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Klassiker des tschechischen und
slowakischen Films

Los Angeles 1997, Verleihung der Academy Awards. Der Regisseur Jan
Svérak tritt zusammen mit seinem Vater Zdenék Svérak, dem Prota-
gonisten seines Films KoLyA, und dem Produzenten Eric Abraham vor
die Mitglieder der Academy, um den Oscar fiir den besten fremdspra-
chigen Film entgegenzunehmen. Ein denkwirdiger Moment, fir den
er in seiner Dankesrede folgende Worte findet: «Dear Oscar, | was
not able to sleep because of you last night. All night long, | was won-
dering where you are going to end up: You are going to Prague! You
don’t know where it is, it’s in Europe!» Die ironische Bescheidenbheit,
die sich in diesem Statement ausdriickt, scheint in Anbetracht einer
der produktivsten und erfolgreichsten européaischen Filmgeschichten
beinahe unpassend. Sie spiegelt jedoch die Dominanz US-amerikani-
scher Filmproduktionen wider, mit der sich die europaischen Lander
angesichts der historischen Entwicklung konfrontiert sehen.

In die Geschichte des europaischen Films schrieb sich der tschecho-
slowakische Film zweifellos mit der Nova VIna ein,’ mit jener <Neuen
Welle>, die westeuropiaischen Avantgardebewegungen wie der franzo-
sischen Nouvelle Vague oder dem italienischen Neorealismus nah ver-
wandt ist. Die Nova Vlna bleibt bis heute eng mit den Namen von tsche-
chischen Filmemacherinnen und Filmemachern wie Véra Chytilova,

1 Zur Definition und Kontextualisierung der Nova Vina in einem transnationalen
Zusammenhang vgl. Peter Hames: The Czechoslovak New Wave. 2. Aufl. London,
New York 2005, Lutz Haucke: Nouvelle Vague in Osteuropa? Zur ostmittel- und siidost-
europdischen Filmgeschichte 1960 —1970. Berlin 2009, sowie Jonathan L. Owen: Avant-
Garde to New Wave: Czechoslovak Cinema, Surrealism and the Sixties. New York 2011.
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Milo$ Forman oder Jifi Menzel und auf slowakischer Seite Juraj Herz
oder Dusan Hanak verbunden, die den <tschechoslowakischen Film>
weltweit bekannt gemacht haben. Die Reformbewegungen der 1960er-
Jahre nutzend legten tschechische und slowakische Regisseurinnen und
Regisseure politisch kritische Filme vor, die im Zuge der <Normalisie-
rung> nach dem Prager Friihling 1968 zu einem grofien Teil verboten
wurden und erst nach der Wende 1989 wieder gezeigt werden konn-
ten. Zu diesen Filmen zéhlen unter anderem die im vorliegenden Band
besprochenen Klassiker LIEBE NACH FAHRPLAN (OSTRE SLEDOVANE VLAKY,
R: Jifi Menzel, 1966), TAUSENDSCHONCHEN (SEDMIKRASKY, R: Véra Chyti-
lova, 1966), DER FEUERWEHRBALL (HORI, MA PANENKO, R: Milo$ Forman,
1967), DER LEICHENVERBRENNER (SPALOVAC MRTVOL, R: Juraj Herz, 1968)
und BILDER EINER ALTEN WELT (OBRAZY STAREHO SVETA, R: Dusan Hanak,
1972). Bleibt die Bewegung der Nova VIna und das aus ihrem Dunst-
kreis hervorgegangene Autorenkino bis heute ein faszinierendes Pha-
nomen, so hat die traditionelle Rezeption osteuropaischen Filmschaf-
fens seit den 1950er-Jahren mit ihrem Fokus auf dem Autorenfilm doch
auch zu blinden Flecken gefiihrt. Eine Folge dessen ist die mangelhafte
(nicht nur) wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem frithen Film
sowie Produktionen der Zwischenkriegszeit einerseits, andererseits mit
vermeintlich <leichteren> Filmen wie Genre- und Fernsehproduktionen.

Die Kritik aufgreifend, dass osteuropaische Kinematografien bis-
her vor allem entlang von systemkritischen Autorenfilmen dekliniert
wurden,? ist es diesem Band ein Anliegen, einer Auswahl, die letzt-
lich einer Rezeptionslogik des Kalten Krieges folgt, durch die Beriick-
sichtigung auch sehr frither Filme entgegenzuwirken und damit auch
Filme aufzunehmen, die in einer Zeit entstanden sind, als die Film-
industrien Prag und Wien noch eng aneinander gekoppelt waren. So
werden beispielsweise die 6sterreichisch-tschechische Koproduktion
SYMPHONIE DER LIEBE (EksTAsE, R: Gustav Machaty, 1933), die Sozi-
alkomodie HAu Ruck! (HEJ-Rup!, R: Martin Fri¢, 1934) und die Zwi-
schenkriegskomodie ER STAND AN DER KAsse (U POKLADNY STAL, R:
Karel Lamag, 1939) besprochen.

2 Zu einer kritischen Relektiire osteuropaischen Filmschaffens und (ost)europaischer
Filmgeschichte nach dem Fall des Eisernen Vorhangs Aniké Imre (Hg.): East Euro-
pean Cinemas. New York 2005, Rosalind Galt: The New European Cinema: Redraw-
ing the Map. New York 2006 oder Dina lordanova: Cinema of the Other Europe. The
Industry and Artistry of East Central European Film. London, New York 2003.

6 | VORWORT



Die Gleichsetzung des Autorenfilms mit dem osteuropaischen Film-
schaffen hat auch dazu gefiihrt, dass etwa Genrefilme und Koproduk-
tionen aus dem Fokus der Aufmerksambkeit gerieten. Wir haben daher
zum einen Filme wie die Genrepersiflage LIMONADEN-JOE (LIMONA-
DOVY JOE ANEB KONSKA OPERA, R: Oldfich Lipsky, 1964) und die DEFA-
Koproduktion DRel HASELNUSSE FUR ASCHENBRODEL (TRI ORISKY PRO
PopeLKu, R: Vaclav Vorlicek, 1973) beriicksichtigt, zum anderen sich
einer eindeutigen Zuordnung entziehende Ausnahmeerscheinungen
des tschechischen und slowakischen Films, wie Karel Zemans Trick-
film DIE ERFINDUNG DES VERDERBENS (VYNALEZ ZKAZY, 1958) und ALICE
(NEco z ALENKY, 1988) des surrealistischen Animationskiinstlers Jan
Svankmajer. Fiir die postsozialistische Ara galt es schliefilich, neben
der Breite des Filmschaffens die Reflexion der Identitatsfindung nach
dem Mauerfall abzubilden. Die von uns ausgewéhlten Klassiker rei-
chen von Werken subtiler Autorenhandschrift wie Martin Suliks DEr
GARTEN (ZAHRADA, 1995) liber Publikumshits wie KoLya (KovjA, R: Jan
Svérak, 1996) zu Sozialdramen wie DIE JAHRESZEIT DES GLUCKS (STEST,
R: Bohdan Slama, 2005) und semifiktiven <Dokumentarfilmen> wie
Bis ZUR STADT AscH (AZ DO MESTA AS, 2012) von lveta Gréfova.

Als «Klassiker> definieren wir Filme, in denen filmasthetisch und
gesellschaftlich relevante Themen benannt und medial verbreitet
werden. Bei den tschechischen und slowakischen Filmklassikern sind
dies Themen und Visualisierungen, die die Menschen und die Kultur
beider Nationen beweg(t)en und sogar charakterisier(t)en und auf
diese Weise den filmischen Diskurs nachhaltig pragten. Dabei bleiben
die Kategorien der Nation und eines nationalen Kinos nicht nur im
besonderen Fall des <tschechischen und slowakischen Films> proble-
matisch: Vor allem englischsprachige Filmwissenschaftler kritisierten
bereits in den 1980er-Jahren die Kategorie des Nationalen und pro-
blematisierten die sich in Abgrenzung und als Gegenprogramm zu
Hollywood entwickelnden National Cinema Studies. So warnte etwa
der Filmwissenschaftler Philip Rosen, dass die Herausforderung der
Erforschung nationaler Kinematografien gerade darin liege, mit der
Identifizierung der Koharenz eines nationalen Kinos nicht die Auf-
merksamkeit fiir die dieser vermeintlichen Koharenz unterliegenden
gegenlaufigen und differenzierenden Aspekte zu verlieren,® sodass

3 Siehe hierzu Philip Rosen: «History, Textuality, Nation: History, Textuality, Nation:
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man am Ende genau das mit Gewalt konstruiert, wonach man sucht:
Nation und nationales Kino. Als epistemologische Kategorie blieb das
Nationale dennoch weiterhin tiberaus produktiv und fiihrte zu einer
langen Reihe von Publikationen nationaler Kinogeschichten, so auch
zum tschechoslowakischen Film. Die komplexen Zusammenhéange
von europaischen Filmgeschichten und westlicher sowie 0stlicher
Identitatspolitik im Kalten Krieg haben dabei nochmals zu einer Ver-
komplizierung der Kategorie des Nationalen gefiihrt. Einerseits sym-
bolisieren die Neuen Wellen der 1960er- bis 1970er-Jahre bis heute
einen Hohepunkt von nationalem Autorenfilm sowie von regimekri-
tischer, widerstandiger Hochkultur. Andererseits hat etwa die Medi-
enkulturwissenschaftlerin Aniké Imre gezeigt,* dass die Rezeption
osteuropaischer Autoren in Westeuropa und in den USA nach einem
Schema funktionierte, das auf einer Idealisierung des (méannlichen)
Autorenfilmemachers sowie eines <guten Nationalismus> (vs. einen
bosen transnationalen <Kommunismus>) beruhte. Dabei spielte die
Kategorisierung der Filmgeschichten gemaf} nationaler Zuschreibung
nicht zuletzt auch einer Moskauer Regierungspolitik des divide et
impera in die Hande, einer Politik, der an der grofitméglichen Dif-
ferenzierung der einzelnen osteuropaischen Kulturen gelegen war;
erhohte die Starkung der Partikularitaten aus Moskauer Perspektive
doch gerade die Unwahrscheinlichkeit eines vereinten Widerstandes.

Mit dem Titel <Klassiker des tschechischen und slowakischen
Films> mochten wir dennoch nicht die Kategorisierung des <tschecho-
slowakischen Films> einfach tibergehen, sondern vielmehr die Diver-
sitat beider Nationen, selbst zu Zeiten der Tschechoslowakischen
Sozialistischen Republik, respektieren und zugleich die Transnatio-
nalitat der und innerhalb der europaischen Filmgeschichte betonen.
Die 25 von uns ausgewahlten Filmtitel sollen gerade nicht Tschechien,
die Slowakei oder die Tschechoslowakei reprasentieren und natio-
nale geopolitische Realitaten der Region von den 1930er- bis zu den
2010er-Jahren umfassend abbilden. Anstatt uns auf die Ahnlichkeiten
der Filme zu fokussieren und eine nationale Koharenz zu behaupten,

Kracauer, Burch, and Some Problems in the Study of National Cinemax. In: Iris 2/2
(1984), S. 71, wo es unter anderem heif3t: «[I]dentifying the [...] coherences [of] a
«<national cinema> [and] of a nation [...] will always require sensitivity to the coun-
tervailing, dispersive forces underlying them».

4 Imre, S. XIIff.
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scheint es uns vielmehr interessant, mit dem Band an etwas anderes
zu erinnern, daran, wie unterschiedlich, wie divers die hier versam-
melten Filme in ihrer Asthetik und ihrem Sujet sind und wie sehr
sie in ihrer Diversitat einen Eindruck davon geben, wie vielfaltig sich
Nationen - stets auch tber sich selbst hinaus - in ihren Filmproduk-
tionen beschreiben. Dabei ist uns durchaus bewusst, dass die getrof-
fene Auswahl an Klassikern — der erste aus dem Jahr 1933, der letzte
aus dem Jahr 2012 — weder als vollstandig noch als allgemeingiiltig
anzusehen ist.

Nicole Kandioler, Christer Petersen, Anke Steinborn
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SYMPHONIE DER LIEBE
EKSTASE (1933)

R: Gustav Machaty

Die Kamera fokussiert einen Turvorleger, auf dem das Wort «Salve»
zu lesen ist und von dem das Preisschild noch nicht entfernt wurde.
Schwenk nach oben zum Schliisselloch, eine behandschuhte Hand, die
zu einem Mann im Frack gehort, probiert mehrere Schliissel aus, ehe der
richtige gefunden ist und das Schloss erfolgreich gedffnet werden kann.
In der Zwischenzeit schieben sich eine Kosmetiktasche und ein Blu-
menstrauf} in den Vordergrund des Frames, eine Frauenhand &ffnet die
Tasche, entnimmt einen Lippenstift und schreibt damit das Wort «Eva»
auf das Tirschild. Schnitt und Perspektivenwechsel um 180 Grad vom
Detail in die Totale: Ein elegant gekleidetes Brautpaar macht sich daran,
zum ersten Mal das gemeinsame Heim zu betreten. In der Weise des uibli-
chen Rituals hebt der Mann (Zvonimir Rogoz) die Frau (Hedy Kiesler)
mit beiden Armen und tragt sie, auch hier wieder ungeschickt zogernd,
mit dem linken Bein tiber die Schwelle. Die anspielungsreiche Anfangsse-
quenz, die in der Folge durch weitere narrative Elemente weiter gesteigert
wird, spriiht in ihrer Pragnanz und Kiirze von erotischer Symbolik und
gleichzeitig Ironie und erz&hlt im Grunde schon die ganze Geschichte des
tschechoslowakisch-6sterreichischen Films SYMPHONIE DER LIEBE.

Sprachmdchtige Bildworte

Das gemeinsame Heim ist betreten, die Braut mit ihren Blumen noch
in den Armen des Brautigams, ihre Gesichter wenden sich einander
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zu, die Miinder kommen einander naher, den Kuss bekommen wir
dennoch nicht zu sehen: Schnitt. Viel wichtiger sind dem Kameraauge
bereits die unbequemen Lackschuhe, aus denen der frisch Verméahlte
selig erleichtert schliipft. Der Brautigam zieht sich zurtck, wahrend
die Braut die Blumen versorgt und die Kamera uns bei der Suche nach
einem Behaltnis und flieBendem Wasser durch die Wohnung fiihrt.
Auf dem Weg zuriick ins Wohnzimmer sammelt Eva noch die Schuhe
ihres Mannes ein und stellt die Blumen auf dem Kaminsims ab. Emil
richtet sich inzwischen im Schlafzimmer ein, wo er auf dem Nacht-
tisch neben dem Portrat Evas fein sauberlich und in aller Ruhe seine
Sachen (Portemonnaie, Zigarettenetui, Taschenuhr, Schliissel, Tablet-
ten) sortiert. Als Nachstes entledigt er sich des Fracks, nicht ohne
diesen ordentlich gefaltet neben dem Bett abzulegen. Schlafanzug
und Pantoffeln liegen schon bereit. Wahrend im Hintergrund Emil
auch noch die Fransen des Teppichs in Ordnung bringt, scheint Evas
Mimik zum ersten Mal etwas Ungeduld auszudriicken. Wird aus die-
ser Hochzeitsnacht noch etwas werden? Aber ein Blick in den Spiegel
starkt ihr Selbstbewusstsein, und sie geht zum Angriff tiber, indem sie
ihren Kopfschmuck ablegt und Emil ins Badezimmer folgt — wo dieser
ein Haarnetz angelegt hat und sich gerade die Zahne putzt. Aber auch
der direkte Verfiihrungsversuch scheitert: Beim Offnen ihres Colliers,
worum Eva ihn bittet, sticht sich Emil in den Finger, an dem er darauf-
hin ausgiebig saugt, missmutig wie ein Kind. Nun reicht es Eva. Sie
geht zuriick ins Schlafzimmer und legt sich auf das Bett. In der folgen-
den Sequenz realisiert sich nun die vorher bereits angedeutete Subjek-
tivierung des Kameraauges, das sich Eva wie ein Liebhaber nahert, sie
umkreist und letztlich ihren Oberkorper und sehnsuchtsvollen Blick
sowie ihren sich rasch hebenden und senkenden Brustkorb fokussiert.
Die hoch evokative Sequenz, in der Eva den Blick auf ihre Hand rich-
tet und mit den Fingern derselben Hand den Ehering abstreift und
wieder anlegt, lasst sich zweideutig lesen: als einen frithen Zweifel an
der jungen Ehe und als die symbolische Penetration, den ehelichen
Verkehr, der in der Hochzeitsnacht der beiden Protagonisten eben
nicht stattfinden wird. Wie Eva scheint die Kamera dies zu bedau-
ern, als sie noch einmal langsam tiber Evas Korper schwenkt, tber
ihre Briiste, ihren Bauch, ihre Ober- und Unterschenkel, ihre Fiifle,
hintiber zur anderen Seite des Ehebettes, das leer bleibt, und hin zum
Nachttisch Emils, auf dem der Wohnungsschliissel liegt. Neben dem
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Wohnungsschliissel liest der Zuschauer einen Telegrammtext, der wie
eine Drohung klingt: «Zum heutigen Festtag wiinsche ich euch die
ewige Wiederkehr der Freuden, die ihr heute durchlebt. Euer G.M.»
G. M. wie Gustav Machaty, Regisseur des Films.

Photogénie und Neue Sachlichkeit

Der Prager Gustav Machaty (geb. 1901 in Prag, gest. 1963 in Miinchen)
legte mit SymPHONIE DER LIEBE einen skandaltrachtigen Film vor, der
sowohl ihm als auch seiner Hauptdarstellerin, Hedy Kiesler, zu interna-
tionalem Ruhm verhalf. SympHONIE DER LIEBE erhielt 1914 bei den dor-
tigen Filmfestspielen den Pokal der Stadt Venedig fiir die beste Regie,
und Hedy Kiesler, fortan Hedy Lamarr,’ machte in der Folge in Hol-
lywood Karriere. Zunachst musste sie sich aber von ihrem Ehemann,
dem 0sterreichischen, den Nationalsozialisten nahestehenden Indust-
riellen Fritz Mandl scheiden lassen, der ihr wegen der Nackt- und Lie-
beszenen in SyMPHONIE DER LIEBE das Schauspielen verbieten wollte.
Mit seinen Filmen Die KREUTZERSONATE (KREUTZEROVA SONATA,
1926) — hierfur verfasste er auch das Drehbuch — und EroTik (ERO-
TIKON, 1929) hatte Gustav Machaty eine filmstilistische Handschrift
gepragt, die sich filmtechnischer und &sthetischer Mittel in innova-
tiver Weise bediente, um eine dem Medium spezifische Filmsprache
zu entwickeln, deren «Bildworte»? der aufkommenden technischen
Innovation des Tonfilms ausdrucksmichtig gegeniiberstanden.? Dabei
geht es Machaty um eine fast schon metaphysische Ebene der filmisch
inszenierten Wirklichkeit. Elisabeth Biittner und Christian Dewald
schreiben: «Eine ausgefeilte Montagetechnik, dicht komponierte visu-

1 Mit der Wahl dieses Nachnamens bezog sich Hedy Lamarr auf den beriihm-
ten Stummfilmstar Barbara La Marr (<The Girl who was too beautiful>). Louis B.
Mayer von der MGM produzierte in der Folge einige sehr erfolgreiche Filme mit
ihr: ALGIERS (R: John Cromwell, 1938, mit Charles Boyer), LADY oF THE TROPICS
(R: Jack Conway, 1939) sowie den Box-Office-Hit SAMSON UND DELILAH (SAMSON AND
DELILAH, R: Cecil B. DeMille, 1949). 1960 wurde Hedy Lamarr mit einem Stern auf
dem Hollywood Walk of Fame geehrt. Siehe den Wikipedia-Eintrag Hedy Lamarr,
https://de.m.wikipedia.org/wiki/Hedy_Lamarr (9.10.2017).

2 Elisabeth Biittner, Christian Dewald: Das tdgliche Brennen. Eine Geschichte des
osterreichischen Films von den Anfdngen bis 1945. Wien 2002, S. 115.

3 Machaty hat beispielsweise im tschechischen Film als Erster Nacht- und Grof3-
stadtszenen gedreht, zusammen mit Otto Heller. Petr Klejdus: «Analyza: ERoTIKON
(rezie Gustav Machaty, 1929)» (http://25fps.cz/2007/erotikon/, 9.10.2017).
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elle Raume biindeln Aufmerksamkeit, geben Richtungen vor. Doch
mit dem Sehen ist nicht ein Entdecken von Wirklichkeit gemeint. [...]
Machatys Bildern geht ein Wissen voraus. Seine Bildworte sind expres-
siv, geladen mit Bedeutung. Sie vermitteln und fithren in eine Welt, in
der Elementares auf dem Spiel steht: das Begehren, die Einsamkeit,
der Wunsch nach Gliick, der Tod».* In SyMPHONIE DER LIEBE ist es das
elementare sexuelle Begehren, die Leidenschaft, die der Regisseur in
den Blick nimmt. Aus einer ungliicklichen Ehe, die schon in der Hoch-
zeitsnacht an der Gefiihllosigkeit des Ehemanns Emil Jerman scheitert,
den die Schonheit (und das Begehren) seiner Frau kaltlasst, flieht Eva
aufs Land in das Haus ihres Vaters. Vom Leben in der Natur erhofft
sie sich Trost. Beim Schwimmen im Teich, als ihr Pferd mitsamt ihren
Kleidern davontrabt (ausgerechnet um dem Paarungsruf eines anderen
Pferdes zu folgen),’ trifft sie auf Adam (Aribert Mog), der sie begehrt
und wirklich sieht. Stand die Wahrnehmung des Ehemannes Emil mit
dem Kameraauge im Konflikt, sind der Blick des begehrenden Mannes
Adam und der Blick der Kamera nun kongruent. Der Blick der Kamera
hat in Adam sein Subjekt gefunden, das ganz im Sinne Laura Mulveys
auch dem Zuschauer (und der Zuschauerin) eine Blickperspektive auf
die Frau als Bild vorgibt. Die Vitalitat und die Dynamik des Korper-
lichen zeigen sich in der Inszenierung der Leidenschaftlichkeit Evas,
aber auch in den Bildern der Natur, der Felder, Walder, Wiesen, Blu-
men, Teiche, der Tiere (Pferde), die mit den Bildern der Stadt kontras-
tieren. Ekstase scheint bei Machaty ein Synonym fiir Vitalitat, ein Prin-
zip des Am-Leben-Seins schlechthin zu sein, das sowohl an Bewegung
als auch an Natur gebunden ist. Petr Klejdus bezeichnet die «bildliche
Emotionalitat» der Bilder Machatys als eine geradezu «ekstatische
Suche» nach einem filmischen Stil bzw. nach der Essenz des Lebens.®
Die Ekstase verweist aber auch sehr buchstéblich auf die sexuelle
Ekstase, die in SYMPHONIE DER LIEBE nicht nur symbolisch, sondern
relativ explizit dargestellt wird. So geht der Film als erster Film in die

4 Biittner, Dewald, S. 115.

5 Dem Pferd als Symbol fiir Freiheit und (menschliche) Leidenschaft kommt in Sym-
PHONIE DER LIEBE eine hochst eigentiimliche Rolle zu, die von Machatys Zeitge-
nossen durchaus kritisch gesehen wurde. Christine N. Brinckmann: «Das erotische
Universum des Gustav Machaty». In Christian Cargnelli (Hg.): Gustav Machaty —
Ein Filmregisseur zwischen Prag und Hollywood. Wien 2005, S. 140.

6 Klejdus.
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Filmgeschichte ein, in dem ein weiblicher Orgasmus angedeutet wird.
Eva sucht Adam in der kleinen, provisorisch eingerichteten Hiitte auf,
die er bewohnt. Das Buch, das er liest, als sie eintritt, legt er sofort
zur Seite und erhebt sich, um sich ganz im aufmerksamen Betrach-
ten Evas zu verlieren, die ihn ihrerseits erwartungsvoll ansieht. Der
erste Kuss wird Gberblendet von dem Bild der von dem Kuss trau-
menden Eva, was eine Lesart ermoglicht, in der Eva die gesamte Szene
imaginiert. Der Fokus auf Gesicht und Ausdruck Evas, der gegen das
Motiv des gerissenen Perlencolliers und der einzelnen Perlen auf dem
Teppich montiert wird, verweist auf die Klimax des Orgasmus. Dass
Eva keineswegs traumt, wird vielleicht in der darauffolgenden Szene
deutlich, als die Liebenden nach dem Rausch der Sinne eng zusam-
menliegen, die Sonnenstrahlen durch die Dachluken scheinen, und
Eva sich prosaisch eine Zigarette anziindet.

Die den Film abschlieBende Sequenz, in der wir Arbeiter und
Arbeitsablaufe auf einer Baustelle sehen — spéter stellt sich heraus,
dass Adam hier der Bauleiter ist —, ist eine Hommage an die produk-
tive Kraft, an die Sinnlichkeit der korperlichen Arbeit und steht klar im
Kontrast zum Motiv der Augenglaser des Ehemannes Emil, die Ratio
und Erkenntnis einerseits sowie emotionale Kurzsichtigkeit anderer-
seits symbolisieren. Gleichzeitig gibt es eine Technikbegeisterung in
den Bildern Machatys, die seine Arbeiten in die Nahe der Schule der
Neuen Sachlichkeit riicken. Die Ziige, Gleise, Signallampen und her-
untergelassenen Bahnschranken referieren, wie Biittner und Dewald
schreiben, «die Begeisterung der Neuen Sachlichkeit fir Bewegung,
Tempo, Fortschritt».” Jedoch geht es Machaty nicht um eine blinde
Fortschrittsbegeisterung, die sich in einer willkiirlichen Montage und
Aneinanderreihung technischer Errungenschaften auflert. Vielmehr
geht es ihm um den Zusammenhang von Bewegung, Mensch/Natur,
Technik/Film und Wahrnehmung. «Die Gegenwart der Dinge hebt
sich nicht in einem Selbstzweck auf. Sie berichtet vom Verwiesensein,
vom Kommunizieren des Erlebens mit der physischen Welt, sie schafft
Ubergange».® Die technisch aufwindig produzierten rasanten Fahr-
ten der Protagonisten in Auto (SyMPHONIE DER LIEBE) und Kutsche
(Die KReuTZERSONATE) stehen demnach auch fiir solche Ubergénge,

7 Buttner, Dewald, S. 118.
8 Biittner, Dewald, S. 118.
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fiir Schwellenzustande, Zwischenraume in den Narrationen. In Sym-
PHONIE DER LIEBE erkennt der am Boden zerstérte Ehemann Emil in
seinem Mitreisenden Evas Geliebten, Adam. Die Fahrt zuriick in die
Stadt gerat ihm somit zu einer Priifung, in der der mit seinem Leben
abschlielende Selbstmorder Emil beinahe auch zum Maorder wird.
Kurz vor der Kollision mit den Bahnschranken und dem fahrenden
Zug halt er den Wagen an und verschont somit das Leben Adams, um
sein eigenes kurz darauf im Hotel, wo Adam und Eva sich verabredet
haben, auszuloschen. In Die KREUTZERSONATE erfahrt der Protagonist
Pozdnysev (Jan W. Speerger), dass der vermeintliche Liebhaber seiner
Frau Natasa (Eva Bryonova) nicht wie angekiindigt nach Paris gereist
ist, sondern in der Stadt verblieben ist. In seinem eiferstichtigen Wahn
der Raserei nahe lasst er die Pferde anspannen und rast zum Bahn-
hof, um die Stadt zu erreichen und seine Frau samt dem Liebhaber in
flagranti zu tberfiihren. Diese ersten Verfolgungsjagden des frithen
Kinos nehmen ein klassisches Element des Actionfilms vorweg, ande-
rerseits lassen sich Machatys Fahrten hier motivisch auch im Kontext
eines europdischen avantgardistischen Filmexperiments verstehen,
das getragen vom Enthusiasmus der kinematografischen Erfindung
den Film als Instrument einer erweiterten Wahrnehmung ausprobiert.
Der dem Surrealismus nahestehende polnisch-franzésische Regisseur
Jean Epstein beispielsweise ist auf interessante Weise mit Machaty
vergleichbar. In seinem experimentellen Film DER DREIFLUGELIGE SPIE-
GEL (LA GLACE A TROIS FACES, 1927) erleben wir eine dhnlich rasante
Fahrt wie in den beiden oben genannten Filmen Machatys. In seiner
Verzweiflung tiber die Erkenntnis, dass er zur Liebe nicht fahig sei,
fahrt der Protagonist (René Ferté) in DER DREIFLUGELIGE SPIEGEL in
den Tod. In den rasanten Fahrten, die das Leben auf die Probe stellen,
zeigt sich Protagonisten und Zuschauern die Wirklichkeit in filmi-
schen Bildern, die unsere Wahrnehmung erweitern. Die Bewegung,
die schnellen Schnitte, das Verschwimmen der Konturen der gegen-
standlichen Wirklichkeit verweisen auf innere Zustande, auf Affekte,
die einen Aspekt von Jean Epsteins (dem «Verteidiger der grofien
Rauschzustande»)® Konzept des Photogénies in Erinnerung rufen:
Das Photogénie zeige ein «Prinzip der Nicht-ldentitat, also die Insta-

9 Jean Epstein: Bonjour Cinéma und andere Schriften zum Kino. Hg. v. Nicole Brenez
und Ralph Eue. Wien 2008, S. 143.
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bilitat des Denotats, das heifit den unsicheren Charakter der Dinge,
der sich stets der Definition entzieht»." Tom Gunning schreibt dazu:
«For Epstein, cinema offered a mechanical brain, a machine eye - a
portal into a new world transformed by technology: a way for human
perception to penetrate into the very life of matter»."” SYMPHONIE DER
LieBE, konnte man mit einem der ersten Theoretiker des Kinos, Karol
Irzykowski, sagen, scheint dariiber hinaus jene Grenze in den Fokus
zu nehmen, «an der sich Mensch und Materie begegnen».”? Es geht
also nicht nur darum, «the very life of matter» zu durchdringen, son-
dern auch <the very matter of life>.

Neben diesen metaphysischen Aspekten der Filme Machatys the-
matisieren die narrativen Konstellationen der Figuren auch die sich
verandernden Beziehungen zwischen Frauen und Méannern. So pro-
blematisch aus heutiger Sicht die schematisierte Darstellung der
Ménner und Frauen sein mag," so eindeutig liegt den Erzahlungen
doch auch subversives, genderpolitisches Potenzial zugrunde. Biittner
und Dewald schreiben: «Die Manner beharren auf dem Bestehenden,
den geschaffenen kulturellen Werten (KREUTZERSONATE), richten sich
pedantisch im Gegebenen ein (EKSTASE), glauben an das Gliick in all-
taglichen Ritualen (Nocturno). Die Frauen leiden an dieser Statik, die
ihnen eine vorgegebene Rolle und wenig Raum zuspricht. Sie werden
initiativ, filhren Veranderungen herbei. In Machatys filmischer Vision
heifit dies, die Frauen suchen (sexuelle) Erfillung auflerhalb der Ehe.
Sie nehmen sich einen Liebhaber»." SYMPHONIE DER LIEBE muss man,

10 Jean Epstein: «Rapidité et fatigue de ’homme spectateur». In: Mercure de France
1.11.1949, S. 399 ff.

11 Tom Gunning: «Preface». In: Sarah Keller, Jason Paul (Hg.): Jean Epstein. Critical
Essays and New Translations. Amsterdam 2012, S. 14.

12 Karol Irzykowski: «Die X. Muse. Asthetische Probleme des Kinos». In: Gwézdz,
Andrzej (Hg.): Filmtheorie in Polen. Eine Anthologie. Frankfurt am Main 1992, S. 25.
Zitat in extenso: «Es gibt eine innere (immanente) Logik der Materie, die der Film
zutage fordert. Und es gibt eine Sprache der Materie. Die Bewegung jedoch wird
zur Grenze, an der sich Materie und Mensch begegnen. Sie ist eine lebendige Ver-
bindung von Augenblick und Ort, ein ununterbrochener Ubergang der sichtbaren
Wirklichkeit in die unsichtbare, vergangen und doch festgehalten.»

13 Die progressive franzésische Filmkritik beispielsweise rezipierte ERoTikoN als banal
und begriindete dies in antiamerikanistischer Manier durch die «amerikanische
Schulung» des Regisseurs. Karel Tabery: «Ceské némé filmy v Pafizi». In: lluminace
13 (2001), S. 88.

14 Bittner, Dewald, S. 117.
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wie mir scheint, in einer ambivalenten Spannung verstehen. Der
Fokus auf Evas Begehren lasst sie einerseits als autonomes, macht-
volle Entscheidungen treffendes Subjekt ihrer eigenen Lust erschei-
nen, andererseits stehen die Nacktszenen auch fiir eine in den 1930er-
Jahren bereits klassische Sexualisierung des weiblichen Korpers sowie
der filmindustriellen Ausbeutung der Schauspielerin.’™

Universalismus des Stummfilms vs. Nationalitat des Tonfilms

Der hier vorgestellte Klassiker befindet sich an der Grenze von
Stumm- zu Tonfilm (das Potenzial des Tonfilms sah Machaty zu die-
sem Zeitpunkt noch Uberaus kritisch, insgesamt kommen in Sym-
PHONIE DER LIEBE kaum hundert Worte vor), aber auch hinsichtlich
seiner nationalen Zuordnung ist er ein Hybrid. Ist er wiederholt der
Geschichte des osterreichischen Films zugeordnet worden,' wird er
im vorliegenden Band als tschechoslowakischer Klassiker besprochen.
In der Tat wurde die tschechoslowakisch-o6sterreichische Produktion
(Slavia Film Prag und Elekta Film AG), die sowohl in Wien und in Prag
als auch in der Slowakei und in der tschechoslowakischen Karpate-
nukraine gedreht wurde, am 20. Januar 1933 in Prag uraufgefihrt,
ein Monat vor der Wiener Premiere am 18. Februar 1933. Wegen der
nationalsozialistischen Zensurbestimmungen in Deutschland konnte
der Film erst zwei Jahre spater, am 8. Januar 1935, in stark gekiirzter
Version und mit neuem, entscharftem Titel, SYMPHONIE DER LIEBE, in
den Kinos gezeigt werden. Fir den tschechoslowakischen Markt gab
es eine eigens synchronisierte Version mit dem damals noch relativ
unbekannten Theater- und Filmstar Jifina Stépni¢kova als Eva, dem
Schauspieler und Regisseur Ladislav Boha¢ als Emil und dem Dra-
matiker, Regisseur und Schauspieler Bedfich Vrbsky als Adam. Fur
den franzosischen Markt gab es eine in leicht veranderter Besetzung

15 Hedy Kiesler hat in Interviews und in autobiografischen Texten immer wieder dar-
auf hingewiesen, dass sie mit den Nacktszenen, die ihr freilich den Titel der schons-
ten Frau der Welt einbrachten, in dieser Form nicht einverstanden gewesen sei. Zu
genderspezifischen Aspekten des Films Claudia Liebrand, Ines Steiner: «Montierte
Geschlechter. Montageverfahren und Gender-Performanzen in Gustav Machatys
EKSTASE». In: Armin Loacker (Hg.): Ekstase. Wien 2001.

16 Biittner, Dewald 2002. Gernot Heiss, Ivan Klimes (Hg.): Obrazy casu. Cesky a rak-
ousky film 30. let / Bilder der Zeit. Tschechischer und ésterreichischer Film der 1930er-
Jahre. Prag 2003.
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gedrehte Version des Films (mit Pierre Nay in der Rolle des Adam und
Pierre Nox in der Rolle von Evas Vater) mit dem Titel L’EXTASE.

Die Produktionsgeschichte von SYMPHONIE DER LIEBE ist deshalb so
interessant, weil an ihr die Nationalisierung des Films, die mit dem
Aufkommen des Tonfilms eng verbunden ist, deutlich wird. Die frii-
hen Filme von Gustav Machaty sind stark von dem Anspruch gepragt,
eine filmische Sprache zu entwickeln, die universell und jenseits des
Sprechens (von Nationalsprachen) verstandlich ist. Die in Hollywood
verbrachten Jahre und der Einfluss von Regisseuren wie D.W. Griffith
und Erich von Stroheim, deren Assistent Machaty tibrigens entgegen
seinen Behauptungen nicht gewesen ist,”” waren fiir ihn diesbeziig-
lich mafigeblich. Was sein Zeitgenosse Martin Fri¢ beschreibt, konnte
wohl auch fiir Machaty gelten: «Wir mussten uns alles alleine ausden-
ken, es gab noch keine Regeln fiir den Film, die wir hatten lernen kon-
nen. Als wir zum Beispiel Griffiths BROKEN BLossoMs sahen, konnten
wir einfach nicht verstehen, wie er die Nachtszenen im Regen gedreht
hatte. Da wurde bis aufs Blut gestritten. Chaplins A WOMAN OF PARiIs
habe ich mir immer wieder angesehen und den Plot mitgeschrieben.
Wir kannten Stummfilme mit 120 Untertiteln und dieser hier hatte
acht: da wurde mir klar, hier ist irgendetwas passiert. Man muss fil-
misch denken, dann braucht man keine Worte».”® Dieses filmische
Denken ist es, was die Filme Gustav Machatys so modern macht. Die
schlagfertigen Gesten — Gesten, so punktgenau wie Worte — tiberra-
schen und affizieren auch heute noch.

Nicole Kandioler

17 Klejdus.
18 Lubos Bartosek: Nas film. Kapitoly z déjin (1896—1945). Prag 1985, S. 142.
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