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Bunte Korper auf Schwarzweifd

Flachigkeit und Plastizitdt im Farbfilm um 1900

Jelena Rakin

Fiir eine Asthetik der Stummfilmfarbe

Filmhistorische Texte, die sich der Stummfilmfarbe widmen, erscheinen
vermehrt seit den 1990er Jahren. Ein Grund hierfuir ist sicherlich der
sich verindernde Umgang der Archive mit dem farbigen Material: Wih-
rend man in den 1960er Jahren farbige Stummfilme tiblicherweise auf
schwarzweiBles Filmmaterial umkopiert hat (vgl. Desmet/Read 2005,
147), wurde in den spiten 1980er und 1990er Jahren, der «goldenen Zeit
der Stummfilmrestaurierungy (Mazzanti 2009, 76; Ubers.].R,), eine gro-
Be Anzahl Stummfilme in Farbe erhalten und restauriert. Zudem bemii-
hen sich die Filmarchive um eine bessere Zuginglichkeit dieser Filme.!
Festivals wie Le giornate del cinema muto in Pordenone (seit 1981) oder I/
cinema ritrovato in Bologna (seit 1986), die darauf bedacht sind, restaurier-
te Filme offentlich zu zeigen, trugen zu einer gesteigerten Aufmerksam-
keit und breiteren Zuginglichkeit des farbigen Stummfilms bei. Zudem
verbesserten verschiedene DVD-Editionen die Verfligbarkeit.
Beobachtet werden kann weiterhin, dass sich das zunehmende film-
historische Interesse an der Stummfilmfarbe zeitlich mit der generel-
len Profilierung einer Friithfilmforschung deckt, fiir die vor allem der
FIAF-Kongress in Brighton 1978 ein bedeutender Meilenstein war. So

1 So hat beispielsweise das Nederlands Filmmuseum, jetzt EYE Film Instituut Neder-
land, seit September 1991 erhaltene Filme der Desmet-Sammlung auf Video tiber-
tragen oder digitalisiert, um sie Studierenden und Forschern fiir Sichtungen zuging-
lich zu machen. Eine Auswahl dieser Filme wurde auch auf 16mm umkopiert und
national vertrieben (vgl. Blom 1993, 99).
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stammen Texte tiber die Stummfilmfarbe oft von Autoren, die sich auf
die Frithfilmforschung spezialisiert haben, oder von solchen, die an der
Schnittstelle zwischen Filmgeschichtsschreibung und Archivarbeit titig
sind. Der 1996 erschienene Band zur Stummfilmfarbe <Disorderly Or-
ders. Colours in Silent Film veranschaulicht exemplarisch die Verschrin-
kung dieser beiden Bereiche.? Autoren wie Paolo Cherchi Usai, Nicola
Mazzanti oder Eric de Kuyper nehmen ihre konkreten Archiv- und
Restaurierungserfahrungen als Ausgangspunkt fiir ihre Uberlegungen
zur Stummfilmfarbe. Hinzu kommt, dass viele Untersuchungen zu die-
sem Thema auf der NeuerschlieBung historischer Quellen beruhen.?
Hiufig wird die Farbe von der technischen Seite angegangen: So
sind spezifische Farbverfahren einerseits Gegenstand der Untersu-
chung, wihrend die Behandlung der unterschiedlichen Techniken an-
dererseits auch als Strukturierungsprinzip der Texte dient. Die Fokus-
sierung auf empirische historische Daten — wie bestimmte technische
Aspekte der Verfahren, Firmenkataloge, zeitgendssische Diskurse etc.
— steht im Dienst einer Farbfilmgeschichtsschreibung, die zu vermei-
den versucht, aus dem tiberlieferten Korpus der Filme, tiber deren ur-
springliches Aussehen nur begrenzte Gewissheit besteht, eine ahisto-
rische Asthetik zu konstruieren oder unbegriindbare Annahmen iiber
die Intention der Filmemacher und die zeitgendssische Rezeption zu
konstruieren. So weist Paolo Cherchi Usai auf die Gefahr hin, von der
Farbe, wie sie uns tiberliefert oder durch Restaurierungen neu dar-
geboten wird, Schliisse auf die urspriingliche Asthetik oder Wirkung
zu ziehen. Fiir Cherchi Usai haben wir es heute nur mehr mit einer
«maginary color» zu tun (2003, 39f). Diese Idee greift auch Eirik Fris-
vold Hanssen in seiner 2006 erschienenen Dissertation Early Discourses
on Colour and Cinema. Origins, Functions, Meanings auf. Indem er zeit-
gendssische Diskurse fokussiert, versucht er, der potenziellen Gefahr
der «dmaginary color» aus dem Weg zu gehen (vgl. 2006, 13). Nicola
Mazzanti wiederum schligt (als eine Art Absicherung) die Untersu-
chung von «safe areas» (2009, 78) vor, wie es die Produktionen der

2 Der Band gibt die Beitrige des zweiten Amsterdam Workshop wieder, der im Juli 1995
vom Nederlands Filmmuseum zum Thema Farben im Stummfilm» organisiert wur-
de. Der Workshop kombinierte Filmvorfiihrungen und Diskussionen, die Beteiligten
waren Filmwissenschaftler, Filmarchivare, Filmschaffende und Experten aus benach-
barten Disziplinen (vgl. Hertogs/De Klerk 1996, 5).

3 Um einige Publikationen hervorzuheben vgl. Cherchi Usai 2003, Titti i colori del
mondo 1998, oder auch Fachzeitschriften, die der Farbe einen Schwerpunkt widmen,
so z.B. Film History. An International Journal 21,1 und 21,2, 2009 und Living Pictures.
The Journal of the Popular and Projected Image before 1914 2,2, 2003.
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Film d’Arte Italiana seien, denn fiir diese existiere ein kohirentes Kor-
pus von Werken, tiber deren Produktion und Distribution zuverlissige
und unmissverstindliche Informationen vorliegen (ibid., 78f).

In meinem Beitrag wage ich eine isthetische Analyse der Stummfilm-
farbe und versuche, dafiir eine solche «safe area», einen solch «sicheren
Bereich» zu finden. Es scheint mir nimlich, dass sich einige ontolo-
gische Uberlegungen zur Farbe als materielle Schicht auf dem Film
und als Bildkomponente anstellen lassen, welche die historisch genau-
en Nuancen, Kompositionen oder Abfolgen der Farbe nicht betref-
fen. Anders gesagt, ich mochte der Frage nachgehen, was grundsatzlich
mit schwarzweilem Filmmaterial geschieht, wenn darauf eine externe
(und als solche erkennbare) Farbschicht aufgetragen wird. Eher sekun-
dir ist dabei, wie genau die Farbe beschaffen war, ob sie urspriing-
lich vielleicht dunkelblau oder mittelblau war, worin die Unterschiede
zwischen einzelnen Fassungen eines Films bestehen und wer die Ent-
scheidung tiber die spezifischen Einfirbungen getroffen hat.

Von Belang flir meine Analyse ist die tatsichliche materielle Qua-
litit der Farbe, der sowohl in den historischen als auch in den Ar-
chivdiskursen die grofite Bedeutung zugeschrieben wird. Dort wird
die Stummfilmfarbe vielfach unter den Aspekten ihrer Erhaltung und
Produktionsweise thematisiert, das hei3t unter den Aspekten, bei de-
nen ihre materielle Existenz in den Vordergrund riickt. Exemplarisch
hierfiir sind die Alterungs- und Verfallsprozesse des Filmmaterials, wel-
che das Schwarzweil3 und die Farbe in unterschiedlichem MaBe be-
treffen. Diese Asynchronie des Verfalls ist einer der Faktoren, die auf
die Sonderstellung der Farbe als einer Komponente des Materials hin-
deuten. Auch im umgekehrten Prozess der Filmrestaurierung benotigt
die Farbschicht eine andere Behandlung als schwarzweilles Material,
was wiederum ihre besondere Beschaftenheit unterstreicht. Insbeson-
dere fiir die Asthetik der nicht-fotografischen Farben der Stummfilm-
zeit — also der Farben, die als Hand- und Schablonenkolorierung oder
Virage nachtriglich auf das schwarzweil3e Positiv aufgetragen wurden
— ist die materielle Qualitit von groBer Bedeutung.

Ausgehend von der ostentativen Materialitit der Stummfilmfarbe
soll in diesem Beitrag anhand der Gegensatzpaare <Plastizitit und Fli-
chigkeiv, Vorder- und Hintergrund> sowie «hromatisch und achro-
matisch> eine Asthetik der Bildspannung beschrieben werden.* Des

4 Zu weiteren Aspekten der Farbe im Stummfilm vgl. den Beitrag von Christine N.
Brinckmann in diesem Heft.
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Weiteren werden zeitgendossische Plakate und Gemilde sowie die Farb-
diskurse der Zeit, wie sie vor allem im Umkreis der bildenden Kunst
gefiihrt wurden, herangezogen. Dabei unterstelle ich nicht zwangsliu-
fig eine direkte Einflussnahme zwischen den einzelnen Phinomenen;
vielmehr geht es mir darum, Bildspannungen, wie sie sich in farbigen
Stummfilmen manifestieren, auch in der Farbpraxis und in den Farb-
diskursen der Epoche zu verorten.

Farbfldche - Bild, Material, Sujet

Ein wesentliches 4sthetisches Merkmal frither hand- und schablonen-
kolorierter Farbfilme ist der ambivalente Charakter der Farbe, weil hier
eine Spannung zwischen der Oberflache des Filmmaterials und den im
Bild dargestellten Flichen entsteht. Gerade im frithen Farbfilm kommt
der Materialoberfliche eine ostentative Rolle zu: Wihrend bei farbfo-
tografischen Verfahren wie Technicolor Materialoberfliche und Bildfliche
zusammenzufallen scheinen, wird bei der Hand- und Schablonenkolo-
rierung des schwarzweilen Positivs das unabhingige Existieren der Ma-
terialoberfliche geradezu zur Schau gestellt. Sie wird als eine autonome,
zu kolorierende Fliche etabliert. Dadurch wird die Farbschicht zu einem
Element, das in einem Spannungsverhiltnis zum Filmmaterial und dem
im Bild Dargestellten steht und so die Physis des Mediums betont.

Bei der Hand- und Schablonenkolorierung ergibt sich schon durch
das technische Verfahren eine Polarisierung von Materialoberfliche
und dargestellter Bildfliche, worauf die Filmemacher aber kaum Ein-
fluss hatten. Deren Entscheidung kam allenfalls dann ins Spiel, wenn es
um die Auswahl eines Bildsujets ging. Eric de Kuyper spricht von ei-
nem «pretext for colour» (1995, 146): Es wird ein Vorwand flir die Far-
be gesucht. Es ist daher aufschlussreich zu konstatieren, was im frithen
Film den privilegierten Status erhilt, koloriert zu werden, und wie sich
diese Wahl auf die Flichigkeit und Plastizitit des Bildes auswirkt oder
wie ein durch die Farbe veranlasstes Schwanken zwischen diesen zwei
Elementen zur Grundlage fiir eine Asthetik der Bildspannung wird.

Schon bei dieser Frage erweist sich die Stummfilmfarbe als ein
schwer handhabbarer Komplex. Es zeigt sich bald, dass jedes Verfahren
eigene Herangehensweisen aufweist, und nicht zuletzt etabliert sich
in jedem einzelnen Film ein eigenstindiger Kosmos der Farbigkeit.
Um jedoch einen groben Aufriss zu versuchen, lieBe sich bei Hand-
und Schablonenkolorierungen auf das wiederholte Vorkommen eini-
ger Motive verweisen. Hiufig werden Sujets ausgewihlt, die auch in
der Wirklichkeit von auffallender Farbigkeit sind, so Fahnen, Blumen,
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Schmetterlinge, Sonnenunterginge, Feuer oder Wasser. Als Farbsujets
eignen sich sowohl Naturfarben als auch kiinstlich gefirbte Objekte,
sowohl opake als auch transluzide Korper. Auch die menschliche Figur,
insbesondere die Frau galt offenbar als ein solcher «pretext for color».
Auf die weibliche Figur bezogen, manifestiert sich der Farbvorwand
nicht selten im Stoft, der den Kérper umbhiillt. Die Kaskaden des far-
bigen Stoffes verhelfen der Frau zum Status einer «Erscheinungy, wie
Gustave Flaubert sie um 1869 bezeichnet (zit. nach von Rosen 2008,
65), und auch Charles Baudelaire widmet der farbigen Gestalt der Frau
in Der Maler des modernen Lebens mehrere Zeilen. Er geht sogar so
weit, in der Frau und ihrer Robe aus schillernden, farbigen Stoffen
eine «untrennbare Einheit» (ibid., 69) zu sehen. SchlieBlich wird auch
im Stummfilm die Frauenmode ein Einsatzfeld fiir die Farbe, so wie
in den zahlreichen filmischen Moderevuen von Pathé und Gaumont
(vgl. Frisvold Hanssen 2006, 71). Noch 1927 arbeiteten franzosische
Filme wie CHEZ LE GRAND COUTURIER (P.L. Giaffar) mit Schablonen-
kolorierung, um die schwarzweiflen Aufnahmen der Damenmode mit
applizierten Farben anzureichern. Die Qualitit des Farbauftrags, der
gleichzeitig an den Korpern haftende und doch — sptirbar — dariiber
schwebende Charakter der Farbe flihrt zu einer Bildspannung, die nun
zunichst am Beispiel der weiblichen Figur untersucht werden soll.

Das farbige Gewand - Plakat, Malerei, Film

Die Synergie von weiblichem Korper, Kleid und Farbe nimmt in den
Bildmedien um 1900 verschiedene Formen an. In der Malerei und
Plakatkunst dieser Zeit findet man eine betrichtliche Zahl an Bildern,
bei denen in der Darstellung der Frau ein dualer Charakter der Farb-
fliche ersichtlich ist. So konstatiert Valeska von Rosen (2008) in den
lebensgroflen Frauenportrits des Salonmalers Giovanni Boldini eine
zur Schau getragene Farbgestaltung der Stoffoberfliche als bedeutende
Eigenschaft des kiinstlerischen Ausdrucks. Wihrend Boldinis Gemilde
in einer sanften Farbpalette gehalten sind, bedient sich der belgische
Maler Alfred Stevens in seinem 1900 entstandenen Portrit von Mrs.
Howe nee Deering kriftiger, roter Tone (Abb. 1). Das Gemilde zeigt
die Portritierte zuriickgelehnt auf einem Sofa. Stevens benutzt Rot
sowohl flir das Kleid als auch fiir den Hintergrund. Die Rot-T6ne
von Kleid und Sofa, aber auch des Hintergrunds haben tiberdies ge-
meinsam, dass sie ein dynamisierender heller Ton durchstreift, dessen
Textur die Pinselbewegung hervortreten lisst. Lediglich das Dekolle-
tee und das Gesicht der Frau mit ihrem porzellanhaften Teint ragen
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1 Das Ineinan-
dergreifen der
farbigen Ober-
flachen: Figur
und Hintergrund
gleichen sich
einander an.
(Alfred Stevens,
Mrs. Howe nee
Deering, 1900)

aus dem Rot heraus. Selbst wenn die Umrisslinien und Falten des
Kleides so modelliert sind, dass der Korper viel von seiner Plastizitit
behilt, kommt es zu einer Anniherung von Figur und Hintergrund:
Sie gleichen sich einander an, ohne jedoch ganz miteinander zu ver-
schmelzen. Es handelt sich um einen chromatischen Kippmoment, bei
dem, wie der Kunsthistoriker August Schmarsow tiber die quantitative
Ausdehnung und das dadurch gewonnene Ubergewicht einer Farbe
schreibt, «die Frage, was Grund, was Muster sei [...], in Wegfall kom-
men kann, weil beide noch eins sind» (1905, 126).

Insbesondere bei der Darstellung von Frauenfiguren in Interi-
eurs® oder vor einem undefinierten Hintergrund ohne Tiefenwirkung

5 In Interieurdarstellungen bietet eine Wand hiufig das, was Foucault in Bezug auf
Manets Gemilde als «durchlaufende Horizontale» bezeichnet (1999, 16). Eine solche
zur Leinwand «parallele» Horizontale betont die Tatsache, dass die Leinwand eine
zweidimensionale Fliche ohne Tiefe ist (vgl. ibid. 20).
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kommt eine solche Vereinigung der Figur mit dem Hintergrund hiu-
fig vor.® Die Rolle des umhiillenden Stoffes als anorganisches Verbin-
dungselement zum Interieur scheint dabei entscheidend zu sein: Wie
Cordula Seger am Beispiel eines von Henry van de Velde konzipierten
Frauengewands zeigt, wurde das Kleid um 1900 mit seiner Schleppe
zu einem der programmatischen Instrumentarien der Zeit, das durch
die ornamentale und dekorative Verdinglichung der Frau ihre Verbin-
dung mit dem Interieur unterstrich und es als ihre matiirliche> Umge-
bung prisentierte (vgl. 2005, 74ff).

Fiir das Plakat um 1900 scheint der Schritt vom weiblichen Korper
zur Fliche noch leichter zu sein. Die durch den Farbdruck technisch
reproduzierbaren Bilder weisen einen gleichmifigen, hiufig satten
und bunten Farbauftrag auf, fiir den ein Eindruck der Ebenflichigkeit
pragend ist. Des Weiteren unterstiitzt die Kombination von Text und
Bild den illustrativen Charakter der Plakate, wobei die omniprisenten
Frauengestalten in ithrem dekorativen Charakter geradezu exponiert
werden. Bei der vergleichenden Betrachtung zweier Plakate des fran-
zosischen Grafikers Jules Chéret aus den Jahren 1892 respektive 1897
ist vor allem die Umkehrung vom polychromen Hintergrund auf dem
Olympia-Plakat (Abb. 2) zum polychromen Gewand der Loie Fuller
(Abb. 3) bemerkenswert. Fuller hatte, wie noch zu zeigen ist, mit ihren
Serpentinentinzen auch die Aufmerksamkeit der ersten Filmemacher
auf'sich gezogen.

Beide Plakate zeigen eine Ténzerin, deren Korper im Zentrum des
Bildes positioniert ist. Die Frau auf dem Olympia-Plakat erscheint in
rosafarbenem Kleid vor gestreiftem farbigen Hintergrund. Loie Fuller
dagegen ist in einem bunt gestreiften Kleid vor Schwarz dargestellt. Die
schon im Olympia-Plakat von 1892 zu erkennende Asthetik der poly-
chromen Fliche scheint im zweiten Plakat wie selbstverstindlich auf
das Kleid von Loie Fuller tibertragen zu werden — die Beziehung von
Farbe und Fliche in der Gestaltung des ilteren Plakats erscheint nun
als Darstellung bunter Tanzschleier, sodass sich das Motiv der in farbige

6 So beobachtet Thomas Andratschke am Beispiel von Henri de Toulouse-Lautrecs
Plakat Jane Avril (1899) die Auswirkung des Hintergrunds auf den Plastizititseindruck
der Figur: «Die Platzierung einer Figur auf bzw. vor einem neutralen, im Farbton des
Papiers belassenen Hintergrund wurde etwa seit Mitte des 19. Jahrhunderts durch
den Import japanischer Farbholzschnitte bekannt. Das Fehlen von Licht- und Schat-
teneffekten ist dabei ebenso charakteristisch wie eine auffallende Ornamentik der
Bekleidung, die einen Korper bedeckt, der scharf konturiert ist und zugleich in der
Fliche verhaftet bleibt, also keine dreidimensionale Plastizitit ausbildet» (2011, 15).
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2 links:
Undefinierter
bunt gestreifter
Hintergrund
(Jules Chéret,
Olympia, 1892)

3 rechts:

Die Farbe ist dem :

Kleid vorbehal-
ten (Jules Chéret,
La Loie Fuller,
1897)

4 links: Wegfall
des Stofflich-
keitseindrucks
durch opaken
Farbauftrag
(ANNABELLE SERPEN-
TINE DANCE, USA
1897)

5 rechts: Osten-
tative Loslo-
sung der Farbe
vom Korper der
Téanzerin. (Crissie

SHERIDAN SERPENTINE

Dance, USA 1897)

anciennes

MONT:AGNES RUSSES

““Boulevard desCapucines

Stoffe gehiillten Tinzerin bruchlos in die gingigen Gestaltungsmodi
des Mediums einfligt. Im frithen Kino, das dieses Motiv ebenfalls tiber-
nimmt, tritt eine neue Dimension hinzu. Die Farbfliche 10st sich aus
der Ebene des Gesamtbildes heraus und wird somit zu einem veritablen
zweiten Gewand der Tinzerin. In Serpentinentanz-Filmen, wie sie ab
1894 von Edison und Biograph hergestellt wurden, verdichten sich die
Darstellung der Frau und des Stoffes, der Figur und des Hintergrunds
zu einer Apotheose der ostentativen Farbfliche, die zwischen Plastizitit
und Flichigkeit oszilliert (vgl. Brinckmann, in diesem Heft). Die Frau
wird im wahrsten Sinne des Wortes zu einer Erscheinung aus Licht und
Farbe; die durch die Tanzbewegung animierten, speziell geschnittenen
Kleider hiillen den Kérper in ornamentale Stoffformationen.

In diesen Filmen wird, ganz so wie in Chérets Plakat, eine spezifi-
sche Auffithrungspraxis, namlich die der Serpentinentinze, zum Vor-
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wand fiir die Farbe. Mit ithren Tinzen erreichte Fuller in den 1890ern
Jahren enorme Popularitit. Eine zentrale Rolle bei ihren Auftritten
spielte der Einsatz mehrfarbiger elektrischer Lampen, deren Licht
wihrend des Tanzes auf die Schleier projiziert wurde und ihr Gewand
in Farbe erstrahlen lieB.7 Signifikanterweise ist bei diesem Verfahren
eine Entkopplung der Farbe vom Stoft schon a priori gegeben. Die
Technik der Handkolorierung ahmt diesen Prozess nach, da auch bei
ihr durch die nachtrigliche Applikation eine Entkopplung der Farbe
vom Objekt stattfindet.

Serpentinentinze werden im Film verschiedenartig koloriert: Die
Farben wechseln sich sukzessive ab oder werden gleichzeitig im Einzel-
bild eingesetzt, der Hintergrund kann schwarzweil3 belassen oder mit-
gefirbt sein, das Bild kann mehrere Farbtone enthalten, die nicht nur das
Gewand betreffen. Dabei behilt die Tinzerin die Qualitit eines plasti-
schen Korpers im Raum, aber die zweidimensionale Komponente des
Bildes tritt stark hervor. Vor allem die opakeren Tone tiberdecken die
Schatten des Gewandes und negieren dadurch seine Stofflichkeit und
sein Volumen (Abb. 4). Das Abwechseln verschiedener Farben erschwert
zusitzlich die Behauptung einer Textur des Gewandes wie auch den
Eindruck einer physischen Verbundenheit von Stoft und Farbe.

Wie eng aber die Wahrnehmung der Farbe mit jener der Stoff-
lichkeit zusammenhingt, lisst sich aus folgender Bemerkung August
Schmarsows ableiten: «|Es existiert ein enger Zusammenhang], in dem
die Naturfarben der Dinge mit deren tastbaren Eigenschaften stehen»
(1905, 122). Er erldutert:

‘Wo die Farbe als Kérperfarbe oder Lokalfarbe fungiert, da wirkt gerade sie
iiberzeugender, zwingender als manches andere Merkmal auf unser Wirk-
lichkeitsgeftihl. Es ist das StofHiche, das uns bei dieser sinnlichen Wirkung
in den Bannkreis korperlicher Existenz hineinzicht. (ibid.)

Der Effekt einer Verflachung der Figur entsteht nicht nur durch den
Wegfall des Stofflichkeitseindrucks: Gekoppelt an die ausschwingende,
den Korper verhiillende Bewegung des Gewandes hat auch die Inten-
sitit der Farbe bedeutende Auswirkungen auf den Plastizititseindruck
der Figur. Die ausgeprigte Geltung der Farbe, die in den Serpentinen-
tanz-Filmen aus threm kriftigen Ton entsteht, konnte damit im Sinne
von Schmarsows Beobachtung verstanden werden: Im Unterschied zu
einem blasseren Ton bediirfe die reine, gesittigte Farbe «nicht einmal

7 Zu Loie Fullers Auftritten vgl. Gunning 2003; Anthony 2003.
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mehr eines Korpers, der sie trigt; sie selbst allein verkiindet sich als ele-
mentare Macht, wie ein materielles Dasein» (ibid., 117).

Dieses «materielle Dasein» ist auch in den Serpentinentanz-Filmen
durch den hiufigen Kontrapunkt zwischen chromatisch und achroma-
tisch stark ausgeprigt und potenziert sich noch durch die Mehrfarbig-
keit des Bildes. Wenn aus beliebigen Stellen des Stoffes kriftige bunte
T6ne ausbrechen, tiberragen sie nicht nur den Korper der Téanzerin,
sondern auch die angrenzenden helleren oder achromatischen Tone.
Sie verselbstindigen sich dadurch zugleich gegeniiber der Konturlinie
und den anderen Farbtonen, entreilen sich dem Bann des vorgegebe-
nen Umrisses und schaffen einen eigenen. Letztlich ist die Kolorie-
rungsvariation mit der vertikalen Verteilung des ganzen Bildes in drei
verschiedenfarbige Flichen (Abb. 5) eine Zuspitzung der Idee von der
elementaren Macht der Farbe und ihrer Unabhingigkeit von einem
Korper, wie Schmarsow sie beobachtet hatte. IThr autonomer Gestus
iiberlagert die Tinzerin und deutet besonders stark auf das Jenseitige
des plastischen Korpers hin, das die Filmoberfliche ist. Zudem wird
hier noch stirker als in den Plakaten von Jules Chéret deutlich, dass
sich die Farbe mal an Personen, mal an den Hintergrund heften kann.?
Woihrend die Plakate einzelne, fiir sich selbst stehende Bilder sind, voll-
zieht sich im Film das Springen der Farbe vom Gewand zur umkrei-
senden oder tiberlagernden Fliche im Takt des Bewegungsflusses.

Der rdumliche Rhythmus der Farbe

Angesichts dieser Beobachtungen zu den Serpentinentinzen im frii-
hen Film lieBe sich annehmen, dass die dominante Richtlinie bei der
Handkolorierung die Willkiir der Farbgebung ist. Der Pinselauftrag
vermag es nicht, die Stoftlichkeit einer im Bild dargestellten Fliche zu
unterstiitzen. Stattdessen erzeugt er eine eigene, ungleichmifige und
konturindifferente Textur und ein Flimmern der Oberfliche. Die Mi-
mesis natlirlicher Farbigkeit ist daher bei der Handkolorierung kaum
ein Grundsatz, vielmehr tiberspielt die sinnliche Dimension der Farbe
deren Potenzial zur Nachahmung der Natur. Im Hinblick auf diese
Willktirlichkeit ist die Schablonenkolorierung mit der Handkolorie-
rung zu vergleichen, vor allem, wenn es um Nicht-Naturfarben geht.

8 Ein Bertihrungspunkt mit dem Plakat der Zeit ist die Verwendung eines meist unde-
finierten Hintergrunds, vor dem sich die Figur befindet. Wie Barry Anthony tiber die
Verfilmungen der Serpentinentinze bemerkt: «Dark, featureless backgrounds suppor-
ted the representation of dancers performing under theatrical spotlights» (2003, 41).
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Die zeitgendssischen Diskurse, die von der Rivalitit zwischen Pathéco-
lor und Kinemacolor zeugen (vgl. Frisvold Hanssen 2006; Lameris 2003),
machen gleichwohl deutlich, dass fiir die Schablonenkolorierung eine
Idee von Naturfarbigkeit durchaus von grofler Bedeutung war. Derart
kolorierte Filmbilder vermdgen es mehr als handkolorierte, bewun-
dernswerte farbillusionistische Resultate zu erzeugen, was dem gleich-
mifigen und konturentreueren Farbauftrag zuzuschreiben ist. Umso
interessanter erscheint es, dass es auch in diesem Fall zu einer Span-
nung zwischen Materialoberfliche und Bildfliche und dadurch zu
einem Schwanken zwischen der Zwei- und Dreidimensionalitit der
Korper kommen kann. Dies manifestiert sich besonders dann, wenn
das Bild nicht durchgehend koloriert ist oder wenn auf die Kolorie-
rung der Details in unterschiedlichem Male Wert gelegt wird.

Alfred Machins MAUDITE sOIT 1A GUERRE (BE 1914) gilt als eines
der herausragenden Beispiele fiir Schablonenkolorierung. Sehr inte-
ressant an diesem Film ist die Kombination von chromatischen und
achromatischen Bildpartien: Wihrend manche Teile des Bildes auffil-
lig koloriert sind, bleiben die tibrigen schwarzweil}. Dieses Nebenei-
nander verschiedener Farbqualititen bewirkt eine leichte Verzerrung
der raumlichen Anordnung, die sich vor allem im Zusammenspiel von
Vorder-, Mittel- und Hintergrund manifestiert. Manche Bildpartien
stechen hervor oder scheinen flacher zu sein, die anderen aber tre-
ten zurtick oder wirken plastischer. Die Rdume in MAUDITE SOIT 1A
GUERRE, die sich grundsitzlich und im Unterschied zu den Filmen
der Serpentinentinze durch Tiefenwirkung auszeichnen, erscheinen
samt ihren Figuren mitunter wie eine gemalte Kulisse oder wie eine
Bildcollage (Abb. 6), bleiben aber zugleich grundlegend plastisch. Die
Raumanordnung der Personen erweckt nicht selten den Eindruck ei-
ner sonderbaren Stereoskopie.

Dies steht gewiss auch in Zusammenhang mit den Eigenschaften
bestimmter Farben, riumlich hervorzuspringen oder zurtickzutreten.
Eigenschaften, die auch in den Kunstdiskursen um 1900 diskutiert
werden. Dieses Hervorspringen und Zurticktreten bewirke einen Far-
benrhythmus, der sich unter anderem dadurch manifestiere, dass:

die polychrome Verteilung [der Farbe| auf einer Fliche [...] ihr rhythmi-
sches Spiel nicht nur nach beiden Ausdehnungen der Grundebene, also
nach Hohe und Breite [erstreckt], sondern auch nach vorn und hinten,
vom Grunde gegen uns zu oder von uns in die Tiefe des Grundes (Schmar-
sow 1905, 124).
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6 Eigenartige
Raumwirkung
durch die Kom-
bination von
achromatisch :
und chromatisch :
im schablonen-
kolorierten Bild
(MAUDITE soIT LA
GUERRE, Alfred
Machin, BE 1914)

Die vorspringenden Farben sind Rot, Orange und Gelb, die zurtick-
tretenden die verschiedenen Arten des Blau. Auf dhnliche Wahrneh-
mungsphinomene bezieht sich auch M. Bernstein in dem 1921 publi-
zierten Buch Die Schénheit der Farbe in der Kunst und im téglichen Leben
und schreibt mit Bezug auf Farbgestaltungen in Bildender Kunst,
Kunstgewerbe und Mode: «Das helle Gelb liegt nicht mit anderen
Farben auf einer Fliche, sondern es schwebt iiber ihnen» (1921, 71).
Bernstein benutzt Bezeichnungen wie «leicht», «erdenschwer», «fest»
und «nah», um die flichendynamischen Eigenschaften der Farbe zu
beschreiben (ibid., 70f). Bereits 1911 hatte Wassily Kandinsky in Uber
das Geistige in der Kunst ihnliche Effekte beschrieben und der «hori-
zontalen» Bewegung zum Betrachter hin und von ithm weg noch die
ex- und konzentrische Bewegung der Farbe hinzugefiigt (vgl. 1963
[1911], 87£f).

In diesen Diskursen, in denen Farbe als unabhingig von der Form
gedacht wird, oftenbart sich das Interesse der Epoche an ihren autono-
men sensorischen Qualititen. Es duBern sich hier Uberlegungen iiber
das Potenzial der Farbe, ein Bild auf diese Weise durchzurhythmisie-
ren, Spannungsverhiltnisse zu schaffen und eine Dramaturgie auf der
chromatischen Ebene zu vollziechen. Aus den erwihnten Werken geht
gleichwohl hervor, dass hier kein intellektuelles, sondern ein intuitives
asthetisches Erlebnis gemeint ist. Diese eigenartige Dynamik zwischen
Raum, Fliche und Figur kennzeichnet die Bildisthetik in Machins
Film sowie diejenige vieler anderer schablonenkolorierter Filme. Die
Farben ahmen keine Farbwirklichkeit nach, sie schaffen eine neue. Sie
sind autonome Rhythmus- und Energievektoren des Bildes, entlang
derer sich Spannungen aufbauen.
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Stummfilmfarbe heute

Bisher sind mir keine zeitgendssischen schriftlichen Quellen zum frii-
hen kolorierten Film bekannt, welche die hier diskutierten Phino-
mene zum Gegenstand haben und in der ostentativen Zurschaustel-
lung des Filmmaterials ein gestalterisches Potenzial sechen. Wie das von
Frisvold Hanssen (2006) herangezogene Material wiederholt erken-
nen lisst, gehorte es sogar zur Werbestrategie fiir das Naturfarbverfah-
ren Kinemacolor, in der Ontologie der nachtriglich applizierten Farbe
einen Minderwert festzustellen. Interessanterweise entdeckt auch die
klassische Filmtheorie hier kaum ein gestalterisches Potenzial, obwohl
man mit dem Hinweis auf applizierte Farbe den hiufig geiuBerten
Vorwurf, der Film reproduziere lediglich die Wirklichkeit, durchaus
hitte entkriften konnen.

Interessant finde ich daher den Gesinnungswandel, der diesbe-
ziglich stattgefunden hat, und die neue Bedachtheit der Archive im
Umgang mit der Materialitit und Asthetik der Stummfilmfarbe. Es
ist zudem mein Eindruck, dass das heutige Festivalpublikum einen
besonderen isthetischen Gefallen an diesen Farben findet und ihnen
dementsprechende Aufmerksamkeit entgegenbringt. 2010 zeigten die
Oberhausener Kurzfilmtage ein Stummfilmprogramm mit zahlreichen
frithen Farbfilmen (kuratiert von Mariann Lewinsky und Eric de Kuy-
per). Das dortige Publikum ist durchaus heterogener als die der ge-
nannten Festivals in Pordenone und Bologna, und vermutlich salen
wihrend dieser Programmbl6cke mehrere Besucher im Saal, die zum
ersten Mal Stummfilmfarben erlebten. Es ist nicht tibertrieben, hier
von Begeisterungsseufzern zu sprechen, als die Farben eines Serpenti-
nentanzes und weiterer farbiger Lichtspektakel die Leinwand erfullten.
Bezeugte diese Reaktion der Zuschauer tiber das reine Attraktionsver-
gniigen hinaus nicht auch einen isthetischen Mehrwert dieser Farben?
Und konnte man hier nicht von einer «verinderten Rezeptionser-
fahrung [sprechen], in der die materiale Atmosphire zum Gegenstand
eines stirker reflektierten Genusses zu werden vermag» (Schweinitz
2011, S. 48)? Ein solches Bewusstsein fiir die «historisch verinderten
‘Wahrnehmungsdispositionen» (ibid.), gepaart mit einer Sensibilitit fiir
die Materialitit des Films, ist der Anniherung an die Asthetik eines
Phinomens, das im Zeichen vieler Unbestindigkeiten und Ungewiss-
heiten steht, gewiss zutridglich.

Ich danke Frank Kessler und Kristina Kohler fiir Literaturhinweise
und Peter Ellenbruch fiir die Hilfe mit dem Filmmaterial.
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