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1. Einleitung

Der franzosische Film L INHUMAINE des Regisseurs Marcel L’Herbier wurde 1923 ge-
dreht, fast 30 Jahre nach der Erfindung des Kinematographen durch die Briider Lumiere und
der Entwicklung des Films vom einfachen Jahrmarktvergniigen hin zu einer rasch sich ent-
wickelnden Filmindustrie. Nur wenige Jahre zuvor hatte man tiberall in Europa begonnen,
tiber das Wesen des Films, nicht nur als neue technische Erfindung, sondern auch als kulturel-
le Erscheinung der Moderne zu reflektieren. In der Folge entwickelte sich Anfang der zwan-
ziger Jahre in Frankreich, dhnlich wie kurz zuvor schon in Deutschland und Russland, eine
Filmkunst, die den Film in seinem Geburtsland als neue kiinstlerische Ausdrucksform etablie-
ren wollte. Der Film L INHUMAINE ist eines der wichtigsten Beispiele und Ausdruck fiir
diese Entwicklung. Dies verdankt er nicht zuletzt der Mitarbeit einiger bedeutender Avant-
gardekiinstler, die sich in diesem noch relativ neuen Medium mit ihrer eigenen Kunst ausein-

andersetzten.

Wihrend es einige film- und kunstwissenschaftliche Untersuchungen iiber den deutschen
Film und sein Verhiltnis zu den Kiinsten in dieser Zeit gibt,' blieben die franzésischen Be-
miihungen der Filmavantgarde eher vernachléssigt. Detailliertere Einzelanalysen gibt es nur
vereinzelt im Bereich des abstrakten Films wie zum Beispiel Standish D. Lawders Analyse
des Films ,,Ballet mécanique* von Fernand Léger.” Zwar hat der amerikanische Filmwissen-
schaftler Richard Abel in der bislang einzigen Monographie zum franzésischen Kino der
zwanziger Jahre einige narrative Aspekte des Films L’INHUMAINE analysiert,” doch auf der
Seite der Kunstgeschichte gehen die Beitrdge von Helmuth Weihsmann, Donald Albrecht und

Dietrich Neumann nicht iiber einen allgemeinen Uberblick hinaus.*

Als erster Kunsthistoriker beschéftigte sich Erwin Panofsky schon in den dreifiger Jahren mit

dem neuen Medium in seinem beriihmten Aufsatz ,,On Movies*, indem er den Spielfilm ne-

' Schon 1926 erschien Rudolf Kurtz Buch Expressionismus und Film, Berlin 1926, nachgedruckt Ziirich 1965.
Rudolf Kurtz Studie gilt als erster umfassender Versuch, einen Zeitstil im Film darzustellen. Neuere Untersu-
chungen zum Thema von Harro Segeberg: Die Perfektionierung des Scheins. Das Kino der Weimarer Republik
im Kontext der Kiinste, Mediengeschichte Band 3, Miinchen, 2000 und Anne Hoormann: Lichtspiele, Zur Medi-
enreflexion der Avantgarde in der Weimarer Republik, Miinchen 2003.

2 Standish D. Lawder: The Cubist Cinema, New York 1975.

3 Richard Abel: French Cinema, The First Wave, 1915- 1929, Princeton University Press, 1984, S.383-394.

* Helmut Weihsmann: Gebaute Illusionen, Architektur im Film, Wien 1988, S.200-204, Donald Albrecht: Archi-
tektur im Film, Die Moderne als grof3e Illusion, Basel 1989, S.55-59, Dietrich Neumann (Hrsg.): Filmarchitektur
von Metropolis bis Blade Runner, Miinchen 1996, S.80-83. 1



ben Architektur, Karikatur und Gebrauchsgraphik zu einer ,,wirklich lebenden Kunst* erklirt,
dadurch, dass dieser im Gegensatz zur Poesie, Musik, Malerei und Plastik wieder eine leben-
dige Beziehung zwischen Kunstschaffen und Kunstgebrauch hergestellt habe.’

Die Auswahl der prominenten Mitarbeiter des Films L’ INHUMAINE ist Ausdruck eines be-
sonderen Diskurses, der nicht nur den Einfluss des Films auf die ,,etablierten‘ Kiinsten, son-
dern auch die Wechselwirkung zwischen beiden beinhaltet. Zu beriicksichtigen sind hierbei
die besonderen technischen Voraussetzungen des Films, die, so Panofsky, die Erfindung und
allméhliche Vervollkommnung dieser neuen Kunst herbeigefiihrt haben.®

Im ersten Teil meiner Arbeit stelle ich nach einer Synopse die politischen, 6konomischen und
kulturellen Hintergriinde des Films vor.

Das Verhiltnis des Films L’ INHUMAINE zu den ,,alten* Kiinsten herauszufiltern, soll die
Zielsetzung der anschlielenden Filmanalyse sein, wobei naturgemif der Schwerpunkt auf den

Beitrdgen der Kiinstler zur Filmarchitektur und deren filmischer Einbindung liegen wird.

1.1. Arbeitsmaterial - Problematik:

Fiir meine Analyse habe ich folgendes Arbeitsmaterial benutzt:

* Eine Videokassette dieses Films aus dem Archiv des Aufbaustudiengangs Film- und
Fernsehszenenbild der Hochschule fiir Fernsehen und Film in Miinchen. (Ein Problem
dieser Fassung ist, dass das Videoband aufgrund des unterschiedlichen Bildformats die
linke Bildseite nicht vollstindig tibertrigt.)

* Ein Filmprotokoll mit allen Angaben iiber Nummerierung, Dauer und Gré8e der Ein-
stellung, Motiv, und kurze Szenenbeschreibung

* Filmstills - Standbilder aus dem Film

* Fotografien vom Studio wiihrend des Aufbaus und bei den Dreharbeiten fiir den Film’

* Abbildungen von Modellen und Entwiirfen einzelner Szenenbilder des Films

* Teil des urspriinglichen Drehbuchs®

Bei der Beschaffung des Filmmaterials ergab sich das Problem der Authentizitét der fiir die

Analyse verwendeten Fassung, da der Film lange Zeit verschwunden und in Vergessenheit

Erwin Panofsky: On Movies, Princeton 1936, S.5-15. In der Ubersetzung der iiberarbeiteten und ergiinzten
Fassung, ders.: Stil und Medium im Film, Frankfurt 1999, S. 22.

® Ebenda, S. 21.

7 Alle Fotos befinden sich in der Iconothéque der Bibliothéque du Film (BIFI) in Paris.

8Dieser erhaltene Teil des Drehbuchs befindet sich in den Fonds Marcel L’Herbier, Boite 3, im Archiv der Bibli-
othéque du Film (BIFI) in Paris. 2



geraten war.’ Erst in den siebziger Jahren begann man, sich wieder fiir die franzésischen Fil-
me aus dieser Zeit zu interessieren, sie zu sammeln, zu restaurieren und zu archivieren. Fiir
die Restaurierung des Films L INHUMAINE von Marcel L’Herbier musste man auf mehrere
unterschiedliche Kopien zuriickgreifen. Die erste restaurierte Fassung von L’ INHUMAINE
entstand 1975 im Zuge einer Hommage an den Regisseur."

1986 wurde der Film nochmals von dem 1969 gegriindeten staatlichen Filmarchiv C.N.C. La
Boite a Images in Bois d’Arcy unter der Leitung von Frantz Schmitt bearbeitet."’

Unter der kiinstlerischen Leitung von Jean Dreville'? wurde der Film erneut koloriert"’ und
Jean-Christophe Desnoux komponierte eine neue spezielle Filmmusik fiir L’INHUMAINE,
dessen urspriingliche Komposition von Darius Milhaud verloren scheint.'

Ich beziehe mich in meiner Arbeit auf diese spitere Fassung, ohne niher auf die neue Kolo-

rierung und Musik einzugehen.

2. Die Handlung - Ein modernes Mirchen

L’Inhumaine, die Unmenschliche, ist die gefeierte Sidngerin Claire Lescot, die hoch tiber einer
Stadt in einer grofen Villa wohnt. In diesem ultramodernen Haus hat die Titelheldin ,,heraus-
ragende Personlichkeit aus der ganzen Welt* zu einem Empfang geladen.

Unter den illustren Gésten tummeln sich auch ein paar Verehrer der Séngerin, wie der ameri-
kanische Geschiaftsmann Frank Mahler, der russische Botschafter Kranine und ein indischer
Maharadscha mit dem klangvollen Namen Djorah von Mopur. Wihrend sich die Géste ver-
sammeln und auf ihre umschwirmte Gastgeberin warten, diskutieren sie die neuesten Geriich-
te um die Sdngerin und die Ankiindigung fiir ihr Konzert, das am nichsten Abend stattfinden

soll.

? Programmheft des Centre National de la Cinétematographie, Service des Archives du Film: Hommage 4 Marcel
L’Herbier, En cinq Films de L’art muet, Paris, Cinéma ,,Le Seine“8, rue Frédéric-Sauton, 75005, v.19. bis 25
November 1975.

" Ebenda, o. S.

' Siehe Vorspann der Videofassung.

12 Centre d’Information Cinématographique de L’Institut Francais de Munich (Hg.), CICIM, Nr.21 Revue pour
le cinéma francais, Miinchen, November1987, S.53.

% Die meisten Filme dieser Zeit waren koloriert. Uber das Problem der Farbe im Stummfilm und das Problem
seiner Uberlieferung siehe Elfriede Ledig: Rot wie Feuer, Leidenschaft, Genie und Wahnsinn. Zu einigen Aspek-
ten der Farbe im Stummfilm, in dies. (Hg.): Der Stummfilm, Konstruktion und Rekonstruktion, Reihe diskurs
film, Band 2, Miinchen 1988, S.89-116.

" Diese Fassung wurde erstmals im Rahmen des Festival d’ Automne im Oktober 1986 in La Grande Halle- La
Villette in Paris 6ffentlich aufgefiihrt. 3



Als Claire Lescot endlich erscheint, begibt man sich zu Tisch. Die Gastgeberin nimmt, als
einzige Frau des Abends, in der Mitte des Tisches Platz mit ihren Verehrern zu beiden Seiten.
Ein Stuhl bleibt jedoch unbesetzt, ein Gast hat sich offensichtlich verspitet. Es ist ein junger
Ingenieur aus dem Norden, Einar Norsen. Dieser verldsst eilig sein Haus und begibt sich in
einer rasanten Fahrt mit seinem Sportwagen auf den Weg zu der Villa der Sangerin. Wihr-
endessen sitzen Claire und ihre Géste noch beim Essen und lassen sich musikalisch von einer
Jazzband unterhalten. Als Einar Norsen bei seiner Gastgeberin eintrifft, verkiindet diese gera-
de, dass sie plane, eine Weltreise zu machen, schon bald werde sie abreisen, denn es gebe ja
nichts, was sie zuritickhalten wiirde. Einar, der leidenschaftlich in die Sidngerin verliebt ist,
fasst den Beschluss, sofort mit ihr zu reden, um sie von ihrer Reise abzuhalten. Doch auch die
anderen Verehrer wollen die Diva fiir sich gewinnen. Wéhrend auf dem frei gerdumten Ess-
platz der Auftritt von Artisten stattfindet, versucht Mahler, der Amerikaner, als Erster sein
Gliick bei Claire. Er will ihr alle Theater, die er besitzt, zu Fiilen legen, wenn sie mit ihm
nach Amerika geht. Kranine, der russische Agitator, mochte die Sdngerin dagegen in seine
,mongolische Freiheitsbewegung* integrieren und der indische Maharadscha Djorah ver-
spricht ihr schlieBlich sogar ein Konigreich, wenn sie mit ihm in seinen Palast kommt. Doch
Claire ist an keinem der ,,Angebote* interessiert und wehrt alle Annidherungsversuche ab.
Auch als der Ingenieur ihr endlich seine Liebe gesteht und sagt, dass ohne sie ihm sein Leben
nichts mehr bedeute, verspottet sie ihn nur und lidsst ihm zynisch durch einen Diener ein klei-
nes Schwert tiberreichen.

Der Ingenieur verlisst darauthin zutiefst enttduscht das Fest, nicht ohne Claire einen Brief zu
hinterlassen, indem er ihr seinen Selbstmord ankiindigt.

Wihrend das Fest weitergeht und Claire fiir ihre Géste singt, fahrt Einar, aufgewiihlt von sei-
nen Gefiihlen, mit seinem Sportwagen davon, der schlieBlich, unter den Augen einer jungen
Frau, die dort mit einem Eselwagen unterwegs ist, einen Abhang hinunter in den Fluss stiirzt.
Die Frau fihrt sofort zur Villa von Claire Lescot, wo sie von dem Unfall berichtet. Geschockt
tiber dieses Ungliick verlassen die Géste darauthin das Haus und Claire bleibt allein zurtick.
Die ganze Nacht sucht man nach dem Verungliickten, doch findet man im Wasser nur das
zerstorte Auto, sein Leichnam bleibt verschwunden.

Am nichsten Tag soll im Théatre des Champs-Elysées ein Konzert mit Claire Lescot stattfin-
den. Die Singerin beschlief3t, nach anfanglichem Zogern, das schon lange angekiindigte Kon-
zert doch nicht abzusagen. Kranine, der russische Agitator, bringt seine Anhédnger gegen Clai-
re auf, die ihn hat abblitzen lassen, und plant einen Tumult fiir ihr Konzert. Der Skandal um

den Selbstmord des jungen Ingenieurs und die Unmenschlichkeit der Sdngerin, die diesen



Tod verursacht hat, ist auch die Schlagzeile in den Tageszeitungen und iiberall Gesprichs-
thema Nummer eins.

Am Abend versammeln sich die Zuschauer im ausverkauften Théatre des Champs-Elysées,
unter ihnen auch Claires Lescots Verehrer. Wihrend sich Claire in ihrer Garderobe noch auf
ihren Auftritt vorbereitet, findet auf der Biihne des Theaters die Auffiihrung eines Balletts
statt. Danach folgt der Auftritt der Singerin. Noch bevor sie zu singen anfingt, beginnen Kra-
nine und seine Leute, einen Tumult zu verursachen, der sich bald auf das ganze Publikum
ausdehnt. Doch Claire gelingt es, die Menge zu beruhigen, indem sie anfingt zu singen und
der Abend wird ein groBer Erfolg fiir sie. Nach dem Konzert wird Claire in ihrer Garderobe
von einem unbekannten Mann aufgesucht, der sich als Kommissar ausgibt. Er bittet die Sin-
gerin, Einar Norsens inzwischen gefundenen Leichnam zu identifizieren. Sie verabreden sich
fiir den nédchsten Tag.

Friih am nichsten Morgen holt der ,,Kommissar* Claire ab und gemeinsam fahren sie zu Ei-
nar Norsens Haus. Als Claire in den Raum hinuntergeht, wo Einars Leiche aufgebahrt sein
soll, empfingt sie eine unheimliche und diistere Atmosphére. Ein Grammophon spielt plotz-
lich eine schrille Musik und durch einen Windzug, der durch ein zerbrochenes Fenster weht,
beginnt das Tuch, das den ,,Leichnam* bedeckt, sich zu bewegen. Claire will, zu Tode er-
schrocken, fliehen. Aber schlieBlich néhert sie sich dem vermeintlichen Korper von Einar
doch. Da offnet sich ein Vorhang und Einar erscheint auf der Treppe - lebend. Claire erkennt,
dass der Ingenieur seinen Selbstmord nur vorgetduscht hat, um, wie er ihr jetzt erklért, ihre
wahren Geftihle fiir ihn auf die Probe zu stellen. Claire reagiert zunédchst emport.

Als sie gemeinsam nach oben in Einars Laboratorium gehen, entdeckt sie auch die Periicke
und den Bart des angeblichen Kommissars und erkennt, dass es Einar selbst war, der sie in
sein Haus gelockt hat. Doch Claire verzeiht dem jungen Ingenieur die List, sie ist fasziniert
von allem, was sie nun sieht und lésst sich von ithm alle wundersamen technischen Geréte und
Apparaturen zeigen, die im Laboratorium aufgebaut sind, darunter auch eine Maschine, auf
der ein Schild mit der Warnung ,, Todesgefahr* angebracht ist. Einar kiindigt Claire an, ihr am
nédchsten Tag zu zeigen, was sie von ihrer Reise abhalten konnte.

Als Claire wieder in ihrer Villa ist, weist sie erneut den Maharadscha ab, der droht, sie umzu-
bringen.

Am nichsten Tag kommt Claire, wie verabredet, in Einars Laboratorium, in dem gerade eini-
ge Mechaniker in Schutzanziigen arbeiten. Claire entdeckt an einer Wand einen Monitor, auf
dem die Worte ,,Die ganze Welt ist hier* und ,,Wechseln Sie den Ort mit T.S.F.* aufleuchten.

Einar, der auf einer oberen Ebene des Laboratoriums alles beobachtet hat, kommt zu ihr und
5



erklirt ihr seine neueste Erfindung, einen Ton- und Sehapparat. Er fordert Claire auf, in ein
Mikrophon zu singen und auf dem Monitor erscheinen nacheinander ,,Fernsehbilder* von
Menschen, die tiber Lautsprecher oder auch Kopfhorer Claires Stimme zuhéren: Ménner aus
dem Orient, eine schwarze Frau im Urwald, eine Menschenmenge auf einer Straf3e, ein Maler
in seinem Atelier, ein Mann in einem Auto, sie alle sind in ihrer jeweiligen Umgebung auf
dem Monitor zu sehen, wahrend sie der Stimme Claires lauschen.

Claire ist von dem, was sie sieht, so begeistert, dass sie vollig die Zeit vergisst, doch als auf
dem Monitor ein Bild erscheint, das die auf ihr Konzert wartenden Zuschauer zeigt, verldsst
sie eilig das Laboratorium, nicht ohne sich mit Einar fiir die Zeit nach dem Konzert zu verab-
reden. Auf dem Weg nach drauflen, kommen sie wieder an der Maschine mit dem Schild
»,Danger de Mort* vorbei. Einar erklirt Claire, dass dies eine neue Erfindung sei, die er ent-
wickelt hatte, um Tote wieder zum Leben zu erwecken. Er habe das Experiment allerdings
noch bei keinem Menschen gewagt.

Nach Claires Konzert wird sie von Djorah, dem Maharadscha erneut bedroht. Nur durch einen
Zufall kann sie entkommen, wird aber am Biihneneingang noch von ihren Anhéngern auf-
gehalten. Inzwischen hat Djorah in Claires Auto einen kleinen Kéfig mit einer Giftschlange in
einem Blumenbouquet versteckt und sich selbst als Chauffeur verkleidet. Claire steigt in den
Fond des Autos und gibt ihrem vermeintlichen Chauffeur die Anweisung, zu Einars Haus zu
fahren. Wihrend der Fahrt entkommt die Schlange dem Kiifig und fiigt Claire einen tédlichen
Biss zu. Sterbend kommt sie bei Einar an, der schon unruhig in seinem Laboratorium gewartet
hat. Er trdgt die leblose Claire in sein Haus. Um seine Geliebte zu retten, gibt es nur noch eine
Chance, er muss das AuBerste wagen und die Wiedererweckungsmaschine in Gang setzen. So
lauft er in sein Laboratorium, gibt seinen Mitarbeitern die notigen Anweisungen und startet
die Apparate, Maschinen und Aggregate. Nach einem ersten vergeblichen Versuch, wird die
Energiezufuhr noch einmal gesteigert und tatséchlich schafft es Einar, Claire dem Tod noch
einmal zu entreilen. So hat er mit seiner Wundermaschine am Ende nicht nur Claire wieder

zum Leben zu erwecken, sondern sie auch endgiiltig fiir die ,,Liebe zur Humanitét* bekehrt.



3. Historischer Kontext des Films

3.1. Die franzosische Filmindustrie bis zum ersten Weltkrieg

Am 28. Dezember 1895 bestaunte die Offentlichkeit zum ersten Mal die von den Gebriider
Lumiere gefilmten und an die Leinwand des indischen Salons des Grand Café am Boulevard
des Capucines in Paris projizierten Filme."” Es waren kurze Dokumentarfilme, z.B. iiber die
Ankunft eines Zuges in La Ciota oder von Arbeitern beim Verlassen der Fabrik Lumiére in
Lyon." Trotz ihrer anfiinglichen Erfolge machten ihnen jedoch schon bald andere Pioniere
den Filmmarkt streitig.'” Georges Méliés, ein Varietékiinstler, baute 1897 sein erstes Filmstu-
dio in Montreuil. Charles Pathé baute 1903 eine grofe Studioanlage in Vincennes bei Paris.
Die groBten Studios gehorten jedoch bald der Firma von Léon Gaumont. Alle drei, Mélies,
Pathé und Gaumont griindeten bald weltweit Filialen. Pathé eroberte die Marktfiihrung nicht
nur in der Produktion von Filmen, sondern fiihrte 1907 in Europa den Filmvertrieb ein, dessen
System aus Verleih statt Verkauf an die Kinos bestand.

Trotz eines bestehenden Anti-Trust-Gesetzes griindeten die groen amerikanischen Produkti-
onsfirmen, darunter auch Pathé, ein Syndikat, die MPPC (Motion Pictures Patents Compa-
ny).Vergeblich versuchte man 1909 auf dem Ersten Internationalen Kongress der Filmfabri-
kanten, dieser Monopolstellung entgegenzutreten. In Europa wurden die kleinen Filmfirmen
immer mehr verdringt, so auch diejenige von Georges Méli¢s. Schon 1910 besal} Pathé auch
das europiische Herstellungsmonopol fiir Rohfilme — nach deutschem Patent.

Auf diese Weise beherrschte Frankreich vor dem ersten Weltkrieg den Filmwelthandel bis zu

90%, den Weltmarkt fiir Projektoren ebenfalls bis zu 80%.

'3 Jerzy Toeplitz: Geschichte des Films, Band 1, 1895-1928, Berlin 1992, S.17.

1 Ebenda, S.20.

'7 Alle Angaben tiber die franzosische Filmwirtschaft habe ich entnommen Jorn Pfaffenberger: Pathé, Gaumont
et Cie., Franzosische Filmwirtschaft von den Anfiangen bis zur Volksfront in Ausst.Kat. Absolut modern sein,
Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (Hg.), Berlin1986, S.200-202. 7



3.2. Die Entwicklung des Films bis zum ersten Weltkrieg

Doch welche Filme wurden in Frankreich bis dahin produziert?

Die Filmhistoriker sehen in Lumiére und Mélies die beiden Antipoden eines ,,realistischen
Reportagekinos und eines ,,phantastischen* Kinos des inszenierten Schauspiels.'® Immerhin
fande die Konstruktion eines solchen Gegensatzes insofern ihre relative Berechtigung, als sie
zwei Grundstrémungen in der franzdsischen Kinematographie seit 1895 auszudifferenzieren
erlaubt. Ein Film wie Lumiéres ,, .’ Arrivée d’un train® ist zweifellos ein wichtiges Dokument
der ,,Bewegungsrevolution®, die ein bestimmendes Merkmal der Kinematographie bleiben
wird. Die verschiedenen Lumiereschen Reportagen aus aller Welt offenbaren ein Verstandnis
von Film, das auf der Faszination einer in ihren realen Bewegungsablidufen aufgenommenen
Wirklichkeit beruht."” Alberto Cavalcanti, einer der Szenenbildner von L’INHUMAINE, hat
zurecht bemerkt, dass Louis Lumiére auch gleichzeitig der Regisseur eines Films wie

L. Arroseur arrosé* ist, des ersten ,,inszenierten* Spielfilms mit Drehbuch, Handlung und
Personen.”

Georges Méli¢s war aber der erste, der die phantastischen, illusionistischen Méglichkeiten der
Filmtechnik erkannte und fiir sich nutzte. In seinem Filmstudio in Montreuil, das er bezeich-
nenderweise ,,Théatre de prises de vues* nannte, probierte Méli¢s, wie er es vom Varietethea-
ter kannte, die Handlung seiner Filme erst auf der Biihne aus, bevor er sie aufnahm. Dies ge-
schah zwar schon, wie z.B. in seinem Film ,,Le Voyage dans la Lune* (1902), mittels ausge-
kltigelter Tricks (,,trucages*) wie Stopptrick, Kasch und Doppelbelichtung, jedoch mit einer
feststehenden Kamera, gleichsam aus der Sicht eines Theaterzuschauers. Entsprechend waren
die Ausstattungen seiner Filme genaue Kopien einer Theaterdekoration.”

Diese vom Theater her definierte Filmweise ist fiir noch weite Teile der nichsten Generation
von Filmproduktionen bestimmend. Die ersten zehn Jahre galt der Film eher als Zerstreuung

fiir Ungebildete und Arbeiter.*

Ab 1907 bemiihte man sich, das Biirgertum als neuen Zuschauerkreis anzusprechen. Der Pro-
duzent Paul Lafitte griindete mit Unterstiitzung der Autoren und Schauspieler des Theaters

,Comédie Francgaise* die Gesellschaft ,,Film d’Art*, die sich darauf spezialisierte, Theater-

'8 7.B. Jean Mitry,: Histoire du Cinéma 1, Paris 1969, Georges Sadoul: Histoire générale du Cinéma, Paris 1975
und J. Toeplitz,1992, a.a.O..

% J. Toeplitz,1992, a.a.O.., S.18.

0 Siehe Alberto Cavalcanti: Das Dekor im Film in Wolfgang Klaue: Alberto Cavalcanti, Berlin 1962, S.113.
217, Toeplitz,1992, a.a.0.., S.49.

22 Ebenda, S.36ff.. 8
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stiicke fiir den Film zu adaptieren. So entstand 1908 ,,L.’ Assassinat du Duc de Guise*~ , der

erste Film mit neuen kiinstlerischen Ambitionen. Pathé reagierte noch im gleichen Jahr mit
der Griindung der ,,Société Cinématographique des Auteurs et Gens* (S.C.A.G.L.) und kiin-
digte Filmadaptionen von Klassikern wie Shakespeare und Alexandre Dumas an. Doch waren
diese Versuche kaum mehr als bewegliche Illustrationen, stumme Kopien des Theaters. Ent-
sprechend wurden auch die Dekorationen und Kostiime von Malern und Theaterausstattern

entworfen und blieben in der dort tiblichen zweidimensionalen Tradition der Theaterkulis-

sen.”*

Immerhin entwickelte sich innerhalb dieses professionellen Studiobetriebs ein neuer Berufs-

zweig, der des ,,Filmausstatters”, der ein anerkannter Mitarbeiter im Filmgeschift wurde. Oft

war er neben dem ,,Dekor* auch noch fiir die Beleuchtung, die Kameratricks oder sogar fiir

die Produktion zustindig.” Dabei wurden die gleichen Dekorationselemente immer wieder

neu zusammengestellt. Robert Mallet-Stevens, einer der Filmarchitekten von

L’ INHUMAINE, beschreibt anschaulich die Situation der Filmausstattung in dieser Zeit:
»Jusqu’a ces dernieres années on ne composait pas spécialement un décor de cinéma pour un
scénario donné. Les magasins de décors des studios contenaient tout un stock d’intérieurs les
plus variés et les plus hétéroclites; le metteur en scéne, au dernier moment demandait un ,,sa-
lon*, une chambre a coucher, une banque, une prison; du casier ,,salon‘ on tirait les feuilles
composant le salon, du casier salle 4 manger on extirpait les faces de la piece désirée et rapide-
ment monté sur le studio, ce décor banal, omnibus, le méme pour tous les films était meublé en
hite des mémes accessoires, des mémes meubles, affreux rebut de 1’Ho6tel des Ventes, et on
tournait. Le résultat, il faut I’avouer, était triste. Combien avons-nous vu de ces salons grotes-
ques aux fauteuils prétentieux, hésitant entre un Herni II trop faubourg Saint-Antoine et un
Louis XV pas assez faubourg Saint-Germain; salons avec des murs flasques, fait de toile et cou-
verts d’ornement peints par la main malhabile d’une peintre d’enseignes pour charcuterie de
campagne, avec des portes flottantes, des cheminées en cartonnage de mi-caréme et des fenétres

s’ouvrant sur une fausse perspective de campagne brossée en hate.**

 Eine genaue Filmanalyse des Films findet man bei Franz-Josef Albersheimer: Biirgerliche Kultur und Kino:
Die Ermordung des Herzogs von Guise in Faulstich, Werner/Korte Helmut: Fischer Filmgeschichte, Band 1,
Von den Anfingen bis zum etablierten Medium 1895 — 1924, Frankfurt 1994, S. 135-149.

% Léon Barsacq: Le Décor de Film, Paris 1970, S.17f.

» Ebenda, S.19.

%6 “Bis vor ein paar Jahren entwarf man kein spezielles Szenenbild fiir ein bestimmtes Szenario im Film. Die
Lagerhallen der Studios waren voll mit einem Grundstock an unterschiedlichsten Innendekorationen; der Regis-
seur orderte im letzten Moment ein Wohnzimmer, ein Schlafzimmer, eine Bank, ein Gefingnis; in dem Regal
»Wohnzimmer* zog man die Elemente heraus, die ein Wohnzimmer ergaben, fiir das Esszimmer suchte man sich
im entsprechenden Regal die Winde fiir das gewlinschte Zimmer heraus und baute es schnell im Studio auf,
dieses banale Szenenbild, dasselbe fiir alle Filme wurde hastig mit den immer gleichen Mo6beln und Requisiten,
alles schreckliche Ausschusswaren vom Auktionshaus, eingerichtet und dann wurde gedreht. Man muss
zugeben, das Ergebnis war traurig! Wie oft haben wir diese grotesken Wohnzimmer gesehen mit den pritentic-
sen Sesseln, die stilistisch zwischen einem ,,Heinrich II., zu sehr ,,Faubourg-Saint-Antoine* —Stil und einem 9



Der Hintergrund bestand aus gemalten ,,trompe-1’ceils*, d.h. einer perspektivisch bemalten
Leinwand, die jedoch das Gefiihl von plastischer Tiefe nur bei einer feststehenden Kamera
bewahren konnte. Diese illusionistische ,,Raumbiihne‘ in der Tradition des italienischen
Baumeisters und Biihnenbildners Giovanni Servandoni (1695-1766) hatte seit zweihundert
Jahren auch schon die Ausstattung des franzdsischen Theaters geprigt, und blieb auch, neben
den Einfliissen der konservativen Académie Francaise und der Ecole des Beaux-Arts, be-
stimmend fiir die Filmausstattung in dieser Zeit.”’

Die ,,Film d’Art* Bewegung war der erste Versuch, Film erstmals zu einer ,,Kunst* zu erhe-
ben. Auch wenn das Experiment scheiterte, da die Liebhaber des Theaters lieber im Theater
blieben und die Kinoanhinger sich bei diesen &sthetisierenden, schwiilstigen Filmen eher

langweilten, hatten sich doch die Themen und Méglichkeiten des Films erweitert.

Gaumont, der grofle Konkurrent von Pathé, engagierte fiir sein gro3es Studio in Paris erstmals
einen Leiter fiir den ,Service Décoration’, den Dekorateur Henri Ménessier, der auch gleich-
zeitig als Produktionschef fungierte. Unter seiner Leitung produzierte Gaumont ab 1911, als
direkte Reaktion auf die ,,Film d’Art* Produktionen, die Filmserie ,,La vie telle qu’elle est*
mit dem Regisseur Louis Feuillade. Diese Filme waren, im Gegensatz zu den theatralisch
tibertriebenen Filmen der ,,Film d’Art* Bewegung, eher vom Streben nach ,,Realismus* inspi-
riert. Louis Feuillade verkiindete sein Rezept kurz vor dem Erscheinen der neuen Serie:

,,.Die Szenen, die wir die Ehre haben vorzustellen, sind ein erster Versuch, den Realismus auf
die Leinwand zu transponieren. (...) Auf der Leinwand sieht der Zuschauer Ausschnitte aus dem
Leben ohne den Schatten einer Liige, er sieht die Menschen und Dinge so, wie sie sind, und
nicht wie sie sein sollen.**®

Um diesen Realismus zu erreichen, wurden zum ersten Mal auch reale Orte als Schauplitze
verwendet, wodurch dem Zuschauer ein Gefiihl von Authentizitit vermittelt werden sollte.
Feuillade war einer der ersten franzosischen Regisseure, die sich vom Theater 16sten und den
Originalschauplatz suchten, wie in der Filmserie von 1913/14 iiber die Geschichte des franzé-

sischen Verbrechers Fantomas®’, fiir die er auch in den etwas heruntergekommenen Vororten

,Ludwig XV, nicht genug ,,Faubourg-Saint-Germain® -Stil schwankten; Salons mit schlaffen Wénden aus Lein-
wand und ungeschickt mit Mustern bemalt, von einem Maler fiir Schilder von Landmetzgereien, mit wackeligen
Tiiren, Kaminen aus Karton und mit Fenstern, die sich mit falscher Perspektive auf eine eilig hingeschmierte
Landschaft 6ffnen.” Robert Mallet-Stevens: Le décor in Les Cahiers du mois, 16/17, Cinéma,1925, S. 96.

2T Helmut Weihsmann,1988, a.a.0., S.37.

28 zitiert in J. Toeplitz, 1992, a.a.0., S.53 f..

% Fantoémas, der Antiheld, der vor Verbrechen und Diebstahl nicht zuriickschreckt, wird zum anarchistischen
Leitbild fiir eine Reihe von Intellektuellen. Guillaume Apollinaire griindet zusammen mit anderen (z.B. Max
Jacob) sogar eine ,,Société des amis de Fantomas®. Siehe Franz-Josef Albersheimer: Kinematographischer versus
literarischer “Esprit Nouveau” in Ausst.Kat. Absolut modern sein, 1986, a.a.0., S.209. 10



und AuBenbezirken von Paris drehte.” In dieser tristen und grauen Umgebung sorgte allein
das Erscheinen von Fantomas, in seinem Trikot aus schwarzer Seide mit Kapuze, schon fiir

Spannung und ein dngstliches Schaudern bei den Zuschauern.

Zwischen 1908 und 1914 entwickelte sich der Film stdndig technisch und formal weiter:
Die Kamera begann, sich im Szenenbild zu bewegen, eine kiinstliche Beleuchtung mit Hilfe
entsprechender Scheinwerfer wie Bogenlichter und Quecksilberdampfleuchten ergénzte das
Tageslicht. Durch geschickte Montage entfernte man sich zunehmend von der einfachen,
theatergemifen Abfilmung. Statt des Guckkastenprinzips der friiheren Filmdekorationen
mussten nun auch die Szenenbilder beweglicher werden. Aus gemalten Leinwinden, Karton
und Stoffdraperien, wurde ein modellierter stabiler Raum gebaut, aus einem Gertist mit vor-
gesetzten Wandflidchen aus Sperrholz, die, je nach Bedarf, bemalt, tapeziert, mit Putz oder
Stuck verkleidet wurden. Bis 1914 hatte sich in Frankreich das Szenenbild hin zu einer voll-
stindig dreidimensional gebauten Filmarchitektur entwickelt, wenn auch weiterhin meistens

Theaterdekorateure fiir die Entwiirfe dieser Filmdekorationen sorgten.

Der erste Weltkrieg dnderte die wirtschaftlichen Verhiltnisse im weltweiten Filmmarkt dra-
stisch.” Wihrend des Krieges zwischen 1914 und 1918 war die franzosische Filmproduktion
paralysiert, viele seiner Macher, Techniker und Schauspieler waren eingezogen worden. Da-
durch wurde der Aufschwung des franzosischen Films abrupt gestoppt, dessen Industrie bis
dahin in der ganzen Welt der Spitzenreiter gewesen war, nicht nur was die Qualitét, sondern
auch die Quantitit seiner Filmproduktionen betraf. Frankreich wurde schon bald von Amerika
abgel0st, das die Fiihrung auf dem internationalen Filmmarkt tibernehmen sollte.

1924, als L’ INHUMAINE in den Kinos erschien, betrug die Anzahl der Filme, die in den Ki-
nos zirkulierten, 693. Hiervon stammten 589 (85%) aus den USA, aber nur 68 (10%) aus
Frankreich. Die franz6sischen Majors 16sten sich allméhlich auf, Pathé begann mit der
SchlieBung aller Auslandsfilialen, einen dhnlichen Weg nahm auch Gaumont, Méli¢s war
schon 1923 vollends Bankrott gegangen.™

Man kann diese Relationen nicht oft genug betonen, wenn man die Filmkultur Frankreichs zur
Entstehungszeit von L’ INHUMAINE beschreiben mochte. Der Krieg bedeutete fiir den fran-

z0sischen Film einen Einschnitt von weittragender Bedeutung: Frankreich verlor seine Positi-

30 Léon Barsacq, 1970, a.a.0., S. 20f.

37, Pfaffenberger: Pathé, Gaumont et Cie., Franzosische Filmwirtschaft von den Anféngen bis zur Volksfront in
Ausst.Kat. Absolut modern sein, 1986, a.a.O., S.200-202.

32 Ebenda. S.201. 11



on als lange Zeit fiihrende Filmnation endgiiltig an die USA. Das Produktions- und Distribu-
tionssystem musste unter den veridnderten 6konomischen Rahmenbedingungen nach dem
Krieg neu aufgebaut werden. Die Entwicklung zu einer &sthetisch autonomen Kinematogra-
phie hatte sich unterdessen nicht mehr in den Studios von Pathé und Gaumont vollzogen, son-
dern wurde vor allem in den USA durch Regisseure wie David Ward Griffith oder Thomas
Harper Ince vorangetrieben.™

Auch wenn die franzdsischen Filmproduktionen immer weniger wurden, wuchs in Frankreich
die Popularitit des Films wihrend des ersten Weltkriegs enorm. Die Kinos wurden jetzt von
allen Gesellschaftsschichten besucht. Doch das, was das breite Publikum erreichte, waren

hauptsichlich amerikanische Filme.

3.3. Kultureller Kontext des Films L’ INHUMAINE

Schon vor Beginn des ersten Weltkriegs hatten in Frankreich einige wenige Intellektuelle wie
z.B. Apollinaire und Max Jacob begonnen, sich fiir Film zu interessieren.**
Einer der ersten, die dieses Medium als neue Kunst etabliert wissen wollten, war der in Paris
lebende italienische Schriftsteller und Journalist Ricciotto Canudo(1877 — 1923).* Schon
1911 hatte er einen entsprechenden Vortrag gehalten, der spéter unter dem Titel ,,La Théorie
de Sept Arts* verdffentlicht wurde.*® Darin erklirte er Film zu einer originidren Kunst, zur
,,siebten Kunst“ neben Architektur, Malerei und Plastik, Musik, Poesie und Tanz. Canudo war
der Ansicht, dass Film die Eigenschaften aller Kiinste zusammenfasse, es entstehe eine ,,Bild
in Bewegung.“ Film sei, so Canudo, ,,bildende Kunst, die sich nach Gesetzen der rhythmi-
schen Kunst entwickelt.*’
Er sah die Zukunft aller Kiinste in einer Synthese, die durch den Film erreicht werde:
»Aujourd’hui, le ,cercle en mouvement’ de 1’esthétique se clot enfin triomphalement sur cette

fusion totale des arts dite: Cinématographe.**

Doch der franzosische Film war zu dieser Zeit noch weit von dieser Vision entfernt.

33 7. Toeplitz,1992, a.a.0., S.115ff..

3% siehe Anm. 30.

33 Ricciotto Canudo war der Herausgeber von “Montjoie”, einer kiinstlerischen Revue, die ein Sammelpunkt fiir
Kiinstler wie D’ Annunzio, Apollinaire, Picasso, Léger u.a. war. Siehe Ricciotto Canudo in Peter Wuss: Film,
Kunstwert und Massencharakter des Mediums, Berlin 1990, S. 36ff.

3% Ricciotto Canudo: L’Usine aux images zitiert in Pierre Lherminier: L’ Art du Cinéma, Editions Seghers, Paris
1960, S. 38ff..

" Ebenda,S.41.

3 ., .Heute schlieBt sich die ,Kreisbewegung’ der Asthetik endlich siegreich in jener totalen Fusion der Kiinste,

die sich ,Kinematographie’ nennt.” Ebenda S.40. 12



Auch in Italien kam es 1916 unter dem Futuristen F.T. Marinetti zu einem Manifest mit dem
Titel ,,La cinematographia futurista®, das, dhnlich wie Canudo, eine Verbindung aller Kunst-
formen forderte.*® In diesem Manifest, das neben Marinetti auch Maler und Dichter unter-
schrieben hatten, wird festgestellt:
,Film ist eine autonome Kunst, deshalb darf er niemals das Theater kopieren. Der Film, der im
Wesentlichen visuell ist, muss vor allem die Entwicklung der bildenden Kunst und der Archi-
tektur fortfiihren, sich von der Realitét der Fotografie (d.h. Dokumentarismus) 16sen.
(...) man muss den Film zu einem Ausdruckmittel befreien, um ihn zu einem idealen Instrument
einer neuen Kunst zu machen, die ungeheuer viel weiter und heller ist als alle existierenden
Kiinste.**
Auf den italienischen Film hatte dieses Manifest allerdings, bis auf wenige Experimente, kei-

nen Einfluss.*' Dieser setzte mehr auf opulente Ausstattungsfilme mit antiken und mythologi-

schen Themen, die 1913 ihren Hohepunkt in Giovanni Pastrones Film ,,Cabiria® fanden.*

In Deutschland gab es aber auch Filmgegner, wie den Literaturkritiker Georg Lukacs, der in
seinen ,,Gedanken zu einer Asthetik des Kinos* den Film vom Theater durch das ,,absolute
Fehlen der Gegenwart* absetzte:
»Die Welt des ,Kino’ ist ein Leben ohne Hintergrund und Perspektive, ohne Unterschied der
Gewichte und der Qualitiiten (...) ein Leben ohne Seele, aus reiner Oberfliche.**
Paul Wegener dagegen stellte 1916 in Berlin in einem Vortrag iiber ,,Die kiinstlerischen M6g-
lichkeiten des Films* fest:
Zunichst muss sich unsereiner dariiber klar sein, dass man sowohl Theater wie Roman verges-
sen und aus dem Film fiir den Film schaffen muss. Der eigentliche Dichter des Films muss die
Kamera sein.“*

Uberall in Europa begann man Theorien iiber die Asthetik des Films zu entwickeln, die bald

nach dem Ende des Kriegs in die Praxis umgesetzt werden sollten. In Deutschland entwickelte

sich der expressionistische Film und in Frankreich entstand die ,,erste Filmavantgarde*.*

3 Uber den futuristischen Film siche H. Weihsmann, 1988, a.a.0., S.46ff..

40 Zitiert in ebenda, S.47.

# Uber den italienischen Film in dieser Zeit siehe J. Toeplitz, 1992, a.a.0., S. 61ff..

2 Das Szenarium des Films stammte von dem beriihmten Dichters Gabriele D’ Annunzio. Ebenda 63f..

* Georg Lukacs: Gedanken zu einer Asthetik des Kinos, Frankfurter Zeitung 10.09.1913, zitiert in Peter Wuss,
1990, a.a.0., S.49.

* Paul Wegener: Die kiinstlerischen Méglichkeiten des Films, Vortrag vom24.April 1916, zitiert in J. Toeplitz,
1992, a.a.0., S.172.

* Im Unterschied zur “zweiten Avantgarde”, den Regisseuren des abstrakten Films und des Surrealistischen
Films, und der dritten Avantgarde, den Dokumentarfilmern. Zur Definition siche R. Abel, 1984, a.a.0. S.279. 13



Wihrend der Kriegsjahre stieg in Frankreich die Aufmerksamkeit fiir den Film weiter, wenn
auch, aus den vorher beschriebenen 6konomischen Griinden, nicht dessen Produktion.

,Der Krieg* so schreibt der franzdsische Filmkritiker Alexandre Arnoux, ,,war fiir die Men-

schen meiner Generation die Zeit der Entdeckung des Films.“*

So wie Arnoux ging es vielen franzosischen Avantgardekiinstler und Intellektuellen.

Huntley Carter, ein englischer Journalist und Reisender mit einem besonderen Interesse an

Theater und Film, der sich in Paris wihrend des Kriegs aufhielt, erzihlte spiter:
,,Franzosische Intellektuelle und Astheten brannten darauf, eine Asthetik des Films zu entwickeln,
trotz der Tatsache, dass das Kino im Grunde ein mechanisches Werkzeug war, das nie von dieser
Mechanik gelost werden konnte. Der Krieg spielte fiir sie keine Rolle, dass z. B. die Deutschen nur
50 Meilen entfernt versuchten, Paris in Staub und Asche zu bombardieren. Sie waren mit ihrem
stindigen Ruf ,,auf zum Film* beschiftigt. Oft sal} ich in einem der bekannten Cafés, im Café Flore
auf dem Boulevard St.-Germain, im Café Lilas an der Ecke des Boul’ Mich’, oder im kleinen Café
Lapin L’ Agile auf dem Montmartre, wihrend die Deutschen ihre Bomben abwarfen und alles zer-
storten, Menschen wie Architektur. Ich war immer in Begleitung von Enthusiasten, an der Spitze
der jungen Maler waren Picasso, Juan Gris, Fernand Léger (...)Unter den Bildhauern befanden
sich Archipenko, Chane Orloff, unter den Dichtern waren Jean Cocteau, Blaise Cendrars, (...) Max
Jacob, Reverdy und Alfred Birot, Herausgeber der provokativen Zeitschrift SIC. Und bis zu seinem
Tod, nach seiner Riickkehr aus dem Krieg, war Apollinaire der anerkannte Fiihrer der Linken, zu
dem man stindig ging,, um alle ,,revolutionédren* Entwicklungen zu erfahren. Und schlieBlich wa-
ren da Musiker und Komponisten, Erik Satie und, ich glaube, Darius Milhaud und andere. Ihnen
allen fiel die Aufgabe zu, Film als intellektuelles und nicht als emotionales Medium fiir den kiinst-
lerischen Ausdruck zu nehmen, seine Bedingungen und Moglichkeiten zu diskutieren, Artikel in
kleinen Avantgarde-Bléittern zu schreiben, kleine Propaganda Zeitschriften zu griinden und Ideen
an geheimen Orten zu realisieren zu einer Zeit, in der kein Zensor schaute.*"’

Die Zensur, von der Carter spricht, war wihrend des Kriegs sehr streng und es durfte, um die

Moral des Publikums nicht zu erschiittern, wiahrend der Kriegszeit auf der Leinwand kein Tod

gezeigt werden.*® Die politische Situation machte Film iiberdies zu einem Propagandamittel,

so wurde z.B. ein Filmdienst fiir Frontaktualititen eingerichtet, bei dem auch Marcel

L’Herbier wiihrend des Krieges seine ersten Erfahrungen mit dem neuen Medium machte.*

4 Alexandre Arnoux: La guerre et la découverte du cinéma, in Revue du Cinéma, 1.5.1931, Paris, zitiert in J.
Toeplitz, 1992, a.a.0., S.166.

*" Huntley Carter: The New Spirit in the Cinema, London, 1930, S. 54-55, zitiert (Ubersetzung d.A.)in S. D.
Lawder, 1975, a.a.O., S.73f..

8 J. Toeplitz, 1992, a.a.0., S.166f..

4 Marcel L Herbier: La Téte qui tourne, Paris 1979, S.16.



Apollinaire, ,,der anerkannte Fiihrer der Linken®, war so liberzeugt von dem grofB3en Einfluss
des Films, dass er, als er in einem Interview, das 1916 in der Zeitschrift ,,SIC* veroffentlicht
wurde, nach seiner Meinung tiber die Zukunft des Theaters gefragt wurde, antwortete:
,Die Frage ist vielleicht zu kompliziert. Stiicke, die an einem Ort spielen, werden weniger wichtig
sein als bisher. Vielleicht wird ein stiarkeres oder burleskeres Zirkustheater entstehen, auch einfa-

cher in seiner Form. Aber das grof3e Theater, das eine totale Dramaturgie entfalten kann, ist der

Film «50

Nach dem ersten Weltkrieg verstérkten sich die Bemiihungen in Frankreich, Film als neue
Kunst zu etablieren. Es waren vor allem Schriftsteller und Maler, die eine neue ,,visuelle
Sprache® im Film entwickeln wollten, wie die Palette der Nachkriegspublikationen von Ma-
lern und Literaten tiber Film zeigt.

Auch in den groleren Tageszeitungen wie ,,Paris-Midi“ oder ,,Le Temps* oder in Zeitschrif-
ten wie ,,Le Journal® und ,,Comcedia“ erschienen immer mehr Artikel tiber Film.”' Waren
anfangs nur die Kinoprogramme abgedruckt worden, erschienen bald fast téglich Berichte und
Rezensionen von Filmen.

Die Zeitschrift ,,Little Review* veroffentlichte schon ab 1914 Artikel iiber Filme. 1924
schrieb Léger dort eine Notiz liber seinen Film ,,Ballet mécanique®, wortiber noch spiter die
Rede sein wird. Margaret Anderson, die Herausgeberin, war es auch, die das Konzert fiir die
Filmaufnahmen von L’ INHUMAINE im Théitre des Champs-Elysées organisierte.’> In bei-
nahe jeder Ausgabe von Le Crapouillot erschienen Aufsitze tiber Film, ebenso in L’Esprit
Nouveau.”

Die Filmkritik, die sich daraus entwickelte, forderte die Entstehung von unabhingigen Film-
journalen, in denen die neuesten Filme von unterschiedlichen Autoren ausfiihrlich und kri-
tisch besprochen wurden und die schlieBlich zur Griindung von Filmclubs, ,,Ciné-Clubs* ge-
nannt, fiihrte.>

Den ersten Filmclub in Frankreich griindete Ricciotto Canudo im April 1921, den “Club des

Amis du Septieme Art“, kurz C.A.S.A. genannt. Zu C.A.S.A. gehorten bald die prominente-

0 Aus einem Interview mit Pierre Albert Birot: Les tendences nouvelles, ,, in SIC (sons-idées-couleurs) Nr.
8,9,10, 1916, S. 1, zitiert in S D Lawder, 1975, a.a.O., S.73.

I R. Abel, 1984, a.a.0., S.243.

2 Ebenda, S.114.

>3 Der wichtigste Filmartikel in L’Esprit Nouveau erschien in der ersten Ausgabe, B. Tokine: L’Esthétique du
Cinéma (Nr.1, Okt 1920, S. 84-89), der den Film als die einzige internationale Kunst heraushebt, die Bewegung,
Licht Simultanitit und Abwesenheit von Worten benutzt, um Ideen auszudriicken durch visualisierte Gedanken,
,Le cinéma est une création plastique a travers la durée,” schreibt Tokine. Siehe S. D. Lawder, 1975, a.a.O.,

S.74.

** Ebenda, S. 251ff.. 15



sten Kiinstler der franzésischen Avantgarde: Filmkiinstler wie Louis Delluc, Germaine Dulac,
Jean Epstein und auch Marcel L’Herbier sowie Alberto Cavalcanti, Kritiker wie Léon
Moussinac, Pierre Scize, Schriftsteller wie Blaise Cendrars und Jean Cocteau, Kiinstler wie
Marcel Gromaire, Robert Mallet-Stevens, Fernand Léger, Musiker wie Arthur Honegger
und Maurice Ravel und Schauspieler wie Eve Francis , Jaque Catelain. Es fanden regelmé-
Big Vortriage, Diskussionen und private Filmvorfiihrungen statt und ab 1921 gab es spezielle
Filmvorfiihrungen beim Salon d’ Automne.”

Parallel zu C.A.S.A wurde von Canudo die Zeitschrift ,,La Gazette des sept arts* gegriindet,
fiir die viele Mitglieder des Filmclubs Beitrige und Artikel schrieben. Bald entstanden weitere
Filmclubs und Zeitschriften tiber Film, wie der ,,Club francais du cinéma®, in dem sich ein
Kreis von Filmenthusiasten rund um Louis Delluc und dessen ,,Journal du Ciné-Club* ver-
sammelte.”,

Louis Delluc (1890 — 1924) war neben Canudo die zweite Schliisselfigur fiir die franzésische
Filmavantgarde. Er war urspriinglich Autor von Gedichten, Romanen und Theaterstiicken und
nebenbei Kritiker fiir die Zeitschrift Comoeedia Illustré, bevor er 1917 Herausgeber des Jour-
nals ,,Le Film* wurde, wo zum ersten Mal das Konzept eines alternativen Kinos auftaucht.
Die Bedeutung von ,,.Le Film* liegt in der Griindung einer neuen Art der Filmkritik, die von
Film als eine Form von Kunst ausgeht. Erstmals wurde versucht, nicht nur die narrativen
Aspekte eines Films zu interpretieren, sondern seine ganz speziellen visuellen und filmtechni-
schen Merkmale herauszufiltern, um damit die einzelnen Filme analysieren und bewerten zu
konnen. Neben Louis Delluc selbst’” war Marcel L’Herbier einer der ersten Autoren, die die
Herausforderung annahmen, den franzdsischen Film sowohl in der Theorie wie auch in der
Praxis zu erneuern. Sein Text ,,Hermes et le Silence* erschien 1918, im gleichen Jahr wie sein
erster Film ,,Rose-France*.*®

In diesem Text geht setzt er den Film von den anderen Kiinsten ab, wegen seiner paradoxen
Fihigkeiten, das Leben exakt wiederzugeben und gleichzeitig zu iibersteigern:

»Et la vue des actualités de guerre en dit déja long sur le drame réaliste qu’il est.seul a notre

connaissance, capable de montrer avec cette acuité, cette exactitude et pourtant cette étrange su-

blimation ol mécaniquement il le port.**’

> Ebenda.

¢ Ebenda, S. 241f..

" Delluc drehte spiter auch selbst Filme wie ,,Fiévre* (1921) oder ,,La Femme de nulle part* (1922).

% Marcel L’Herbier: Hermés et le silence, in Le film 110-111, 29.04.1918,S. 7-12, abgedruckt in Marcel
L’Herbier: L’Intelligence du Cinématographe, Paris 1946, S. 207-10.

%, Und der filmische Blick auf die Aktualititen des Krieges ist schon vielsagend zum realistischen Drama ge-
worden, das nach unserer Kenntnis als einziges in der Lage ist, Schirfe und Exaktheit und auch eine durch die
Mechanik bewirkte seltsame Ubersteigerung auszudriicken.” Ebenda, S.208. 16



Film ist fiir L’Herbier hier eine wissenschaftliche Kunst, die durch ihre mechanischen Repro-

duktionsmoglichkeiten einen eigenen Blick auf die Dinge werfen kann.

Photogénie

Ein Begriff, der sich wie ein roter Faden durch die Kritiken und Aufsitze in dieser Zeit zieht,
ist der Begriff ,,Photogénie“”’, der die besondere Spezifik des Films definieren soll:

»Avec la notion de la photogénie nait I’idée du cinéma-art. Car comment mieux définir

I’indéfinissable photogénie qu’en disant: la photogénie est au cinéma ce que la couleur est a la
peinture, le volume a la sculpture; 1’élément spécifique de cet art.*®'

,Photogenie* definierte in unterschiedlichen Ansitzen das, was die filmische Qualitdt ausma-
chen sollte, deren Grundlage Oliver Fahle mit dem Begriff der ,,bewegten Sichtbarkeit* zu-
sammenfasst:

»Im Begriff des Photogénie greifen (...) zwei Konzepte ineinander, Bewegtheit und Sichtbarkeit,

welche die filmische Ausdrucksmaterie organisieren. Dieser Zusammenhang, die bewegte

Sichtbarkeit, ist Grundlage des Photogénie.* *

Der Begriff Photogénie steht fiir die Suche nach einer speziell filmischen Artikulationsform,
die vor allem den visuellen dsthetischen Aspekt betont. Herausgefordert durch die amerikani-
sche Konkurrenz, sollte der neue franzdsische Film, in Absetzung zur bisherigen Form des
Films, Handlungen und Geschichten zu zeigen und zu kommentieren, also beschreibend, de-
skriptiv zu sein, vielmehr, wie der Filmkritiker Léon Moussinac damals betonte,

»deelenzustinde zeigen und kommentieren, das heiflt poetisch sein. Der Weg fiihrt also vom

Film-Roman iiber verschiedene géngige Genres, die von iiberall ein bisschen (...) entlichen ha-

ben, zum filmischen Gedicht.« ®*

Die Mittel, mit denen dies erreicht werden sollte, war die Kultivierung filmischer Gestal-
tungsmittel durch die technische Ausriistung des Kinematographen. Vor allem die Belichtung
des Filmstreifens und die Bewegung der Kamera standen dabei im Mittelpunkt.

Diese neue franzosische Filmgeneration war sowohl durch theoretisches Nachdenken wie
auch durch die praktische Umsetzung in ihren Filmen bemiiht, die franzésische Filmkunst

wieder konkurrenzféhig zu machen. Thr Bestreben formulierte Louis Delluc mit den Worten:

% Delluc kreiert 1920 diesen Begriff in seinem gleichnamigen Aufsatz ,,Photogénie”*. Uber den Begriff und seine
Bedeutung siehe Oliver Fahle: Jenseits des Bildes, Poetik des franzosischen Films der zwanziger Jahre, Mainz
2000, S.33ff.

61 Mit dem Begriff des Photogénie entstand die Idee der Filmkunst. Denn wie besser das undefinierbare Photo-
génie bestimmen als zu sagen: Photogénie ist fiir den Film, was die Farbe fiir die Malerei, das Volumen fiir die
Skulptur ist — das spezifische Element dieser Kunst.” Jean Epstein: Le cinématographe vu de I’Etna, 1926, zitiert
in O. Fahle 2000, a.a.0., S.33.

%2 Ebenda, S.41.

% Léon Moussinac: La naissance du cinéma, Paris 1925, zitiert in P. Wuss, 1990, a.a.0., S.120f.. 17



,»Moge der franzgsische Film Film sein!

Mége der franzosische Film franzosisch sein.“**

Zu dieser Gruppe von jungen Regisseuren, der ersten franzosischen Filmavantgarde oder auch
Filmimpressionisten® genannt, gehdrten neben Louis Delluc und Marcel L’Herbier, Abel

Gance, Germaine Dullac und Jean Epstein.

In allen Filmen, die Marcel L’Herbier vor seinem Film L INHUMAINE drehte, spielt die
Landschaft, gemif} den Vorstellungen seines Textes ,,Hermes et le Silence* eine wichtige
Rolle, wie z.B. das Meer bei seinem Film ,,L.’Homme du Large* von 1920, die spanische
Landschaft in der Umgebung der Alhambra ist der Schauplatz seines Films ,,El Dorado*
(1921). Im Gegensatz dazu wurde der Film L INHUMAINE zum gré6ten Teil im Studio ge-
dreht, mit dem groften Aufwand beziiglich der Realisierung der kiinstlichen Filmarchitektur.
Zu diesem Zweck wurden gleich vier Szenenbildner fiir die Entwiirfe engagiert, neben zwei
vertrauten Mitarbeitern, Alberto Cavalcanti und Claude Autant-Lara, engagierte Marcel
L’Herbier auch den Architekten Robert Mallet-Stevens und den Maler Fernand Léger.
Marcel L’Herbier erklirte seine Absichten in einem spéteren Interview so:

,INous voulions que ce soit une sorte de résumé, de résumé provisoire, de tout ce

qu’était la recherche plastique en France.**
Mit dem Film L’ INHUMAINE wollte Marcel L’Herbier also einen Film schaffen, der nicht
nur vollkommen dem Credo Dellucs entsprechen sollte, die franzésischen Filmkunst zu reha-
«67

bilitieren, sondern auch die Entwicklungen in den anderen Kiinsten ,,wie in einem Katalog

zu présentieren.

% Louis Delluc zitiert in J. Toeplitz, 1992, a.a.0., S.148.

% Uber die Prigung des Begriffs ,,Filmimpressionisten“ siche David Bordwell: French Impressionist Cinema,
New York 1980, S.7ff..

% Wir wollten, dass dies eine Art Bestandsaufnahme sein sollte, ein vorldufiges Resiimee der aktuellen franzo-
sischen Bemiihungen um Formfindungen.“ Marcel L’Herbier in Jean André Fieschi: Autour du Cinématographe.
Entretien avec Marcel L’Herbier, Cahiers du Cinéma, Nr. 202, Paris Juni/Juli 1968, S.34.

" Ebenda. 18



3.4. Zur Entstehungsgeschichte von L’ INHUMAINE

3.4.1. Anfinge bei Gaumont

Marcel L Herbier®, am 23.April 1888 in Paris geboren, interessierte sich bis 1915 iiberhaupt
nicht fiir das neue Medium, sondern versuchte sich, von Oscar Wilde beeinflusst, zunéichst in
der Literatur.” Sein erstes Buch: ,,Au jardin des jeux secrets* wurde 1914, zwei Wochen vor
Kriegsausbruch, veroffentlicht. Wihrend des ersten Weltkriegs wurde er erstmals mit der
Technik des Filmens vertraut, wo er als Kameramann fiir die franzosische Armee arbeitete.
1916, wiihrend eines Fronturlaubs, iiberredete die Schauspielerin Musidora™ Marcel
L’Herbier, mit ihr den Film ,, The Cheat” von Cecil B. de Mille anzuschauen. Dieser Film war,
wie er spiter sagte, ein Schliisselerlebnis, wodurch er die visuellen Méglichkeiten des
Kinematographen und dessen ,,puissance visuelle du silence* erkannte.

Nach dem Krieg verpflichtete er sich, fiir drei Jahre bei Gaumont zu arbeiten, als Regisseur
fiir die ,,Série Pax*, eine Reihe patriotisch geprigter Nachkriegsfilme. Sein erster Film ,,Rose
France* (1918), erzdhlt zum Beispiel die riihrselige Geschichte von der Liebe eines Amerika-
ners zu einer Franzdsin, die tiber alles ihr Vaterland liebt.

Nach ,,Carneval de Vérités* (1920) folgten weitere Filme fiir Gaumont wie ,,.’Homme du
large*“(1920), ,,Villa Destin“ (1921), und schlieBlich ,,El Dorado* (1921), sein bis dahin so-
wohl beim Publikum als auch bei der Kritik erfolgreichster Film.”' Hier experimentierte er
zum ersten Mal mit Unschirfen, Uberblendungen und anderen Deformationen des Filmbildes
und reihte sich damit endgiiltig in die Reihe der ersten Avantgarde des franzosischen Films

ein.

3.4.2. Die ,,Société Cinégraphic*
Nachdem sein Vertrag bei Gaumont nach seinem néchsten Film ,,Don Juan et Faust“(1922)
auslief, griindete der junge Regisseur, ermutigt durch den Erfolg von El Dorado, seine eigene

Produktionsgesellschaft unter dem Namen ,,Cinégraphic*. Das Logo (FS(=Filmstill) 1), eine

% Die biografischen Informationen tiber Marcel L’Herbier habe ich, soweit nicht anders angegeben, seiner Auto-
biographie entnommen, sowie den Monographien von Noel Burch und Jaque Catelain. Marcel L’Herbier: La

Téte qui tourne, Paris 1979; Noél Burch: Marcel L’Herbier, Cinéma d’aujourd’hui, Paris 1973, und Jaque Cate-
lain: Jaque Catelain présente Marcel L’Herbier, Edition Jacques Vautrain, Paris 1950.

% 7. A. Fieschi, 1968,a.a.0., S. 29.

" Musidora war der Star der Filmserie Les Vampires von Louis Feuillade. Siehe J. Toeplitz, 1992. a.a.0., S.146
"'Eine kurze Filmanalyse von ,,El Dorado* findet sich bei R. Abel, 1984, a.a.0., S.305ff.. 19



Zeichnung des Eiffelturms’, wirbt symbolisch fiir die neuen Filme, die hier, unabhingig von
kommerziellen Zwiingen, entstehen sollten.”
Marcel L’Herbier wollte auch anderen die Moglichkeit kiinstlerischer Freiheiten eroffnen,
deshalb veroffentlichte er in der Zeitschrift ,,Les Feuilles libres* kurz nach der Griindung von
Cinégraphic einen Aufruf an alle Kiinstler:

»CINEGRAPHIC — Production des Films L’Herbier — se propose d’aider a toutes recherches

tentatives, réalisations que les poétes, peintres, musiciens de notre génération voudraient bien

lui proposer.«

Diese Einladung driickte im Grunde schon die Idee aus, die im darauf folgenden Jahr zur Rea-
lisation von L’INHUMAINE fiihrte.

In einer weiteren Annonce wurden die geplanten Filmprojekte, an denen auch schon einige
der zukiinftigen Mitarbeiter von L’ INHUMAINE beteiligt waren, vorgestellt: ,,L.e marchand
de plaisir®, der erste Film unter der Regie von Jaque Catelain, dem Ingenieur im Film
L’INUMAINE, ,,La cavaliére Elsa“ nach einem Roman von Pierre Mac Orlan, der das Dreh-
buch fiir L’INHUMAINE schrieb und ,,Un garden-party chez Maeterlinck* nach einer Fabel
von Marcel L’Herbier.”

Doch so enthusiastisch Marcel L’Herbier auch bei der Griindung von ,,Cinégraphic* gewesen
war, erwies sich die Realisierung der Vorstellung, Filme unabhiingig von groen kommerziel-
len Filmproduktionen wie Gaumont oder Pathé zu produzieren, als schwieriger als gedacht.”
Sein erster Versuch, der Film ,,Phédre®, der mit der beriihmten Ténzerin der Ballets Russes,
Ida Rubinstein, gedreht werden sollte, scheiterte. Die anschlieBenden Dreharbeiten fiir den
Film ,,Résurrection®, nach einer Novelle von Tolstoi, in der die Schauspielerin Emmy Lynn
die Hauptrolle spielte, musste schlieBlich abgebrochen werden, da Marcel L’Herbier an Ty-

phus erkrankte und fiir mehrere Monate ausfiel.”’

> Das Logo von Cinégraphic ist in seiner Grundform ein lang gestrecktes, leicht verzogenes Sechseck, in dem
sich eine graphisch abstrahierte Abbildung des Eiffelturms und seines Schattens befindet. Der Schriftzug ,,ciné-
graphic* ist mittig vor des Signet gesetzt, im unteren Bereich befinden sich links und rechts von der Zeichnung
des Turms in relativ groBer Schrift die beiden Buchstaben ,,f** und ,,1, Diese stehen einerseits als Abkiirzung fiir
die Worte ,,film libre®, lesen sich andererseits als franzosische Buchstabenfolge wie der gleichnamige Turm, der
als das Signum der ,,groBen Entdeckungen der modernen Zeit* galt. Zur Symbolik des Eiffelturms siche Roland
Barthes, André Martin (Hg.): Der Eiffelturm, Miinchen 1970, S. 245.

* M. L’Herbier, 1979,a.a.0., S. 89.

™ Cinégraphic — Filmproduktion von L’Herbier steht zur Verfiigung bei allen Recherchen, Versuchen, Realisa-
tionen, zu helfen, welche die Dichter, Maler oder Musiker unserer Zeit Ihnen gern vorstellen wiirden.” M.
L’Herbier,1979, a.a.O., S.96f..

> Abb. in N. Burch, 1973, a.a.0., S.64-65.

¢ Uber diese erste Phase von “Cinégraphic” berichtet J. Catelain, 1950, a.a.0., S.70ff..

" Ebenda, S.74. 20



Durch diese Schwierigkeiten und durch die Dauer seiner Krankheit finanziell unter Druck
geraten, war Marcel L’Herbier nach seiner Genesung gezwungen, Geldgeber fiir seine nich-

sten Produktionen zu finden und wieder kommerziellere Filme zu produzieren. ”®

3.4.3. Die Idee fiir einen neuen Film

Mit einer eigenen Idee fiir ein Zukunftsszenario mit dem Titel ,,La Femme de glace* traf er
sich deshalb im Laufe des Sommers 1923 mit Georgette Leblanc.” Georgette Leblanc, die
Frau des bertihmten Schriftstellers Maurice Maeterlinck, war eine umschwérmte Sidngerin und
Interpretin von Debussy, dessen Musik Marcel L’Herbier sehr schiitzte.*® Bereits 1917 hatte
sie dem Regisseur geholfen, bei dem Herausgeber des ,,Mercure de France®, Alfred Vallete,
ein Manuskript fiir ein Biihnenstiick mit dem Titel ,,Phédre a Cosmopolis* zu verétfentli-
chen.”

Er traf sich mit ihr, als sie gerade von einer erfolgreichen Tournee aus den USA zuriickge-
kehrt war. Sie war bereit, den Film mitzufinanzieren®* und mit Hilfe ihrer neu gewonnenen
Popularitit fiir seine Distribution in Amerika zu sorgen.” Aus diesem Grund wurde sie auch,
obwohl sie 1923 schon iiber fiinfzig Jahre alt war, die Hauptdarstellerin und Titelheldin in
dem Film L’ INHUMAINE.*

Die Idee, die neuen Tendenzen der franzdsischen Kunst zu prisentieren, hat die Planung und
die Realisation sicher von Anfang an beeinflusst.

Zusammenfassend kann man feststellen, dass bei der Realisierung des Films L’ INHUMAINE
mehrere Faktoren eine Rolle gespielt haben:

Die schlechte finanzielle Situation der Produktionsgesellschaft nach der langen Krankheit von
Marcel L’Herbier machte die finanzielle Unterstiitzung durch Georgette Leblanc notwendig.
Die Abhéngigkeit von der Geldgeberin fiihrte allerdings zu Kompromissen in der Realisie-

rung. Auf der anderen Seite standen die Ambitionen Marcel L’Herbiers, einen anspruchsvol-

8 M. L’Herbier, 1979, a.a.0., S.100.

" Marcel L Herbier kannte Georgette Leblanc durch deren Schwester, Fernand Prat, schon seit 1912. Ebenda,
S.63 und S.101.

8 J. A. Fieschi, 1968, a.a.0., S.29.

8! Ebenda, S.18.

82 Marcel L’Herbier spricht von dreihunderttausend Francs, ich habe aber keine Angaben dariiber gefunden, was
der Film insgesamt gekostet hat. Siehe Claude Beylie, Michel Marie: Entretien avec Marcel L’Herbier in
L’Avant-Scéne du Cinéma 209,1.Juni 1978, S.34/VIIL.

83 7. A. Fieschi, 1968, a.a.0., S.29. Jaque Catelain schreibt, dass der amerikanische Finanzier Otto Kahn sich u. a.
fiir den Film interessiert hitte. J. Catelain, 1950, a.a.O., S.76.

8 N. Burch, 1973, a.a.0., S. 85. 21



len franzosischen Avantgardefilm zu drehen und er sah die Chance, mit der Hilfe von Geor-
gette Leblancs Geld und Popularitit einen international vertriebenen und kommerziell erfolg-

reichen Film zu produzieren.

3.4.4. Die Mitarbeiter von L’ INHUMAINE %

Fiir den Film wurden zum gr6Bten Teil schon bewéhrte Mitarbeiter im Umkreis von Marcel
L’Herbier engagiert. Neben Georgette Leblanc, die die Titelrolle im Film L’ INHUMAINE
tibernahm, holte sich Marcel L’Herbier fiir die Realisierung des Films alle Freunde, die ihm
seit seinen Anfidngen als Regisseur zur Seite gestanden hatten. Es war ein eingeschworener, in
sich geschlossener Kreis von Mitarbeitern, die bei der Realisierung von Filmen oft mehrere
Funktionen hatten. So konnte es vorkommen, dass Schauspieler manchmal zusétzlich die
Aufgaben eines Regieassistenten tibernahmen. Dies war zu dieser Zeit keineswegs ungewohn-
lich, nicht nur, da die Geldmittel meist knapp bemessen waren, sondern auch weil es noch
keine ausgeprigte Trennung der einzelnen Aufgaben innerhalb des Metiers gab und damit
auch keine Hierarchie innerhalb der Mitarbeiter — der Regisseur stand allerdings unangefoch-
ten an der Spitze des Filmteams.* Zu diesem engen Kreis um Marcel L’Herbier gehorten die
Schauspieler Jaque Catelain, Philippe Hériat, die Schauspielerin Marcelle Pradot und die bei-

den Szenenbildner Alberto Cavalcanti und Claude Autant-Lara.

Jaque Catelain®’

Jaque Catelain, der den Ingenieur Einar Norsen spielt, war der langjahrigste Mitarbeiter von
Marcel L’Herbier. Schon bei dessen erstem Film ,,].a Rose-France*, den er 1918 fiir Gaumont
drehte, spielte Jaque Catelain die Hauptrolle - und fungierte gleichzeitig als Assistent fiir
Georges Lepape, den Szenenbildner des Films. In allen Filmen, die Marcel L’Herbier in der
Folge bis zu L’INHUMAINE drehte, und auch in den meisten seiner darauf folgenden Filme,
spielte Jaque Catelain eine der Hauptrollen. 1922, ein Jahr bevor L’ INHUMAINE gedreht

wurde, produzierte Marcel L’Herbier mit seiner ,,Société cinégraphic* den Film ,,Le

% Die filmographischen Informationen habe ich entnommen dem Programmheft Hommage a Marcel L’Herbier,
en cing Films de L’ Art muet, 1975, a.a.0., 0.S.. und N. Burch,1973, a.a.O., S.165ff..

% Es gibt mehrere Hinweise auf die autoritire Art Marcel L’Herbiers, Regie zu fiihren. Siehe J. Catelain, 1950,
und Lorenzo Pellizzari, Claudio M Valentinetti: Alberto Cavalcanti, Editions du Festival international du film de
Locarno, Locarno 1988.

87 Jaque Catelain heift eigentlich Jacques Guérin-Catelain. Marcel L’Herbier sagt iiber ihn , er besiBe ,,la svelte
noblesse d’allure scandinave, qui poétisait toute sa personne.” Marcel L’Herbier: La Téte qui tourne, Paris 1979,
S.25. 22



Marchand de Plaisir* in dem Jaque Catelain erstmals selbst Regie fiihrte, gefolgt 1923 von
,,La Galérie des Monstres*.

Seine Hommage ,,Jaque Catelain présente Marcel L’Herbier* (1950) ist Ausdruck seiner Be-
wunderung fiir den Regisseur und ein Zeichen fiir die Freundschaft, die sich zwischen Marcel
L’Herbier und ihm entwickelte.

Philippe Hériat*®

Marcel L’Herbier lernte Philippe Hériat, der in L’INHUMAINE die Rolle des indischen

Maharadjahs Dojah spielte, 1920 kennen, und engagierte ihn erstmals fiir seinem Film
,L._Homme du large* als Regieassistenten (neben Claude Autant-Lara). In diesem Film trat
Philippe Hériat auch erstmals in einer kleinen Rolle als Schauspieler auf. Bei den Filmen
Bl Dorado* und L’ INHUMAINE iibernahm er ebenfalls eine Doppelfunktion als Regieassi-
stent von Marcel L’Herbier und als Schauspieler.

Marcelle Pradot®

Marcelle Pradot, die Marcel L’Herbier spiiter heiratet™, spielt im Film L’INHUMAINE eine

kleine Rolle als junge Frau vom Land. Sie war eine weitere Schauspielerin, die von Anfang an
zum innersten Zirkel um Marcel L’Herbier gehorte. Der Regisseur lernte sie 1919 kennen, als
er fiir seinen Film ,,LLe Bercail*“ eine Darstellerin suchte. Von da an spielte sie in allen seinen
folgenden Filmen mit. Aufgrund ihrer jugendlichen, etwas naiven Ausstrahlung wurde sie von
Louis Delluc ,,I’infante du cinéma francais* getauft.”'

Claude Autant-Lara (1901 — 2000)

1919 arbeitet Claude Autant-Lara, der an der Ecole des Beaux Arts und an der Londoner Mill
Hill School Kunst studiert hatte, zum ersten Mal fiir Marcel L’Herbier, als Szenenbildner ne-
ben Michel Dufet fiir den Film ,,.Le Carneval des Vérités*“.”> Beim Film ,,L’Homme du large*
war er Regieassistent von Marcel L’Herbier und fiir ,, Don Juan et Faust* entwarf er 1920 die
Kostiime, bevor er 1924 einer der Szenenbildner von L’ INHUMAINE wurde. Im gleichen
Jahr drehte Claude Autant-Lara auch seinen ersten eigenen kurzen Film ,,Fait-Divers®, der

von Marcel L’Herbiers ,,Société Cinégraphic* produziert wurde.

% Philippe Hériat hieB eigentlich Raymond Payelle, der Name bezieht sich auf eine Figur in dem Roman ,,Rils*
von Henry Marx. Marcel L’Herbier: La Téte qui tourne, Paris 1979, S.48.

% Marcelle Pradot hieB eigentlich Marcelle Pénicaud. Catelain, Jaque: Jaque Catelain présente Marcel L’Herbier,
Edition Jacques Vautrain, Paris 1950, S.40f..

% Ebenda.

°l' M. L’Herbier: 1979, a.a.0., S. 44.

22 Regisseur Marcel L’Herbier kannte Claude Autant-Lara tiber dessen Eltern, den Architekten Edouard Autant
und Louise Lara, eine Schauspielerin der Comédie Frangaise. Beide hatten 1919 mit ihrer Theatertruppe ,,Art et
Action L’Herbiers Theaterstlick, L’Enfantement du mort uraufgefiihrt wurde, in einem Biihnenbild von
Georges Lepape, der ein Jahr zuvor das Szenenbild fiir Marcel L’Herbiers Film ,,Rose-France* entworfen hatte.
Marcel L’Herbier, 1975, a.a.0., S.41. 23



Alberto Cavalcanti(1897-1982)

Auch Alberto Cavalcanti hatte seit der Griindung von ,,Cinégraphic* fiir Marcel L’Herbier
gearbeitet.”” Withrend der Dreharbeiten fiir den Film ,,Résurrection‘ fungierte er als Regie-
und Szenenbildassistent und hatte sich dadurch ebenfalls schon als Mitarbeiter bewéhrt. Thm
wurde, neben dem Entwurf mehrerer Szenenbilder fiir den Film L’ INHUMAINE, die Aufga-

be tibertragen, fiir die Koordination aller Szenenbilder des Films zu sorgen.

Die ..freien‘ Mitarbeiter fiir L’ INHUMAINE:

Neben diesen beiden Mitarbeitern seines festen Teams, engagierte Marcel L’Herbier zwei
weitere Kiinstler, die ebenfalls Szenenbilder zum Film L’ INHUMAINE beisteuern sollten:
Den Architekt Robert Mallet-Stevens(1886-1945) und den Maler Fernand Léger(1881-1955).
Wihrend Mallet-Stevens schon fiir mehrere Filme gearbeitet hatte, war es fiir den Maler Fer-

nand Léger das erste Mal, dass er ein Szenenbild fiir einen Film entwarf.

Paul Poiret

Paul Poiret, der die Kostiime fiir L’ INHUMAINE entwarf, war zum Zeitpunkt, als der Film
L’INHUMAINE gedreht wurde, einer der erfolgreichsten und einflussreichsten Modeschopfer
in Paris. Bevor er die extravaganten Kostiime fiir L’ INHUMAINE entwarf, hatte er schon drei

andere Filme mit seinen Kleidern ausgestattet.”

Darius Milhaud

Musik als Begleitung zum Stummfilm war keineswegs neu.” Einer der friihesten Filme, deren
Musik synchron zu den Bildern komponierte wurde, war 1921 Marcel L’Herbiers ,,El Dora-
do*.”® Fiir L’ INHUMAINE schrieb der Komponist Darius Milhaud”’ die Partitur.

Leider wissen wir nicht viel iiber die Musik, die er fiir den Film L’ INHUMAINE komponiert
hat, da die Partitur von dieser Musik bisher nicht wieder aufgetaucht ist. Aber es ist anzuneh-

men, dass die Musik der Stimmung und dem Rhythmus des Films angepasst war. Laut Marcel

% Tief beeindruckt von Marcel L’Herbiers erstem Film ,,Rose France* hatte er schon 1920 einen Brief an den
Regisseur geschrieben und darin den Wunsch geduflert, mit ihm zusammen zu arbeiten und als der Regisseur
1922 sein eigenes Unternehmen ,,Cinégraphic* plante, schlug er Alberto Cavalcanti vor, bei ihm als Szenenbild-
ner zu arbeiten. Hermino Borba Filho: Une vie, in L. Pellizzari, C. M. Valentinetti, 1988, a.a.O., S.115ff.

% 1’ Appel du sang* von Louis Mercanton(1919), ,,Quand on aime** von Henry Houry (1919) und ,,Iréne* von
Marcel Dumont, 1920) siehe Katalog Le Cinéma au rendez-vous des arts, France, années 20 et 30, Bibliothéque
nationale de France, Paris 1995, S.64.

%> Emanuelle Toulet, Sons Scéne et écrans, in Katalog Le Cinéma au rendez-vous des arts,1995, a.a.0. , S.92f.

% Marius-Francois Gaillard hat die Partitur fiir E1 Dorado geschrieben. Ebenda S.94.

%7 Darius Milhaud war der Cousin von Marcel L’Herbiers Teilhaber bei ,,Cinégraphic®, Eric Allatini. Siehe M.
L’Herbier, 1979, S. 102. 24



L’Herbier schrieb er fiir die Schlusssequenz eine Partitur nur fiir Schlagzeug, ,,die den
Rhythmus der fremdartigen Bilder einer entfesselten Maschinerie aufnahm.

Darius Milhaud, ein Mitglied der franzésischen Komponistengruppe ,,Groupe des Six* war —
ganz bewusst - ein Eklektiker, der Elemente von der Romantik bis Jazz, Atonalitdt und Poly-
tonalitiit fiir seine Kompositionen verwendete.” Im gleichen Jahr, in dem L’INHUMAINE
gedreht wurde, arbeitete er mit Fernand Léger und Blaise Cendrars zusammen, als er die Mu-
sik zu dem Ballet ,,LLa Création du monde* komponierte, die stark vom Jazz beeinflusst war,

den er kurz vorher auf einer Reise nach Amerika kennengelernt hatte.'"”

3.4.5. Die Studios Levinsky in Joinville

Die Dreharbeiten wurden im Laufe des Septembers 1923 begonnen'’!, auf dem groBen neuen
Filmgeldnde in Joinville, ca.100 km 6stlich von Paris, das seinen Namen dessen Besitzern
verdankte, die Mobel und Requisiten fiirs Theater und fiir den Film verliehen. ' 1922 hatte
Jean Sapene, der Herausgeber von ,,Le Matin* und Hauptaktionér der ,,Société Cinéromans
Films de France* das Terrain mit allen Gebduden - Pavillons, Hallen und Mdébellagern — von
der Familie Levinsky gemietet und dort drei Studios errichtet, die den gleichzeitigen Aufbau
von mehreren Motiven fiir einen Film erméglichten. Das Gelédnde gehorte in dieser Zeit zu
den modernsten Filmstudios in Frankreich und besal} eigene Werkstitten fiir den Bau von
Dekorationen und ein Labor zum sofortigen Entwickeln der Negative, das den Regisseuren
ermoglichte, sich téiglich die Filmmuster anzuschauen und die Qualitét des gedrehten Filmma-
terials zu tiberpriifen. Die Filmhallen selbst waren mit der neuesten Technik beziiglich Kame-
ras oder Beleuchtung ausgeriistet und im groBten der drei Studios, das eine Grundfliche von
ca. 800 gm hatte, gab es sogar ein in den Boden eingelassenes Wasserbecken.'”?

Dies war der ideale Ort fiir Marcel L’Herbier und das Filmteam von L’ INHUMAINE, die nur

sehr wenig Zeit fiir die Dreharbeiten hatten, da die Hauptdarstellerin und ,,Co-Produzentin®

% J. A. Fieschi, 1968, a.a.0., S.34.

% Milhauds Ehrgeiz war es, jedem seiner Werke eine eigene passende und unverwechselbare Sprache zu verlei-
hen. Theo Hirsbrunner: Die Musik in Frankreich im 20.Jahrhundert, Regensburg 1995, S.87ff..

190« a Création du monde” gilt als einer der gelungenen und originellsten Versuche, rhythmische, melodische
und klangliche Elemente des Jazz mit dem Geist und der Technik moderner Musik zu durchdringen und zu er-
schlieBen.” Theo Hirsbrunner: Die Musik in Frankreich im 20.Jahrhundert, Regensburg 1995, S.98.

101 Catelain, 1950, a.a.0., S.76.

192 Alle Informationen iiber die Studios in Joinville habe ich entnommen: Max und Jaques Douy: Décors de Ci-
néma, Les studios francais, de Méli¢s a nos jours, Editions du Collectionneur, Paris 1993, S.58-60.

1% Das Studiogelinde wurde 1926 nochmals um drei Studios erweitert und technisch auf die Bediirfnisse interna-
tionaler Filmproduktionen gebracht. Siche Artikel Ciné Miroir, 22.12.1926, abgedruckt in M. u. J. Douy, 1993,
a.a.0., S.60. 25



Georgette Leblanc spitestens am 10. Oktober 1923 nach Amerika reisen musste, um dort eine
Reihe von Konzerten zu geben.'"
Wihrend der Drehzeit wohnten Jaque Catelain, Georgette Leblanc und Alberto Cavalcanti in
einem Pavillon direkt auf dem Studiogelidnde, um mdglichst nah am Drehort zu sein, denn der
groBe Zeitdruck erforderte in kiirzester Zeit ein immenses Drehpensum.'?”’
Jacque Catelain berichtet in seinem Buch iiber Marcel L’Herbier iiber den groen Zeitdruck
wihrend der Dreharbeiten:
,,On tourne jusqu’a quatre heures du matin. Les machinistes et les électriciens dorment debout (il
n’y avait pas encore d’inspecteurs délégués par le Syndicat!), les opérateurs titubent d’épuisement.
Sous leur fard, les acteurs dont la barbe pousse ont des rides qui se creusent. Cela fait deux

semaines que 1’on dort trois heures par nuit... mais Marcel L’Herbier, toujour ganté, rasé€ de pres,

est infatigable.* '*°

Trotz aller Anstrengungen fehlten noch einige Anschliisse, die erst im Friihjahr 1924, als
Georgette Leblanc erneut aus USA zuriickkehrte, gedreht werden konnten.'”” Danach erst
wurde der Film in seiner endgiiltigen Fassung montiert und war deshalb erst Mitte des Jahres

1924 endgiiltig fertig gestellt.

3.4.6. Das Drehbuch

Die urspriingliche Idee fiir das Drehbuch von L’INHUMAINE stammte von Marcel
L’Herbier, nach einer Vorlage von Villiers de L’Isle-Adam.'”® Marcel L’Herbier war bereit,
beziiglich des Drehbuchs Zugestindnisse an Georgette Leblanc zu machen, denn mit ihr ver-

band er die Hoffnung, den Film auch im Ausland, vor allem in Amerika, zu vertreiben.'” So

1047, Catelain, 1950, a.a.0., S.77.

105 1 Catelain, Paris 1950, a.a.0., S.77.

1% 'Es wurde gedreht bis vier Uhr morgens. Die Mechaniker und Lichttechniker schliefen im Stehen (Es gab
noch keine Filmgewerkschaften!) die Kameraménner taumelten vor Erschdpfung. Unter der Schminke/Maske
gruben sich tiefe Falten in die Gesichter der Schauspieler, deren Bart spross. Uber zwei Wochen nur drei Stun-
den Schlaf ....aber Marcel L’Herbier, immer gut rasiert und mit immer mit Handschuhen bekleidet, wurde nie
miide...” Ebenda, S.77.

197 Marcel L’Herbier: La Téte qui tourne, Paris 1976, S. 115.

1% Villiers de 1’Isle-Adam: L’Eve future (1886), Paris 1987, deutsch von Annette Kolb, Frankfurt 1984. Marcel
L’Herbier hat selbst tiber den Einfluss von Villiers de L’Isle-Adam gesprochen. Siehe J.A. Fieschi, 1968, a.a.0.,
S.29. In L’Eve future geht es um einen Lord (Ewald), der bei seinem Freund Thomas Alva Edison(!) die Schaf-
fung einer Androidin Hadaly in Auftrag gibt, die die Kopie seiner zwar duflerlich perfekten und mit einer wun-
dervollen Stimme ausgestatteten, aber ,,seelenlosen® Liebhaberin (Alicia Clary) werden soll, allerdings nicht so
geist- und seelenlos wie diese sein soll. Die kiinstliche Kopie wird also ,,menschlicher als das Original. Villiers
de I’Isle —Adam: L’eve future (1886), Paris 1987, deutsch von Annette Kolb), Frankfurt 1984.

19 Jaque Catelain schreibt, dass Georgette Leblanc auf das Drehbuch Einfluss genommen hiitte. Sie fand, so
schreibt Catelain, ihre Rolle in dem Szenario von Marcel L’Herbier zu ,,abstrakt™ und wollte sie mehr ihrer per-26



wurde aus der urspriinglichen Geschichte ,,La Femme de Glace* mit Hilfe des Autors Pierre
Mac Orlan das endgiiltige Drehbuch fiir den Film mit dem neuen Titel L’ INHUMAINE. "
Vermutlich durch Marcel L’Herbier wurde Pierre Mac Orlans Interesse am Film geweckt.
1923, im Entstehungsjahr von L’ INHUMAINE, duBlert er seine Gedanken iiber diese neue
Kunst:
,»Meiner Meinung nach ist das Kino eine bewundernswerte Kunst: Es ist sogar die alleinige
Kunst, die unsere Epoche wirklich auszudriicken vermag; expressionistisch und simultan, mit
all ihren verborgenen Rhythmen, die zwar von der Musik schon erfasst werden kénnen, da sich
die Sprache als ein fest gefiigter Rahmen darstellt, der nicht zu sprengen ist. Geschieht es den-
noch, so dringt sich die Eigenart des schopferischen Werkzeuges gegeniiber der Schopfung in
den Vordergrund. Das Kino erlaubt die getreue Ubersetzung der Psychologie unserer Zeit. Man
konnte sogar sagen, die kinematographische Kunst entstand instinktiv, damit unsere Epoche das
ihr addquate Ausdrucksmittel erhilt. """
Uber seine eigene Kunst schrieb er drei Jahre spiiter dagegen:
,» Die Literatur mit ihrem wunderbaren, aber engen Rahmen der Sprache, und ihrer reichen Tra-
dition eignet sich nicht, Ausdruck einer Epoche zu werden, deren Charakteristika Geschwindig-
keit und Assoziation von Ideen sind.*'"?
Fiir Mac Orlan konnte die Literatur nicht mit der visuellen Rhetorik, der unmittelbaren Macht
der bewegten Bilder im Film konkurrieren. Deshalb sah er die Zukunft seiner literarischen
Arbeit auch in der Entwicklung von Filmszenarien denn
»Das Kino ist die einzige Kunst, die in der Lage ist, das reale Phantastische einer Epoche des
Ubergangs, in der sich Wirklichkeit und Unwirkliches auf Schritt und Tritt miteinander ver-
mengen, zu iibersetzen.*'"
Seine Definition des realen Phantastischen, des ,, Fantastique social* als Mischung zwischen
realen und irrealen Momenten, spiegelt sich im futuristischen Miarchen von L’ INHUMAINE
wieder. Die Handlung hat auch einige Elemente, die laut Mac Orlan, ,,der Film, wenn nicht
erfunden, so doch am lebhaftesten offenbart hat:
,Die verstandesbetonten, gebildeten Miadchen, die Verirrungen der Sinne, die Entwertung des

Wortes ,Tod’, die Angst und die Geschwindigkeit*. '

sonlichen, eher konventionellen Auffassung vom Film anpassen und auch, wie sie meinte, dem amerikanischen
Geschmack. Siehe J. Catelain, 1950, a.a.O., S.76.

"0 J F. Fieschi: 1968, a.a.0., S.37.

"' Ralf Eue: Pierre Mac Orlan und das Kino in CICIM, Revue pour le cinéma francais, Nr. 21, Centre
d’Information Cinématographique de I’Institut Frangais de Munich (Hg.), November 1987, S.29.

12 Pierre Mac Orlan: Le Fantastique in L’Art Cinématographique, Band 1, Paris 1926 S. 1-19, iibersetzt in
CICIM, Revue pour le cinéma francgais, 1987, a.a.O., S.31f.

'3 Ebenda, S.32.

114 Ebenda, S.35. 27



Mac Orlans Vorliebe fiir das Phantastische zeigt sich in seiner Geschichte von der Bekehrung
einer ,unmenschlichen’ Kiinstlerin durch einen genialen Wissenschaftler, der wahnsinnig in
sie verliebt ist und ihrer wundersamen Wiedererweckung vom Tod.
Dartiber hinaus aber scheint Mac Orlans Szenario fiir den Film L INHUMAINE auch eine
»fabelhafte® Verbildlichung von Ricciotto Canudos Satz in dessen Theorie liber die siebte
Kunst zu sein:
,»INous avons mari€ la Science et I’Art, je veux dire les trouvailles et non les données de la
Science, et 1’idéal de I’ Art, les appliquant I’une a 1’autre pour capter et fixer les rhythmes de la

lumiére. C’est le Cinéma. '

3.4.7. L’ INHUMAINE - ein Melodram

L’ INHUMAINE ist ein Melodram, das eins der beliebtesten Filmgenres sowohl bei den Film-
avantgardisten wie auch im kommerziellen Film der zwanziger Jahre war. Marcel L’Herbier
wihlte dieses Genre sehr bewusst:
,»J avais la croyance absolue que le cinématographe ne pouvait étre un art neuf que si c’était un
art populaire, de trés large audience, un art tourné vers 1’extérieur, ou le monde pouvait trouver
distraction, spectacle et loisir. C’est pourquoi j’ai tout de suite dit que ce serait un mélodrame.
Mais je voulais aussi que le cinéma se différencie absolument des autres arts, surtout par sa
technique visuelle, son découpage.*'"®
Bei L’INHUMAINE war aber der Wunsch, einen populédren Film zu machen, verkniipft mit
einem hohen filmkiinstlerischen Anspruch. Und diese beiden Krifte kampfen in diesem Film
stets miteinander. Das stellte auch Pierre Bourgeois in seiner Filmkritik in der Zeitschrift
»oept Arts* fest:
»Zum einen gibt es die intellektuelle Seite, eine synthetische Interpretation von moralischen und

physikalischen Elementen; zum anderen die kommerzielle Seite, ein melodramatischer Aus-

15 Wir haben die Wissenschaft mit der Kunst vermihlt, ich will sagen, die Entdeckungen und die Geheimnisse
der Wissenschaft mit dem Ideal der Kunst kombiniert, um in der Verbindung des einen mit dem anderen die
Rhythmen des Lichtes einzufangen und festzuhalten. Das ist Film! Die siebte Kunst verschnt auf diese Weise

alle Kiinste miteinander.* Ricciotto Canudo: L’Usine aux image. Zitiert in P. Lherminier, 1960, a.a.0., S.41.

116 Ich glaubte fest daran, dass die Filmkunst nur eine neue Kunst sein sollte, wenn sie sich als Volkskunst
verstand, fiir ein sehr grofes Publikum, eine extrovertierte Kunst, wo man Zerstreuung, Schauspiel und Muf3e
finden konnte. Deshalb habe ich sofort gesagt, dass dieser Film ein Melodram sein sollte. Aber ich wollte auch,
dass sich Film absolut von anderen Kunstarten unterscheidet, vor allem durch seine visuelle Technik, seinen
Schnitt. Marcel L’Herbier in J. A. Fieschi, 1968, a.a.O., S.37. 28



druck von Emotionen. Diese zwei Kréfte kimpfen von Anfang bis Ende des Films miteinander:
Der Drang zur Kiihnheit gegen den Appell an das allgemeine Publikum. '’
Man hat Marcel L’Herbier immer wieder vorgeworfen, dass die Geschichte des Films
L’ INHUMAINE zu seicht fiir diesen ambitionierten Film sei.''® Er selbst definierte den Be-
griff des Melodrams jedoch in seinem urspriinglichsten Sinn als ein ,,musikalisches Dra-
ma“' 119
Marcel L’Herbier betonte, dass es ihm nicht auf die Geschichte von L’ INHUMAINE ankam,
sondern auf die Art, wie er sie im Film umsetzen konnte:
,,C’était une histoire féerique, mais ce qu’il y a surtout a en retenir, c’est que j’utilisais le
scénario — qui est pauvre, on peut le reconnaitre — un peu comme les compositeurs utilisent ce
qu’on apelle une basse chiffrée. Sur cette basse chiffrée, je construisais des accords, des accords
plastique.“'*
Dieser Vergleich, die Geschichte zu nutzen wie die Komponisten einen Bassschliissel gebrau-

chen, ist einer von vielen Hinweisen in L’Herbiers Definition, wie er seine Filme visualisieren

wollte, als visuelle Symphonie. Die Folge der Bilder im Film sollten dem musikalischen Im-

pressionismus nahe kommen im Sinne einer ,,rhythmischen Rede*'*'.

Die Tatsache, dass der Film gleichzeitig eine Kunst des Raumes und der Zeit ist, erforderte
nach Ansicht der Avantgarderegisseure und Kritiker um Marcel L’Herbier eine bestimmte
Konzeption. Dabei tauchte der Begriff des Rhythmus als ein bestimmendes Element des Films
in vielen Schriften auf:
,»Ainsi existe-t-il dans la composition cinématographique des €léments qui déterminent la valeur
propre de chaque image — la partie — et la valeur propre du film — le tout.
Le premier des ces éléments est représenté par le sentiment fourni, dans la cinéma déscriptif, par
le sujet du scénario, et , dans le poéme cinégraphique, par la représentation a quoi concourent a
leur tour: I’intérpretation, le décor, 1’éclairage, les plan, en un mot ce qu’on appelle, si

improprement, la Mise-en-Scéne. Rhythme intérieur.

1" Pierre Bourgeois in 7 Arts, Briissel, 25.Dezember, 1924, zitiert in Dominique Deshouliéres, Hubert Jeanneau,
Maurice Culot, Brigitte Buyssens: Rob Mallet-Stevens, Architecte, Edition des Archives d’ Architecture Moder-
ne, Briissel 1980, S.135.

8 1. A. Fieschi, 1968, a.a.0., S37.

% Ebenda, S.33.

120 Es war ein Mirchen, aber was man vor allem daraus behalten sollte, war, dass ich das Szenario — das wirk-
lich, zugegeben, armselig ist — ein wenig so benutzte, wie Komponisten einen Bassschliissel benutzen. Auf die-
sem Bassschliissel baute ich Akkorde, plastische Akkorde.“Marcel L’Herbier in J. A. Fieschi, 1968, a.a.O., S.30.
12 Ebenda. 29



Le second de ces éléments qui déterminent la valeur de 1’image, c’est le rhythme du film lui-

méme, thythme extérieur.“'*

Die Funktion des Films, Gefiihle auszudriicken wird, nach Moussinac, durch zwei Kompo-
nenten bestimmt, dem inneren Rhythmus, der die Bestandteile und die Komposition des ein-
zelnen Filmbildes meint, und dem duBleren Rhythmus, worunter Moussinac die Anordnung

und Abfolge der Bilder, also den Schnitt und die Montage des Films verstand.'”

122 I der kinematographischen Konzeption gibt es Momente, die die Qualitiit eines jeden Bildes bestimmen —
das Teil — und die Qualitét des gesamten Films- das Ganze. Das erste Moment ist durch die Gefiihle im be-
schreibenden Film représentiert, durch das Sujet des Szenariums und, im filmischen Gedicht, durch das visuelle
Thema. Gefiihle werden durch die Reprisentation ausgedriickt und entwickelt, zu der die Interpretation, das
Szenenbild, die Beleuchtung, die Einstellungen gehoren, mit einem Wort, was man unzutreffend, Mise-en-Scéne
nennt. Innerer Rhythmus. Das zweite Moment, das die Qualitit des Bildes bestimmt, ist der Rhythmus des Films
selbst, der dufiere Rhythmus. “Leon Moussinac, Naissance du Cinéma, Paris 1925, zitiert in O. Fahle, 2000,
a.a.0., S.185.

123 Siehe P. Wuss, 1990, a.a.0., S.120f.. 30



4. Die Filmelemente von L’ INHUMAINE

In der folgenden Analyse der einzelnen Filmelemente wird es sowohl um das einzelne Film-
bild als auch um ihre Schnittfolge, das heif3t ihre Montage gehen.

Zum einen untersuche ich Elemente des ,,inneren Rhythmus*, das heiflt der Mise-en-scéne
und lege dabei den Schwerpunkt der Beobachtungen auf das Szenenbild. Die Beleuchtung
und die Auswahl der Einstellungen werden als weitere wichtige Bestandteile bei der Interpre-
tation der Motive berticksichtigt. Ebenso wird auch der ,,duflere Rhythmus* einiger Sequen-
zen des Films untersucht, das heif3t sein Montagekonzept.

Zuvor aber stelle ich kurz alle wichtigen Elemente und Schauplitze des Films

L’ INHUMAINE vor.

Uberblick iiber die wichtigsten Elemente des Films

Der Film L’INHUMAINE hat zwei Protagonisten: die Séangerin Claire Lescot und den Inge-
nieur Einar Norsen. Ihre jeweiligen Hiuser stellen die beiden Hauptschauplitze im Film dar.
Der Anfang des Films findet in der Villa der Singerin statt, der letzte Teil spielt sich im Labo-
ratorium des Ingenieurs ab. Als dritter Schauplatz taucht, ungefihr in der Mitte des Films, das
Théatre des Champs-Elysées auf. Als strukturierende Elemente des Films sind vier Autofahr-
ten in die Handlung eingebunden, die einen einfiihrenden oder verbindenden Charakter fiir die
Schauplitze haben. Das Geschehen in den Bildern des Films wird durch die im Stummfilm

tibliche Praxis der Zwischentitel ergéinzt.

4.1. Schriftliche Informationsmittel

Der Stummfilm war per definitionem darauf angewiesen, auditive, vor allem sprachliche
Elemente in Bilder umzuwandeln. Im Laufe der Zeit wurden von den Regisseuren zunehmend
verfeinerte Methoden entwickelt, diese in den Film zu integrieren.

Von den 1480 Einstellungen des Films L’ INHUMAINE sind 131 solche, die dem Zuschauer
schriftliche Informationen geben.'** Dies geschieht auf unterschiedliche Weise, die sich, wie

folgt, ihrer Erscheinungsform entsprechend in drei grolere Gruppen unterscheiden lésst:

124 Siehe Filmprotokoll von L’INHUMAINE im Anhang meiner Magisterarbeit. 31



Zwischentitel

Die gr6Bte Gruppe mit 109 Einstellungen ist, wie in jedem narrativen Stummfilm aus dieser
Zeit, die Gruppe der in den Film integrierten Zwischentitel, welche als Ergiinzung zu den lau-
fenden Bildern den Verlauf der Handlung verdeutlichen sollen. Aus dieser Gruppe machen 59
Zwischentitel ergédnzende Aussagen iiber die topographischen Rdume der Filmhandlung, iiber
Figuren und deren Intentionen (z.B. E4, E7, E15), 50 Einstellungen dienen wiederum als Er-
satz der direkten Rede der Personen im Film (z.B. E135, E166) (FS 7 und 8).

Der Hintergrund fiir die gro3te Anzahl dieser Zwischentitel ist individuell gestaltet und vari-
iert von Text zu Text. Dabei steht der weille (bzw. der jeweiligen Kolorierung entsprechend
eingefirbte) Text vor der Hintergrundfliche, die sich fiir jeden Zwischentitel neu aus ver-
schiedenen geometrischen Formen unterschiedlicher Helligkeitswerte zusammensetzt. Der
moderne Schrifttyp ist ebenfalls an das kubistische Erscheinungsbild der Hintergriinde ange-
passt. Die besondere Gestaltung der Hintergriinde unterstiitzt die avantgardistische Grund-
stimmung des Films und korrespondiert mit der Asthetik der Filmbilder.'*

Vor allem im letzten Drittel des Films werden die Zwischentitel aber immer hdufiger mit
kleinerer Schrift auf neutralem schwarzem Hintergrund prisentiert. Da es sich bei der vorlie-
genden Fassung um eine aus mehreren Kopien unterschiedlicher Lédnder zusammengesetzte
Version handelt, ist zu vermuten, dass hier die originalen Zwischentitel verloren gegangen

sind, da diese oft dem jeweiligen Land und der Sprache entsprechend ausgetauscht wurden.'*®

Inserts

Neben dem Bemiihen, Zwischentitel an die Asthetik des Films anzupassen und damit besser
zu integrieren, versuchte Marcel L’Herbier in seinem Film, ihre Anzahl zu reduzieren, indem
er sich einer zweiten Gruppe von Einstellungen mit sprachlichen Zeichensystemen bediente,
die eine nahtlosere Einbindung von schriftlichen Informationen in die Filmhandlung bietet,
der sogenannten ,,Inserts*.

Es handelt sich hierbei um Bilder von Schriftstiicken, die im Rahmen der Filmhandlung eine
Rolle spielen, wie die Plakate von Claires Konzertankiindigung(E 12-13, E 525), diverse Zei-
tungsausschnitte (z.B. E 43, E 528)(FS 22) oder Briefe (E 356, E 990). Insgesamt sind in den

Film 13 Einstellungen in dieser Form, als Insert, eingebunden.

123 Noch wenige Jahre zuvor war das Erscheinungsbild der Zwischentitel genormt: Es bestand aus weiBer Schrift
auf schwarzem Grund, um den Text war ein weiler Rahmen gezogen. Am oberen Bildrand befand sich meist das
Emblem der Produktionsfirma und am unteren Bildrand rechts die Nummer des Titels. Ndheres dazu von Susan-
ne Orosz, Weille Schrift auf schwarzem Grund, Zur Funktion von Zwischentiteln im Stummfilm, in Elfriede
Ledig (Hrsg.): Der Stummfilm, Konstruktion und Rekonstruktion, Reihe diskurs film, Band 2, Miinchen 1988, S.
137.

126 Ebenda. 32



Credits

In die Kategorie der Credits fallen Informationen tiber den Titel des Films und die Namen
derer, die an diesem Film mitgewirkt haben. Diese ist mit 8 Einstellungen die kleinste Gruppe
im Film L’INHUMAINE. Im Gegensatz zu den heutigen endlos erscheinenden Credits im
Abspann eines Films beschrinkte sich Marcel L’Herbier, wie damals durchaus tiblich, auf die
Vorstellung seiner Produktionsgesellschaft Cinégraphic (E0), des Genres und des Regisseurs
(E2) (FS 5), sowie auf die Prisentation der wichtigsten Darsteller (E25, E 29, E33, E 53 und
E112).

Marcel L’Herbier bemiihte sich im Film L’ INHUMAINE um einen reduzierten Einsatz von
schriftlichen Informationsmitteln und um eine &sthetische Einbindung der Zwischentitel, um
den Fluss der Bilder der natiirlichen subjektiven Wahrnehmung anzupassen.'”’
Dies entsprach ganz den Vorstellungen der franzosischen Filmavantgarde, eine Geschichte
nur {iber die Bilder des Films und deren Abfolge zu erzéhlen, denn

,»Wir denken nicht in Worten, sondern in Bildern. Darum sollten filmisch ausgearbeitete Sujets

ohne Zwischentitel verstindlich sein. Andernfalls sind es mehr oder weniger Illustrationen zu

den Titeln. Also : Subjektive Bilder!*'*®

Filmtitel

Auf besondere ,,schriftliche” Weise wird aber am Anfang des Films der Titel

L INHUMAINE®“(E1) vorgestellt. Der Film beginnt mit einem Bild des Malers Fernand
Léger(FS 2) '®, auf dem durch Kreislinien, -flichen, und —segmente unterschiedlicher Radien
und Gr6Ben und anderen geometrische Formen wie Blitze, Zylinder, diagonale und vertikale
Linien, eine Art Maschine dargestellt wird. Dieses Bild ist per Stopptrick'*’ animiert, was sich
durch eine sich drehende Scheibe rechts oben und ein sich auf und ab bewegendes Doppelge-

lenk links unten im Bild zeigt.

27 Im Film “Der Student von Prag” von Stellan Rye sind von den 252 Einstellungen, die der Film insgesamt hat,
101 Einstellungen Zwischentitel. Siehe Susanne Orosz, Weille Schrift auf schwarzem Grund, Zur Funktion von
Zwischentiteln im Stummfilm, in E. Ledig, 1988, a.a.0., S. 138f..

128 Charles Métain: Die Kamera muss in Bewegung gesetzt werden, in der Zeitschrift “G”, Heft V+VI, April
1926, Nachdruck Miinchen 1986, S. 126.

129 Dieser Entwurf fiir dieses Anfangsbild befindet sich im Kunstmuseum Basel unter dem Titel ,,Element méca-
nique®. Abb. im Ausstellungskatalog Fernand Leger, Staatliche Kunsthalle Berlin, Berlin 1980, S.149.
1881-1955,v. 24.10.1980 bis 7.Januar 1981, Berlin 1980, S. 149

1% Die Kamera wird nach jedem belichteten Bild ,,gestoppt” und jedes Element, welches sich im Film bewegen
soll (hier die Scheibe und das Gelenk) ein kleines Stiick weiter gedreht bzw. v ersetzt. In der Abfolge ergibt sich
daraus bei der Wiedergabe eine flieBende Bewegung. 33



Vor diesem Hintergrund gleitet der Schriftzug mit dem Titel des Films L’ INHUMAINE in
groflen, weillen Buchstaben langsam von rechts nach links durch das Bild, bis am Ende die
Buchstaben ,,.’IN“ verschwinden als Wort , HUMAINE® zum Stehen kommen

(FS3und 4).

Mit einer Uberblendung wird nun auf das obere rechte Viertel des vorher gezeigten Bildes
geschnitten, man sieht nun die rotierende Scheibe in der rechten Bildhilfte durch den neuen
Bildausschnitt vergrofert und ein von der Bildmitte aus nahezu senkrecht nach unten laufen-
des, schwarz und weil} gestreiftes Band. In dieses Bild wird zwei Sekunden in der linken
Bildhilfte der Untertitel des Films: ,,Histoire_/_Féerique/ vue par_/Marcel L’Herbier* (FS 5)
in vier Zeilen von oben nach unten eingeblendet.

Ein Entwurf fiir diesen animierten Titel befindet sich im Kunstmuseum Basel mit dem Titel
,.Element mécanique“(Abb. 1)"'

Dieser Titel dhnelt von seinem Erscheinungsbild und von seiner Funktion einem Plakat. Stili-

stisch ist er deshalb auch vergleichbar mit den Plakatentwiirfen von Fernand Léger fiir den

Film L’ INHUMAINE (Abb. 65) und fiir den Film ,,LLa ROUE® von Abel Gance. (Abb. 64)

4.2. Kamera/Autofahrten

Mehrere Autofahrten dienen als strukturierende Elemente fiir die Handlung des Films und

verbinden die einzelnen Motive miteinander.

Arnold Hauser sagt in seiner ,,Sozialgeschichte der Kunst und Literatur* zutreffend:
»Das Laufen und Rennen, das Fahren und Fliegen, die Flucht und die Verfolgung, die Uberwin-
dung der rdumlichen Hindernisse ist das filmische Thema par exellence. Nie fiihlt sich der Film
so sehr in seinem Element, als wenn er Bewegung, Geschwindigkeit, Tempo darzustellen
hat.«"%

Der Film L’ INHUMAINE ist hierfiir ein ausdrucksvolles Beispiel. Die ersten drei Sequenzen
des Films'* werden jeweils durch eine Autofahrt eingeleitet, die sowohl in der Linge als auch
in ihrer Dynamik von Fahrt zu Fahrt gesteigert wird. Sie bilden iiberdies einen dynamischen

Gegensatz zu den statischen Motiven der anderen Schauplitze von L’ INHUMAINE.

31 Abb. im Ausstellungskatalog Fernand Leger 1881-1955, Staatliche Kunsthalle Berlin, Berlin 1980, S.149.
132 Arnold Hauser: Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, Miinchen, 1953, S.1026.
133 siehe Sequenzprotokoll im Anhang. 34



Mit einer ersten, relativ kurzen Kamerafahrt (E 3 bis ES) ndhert sich der Film in einem gemi-

134 der Villa von Claire Les-

Bigten Tempo und mit einem weiten Blick hoch tiber einer Stadt
cot. Mit dieser Kamerafahrt wird die Umgebung und Lage(FS 6) des ersten Schauplatzes des
Films vorgestellt. Der Zuschauer erlebt diese Anfahrt aus der Perspektive der ankommenden
Giiste, deren Autos in der nichsten Sequenz den sichtbaren Ubergang von der Kamerafahrt

zur Villa der Sdngerin bilden.

Die Autofahrt Einars zu Claires Empfang (E96 bis E103) fiihrt die zweite Hauptfigur des
Films, den Ingenieur Einar Norsen, in den Film ein. Der Zwischentitel ,,.jeune ingénieur, pas-
sioné de mécanique de sport et de la féerie des sciences modernes* (E100) wird durch seine
rasante Fahrt in einem Sportwagen der franzosischen Automarke Bugatti'” visualisiert(FS 16
und 17). Diese Autofahrt stellt ihn von Anfang an in einen dynamischen Gegensatz zu der
eher statischen Welt der Séngerin, die vorher vorgestellt wurde. Betont wird dies auch durch
seine Kleidung: Kurz bevor er in das Haus der Sidngerin tritt, wechselt er noch schnell seine
Rennkappe gegen einen Zylinder (FS 18) und markiert so den Ubergang von seiner Welt der

Technik und der Wissenschaft zur Welt der Séngerin und ihres Salons.

Die rasante Autofahrt, mit der Einar Norsen das Haus der Singerin verldsst, um sich dann
scheinbar in den Abgrund zu stiirzen, ist ein Teil der dritten Sequenz (E369 bis E445).

Sie erzdhlt Einars scheinbaren Tod in einem Autounfall. Bemerkenswert ist die Vielfalt an
bewegten Einstellungen — Bilder, die vor dem Auto durch die Windschutzscheibe gefilmt sind
(z.B. E420, E424),die vorbeirauschenden Baume zeigen(FS 36), Einstellungen auf die sich
drehenden Autoreifen (E415, E417) und das unruhige Steuerrad (E425)— und ihre Uberlage-
rungen und Doppelbelichtungen — ein doppeltes Bild von Einars Profil(FS3S), die Kamera-
fahrten zu den Blittern tiber ihm, die durch die Geschwindigkeit verzerrt sind (E410, E412)
tiber eine frontale Grolaufnahme seines entschlossenen Gesichts (E 411, E413).

Dies ist die bis dahin subjektivste Szene des Films und wir machen die Erfahrung eines Ge-
fiihls von Geschwindigkeit, die verbunden ist mit der Vorahnung einer drohenden Gefahr.
Diese Autofahrt ist aber wiederum nur die Hélfte der Sequenz. Die andere zeigt die letzte
Auffiihrung des Abends in der Villa der Séngerin — Claire selbst tritt auf. Abwechselnd mit

den subjektiven Einstellungen von Einars Fahrt sieht man halbtotale und amerikanische Ein-

13* Laut Drehbuch zeigt der Film am Anfang die Stadt Rouen. Fonds Marcel L’Herbier, Boite 3,

L’ INHUMAINE, Archives Scenaristiques, Découpage Technique, Nr.1, Archive BIFI, Paris.

133 Ein Bugatti war laut Drehbuch das ausdriicklich gewiinschte Automodell. Fond Marcel L’Herbier, Boite 3,

L’ INHUMAINE,Archives Scenaristiques, Découpage Technique, Nr.8, Archive BIFI, Paris. 35



stellungen ihres Gesangs. Diese Parallelmontage macht die Séngerin zu einer modernen Sire-
ne, deren Stimme den Fahrer in seinen Tod zu locken scheint. Als der Diener ihr Einars Brief
bringt(E428), dndern sich die Einstellungen, die von seiner Fahrt gezeigt werden. Claire
nimmt den Brief in ihre Hand und jetzt sieht man in zwei Totalen von oben auf den Sportwa-
gen, wie er die kurvige Klippenstral3e entlang rast (E429 bis E431). Plotzlich, nach einem
Schnitt auf die Balalaika, die Claire bei ihrem Gesang begleitet (E433), steigert sich die
Schnittfolge im Wechsel zwischen Totaler auf den Wagen und Naher auf Claire(E434 bis
E441) bis zu einem Hohepunkt, bevor das Auto in einem langen Sturz in den Fluss stiirzt
(E442 bis E445).

Diese Autofahrt ist purer filmischer Ausdruck von Geschwindigkeit. Wesentliches Mittel fiir
den Ausdruck von Geschwindigkeit ist die rhythmisch sich beschleunigende Montage, die
Marcel L’Herbier hier anwendet. Durch optische Mittel wie Uberblendungen, Doppelbelich-
tungen, Reilschwenks und eine Kamerafiihrung, die die Fahrt aus der Sicht des Ingenieurs
zeigt, wird beim Zuschauer das subjektive Empfinden einer schnellen Autofahrt suggeriert.
Dies bemerkt auch Adolf Loos, der seine einzige Filmkritik tiber L’ INHUMAINE geschrie-
ben hat:

,Die sonst fiirchterlich langweiligen Autofahrten geben Anlass zu Aufnahmen, die die Impres-

sionen des Fahrers selbst wiedergeben. Diese Waldszene scheint mir die kiinstlerisch wert-
vollste zu sein.*"*°

Marcel L’Herbier parallelisiert dartiber hinaus diese Ungliicksfahrt mit dem gleichzeitigen
Gesangsauftritt von Claire in ihrem Salon. Der Rhythmus und die Anzahl der Schnitte errei-
chen ihren Hohepunkt in dem Augenblick, als das Auto von Einar den Abhang hinunterstiirzt

und Claire zur gleichen Zeit ihren Gesang beendet.

Die letzte Autofahrt, die im Film L’INHUMAINE zu sehen ist, ist diejenige, als Djorah Claire
nach ihrem letzten Konzert zu Einar Norsens Haus fahrt und diese wéhrend dieser Fahrt von
einer Schlange todlich gebissen wird.

Mehrere Einstellungen werden in dieser Sequenz mit rhythmischen Variationen wiederholt:
eine Einstellung vor dem Auto (FS 57), Blicke in die Landschaft (z.B. E1219, E1221), iiber
die Stadt (E1227, E1233, E1238) eine Halbnahe von Claire, im Bildhintergrund links und
Djorah, im Bildvordergrund rechts (z.B. E1220, E1222, E1239, E1245), nahe Einstellungen
von Claire(FS 59) und Groflaufnahmen von Djorah, dahinter Claire (FS 60), eine Grofle von
den Blumen (E1225), eine Grof3e von ihrer Hand (1248) und ihrem Arm (E1252), eine Fahrt

136 Adolf Loos: Neue Freie Presse, 29.Juli1924, S.9. 36



auf der Strafle mit einem der Rider im Anschnitt (FS 58) eine Fahrt von oben aus der kurz
geoffneten Autotiir auf die Stralenoberfliche gefilmt (E1288) Diese Schnittfolge néhert sich
ihrem Hohepunkt, mit Einstellungen von nur je einer halben Sekunde, als Claire versucht, die
Tiir des Wagens zu 6ffnen und dann bewusstlos zurticksinkt.

Nach einem einzigen Zwischenschnitt auf Einar in seinem Laboratorium (E1290) und einer
Totalen mit Schwenk von oben auf den Wagen, wie er die Klippenstral3e entlang fahrt
(E1291), folgen rhythmisch abwechselnde GroBaufnahmen von Djorah und Claire (E1294 bis
E1312) unterbrochen durch einen Blick auf das fahrende Auto von hinten (E1293, E1300,
E1304) und seitlicher Blick auf die Landschaft im Vorbeifahren (E1307 ,E1309, E1311), mit
einer Einstellung auf die Strasse und rollendem Autoreifen im Anschnitt (E1298).

Die Einstellungen dieser Autofahrt verkiirzen sich rhythmisch bis zum Zwischenschnitt auf
Einar in seinem Labor und verlangsamen sich danach im zweiten Teil der Autofahrt, als Clai-
re ihr Bewusstsein verliert, bis zum Ende der Fahrt.

Der Film konzentriert sich hier ausschlieBlich auf die Binnenszene zwischen Djorah und Clai-
re. Die Handlungen der Charaktere und ihr Innenleben werden hier zu einer filmischen Ein-
heit zusammengefasst. Gefangen in diesem Wirbelwind von Kameraeinstellungen und schnel-
len Schnitten, bilden ihre Gesichter, in denen der Todeskampf von Claire und gehissige

Schadenfreude bei Djorah zu sehen ist, einen beredten Gegensatz.

René Clair, ein weiterer Regisseur der franzésischen Filmavantgarde, fasst, so konnt man

meinen, die Bilder der letzten beiden Autofahrten des Films zusammen, wenn er schreibt:
,Film. Eine Strafle. Der Boden rast unter einer Motorhaube weg. Zwei gespannte Fauste am
Steuerrad. Ein Mund schreit. Die Baume werden verschluckt, und Gedanken versuchen die Bil-
der zu tiberfliigeln; unméglich, geraten ins Hintertreffen, ergeben sich, und — als ein neues Auge
tritt die Leinwand an Stelle unserer passiven Blicke. In diesem Moment konnte der Rhythmus

entstehen.“'?’

137 René Clair : Rhythmus, in der Zeitschrift “G”Nr.5-6, April 1926, S.115. 37



4.3. Die Motive: Kontext, Mise-en-Scéne, Montage, Beziige

4.3.1. AuBBenfassaden

4.3.1. 1. Villa der Singerin Claire Lescot, Entwurf von Robert Mallet-Stevens

Dieses Motiv ist das erste im Film, fiir das ein Szenenbild entworfen wurde. Es fiihrt in einer
kurzen Folge von Einstellungen(E6 bis E11)(FS 9 bis 13) den Wohnsitz der Hauptdarstellerin
ein. Mit der verspiteten Ankunft des Ingenieurs (E104 bis E121) kommt die Aullenfassade
der Villa erneut ins Blickfeld. Nur kurz ist sie nochmals zu sehen, bei der Ankunft der ,,Frau
vom Land®, als diese mit ihrem Eselswagen vor den Eingang fahrt (E472) und wenig spéter
die Giste die Villa der Sangerin verlassen (E499 bis E513). Zum letzten Mal ist die Au3en-
fassade der Villa im Film zu sehen, als Claire abgeholt wird, um die Leiche des Ingenieurs zu
identifizieren (E806 bis E814). Insgesamt wird dieses Motiv nur etwa fiinf Minuten lang im

Film gezeigt.

Die Villa der Unmenschlichen beeindruckt durch die Grofe ihres Umrisses und ihres Bauvo-
lumens. (FS 12) Thre Grundform besteht aus mehreren Kuben von unterschiedlicher Grof3e
und Ausrichtung, die miteinander ein kompaktes, streng geometrisches Ensemble bilden.
Aus diesem Komplex sticht der einzige quer gelagerte Baukorper heraus, an dem sich auf
seiner linken Seite wie auch auf seiner Riickseite eine Reihe weiterer, stufenformig sich erho-
hender hochrechteckiger Kuben anschlieft. Diese Teile des Gebédudes haben ausschlieBlich
schlichte glatte Wandflichen, die nur an wenigen Stellen durch kleine Fensteroffnungen
durchbrochen sind.
Die Geschlossenheit des quer gelagerten Kubus wird dagegen systematisch durch zahlreiche
Vor- und Riickspriinge aufgebrochen. Auffallend ist hier der streng symmetrische, fast klassi-
sche Aufbau dieses Teils des Baukorpers, der den Zugang zur Villa bildet. Die Fassade dieses
Eingangsbereichs gliedert sich in drei Achsen, wobei der mittlere Teil der Fassade ein Stiick
zurtickspringt wie auch die Stufe, mit der dieser Teil des Gebdudes nach oben abgeschlossen
wird. Im unteren Bereich des Mittelteils, 6ffnet sich die Wand in der Hohe der Eingangstiir
nochmals, wie ein Portal, in einer Stufe zu beiden Seiten nach auflen und macht Platz fiir ein
grofles vorgesetztes Podest, in das wiederum eine breit angelegte Aullentreppe eingeschnitten
ist.

38



Uber der Eingangstiire mit Doppelfliigeln schlieBt sich in gleicher Breite ein hohes Fenster an.
Die beiden Wandflichen, die den Eingangsbereich flankieren, wirken wie Erker mit ihren
jeweiligen horizontalen Fensterbindern, deren oberer Abschluss auf gleicher Hohe liegt wie
das vertikale Fenster tiber dem Eingang.

Alle Fenster des Gebidudes sind durch Sprossen so geteilt, dass sie ein Raster aus kleinen
rechteckigen Flidchen bilden. Die groe Eingangstiir ist mit einem Muster aus Kreisen, Recht-
ecken und Rauten dekoriert. Dieses Ornament aus geometrischen Formen wiederholt sich auf
einer Fase, die sich auf der Kante des Baukdrpers befindet, der links an den Eingangsbereich
anschlieft. (Abb. 2) Diese beiden Elemente bilden den einzigen zusitzlichen dekorativen Ak-
zent des ansonsten vollig schmucklosen Gebédudes und verweisen schon auf das Innere des
Gebdudes.

Trotz ihrer vereinfachten Bauelemente, spiegelt sich in der Villa der Séngerin, durch ihre
GroBe und vor allem durch den dominanten Eingangsbereich, die Idee von klassischer Mo-
numentalitit wieder. Streng axial ausgerichtet, baut sich die Symmetrie dieses Teils der Fas-
sade rund um den imposanten Eingangsbereich auf. Das auffillige Muster der Eingangstiir
setzt wiederum einen deutlich dekorativen Akzent. Die architektonischen Elemente der Au-
Benarchitektur wurden hier auf ein Minimum reduziert, dennoch sind die einzelnen Teile raf-
finiert zusammengesetzt. Dies zeigt sich in dem formalen Spiel zwischen einfachen Kuben
und plastischen Details wie Fenster, Eingangstiire, den Dachabstufungen, Vor- und Riick-

spriingen der Fassade, sowie in den sparsam eingesetzten dekorativen Elementen.

Unterstiitzt wird die Wirkung dieses Motivs durch die Art, wie es von dem Regisseur Marcel
L’Herbier in Szene gesetzt wird. Eingefiihrt wird die Villa der Séngerin von einer leicht er-
hohten und deshalb nach unten geneigten Kameraposition, die das Haus zunéchst aus einiger
Distanz, jedoch von ihrer weiteren Umgebung véllig isoliert gezeigt. Um das Haus herrscht
vollkommene Dunkelheit. Aufféllig ist der Kontrast zwischen den ebenfalls relativ im Dunkel
bleibenden Wandflidchen der Villa und ihren tiberall hell erleuchteten Fensterflachen. Der
Eingangsbereich ist zusétzlich akzentuiert durch Wandstrahler in Tiirh6he und durch zwei
grofle Bodenstrahler, die im Eingangspodest seitlich der Auflentreppe platziert sind. Die zwei
symmetrischen Fenster tiber dem Eingang wirken wie zwei unbewegliche Augen eines an-
thropomorphen Gesichts, dessen Nase durch das hohe vertikale Fensterband {iber dem Ein-
gang gebildet wird. Die Wangen werden durch die zwei Wandstrahler neben der Eingangstiir

angedeutet.
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Es ist vor allem die Lichtfiihrung, die dieses Motiv geschickt in Szene setzt und ihm eine ei-
gene Rolle in der Filmhandlung zuteilt. Die geschickte Verteilung von hellen und dunklen
Akzenten sorgt fiir einen spannungsvollen Kontrast. Bewusst wird das Haus nur in néchtli-
chen Szenen gezeigt. Jeder hell erleuchtete Erker ist ein Teil der visuellen Komposition des
ganzen Filmbildes, das vor allem aus tiefem Schwarz und reinem Weil} besteht, ergéinzt nur
durch einen Grauwert. Licht wird hier wie ein eigenes architektonisches Element behandelt:
es akzentuiert das Relief der verschiedenen Volumen. An besonderen Stellen, wie z.B. im
Eingangsbereich, wird zur Verstidrkung dieses Schatteneffektes die Oberfldche zusitzlich ak-
zentuiert. Das Licht, das vom Boden nach oben strahlt, erzeugt eine Atmosphire von Fremd-
heit, verstdrkt durch den starken Kontrast von schwarz und weif3. Das Licht in diesen Einstel-
lungen wirkt expressiv, dhnlich wie in den kurz vor L’INHUMAINE entstandenen deutschen
expressionistischen Filmen, wenn auch sehr geméBigt durch die klare rdumliche Komposition.
Die Baumassen, aus perfekten geometrischen Formen und glatten Wandfldchen komponiert,
passen harmonisch vor den dunkleren Hintergrund. Der hell erleuchtete Eingangbereich mit
seiner monumentalen Treppe und die Eingangstiir mit ihrem dekorativen Muster bilden den
dekorativen Blickpunkt des Gebéudes.

Noch bevor wir zum ersten Mal die Villa der Sdngerin gesehen haben, hat die Kamerafahrt zu
Anfang des Films sie topographisch oberhalb einer Stadtlokalisiert, die gekennzeichnet ist
durch eine massive Bebauung mit zahlreichen Industriegebduden und rauchenden Schornstei-
nen.

Die Villa wird von einer leicht erh6hten Kameraposition und aus einiger Distanz gezeigt,
bleibt jedoch von ihrer weiteren Umgebung, die vollkommen dunkel ist, vollig isoliert.** Das
Bild, das die Kamera hier zeigt, ist von dem Kontrast und der Geometrie der hellen Fenster-
und dunklen Wandfldchen bestimmt.

In einer Reihe von Uberblendungen, wird der Zuschauer niher an das Haus gefiihrt(FS 11).
Er erfihrt durch den Wechsel der Kameraposition eine kontinuierlich sich steigernde Plastizi-
tit des gezeigten Motivs. Zum ersten Mal werden Menschen in Bezug zur Architektur gesetzt,
wenn Autos vorfahren, deren Insassen ihnen ent- und die Aulentreppe hinaufsteigen, wo sie
von Dienern mit einer Verbeugung empfangen werden.

Die ersten Bilder der Villa sind durch die Beleuchtung und den sich daraus ergebenden Kon-

trast zwischen den hellen Fensterfldchen und den dunklen Wandflichen gepragt(FS 8 und 9).

138 Diese Einstellung wurde ebenfalls im Studio gedreht und der Regisseur Marcel L Herbier benutzte vermutlich
fiir die ersten Einstellungen ein von Robert Mallet-Stevens angefertigtes Modell der Villa, um die nétige Distanz
von der Kamera zum Objekt zu erreichen. Die Existenz eines Fotos mit dem Modell des Turmhauses des Ingeni-
eurs ldsst diese Vermutung zu. 40



Sie haben eine starke malerischer Wirkung, die jedoch mit jeder neuen Einstellung zuneh-
mend architektonische Akzente setzt. Das flache, wie ein kubistisches Gemailde wirkende Bild
der Villa entwickelt sich schrittweise zu einem volumindsen Baukorper mit rdumlich fassba-
rer Tiefe.
Die Einfiihrung dieses ersten Motivs erhoht die Spannung des Zuschauers auf das Erscheinen
der Bewohnerin der vorgestellten Villa. Obwohl er sie noch nicht kennengelernt hat, wirft die
GroBe und die Geometrie des Hauses ein Licht auf ihren Charakter. Die Villa der ,,Unmensch-
lichen* wirkt monumental und luxuriés durch den grof3ziigigen Grundriss und den représenta-
tiven Eingangsbereich mit seiner groBen Aulentreppe, den méchtigen seitlichen Scheinwer-
fern und nicht zuletzt auch durch die zwei Diener(FS 13). Die Lage ,,oberhalb der Stadt* und
die Isoliertheit der Villa lassen ebenfalls Riickschliisse auf ihre Bewohnerin zu und auf ihre
Position innerhalb der Gesellschaft. Robert Mallet-Stevens, der dieses Motiv entworfen hat,
weist genau auf diese charakterisierende Funktion eines Szenenbildes hin, wenn er sagt:

,uUn décor de cinéma, pour étre un bon décor doit ,jouer’. Qu’il soit réaliste, expressioniste

moderne, ancien, il doit tenir son réle. Le décor doit présenter le personnage avant méme que

celui-ci ait paru, il doit indiquer sa situation sociale, ses gots, ses habitudes, sa fagon de vivre,

sa personnalité. Le décor doit étre intimement lié a I’action.* '

Mit dem Entwurf der Architektur fiir die Villa der ,,Unmenschlichen* zeigt er schon viel von

ihrer Personlichkeit und dem Milieu, in dem sie lebt.

4.3.1.2. Haus des Ingenieurs Einar Norsen, Entwurf von Robert Mallet-Stevens

Auch das AuBere des Hauses von Einar Norsen, dem genialen Ingenieur und Wissenschaftler,
taucht jeweils nur kurz im Film auf. Erstmals wird es gezeigt, als der Ingenieur, der sich ver-
spétet hat, aus seinem Haus lduft und sich eilig auf den Weg zu Claires Empfang macht (E93
bis E95)(FS 14). Ein weiteres Mal ist das Haus zu sehen, als die Sidngerin dorthin kommt, um
den Leichnam von Einar zu identifizieren (E815 bis E823). SchlieBlich zeigt der Film das
AuBere des Hauses nur noch in kurzen Einstellungen, wenn Djorah um das Haus des Ingeni-
eurs schleicht (E953 bis E955, und E1150) und Claire zur Rede stellt, als sie das Haus verlasst

(E 1159 bis E1163). Nur etwas mehr als zwei Minuten ist dieses Motiv im Film zu sehen.

13 Ein gutes Filmszenenbild muss ,mitspielen’. Egal ob realistisch, expressionistisch, modern, alt, es muss

seine Rolle spielen. Das Szenenbild muss die Personlichkeit selbst dann représentieren, wenn der Schauspieler
nicht zu sehen ist, seine soziale Situation, seinen Geschmack, seine Gewohnheiten, seine Lebensart, seine Per-
sonlichkeit. Das Szenenbild muss eng mit der Handlung verkniipft sein.” Robert Mallet-Stevens: Le Décor, in
L’art cinématographique, vol. IV, Paris, Librairie Félix Alcan, 1926, S.4. 41



Leider zeigen die Einstellungen im Film beinahe ausschlieBlich den unteren Bereich des Hau-
ses, nur ein spiterer kurzer Schwenk (E815) ldsst die eigentlichen Ausmalle des Turmhauses
erahnen.'* Aufgrund der relativ schlechten Bildqualitiit des Films an dieser Stelle, mussten
als zusitzliche Informationsquellen fiir die genaue Beschreibung Fotos vom Studiobau und
von einem Modell des Hauses herangezogen werden (Abb. 3 bis 5).'*' Auf dem Foto des
Turmhausmodells sind elektrische Kabel zu sehen, die senkrecht von oben vor die Fassade
gespannt sind und tiber dem Eingang in das Gebiude gefiihrt werden. In der ersten Einstel-
lung, die das Haus zeigt, sind diese Kabel zu sehen, wenn ein mit einem weillen Overall und
Schutzhelm bekleideter Mann auf einem der Hausvorspriinge rechts oberhalb des Eingangsbe-
reichs steht und mit den Kabeln hantiert. Die Kabel verkérpern die gebiindelte elektrische
Energie, mit deren Hilfe im Verlauf der Geschichte die Maschinen im Inneren des Turms das
Wunder der Wiederbelebung vollbringen sollen. Hier unterstreicht die Lichtfiihrung, die den
Schatten des Mannes auf die Wandfldche hinter ihm projiziert, diese Energie und deutet auf
dieses wundersame Ereignis hin. Ein weiteres Element im oberen Teil des Turmes ist eine

halbkreisférmige Scheibe mit einem Rundstab, gleich einer Satellitenschiissel mit Antenne.

Bei diesem Motiv fillt sofort der relativ kleine Umriss im Gegensatz zu dem der Villa der
Séngerin auf. Ahnlich wie diese, besteht das Gebiude aber ebenfalls aus neben- und hinter-
einander gestaffelten Bauvolumen unterschiedlicher Gr68e mit betont vertikaler Ausrichtung.
Die sich hieraus ergebenden Abstufungen bilden einen anndhernd symmetrisch geformten und
sich dynamisch nach oben verjiingenden turmartigen Baukorper mit zahlreichen Vor- und
Riickspriingen. Wihrend bei der Villa der Sidngerin die Kombination von vertikalen und hori-
zontalen Fldchen fiir eine insgesamt ausgewogene Balance der Volumen sorgt, wirken die
tiberwiegend vertikalen Oberfldchen des Ingenieurshauses dynamisch.

Die Seite, auf der sich der Eingang befindet, wird durch ein Volumen gebildet, welches stu-
fenformig von der Mitte aus in der Hohe reduziert wird. In seiner Mittelachse wird es in der
Senkrechten durch eine Art schmale Lisene geteilt. Auf der rechten Seite dieser Markierung
befindet sich der Eingangsbereich mit einer Tiir, deren Oberfliche aus hellen und dunklen
Rechtecken unterschiedlicher Grofle besteht. Auf der linken Seite schlieft sich ein hoheres

vertikales Fensterband mit hochrechteckigen Sprossen an. Im Eingangsbereich wiederum sind

140 Es ist anzunehmen, dass hier ein Stiick des urspriinglichen Films fehlt, da der Schwenk abgeschnitten ist. Sieh
auch Anmerkung zur Restauration des Films.

! Anfang der zwanziger Jahre wurden zunehmend Modelle fiir Szenenbilder gebaut, die auch teilweise als ver-
kleinerte Kulissen in den Film eingebaut wurden. Siehe auch Weihsmann, Helmut (Hg.): Cinetecture - Film,
Architektur, Moderne, Wien 1995, S. 71. 42



die Quader in kleinere vertikale und horizontale Volumen aufgebrochen, welche die Stiitzen
und das Vordach fiir den Eingangsbereich ausbilden.

Die zweite Seite des Hauses, die zu sehen ist, nimmt, wenn auch in geringerem Ausmal, die
pyramidale Staffelung der Hauptfassade auf, wird aber nur durch ein kleines Fenster in seiner
sonstigen Eintonigkeit und Geschlossenheit unterbrochen. In der Architektur des Motivs wird
durch die im Verhiltnis zur Hohe eher geringe Grundflidche und die wenigen Fenster der Ein-
druck von Isolation und Abgeschiedenheit erzeugt. Die Geschlossenheit demonstriert eine
Konzentration des Gebdudes nach innen, verbunden mit einem gleichzeitigen Streben in die

Hoéhe, was diesem wiederum den Ausdruck von Dynamik verleiht.

Verstarkt wird dieser Eindruck zusétzlich durch die Art, wie das Haus durch die Kamera ins
Bild gesetzt wird. Es wird, im Gegensatz zur Villa der Séngerin, aus einer niheren Perspekti-
ve und iibereck, mit dem Eingangsbereich in der linken Hilfte des Bildes gezeigt.

Auch wenn dieses Motiv ebenfalls nur in néchtlicher Szene und ohne jeden Bezug zu seiner
Umgebung gezeigt wird, ist die Lichtfiihrung hier nicht so kontrastreich wie bei der Villa der
Sangerin. Ein Grund hierfiir ist das Verhiltnis zwischen erleuchteten Fenster6ffnungen und
den sie umgebenden Wandfldchen, das hier wesentlich unausgewogener ist. AuBlerdem ist die
indirekte Lichtfiihrung nicht so stark auf Helldunkelkontraste angelegt wie bei der Villa. Das
Haus des Ingenieurs ist auf der Eingangsseite in eine Art Dammerlicht getaucht, die andere

Seite bleibt bis auf eine kleine helle Fensterflidche vollig im Dunkeln.

Man sieht an den Kabeln und der Antenne, dass dieses Haus mit allen technischen Neuheiten
ausgestattet ist, von Radiowellen bis zu elektrischer Energie, doch scheint das gestufte Ge-
bédude selbst durch seine Hohe an kosmische Krifte zu stoffen, mit denen das Laboratorium
versorgt wird. Dieser Turm beinhaltet vieles von den Ideen, die drei Jahre zuvor im Einstein-
turm des Architekten Erich Mendelsohn (Abb. 6)'**, wenn auch in anderer Form, realisiert
worden waren. Nicht nur in der Idee eines Turmes der Wissenschaft sind die Beziige zum
Einsteinturm zu verfolgen, sondern auch in dessen Turmteleskop, dem ,,Coelostat®, das kos-
mische Strahlen vertikal in ein unterirdisches Labor reflektieren sollte. Diese Ideen des Turms
nahmen offensichtlich ebenfalls auf Einsteins Thesen von Materie und Energie Bezug.'"
Doch Mallet-Stevens setzte diese Gedanken formal auf ganz andere Weise um wie Mendel-

sohn. Die streng geometrische Komposition der Volumen und die Behandlung der Fassaden

142 zum Einsteinturm siehe z.B.: , Reyner Banham: Die Revolution der Architektur, Theorie und Gestaltung im
Ersten Maschinenzeitalter, Hamburg 1964,S.145, Abb. 15.
3 R. Banham 1964,a.a.0., S.50. 43



betonen den modernen Charakter des Bewohners. Auch die Beleuchtung und die Art, wie das
Haus von der Kamera ins Bild gesetzt wird, betont den Lebensstil seines Besitzers, der sich

im Inneren des Hauses ganz der Wissenschaft widmet, weit entfernt vom alltiglichen Leben.

Beide Hiuser zeichnen somit ein Bild ihrer Bewohner und deren unterschiedlichen Lebenssti-
len. Trotz ihrer uniibersehbaren formalen Ubereinstimmungen, unterscheiden sich die Hauser
nicht nur in ihrer GréBe. Der Gegensatz taucht schon in ihrer jeweiligen Umgebung auf. Clai-
res Géste fahren mit ihren Limousinen langsam tiber eine gro3e Auffahrt vor die breite Au-
Bentreppe, wo sie von Dienern empfangen werden. Der Ingenieur verlésst bei seinem ersten
Auftritt eilig sein Haus, nicht ohne seinem Mitarbeiter noch schnell Anweisungen zu geben
und fihrt mit seinem rasanten Sportwagen, der auf dem kargen Vorplatz des Hauses steht,
davon(FS 15).

So wie die Monumentalitéit von Claires Villa, ihr volumindser und massiver Baukorper den
eher statischen Charakter ihrer Bewohnerin andeutet, steht der dynamisch in die Hohe schie-
Bende Turm fiir die Rolle des Besitzers als ,,Schiiler Einsteins.

Gleich von Anfang an betonen die Bilder der beiden Héuser, die Mallet-Stevens entworfen
hat, die avantgardistische Atmosphére des Films L’ INHUMAINE, die noch heute zu spiiren
ist. Im Folgenden zeige ich die komplexen und vielfiltigen Beziige zur zeitgendssischen Ar-

chitektur auf.

Zu 4.3.1.3. Beziige zur zeitgenossischen Architektur

Adolf Loos mag vielleicht in der Filmarchitektur von Mallet-Stevens Beziiger zu seiner eige-
nen Architektur entdeckt haben, wenn er in seiner Kritik tiber den Film L’ INHUMAINE en-
thusiastisch schreibt:

,,Der Architekt — es ist Frankreichs modernster Bauktinstler Mallet-Stevens, hat hier mit dem
Filmkiinstler atemraubende Bilder gestellt, ein hohes Lied auf die Monumentalitit der modernen
und — utopistischen Technik.*'**

Der Wiener Architekt hatte schon viele Jahre zuvor Héauser gebaut, die, wie die Hiuser in

L’ INHUMAINE, auf rechteckige, von einfachen Offnungen durchbrochene Kuben reduziert
waren, wie das Haus Steiner in Wien(1910)(Abb. 7).'* Weitaus bekannter als seine Architek-

tur waren jedoch seine Theorien. Sein Aufsatz mit dem Titel ,,Ornament und Verbrechen®

144 Adolf Loos: Filmkritik L’INHUMAINE in Neue Freie Presse, 29.Juli1924, S.9.
145 Abb. z.B. in R. Banham, 1964,a.a.0., Abb.10. 44



wurde in Frankreich zum ersten Mal 1913 in der Zeitschrift Les Cahiers d’aujourd’hui publi-
ziert."*® Darin erklirt Adolf Loos das Ornament zum Zeichen einer dekadenten Kultur, und
sein Artikel nimmt den erhabenen Ton einer Prophezeiung an, wenn er verkiindet:

,»Ich habe folgende Erkenntnis gefunden und der Welt geschenkt: Evolution der Kultur ist

gleichbedeutend mit dem Entfernen des Ornaments aus dem Gebrauchsgegenstand « '/

Adolf Loos gehorte auch zu einer Gruppe von Wiener Architekten, die als Reaktion auf die

«148 gchaffen wollten, die

wuchernden Kurven des Art Nouveau eine ,,Moderne Architektur
sich an den Anforderungen des modernen Lebens orientieren sollte mit freien konsequenten
Losungen, bei denen Funktion und Konstruktion eine zunehmend wichtige und applizierte
Ornamente eine immer weniger bedeutende Rolle spielen sollte.

Zu diesen Architekten gehorte auch Josef Hoffmann, der auf Robert Mallet-Stevens lange Zeit
den groBten Einfluss ausiiben sollte.'"” Josef Hoffmann, der 1903 die Wiener Werkstiitte als
Zentrum der Einrichtungskultur mitbegriindet hatte, erhielt 1905 den Auftrag, eine Villa fiir
Adolphe Stoclet, den Onkel von Mallet-Stevens zu bauen(Abb. 8)."° Deshalb kannte dieser
das Gebidude von Anfang an aus eigener Anschauung. Die Beziehungen von Mallet-Stevens
Arbeiten zwischen 1911 und 1914 zur Architektur Josef Hoffmanns sind zahlreich. Die ge-
sprossten Fenster und das hohe Fensterband tiber dem Eingang der Villa Stoclet, die vorsprin-
genden Erker und der Vorplatz mit der monumentalen Freitreppe finden sich auch in anderen
Entwiirfen Mallet-Stevens’ wieder, wie z.B. 1913 in dem Projekt einer Villa fiir Madame Pa-
quin(Abb. 10)"' oder bei der 1914 entworfenen Villa Ecorcheville(Abb. 11)'** , die neben der
Villa Stoclet auch vieles Hoffmanns Sanatorium in Purkersdorf(1903-04)(Abb. 9)'** verdankt.
Dieser Einfluss ist in einigen Elementen der beiden Hauser in L’ INHUMAINE noch immer
spiirbar. Vor allem die Villa der Sidngerin zeigt sicher noch die Einfliisse dieser Stilphase.
Doch finden sich auch verbliiffende Ahnlichkeiten mit dem Haus des Ingenieurs, z.B. in dem
pyramidal abgestuften Treppenturm der Villa Stoclet. Selbst der Mechaniker auf dem Haus
des Ingenieurs (FS 14) erinnert an die Statuen auf dem Turm der Villa Stoclet.

Bei seiner Arbeit an dem Film L’ INHUMAINE war Robert Mallet-Stevens 37 Jahre alt, hatte

jedoch noch keinen seiner zahlreichen Architekturentwiirfe verwirklicht.'> In Paris geboren,

146 Reyner Banham, 1964, a.a.0., S.71.

147 Adolf Loos, zitiert in R. Banham, 1964, a.a.0., S. 76.

148 1895 veroffentlichte Otto Wagner ein Buch mit gleichem Titel.

49D, Deshouliéres u. a., 1980, a.a.0., S. 8ff..

150 Abb. in W.J. R. Curtis: Moderne Architektur seit 1900, Berlin 2002, S. 68,Abb.58+59.

151 Abb. in D. Deshouliéres u. a., 1980, a.a.0., S. 166.

152 Abb. in D. Deshouliéres u. a., 1980, a.a.0., S. 168-169.

153 Abb. in www.wokalamps.com/infos/index.asp?go=deutsch/designer/purkersdorf.asp.

'** Die biographischen Notizen habe ich entnommen: Dominique Deshouliéres, Hubert Jeanneau: L’Exigence de
L’ Architecture in D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.O., S.7ff.. 45



hatte Mallet-Stevens zwischen 1905 und 1910 an der Ecole Spéciale d’ Architecture studiert,
einer Schule, die ihren Studenten im Gegensatz zur traditionellen Ecole des Beaux-Arts vor
allem technisches Wissen vermittelte, was der Griinder der Schule, Emile Trelat, fiir unent-
behrlich hielt.'”
Nach seinem Studium sammelte Mallet-Stevens zunédchst Erfahrungen als Innenausstat-
ter(Abb. 14)."°° AuBerdem veréffentlichte er schon ab 1911 mehrere Artikel und Publikatio-
nen, darunter eine Reihe Zeichnungen von Innenrdumen in der belgischen Zeitschrift
Le Home(Abb.12 und 13)"’ und einen Artikel mit dem programmatischen Titel ,,Le noir et le
blanc* in der Zeitschrift Tekhné, wo er fiir die Rehabilitierung der Farben Schwarz und Weil3
in der Kunst und Architektur eintrat:
,Loute la décoration architecturale, la sculpture, I’ornement reposent sur 1’opposition des noir et
des blancs. Comme le disait Emile Trélat: ,,La forme est I’intersection de la lumiére et de
matiere*, aussi le probléme a resoudre pour I’artiste est de diposer convenablement et
harmonieusement les saillies et les creux de la matiere, lesquels ne se réveélent et ne s’expriment

a nous que par le contraste de la lumiére et de ’ombre qui dessine les objet, donnne les reliefs,

c’est le noir se heurtant avec le blanc.“"®

Als Beispiele fiihrte er die japanische Architektur und die Illustrationen von Beardsley an. Die
Entwiirfe fiir L’INHUMAINE entsprechen genau dieser Maxime einer harmonischen Vertei-
lung der Vorspriinge und Vertiefungen und des Kontrasts von Licht und Schatten, von

Schwarz und Weil}, auf den der Stummfilm ja zu dieser Zeit noch reduziert war.

Robert Mallet-Stevens gehorte zu der Generation von Architekten, deren Arbeit durch den

ersten Weltkrieg unterbrochen wurde und er musste bis 1923 warten, bis er endlich eines sei-
ner Architekturprojekte verwirklichen konnte. Bis dahin entwickelte sich sein Stil kontinuier-
lich weiter, sein Weg war zunichst jedoch nur ein visueller. Ab 1912 nahm er regelméfig mit

1’159

Entwiirfen von Inneneinrichtungen am Salon d’ Automne teil, ” und auch bei den Projekten

fiir die Hauser Paquin oder Ecorcheville handelt es sich immer nur um die Darstellung stili-

155 Ebenda, S.7.

156 Uber Robert Mallet-Stevens als Innenausstatter siche Yvonne Brunhammer: Robert Mallet-Stevens, Archi-
tecte d’Intérieur in D. Deshouliéres u.a, 1980,a.a.0., S.99-110.

157 Abb. In D.Deshouliéres u.a., 1980, a.a.0., S.164-165

138 Jeder architektonische Schmuck, Skulptur oder Ornament beruhen auf dem Gegensatz von weifl und
schwarz. Wie schon Emil Trélat sagte: “Die Form ist der Schnittpunkt von Licht und Materie®, ist das Problem,
das der Kiinstler 16sen muss, die passende und harmonische Verteilung von Vorspriingen und Vertiefungen, die
sich uns nur zeigen und ausgedriickt werden durch den Kontrast von Licht und Schatten, der die Objekte zeich-
net, ihnen Relief gibt, wo sich Schwarz an Weil} st6Bt.“ Robert Mallet-Stevens: Le noir et le blanc in Tekh-
né,Nr.34, Briissel, 16.November 1911, abgedruckt in Carré d’Art 2, Robert Mallet-Stevens, Paris 1995, S.31-34.
15 Yvonne Brunhammer: Robert Mallet-Stevens, Architecte d’Intérieur in D. Deshouliéres u.a, 1980, a.a.0., S.

100. 46



sierter Wandflidchen, axial und symmetrisch ausgerichtet, dessen orthogonaler Aufbau von

den Bauwerken Josef Hoffmanns abgeleitet, wenn nicht sogar ganz iibernommen wird.

Anfang der zwanziger Jahre begann Mallet-Stevens, sich auch fiir die Architektur von Frank
Lloyd Wright zu interessieren.'® Die Arbeiten und Theorien der De Stijl Bewegung, die in
Wright ebenfalls eine Leitfigur sah, brachten ihn schlielich dazu, seinen architektonischen
Stil weiter zu entwickeln bis hin zu den Entwiirfen der Szenenbilder fiir L’INHUMAINE. '
Nach dem ersten Weltkrieg hatte die De Stijl Gruppe, angefiihrt von den Malern Theo van
Doesburg und Piet Mondrian begonnen, einen Stil zu entwickeln, dessen Vokabular aus ein-
fachen geometrischen Formen, rechtwinkligen Rastern und sich {iberschneidenden Flidchen
bestand, ein Stil, der sich bewusst in jeder Gattung anwenden lassen sollte, von der Malerei
tiber Plastik und Mobeldesign bis zur Architektur.
Das Konzept von Raum wurde neu, als kontinuierlich und offen, definiert:
,Die neue Architektur ist elementar: das hei3t, dass sie mit den Grundelementen beginnt und
sich weiterentwickelt im weitesten Sinn der Welt: Funktion, Masse, Licht, Materialien, Plan,
Zeit, Raum, Farbe, etc. (...) Elemente, die gleichzeitig kreative Elemente sind.* 162
Theo van Doesburg war der Ansicht, dass die verschiedenen Rdume nicht in einen geschlos-
senen Kubus gepresst werden, sondern sich vielmehr unregelmifBig vom Zentrum nach auflen
entwickeln sollten, wodurch die Architektur einen ganz neuen plastischen Ausdruck im offe-
nen Raum bekomme. Das neue Haus wiirde so den Eindruck machen, dass es in der Zeit
schwebt, gegen die natiirliche Schwerkraft.'®’
Der Entwurf fiir eine Fabrik von J.J.P.Oud (1919)(Abb. 15)'** ist ein friihes Beispiel fiir diese
Ideen, bei dem versucht wird, durch sich tiberschneidende, asymmetrische Formen eine raum-
liche Beziehung zwischen den Flidchen herzustellen. Das erste Bauwerk, in dem die formalen,
rdaumlichen und ikonographischen Vorstellungen der De Stijl Gruppe realisiert wurden, war
Gerrit Rietvelds Haus Schroder(Abb. 16)'®, das aber erst nach den Dreharbeiten fiir
L’ INHUMAINE fertig gestellt wurde.

19 Mallet-Stevens schrieb u.a. 1925 eine Kritik tiber F.L. Wright in der holléindischen Zeitschrift “Wendingen”,
die zuvor Arbeiten des amerikanischen Architekten vorgestellt hatten. Siehe D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.O.,
S.372.

1" Auch wenn die erst Ausstellung in Frankreich von Arbeiten der De Stijl Gruppe, in der Galérie de L’Effort
Moderne erst kurz nach dem Ende der Hautdreharbeiten von L’ INHUMAINE im Oktober 1923 stattfand, besteht
an dem regen Kontakt seit 1922 zwischen Robert Mallet-Stevens und Theo van Doesburg kein Zweifel. Siehe
Jean Francois Pinchon: Rob Mallet-Stevens, Architecture, Mobilier, Decoration, Paris, 1986, S.107.

192 Theo van Doesburg: L’Evolution de I’ Architecture Moderne en Hollande in ,,.L’ Architecture Vivante* zitiert
in D.Deshouliéres, 1980, a.a.O., S.18.

19 Ebenda.

1% Abb. in W. J. R. Curtis, 2002, S.154, a.a.0., Abb. Nr.174.

19 Abb. Abb. in W. J. R. Curtis, 2002, S.154, a.a.0., S. 157 Abb. Nr.179 47



In den Szenenbildern, die Robert Mallet-Stevens fiir den Film L’ INHUMAINE entwarf,
konnte er mit den Theorien von De Stijl experimentieren. Dies zeigt sich vor allem im Haus
des Ingenieurs, wo durch den Schnittpunkt von Vordach und Tiirpfosten das Volumen des
Eingangs definiert wird und wo sich das Design auf der Eingangstiir deutlich auf die neopla-
stischen Bilder Mondrians(Abb.17)' und van Doesburgs(Abb. 18)'%" bezieht, die ab 1918
zunehmend nur noch aus einfachster rechteckiger Geometrie, Flichen und Linien, und auf die
Primérfarben sowie die Farben Schwarz und Weil} reduziert waren. Malerei und Architektur
hatten also beide ein dhnliches Vokabular aus einfachen geometrischen Formen, rechtwinkli-
gen Rastern und sich iiberschneidenden Fldchen, ein Stil, der sich auch beim Md&beldesign
und in der Plastik anwenden lie3. Das Ziel dieser Ideen der De Stijl Gruppe war es, das mo-
derne Bauwerk wie eine Art abstrakte Skulptur zu behandeln, als ,,Gesamtkunstwerk®.'*®
Elemente der Malerei sollten dabei in eine funktionierende Architektur iibersetzt werden, bei
der Winde, Boden, Dicher oder Fenster einen dhnlichen formalen Charakter annehmen wie
die Bilder. Im Film L’INHUMAINE wird diese Idee deutlich, wenn die Villa der Sédngerin am
Anfang des Films den Ausdruck eines abstrakten Bildes annimmt (FS 9). Durch die Uber-
blendungen(FS 11) tibernimmt die Kamera zudem die kubistische Manier, verschiedene Sei-
ten eines Objektes zu zeigen, womit auch zugleich ein malerisches Element der Futuristen
tibernommen wird, um Dauer und die unterschiedlichen Zustidnde von Gegenstinden auszu-
driicken, die sich in ihrer Umgebung entfalten. Der Futurismus, eine Bewegung, die zunédchst
von italienischen Dichtern ausgegangen war, bevor er auf Malerei und Plastik tibergriff, war
anarchistisch, ohne eine bestimmte politische Richtung zu vertreten.'® In ihrem Griindungs-
manifest, verfasst von F.T. Marinetti, das im Februar 1909 in Le Figaro veroffentlicht worden
war, wurden revolutiondre Verdnderungen, Schnelligkeit, Dynamik jeder Art und ein
aggressiver Maschinenkult befiirwortet.'”” 1914 erschien auch ein futuristisches Manifest der
Architektur, dessen Ideale der Architekt Sant’Elia in seinen Zeichnungen in sein Bild von
einer neuen Stadt ,,La Citta Nuova* (Abb.) tibertrug:

,»Das Problem der neuen Architektur ist nicht nur ein Problem der Neuordnung ihrer Konturen,

(...) der Erfindung neuer Formen (...) Es handelt sich vielmehr darum, die neu erbauten Gebédude
auf einem verniinftigen Plan aufzubauen und dabei jeden nur méglichen wissenschaftlichen und
technisch bedingten Fortschritt auszunutzen; alle durch unsere Lebensgewohnheiten und unsere

Geisteshaltung bedingten Forderungen zu beriicksichtigen; alles, was uns schwerfillig, grotesk

1% Abb..: www.mfah.org/collection.asp?parl=11&par2=&par3=40&par6=3&pard=548&lgc=4&currentPage=1.
167 Abb. siche www.the-artfile.com/uk/gallery/vandoesburg.htm.

198 W. J. R. Curtis, 2002, S.154, a.a.0., S.152.

1% Uber die futuristischen Maifest und Projekte siehe R. Bahnham, 1964, a.a.O., S.80ff..

0 Ebenda, S.84f.. 48



und unsympathisch erscheint (Tradition, Stil, Asthetik, Proportion) zu verwerfen, neue Formen,
neue Linien, neue Existenzgriinde ausschlieBlich aus den besonderen Umstdnden der modernen

Lebensweise heraus zu entwickeln und sie als dsthetischen Wertbegriff in unser Empfindungs-

vermdgen zu iibertragen.*'”"

Robert Mallet-Stevens’ Mappe ,,Une Cité Moderne®, die er 1922 verdffentlicht hatte, enthilt
stilisierte Bilder von Gebduden ohne Grundrisse oder Schnitte, wie z.B. ein Hotel, ein
Glockenturm und sogar ein Kino(Abb.19 und 20).'”, Sie verweist schon alleine durch ihren
Titel auf Antonio Sant’Elias’ Entwiirfe ,,LLa Citta Nuova“, die ebenfalls aus einer Reihe von
Zeichnungen verschiedener, allerdings eher technisch bedingter Gebdudetypen bestanden, wie

'3 Wenn auch

zum Beispiel ein Kraftwerk, ein Bahnhof und einen Flughafen(Abb. 21).
Mallet-Stevens Entwiirfe in seiner Mappe auf den ersten Blick weit von den visionédren Stadt-
utopien des Italieners entfernt scheinen und noch nicht viel vom ,, Triumph der Maschine*
spiiren lassen, sprechen Mallet-Stevens’ Texte fiir sich. Schon 1922 schrieb er in der Zeit-
schrift ,,La Gazette des Sept Arts*:

,Le cOté utilitaire seul a été envisagé, le grand plan uni de la salle des machines, I’énorme

cylindre du réservoir n’ont aucune ornementation. Les ingénieurs, les architectes ont construit

des usines qui sont belles. Les maisons de rapport, les plus riches villas seront dans I’avenir

concues avec le méme esprit*'”*

Im gleichen Jahr présentierte er auf dem Salon d’ Automne einen nur aus geometrischen
Grundformen bestehenden ,,Pavillon de L’ Aéro-Club de France“(Abb. 22)'”, der in seiner
konsequenten Ornamentlosigkeit eine deutliche Abkehr von der Architektur der Wiener
Sezession ist, auch wenn dessen architektonischer Aufbau noch axial und symmetrisch, mit
einer imposanten Vorhalle unterhalb eines zylindrischen Turms, gestaltet ist. Die Radio-
Antenne nimmt jedoch ein Formelement des Laboratoriums von L’INHUMAINE vorweg.
Die futuristischen Ansichten von Sant’Elia ergéinzten die rationalistischen Ideen seiner Aus-
bildung an der Ecole Spéciale d’ Architecture, deren Griinder Emile Trélat immer fiir eine
Unterscheidung zwischen technischen und formalen Problemen plédiert hatte, die in seinen
Augen die Trennung zwischen dem Beruf des Ingenieurs und dem des Architekten rechtfer-

tigte. So unterschied sich der Futurismus vom Rationalismus im strengen Sinn in dem Begriff

171 7itiert in R. Banham, 1964, a.a.0., S.103.

172 Abbildungen in D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.0., S.176-189.

173 Robert Mallet-Stevens hatte immer schon eine tiefe Bewunderung fiir Sant’Elia gehegt, dessen viel zu friihen
Tod er fiir einen grof3en Verlust fiir die moderne Architektur hielt. Siehe R. Banham, 1964, a.a.0., S.103. Abb.
W. J. R. Curtis, 2002, S.154, a.a.0., S.110,Abb.Nr.113.

174 Nur der niitzliche Aspekt wurde gesehen: die groBe glatte Oberfliche des Maschinenraums, der riesige Zy-
linder des Tanks haben absolut keine Verzierungen. Ingenieure und Architekten haben wunderbare Fabriken
gebaut. In Zukunft, werden Hochhduser und die Villen der reichsten Leute im gleichen Geist gebaut.* Robert
Mallet-Stevens in ,,La Gazette des Sept Arts®, 1922, zitiert in D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.O., S.17.

'75 Abbildung in D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.0, S.190. 49



der Schonheit der Technik. Fiir Mallet-Stevens gab es 1924 keine qualitativen Unterschiede
mehr zwischen der Schonheit von Technik und Architektur. Zur gleichen Zeit, als der Film
L’INHUMAINE dem Publikum vorgestellt wurde, schrieb er in der Zeitschrift ,,Bulletin de la
Vie Artistique*:
,Enfin, la raison qui doit imposer I’architecture nouvelle est notre besoin absolu d’une
esthetique correspondant a la vie nouvelle, la machine triomphe. L’ceil comprend la précision, la
simplicité des machines. Nous sommes habitués aux lignes des autos, des locomotives, des
avions, des téléphones, des radiateurs €lectriques, des postes de T.S.F., et nous les aimions.

Surface unies, arétes vives, courbes nettes, matiéres polies, angles droits, clarté, ordre. C’est la

maison logique et géometrique de demain.* '’

Dieses logische und geometrische Haus von morgen, von dem Mallet-Stevens hier spricht,

hatte er schon in seiner Filmarchitektur fiir den Film L’ INHUMAINE realisiert.

Fiir die beiden Héuser im Film L INHUMAINE lassen sich, wie gezeigt, vielfache Beziige
aufweisen, sie reichen von der Wiener Moderne iiber den Futurismus bis hin zum Neoplasti-
zismus von De Stijl, der selbst wiederum in mancher Hinsicht die gleichen Ideale wie die Fu-
turisten verfolgte und von der Architektur Frank Lloyd Wrights beeinflusst war. Der Gedan-
ke, der allen Stromungen zugrunde liegt, ist das Bestreben, den Anforderungen und Errungen-
schaften des modernen Lebens mit addquaten Losungen zu begegnen, bei denen Funktion und
Konstruktion eine zunehmend wichtige und applizierte Ornamente eine immer weniger wich-
tige Rolle spielen.

Die Entwiirfe fiir L’ INHUMAINE muss man daher unter zwei Aspekten sehen. Zum einen ist
es die Suche nach einer Architektur, die diese Zukunft, von der Mallet-Stevens spricht, vor-
wegnimmt, zum anderen der ebenso starke visuelle Gedanke, der die Bediirfnisse des techni-

schen Aufnahmeverfahrens durch die Kamera berticksichtigt.

Robert Mallet Stevens’ Filmentwiirfe

Um die Betonung des visuellen Aspektes zu verstehen, ist es wichtig, einen Blick auf die
Entwicklung von Mallet-Stevens’ Arbeit als Filmarchitekt zu werfen. In den Jahren unmittel-

bar nach dem Ende des ersten Weltkriegs waren die Moglichkeiten gerade fiir die modernen

176 _SchlieBlich liegt der Grund fiir die neue Architektur in dem absoluten Bediirfnis nach einer #sthetischen

Entsprechung zu unserer neuen Art zu leben, dem Triumph der Maschine. Das Auge versteht die Prézision und
Einfachheit von Maschinen. Wir sind an die Silhouetten von Autos, Ziigen, Flugzeugen, Telefonen, elektrischen
Heizkorpern, Radios gewohnt, und wir lieben sie. Glatte Oberfldchen, wohl definierte Kanten, saubere Kurven,
glanzendes Material, rechte Winkel, Klarheit, Ordnung. Das ist das logische und geometrische Haus von mor-
gen. Mallet Stevens in ,,Bulletin de la Vie Artistique®, Nr. 23, Dezember 1924, zitiert in D. Deshouliéres u.a.,
1980, a.a.0.,S.16. 50



Architekten sehr gering, ihre Entwiirfe auch zu realisieren. In diesem Kontext repréisentiert
seine Arbeit als Szenenbildner fiir den Film und insbesondere seine Entwiirfe fiir
L’INHUMAINE das ungeduldige Warten auf eine lang erwartete Gelegenheit, ein Projekt
wirklich zu realisieren.

Schon drei Jahre vor seiner Mitarbeit am Film L INHUMAINE hatte Robert Mallet-Stevens
den Film als Medium fiir sich entdeckt und erkannt, welche Md&glichkeiten sich darin fiir seine
eigene architektonischen Recherchen boten. Seine ersten Erfahrungen machte er bei Filmen
wie ,,La singuliere Aventure de Neel Hogan, Jockey* (1920) von Jacques Riven und ,,Jettatu-
ra“ (1920) von Gilles P. Veber, fiir die er die Ausstattung der Innenriiume gestaltete.'”” Diese
ersten Szenenbilder(Abb. 23 und 24)'"® orientierten sich stilistisch noch sehr an seinen Ent-
wiirfen fiir die Herbstsalons unmittelbar nach dem Krieg, die sich allerdings schon von der
tiberreichen Ornamentik vieler franzosischer Equilibristen entschieden absetzten:

,»A la suite de quelques recherches de décoration moderne appliquées a des intérieurs réels,
quelques décorateurs ont voulu en faire profiter le cinéma! Le résultat fut peut-€tre plus pénible
encore. Les fenétres ovales, les pilastres a chapiteaux de guirlandes de roses, les vasques peintes
contenant trois roses, les coussins ornés de roses, les meubles avec motifs de roses sculptées
firent fureur; ce fut le r’égne des roses stylisée. Ils est inutiles d’évoquer les reconstitutions hi-
storiques faites , a cette époque: les moyens d’exécution n’existaient pas, quant aux fautes de
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style elles étaient risible.
Mallet-Stevens’ Kritik bezog sich hierbei nicht nur auf seine eigenen Erfahrungen, sondern
auf die zu dieser Zeit allgemein tibliche Praxis der Filmausstattung. Er erkannte die Notwen-
digkeit zu Stilisierung und Vereinfachung der Filmarchitektur und dass

»ein Szenenbild (...) eher eine Komposition aus Mauern, Fldchen, als ein raffiniertes

Arrangement von Polstern und Stoffen mit Blumen bedruckt [ist]. Die dekorative Seite des Sze-

nenbildes verschwindet mehr und mehr, um einer schlichten und einheitlichen Konstruktion

Platz zu machen; das Ornament, die Arabeske wird von den sich bewegenden Personen krei-

ert «180

177 Michel Louis: Mallet-Stevens et le Cinéma, 1919-1929, in D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.0., S.125.

'78 Abbildungen in D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.O., S. 221.

17 Nachdem einige Szenenbildner moderne Dekorationen, die man in realen Innenriumen verwendet hatte,
gesehen hatten, sollte auch der Film davon profitieren. Das Ergebnis war vielleicht noch miihsamer. Ovale Fen-
ster, Pilaster mit Rosengirlanden bekront, die gemalten Blumenschalen mit drei Rosen, die Polster mit Rosen
geschmiickt, die Mobel mit geschnitzten Rosenmotiven sorgten fiir Furore; es war die Herrschaft der stilisierten
Rosen. Es ist unnétig, die historische Rekonstruktion, die in dieser Epoche gemacht wurde, zu erklaren. Es gab
nicht die Mittel, sie auszufiihren, noch dazu waren sie stillos und lidcherlich.” Robert Mallet Stevens: Le décor in
L’ Art Cinématographique, Band 1-8, Paris 1926, Nachdruck Martin Dworkin (Hg.) The Literature of Cinema,
New York, 1970, Band VI, S. 4.

180 «Un décor est plus une composition de murs, de plans, qu’un arrangement ingénieux de coussins et de tissus
fleurs. Le c6té ,,décoratif* du décor disparait de plus en plus pour laisser la place a la construction sobre et unie:5]



Im Film ,,Le Secret de Rosette Lambert* (1921) von Raymond Bernard ist zum ersten Mal der
Versuch einer Stilisierung der Ausstattung zu bemerken, die aus den Erfahrungen mit dem
neuen Medium resultiert(Abb. 25)."®' Die Dekoration ist hier schon mehr auf das Wesentliche
beschrinkt, der Raum wirkt luftiger und heller.

Zur gleichen Zeit, als dieser Film entstand, begann Mallet-Stevens, sich auch theoretisch mit
dem Medium Film und den besonderen Méglichkeiten des Szenenbildes auseinanderzusetzen.
Er wurde Mitglied von Ricciotto Canudos Filmclub C.A.S.A. und begann fiir dessen Zeit-
schrift ,,Gazettes des Sept Arts* Artikel iiber das Verhiltnis von Film und Architektur zu
schreiben.'™ So war seine Auseinandersetzung mit dem Medium Film stets sowohl prakti-
scher wie auch theoretischer Natur.

Seine Erfahrungen beim Film hatten im Riickschluss Auswirkungen auf die Entwicklung sei-
ner Arbeit als Architekt. Die Freiheit, zu experimentieren, die sich mit dem Szenenbild fiir

L’ INHUMAINE bot, markierte dabei einen wichtigen Wendepunkt. Hatte er bis dahin aus-
schlieBlich Innenmotive fiir Filme entworfen, bot sich mit dem Film von Marcel L’Herbier
die Moglichkeit, seine Erfahrungen als Szenenbildner endlich auch fiir seine Arbeit als Archi-
tekt zu nutzen. Dies ist sicher der Grund dafiir, dass er die Aufgabe iibernahm, fiir
L’INHUMAINE das duflere Erscheinungsbild der beiden Hauptmotive des Films zu entwer-
fen: die Architektur fiir die Villa der Séangerin und das Turmhaus des Ingenieurs.

Mit diesen beiden modernen Entwiirfen konnte er seine Visionen einer modernen Architektur

erproben und mit unterschiedlichen Volumen neue Formen gestalten.

4.3.1.4. Zum Verhiiltnis von Film und Architektur

Bis zum ersten Weltkrieg hatten ausschlieBlich Theaterdekorateure und Biihnenbildner fiir die
Ausstattung der Filme gesorgt. Bedingt durch eine sich schnell entwickelnde Filmtechnik und
die zunehmende Beweglichkeit der Kamera wurden auch die rdumlichen Anforderungen an
das Szenenbild immer komplexer und verlangten nach architektonischen Losungen.

Robert Mallet-Stevens war in Frankreich der erste moderne Architekt, der auch als Szenen-
bildner arbeitete. Er pladierte immer wieder dafiir, dass Architekten statt Theaterdekorateure

die Filmausstattung entwerfen sollten:

I’ornement, 1’arabesque, c’est le personnage mobile qui les crée.” Robert Mallet-Stevens: Le Cinéma et les Arts,
L’ Architecture, in Cahiers du mois, Nr 16/17,1925, S.96.

'8! Abbildung in D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.0.,5.222.

182 Michel Louis: Mallet-Stevens et le Cinéma, 1919-1929, in D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.0., S.126f.. 52



»Dans un avenir proche, I’architecte sera le collaborateur indispensable du metteur en scéne. En
Allemagne, en Autriche, il y a toujours sur le studio un architecte. En France, nous en sommes
encore a I’ére du décorateur de theédtre mais on sent le besoin d’architecture et déja nous
pouvons voir quelques décors ,,construits“. Les Américains pour leurs meilleurs films ont fait
«183

appel a des architectes, 1’art I’a emporté sur la mode.

In Deutschland hatte der Architekt Hans P6lzig schon 1920 den Film ,,.Der Golem*'** ausge-

stattet, wihrend in Amerika zur gleichen Zeit der gebiirtige Wiener Architekt Joseph Urban'®

die ersten modernen Filmsets entwarf wie z.B. 1921 fiir den Film ,,The young Diana*'*®.

Mit den Entwiirfen von Robert Mallet-Stevens fiir L’ INHUMAINE wurde aber erstmals die

moderne Architektur so konsequent in einen Film integriert.'’

Diese Szenenbilder dienten Robert Mallet-Stevens als Versuchsfeld fiir formale Recherchen,
gleichzeitig iibte die neue Kunst des Films wiederum einen grundlegenden Einfluss auf seine
Architektur aus. In einem Artikel, der genau dieses Verhiltnis thematisiert, schreibt er:
11 est indéniable que le cinéma a une influence marquée sur 1’architecture moderne; par contre,
I’architecture moderne apporte sa part artistique au cinéma.” '

Worin dieser wechselseitige Einfluss besteht, erldutert Mallet-Stevens selbst sehr klar:
,L’influence du cinéma sur 1’architecture n’a pas toujours été trés heureuse. Quelle est au juste
cette influence et comment peut-elle se manifester? Nous sommes un peu en présence d’un cer-
cle vicieux. L’architecte travaillant sur les studios a composé une architecture un peu
spéciale, une architecture photogénique, une architecture quelquefois arbitraire destinée de fond
a un ,,mouvement®, a une dynamique prévue. Grice a I’énorme diffusion par le film, d’autres ar-
tistes se sont emparé de certaines formules. De certains ,,truc* et les ont transposés dans la vie
réelle, ils s’en sont inspiré pour batir des édifices vrais. Fatalement il y a a prendre et a laisser.
L’architecture cinématographique en servant de base a permis d’épurer, de simplifier, de voir
clair, de faire grand; elle fait comprendre le charme des belles lignes géometriques, elle a mon-
tré I’inutilité des détails décoratifs exagérés, elle a laissé entrevoir des constructions saines et
logiques. Mais aussi, cette architecture cinématographique a faussé les idées. Il ne fallait pas

voir en elle un modéle dont on n’avait qu’a prendre un calque il ne fallait pas la copier serville-

183 In naher Zukunft wird der Architekt ein unverzichtbarer Mitarbeiter des Regisseurs sein. In Deutschland und

Osterreich gibt es immer einen Architekten im Studio. In Frankreich haben wir immer noch die Ara der Theater-
dekorateure, aber man fiihlt die Notwendigkeit der Architektur und wir kénnen schon einige ,,gebaute* Szenen-
bilder sehen. Die Amerikaner haben fiir ihre besten Filme Architekten beauftragt, die Kunst hat den Sieg tiber
die Mode davongetragen.” Robert Mallet-Stevens: Le Cinéma et les Arts, L.’ Architecture, in Cahiers du mois, Nr
16/17,1925, S.96.

184D Neumann, 1996, a.a.0., S.66-69.

'8 Randolph Carter, Robert Cole Reed: Joseph Urban, architecture, theatre, opera, film, New York 1992.

18 Abbildung Ebenda, S.

871 Barsacq, 1970, a.a.0., S. 42.

188 «“Unzweifelhaft hat das Kino einen beachtlichen Einfluss auf die moderne Architektur, andererseits aber leistet
die Architektur ihren Beitrag fiir das Kino.” Robert Mallet-Stevens: Le Cinéma et les Arts, L’ Architecture, in
Cabhiers du mois, Nr 16/17,1925, S.95. 53



ment, la démarquer sans réfléchir. Certaines formules sont indispensables au studio, la lumiére
des arcs électriques ou des lampes a mercure n’est pas celle du soleil, les ombres ne jouent pas
de la méme fagon, les reliefs sont différents; le format d’une pellicule n’est pas le champ visuel
dans la nature; les couleurs en projection sur I’écran n’existent pas, autant de raisons, et bien
d’autres qu’il serait fastidieux d’énumérer ici, qui expliquent et autorisent ces formules. La vie
réelle est toute différente, la maison est faite pour y vivre, elle doit répondre d’abord a nos be-
soins. (...)

Les exigences du cinéma ont crée une architecture simple; les nouveaux matériaux de construc-
tion, comme le béton armé, ont travaillé dans le méme sens, les résultats doivent donc converger
vers un méme but et si nous ajoutons a cela ,,I’économie* présente qui ne permet pas le superflu,
et notre goit actuel pour la ,,machine® essentiellement pure et géometrique, on devrait arriver a
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une unité de conception entre 1’architecture-cinéma et 1’architecture habitée réellement.

Mallet-Stevens warnte davor, Filmarchitektur einfach nur zu kopieren, doch stellte er gleich-
zeitig fest, dass die Anforderungen, die der Film an sein Szenenbild stellt, im Wesentlichen
die gleichen seien, die das moderne Leben an die moderne Architektur stellt. Er zihlt in sei-
nem Artikel die wesentlichen Punkte auf, die zu einer Einheit der Konzepte einer Architektur
fiir den Film und einer realen Architektur fiihrt:

Im Film wie im ,,wirklichen Leben, muss die Architektur einfach, klar und rein sein, aus
einfachen geometrischen Formen bestehen, ohne ausschweifende dekorative Elemente. Trotz
des Unterschieds, dass Architektur im Film vor allem ,,photogénique*, also mit Riicksicht auf
die Kamera gebaut sein soll, wihrend reale Architektur ,,sich in erster Linie nach den Bediirf-
nissen der Bewohner* zu richten hat, stimmen doch, so meint Mallet-Stevens abschliefend,

Film und das moderne Leben tiberein, was ihre Notwendigkeit zur ,,Okonomie* (die nichts

18 Der Einfluss des Films auf die Architektur ist nicht immer gliicklich gewesen. Worin besteht wirklich sein

Einfluss? Wie zeigt er sich? Dies ist in gewisser Weise ein Teufelskreis. Der Architekt fiir den Film entwirft eine
spezielle Architektur, eine ,,photogene Architektur, die nur dafiir gebaut wird, um als Raum fiir eine ,,Bewe-
gung* zu dienen, fiir eine bestimmte Dynamik. Dank der enormen Verbreitung durch den Film, haben sich ande-
re Kiinstler bestimmter Formeln und gewisser ,, Tricks* beméchtigt, und haben sie ins reale Leben transponiert,
sich davon inspirieren lassen, wirkliche Gebdude zu bauen. Fatalerweise kann man manches tibernehmen, man-
ches aber auch nicht. Filmarchitektur kann grundsitzlich purifiziert, vereinfacht und klar und groBziigig sein; sie
zeigt den Charme schoner geometrischer Linien, die Nutzlosigkeit ausschweifender dekorativer Elemente, sie
lasst richtige und logische Konstruktionen ahnen. Aber diese Architektur ist auch irrefilhrend. Man kann sie
nicht einfach ohne nachzudenken als Modell wie eine Kopie tibernehmen. Gewisse Regeln sind unerlésslich fiirs
Studio: das Licht der elektrischen Schweinwerfer oder der Quecksilberlampen sind nicht vergleichbar mit dem
Sonnenlicht, es zeigt andere Schatten und Reliefs; das Filmformat entspricht nicht dem normalen Blickfeld;
Farben gibt es auf der Leinwand nicht. Es gibt viele Griinde, die diese Regeln erkldren und noch andere, die
langweilig wiren, alle aufgezahlt zu werden. Im wirklichen Leben verhilt es sich vollig anders, das Haus ist zum
Wohnen gedacht, es sollte sich in erster Linie nach unseren Bediirfnissen richten. (...)Die Erfordernisse des
Films haben eine einfache Architektur geschaffen, die neuen Baumaterialien wie der Stahlbeton haben dazu
ebenso beigetragen, die Ergebnisse fiihren zu dem selben Ziel und wenn wir dabei noch die gegenwirtige ,,0ko-
nomie‘ berticksichtigen, die nichts Uberﬂl'jssiges zuldsst und unsere aktuelle Neigung zur ,,Maschine®, die im
wesentlichen rein und geometrisch ist, kommt man zu einer Einheit der Konzepte zwischen Architektur fiir den
Film und Architektur realer Gebédude.* Ebenda, S.96f.. 54



tiberfliissiges zulidsst) und ,,ihre Neigung zur Maschine* (die im wesentlichen rein und geome-
trisch ist) angeht."”
Die Auftragslage fiir moderne Architektur, wie sie im Film L INHUMAINE gezeigt wird,
war in Frankreich zu dieser Zeit sehr enttduschend und kompliziert und war auch nur einem
bestimmten Zirkel von Eingeweihten und Spezialisten bekannt."”! Das Kino, so glaubte Ro-
bert Mallet-Stevens, bot fiir diese Architektur, mehr noch als jede Ausstellung, ein aullerge-
wohnliches Mittel der Propaganda:
,Le cinéma bien compris doit €tre un instrument de propagande infiniment supérieur a une
exposition (... ). Le cinéma apportera jusquau fond des campagnes, aux pays les plus lointains, les
formes nouvelles, la technique nouvelle, I’art d’aujourd’hui; il fera connaftre et aimer 1’architecture
moderne, I’architecture universelle, celle qui s’appuie sur la logique et I’emploie judicieux des
nouveaux materiaux, architecture d’ordre et de méthode.“'*
Zwei Ziele verfolgte Robert Mallet-Stevens also mit seiner Arbeit fiir den Film:
Formulons deux veeux:
1. Que le cinéma fasse appel davantage aux architectes modernes et cela dans tous les pays;
2. Que la propagande magnifique du cinéma serve plus comme moyen d’éducation du public et
moins comme modeéle a reproduire par les architectes.'”

Das Ziel war ein piadagogisches: zunehmend moderne Architektur in Filme zu integrieren, um

dadurch den allgemeinen Architekturgeschmack zu beeinflussen.

4.1.3.5. Weitere Entwicklung von Robert Mallet Stevens

1923 war ein entscheidendes Jahr in der Karriere von Robert Mallet Stevens. Neben seinen
ultramodernen Architekturentwiirfen fiir den Film L INHUMAINE bekam er den Auftrag,
eine Villa fiir den Comte de Noailles(Abb.26) zu bauen. ' In diesem Entwurf ist der Geist

der Héuser des Films L INHUMALINE sehr lebendig. Einfache, iberwiegend horizontal aus-

% Ebenda.

I R. Banham, 1964, a.a.0., S. 183ff.

192 “Der Film kann ein unendlich viel besseres Mittel zur Propaganda sein wie eine Ausstellung (...). Der Film
bringt die neuen Formen und die neue Technik und die Kunst von Heute bis in die hintersten Winkel des Landes
und die entferntesten Linder. Sie macht die moderne Architektur bekannt und beliebt, die universelle Architek-
tur, die auf Logik und die sinnvolle Verwendung der neuen Materialien beruht, eine Architektur der Ordnung
und der Methode.” Robert Mallet-Stevens: Le Cinéma et les Arts, L’ Architecture, in Cahiers du mois, Nr
16/17,1925, S.98.

193 [ asst uns zwei Wiinsche formulieren:1. Dass der Film mehr moderne Architekten anspricht und das in allen
Léndern; 2. Dass die wunderbaren Werbemdoglichkeiten des Films eher als Mittel dient, das Publikum zu erzie-
hen und nicht als Modell, das die Architekten kopieren.” Robert Mallet-Stevens: Le Cinéma et les Arts,

L’ Architecture, in Cahiers du mois, Nr 16/17,1925, S.97. 55



gerichtete Kuben bilden das Ensemble der modernen Villa aus Stahlbeton, deren einziges ver-
tikales Element, der Turm mit dem Treppenhaus, die Anordnung der Rdume um ihn herum
bestimmt. Fiir die Ausstattung der Villa rief Robert Mallet-Stevens seine Architekturkollegen
und Freunde zusammen, u.a. Theo van Doesburg, der einen kleinen Raum fiir Blumen gestal-
tete.'”

Nach dem Bau der Villa von Hyéres hduften sich die Bauauftrdge von wohlhabenden Privat-
leuten. Auch Paul Poiret, der Modedesigner, der die Kostiime fiir den Film L’ INHUMAINE
entworfen hatte, bat Robert Mallet-Stevens, eine Villa fiir ihn zu bauen, die allerdings wegen
Poirets Bankrott nicht fertiggestellt werden konnte.'*® Als wichtigstes Bauprojekt von Robert
Mallet-Stevens gilt jedoch der Komplex an Stadthédusern, die zwischen 1925 und 1927 in Pa-
ris in einer kleinen Sackgasse gebaut wurden, die bei ihrer Einweihung den Namen des Archi-
tekten erhielt(Abb.27)."” Diese Hiuser enthalten die Summe seiner architektonischen Re-
cherchen und ihre Bedeutung fiir die zeitgendssische Architektur zeigt sich in der Jubildums-
ausgabe ,,10 Jahre De Stijl* aus dem Jahr 1927. Dort ist das Foto der Stadthéduser in der Rue
Mallet-Stevens neben Fotos von Architekturmodellen van Doesburgs und van Esterens, sowie
einem Foto einer Architekturphantasie des Konstruktivisten Malevich gesetzt(Abb.28). '*®
Trotz des typischen Mallet-Stevens Stils erkennt man die besondere Affinitét zu allen Model-
len. Ein dhnliches Modell Malevichs von 1923(Abb. 29)" zeigt mit seinem symmetrisch
pyramidalen Aufbau erstaunliche Parallelen zu dem im gleichen Jahr entstandenen Turmhaus

des Ingenieurs im Film L INHUMAINE.

Exhibition des Arts Décoratives 1925

Der Film L’INHUMAINE sollte eine Bestandsaufnahme der damaligen Bemiihungen der
franzosischen Kiinstler um Formfindung sein, zwei Jahre vor der beriihmten ,,Exposition des

Arts Décoratifs*, wie der Regisseur von L’INHUMAINE, Marcel L’Herbier, in einem spite-

1% Eine Monographie iiber die Villa in Hyéres wurde publiziert von Agnés Cécile Fuzibet, Gérard Monnier: Rob
Mallet-Stevens, Villa Noailles, Monographies d’ Architecture, Edition Paranthéses, Marseille 1990.

Der Comte de Noailles und seine Frau waren leidenschaftliche Sammler moderner Kunst und begeisterten sich
auch fiir avantgardistische Musik, Literatur und, fiir den avantgardistischen Film. Sie finanzierten z.B. den sur-
realistischen Film “L’Age d’or” von Luis Bufiuel und Salvador Dali. Siehe Britta Jiirgs: Sammeln, nur um zu
besitzen? Beriihmte Kunstsammlerinnen von Isabelle d’Este bis Peggy Guggenheim, Berlin 2000, S.256ff.. Abb.
der Villa in D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.0.,S. 191.

%3 U.a. Djo-Bourgeois, Frantz Jourdain, Pierre Chareau - der ja auch einige Mébel fiir L’ INHUMAINE entwarf.
D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.0.,S. 42.

1% Abb. in D. Deshouliéres u.a, 1980, a.a.0., S.209-211.

7 Abb. in D. Deshouliéres u.a., op.cit., S.255.

1% Abb. in D. Deshouliéres u.a., op.cit., S. 46.

19 Abb. siehe: supremus.boom.ru/Gallery.html#arch 56



ren Interview betonte.”” Deshalb muss ein Blick auf die 1925 stattfindende Ausstellung ge-
worfen werden. Mit der ,,Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels Moder-
nes* die schon vor dem Krieg geplant war und endlich 1925 in Paris stattfand, verband sich
fiir viele franzosische Kiinstler und Architekten die Hoffnung, ihre Arbeiten einer breiteren
Offentlichkeit auch auf internationalem Niveau vorzustellen.”’

Robert Mallet-Stevens beteiligte sich mit unterschiedlichen Projekten an der Ausstellung.”
Erstmals wurde bei einer so groflen internationalen Ausstellung auch das Medium Film vor-
gestellt und er richtete zu diesem Zweck fiir die Société des Auteurs de Film einen Raum in
Form eines nachgestellten Studios ein(Abb.30).>"

Der Turm des Tourismus Pavillon(Abb. 31)*** , den Mallet-Stevens entwarf, lehnt sich stark
an den Entwurf des Ingenieurshauses von L’ INHUMAINE an. Er bestand aus vier sich kreu-
zenden, senkrecht gestellten Stahlbetonscheiben. Diese vier Stiitzen, die den wichtigsten Teil
des Gerlistes ausmachten, stiegen auf 6,50 m in die Hohe, wo sie eingebettet wurden in eine
horizontale Stahlbetonplatte, die fiir die nétige Stabilitét sorgte. Den iiberdachten Eingangsbe-
reich bildeten drei libereinander gestellte, ebenfalls horizontale Scheiben. Dieser Turm war,
neben Le Corbusiers berithmtem Pavillon de L’Esprit Nouveau®” und Konstantin Melnikovs
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konstruktivistischem Gebaude fiir die Sektion der Soviets™", einer der avanciertesten Entwiir-

fe auf der Ausstellung.

..Le Vertige* und ,.I.es Mystéres du Chateau du Dé*

Im Film entwickelte Robert Mallet-Stevens die sachlich moderne Architektursprache von
L’ INHUMAINE noch weiter, als er 1925 das Szenenbild fiir Marcel L’Herbiers Film ,,Le

Vertige* entwarf.””” Leider haben sich nur Fotos von dem Film erhalten(Abb. 32).**

2 J F. Fieschi, 1968, a.a.0., S.34.

21 Die Information iiber die Entwiirfe fiir die Ausstellung von 1925 habe ich entnommen: D. Deshouliéres u.a.,
1980, a.a.0., S.21ff..

202 AuBer dem Filmstudio und dem Tourismus Pavillon, entstand ein Garten mit fiinf Meter hohen ,,Betonbéu-
men“ aus einfachen dreieckigen und trapezformigen Stiicken Stahlbeton, die an einem zentralen Stamm aus
gekreuzten vertikalen Bandern gemacht war, ein Informationsstand und der Entwurf fiir die Eingangshalle einer
franzosischen Botschaft, in der auch ein Wandgemélde von Fernand Léger ausgestellt war. Zu Mallet-Stevens’
Projekten auf der Exhibition des Arts Décoratives 1925 siche D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.O., S.211f..

203 Abb. in D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.0., S.125.

204 Abb. Ebenda, S.239-241.

295 Robert Mallet-Stevens scheint an an dessen Entstehung nicht ganz unbeteiligt zu sein. Siche D. Deshouliéres,
1980, a.a.0., S.21.Abb. in Nancy Troy: Modernism and the decorative Arts in France, Yale 1991, S.221ff.,
Abb.159-162.

206 Abb. in D. Deshouliéres u.a., 1980, a.a.0., S.49.

"Uber den Film ,,Le Vertige* siche H. Weihsmann, 1988, a.a.0., S.204f.

2% M. L’Herbier,1979, a.a.0., S.139. Abb. in D. Albrecht, 1989, a.a.0., S. 58-59. 57



1928 wurde das erste realisierte Bauprojekt von Robert Mallet-Stevens, die Villa des Comte
de Noailles in Hyéres, selbst wieder zu einer Kulisse, fiir einen Film von Man Ray mit dem

Titel ,,Les Mystéres du Chiteau du Dé* 2"

4.3.2. Innenriume, Villa der Singerin

4.3.2.1. GroBer Salon , Entwurf von Alberto Cavalcanti

Dieser grofe Saal, ist der Ort, in dem sich im ersten Drittel des Films die Handlung ent-
wickelt. Hier findet ein ,,Internationaler Salon*“(E15) statt, einige bedeutende Personlichkeiten
aus der ganzen Welt werden von Claire Lescot, der ,,Unmenschlichen®, empfangen.

Der Saal, in dem Claire ihre Géste empfingt, ist ein rechtwinkliger Raum von monumentaler
GroBe(FS 23 und 24). In seinem Zentrum wird er von einer rechteckigen Plattform dominiert,
deren Fléche allein schon geniigend Platz bietet fiir eine grofle u-formige Esstafel. Dieser Be-
reich wird von der sie umgebenden Bodenfldche durch einen umlaufenden Wasserkanal ge-
trennt. Lediglich zwei flache Stege an beiden Ecken der Stirnseite bilden den Zugang zu die-
ser ,,Insel”. Den Kanal umschlieB3t auf allen vier Seiten ein breiter Umgang.

Die Riickseite des hohen Raumes wird durch einen Vorhang aus hohen, locker drapierten
Stoffbahnen gebildet. Er hat drei Durchlédsse. Der mittlere, hinter dem sich der Boden um drei
Stufen erhoht, macht den Blick frei auf eine weitere Offnung, die zu einem Raum fiihrt, in
dessen Mitte ein leuchtender prismatischer Korper zu sehen ist. Zwei pyramidal sich verjiin-
gende Treppen flankieren den Bereich vor dem mittleren Durchgang und fiihren zu den seitli-
chen Offnungen.

Auf einer der Langsseite des Raumes 6ffnet sich in der Mitte einer hohen glatten Wand ein
groBer Segmentbogen zu einer Nische mit einer groBziigigen Sitzecke(FS 21 und Abb. 33).
Die Riickseite dieser Nische ist mit einem glitzernden Stoff ausstaffiert.

Auf der anderen Lingsseite des Raumes schlief3t sich eine zweite, ungefihr zwei Meter hGhe-

re Ebene an, auf der die Musiker ihren Platz finden. In der Wand vor dieser Empore sind zwei

2 Eine Analyse des Films findet sich in H. Weihsmann, 1995, a.a.O. , S.83ff.. 58



kleinere Durchgiinge, eine weitere Offnung befindet sich in der Mitte der zweiten Schmalsei-
te, die zum Treppenhaus fiihrt.

Das ganze Raumgefiige wird durch unterschiedliche Muster geprégt, in einem immer wieder
variierten Rhythmus aus geometrischen Flachen. Das kleinteilige, schachbrettihnliche Muster
der mittleren Plattform sticht besonders ins Auge. Es steht in einem lebhaften Kontrast zum
Dunkel des Wasserkanals und zu dem eintonigen Grau des umlaufenden Bodens. Diese Fli-
chen werden durch die helle Einfassung des Wasserkanals akzentuiert und voneinander abge-
setzt. Diese Rahmung des Kanals wird in der Mitte der Léngsseiten durch zwei kleine, sich u-
formig aus dem Boden erhebende Rinnen nach auflen fortgefiihrt. Wahrend auf einer Seite die
Rinne in einem kleineren rechteckigen Becken vor der Sitznische endet, wird sie auf der ande-
ren Seite bis an die Wand gefiihrt und von dort im rechten Winkel nach oben geleitet.

Die Offnung des Segmentbogens ist mit einer zickzackférmigen Einfassung verziert. Uber
ihrem Scheitelpunkt hdngt eine stilisierte Maske, die ihr Pendant genau in der Achse auf der
gegeniiberliegenden Wand auf Hohe der Empore findet(FS27).

Die Fiille an geometrischen Mustern setzt sich in jedem Detail der Ausstattung fort, wie in der
Menge der unterschiedlich gemusterten Kissen, die auf dem tippigen Sofa der Sitzecke dra-
piert sind und in den Pflanzenkiibeln mit einem Muster aus schwarzweiflen Dreiecken, die an
verschiedenen Stellen im Raum platziert sind.

Der zu Beginn des Abends auf der Plattform stehende Tisch und seine 13 weilen Stiihle mit
ihren rautenférmigen Riickenlehnen sind weitere wichtige dekorative Elemente. Die spitze

Form der Riickenlehnen wiederholt sich in der Form der kleinen Durchginge.

Selbst die Diener mit ihren weilen Hemden und den schwarzen Jacketts mit schwarzweil3
gemusterten Revers und ihren identischen weillen, ewig ldchelnden Masken, passen sich har-
monisch in das Gesamtbild des Raumes ein(FS 26).

Der Raum wirkt, trotz der Fiille an Elementen und Mustern, nicht {iberladen, sondern luftig
und hell, obwohl er keine sichtbaren Fenster hat. Geprégt und strukturiert wird er durch die
Vielzahl an geometrischen Formen und Mustern. Flachen mit kleinteiligen, unterschiedlich
kontrastierenden Mustern wechseln sich ab mit einfarbigen ruhigen Bereichen.

Die strenge Symmetrie des Raumes, seine Grofle und Ausstaffierung schaffen den Hinter-
grund fiir eine luxuriose Atmosphére, in der die Singerin ihre illustre Gesellschaft empféingt.
Es ist ganz offensichtlich eine elitire Umgebung, die nur wenigen Auserwéhlten zugénglich
ist. Architektonisches Symbol fiir diese Exklusivitit ist die,,Insel* in der Mitte des groflen

Salons, die nur durch zwei schmale Uberginge erreichbar ist.
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Ungewohnlich ist die Art, wie dieses Motiv im Film eingefiihrt wird. Die Kamera fiihrt uns
hier mit einer langen Wischblende in das Innere des Hauses(FS 19). In den ersten Einstellun-
gen sehen wir nur einen engen Ausschnitt des Raumes, eingerahmt von dem Blick durch den
Eingang (FS 20). In der folgenden Serie aus halbnahen, nahen und schlieBlich totalen Einstel-
lungen (E16 bis E36), in der die Géste der Protagonistin vorgestellt werden, beschrénkt sich
der Blick der Kamera auf den Bereich um den Segmentbogen mit der Sitznische. Im Gegen-
satz zur AuBenarchitektur der Villa, bei der sich die Kamera schrittweise naherte, wird der
Zuschauer in den ersten Einstellungen dieses Motivs im Unklaren {iber den gesamten Raum
gelassen. Schrittweise wird hier der Blick gedffnet (E37 bis E49), bis die Kamera in einer
groflen Totalen von oben (E50) den riesigen Raum in seiner ganzen Grofe zeigt und damit
den ersten Auftritt der Hauptdarstellerin vorbereitet, die endlich in der Mitte vor einem hell
erleuchteten Hintergrund ,,erscheint (ES1)(FS 24).

Sie wird von einem halben Dutzend maskierter Dienern umgeben, die in einer symmetrischen

Choreographie zur Seite weichen(FS25).

Der grof3e Salon bleibt fiir die néchste halbe Stunde des Films der Hauptschauplatz des Ge-
schehens, in dem Elemente der Mise-en-sceéne durch die geschickte Montage zu einem sub-
jektiven Kommentar der gezeigten Ereignisse werden.

Ein gutes Beispiel hierfiir sind die Auftritte der Akrobaten.

Die schwarzweill gemusterte Tonne, die ein Jongleur auf dem Boden liegend balanciert und
die effektvoll mit dem Bodenmuster der Plattform konkurriert (FS28), wird nicht nur aus de-
korativen Griinden durch unterschiedliche Kameraeinstellungen (z.B. E217, E220, E240) in
Szene gesetzt, sondern ihre Bewegung begleiten symbolisch das Gesprich zwischen Claire
und dem Maharadscha(z.B. E223, E253).

Die 90° gedrehte Einstellung auf die diagonale Choreographie der Akrobaten mit den Kugeln
(FS29) wirkt allein aufgrund ihrer auBergewdhnlichen Kameraperspektive. Wihrenddessen
nimmt das Schicksal von Claire und Einar seinen Lauf.

Der Auftritt der Feuerschlucker wird parallelisiert mit dem intimen Gespréiche zwischen
Claire und Einar (E273 bis E293) und es scheint unnétig, die zusitzliche Unterstiitzung der
visuellen Symbolkraft der Bilder durch den Zwischentitel ,,On est jouer avec le feu*“(E276) zu
ergianzen.

Und das kleine Messer, Claires ,,Botschaft* an Einar, findet ein Pendant in dem gleichzeitigen
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Fechtkampf auf der Plattform (E316 bis E326)(FS30), genau in dem Moment, als Claire mit
Einars gefdhrlichstem Rivalen, Djorah, spricht.
Die Vorfiihrungen der Artisten haben also immer eine sowohl visuelle als auch symbolisch

begleitende Funktion.

4.3.2.2. Privatsalon, Entwurf von Alberto Cavalcanti

Der private Salon, in den sich Claire nach der Nachricht von dem Unfall zuriickgezogen hat,
ist ein Raum mit einfarbigen glatten Wénden(Abb. 35). Er hat zwei Ebenen, die durch zwei
Stufen miteinander verbunden sind. Er wirkt gro3ziigig und ist eingerichtet mit den neuesten
Mobeln des Art Deco Designers Pierre Chareau, wie z.B. eine Coach und eine modernistische
Stehlampe mit Stinder aus gebogenem bemaltem Blech und einem Lampenschirm aus Glas-
dreiecken.”'” Ein bemalter Wandschirm, kubistische Skulpturen und ein abstraktes Bild ergéin-

zen die Einrichtung(FS 37 und 38).>"

4.3.2.3. Beziige zum zeitgenossischen Kunstgewerbe

Die unterschiedlichen, dekorativen Muster und Elemente, die den groflen Salon beherrschen
und die Einrichtung des Privatsalons von Claire haben charakteristische Merkmale des soge-
nannten Art Déco Stils. Dieser Begriff leitet sich von der zwei Jahre nach dem Entstehen des
Films L’ INHUMAINE veranstalteten ,,Exposition Internationale des Arts Décoratifs et
Industriels Modernes* ab, wo der franzosische Art Déco in seiner ganzen Vielfalt seinen Ho-
hepunkt erreichte. Seine Urspriinge liegen jedoch weit vor der Ausstellung, die diesem hete-
rogenen Stil seinen Namen gab.>'> Ausloser fiir seine Ausbildung in Frankreich und spéter
dann weltweit, war der allgemeine Wunsch nach einem zeitgeméfBen Stil, der sich von den
wuchernden Kurven des Jugendstil und des sich anschlieenden ,,Art nouveau* absetzen soll-
te. Erstmals wurde auch die Innenausstattung als Gesamtkonzept behandelt und als eine Art
Gesamtkunstwerk betrachtet. Die Griindung des deutschen Werkbundes 1907 als Zusammen-

schluss von Fabrikanten, kiinstlerischen Formgestaltern und Handwerkern und sein anschlie-

219 Abb. in Dan Klein u.a.: Art Deco, Stuttgart 1991, S. 136.

2! Die Objekte stammten laut Filmographie von Jean Puiforcat, René Lalique und Jean Luce

212 Ausfiihrliche Informationen tiber die komplexe Entwicklung der “Arts Decoratifs” in Frankreich bis 1925
siehe Nancy J Troy.: Modernism and the decorative arts in France, Art nouveau to Le Corbusier, New Ha-
ven/London 1991. 61



Bender Erfolg beim Herbstsalon 1910 hatte den franzdsischen Kiinstlern, Kunsthandwerkern,
Fabrikanten und Héndlern endgiiltig die Notwendigkeit der Entwicklung moderner Formen
und der Schaffung einer stilistischen Geschlossenheit aller Einrichtungsgegenstinde verdeut-
licht, und man begann, das Ensemble eines Raumes, vom Boden bis zur Decke mit allen da-
zugehorigen Einrichtungsgegenstinden bis hin zu den Bildern und Plastiken zu entwerfen. So
entstand in Frankreich die Tradition der Ensembliers. Dabei gab es zwei unterschiedliche
Tendenzen. Einige kniipften an die traditionelle Eleganz der franzdsischen Formgebung frii-
herer Zeiten an, andere forderten einen Stil, der sich vom Kubismus sowie der afrikanischen

und abstrakten Kunst herleitete.

Alberto Cavalcanti hatte, bevor er bei Marcel L’Herbier Regieassistent und Szenenbildner
wurde, bei der Compagnie des Arts Francais gearbeitet®"”, einem Atelier fiir Innen-
einrichtungen in der franzdsischen Tradition, das 1919 von den Architekten Louis Stie und
André Mare gegriindet worden war(Abb. 34).>'* Alberto Cavalcanti*'"” hatte in Genf Architek-
tur studiert und dort das Kino durch die italienischen Filme kennen und lieben gelernt. 1918
kam er nach Paris, um weitere Kurse an der Ecole des Beaux-Arts zu belegen, die er nach
einem Jahr verliel, um bei dem Pariser Architekten Alfred Agache zu arbeiten, bevor er 1920
in Louis Siies und André Mares bekanntem Atelier ,,Compagnie des Arts Francais* als Bera-
ter fiir Inneneinrichtungen begann. Alberto Cavalcanti kam durch seine Arbeit in Kontakt mit
einer reichen und elitiren Kundschaft, mit den Kreisen der Pariser Salons und deren Lebens-
stil, der geprigt war von Geld, aber auch vom Interesse an der Welt der Musik, der Malerei
und am intellektuellen Austausch.”'® Hier lernte er auch die einheitliche Gestaltung ihrer luxu-
riosen Héduser und Salons kennen, die sich in seinen Entwiirfen fiir L’ INHUMAINE wider-
spiegelt.

In dem Entwurf fiir den groen Salon von L’ INHUMAINE demonstriert die Gestaltung des
Raumes nicht nur den Lebensstil, sondern auch den Charakter der Bewohnerin, denn dhnlich
wie Robert Mallet-Stevens, sah auch Alberto Cavalcanti das Szenenbild im Dienst der filmi-

schen Erzéhlung:

231, Pellizzari, C. M. Valentinetti, 1988, a.a.0., S.112.

214 N. I Troy, 1991, a.a.0., S.126. Abb. in Dan Klein, Nancy A. Mc Clelland, Malcolm Haslam: Art Deco, Stutt-
gart 1991, S.59.

215 Alle biografischen Hinweise habe ich entnommen Hermino Borba Filho: Une vie, in L. Pellizzari, C. M. Va-
lentinetti, a.a.0., 1988, S8Iff.

21 Ebenda, S.112. 62



... le décor assumait une véritable fonction artistique et esthétique, c¢’était un art au sein
d’un autre art et il s’adaptait en tant que tel au récit (...) Le décor était un personnage de
plus.«?*"”
Damit ein Szenenbild seine Funktion erfiillt, das Geschehen im Film zu sekundieren, das
heifit, sowohl Handlung als auch die Charaktere zu unterstiitzen, ist ein Studiobau seiner Mei-
nung nach besser fiir diesen Zweck geeignet als ein reales Motiv:
11 est beaucoup plus difficile de découvrir (les extérieurs) dans la réalité que de les
construire en studio, pour autant que le fond, la scéne ou se meuvent les personnages,
doit intervenir activement dans le film. *'"®
Um den exklusiven und modernen Lebensstil der Sdngerin zu verdeutlichen, wird der Raum,
durch seine Grofle und Ausstattung, monumentalisiert. Starke Akzente werden von unter-
schiedlichsten Elementen gesetzt:
Die Idee eines von Wasser umgebenen “intimen” Essplatzes erinnert an Rdume innerhalb der
Villeggiatur rémischer Kaiser wie das Teatro Marittimo in der Villa des Kaisers Hadrian bei
Tivoli(Abb.36).>"
Zu dem expressiven geometrischen Spiel zwischen dem Schwarz und Weill des Bodenmusters
im Zentrum des Raumes kommt eine exotische Note hinzu. Ausldndische Wiirdentriger und
Botschafter sind die bevorzugten Giste der Sidngerin. Einige Dekorationsobjekte haben ausge-
sprochen orientalischen Einfluss: Teppiche, Polster, Sitzkissen und Vorhéinge rufen farbige
Bilder eines Harems hervor. Afrikanische Artisten speien Feuer, Araber kreuzen die Sé-
bel(FS30). Die Masken der Diener muten japanisch an. Die Schwine auf dem Wasserkanal
symbolisieren Elemente der deutschen Romantik.** Die Jazzrhythmen der Musiker, ihre ,,Ne-
germusik***' wird durch die stilisierte, afrikanische Maske im Bildvordergrund visualisiert
(FS 27).

Alle diese Elemente fiigen sich zu einem Bild, welches zum Charakter der Sidngerin passt.

217 «“Dag Szenenbild iibte eine wirklich kiinstlerische und #sthetische Funktion aus, es war eine Kunst innerhalb
einer anderen, die sich der damatischen Erzidhlung anpafte (..) Die Dekoration war eine weitere Person.” Alberto
Cavalcanti zitiert in Felix Martialay: J’etais surréaliste, avec une tendance au réalisme,in L. Pellizzari, C. M.
Valentinetti , a.a.0., 1988, S. 335.

218 «“Hg ist viel schwieriger, Motive in der Wirklichkeit zu entdecken, als sie im Studio zu bauen, denn so, wie der
Hintergrund, muss auch die Szenerie, in der sich die Personen bewegen, aktiv in den Film eingreifen.” Alberto
Cavalcanti zitiert in Felix Martialay: J’etais surréaliste, avec une tendance au réalisme,in L Pellizzari, C. M.
Valentinetti, a.a.0., 1988, S. 335.

219 siehe Harald Mielsch: Die romische Villa, Architektur und Lebensform, Miinchen 1997,S. 155ff.. Abb. S.156.
2207 B. in Wagners Oper “Parsifal”. Siehe Alfred Beaujean u.a.: Harenberg Opernfiihrer, S.1039ff..

221 Uber die Entwicklung der Jazzmusik in den zwanziger Jahren in Frankreich siehe Jody Blake: Le Tumulte
noir, Modernist Art and Popular Entertainment in Jazz-Age Paris, 1900-1930, Pensylvania State University
1999. 63



In der deutschen Zeitschrift ,,G* fand dieses besondere Szenenbild von Alberto Cavalcanti
lobende Anerkennung durch Hugo Héring:
Cavalcanti hatte in Frankreich, wo er Dekorationen baute, einen Ballsaal zu machen. Er setzte
es durch, keine Architektur - Stuck, Parkett, Kronleuchter, Balustraden, Draperien anfertigen zu
miissen. Er schuf aus Lichteffekten die filmisch wirksame Atmosphére des Ballsaals, den
»Filmballsaaltyp®. 1. kostet das weniger, 2. ergeben sich ganz neue Mdoglichkeiten, 3. ist das

wahr. Unsere Fabrikation ist in Deutschland grofer, aber es scheint doch, als ob wir von der

jiingsten franzosischen Generation allerlei zu lernen hiitten.***

Im Unterschied zu einem realen Gebéude, ist ein filmischer Raum nicht an Formen und
Abmessungen gebunden, die sich aus den konstruktiven Erfordernissen ergeben. Er muss
vielmehr mit Riicksicht auf die Kameraperspektive und auf seine Wirkung fiir das Filmbild
gebaut werden, kurz, er muss den ,,photogenen‘ Aspekt der Kamera beriicksichtigen. Am
Beispiel des Studioaufbaus des groBlen Salons von L’ INHUMAINE, von dem sich ein Foto
erhalten hat, kann man sehen, wie unter Ausnutzung der vollen Grundflidche des Studios, das
riesige Szenenbild aus Holzkonstruktionen und vorgesetzten Sperrholzwénden, sowie Vor-
hingen, die vom Lichtgitter abgehiingt sind, gebaut ist(Abb. 37). Der Boden mit dem Kanal
und die Treppen wurden ebenfalls aus Holz gebaut und in den entsprechenden Farben bemalt.
Der Raum bleibt ohne Decke, um die differenzierte Beleuchtung durch Scheinwerfer von
oben zu gewihrleisten. Ein Vergleich vom gleichen Standort in das fertig gestellte Set zeigt
die gelungene Illusion(Abb. 38). Der Raum wirkt gerade durch seine UbergréBe und Stilisie-
rung wie ein realer Raum, auch wenn er ,,nur* fiir die Filmaufnahmen gebaut wird. Dieses
Beispiel eines modernern dekorativen Ballsaals machte sehr bald in den Revuefilmen

Hollywoods Schule.*”’

4.3.2.4. Zum Verhiltnis von Film und Kunstgewerbe

Alberto Cavalcanti war von dem groBen Einfluss des Films auf die Kiinste liberzeugt. In dem
Sonderheft der Zeitschrift ,,Cahiers du mois, die dem Film gewidmet ist, schreibt Cavalcanti
1925 unter dem Titel ,,Influence du Cinéma sur les Arts*

,C’est au milieu de cet épuisement général (des Arts), que parut le Cinématographe. Sa

22 Hugo Hiring: Was wirkt im Lichtbild? Was wirkt im Lichtbild? in ,,G*, Material zu elementaren Gestaltung,
Hans Richter (Hg.), Nachdruck Miinchen 1986, S. 129.
223 Sjehe D.Albrecht, 1989, a.a.0., S.136. 64



puissance lui permit de manier respectivement tous les Arts, ou de les réunir, en les transposant,
dans son domaine. Et cette révolution détermina chez les Arts une réaction qui tendait a les faire
rentrer dans les voies qui leur sont propres. C’est ainsi que se manifeste le plus clairement
I’influence du Cinématographe sur les Arts et cette influence est pour ainsi dire exclusivement
regressive.***
Ganz dhnlich wie Mallet-Stevens es fiir die moderne Architektur sah, glaubte Alberto
Cavalcanti, als ehemaliger Mitarbeiter der Compagnie des Arts Frangais, an die M6glichkeit,
den Leuten den Wert eines modernen Einrichtungsensembles liber die moderne Filmausstat-
tung zu vermitteln:

»Le Cinéma, mieux que n’importe quelle Exposition peut apprendre aux foules la valeur d’un

ensemble décoratif et plus encore, leur révéler I’harmonie qui se crée entre un décor et son

personnage ou entre un décor et la vie.

A D’écran, en effet, les détails sont ramenés a leur véritable valeur et I’on n’est pas tenté, comme

dans les expositions de les copier maladroitement ou leur donner trop d’importance.***
Cavalcanti stellte fest, dass der moderne Film den Geschmack der Menschen positiv beein-
flussen kann und zihlte die Filmarchitektur als neuen Zweig zu den angewandten Kiinsten,
ohne sie aber mit einer Theaterdekoration und seiner urspriinglichen Form des ,,Trompe-
I’ceil“ in Bezug zu setzen.”
Die Ausdrucksmoglichkeiten des Films, die sich seit seinem Entstehen stindig erweitert
hatten und die Perfektion seiner Technik, verdnderten fiir Cavalcanti nicht nur die Kiinste,
sondern das Leben der Menschen:

1l n’est pas inconsidéré de dire que cette éducation si brusque, comme cette avance vers une

perfection et une précision complétes, influenceront dans I’avenir non seulement les Arts, mais

encore la vie en général, ou déja nous sommes surpris de constater que ce n’est plus les films

qui reproduisent la vie, mais la vie qui, quelquefois reproduit les films...***’

224 Und in dieser allgemeinen Erschopfung (der Kiinste) erschien der Kinematograph. Mit seinen Méglichkeiten
bediente er sich aller Kiinste beziehungsweise vereinte er sie, indem er sie in sein Metier transformierte. Diese
Revolution veranlafte die Kiinste, zu ihren eigenen Wurzeln zurtickkehren. Deshalb zeigt sich der Einfluf3 des
Kinematographen auf die Kiinste duferst klar und dieser Einfluf} ist auBerordentlich riickldufig. Alberto Caval-
canti :Influence du Cinéma sur les Arts , Arts plastiques in Les Cahiers du mois, 16/17, Cinéma (Spezial), 1925,
S.100.

225 «“Der Film kann, besser als jede Ausstellung, den Leuten den Wert eines dekorativen Ensembles vermitteln
und, dariiber hinaus, ihnen die Harmonie zwischen einem Dekor und seinem Charakter oder die zwischen Dekor
und dem Leben aufzeigt. Auf der Leinwand werden die Details wieder auf ihren wahren Wert zuriickgebracht
und man ist nicht, wie in Ausstellungen, versucht, sie schlecht zu kopieren oder ihnen zuviel Bedeutung
beizumessen. Alberto Cavalcanti :Influence du Cinéma sur les Arts, Arts plastiques in Les Cahiers du mois,
16/17, Cinéma (Spezial), 1925, S. 102.

26 Ebenda.

227 “Man kann nicht umhin zu sagen, dass diese so barsche Erziehung, wie dieser Fortschritt hin zu einer vélligen
Perfektion und Prézision, in der Zukunft nicht nur die Kiinste beeinflussen wird, sondern auch das Leben im
Ganzen, wo wir jetzt schon tiberrascht sind festzustellen, dass es nicht nur Filme gibt, die das Leben reproduzie§3



Das schrieb Alberto Cavalcanti im Jahr 1925 bei einer Umfrage der Zeitschrift ,,Cahiers du
mois‘ tiber den Einfluss des Films auf die Kiinste. Dieses Verhiltnis zwischen Film und
Wirklichkeit, seine Griinde und Folgen beschiftigten ihn nicht nur wéahrend seiner relativ
kurzen aber entscheidenden Arbeit als Szenenbildner fiir den Film L’ INHUMAINE, sondern
auch als anschlielender Regisseurs von zahlreichen Spiel und Dokumentarfilmen, wo ihn die
Frage nach dem Zusammenhang von Film und Wirklichkeit immer wieder auch praktisch

beschiiftigt hat.”®

4.3.2.5. Wintergarten, Entwurf von Claude Autant-Lara

Der Raum, der sich auf der Riickseite des groflen Salons, in der Flucht der Mittelachse an-
schlieB3t, ist der sogenannte Wintergarten. Es ist der Ort, am dem der Ingenieur am Ende der
zweiten Sequenz der angebeteten Singerin Claire Lescot seine Liebe erklért (E 224 bis E359).
Ein Vorhang aus riesigen Blattformen im Mittelportal des grolen Salons leitet optisch von
dem groflen Festsaal in den Bereich iiber, in dem sich der Wintergarten befindet(FS 31). Im
Gegensatz zu der kiihlen Strenge und Weitlidufigkeit des gro3en Salons, ist dieser Raum klein
und dunkel. Seine Umrisse sind nicht klar erkennbar, die Winde mit glatten Stoffbahnen ab-
gehingt. Das Zentrum des Wintergartens wird von einem grof3en polygonalen Leuchtk&rper
ausgefiillt, der sich aus dem Boden erhebt. Um diese prismatische Form herum wachsen von
allen Seiten tibergrof3e, kiinstliche Pflanzen in den Raum und tiberwuchern ihn mit ihren stili-
sierten Bliiten und Blittern(Abb. 39). Sie bilden einen dichten Urwald aus unterschiedlichen
amorphen Formen in einem tiberraschenden Gegensatz zu der geometrischen Strenge der bis-
her gesehenen Motive(FS 32).

Der Raum ist nur mit zwei Korbsesseln und einem Beistelltisch mobliert, er ist von seiner
Umgebung abgeschlossen, ein Raum fiir intime Gespréche.

Vor allem die expressive Lichtfiihrung unterstiitzt die Andersartigkeit des Raumes. Alles be-
stimmendes Objekt ist das groB3e Leuchtprisma im Zentrum. Weitere Scheinwerfer von unten
verdoppeln die amorphen Formen der riesigen Pflanzen durch ihre verzerrten und vergréf3er-
ten Schatten, die an die Wiande projiziert werden.

Einar, der von den expressiven Formen der ,,Pflanzen®, die ihn von allen Seiten umschlieen,

formlich gefangen genommen wird (FS 33), ist ein ,,Gefangener* seiner Gefiihle fiir die

ren, sondern das Leben manchmal Filme reproduziert...” Alberto Cavalcanti :Influence du Cinéma sur les Arts,
Arts plastiques in Les Cahiers du mois, 16/17, Cinéma (Spezial), 1925, S. 103.
28 Eine ausfiihrliche Filmographie findet sich in L.Pellizzari, C. M. Valentinetti , 1988, a.a.0., S. 405ff.. 66



Séngerin. Bedrohlich und iibergrof3 zeigt sich sein eigener Schatten an der Wand, als er dort
nach dem Gesprich mit Claire alleine zurtickbleibt(FS 34).
Claude Autant-Laras Wintergarten erinnert an sein erstes Szenenbild fiir Marcel L’Herbiers

Film ,,Le Carneval des vérités* von 1919 (Abb.40)*?. Die hier ebenfalls stilisierten vegetabi-

len Formen nehmen die Pflanzen im Wintergarten von L’ INHUMAINE vorweg.

4.3.2.6. Beziige zum deutschen expressionistischen Film

Die Szenen im Wintergarten nehmen einige Motive des deutschen expressionistischen Films
auf(Abb.41)*. Die bizarre Form, die sich in den iibergroBen stilisierten Silhouetten der
Pflanzen zeigt, sind Adaptionen dieses Stiles. Vor allem die Glas-Kristallmetaphorik>' der
deutschen Expressionisten unter dem Einfluss von Paul Scheerbarts Schrift ,,Glasarchitektur*
*klingt in der Idee des Lichtprismas an(Abb.42).*” Die Lichtfiihrung, die hier ebenfalls vie-
les dem deutschen expressionistischen Film verdankt, verstirkt den metaphorischen Charakter
des Raumes.”*
Die deutschen Filme wurden in Frankreich zunéchst nicht gezeigt, aufgrund der nach dem
ersten Weltkrieg bestehenden Ressentiments.”” Der Film ,,Das Cabinet des Dr. Caligari‘
(1920) von Robert Wiene erschien erst zwei Jahre nach seiner Premiere in Paris, wo er zu-
néchst in den Ciné-Clubs gezeigt wurde, bald aber auch ein Publikumserfolg in den 6ffentli-
chen Kinos war.
Adolf Loos beschreibt die Situation zur Zeit der Premiere von L’ INHUMAINE in seiner Kri-
tik ganz gut:

,,Am Boulevard des Italiens befinden sich zwei Kinos nebeneinander, Au Torso und la Salle

Mariveaux. Au Torso spielt wieder den ,,Doktor Caligari®, den ersten deutschen Film, den die

22 Abb. in L. Barsacq, 1985, S.37.

230 Abb. in D. Neumann, 1996, a.a.O., S.50.

21 Zu den literarischen Quellen der Glassymbolik: Rosemarie Haag Bletter: Mies und die dunkle Transparenz, in
Kat. Mies in Berlin, Miinchen 2001, S.351.

232 Paul Scheerbart: Glasarchitektur, Berlin 1914, Nachdruck Miinchen 1971.

233 7. B. in Bruno Taus Glaspavillon auf der Werkbundausstellung 1914 in K&ln. Abb. in W.C.R. Curtis, 2002,
a.a.0., S.107.

24 Siehe Klaus Kreimeier(Hg.): Die Metaphysikdes Dekors, Raum, Architketur und Licht im klassischen deut-
schen Stummfilm, Berlin 94.

23 Francis Courtade: L’influence de 1’expressionisme allemand sur le cinéma francais des années vingt, in Heike
Hurst, Heiner Gassen, (Hrsg.): Kameradschaft — Querelle, Kino zwischen Deutschland und Frankreich, Miin-
chen/Paris 1991, S97ff. 67



Franzosen nach dem Krieg zu bringen wagten. Niemand machte eine Einwendung dagegen und
seit dieser Zeit wird dieser erste moderne Film immer und immer wieder abgerollt.***°

Einerseits bewunderten die Cineasten um Marcel L’Herbier das kiinstlerische Potenzial, das

sich in den Filmen wie ,,Caligari“ ausdriickte, andererseits wollten sie sich bewusst gegen den

expressionistischen Film und seine deformierten Szenenbildern absetzen.

Wieder ist Adolf Loos hier ein guter Zeitzeuge dieser Stimmung:
,,Aber dieser Film hatte die Eifersucht der franzosischen Filmkiinstler erweckt. Dieser moderne
Film sollte iibertrumpft werden.**’

Marcel L’Herbier hatte sich schon bei seinem Film El Dorado gegen einen Vergleich mit dem

deutschen expressionistischen Film gewehrt:
»De toute facon, la technique d’El Dorado est juste a I’opposé de celle dont on se sert outre-
Rhin; par exemple, dans le cubiste CABINET CALIGARI, les Allemands photographiaient
normalement des décors déformé ou synthétisé, a la prise de vues, dans un but psychologique,
des sujets normaux: personnages, sites ou monuments. Nous avons tenté de poétiser par la
caméra et non hors d’elle, c’est-a-dire hors du cinématographe. (...) L’imagination francaise est
francaise .“**®

Auch Adolf Loos sieht klar die unterschiedlichen Intentionen in der filmtechnischen Konzep-

tion zwischen L’ INHUMAINE und ,,Caligari‘:
,»Es sei gleich festgestellt, dass die Modernitit des ,,Caligari* und der ,,L.’Inhumaine* eine total
verschiedene ist. Der ,,Caligari® ist und war in Frankreich ein Publikumserfolg, aber den mo-
dernen Franzosen, den Kiinstler hat er nicht befriedigt. Die expressionistischen Dekorationen,
die Anklédnge an den Kubismus werden in dem deutschen Film gebraucht, um die Halluzinatio-
nen eines Wahnsinnigen darzustellen. Das geht dem modernen franzosischen Kiinstler wider
den Strich. Fiir ihn ist Kubismus das Resultat schirfsten Denkens und steht daher mit den
Traumbildern eines defekten Gehirns im schérfsten Widerspruch.***

Marcel L’Herbier wollte die subjektive Wahrnehmung im Film einzig mit Hilfe filmtechni-

scher Mittel, der Kameraoptik und dem Filmschnitt, wiedergeben.

Dennoch ist der Einfluss von ,,Caligari* auch im Film L’INHUMAINE spiirbar, nicht nur in

den Szenen im Wintergarten, sondern auch, wenn die aus weillen Tupfern zusammengesetzten

Worte ,,Quelque Chose* im Film L’ INHUMAINE(Abb. 43), dhnlich den Worten ,,Du musst

236 Adolf Loos: Neue Freie Presse, 29.Juli1924, S.9.

7 Ebenda.

28 Die Technik ist eine v6llig andere als die, die auf der anderen Seite des Rheins angewendet wird, die Deut-
schen filmen normalerweise gewohnliche Sujets, Personen, Landschaften oder Bauwerke in defomierten oder
kiinstlichen Szenenbildern mit einem psychologischen Hintergrund. Wir haben versucht, die Poetik durch die
Kamera zu erreichen und nicht auflerhalb von ihr, das heifit, durch den Kinematographen.* Marcel L Herbier in
einem Brief an Ricciotto Canudo, 1921 zitiert in M. L’Herbier, 1979, a.a.O., S.65.

239 Adolf Loos: Neue Freie Presse, 29.Juli1924, S.9. 68



Caligari werden*“(Abb. 44)**” im Film der deutschen Konkurrenz, wie ,,Wiirmer im Hirn krie-

chen und verriickt machen*.**!

4.3.3. Théatre des Champs-Elysées - Originalmotiv

Nach dem dramatischen ,,Selbstmord* des Ingenieurs wird nun, etwa in der Mitte des Films,
ein authentisches Motiv in den Film eingefiihrt, das Théatre des Champs-Elysées in Paris. Es
ist der Ort, an dem die Sédngerin Claire Lescot, am Tag nach dem vorgetduschten Selbstmord
des Ingenieurs, ihr Konzert geben soll.

In einer Abfolge von iibereinander geblendeten Schwenks (FS 39 und 40) wird der neue Ort
in die Handlung eingefiihrt. Dabei gleitet die Kamera, die stark nach oben geneigt ist, zu-
néchst langsam von dem Figurenfries Antoine Bourdelles an der Eingangsfassade des Thea-
ters herab, um dann tiberzublenden in ein Plakat, auf dem unter dem Namen des Theaters
Claire Lescots Konzert, ein Liederabend mit moderner Musik (,,Recital de Chant - Musique
Moderne) fiir diesem Abend angekiindigt wird.

Die Einstellung, die das Motiv zum zweiten Mal, kurz vor dem Beginn des Konzerts, zeigt, ist
ebenfalls ein Kameraschwenk, diesmal aus der Hohe des Figurenfrieses, der iibergeht in einen
Blick in das von Zuschauern bevoélkerte Foyer, wodurch der Eindruck entsteht, dass die Ka-
mera die Fassade durchbricht(E583 bis E584).

In der Folge wechseln sich totale Einstellungen des ausverkauften Zuschauerraums(FS 41)
mit halbtotalen und nahen Einstellungen von Claires Verehrern ab, ein Blick in Claires Garde-
robe(E626 und E 646) rahmt die Auffiihrung der beriihmten Ballets Suédois auf der Biihne
des Theaters(FS 42).>** Der Auftritt von Claire und der sich darauf hin entwickelnde Tumult
im Zuschauerraum werden im Wechsel in immer kiirzeren Einstellungen gezeigt bis zum Be-

ginn von Claires Gesang (E653 bis E736).

Marcel L’Herbier integrierte das einzige Originalmotiv, das Théatre des Champs-Elysées,

nicht ohne Absicht als dritten Hauptschauplatz in den Film L’INHUMAINE.

20 Abb. siehe: www.tcf.ua.edu/Classes/Jbutler/T112/Expressionism/Index.htm

! Ebenda.

%2 Das Ballettstiick, das die Balletttruppe Ballets Suédois auffiihrten, war “La Nuit de Saint-Jean”. J. Catelain,
1950, 2.2.0., S.79 69



August Perrets Theater(Abb. 45)**, von 1911 bis 1913 erbaut, war aus mehreren Griinden ein

beriihmtes und viel diskutiertes Bauwerk.***

Es war vor dem ersten Weltkrieg ein duferst ehr-
geiziges Projekt gewesen, mit zwei Auditorien, einer kleinen Ausstellungsgalerie und allen
Nebenrdumen, auf einem relativ kleinen Grundstiick an der Avenue Montaigne nahe des Place
de I’Alma gelegen.

Dieses Gebdude galt als ein Musterbeispiel fiir den ,,Ruf nach Ordnung*, der nach dem Chaos
und der Zerstorung des ersten Weltkriegs in der Kunst und Architektur laut geworden war.**
Die Struktur der modernen Eisenbetonkonstruktion driickt sich in der vorgesetzten Steinfas-
sade durch die Verwendung von rechtwinkligen Ornamenten in einer traditionellen klassi-
schen Gliederung aus, deren vereinfachte und doch massive Formen frei von appliziertem
Bauschmuck sind. Die einzigen schmiickenden Elemente sind die Metopen dhnlichen Reliefs
von Antoine Bourdelle.

Bestimmende Merkmale der Fassade sind die klare Hierarchie und Gliederung der einzelnen
Elemente. Sie ist weitgehend symmetrisch aufgebaut mit einem hervorgehobenen Mittelteil.
Die Fassade zeigt die Innendisposition an: Die rhythmische Travée der Eingiinge bildet die
Stiitzenstellung des Vestibiils dahinter ab, der Achsabstand und die Grof3e der Doppelpfeiler
im Zuschauerraum entspricht dem Abstand und der Grofe der Kolossalpilaster. Die horizon-
tale Fassadengliederung entspricht den Geschosshohen hinter der Fassade.

Dennoch ist die Fassade eine gestalterisch autonome und in sich geschlossene Form, was
durch das klassische Architekturvokabular mit seinen hierarchischen Abstufungen und der
durchkomponierten Fassadengestaltung erreicht wird und dies hat keineswegs etwas mit der
Syntax eines Betonskeletts zu tun.

Das Théatre des Champs-Elysées war in Frankreich nach dem ersten Weltkrieg ldngst zum
Inbegriff der franzdsischen klassischen Architekturtradition geworden.**® 1923, als die Film-
aufnahmen fiir L’ INHUMAINE dort entstanden, war es aber auch schon ein Theater, das mit
der jiingsten Entwicklung in der bildenden und auffiihrenden Kunst verkniipft war. Immer
wieder war es der Schauplatz und Hintergrund fiir modernistische Zusammenarbeiten gewe-
sen. So war das Theater ab 1913 die Dauerbiihne fiir die Auffiihrungen der schon seit 1909 in

Paris auftretenden Ballets Russes und ihres Choreographen Diaghilev. Ihre farbenprichtigen

243 Abb. in D. Neumann, 1996, a.a.O., S.82.

244Nicht zuletzt wegen der Tatsache, dass sein Entwurf auf einem friiheren Schema von Henry van de Velde
basierte, der auch die Urheberrechte von Perret anzweifelte. Eine ausfiihrliche Beschreibung der komplexen
Baugeschichte des Bauwerks findet sich in Christian Freigang: Auguste Perret, die Architekturdebatte und die
,.Konservative Revolution* in Frankreich 1900 — 1930, Miinchen/Berlin 2003.

% Ebenda, S.217.

2% R. Banham: Die Revolution der Architektur, Theorie und Gestaltung im Ersten Maschinenzeitalter, Hamburg
1964, S.36f.. 70



und tippigen orientalischen Ausstattungen, von ihrem Biihnenbildner Leon Bakst entworfen,
wurden schon bald begeistert nachgeahmt, sowohl in der Inneneinrichtung als auch in der
Kleidermode, vor allem von dem Couturier Paul Poiret, dem Kostiimbildner von

L’ INHUMAINE.**” Am 23. Mai 1913 wurde das Théatre des Champs-Elysées der Schauplatz
des grofiten Skandals der Ballets Russes bei der Urauffiihrung von Igor Strawinskys

,.Le Sacre du printemps*.>**

Nach dem Krieg wurde es die Biihne von Rolf de Marés Ballets Suédois, die u. a. die beiden

Ballette auffiihrten, fiir die Fernand Léger das Biihnenbild entwarf und von denen spéter noch

die Rede sein wird.

Théatre des Champs-Elysées als dokumentarischer Schauplatz

Vor L’ INHUMAINE hatte Marcel L’Herbier seine Filme groBtenteils an realen Schauplétzen
gedreht.*” L INHUMAINE dagegen war eine aufwiindige Studioproduktion, nur das Théatre
des Champs-Elysées spielte als einziges Originalmotiv eine gréBere Rolle in der Handlung.
Marcel L’Herbier verband mit diesem Drehort mehrere Intentionen. Ein Theater in einem
Studio aufzubauen, wire aus Platz- und Kostengriinden schwierig gewesen, doch ein anderes
Argument war schwerwiegender. Marcel L’Herbier glaubte, dass alle ,,groBen* Filme einen
Anteil an Originalmotiven haben miissten:

,L’idée est trés ancrée dans mon esprit que le cinématographe, sil devait grand, ne devait pas

d’daigner le documentaire, si bien que tout film de fabulation devait en comporter une part.....ce

documentaire...la tournait du théatre.“*°

Und diese Motive sollten den Film durch ihren dokumentarischen Charakter realistischer ge-
stalten und damit vom Theaterschauspiel absetzen. Ein weiterer wichtiger Grund war fiir
Marcel L’Herbier, dass das Théatre des Champs-Elysées ein Motiv war, das nicht nur vielen
bekannt war sondern mit der Moderne verbunden wurde, sowohl im Bezug auf die franzosi-
sche Architektur, wie auch auf die dort stattfindenden avantgardistischen Auffiihrungen.
Adolf Loos’ Zitat bestétigt diese These:

»Die Wiener Kiinstler der Staatsoper, die das Gastspiel in Paris bestritten haben, werden mit
Freuden das Champs Elysees Theater, die Stétte ihrer Triumphe wieder erkennen, Der ganze

Zuschauerraum ist wiedergegeben und bilden den Schauplatz von packenden Massenszenen.*

2#TN. Troy, 1991, a.2.0., S. 116ff..

2% Theo Hirsbrunner: Die Musik in Frankreich im 20.Jahrhundert, Regensburg 1995, S.78ff..

2% 7 B. ,,L’Homme du large* spielt am Meer, ,,Eldorado” in der Umgebung der Alhambra.

20 Ich war stets der Meinung, dass der Film, wenn er groB sein sollte, auf einen dokumentarischen Anteil nicht
verzichten konnte und durfte, so dass auch jeder reine Spielfilm einen Teil an Dokumentaraufnahmen aufweisen
musste. .... Damit entfernte sich der Film vom Theater.“ Marcel L’Herbier in Fieschi, Jean André: Autour du
Cinématographe. Entretien avec Marcel L’Herbier, Cahiers du Cinéma, Nr. 202, Paris Juni/Juli 1968, S.33. 71



Die Dreharbeiten im Théatre des Champs-Elysées

Deshalb lag es nahe, Claire Lescots Auftritt und den dadurch entstehenden Tumult in diesem
fiir die Zuschauer sofort identifizierbaren Theater zu filmen. Um das Theater zu fiillen, wur-

den am 4. Oktober 1923, mit der Hilfe der Herausgeberin der einflussreichen Zeitschrift ,,Litt-

le Review*, Margaret Anderson, zweitausend Leute, ,, Tout-Paris“, in das Theater gelockt. >’

Marcel L’Herbier erzdhlte in einem spéteren Interview:
11 y avait 1a deux mille figurants, qui étaient des figurants un peu particuliers, puisqu’il
s’agissait du Tout-Paris d’alors. Ils étaient venus par curiosité, car le cinéma était encore quel-
que chose de troublant, de mystérieux, et ils étaient tous venus en habit de soirée, méme ceux
des dernicres galeries! Il fallait leur fournir un spectacle, c’est pourquoi on m’a prété Jean Bor-
lin et ses Ballets suédois, en méme temps qu’un pianiste américain, Georges Antheil, qui faisait
aussi un numéro pour amuser les gens, pendant que nous préparions les prises de vue. Antheil a
joué sa musique, qui était parfaitement révoutionnaire, et qui a occasionné un grand chahut, ce
qui mettait la salle en condition, puisque c’était précisement le réle que je lui demandais de jo-
uer vis-a-vis de la chanteuse Georgette Leblanc.***

Fiir den Komponisten Georges Antheil war dieses Konzert sein Pariser Debiit, er spielte seine

Musik, die durch Dissonanzen, motorische Rhythmen und die Aneinanderreihung von Klang-

blocken gekennzeichnet war.”> Antheils Musik, die von ihm in einem sehr schnellen Tempo

mit himmerndem Anschlag gespielt wurde, rief den absoluten Eindruck von einer Maschine

hervor. An dem Abend der Filmaufnahmen fiir L’ INHUMAINE im Théatre des Champs-

Elysées spielte er die bezeichnenden Stiicke ,,Airplane Sonata®, ,,Sonata sauvage* und ,,Me-
chanism*.”*
Aus der Sicht von Georges Antheil hort sich die Beschreibung der Ereignisse so an:
,»1 now plunged into my ,,Mechanisms®. Then bedlam really did break loose. People now punched
one another freely. Nobody remained in his seat. One wave of persons seemed about to break over

the other wave. That’s the way a riot commences, one wave over the other. People were fighting in

the aisles, yelling, clapping, hooting! Pandemonium!

1S, D. Lawder. 1975, a.a.0. S.114.

22 Es waren zweitausend Leute, sie waren ganz besondere Leute, es handelte sich sozusagen um ,, Tout-Paris®.
Sie waren (alle) aus Neugier gekommen, weil Film immer noch etwas Zweifelhaftes, Mysterioses an sich hatte,
und sie alle waren in Abendkleidung gekommen, selbst in den obersten Réngen. Man musste ihnen eine Vorstel-
lung bieten, also hatte man mir (Marcel L’Herbier) Jean Borlin und sein schwedisches Ballett angeboten,
Georges Antheil, ein amerikanischer Pianist, spielte auch ein Stiick, um die Leute zu unterhalten, wihrend wir
die Filmaufnahmen vorbereiteten. Antheil hat seine absolut revolutionire Musik gespielt, die ein gro3es Pfeif-
konzert verursachte, die den Saal genau in die Stimmung brachte, die ich fiir den Auftritt der Sdngerin Georgette
Leblanc gebraucht hatte. Marcel L’Herbier in J. A. Fieschi, 1968, a.a.0., S.34.

253 Jeffery Bossin: Strawinsky-Antheil-Maschinenmusik, Katalog Absolut modern sein, 1986, a.a.0., S.240.

»* Ebenda. 72
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I suddenly heard Sati’s shrill voice saying, ,,Quel precision! Bravo! Bravo!* and he kept clapping

his little gloved hands. Milhaud now was clapping, definitely clapping.

I finished the ,,Mechanisms* as calm as a cucumber.

Paris hadn’t had such a good time since the premiere of Stravinsky’s ,,Sacre du printemps.**>

Der Tumult, der durch die Musik von Antheil entstand, war genau die Atmosphére, die der
Regisseur fiir seine Filmaufnahmen gebraucht hatte und das Ereignis wurde von mehreren
Kameras®®, die Marcel L’Herbier und sein Kameramann Georges Specht im Zuschauerraum
platziert hatten, fiir das fiktive Konzert von Georgette Leblanc aufgenommen.”’

Die Ausschnitte des Skandals, die in dem Film L INHUMAINE verwendet wurden, haben

also tatsdchlich eine besondere dokumentarische Qualitét.

4.3.4. Innenriume, Haus des Ingenieurs

4.3.4.1. , Krypta*, Entwurf von Alberto Cavalcanti

Claire wagt sich in das fremde Haus des jungen Ingenieurs, um den angeblichen Leichnam
des Ingenieurs zu identifizieren(E 824 bis E 912). Es ist die Szene, in der Claire an den Ort
kommt, wo der Leichnam aufgebahrt sein soll und Einar schlieBlich lebendig auftaucht. Die
Réaumlichkeit wird im Untergeschoss des Hauses lokalisiert, da Claire in einer vorangestellten

Einstellung langsam eine steile Treppe hinuntersteigt(F'S 43).

25 Ich stiirzte mich in meine ,,Mechanisms*“. Dann ging das Chaos richtig los. Leute gingen aufeinander los.
Niemand blieb auf seinem Sitz. Eine Welle von Leuten schien iiber die andere Welle zu brechen. So begann ein
Aufruhr, eine Welle tiber die andere. Leute schlugen sich in den Géngen, schreiend, klatschend, buhend! Pande-
monium! Pl6tzlich horte ich Satie mit seiner grellen Stimme sagen: ,,Quel precision! Quel precision. Bravo!
Bravo!* und fuhr fort, mit seinen kleinen behandschuhten Hidnden zu klatschen. Milhaud applaudierte, er ap-
plaudierte wirklich. Zu dieser Zeit rissen einige Leute auf den Riangen die Stiihle heraus und lieBen sie ins Or-
chester fallen; Die Polizei kam und eine ganze Reihe von Surrealisten, Leute der Gesellschaft und alle moglichen
Menschen wurden verhaftet. Ich beendete die ,,Mechanismen* ganz ungeriihrt. Paris hat seit der Premiere von
Stravinskys ,,Sacre du Printemps* nicht mehr so viel Spall gehabt.”“ Georges Antheil: Bad Boy of Music, New
York 1945, S. 134-35. zitiert in S. D. Lawder, 1975, a.a.0., S.115. Antheil komponierte 1923-1926 das Stiick
,Ballet mécanique®, das urspriinglich als Begleitmusik fiir Légers gleichnamigen Film geplant war, schlie8lich
aber doch nicht dafiir verwendet wurde. Jeffery Bossin: Strawinsky-Antheil-Maschinenmusik, Katalog Absolut
modern sein, 1986, a.a.0., S. 241.

»*Jaque Catelain spricht von zehn Kameras, Adolf Loos zihlt elf, siehe J. Catelain, 1950, a.a.0., S.79, A. Loos,
Filmkritik L_INHUMAINE in Neue Freie Presse, 29.Juli 1924, S.9.

27 M. L’Herbier, 1979, a.a.0., S. 103. 73



Die ,,Krypta“ ist ein karger, polygonaler Raum mit mehren Durchgéngen, die durch Vorhinge
geschlossen werden kénnen. Hinter den Offnungen sind Treppen zu sehen, die nach oben fiih-
ren. Die Abfolge von schmalem Wandelementen und etwa doppelt so breiten Offnungen er-
gibt einen rhythmischen Wechsel von geschlossenen und offenen Bildfldchen, der wechselnde
Raumbeziige zuldsst. Auch hier muss zur genaueren Beschreibung vom Studiobau ein Foto
herangezogen werde, da dieser Raum im Film bis zum Schluss nie ganz, sondern nur frag-
mentarisch gezeigt wird, ohne dass man sich als Zuschauer orientieren konnte(Abb. 46). Die
dunkle, nur punktuelle Beleuchtung lédsst zudem die Umrisse jeweils nur erahnen.

Dieser Raum ist weniger aus filmarchitektonischen Griinden interessant, als durch die Art,
wie er in Szene gesetzt ist. Claire wird in dem undurchsichtigen und kargen Dekor von einer
Kamera verfolgt, die darauf bedacht ist, das Maximum an Mdoglichkeiten auszunutzen, um
immer wieder einen neuen Raum zu schaffen, durch den Wechsel der Blickpunkte und die
Isolierung der Spielrdume voneinander.

Die Szene beginnt mit einer Totalen von oben auf einen engen Treppenabgang, den Claire
hinabsteigt, ihr Cape breitet sich gegen das hohe Oberlicht aus(FS43). Die nichste Ein-
stellung zeigt sie, als sie nach links in den Raum tritt, der durch die Offnung eines dunklen
Vorhangs den Blick frei gibt auf die Bahre, die sich durch das weille Tuch gegen den schwar-
zen Vorhang absetzt(FS 44). Es folgt ein kurzer Wechsel von ndheren Schnitten auf Claire
und die Bahre(E831 bis E836). Ein plotzlicher Schwenk von der Bahre hin zu einer halbnahen
Einstellung von Claire(E837) fiihrt zu einem Wechsel zwischen Groflaufnahmen von einem
spielenden Grammophon und Claire, die dngstlich umherschaut und entfliehen mochte(E838
bis E846). Was fiir Musik wird hier gespielt und woher kommt sie? Ein Loch in der Scheibe
eines nicht zu lokalisierenden Fensters (E 847) fiihrt eine schneller werdende Schnittfolge ein,
in der die Einstellung auf die Bahre wieder in die Schnittfolge aufgenommen wird(E851 bis
E868), bis Claire zuriick zur Bahre eilt, wo das Tuch beginnt, sich zu bewegen(E869 bis
E870). Zwei libereinander geblendete Aufnahmen von Einars Korper, der aufzuerstehen
scheint(E872 bis E875) und von seinem mit Blut iiberstromten Kopf(E898 bis E901), signali-
sieren durch den abwechselnden Schnitt zwischen den zwei Figuren, Claires Halluzinationen.
Die ganze Sequenz spiegelt ihre subjektive Wahrnehmung wieder und macht ihren Schrecken
und ihre Angste fiir den Zuschauer spiirbar.

Die abschlieenden Einstellungen von Claire und die Groaufnahme von dem Tuch iiber dem
Gesicht des Leichnams sind aber aus Kamerapositionen geschossen, die jede subjektive Ka-

meraeinstellung vermeiden(E899 bis E908). Sie enden mit einer Totalen, die den Raum mit
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den Vorhingen zeigt. An dieser Stelle schreitet plotzlich Einar rechts im Bildhintergrund die
Treppe herunter und stoppt am Ende, eingerahmt durch die Offnung(FS 45 und 46).

Diese Sequenz, mit dramatisch sich steigernden Einstellungen, hat Marcel L’Herbier selbst
am meisten ,,in plastischer und poetischer Hinsicht“ befriedigt.”>® Er fasst die besondere
Stimmung der anschlieenden Szene am Schluss selbst so zusammen:

,11 'y a entre eux un dialogue muet assez pathétique et ils remontent tous deux 1’escalier vers une

espéce de potence, ou de guillotine... Ily a 12 un moment visuel que j’aime.**’

Was sich in dieser Szene erneut zeigt, ist die Moglichkeit, mit filmischen Mitteln die subjek-
tive Sichtweise bzw. Wahrnehmung, hier die von Claire, darzustellen.
Eine kleine Anekdote von den Dreharbeiten zu dieser Szene soll die Beschreibung abschlie-
Ben. Jaque Catelain, der selbst als ,,Phantom* auf der Bahre lag, erzahlt:
,»Entouré de bandelettes, comme toute momie qui se respecte, il me faut représenter le cadavre
du savant suédois, disciple d’Einstein. On me laisse 1a, sur un banc, immobile pendant des
heures. J’ai beau crier ou pleurer, on me néglige, on m’oublie.... D’un bond je me dresse, faisant
craquer toutes les bandelettes, j’allume une cigarette et, de rage, jeme précipite sur le piano,

préférant rire avec les vivants que de pleurer avec les morts.(...) Marcel se flache, et le fantome

doit réintégrer sa dalle.***

Neben dem Unterhaltungswert, unterstreicht diese Anekdote die beabsichtigte Analogie
zwischen dem jungen Ingenieur im Film und dem genialen Wissenschaftler in Deutschland,
die sich ja schon in der Idee des Turmhauses von Robert Mallet-Stevens im Film widerspie-

gelt.

4.3.4.2. ,,Wiedererweckungsraum*‘, Entwurf von Alberto Cavalcanti

Als die leblose Claire gegen Ende des Films von Djorah bei dem Haus des Ingenieurs abgelie-
fert wird, trdgt Einar sie iiber eine Treppe in einen weiteren Raum seines Laboratoriums, der
das letzte neue Motiv des Films L’ INHUMAINE darstellt(Abb. 47). Im Gegensatz zur ,,Kryp-
ta* zeigt sich hier einer klarere Architektur, ein schmuckloser Raum, der eine gro3e Nische
ausbildet, mit einem schmalen hohen Fenster auf seiner Riickwand. Das alles beherrschende
Element in diesem Riicksprung sind drei groBe, libereinander gestellte einfache Quader, die in

ihrer Grundfldche und Hohe pyramidal nach oben reduziert sind, wobei der unterste eine Ho-

28 J. A. Fieschi, 1968, a.a.0., S. 34ff..

2% Nach einem stummen, ziemlich pathetischen Dialog, steigen beide die Treppe hinauf zu einer Art Galgen
oder Guillotine...Das ist der Moment, den ich liebe.*“ Ebenda, S.37.

260 JCatelain, Paris 1950, a.a.0., S.77f.. 75



he von etwa zweieinhalb Meter hat und ungefihr doppelt so breit ist. Auf der ersten Stufe, die
sich durch den Riicksprung des zweiten Quaders ergibt, findet, in der Mittelachse, ein weite-
rer kleinerer Quader Platz, der die Form eines modernen Altars oder Sarkophags hat. Eine
schmale Treppe fiihrt auf der rechten Seite der Pyramide auf die erste Ebene. Je vier senkrecht
nach oben gespannte Kabel, die seitlich auf allen drei Stufen nach oben gespannt sind, bilden
pfeilerartige Strukturen wie in einer Kathedrale und betonen die Vertikalitdt des Raumes.

Auf den beiden Winden, die sich seitlich an die Nische anschlie8en, sind mehrere Wand-
leuchten so tibereinander platziert, dass ihr schrig fallendes Licht Zickzackformen ausbildet,
die mit den pyramidal gestuften Kuben korrespondieren. Ein weiteres Licht fillt strahlend hell
durch das hohe Fenster der Riickwand. Ein Lichtkegel hebt zudem im Zentrum des Raumes
den ,,Altar* mit Claire aus der Dunkelheit hervor. Der axialsymmetrische Aufbau, der ni-
schenartige Raum mit dem hohen Fenster in der Mittelachse, und die pfeilerartige Struktur der
Kabelfiihrung erinnern an die Apsis oder den Chor einer Kathedrale und auch die expressive
Lichtfiihrung verstirkt diesen sakralen Charakter.

Verstérkt wird dieser Eindruck zusétzlich durch die beinahe ausschlieBlich axialsymmetrisch
und total gezeigten Einstellungen, mit denen der Raum ins Bild gesetzt wird, dessen Raumho-
he durch die Begrenzung des Bildausschnitts stets im Unklaren bleibt und so den Eindruck
von Unendlichkeit vermittelt. Der Raum erinnert, durch seine geometrische Form und Details
wie die vertikale Kabelfiihrung an den Frank Lloyd Wrights Unity Temple von 1905-
1908(Abb.48)*'. Es ist eine Art monumentaler Altar der Wissenschaft oder, genauer, der
Elektrizitdt und Elektronik.

Der Raum bildet in vielfacher Hinsicht das Gegenstiick zur ,,Krypta®, beide Rdume ergiinzen
sich und bilden zugleich ein Gegensatzpaar. Wihrend man hinunter zur Krypta steigt, fiihrt
eine Treppe hinauf zum ,,Wiedererweckungsraum®, dessen Aufwirtstendenz zusitzlich durch
die pyramidale Stufung gesteigert wird. Im unteren Raum liegt Einar auf einer Art ,,Bahre®,
vergleichbar mit Claire auf dem,,Altar*. Und wihrend Einars scheinbarer Tod sich in der

,Krypta® auflost, wird Claires Tod durch Einars ,,Maschine* wieder riickgéngig gemacht.

1 Abb. in Neil Levine: The Architecture of Frank Lloyd Wright, Princeton 1996, S. 44. 76



4.3.4.3. Laboratorium, Entwurf von Fernand Léger

Am Ende des zweiten Drittels wird der letzte groe Schauplatz, das Laboratorium des
Ingenieurs in den Film eingefiihrt. Einar fiihrt Claire zum ersten Mal in sein Labor, nachdem
er ihr seinen vorgetduschten Selbstmord offenbart hat (E913 bis E973)(FS 47 bis 49). Am
nichsten Tag zeigt er ihr seine neueste technische Errungenschaft, den ,,Bild- und Tonappa-
rat“(E996 bis E1167)(FS 50 bis 56). Das Laboratorium ist schlieBlich der Ort des Hohepunk-
tes am Ende des Films, wenn die futuristische Maschine, die der Ingenieur entwickelt hat,
Claire wieder lebendig macht (E1322 bis E1459)(FS 61 bis 66).

Dieser Raum ist angeftillt ist mit unterschiedlichsten ,,Objekten®, die aus eckigen und runden
Formen aller Art zusammengesetzt sind: aus kleinen und groBeren Kreisen und Rechtecken,
kleinen Scheiben und grofle Bogen, gekriimmten und geraden, welligen und gekurvten Linien,
aus Drei- und Sechsecken, aus zylindrischen Formen und Quadern. Die H6he wird betont
durch eine senkrecht stehende hohe Stiitze, die den zentralen Bereich des Labors durchliuft.
Die Raumstruktur des Laboratoriums ist schwer fassbar. Man ist von der Vielfalt und Fiille
der Formen verwirrt und orientierungslos, wie in einem Labyrinth. Die zusammengesetzten
Formen sind im Laboratorium ohne erkennbare Ordnung verteilt und ihre funktionale Bedeu-
tung als technische Apparaturen wird erst im Verlauf des Films deutlicher. Auch wenn diese
Objekte nicht die Kopien von Maschinen sind, vermitteln doch Details wie Raderwerke,
Schalthebel, Kolben und Reagenzgldser die Vorstellung von einem Labor mit seinen techni-
sche Geriten und wissenschaftlichen Instrumenten.

Zentrum des Laboratoriums ist ein gro3es Schaltpult mit zahlreichen Hebeln und Messgera-
ten(FS 49). Das Herzstiick der ,,Maschine®, die am Ende des Films in Gang gesetzt wird, um
Claire wieder zum Leben zu erwecken, besteht aus drei sich drehenden hintereinander gestaf-
felten Scheiben, die durch vier an einer Seite zusammenlaufende Metallstangen miteinander
verbunden sind(FS 50). Andere, zweidimensionale Formen sind fest an den Wanden montiert
oder hingen frei von oben herab, wie z.B. ein iibergro3es Pendel, das wihrend der Schluss-

sequenz in Bewegung gesetzt wird(FS 61).

Eine umlaufende Galerie bildet eine zweite Ebene, getragen von einem Dreieckstrager und
durch ein Geldnder abgegrenzt. Von hier aus werden die Arbeiten des Labors von Einar kon-
trolliert, als Claire zum zweiten Mal in seinem Haus erscheint, um von ihm in die Méglichkei-

ten der neuen Fernsehtechnik eingefiihrt zu werden.
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Dies geschieht in einem eigenen Bereich, der im Gegensatz zu der Vielfalt an Formen im
,Maschinenbereich* des Laboratoriums beinahe karg wirkt(FS 51). Hauptblickpunkt ist hier
der grofle Monitor, zu dem in unterschiedlichen Windungen mehrere Kabel fiihren(FS 53).
Oberhalb dieses Bildschirms ist ein Sechseck angebracht, deren Umiriss sich, wie bei einem
Spinnennetz, nach innen wiederholt. Diese Form findet ihr Pendant auf der gegeniiberliegen-
den Seite, wo ein Pult mit einem groflen Mikrofon platziert ist(FS 54). Ein Blick aus dem
Fenster zeigt den Sendeturm aus Stahltridgern, mit dessen Hilfe die Radiowellen von T.S.F. in
die ganze Welt geschickt werden(F'S 52). Die Form des Sechsecks bezieht sich auf die des
damals tiblichen T.S.F. Empfingers, wie er in dem 1925 erschienenen Buch “Pour compren-
dre I’art décoratif d’aujourd’hui abgebildet ist(Abb. 49 )*** und wie er auch in

Marcel L’Herbiers Biiro von ,,Cinégraphic* stand(Abb. 50)°%.

Wihrend die Lichtverhéltnisse im Bereich um den Monitor gleichméBig bleiben, um die Wir-
kung der auf die Leinwand projizierten ,,Fernsehbilder* optisch zur Geltung zu bringen, wird
der ,,Maschinenraum* durch einen starken Hell-Dunkelkontrast bestimmt. Wahrend der
Wiedererweckungssequenz werden aulerdem durch unterschiedliche Lichtspots, die wie

Blitze kurz aufleuchten, schnell wechselnde Lichtverhiltnisse erzeugt.

4.3.4.3.1. Beziige zur Malerei

Die Formen des Laboratoriums im Film L INHUMAINE spiegeln die Malerei wider, die
Fernand Léger in der Zeit nach dem ersten Weltkrieg, zwischen 1918 und 1923 entwickelte.***
Wie sein Freund Robert Delaunay, war der Maler zuniichst von Cezanne beeinflusst wor-
den.”®” Durch Apollinaire kam er in Kontakt mit Malern wie Picasso und Braque, entwickelte
aber seinen eigenen, auf geometrische Grundformen (Kegel, Zylinder, Kugel, Kubus) redu-
zierten, kubistischen Stil, wie z.B. in seinem Bild ,,Contraste des formes*“(Abb. 51) **°. Wih-
rend des ersten Weltkriegs, den er selbst an vorderster Front erlebte, war er trotz der Zersto-
rung und der Gewalt, die er dort erlebte, fasziniert von der perfekten geometrischen Form

einer Kanone und er schreibt dartiiber spéter:

22 Henri Verne, René Chavance: Pour comprendre 1’art décoratif d’aujourd’hui, Paris 1925, Abb. in N. Troy,
1991, a.a.0., S.211

263 Abb. in J. Catelain, 1950, a.a.0., 0.S.

%% Gijs van Tuyl: Die mechanische Palette im Cyberspace, in Doris Kosinski(Hg): Fernand Leger 1911 bis 1924
Der Rhythmus des modernen Lebens, Miinchen 1994,S.193ff.

2% Die biografischen Informationen habe ich u.a. entnommen: Doris Kosinski :1994, a.a.O., Ausstellungskatalog
Staatliche Kunsthalle Berlin. Fernand Leger, 1881-1955, v. 24.10.1980 bis 7.Januar 1981, Berlin 1980, Christo-
pher Green: Leger and the Avantgarde, New Haven und London 1976.

6 Abb. siche www. Guggenheimcollection.org/site/artist_work_lg_87_2.html 78



,Ich war geblendet von dem offen in der Sonne liegenden Bodenstiick einer 75ger-Kanone, von
der Magie des Lichtes auf dem blanken Metall. Es war mehr als genug um mich die abstrakte
Kunst von 1912 bis 1913 vergessen zu lassen.... seit ich in diese Realitét hineingegriffen habe,
habe ich die Verbindung mit den Dingen nicht mehr verloren. Von der 75ger-Kanone habe ich
mehr fiir meine bildnerische Entwicklung gelernt als von allen Museen der Welt. Nach dem
Krieg habe ich das verwendet, was ich an der Front gelernt hatte. Drei Jahre lang habe ich geo-
metrische Formen benutzt, eine Phase, die man die ,mechanistische’ nennen wird.***’
Es ging ihm aber nicht, wie den Futuristen, um die Verherrlichung der Kriegsgerite, sondern
ausschlieBlich um deren ,,schéne Form und ihre &dsthetischen Wirkung in seinen Bildern.
Nicht nur der Krieg, sondern vor allem GroBstadt, Technik und vor allem Maschinen wurden
die bestimmenden Themen in seinen Bildern:

»In den letzten zwei Jahren habe ich vorwiegend mechanische Elemente in meinen Bildern ver-
wendet. Sie entsprechen meinem augenblicklichen Stil und meiner Vorstellung von der Vielsei-
tigkeit und Intensitit der Objekte, die uns das moderne Leben in einer gro3en Fiille anbietet,

man muss sie nur zu verwenden wissen. Jede Epoche hat neue Erfindungen zum Nutzen der

Menschheit hervorgebracht.**%®

Diese Entwicklung fiihrt zu einer Reihe von ,,mechanistischen* Bildern, deren Schliisselwerk,
das groBformatige Bild ,,La Ville* (1919)(Abb.52)** auf verbliiffende Weise den Entwurf fiir
das Laboratorium vorwegnimmt(Abb. 552a und 53).

In diesem Bild st68t der Blick des Betrachter, ganz @hnlich wie bei dem Laboratorium des
Ingenieurs, an ein geschlossenes Universum, er hat Miihe, wegen der dichten Fiille an Formen
auf der Leinwand, das Werk zu entziffern, was zusétzlich durch die Verflachung und Kom-
pression der unterschiedlichen Elemente erschwert wird. Der Raum scheint sich hier zu ver-
dichten, zusammenzuziehen, durch die méchtigen farbigen Volumen, die das ganze Bild be-
setzen. Die zylindrischen Formen, die Platten, Gebédudeteile, Treppen, Plakate, elektrische
Masten und sogar die menschlichen Figuren mischen und verbinden sich, die ganze Leinwand
vom einem Rand zum anderen fiillend, und, wie bei einer Fotografie oder einer Filmaufnah-
me, scheinen sie tliber sie hinaus zu reichen. Die dargestellten Menschen werden zu gleichwer-
tig angepassten Bildelementen. Genau die gleiche Bildwirkung hat Légers Laboratorium im
Film L INHUMAINE, die Totale zeigt eine dhnlich komplexe Raummontage von vielen Ein-
zelelementen wie ,,La Ville®, in die sich die Techniker mit ihren schwarzen Overalls nahtlos

einbinden.

267 Zitiert in Ausst.Katalog Berlin 1980, S.15.

268 Brief an D.H: Kahnweiler am 11. Dezember 1919, zitiert in Ausst. Katalog Rupertinum, Fernand Léger
L’Esprit Moderne, Salzburg 2002, S. 267.

2% Abb. siche www.philamuseum.org/collections/modern_contemporary/1952-61-58.shtml 79



Wie aber wurde diese Konzeption des zweidimensionalen Bildes von Fernand Léger auf den
dreidimensionalen filmischen Raum tibertragen und damit zu einem begehbaren Bild?
Jaque Catelain, der im Film die ménnliche Hauptrolle spielt, hat Légers Mitarbeit bei
L’ INHUMAINE so beschrieben:
,»Marcel L’Herbier a demandé a Fernand Léger: ,,Faites moi deux décors pour mes laboratoires
de L’ INHUMAINE.“ Le jour suivant, le peintre arrive avec six aquarelles qui représentent des
volumes abstraits sans application pratique. C’est la présentation sur un seul plan de toute une
forét mécanique: arbres de roues, troncs de cones, branches de leviers. Pas de plachers, pas de
murs, pas de plafonds... Ot faire vivre le drame? Devant cela, Marcel reste assombri. >
Zwei dieser Entwiirfe fiir das Laboratorium, die Léger damals dem Regisseur vorstellte, sind
erhalten(Abb. 54 und 55).”"' Sie lassen noch kein Konzept fiir die riumliche Umsetzung in
ein Szenenbild fiir den Film erkennen. Die tatsdchliche Realisierung der Entwiirfe durch Fer-
nand Léger schildert Jaque Catelain anschaulich:
,Le lendemain matin (6 surprise) sur le Studio, un homme en tenue de machiniste charrie
d’étranges pieces de bois découpées avevc minutie; c’est Fernand Léger. Devenu ouvrier, il

construit avec une scie, des clous et son cceur, sa propre vision du laboratoire. Il faut de toute

évidence laisser faire un tel manceuvre.* 2"

Wihrend die Studiobauten normalerweise von Handwerkern und Biihnenarbeitern errichtet
werden, baute Léger sein Szenenbild selbst auf. Und wie bei einem Bild entwickelte sich die
Gestaltung seines Szenenbildes wihrend des Aufbaus im Studio. Der Regisseur Marcel
L’Herbier beschrieb spiter, wie Léger dabei vorging:

,Fernand Léger est venu construire son décor de ses propres mains (...) il arrivait le matin a huit
heures a Joinville, et se mettait au travail, parmi ses sphéres, ses cones et ses cubes en contre-
plaqué, il reculait un peu pour juger de 1’effet obtenu, comme s’il était en train de peindre une
naturelle morte...**”

Er betrachtete das Szenenbild aus seiner Sicht als Maler und als solcher konnte er seine male-
rische Konzeption nur selbst in eine dreidimensionale Filmarchitektur transformieren. Dabei
betrachtete er das Filmstudio wie eine Leinwand, die er, statt mit Pinsel und Farbe, mit den

selbst angefertigten, ausgeschnittenen Formen fiillte. Auf einem Foto sieht man Fernand

270 «“Marcel L’Herbier bat Fernand Léger: ,,Mach mir zwei Sets fiir meine Laboratorien in L’Inhumaine. Am
ndchsten Tag brachte der Maler sechs Aquarelle, die abstrakte Formen/Volumen zeigt, aber keine Konstrukti-
onsdetails. Sie zeigten nur die einfache Oberfliche eines ganzen Waldes von Mechanismen: Stralen wie Baume,
Sidulen wie Baumstimme, Hebel wie Aste. Weder Béden noch Winde oder Decken. Wo ist der Rahmen? Marcel
stand da ohne ein Wort.” J. Catelain, 1950, a.a.O., S. 78f..

271 Abbildungen der Entwiirfe im Ausstellungskatalog Fernand Léger, St. Paul, 1988, S.80.

272 Am nichsten Morgen (welche Uberraschung!) brachte ein Mann in der Arbeitskleidung eines Mechanikers
seltsame Holzstlicke, gewissenhaft ausgeschnitten, ins Studio; es war Fernand Léger. Wie ein Arbeiter baute er
seine eigene Vision eines Laboratoriums mit einer Sédge, einigen Négeln und seinem Herz. Offensichtlich konnte
nur er selbst dies tun.” J. Catelain, 1950, a.a.O., S. 78f..

73 Marcel L Herbier in J. A. Fieschi, 1968, a.a.0:, S.34. 80



Léger in seinem fertigen ,,Stilleben* des Laboratoriums stehen(Abb. 56), dhnlich wie der

Mann in seinem Bild ,,Les Hommes dans la Ville“(1919)(Abb. 57)*".

Einfliisse der Filmbilder finden sich wiederum in seiner Malerei kurz nach der Arbeit fiir
L’ INHUMAINE. Légers Bild ,,Composition abstraite“(1925)(Abb. 58)*°, das wenig spiter
entsteht, ist der Detailaufnahme der ,,Wiedererweckungsmaschine* (FS 50)bemerkenswert
dhnlich und zeugt von diesem riickldufigen Eindruck des Films auf die Malerei.
Er selbst hat diese Wirkung von Film auf die Malerei beschrieben:
»Dass uns der Film mit seinen GroBaufnahmen erlaubt hat, die faszinierende Entwicklung des
Objekts rapider vorwirts zu treiben, brauche ich nicht zu verschweigen. (...) Mit seiner Mog-
lichkeit, Figurenfragmente wie Auge, Mund oder Nasenfliigel isoliert auf die Leinwand zu wer-

fen, hat er das bildnerische Interesse geweckt und die bereits bestehenden Ansétze zu einer

Kunst gefordert.«*’

In Fernand Légers Arbeit als Maler und als Szenenbildner fiir den Film wird das wechselseiti-

ge Verhiltnis beider Medien und auch ihre Grenzen deutlich.

4.3.4.3.2. Beziige zum Theaterbiihnenbild

Fernand Légers wachsendes intermediales Interesse in der Zeit vor seiner Mitarbeit bei

L’ INHUMAINE zeigt sich auch in seiner Mitarbeit an zwei Produktionen von Rolf de Marés
Ballets Suédois, die ihn mit einigen seiner Filmfreunde zusammenbringt.

Das erste Stiick, 1921 aufgefiihrt, basierte auf einem Gedicht von Ricciotto Canudo, ,,Skating
Rink a Tabarin*“(Abb. 59)*” (Choreographie von Jean Bérlin; Musik Arthur Honegger). Die
Ténzer, deren Kostliime Léger teils volkstiimlich, teils phantasievoll entworfen hatte, beweg-
ten sich vor einer Kulisse, deren obere Hélfte von Kreisen, Rechtecken und Buchstaben des
Wortes ,,Rink* dominiert wurden, wéhrend die untere Hilfte iberwiegend in einer Farbe
gehalten war. Die Reduktion des Proszeniums auf ein Minimum lief die Biihne relativ flach
erscheinen.

Basierend auf einem Text seines Freundes Blaise Cendrars, ,,Anthologie Negre*, wurde 1923

das Ballett ,,La Création du Monde* zu der vom Jazz inspirierten Musik von Darius Milhaud

214 Abb. siche www.guggenheimcollection.org/site/artist_work_lg_87_4.html

1> Abb. in Ausst. Kat. Fernand Léger, Berlin 1980, S. 258, Kat. Nr.43.

276 Fernand Léger: Ein neuer Realismus: Die reine Farbe und das Objekt, in ders. Mensch, Maschine, Malerei,
Aufsitze und Schriften zur Kunst, Bern 1971, S.96

277 Sjehe dazu Kat. Fernand Léger et le spectacle, Musée National Fernand Léger, Biot 1995, S. 89-95.Abb. in
Ausst.Kat.: Die Maler und das Theater im 20. Jahrhundert. Frankfurt 1986, S.360. 81



aufgefiihrt(Abb. 60)*%. Hier bildete eine Art Landschaft aus groBen flichigen Formen in ge-
ddmpften Tonen den Hintergrund, vor der drei bewegliche, riesige, zweidimensionale Gotter-
figuren in die Hohe ragten. Als Ergéinzung zu den beweglichen Figuren hatte Fernand Léger
die Kostiime ebenfalls als geometrische Volumen gestaltet, sodass es die Aufgabe der
Choreographie von Jean Borlin war, diese Volumen durch seine Ténzer in Bewegung zu set-
zen. Der Mensch wurde so zum ,,wandelnden Versatzstiick®, zum ,,lebenden Dekor* auf der
Biihne in Légers ,, Theater des schonen Gegenstandes*.”” fiir ihn sollte die

,menschliche Gestalt (...) nichts anderes sein als eines der vielen Dinge, die ins Ganze Ab-

wechslung bringen.***

,»La Création du Monde* kam Légers Vorstellung eines dynamischen, sich stindig veridndern-
den ,,Tableaus*, das nach den Gesetzen der Geometrie und der Kontraste gestaltet war, schon
sehr nahe. Auch die Einbindung der Akteure in das Geschehen zeigt sein Bestreben nach In-
tegration des Menschen als Objekt, wie es ja im Laboratorium von L’ INHUMAINE ge-
schieht, wo die Techniker in ihren metallischen Anziigen und Schutzhelmen sich der Umge-

bung anpassen.

Ein anderes Biihnenstiick, bei dem Léger nicht selbst mitgearbeitet hatte, stand ebenfalls Pate
fiir die Darstellung des technischen Instrumentariums im Labor. Das utopische Drama
»W.U.R.“ (fiir Werstand Universal Robots) von Karel Capeck, mit einem Biihnenbild des
Wiener Architekten Friedrich Kiesler war 1922 in Berlin uraufgefiihrt worden(Abb. 61).*"
Légers kannte sicher das Biihnenbild und seine Laboratorien scheinen tatséchlich eng verbun-
den mit dem Entwurf Kieslers(Abb. 62).%**

Das grofB3e Schaltpult von Norsens Labor in L'INHUMAINE war, wie Kieslers Hintergrund
fiir den ersten Akt von W.U.R. aus Kreisen und Paneelen mit Stangen, Bogen und Hebeln
zusammengesetzt. Die groe Ahnlichkeit zwischen beiden Entwiirfen ist sofort ersichtlich.
Uberall waren Gliihbirnen. Eine von Kieslers genialsten Erfindungen war eine runde ,,Film-
leinwand®. Sie war von einer Irisblende verdeckt, die sich wie die Pupille eines riesigen Aug-

apfels offnete, um schnelle Fragmente von Filmstiicken von hinten auf die Leinwand zu wer-

278 K at. Fernand Léger et le spectacle, Biot 1995, a.a.0., S.98-105.Abb. in Ausst.Kat.: Die Maler und das Theater
im 20. Jahrhundert. Frankfurt 1986, S.365.

27 Fernand Léger: Das Schauspiel:Licht,Farbe, bewegliches Bild und Gegenstandsszene, in ders. Mensch, Ma-
schine, Malerei, Aufsitze und Schriften zur Kunst, Bern 1971, S.151-165.

%0 Ebenda, S.158.

21 W.U.R.“ steht fiir ,, Werstand Universal Robots“ Dirk Scheper: Theater zwischen Utopie und Wirklichkeit in
Kat. Tendenzen der Zwanziger Jahre, 15. Europidische Kunstausstellung Berlin 1977, Reimer Verlag Berlin

1977, S.1/196. Abb..S. 1/208, Nr.151.

22 gger war mit Kiesler befreundet, auBerdem war im Sommer 1923 ein Foto von Kieslers Entwurf in der Zeit-
schrift Querschnitt veréffentlicht worden. Lawder Standisch D.: The Cubist Cinema, New York 1975, S. 108f.. 82



fen. Dieses Element findet sich im Laboratorium wieder, wenn auch hier unbeweglich und
ohne Filmleinwand. Dafiir werden im Film L’ INHUMAINE andere Elemente durch die Be-
wegung lebendig: Scheiben, die rotieren oder vor und zuriick schwingen, Lichter, die an und
ausgehen, mechanische Arme, die auf und abgehen. Kieslers Entwurf wurde aber im Laufe
der Vorstellung des Stiicks dhnlich dynamisch: Lichtblitze, mechanisch bewegte Teile, sogar
Sirenen waren Teil der Show.**’ Die Schlusssequenz von L’ INHUMAINE wird aber zusiitz-
lich durch die filmische Dynamik belebt, durch die schnelle Montage der Einstellungen von
unterschiedlichen Teilen des Laboratoriums und seiner Apparate. Dennoch miissen die Ein-
driicke und Rhythmen vergleichbar gewesen sein.
Adolf Loos erkannte in seiner Filmkritik tiber L’ INHUMAINE ebenfalls die engen Beziige zu
diesem Biihnenexperiment der ,,Science-Fiction* Kunst der zwanziger Jahre:

,»Wir kennen dhnliches durch die Inszenierung der ,,Sache Makropulos*, dem utopischen Drama

der Briider Capek, die der Maler Kiesler geschaffen hat. Hier aber kommt die grenzenlose Tiefe

des Raumes, der wechselnde Schauplatz und das an Wahnsinn grenzende Treiben des Ingeni-

eurs und seiner Helfer dazu.“**

Ein weiterer Bezug zu Kieslers Theaterbiihnenbild lasst sich in Szenen vor dem T.S.F.-
Bildschirm finden. Eine kleine rechteckige Leinwand, einem Fernsehmonitor dhnlich, war
auch in der Mitte des Entwurfs von Kieslers Biihnenbild platziert. Tatsdchlich wurde auf die-
ser Leinwand ein stark verkleinertes Bild von Schauspielern projiziert, die, vor dem Publikum
versteckt, hinter der Biihne auftraten, mit Hilfe von zwei Spiegeln, deren Position genau auf-
einander abgestimmt war.**

Beide Bild-Tricks in Kieslers Entwurf waren Anfang des zwanzigsten Jahrhundert symptoma-
tisch fiir den Wunsch, Natur unter eine elektronisch kontrollierte subtile Kontrolle zu bringen,
um von der natiirlichen Welt, so wie sie war, eine bildliche Vorstellung zu bekommen und
diese in einem groBen Schaltpult einzubauen.”® Genau dieses Bediirfnis war es, das den Inge-
nieur in L’ INHUMAINE dazu bewegte, seine phantastischen ,, T.S.F.*“- Maschinen zu erfin-
den, die nur durch das Betitigen eines Hebels den wunderbaren Gesang von Claire iiberall
horbar machen und im Gegenzug ein simultanes Bild von jedem Platz der Welt iibertragen

konnten.

83 Ebenda, S. 110.

284 Adolf Loos: Filmkritik L’ INHUMAINE in Neue Freie Presse, 29.Juli1924, S.9.

8 Ebenda, S.112.

% Siehe dazu Dirk Scheper: Theater zwischen Utopie und Wirklichkeit in Kat. Tendenzen der Zwanziger Jahre,
15. Europdische Kunstausstellung Berlin 1977, Reimer Verlag Berlin 1977, S.1/192ff.. 83



Marcel L’Herbiers Demonstration von Fernsehen in L’ INHUMAINE aber kann kaum dem
Einfluss von Kieslers Biihnenbild zugeschrieben werden — erste Versuche einer elektroni-
schen drahtlosen Ubertragung von Bildern hatte es schon seit Anfang des Jahrhundert gege-
ben, auch wenn es nicht vor 1924 gelang, die ersten groben Umrissbilder zu iibertragen.>’
Dennoch hatte sich das Fernsehen in der Zeit, als der Film L’ INHUMAINE gedreht wurde, in
den K6pfen der Menschen schon als eine zukunftstrichtige Erfindung etabliert. 1923 aber
nutzte Marcel L’Herbier schon die Technik von TSF, um im Radio die ersten Filmbespre-
chungen zu machen. Damit war, nicht nur fiir ihn, die Hoffnung verbunden, den franz&sischen
Avantgardefilm allgemein bekannt zu machen. Am 14. September, kurz vor Beginn der Dreh-
arbeiten fiir den Film L INHUMAINE schreibt Ricciotto Canudo:
,uUne innovation sympathique nous vient du plus poé¢te de nos écranistes, M. Marcel L’Herbier.
C’est une innovation qui peut jouer un grand réle, non seulement pour le rayonnement et la
compréhension du film francais dans le monde entier, mais aussi par la répercussion du juge-
ment des foules sur I’activité et les directives intellectuelles des producteurs. Il s’agit de la

création d’un service de propagande critique du Cinéma, par le moyen le plus large et le plus
moderne qui soit: la téléphonie sans fil.**®

Das Radio wurde von L’Herbier wie von Canudo als neue Moglichkeit gesehen, weltweit
Werbung fiir den franzdsischen Film zu machen. Im Film L INHUMAINE sieht Marcel
L’Herbier die weitere Entwicklung von T.S.F. voraus. Die ,,Fernseh*-Szene im Laboratorium
ist Ausdruck des Wunsches, den Film auf diese Weise in Zukunft auch bildlich vermitteln zu

konnen, die Utopie eines neuen Mediums, welches sich jedoch nach seiner endgiiltigen Eta-

blierung, vierzig Jahre spiiter, zu einer Konkurrenz zum Film entwickeln sollte.*®

287 Zur ausfiihrlichen Vorgeschichte des Fernsehens siehe Albert Abramson: Die Geschichte des Fernsehens,
Miinchen 2002.

288 Einer unserer am meisten poetischen Filmregisseure, Marcel L Herbier hat uns eine Neuerung gebracht. Es

ist eine Neuerung, die eine grofle Rolle spielen kann, nicht nur fiir die Verbreitung und das Verstindnis des fran-
zosischen Films in der ganzen Welt, sondern auch in der Reaktion der Kritik der Leute auf die Aktivitdt und die
intellektuellen Richtlinien der Filmemacher. Es handelt sich um die Einrichtung eines kritischen Propagandaser-
vices fiir den film, mit Hilfe des gro3ten und modernsten Mittel das es gibt: das Radio.“ Ricciotto Canudo:

T.S.F., in Pris-Midi, 14.Sept.1923,S.1-2, nachgedruckt in ders.: Manifeste des Sept Arts, Carré d’Art, Paris 1995,
S. 24.

% Siehe zurEntwicklung des Fernsehens zum Massenmedium: A. Abramson, Miinchen 2002, a.a.0. S. 336ff.. 84



4.3.4.3.3. Fernand Léger und ,,La Roue*

Durch seinen Freund Blaise Cendrars beeinflusst, hatte sich Fernand Léger schon vor seiner
Mitarbeit bei L’ INHUMAINE fiir Film zu interessieren begonnen. Cendrars hatte 1919 eine
kurze Novelle mit dem Titel ,,La Fin du monde — filmée par L’ Ange Notre Dame* geschrie-
ben, die Léger mit einer Serie von Lithographien illustrierte(Abb. 63)**°. Wie der Titel schon
sagt, wird hier das Ende der Welt beschrieben, jedoch nicht wie es passiert, sondern wie es
gefilmt wird, aufgenommen von dem beweglichen Auge der Kamera.*'

Durch Blaise Cendrars lernte Fernand Léger auch Abel Gances Film ,,La Roue* kennen, der
Ende 1922 bei einer internen Vorfiihrung des Filmclubs C.A.S.A. gezeigt wurde und der ihn
endgiiltig von diesem Medium als neues Ausdruckmittel iiberzeugte.”* Dieser Film erzihlt
die héchst melodramatische Geschichte eines Lokomotivfiihrers namens Sisyphus (!) und
seiner ungliicklichen Liebe zu einem Midchen. Doch der Hauptdarsteller dieses Films war,
wie schon der Titel andeutete, nicht der Eisenbahner selbst, sondern die Maschine, seine
Lokomotive. Die Art, wie Abel Gance das Eisenbahnermilieu in seinem Film zeigte, war
vollkommen neu. In den schnellen wirbelnden Montagen in ,,La Roue*, in denen sich Grof3-
einstellungen von den sich immer schneller drehenden Réadern der Lokomotive, von Schienen,
Eisenbahnsignalen und Weichen mit der Landschaft und den Gesichtern der Menschen ab-
wechseln, wird der beschleunigte Schnitt der Schlussmontage in L’ INHUMAINE vorwegge-
nommen.

23 fiir diesen Film

Fernand Leger war so begeistert von ,,LL.a Roue®, dass er ein Plakat(Abb.64)
entwarf und sogar fiir eine kurze Zeit daran dachte, die Malerei aufzugeben und sich ganz
dem neuen Medium Film zu widmen.*** Gleich nach der Premiere des Films schrieb Fernand
Léger:

,» Abel Gance kommt das Verdienst zu, uns mit dem selbststédndig agierenden Objekt vertraut

gemacht zu haben.**

2% Abb. siehe: www.thecityreview.com/leger.html

#1 Blaise Cendrars, La Fin du Monde filmée par I’ange Notre Dame, Editions de la siréne, Paris 1919. Spiiter
wollte Léger mit Hans Richter zusammen einen Film tiber diese Arbeit machen, aber das Projekt ging nicht tiber
einige Diskussionen und ,,viele Skizzen, wie man es im Film realisieren konnte hinaus* wie Richter spéter er-
zédhlte. Siehe Hans Richter, Neuchétel, 1965, S.114.

2 Blaise Cendrars hatte bei diesem Film selbst mitgearbeitet, siehe Katalog Fernand Léger et le spectacle, Mu-
sée National Fernand Léger, Biot 1995, S. 55.

23 Abb. Ebenda S. 76.

2% Ebenda, S. 55.

2% Fernand Léger: Essai critique sur la valeur plastique du film d’ Abel Gnce, “La Roue” in Comcedia, Paris,
16.Dezember 1922, und tibersetzt abgedruckt in Fernand: Mensch, Maschine, Malerei, Aufsétze und Schriften
zur Kunst, Bern 1971, S. 184 85



Und dieses Objekt, die Lokomotive, hat in ,,La Roue* fiir Fernand Léger einen bildnerischen
Eigenwert durch die Fragmentierung des Gegenstandes, und durch die Art der Montage, wie
sie von Gance Szene gesetzt wird:

»Schon allein dadurch, dass man ihn filmt, wird ein Gegenstand aufgewertet und zu einer Art

Schauspiel . *°

Es klingt wie eine vorweg genommene Beschreibung der Aktivitdten im Laboratorium von
L’INHUMAINE, wenn Léger weiter ausfiihrt:
»Vorwiegend in Nahaufnahmen projiziert Gance reglos verharrende oder sich selber bewegende
Maschinenteile in beschleunigtem Rhythmus, der beinahe den Eindruck der Gleichzeitigkeit
bewirkt und das menschliche Objekt tiberspielt, in den Schatten stellt, ausschaltet und schlie3-
lich vollig auflost. Diese mechanischen Elemente (...) wirken unpersonlich —diskret; sie blenden

sich wie der Strahl eines Scheinwerfers in ein langes, ungeheuer beklemmendes, kompromisslos

realistisches Drama ein.“*’

Wenn auch im Film ,,La Roue* die Fragmente einer realen Maschine gezeigt wurden, erkann-
te Léger doch die enge Beziehung zu den Elementen seiner eigenen Malerei und in

L’INHUMAINE konnte er diese erstmals als bewegliche Bilder zur Schau stellen.

4.3.4.3.4. Beziige zum abstrakten Film - Ballet mécanique

L’INHUMAINE war ein weiterer Zwischenschritt auf Légers Weg hin zur Verwirklichung
eines seiner Ansicht nach wahren, reinen Films, hin zum ,,cinéma pur®. Sein Film ,,Ballet
mécanique®, den er kurz nach seiner Arbeit fiir L’ INHUMAINE produzierte, verdankt vieles
den Erfahrungen, die Léger wiihrend seiner Mitarbeit bei L’Herbiers Film machte.”®

Léger drehte einen Film, dessen Bilder nur aus Objekten, Objektfragmenten, mechanischen
Elemente und alltéiglichen Gegenstinden bestehen; er libertrug dabei seine Lust am isolierten
Objekt von seiner Malerei auf die Filmleinwand, dabei handelt es sich, im Gegensatz zu den
abstrakten kiinstlichen Formen im Laboratorium von L’ INHUMAINE, ausschlie8lich um
reale Objekte bzw. Teile von diesen:

Der Films besteht u.a. aus einer Szene, die sich mehrmals wiederholt: eine schwer beladene

Waiischerin steigt die Stufen einer Seinebriicke hinauf. Diese Szene wird unterbrochen durch

¢ Ebenda, S. 186.

»7Ebenda,S. 184.

2% Eine genauere Anlalyse des Films “Ballet mécanique” findet sich in Lawder Standisch D.: The Cubist Cine-
ma, New York 1975, S. 117ff.. 86



2% und durch Bilder unterschied-

unterschiedlich grofle Einstellungen von einem Frauengesicht
licher Objekte wie Kiichenutensilien, Flaschen, ein Stohhut und Maschinenteile. Léger setzte
hier Genreszenen und maschinelle Bilder in einer rhythmisierten Montage aus unterschiedli-
chen Einstellungen zusammen. Vieles davon verdankt sich den Erfahrungen, die er bei dem
Film L INHUMAINE machte, die Montage in Ballet mécanique ist ohne den Einfluss der

Schlusssequenz von L’ INHUMAINE, der Wiedererweckungsszene, nicht denkbar.

Légers Auseinandersetzung mit dem Medium Film war von einer doppelten Intention geprégt,
einerseits von dem Interesse am Film als potentielles Mittel, die eigene Kunst zu reformieren
und andererseits vom Entwurf eines neuen Konzepts fiir den Film, der seinerseits durch die
gestalterische Intervention der Malerei zu seinen eigenen Ausdrucksmitteln finden sollte. Dies
erprobte Fernand Léger in dem Entwurf seines Labors fiir L’ INHUMAINE und realisierte
schlieBlich mit seinem ,,Ballet Mécanique‘ seinem eigenen Vorschlag einer Filmkunst.

Die Arbeiten mit dem neuen Medium Film dienten ihm, wie gezeigt wurde, wiederum zu Kla-
rung seiner malerischen Probleme.

Fernand Léger sah die gemeinsame Zukunft beider Medien in der darstellerischen Moglich-
keit von Objekten bzw. einzelnen Teilen, die durchaus reine Erfindungen sein konnten:

,»L’avenir du cinéma comme du tableau est dans I’intérét qu’il donnera aux objets, aux frag-
ments de ces objets, ou aux inventions purement fantaisistes et imaginatives.**"’
Fiir den Film und fiir die Malerei stellte er fest:
,L’erreur picturale, c’est le sujet.
L’erreur du Cinéma, c’est le scénario.*"!
Fiir Léger war L’ INHUMAINE mit seiner melodramatischen Geschichte weit entfernt von
einem ,,reinen Film®, aber sein Entwurf fiir das Laboratorium dokumentiert einen wichtigen
Schritt in dieser Phase der intensiven Auseinandersetzung iliber das Verhiltnis von Film und
Malerei. Mit seinem ,,Ballet mécanique* schaffte Léger dann wirklich einen Film ohne

,,scénario®.

»° Das Gesicht von Kiki von Montparnasse,die ja auch schon als Modell im Kiinstleratelier in K’INHUMAINE
zu sehen ist. Siehe auch Adolf Loos: Filmkritik L’ INHUMAINE in Neue Freie Presse, 29.Juli1924, S.9.

300 «Tyje Zukunft des Films, wie der Malerei, liegt in dem Interesse, den sie den Gegenstinden, den Teilen dieser
Gegenstidnde oder den reinen phantastischen oder erdachten Erfindungen zuwenden wird.” Fernand Léger, Pein-
ture et Cinéma, in Les Cahiers du Mois, 16/17, 1925, S. 107.

301 Fernand Léger: Peinture et Cinéma in Les Cahiers du mois, 16/17, Cinéma, 1925, S.107. 87



4.3.4.4. Die Schlusssequenz von L’ INHUMAINE

Die Schlusssequenz von L’ INHUMAINE ist bis heute wegen ihrer Montagetechnik beriihmt.
Wie viel von der urspriinglichen Schnittfolge der Bilder erhalten geblieben ist, kann nicht
mehr tiberpriift werden, doch die Absicht des Regisseurs, die Rhythmen und Energien der
Maschinen im Laboratorium durch die Filmbilder spiirbar zu machen, ist noch heute sicht-
bar.’”

Nachdem Einar Claire in den ,,Wiederbelebungsraumes* gebracht hat, eilt er in sein Labor
und ein Zwischentitel ,,maintenant le grand laboratoire palpite d’activité* (E1321) kiindigt das
nun Folgende an. Inmitten seines Maschinenlabyrinths, setzt Einar sich einen Schutzhelm auf
und einen weillen Overall, stellt sich vor die Kontrollschalttafel, die mit der Warnung
»,DANGER DE MORT* beschriftet ist und gibt seinen Technikern Anweisungen. In ihrer
geschiftigen Bewegung sehen sie selbst wie Teile der Maschinen aus, die jetzt in Gang ge-
setzt werden (E1322 bis E1339)(FS 57). Ein erster Versuch, Claire wieder zu beleben, wird
gestartet (E 1341 bis E 1384).

Bei diesem ersten Wiederbelebungsversuch ist die Aktivitdt von Einar und seinen Mechani-
kern im Laboratorium (FS 62)in flackerndes Licht getaucht, gekennzeichnet durch Feuerfun-
ken und Lichtblitze und geht dann iiber in einen rhythmischen Wechsel von néheren Einstel-
lungen auf die schnellen Gesten der Techniker, (z.B. E1349, E1355, E1357), gro3e Einstel-
lungen von Einars wild entschlossen Blicken (FS64)und einigen Detailaufnahmen von der
Schalttafel mit dem Schild ,,Danger de Mort* (z.B. E1373, E1375, E1383) und einzelnen
Maschinenteilen wie die rotierenden Scheiben (E1342, E1344, E1346 etc) oder Hebel, Kolben
u. a. (E1349, E1352, E1358, E1361 etc.). Die Aktivitidten im Laboratorium werden zum Ende
dieses ersten Versuches hin zunehmend von unscharfen Halbtotalen und Totalen von Claire
unterbrochen (E1371, E1374, E1385, E1387). Insgesamt dauert diese Sequenz nur ca. 75 Se-
kunden bei einer Schnittfrequenz von insgesamt 43 Einstellungen.

Aber Claire bleibt zunéchst leblos (E1389), ein weiterer Versuch muss gewagt werden: ,,Einar
décide d’essayer encore et sur son ordre tout s’anime... comme dans une symphonie de tra-
vail“ (Zwischentitel E1391 und E 1398).

Jetzt werden in dieser ,,Symphonie der Arbeit* einige Einzeleinstellungen von Einar und den
Technikern mit einem kurzen Flash auf eine {ibergeblendete Uhr unterbrochen(E1393). Dann

wird in einer Totale des Laboratoriums ein Pendel eingeblendet, das langsam hin und her

302 Marcel L’Herbier sagt selbst in zwei Interview, dass diese Sequenz nicht mehr im urspriinglichen Zustand
erhalten ist. Siehe J.A. Fieschi, 1968, S. 34 und C. Beylie Claude, M. Marie: Entretien avec Marcel L Herbier in
L’Avant-Scéne du Cinéma 209,1.Juni 1978, S.34/VIIL. 88



schwingt, wihrend der Hintergrund abwechselnd heller und dunkler wird (E1399). In schnell
geschnittenen Einstellungen, lduft Einar von einer Maschine zur anderen, von kurzen Detail-
einstellungen des Pendels, der rotierenden Scheiben und sich drehender Hebel begleitet
(E1399 bis E1409). Die Bilder von den Maschinendetails beginnen zu verwischen, blenden
aus und in andere Bilder tiber(E1410 bis E1458). Gleichzeitig beschleunigt sich der Schnitt-
rhythmus erst auf eine Sekunde pro Einstellung, dann auf eine halbe Sekunde und schlieBlich
auf Schnitte, die noch kiirzer sind. Dies alles wird durch farbige Bild-Blitze betont. Immer
wieder sind halbnahe und groBe Einstellungen von Claire (E1424, E1445, E1447, E1451,
E1453) und nahe ( E1425, E1431, E1436) und schlieSlich extreme Grofaufnahmen von Einar
(E1442, E1449, E1452, EE1454, E1457) integriert.
Am Ende wechselt die Szene ganz liber in Detaileinstellungen wie von dem Pendel, dem Zif-
fernblatt und dem blinkenden Schild,,Todesgefahr®, die durch ,,Farbexplosionen‘ rhythmisch
verkniipft werden, und enden mit einem Bild einer Spirale(F'S 65), die schlieBlich unscharf
wird und diese furiose Montage beschlieit (E1460 bis 1469). In dieser Sequenz, die neunzig
Sekunden dauert, steigert Marcel L’Herbier die Schittfrequenz nochmals auf insgesamt 69
Einstellungen.
Dieser letzte Versuch produziert, in L’Herbiers eigenen Worten, ,,une série d’explosions, un
emballement des machines.“*” Der Effekt dieser Sequenz schien noch immer nicht ausrei-
chend fiir L’Herbier, sodass er beschloss, nicht nur die vorhandenen Bilder vom Laboratorium
und seinen Maschinendetails einzufédrben, sondern noch etwas in einer vollig neuen Weise
hinzuzufiigen:

,»Non seulement la pellicule était teintée en rouge, mais encore, a certains moments

d’éclatement, j’avais suprimé complétement I’image et j’avais intercalé des fragments de

pellicule de differentes couleurs, si bien que tout a coup, on regevait dans les yeux des éclairs de

blanc pur, et deux secondes apres, des éclairs de rouge, ou de bleu, et I’'image réapparaissait.* ***

Fiir Adolf Loos war ,,die Wirkung dieser Bilder (...) iiberwiltigend“.*” Er schrieb enthusia-

stisch tiber die Schlusssequenz von L’ INHUMAINE:

303« eine Serie von Explosionen, ein Uberdrehen der Maschinen” Marcel L’Herbier in Claude Beylie, Michel

Marie, Entretien avec Marcel L’Herbier in L’ Avant-Scéne du Cinéma 209,1.Juni 1978, S.34/VIII.

304 Der Film war nicht nur rot getont, sondern ich lieB, bei bestimmten spannenden Momenten das Bild véllig
weg und fiigte kleine Filmstiicke mit verschiedenen Farben ein, so gut, dass vor den Augen plotzlich Blitze aus
reinstem Weil3 und, zwei Sekunden spéter, rote oder blaue Blitze auftauchten, bevor das Bild wieder erschien.*
Fieschi, Jean André: Autour du Cinématographe. Entretien avec Marcel L’Herbier, Cahiers du Cinéma, Nr. 202,
Paris Juni/Juli 1968, S. 34.

305 Adolf Loos: Filmkritik L’INHUMAINE in Neue Freie Presse, 29.Juli1924, S.9. 89



»Aber alle bisherigen Sensationen werden in den Schatten gestellt durch die Szenen, die sich an-
lasslich der Todeserweckung abspielen. (...)Diese Augenwirkung grenzt ans Musikalische, und
Tristans Ausruf wird wahr: ,,hore ich das Licht? “*
Marcel L’Herbier hat selbst immer wieder die Parallele von Musik und Film betont. Fiir diese
letzte Szene in L’ INHUMAINE komponierte Darius Milhaud ein Stiick nur fiir Schlaginstru-
mente.””’ Die Bilder wurden dann offensichtlich nach dem Rhythmus der Musik geschnitten.
Marcel L’Herbier sagt iiber seine Absicht:

,,Nous avons cherché 1a une musique de mouvements équivalente a la musique de Milhaud.***®

Ahnlich wie der Abfolge der Noten eines Musikstiicks, sollte durch die Montage der Bilder
ein visueller ,,Rhythmus* entstehen. Leider ist die Partitur von Darius Milhaud bis heute ver-
schollen, doch sogar ohne dieses rhythmische Wechselspiel von Musik und Bildern, behilt
diese Szene viel von ihrer Kraft.
Noel Burch meinte, dass diese beriihmte Sequenz auf einem falschen Montagekonzept beruhe,
denn Bewegung wiederzugeben, ,visuelle Rhythmen* durch die Mittel strenger musikalischer
Zusammensetzung von sehr kurzen Einstellungen zu schaffen, hinge letztlich von dem Glau-
ben ab, dass die Dauer einer statischen Einstellung rein sein miisse. damit sie mit dem Wert
einer musikalischen Note vergleichbar wire.*”
Im Gegensatz zu der Montage im russischen Film sei sie kein organischer Ausdruck von or-
ganischer Bewegung. Stattdessen, fiahrt Burch fort, ende in L’INHUMAINE die mechanische
Strenge der Schnitte, sogar in ihrer Bewegung und trotz wilder Beschleunigungen, in einer
Stasis, die fast unertriiglich wirke.’"’
Ich stimme in diesem Punkt eher Richard Abel zu, der diese Sequenz auf ihre diegetischen
Funktionen untersucht hat und dabei eine wichtige Umwandlung feststellt:
The narrative function of the sequence ist of course, to represent Claire’s ressurection, to present
the impossible as possible. Because the display of technical virtuosity ist so awesome, however,

that function, a ,,poetic* one, foregrounding the graphic und rhythmic materials of the discourse.

311

3% Ebenda.

307 Claude Beylie, Michel Marie, Entretien avec Marcel L Herbier in L’ Avant-Scéne du Cinéma 209,1.Juni 1978,
S.34/VIII.

3% « Wir haben dabei eine Musik der Bewegung versucht, ein Aquivalent der Musik von Milhaud.” Fieschi, Jean
André: Autour du Cinématographe. Entretien avec Marcel L’Herbier, Cahiers du Cinéma, Nr. 202, Paris Ju-
ni/Juli 1968, S. 34.

39 Burch, Noél: Marcel L’Herbier, Cinéma d’ahourd’hui, Paris 1973, S.25.
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In dieser Sequenz, diesem ,,filmischen Tanz**"

wechselt der Film von der reprisentierenden
Ebene zur présentierenden, und dazu analog, zu dem filmischen Apparat selbst. Das Laborato-
rium, das wiedererweckt, wird eine Metapher fiir das Kino, die Maschine, die das Leben
reproduziert. L’ INHUMAINE schafft deshalb schlie3lich eine Metapher, um den Apparat
seiner eigenen Produktion zu feiern.

Am Ende des Films wird so die Anfangssequenz von Légers bewegtem Maschinenbild in
mehrfacher Weise eingelost: Aus ,, L’ INHUMAINE* wird ,,HUMAINE®, die Unmenschliche
wird nicht nur wieder belebt, sonder auch verwandelt, durch die wunderbaren Erfindungen
der modernen Technik und Wissenschaft. Und auch der Kinematograph ist ja eine solche Ma-
schine, ,,Ja machine a imprimer la vie*, die alles Lebendige und vor allem Menschliche re-
animieren und konservieren kann.’",

Die letzten Einstellungen von L’ INHUMAINE sind ruhig und erhaben:

Einar eilt zu Claire. Die Maschine hat funktioniert. Claire 6ffnet ihre Augen, vom Tode er-
weckt. Sofort wieder vollstindig geheilt, ist sie nicht ldnger unmenschlich und der Film endet
mit ihrer unsterblichen Liebeserkldrung an die Menschlichkeit!

Die Szenen im Laboratorium sind eine positivistische Medien- und Maschinenutopie, die im
Film wie auch in der zeitgleichen Architektur und den bildenden Kiinsten das Heil der Zu-
kunft in einer rationalisierten und technisierten Welt sah. Zwei Jahre spiter zeigt der Film
,Metropolis“ von Fritz Lang, die Maschine als ein bedrohliches, den Menschen vernichtendes

Instrument.*'

312 Ebenda.

313 ...Ie cinématographe n’était rien de moins qu’une invention miraculeuse seulement commensurable a
I’invention de Gutenberg, bref en termes clair: ,,une prodigieuse machine a imprimer la vie“.Marcel L’Herbier:
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4.3.5. Zusammenfassung der Analyse:

Innere Logik der einzelnen Szenenbilder

Um diesen Film zu produzieren, der darauf abzielte, die Kunst der franzésischen Avantgarde
im Ausland bekannt zu machen, engagierte L’Herbier verschiedene Kiinstler mit Ansehen,
mit der Idee, ein Gesamtkunstwerk der ,,Siebten Kunst* zu machen. Aber im Studio Lewinsky
in Joinville waren die Beitrdge der Kiinstler, die fiir die moderne Bewegung reprisentativ
waren, sehr personlich.

Die beiden wichtigsten Orte der Filmhandlung sind die Hiuser der Hauptdarsteller. Auf sie
verteilen sich die Entwiirfe von vier verschiedenen Kiinstlern, wobei Mallet-Stevens zwar fiir
die Auflenfassaden beider Hauser sorgt, das Innere von Claires Haus aber wiederum von zwei
anderen Szenenbildnern, Autant-Lara und Cavalcanti, gestaltet wird, wiahrend das Laboratori-
um im Haus des Ingenieurs (im wahrsten Sinn des Wortes) von Léger gebaut wird, die ande-
ren Rdume dort aber wiederum von Cavalcanti gestaltet sind.

Die Heterogenitit der Entwiirfe der unterschiedlichen Szenenbilder sorgt fiir Irritationen in
der inneren Raumstruktur des Films. Alberto Cavalcanti sollte als bewihrter Mitarbeiter von
Marcel L’Herbier eigentlich fiir den stimmigen Zusammenhang der unterschiedlichen Motive
sorgen und Marcel L’Herbier gab den Mitarbeitern den Rat, das Drehbuch als Arbeitsgrund-
lage zu nehmen. So wurden, nach Aussage des Regisseurs “Vereinbarungen iiber die Form**"
getroffen. Die einzelnen Kiinstler stimmten aber ihre Szenenbildentwiirfe kaum aufeinander
ab.’'® So kam es zu einigen Ungereimtheiten in der Logik der rdumlichen Zusammenhiinge.
Wie korrespondiert beispielsweise die innere Organisation des Hauses von Einar mit dessen
dufBerer Hiille? Die pyramidale Struktur des Auflenbaus korrespondiert mit den iibereinander
gelegten Stufen des ,,Wiedererweckungsraums®, die elektrischen Kabel, die an der Fassade
herabgespannt sind, finden sich auch in dem Raum wieder, in dem Claire zum Leben erweckt
wird.

Die Verwandtschaft des Laboratoriums und seinem Labyrinth an unterschiedlichen geometri-
schen Formen mit den vertikalen quaderférmigen Volumen der AuBlenfassade des hohen
Turmhauses des Ingenieurs ldsst sich schon schwerer nachzuvollziehen.

Bei der Villa der Unmenschlichen fillt auf, dass die Umrisse des Innenraums nicht mit der

Anlage der duleren Fassaden korrespondieren. Anders gesagt, die Fassaden setzen eine innere

315 Noel Burch, 1973a.a.0.S.45.
316 Michel Louis: Mallet-Stevens et le Cinéma, 1919-1929 in D. Deshouliéres u.a. 1980, S.132 92



rdumliche Organisation voraus, die im Film nicht erscheint. Statt dem variablen Spiel mit ver-
schiedenen Volumen bei der AuBenansicht erscheint ein vollkommen symmetrischer Innen-
raum ohne ein einziges sichtbares Fenster. Eine weitere Ungereimtheit wird deutlich, als der
Ingenieur verspitet zu Claires Empfang erscheint. Er steigt zunédchst die AuBlentreppe hinauf,
geht in das Haus, um aber in der nédchsten Einstellung sofort wieder eine Treppe hinunter zu
steigen: Der Eingang von auf3en, tiber dem sich ein riesiges Glasfenster erhebt, ldsst ein wei-
tes hell erleuchtetes Vestibiil erwarten. Stattdessen findet die ndchste Szene in einem dunklen,
engen Treppenhaus statt, das von dunklen Stoffbahnen eingefasst ist.

Fiir Marcel L’Herbier war aber, wie er spiter betonte, nicht die Abfolge der Ereignisse wich-
tig:

,Ce qui est important, ce n’est pas pour moi le défilé des événement, c’est qui est vertical, c’est

I’harmonie plastique.**"

318 yon deren Zukunft im Film

Dies ist ein weiterer Hinweis auf die ,,musicalité de I’image
Marcel L’Herbier trdumte. Das Thema der Musik spielt dann auch in der Handlung des Films
eine nicht unwesentliche Rolle, sei es in der Sangeskunst der Titelheldin, der Musik der Jazz-
band oder dem Konzertabend im Théatre des Champs-Elysées mit dem Auftritt des Schwedi-
schen Balletts. Aber auch der Rhythmus der Bildfolgen, passend zur leider verlorenen musi-
kalischen Begleitung von Darius Milhaud, sind so neuartig, dass sie, wie Christine Holste
sagt, ,,nach dem Prinzip des kombinierten Ausdrucks* — die Schwéchen der Handlung ohne

weiteres tiberbriicken konnen.*'’

In der Heterogenitit der einzelnen Entwiirfe spiegelt sich die Komplexitidt und Widerspriich-
lichkeit wider, die die Entwicklung in der Architektur und den bildenden Kiinsten in Frank-
reich Anfang der zwanziger Jahre bestimmte.

Die Einfliisse von Mallets Stevens’ Entwiirfen reichen von den Idiomen der Wiener Sezession
bis zu Elementen der neuesten niederldndischen Architektur. Cavalcantis Salons entstehen
unter den ,,bereinigten* Einfliissen der Ensembliers der ,,Compagnie des Arts francais und
dienen als Ausstellungsrdume fiir die ,,Arts Décoratifs francais®. Das Théatre des Champs-
Elysées von Auguste Perret ist ein Symbol neoklassizistischer Architektur und steht fiir
avantgardistische Auffiihrungstendenzen. Das Szenenbild des Laboratoriums von Fernand

Légers verwendet deutlich die malerischen Elemente seiner Bilder in einer dreidimensionalen

37 Fiir mich ist weniger die (horizontale) Ereignisfolge wichtig gewesen, als was sich in der Vertikalen abspielt,

die ,plastische’ Harmonie.* J.A. Fieschi, 1968, a.a.0O., S. 34.
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319 Christine Holste: Die Geburtsstunde einer neuen Kunst, Marcel L’Herbiers ,,L.’Inhumaine® in Museumsjour-
nal Berlin, Nr. 3, Juli 2000., S. 6. 93



““% Thnen allen gemeinsam ist das individuelle Streben nach

,,Architektur des Mechanischen
einem addquaten Ausdruck ihrer Zeit, des ,,Esprit Nouveau* in seiner unterschiedlichsten Ge-
staltung.

Der Film ist, neben seiner modernistischen Filmarchitektur, geprigt von dem Einsatz aller
neuen filmtechnischen Mittel, wie optische Tricks (Uberblendungen, Unschérfen, Doppelbe-
lichtungen), auBergewohnliche Kamerapositionen, vor allem aber der Rhythmus der Bilder
und die geschickte Montage bis hin zu der beriihmten Schlusssequenz der Wiedererweckung.

Wie auch die anderen Kiinste, bedient sich L’ INHUMAINE hier der neuesten filmtechnischen

Moglichkeiten, um sich als adidquates Ausdrucksmittel der modernen Zeit zu erweisen.

Fiir diese futuristische Demonstration benutzte Marcel L’Herbier die alteForm des Melodrams
und nannte es ,,histoire féerique®, eine Mirchengeschichte. Richard Abel, der die narrativen
Strukturen von L’ INHUMAINE untersucht hat, stellt zu Recht fest, dass das Szenario als
Vorwand fiir einen Experimentalfilm diente.
»Sehr auffillig ist die Flut von Briichen mit der konventionellen Struktur des Erzédhlkinos. Diese
Briiche beschleunigen, verlangsamen, unterbrechen und lenken auf unterschiedliche Weise vom
Erzéhlerischen ab. Dadurch wird eine Erzihlstruktur entwickelt, die eher paradigmatisch als
syntagmatisch ist. Ebenso wichtig ist, dass sie die Aufmerksamkeit auf die Materialien der

Filmhandlung ziehen und auf ihre graphischen, rhythmischen und konnotativen Beziehungen.™'

Die vorangegangene Untersuchung der Beitriige der am Film beteiligten Kiinstler bestitigt

meiner Meinung nach diese These Abels.

320 Fernand Léger:a.a.0., Bern 1971, S. 67.
321 R, Abel, 1984, a.a.0., S.384. 94



5. Zeitgenossische Kritik und die Reaktionen des Publikums

Wegen der Verzégerungen der Dreharbeiten, fand die Vorpremiere erst im Juli 1924 in zwei
groBen Kinosédlen von Paris vor ausgesuchtem Publikum in den beiden Kinos ,,Mariveaux*

und ,,Colisée* in Paris statt.’*

Alles, was Rang und Namen hatte in der Pariser Kunstszene,
war zu dieser exklusiven Vorfiihrung geladen, darunter auch der Architekt Adolf Loos, der
erst kurz zuvor nach Paris umgesiedelt war und tiber den Film L INHUMAINE seine erste

und einzige Filmkritik schreiben sollte:

»Seit einem Jahr spricht man Wunder von einem neuen Film, den Marcel L’Herbier, der Autor
der Filme ,,Eldorado®, ,,Don Juan und Faust®, verfasst hat. Vor wenigen Tagen fand die lang
zuwartende Neugierde Befriedigung. Ganz Paris war zu der ersten Auffiihrung geladen, und da
ich seit vierzehn Tagen das Pariser Pflaster trete, war auch ich bei diesem denkwiirdigen Erei-
gnisse zugegen. >
Adolf Loos berichtet vom Erfolg der Premiere beim geladenen Publikum:
»Die Handlung ist reichlich ldppisch. Auf die kam es den Franzosen nicht an. Was aber den
Reiz und die Modernitit dieses Films ausmacht, ist die unerhorte Technik der Aufnahme und
die Fiille von neuen Ideen, die das in liberreicher Spannung gebannte Publikum wéhrend des
Abrollens alle Augenblicke zu brausendem Applaus veranlasste.” ***
Jaque Catelain berichtet eher zuriickhaltend und ,,alarmiert* von den Reaktionen des gelade-
nen Publikums.’”
Marcel L’Herbier verzichtete auf die sonst tibliche Praxis, den Film anschlieBend, noch vor
der 6ffentlichen Premiere, den Kinobetreibern vorzufiihren und zeigte den Film dem allge-
meinen Publikum erstmals im November 1924 im ,,Madeleine Cinéma“ in Paris.’*® Das ,,Ma-
deleine‘ war mit seinen 850 Sitzplétzen einer der groB3en, nach dem Krieg gebauten Pariser
Kinosile, die exklusiv franzdsische Filme vorfiihrten, d. h. immer nur einen Film iiber eine n
Zeitraum von mehreren Wochen.”’

L’INHUMAINE wurde in Frankreich kein finanzieller Erfolg.

Auch wenn Joseph Delteil im ,,JJournal Littéraire* schrieb:

322 . Pellizzari, C.M. Valentinetti, 1988, S. 408. J. Catelain, 1950, a.a.O., S.82.
323 Adolf Loos: Neue Freie Presse, 29.Juli1924, S.9
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»je viens de voir L’ INHUMAINE et je me plais a rendre hommage a Marcel I’Herbier qui, avec
une foi et une noblesse fort magnifiques, a consacré toute sa vie au culture, au service du cinéma-
tograph,****

und Léon Moussinac im Mercure de France in Bezug auf Marcel L’Herbiers Regie im Film

L’ INHUMAINE bemerkte:

»Marcel L’Herbier s’affirme comme le plus personnel technicien de I’écran frangais et le plus

artistique des cinégraphistes,***

reagierte das allgemeine Publikum in Paris doch tiberwiegend negativ und verstindnislos:

Dans I’histoire du cinéma, jamais aucune oevre n’a provoqué semblable bataille!***’

Eine der negativsten Kritiken kam von Gus Bofa:
»Des esprits ingénieux ont suggéré pour la production d’une ceuvre d’art cinématographique, la
collaboration intime d’artistes, d’ecrivains et de metteurs en scéne . [...] Autant vaudrait
I’association d’une machine a battre, d’un écureuil et d’un professeur de mathénatiques, pour le

meilleur rendement des travaux agricoles**”'

Fast gleichzeitig erschien der Film auch in Barcelona, Genf, London und Briissel mit unter-
schiedlichen Reaktionen der Zuschauer. Marcel L’Herbier zeigte L’ INHUMAINE auch im
Zusammenhang mit einer Konferenz unter dem Titel ,,Le Cinéma en Face de L’ Art*, um seine
Gedanken zu erldutern.™”
In der belgischen Zeitschrift ,,Sept Arts* duBlert sich Pierre Bourgeois nach dem dortigen Er-
scheinen des Films nicht nur tiber die Geschichte des Films, sondern lobt vor allem die Archi-
tektur:

»-..Tout homme mélé au mouvement artistique de son époque y reconnait de nombreuses

matieres favorites de ses aspirations [...] ¢’est une joie de découvrir une architecture congue
selon I’harmonie sobre des masses.* *
Er sah in dem geometrischen Dekor der Eingangstiir in Claire Lescot’s Haus ,,eine Arbeit von

hohem filmkiinstlerischen Wert.*

328 Zitiert in J. Catelain, 1950, a.a.0., S. 83.
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Pierre Bourgeois erkannte auch den doppelbodigen Charakter des Films:

“...d’un co6té la face intellectuelle, interprétation synthétique des éléments physiques ou moraux;
de l’autre, le profil commercial, expression mélodramatique des sentiments. Deux forces luttent

du début a la fin: la pression de 1’audace et la traction du grand public.****

Spiiter erscheint L’ INHUMAINE sogar in Lindern wie Polen, China, Japan®® und schlieBlich
1926 auch in Amerika unter dem Titel ,,The New Enchantment“.**® Dieser Titel lehnt sich
sicher nicht zufillig an den 1921 amerikanischen Film ,, The Enchantment* von Robert G.
Vognola an, fiir den der gebiirtige Wiener Architekt Joseph Urban®’ die Filmarchitektur ent-
worfen hatte und dessen Riaume in der Reklame als ,,ultramodern im vollen Sinn des Wortes*
gepriesen wurden.”

In Italien schlieBlich wird der Film unter dem Titel ,,Futurismo — un Drama passionale

nell’anno 1950! gezeigt®”’

, was spiter Georges Sadoul zu der spitzen Bemerkung veranlasst:
,»31 1’action de L’INHUMALINE se situaient en 1950, ses personnages se situaient plutdt en
1910, dans le monde délireant ou vécurent les ,,diva* italiennes (...) et autres dames sans

merci.<**

Die Kritik, in der sich Marcel L’Herbier selbst am meisten verstanden fiihlte,*"'

war die posi-
tive Besprechung von Adolf Loos in der Wiener Zeitung ,,Neue Freie Presse®, die mit den
Worten schlief3t:

Man ging aus dem Theater und hatte das Gefiihl, die Geburtsstunde einer neuen Kunst erlebt zu haben.

Einer Kunst, die sich an einen Teil unseres Cerebralsystems wendet, dem bisher die Befriedigung sei-

ner kiinstlerischen Bediirfnisse versagt war.***

Der Film kam beim grof3en Publikum nicht an, weil er zu anspruchsvoll und abgehoben war.
Er sollte den hohen Anspruch des neuen franzosischen Films populédr machen, doch war es ein

Film, der gemacht war von einer kiinstlerischen Elite fiir eine kleine intellektuelle Minderheit,

334 ..zum einen gibt es die intellektuelle Seite, eine synthetische Interpretation von physischen und moralischen

Elementen; zum anderen die kommerzielle Seite, ein melodramatischer Ausdruck von Emotionen. Diese zwei
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3333, Catelain, 1950, a.a.0., S. 82

336R. Abel, 1984, a.a.0., S. 43.

337 Josef Urban war einer der Wegbereiter fiir moderne Filmarchitektur in Amerika. Neben den zahlreichen histo-
rischen Dekorationen, die er als Leiter des Art Department der Cosmopolitan Productions von William Randolph
Hearst entwarf, entstanden auch einge moderne Sets fiir zeitgenossische Filme. Néheres tiber Joseph Urban in
Carter Randolph, Cole Robert Reed: Joseph Urban, architecture, theatre, opera, film, New York 1992.

338 Zitiert in D. Albrecht, 1989, a.a.0. S.52.

339 J. Catelain, 1950, A.a.0., S. 82.

0 G. Sadoul, 1975,a.a.0., S.102.

31 M. L Herbier,1979, a.2.0., S.105.

32 Adolf Loos: Filmkritik L’INHUMAINE in Neue Freie Presse, 29.Juli1924, S.9. 97



die ihrerseits die seichte Geschichte kritisierten. Das Milieu, in dem der Film spielt, spiegelt
jene kleine abgeschlossene Welt von Kiinstlern und Intellektuellen wider, in der sich die
Kiinstler um Marcel L’Herbier bewegten und mit der sich die breite Masse nicht identifizieren
konnte. Der Film geriet schnell in Vergessenheit und wurde erst Ende der sechziger Jahre

wieder entdeckt.

6. Resiimee

Der Film L’ INHUMAINE lésst sich nur schwer einordnen, auch wenn sich die Filmwissen-
schaftler heute dariiber einig sind, dass er zu den herausragenden Werken der Filmavantgarde
der zwanziger Jahre gehort.”” Einig war man sich auch iiber die Schwiichen der Filmhand-
lung, die eher melodramatisch ist, und iiber die Stirken, die in der innovativen Verwendung
filmischer Visualisierungstechniken liegt. Marcel L’Herbier war am Aufbau einer komplexen
Erzéhlstruktur wenig gelegen, stattdessen sollte L’INHUMAINE einen Querschnitt des
Kunstschaffens der franzosischen Kiinstleravantgarde im Medium Film darstellen. Es sollte
ein ,,Katalog* sein und wie einen Katalog kann man L’INHUMAINE anschauen auf der Su-
che nach den neuesten Trends in Frankreich im Bereich der Kunst und Architektur der zwan-
ziger Jahre, aber auch in der Musik und im Bereich der Technik von den Autos bis zum Ra-
dio. Sie alle werden vorgestellt und zusammengeschlossen durch die alles in sich vereinigen-

de Kunst, die Filmkunst.

Heute gilt der Film L INHUMAINE von Marcel L’Herbier als Schliisselfilm fiir die franzosi-
sche Filmavantgarde dieser Zeit, als Hohepunkt und Abschluss einer ,,ersten Avantgarde* des
franzosischen Films, auf die bald die Filme der ,,zweiten Avantgarde* folgten, die sich in un-
terschiedliche Richtungen weiterentwickelte, zunédchst hin zum ,,Cinéma pur* wie Fernand
Léger mit seinem ,,Ballet mécanique®” und etwas spiter zum surrealistischen Film, deren

Hauptvertreter Luis Bufiuel und Man Ray wurden.**

343 7 B. Noel Burch: Marcel L’Herbier, Cinéma d’ahourd’hui, Paris 1973.
34 siehe J. Toeplitz, 1992, a.a.0., S.447ff.. 08
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GLOSSAR
(Definitionen aus James Monaco: Film und neue Medien, Lexikon der Fachbegriffe, Hamburg

2000)

Bogenlicht — Sehr helles, sehr weiles Licht, das durch einen elektrischen Lichtbogen zwi-

schen zwei Kohlstiben erzeugt wird.

Credits — die Liste der Produktionsdaten und Namen der Techniker und Mitwirkenden, die

als Vorspann- oder Ab/Nachspann-Titel den Film begleiten.

Einstellung — 1. Ein kontinuierlich belichtetes, ungeschnittenes Stiick Film. Sie ist - neben
dem Einzelbild - die Grundeinheit des Films. 2. Die Beschreibung des Bildausschnitts, des
Kamerastandpunkts, der Kamerabewegung, des Bildinhalts oder der dramaturgischen Funkti-

on. Einstellungsgrofen siehe Filmprotokoll.

Insert — die Aufnahme eines Gegenstandes, z.B. Brief, Zeitung, der, in den Film eingeschnit-

ten, eine dramaturgisch wichtige Information vermittelt.

Kasch - Abdeckung von Bildteilen, um besondere Bildeffekte zu erreichen, z.B. Schliissel-

loch, Fernrohr etc.

Mise en scene — Filmkritischer Ausdruck fiir die Inszenierung eines Films, fiir Schauspielfiih-

rung, Szenenbild, Lichtfiihrung, Kameraanordnung etc., also im Gegensatz zur Montage.

Montage — oft synonym mit Schnitt gebrauchter Begriff fiir Auswahl und Zusammenstellung
von Bild- und Tonteilen zu einem Film. Spezieller versteht man darunter die theoretisch und

asthetisch fundierte Anordnung der Filmpartikel.

Quecksilberdampfleuchten — Bei Filmaufnahmen vor allem in den zwanziger und dreifliger

Jahren benutzte Lichtquelle, dhnlich einer Neonrohre.

Stoptrick — Tricktechnik, die auf Einzelbildschaltung beruht und durch die z.B. Gegensténde

plotzlich verschwinden konnen.
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SEQUENZPROTOKOLL L’ INHUMAINE

E 1 bis E 2 (0 bis 0.22)
Animiertes Titelbild :L’ INHUMAINE

1. E3bisE 91
(0.22 bis 10.47)
In Claire Lescots Haus, das oberhalb der Stadt gelegen ist. Die beriihmte Sidngerin wird

von ihren Gisten, darunter drei Verehrer, erwartet. Als sie erscheint, setzt man sich zu

Tisch. Ein Stuhl bleibt jedoch frei.

2. E 92 bis E 364

(10.47 bis 37.28)

Auch der Ingenieur Einar Norsen ist ein glithender Verehrer der Séngerin. Er hat sich ver-
spadtet und rast mit seinem Rennwagen zur Villa von Claire Lescot. Als er dort eintrifft,
hort er gerade, dass diese zu einer Weltreise aufbrechen will, wenn sie nicht etwas zu-
riickhélt. Thre Verehrer versuchen, sie der Reihe nach mit Versprechungen zu erobern und
auch Einar gesteht ihr seine Liebe. Claire weist alle zurtick, woraufthin Einar seinen

Selbstmord ankiindigt und die Villa verldsst.

3. E 365 bis E 523

(37.28 bis 49.46)

Er rast mit seinem Rennwagen die Stral3e entlang, der schlieBlich einen Abhang hinunter
in einen Fluss stiirzt, wihrend Claire die Géste mit ihrem Gesang unterhilt. Die Nachricht

von dem Unfall beendet das Fest.

4. E 524 bis E 804

(49.46 bis 1.13.26)

Bei dem Konzert am nichsten Tag, das die Sidngerin eigentlich absagen wollte, gibt es zu-
néchst einen Aufruhr, doch Claire verwandelt diesen durch ihren Gesang in einen Tri-
umph. Ein Mann besucht sie nach dem Konzert in ihrer Garderobe und bitte sie, mit ihm

zusammen am folgenden Tag die Leiche von Einar Norsen zu identifizieren.
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5. E 805 bis E 973
(1.13.26 bis 1.30.03)
Im Untergeschoss des Hauses, wo die Leiche von Einar aufgebahrt sein soll, erlebt Claire
schreckliche Augenblicke, bis Einar endlich lebend auftaucht und ihr gesteht, dass er den
Selbstmord nur vorgetduscht hat. Zusammen gehen sie nach oben, wo er ihr sein Labora-

torium zeigt. Sie verabreden sich fiir den néichsten Tag.

6. E 974 bis E 1167

(1.30.03 bis 1.48.43)

Bei ihrem zweiten Besuch im Laboratorium, demonstriert Einar der Séngerin seine medi-
entechnischen Erfindungen. Claire singt in ein Mikrophon und alle, die ihr zuhdren, er-
scheinen in diesem Moment auf einem Bildschirm. Einar zeigt ihr schlieBlich auch eine
Maschine, die Tote wieder zum Leben erwecken kann. Vor und nach diesem Besuch wird

sie von dem eifersiichtigen Maharadja bedroht.

7. E 1168 bis E 1312

(1.48.43 bis E 1.55.40)

Nach ihrem Konzert wird Claire in ihrem Auto auf dem Weg zu Einar Norsens Haus von
einer giftigen Schlange, die Djorah, der Maharadja, in einem Blumenbouquet versteckt

hat, gebissen.

8. E 1313 bis E 1480
(1.55.40 bis 2.07.13)
Claire kommt sterbend bei Einar an, der seine ,,Wiedererweckungsmaschine* in Gang

setzt. Tatsdchlich gelingt es ihm, im zweiten Versuch, Claires Leben zu retten. Ende.
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TECHNISCHE DATEN UND STABLISTE DER WICHTIGSTEN MITARBEITER

Produktion:
Regie:
Drehbuch:
Kamera:

Darsteller (u.

Jazzband:
Artisten:
Ballett:
Musik:
Kostiime:

Szenenbild:

Ausstattung:

Drehorte:

Frankreich, 1924, Cinégraph, 127 min., 35mm, viragiert
Marcel Herbier
Pierre MacOrlan

Georges Specht

a.):
Claire Lescot Georgette LeBlanc
Einar Norsen Jacque Catelain

Maharajah Djorah  Philippe Herriat

Las Bonambellas

Prinz Tokio u.a.

Jean Borlin und Les Ballets suédois von Rolf de Maré

Darius Milhaud (Partitur verloren)

Paul Poiret

Robert Mallet-Stevens, Fernand Léger, Alberto Cavalcanti, Claude Autant-
Lara

(Mgbel, Lampen, Stoffe, Objekte) Pierre Chareau, Jean Puiforcat, René Lali-
que, Jean Luce

Studio Lewinsky, Joinville, und das Théatre des Champs Elysées, Paris
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