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(2) seine Textualitdt — Schriften stehen in Bezichung zu den Konstitutionsebenen
des Textes —,

(3) seine Kommunikativitit als grundsitzliche Offnung des Films zu den Akten
der Rezeption hin — gemeint sind die Beziehungen zwischen Schrift und den instan-
tiellen respektive institutionellen Ebenen der Textkonstitution. vor allem seiner Rah-
men- und Moduszuschreibungen.

Zu den nur-diegetischen Schriften und Akten des Schreibens treten so eine ganze
Reihe von extra- und metadiegetischen Schrifteinsitzen, die auch die Instanzen der
Erzihlung und sogar die institutionellen Rahmungen des Films mit aller Deutlichkeit
anzeigen.

Die Beitriige des folgenden Bandes gehen zum gréfiten Teil aul eine von der
Fritz Thyssen-Stiftung gefrderte Arbeitstagung zuriick. die wir unter dem Titel Serip-
tura cinematographica: Texttheorie der Schrifi in audiovisuellen Medien am 21, und
22. November 2008 in Kiel veranstaltet haben. Gerade weil die Beitrfige aufl eine
gemeinsame theoretische Fragestellung orientiert waren, ergaben sich Diskussionen
von grofler Dichte, die die einzelnen Referate schnell in ein gemeinsames Netz von
Beziigen ¢inbetteten.

Unser Dank gilt den Helfern Hannah Bierstedt, Nikolas Buck und Olaf Koch. Zu dan-
ken haben wir Uli Jung. der das Manuskript fiir die Schriftenreihe der Cinémathéque
de la Ville de Luxembourg angenommen hat.
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Scriptura cinematographica: Das Feld der Beziehungen zwischen
Schrift, Schreiben und Film - eine texttheoretische Etiide

Auch wenn ich es mit Schriften in und tiber Bildern, manchmal sogar reinen Schriften
auf monochromem Grund zu tun habe, werde ich im Folgenden immer vom Primat des
LFilms™ als erster Tatsache der Aneignung von Filmen ausgehen. Mein Zentrum ist
filmische Kommunikation und nicht die Morphologie und Typographie der Schrift.
und auch die Titigkeiten des Schreibens oder Lesens sind nicht von erstem Interesse.
Auch wenn es einen eigenen Schrifttilm gibt und auch wenn im Fernsehen Segmente
des Bildfeldes mit ausschliefilich schriftlicher Information angeboten werden (wie die
Laufbénder in n-fv oder die graphischen Displays in Blomberg-TV). so sind dies fiir
den gebotenen Zusammenhang Sonderfille und extreme Mdoglichkeiten. die sich aus
der Kombination filmischer und schrittlicher Informationen ergeben.'

Der Normalfall fiir meine Uberlegungen dagegen ist die Kombination oder sogar
Integration zweier verschiedener semiotischer Mittel der Kommunikation. Mir wird es
darum gehen, wie sich Schrift im Verhiltnis zum Film bestimmen lisst. > Dazu werde

| Explizit hingewiesen sei auf Michael Schaudigs Ubersichtsartikel iiber eine typogra-
phisch fundierte Analyse der Filmschriften (Michael Schaudig: ..Flying logos in Typo-
sphere™. Eine kleine Phinomenologic des graphischen Titeldesigns filmischer Credits.
In: Hans-Edwin Friedrich, Uli Jung (Hg.): Schrift und Bild im Film. Biclefeld 2002, S.
163-183), der insbesondere der Interrelation technischer und isthetisch-semiotischer
Entwicklungen gewidmet ist. Er unterscheidet das (1) Typogramm — dann wird der Titel
auf den Film als Fliche geblendet —. (2) das Typokinetogramm — zweidimensionale Titel
in Bewegung wie z.B. Rolltitel —. das (3) lkonogramm — dann wird ein eigener dreidi-
mensionaler Schriftraum etabliert — und (4) das fkonokinetogramm — darunter versteht
er dreidimensionale Titel in Bewegung.

2 Auch wenn unstrittig ist. dass das Schrifidesign von Filmen Teil des allgemeineren
Film-Designs ist, so fillt doch auf. dass es dort kaum je als eigenstindige Gruppe von
Design-Aufgaben oder -Ldsungen erwiihnt wird. Umgekehrt ist Tvpographen die be-
sondere Aufgabe der Filmschriften oft nicht sehr bewusst. Eine andere Bedeutung hat
die Gestaltung von Schriften im Fernseh-Design: vgl. dazu 7.B. Ralph Ayers: Graphics
Jor television. Englewood Cliffs, NJ 1984: und Douglas Merritt: Television graphics.
From pencil to pixel. London 1990,

Ich werde mich im Folgenden um den Schriftfilm nicht weiter kiimmern: vgl. dazu
neben dem zuletzt genannten Titel von Merritt: Michael Lentz: Zur Intermedialitiit in
experimentellen Schriftfilmen. In: Hans-Edwin Friedrich, Ul Jung (Hg.): Schrifi und
Bild im Film. Bielefeld 2002, S. 113-138; Wolfeang Beilenhoft: Worte — Verfilmt: So 1s
THIs, Michael Snow, 1982. In: Patric Blaser, Andrea B, Braidt. Anton Fuxjidger, Brigitte
Mayr (Hg.): Falsche Féihrten in Film und Fernsehen. Maske und Kothurn 53 (2007), H.
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Stanitzek. Georg: Schrift im Film (Vorspann): Was ist das Problem? In: Lili. Zeitschrifi fiir
Literaturwissenschaft und Linguistik 36 (2006). H. 142, S. 88-111.

== Vorspann (titles, credits, générique). In: Alexander Bohnke, Rembert Hiiser, Georg
Stanitzek (Hg.): Das Buch zum Vorspann. ., The Title Is @ Shot . Berlin 2006, S. 8-20.

Steinbach, Martin: Tvpografie im Science Fiction Film. Kéln: Fachhochschule Kéln, Fach-
bereich Design 2002 [URL: http://www.sendung.de/wp-content/vordiplom/typefiction
screen.pdfl — zuletzt eingesehen am 24.03.2009].

Valot. Jacques: Ecrans épistolaires. In: Revue du Cinéma 445 (1989), S. 87-88.

Wulff. Hans J.: Phatische Gemeinschafi/Phatische Funktion: Leitkonzepte einer pragma-
tischen Theorie des Fernsehens. In: Montage/AV 2.1 (1993). S. 142-163.

===t Mitteilen und Darsieflen. Elemenie einer Pragmasemiotik des Films. Tiibingen 1999,

---: Konstellation. Kontrakt, Vertrauen: Pragmatische Grundlagen der Dramaturgie. In: Mon-
tage/AV 102 (2001). S. 131-154.

Elena Dagrada / Frank Kessler

Stille Post — Der Brief im frithen Film (1908-1914)'

1:

In der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg rekurriert das fiktionale Kino immer wieder auf
geschriebene Botschaften: Briefe. Telegramme, Schreiben, Depeschen. Liebesbriefe
und andere Schriftstiicke tauchen hiiufig neben Zwischentiteln im eigentlichen Sinne
aul. Thre Priisenz ist bisweilen so massiv. dass wir bestimmte Filme als ..Brictfilme
bezeichnen kdnnen. in denen Geschriebenes so dominant ist. dass die Figuren nicht
verbal, sondern fast ausschlielich schriftlich miteinander kommunizieren.

Der Brieffilm. in dem die hohe Zahl geschriebener Botschaften iiberdies mit eini-
gen qualitativ ebenso wichtigen (und an anderer Stelle untersuchten) Merkmalen
zusammenfdllt. nimmt insbesondere gegen Ende des ersten Jahrzehnts des 20. Jahr-
hunderts in bestimmten Gattungen Gestalt an, mit denen die Praxis des Briefeschrei-
bens untrennbar verkniipft zu sein scheint. vor allem das biirgerliche Melodram und
das historische Kostiim-Melodram.” Jedoch bleibt der Rekurs auf Briefkommunikation
im Kino vor 1914 keinesfalls aul’ diese Gattungen oder den Brieffilm selbst be-
schrinkt. Wenn wir hier vom Brieffilm sprechen, wollen wir auch nicht retrospektiv

1 Fiir ihre Hilfe mochten wir der Cineteca Comunale di Bologna und Gian Luca Farinelli.

dem Filmmuseum Amsterdam, Rommy Albers und Bregtje Lameris sowie Herbert
Birctt und Sabine Lenk danken. die uns viele fiir unsere Studie bedeutsame Dokumente
zur Verfligung gestellt haben.
Der vorliegende Text beruht auf einem Vortrag, der auf Franzosisch auf dem internatio-
nalen Kongress . Intertitre et film. Histoire, théories. restauration™ im Mirz 1999 an der
Cinémathéque frangaise gehalten wurde. Die franzisische Originalfassung erscheint in
Iris, 31-32, 2013.

2 Vel. Elena Dagrada: Le film épistolaire. In: Francesco Pitassio. Leonardo Quaresima
(Hg.): Serittura e immagine. La didascalia nel cinema muto, Udine 1998, S. 255-264.

3 Filmsprachlich und narratologisch stellt sich der Brieffilm als Ort des Ubergangs von
der geschriebenen extradiegetischen (die auBerhalb der Fiktion produzierten Zwischen-
titel) zu einer diegetischen AuBerung dar. Anders ausgedriickt: Ein Brief nimmt die
Stelle direkter Rede ein, wiihrend der dialogische Zwischentitel, die direkte Rede. in der
ersten Hilfte der 10er Jahre selten ist. Im Ubrigen kodifiziert sich in diesem Zusam-
menhang der Gebrauch der zur Vermittlung der Erziihlinformation bestimmten geschrie-
benen Sprache (sie ist abzugrenzen von den Einfiihrungs- oder Kommentartexten zu den
gezeigten Ereignissen). Zu guter Letzt erfordert die Briefschrift einen Akt diegetischer
Lektiire und unterstiitzt daher die Kodifikation der Abfolge zwischen der betrachtenden
Figur und dem Gegenstand ihres Blicks ebenso wie den narrativen Gebrauch der Dar-
stellung des Blicks (wir kommen zu einem spiiteren Zeitpunkt darauf zuriick).
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eine neue Gattung in der Kinoproduktion der damaligen Zeit begriinden. Ganz im
Gegenteil méchten wir die Reflexion tiber ein sehr weit verbreitetes Phiinomen an-
regen, das gerade in verschiedenen Gattungen — nicht ausschlieBlich. aber vorwiegend
in den erwihnten — in Erscheinung tritt.

Wie werden Briefe oder andere Schrifstiicke in fiktionalen Filmen vor 1914 ein-
gesetzt?' Wir sind dabei zu dem Schluss gekommen. dass die Funktionsweisen der
geschriebenen Botschaften im Kino dieser Zeit einander fhneln. in Brieffilmen wie in
solchen. in denen ihre Prisenz weniger massiv. wenngleich oft entscheidend ist. Wir
nchmen an, dass dieser Umstand der besonderen Natur des Briefs und anderer Schrifi-
stiicke geschuldet ist. Sie unterscheidet den Brief vom Zwischentitel, obgleich man
dazu tendiert, beide Phiinomene einander gleichzusetzen,

Die vorliegende Studie ist also der Betrachtung zweier Aspekie gewidmet. Einer-
seits wird es um die spezifischen Besonderheiten von Briefen im Verhiltnis zu Zwi-
schentiteln (betrachtet in ihrer Gesamtheit, einschlieBlich der dialogischen Zwischen-
titel) gehen, vor allem in Brieffilmen. die den Brief als wichtigstes Mittel der Kommu-
nikation zwischen den Figuren in Erscheinung treten lassen, aber auch in Filmen, wo
er weniger hdufig zum Einsatz kommt, jedoch noch immer eine bedeutende Rolle
spielt. Andererseits werden wir einige Aspekte der spezifischen Funktionsweise des
Briefes im Film der Zeit vor 1914 untersuchen. Wir fragen nach seiner Bedeutung [iir
dic Okonomie der Handlung innerhalb verschiedener Gattungen. insbesondere in
(melo-)dramatischen Filmen. aber auch in Komddien. wo der Brief hiufig eine zen-
trale Stellung einnimmt,

2

Briefe werden meist als Variante des Zwischentitels betrachtet, die tiberdies bei vielen
Autoren als vorzuziehende Losung gilt.” Das ist darauf zuriickzufiihren. dass Briefe
Elemente der Diegese sind, die — so die These — die Illusion einer geschlossenen
fiktionalen Welt nicht zerstéren. Das so ..naturalisierte™ Schriftliche tritt demnach
nicht als ein die Bilderkette unterbrechendes, fremdartiges Element in Erscheinung.
Die Art und Weise, in der die Figuren des Brieffilms sich geschricbener Botschafien
bedienen, ist jedoch bisweilen alles andere als ,.natiirlich™ (oft stehen sie einander ge-
gentiber und lesen oder schreiben, was sie sich auch sagen kénnten). Anders gesagt:
Das vermeintlich , Natiirliche* der schriftlichen Kommunikation ist Konvention.®
Eines der merkwiirdigsten Beispiele findet sich in L’ASSASSINAT DU DUC DE
GUISE (dt. DIE ERMORDUNG DES HERZOGS VON GUISE, 1908), der zu einer Gruppe der
sogenannten .. Kunstfilme™ gehdrt, innerhalb derer der Brieffilm seinen Hohepunkt er-

4 Vel Frank Kessler: Linsistance de la lettre, In: Ferrigo 2 (1988). S. 17-23; Frank
Kessler: Brieven uit de verte. Een analyse van de film EEN TELEGRAM UIT MEXICO, In:
Jaarbock Mediageschiedenis 8. Amsterdam 1997, S. 201-213,

Hugo Miinsterberg: The Film. A Psychological Study. New York 1990 [1916], S. 86f.

6 Vgl die von Elena Dagrada diskutierten Beispicle, Dagrada: Le film épistolaire (Anm. 2).

wh
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reicht. Es gibt in L'ASSASSINAT DU DUC DE GUISE mehrere Zwischentitel, darunter
einen, der einen Ausspruch des Konigs wiedergibt (Il est encore plus grand mort que
vivant*).” In einem der ersten Tableaus des Films kommuniziert der Herzog schriftlich
mit der Marquise von Noirmoutiers, obgleich sie direkt nebeneinander stehen. Das
Drehbuch Henri Lavedans beschreibt diese Szene folgendermalen:

Par la porte du fond. soulevant la tapisserie. entrent Guise et la marquise. [...] Entrée
d’un page du duc. Il lui remet un billet. Le duc I"ouvre et lit: Donnez-vous de garde: on
est sur le point de vous jouer un mawvais fowr! La marquise veut savoir ce que contient
le billet. Guise consent a le lui montrer. Elle est prise de peur. Le duc hausse les
épaules, écrit sur le méme papier I/ 1 oserait. et jette le papier.”

Lavedan gibt im Drehbuch keinen Hinweis zu den Zwischentiteln. Auch der oben
zitierte beriihmte Satz des Kénigs ist dort nicht aufgefithrt. Die fragliche Passage liest
sich wie folgt: ..[...] le roi s’ébahit de terreur et de considération: ,Qu’il est grand! ainsi
a terre... Qu’il est donc grand!"‘.q Das Drehbuch enthilt zahlreiche AuBerungen der
Figuren. Sie sind jedoch cher als Hinweise fir die Schauspieler zu verstehen, die sie
mittels ihres mimischen und gestischen Spiels iibersetzen sollen." Es gibt aber
wenigstens einen Fall. fiir den Lavedan die Visualisierung des Geschriebenen explizit
vorsieht; es handelt sich um einen an die Figuren gerichteten schriftlichen Vermerk:
Cependant, on visite le corps et les habits du duc et on trouve successivement un ceeur
de diamants [...] et puis un papier. [...] ..Lisez-moi ¢a?" dit-il a un d’eux. Celui-ci
prend le papier et lit tout haut: ,Pour entretenir la guerre en France, il faut 700000 écus
tous les mois.™ Ces mots paraissent sur "écran,'!

7 .Tot ist er noch gréfer als lebendig.” Vgl. Dagrada: Le film épistolaire (Anm. 2), S.
259, 263.

8 Henri Lavedan: L’ASSASSINAT DU Duc pr GuisE. Drame cinématographique en six
tableaux. In: L'illustration, 21 novembre 1908 (Faksimile in: Les Grands Dossiers de
{"Hlustration. Paris 1987), S. 36. .Durch die Tiir im hinteren Teil treten, den Wandtep-
pich hochhebend. Guise und die Marquise ein. [...] Eintritt eines Pagen des Herzogs. Er
iiberreicht ihm ein Billet. Der Herzog Gftfnet es und liest: Nehmen Sie sich in Acht: Man
ist im Begriff. Thnen einen basen Streich zu spielen! Die Marquise wiinscht zu erfahren,
was das Billet enthalte. Guise willigt ein, es ihr zu zeigen. Sie wird von Angst ergriffen.
Der Herzog zieht die Schultern hoch, schreibt auf dasselbe Papier: Er wiirde es nicht
wagen und ldsst das Papier fallen.”

9 Lavedan: L'ASSASSINAT DU Duc pDE Guist (Anm. 8), S. 38: ..Der Konig ist jih ergriffen
von Schrecken und bemerkt: .Er ist groBl! Selbst wenn er so daliegt ... Er ist doch
groB3!**. Ebenda. S. 38.

10 Frank Kessler. Sabine Lenk: .....levant les bras au ciel, se tapant sur les cuisses.” Ré-
flexions sur 'universalité¢ du geste dans le cinéma des premiers temps. In: Roland
Cosandey. Frangois Albera (Hg.): Cinéma sans frontiéres 1896-1918. Images Across
Borders. Lausanne, Québec 1995, 5. 133-145, hier S. 139-142.

11 .Derweil untersucht man den Kérper und die Kleidung des Herzogs und findet nach-
einander ein Herz aus Diamanten [...] und einen Zettel. [...] .Lesen Sie mir das vor?”.




28 Elena Dagrada / Frank Kessler

Wenn auch L'ASSASSINAT DU DUC DE GUISE einen besonderen Fall darstellt, bleibt
doch anzumerken. dass das Drehbuch Lavedans zeigt, dass es verfehlt wiire, Brief-
botschafien lediglich als diegetisierte Variante des Zwischentitels zu betrachten. So
werden sie im Allgemeinen in den zeitgendssischen Handbiichern zum Verfassen von
Drehbiichern dargestellt - zumindest auf den ersten Blick. Henry Albert Phillips etwa
behandelt in einem Handbuch von 1914 den Brief unmittelbar nach dem Zwischentitel.
Obgleich er vor einer exzessiven Verwendung des Verfahrens warnt, unterstreicht er
doch die kompositorischen Wirkungen des als Insert priisentierten Briefes: . The insert
is a great factor for economy, and when properly used in this respect may contribute to
heightened effects thru suggestive condensation.” Und er fiigt hinzu: .. The telegram is
similar in character, only it allows still greater condensation.”'* Er betont — wiederum
in einem den Zwischentiteln gewidmeten Kapitel — ebenfalls die Maoglichkeit, In-
formationen mittels Briefen zu komprimieren:

Letters and telegrams are largely used. the telegram being used where possible because
of the brevity due to the cost per word. Common sense must tell the author when to use
a letter and when a telegram may be substituted. If a letter is to be used. it is often better
to use a paragraph from the letter than the entire letter."”

Phillips und Sargent behandeln Zwischentitel und geschriebene Elemente jeder Art in
cin und demselben Kapitel, heben aber die wesentlichen Merkmale der schriftlichen
Botschaften hervor. In Abgrenzung vom Zwischentitel — sei er erklirend, kommen-
tierend. dialogisch ete. — licgt die Besonderheit der Briefe gerade darin, dass sie als
Gegensténde in der fiktionalen Welt eine materielle Existenz haben. Uberdies ist ihre
Verwendung mehr oder weniger eng an die Bestimmungen gebunden, die ihren Ge-
brauch in der Welt auBerhalb des Films regeln. So ist das Telegramm, wie beide Auto-
ren unterstreichen, geeignet, sehr kurze Nachrichten in dem fiir dieses Kommuni-
kationsmittel typischen lakonischen Stil zu iibermitteln. Ein Brief hingegen kann nur
in Teilen gezeigt werden. so dass die entscheidende Stelle auf einige wenige wichtige
Sitze reduziert wird.

Daraus lassen sich wenigstens drei Konsequenzen ableiten. Lrstens bringt die
Inszenierung dieses Elements notwendigerweise den Einsatz des Blicks der Figuren
mit sich. Die geschriebene Botschaft kann ihre kommunikative Aufgabe nur erfiillen,
wenn sie von jemandem gelesen (oder gerade nicht gelesen) wird, wobei der Leseakt
auf der Leinwand dargestellt wird: dessen sind sich auch die zeitgendssischen Hand-
biicher bewusst. So findet sich beispielsweise ein interessanter Hinweis in den von der
Selig Polyscope Co. im Jahre 1910 fiir ihre Schauspieler herausgegebenen Richtlinien.

sagt er zu einem von ihnen. Der greift nach dem Zettel und liest laut vor: .Um den Krieg
in Frankreich aufrechtzuerhalten, sind jeden Monat 700000 Taler vonniten.® Diese Worte
erscheinen auf der Leinwand.™ Lavedan: L’ ASSASSINAT DU DUC DE GUISE (Anm. 8). S.
38.

12 Henry Albert Phillips: The Photodrama. New York 1970 [191 4]. S. 55,

13 Epes Winthorp Sargent: The Technique of the Photoplay, New York 1913, S, 51.
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Unter den zwanzig Anweisungen. die das Verhalten vor der Kamera wie die allge-
meine Haltung der Angestellten gegeniiber der Firma regeln. findet man zwei. die sich
auf geschriebene Botschalten beziehen und ..significativement. aux activités connexes
d’éeriture et de lecture, deux postures actorielles extrémement récurrentes™'* gerichtet
sind. Beide Richtlinien wollen die durch die betreffenden Handlungen hervorgerufene
Wirkung steigern und warnen vor stereotypen Verhaltensweisen (was wohl darauf
hinweist. dass solche Situationen hiufig von den Schauspielern zu interpretieren sind):
Briefe schreiben. — Wenn Sie vor der Kamera schreiben, dann bleiben Sie natiirlich.
Fahren Sie nicht mit schnellen Strichen iiber das Papier. Damit zerstoren Sie den Rea-
lismus, den sie vermitteln sollen. Wenn Sie einen Brief lesen. so zihlen Sie im Stillen
langsam bis fiinf, bevor Sie die Wirkung des Briefes auf Sie zum Ausdruck bringen.
Briefe lesen. — Wenn eine Dame einen Brief von ihrem Geliebten oder Ehemann erhilt.
so darf sie ihre Freude nicht dadurch zeigen. dass sic das Schreiben kiisst. Das ist
tibertrieben und durch den hiufigen Gebrauch in Filmen oder auf der Bithne abge-
schmackt und langweilig geworden.

Zweitens priigt die Briefkommunikation die Darstellung. denn als diegetische Tatigkeit
umfasst sie die meiste Zeit notwendigerweise .,la représentation d’un acte de lecture
(et/ou d’écriture). tout aussi diégétique. qui s’inscrit dans la continuité d’un autre
proces de codification déja éprouvé depuis quelques années: I"articulation d’un mon-
tage, en alternance. entre un personnage qui regarde et ’objet de son regard~'"”. Aufier
dem sich daraus ableitenden Linearisierungseffekt, der filmsprachlich zur Kodifi-
zierung der subjektiven Ebene gehort, geht diese Konfiguration ganz oftensichtlich da-
mit cinher, dass der Zuschauer der letzte Empfiinger des Schreibens ist. Daraus re-
sultiert unter anderem eine Art Verwicklung des Zuschauers in den Erziihlfluss, wie
ein Handbuch von 1919 unterstreicht. als der von Noél Burch beschriebene Modus der
institutionellen Représentation mehr oder weniger etabliert ist:

The letter, telegram, will, or other form of written or printed communication of idea. is
thrown upon the screen as though one sees it over the shoulder of the character who is

14 [...] insbesondere auf die zusammenhiingenden Titigkeiten des Lesens und Schrei-
bens, zwei liberaus hiufige schauspielerische Handlungen™ Livio Belloi: Kérper. Blick,
Kamera. Die Pointers of Picture Acting der Selig Polyscope Co. In: KiNtop. Jahrbuch
zur Erforschung des frithen Films 7. Frankfurt a.M.. Basel 1998, S. 34, Ubersetzung der
Pointers of Picture Acting der Selig Polvscope Co. ebd., S. 29-32.

«|.-.] die Darstellung eines ebenfalls diegetischen Aktes des Lesens (und/oder Schrei-
bens), der in die Kontinuitit ¢ines bereits seit einigen Jahren erfahrenen anderen Kodifi-
kationsprozesses integriert ist: die alternierende Montage zwischen einer betrachtenden
Figur und dem von ihr betrachteten Gegenstand™. Dagrada: Le film épistolaire (Anm.
2). 5. 258. Im Zusammenhang mit der Darstellung des Blicks siche auch Elena Dagra-
da: La rappresentazione dello sguardo nel cinema delle origini in Europa. Nascita della
soggeltiva. Bologna 1998: Dies.: Between the Eve and the World. The Emergence of the
Point-of-View Shot. Briissel 2012.
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photographed as looking at it. hence the important fact comes to the spectators as if they
were being taken into the confidence of the character.'®

Drittens kdnnen Briefe und Schriften. unabhiingig von der Rolle. die sic fiir die Uber-
mittlung von narrativen Informationen zwischen den Figuren (und/oder dem Zu-
schauer) spielen, auf den Verlauf der Handlung Einfluss nehmen. Ihre Funktion kann
tiber die Rolle der Wiedergabe/Simulation diegetischer Sprache hinausgehen.'” Im
Gegensatz zu verschiedenen Typen von Zwischentiteln, die dieselben Funktionen er-
fullen konnen. ist der Brief ein materieller Gegenstand innerhalb der Dicgese, ein Ele-
ment der szenischen Ausstattung. Der Brief ist eben kein Zwischentitel und kann daher
vielfiltig den Handlungsverlauf beeinflussen.'® Letztlich ist das Vorhandensein von
Briefen in Filmen an eine bestimmte Anzahl von Faktoren gebunden. die neben der
Schilderung der Ereignisse auch die Darstellungsarbeit auf verschiedenen Ebenen prii-
gen.

Eine letzte Anmerkung noch zur zeitgendssischen Wahrnehmung der Filmbriefe,
wiederum gebunden an das Bediirfnis nach einer realistischen Darstellung, das sich
bereits in den Richtlinien der Selig Polyscope abzeichnet. Das Auftauchen von Briefen
auf der Leinwand muss. wenigstens zu einem gewissen Grad. den Normen der Wahr-
scheinlichkeit gehorchen. Dies kommt nicht nur in Bemerkungen von Zeitgenossen
zum Ausdruck. die sich iiber den Mangel an individuellen Merkmalen in Briefen be-
schweren.'” sondemn wird auch durch nebensichlich scheinende Aspekte verdeutlicht
wie beispielsweise die Wahl des Papiers. So konstatiert der Journalist Hans Richard in
einem Artikel tiber in Filmen begangene Fehler und Irrtiimer:

Auch hierbei findet sich oft eine Firbung. welche dem Papier absolut nicht entspricht.

Wer wird z. B. auf kanariengelb oder marineblauem Papier seinen Brief schreiben? Mag

einer noch so romantisch sein, so wird er jedenfalls ein solches Papier nie verwenden.

Jarum dies nun gerade bei unseren Kinobriefen™ gebraucht wird. ist mir unverstind-
lich, da doch auch hierbei die Natiirlichkeit gewahrt werden muB. Wenn man kein rei-
nes Weill, welches stets am schiinsten wirkt, nehmen will. so doch jedenfalls eine Farbe.
welche ein deutliches Hervortreten der Schrift gestattet und somit eben seinen Zweck
erfiillt, denn Briefe (und Titel) sind doch nicht nur deshalb eingeschaltet. um die Meter-
zahl zu vergréBern. Sehr unfein finde ich auch ferner diese karierten Briefe, die jeden-
falls etwas veraltet sind. da in unserem modernen Zeitalter selbst der diimmste Bauer

16 Ardon Van Buren Powell: The Photoplay Syropsis, Springfield. MA 1919, S, 225.

17 Wie bereits gesagt ist diese Rolle aber entscheidend fiir die Entwicklung des Brief-
Stummfilms, in dem der Briel die Stelle von direkter Rede, von stummer Stimme ein-
nimmt. Vgl. hierzu Dagrada: Le film épistolaire (Anm. 2). S. 258-260.

I8 Vor diesem Hintergrund miisste der Brief in den Transkriptionen oder Schnitten in
gleicher Weise nummeriert werden wie eine Einstellung. Dies ist der Fall in Dagrada:
La rappresentazione (Anm. 15).

19 Vgl. Herbert Birett: Lichtspiele. Miinchen 1994, S, 52.
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sein Leinenpost hat, um nicht als riicksténdig zu erscheinen. Das karierte Papier {iber-
lasse man seiner Bestimmung, nimlich zu Geschiftsbriefen.™
Derartige Aussagen zeigen, wie Filmbriefe auf der Leinwand prisentiert wurden. Sie
konnten fiir Restaurierungen niitzlich sein.

3

Kommen wir nun zu dem anderen im Rahmen unserer Studie angestrebten Ziel. In
welchem Mafle wird der Gebrauch von Brietbotschaften in Filmen durch spezifische,
insbesondere an das Spektrum der verschiedenen Gattungen gebundene Faktoren
bestimmt? Wird in bestimmten Erzihltypen tberdurchschnittlich hiiufig auf Briefe
zuriickgegriffen, lassen sich Erzihlschemata ableiten?

Da diese Fragen ein sehr weites Feld er6ffnen, kénnen wir hier natiirlich nur
einige Forschungsperspektiven skizzieren. Wir werden uns auf einige wenige Fille
beschriinken und insbesondere die Gattung par excellence. in der sich der Brieffilm
herausbildet und entfaltet. in den Vordergrund stellen: das Melodram (sowohl das
biirgerliche als auch das historische Kostiim-Melodram) der Produktionshiuser Le
Film d’Art. Pathé freres. Film d’Arte Italiana oder Valetta im Rahmen sogenannter
Kunstreihen.”! Wir werden aber auch iiber eine Gattung sprechen, die im Gegensatz
zum Melodram zu stehen scheint, die Komddie.

In Brieffilmen. die Melodramen oder Komédien sind. wird Kommunikation ver-
mittels geschriebener Botschaften oft gestdrt. sie verlduft tiber Umwege. Emptinger
werden verwechselt. Auf der Ebene der Gattungen sind wiederkehrende Anordnungen
zu beobachten, die an den spezilischen Erziihlstrategien orientiert sind. Im Kriminal-
film des Typs FANTOMAS (1912-14) bedient man sich gem schriftlich formulierter.
irrefiihrender Botschaften. um dem Helden eine Falle zu stellen, oder auch zur rechten
Zeit wiedergetundener Briefe, um eine geheimnisvolle Situation aufzukliiren. In der-
artigen Fillen sind es oft die spezitischen Charakteristika des Kommunikationsmittels
— etwa die relative Anonymitiit des Absenders cines Telegramms, den der Empfinger
nicht an der Handschrift zu erkennen vermag —, die in den Dienst der Erziihlung ge-
stellt werden.™

Im Fall des Melodrams gehen Briefe oft verloren. werden zuriickgehalten oder
gar entwendet, was zunichst ein retardierendes Handlungsmoment ist. Oft tibernimmt
der Brief in diesen Fillen die Funktion eines Komplikationen schaffenden scheinbaren
Beweises, er kann jedoch auch die Ordnung am Ende des Films wiederherstellen.

So behilt in PADRE (1912) ein Brandstifter den Brief und die Visitenkarte der
Person, die ihm den Aufirag erteilt hat, bei einem Konkurrenten Feuer zu legen. Das

20 Hans Richard: Film-Fehler (11). In: Erste internationale Film-Zeitung Nr. 33 vom 12,
August 1909,

21 Vgl Elena Dagrada: Le film épistolaire (Anm. 2). S. 256f.

22 Vgl Kessler: L'insistance de la lettre (Anm. 4). S. 17-23.
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Opfer wird wegen Versicherungsbetrugs verurteilt. Getricben von schlechtem Ge-
wissen adoptiert der Verantwortliche die Kinder des Opfers. Nach mehreren Jahren
versucht der Brandstifier. ihn mit dem Brief zu erpressen. Der Hiftling kann aus-
brechen und findet durch Zufall das Dokument. das seine Unschuld heweist. Er
konfrontiert seinen Feind damit, entscheidet sich jedoch dafiir. unerkannt zu bleiben.
um das Gliick seiner Tochter nicht zu gefihrden. Der Brandstifter legt nunmehr Feuer
bei dem Verantwortlichen, der tédlich verletzt cine zweite Notiz schreibt, um sein
Opfer zu rehabilitieren.

[n LUisA MILLER (1911) liebt Ferdinand Luise, muss aber Lady Clarence hei-
raten. Zunichst weigert er sich, aber der Graf und Lady Clarence zwingen die junge
Luise, einen Brief an ihren Geliebten zu schreiben. in dem sic sich zu Unrecht selbst
anklagt und vorgibt. seiner Liebe nicht wiirdig zu sein. Ferdinand willigt darauf in die
Heirat mit Lady Clarence ein. die jedoch, als sie ihren Verlobten wieder und wieder
Luises Brief lesen sicht. ihm diesen entreift und die Wahrheit gesteht.

[n beiden Fillen spiclen Briefe eine Schliisselrolle. weil sie als Schriftstiick be-
wahrt werden kénnen und ein Zeugnis (und somit einen Beweis) dessen darstellen.
was in der Vergangenheit gesagt wurde, oder, wie im zweiten Film. die Erinnerung an
ein Gefiihl. das bei jeder Lektiire aufgerufen wird. Weil die Schriftstiicke Gegenstiinde
sind — und ¢ben nicht nur Texte —, kénnen sie kursieren und die Handlung beeinflus-
sen.

Als Beweismittel sind Briefe vor allem in Ehebruchgeschichten oder bei ver-
meintlichen Ehebriichen relevant, In L' ONORE DEL BANCHIERE (1914) verliert ein Ban-
kier durch Fehlspekulationen sein Vermégen. Seine Frau tritt bei einem gemeinsamen
Freund flir ihren Mann ein. der. unter der Bedingung. dass sie sich ihm hingibt,
zustimmL. den Bankier zu retten. Er bestellt sie schriftlich zu sich. Der Ehemann findet
den Zettel. der ihm den Verrat seiner Ehefrau scheinbar beweist (dieser Szene geht der
Zwischentitel ,.Prova dolorosa™ voran). Der zur Rede Gestellte leugnet, der Ehemann
aber entdeckt seine Frau. Das Paar kehrt nach Hause zuriick und trennt sich.

In LA SUOCERA (1913) liegt zunichst ein Brief vor, in dem ein Mann seiner
Cousine, einer verheirateten jungen Frau, ein Rendezvous vorschligt: und dann ein
anderer mit der Antwort, den die junge Frau an dem vereinbarten Ort hinterlegt. Die
Schwiegermutter folgt ihrer Schwiegertochter. findet den Brief und entdeckt so den
Beweis fiir ihre Absichten. Sie beschlieBt. mit ihrem Enkel bei der Verabredung zu-
gegen zu sein. Beim Anblick des Kindes und der Schwiegermutter kommt die junge
Frau wieder zur Vernunft und geht mit dem kleinen Jungen weg, wihrend die Schwie-
germutter bleibt, um auf den Cousin zu warten. der eine Bedrohung flir das Familien-
gliick darstellte.

Es ist wiederum der Objektcharakter der Briefe, der sie in die Hinde einer Person
tallen ldsst. fiir die sie nicht bestimmt sind. Sie offenbaren ein Geheimnis. Da es sich
aber um verwerfliche Geheimnisse handelt, werden sie im Rahmen der Entdeckung zu
Beweisen. Es kann sich allerdings auch um einen falschen Beweis handeln, wofiir
etwa der im Filmmuseum von Amsterdam konservierte Film mit dem hollindischen

sl
(V5]

Stille Post — Der Brief im frithen Film (1908-1914)

Titel HET NOODLOTTIGE WANTROUVEN ein Beispiel darstellt.” Dieses Beispiel ist be-
sonders interessant, weil in diesem Fall die materielle Grundlage des Briefes selbst die
entscheidende Rolle spielt. Ein junger Offizier mit Spielschulden schreibt seiner
Schwester. Lr fleht sie an. ihm zu helfen. da anderenfalls der Ehrenkodex erfordere,
dass er sich umbringt. Die Frau zerreiBit den Brief, von dem der eifersiichtige Ehemann
einige Schnipsel findet. Beim Versuch, den Text wiederherzustellen, glaubt er. einen
Beweis flir die Untreue seiner Ehefrau zu entdecken. Verfolgt von ihrem Ehemann,
geht sie fort, um ein Kollier zu verpfinden. Sie schreibt ihrem Bruder, um ihn zu be-
ruhigen. aber der Ehemann fingt das Schreiben ab. Am folgenden Tag ist in der Zei-
tung ein Artikel verdffentlicht. der vom Selbstmord eines jungen Offiziers berichtet.
Triumphierend zeigt er ihn seiner Frau, die ihm zutiefst erschiittert erklirt: ..Das war
mein Bruder!™ Die zuniichst erfolgende Darstellung des ganzen Briefes auf der Lein-
wand, die sedann von der den Inhalt verindernden Zusammenstellung der Schnipsel
abgeldst wird, veranschaulicht besonders gut die Diskrepanz zwischen geschriebener
Botschaft und Zwischentitel. In diesem Fall ist es die Materialitit, das Fragile des Ge-
genstandes, die die geschriebene Botschaft zu einer machtvollen — und fatalen — Trieb-
kraft fiir den Ausgang der Handlung werden lésst.

In der Komddie besteht eine Standardsituation darin, dass zwei Briefe von ein
und derselben Person beim falschen Emptinger ankommen. Dies setzt eine Reihe von
oftmals kuriosen Verwechslungen in Gang. So schreibt in LA PREMIERE AVENTURE
(1911) ein Mann seiner Geliebten. dass er soeben seinen Neffen zu seiner Tante nach
Paris geschickt habe, kiindigt der Tante in cinem zweiten Schreiben den Besuch des
Neffen an und bittet sie, den jungen Mann am Bahnhof abzuholen. Der Hausan-
gestellte, der den Auftrag erhilt, die Briefe in die Umschlige zu tun, verwechselt sie
und die Geliebte erhilt die fiir die Tante bestimmte Nachricht. Als der Neffe ankommt.
amiisieren sich die jungen Leute am Bahnhof. bis der Onkel eintrifft. Der Neffe ver-
kleidet sich als Kammerzofe. was dazu fihrt, dass der Hausherr ihm Avancen macht.
Als das Treiben seinen Hohepunkt erreicht, trittt die Tante mit dem anderen Brief ein.

Der deutsche Film EINE KURIOSE GENERALVERSAMMLUNG (1913) fiihrt eine
dhnliche Situation vor. Ein Mann zeigt seiner Frau ein Einladungsschreiben zu einer
Generalversammlung, geht aber zu einem Maskenball. Er trifft dort eine Maskierte,
folgt ihr und tberredet sie, mit ihm den Ball zu verlassen und ihn ins Restaurant
Maxim (das steht auf dem Zettel, den er im Folgenden fir seine Botschaften ge-
braucht) zu begleiten. Es gibt wiederum zwei Briefe: einen an die Ehefrau, der er mit-
teilt. dass die Generalversammlung die ganze Nacht dauere. einen anderen an seinen
Freund, um ihn aufzufordern, sie im Maxim zu treffen. Als der Freund einen Brief

23 Es handelt sich wahrscheinlich um L’ORO MALEDETTO (1911), auch bekannt unter dem
Titel L"ARGENTO MALEDETTO; vgl. Aldo Bernardini. Vittorio Martinelli: 11 cinema muto
italiano, 1911. I film degli anni d’oro (Bd. 2). Rom 1996: wir danken Aldo Bernardini
fur seine Hilfe bei der Identifikation des Films. In Deutschland wurde der Film unter
dem Titel DI BANGE STUNDL gezeigt. Vgl. Herbert Birett: Das Filmangebot in
Deutschland 1895-1911. Miinchen 1991, Nr. 1232.
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erhiilt, der ganz offensichtlich nicht fiir ihn bestimmt ist, lduft er zu seinem Freund. um
ihn tiber den Irrtum aufzukldren. Aber auch die Ehefrau trifft ein. und die maskierte
Frau wird ihr als die Lebensgefihrtin des Freundes vorgestellt. Als die Unbekannte die
Maske abnimmt. wird deutlich, dass sie unglaublich hisslich ist.

Eine Variante dieses Erzithlschemas findet sich in LUNY ALS CHINESE (1913).
Der Held, Luny. schreibt zum einen einen Liebesbrief an eine Chinesin und zum an-
deren einen Brief an seine Verlobte, in der er ihr scine Trennungsabsichten mitteilt.
Der Bruder der Verlobten findet die Gestindnisse des Verliebten, nachdem die Chi-
nesin die Werbung ihres Verehrers abgelehnt und den Liebesbrief weggeworfen hat.
Als der Bruder zu Hause eintriffi, findet er seine Schwester in Triinen aufgeldst. Indem
er beide Briefe miteinander in Bezichung setzt. durchschaut er die Situation und stellt
Luny cine Falle. Dieser erhilt cinen Brief, von dem er glaubt, dass er von seiner Ge-
licbten stamme. Anstelle des Rendezvous erwarten ihn der Bruder der Verlobten und
eine Gruppe von Freunden. Allesamt verkleidet als Chinesen, lassen sie ihn eine ab-
surde Mahlzeit essen und drohen ihm wegen eines angeblichen Versiofes gegen die
Verhaltensregeln mit dem Tod.

In all diesen Beispielen kann der Absender nie sicher sein. dass allein der Emp-
finger seinen Brief lesen wird: dies wird hier in den Dienst komischer Peripetien ge-
stellt. Anders als in den zuvor behandelten Melodramen fiihrt diese Tatsache zu ko-
mischen Missversténdnissen und Verwechslungen. Im letzten Film findet man tber-
dies cin anderes Thema, das in vielen zeitgendssischen Komédien wiederkehrt: der
fingierte Brief. der jemanden zu einem Ort bestellt und ihn in eine missliche Situation
bringt.*!

Diese wenigen Beispiele konnen nur zu vorliufigen Schlussfolgerungen Anlass
geben. Aber man kann wiederkehrende Motive konstatieren, die in den verschiedenen
Gattungen spezifische Konsequenzen mit sich bringen. Im Falle des Briefes etwa. der
sein Ziel nicht erreicht, verursacht die Lektiire der falschen Person cine Verzweigung
auf der Erzihlebene. Das Melodram macht den Brief oftmals zu einem ein Geheimnis
enthiillenden Beweis, von dem verschiedene Handlungsmomente ausgehen: verspitete
Dankbarkeit. Rache. Konfrontation ete. Der Brief #ndert den Gang der Handlung, um
sie auf die Krise zuzufithren, die entweder zur Ldsung oder zur Katastrophe fiihrt. In
Komédien hingegen lisst dieses Motiv oftmals Missverstindnisse entstehen: es be-
dingt unvorhergesehene Entwicklungen oder schafft unerwartete Situationen.

In all diesen Fillen sind diese verschiedenen Funktionsweisen nur deshalb mog-
lich, weil Briefe und andere Schreiben diegetische Gegenstinde sind und sich jhre Be-
deutung keineswegs in der Darstellung von Text erschipft. Folglich stellen sie auf
giinzlich andere Weise als Zwischentitel einen Teil der Erziihtung dar. Beide Tvpen
schriftlicher Auflerungen haben, wie noch einmal in Erinnerung zu rufen ist, hin-
sichtlich der Struktur der Erzdhlung die ihnen eigene Rolle zu spielen. Ihr unterschied-

24 Einige Beispiele: PIK NIK VESTE LA JUPE-CULOTTE (Mario Morais. 1 /191 1), PANTOFFEL-
HELDEN (1912), LE RENDEZ-VOUS DE MAX (1913),
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liches Verhiltnis zur Diegese bewirkt, dass sie spezifische Funktionen erfiillen kon-
nen, aber nicht miissen. Diese Funktionen sind es. die es weiter zu erforschen gilt.

Aus dem Franzosischen von Michaela Doyen
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