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Alexander Schwarz, Der geschriebene Film: Drehbiicher des dewtschen und
russischen Stummfilms, Minchen (Diskurs-Film-Verlag) 1994.

Das Werk von A. Schwarz ist in mehrfacher Hinsicht eine Pionierarbeit. Es
stellt die deutsche und russische Filmgeschichte der zehner und zwanziger Jahre
unter dem Blickwinkel der Produktionspoetik des Drehbuchs gegeniiber und
leistet damit einen Beitrag zur Definition einer Typologie verschiedener {ilmi-
scher Asthetiken, z.B. des ,Expressionismus® im Film, die (iber national einge-
grenzte Stilbegriffe hinausgeht. Dieser Ansatz bringt es auch mit sich, daf} se-
mantische und semiotische Aspekte komparatistisch aufgearbeitet werden kén-
nen, SchlieBlich ergibt sich ein ibergeordneter Blick auf den HerstellungsprozeB
bzw, die Produkiionsverfahren von Drehbiichern, der alleine durch Studien an
ausgewihlten Beispielen nicht zu erlangen ist. Die Arbeit leistel damit eine
Neuwertung des Drehbuchs: im filmphilologischen Kontext unter dem Aspekt
seiner Bedeutung flir die ,, Textualitéit” des Films; in literaturwissenschaftlicher
Hinsicht vor allem hinsichtlich der Bedeutung dieser Textsorte als originelles
und avantgardistisches Genre. Die vorgelegten Materialien bilden einen Bau-
stein fiir eine Rekonstruktion der Kunstgeschichte des ersten Jahrhundertdrittels
unter dem Vorzeichen der Norm- und Wertesetzung durch Intertextualitét, Inter-
medialitiit und mediale Konkurrenzen.

Die ersten beiden Abschnitte der Arbeit befassen sich mit der Entwicklung
des Drehbuchs zur Textsorle. Schwarz bespricht dabei Vorformen des Dreh-
buchs, die sich aus spiterer Perspektive als Prototypen erweisen. Er arbeitet
auch einige ,alternative” Modelle der Filmplanung aus den ersten Jahren des
Kinos auf, die spéterhin nicht reussiert haben. Die Griinde fiir die Etablierung
des narrativen Drehbuchmedells sieht Schwarz vor allem in so unterschied-
lichen kunstsoziologischen Bedingungen wie dem Copyright oder der Vermit-
telbarkeit von Produktionsplidnen bei Investoren, aber auch bei Schauspielern
durch Riickgriff auf eingefiihrte literarische Vorlagen und Verfahren. Die Etab-
lierung bestimmter Schreib-Regeln fiir das Drehbuch fallt schlielich um 1910
zusammen mit der Professionalisierung des Drehbuchautors, die diesem seinen
spezifischen Platz im ProduktionsprozeB, aber auch eine autonome kiinstlerische
Bedeutong zuordnen. Die Spezialisierung von Schriftsieflern zu genuinen Dreh-
buchautoren verdriingt literarische, vor allem Theaterautoren aus dem Film-,,Ge-
schiift. Dagegen steht in manchen Fillen eine Identitéit von Drehbuchautor und
Filmpublizisten bzw. Kritiker, womit Drehbiicher in einen publizistischen
Produktionskontext integriert werden, Dies manifestiert sich in der entstehenden
Gattungsaxiologie: Das Drehbuch im Werk von Autoren der , Literatur wird
dementsprechend, unabhingig von den ernsthaften Ambitionen mancher
Autoren, als Gelegenheitsarbeil gewertet, die manchmal nicht in Gesamlaus-
gaben aufgenommen wird. Ahnliches gilt auch von der Filmmusik , seritser”
Komponisten. Umgekehrt kann der Drehbuchautor nicht Aufnahme in den
Bereich der Belletristik, ja nichi einmal in avantgardistische Literatargruppen
fordern. Die Texlisorte wird so fast ausschlieBlich auf Zweckdienlichkeit hin ge-
wertel. Sie ist ein Musterbeispiel fir Funktionalitit als Wenl.
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Der folgende groBie Abschnitt der Arbeit ist der Epoche des ersten Weltkriegs
und der Entwicklung bis in die frilhen zwanziger Jahre gewidmet, Schwarz, zeigt
an einer Folge von Musterapalysen unterschiedlicher Drehbiicher die Phinome-
ne der ,,Literarisierung” des Drehbuchs aus der Perspektive formalistischer Re-
zeption und der ,Stabilisierang” eines Kanons von gattungsspezifischen Nor-
men. Interessant ist hier der Konirast zwischen Drehbiichem, die bereits zu ihrer
Entstehungszeit publiziert wurden und solchen, die implizit blieben, Es gibt
Darstellungen nicht realisierter Drehblicher sowie solche mit , Libretto™-Charak-
ter, die mehrmals verfilmt wurden, darunter mit kalkulierten Variationen bzw.
Fassungen fiir bestimmte national oder ideologisch definierte Rezipienten. Das
Drehbuch kann auf originaler Erfindung durch seinen Autor beruben, es kann
jedoch auch Adaption einer literarischen Vorlage sein. Hier entsteht das be-
sondere Problem der Ablosung bzw. Aufteilung von Rechten. ,,Verfilmyngen®
und dementsprechend Drehbuchadaptionen von Vorlagen, die nicht mehr unter
das Copyright fallen, sind leichter und ,,billiger* zu realisieren als die von
Werken lebender Autoren. Andererseits erkennen viele Literaten den publicity-
Effekt der Verfilmung und versuchen, ihre Texte {iber die Mitarbeit von Dreh-
buchspezialisten bei Produzenten zu lancieren. Notwendig entsteht in diesem
Kentext auch eine Debatte iiber den Film als Trivialgenre, Das Kino als Varieté-
und Jahrmarktskunst wird in RuBland etwa erst withrend des Weltkriegs durch
M. Kuzmin und kurz danach duirch die Formalisten als innovatives kiinstleri-
sches Genre gewertet. Aus der Perspektive der formalistischen Theorie der
kiinstiexischen Bvolution wird der Film dann zum dominanten kiinsflerischen
Medium der Epoche, zum Ausdruck des ,, Zeitgeists”. Das Drehbuch ist der Aus-
gangspunkt dieser avantgardistischen Leistung.

Umfangreich dokumentiert Schwarz die theoretische Diskussion der frithen
zwanziger Jahre, wem die Urheberschaft am ersten , literarischen” Drehbuch zu-
zuschreiben sei. Der Anachronismus dieser Diskussion beleuchtet das Dilemma
einer Asthetik, die nach dem sucht, was sie selbst in ihren Priimissen ausge-
schlossen hat, was sie ausblendet. Das Problem eines Auseinandertretens von
Originalitit und Verstehbarkeit kann in dieser Debatte immer nur in Randbe-
reichen und Einzelaspekten aufgearbeitet werden.

Damit findet auch der Umbruch zur dritten Epoche der Drehbuchentwicklung
statt. Ein GroBiteil der Filmdrehbiicher der zwanziger Jahre tendiert zur Ausar-
beitung und Verfeinerung der nun stabilen Gattungsnormen. Dieser Prozefs wird
theoretisiert und sogar didaktisch aufbereitet. Ambitionierte Drehbuchautoren
versuchen durch das ,literarische Drehbuch® den Film aus den diesem Mecha-
nismus einer sekundiren Trivialisierung herauszuhalten, Dabei wird das Dreh-
buch zur Skizze des Experiments. Das Auseinandertreten von Trivialkultur und
Kinokunst ist eine Folge der Professionalisierung und Spezialisierung des
Drehbuchs, Schwarz zeigt kontrire ésthetische Konsequenzen am Beispiel von
Carl Mayer und Sergej AEjzen,tejn. Mayer, der berithmteste der ,,expressio-
nistischen* Drehbuchautoren, realisiert keine Filme, aber schafft als Metastasio
des Drehbuchs die Mehrzahl der ,Klassiker” des deutschen Films der zwanziger
Jahre. Sergej Ejzen,tejn verschmilzt zum Gesamtkunstwerk des Films — An-
regungen verschiedener Zu- und Mitarbeiter aufinehmend — in seiner Person die
Kreation von Drehbuch, Regie und Produktion, und wird sogar zu seinem eigen-
en Filmtheoretiker. Am Beispiel von AEjzen, tejns Oktfabr’ analysiert Schwarz,
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durch welche Verfahren das Drehbuch an den spiter auf seiner Grundlage zu
entwickelnden Film gebunden ist. Das Drehbuch ist besonders bei Ejzentejn
nicht Zentrum der kreativen Arbeit — es geht der Filmrealisation jedoch als
arbeitspraktische und pragmatische Konvention voraus, die ihm auch einen , li-
terarischen Sublext” zugrunde legt. Dariiber hinaus ist es Protokoll der Monta-
gearbeit. Inwiefern kann dieses Drehbuch eines der bedeutendsten Filmkiinstler
als autonomes Kunsiwerk gelten? Erschipft solche Autonomie sich in einer
Etablierung von Konventionen, die selbst nicht primir und also eigentlich
Hfilmisch®, sondern sekundir dramatisch. d.h. etwa in Kategorien des forma-
listischen Aristotelismus gedacht sind?

Schwarz typologische Geschichte des Drehbuchs im Stummfilm vermeidet
die Nacherzihlung von mehr oder minder monolinearen EinflaRgeschichiten und
hinterfragi Zuordaungen za bestimmten Stilen oder Schulen. Auch dabei kommt
ihm ein komparatistischer Ansatz zugute: Wie unterscheiden sich tatsdchiich
deutsche und russische Drehbiicher einer bestimmten literarischen Vorlage bzw.
eines identischen Sujets oder Motivs? Ist diese Grenze immer und in erster Linie
von nationalen Kriterien bestimmt? Schwarz entdeckt vor allem im Kino der
russischen Emigration, das in den zwanziger Jahren in Deutschland, Frankreich
und sogar in Jugoslawien entstand, eine synthetische und hochgradig refiektierte
Stilisierung dieses nationalen Ansatzes. Die Herkunft von Produzenten, Dreh-
buchautoren, literarischen Yorlagen, Regisseuren, Darstellern, Zweitverwertern
ist oft unterschiedlich und ertffnet dem Film in den zwanziger Jahren bereits
eine implizite Ubersetzungstheorie, die internationale Zusammenarbeit bewuft
als Vorteil fiir die Distribution kalkuliert, thematisiert und sogar stilisiert.

Der entscheidende Aspekt von Schwarz Arbeit ist der Nachweis, dafi das Ki-
no in den allermeisten Fillen trotz der Reflexionen {iber ein Denken in Bildern
sich Muster sprachlichen Denkens bediente und dabei literarische, vor allem
erzithltechnische Verfahren imitierte. Der Film versucht die Literatur des 19.
Jahrhunderts zu beerben, er versuchi ihre Techniken zu imitieren und in man-
chen Fillen zv adaptieren, und denkt sich produktionsisthetisch nicht als ein
neues Genre, das einer neuen und den eigenen Bedingtheiten adidquaten Gram-
matik und Semantik bedarf.

Die Arbeit referiert zeitgendssische Positionen der Film- und Literaturtheorie
zum Sprachdenken in Bildern und nnterzieht sie sowohl einer formalistischen
als auch eciner historischen Kritik. Sie zeigt, welche Gattungs- und Genre-
bedingtheiten sich in ein anderes Medium iibersetzen lieBen, vor allem aber
welche innovativen Verfahren noiwendig waren, um die formalen Probleme
einer Wiedergabe von tatsichlich ,,geschriebenen”, d.h. literarischem Text in
Zwischentiteln und im Film (Brief, Buchseite) zu ermiglichen. Ein weileres
Ergebnis ist der Nachweis, daB das Filmdrehbuch, selbst in seinen eigenstiin-
digsten und bereits von den Kritikern der 20er Jahre fiir seine , filmische* und
wkiinstlerische” Qualitidt beriihmten Fillen (Mayer, Ajzen,tejn), immer ein
litérarischer Text ist. Zwei Aspekte tragen zu diesem Ergebnis bei. Filmdreh-
blicher ersetzen im besten Falle eingefiihrie literarische Instanzen (z.B. be-
stimne Autor/Erziihlerpositionen) durch Hinweise auf deren Metaphorisierung
bzw. mediale Metonymisierung im Film (z.B. Kameraperspekiive), Es gibt
keine Drehbiicher, die selbst aus den strukturellen Gegebenheiten des Films
bzw. des Kinos (als Performanz) heraus, ihre ,,Texte” erfunden hiitte. Es findet
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keinerlei Thematisierung der Leinwand und ihrer Stofflichkeit statt, welche
wiederum durch Stoffe und Kleidung bedeckt werden, Die Uberblendung von
Leinwand durch Haut, die auf ihr gezeigt wird, die struktureilen Ubereinstim-
mungen voni Licht, Beleuchtung und Projektion werden von kaum einem Dreh-
buch mit erfaBt. Selbst fiir die von der expressionistischen Literatur und der for-
malistischen Theorie so sehr in den Mittelpunkt geriickte Vorstellung des Kinos
als kinetisches Medium fehlen in den Drehbiichern die beschreibenden Termini,
Am Beispiel Ejzen3tejns zeigt Schwarz, wie wenig die kinetischen Verfahren
durch das Drehbuch festgeschrieben waren, DaB das Kino auf die Wiedergabe
von Temporelationen konzentriert sei, daB es polyrhythmische Vorgange sicht-
bar machen und damit dem mythischen Lebensgefilhl einer sich stindig be-
schleunigenden Moderne medialen Ausdruck verleihen kénne, entpuppt sich als
Musterfall einer rezeptionséisthetischen Reprojektion, dem keinerlei Referent auf
der Seite der produktionsiisthetischen bzw. der produktionspraktischen Funktion
des Drehbuchs entspricht, . Bremsung” oder ,.Dynamisierung” sind allenfalls
durch die Analyse des vom Drehbuch prisentierten literarischen Sujets nachzu-
weisen, nicht jedoch auf der Ebene der durch das Drehbuch fixierten Anwei-
sungspartitur zur Filmrealisation. Der Film hat so eine doppelte Syntax:
diejenige des Drehbuchs und diejenige des Schnitts, wobei beide syntaktischen
Strukturen unabhiingig voneinander ihre jeweilige Realisation als dominierende
Parameter anstreben.

Im Gegensatz dazu sind Thematisierungen und Referenzen auof die Struktur
des literarischen Textes des Drehbuchs die Regel: Einen umfangreichen Exkurs
widmet Schwarz dem ,sichtbaren Wort“: der literarischen Funktion von Zwi-
schentiteln, aber auch der Funktion typologisch dominanter Schriftlichkeit in
vielen Filmen. Hier interessiert neben dem Problem der Rekonstruktion origi-
naler Zwischentitel und ihres ,,Designs* die Parallele zu Buchgraphik und insbe-
sondere zur ,visuellen” Literatur der Avantgarde. Die Kombination des Foto-
grafischen mit dem Graphischen verleiht dem Film Ahnlichkeit mit dem
illustrierten Buch des 19, Jahrhunderts (vor allem dem illustrierten Roman) und
mit dem seit Anfang des zwanzigsten Jahrhunderts drucktechnisch revolutio-
nierten Bildband bzw. Katalog. Letzterer ist peradezu die zeitgentssische Kon-
trafaktur zum Stummfilm, prisentiert es doch einzelne (oft eingeklebte Bilder
bzw, Fotografien)} in einem lippig text-graphisch gestalteten Rahmen.

»Mediale Selbstreferenz und damit Selbstthematisierung im Kino heilit fast
immer Thematisierung des Drehbuchs als Medium im Film und kaum jemals
Thematisierung des Mediums Film im Drehbuch. Schwarz illustriert auch den
bereits in den 20er Jahren fast totalen Triumph des ,Continuity*-Systems, das
literarisch eingefithric Modelle von mimetisch markierter Wahrnehmungssteu-
erung auf den Film tibertrigt. Auch filr den Montagefilm LdBt sich grundsétzlich
nichts anderes behaupten. Die filmische Montage (Schnitt, Zwischentitel) ist
historisch betrachtet nicht die Parallele, sondern lediglich die sekundére Adap-
tion der expressionistisch-avantgardistischen literarischen Vorliebe fiir Kurzzei-
ligkeit, Zeilenstufung, Zeilenbruch und u.4. textgraphischer Verfahren der Wort-
kunst bzw. der Publizistik (vgl. etwa V.V. Rozanovs Kurztexte). Andererseits
gibt es eine Vielzahl literarischer Gestaltungsmittel vor allem der Textkomposi-
tion, die sich seit Beginn der 20er Jahre an die in Drehbiichern entwickeiten
Konventionen vor allem der Prisentation von Zwischentiteln anlehnen: Montage
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von Textbruchstiicken, Kurzsatzfolge, Layout-Formen bis hin zur ,zitierten
Arabeske und der Kalligraphie des historistisch stilisierten Zwischentitels se-
miotisieren Romane und Gedichiblinde auf neue Weise. Den Sonderfall des
Sonderfalls — Zwischentitel im Stummfilm als Einschub eines ,Faksimile** von
Literator (z.B. einer Buchseite oder eines Briefblatts ) — dekonstruiert jenen
Randbereich des Films, der selbst beschrichenes Material ist,

Abgesehen von wenigen, offensichtlich literarisch ambitionierten Modellen
vou Drehbiichem, dic etwa als selbstéindige literarische Publikationen erschei-
nen konnten oder sogar vor oder gleichzeitig mit dem Film episierten Varianten
zum Zweck der , Promotion” auf den Markt geworfen wurden (Schwarz erldu-
tert das am Fall ven Thea von Harbou), existiert als Gegenmodell der Riickzug
auf das ,eiserne Drehbuch®. Doch auch dieses bietel, wie die Beispiele bei
Schwarz vor Augen [iihren, keineu reinen Technotext, der elwa Bewegungen
(Kamera, Schauspieler) wertungsfrei wie eine Ballettschrift {man denke an die
historisch parallel enistehenden Bewegungsschrifien z.B. R. v. L.abans) anf-
zeichnen wiirde. Auch das ,.eiserne Drehbuch® steckt voller metaphorischer Be-
merkungen, die vor allemn die Tendenz verfolgen, dem Schauspieler durch psy-
chologisch und emotionell konnotierte Literarismen einen bestimmten Afiekl zu
suggerieren. Die Intention des ,.eisernen Drehbuchs™ war es zwar, dem Nacher-
zihlen eines literarischen Primirtexts auszuweichen, doch heiBit das nicht, das es
selbst auf alle Verfahren der Literarizitiit verzichtet oder sie theoretisch proble-
maltisiert hiitte. Auch das ,eiserne Drehbuch® entwickelt seine Axiologie als
Pragamatext, der Qualitit in praktischer Anwendbarkeit und nicht nach dsthe-
tischen Préliminarien ermiit.

Der Sonderfall des publizierten Drehbuchs und noch mehr derjenige des
Drehbuchs chne realisieren Film (Schwarz preift hier vor allem anf Werke so
bekannter deutscher Autoren wie Hofmannsthal oder D&blin zuriick) ertiffnet
den Vergleich zwischen dem ausgearbeiteten (wenn auch nicht ,selbstindigen®)
Kunstwerk und dem vollendeten Film, der dabei in eine synchron (qualitativ)
wie diachron (quantitaliv) nachgeordnete Position gerit. Geht man vom Film als
der getreuen bzw. ungetrenen Realisation und Entfaltung des Drehbuchs aus,
dann ist auch sicherzustellen, da man den impliziten Wertungsdruck dieser
Untersuchungsweise bestindig mitthematisiert. Das Drehbuch ist Teil cines
Produktionsprozesses, aber nicht isolierbarer Teil des Kunstwerks, sondern nur
ein Faktor fiir dessen Genese. So sagi die Qualitiit des Drehbuchs nichit not-
wendig etwas iiber die Qualitit des Films aus. Es gibt nicht nur viele gute Dreh-
biicher, die zu schlechten Filmen wurden, sondern auch umgekehrt viele gule
Filme, die auf mehr als miBigen Drehbiichern basieren. Den ,,vollstéindigen®
und ,.gelungenen’ Film umgibt eine tiber das Medium hinausgreifende Aura von
literarisch-publizistischen Textsorten: ihm geht eine journalistische ,,Promotion*
voraus, ebense wie ihm eine literarische Mehrfachverwertung in Kritiken folg.
Das Massenphéinomen wird auch auf der Ebene des Drehbuchs vermarktet; hin-
zu kommen auch Plakatkunst und Partituren, oft sogar ,.Biicher zum Film*. Das
Drehbuch stelit am Schnittpunkt eines Produktionsprozesses, in dem sich Film-
vorstufe und Filmnachverwertungen spiegeln. Es ist so mithin ein ,,work in
progress®, wobei das eigenfliche Regieskript nur eine Text-Stufe ist.

Die Verkniipfung bzw. Losung der Literatur-Film-Bezichung durch ihre
Thematisierung im Kunsiwerk oder durch die Produktionskonvention macht
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sich Schwarz fiir seine Arbeit ilber weite Strecken zunutze, Schwarz ist nicht an
einer Kritik der Filmgeschichte interessiert, welche die dsthetische Entwicklung
des Mediums etwa aus dem Blickwinkel minderheitenkritischer Positionen wie
den Gender studies v.4. als Dokument einer Unterdriickung des vielfiltigen
kreativen Potentials durch eine dominante Macht zn hinterfragen sucht. Schwarz
insistiert iiberzeugt auf einer neoformalistischen Asthetik, die Wertungsfragen
vor allem ethischer und politischer Art aus der Analyse so weit als mdglich aus-
klammern will. Damit entzieht Schwarz die Rezeption des Films der zwanziger
Jahre auch einer ideologiekritischen Beschreibung in der Tradition Kracauers.
Der Film ist nicht nur Symptom und Quelle filir den Historiker. Durch diese Zu-
riickhaltung versteht es Schwarz, traditionelle theoretische Positionen der Film-
und Literaturphilologie — z.B. die auf Kracauer zuriickreichende Verquickung
von Filmphilologie und Ideologiekritik — fruchtbar zn kritisieren. Schwarz pli-
diert fiir eine Filmwissenschaft, die nach methodologischen Erweiterungen
sucht. Ohne ein Klagelied dariiber anzustimmen, offenbart Schwarz’ Beurtei-
lung der Filmphilologie als einer erst im Experimentalstadium befindlichen
Wissenschaft auch das Methodenproblem dieser spezialisierten Disziplin. Das
Dilemma der Filmphilologie entsteht notwendig aus ihrer Redlichkeit; viele
Filmphilologen haben sich aus dem literatarwissenschaftlichen Methodenstzeit,
aus einer Uberfrachtung mit kritisch zu reflektierenden Metapositionen und
Philosophemen in das gesicherte Gebiet der Edition, der Quellenkunde und des
Positivismus zuriickgezogen.

Auch Schwarz geht diesen methodischen Riickzug in den Positivismus
partiell mit. Er hintergeht ihn jedoch strukturell, indem er sich auf den Status
einer literarischen Textsorte, des Filmdrehbuchs, beschridnkt, und dort, wo film-
philologisch avancierte Methoden ausgeschlossen bleiben, zumindest im Rah-
men der literarischen Textanalyse strukturalistische Methodik heranzieht. Seine
Vorgehensweise hat neben ihrer konsequenten moralischen Zuriickhaltung den
Vorzug, dafl sie, jenseits der Selbstproblematisierung von wissenschaftlichen
Diskursen, Raum schafft fiir eine Fiille von Materialien, deren Qualitéit nicht nur
in Hinblick auf Argumentationen oder auszufiihrenden Gliederungen besticht,
sondern in ihrer autonomen Qualitit iiberzeugt (sei es als , Meisterwerk™ oder
auch als historische Raritdt von unfreiwilliger Komik). Es entsteht eine ab-
wechslungsreiche Lektlire, auch unterstiitzt durch die Illustrationen, das Layout
und die Anhiinge (Blbllograpmen publizierter Filmdrehbiicher in Deutschland
und RuBiland, Kurzbiographien), welche Uberblick und Auflockerung schaffen,
ohne als angeklebter Apparat zu belasten. Der Verzicht auf eine methodische
Position, auf ein Argumentationsziel von seiten des Autors bringt allerdings
auch den Leser in Zugzwang. Wo er vom Autor aufgrund der ausgebreiteten
Materialien weitergehende Reflexionen, Vergleiche oder gar kritische Beurtei-
lungen! erwartet, bricht Schwarz stets ab. Was als Bescheidung auf ein posi-
tivistisches Wissenschaftsideal dem eigenen Diskurs dienlich sein kann, steht ab
einem gewissen Punkt der Wissenschaft selbst im Wege, zumindest einem Leser
gegentiber, der nicht alle besprochenen Filme und Materialien kann.

Schwarz konzentriert sich fiir seine Analyse der Drehbuch-Film—Bezichung
fast ausschlieBlich auf Spielfilme. Daf die Trennung zwischen Dokumentation
und Fiktion jedoch gerade vom Kino der zwanziger Jahre — analog zur Literatur
der Zeit — iiberwunden werden wollte, wird als Problem zurtickgestellt. Trotz-
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dem ist das Dokumeniarkino im Anschluf} an eine | literatura fakta“ ein Gebiel,
wo traditionelle literarische Muster auch fiir ein Drehbuch kaum verfangen kon-
nen. Das gilt bereits {ir die frithen Attraktionsmontagen des ,.kino-glaz“, beson-
ders aber fiir jene Filme am Ende der zwanziger Jahre, welche die Trennung von
Fiktion und Wirklichkeit aufzuheben trachten. Es ist bezeichnend, dall Schwarz
letztlich AEjzen,tejns Drehbuch zu Oktjabr’ und nicht das zu Staroe i novoe
heranzieht. Der , predmet“-Film (fub, Vertov u.a.) mit seinem , formalisierten
Drehbuch geriit ebenfalls gegeniiber Ejzen,tejns ,.zweiter Literarisierung® ins
Hintertreffen. Auch daf z.B. Walter Ruttmanns Berlin — Symphonie einer
Grofistadt vollig fehlt, kann nor im Sinne der kongruenten Argumentation der
Arbeit erklirt werden; ohne daB ich behaupten méchte, daB Ruttmanns Expe-
rimente im Kontext des Massenphidnomens Film mehr als eine Randerscheinung
ist: Ruttmanns Drehbiicher sind jedoch nicht nach literarischen, sondern nach
musikalischen und abstrakt kompositorischen Prinzipien organisiert, lehnen sich
also an ganz andere mediale Sprachen an. Es bleibt zu hoffen, daB Schwarz bei
seiner herausragenden Kenntnis der Quellenlage in einer gesonderten Ver-
Sffentlichung auch Drehbiicher wie diejenigen Ruttmanns in einer vergleichen-
den Analyse behandelt.Solche Detailfragen sprechen nicht gegen die Argumen-
tation, sie zeigen lediglich, wie Wertungen auch den objektiv-positivistischen
Zugang durchziehen. Wenn an Schwarz Kritik zu iiben ist, dann nur, weil der
interessierte Leser iiber dieses interessante Thema gerne noch mehr gewuft
hiitte.,

1 Gerade auch soweit sie als unhinterfragte Positionen mit ibernommen wer-
den, z.B. Thea v. Harbou = trivial = nur an Geld interessiert = schlecht.

Anton Sergl (Miinchen)



