche und
umfangreiche Analyse dieses Forschungsgegenstandes abzugeben, so soll doch der
Versuch dieser unternommen werden. Die Filmbeispiele kénnen keineswegs als
umfassender Auszug aus dem vorhandenen Material gewertet werden, da es eine
enorm hohe Zahl an frihen Stummfilmkomaodien, in allen moglichen Landern, gegeben
hat. Auch da das Material kaum noch vorhanden ist, wurde letztendlich diese Auswabhl
getroffen.

In dieser Diplomarbeit werde ich zu gleichen Teilen sowohl mit Literaturrecherche und
-analyse als auch mit Filmanalysen arbeiten, wobei ich mich im weitesten Sinne auf

die Analysemethodik von Thomas Kuchenbuch beziehe. Da er selbst seine Analysen



je nach Forschungsgegenstand variiert, habe auch ich, fir meine Analysen, eine

Variante gewahlt, die den Forschungsgegenstand bestmoglich unterstitzt.

Aus Grunden der besseren Lesbarkeit wird in dieser Diplomarbeit die Sprachform des
generischen Maskulinums angewendet. Es wird an dieser Stelle darauf hingewiesen,
dass die ausschlie3liche Verwendung der mannlichen Form geschlechtsunabhangig

verstanden werden soll.

2. Der Stummfilm — Entwicklung und Geschichte eines neuen Mediums

2.1 Uberblick

Um zu verstehen in welchem Stadium der Filmentwicklung sich die Filmbeispiele in
dieser Arbeit befinden, muss die Geschichte des Filmes etwas genauer betrachtet
werden. Beginnend mit den ersten Vorfihrungen der Brider Lumiere im Jahr 1895 mit
ihrem Kinematographen und den Vorfuhrungen Thomas Edisons mit seinem Vitascope
begann ein neues Medium Geschichte zu schreiben. Mit dem Bestreben vor allem die
technische Errungenschaft dieses Gerates zu prasentieren, hatten die gezeigten Filme
noch keine inhaltlichen Anforderungen zu erfillen. Es wurden (berwiegend
Reisebilder, Naturaufnahmen und spater Aktualititen gezeigt. Doch der
Unterhaltungswert dieser technischen Neuerung wurde bald erkannt. Man befasste
sich zunehmend mit den Inhalten der Filme. Zu Beginn war es fiir die Menschen bereits
Unterhaltung wenn sie ganz normale Dinge, welche sie im echten Leben permanent
sehen konnten, als Film sahen. Die Mdglichkeit etwas ,Echtes® aufzuzeichnen und
dann vor anderen Menschen wieder abzuspielen faszinierte das Publikum. Gerade die
Tatsache, dass man nichts Erfundenes gesehen hat, machte den Reiz aus®. Man kann
bei diesen friihen Beispielen noch nicht von einem Schauspielstil sprechen, da die
gefilmten Personen nicht wirklich spielten sondern eher ihrer nattrlichen Bestrebung
nachgingen und dabei gefilmt wurden. Weiter waren sie standig daran interessiert dem

Zuschauer zu zeigen, dass sie gerade gefilmt werden, indem sie direkt in die Kamera

3Vgl. Mller, C. (2003). Vom Stummfilm zum Tonfilm. Munchen: Fink. S. 110
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sahen oder sogar winkten. Das heil3t sie spielten nicht wirklich, denn sie schllpften

nicht in andere Rollen und erzdhlten Geschichten, sie waren vielmehr einfach nur da.

.In den frihen Jahren lag das Gewicht auf der Bewegung um der Bewegung willen.

Filmhersteller nutzten lediglich die fundamentalsten Eigenschaften des Films."4

Spatestens mit Georges Mélies gab es in diesem Sinne eine Kehrtwendung. Das
Fiktive, das Phantastische und das Betreten einer so nicht méglichen Welt standen
plétzlich im Vordergrund. Méliés erkannte in diesem neuen Medium einen flr sich und
seine Darbietungen unschatzbaren Wert. Er konnte den Kinematographen bestens fur
seine Zwecke nutzen. Wie bei Corinna Mdller beschrieben, war es fast so, als
verwendete er das Gerat, als seinen unsichtbaren Zaubergehilfen oder Assistenten.®
Er hat zwar einerseits versucht das Publikum zu verzaubern und in eine fiktive Welt zu
entfihren, andererseits sollte auch bei ihm, die Tatsache, dass es sich hierbei sehr
wohl um einen Film handelte und nicht um eine echte Auffiihrung, offengelegt werden.
.iIm Dokumentarbereich verstarkte die erkennbare Medialitat den Charakter der
JAuthentizitat’ des Mediums und der inszenierte Bereich spielte mit dem Bewusstsein

der Zuschauer um die Inszenierung.“®

Bei Méliés wurde daher nicht nur mit den technischen Mdglichkeiten experimentiert
und gespielt, sondern dem Publikum wurde auch zum ersten Mal eine Geschichte
erzahlt.” Mit seinen Filmen beeinflusste Mélies nicht nur den europaischen Markt. Auch
in den USA wurde man auf seine Filme aufmerksam und einzelne Personen, wie etwa
Edwin S. Porter®, versuchten es ihm nachzumachen. Doch da man die unbegrenzten
Moglichkeiten des Filmes noch nicht vollstandig erfassen konnte, blieb es vorerst bei
einzelnen Versuchen, bis man dann schlieBlich begann Theaterstticke zu verfilmen.®
Aufgrund der fortschreitenden Industrialisierung und der Entwicklung neuer
technischer Errungenschaften, erlebte auch die Filmindustrie eine recht schnelle

Entwicklung, zumindest in technischer Hinsicht.1©

4 Brownlow, K. (1997). Pioniere des Films. Vom Stummfilm bis Hollywood. Basel: Stroemfeld, Roter Stern. S. 28
5 vgl. Muller, C. Vom Stummfilm zum Tonfilm. S. 109

6 Ebda. S. 110 (Hervorhebung im Original)

7 Vgl. Brownlow, K. Pioniere des Films. S. 30

8 Anmerkung: Edwin S. Porter war ein Kameramann und Regisseur der Edison Company Quelle: Brownlow, K.
Pioniere des Films. S. 30

9 Vgl. Brownlow, K. Pioniere des Films. S. 30

10vgl. Ebda. S. 44
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Die Form der Filme war zu Beginn immer eine ahnliche. Es wurde mit einer Kamera
gedreht, diese zeigte maximal eine Halbtotale, also etwa einen halben Blihnenraum.
Die Menschen wurden immer ganz und aus einer gewissen Entfernung gefilmt. Gerade
bei Méliés wurde so der Eindruck vor einer Bihne zu sitzen noch verstéarkt, da er in
seinen Filmen oft, wie bei einer Zaubervorfihrung, den zu bespielenden Raum in
seinem Studio betrat und ihn wie eine Buhne benutzte. Die Kamera zeigte zudem
genau diesen Raum und bewegte sich nicht vom Fleck oder zeigte auch andere
EinstellungsgrofRen. Es gab dem Publikum das Geftihl, sich tatséchlich gerade in einer
Theaterauffihrung zu befinden. Auch die Aktualitatenbilder und Naturaufnahmen
wurden mit einer Kameraeinstellung gedreht und zeigten immer mehr oder weniger

Halbtotalen oder Totalen.

Nachdem sich die Vorfuhrungspraxis langsam verandert hat, musste sich auch das
Kinoprogramm an diese Veranderung anpassen. Die Kinos haben sich nach und nach
an fixen Orten niedergelassen. Es sind feste Hauser entstanden in welchen tatsachlich
nur noch Filme gezeigt wurden. Somit hatte das Kino seinen direkten Kampf um das
Publikum, mit den Varietés und Theatern, aufgenommen. Um das Publikum zu
gewinnen, musste ein etwa gleichlanges Programm, wie in den anderen
Vergnugungshausern, geboten werden. Daher musste sich die Lange der Filme
allmahlich verandern. Es ging nicht 10-Minutenfilme aneinander zu reihen um auf ein
2 — 3 stiindiges Programm zu kommen.!! Daher mussten langere Filme produziert
werden. Die Nachfrage nach Spielfilmen mit aufwandigeren Erz&ahlstrukturen als bisher
wurde groRer und der Filmmarkt richtete sich danach. In sehr langen Zeitabschnitten
und immer noch mit Ubergreifenden Mitteln, veranderten sich die Aktualitatenfilme und
die Trickfilme zu Erz&hlfilmen mit Schauspielern, die nun nicht mehr die Intention
vertraten, den Zuschauern das Medium Film offenzulegen, sondern vielmehr ihnen
eine Geschichte zu erzahlen und tatsachlich eine Rolle zu spielen um eine Fiktion
aufrecht zu halten.’? Es wurde daher Zeit fir eine Veranderung beziehungsweise
Entwicklung.

D.W. Griffith war wohl einer, der bedeutendsten Pioniere, im Bereich des frihen Kinos.
Griffith revolutionierte auf seine ganz besondere Art und Weise die Filmasthetik indem

er nicht wie bisher alles in Halbtotalen und Totalen abfiimte, sondern den Zuschauern

1 vgl. Muller C. Vom Stummfilm zum Tonfilm. S. 111 - 115
12vgl. Ebda. S. 111- 115
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etwas ganz besonderes bot, die Gro3aufnahme. Plétzlich konnten kleinste Elemente
ganz grof3 im Bild zu sehen sein. Dies erdffnete eine vollkommen neue Erzahlstruktur,
da plétzlich auf Details, auf kleinste Gesten, Mimik, Geschehnisse welche man in einer
Halbtotale moglicherweise tibersehen wirde, gezeigt wurden. Die Filme konnten nun
mit einer viel gro3eren Intensitat arbeiten, als je zuvor. Auch wenn Griffith aufgrund
seines Stammbaumes nie vorgehabt hatte zum Film zu gehen, so hatte er vielleicht
gerade deshalb kein Problem damit, mit den gangigen Regeln der Filmasthetik zu

brechen und seine eigene zu entwickeln.*3

Auch wenn seine Karriere nach seinen grof3ten Erfolgen wie z.B. Intolerance nicht so
richtig in Schwung bleiben konnte, so hat er doch einen wesentlichen Teil zur
Entwicklung der Filmkunst beigetragen. Seine Filme beeinflussten auch die
Filmemacher um ihn herum. Es konnte nicht mehr in der veralteten Asthetik
weitergedreht werden und nach und nach folgten ihm auch die anderen Filmemacher
mit dieser neuen Filmform. Da die Einstellungen nun Kkleiner wurden und somit einen
kleineren Bildausschnitt dafur viel grol3er zeigten, musste sich auch das
Filmschauspiel in dieser Weise &ndern und anpassen. Man konnte nun nicht mehr wie
auf einer Showbiihne mit dem Publikum kokettieren, sondern musste ein sehr viel
diffizileres Spiel anwenden, um die Zuschauer in den eigenen Bann zu ziehen und zu

faszinieren.

2.2 Vorgeschichte und Entwicklung der Filmkomoédie

Seit Beginn der Filmgeschichte gibt es auch parallel eine Herausentwicklung
verschiedener filmischer Genre. Die Filmkomd&die kam schon sehr friih zum Vorschein.
So hatte beispielsweise ein friher Film von Lumiere L’Arroseur arrosé bereits einen
komischen Inhalt. Ein Mann will seinen Rasen giel3en, ein Junge steigt auf den
Gartenschlauch und halt somit das Wasser zuriick, bis der Mann direkt in den

Schlauch blickt und dann mit einem Schwall Wasser tiberrascht wird.

Bei manchen Filmwissenschaftlern wird Frankreich als die Wiege der Filmgroteske
bezeichnet.'* So wurde bei der Firma Pathé eine Vielzahl von Filmkomédien

produziert. Die Filmkomddie hat sich bald aus den verschiedensten Formen der

13 vgl. Brownlow, K. Pioniere des Films. S. 39
14 vgl. Giesen, R. (1991). Lach-Bomben. Die grossen Filmkomiker. Vom Stummfilm bis zu den 40er Jahren.
Munchen: Wilhelm Heyne Verlag. S. 9
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Unterhaltungsindustrie herausgebildet. Da die Filmproduzenten noch nicht wussten
woflur und wie genau sie die ihnen zur Verfigung stehenden Mittel verwenden konnten
und zu welchen Dingen sie eigentlich moglich waren, wurden diese technischen Mittel
zu Beginn noch sehr sparsam und vorsichtig eingesetzt. So liegt es nahe, dass man
das was man kannte auch hier verwendete und somit eine Einstellungsgrofle
verwendete welche etwa einem Buhnenportal entsprach. Es liegt weiter nicht fern,
dass vor allem in der Komddie zu Beginn noch Dinge gezeigt wurden, welche sich
ebenfalls auf der Bihne wiederfanden. So sah man zu Beginn noch verschiedenste
Formen aus dem Vaudeville oder dem Zirkus. Der eigentliche Vorlaufer der komischen
Filme war allerdings die in England entstandene Music Hall, welche gesellschaftliches
Zusammenkommen, Unterhaltung und Kulinarik miteinander verband.*®> Dort fanden
Auffihrungen von Artisten, Clowns, Akrobaten, Séangern, Tanzern und Pantomimen
statt. Music Halls galten nicht gerade als besonders &asthetische Kunst, aber sie
unterhielten das breite Burgertum. Auch wenn die Music Hall viele Gegner hatte, so
schaffte sie es doch verschiedenste Kunste und Vergnigungen miteinander zu
vereinen. ,Denn mitten in einer Epoche, die geradezu sezierend analytisch die
Trennung der Kinste anleitete, realisierte die Music Hall auf vulgdre Weise das

Gesamtkunstwerk.“16

Die Filmindustrie fand demnach ihre ersten Darsteller im Vaudeville, der Music Hall
oder im Zirkus. Diese Einrichtungen boten groteske Darsteller und Korperkomiker,
welche bestens fur den Film geeignet waren. Mit der Weiterentwicklung der
Filmtechnik entwickelten sich auch die Darstellungsmdglichkeiten der komischen
Schauspieler weiter. Auch sie profitierten von der verbesserten Technik und der

Entfaltung der filmischen Mdglichkeiten.

1909 entstand unter der Regie von D.W. Griffith die erste Slapstick-Komédie The
Curtain Pole.r” Meck Sennett spielt die Hauptrolle. Nachdem er einige Jahre als
Schauspieler bei Griffith gearbeitet und von ihm die richtige Technik gelernt hatte mit
der man Filme machte, griindete er 1912 seine eigene Produktionsfirma Keystone.
Damit begann eine neue Ara der Komodie. Der Slapstick wurde nun bis an die
filmtechnischen Grenzen gebracht. Es kam zu einem Anstieg der Geschwindigkeit und

einer hoheren Anzahl an Gags. Die Verfolgungsjagd wurde geboren. Naturlich kann

15 vgl. Brandimeier, T. (1983). Filmkomiker. Die Erretung des Grotesken. Frankfurt am Main: Fischer
Taschenbuch Verlag. S. 16-17

8Ebda. S. 16

17vgl. Ebda. S. 30
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der Slapstick nicht ohne seine Vorlaufer die franzdsischen Groteskfilme betrachtet

werden.

Auch wenn Frankreich und spater die USA als die Wiege dieser beiden Formen der
Komddie genannt wurden, bedeutet dies nicht, dass in anderen Landern nicht
ebenfalls ganz spezielle Formen der Komodien geschaffen wurden. In Osterreich
wurde beispielsweise eine eher am Augustin angelehnte Groteske produziert und in
Deutschland wahr mehr die Situationskomik vorherrschend welche viel mit Wortwitz

arbeitete und nicht so sehr mit dem Grotesk-Komischen.18

3 Filmgenre Komddie — der Versuch einer Eingrenzung

3.1 Uber das Komische

Die Komoddie kennzeichnet sich wohl am besten, durch ihren ureigenen Sinn und
Zweck. Die Zuschauer sollen belustigt und unterhalten werden. Im besten Falle sollten
sie unter tosendem Gelachter dem Inhalt folgen. Seit jeher Uben komische
Darbietungen einen besonderen Reiz auf die Menschen aus. So wird der Humor bei
Freud wie folgt definiert: ,Der Humor hat nicht nur etwas Befreiendes wie der Witz und
die Komik, sondern auch etwas GroRartiges und Erhebendes [...] Das GrofRartige liegt
offenbar im Triumph des NarziBmus, in der siegreich behaupteten Unverletzlichkeit
des Ichs.“?® Bei Freud dient der Humor dem Individuum als Mdglichkeit, sich der
Realitat zu entziehen. Er erlaubt es, sich von seinem Geflihlskdrper zu entfernen und
mit Distanz den Dingen zu begegnen. ,Kein Zweifel, das Wesen des Humors besteht
darin, dal3 man sich die Affekte erspart, zu denen die Situation Anlal3 gabe, und sich
mit einem Scherz iber die Moglichkeit solcher GefiihlsduRerungen hinaussetzt.“?° Der
Humor schafft es somit, den Menschen eine Distanz zur Wirklichkeit und ihren eigenen
Gefuhlen zu verschaffen, was wohl eine der gré3ten Formen der Ablenkung und
Zerstreuung darstellt.

Bei Henri Bergsons Werk Das Lachen ist dieser Zustand noch etwas drastischer

dargestellt. Er geht hier von drei Grundvoraussetzungen aus, um etwas komisch zu

18 \gl. Brandimeier, T. Filmkomiker. S. 21-22

19 Freud, S. (1992). Der Witz und seine Beziehung zum UnbewuBten. Der Humor. Frankfurt am Main: Fischer
Taschenbuch Verlag. S. 254

20 Ebda. S. 254
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finden. Die erste ware, dass ein Mensch nur komisch finden kann, was von
menschlicher Natur ist, oder anders gesagt was an etwas Menschliches erinnert. Die
zweite ware, dass der Mensch nur dann Komik empfinden kdnne, wenn er ansonsten
keine Empfindungen in sich tragt. ,Die Komik bedarf also einer vortibergehenden
Anésthesie des Herzens, um sich voll entfalten zu kénnen. Sie wendet sich an den
reinen Intellekt.“?! Die dritte Voraussetzung ware noch der gesellschaftliche Kontext.
Das Lachen musse eine soziale Funktion erfullen. Zusammengefasst wirde dies
bedeuten ,Komik entsteht innerhalb einer Gruppe von Menschen, die einem einzelnen
unter ihnen ihre volle Aufmerksamkeit zuwenden, indem sie alle personlichen Gefiihle
ausschalten und nur ihren Verstand arbeiten lassen.“?? In diesem Buch untersucht er
auch genauestens welche konkreten Dinge die Menschen nun tatsachlich zum Lachen
bringen. Ich werde hier nur einige wenige hervorheben, welche in besonders hohem
MafRe in der frihen Filmkomddie vorkommen. Hier sei eines zum Beispiel die
Nachahmung im weitesten Sinne. Ob es sich dabei nun um Grimassen oder
chronische Ticks handelt. Sie bringen die Leute genauso zum Lachen, wie wenn der
Korper versucht einen gewdhnlichen Mechanismus zu imitieren. ,Das ist nicht mehr
Leben, das ist ein ins Leben eingebauter und das Leben imitierender Automatismus.“23
Hierbei belassen wir es voribergehend und widmen uns nun genauer den konkreten

Dingen, welche die frihe Filmkomddie bestimmt haben.

Die Komddie zeichnet sich durch ganz bestimmte Inhalte aus und setzt damit deutliche
Abgrenzungen zum Genre des Melodramas. Sie spielt also mit Inhalten die im

Melodrama undenkbar gewesen wéren.

~,Comedy, like most art, plays with ambivalence. Rather than making a simple statement,
comedy explores the experience of contradiction, the way life and the world defeats the best-
conceived purposes. Like a sense of humor in daily life, a comic mode may allow characters to

cope with obstacles, but it is not always simply adaptive.“?*

Die Filmkomaddie folgt ihren eigenen Erzahlstrukturen. So dient die Zerstérung nur dem
Zwecke die Geschichte voran zu bringen. Der Held versucht die Ordnung der Dinge
wiederherzustellen und nicht das Chaos zu erzeugen, dies passiert nebenbei. Tom

Gunning beschreibt dies in seinem Text Mechanisms of laughter, in welchem er sich

21 Bergson, H. (2011). Das Lachen. Ein Essay Uber die Bedeutung des Komischen. Hamburg: Felix Meiner
Verlag. S. 15

22 Ebda. S. 17

23 Ebda. S. 31

24 Gunning, T. Mechanisms of laughter. In: Paulus, T., & King, R. (Hg.) (2010). Slapstick Comedy. New York:
Taylor & Francis. S. 149
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mit dem Genre Komddie auseinandersetzt. ,But if we turn to the micro-level, less the
narrative structures than the devices of comedy, its building blocks and laugh-getters
— gags, jokes, pratfalls, grimaces, the costume and make-up of clowns, sight gags, and
burlesque actions — then the logic of destruction rather than construction
predominates.“?® Natdirlich ist das Chaos eine der besten Moglichkeiten um die Akteure
in komische Situationen zu bringen. Der Zuschauer wird hier mit etwas konfrontiert,
was er selbst nicht erleben mochte und wortber er dennoch lachen kann. Die
,Schadenfreude sei die Essenz des komischen Films“?® hei3t es bei Rolf Giesen in

seinem Werk Lach-Bomben.

Claudia Preschl beschreibt in ihrem Werk Lachende Korper sehr gut die Unterschiede
zwischen der frihen Filmgroteske und den spater in den USA entstandenen Slapstick
Filmen. So sei die Groteske beispielsweise nicht wie der Slapstick auf der Suche nach
Hohepunkten, welche erreicht werden wollen, sondern vielmehr an einem
durchgangigen Chaos interessiert. Die Komiker und Komikerinnen seien dartber
hinaus auch noch ahnlich wie auf einer Buhne, in engem Kontakt mit dem Publikum
und wirden diesem standig Auskunft Gber ihre Befindlichkeiten und Gefuhlszustande
geben. Eine weitere auffallige Besonderheit der Filmgrotesken sei das Spiel mit
Dingen und Tieren. Diese seien nicht nur ein Randbestandteil, sondern sozusagen der
Mittelpunkt der Geschichte und alle Aktionen die folgen, werden durch einen

Gegenstand oder ein Tier ausgel6st und setzen somit das Chaos in Gang.?’

~Weist der amerikanische Slapstick-Film ein ausgewogenes Verhéltnis zwischen Menschen,
einzelnen sie umgebenden Gegenstadnden und ebenso vielen Gags auf, wird sichtbar, dass die
Protagonistinnen in européischen Filmen gerne eine gewisse Nahe zu den Dingen entwickeln,
die von den Figuren besonders begehrt werden: Objekte wollen erreicht, errungen, besessen
werden. Auch wenn dabei haufig das ganze Mobiliar einer Wohnung umgestellt,
durcheinandergebracht oder restlos zerstort wird. Im Verhaltnis der Personen zu den Dingen
zeigt sich weniger eine problematische Beziehung (die sprichwértliche , Tiicke des Objekts®) als

vielmehr der Wunsch, sie zu besitzen.“?8

Auch bei Gunning finden wir die ambivalente Beziehung zwischen den Protagonisten

und verschiedensten Gegenstanden beschrieben. ,In all these cases the gag functions

25 Gunning, T. Mechanisms of laughter. S. 138

26 Giesen, R. Lach-Bomben. S. 9

27 Vgl. Preschl, C. (2008). Lachende Korper. Komikerinnen im Kino der 1910er Jahre. Wien: Synema. S. 61
28 Ebda. S. 62
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by its playful inversion of the machine from a means to an end to a humorous

demonstration of the way purposes go astray and produce laughter.“2°

Das Genre der Komddie wurde zu Beginn der Filmgeschichtsschreibung noch nicht
als solches bezeichnet. Vielmehr sprach man von der Groteske, Burleske und in den
USA vom Slapstick. Eine tatsachlich einheitliche Benennung gab es zur damaligen

Zeit noch nicht.

LAllein die Benennung der komischen Filme in der Frihzeit des Kinos gestaltete sich sehr
abwechslungsreich, Filmbranche und Filmkritik bezeichneten sie als ,komisch’, ,urkomisch’,
,Humoreske’, humoreske Geschichte’, ,Spalldrama’, ,Posse’, ,Komddie’, ,Lustspiel, ,Groteske’,

,grotesker Film’, ,Lustspielfilm‘ oder ,humoristische Komddie*.“30

In den verschiedenen Bezeichnungen versteckten sich zumeist auch unterschiedliche
inhaltliche Farbungen. Man kann kaum behaupten, dass Komdédien sich immer
gleichen. In jedem Land gab es ganz unterschiedliche Pragungen. Was in Frankreich
hochgeschéatzt wurde, wurde in den USA beispielsweise verpont und umgekehrt. Da
sich die Komoédie im Laufe der Filmgeschichte auch weiterentwickelt hat, kann man
nicht sagen, dass sie zu Beginn des frihen Kinos gleich war wie zum Ende und wie

bereits erwahnt auch nicht in einem Land genau wie in einem anderen.

3.2 Filmgroteske

Deshalb muss hier etwas differenzierter auf die verschiedenen Ausformungen der
Komodie eingegangen werden. Die Filmgroteske ist die wohl erste Ausformung der
Komddie. Sie hat sich vor allem in Europa herausgebildet, wurde aber auch in den
USA bekannt, bis sie dann vom Slapstick abgelost wurde. Der Groteske, auch
Burleske genannt, wurde unterstellt eher das burgerliche Publikum zu unterhalten. Die
Themen waren durchzogen vom burgerlichen Milieu, von sexuellen Anspielungen und
eben grotesken Darstellungen. Die Filmgroteske kann fast als stereotypisiert
bezeichnet werden. Sie lief zumeist nach einem bestimmten Muster ab und auch die

Protagonisten waren immer nach dem gleichen Schema.

2% Gunning, T. Mechanisms of laughter. S. 149
30 Preschl, C. Lachende Korper. S. 55
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»Ihr Held war nicht so neu und typisch als Darsteller, wie etwa die Tiere oder die Kinder es
waren. Die Hauptrolle hatte namlich der Spalmacher, der Clown und der in der Bewegung
groteske Komiker. Das sind die noch aus der Manege des Zirkus ins Theater lbernommenen

Urgestalten der Theatergeschichte."3!

Dies schreibt Bela Balasz in seinem Buch Der Film: Wesen und Werden einer neuen
Kunst. Der komische Film sei deshalb so ein Erfolg geworden, da die damaligen
Mdglichkeiten des Filmes, perfekt fiir komische Darbietungen geeignet waren.3? Da die
EinstellungsgrofRe zu Beginn etwa dem entsprach, was man auch im Theater fur ein
Blickfeld hatte, eben eine Buhnenbreite, kam es dem Film sehr entgegen Akteure zu
zeigen, welche nicht nur tbertriebene Gesten und Mimik machten, sondern auch ihren
ganzen Kdrper einsetzten. Die besonders stark ausgepragte Art den Korper zu nutzen
um etwas darzustellen, in diesem Fall eben etwas Komisches, war dem angemessen
was das Medium Film zum damaligen Zeitpunkt bieten konnte.3® Ein differenziertes
Mienenspiel konnte vom Zuschauer kaum wahrgenommen werden, gab es doch nur
eine Halbtotale um die Handlung zu zeigen. Obwohl die Stummheit des Filmes immer
noch einen enormen Unterschied zur tats&chlichen Theater- oder Zirkusauffihrung
ausmachte, konnte die Filmkomddie genau dies zu ihrem Vorteil nutzen. Durch die
sehr ausladenden Bewegungen und das Spiel mit dem Korper konnte eine Geschichte
problemlos ohne Worte und Geréusche erzahlt werden. Diese neuentwickelte Form
des Filmes hatte sich selbst erschaffen, obwohl die Entwicklung des Mediums noch

lange nicht ausgereift war.3*

,20 wurde innerhalb der Filmkunst eine eigene Kunstgattung mit eigenstem Stil
geboren, noch ehe die eigenen neuen Methoden der Filmkunst und die neue
Formsprache der Bilder entwickelt waren.“*> Auch das Ende dieser Gattung war
vereinheitlicht worden. Zum Schluss einer jeden Groteske, war nicht nur Gberall das
Chaos ausgebrochen, zumeist schaffte es der Held bis zum Ende des Filmes von einer
Menschenmasse verfolgt zu werden. ,Diese von der Handlung abstrahierte Bewegung
unterhielt die Zuschauer als das Wesen der Kinematographie, als die Substanz alles

Lebens.“36

31 Balasz, B. (1972). Der Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst. Auflage 4. Wien: Globus Verlag. S 15
32 Vgl. Ebda. S. 16

33 Vgl. Ebda. S. 16

34 vgl. Ebda. S. 16

35 Ebda. S. 16

36 Ebda. S. 16
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3.3 Slapstick

Das Wort Slapstick stammt von der commedia dell‘ arte ab. Damit war ein Gegenstand
gemeint, zumeist eine Waffe, welche beim aneinanderschlagen einen sehr lauten Knall
machte. Somit konnte ein Gerdusch erzeugt werden, ohne, dass sich die Personen

tatsachlich verletzen mussten.

.[...] the slapstick undoubtedly gave its name to the dominant genre of silent comedy, and the
knockabout vaudeville and clown acts that preceded cinema, because of the high degree of
physical violence — slapping, bopping, and especially ass-kicking — that many comedians

cultivated.“3”

Die Gewalt macht einen wichtigen Aspekt des Slapstick aus. ,Violence, cruelty,
ugliness, and destruction appeared in slapstick as the breeding ground for a new type

of comedy.“38

Bei Thomas Brandimeier gelten Mack Sennett und Hal Roach zu den Erfindern des
Slapstick.®® In diesen beiden Filmemachern findet sich der Slapstick auf dem
hdchstmdglichen Niveau wieder. Es gibt bestimmte Eigenschaften, welche die Filme
der beiden ausmachen. Sie sind zwar sehr unterschiedlich und dennoch beide an der
Perfektionierung der Komdédie interessiert. Weiter versuchen beide das Medium Film

bis an die Grenzen zu testen und fir ihre Zwecke zu verwenden.

-Mit dem Slapstick wird die Music Hall endglltig auf das Niveau des Films gebracht. Alle
filmische Komik zehrt seither in einem wesentlichen Umfang von ihren Errungenschaften. Aber
die Elemente der Filmgroteske, die die beiden entwickelt haben, sind dartiber hinaus auch fur

die Filmgeschichte von bleibender Bedeutung.“4°

Bei Sennett wirde eher die gebotene Filmtechnik das Besondere der Filme sein, bei

Roach hingegen die diffizile Schauspieltechnik der Filmdarsteller.

Generell kann man aber sagen, dass der Slapstick verschiedene stilistische Mittel
aufweist, welche in unterschiedlichem Mal3e in den meisten Filmen eingesetzt werden.
Der Slapstick besteht aus Gags. Und was einen Gag auszeichnet um ihn mdglichst
wirkungsvoll zu machen beschreibt Alen Dale in seinem Werk Comedy is a man in

trouble.

37 Gunning, T. Mechanisms of laughter. S. 140

38 Andrin, M. Back to the ,slap”. In: Paulus, T., & King, R. (Hg.) Slapstick Comedy. S. 227
39 vgl. Brandlmeier, T. Filmkomiker. Die Erretung des Grotesken. S. 30-36

40 Ebda. S. 30
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»Thus the essence of a slapstick gag is a physical assault on, or collapse of, the hero’s dignity;
as a corollary, the loss of dignity by itself can result in our identifying with the victim. The mishap
can be heightened by the plot — it's worse if the hero’s late for his wedding than if he’s just out

strolling — but that’s a difference of degree, not of kind.“4!

Der Zuschauer wird hier oft mit Dingen konfrontiert, die er so im realen Leben niemals
erleben mdchte, es ist also immer dieser Wiederspruch von Faszination und doch auch
Abscheu vor dem Gezeigten, der die Zuschauer in die Kinos treibt. ,Because slapstick
plays on our fears of physical and social maladjustment, many of the typical gags slide

into nightmare territory.“42

4 Theorien und Konzepte von Schauspiel

In diesem Kapitel sollen nun einige zur damaligen Zeit praktizierten
Schauspielkonzepte und — techniken beschrieben werden. Da der Stummfilm erst im
Entstehen war und sich das Schauspiel parallel entwickelt hat, kann man nicht von
einer bestimmten Technik sprechen, welche von allen Darstellern praktiziert wurde.
,ES gibt also nicht eine Korpersprache, derer sich die Schauspieler der Frihzeit
bedienen, sondern unterschiedliche Register, mit denen sie je nach Bedarf und
abhangig von vielfaltigen Faktoren arbeiten.“*®* Es gibt demnach so etwas wie

bestimmte Normen, welche im Stummfilm Anwendung gefunden haben.

Ich werde mich in diesem Kapitel nicht nur mit der Schauspieltechnik
auseinandersetzen, sondern auch mit den Gebieten welche dem Stummfilm am
nachsten zu sein scheinen: der Pantomime und der Commedia dell’arte. Es soll mit
Hilfe dieser Uberlegungen eine Grundlage fir die folgenden Filmanalysen geschaffen
werden. Naturlich ist eine wirklich allgemein verwendete Technik unmdéglich
festzustellen, da jeder Akteur und jeder Regisseur mit einem unterschiedlichen
Vorwissen zum Film gekommen ist. Einige kommen vom Theater und wieder andere
vom Zirkus. Wir werden uns daher mit dem Endprodukt, den entstandenen Filmen
auseinandersetzen und Schriften von Filmtheoretikern zu Rate ziehen. Auch die
Verschiedenheiten der traditionellen Schauspieltechniken im Vergleich zur Praxis im

Film, sollen in diesem Kapitel erértert werden.

41 Dale, A. (2000). Comedy is a man in trouble. Slapstick in American Movies. S. 3

42 Ebda. S.5

43 Kessler, F. Lesbare Korper. In: Kessler, F., Lenk, S., & Loiperdinger, M. (Hg.) (1998). KINtop 7. Stummes Spiel,
sprechende Gesten. Basel/Frankfurt am Main: Stroemfeld/Roter Stern. S. 27.

21



Es soll auch auf die schauspielerischen Gestaltungsmaoglichkeiten der Darsteller im
Stummfilm eingegangen werden, ihrem Umgang mit Gestik, Mimik und Physiognomie.
Es gibt verschiedenste Mdglichkeiten den Korper zum Einsatz zu bringen und viele
Theorien, wie dieser Einsatz im frihen Film geschehen soll. Auch damit werde ich mich
im kommenden Kapitel auseinandersetzen. Der Korper soll hier, als zentrales Element
dieser Diplomarbeit, stets im Mittelpunkt der Untersuchungen stehen. Um eine
mdglichst umfangreiche Darstellung der um 1910 geltenden Anspriche an den
Filmschauspieler zu erhalten, werde ich mich in diesem Teil meiner Arbeit nicht nur mit
Texten zur Filmkomodie beschéftigen, sondern auch mit Theorien zu Techniken fur

andere Genre.

Der Korper ist das Instrument eines jeden Schauspielers und daher das zentrale
Element seiner Kunst. Nun gibt es die unterschiedlichsten Wege und Techniken um
sich dieses Elementes zu bemachtigen. Wie wird der Korper eingesetzt um Geflhle
zu zeigen und beim Zuschauer ebensolche zu erzeugen? Welche Rolle spielt der
Korper innerhalb der jeweiligen Kunstform? Diesen Fragen werde ich mich im

folgenden Kapitel widmen.

4.1 Unterschied Theater und Film

Es besteht ein wesentlicher Unterschied zwischen dem Schauspielen im Theater und
dem beim Film meint Béla Balazs in seinem Text Mienenspiel und Physiognomie im
Film. Dort beschreibt er, wie beim Theater alles vom geschriebenen Text und der
Sprache beeinflusst wird. ,Es ist immer ein doppeltes Ding, das wir auf dem Theater
wahrnehmen: das Drama und seine Darstellung. Sie erscheinen uns unabhéangig, in
einem freien Verhdaltnis zueinander, immer als eine Zweiheit.“4* Auch wenn im Theater
eine Gebarde nicht so aussagekraftig ist, wie sie sein sollte istimmer noch die Sprache
vorhanden, welche dem Publikum vermittelt was in diesem Moment gemeint ist.*° Die
Sprache weist allerdings genauso pragnant auf Fehler hin, auf Stellen, bei welchen die
Schauspieler anders spielen, als es der Text in diesem Moment verlangen wurde.
Regisseure und Schauspieler kénnen durch die richtige Behandlung und Interpretation
eines Textes ihr Konnen unter Beweis stellen. Hier besteht die hauptséchliche Arbeit

44 Balazs, B. Mienenspiel und Physiognomie im Film. IN: Diederichs, H. (Hg.) Geschichte der Filmtheorie.
Kunsttheoretische Texte von Méliés bis Arnheim. Frankfurt am Main: Suhrkamp. S. 212
45 vgl. Ebda. S. 212-215
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darin, mit der Sprache richtig umzugehen. Fir den Regisseur geht es um die
Bedeutung welche im Text verborgen ist, und die Interpretation von diesem. Der
Schauspieler muss sich genauestens mit der richtigen Aussprache und Betonung des
Textes befassen, in der Phonetik liegt ein Hauptbestandteil seines Handwerks. Beim
friihen Film gilt es mit ganz anderen Voraussetzungen umzugehen.#® Zumeist ist kein
genaues Drehbuch vorhanden, sondern nur ein ungefahrer Grundriss der Geschichte.
Der Schauspieler erfahrt welchen Typ er darstellen soll und muss nun seinen Korper
voll und ganz auf diesen Charakter einstellen, damit jede Bewegung und jede

Geflhlsregung in seinem Gesicht eben diesem entspricht.

Bei Herbert Tannenbaum heil3t es noch weiter, dass die Korperkunst in einem
gewissen Mal3 auf der Theaterblhne entbehrlich ist, jedoch beim Filmschauspieler
genau daraus seine Kunst besteht.4” ,Und wenn es wahr ist, dal die Schauspielkunst
in der Verlautlichung lediglich reproduzierend, in der Verkdrperung selbstschopferisch
ist, dann ist der Schauspieler des Kinos ganz anders ein produktiver Kiinstler als der
des Theaters."*® Das Spiel muss differenzierter angelegt sein und der Kérper muss zu
unterschiedlicheren Nuancen fahig sein. ,Er mul} die feinen und feinsten Reflexe, die
die Seele und ihre Stimmungen in Miene und Geste hervorruft, durch bewuf3te,

suggestive Korperkunst dartun.“9

Auch bei Walter Thielemann findet man den Unterschied zwischen Film und Theater
in der Sprache. Beim Theater werden die Charaktere durch die Sprache gezeichnet.
Hier definieren sich die Personen aufgrund des gesprochenen Wortes. Aus dem Text
erfahrt man Dinge Uber die Personen und es entsteht ein bestimmter Charakter. Beim
Film hingegen kann nur mit Bildern ein Charakter erschaffen werden. Durch die
Ausstattung und die Bewegung entsteht eine Handlung und erst durch die Handlung
erfahrt man etwas tber den Charakter der gezeigten Personen.*°

.Die Kinokunst ist die komprimierteste aller Kiinste, weil sie nur zum Auge spricht. Sie ist eine
Bildkunst, aber ihre Bilder lassen keine Zeit zur ruhigen Betrachtung und beanspruchen
schnellstes Erfassen. lhr erstes Erfordernis ist Deutlichkeit; ihr bester Effekt ist rasche
Abwicklung. Einer der markantesten Unterschiede zwischen dem Wort- und dem Kinodrama ist

die ungeheure Konzentration und Gedrungenheit der kinematografischen Handlung. Da dem

46 vgl. Balazs, B. Mienenspiel und Physiognomie im Film. S. 212-215

47 Vgl. Tannenbaum, H. Lichtspielbiihne und Theaterbiihne. IN: Diederichs, H. (Hg.) Geschichte der Filmtheorie.
Kunsttheoretische Texte von Mélies bis Arnheim. Frankfurt am Main: Suhrkamp. S. 168

48 Ebda. S. 169

4% Ebda. S. 169

50 vgl. Thielemann, W. Die Mimik der Kinoschauspieler. IN: Diederichs, H. (Hg.) (2004). Geschichte der
Filmtheorie. Kunsttheoretische Texte von Méliés bis Arnheim. Frankfurt am Main: Suhrkamp. S. 180-181
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Kinodrama das Wort fehlt, ist die ununterbrochene Veranderung im Raume und das

fortwahrende Bewegen der Schauspieler die erste und wichtigste Bedingung.“!

Bei Thielemann bedeutet das Fehlen der Sprache beim Film aber keineswegs, dass
es sich deshalb um eine minderwertige Kunstform handelt; ganz im Gegenteil. Fir ihn
ist dies nur eine Unterscheidungsmoglichkeit. Da der Kinoschauspieler seinen
Charakter nur Gber die Mimik und Pantomime zum Ausdruck bringen kann, besteht
darin seine Kunst.>? Auch bei Thielemann finden wir eine Auseinandersetzung mit der
richtigen Technik fir den Kinoschauspieler. Wie sich schon zahlreiche
Theatertheoretiker mit dieser Frage beschéftigt haben, so gibt es eine Vielzahl an
Filmwissenschaftlern die sich mit dieser Frage beschaftigt haben zumeist an diese
gestellten Fragen anknupfen. Spricht man erst dann von wahrer Schauspielkunst,
wenn der Schauspieler nicht nur nachahmt und imitiert, sondern in seinem Inneren
tatsachlich nachempfindet? Auch beim Kinoschauspieler ist man sich nicht einig tber

diese Frage.

~Wer Menschen darstellen will, soll uns ihr Inneres glaubhaft machen. Nicht die blof3e, durch
Ubung zu erlernende Fahigkeit der Nachahmung in Gebérde, Ton, Bewegungen und Maske,
sondern die Uberzeugende Wahrheit in der Ausmalung der Seelenzustande macht den Kinstler

aus.“s3

So heil3t es bei Thielemann. Beiihm muss der Filmschauspieler diese Seelenzustande
in sich selbst wiederfinden und darstellen kdnnen, da nur so beim Zuschauer ebenfalls
ein echtes Geflihl erzeugt werden kann. ,Schmerz und Freude, Liebe und Hal3, Zorn
und Verzweiflung missen aus dem mitbewegten eigenen Innern des Kinstlers
guellen, und alle Empfindungen und Bewegungen des darzustellenden Seelenlebens

einen Anteil an seinem eigenen Schmerz besitzen.">*

Bei Urban Gad bewegen wir uns in hoch eine weitere Komponente des Unterschiedes
zwischen Theater und Film. ,Da der Film die Kunst des Augenblicks ist, stellt er
dadurch an seine Darsteller besondere Forderungen, die auf gewisse Weise die
Forderungen der Biihne Ubertreffen.“>> Im Theater muss der Schauspieler seine Rolle
genauestens erarbeiten. Uber einen langen Zeitraum erlernt er jede Schattierung und

jede Geste seines Charakters, um diesen dann immer wieder in zahlreichen

51 Thielemann, W. Die Mimik der Kinoschauspieler. S. 182

52 Vgl. Ebda. S. 183

53 Ebda. S. 182

54 Ebda. S. 183

55 Gad, U. Schauspielkunst im Film. IN: Diederichs, H. (Hg.) (2004). Geschichte der Filmtheorie.
Kunsttheoretische Texte von Méliés bis Arnheim. Frankfurt am Main: Suhrkamp. S. 206
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Auffihrungen genauso wieder abrufen und darstellen zu konnen.®® Ganz anders beim
Film:
,Das hastige, fast plétzliche Entstehen des Films macht diese Methode im Atelier unmdoglich;
das Tempo und die oft sehr auerliche Handlung fiihren haufig zu einer oberflachlichen
Allgemeinheit der Charakterzeichnung, und die kurzen, knappen Proben vergréern diese

Gefahr noch. Hier kommt es darauf an, daf die Kiinstler inren groRen Beitrag zur Belebung der
Arbeit geben.*5”

Der Filmschauspieler hat nicht die Mdglichkeit tber einen sehr langen Zeitraum alle
mdoglichen Bewegungen und Geflhlsregungen seiner Figur genauestens
einzustudieren. Er ist vielmehr auf Improvisation und ein Eintauchen in den aktuellen
Gefuhlszustand seiner Figur angewiesen. FiUr Urban Gad ersetzen viele
Buhnenschauspieler das tatsachliche Empfinden durch angelernte Routine. Beim Film
hingegen wird eine Szene durchgespielt und danach nicht wieder wiederholt, da ja
alles festgehalten werden kann. Die Schauspieler kbnnen sich somit viel intensiver auf
ihre Gefuhle einlassen und diese ausdriicken, da sie sich nicht immer wieder erneut
diesen Gefiihlen aussetzen mussen.>® Wie wir sehen, geht Gad in diesem Fall davon
aus, dass die einzig wahre Schauspieltechnik die des tatsachlich inneren Empfindens
ist. Er Gbt in seinem Text immer wieder Kritik an dem bloRen Abrufen einer Technik
und einstudierter Emotionen. Nur wenn der Schauspieler wahrhaft in sich empfindet

kann bei ihm von Kunst gesprochen werden.

Ganz anders aullert sich beispielsweise Diderot in seinem Paradox Uber den
Schauspieler Uber diese Technik. Er fordert genau das Gegenteil. Der Schauspieler
soll alle &ufRReren Eigenschaften eines Charakters oder auch einer Emotion
einstudieren und sich diese so perfekt aneignen, dass sie jederzeit abrufbar sind. Dies
soll vollkommen losgeldst von der inneren Emotion geschehen.®® Diderot sieht die
Problematik darin, dass ein Schauspieler nicht in der Lage ist, jeden Abend aufs Neue,
dieselbe Emotion zu empfinden und daher seine Kunstimmer abgeschwachter werden
wurde. Nur wenn das Dargestellte nicht auf echter Emotion basiert kann eine

wiederholbare Qualitat garantiert werden.%0

56 Vgl. Gad, U. Schauspielkunst im Film. S. 206-207

57 Ebda. S. 207

58 vgl. Ebda. S. 206-207

59 vgl. Diderot, D. (1967) Asthetische Schriften. Hg. F. Bassenge. 2. Bd. Berlin\Weinmar: Aufbau-Verlag. S. 484
60 \/gl. Ebda. S. 484
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Nicht nur die Sprache sondern auch die Stille ist bei Gad ein wesentlicher Teil des
Schauspiels im Film. Erst wenn man als Zuschauer die Reaktion des Zuhdrers im Film
sieht, kann das vermeintlich Gesprochene glaubhaft gemacht werden. ,Die Fahigkeit,
klar und ausdrucksvoll zu sprechen und angespannt und teilnehmend zu lauschen, ist

also eine Hauptbedingung, wenn man ein guter Filmschauspieler sein will.“6*

4.2 Commedia dell’arte

Unter der Commedia dell’arte versteht man heute, gemeinhin, die italienische
Improvisationskomédie. Da ich hier keinen geschichtlichen Uberblick dieser
Komodienform geben mochte, sondern lediglich die Gemeinsamkeiten und
Unterschiede zum Stummfilm sichtbar machen will, werde ich hier nicht auf die
Entstehungsgeschichte und Entwicklung dieser eingehen. Es sei hier nur gesagt, dass
es sich um eine Form der Komddie handelt, welche sich in Italien hausgebildet hat und
ganz besondere Spezifika aufweist. So sind wir gleich bei einem der deutlichsten
Unterschiede angelangt und auch bei einer Gemeinsamkeit. Die Figuren und ihre
Masken. In der Commedia haben verschiedene Figuren eine jeweils spezifisch zum
jeweiligen Typ gehdrende Maske. Diese Figuren haben immer einen bestimmten
Charakter, innerhalb dessen sie sich auf der Biihne bewegen und in bestimmter Art
agieren. Auch im Stummfilm gibt es stereotype Rollenmodelle. Viele Stummfilmstars
haben sich ihre ganz eigene Figur erschaffen (Bsp.: Max Linder). In vielen
Stummfilmkomaddien sind &hnliche Charaktere vorhanden, welche zwar ohne Maske
spielen, aber dennoch eine bestimmte metaphysische Maske tragen, indem sie ihre
Rolle immer gleich spielen. Die Charaktere der Stummfilmkomddie sind genormt, wenn
man so will. Es gibt natlrlich eine Vielzahl von Ausnahmen. Aber die sehr schnell und
viel produzierten Stummfilmkomaodien, haben je nach Regisseur und Darsteller, ihrem
eigens erfundenen Modell entsprochen und sind immer wieder &ahnlich abgefilmt

worden.

Auch der Aspekt der Improvisation schafft es eine Briicke zum Stummfilm zu schlagen.
Auch wenn es oft auch detaillierte Skripten gegeben hat, so sind doch eine Vielzahl an
Filmen mithilfe der Improvisation entstanden. Da kein Ton mitaufgenommen wurde,

kam es weder auf das genaue Aufsagen eines Textes an, noch auf absolut identische
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Bewegungen zu diesem. Da zu Beginn nur mit einer Einstellung gedreht wurde war es
auch nicht wichtig, ob man fir jede Einstellung das exakt gleiche an der gleichen Stelle
tut, wie es heutzutage beim Film notwendig ist. Die Akteure, gerade bei der Komddie,
mit ihren Slapsticks und grotesken Darstellungen hatten oft eine grof3e Freiheit beim

Spielen.

Eine weitere Gemeinsamkeit ist der Inhalt. Auch wenn sich diese Schwerpunkte im
Laufe der Commedia Tradition verandert haben. Thomas Brandimeier bemerkt in
seinem Buch Filmkomiker wie sich die Einflusse der commedia dell’arte in der
englischen Music Hall wiedergefunden haben. ,Es ist die alte commedia, noch vor
Gozzi und Goldoni, die hier wirksam ist, die spater als zu plump und vulgar abgetan
wurde. Es ist die commedia, die respektlos die sozialen Konflikte der friihbirgerlichen
Gesellschaft personalisiert.“6? Zumeist wurden ganz menschliche Beziehungen und
Konflikte im burgerlichen Milieu dargestellt. Oft hatten diese Geschichten tatsachlich
sozialkritische Hintergrinde und lieBen einen Raum fur Interpretation offen. Im
Stummfilm wird auch immer wieder Kritik an unterschiedlichen Dingen getbt; ob es
sich dabei nun um die neuesten Modeerscheinungen oder neue technische

Errungenschaften handelt.

Bei der Commedia musste der Rollentyp durch seine gesamte Kérperhaltung und
seine Gebarden ausgedriickt werden, wurde das Gesicht doch von einer Maske
verdeckt. Der Schauspieler ist gezwungen eine bestimmte kdrperliche Haltung
einzunehmen und diese auch das ganze Stick tber beizubehalten. Der Korper dient
auch in der Commedia als eigentlicher Trager und Darsteller der Geschichte. Erst
durch die richtige Korpersprache und Koérperhaltung konnte die Handlung glaubhaft
vermittelt werden.®® Ohne die Technik zu beherrschen wéare es unmoglich zu
improvisieren, da der Korper immer sofort dem Schauspieler folgen muss, weil3 dieser
oft nicht, was im nachsten Augenblick geschieht. Die korperlichen Voraussetzungen
seien aber nicht die einzigen welche erflllt sein missen. ,Auf diesen Techniken stehen
zwei Saulen: die Bewegungsschwerpunkte, Képerschwerpunkte und Haltungen zum
einen, sowie der emotionsbestimmte Gestus des Korpers, Solarplexus genannt, zum

anderen.“®* Demnach muss nicht nur die duBere Haltung, sondern auch die innere
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Haltung, vorhanden sein. Auch der ,emotionsbestimmte Gestus“®® muss der Figur

entsprechend programmiert sein.

Abschliel3end ist hier zu sagen, dass die Commedia dell’arte starke Einflusse auf die
verschiedensten Formen der Komddie hat und somit auch auf den Stummfilm. Die
Darsteller des Stummfilms waren oft darauf angewiesen zu improvisieren und im
richtigen Moment die richtigen Bewegungen und Ausdriicke abrufen zu kénnen. Dies
ist sicher einer der zentralsten Gemeinsamkeiten dieser Techniken. Auch der
Stummfilm- Darsteller musste Uber seinen Korper jederzeit in der Lage sein, seinen

Rollencharakter darzustellen, ohne sich einer verbalen Sprache bedienen zu kdnnen.

4.3 Pantomime

,Pantomime ist stumme Kommunikation — Sprechen ohne Worte.“®® Genau diese
Definition stellt die Parallele zwischen dem Stummfilm und der Pantomime her. Der
Stummfilm muss eine Geschichte vollkommen ohne Worte erzéhlen kénnen. Er muss
sich demnach von der verbalen Sprache trennen und sich einer bildhaften Sprache
bedienen. Bei Jean Soubeyran ist diese eigene Sprache der Pantomime wie folgt

beschrieben:

+Auch der Vortrag des Mimen baut sich in Perioden, Satzen und Satzgliedern auf, die sich
harmonisch aneinanderfiigen missen, um nicht Gefahr zu laufen, unverstandlich zu werden.
Wie der gesprochene Vortrag hat auch der pantomimische Vortrag seine Atmung und seine
Pausen; wie der geschriebene Vortrag hat auch er seine Punkte und Kommas, seine
Doppelpunkte, Fragezeichen oder Ausrufezeichen. Jedes Satzglied dieses Vortrages muf3 als
ein Ganzes in sich und in seiner Beziehung zu den anderen Satzgliedern verstandlich sein.
Jeder Satz wiederum muf3 in sich und in seiner Beziehung zu dem gesamten Vortrag

verstandlich sein”

Die Pantomime spricht mit der Kérpersprache und nicht mit der verbalen Sprache. Im
Stummfilm kann die verbale Sprache zwar nicht zur Ganze ignoriert werden, aber
dennoch muss auch hier der Kérper fir die Erzéhlung der Geschichte sorgen. Wenn
es um Korpersprache geht, setzt dies immer voraus, dass der Mensch unter vollem
Besitz seiner physischen und psychischen Mittel ist. Der Kérper, muss der Person stets

folgen und das ausfihren, was auch immer er tun will8” Dies ist die
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Grundvoraussetzung, erst dann kann man mit Pantomime beginnen. Da es sich hierbei
oft um winzig kleine Nuancen handelt, muss der Mensch ganz besonders darauf
trainiert sein, eben alle ihm zur Verfigung stehenden Muskeln und Korperteile
bewegen und steuern zu konnen. Der Mime muss allein Uber seinen Kérper alle
Information transportieren konnen.®® _Er muR darum vor allem im Besitz aller
physischen Mittel seines Werkzeuges sein, mul3 es durch Analyse kennen, es durch
Gymnastik gelenkig machen, es durch die ersten Ubungen des klassischen Tanzes,

die zu seinem taglichen Training gehoren, disziplinieren."6°

Bei Samy Molcho zeigt der Moment den wir bei einer Pantomime sehen immer
gleichzeitig ,Vergangenheit, Gegenwart und den ersten Schritt in die Zukunft. Die
Pantomime nutzt diese Erkenntnis und baut sie aus. Sie Uberwindet die Grenzen
dessen, was mit Ohren zu héren ist, sie Uberspringt die Grenzen der Zeit, und sie
durchbricht die Grenzen des Realen, indem sie ins Ubersinnliche vorstoft.7 Samy
Molcho beschreibt hier wie die Pantomime ihre eigene Realitéat erschaffen kann. So
kénnen in unseren Kopfen jederzeit Barrieren bestehen, oder auch psychische
Grenzen, welchen wir uns unterlegen fuhlen. Die Pantomime bringt diese Grenzen auf
die Buihne, in einem Augenblick scheint eine Wand noch zu existieren und im nachsten
ist diese Grenze plotzlich wie durch Zauberhand aufgehoben, als hatte sie nie wirklich
existiert.”r ,Der Pantomime kann durch Wé&nde hindurchgehen. Und indem er die
physischen Grenzen aufhebt, verleiht er der geistigen Symbolik seiner Kunst einen
hoheren Wert. Nur die Beziehung, die er zu den Dingen einnimmt, macht sie zum
Abstraktum oder zum Gegenstand.“’> Wenn es um die Darstellung von verschiedenen
Charakteren geht, so hat der Pantomime eine ganz andere Moglichkeit als der
Schauspieler. Der Schauspieler bedient sich verschiedener &auf3erer Mittel, der
Pantomime hingegen muss die Unterschiede so stark in sich zeigen, dass er
nacheinander von einem zum né&chsten wechseln kann, ohne unglaubwirdig zu

wirken. Er vereint somit alle in sich.”3

Nun kann man die Pantomime, die mit all ihren Mitteln, der wortlosen Sprache,
Geschichten, Charaktere und Gegenstande aus dem Nichts erschaffen kann, nicht

vollkommen mit dem Spielen im Stummfilm vergleichen. Die Pantomime ist, laut Béla
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Balasz, insofern anders, da sie nicht auf den Ton verzichten muss, sondern genau dies
beabsichtigt. Die Pantomime lebt genau von dieser Abwesenheit des Tons, namlich
von der Stille. Die Pantomime versucht nicht den Ton zu ersetzen. Er war nie Ziel ihrer
Praxis.” “Denn die Pantomime ist nicht nur fiir das Ohr, sondern auch fiir das Auge
stumm. Denn die Pantomime ist nicht nur eine schweigende Kunst, sondern die Kunst
der Stille schlechthin, die das ausdrickt, was aus den Tiefen des Schweigens
emporsteigt.“’> Er beschreibt daher ein grundlegendes Problem des Stummfilms. Es
war keine Losung die Personen im Bild einfach schweigen zu lassen und sie wie
Pantomimen spielen zu lassen. Wenn Menschen in Filmen zu sehen sind, wirde der
Zuschauer immer davon ausgehen, dass das Schweigen ein Charakterzug der
dargestellten Personen sei und nicht eine Eigenschaft dieser Kunstform.’® Daher
muassten im Stummfilm die Personen so gesprachig wie im normalen Leben
erscheinen und nicht wie bei der Pantomime ihr Schweigen zelebrieren. Der
Filmschauspieler sollte eigentlich dazu in der Lage sein, den Zuschauer vergessen zu
machen, dass er nicht spricht ohne ihn wie bei der Pantomime, fast mit Absicht darauf

hinzuweisen.

4.4 Physiognomie, Gestik und Mimik

Die Mimik, die Gestik und die Physiognomie sind die entscheidenden Bestandteile
dessen, was wir beim Schauspieler als Teil seiner Kunst bezeichnen wirden. Vielleicht
ist hier das Wort Kunst nicht ganz zutreffend und es ist vielmehr die Technik welche
ihn seine Kunst ausiben lasst; es sind die Werkzeuge, die ihm zur Verfigung stehen.
Der Schauspieler ist vollkommen auf seinen Kdrper angewiesen. Er muss die Fahigkeit
besitzen sein Inneres in seinem AuReren sichtbar machen zu kénnen, oder vielmehr
das Innere seiner Figur im AuReren darzustellen um dem Zuschauer den Eindruck zu
vermitteln eben diese Figur zu sein und eben diese Empfindungen tatsachlich zu
fuhlen. ,Der Korper des Schauspielers ist im frihen Stummfilm ein zentrales Moment,
seine Lesbarkeit konstituiert sich auf verschiedenen Ebenen: physiognomische

Stereotypen, kodifizierte Ausdrucksgebarden und —posen, hinweisende und
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nachahmende Gesten sowie letztlich das ganze Feld des korperlichen Handelns.“”’

Dies schreibt Frank Kessler in seinem Text Lesbare Korper.

Um etwas ablesen zu kdnnen muissen allerdings verschiedene Voraussetzungen
erfullt sein. ,Gestik und Mimik, Posen und Attitiden, Ausdrucksgebarde und
pantomimisches Spiel: Der Zuschauer des stummen Films mul3 den Koérper des
Schauspielers regelrecht ,entziffern’, will er dem Geschehen auf der Leinwand
folgen.“’® Daflir muss der richtige soziokulturelle Hintergrund gegeben sein. Um diese
Lesbarkeit zu gewahrleisten wurden oft immer wiederkehrende ahnliche Charaktere
typisiert und dargestellt. Durch diese Typisierung wurde es dem Publikum erleichtert
die Charaktere zu verstehen und richtig einordnen zu konnen. ,Typisierungen auf der
Grundlage kultureller, sozialer, ethnischer oder ideologischer Stereotypen — man
konnte auch sagen: Vorurteile — durchziehen die gesamte Filmgeschichte.“”® Im friihen
Film wurde oft mit solchen ,Stereotypen® gearbeitet. Ohne Sprache und ohne Worte
musste man erfinderisch sein und die Handlung und ihre Typen auf eine einfache und

doch verstandliche Weise dem Publikum begreifbar machen.

,Der physiognomische Blick wird hier also mit einer Art soziokultureller Semiotik verbunden, die
ihn stiitzen und differenzieren kann. Als heuristisches Prinzip liegt eine derartige Kombination
von Merkmalen vielen Formen der gegenseitigen Einschatzung von Menschen mehr oder
weniger unwillkiirlich zugrunde. Genau darum kann sie auch, unter umgekehrten Vorzeichen,

bei der Konstruktion fiktionaler Charaktere besonders wirksam eingesetzt werden.“8°

Unter Physiognomie versteht man allgemein, durch auf3ere Merkmale Ruckschlisse
auf den Charakter eines Menschen ziehen zu kdnnen. Die Physiognomik wiederum
beschaftigt sich mit dieser Form der Lesbarkeit des Menschen. In den Gesichtsziigen
und den ganz banalen Formen des Gesichtes lesen zu kdnnen und dadurch auf einen

inneren Zustand schlieRen zu kénnen.

,Die Grundidee der rationalen Physiognomik bildet der Parallelismus zwischen Geist
und Korper.“8! Die Physiognomik befasst sich mit der Erfassung des Charakters eines
Menschen aufgrund seiner auf3eren Merkmale. Mit Physiognomie ist hier die dul3ere
Gestalt des Menschen gemeint und mit Physiognomik der Versuch ,den menschlichen

Charakter typologisch zu erfassen“®2. Die Physiognomik ist demnach eine Schule fir
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die Einschatzung und Ergriindung des Charakters eines Menschen. Auch hier wird mit
der Typologisierung gearbeitet und Stereotypen werden angelegt. Auf dieser
Grundlage konnen dann erst die Untersuchungen vorgenommen werden. Fur den
Schauspieler kommt nun jedoch nicht so sehr die Physiognomik zu tragen, als vielmehr
die Physiognomie. Da in den Koépfen der Menschen gewisse Stereotypen und
Generalisierungen gespeichert sind, kann sich der Stummfilmschauspieler dies
zunutze machen. Wenn er seinen darzustellenden Charakter studiert und die
typologischen Merkmale auch im AuReren findet und sich diese mit Hilfe von Masken
und Schminke aneignet, kann er beim Publikum eine automatisch generierte

Verknupfung zum dargestellten Typus erzeugen.

.Insoweit man beim frihen Kino von einem systematischen Einsatz physiognomischer
Merkmale reden kann, betrifft dies, durch den meist relativ grof3en Abstand zur Kamera bedingt,
meist nicht so sehr die Gesichtsziige des Schauspielers selbst, als vielmehr deren
Herausarbeitung bzw. bewufte Gestaltung durch Schminke. Dies gilt vor allem fir die
komischen Filme, in denen die Betonung oder gar karikaturhafte Ubertreibung bei der

Typisierung von Figuren eine lberaus gangige Praxis ist."83

Manchmal dient die Physiognomie auch vielmehr dazu, die richtige Position des
Charakters innerhalb der Handlung zu vermitteln, als den tatsachlichen Charakters der
Figur zu zeigen.?* Da die Stummfilme zu Beginn keine lange Spielzeit hatten, musste
es dem Publikum so einfach wie mdglich gemacht werden, um schnell die Charaktere

und ihre Beziehung zueinander verorten zu konnen.

Durch die Einfuhrung der GroRaufnahme, ist es den Zuschauern plétzlich méglich in
einen ,stummen Monolog“®® des Schauspielers einzutreten. So beschreibt Béla Balasz
das Aufkommen einer neuen Dimension fuir das Publikum. Die Physiognomie.® Mit
der neuen Dimension ist hier gemeint, eben nicht mehr blof3 ein Gesicht, sondern die
Gefiuhle und Regungen, die sich hinter eben diesem verbergen, wahrnehmen zu
kénnen. Es ist keine blol3e Geste mehr oder eine Bewegung des Mundes und der
Augen, sondern es ist die Bedeutung dessen. Man hat das Gefuhl mit diesem
Menschen in Kontakt zu treten und ganz personlich von der Person ihre intimsten
Geflihle oder momentanen Empfindungen sehen zu dirfen.®” Somit ist dem

Filmschauspieler moglich das Publikum noch personlicher anzusprechen und in die
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aktuelle Gefuhlswelt der Figur hineinzuziehen. Auch durch die Loslésung vom Raum
entsteht fir den Betrachter keine Verwirrung. Das Gesicht und vor allem dessen
Ausdruck wahrzunehmen, kann ohne Raum stattfinden. ,Gefuhle, Stimmungen,
Absichten, Gedanken sind keine rdumlichen Dinge, mdgen sie auch hundertmal durch
raumliche Zeichen angedeutet werden.“®8 Dies bedeutet, dass der Raum pl6tzlich nicht
mehr im Vordergrund steht. Bisweilen wurde dem Zuschauenden eine Halbtotale
gezeigt, ein Raum, in welchem sich die Protagonisten gezeigt haben. Nun treten wir
aus der raumlichen Ebene hinaus und hinein in die innere Ebene des Charakters,
welchen wir sehen. Der Raum verliert damit fir uns an Bedeutung und die innere Welt

der Menschen wird fur uns offenbart und zugéanglich: ein neuer Raum wird geschaffen.

Bei Frank Kessler finden wir Uberlegungen zur Unterscheidung von Mimik und Gestik.
Er bezieht sich hier auf einen Text von Helmuth Plessner®. Hier ist gemeint, dass die
Mimik und auch die Physiognomie etwas wiederspiegelt was in einem Menschen
vorgeht und die Gestik im Gegenzug dazu ein Mittel des Ausdruckes ist und mit ihr
etwas gemeint wird. ,Der gestische Ausdruck unterscheidet sich nach dieser Definition
dadurch vom mimischen, daf} ihm eine kommunikative Intention zugrundeliegt.“®° Die
Gestik wird in den verschiedenen Schauspieltheorien in unterschiedlichster Weise
erklart und als Begriff verwendet. ,Er [der Begriff Gestik] umfaldt zeichenhafte,
kommunikative Gebarden ebenso wie handlungsbedingte Bewegungen und

GefuhlsauBRerungen, die Uber kodifizierte Darstellungsweisen vermittelt werden.“%?

Im Stummfilm werden ganz bestimmte, und auch oft standardisierte, Posen und
Gesten verwendet um GeflihlsauRerungen darzustellen. In der Komddie werden diese
Posen und Gesten dann noch expressiver dargestellt um durch die Ubertreibung einen
komischen Effekt zu erzeugen. Die Gestik wird hier demnach, nicht mehr als Mittel
genutzt, um dem Publikum die Gefihlszustande der Charaktere zu erklaren und
begreiflich zu machen, sondern um Komik zu erzeugen. Der Handlungsstrang verfolgt
deshalb oft nur den einen Zweck, den Protagonisten oder die Protagonistin in eine
Situation zu bringen, in welcher sie verschiedenste Gefuihle durchleben muss. Das
Durchleben in einer Ubertriebenen Form, fihrt dann zum gewtnschten komischen

Moment und bringt die Zuschauer zum Lachen. Vor allem da der Zuschauer, das
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Geflihl sehen und verstehen kann und er die gezeigten Geflihle, zwar in einer anderen
Form, aber trotzdem auch schon einmal erlebt hat, entsteht ein Verstandnis der
Situation und macht das Komische erst mdglich.

,Die Definition der Geste allgemein ist Uberaus vage, da man einerseits [...] die
kommunikative Intention als Ausgangspunkt einer Definition nehmen kann,
andererseits aber, in einem weiteren Sinn, sich jede Art korperlichen Handelns als
Gestus verstehen 1aRt.“%? Hier findet im frihen Film nun eine Art Vermischung statt.
Die Gestik wird einerseits kommunikativ verwendet um dem Publikum die inneren
Zustande darzustellen und andererseits wird die Geste auch ganz bewusst als
Adressierungsmoglichkeit eingesetzt. Im Stummfilm wird, vor allem zu Beginn, in
Komddien noch langer, die Geste des Zeigens verwendet. Die Geste wird hier zur
direkten Adressierung des Publikums eingesetzt. Diese Art der Geste war bald in den
dramatischen Filmen, mit ihrem Drang nach Naturlichkeit, verboten, aber in komischen
Filmen hat sie sich noch lange gehalten.®® Teilweise wurde diese Zeigegeste wie auf
einer Theaterbihne verwendet um den Zuschauer auf einen Trick aufmerksam zu
machen, manchmal aber auch um ihn an etwas ganz Privatem teilhaben zu lassen und

nur seinen Blick zu lenken.%4

Jeder Filmwissenschaftler hat ganz bestimmte Vorstellungen davon in welchem Maf3e
und in welcher Form Gesten tatsachlich funktionieren. Generell hért man jedoch
heraus, dass es allen um eine gewisse Naturlichkeit beim Spiel geht. Bei Thielemann
heil3t es:

,Das Kinodrama soll lebenswahr sein, es muf uns die Bewegungen der handelnden Personen
so vor Augen fihren, dal3 wir glauben, ein Stlick Leben spielt sich auf der Leinwand vor unseren
Augen ab. Wir verlangen vom Kinoschauspieler, dal3 er die Saiten seines Innern so lebhaft in
Schwingung versetzt, dafl wir mitempfinden kénnen. Es muf die zur Natur zuriickgekehrte

Darstellungskunst sein, die wir vom Kinstler fordern.“®s

Urban Gad beschreibt in seinem Text, wie die Geste richtig eingesetzt werden kann.
Da es sich im frihen Kino um Filme ohne Sprache handelt, muss die Gestik einen Teil
dieser Ubernehmen. Hier sei eine ,diskrete Ubertreibung“® angebracht. Eine Geste

darf im Film durchaus etwas grof3er angelegt sein, als es in der Realitat der Fall wére.
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Sie soll den Dialog, welchen der Zuschauer schlief3lich nicht hdren kann, unterstitzen
und das (Nicht)-Gesagte sagen. Jedoch darf auch nicht malR3los tUbertrieben werden,
in diesem Zusammenhang ist damit aber nicht unbedingt die Gré3e der Gesten,
sondern die Anzahl dieser gemeint.®” Der Filmschauspieler sollte seine Figur in einem
Mal3e erarbeiten, indem er sich nicht nur dessen Gesten aneignet, sondern ebenso
den richtigen Gang einstudiert. In Urban Gads Text hort man auch wiederholt die
Forderung nach natirlichem Spiel. Fiur ihn ubertreiben Theaterschauspieler und
Pantomimen haufig sehr stark und nehmen so dem Film seine Naturlichkeit. ,Doch
enthillt der Film jeden Versuch von Geflhlsfalschung, verrat schonungslos leere

Routine, die echte, personliche Ergriffenheit verdecken soll.“%®

4.5 Theorien und Konzepte zum Korper

Wenn man von Schauspieltechnik spricht, handelt es sich immer um eine Technik die
der Schauspieler an sich selbst und an seinem Korper anwenden muss. In vielen
Techniken ist eine Grundvoraussetzung den Korper so zu trainieren, dass der
Schauspieler jeden von ihm gewilnschten Befehl, mit seinem Koérper, ausfiihren kann.
Das heil3t der Kdrper muss ganz speziell trainiert sein, um stets richtig eingesetzt

werden zu kénnen.

,0Dem Film stehen als Darstellungsmaterial nur Korper und korperliche Vorgange zur
Verfligung. Aber mit diesen lassen sich seelische Vorgange darstellen.“®® Dies liest
man bei Rudolf Arnheim in seinem Buch Film als Kunst. Arnheim schreibt dariiber, wie
die naturliche Mimik der Menschen im Film nicht ausreichen wirde, da die Menschen
nicht gelibt darin sind diese ,natirliche Mimik“ wirklich zu verstehen.'%° Sie ist ndmlich
hochst uneindeutig, ungradlinig, unverstandlich, individuell und dazu bei vielen
Menschen auf3erordentlich sparsam, monoton, auf ganz wenige Muskelbewegungen
beschrankt.“*°1 Der Film verlangt nach mehr, er muss in der Lage sein sehr prazise
Geflhlszustande darstellen zu kdnnen, da keine Sprache vorhanden is,t um etwas zu
erklaren, was man nicht sehen kann. Im natirlichen Leben kann die Mimik oft sehr

widersprichlich sein und etwas ausdriicken, was gar nicht so gemeint ist. Bei vielen
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Gemdutszustanden fallt es besonders schwer diese voneinander zu unterscheiden,
deshalb ist es fur Arnheim im Stummfilm notwendig alles etwas Ubertriebener
darzustellen, als im alltaglichen Leben.1%? ,Da aber in einem guten Kunstwerk alles
deutlich sein muf3 — (soll Undeutlichkeit gegeben werden, so mul3 es deutliche
Undeutlichkeit sein!) — braucht man fiir den Film eindeutige Mimik.“1%% Der
Schauspieler soll nun also in der Lage sein, jederzeit Uber einen sehr deutlichen
Ausdruck verfiigen zu kénnen. Dies bedeutet viel Ubung und Training. Er muss dazu
fahig sein, seinen gesamten Korper auf einen bestimmten Zustand oder einen Typ zu
programmieren. Jeder Zug seines Gesichtes und jede Handbewegung muss den
Charakter oder die bestimmte Gefiihlsregung zeigen — in einer Deutlichkeit, die keine

Missverstandnisse zulasst.

~Was fur den Ausdruck von seelischen Momentzustanden gilt, trifft natiirlich ebenso auf die
Darstellung des ,Charakters‘ zu. Der Schauspieler muf} in Maske und Spiel seine Figur zu letzter
Eindeutigkeit abschleifen. Er ist Teil des Kunstwerkes und Ubt seine Funktion nur dann
befriedigend aus, wenn seine Struktur so durchgebildet ist wie die einer gut komponierten
Tonfolge oder die eines guten lyrischen Gedichts. Er mu die ,Rolle' so feilen, daf} nichts

Verschwommenes, Zierratiges Ubrig bleibt.“104

Fur Arnheim ist die Ubertrieben dargestellte Mimik im Stummfilm etwas Positives.
Wenn man bei anderen Filmtheoretikern liest, wie dies als das Grunduibel des friihen
Kinos angesehen wird, so ist es hier ganz das Gegenteil. Die Zuschauer seien froh
uber diese einfache und deutliche Darstellung und durch die Ubertreibung fallt es ihnen
tatsachlich leichter der Handlung und der Beweggriinde der gezeigten Personen zu
folgen. Diese Uberdeutliche Darstellungsmethode macht fir Arnheim durchaus den
Kunstcharakter des Kinos aus. ,Und klnstlerische Darstellung ist immer zugleich
Erklaren, Klaren, Deutlichmachen des dargestellten Gegenstandes [...] So ist es auch

bei der Mimik im Film.“105

Dennoch soll das Mienenspiel fur Arnheim in einer ganz gewissen Weise naturlich
bleiben. Es hat sich beim Film nach und nach eine ganz eigene Korpersprache
entwickelt, die sehr entgegen der Natur zu sein scheint. Dies ist der Fall wenn beim
Stummfilm die Beteiligten angefangen haben, jede noch so kleine Geftihlsregung und

jeden inneren Zustand im Korper sichtbar zu machen und dies in einer Form die hochst

102 y/gl. Arnheim, R. (1979). Film als Kunst. S. 173
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unnatdrlich ist.1%6 So werden Gefiihle dargestellt indem sich der Korper kriimmt und
windet, wie es im echten Leben niemals vorkommen wiirde, diese Ubertreibung bringt
sofort eine Entfremdung des Zuschauers mit dem Gezeigten mit sich, da er sich nicht
mehr in den Personen erkennen kann. Mit der Weiterentwicklung des Filmes zum
Narrationskino wurde die Mimik plétzlich etwas unwichtiger, da man nun in der Lage
war, innere Zustande anhand einer Handlung erklaren zu kénnen. Die Handlung und
das Manuskript erzahlten die Geschichte und die Personen mussten teilweise gar nicht
mehr viel spielen, da alles Vorangegangene bereits den derzeitigen Zustand erklart
hat.

,=Komisch ist, was das normgerechte Bild des Menschen von sich selbst als einem
souveranen Vernunftwesen Uberraschend ins Wanken bringt — und insofern
manifestiert sich das Komische bevorzugt im Korperlichen.“%” Christian Maintz
schreibt dies in seinem Text Der Korper des Komikers — die Komik des Korpers. Er
nennt hier als Beispiel fur die Entstehung von Komik, das Spiel mit dem Gegenteil; ein
Mensch macht etwas, das auR3erhalb der Norm ist. Ein Mann spriiht beispielsweise vor
Selbstbewusstsein und Wirde und fallt im nachsten Augenblick hin und liegt auf dem
Boden.1® |Ins Metaphorische gewendet kénnte man auch sagen, die Idee humaner
Wirde und Selbstbestimmung kollidiere mit der Schwerkraft des Irdischen.“1%° Es
prallen also zwei unterschiedliche Welten aufeinander; einerseits die Vorstellung von

etwas und andererseits das tatsachlich Stattfindende.

Die Darsteller im frihen Kino sind fur Maintz enger mit der gespielten Figur verbunden
als Schauspieler aus anderen Genres. Dies liegt fur ihn daran, dass die komischen
Darsteller oft einen bestimmten Typ immer wieder spielen, auch wenn sich der Name
der Figur andert so legen sich viele eine Bandbreite an Gesten und
Gesichtsausdrucken fur einen ganz bestimmten Typ zu und rufen diese, egal in

welcher konkreten Rolle, immer wieder ab.

,0em Begriff Verkoérperung' kommt in diesem Zusammenhang eine besonders wortliche
Bedeutung zu, denn fast immer ist die persona eines Komikers sehr viel enger mit dessen
physischer Erscheinung, seinem Gesicht, seiner Statur, seiner Korpersprache verknupft, als

dies sonst im Verhaltnis von Schauspieler und Rolle der Fall zu sein pflegt.“11°

106 y/gl. Arnheim, R. (1979). Film als Kunst. S. 176
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Durch diese Verbindung des Schauspielers mit seiner eigens kreierten Figur kann
auch eine Bindung des Zuschauers zu ihm geschaffen werden.'! Der Korper des
Komikers ist somit eng mit der verkorperten Figur verbunden. Oftmals weisen Komiker
bestimmte kdrperliche Voraussetzungen auf, wie etwa, dass sehr viele méannliche
Komiker eher etwas kleiner sind und damit dem géngigen Bild eines starken und
machtigen Mannes wiedersprechen. Der Kdrper wird in den grotesken Filmen genau
wie schon im Zirkus, bewusst deformiert um eine komische Reaktion beim Zuschauer
auszulésen. Ein kleiner Mann, mit vielleicht einer Gbergro3en Nase oder grofRen
Schuhen.'*? Diese untypische physische Beschaffenheit fiihrt deshalb bereits zu
einem komischen Moment, weil es etwas ist womit der Zuschauer nicht rechnet. Es ist

wieder etwas, das von der Norm abweicht und daher eine Komik erzeugt.

Maintz beschreibt auch, dass kleine Manner tberwiegend oft in Komodien zu sehen
sind und daher fur ihn eine Art Prototyp darstellen. Durch die kleine Statur kdnnen
beim Zuschauer verschieden Assoziationen geschehen. Beispielsweise kann ein
kleiner Mensch generell etwas Kindliches in sich tragen und durch seine dul3ere Form
wird dies sichtbar gemacht. Die Person kann dann Schwéache symbolisieren oder sie
kann genauso fir die impulsartige Auslebung ihrer inneren Triebe stehen, wie man es
eben bei einem Kind beobachten kann. In diesem Falle wird dem Zuschauer etwas
gespiegelt was dieser moglicherweise selbst gerne ausleben wirde und daher

empfindet er Sympathie fir die gezeigte Person'!s.

Diese korperlichen Voraussetzungen sind zumeist nur ein Zusatz fir die Komik der
Filme, da auch oft keine besonderen aufReren Merkmale bei den Schauspielern
festzustellen sind und dennoch durch die Verwendung des Korpers Komik erzeugt
wird. Jeder Film inszeniert den Korper anders, bei einem wird mit der physischen
Gegebenheit der Darsteller gearbeitet und bei einem anderen wieder gar nicht. Eine

generelle Aussage ist hier also nicht zu treffen.

JZentrales Thema der Filmkomik ist deshalb seit den Anfangen des Mediums die
Auseinandersetzung mit den Regeln der birgerlichen Welt, ihren Ordnungen und ihren
selbstverstandlichen Rollenzuweisungen. Der Komiker bleibt der Aullenseiter, der immer
wieder — oft ohne es zu wollen — gegen die scheinbar gefestigte und dann doch fragile Welt

anrennt und sich durchzusetzen versucht.“114

111 ygl. Hickethier, K. Komiker, Komodianten, Komédienspieler. S. 41
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Dies schreibt Knut Hickethier in der Einleitung zu dem Buch Komiker, Komédianten,
Komddienspieler. Er auRert sich in dieser zu grundlegenden Uberlegungen zum
Schauspielen im Stummfilm. Die Schauspieltheorien, welche den Schauspieler dazu
anregen sich ganz natirlich zu verhalten, wie man es in der gleichen realen Situation
auch tun wuirde, halt er fur Komiker fur nicht sinnvoll. ,Der Mensch ist sich selbst
offenbar nicht komisch. Er empfindet Komik erst, wenn es zu unangemessenem
Verhalten kommt, wenn Situation und Handeln zueinander in Diskrepanz stehen —
genau das, was die Aneignungskonzepte zu vermeiden suchen.“1®> Sich also immer
so zu verhalten wie man es normalerweise auch tun wirde, fuhrt nicht unbedingt zu
Komik. Erst das Durchbrechen der gesellschaftlichen Konventionen und die Loslésung
bestimmter Verhaltensmuster haben das Potenzial etwas Komisches darzustellen;
Dinge so zu tun, wie man sie nie tun wirde. Hickethier unterscheidet zwischen
,komischen Haltungen und komischen Effekten“!16, Bei komischen Haltungen handelt
es sich um alles was im Film mit Absicht geschieht um Komik zu erzeugen und bei den
komischen Effekten geht es um die Wirkung die diese gezeigten komischen Haltungen
beim Rezipienten auslosen. So kann Komik erst dann erzeugt werden, wenn die
Erwartungen und das Vorwissen der Zuschauer mit dem Gezeigten
Ubereinstimmen.!’ Erst die richtige Rezeption ist der tatsachliche Beweis fir die
Erzeugung von Komik. Es kann immer vorkommen, dass das Publikum die gezeigten

Gags nicht als komisch empfindet oder einfach nicht versteht.'®

Hickethier schreibt weiter ber eine Besonderheit im Darstellungsstil des friihen Kinos.
Durch die oftmals eingesetzte Interaktion von Mensch und Maschine im friihen Film,
konnte auch in Zusammenhang mit dem Schauspielstii eine Mechanisierung

festgestellt werden.

,Das ,Mechanische‘ des Spiels der frlhen Filmkomiker war die adaquate Reaktion auf die
damals neue Mechanik des Mediums, das die Welt in Uberraschend neuer Weise erlebbar
machte und das sich nun als Reaktion auf die Veradnderung in die menschliche
Auseinandersetzung mit der Welt einschrieb — und gerade dadurch die Veranderung Uberhaupt

erst sichtbar und erlebbar machte.“119
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Bewegungen mussten Uberaus prazise sein und Mimik und Gestik ganz genau getimt
sein um mit den filmischen Effekten tbereinzustimmen.'?° Der Korper wurde als eine
Art von Maschine verwendet, die genau wie die tatsadchliche Maschinerie in der
Filmentstehung, ganz prazise zu funktionieren hatte. Ausdriicke und Bewegungen
mussten zum richtigen Zeitpunkt abrufbar sein. Der Kérper stand somit nicht mehr als
seelenvolles Wesen als Ganzheit dar, sondern bekam einen gewissen Objektstatus
zugeschrieben. ,Nicht das scheinbar realistische’ Uberspielen der Filmmechanik
durch einen ,menschlichen* Ausdruck entsprach den neuen technischen Bildern,
sondern die Adaption des Mechanischen in das Schauspielen der Akteure.“'?! Die
Komddiendarsteller wussten ihren Korper einzusetzen und so funktionierte dieses

System.

Tom Gunning schreibt in seinem Text Seff und die Stummfilmtradition der grotesken
Korper, wie zentral der Kérper tatsachlich auch fur die Entstehung des neuen Mediums
Film war. Der Korper und vor allem Korperbewegungen waren etwas, was bis dahin
nicht ausreichend konserviert und dokumentiert werden konnte, da es keine
Moglichkeit gab diese wirklich festzuhalten.'??2 Mit der Entstehung des Films andert
sich dies schlagartig, weshalb es auch nicht verwunderlich ist, dass zu Beginn oft auf
Vielerlei verzichtet und nur der bewegte Koérper gefilmt wurde und das Zentrum der

Attraktion darstellte.123

Fur Gunning ist die Kombination aus Film, also bewegtem Bild, und bewegtem Kérper,
in ihrer reinsten Form, in der Stummfilmkomaodie zu finden: ,Die Stummfilmkomddie
evoziert nicht nur Kérper in Bewegung, sondern auch groteske Korper, deren Formen
und deren Bewegungen uns aufgrund ihrer komplexen Absurditat lachen machen.“124
In keinem anderen Filmgenre stehen der Kérper und alle Mdoglichkeiten der
Korperbewegung derartig im Zentrum wie es in den Stummfilmkomaodien der Fall ist;
das Spiel mit dem Koérper, ist ein Hauptbestandteil dieser. Viele Komddianten konnten
ihre eigene Figur mithilfe ganz bestimmter physischer Erkennungsmerkmale
ausstatten und somit einen Wiedererkennungswert beim Zuschauer hervorrufen. Der
dargestellte Korper trug allerdings immer eine gewisse Absurditat in sich, es wurde

selten ein perfekter Korper dargestellt, sondern immer ein Korper bei dem sich eine
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gewisse Bipolaritat abzeichnete und man als Zuschauer das Gefuhl bekam etwas
stimmt nicht damit.'?> \Wie eine Logik der Gags erschuf diese Tradition der grotesken
Korper auch ein Netzwerk der Ahnlichkeiten und Variationen, das diese Filme uber
Grenzen, Jahrzehnte und Filmstile hinweg verbindet.“1?6 Die Attraktion grotesker
Korper wurde nicht erst beim Film entdeckt, sondern bereits bei vielen anderen
Kunstformen zuvor. Der Film wusste lediglich, sich dieser Attraktion technisch zu
bedienen.

,Die Stummfiimkomodie verlasst sich auf das Konnen und die physische Vorstellungskraft
extrem talentierter Darsteller. Die Bilder, die sie von Kdrpern entwerfen, die vom normalen,
zivilisierten Korper abweichen, sprechen das Publikum an — entweder indem sie animalischer
sind und fir gewdhnlich unterdriickte Luste erflllen oder indem sie Ubertrieben mechanisiert

und nicht menschlich sind.“127

Fur Gunning ist ein zentraler inhaltlicher Schwerpunkt bei der Stummfilmkomdédie nicht
nur das Spiel mit dem Koérper und seinen Bewegungen, sondern auch das
Aufeinandertreffen des Korpers mit den neuen Techniken und den Anforderungen
seiner Umwelt. Auch das Ausprobieren neuer technischer Moglichkeiten im Film am
Korper selbst, wie etwa ihn schneller oder langsamer wirken zu lassen, kann hier

gemeint sein.1?8

Gunter Krenn beschreibt die Essenz der Komik im frihen Film wie folgt: ,Die
Grundlage friher komischer Effekte ist simpel: Alles Tun ist in seiner normativen
,Ernsthaftigkeit’ bedingt durch Zeit, Ort, Umgebung und Umstande. Durchbricht man
wenigstens eine dieser Bedingtheiten, steuert man bereits auf das Komische zu.“12°
Die Filmkomik ist daher nicht schwer herzustellen, es mussen lediglich ein paar
bestimmte Bedingungen erflllt sein, wie zum Beispiel das Nicht-Erflllen

gesellschaftlich konnotierter Bedingungen.

In der Stummfilmkomodie gab es eine Vielzahl an Typen die immer wieder zu sehen
waren. Abgesehen vom cholerischen Chef oder Schwiegervater und der zu
erobernden jungen Dame, konnte sich ein bestimmter Typus auch international

durchsetzen. Hierbei handelt es sich um die Figur des Tramps.'3° Beim Tramp handelt
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es sich um einen Mann, der mit den gesellschaftlichen Rahmenbedingungen des

sozialen Lebens nicht zurechtkommt und diese immer wieder durchbricht.

Beim Stummfilm wird der Korper in seine Einzelteile zerlegt und wieder
zusammengesetzt. Es gibt keine physischen Grenzen wie auf der Theaterblhne. Der
Film kann alles mdglich machen, was in der realen Welt nicht moglich ware. An dieser
Stelle muss Georges Mélies der Begrinder des Trickfilms genannt werden. Auch er
aulert sich in einem 1907 verfassten Text dartber, wie ein Schauspieler fur ihn als
Filmemacher zu sein habe: ,Der Schauspieler muf} sich vorstellen, er sei stumm und
musse sich Schwerhdrigen, die ihm zusehen, verstandlich machen. Sein Spiel muf3
nichtern und sehr ausdrucksvoll sein; nur wenige, aber sehr genaue und sehr klare
Gesten.“®! Vor allem mit den Schauspielern, welche vom Theater kommen, kann er
nicht viel anfangen, da sie oftmals ohne Worte ihr ganzes Kénnen verlieren und es
nicht gewohnt sind, nur durch gezielte Gestik, Inhalte zu vermitteln.132 Man darf beim
Film nicht mit Gesten um sich werfen, es geht um eine gezielte Verwendung der Gestik
und eine perfekt abgestimmte und einstudierte Mimik. Improvisation ist bei Mélies nicht
maoglich, alles ist aufeinander abgestimmt. Vor allem wenn dann die Zeit der Tricks
beginnt, kann der Schauspieler nur noch vorher Einstudiertes machen, da sonst der
Trick nicht funktionieren wirde. Mélies muss an dieser Stelle vor allem deshalb
erwahnt werden, da er als einer der ersten das Spiel mit dem Kdrper und allen damit
verbundenen Moglichkeiten entdeckt hat. Er hat bereits frih damit begonnen, den
Korper als Mittel zu verwenden um seine technische Kunst zu prasentieren. Sehr
bekannt sind seine Filmtricks mit plétzlich verschwindenden oder erscheinenden
Personen, sowie die Figuren mit abgetrennten Képfen, welche dann irgendwo anders
im Raum auftauchen. Er zerlegt den Korper und zeigt was fir Moglichkeiten der Film
bietet.

Hier spielt auch die raumliche Dimension eine wichtige Rolle. Da wir uns bei Mélies
noch zu Beginn der Filmgeschichte befinden, gibt es nur eine Einstellungsgrofie,
welche einer Bihne entsprechen wirde. Daher ist in Méliés Filmen noch sehr viel
Arbeit in die bestmdgliche Anordnung der Personen im Raum gelegt worden, da man

niemanden durch eine GroRRaufnahme hervorheben konnte. Die Figuren werden alle

131 Kintop. Melies, Magier der Filmkunst S. 22-23
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mit einer bestimmten Absicht im Raum angeordnet, wichtigere Personen stehen weiter
vorne im Bild, damit der Zuschauer nichts fir die Handlung wichtiges Ubersieht. Da es
noch keine GrofRaufnahmen gibt, ist es umso wichtiger, dass sich die Schauspieler
zwar durch den Einsatz von gezielter Gestik bemerkbar machen, aber keinesfalls den
Zuschauer direkt durch die Kamera adressieren.'33 Auch fir die Nebencharaktere gibt
es viele Schwierigkeiten, bei ihnen ist es nicht die fehlende Gestik sondern oft das zu
Ubertriebene Spiel, das, wenn es im falschen Augenblick eingesetzt wird, von der
eigentlichen Handlung ablenkt und somit nicht seinen Sinn und Zweck erfullt. ,Das
bedeutet fur die Schauspieler, daR sie aufpassen missen und nur dann spielen durfen,
wenn sie dran sind, genau in dem Moment namlich, in dem ihr Beitrag erforderlich

wird.“134

Der Schauspielstil im friihen Kino kann auch, wie bei Ben Brewster und Lea Jacobs,
als ein piktorialer Stil bezeichnet werden. Darunter verstehen die beiden, einen
Schauspielstil, welcher sich anstelle von Dialogen mit Gebarden verstandigt.13® Dies
muss nicht unbedingt bedeuten, dass fur jeden noch so kleinen Satz, alles in einer
Handbewegung wiedergegeben werden muss, aber dennoch eine Verlagerung der
Kommunikationsmittel vom gesprochenen Wort zur Gestik. Die beiden Autoren
betonen hier noch einmal, dass Ublicherweise von einem sehr bildhaften, oder von
manchen auch als primitiv bezeichneten, Schauspielstil zu Beginn der Filmgeschichte
ausgegangen wird, welcher sich dann zunehmend in einen weitaus Zurtickhaltenderen
verwandelt hat. Brewster und Jacobs sind der Meinung, dass das Spiel mit Posen,
Attitiden und stereotypen Gesten weitaus langer in Gebrauch war, als viele
Theoretiker dies meinen.3¢ Vor allem in der Stummfilmkomddie bedient man sich
dieser Methoden der Darstellung noch sehr viel langer als es beispielsweise im
Melodrama der Fall ist. Dies geschieht nicht etwa, weil die Stummfilmkomédie den
anderen Genre hinterherhinkt, sondern deshalb weil sie einen anderen Schwerpunkt
zu erflllen hat. Komik zu erzeugen steht hier mehr im Vordergrund als unbedingt so

wirklichkeitsgetreu zu spielen, wie es nur mdglich ist. Da vor allem durch die
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Ubertreibung und auch durch oftmals sehr unrealistische Geschichten und
Handlungsablaufe die Komik erzeugt wird, ware es nicht sinnvoll gewesen darauf

zugunsten eines naturalistischen Schauspielstils zu verzichten.

Auch wenn diese Unterschiede schon weitgehend angesprochen wurden, betone ich
an dieser Stelle doch noch einmal diesen grundlegenden Unterschied zwischen dem
Theater und dem Film. Ob eine Schauspielkunst nun vom gesprochenen Wort und der
geschriebenen Sprache abhangig ist, oder nur mit der Kérpersprache kommuniziert
werden kann ist ein erheblicher Unterschied, weshalb auch nicht alle Schauspieler
einfach so vom Theater zum Film wechseln konnten und viele dabei gescheitert sind.
Weiter ist es ein Indikator dafir, warum oftmals Kinstler aus anderen Kunstformen,
wie eben dem Varieté und dem Vaudeville, erfolgreiche Stummfilmschauspieler
geworden sind. Der Umgang mit dem Korper und dessen Ausdrucksmitteln muss
gelernt sein. Es bedarf sehr viel Ubung und Koénnen, sowie ein HochstmaR an
Prazision um nur mit dem Koérper wirkliche Inhalte und ganze Handlungen vermitteln
zu koénnen. Natirlich gab es auch einige Schauspieler, welche von der Bihne
gekommen sind und diese Verschiebung in der Schauspieltechnik Gbernehmen

konnten, wie beispielsweise Asta Nielsen.

Nicht nur wenn es um die Entstehung der Komik geht ist der Korper ein zentrales
Element. Die Korperlichkeit kann genauso im Rezipienten, im Lachen des Zuschauers,
gefunden werden. Bei der Komddie treffen somit zwei Korperlichkeiten aufeinander.
Diese Uberlegungen schreibt Hans Rudolf Velten in seinem Text Grotesker und
komischer Korper. Es kann mit dem Korper daher nicht nur Komik erzeugt werden,
sondern genauso in ihm empfangen werden. Wobei eine Grundvoraussetzung ist,
dass der Korper, der die Komik hervorrufen soll, nicht auch gleichzeitig in seiner
Korperlichkeit diese empféangt und selbst zu Lachen beginnt. Komik wurde lange Zeit
mit grotesken Korpern erzeugt. Die Deformation des Korpers, Dinge sichtbar zu
machen welche normalerweise nicht sichtbar sind oder auch etwas fruchterregende,
bizarre Dinge konnen damit gemeint sein.'3” Komik und Kérperlichkeit sind daher eng
miteinander verbunden und alleine durch die Reaktion im Kérper des Rezipienten nicht

voneinander zu trennen.

137 vgl. Velten, H. Grotesker und komischer Kérper In: Erdmann, E. (Hg.) (2003). Der komische Kérper. Szenen —
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5 Filmanalysen

Im folgenden Kapitel werde ich nun auf eine Auswahl an Stummfilmkomédien naher
eingehen und versuchen, diese nach dem gezeigten Schauspielstil und auch dem
Umgang mit dem Koérper zu analysieren. Wie bereits erwéhnt hat die Entwicklung der
Filme in den unterschiedlichen Landern auf unterschiedliche Weise stattgefunden. Ich
habe hier bei der Auswahl der Filme den Zeitraum zwischen 1906 und 1913 gewabhit.
Da ich nicht nur Filme aus den U.S.A., sondern auch Filme aus Frankreich und
Osterreich untersuche, erschien es als sinnvoll einen Zeitraum vor Beginn des 1.
Weltkrieges zu wéhlen, da dieser die europaische Filmindustrie voriibergehend zum
Erliegen gebracht hat.

5.1 Max Linder

Gabriel Leuvielle schuf die Kunstfigur Max Linder. Er trat urspringlich auf
Varietéblhnen auf und wurde erst durch Charles Pathé, von der Filmgesellschaft
Pathé Freres, fur den Film entdeckt.’®® Er gelang sehr schnell zu internationalem
Ansehen und wird oft als einer der ersten Filmstars tberhaupt bezeichnet. Die Figur
des Max ist immer sehr ahnlich angelegt. Max ist ein Dandy, er stammt aus einem
birgerlichen Haus und gerat stets in eine Menge Arger, selbst wenn er ganz

gewdhnlichen Dingen nachgeht.

In dem 1906 erschienen Stummfilm Max prend un bain sehen wir die Hauptfigur Max
beim Arzt, weil er unter nervdsem Zucken leidet. Der Arzt verschreibt ihm als Kur
dagegen, jeden Tag ein kaltes Bad zu nehmen. Max kauft sich sogleich eine
Badewanne, doch ist diese sehr schwer und der Gang nachhause erweist sich als
schwierig. Zuhause angekommen ist ihm der stdndige Weg zum Wasserhahn,
drauf3en im Stiegenhaus vor seiner Wohnung, zu mihsam, weshalb er kurzerhand die
Badewanne ebendort aufstellt und er sein erstes Bad nimmt. Pl6tzlich kommen immer
mehr Leute in das Wohnhaus, bis schliel3lich die Polizei gerufen und Max verhaftet
wird. Er wird samt Badewanne zur Polizeiwache gebracht und kann nachdem das

Wasser, welches in der Badewanne war, den Raum Uberflutet, von dort samt

138 y/gl. Giesen, R. (1991). Lach-Bomben. Die grossen Filmkomiker. Vom Stummfilm bis zu den 40er Jahren.
Munchen: Wilhelm Heyne Verlag. S. 14
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Badewanne fliichten. Es gibt noch eine kurze Verfolgungsjagd, bei welcher er auf das
Dach klettert und die Badewanne nach den Polizisten wirft um vor ihnen davon zu

kommen.

Hier wird wie fur Stummfilmkomaodien typisch, gleich zu Beginn des Filmes ein ganz
klares Ziel des Protagonisten geduf3ert und den restlichen Film lang, gibt es fir ihn nur
das Bestreben, eben dieses Ziel zu erreichen. Hier ist das Ziel, die Krankheit zu
kurieren, namlich das nerviose Zucken wieder loszuwerden. Der Arzt verschreibt Max
ein tagliches Bad und dieser versucht, den restlichen Film lang, ebendies zu tun; ein

Bad zu nehmen.

Wahrend man die Szene beim Arzt sieht, muss man sich nicht lange fragen warum er
dort ist. Sobald Max zu sehen ist, zucken alle paar Sekunden seine Schultern sehr
deutlich nach oben. Diese permanente Wiederholung dieser Bewegung erzeugt etwas
Komisches. Auch wenn man weil3, dass es sich dabei um eine Krankheit handeln soll,
ist doch dieses Unterbrechen des Dialogs oder dessen, was wir als Zuschauer als
normale Situation bezeichnen wirden, plotzlich komisch. Der Schauspieler erzeugt
somit auch eine Distanz zwischen ihm und dem Zuschauer, da durch das Komische
immer wieder die emotionale Verbindung, die sonst geschaffen werden konnte,
zerbricht. In diesem Film kommt der Kérper besonders oft zum Einsatz. Dies fangt mit
dem nervdsen Zucken an und geht sogleich weiter, als Max eine Badewanne kauft und
diese nun in seine Wohnung befordern muss. Nachdem ihn die Kutsche nicht
mitnehmen mdchte, beschliel3t er sie nachhause zu tragen. Die Badewanne ist viel zu
schwer um sie normal tragen zu kénnen und Max féllt sogleich in sie hinein. Mit vollem
Korpereinsatz versucht er sie zu heben und schafft es dann sie auf seine Schultern zu
setzen. Nun sieht es so aus als ob Max anstelle eines Kopfes eine Badewanne hatte.
Auch wenn die Tatsache, dass er es uUberhaupt schafft die Badewanne alleine zu
heben und bis nachhause zu tragen, Uberaus unrealistisch ist, so ist dennoch eine
Komik darin zu finden, wie er seinen Korper einsetzt um es bewerkstelligen zu kénnen.
Auch die Tatsache, dass er auf offener Stral3e in die Badewanne hineinféllt und kurz
darin sitzt, zeigt uns eine kleine Vorschau auf das was noch kommen wird. Pl6tzlich in
der Offentlichkeit etwas zu tun, was man sonst nur hinter verschlossenen Tiiren
machen wirde, lasst den Zuschauer auf eine Welt schliel3en in der es plotzlich keine
gewdhnlichen gesellschaftlichen Schranken mehr gibt. Dies sei nur ein kurzer Ausflug
in dieses Thema. An einer spateren Stelle in diesem Film, wird dies noch viel extremer
deutlich werden.
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Max schafft es nun die Badewanne in seine Wohnung zu beférdern und will sogleich
sein erstes Bad nehmen. Da sich der Wasserhahn im Stiegenhaus vor der Tur befindet
und er seinen einzigen grofRen Krug zerbricht, kommt ihm die Idee, die Badewanne
gleich unter den Wasserhahn, vor seine Wohnungstir, zu stellen. Dort schafft er es
sich zu entkleiden ohne, dass man auch nur ein bisschen zu viel nackte Haut sehen
wirde, und steigt in die Badewanne. Voller Entspannung und Genugtuung nach der
geleisteten Arbeit, entspannt sich Max nun endlich. Doch dies dauert nicht lange an,
da er scheinbar etwas im Stiegenhaus hort. Um nicht gesehen zu werden taucht er
unter. Man sieht nun in einer GroRaufnahme wie er Luft holt und mit seinem Kopf
untertaucht. Eine Dame geht an der Badewanne vortber, aber scheint Max nicht zu
sehen. Dann kommt ein Mann, er sieht die Badewanne und mdchte selbst ein Bad
darin nehmen. Als er mit dem ersten Fuld einsteigen moéchte, steigt er auf Max und
dieser taucht auf. Dann gibt es gleich einen gro3en Tumult und sowohl die Dame
kommt wieder zurick, als auch noch ein Mann, welcher sich furchtbar tber die
Situation aufregt. Diese Aufregung zeigt er indem er mit seinen Armen sehr grol3e
Bewegungen macht und Max deutet er solle gehen. Max, der vollkommen unbekleidet,
in der Badewanne sitzt, bleibt keine andere Mdglichkeit als den Mann mit Wasser zu
bespritzen. Die Polizei kommt und Max versucht zu erklaren, warum er gezwungen
war hier auf dem Gang ein Bad zu nehmen, doch die Herren sind davon unbeeindruckt
und wieder wehrt sich Max indem er mit Wasser spritzt. Dieses Mal hilft ihm das jedoch
nichts, denn die Polizisten und der witende Mann nehmen die Badewanne, samt Max
und Wasser darin und tragen ihn hinaus auf die StraRe und machen sich mit ihm auf
den Weg zur Polizeistation. Auf dem Weg treffen sie zwei Damen, welche Max kennt,
und der ganze Zug an Menschen hélt kurz an, damit Max den Damen erklaren kann
was vorgefallen war, und warum er in einer Badewanne von Polizisten getragen wird.
Hier lasst sich noch einmal sehr deutlich die Absurditat dieser Geschichte sehen. Max
wird bei etwas sehr intimem, was eben normalerweise nicht in der Offentlichkeit
stattfindet, durch die Stadt getragen. Es &hnelt ein bisschen Albtraumen mancher
Menschen, plétzlich in der Offentlichkeit bloBgestellt zu sein. Doch Max, der sich mit
seiner Sache im Recht fuhlt, l&sst von der Scham, die vielleicht jeder andere empfinden
wirde, nichts bemerken. Er argert sich lediglich Gber die Umsténde in denen er sich
jetzt befindet, aber nicht dariiber vor Fremden, oder wie in dem Fall der beiden Damen,
vor Bekannten blo3gestellt zu sein. Hier ist auch noch zu bemerken, dass Max dieses
mogliche blo3gestellt werden, bereits eingegangen ist, als er sich daflr entschieden
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hat, seine Badewanne drauf3en im Stiegenhaus aufzustellen, anstatt mir ihr in seiner
Wohnung zu bleiben. Der Menschenzug setzt sich fort und bald erreichen sie die
Polizeistation, wo die Polizisten sofort dem Vorgesetzten den Tatbestand erklaren und
Max versucht sich zu verteidigen. Als er dabei ist seine Geschichte zu erzahlen spritzt
er wieder mit Wasser und damit ist klar, dass er der Schuldige ist. Die Polizisten
versuchen nun Max aus der Badewanne zu holen, dabei fallt diese um und der Raum
wird mit Wasser uberschwemmt. Wahrend der Panik wegen dem Wasser, fliichtet Max
mit seiner Badewanne. Da er nackt ist, bedeckt er seinen Korper mit der Wann. Ein
bisschen wie eine Schildkrote oder ein Kafer, benutzt er die Badewanne um seinen
Korper zu schiutzen und er versucht damit davon zu kommen. Man sieht plotzlich nur
noch ein Paar Beinchen unter der Badewanne, was den Anschein erweckt, als wére
eine Badewanne zum Leben erwacht und kénnte nun laufen. Diese Verwandlung des
Korpers von Max zu einer lebendigen Badewanne erzielt ebenfalls eine sehr komische
Wirkung. Auch die Tatsache, dass die beiden Beine die unter der Badewanne
hervorschauen, viel zu klein und durr fur die groBe Badewanne sind, hat einen
komischen Effekt. Immer wenn etwas von den Proportionen her von der Norm
abweicht oder etwas geschieht, was man im realen Leben so nicht sehen wiirde, kann
Komik erzeugt werden. Max Linder setzt seinen Korper in diesem Film sehr bewusst

fur diese Zwecke ein.

Max fliichtet vor den Polizisten und klettert samt Badewanne eine Hausfassade hinauf,
bis er das Dach erreicht. Die Polizisten klettern ebenfalls diese Wand hinauf und Max
bleibt nichts anderes mehr Ubrig als die Badewanne auf die Polizisten zu werfen um
diese endlich abzuhangen. Wieder verschwimmen die Grenzen von Realitdt und
Fiktion. Abgesehen davon, dass Max schon den ganzen Film dber, diese schwere
Badewanne ganz alleine tragt, klettert er nun auch noch mit ihr an einer Wand hinauf.
Max kann jedenfalls seinen Wunsch ein Bad zu nehmen und somit seine Krankheit zu

kurieren am Ende nicht umsetzen.

1908 erschien der Film Premier cigare d’un collegien!®. In diesem Film ist Max ein
junger Polizist. Er bekommt von einem Freund eine Kiste mit Zigarren und freut sich
sehr darauf seine erste Zigarre rauchen zu kénnen. Er versteckt sie vor seiner Frau

und macht sich auf den Weg hinaus um sie ungestort zu rauchen. Er kommt zu einem

139
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Café und zundet die Zigarre an. Nach kurzer Zeit wird ihm Ubel von der Zigarre und er
kann nur noch nachhause wanken. Er geht zuerst in die falsche Wohnung und wird
sogleich vor die Tur gesetzt. Dann erreicht er schliel3lich seine eigene Wohnung, wo

er liebevoll von seiner Frau gepflegt wird.

In diesem Film ist vor allem die Mimik von Max Linder zu beachten. Da wir ihn, wahrend
er seine erste Zigarre genieldt, in einer nahen Einstellung sehen, kann man in seinem
Gesicht ganz genau die wechselnden Gemiitszustdnde erkennen. Als Max seine
Wohnung verlasst ist er sehr zufrieden mit sich und damit wie er es geschafft hat, mit
der Zigarre an seiner Frau vorbei zu kommen ohne, dass sie etwas bemerkt. Auf der
Stral3e vor dem Haus angelangt kann er es kaum noch erwarten und nimmt seine
Zigarre sogleich in den Mund. Mit erhabenem Kinn und der Zigarre im Mund spaziert
er nun in den Park und zu einem Café. Dort setzt er sich neben eine Gruppe, welche
aus zwei Damen und einem Herren besteht. Diese drei haben ihn schon beim Kommen
beobachtet und amusieren sich sehr Uber seine triumphierende Haltung und seine
bereits im Mund steckende Zigarre. Max nimmt am Nebentisch Platz und blickt immer
wieder zu den Damen hinlber. Er scheint mit ihnen zu kokettieren. Sie wiederum
blicken auch immer wieder zu ihm, machen sich aber ganz im Gegenteil, Gber ihn
lustig. Dann ziindet Max die Zigarre an und geniel3t die ersten Zige. Wieder zeigt er
den Damen wie schon es ist, diese Zigarre zu rauchen und wie glucklich er dartber
ist. Nun kommt die besagte Nahaufnahme zum Einsatz. Max ist sehr mit sich zufrieden.
Er lachelt unentwegt und will seine Freude Uber das was er im Augenblick gerade
macht auch unbedingt zeigen, indem er immer wieder Blickkontakt mit seinen
Tischnachbarn herstellt. Plotzlich bewegt er den Mund stéarker und blickt auf die
Zigarre, sie scheint komisch zu schmecken. Die Zigarre bekommt Max nicht gut, denn
er verzieht immer mehr das Gesicht. Ihm ist Ubel von der Zigarre und er muss immer
wieder aufsto3en. Pl6tzlich sind ihm auch seine Tischnachbarn egal und er steht auf
und geht. Da ihm sehr Ubel ist, kann er nicht mehr normal geradeaus gehen, sondern

er wankt vielmehr.

Wahrend der Nahaufnahme auf Max‘ Gesicht, kann man sehr genau das Mienenspiel
von Max Linder sehen. Er hat ein sehr ausdrucksstarkes Gesicht und setzt seine
grofRen Augen und auch den pragnanten Mund gekonnt ein. Auch wenn die Mimik viel
expressiver ist, als man es im realen Leben gewohnt ist, so wirkt sie kaum Ubertrieben.
Sie ist zwar groRer angelegt und man kann die wechselnden Zustdnde von Max

Uberdeutlich sehen, aber dennoch ist es nicht so Ubertrieben, dass man ihn nur noch
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als Schauspieler und nicht mehr als die verkérperte Figur wahrnehmen kann. Vor allem
der Einsatz seiner Blicke zur Seite und auf eine Reaktion der Tischnachbarn schauend,
wirkt sehr natirlich. Da wir uns in einem Medium ohne Ton befinden, ist es tatsachlich
notwendig, dass Max Linder hier anstelle von Worten mit seiner Mimik spricht. Diese
Szene ist vermutlich deshalb so Uberzeugend, weil man sie auch in einem Tonfilm
genauso sehen wirde. Max ist alleine in dem Café und kennt die anderen Personen
nicht, auRerdem will er gar nicht, dass jemand bemerkt, dass ihm die Zigarre nicht
bekommt, weshalb er dies auch in einem Tonfilm nicht sagen wirde. Auch dort wéren

wir auf seine bloRe Mimik angewiesen um dies erkennen zu kénnen.

Max verlasst unter dem Gelachter der anderen Personen, das Café und begibt sich
auf den Heimweg. Immer wieder muss er eine Pause machen. Schliel3lich steht er vor
der Wohnungstir, doch es ist nicht seine, sondern die eines Nachbarn. Dieser hort
von drauflen Gerausche und bereitet sich schon darauf vor den Einbrecher zu
Uberwaltigen. Max torkelt in das Zimmer und der Mann bewirft ihn mit einem Kissen
und wirft ihn sofort wieder aus der Wohnung hinaus. Da es Max nicht gut geht und er
sich auch immer wieder den Bauch hélt, wehrt er sich nicht dagegen. Als er endlich
seine eigene Wohnung erreicht wirft er auf dem Weg zum nachsten Stuhl noch ein
paar Einrichtungsgegenstande um, wodurch seine Frau von seiner Ankunft erfahrt und

sie ihm gleich eine Medizin bringt, damit es ihm wieder besser geht.

In diesem Film ist die Grundgeschichte ein viel gewdhnlichere als es oft in
Stummfilmen der Fall ist. Man kdnnte diese Geschichte fast als realistisch bezeichnen.
Dieser Film schafft es ohne abstruse Geschichten und lebende Gegenstande
auszukommen, auf’erdem wird auch mit Max‘’ Korper besser umgegangen als in vielen
anderen Filmen. Er spielt hier einen gewohnlichen Mann, mit einem sehr normalen
oder auch einfachen Wunsch danach, eine Zigarre zu rauchen und er muss keine
groR3en Hindernisse Uberwinden bis ihm dies gelingt. Das Besondere an diesem Film
ist es vielleicht, dass er es gleich zu Beginn schafft sein Ziel zu erreichen und dann die
Konsequenzen das sind, womit er nicht gerechnet hatte und womit er auch nicht

umgehen kann.

1911 ist ein bereits 16-mindtiger Film mit dem Titel Max victime du quinquina
erschienen. Max bekommt von seinem Arzt ein Medikament verschrieben und zwar

eine Flasche Quinquin, von welchem er jeden Tag ein Glas trinken soll. Er trinkt noch
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am gleichen Tag ein Glas in kiirzester Zeit und fuhlt sofort eine Besserung. Von dem
Wein betrunken, begibt er sich nach draufen auf die Straf3e. Nach kirzester Zeit hat
er es geschafft mit drei unterschiedlichen Herren Streit anzufangen und es werden
Duelle vereinbart. Bei den Vereinbarungen, tauschen die Herren ihre Visitenkarten
aus. Als ein Polizist auf Max trifft, kommt es zu einer Verwechslung, da Max ihm
einfach eine der drei Visitenkarten der Herren gibt und der Polizist somit von ihm denkt,
er sei der Polizeidirektor. Der Polizist will ihm daraufhin helfen und bringt ihn
nacheinander in die drei Wohnungen der drei Herren, wobei Max erneut Chaos
verbreitet und er aus allen drei Wohnungen wieder hinausgeworfen wird.
Schlussendlich erkennen der Polizist und seine Kollegen, dass Max nicht zur Polizei
gehdrt und verprtgeln ihn.

Hier brilliert Max Linder in der Rolle des betrunkenen Max, welcher ganz unabsichtlich
und von seinem Arzt verordnet, in einen Rauschzustand gerat und ab da nicht mehr
Herr Uber sich selbst ist. Max klagt bei seinem Arzt daruber, standig mide zu sein,
woraufhin ihm die bereits erwéhnte Flasche Quinquin verschrieben wird. Zuhause
angekommen trinkt er das verschriebene Glas in einem Zug. Daraufhin fihlt sich Max
augenblicklich besser, was bedeutet, dass er ganz beschwingt und energiegeladen
seine Wohnung verlasst. Er kommt zu einer Kutsche und mochte diese nehmen, doch
gleichzeitig mit ihm steigt auch ein anderer Herr ein. Die beiden sprechen zu Anfang
noch sehr hoéflich miteinander und lachen Uber das Missverstandnis. Allerdings
wiederholt sich das Ganze noch drei Mal und beim letzten Versuch in die Kutsche zu
kommen, beginnen die beiden Herren zu streiten. Es wird sich auf ein Duell geeinigt
und Visitenkarten werden ausgetauscht. Als nachstes gelangt Max in ein Lokal dort
setzt er sich in die Mitte zweier Tische, zwischen einen Herren und eine Dame. Max
nimmt sich einfach einen Stuhl und setzt sich. Der Herr neben ihm scheint sehr genervt
zu sein und blast ihm Zigarettenrauch ins Gesicht. Max nimmt sich einfach das Glas
der Dame und will trinken, ohne darauf Ricksicht zu nehmen, dass es das Glas der
Dame ist. Dann kitzelt er sie auch noch mit einem Blumenkranz, was die junge Dame

zum Lachen bringt und Max einen bdsen Blick des anderen Tischnachbarn einbringt.

In diesem Film sind wieder einmal die nattrlichen Gesetze der damaligen Zeit aul3er
Kraft gesetzt. Max ist in seinem betrunkenen Zustand mehr mit einem Kind zu
vergleichen als mit einem erwachsenen Mann. Er tut genau das worauf er im
Augenblick gerade Lust hat, ohne Ricksicht auf andere Personen oder Umstande.

Egal ob etwas angebracht ist, oder nicht, Max handelt wie er méchte. Man muss hier
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naturlich beachten, dass Max nicht aus irgendwelchen groRen Planen oder
Uberlegungen heraus handelt, sondern tatsachlich einfach ganz unbedacht und
spontan, ich mochte fast sagen irgendetwas tut. Eben vergleichbar mit einem Kind,
dass sich noch keine Sorgen Uber mdgliche Konsequenzen macht und so handelt wie
es ihm im Moment gerade passt. Leider ist Max kein Kind und daher gibt es fir ihn
Konsequenzen. Auch wenn seine Handlungen nicht die eines erwachsenen Mannes
sind, der weil3 wie man sich in der Gesellschaft zu verhalten hat, so wird er dennoch
wie ein solcher behandelt und daher auch immer zur Rechenschaft fur seine Taten

gezogen.

Ein weiterer Herr kommt und setzt sich an den Tisch der jungen Dame. Max beschlief3t
zu gehen und will sich etwas zu innig von der Dame verabschieden, was der Herr an
ihrem Tisch mit einer Ohrfeige bestraft. Als Max von der Ohrfeige getroffen wird fallt er
auf den Herren an dem anderen Tisch und ein kleiner Kampf entsteht, beide fordern
Max ebenfalls zu einem Duell heraus und wieder werden Visitenkarten ausgetauscht.

Max Linder bleibt den ganzen Film Uber sehr konsequent in seinem betrunkenen
Zustand. Sobald er geht oder steht wankt er immer ein bisschen und er kann keine
zwei geraden Schritte hintereinander machen. Ein weiteres Merkmal dieses Zustandes
ist es, Situationen nicht so beurteilen zu kdnnen wie sie tatsachlich sind. Immer wieder,
vor allem in den Streitsituationen mit den unterschiedlichen Herren beginnt Max zu
lachen. Dieses Lachen verargert die Herren noch mehr, aber Max kann es nicht
kontrollieren und sieht in diesem Zustand auch keinen Grund dazu. Max ist nicht in der
Lage eine Situation richtig einzuschatzen und sein Verhalten an diese anzupassen.
AuRerdem passieren ihm immer wieder Dinge, die nur einem Betrunkenen geschehen
konnen. Wie zum Beispiel, dass er einen Laternenmast auf der Stral3e vor dem Lokal
grafdt und er sich unabsichtlich an diesen bindet wahrend er versucht seinen Mantel
anzuziehen. Max Linder spielt hier mit seinem Korper und bewegt sich wieder einmal
SO wie man es im realen Leben in einem natirlichen Zustand einfach nicht machen
wirde, da es meistens so nicht angebracht ist. Nachdem man Max eine Weile
zugesehen hat, verschwimmt allerdings die feine Wahrnehmung solch Ubertriebener
Bewegungen, da man sich allmahlich daran gewdhnt ihn wild gestikulieren oder die

Beine in die Luft werfen zu sehen.

Ein Polizist findet ihn auf der Stral3e und schon beginnt die gro3e Verwechslung. Max

zeigt ihm eine der drei Visitenkarten und der Polizist bringt ihn zu dieser Wohnung.
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Max, der scheinbar Gberhaupt nicht realisiert wo er sich befindet, geht tatsachlich in
diese Wohnung, nimmt am Tisch Platz und beginnt zu essen. Der
Wohnungseigentimer ist allerdings zuhause und er tberwaltigt Max kurzerhand und
wirft ihn aus dem Fenster. Er landet beim Polizisten, welcher nun die nachste Karte
sieht und Max wieder zu dieser Wohnung bringt. Dies wiederholt sich dann noch ein
drittes Mal. Immer wieder wird Max einfach aus dem Fenster geworfen und landet zu
FuRen des hilfreichen Polizisten. Max Kdrper muss in diesem Film einiges ertragen.
Mehrere Male wird er gepackt und aus dem Fenster geworfen oder einmal auch die
Stiegen hinunter. In diesem Film sieht man sehr gut eine Tendenz, welche in vielen
frihen Filmen, und auch noch in spateren, zu sehen war. Der Korper wird oft nicht so
behandelt wie man den Koérper eigentlich behandeln sollte. Der menschliche Kérper
muss in Filmen die unmdglichsten Dinge aushalten und ihnen standhalten.
Andererseits passiert dem Korper zumeist auch nichts. Egal wie oft er irgendwo
hinunter fallt oder wie oft er auch geschlagen wird, meistens hat dies keine Folgen.
Die Person steht einfach wieder auf und macht weiter. Der Korper wird daher im Film
als etwas Unzerstorbares dargestellt. Dies hat sicher deshalb eine Faszination auf das
Publikum, weil der Kérper im realen Leben etwas sehr Zerbrechliches und Fragiles ist.
Auf den Kérper muss man stets besonders gut aufpassen, damit ihm ja nichts passiert.
In Filmen kann man fast alles mit dem Korper machen, er tragt nie einen Schaden

davon.

Uberhaupt wird Max Korper in diesem Film ganz besonders beansprucht. Auch der
Polizist, der Max hilft, schnappt ihn einfach und wirft ihn Gber seine Schulter und tragt
ihn so in das Haus hinein. Es entsteht der Eindruck als sei Max eine Puppe und man
konne mit ihm machen was man will. Max wehrt sich gegen keinen dieser Ubergriffe
und lasst alles mit sich geschehen. Er selbst oder besser gesagt sein Korper bekommt
daher etwas Dinghaftes. Er wird teilweise nicht mehr als Person wahrgenommen,
sondern vielmehr als Gegenstand. Sein Kérper wird herumgeworfen und getragen, mal
Uber der Schulter mal vor dem Kérper. Aber auch seine Unverwundbarkeit lasst eine
Assoziation zu einem Gegenstand wie etwa einer Puppe nicht aus. Am Ende des
Filmes, nachdem er all die Stirze und die Verwirrungen in den Wohnungen

Uberstanden hat, wird er dann auch noch von den Polizisten verprtigelt.
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Le roman de Max ist ein 3 ¥2 -minutiger Stummfilm von 1912. Max ist dieses Mal auf
Urlaub und wohnt in einem Hotel. Der Film beginnt damit, dass Max gleichzeitig mit
einer ihm unbekannten Frau in ein Hotel hineingeht. Der Hoteldirektor halt sie anfangs
irrtimlich far ein Paar, wird aber sogleich tUber diesen Irrtum aufgeklart und beide
werden zu ihren Zimmern gebracht. Zuféllig liegen die Zimmer der beiden genau
nebeneinander. Beide stellen, wieder zufallig zeitgleich, ihre Schuhe vor die Ture,
sodass diese nebeneinander stehen. Als die Besitzer der Schuhe wieder in ihren
Zimmern verschwunden sind, erwachen die beiden Schuhpaare zum Leben und
verlieben sich ineinander. Am nachsten Tag gehen beide Charaktere ihren
ausgewahlten Beschéaftigungen nach. Die Dame setzt sich auf eine Bank und liest und
Max geht zu einem Fluss um an dessen Felsen, eine Pause einzulegen. Nach und
nach erwacht jeweils ein Schuh von beiden zum Leben und will seinen Besitzer in die
Richtung des jeweils anderen Schuhs bringen um einander wiederzusehen. Da dies
nicht gelingt, ziehen sie sich selbst ihren Besitzern aus und entfliehen diesen. Die
Besitzer wiederum stirmen den Schuhen nach, bis sie einander begegnen und somit
auch ihre Schuhe wieder bekommen und anziehen kénnen. Da die Schuhe einander
so mogen, werden schlie3lich auch deren Besitzer ein Paar und der Film endet in einer

romantischen Bootsfahrt der beiden.

Dieser kurze Stummfilm zeigt sehr deutlich, wie der Kérper in den Komddien zum
Einsatz kommt. Nachdem die beiden Hauptcharaktere ihre Schuhe vor die Tir gestellt
haben und diese zum ersten Mal zum Leben erwachen, wird dennoch eine gewisse
Realitat beibehalten. Auch wenn Schuhe im realen Leben nicht plétzlich von selbst
Dinge tun kdnnen, ist es nicht so, dass man plétzlich die gesamte Welt in welcher der
Film spielt, in Frage stellen wirde. Als die beiden Besitzer am nachsten Morgen ihre
Schuhe wieder hereinholen wollen, sind diese plotzlich vermischt und immer ein
Herren- und ein Damenschuh stehen nebeneinander. Die beiden begeben sich hinaus
an die frische Luft und nehmen bald ihre Positionen in der Natur ein, Max auf einem
Felsen an einem Fluss und die Dame auf einer Bank in einem Park. Beide positionieren
sich so, dass die FufRe und die Schuhe gut sichtbar und in einer sehr prominenten
Stellung sind. Als dann die Schuhe wieder zum Leben erwachen, versuchen sie erneut
zueinander zu gelangen. Die Schuhe entwickeln ein Eigenleben, plétzlich dienen sie
nicht mehr nur ihrem Besitzer ohne eigene Bedurfnisse zu haben. Sie werden zu einer
Art Lebewesen und wollen nun ihrem eigenen Bestreben nachgehen. Die natirlichen

Gesetze der Ordnung sind somit aul3er Kraft gesetzt. Der Schuh wird zu einem
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eigenstandigen Wesen und somit innerhalb dieses Filmes zu einer Figur. Der Schuh
will sich von seinem Besitzer befreien. Zu Anfang versucht er diesen noch mitzureil3en,
aber dies funktioniert nicht. Daher bleibt ihm als letzter Ausweg nur, sich selbst seinem

Besitzer auszuziehen und davon zu ,laufen®.

Hier ist nun der Moment in welchem die beiden Schauspieler ihren Kérper so einsetzen
missen, dass es tatsachlich so aussieht als ob der Schuh zum Leben erwacht wéare
und sich bewegen wirde. Daflr missen sie eine enorme Korperspannung
beherrschen, um das eine Bein, beziehungsweise den einen Ful}, so isoliert zu
bewegen, dass man den Eindruck hat, dieser wirde nicht von der Person, sondern
eben durch eine Aul3eneinwirkung bewegt werden. Die Schauspieler missen ihr Bein
sehr ruckartig bewegen und es muss so aussehen als wirde der Grund daftr eine
Bewegung des Schuhs sein. Deshalb muss die Bewegung beim Ful3 beginnen und
dann das Bein mitrei3en wollen. Der restliche Kérper muss wahrenddessen ganz
normal in seiner Position verharren oder lediglich auch durch die Bewegung etwas
beeinflusst werden. Was im restlichen Koérper nicht ersichtlich sein darf und vor allem
nicht in der Mimik der Darsteller, ist die Anspannung, welche der Schauspieler in
Wahrheit empfinden muss um diese Bewegungen des Beines und Ful3es durchfihren
zu konnen. Vor allem die Mimik darf nicht beeinflusst werden, da diese ganz im
Gegenteil, auf diese Bewegung reagieren muss. Im Gesicht der Darsteller wird nun
sichtbar, dass die Person selbst eben nichts mit dieser Bewegung zu tun hat, sondern
vollig Uberrascht ist von dieser. Das Gesicht zeigt somit dem Zuschauer an, was hier
eigentlich gerade passiert. Es kommt zu einer Art stummen Dialog zwischen dem
Schuh und seinem Besitzer, der Besitzer erlebt hier zum ersten Mal mit, wie sein
Schuh ein Eigenleben entwickelt. Die Schuhbesitzer versuchen wieder die Oberhand
zu gewinnen und den jeweiligen Schuh zur gewohnten Ordnung zuriickzufuhren,
indem sie wieder die Kontrolle Gber ihren Kérper zuriickgewinnen und das Bein wieder
in die Ausgangsposition zurickbringen. Somit sollte der Schuh besiegt sein. Die
beiden Besitzer zeigen ihren Schuhen, dass sie entscheiden was passiert und nicht
die Schuhe. Diese beschliel3en aufgrund der Vormachtstellung ihrer Besitzer, das
einzige zu tun was sie noch tun kdénnen, die Flucht vor diesen zu ergreifen und sich
selbst ihren Besitzern auszuziehen. Im néachsten Augenblick sind die beiden bereits
auf dem Weg zueinander. Nun stolpern die Besitzer ihrem Eigentum hinterher um die
Schuhe wieder einzufangen was sich als schwieriger erweist als angenommen. Hier

wird wieder einmal die natirliche Ordnung der Dinge aul3er Kraft gesetzt. Niemals
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durfte ein Mann und eine Dame ohne Schuhe einfach so auf offener Strale herum
gehen, und schon gar nicht den eigenen Schuhen nachlaufen. Die Besitzer werden zu
Dienern ihres eigenen Eigentums degradiert, welchem sie nachjagen mussen um die
Ordnung wieder herzustellen. Als die beiden Schuhe und auch ihre Protagonisten
aufeinander treffen scheint die Ordnung wieder zu existieren, jedoch trigt dieser
Eindruck. Die beiden nehmen auf einer Bank Platz und ziehen sich ihre entlaufenen
Schuhe wieder an. Obwohl die Schuhe nun scheinbar zueinander gefunden haben, ist
dies nicht genug. Wieder ergreifen die Schuhe die Initiative und machen eine letzte
Bewegung aufeinander zu, bis nun auch endlich deren Besitzer begreifen, dass sie
zueinander gehotren. Hier muss wieder der Schuh als Entstehungsort fur die
Bewegung dienen und der Koérper muss so bewegt werden, dass es wieder so
aussieht, als wirde etwas ihn bewegen und nicht als wirde er selbst diese Bewegung
machen. Der Korper ist in diesem Film ein zentrales Element, da die Geschichte zu
ihrem Hohepunkt kommt, als die natirlichen Gesetze des Korpers aul3er Kraft gesetzt
werden und ein Schuh den Menschen dazu bringt sich auf eine bestimmte Art und
Weise zu bewegen. Daraufhin entsteht eine Art Kampf zwischen dem Kérper und dem
Gegenstand. Es geht darum wer in diesem Kampf gewinnt und auch wenn es zuerst,
allein aufgrund der gréf3eren Kraft, der Kérper des Menschen ist, so ist doch der Witz
dabei, dass schlussendlich der Schuh aufgrund seines ,Verstandes® gewinnt indem er
sich selbst seinem Besitzer auszieht. Der Gegenstand besiegt hier seinen Besitzer
nicht mit Kraft sondern mit Verstand, was fast als noch schlimmere Niederlage fir den
Menschen gelten sollte. Als der Schuh fir die Erfillung des Schicksals der
Protagonisten gesorgt hat, erlischt dessen Eigensinn und Eigenleben auch wieder.

Das plotzliche Aufleben des Schuhs hat seinen Zweck erfullt.

Max Jongleur par Amour ist ein ebenfalls 1912 erschienener Stummfilm. Wieder ist die
Liebe das zentrale Thema dieser Stummfilmkomddie. Max ist dieses Mal in eine junge
Dame verliebt und wiinscht sich sie zu heiraten. Der Film beginnt damit, dass Max das
Haus der jungen Dame aufsucht und mit einem grof3en Blumenstrauf3 vor ihr und ihrem
Vater steht, um ihr seine Liebe zu gestehen. Als der Vater das Zimmer verlasst,
reagiert die Tochter sehr witend auf die Liebesbekundungen von Max und sie zeigt
ihm dies auch, indem sie auf den Tisch schlagt und auf ihn losgeht. Wéahrend er
versucht ihr auszuweichen, schafft er es in kirzester Zeit, die gesamte
Wohnzimmereinrichtung umzuwerfen und zu zerstéren. Die junge Dame lasst den
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verwunderten Max alleine zurtick und geht zu ihrem Vater in dessen Arbeitszimmer.
Dort schreibt sie eine ganz besondere Botschaft an ihren Verehrer und lasst diese von
ihrem Vater Uberbringen. In dem Brief heil3t es, sie wirde Max nur dann heiraten wenn
er es schaffen wirde mit drei Béllen zu jonglieren. Da sie von Max' Ungeschicktheit
weil3, denkt sie, sie misse dieses Versprechen nie einlésen. Der Vater Ubermittelt nun
Max den Brief und dieser ist zu Anfang vollig verzweifelt, fasst dann aber Mut und
beschlie3t sich dieser Aufgabe zu stellen. Nun beginnt er mit allen mdglichen
Gegenstanden zu Uben. Er geht an einem Geschéft vorbei und nimmt sich aus einem
Korb Frichte, als er beginnt damit zu jonglieren trifft er mit einer Frucht einen
Passanten und die beiden beginnen zu streiten, wobei sie den Verkaufsstand
zerstoren. Anschliel3end sieht man Max in seiner Wohnung mit Kissen tiben, wéahrend
um ihn herum ein Chaos herrscht und er scheinbar wahrend dem Uben alle seine
Maobel zerstort hat. Das Jonglieren kann Max sich nicht beibringen, doch er hat plétzlich
eine ldee. Er schreibt an die junge Dame, sie solle mit ihrem Vater kommende Woche
zu ihm kommen, er hétte sich das Jonglieren inzwischen beigebracht. Als die junge
Dame und ihr Vater dann zu ihm kommen, jongliert Max hinter einem Paravent und als
die Dame diesen wegzieht, sieht man, dass nicht Max sondern ein anderer Mann

jongliert hat. Die Dame lacht ihn aus, und Max ist am Boden zerstort.

In diesem Film wird die ganze Geschichte von dem Bestreben getragen, dass der Held,
Max, seine Angebetete heiraten mochte und bereit ist alles dafiir zu tun. Dies muss er
mit vollem Korpereinsatz beweisen. Was den Schauspielstil betrifft, findet man in
diesem Film sehr ausladende Gesten und eine sehr deutliche Mimik. Vor allem Max
Linder nutzt sein ausdrucksstarkes Gesicht mit gezielter Mimik und etwas tbertrieben
groBer Gestik um dem Zuschauer seine Befindlichkeiten deutlich zu machen.
Besonders seine Augen zeigen viel von seinen inneren Zustanden. Zu Anfang
schichtern, verliebt wechselt sein Geflihlszustand sehr schnell zu Erstaunen tber das
Verhalten seiner Angebeteten. Diese ist Uber den Antrag nicht erfreut und zeigt dies,
indem sie witend auf den Tisch schlagt und Max um den Couchtisch herum jagt.
Dieser schafft es dabei die gesamte Wohnzimmereinrichtung umzuwerfen und ein
Chaos hinter sich zu lassen. Die Dame scheint nicht so recht zu wissen, wie sie sich
dieses ungebetenen Verehrers wieder entledigen kann. Da er so ungeschickt ist hat
sie plotzlich eine Idee, was sie mit einer Geste unterstreicht, indem sie ihren
Zeigefinger hebt und sie dabei triumphierend lacht. Bei ihrem Vater im Arbeitszimmer

zeigt die junge Dame immer deutlicher ihr sehr kindliches Naturell, indem sie ihren
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Vater mit einer Feder kitzelt um dessen Aufmerksamkeit zu erregen. Sie springt dann
los und setzt sich auf seinen Tisch, auch diese Bewegungen deuten auf ein sehr
munteres und frohliches Wesen hin. Allerdings bleibt die Frage offen, ob sie auch zu
tiefen Emotionen in der Lage ist, da sie sich doch tUber den armen Max lustig macht
und scheinbar seine Situation nicht nachempfinden kann. Um sich einen noch
grolReren Spald aus der Sache zu machen oder auch einfach nur um Max wieder
loszuwerden, beschliel3t sie ihm die Aufgabe zuzutragen jonglieren zu lernen. Der
Vater Uberbringt Max den Brief. Sofort beginnt Max zu weinen, was man nicht nur in
seinem verzerrten Gesicht erkennen kann, sondern auch daran, dass er sich ein
Taschentuch aus der Tasche zieht und dieses vor das Gesicht halt und sein ganzer
Korper zeitgleich das Schluchzen darstellt. Auch der Vater scheint so von Max
Verzweiflung ergriffen zu sein, dass er selbst ebenfalls zu einem Taschentuch greift.
Nur einige Sekunden spater wirft Max das Taschentuch auf den Boden, was wie ein
Startschuss bei einem Autorennen wirkt, und scheinbar mit neuem Mut versehen, will
er sich dieser Herausforderung stellen. Nun werden die Gesten noch grofer. Er
schittelt dem Vater zum Abschied die Hand wie man es im realen Leben vermutlich
nie machen wirde. Max Linder zeigt hier den Unterschied zwischen den beiden
Gefluhlszustanden indem er die Trauer und Verzweiflung mehr in sich zeigt und das
implodieren seiner Figur, die Freude und den Mut hingegen zeigt er nach aul3en. Er
springt und schittelt die Hand und explodiert mit dieser Freude vollkommen nach
aul3en. Er springt sogleich aus dem Zimmer, wobei er kurz vor der Tir noch ein letztes
Mal stolpert und dann hinausstirmt. Dieses letzte Stolpern zeigt dem Zuschauer noch
ein weiteres Mal etwas sehr wichtiges liber das Wesen des Max in diesem Film. Er soll
ein verliebter und vielleicht auch naiver junger Mann sein, welcher zwar bereit zu allem
ist, aber aufgrund seines Naturells und seiner Veranlagung zur Ungeschicktheit

physisch diese Anforderungen an sich selbst nicht erfiillen kann.

Auf der Stral3e angekommen beginnt er sogleich mit dem Jonglieren, dazu nimmt er
alles was er eben bei sich hat. Die junge Dame erlaubt sich einen weiteren Spald mit
ihm und fangt seinen Gehstock auf und tauscht ihn schnell mit einem Regenschirm
aus. Sein Erstaunen dariiber zeigt er wieder mit grol3en Gesten, indem er sich
beispielsweise die Augen reibt und andererseits am Kopf kratzt als konnte er eben
nicht glauben was da gerade passiert ist. Diese Gesten mbgen zwar ihren Zweck
erfillen, indem sie dem Publikum zeigen, was er gerade denkt, aber dies geschieht

auf so eine Uberdeutliche Weise, dass die Figur selbst noch lacherlicher erscheint. Bei
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Komaddien ist dies sicher ein gerngesehener Nebeneffekt. Er selbst scheint von seinem
Schicksal schwer getroffen zu sein, doch um wahrhaftig mit ihm mitfihlen zu kénnen,
stellt Max Linder seine Figur zu Ubertrieben dar, weshalb beim Zuschauer Komik
erzeugt wird. Jeder Ubertreibung, von etwas, was dem Zuschauer gut bekannt ist, er
aber im realen Leben niemals auf diese Weise ausdrucken wirde, erzeugt eine Art
von Komik. Immer wenn man kurz davor ist Mitgeftihl fir den Helden dieser Geschichte
zu empfinden, macht er etwas Komisches und die emotionale Verbindung zu ihm reif3t
wieder ab. Dieses abwechselnde Spiel von Mitflihlen und Lachen macht einen grof3en

Teil der Faszination dieser Filme aus.

Max kommt nun an einem Geschéft vorbei und nimmt sich aus einem davorstehenden
Korb ein paar Frichte um mit ihnen zu jonglieren. Als ein Mann vorbeigeht wirft er eine
der Fruchte unabsichtlich auf ihn. Der Mann wird sofort witend und geht auf Max los,
wieder wirft er in seinem Versuch zu flichten alle Kdrbe des Geschéftes um und
stolpert davon. Max ist hier wieder das Opfer, das nur versucht davon zu kommen und
zugleich alles um ihn herum in Schutt und Asche verwandelt. Er besitzt ein
unglaubliches Talent innerhalb von wenigen Sekunden alles was sich um ihn herum
befindet umzuwerfen oder zu zerstéren. Max kommt in diesem Fall noch einmal davon
und als die Polizei eintrifft, wird nur der witende Mann festgenommen. Im né&chsten
Bild ist etwas fur uns bereits Gewohntes zu sehen: Max steht in einem Zimmer inmitten
zerstorter und umgeworfener Mobel. Er Gbt gerade mit drei Kissen zu Jonglieren, doch
bei dem Versuch wirft er auch noch das letzte stehende Regal um. Mit einem
erhobenen Zeigefinger auf seine Stirn deutend, zeigt er dem Zuschauer, dass er
gerade einen Einfall hat. Seine Freude Uber diesen Einfall macht er deutlich indem er
plotzlich ganz schnell zu tanzen beginnt und eben eine Art Freudentanz vollfiihrt. Diese
Bewegungen sind sehr schnell, vor allem seine Beine bewegt er extrem schnell, was
eigentlich darauf schlieBen lasst, dass er eine Uberaus gute Koordination seines
Korpers und vor allem eben der Beine beherrscht, weshalb seine Ungeschicktheit
plotzlich unglaubhaft wird. Jedenfalls durfte dem Zuschauer nun verstandlich gemacht

sein, wie sehr er sich Uber diesen Einfall freut.

Als Max dann hinter dem Paravent steht um der jungen Dame und ihrem Vater nun
endlich seine Jonglier-Kiinste zu beweisen, sieht man bereits das etwas an den
Proportionen von Max Kaorper nicht stimmen kann. Daflr wo sich sein Kopf befindet
sind seine Arme viel zu weit unten, auf3erdem scheinen sie auch zu kurz zu sein. Als

die Dame den Paravent entfernt, weil sei es nicht glauben kann, sieht man, dass vor
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Max ein anderer Mann kauert, damit man seinen Kopf nicht sehen konnte und die
Arme, welche eben zu weit unten waren, zu ihm gehérten. Die Tauschung ist allerdings
beinahe perfekt. Max nimmt sehr schnell die Position hinter dem Paravent ein und man
hat kaum den Eindruck, dass er an einer anderen Person vorbei geht oder sich hinter
diese stellt. Erst als das Geheimnis gellftet wird, begreift man was wirklich vor sich
gegangen ist. Max hat es allerdings trotzdem nicht geschafft sich das Jonglieren
beizubringen und somit seine Aufgabe nicht erfullt. Der Mann hinter dem Paravent
jongliert im Hintergrund immer weiter, als ware es das einfachste auf der Welt,
wahrend Max auf die Knie fallt und die junge Dame nur dartber lachen kann. Ob es

fur Max doch noch gut ausgeht, bleibt allerdings offen.

5.2 D.W. Griffith

Er zahlt zu den bedeutendsten Filmregisseuren der Stummfilmzeit. Wie bereits
erwahnt hat er viel zur Entwicklung des Stummfilms beigetragen. Wenigen ist bekannt,
dass er, neben den Dramen fir welche er bekannt war, auch eine Vielzahl an
Stummfilmkomdodien gedreht hat. Auch wenn es nicht seine Absicht war, so hat er auch
mit diesen Komaodien viel zur Filmgeschichte beigetragen, handelt es sich bei einem

seiner Werke doch um den ersten Slapstick-Film.

1908 ist der Film A Calamitous Elopement unter der Regie von D.W. Griffith
erschienen. Bei diesem Film ist der erste Unterschied zu den Max Linder Filmen, der
hier auffallt, dass es nicht konkret eine Person gibt, die die ganze Handlung tragt und
mit der wir den Film Gber mitempfinden, sondern es gibt unterschiedliche Personen mit
unterschiedlichen Interessen. Es gibt einerseits ein Liebespaar, das nicht zusammen
sein darf und deshalb beschliel3t gemeinsam zu fliehen und einen Dieb, der auf der
Suche nach Beute ist. Die Geschichte beginnt damit, dass ein junger Mann eine Frau
besucht und diese beiden sehr zueinander hingezogen zu sein scheinen. Doch der
Vater der jungen Frau ist gegen diese Beziehung und schickt den jungen Mann fort.
Der Mann kommt zu dem Fenster der jungen Dame und Uberredet sie dazu mit ihm
fortzugehen. Sie verabreden sich fur spater und er geht wieder. Ein wenig spater hangt
bereits eine Leiter fir den jungen Mann vom Balkon der Dame. Doch nicht der junge
Verehrer kommt, sondern ein Dieb, der die Gunst der Stunde und vor allem die Leiter
entdeckt und er versucht auf den Balkon zu kommen. Nun kommt es zu einigen

Verwechslungen und missglickten Versuchen, abwechselnd vom jungen Mann und
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von dem Dieb hinauf auf den Balkon zu gelangen. Schlie3lich kommt ein Polizist vorbei
und nimmt das junge Paar fest. Der Dieb hingegen schafft es zu fliehen und nimmt
einen Koffer des jungen Paares mit. Nachdem sich das Missverstandnis geklart hat
werden die jungen Leute wieder entlassen und gehen zurlick zu ihr nachhause. Der
Dieb hat sich unterdessen in einem der Koffer versteckt und landet direkt im Zimmer
der jungen Dame. Als das Paar das Zimmer verlassen hat, klettert er aus dem Koffer
und fangt an diesen mit den Gegenstanden im Raum zu fullen. Er zieht sich zu guter

Letzt noch den Mantel des jungen Mannes an und entschwindet durch die Tur.

Wie der Titel bereits verrat, handelt es sich hierbei eigentlich um eine
Liebesgeschichte. Ein junger Mann hat das Bestreben mit einer jungen Dame
zusammen zu sein und da ihr Vater dagegen ist, beschliel3t er diese, mit ihrem
Einverstandnis, zu entfihren. Doch dann scheint sich alles gegen das junge Paar
verschworen zu haben und das ganze Vorhaben geht schief. Unterdessen erscheint
ein Dieb und plétzlich wird man aus dem Schicksal des Paares fast herausgerissen
und fiebert plétzlich mit dem Dieb mit, dass dieser ja nicht entdeckt oder verhaftet wird.
Dieser schnelle Wechsel zwischen den Charakteren, mit denen man mitlebt, erschafft
eine besondere Dynamik. In diesem Film lassen sich sehr viele Slapstick-Momente
wiederfinden, vor allem, als es dann zu der Verwechslungsszene am Balkon kommit.
Ein Dieb kommt und befestigt eine Trittleiter am Balkon um daran hinaufzuklettern, als
er fast oben angelangt ist erscheint die junge Dame und er fallt wieder hinunter. Er
muss sich unter dem Balkon verstecken und dann erscheint auch schon der junge
Mann um die Dame abzuholen. Der junge Mann klettert ebenfalls die Trittleiter hinauf
und als er kurz davor ist ganz oben anzukommen, reicht die junge Dame ihm einen
Koffer. Er nimmt den Koffer und kann sich auf der Leiter nicht mehr halten, weshalb er
samt Koffer hinunter fallt. Der Koffer 6ffnet sich noch wahrend dem Fall und alles fallt

heraus.

In diesem Film sehen wir eine Kombination aus komischer Handlung und Slapstick-
Elementen. Der Film ware nur halb so komisch, wenn nicht die Handlung erzahlen
wirde, wie der Plan des Parchens von einem Dieb durchkreuzt wird und dennoch
findet sich genug Platz fur verschiedene Slapstick-Einlagen, die umso mehr Komik
erzeugen, umso groR3er ihr Einfluss auf die Geschichte ist. Je mehr man mit den
Personen mitempfinden kann umso witziger werden auch die Momente, wenn ihnen

dann etwas Komisches passiert.
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Der junge Mann beschlie3t dann, eine andere Leiter zu holen und geht wieder.
Wahrenddessen kommt der Dieb aus seinem Versteck und rdumt den Koffer wieder
ein um diesen dann mit in sein Versteck unter dem Balkon zu nehmen. Als der junge
Mann mit einer Holzleiter zuriick ist, holt er einen weiteren Koffer vom Balkon und auch
die junge Dame klettert nun die Leiter hinunter. Plétzlich kommt ein Polizist und
verhaftet die beiden, da er sie nun fur Diebe héalt. Der echte Dieb kommt, als alle weg
sind aus seinem Versteck hervor. Er nimmt einen der Koffer mit und lauft mit ihm
davon. Er hélt dann an und macht eine kurze Pause, indem er sich auf den Koffer

setzt.

An dieser Stelle ist nun viel schauspielerisches Konnen verlangt. Er sitzt auf diesem
Koffer und ruht sich aus. Man sieht nur ihn auf diesem Koffer, hinter ihm sind Hauser
mit kleinen Vorgarten, aber sonst ist kein Mensch zu sehen. Er schreckt plétzlich auf
und geht erst in die eine Richtung und dann in die andere. Jedes Mal, wenn er ein
Stuck gegangen ist, hélt er ruckartig inne, da er anscheinend jemanden sieht. Der
Schauspieler muss hier wirklich ganz alleine den Fortlauf der Geschichte erzéhlen
ohne sich anderer Hilfsmittel als seines schauspielerischen Kénnens bedienen zu
konnen. Er muss mit seinem Ausdruck und seiner Gestik dem Zuschauer beschreiben
was er selbst schon sieht, aber der Zuschauer noch nicht. Er versucht nach hinten in
einen der Vorgarten auszuweichen, doch dann hat er eine bessere Idee. Er versteckt
sich in dem Koffer. Er macht sich ganz klein, und es hat fast den Anschein als wirde
er seinen eigenen Kdrper zusammenklappen oder zusammenlegen kdnnen, da er sich
ganz genau in dem Koffer ausgeht. Hier sei die Frage gestellt, warum in dem Koffer
Uberhaupt so viel Platz frei war, schlie3lich wollte die junge Dame ihn mithehmen und
dann ware er vermutlich nicht leer gewesen, aber solche kleinen Unstimmigkeiten sind
in fast jedem frihen Film zu finden. Der Korper des Diebes wird hier wie ein
Gegenstand behandelt. Der Schauspieler selbst macht sich so klein und faltet sich

selbst so zusammen, dass er in den Koffer hineinpasst.

Nachdem sich der Dieb in dem Koffer versteckt hat, kommen zwei Polizisten und
finden den Koffer. Sie bringen ihn zur nachsten Polizeistation. Dort erklart das junge
Paar gerade dem Richter das Missverstandnis. Nachdem der Koffer eingetroffen ist,
scheint alles geklart zu sein und die Polizisten tragen den Koffer wieder zu der jungen
Dame nachhause. Hier passiert beim hinuntergehen der Treppe noch ein kleiner Unfall
und der Koffer fallt die Treppe hinunter. Der Dieb muss demnach einiges aushalten.
Die junge Dame ist gerade in ihrem Zimmer und packt mit ihrem Geliebten aus, als die
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Polizisten eintreffen und den Koffer abstellen. Sie schafft es nicht ihn zu 6ffnen, aber
denkt sich nichts dabei und alle verlassen den Raum. Dann springt der Dieb aus dem
Koffer und fangt an alles einzupacken was er in dem Raum finden kann. Zum Schluss
zieht er noch Mantel und Hut des jungen Mannes an und ziindet sich gendsslich eine
Zigarre an. Er verlasst zufrieden und mit dem gestohlenen Gut den Raum. Was aus
dem Schicksal des jungen Paares geworden ist bleibt unklar, aber der Dieb hat auf

eine Uberaus interessante Weise sein Ziel erreicht.

The Jones have Amateur Theatricals ist eine 1909 erschienene Stummfilmkomddie
unter der Regie von D.W. Griffith. Das Ehepaar Jones bekommt einen Brief, in
welchem steht, dass sich der Theaterclub dieses Mal bei ihnen zuhause trifft. Nachdem
die Schauspieler eingetroffen sind beginnen sofort die Proben. Mr. Jones hat die Rolle
eines Liebhabers bekommen und ist darin nicht besonders geschickt. Mrs. Jones
kommt in den Raum zurtick und ist sofort eifersiichtig, als sie ihren Mann in dieser
Situation mit einer Dame sieht. Als sie bemerkt, dass es gespielt ist, zeigt sie selbst
wie das geht. Er probiert die Szene daraufhin mit seiner eigenen Frau, doch auch das
hilft nichts. Ein paar Schauspieler nehmen ihn mit ins Nebenzimmer und trinken dort
mit ihm Alkohol um ihn etwas aufzulockern. Wahrenddessen spielt Mrs. Jones mit
einem anderen Schauspieler die Szene und ist etwas irritiert von dessen Avancen. Mr.
Jones bt unter dem Alkoholeinfluss noch einmal mit den Schauspielern und geht dann
zurtick zu den anderen. Als er dort seine Frau mit dem Schauspieler sieht geréat er
aulRer sich und wirft alle hinaus. Der Film endet wie er begonnen hat: mit einem

friedlichen Ehepaar in ihren Stuhlen sitzend und lesend.

In diesem Film ist es besonders interessant den Schauspielstil der Darsteller zu
beobachten. Da es sich beim Gegenstand des Filmes im Grunde um eine
Theaterprobe handelt, sieht man die verschiedensten Versuche des Schauspielens.
Es wird eine Auffihrung geprobt, allerdings von einer Amateur Gruppe, weshalb sich
das Konnen einiger Beteiligter in Grenzen hélt. Mrs. Jones erhalt die Nachricht Gber
die baldige Probe, welche dieses Mal bei ihnen stattfinden soll. Nachdem die
Schauspieler eingetroffen sind, verlasst Mrs. Jones das Zimmer um im
Nachbarzimmer etwas zu holen. Der Leiter der Schauspielgruppe verteilt die Rollen
und gibt Mr. Jones die des Liebhabers von Mrs. Trouble. Er macht ihm in ganz

einfachen Bewegungen alles vor, was Mr. Jones ihm dann nachspielen soll. Hier sehen
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wir zum ersten Mal die bereits erwahnte zweite Ebene des Schauspielens. Der Leiter
der Gruppe zeigt ihm ganz genau welche Bewegungen er nacheinander machen soll
und sehr Ubertrieben auch welchen Gesichtsausdruck er dazu wiinscht. Als Mr. Jones
sich dann daran versucht es ihm nachzumachen, scheitert er zuerst. Er muss es noch
einmal wiederholen und dieses Mal funktioniert es besser. Er findet nach und nach in
die Rolle hinein und ist gerade dabei innig mit Mrs. Trouble zu spielen, als seine Frau
zurickkommt. Diese fallt gleich einmal in Ohnmacht, als sie das sieht und muss sich
setzen. Ihr Mann hat das nicht bemerkt und spielt weiter. Sie kommt wieder zu sich
und tritt nach ihm, bis er sie sieht. Dann versteht sie, dass die beiden nur gespielt

haben und sie zeigt ihm gleich, wie sie selbst diese Rolle spielen wiirde.

Hier kommen wir zu einem sehr heiklen Moment dieses Filmes. Eine Frau spielt
plétzlich die Rolle eines Mannes und spielt somit den Liebhaber einer anderen Frau.
Mrs. Jones geht sofort sehr nah auf Mrs. Trouble zu und umarmt sie fast. Sie berthrt
sehr sinnlich ihre Wange und kisst sie beinahe. Dieses fast schon leidenschatftliche
Spielen der beiden Frauen miteinander, ware in jeder anderen Situation nicht geduldet
worden, aber da es sich hier lediglich um eine Theaterprobe handelt ist auch dies
gestattet. Das Theaterspielen scheint demnach die Ublichen gesellschaftlichen
Gesetze aul3er Kraft zu setzen und eben auch ganz andere Dinge zuzulassen. Zu
Beginn des Filmes sehen wir ein gewdhnliches Ehepaar, welches einer ganz
gewdhnlichen Tatigkeit nachgeht. Beide Ehepartner sitzen in einem Stuhl und lesen.
Nur kurze Zeit spéater ist die Schauspielgruppe da, die Probe beginnt und es
geschehen sehr ungewdhnliche Dinge, wie etwa, dass sich die Ehepartner plétzlich
scheinbar anderen Partnern zuwenden, aber natirlich nur gespielt. Da man alles
Spielen der Theatergruppe, als sehr tbertrieben wahrnimmt, verfalscht dieses die
Wahrnehmung auf das Spielen der Filmschauspieler. Naturlich spielen die
Filmschauspieler, dass sie Theaterspielen wirden, doch dies geschieht auf eine Art
und Weise, dass man das fur den Film Schauspielen beinahe vergessen konnte. Das
Filmschauspielen ist hier doch etwas naturalistischer angelegt, als es bei anderen
Filmen der Fall ist, aber dieses Empfinden hangt sicher mit dem gleichzeitigen Sehen

des Ubertriebenen Theaterspielens zusammen.

Nachdem die gewagte Stelle zwischen den beiden Damen zu Ende ist, besteht Mrs.
Jones darauf selbst die Geliebte zu spielen und probiert sogleich mit ihrem Mann
zusammen die Szene. Mr. Jones hat selbst mit seiner eigenen Frau Probleme damit
den Liebhaber uberzeugend zu spielen. Er scheint viel zu grob an seine Frau
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heranzutreten und diese mit etwas mechanisch anmutenden Bewegungen zu
berthren, aber auch ihre Bewegungen wirken tberhaupt nicht nattrlich. Der Leiter der
Gruppe beschliel3t Mr. Jones mit drei anderen Schauspielern ins Nebenzimmer zum
Uben zu schicken und einen anderen Schauspieler die Szene mit Mrs. Jones lben zu
lassen. Dieser spielt ganz anders als ihr Mann und geht gleich viel offensiver auf Mrs.
Jones zu, welcher das etwas ungeheuer ist. Inr Mann nimmt im Nebenzimmer einen
Drink mit den anderen Schauspielern um etwas lockerer zu werden und dies gelingt
ihm auch. Die Herren werden ausgelassen und tanzen um den Tisch, bis sich Mr,
Jones auf die Knie wirft und ganz von selbst die Szene spielt. Mrs. Jones versucht sich
vor dem, ihr viel zu Ubermutigen, Schauspieler zu retten und weicht immer mehr vor
diesem zurlck, bis sie sich doch darauf einlassen kann. In diesem Augenblick kehrt
ihr Mann, betrunken, aus dem Nebenzimmer zuriick und ist so empdrt Gber diesen
Anblick, dass er auf den anderen Schauspieler losgeht. Er fangt an auf diesen
einzuschlagen und ein grof3er Tumult entsteht, bei dem sich alle ein wenig schlagen,
bis die Schauspielgruppe schlieBlich das Haus verlassen hat. Ubrig bleiben die beiden
sich streitenden Ehepartner. Doch der Streit ist bald vortiber und man sieht eine echte
Liebesszene zwischen den beiden, wie es der Leiter der Schauspielgruppe die ganze
Zeit von den beiden sehen wollte. Die Aufgabe scheint endlich erfillt zu sein. Die
beiden hatten einfach nur natirlich miteinander umgehen missen und sich nicht so
sehr auf das Spielen konzentrieren durfen. Ich denke dieser Film soll durchaus auch
auf die unterschiedlichen Mdéglichkeiten des Spielens hinweisen und die Unterschiede
zwischen dem Schauspielen fur die Buhne und das Schauspielen fur den Film
aufweisen. Der Film endet damit, dass das Paar wieder die Ausgangsposition
einnimmt und jeder der beiden auf einem Stuhl sitzt und sich wieder der jeweiligen
Lektire zuwendet, als ware nichts geschehen und das Haus nicht gerade voller

Schauspieler gewesen.

The Curtain Pole ist ein ebenfalls 1909 erschienener Stummfilm unter Griffith Regie.
Dieser Film ist filmgeschichtlich sehr bedeutend, da er als der erste Slapstick-Film
bezeichnet wird. Er beinhaltet eine sehr lange Verfolgungsjagd, welche wenn man es
genau nimmt, fast den gesamten Film ausmacht. Ein Element mit welchem noch in
vielen weiteren Stummfilmkomaodien gearbeitet wird. Es beginnt zuerst alles noch recht
harmlos. Ein Mann ist zu Besuch in einem Haus. Dort findet ein Zusammentreffen

verschiedener Personen statt und es sind auch viele junge Damen unter diesen. Als
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er einer jungen Dame mit dem Vorhang behilflich sein will, fallt die Stange herunter
und sie zerbricht. Um das Missgeschick wieder gut zu machen, macht er sich auf den
Weg um eine neue Stange zu besorgen. Nachdem er die Vorhangstange gekauft hat,
passieren eine Menge von Unféllen, indem er verschiedene Personen, unabsichtlich,
mit der Stange umwirft. Daraus resultiert nach und nach eine witende Menge, welche
versucht den Unruhestifter einzuholen und eine Verfolgungsjagd entsteht. Der Mann
versucht vor den witenden Menschen zu fliehen, doch bei diesem Vorhaben passieren
immer mehr Unfélle und die Menge hinter ihm wird gréRer und grol3er, bis er es
schlielich schafft alle abzuhdngen und wieder das Haus zu erreichen, in welchem er

schlie3lich feststellen muss, dass die Stange bereits ersetzt wurde.

Hier ist wieder ein grundsatzliches Bestreben die Ausgangssituation fur die Geschichte
des Films. Ein Mann mdchte eine Bekanntschaft mit einer jungen Dame machen. In
diesem Fall steht die Wahl der jungen Dame noch nicht fest, denn es sind viele Damen
anwesend. Dennoch ist dies das grundlegende Bestreben des Helds dieses Filmes.
Der Mann ist an einer Damenbekanntschaft interessiert und versucht alles um diese
zu bekommen. Als er versehentlich die Vorhangstange ruiniert, sieht er es als Pflicht
an, diese zu ersetzen, damit sich alle wieder wohlftihlen. Sobald er das Haus verlassen
hat, ist sein grof3ter Wunsch sobald als moéglich wieder in das Haus mit den jungen
Damen zurtickkehren zu kénnen. Der Mann wird also von einem sehr konkreten Ziel

getrieben.

Der Mann verlasst das Haus und die eigentliche Geschichte beginnt. Er mdchte eine
Vorhangstange kaufen und diese zurtick in das Haus bringen. Dies ist im Grunde die
gesamte Handlung dieses Filmes, mit der Ausnahme, dass nach dem Kauf der
Vorhangstange alles schiefgeht was nur schiefgehen kann. Die Handlung tritt daher in
den Hintergrund, sie ist ein Mittel zum Zweck. Die Geschichte wird nur soweit benétigt,
als sie verschiedenste Slapstick- Einlagen zulasst. Bei vielen anderen Griffith-Filmen
ist die Handlung selbst das Komische. Hier ist es der Mensch, die Hauptfigur, und das
was sie tatséchlich erzeugt. Alles was er mit seinem Korper macht und Chaos in seiner
Umwelt hervorruft, erzeugt in diesem Film die Komik. Dieser Film hat aus diesem
Grund auch mehr Ahnlichkeiten zu den Max Linder-Filmen vorzuweisen, als es die

anderen Griffith-Filme haben.

Der Mann trifft auf der StralR3e, noch vor dem Kauf der neuen Vorhangstange, auf einen

anderen Mann. Die beiden begrif3en einander. Immer wieder wiederholen sie die
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BegrifRung und finden anscheinend kein Ende daftr. Schlief3lich schaffen sie es doch
die Begruf3ungszeremonie zu beenden und der Mann kann weiter seines Weges
gehen. Als er die neue Vorhangstange gekauft hat, scheint er nicht verstanden zu
haben, was es bedeutet mit einer langen Holzstange auf der Stral3e zu spazieren und
was er dabei beachten sollte. Er geht einfach los und begegnet einer jungen Dame.
Nachdem er sich kurz mit ihr unterhalten hat, kommen auch drei Manner den Weg
entlang. Er dreht sich um, ohne noch an die lange Stange zu denken, die er in der
Hand hat, und wirft alle um. Als er dies bemerkt und sich in die andere Richtung dreht,
fallen noch zwei Leute um. Das ist Slapstick. Eine scheinbar unbedachte Bewegung
ist der Ausloser fir ein entstandenes Chaos. Die Leute sind alles andere als erfreut
Uber diesen Zwischenfall und wollen den Mann sogleich zur Rechenschafft ziehen,

doch anstatt sich ihnen zu stellen, lauft er davon und eine Verfolgungsjagd entsteht.

Nun hat sich das Ziel des Mannes geandert, er mochte zwar immer noch zuriick in das
Haus, aber er will auch der Strafe fur den Unfall entgehen und flieht vor der witenden
Menge. Die Herren und Damen gestikulieren sehr viel und schnell. Immer wieder
werfen sie die Arme in die Luft und schitteln ihre Fauste. Es ist unmissverstandlich,
dass sie witend sind. Mit dem Mann kann man sich dennoch nicht so recht
identifizieren, da er es nicht schafft einen richtigen Kontakt zum Zuschauer
herzustellen. Von Anfang an, ist eine Distanz zu dem Schauspieler zu spiren, man hat
nicht, wie zum Beispiel bei Max Linder, das Gefuhl ganz mit dem Helden der
Geschichte mitzuleiden oder zu fihlen. Man kann zwar alles beobachten was er macht
und was ihm so alles passiert, aber die Personlichkeit hinter der Figur kann man nicht
so ganz ergriinden. Die Unfélle, die ihm passieren, geschehen auch tatsachlich
deshalb, weil er sich einfach keine Gedanken macht und deshalb neigt man
maoglicherweise auch dazu ihm ein wenig Schuld an den Ereignissen zu geben. In
vielen Slapstick-Filmen ist die Hauptfigur zwar ebenfalls Ausloser fur die
verschiedensten Unfalle und Missgeschicke, doch passieren sie meistens tatsachlich
unabsichtlich und die Hauptfigur kann wirklich gar nichts daftir. Hier ist das ein wenig
grenzwertig zu beobachten. Er musste schlie3lich nur auf die Stange achten und gar
nichts wirde passieren. Er wird nicht geschupst oder angerempelt, er schaut nur
einfach nicht wo er hingeht und wie er sich bewegt. Wahrend er sich auf der Flucht
befindet, wird dies sogar noch schlimmer. Da er sich immer wieder umdreht um zu
sehen, wie weit seine Verfolger entfernt sind, rennt er in das néchste Paar hinein und

wieder fallen diese um. Die Menschenmenge hinter ihm wird daher stets gréf3er und
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er verursacht immer mehr Chaos. Schlief3lich geht er in eine Bar hinein, da er denkt
dort sicher zu sein. Doch kurz nachdem er das Lokal betreten hat, stellt er die Stange
senkrecht auf und zerstort damit die Decke des Raumes und ein Haufen Schultt rieselt
auf ihn hernieder. Wieder dreht er sich einmal nach rechts und einmal nach links und
alle Herren um ihn herum liegen am Boden, da sie wieder einmal von der
Vorhangstange umgeworfen wurden. Die Herren bemerken dies aber zunéchst gar
nicht und geben sich gegenseitig die Schuld, weshalb gleich einmal ein grol3es
Durcheinander entsteht und die Manner aufeinander losgehen. Die Gewaltbereitschaft
unter diesen Herren scheint sehr hoch zu sein, aber dies wird in vielen Stummfilmen
immer wieder demonstriert. Wie schnell doch aus einem Missgeschick ein Streit oder
sogar Kampf entstehen kann, sieht man in frihen Stummfilmkomddien immer wieder.
Hier nimmt die Geschichte seinen Lauf und der Mann flichtet auch aus diesem Lokal
wieder, da die Herren bemerkt haben, dass er der Schuldige ist. Er lauft voraus und
auch die Menschenmenge die ihm bereits gefolgt ist, hat ihn mittlerweile eingeholt. Alle
laufen ihm nach, wobei eine kleine Treppe vom Haus herunter fuhrt und alle Verfolger
diese scheinbar Ubersehen und diese hinunter fallen, was dem Mann mit der
Vorhangstange einen kleinen Vorteil verschafft. Er findet einen Kutscher und springt
sogleich auf dessen Kutsche auf. Der Kutscher ist jedoch etwas betrunken, weshalb
sich die Fahrt als Gberaus turbulent erweist. Wahrend der Fahrt wird nun alles geboten,
was an Unféllen noch méglich ist. Ein Paar mit Kinderwagen wird angefahren, ein
Verkaufsstand wird umgeworfen und ein Mann auf einer Leiter wird ebenfalls
umgeworfen. Die ungunstigsten Zufélle passieren einfach. Der Mann hat nattrlich
auch nichts aus seinen bisherigen Erfahrungen gelernt und halt die Stange weiter
waagrecht um auch ja alles umzuwerfen, an dem sie vorbeifahren. Die Kutsche fahrt
als nachstes durch einen Kunstmarkt und wirft auch noch alle Gemalde um. Nun ist
bereits eine Mal3e an Menschen hinter dem Mann her, doch er schafft es am Ende
diese doch noch abzuhangen und zu dem Haus zurtckzukehren. Dort wurde

mittlerweile eine neue Vorhangstange angebracht.

Der Korper spielt in diesem Film eine sehr zentrale Rolle. Die Geschichte wird nur
durch Bewegung und Korperlichkeit vorangebracht. Alles was passiert, nachdem der
Mann das Haus verlassen hat, ist eine Sache der Korper. Der Mann halt eine Stange
in der Hand und anstatt sie senkrecht zu halten um niemanden zu verletzen, héalt er
sie waagrecht und alle mdglichen Unfélle passieren. Mit dem menschlichen Kérper an

sich wird in diesem Film nicht sehr behutsam umgegangen. Immer wieder werden
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Menschen mit der Stange umgeworfen und fallen zu Boden, aul3erdem kommt es zu
Prugeleien und zum Schluss dann auch noch zu Unféallen mit der Kutsche. Diese
mussten noch grofRere und ernsthaftere Auswirkungen als die Unfélle mit der Stange
haben, doch die Menschen scheinen keinen Schaden davon zu tragen. In einem
enorm hohen Tempo, nimmt die Geschichte ihren Lauf. Die Menschen stehen sofort
wieder auf, haben scheinbar keine Verletzungen und begeben sich augenblicklich auf
die Verfolgungsjagd. Auch mit den anderen Menschen, die ihn bereits verfolgen
passieren andauernd neue Unfélle. Sie laufen ineinander, oder sie fallen Uber
einander. Ein paar schaffen es sogar auf die Kutsche zu klettern oder sich an der
Stange festzuhalten, doch werden sie auch wieder abgeworfen und tragen auch davon
keine Verletzungen. Der menschliche Korper, so scheint es, ist unverwundbar und
kann sowohl von Kutschen uberfahren, abgeworfen oder von Stangen umgeworfen

werden, ohne auch nur einen Kratzer davon zu tragen.

Those awful hats ist ein 1909 entstandener kurzer Stummfilm. Er wird sehr gerne als
Beispiel verwendet, da er eine Besonderheit aufweist. Er zeigt einen Film im Film. Er
hat als Grundgeschichte eine Filmvorfuhrung und man selbst kann tatséachlich die
Leinwand sehen. Vor allem wenn man sich vorstellt, wie es gewesen sein muss,
tatsachlich in so einem Raum eine solche Kinovorstellung zu sehen und dabei auch
im Film wieder eine Kinovorstellung zu sehen, muss der Film sicher einen ganz
besonderen Effekt gehabt haben. Dieser Film hat auch eine Botschaft zu vermitteln
und ganz zum Schluss wird diese auch noch eingeblendet: ,Ladies will please remove
their hats“. Die Handlung besteht im Grunde nur aus ein paar Momenten wahrend
einer Kinovorfihrung. Ein Mann kommt hinein und sucht einen freien Platz. Nach
verschiedenen Streitigkeiten mit anderen Kinobesuchern findet er einen. Zwei Damen
mit grof3en und reichlich verzierten Huten, betreten den Raum und setzen sich vor den
Mann. Er kann nichts mehr sehen und beschwert sich dariiber. Dann kommt noch eine
Frau mit einem grof3en Hut und setzt sich wieder vor ihn. Er regt sich dartber auf und
die beiden beginnen zu streiten. Da kommt pl6tzlich ein riesiger Kran von oben und
nimmt den Hut der Dame. Wieder entsteht ein Streit zwischen anderen Zuschauern
und einer anderen Dame, und wieder kommt der Kran, aber dieses Mal nimmt er nicht

nur den Hut, sondern die Dame auch gleich mit.
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Der Hauptdarsteller ist Mack Sennett, der spater mit seiner eigenen Produktionsfirma,
erfolgreiche Stummfilmkomadien produzieren wird. Er spielt hier einen Mann, der eine
Filmvorfihrung sehen moéchte. Er kommt in das Kino und sucht einen Platz. Er fragt
einen Herrn ob er sich neben ihn setzen kann, doch dieser I&sst ihn nicht. Bei der
entstehenden Diskussion sehen einige andere Zuschauer bereits auf und fiihlen sich
anscheinend gestort. Er dreht sich um, um auf der anderen Seite des Mittelganges
einen Platz zu finden und geréat kurz in einen Streit mit einem weiteren Herrn und die
beiden schlagen sich sogar kurz. Er setzt sich und da bemerkt er, dass die Dame,
welche zeitgleich mit ihm in das Kino gekommen ist, noch keinen Platz hat und er
Uberlasst ihr seinen eigenen Platz. Der Gang zwischen den Sitzreihen ist sehr eng,
denn als er sich umdreht, sto3t er unabsichtlich gegen einen anderen Mann, dieser
wiederum st6R3t ihn von sich weg. Der Mann fallt auf einen weiteren und nach einer

kleinen Rauferei, sitzt er schliellich wieder.

Der Protagonist wirkt hier teilweise wie ein Ball, der immer hin und her geworfen wird.
Da er nur eine kleine Bewegung machen muss und schon mit anderen Leuten
zusammenstoRt und dann immer hin und her geschupst wird. Sein Kérper wird hier
wie ein Gegenstand behandelt. Auch ist hier wieder die generelle angespannte und
aggressive Haltung der anderen Personen erkennbar, wie es auch in vielen anderen
frihen Filmkomodien der Fall war. Es reicht schon ein kleiner Vorfall, ein
unabsichtliches Missgeschick und ein Streit oder Tumult beginnt. Die Umgebung ist in
diesen Filmen immer in einer vorbestimmten Abwehrhaltung gegen den Helden des
jeweiligen Filmes gestimmt. Dieser hat es dann besonders schwer, vor allem wenn ihm

dann noch Unfélle passieren, die auch andere Leute betreffen.

Hier ist aber nicht der Mann, sondern eigentlich ein ganz anderer Grund vorhanden,
worilber sich die breite Masse aufregen darf. Die damals aktuelle Hutmode. Es war zu
der Zeit gerade ublich besonders reich verzierte und geschmuckte Hute zu tragen.
Diese waren mit allerlei Blumen und Geast besteckt und hatten somit eine enorme
Grolie. Es betreten schlie3lich zwei Damen mit solchen Huiten, den Saal und setzen
sich vor unseren Hauptdarsteller. Er sieht nichts mehr und beschwert sich dariber,
indem er aufsteht und wild in die Richtung der Damen gestikuliert. Die Herren, die
hinter ihm sitzen, stort es allerdings mehr, dass er aufgestanden ist, daher beginnt
wieder ein kleiner Streit, bis er sich wieder gesetzt hat. Noch eine Dame mit einem
noch gréReren Hut kommt und setzt sich wieder vor ihn. Er beschwert sich bei den

Herren hinter ihm solange bis die Dame schlief3lich aufsteht und mit ihm zu diskutieren
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beginnt. Die beiden streiten eine Zeit lang, bis plétzlich von oben ein riesiger Kran
kommt und der Dame den Hut wegnimmt. Alle springen auf und applaudieren dem
Kran fur diese Tat. Ein anderer Herr streitet ebenfalls mit einer Frau mit einem sehr
grolRen Hut und wieder erscheint der Kran, doch anstelle nur des Hutes, nimmt er

dieses Mal die ganze Frau mit nach oben.

Die Frau wird hier ebenfalls wie ein Gegenstand behandelt. Wiirde der Kran tatsachlich
einen menschlichen Koérper so fest packen, wirde er im echten Leben erhebliche
Schaden und Verletzungen davon tragen. Aber in diesem Film freuen sich alle nur Gber
die Entsorgung des Hutes und der Frau und niemand scheint tUber mogliche
Konsequenzen nachzudenken. Jeder Mensch in diesem Film hat einen sehr konkreten
Wunsch und zwar ungestoért der Filmvorfihrung folgen zu kénnen und immer wieder
wird es den Leuten unméglich gemacht, genau diesen Wunsch erfillt zu bekommen.

Was mit der Dame geschieht und wohin der Kran sie bringt bleibt unklar.

5.3 Cocl & Seff

Rudolf Walter und Josef Holub bilden das Komikerduo Cocl und Seff. Ab Herbst 1913
stand das Duo gemeinsam vor der Kamera. Rudolf Walter ist, wie auch Max Linder,
schon im Varieté aufgetreten, bevor er 1912 seinen ersten Film fir die Sascha-Film
Produktionsfirma gedreht hat.'4° Seine Figur des Cocl ist nicht wie die des Max Linder,
ein Dandy, sondern eher eine Art Vagabund. Diese Figur ist in vielen verschiedenen
Filmen der damaligen Zeit anzutreffen.'#! Das Duo Cocl und Seff stellt daher zumeist
zwei Herumtreiber dar, die von dem Bedurfnis angetrieben werden, auf einfach Weise

an Geld zu kommen und denen es grol3e Freude bereitet andere Leute hereinzulegen.

Cocl als Hausherr ist ein 1913 entstandener Stummfilm. Cocl ist hier in Begleitung
eines zweiten Mannes zu sehen, jedoch nicht mit Seff. Dieser spielt in diesem Film
eine andere Rolle. Cocl und sein Kompagnon sind als eine Art Landstreicher
unterwegs und auf der Suche nach Geld oder einer Unterkunft oder &hnlichem. Die
beiden entdecken ein Haus, aus dem gerade eine Familie kommt und scheinbar in

Urlaub fahrt. An der Tir ist ein Schild, an welchem steht, dass die Familie fiir 3 Wochen

140 ygl. Krenn, G., & Wostry, N., Cocl & Seff. Die dsterreichischen Serienkomiker der Stummfilmzeit. S. 72 - 73
141 ygl. ebda. S. 46
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in Belgien sein wird. Die beiden beschlie3en in dieser Zeit in dem Haus zu wohnen.
Sie klettern durch ein Fenster und nehmen gleich ihre Rollen ein. Cocl ist der Hausherr
und sein Begleiter ist sein Diener. Nachdem sie alle Annehmlichkeiten genossen
haben, beschlieRen sie etwas Geld zu verdienen und geben eine Anzeige auf um die
restlichen Zimmer im Haus zu vermieten. Nach einander kommen potenzielle Mieter
um sich vorzustellen und alle haben ganz besondere Bedirfnisse. Cocl sagt zu allen
Ja und verspricht allen, dass die Zimmer genau ihren Bedtrfnissen und Vorstellungen
entsprechen. Nach kurzer Zeit bemerken die Mieter einander und erkennen, dass die
Zimmer keineswegs ihren Vorstellungen entsprechen. Ein groRRer Streit beginnt und
alle kommen zu Cocl um sich bei ihm zu beschweren. Er beschwichtigt kurz alle und
ergreift dann mit seinem Gefahrten die Flucht. Sie schaffen es gerade noch hinaus,
bevor die wahren Hausherren zurtckkehren. Cocl und sein Freund kdnnen

entkommen.

Die Darsteller in diesem Film spielen alle mit einer tberzeichneten Mimik. Aber nicht
nur ihre Mimik spricht, sondern genauso auch ihr Kérper. Gleich zu Beginn versuchen
Cocl und sein Freund in das Haus hineinzukommen. Sie helfen sich gegenseitig dabei
Uber den Zaun zu klettern und durch das Fenster zu steigen. Die beiden gehen sehr
natirlich und kérpernah miteinander um, es entsteht das Gefuhl, dass die beiden sich
schon lange kennen und zwischen ihnen keine Beriihrungsangste bestehen. Wahrend
Cocl Zigarren und eine Flasche Wein entdeckt, kommt sein Freund mit dem Gewand
der Hausbesitzer in der Hand, aus dem Nebenzimmer zurtick. Sobald die beiden das
neue Gewand tragen, veréndert sich auch sofort ihre Kérperhaltung. Sie richten sich
auf und stehen gerade und mit etwas erhobenem Kopf da; als wirde eine andere
Kleidung, sofort die innere und aulR3ere Haltung beeinflussen. Die beiden scheinen sich
augenblicklich in ihre neue Situation und Rolle einzufinden. Cocl nimmt die Rolle des
Hausherren ein und sein Freund die des Dieners. Bei Cocl sieht man bald, dass die
Kleidung nicht so recht passt. Die Hose ist ihm zu grofl3 und unter dem Frack tragt er
ein gestreiftes T-Shirt, das immer wieder zu sehen ist. Der andere Mann hingegen ist
voll und ganz in einer passenden Dienerausstattung zu sehen. Als er hinaus geht um
die Anzeige aufzugeben, ist sein Gang ganz anders als zuvor; er federt bei jedem
Schritt etwas nach. Der Gang ist deutlich beschwingter und zeigt gleichzeitig seine

erhabenere Haltung.

Es kommen sich verschiedene Menschen als Mieter vorstellen. Als erstes erscheint
eine Dame, die den beiden erklart, dass sie Séngerin ist und ein Klavier, fur ihre
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Ubungen, in ihrem Zimmer haben muss. Die beiden geben ihr das Zimmer mit Klavier
und die Dame ist glucklich. Die nachste Person, die sich vorstellen kommt ist ein sehr
nervoser Herr, dieser wird von Josef Holub gespielt. Er hat eine ganz merkwurdige
Korperhaltung und verkrampft sich permanent. Sein Kopf zuckt immer wieder nach
rechts, wodurch wir sein Gesicht sehen kdnnen und auch dieses ist zu einer
verkrampften Grimasse verzogen. Auch seine Schultern zucken immer wieder. Sein
Korper scheint auch mithilfe des Kostums veradndert worden zu sein, um eine
unnaturliche Proportion entstehen zu lassen. So wirkt es, als ob sein Gesal’ sehr weit
hinaussteht und sein Oberkdrper unnattrlich lang ist, seine Beine aber daflr viel zu
kurz. Wahrend er geht bewegt er andauernd seinen ganzen Korper, fast schon in
kreisenden Bewegungen. Er gesteht den beiden, sehr nervés zu sein und deshalb ein
absolut ruhiges Zimmer zu bendétigen. Die beiden versprechen ihm ein solches und
auch er ist zufrieden. Es erscheinen noch drei weitere Mieter mit ebenfalls sehr
gegensatzlichen Bedurfnissen. Einer braucht einen Raum mit dicken Wanden, in
welchem er seine Sportiibungen ungestort machen kann. Ein weiterer hat viele Tiere
und muss diese in seinem Zimmer halten und ein dritter fuhrt Kunstgewehrschiisse vor
und braucht einen sehr gro3en Raum um dies Uben zu kénnen. Die beiden kassieren
von allen die Miete und versprechen alle Bedurfnisse erfullen zu kdnnen. Es dauert
nicht lange bis die Mieter bemerken, dass ihre gestellten Forderungen keinesfalls
erflllt wurden. Die singende Dame macht ihre Gesangstbungen und der nervdse Herr
wird dadurch beim Schlafen gestort, er stirmt in ihr Zimmer und die beiden beginnen
zu streiten. Cocl und sein Freund sind unterdessen sehr zufrieden mit sich und zéhlen
das eingenommene Geld. Die beiden streitenden Mieter kommen zu ihnen und
beschweren sich. Hier sieht man wieder, wie sich der nervdse Mann permanent
bewegen muss und unkontrolliert zuckt. Man sieht hier bei diesem Charakter einen
deutlichen Unterschied zu den anderen Charakteren. Kein anderer Darsteller setzt den
eigenen Korper derartig fur die Charakterdarstellung seiner Figur ein wie es Joseph
Holub hier macht. Seine Darstellung ist zwar etwas Uberdeutlich und auch Ubertrieben,

aber das ist in Stummfilmen generell oft der Fall, daher stdrt es hier nicht weiter.

Die ganze Situation eskaliert und auch die anderen Mieter haben sich gegenseitig
bemerkt. Es kommt zu einem Unfall, bei welchem der Sportler von dem Mann mit dem
Gewehr getroffen wird und auch hier beginnt ein grofRer Streit. Alle stiirmen zu Cocl
um sich zu beschweren. Dieser beschwichtigt kurz die tosende Menge und

verschwindet dann ganz schnell mit seinem Freund. Gerade als sie das Haus
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verlassen, sieht man, wie die Familie, welcher das Haus gehdort, wieder zurtickkehrt.

Die beiden verstecken sich kurz und verschwinden dann ganz.

Der Bauernschreck ist ein 1913 erschienener Stummfilm. In den Hauptrollen ist das
Komikerduo Cocl und Seff zu sehen. Die beiden entdecken den Aushang fir eine
Belohnung von 5000 Kronen, wenn “der Bauernschreck” ein katzenartiges Wesen, tot
oder lebendig bei der Polizei abgeliefert wird. Daraufhin beschliel3en die beiden, sich
diese Belohnung irgendwie zu holen. Sie finden ein Barenfell und wollen damit die
Leute tauschen um an das Geld zu kommen. Sie bringen die Menschen, die ebenfalls
nach dieser Kreatur suchen, auf eine falsche Fahrte, indem sich Seff das Béarenfell
umlegt und so selbst die Kreatur spielt. Spater ziehen sie einem Obdachlosen das Fell
an und stecken ihn in einen Sack, den sie dann zur Polizei bringen. Dort erhalten sie

die Belohnung und kénnen verschwinden, bevor der ganze Betrug aufgedeckt wird.

Bei den beiden Schauspielern merkt man sofort eine sehr spezielle Schauspieltechnik.
Die beiden arbeiten ganz bewusst mit dem Einsatz ihres Kdrpers, um mit diesem
Komik zu erzeugen. Sie nehmen Korperhaltungen ein, auch wenn sie ,nur® an einer
Wand lehnen oder einfach auf der Stral3e stehen, welche ganz bewusst gewahlt sind.
Sie driicken entweder die momentane Stimmung aus oder sollen Aufschluss tber den
Charakter der dargestellten Figur geben. Oft sind sie auch so gewahlt, dass eine
gewisse Deformation des natirlichen Korpers stattfinden kann und somit der Korper
selbst, in einer bestimmten Art und Weise, unnaturlich wirkt. Man kann die ,normalen®
Proportionen nicht mehr genau erkennen und plétzlich ist der Korper zu etwas

Komischem geworden.

Ihre Mimik ist sehr ausdrucksstark und auch etwas Utbertrieben, aber da die beiden
sehr ahnlich spielen passt es in sich wieder zusammen. Auch ihre gemeinsamen
Aktionen sind scheinbar sehr gut einstudiert, da alles sehr harmonisch und nattrlich
wirkt. Auch wenn die Bewegungen keinesfalls nattrlich sind, so ist hier der Umgang
der beiden miteinander gemeint. Hier sei zum Beispiel auf die Stelle ganz zu Beginn
des Filmes verwiesen, bei welcher die beiden im Heu erwachen. Sie wollen aufstehen,
und machen dies nicht ganz normal, indem einfach jeder fur sich aufsteht, sondern sie
setzen sich Ricken an Ricken hin und pressen ihre Ricken gegeneinander. Dadurch
gewinnen sie genug Halt um sich zu erheben, ohne sich dabei noch weiter anhalten

zu mussen. Eine weitere Stelle ware beispielsweise nur kurz danach. Als die beiden
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das Hotel verlassen wollen, stellen sie sich ganz nah hintereinander und gehen im
Gleichschritt los, so als wéren sie eine Person. Auch an vielen anderen Stellen in
diesem Film finden wir den Uberaus starken Einsatz des eigenen Korpers. Nachdem
die beiden die Ausschreibung gesehen haben und auf der Such nach der Kreatur sind,
entdeckt Cocl das Barenfell. Er legt es sich um und erschreckt Seff damit. Dieser lauft
davon, aber anstatt einfach wegzulaufen, lauft er auf eine Stange zu und schwingt sich

an ihr herum bis er zu Boden sinkt.

Als der Plan steht, zu betriigen um an die Belohnung zu gelangen, verkleidet Cocl sich
als die gejagte Kreatur. Er wirft sich das Fell Gber und geht auf allen Vieren um wie ein
Tier zu wirken und die Leute zu tauschen. Die Menschen erschrecken tatséchlich
durch diesen Anblick und furchten sich vor ihm. Hier wird der menschliche Korper so
verandert, dass er etwas Animalisches gewinnt, in diesem Fall vor allem durch den
Gang auf allen Vieren. Die beiden spielen mit unterschiedlichen Méglichkeiten ihren
eigenen Kdrper einzusetzen. In jedem Moment in diesem Film unterstreichen sie jedes
Gefuhl und jeden Handlungsstrang, durch eine Untermauerung mit ihrem eigenen
Korper, ob es eine grol3e Gestik oder eine noch gréRere Bewegung ist. Jede Situation
wird durch die Sprache des Korpers noch verdeutlicht. Allerdings passieren ihnen auch
standig, sogenannte Unfalle, bei denen sie wieder mit vollem Koérpereinsatz in ein
Missgeschick laufen. Nachdem die beiden die Fahrte mit dem falschen Ungeheuer
gelegt haben, flichten sie durch ein Haus. Als sie durch das Badezimmer missen und
den Mann, der gerade ein Bad nimmt, erschrecken, fallt Cocl, in die Wanne hinein. Er
fallt aber nicht einmal einfach so hinein, sondern er stirzt Kopf tber in die Wanne, und
dies ohne erklarbaren Grund daftir. Man sieht hier immer wieder Slapstick-Momente,
die weder etwas fur die Handlung machen noch aufgrund der Handlung geschehen.

Sie passieren vielmehr einfach so, um Komik zu erzeugen.

6 Schlussbetrachtung

Bei dieser Auswahl an Filmen ist sehr gut zu erkennen, wie unterschiedlich die Filme
zur damaligen Zeit, selbst innerhalb eines Genres, doch sein konnten. Bei jedem
Filmemacher und jedem Darsteller ist der Schwerpunkt des Filmes ein anderer. Wenn
man nun die Filme eines Filmemachers betrachtet, wie etwa die Filme von D.W.
Griffith, bemerkt man gleich wie unterschiedlich die Filme dennoch sein kdnnen. Bei

The Curtain Pole sehen wir eine Aneinanderreihung von Gags, welche mit immer mehr
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Geschwindigkeit in einer Verfolgungsjagd gipfelt. Die Handlung beziehungsweise das
Bestreben des Protagonisten wird im Verlauf des Filmes zur Nebensache. Warum all
das passiert ist, spielt ab einem gewissen Zeitpunkt keine Rolle mehr. Bei seinem Film
The Jones have Amateur Theatricals verhalt sich dies ganz anders. Hier ist die
Geschichte an sich, das Komische. Nur Uber die Handlung lasst sich die Komik des

Filmes verstehen.

Wie und wodurch die Komik in den einzelnen Filmen hervorgerufen werden soll, ist bei
jedem Film etwas anders. Generell ist jedoch zu sagen, dass es immer mit einer
Situation zusammenhangt in welcher Dinge geschehen, die im realen Leben der
damaligen Zeit, undenkbar gewesen waéren. Die gesellschaftlichen Konventionen
werden entweder durch auRere Umsténde oder den Protagonisten selbst auRer Kraft
gesetzt. Das Ziel ist es anschlieBend die natirliche Ordnung wiederherzustellen und
das eigentliche Bestreben, welches meistens zu Beginn der Filme deutlich dargelegt
wird, zu erfullen. Dies ist eine weitere Gemeinsamkeit der hier untersuchten
Filmbeispiele. Zu Beginn des Filmes sieht man den Protagonisten und erfahrt was sein
Waunsch ist, beziehungsweise welches Ziel er verfolgt. AnschlieBend verfolgt man
dann, wie genau dies aus den unterschiedlichsten Griinden nicht mdglich ist, und was

er alles bereit ist dafuir zu versuchen um sein Ziel doch noch zu erreichen.

Der Schauspielstil selbst ist wiederum sehr individuell. Bei Max Linder sieht man einen
Schauspielstil, der manchmal Ubertrieben und an anderen Stellen wieder
zuriickhaltend ist. Hier ist wieder anzumerken, dass der Schauspielstil im frihen Film,
wie bereits in den Kapiteln zuvor erortert, ein ganz anderer ist, als wir ihn heute sehen.
Mimik und Gestik werden o6fter eingesetzt als es im echten Leben vorkommen wiirde.
Viele Empfindungen werden durch eine extra Geste betont, diese wirde man, wenn
man sprechen wirde, niemals brauchen. Teilweise sind diese Gesten tatséchlich
hilfreich um dem Gemdutszustand oder auch der Handlung besser folgen zu kénnen

und manchmal sind sie auch zu viel und nicht notwendig. Dies variiert sehr stark.

Bei den Griffith Filmen wiuirde ich sagen, ist dem Kérper am wenigsten Gewichtung, in
der Erzeugung der Komik zugesprochen. Bei diesen Filmen, ist stets die Handlung,
oder der Handlungsablauf, der Mittelpunkt. Auch wenn mit dem menschlichen Korper
nicht sehr achtsam umgegangen wird und er in jede mdgliche und unmdégliche Lage
gebracht wird, so wird dies zwar fur den Film verwendet, aber dennoch ist es nicht das

Zentrum der Attraktion. Es sind auch oft nicht einmal die Hauptcharaktere der wahre
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Mittelpunkt, der uns fesselt, sondern eben die ineinander UberflieRende Geschichte.
Wenn einmal das Hauptaugenmerk von einem Charakter zum nachsten wechselt, fallt
dies uberhaupt nicht auf. Das ware fur einen Max-Linder-Film unvorstellbar. Hier ist
Max die absolute Hauptrolle und das Zentrum eines jeden Filmes. Wie er sich verhalt
und wie er spielt, sein Korper, seine Gestik und seine Mimik; all das macht die Komik
der Max Linder Filme aus. Max Linder nutzt die Mdglichkeiten des eigenen Korpers
aus und setzt diesen immer wieder gekonnt ein. Ob er tanzt oder springt und somit nur
einen Gefuhlszustand unterstreichen mochte, oder ob er glaubhaft darstellen muss,
wie sich sein eigener Schuh davonstehlen méchte und bei dem Versuch das ganze
Bein versucht mitzunehmen, ist egal. Immer ist der Korper ein Mittel um einerseits
Gefuhle und Bedurfnisse der Figur darzustellen und andererseits um Komik zu

erzeugen.

Komik, welche in Form von grotesken Korpern dargestellt wird, gipfelt innerhalb dieser
Diplomarbeit in den Filmen mit Cocl & Seff. Das Komikerduo, auch wenn hier ein Film
der beiden noch kein Cocl & Seff Film ist, so sind dennoch beide Schauspieler in dem
Film vertreten, setzt permanent den eigenen Kérper ein um Komik hervorzurufen. Die
beiden bewegen sich auf eine dul3erst unnatirliche Art und Weise und dennoch ist
man fasziniert davon und kann weiter der Geschichte folgen. Bei diesen Filmen ist
auch die Handlung sehr wichtig. Die Handlung ist ebenso komisch, wie die teilweise

seltsamen Gebéarden und Verrenkungen der beiden Darsteller.

Abschliel3end ist zu sagen, dass der Korper in den hier untersuchten Filmen sehr wohl
als Mittel der Komik eingesetzt wird. Ob er nun als eine Art Requisit verwendet wird
oder ob die Schauspieler selbst Bewegungen und Gebarden zeigen, die Komik
hervorrufen soll. Der Korper ist ein zentrales Element des frihen Films und seine
Grenzen werden in der frihen Stummfilmkomoédie getestet und stets ein wenig

Ubertreten.
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Filmverzeichnis

Louis Lumiére
L’Arroseur arrosé (1895), Regie: Louis Lumiére
https://www.youtube.com/watch?v=looPPilYzkM

Letzter Zugriff am 13.1.15 um 14:15 Uhr

Max Linder
Max prend un bain (1906), Regie: Lucien Nonguet
https://www.youtube.com/watch?v=smnD4Ts6Jk0

Zugriff am 7.1. um 13:20 Uhr

Premier cigare d’un collegien (1908), Regie: Louis J. Gasnier
https://www.youtube.com/watch?v=GblYuPkOytw
Zugriff am 8.1.15 um 17:42 Uhr

Max victime du quinquina (1911), Regie: Max Linder
https://www.youtube.com/watch?v=XncaJFdiByo
Zugriff am 8.1.15 um 14:50 Uhr

Le Roman de Max (1912), Regie: Max Linder
https://www.youtube.com/watch?v=50W72C8X|No
Zugriff am 4.1.15 um 13:07 Uhr

Max — Jongleur par Amour (1912), Regie: Nicht bekannt
https://www.youtube.com/watch?v=vkx8bL7rLeg

Zugriffam 5.1.15 um 21:10

D.W. Griffith

A Calamitous Elopement (1908), Regie: D.W. Griffith
https://www.youtube.com/watch?v=Zbtj4mySvV8
Zugriff am 9.1.15 um 14:09 Uhr
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https://www.youtube.com/watch?v=IooPPi1YzkM
https://www.youtube.com/watch?v=smnD4Ts6Jk0
https://www.youtube.com/watch?v=GbIYuPk0ytw
https://www.youtube.com/watch?v=XncaJFdiByo
https://www.youtube.com/watch?v=5OW72C8XjNo
https://www.youtube.com/watch?v=vkx8bL7rLeg
https://www.youtube.com/watch?v=Zbtj4mySvV8

The Curtain Pole (1909), Regie: D.W. Griffith
https://www.youtube.com/watch?v=iaTpRoAncew

Letzter Zugriff am 11.1.15 um 22:30 Uhr

The Jones have Amateur Theatricals (1909), Regie: D.W. Giriffith
https://www.youtube.com/watch?v=iaTpRoAncew

Letzter Zugriff am 11.1.15 um 19:40 Uhr

Those Awful Hats (1909), Regie: D.W. Griffith
https://www.youtube.com/watch?v=qgezLtRgHAZI
Letzter Zugriff am 12.1.15 um 17:35 Uhr

Cocl und Seff

Der Bauernschreck (1913). Produktion: Ruolf Walter (Reichenberg/Liberec), Lange:
240 Meter, Darsteller: Rudolf Walter, Josef Holub, Marianne Austerlitz, Oskar Lobl.

DVD: Die 0Osterreichischen Serienkomiker der Stummfilmzeit. Wien: Verlag Filmarchiv
Austria 2010.

Cocl als Hausherr (1913). Produktion: Sascha Filmfabrik (Pfaumberg/Primda),
Lange: 320-360 Meter, Darsteller: Rudolf Walter, Karl Karner, Richard Kof3, Irma
Nemethy, Josef Holub, Marianne Austerlitz, Oskar L6bl, Friedrich Schild, Georg
Moga.

DVD: Die Osterreichischen Serienkomiker der Stummfilmzeit. Wien: Verlag Filmarchiv
Austria 2010.
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https://www.youtube.com/watch?v=iaTpRoAncew
https://www.youtube.com/watch?v=gezLtRgHAZI

Abstract

Gegenstand dieser Diplomarbeit ist der Schauspielstil im frihen Kino. Das friihe Kino
bezeichnet den Zeitraum von etwa 1889 bis 1917 und bezeichnet somit die erste
Phase der Filmentwicklung. Im ersten Teil meiner Arbeit befasse ich mich mit dem
Begriff der Stummfilmkomddie. Da wir es bei der Filmentwicklung nicht mit einer
kontinuierlich und linear verlaufenden Entwicklung zu tun haben, ist es notwendig
diese Entwicklung etwas genauer zu untersuchen. Die Wahrnehmung der Komik
sowie die Erzeugung dieser sind ebenfalls ein Bestandteil des ersten Teils dieser
Arbeit. Der Korper ist das Werkzeug eines jeden Schauspielers. Im mittleren Tell
dieser Arbeit soll gezeigt werden, welche Theorien zum Spielen im Stummfilm zur
damaligen Zeit bestanden haben und welche Voraussetzungen Schauspieler zu
erfullen hatten. Auch Theorien zum Koérper, sowohl zur Darstellung als auch zur
Wahrnehmung sollen Gegenstand dieses Kapitels sein. Im letzten Teil meiner Arbeit
werde ich ausgewahlte Filmbeispiele analysieren. Hier soll vor allem untersucht
werden, wie der Korper als Mittel der Komik eingesetzt wird und wodurch generell
Komik erzeugt wird. Hier habe ich 11 Filme aus den USA, Frankreich und Osterreich

gewabhilt.
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Personliche Daten:

Name:

Staatsbirgerschaft:

Aus- und Weiterbildung:

2008 — heute:
2003 — 2008:
1999 — 2003:
1995 — 1999:
Berufserfahrung:

Seit 11/2013:

Seit 05/2012:

09/2014 — 01/2015:

02/2012:

06/2011 — 08/2011:

Sprachkenntnisse:

Deutsch:

Englisch:

Lebenslauf

Anna Gettel

Osterreich

Diplomstudium der Theater-, Film- und Medienwissenschaft
Handelsakademie, Vienna Business School, 1210 Wien
Matura im Juni 2008 mit gutem Erfolg bestanden
Gymnasium Franklinstral3e 21, 1210 Wien

Volksschule Langenzersdorf

Camera Operator und Regieassistentin bei

,otaatsoper live at home*, Wiener Staatsoper
Live-Bildregisseurin und Camera Operator bei

,oper live am Platz“, Wiener Staatsoper
Produktionsassistenz der ESN Theatre Company
Produktion: ,Kairos®

Regiehospitanz am Konservatorium Wien Privatuniversitat
Produktion: ,Gesprache der Karmeliterinnen®
Produktionshospitanz bei operklosterneuburg

Produktion: ,Le Nozze di Figaro*

Muttersprache
FlieRend
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