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1. Einleitung

Was haben Blut und Zelluloid fiir Heinrich Eduard Jacob gemein? Nichts. Und gerade

das ist der springende Punkt. Denn in seinem Roman, der seinerzeit als sensationeller Bestseller
galt,! entwickelt der Literat eine komplexe Filmisthetik, die sich mit Realitit, Bluz, und Illusion,
Zelluloid, auseinandersetzt: auf inhaltlicher sowie auf materieller Ebene. Dies wird auf zwei
Erzéhlstringen dargestellt, welche im letzten Kapitel, An den Tiirmen Karthagos,
zusammengefiihrt werden. Zunichst wird der Leser durch eine unvollendet bleibende Produktion
eines Propagandafilms vor dem Hintergrund des Pariser Filmkongresses von 1926 in den Roman
eingefiihrt. Dieser Stoff stiitzt sich nicht nur auf die Auswirkungen dieses Zusammenkommens
verschiedener Nationen, um iiber propagandistische Inhalte in Filmen zu diskutieren, sondern
beruft sich im zweiten Erzdhlstrang auch auf einen real verfilmten franzosischen Film,
Romanetti. Roi des marquis (1926). Die zwei fiktiven Berliner, der krinkliche Regisseur Benno
Rubenson und seine alte Freundin Else Clothilde von Bergmann, werden in die historischen
Begebenheiten verflochten. Durch die internationalen und politischen Kontakte Letzterer werden
sie von der franzdsischen Société Voltaire damit beauftragt, die Unfahigkeit und Korruption der
italienischen Politik mithilfe eines ,Kulturfilms“ iber den vermeintlich letzten
Réuberhauptmann Europas nachzuweisen. Das Drehbuch hierfiir wird vorgeschrieben, die
Offentlichkeit darf jedoch nicht erfahren, von wem, womit ein zentraleuropiisches Gefecht der
politischen Spannungen von 1920-30 durch die Institution Film ausgetragen werden soll. Um
diesen Film umsetzen zu konnen, muss der anvisierte Hauptdarsteller, der im Exil lebende

sardonische Réuberhauptmann Pedrotti, jedoch erst noch gefunden werden. Und mit der Suche

!'Vgl. Schiitz, Hans J.: ,,Ein deutscher Dichter bin ich einst gewesen®, S. 129.
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nach Pedrotti und dem Zweiten Buch des Romans beginnt das eigentliche Abenteuer, in welchem
zwei sich kontrastierende Jiinglinge, der faschistische Andrea Trevisani und der idealistische
Agostino Bevilacqua, ausziehen, um den Stoff fiir den Propagandafilm zu liefern. Auf gewisse
Weise wird in diesem Erzéhlstrang also der Weg zum Ziel, oder eher, die Suche zum Ziel, die
fiktive Wirklichkeit zum Abenteuer, ja fast zum Film;> denn der Film wird niemals vollendet,
das aufgenommene Material sogar am Ende durch einen militdrischen Einsatz zerstort, wihrend
die beiden zwanzigjéhrigen Italiener die Odyssee einer Freundschaft zwischen traditionellen und
modernen Perspektiven iiberleben, welche sie schlussendlich auseinandertreibt.

Formal sei festgehalten, dass die erste Erzdhlebene des Romans die gescheiterte
Propaganda-Produktion schildert, wihrend die zweite mit dem Nicht-Gefilmten das
Filmenswerte liefert: das Abenteuer der Jiinglinge. Durch Jacobs Verflechtung der Stringe im
letzten Kapitel kommt umso mehr zum Ausdruck, dass Produktion und Abenteuer nicht
notwendig voneinander getrennt sein miissen. Dies zeigt, dass filmische Produktionen durchaus
unterhaltenden, wenn nicht kiinstlerischen Wert haben konnen. Dennoch versucht Jacob keine
einheitlich fiktive Wirklichkeit aufzubauen. Denn indem er mediale Charakteristika des
Literarischen (z.B. innere Einsichten in die Figuren) und des Filmischen (z.B. szenische
Perspektivfiihrung oder Schnitte) nebeneinander positioniert, wird vielmehr deutlich, dass jedes
Medium Information der ,,Wirklichkeit“ dem Rezipienten unterschiedlich zutrdgt, wodurch eine
einheitlich wahrhaftige Wirklichkeit nicht fixiert werden kann. Schon vor Theoretikern wie
Marshall McLuhan bestimmt die Form des Ausdrucks fiir Jacob somit die Wirkung. Fiir Jacob ist

dieser  abwechslungsreiche  Informationstransport und die damit einhergehende

2 Zumal der Film als Weiterentwicklung des Photographischen auch in den Diskurs um Wirklichkeitsabbildung und
Kunst sowie Authentizitétsanspruch verwickelt ist.
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Wirklichkeitsdekonstruktion ein Mittel zum Zweck: Darstellungsformen sind vom jeweiligen
(auch photographischen) Medium abhéngig und zeigen nicht die Wirklichkeit.

Mit der Beobachtung des sich abwechselnden Spiels der Erzdhlstringe ist der erste
Schritt in den konzeptuell-theoretischen Hintergrund des Romans getan, denn seine Position
gegeniiber den Medien bringt Jacob nicht nur inhaltlich zum Ausdruck, sondern auch durch die
Konstruktion des Buchaufbaus und Textkorpers. In dieser materiellen Filmésthetik heben sich
Drehbiicher, Gedichte, Telegramme oder Notenblétter aus dem reguldren Schriftbild durch
typographische Markierungen hervor. Jacob fordert den Leser hierdurch visuell auf die
fragmentarischen Bestandteile des Romans als autonom wahrzunehmen. Und da in Jacobs
Methode jeder fragmentarische Bestandteil auf das Gesamtkonstrukt verweist, sollte diese
materielle Aufforderung als notwendiger Hinweis auf den medienphilosophischen Anspruch Blut
und Zelluloids gelesen werden. Denn mit diesem Versuch, die Perzeption des Rezipienten nicht
nur mit dem Lesen, sondern auch durch typographische Wechsel zu beanspruchen, kommentiert
Jacob zeitgendssische Diskurse zur expandierenden Grofstadt als informationsreichen Raum und
zum aufstrebenden Film als visuell forderndes Medium.

Deutlicher wird diese Intention an der Figur Clothildes erldutert, da sie als
Personifikation des filmischen Mediums gelesen werden kann. Sowohl an dieser Figur als auch
an den typographischen Markierungen zeigt sich Jacobs Filmisthetik als traditionell ableitbar:
inhdrente Eigenschaften etablierter literarischer Ausdrucksformen, wie Lyrik, Drama oder
literarischer Bildbeschreibungen werden zusammengefiihrt und erweitert. Ihre Erweiterung stellt
die Simulation des neuen technischen Mediums dar, wihrend sie als identifizierbare Bestandteile
erkennbar bleiben. Das filmische Medium geht aus ihnen hervor, wirkt aber mit der eigenen

dsthetischen Entwicklung auf die anderen Medien ein. Auf der materiellen Darstellungsebene



kommt dies durch die typographischen Markierungen zum Ausdruck. Diese medialen
Markierungen {iibertragt Jacob auch auf die Figur Clothilde, indem sie verschiedene Medien
bedient  und als chemalige Wagnerséngerin direkt einem  prominenten
Gesamtkunstwerksanspruch entspringt. Dieses Zusammenspiel verschiedener Medien wurde von
Theoretikern oftmals im Film wiedererkannt, wie auch in Kittlers Ankiindigung zu den Berliner
Vorlesungen: ,,.Der Beweis, dal Bayreuth, wie Nietzsches Geburt der Tragddie schon ahnte,
wirklich und wahrhaftig Kino ist, soll also angetreten werden.

Die mediendsthetische und -theoretische Auslegung des Romans Blut und Zelluloid ist in
der bisherigen Forschung so noch nicht unternommen worden* und erdffnet angesichts der
reflektierten sowie medialen Weitsicht Jacobs eine relevante Perspektive: Denn obwohl Jacob
weder den Expressionisten noch der konservativen Literatur zuzuordnen ist, stand er in regem
Austausch mit weitreichenden literarischen Kreisen der Weimarer Republik. Er ist ein Vertreter
des vielseitig engagierten Schriftstellers, der journalistisch, kulturell-kommunikativ als auch frei
kiinstlerisch arbeitete und variantenreich verschiedene Genres und Themen ausprobierte. Durch
die fehlenden offensichtlichen Extreme seines Werks ist er somit zwar an dem Gros der
Forschung vorbeigeglitten, kann jedoch als Vorzeigebeispiel fiir die Offenheit der
avantgardistischen Stromungen verstanden werden: Er gehort explizit zu keiner von ihnen, ist
jedoch implizit in all ihren Kreisen verankert. Diese ausbalancierte und demokratische’
Einstellung ist bei Heinrich Eduard Jacob auch literarisch nachweisbar, wie die vorliegende

Arbeit beweisen will: Blut und Zelluloid zeigt eine gleichberechtigte, gar demokratische,

3 Kittler, Friedrich: Optische Medien, S. 12.

4 Unter anderem wird Blut und Zelluloid auch als ,Zeitroman* klassifiziert (Vgl. Schiitz, Hans J.: ,,Ein deutscher
Dichter bin ich einst gewesen®, S. 130.), was nicht ausgeschlossen werden soll, jedoch nach Anbetracht der hier
vorliegenden Analyse nicht die fruchtbarste Auseinandersetzung mit dem Roman darstellt.

3 Jacob, Heinrich Eduard: Der Dichter in der Demokratie, S. 1.
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Darstellung verschiedener Medien und literarischer Tendenzen, die gemeinsam das neue aus
ihnen hervorgehende Medienkonstrukt Film simulieren.

Dass Jacobs schriftliches Werk bis auf seine Sachliteratur eher unbekannt geblieben ist,
kann auf die markanten Briiche der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts zuriickgefiihrt werden.
Somit ist es notwendig, sowohl den Autor als auch sein Werk Blut und Zelluloid nach diesen
einleitenden Worten zunichst vorzustellen (1.1.). Hieraus wird hervorgehen, dass Heinrich
Eduard Jacob im August 1926 im Auftrag des Berliner Tageblatts selbst beim Pariser
Filmkongress anzutreffen war. Abgesehen von realen Personlichkeiten wie Herriot, die er in
seinem Roman auftreten ldsst, ist es weitaus spannender, welche fiktive Figur er an seiner statt
die Geschehnisse in Paris observieren ldsst. Dieser Punkt wird von der Forschung vdllig au3er
Acht gelassen, wenn versucht wird, den oder die Protagonistln des Romans zu identifizieren.®
Jacobs fiktive Vertretung ist jedoch die ehemalige Wagnersdngerin und Witwe Baronin Else
Clothilde von Bergmann, was bereits eine Referenz der Relevanz dieser Figur ist. Um im Laufe
dieser Arbeit die These zu bekriftigen, und auch letztendlich zu beweisen, dass Jacob in Blut und
Zelluloid eine Filmisthetik entwickelt und abbildet, indem er literarisch das aufstrebende
Medium simuliert, wird die vorliegende Arbeitsweise seiner Methodik folgen und auch mit
einem Detail auf das Gesamtkonstrukt verweisen: selbst Fragmente, wie die Figur Clothilde,

tragen Charakteristika in sich, die Jacobs Filmasthetik spiegeln.

® Denn von Isolde Mozer, Jens-Erik Hohmann oder auch Andrea Capovilla werden eher der Regisseur Benno
Rubenson oder der Réauberhauptmann Pedrotti als Protagonisten ausgewiesen. Mozers Kapitel zu Jacobs
Textverfahren konzentriert sich mehr auf eine Positionierung innerhalb der heute bekannten Personlichkeiten der
Weimarer Republik. Dies wird mit ausschlaggebend dafiir sein, dass vornehmlich nach bereits etablierten
Schreibweisen gesucht wird. Mozer erkennt zwar, dass Jacob diese Verfahren verbindet, verweist aber weniger auf
Jacobs innovative schreib-prozedurale Errungenschaften. Vgl. Mozer, Isolde: Zur Poetologie bei Heinrich Eduard
Jacob, S. 299-310. Fiir die poetologischen Zusammenhinge und Hinweise ist Mozers Dissertation jedoch definitiv
empfehlenswert, da sie vor allem die Beziige zur Kabbala umfassend darstellt und ein umfangreiches Wissen von
Jacobs literarischem Werk vorfiihrt.
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Die Untersuchung der Filmésthetik beginnt demnach, nach der Skizzierung des
Romaninhalts (1.2.), mit dem inhaltlichen Detail Clothilde, da es nicht nur stofflich, sondern
auch theoretisch relevante Aspekte in sich vereinheitlicht, die auf Jacobs Filmverstindnis und -
dsthetik schlieBen lassen (2.). Unter den zeitgenodssischen Entwicklungen experimenteller
Schreibweisen ist gerade Blut und Zelluloids Textkorpus auffillig, weswegen das (3.) Kapitel
dieser Arbeit die Schlussfolgerungen aus der Analyse der Figur Clothilde auf der materiellen
Ebene des Romans erginzen wird. Hiermit wird das interaktive Verhéltnis zwischen Stoff und
Material belegt, womit eine Briicke zu den medienphilosophischen Hintergriinden des Romans
aufgebaut werden kann. Diese werden vor allem durch Walter Benjamins
medienphilosophischen Uberlegungen unterstiitzt (4.). In dem darauffolgenden Abschnitt,
Heinrich Eduard Jacobs dargestellte Filmdsthetik (5.), wird seine Umsetzung neben weiteren
schriftlich-medialen Auseinandersetzungen seiner Zeit positioniert.

In den meisten wissenschaftlichen Untersuchungen wird darauf hingewiesen, dass sich
Deutschland zu Anfang des 20. Jahrhunderts in einer transitorischen Umbruchsphase befand.’
Deutsche Intellektuelle bezogen, nach diesen Arbeiten, zunehmend Positionen, die sich entweder
fiir oder gegen ,,moderne* Entwicklungen in GroBstiddten (oder Politik) aussprachen. Heinrich
Eduard Jacob, als ein lange unterschitzter Zeitzeuge der Berliner und Wiener Literaturszene,
kann hier als eine der unabhingigen Stimmen gewertet werden, da seine implizit narrative
Asthetik nicht als eindeutiges pro oder contra lesbar ist. Blut und Zelluloid bezieht in diesem

,turn from the nineteenth to the twentieth century [which] is best characterized as a radical clash

7 So beispielsweise auch Kaes: ,,Die Weimarer Republik kann als eine Ubergangsepoche interpretiert werden, in der
traditionelle Denkweisen aus dem sténdischen Obrigkeitsstaat des 19. Jahrhunderts mit Erfahrungen des modernen
industriellen Massenzeitalters zusammenprallten®, Kaes, Anton: Vorwort, S. V.
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of old and new*® weniger eine progressive Position, als dass er den Versuch einer intermedial
vermittelnden Kommunikation zum Ausdruck bringt. Der Roman versteht sich demnach als
Akkumulation des Zeitgeschehens, indem er alte sowie neue Ideale, Medien und Perspektiven
aufgreift. Dies verdeutlichen auch die visuellen Eingriffe in die Medienrezeption, da sie die
Maglichkeit aufzeigen, die (neue) Asthetik und Wirkung des Films literarisch zu simulieren. Blut
und Zelluloid ist somit eindeutig, neben der inhaltlichen Propagandakritik, ein experimentelles
literarisches Zeitzeugnis.

Jacob selbst betont explizit die notwendig demokratische Schreibweise eines
Schriftstellers in der Weimarer Republik, was zum Ausdruck bringt, dass er dem Pordsen der neu
gegriindeten Republik zum Trotz in ihr arbeiten wollte. Demnach wirkt seine Filmisthetik wie
ein handfester Versuch, sein Zeitgeschehen mit Tradition zu vereinbaren, um den zukiinftigen
Verlauf der nationalen Entwicklungen zu beeinflussen. Das Neue, der Film, wird auf das Alte,
Lyrik, Dramatik sowie Ekphrasen zuriickgefiihrt. Im Grunde entspricht dies der Arbeit des
historischen Materialisten im Benjamin’schen Sinne (4.), wie spéter noch detailreicher erldutert
wird. Hier soll es zundchst jedoch reichen, die prinzipiellen Schritte innerhalb dieses Konzepts
zu umreiflen: In der Auseinandersetzung mit der Vergangenheit wird nach traditionellen
Beziigen zur Gegenwart gesucht, welche gerade auch die Zukunft prigen bzw. verdndern
konnen. Im Falle Jacobs bezieht sich dies auf seine Filmisthetik: Er bindet sie an traditionelle
Charakteristika von Lyrik, Dramatik oder literarischen Bildbeschreibungen, skizziert deren
Verinderung unter dem neu aufgetretenen filmischen Medium (z.B. werden Ekphrasen zu
szenischen Beschreibungen) und setzt sie zu einer neuen Asthetik zusammen, die sich in ihrem

ausgleichenden Prinzip fiir intermediale Wechselbeziehungen zwischen den Kiinsten eignet.

8 Ligensa, A.: Urban legend, S. 118. (In: Biltereyst, Daniel, Maltby, Richard, Meers, Philippe: Cinema, Audiences
and Modernity, S.117-129).
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Denn der Autor betrachtet die Weimarer Republik nicht retrospektiv, sodass er iiber das
bevorstehende Scheitern® des demokratischen Versuchs informiert sein konnte. !

Pinthus” Kinobuch (1913/14), Pirandellos Shoot! (1924) sowie Berlin Alexanderplatz
(1929) werden als prominente Vergleiche herangezogen, um Jacobs Parallelen und Differenzen
mit ihnen abzugleichen und die Relevanz des medientheoretischen Romans fiir die Zeit der
Weimarer Republik zu betonen. Wéhrend es kein Geheimnis ist, dass viele Literaten aufgrund
der Inflation literarische als auch journalistische Schreibauftrige annehmen, beginnen sie
zunehmend zusitzlich Drehbiicher zu schreiben. In Wechselwirkung entstehen gerade in den
1920er Jahren viele Literaturverfilmungen!' und auch schriftliche Werke, die sich mit dem
Medium Film auseinandersetzten. So erschien bereits 1913/14 das Kinobuch, welches Drehbuch-
Vorschldge der expressionistischen Avantgarde prisentiert. Zusétzlich liefern Pirandellos
dramatische Werke, die hier durch Shoot! (1926)!? vertreten sind, einen interessanten Einblick in
die zeitgendssischen Beurteilungen des Mediums Film durch einen Dramatiker, der im Theater
verwurzelt ist und auch Benjamins Filmtheorie priagte. Das Kinobuch wird hier zur stilistischen
Orientierung und Einordnung von Blut und Zelluloid dienen, wihrend DGd&blins Berlin
Alexanderplatz und Pirandellos Shoot! bei weiteren inhaltlichen und topischen Eingrenzungen
helfen sollen. Doch aufgrund bestimmter Faktoren sticht Blut und Zelluloid besonders hervor, da

(1) der Roman den Stoff eines franzosischen Films adaptiert, anstatt literarische Vorlage fiir

° Vgl. Kaes, Anton: Vorwort, S. V.

10 Keineswegs soll hiermit angedeutet werden, dass historische Fakten, die nicht dramatischer vorliegen konnten als
in diesem Epochen- und Werkbeispiel, auflen vor gelassen werden sollten. Lediglich wird eine bedingte
Umorientierung angestrebt, die mithilfe eindeutiger literarischer sowie medialer werkimmanenter Indizien das
Interpretationsspektrum  erweitert. Denn anstatt den technischen Verdnderungen des Offentlichen
Kommunikationsraums skeptisch gegeniiberzutreten, verdeutlicht Blut und Zelluloid gerade die produktive
Zusammenarbeit der verschiedenen Kiinste auf literarischer Ebene, was durch die Simulation des filmischen
Mediums und dessen implizite Medienésthetik ausgedriickt wird.

11 7. B. Die Nibelungen (Fritz Lang, 1924), Faust (F.W. Murnau, 1926), Die Weber (Friedrich Zelnik, 1927), Die
Biichse der Pandora (G. W. Pabst, 1928).

2 In Deutschland wurde das Werk unter dem Titel Aufzeichnungen des Kameramanns Serafina Gubbio
veroffentlicht.
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einen Film zu sein, und (2) durch typographische und stilistische Abgrenzungen eine potentiell
positiv bewertende sowie traditionell verankerte Filmésthetik herausgearbeitet wird.!?

So wird im Folgenden nahegelegt, dass Heinrich Eduard Jacob in seinem Roman Blut
und Zelluloid (1929) durch eine eklektische Filmésthetik die verschiedenen Medien seiner Zeit
sowohl inhaltlich als auch in seiner typographischen und gesamtkompositionellen Struktur
ausbalanciert verbindet. Im Gegensatz zu anderen zeitgendssischen Theorien besetzt das inhérent
medienphilosophische und -theoretische Werk hier also eine kritische, jedoch positiv geprégte
Position gegeniiber dem neuen Medium, die dessen kiinstlerischen Ausdruckswert anerkennt.
1929 ist das filmische Medium zwar keine Neuheit mehr, entwickelt sich in den Goldenen 20ern
jedoch zum Massenmedium, weswegen es mehr und mehr den 6ffentlichen sowie kiinstlerischen
Raum einnimmt. Anstatt eine extreme Haltung anzunehmen, wie es die avantgardistischen
Stromungen der Weimarer Republik allzu oft taten, werden die nédchsten Seiten das Interesse und
die fruchtbare Auseinandersetzung mit einem aufstrebenden Medium bekunden.

Mit seiner Positionierung wird bewiesen, dass Heinrich Eduard Jacob die
Problemstellung des Paragone-Diskurses, des Wettstreits der Kiinste und ihrer
ausdruckstechnischen Potentiale, in Blut und Zelluloid umgeht (3.), indem er eine intermediale
Heterarchie aufbaut, die nur als ausgeglichene und nicht konkurrierende Instanz verstanden

werden kann. Er nutzt hierbei medieninhdrente Eigenschaften, um diese neu formatiert fiir seine

13 Sicherlich gibt es parallel dazu Aussagen innerhalb des Romans, die die Asthetik der jeweiligen Medien
vergleichen (hierzu auch Mozer, Isolde: Zur Poetologie bei Heinrich Eduard Jacob, S. 294-297), jedoch wird das
Filmgenre nicht abgewertet. Und auch wenn, wie bei Hohmann, Jacobs verénderte Schreibtechnik in Blut und
Zelluloid bemerkt wird, diktiert die poetologische Leserichtung des Promovierenden die Untersuchung des
literarischen Werks, weswegen er sich nicht nidher mit seinem Fund auseinandersetzt. Einziger Abschnitt hierzu:
,,Formal ist der Roman von einer bei Jacob bisher unbekannten Modernitdt. Das Medium Film ist nicht nur Anlass
und Mittelpunkt der Fabel, sondern Jacob versucht auch, Techniken des filmischen Erzdhlens auf die Literatur zu
iibertragen. Die zum Teil schroffen Wechsel der Szenerien und die Kontrastierungen einzelner Geschichten und
Figuren auf relativ engem Raum, mit denen der Autor ein breites Panorama der gesellschaftlichen und politischen
Gegebenheiten Europas im Jahre 1926 entwirft, erinnern an die Montagetechnik des Films.” Hohmann, Jens-Erik:
Unvergénglich Vergingliches, S. 161. Hierbei handelt es sich jedoch offensichtlich nur um eine literarisch-
inhaltliche Bemerkung, wéahrend Typographie und Format der Briiche nicht miteinbezogen werden.
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Filmisthetik zu verwenden: beispielsweise werden klassische Ekphrasen zur szenischen
Beschreibung umformatiert oder die Dringlichkeit von Telegrammen durch unvollstindige
Syntax und textimmanent markierte Majuskelschrift ausgedriickt. Die eklektische
Zusammensetzung von Jacobs Filmaésthetik tritt in solchen Abschnitten besonders hervor und
wird durch typographische sowie strukturell narrative Wechsel zusitzlich betont (3.-5.).

Ein Streben in Richtung ,,Gattungsiiberwindung (...) zum Gesamtkunstwerk® ist
grundsitzlicher Bestandteil der avantgardistischen Stromungen Deutschlands,'* jedoch kommt
dieser Aspekt durchaus unterschiedlich zum Ausdruck und ist nicht an ein bestimmtes Medium
gebunden. Der Einbezug der zeitgendssischen Geschehnisse und Personlichkeiten, wie des
Pariser Filmkongresses, der zunehmenden kapitalistischen Orientierung oder gar Mussolinis,
stellt hier keine kiinstlerische Ausnahme dar ist aber in Jacobs Roman allgegenwértig und wird
neben historischen Tatsachen noch von geographischen Ortsbeschreibungen und einem {iber
Jahrhunderte reichenden intertextuellen Netzwerk erweitert. In seiner eigenen Einschitzung des
Romans formuliert Heinrich Eduard Jacob sein komplexes Konstrukt folgendermafien:

,Blut und Zelluloid*“ behandelt die Geschichte des Pariser Filmkongresses von

1926 — an dem ich selbst Delegierter gewesen bin. Herriot und andere Politiker

der damaligen Zeit treten auf; der wahre Held des Buches aber ist die italienisch-

franzosische Eifersucht und der hetzerische Film, der {iber das "Zusammenspiel

von Polizei, Rdubern und Fremdenverkehr' gedreht werden soll. Die eine Macht

hat den Film bei einer deutschen Gesellschaft bestellt, um die andere Macht vor

dem Weltpublikum zu diskreditieren. Ein sonderbarer Idealist, ein Berliner

Filmregisseur, handelt als Liebhaber des Siidens und tduscht den franzdsischen

Auftraggeber, indem er dem bestellten Film eine andere Handlung unterschiebt:

einen unpolitischen Text, den er selbst verfasst hat, in dem alles hetzerische

vermieden wird ... Das ist, in groBen Ziigen erzdhlt, der Inhalt des Romanes, der

ein Stiick damaliger Gegenwart behandelt — einer Gegenwart, die zwar gestrig ist,

doch seltsamerweise noch immer fortwirkt. Denn ‘Polizei, Rauber und
Fremdenverkehr' und ihre innige Verquickung bestehen in Siiditalien weiter;

14 Fihnders, Walter: Avantgarde und Moderne, S. 2041f.
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wenngleich - wie die Zeitungsberichte melden - sie jetzt eher auf Sizilien bestehn
als auf der Insel Sardinien.!

Dieses ,,Stiick der Gegenwart™, das Jacob ,,in groflen Ziigen erzihlt®, soll im Folgenden auf seine
detaillierten Spannungsverhéltnisse und medientheoretischen Verfahren untersucht werden, um
das ,,fortwirk[ende] Potential seines Romans auszuformulieren. Im Vergleich wird sich Blut und
Zelluloids Implikation als Stilmittel und experimentelle Schreibweise des Autors ausweisen: die
materielle Beschaffenheit der medial fixierten Information (5.). So lebt der Literat ein
ausbalanciertes Verhiltnis zu medialen Differenzen vor, wéhrend er gleichzeitig auf ihre
potentiellen Gefahren hinweist. In Blut und Zelluloid verdeutlicht Jacob den Unterschied
zwischen einer kiinstlerischen Illusion, dem Film, und einer literarisch inszenierten Wirklichkeit,
in welcher letztendlich auch Blut flief3t.
1.1. Vorstellung des Autors

Die Aufmerksamkeit dieser Arbeit gilt einem heute unterschétzen Autor, was nicht nur
mit der speziellen Poetik seiner Werke zusammenhédngt, sondern auch mit seiner Person, die zu
Anfang des vergangenen Jahrhunderts aber einen wichtigen Vertreter der Literaturszene
Deutschlands sowie Osterreichs darstellt.!® Keineswegs geht es hierbei um eine
Zusammenfiihrung von Biographie und Werk, denn Blut und Zelluloid wird hier nicht mit dem
Lebenslauf Jacobs abgeglichen, wodurch gerade ohne Bezug auf diesen nennenswerten Autor
das Werk als einschneidender é&sthetischer Kommentar erkannt werden kann. Um den
Stellenwert der vorliegenden Untersuchung zu stiitzen, sollen hier relevante Hintergriinde dabei
helfen, Blut und Zelluloid nicht als Einzelphdnomen, sondern als Verfahrensweise des Autors zu

begreifen.

15Zitiert nach Hohmann, Jens-Erik: Unverginglich Vergingliches, S. 159.
16 Zu der Relevanz Autoren der Vergangenheit auBerhalb des Kanons zu untersuchen, lohnt sich ein Blick in Schiitz,
Hans J.: ,,Ein deutscher Dichter bin ich einst gewesen.*
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Die Renaissance Heinrich Eduard Jacobs begann langsam in den Sechzigern und fiihrte
im Jahr 1997 endlich zu Hans-Jorgen Gerlachs erster biographischen Bibliographie Between two
Worlds, woraufhin sowohl Anja Clarenbach!” als auch Jens-Erik Hohmann'® Gerlachs Vorhaben
in ihren Dissertationen fortfiihrten. Erst genanntes Werk liefert einen Uberblick mit
Stichpunkten, wéhrend Hohmanns Dissertation sehr viel detaillierter auf die einzelnen
Lebensabschnitte und Schaffensphasen Jacobs eingeht. Alle Arbeiten verifizieren, dass der 1889
in Berlin!® geborene Henry Edward Jacob, der aus der jiidischen Oberschicht stammte,
verschiedene Geisteswissenschaften mit literarturwissenschaftlichem Fokus studierte,?® aber
gleichzeitig auch Vorlesungen von Simmel besuchte.?! Noch wéhrend seiner Studien, die er 1913
abschloss, fing der junge Literat an zu publizieren und arbeitete als Kritiker und Redakteur.?? In
seiner Freizeit umgab er sich mit dem Berliner Kreis der Frithexpressionisten um Georg Heym
und war Vorsitzender in verschiedenen Gesellschaften, so auch im Ehrenkomitee der Deutsch-
Franzosischen Gesellschaft e.V., dessen Mitglieder sich aus zeitgendssischen Personlichkeiten
wie Arthur Schnitzler, Albert Einstein, Otto Dix, Thomas Mann und Konrad Adenauer
zusammensetzten.”* Die literarische Vielfalt, die sich in den Werken der deutschsprachigen

Avantgarde und Moderne spiegelte,?* stellte fir Jacob weniger ein Hindernis der

17 Vgl. Clarenbach, Anja: Finis libri.
18 Vgl. Hohmann, Jens Erik: Unverginglich Vergingliches.
19 Auf Berlins Bedeutung als Kunstmetropole und Schauplatz von Blut und Zelluloid wird spiter noch im Rahmen
dieser Arbeit eingegangen.
20 Im Einzelnen: ,,Germanistik, Geschichte, Literatur- und Musikwissenschaften® u. a. bei Erich Schmidt, Max
Friedlaender und Wilhelm Klatte; ,,Philosophie und Soziologie bei Georg Simmel®. Vgl. Gerlach, Hans Jorgen:
Between two Worlds.
21 Vgl. Ebd,, S. 23.
22 Vgl. Ebd., S. 23ff. Die meisten publizierten Artikel waren hierbei Theaterrezensionen. Vgl. Hohmann, Jens-Erik:
Unvergénglich Vergingliches, S. 35.
2 Vgl. Gerlach, Hans Jorgen: Between two Worlds, S. 26.
24 Vgl.: Fihnders, Walter: Avantgarde und Moderne, S. 9. ,,Trotz Heteronomiec und Uniibersichtlichkeit der
Jahrhundertwendeliteratur ist ihre ‘relative Einheit’ (Zmegac 1981, XI), sind Nebeneinander und Gleichzeitigkeit
der Ismen zu betonen. Die kontroversen literarischen Bewegungen der Zeit reagieren letzten Endes auf ein und
dasselbe gesellschaftliche und kulturelle System*®, was Jacob in einer Vielzahl von Vereinigungen zusammenbringen
wollte. Vgl. Gerlach, Hans Jorgen: Between two Worlds, S. 26.
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Zusammenarbeit als eher einen fruchtbaren Austausch dar, was sich in den Mitgliedern seiner
kulturellen Kreise ablesen ldsst, die nicht nur verschiedenen Stromungen, sondern auch
verschiedenen Disziplinen angehdren. Hervorzuheben ist hierbei, dass Jacob sich definitiv mit
Kiinstlern avantgardistischer literarischer Stromungen auseinandersetzte und auch fiir die Aktion
publizierte,> sich jedoch fiir eine stilistisch kombinatorische Verfahrensweise entschied, in
welcher traditionelle Schreibweisen ebenso auffillig vertreten sind wie zeitgendssische
Methoden oder experimentellere Anwendungen. Ebenso war Jacob in eine Generation geboren
worden, deren literarisches Schaffen mit der Unzufriedenheit gegeniiber der wilhelminischen
Vitergeneration zusammenfiel und gleichzeitig die , literarische Kriegssehnsucht vor 19142
sowie die folgende bittere Enttduschung durchlebte, was kiinstlerische Individualitit zu
produktiver Weiterentwicklung werden lie}, in dem es weniger eine vorgeschriebene Richtung
als fruchtbaren Ausdruck geben sollte.?’

Jacobs Engagement fiir einen kulturellen Austausch im Offentlichen Leben lésst sich
durch Mitgliedschaften in Organisationen wie PEN nicht leugnen und manifestiert sich auch
schriftlich in seinen zahlreichen Herausgeberschaften und seiner Anstellung bei Zeitungen wie
der Deutschen Montags-Zeitung, dem Berliner Tageblatt oder der New York Times.”® Auch war
Jacob selbst nach seiner Migration in die Vereinigten Staaten von Amerika 1939 weiterhin um

literarische sowie intellektuelle Gruppierungen und kulturelle Kooperationen bemiiht.?’

25 Hierbei sei vor allem nochmal der Untertitel der Zeitschrift betont: ,,'Zeitschrift fiir freiheitliche Politik und
Kultur'.“ Dies spricht bereits fiir politisches sowie kulturelles Engagement, das jedoch nicht an eine bestimmte
Richtung gebunden ist, wahrend es versucht auf ein gemeinsames Ziel hinzuarbeiten.

26 Vgl. Fihnders, Walter, S. 125-133.

27 Wie Walter Fihnders betont, war dies gerade im expressionistischen Kreis ein auffélliger Aspekt, wobei er vor
allem die teilweise ,,diametral entgegengesetzte[n] Positionen” bei dem ,,>Aktion<- und de[m] >Sturm<-Kreis*
betont, denen Jacob auch angehédrte. Vgl. Ebd., S. 135 und Fiahnders, Walter: Die Aktion, S. 27.

28 Vgl. Gerlach, Hans Jorgen: Between two Worlds, S. 50.

» Vgl. Ebd., S. 167ff.
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Aufgrund seiner jiidischen Herkunft und &ffentlicher politischer AuBerungen gegen
Prinzipien der NSDAP verlor Jacob bereits 1933 seine Anstellung und wurde mit dem
"Prominentenzug" am 01.04.1938 von Wien ins Konzentrationslager Dachau transportiert.>* Blut
und Zelluloid ,stand umgehend auf der ersten 'Schwarzen Liste' der Nazis.“*! Jens-Erik
Hohmann beschreibt die vorhergehenden Jahre, in denen Jacob in Wien als Aullenkorrespondent
des Berliner Tageblatts gearbeitet hatte, als Hohepunkt von dessen Karriere,*?> da im Zeitraum
von 1927-32 fiinf Romane Jacobs publiziert wurden, welche letztlich zu seinem Durchbruch als
Autor fiihrten.*® In diesen Zeitraum fiel auch Blut und Zelluloid. Und weiter

haben die fiinf Romane zweierlei gemeinsam: die Aktualitit ihrer stofflichen

Basis und die gleichzeitige Abstrahierung von dieser Aktualitdt durch ihre

iiberzeitliche  Gestaltung.  Zeitgendssische  Problemfelder werden in

Zusammenhinge gesetzt, in denen sie, entweder durch die Verschiebung der

Perspektive oder durch ihre Eingliederung in historische Ereignisketten, ihre

Zeitgebundenheit verlieren.’*

Als Vergleich seien hier kurz der vorangehende Roman, Jaqueline und die Japaner
(1928), sowie der folgende, Die Magd von Aachen (1931), angefiihrt. Denn in Jaqueline und die
Japaner verwendet Jacob ein retrospektives Narrativ, welches an einen ménnlichen Erzihler
gebunden ist, wihrend es Anndherungen einer deutschen Schauspielerin, der Frau des Erzdhlers,
an die japanische Kultur zwischen Japonismus und Inflation schildert. Neben dem Riickgriff auf

historische Ereignisse, wie dem GrofBlen Kantd-Erdbeben von 1923, arbeitet der Autor auch hier

bereits mit typographischen Hervorhebungen, um sich in Variationen der materiell-schriftlichen

30 Vgl. Gerlach, Hans Jorgen: Between two Worlds, S. 30fT.
*1'Vgl. Ebd,, S. 30.
32 Mit Jacobs Start in Wien am 01.10.1927 beginnt jedoch nicht nur sein literarischer Durchbruch, wihrend er
gleichzeitig journalistisch unwahrscheinlich produktiv bleibt, sondern zusitzlich wirken sich die Wendungen der
Zeit in Form von offentlichen Anfeindungen auch auf den Literaten jidischer Herkunft aus. Vgl. Hohmann, Jens-
Erik: Unvergénglich Vergéngliches, S. 143-155.
3 Vgl. Ebd,, S. 155.
** Ebd.,, S. 156.
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Informationsvermittlung auszuprobieren.>> Die Magd von Aachen beschreibt nicht nur eine
internationale Liebesbeziehung, sondern hebt vor allem die Missverstdndnisse hervor, die in
Besatzungsgebieten entstehen. Neben der Uberwindung sprachlicher Barrieren,>® die auch in Blut
und Zelluloid prisent sind,>’ verwendet Jacob ebenso Umbriiche innerhalb des Textkorpus, um
einen szenischen Wechsel im Narrativ eines Kapitels einzuleiten.’® Wie auch in Jaqueline und
die Japaner weist Die Magd von Aachen typographische Markierungen auf.>* Demnach sind es
nicht nur historische Aktualitdt und korrelierender iiberzeitlicher Geltungsanspruch, sondern
auch interdisziplindre Schwerpunktsetzung, Sprach-, Schrift- als auch Medienuntersuchung und -
kombination,** die die Romane seiner reichen Schaffensphase vor der Machtergreifung Hitlers
einen.

Eigene explizite Aussagen Jacobs zu einer bevorzugten literarischen Schreibweise sind
rar und auch seine abwechslungsreichen Rezensionen zu verschiedenen kiinstlerischen Medien
verweisen darauf, dass er variantenreichen Ansitzen offen gegeniiberstand. Jens-Erik Hohmann
geht dennoch davon aus, dass Jacobs Artikel zum Impressionistischen Klassizismus sich ,,sowohl
auf die Texte seiner literarischen Vorbilder als auch auf die eigene kiinstlerische Produktion
bezieht.“*! Und auch 1924 schreibt dieser im Berliner Tageblatt: ,,wenn, wie wir glauben, die
Form des heutigen Staates der Volksstaat sein soll, so mu3 auch der Dichter in der

Demokratie sein.“4> Genauer noch meint Jacob,

35 Vgl. Abb. 1-6.

36 Vgl. z. B. Jacob, Heinrich Eduard: Die Magd von Aachen, S. 14f, 119, 171, 233, 244 und vgl. Kapitel I1I zur
Relevanz dieses materiellen Stilmittels.

37 Vgl. z. B. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 325f.

38 Vgl. Jacob, Heinrich Eduard: Die Magd von Aachen, S. 67, 84, 90.

3 Vgl. Abb. 7.

40 Auch auf inhaltlicher Ebene bestitigt sich dies ebenso, da die Titelgeberin aus Jaqueline und die Japaner eine
Schauspielerin ist und Die Magd von Aachen zu einer Verabredung ins Kino geht.

4! Hohmann, Jens-Erik: Unvergiinglich Vergéngliches, S. 284.

42 Jacob, Heinrich Eduard: Der Dichter in der Demokratie, S. 1.
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[d]aB die Dinge, unter Ausschlul jeden Wertbegriffes nebeneinanderstehen.

Nebeneinander! Gleichberechtigt! Dall sie gewissermallen ein gleiches

Wahlrecht auf unsere Zuneigung besitzen, dal} jedes in eigener Verantwortung

und keins im Lichte des anderen steht.*
Jacobs Haltung gegeniiber Offentlichen Positionierungen von Literaten ist dementsprechend
heterarchisch aufgestellt, was in seiner deutlichen Abgrenzung zum hierarchisch gegliederten
Staat in demselben Aufsatz zum Ausdruck kommt. Hochstinteressanter Weise wird er dieses
Prinzip gerade in Blut und Zelluloid umsetzten, denn ihm, wie auch Adolf Behne erschien die
Medienkombination im filmischen Medium als eine geeignete Form einer demokratischen
Informationsweitergabe: ,,Gegeniiber der aristokratischen Buchdichtung tritt die demokratische
Film-Dichtung — eine Kunst von unten her. Thr gehort die Zukunft.“** Nach einer kurzen
Inhaltsangabe von Blut und Zelluloid wird diese Haltung in seiner Schreibweise der 1920er
nachgewiesen und zur Herleitung seiner Filmésthetik weiterentwickelt.
1.2.  Blut und Zelluloid: Inhaltliche Zusammenfassung und Besonderheiten

Riickblickend beschreibt Jacob seinen Roman mithilfe der historischen Bezilige und deren
immer noch anhaltender Wirkung,*> womit er bestitigt, was Hohmann als Gemeinsamkeit der
Romane aus Jacobs produktiver Zeit in Wien herausgearbeitet hat. Und genau wie diese
Bedeutungsauslegung von Geschichte konnen auch in Blut und Zelluloid mehrere
Handlungsebenen, und innerhalb dieser wieder -stringe, erkannt werden. Doch das gesamte
Werk wird dennoch gerahmt, indem es mit einem kreativen Moment eines Studenten beginnt und

mit dem direkt an eine Figur adressierten Epilog des Autors endet. Obgleich es im Roman keinen

eindeutigen Protagonisten gibt, sind beide Figuren eher im Hinblick auf dsthetisch-theoretische

43 Jacob, Heinrich Eduard: Der Dichter in der Demokratie, S. 1.

# Behne, Adolf: Die Stellung des Publikums zur modernen deutschen Literatur, S. 221. Uber die Verbindung beider
Autoren kann nur gemutmaf}t werden, wobei die prominente Position Adolf Behnes innerhalb des Expressionismus
darauf schlielen ldsst, dass er Jacob ein Begriff gewesen sein muss.

4 Vgl. Hohmann, Jens-Erik: Unverginglich Vergingliches, S. 159.
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Aspekte interessant als durch ihren inhaltlichen Beitrag fiir den Handlungsaufbau und deren
Ausgestaltung. Denn der Student, Hans Winckelmann ,,oder wie er in Trdumen sich nannte:
Johann Joachim Winckelmann®,*¢ liefert mit seinem Namen eine direkte Verbindung zu den
Anfiangen der Kunstgeschichte und ist auch der einzige, der auf den traditionellen Ursprung des
Films verweist, indem er bestimmte Bilder auf dem alten Zelluloid erkennt: ,,Da wird nun solch
ein Bilderstreifen, der ein paar Kilometer lang ist, hinter der Linse vorbeigefiihrt — und dann
schiefen die Bilder heraus?**” Wohingegen Andrea Trevisani, der italienische Faschist, an den

der Erzdhler sich im Epilog wendet,*

nicht nur dadurch die einzige Figur wird, der sich der
Erzéhler selbst gegeniiber stellt, sondern an der auch dargestellt wird, dass die literarischen
Vorlieben der erwéihnten Figuren auf deren politische Ansicht verweisen sollen: ,,Karl Marx? —
Lassalle? — Mehring? — Friedrich Engels? — Kropotkin? — Proudhon? — Er war erstarrt; er
lachelte qualvoll.“* Anhand dieser Beispiele konnen das intertextuelle Netz sowie die
implizierten theoretischen Kommentare Blut und Zelluloids bereits erahnt werden, was im

Folgenden noch ndher herausgearbeitet wird; also wollen wir unsere Aufmerksamkeit zunichst

auf die zwei ersichtlichsten Handlungsebenen richten:

46 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 8 und S. 10.

47 Ebd., S. 23. Die Parallele von filmischem Medium und technischer Waffe wird zu einem spiteren Zeitpunkt
detaillierter untersucht.

“8 Hochst interessanter Weise spricht Jacob Andrea Trevisani genauso an, wie sein Freund und Reisegeféhrte
Agostino Belaque, wenn er sich von ihm abwendet und folglich auch nicht mehr im Roman auftritt: ,," Andrea
Trevesani, hore! Du bist sicher vor meiner Verfolgung. Verdirb, was du verderben kannst! Ich werde deine Spiele
nicht storen!" Plotzlich kehrte er zuriick. Mit stiirmischem Hoplitenschritt stand er aufs neue vor Trevisani: ‘Doch
wage auch du nicht, mich zu verfolgen! Wage es nicht, mir zu begegnen!’(...) Wir sehen Agostino laufen. Aber nun
lacheln wir nicht mehr.“ Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 211f. Und im Epilog spricht der Erzéhler
ebenso: ,,Andrea Trevisani, hore! [...] Die Beute entschwindet am Horizont. Umsonst ward Pedrottis Blut
vergossen, dessen Leichnam die Cagliaresen in ihre Stadt iiberfithren werden. Du gehst mit ihnen, Trevisani. [...]
Nie wirst du Minister. Und dann wirst du noch eine Weile auf einen anderen Brief warten. Auf den mit der
geliebteren Handschrift; hinter dem zwei Touristenschuhe hinschreiten und ein helles Gesicht, ephebische Schultern
und ein Mund voll italischen Wohllauts. Nie kommt dieser Brief! Die Kiihnheit und die Gerechtigkeit haben keine
Botschaften an sich.” Ebd., S. 352f. Was hier schon anklingt, wire definitiv einen genaueren Blick wert, welcher im
Rahmen dieser medientheoretischen Arbeit jedoch keinen Platz findet: Denn Andrea Trevisani scheint mehr als
freundschaftlich an Agostino gebunden zu sein. So finden sich weitere Stellen, die als homosexuelle Spannung
gelesen werden konnen. Vgl. Ebd., S. 111, 113, 115, 122.

4 Ebd.,, S. 106.
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(1) Der deutsche Regisseur Benno Rubenson wird von der franzdsischen Société Voltaire
beauftragt, einen , Kulturfilm*>? iiber den letzten Riuber Sardiniens, Pedrotti, umzusetzen, der
dazu dienen soll, die Unféhigkeit der italienischen Exekutive bloBzustellen. Das Thema dieses
Films entspringt einem Zeitungsartikel,’! der ihm {iber den Studenten Winckelmann mithilfe
eines anderen Regisseurs zukommt. Aufgrund seiner schlechten finanziellen Lage entschlief3t
sich Rubenson, iiber die gesellschaftlichen Netzwerke seiner ehemaligen romantischen

Bekanntschaft, Baronin Clothilde von Bergmann,>

einen Sponsoren fiir das Filmprojekt zu
finden. Daraufhin hebt Clothilde das Unternehmen auf eine politische Ebene, indem sie, die
friihere Wagnersingerin,> versucht das franzosische Propagandafond fiir die nun gemeinsame
Unternehmung zu sichern.’* Uber den franzosischen Botschafter Berlins wird das Duo an die
Société Voltaire weitergeleitet, die sich finanziell groBziigig zeigt, weswegen besonders
Clothilde jeglichen Zweifel abwirft, obgleich der Film nach einem vorgegebenen Drehbuch
produziert werden soll, welches keine der Figuren bis dato gelesen hat.

Spéter entscheidet sich Benno Rubenson dazu, nach seinem eigenen Drehbuch zu filmen,
nachdem er das petit cahier einsehen konnte. Doch weder der Propagandafilm noch Rubensons

Filmidee werden vollendet. Denn erstens gibt Rubenson sich auf Sardinien bewusst seinem

Herzleiden hin, indem er seine Medikamente nicht einnimmt und hinterldsst Clothilde als

50'Vgl. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 11.

5! Hier wird ein direkter Bezug zu dem tatséichlichen Herstellungsprozess des Romans ersichtlich, da Jacobs fiktive
Schilderungen sich auch auf tatséchliche Begebenheiten sowie seine eigene Rezension zu der filmischen Vorlage
beziehen.

52 Bei der Figur Clothilde von Bergmann wiirde sich eine weitere Arbeit anbieten, die ihre Position als ,,neue Frau*
untersucht, da sie als komplexe ambivalente weibliche Protagonistin mit dynamischen als auch statischen Ziigen
aufgebaut ist (Zur neuen Frau vgl. Fahnders, Walter: Avantgarde und Moderne, S. 239-241). In Hinsicht auf die hier
zu bearbeitende stilistische Methodik des simulierten Films im literarischen Medium scheint es zudem fruchtbar sie
vor dem Hintergrund einer klassischen Schauspielerin zu untersuchen, die nach Jacobs Kritikpunkten einer
Scheinwelt zuzuordnen wiére.

53 Vgl. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 62.

% WeiBt du, was Propagasmus ist? Propagasmus ist ein Wort und ein Uberbleibsel aus dem Kriege. Propagasmus
ist eine sehr wichtige Sache. Propagasmus ist die Arbeit, die aus den Propagandafonds der GroB3staaten bezahlt wird;
verstehst du?“. In diesem Zitat wird auch die Naivitdt und politische Flexibilitdt der Figur deutlich. Jacob, Heinrich
Eduard: Blut und Zelluloid, S. 52.
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Nachlass einzig sein Drehbuch. Weiter verhindert Andrea Trevisani, die energische Figur, die
auch im Epilog vom Erzdhler angesprochen wird, jegliches Film-Vorhaben, indem sie die
intendierte Demiitigung Italiens bis vor Mussolini bringt, worauthin dieser einschreitet und das
geplante Propaganda-Projekt militirisch unterbindet.

Neben diesem Handlungsstrang, der sich hauptsichlich mit der Filmproduktion
auseinandersetzt, tritt noch ein weiterer auf den Plan, da (2) der Réuberhauptmann, dessen
Existenz von der italienischen Exekutive auf Basis von Korruption toleriert wird, noch nicht
gefunden ist, weswegen genannter Andrea Trevisani seinen Jugendfreund Agostino Bevilacqua
aufsucht, um mit dessen Hilfe Onkel Pedrotti’> zu finden. Das eigentliche Abenteuer wird also
auf dieser Erzéhlebene angegangen, da Die Epheben’® ein Ziel ansteuern, dessen Existenz nicht
bewiesen ist. Gegen Mitte des Romans finden sie eine heile Spur, welche sie letztendlich zu
Pedrotti und seiner Bande fiihrt. Interessanterweise entschlieft sich Rubenson in dem
darauffolgenden Kapitel das Drehbuch des Filmprojekts zu dndern. Absichten dieses Aufbaus
finden sich in der Rezension, die Jacob iiber den realen Vorgénger seiner literarischen Adaption
schrieb:

Das ist ja das Bestrickende und das Heutige seines Schicksals: dieser

Zusammenhang von Falsch und Echt, von Sein und Schein. Das Blut, das in der

Chausseepfiitze stand, darin er lag mit gebrochenen Augen, war ja schliellich

nicht rote Farbe. Es war ein hingeopfertes Leben! Er ist ein wirklicher Filmheld

gewesen, einer, der es verteufelt ernst nahm mit seiner Rolle, der selbst das

Leben wandte an das Gelingen des Spiels.”’

Film bleibt Film und Wirklichkeit bleibt Wirklichkeit. Der Versuch der manipulierten

Wirklichkeitsprésentation durch einen Propagandafilm wird an der Stelle des Romans verhindert,

an der die bisher noch mysteriose Figur Pedrottis im fiktiven Narrativ ,,real“-historisch verankert

55 Titel des Kapitels 2.5 des Romans.
56 Titel des Kapitels 2.1 des Romans.
57 Jacob, Heinrich Eduard: Der Riuberhauptmann und sein Film, S. 1.
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wird. Der Titel des Werks stellt somit, auf einer Ebene der vielen Verschachtelungen, eben diese
beiden Hauptstrange von Blut, der fiktiv-literarischen Abenteuergeschichte, in der auch echtes
Blut flieBt, und die des Zelluloids, der manipulierten und illusionistischen
Wirklichkeitsnachahmung, dar. Doch Jacob spricht weder der Literatur noch dem Film den
dokumentarischen Authentizititsanspruch zu®® eine rekonstruierte Wirklichkeit priasentieren zu
konnen. Dieses Verstidndnis des filmischen Mediums wird entschieden durch den Roman
vermittelt, so auch, als Agostino einen verwundeten Gendarmen sieht:

Es schien, als wolle er diese Szene nur auf ihre Wirklichkeit priifen . . . Er war

ganz erstaunt und fast neugierig.

,,Blut im Mondlicht! Wie sonderbar! muflte er fortwdhrend denken. ,,Es sieht

beinahe wie Tinte aus, wie irgendeine Fliissigkeit, und wenn dieser Mensch nicht

wimmerte, hielte man ihn gar nicht fiir verwundet.*

Er fiel in eine schwere Zerstreutheit, aus der ihn plotzlich eine Faust rif3. [...]

Wie wirklich doch jetzt die Unwirklichkeit wurde!*®
Denn selbstverstdndlich teilen die Studierenden nicht ihr eigentliches Vorhaben mit den
Beamten, sondern geben als Grund ihres Aufenthalts einen Urlaub vor: Sie schauspielern. Und
tatsdchlich finanziert sich auch Pedrotti mit einer Art Schauspiel: Er und seine Gruppe verdienen
an ausldndischen Urlaubern, die sich nach einem richtigen Abenteuer sehnen und mit einer
Réuberbande ihren Urlaub verbringen wollen. Und auch hier héngt die literarische Realitét mit
dem Lebenselixier Blut zusammen, denn ,,die Holldnder hatten ihr Geld wahrlich nicht umsonst

verausgabt! Sie hatten sich Wirklichkeit gekauft; denn im Blut ist die Wirklichkeit.“®® Und diese

inhaltlichen philosophischen Andeutungen verflicht Jacob zudem noch mit der

58 Vgl. hierzu Kapitel 3. Denn Jacob weist auch auf mediale Charakteristika hin. Die Gegeniiberstellung von dem
Blut im fiktiven Abenteuer und der Illusion des Zelluloids dient, &hnlich wie bei Benjamin, dazu vor dem
Missbrauch des filmischen Mediums zu warnen, da es, obgleich es reale Menschen abbildet, nach Jacob nicht die
Wirklichkeit zeigt. So betont Jacob in seiner Rezension zu dem filmischen Vorbild seines Romans, dass die Vorlage
Pedrottis auch tatsdchlich stirbt wihrend er schauspielert, was gerade die Unvereinbarkeit von Blut und Zelluloid
zeigt: Bei einer (dokumentarischen) Verbindung wird meist mit dem Tod bezahlt.

9 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 193.

0 Ebd., S. 199.
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aullerliterarischen Realitdt, da er sich auf einen tatséchlich gedrehten Film und seine eigens dazu
verfasste Rezension bezieht:

Es hat viel Geld verdient. Als Réuber? Wohl kaum. Das Meiste durch Entree —:

die allermenschlichste Form des Raubes. Und doch war er ein wirklicher Réuber,

war er beileibe kein Falscher. Das ist ja das Bestrickende und das heutige seines

Schicksals: dieser Zusammengang von Falsch und Echt, von Blut und Schminke,

von Rodomontade und bitterer Berettschaft (sic!), von Sein und Schein.®!

Eine weitere Auffilligkeit neben dem Titel und den kunst- sowie medientheoretischen
Implikationen stellt die Figurenkonstellation dar: denn keine Figur ist deutlich als Protagonist
oder Protagonistin hervorgehoben. Sicherlich sind einige stirker als andere ausgezeichnet, jedoch
bilden sie alle auch ein gemeinsames Konstruktionsnetz. So treten alle relevanten Figuren auch
im finalen Kapitel auf. Diese Szene konnte mit dem retardierenden Moment des klassischen
Dramas in Verbindung gebracht werden, da vor der Katastrophe ein dionysisches Fest
stattfindet.> Ahnlich erinnert der Rahmenbruch mit didaktischem Wert an das epische Theater.
Wihrend implizite Bewertung des Geschilderten durch verschiedene Figuren ausgesprochen
werden, sticht Clothilde nicht nur als weibliche unter den ménnlichen Figuren hervor, sondern
auch durch ihre ambivalente und medientheoretisch fruchtbare Konzeption.

Inwiefern Clothilde relevant fiir die simulierte Filmésthetik in Blut und Zelluloid ist, wird
das folgende Kapitel beleuchten. Anhand eindeutiger Belege kann ihre transaktionére,
informative und ambivalente Figur aufgeschliisselt und dem filmischen Medium, im Sinne
Jacobs, zugeordnet werden. Sie verbindet traditionell kiinstlerische Charakteristika mit neuen
Phidnomenen, die durch die Auseinandersetzung mit dem Film und der GrofBstadt auftreten.

Schon durch die zeitgendssische Kunstrezeption Kracauers wurde der prominente Begriff der

Zerstreuung mit dem filmischen Medium in Verbindung gebracht und lésst sich auch an der

61 Jacob, Heinrich Eduard: Der Rauberhauptmann und sein Film, S. 3.
62 Vgl. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 326-331.
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Figur Clothildes nachweisen. Diese stindige Dynamik, der Drang zur Zerstreuung, der mit der
zerstreuten Masse der Grofistadt einhergeht, kann an einigen Textstellen des Romans explizit in
Bezug zu Clothildes Wahrnehmung und Verhalten gesetzt werden. Indem Jacob eine Figur wie
Clothilde neben anders konzipierten Figuren in seinen Roman miteinbaut, erkennt er ein
verdndertes soziales, aber vor allem auch perzeptives Verhalten der GroBstddterIn an und
bestitigt durch den Tod des naturverliebten Rubenson, dass jene, die nicht schauspielern kdnnen,
einer vergangenen und bald weichenden Generation angehdren.®® Gleichzeitig wendet er diese
Erkenntnis direkt an, indem er dem zeitgenoOssischen zerstreuten Leser durch seine
typographischen Markierungen eine visuelle Orientierung, gar ein Leitmotiv, Clothilde, liefert. In
diesem Sinne wollen wir auch diesem figiirlichen Motiv folgen, um den roten Faden in Jacobs

interrelationalen sowie interdisziplindren Bezugskompositionschaos finden zu kénnen.

2. Clothilde als fragmentarisches Kunstwerk
und Fragment des Kunstwerks.

Folgend wird detailliert die Figur Clothilde als Vertreterin der zerstreuten GroBstddterin

untersucht, um an ihrer ambivalenten Darstellung eine Positionierung Jacobs gegeniiber der
romaninhdrenten Filmésthetik vorzunehmen. Durch die Analyse wird, kohérent mit Simmels®*
und Benjamins materiellen Methoden, ein Fragment untersucht, namlich die Figur Clothilde, die
als Verweis auf das Gesamtgefiige gedeutet wird. Hierdurch wird sich zeigen, dass Jacob mit
Blut und Zelluloid eine Filmasthetik entwickelt, die sich durch die typographischen
Markierungen duflert, aber auch auf inhaltlicher Ebene durch seine Figuren: Ein Fragment des

Gesamten verweist auf seine Medienasthetik, dhnlich wie einzelne Bilder sich zum Film reihen.

63 Vgl. Pirandello, Luigi: Shoot!, S. 66.
4 Vgl. Aulinger, Barbara: Die Gesellschaft als Kunstwerk, S. 195-200.
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Die typographischen Markierungen betonen die einzelnen literarisch simulierten Bilder und
ergeben gleichzeitig auch ein Ganzes. Und so tritt vergleichsweise auch die Figur Clothilde in
sich als komplex konstruiert auf, ist aber in ihrer Entwicklung auch notwendigerweise auf andere
aktive Prozesse des Romans angewiesen. Die Autonomie Clothildes ist somit bedingt, denn wie
sie selbst beteuert, kann sie nicht alleine mit sich sein.® Thre Notwendigkeit zur Verbindung mit
anderen Instanzen riickt sie in Richtung des filmischen Kunstwerks. Und hiermit nimmt sie nicht
nur Jacobs vertretende Position auf dem Filmkongress ein, sondern verkorpert auch das Medium,
das der Autor als ,,Held* seines Romans beschreibt.®® Durch ihr Vermoégen und Unvermégen
werden Ankniipfungspunkte zu Jacobs medienphilosophischer Filmésthetik vorgefiihrt, da auf
Merkmale des Mediums Film verwiesen wird. Um die Besonderheiten der weiblichen Figur
Clothilde herauszuarbeiten, konnte sie entweder mit den anderen Figuren verglichen werden oder
medienphilosophisch analysiert werden. Der Ubersichtlichkeit halber bietet sich Letzteres an, da
alle Figuren duBerst unterschiedlich aufgebaut sind und sich zudem kein zufriedenstellender
weiblicher Gegenpart finden ldsst.®” Anhand von Zitaten wird so die Giiltigkeit fiir die einzelne
Figur als fragmentarische Vertretung des Gesamtkonstrukts erldutert. Clothilde kann hier als
Personifikation von Heinrich Eduard Jacobs Filmisthetik verstanden werden, da sie Altes wie
Neues eklektisch in sich eint. Sie wird zur zeit- und raumlosen Montagefigur. Dieser
iiberzeitliche Verbund wird nun in Bezug auf ihr &uBeres Erscheinungsbild, ihre fehlende
Provenienz sowie mediale Prisenz nachgewiesen. Diese Charakteristika treten als figiirliche

Ambivalenz auf, welche Clothilde als herausstechende Akteurin markiert. Ihre Relevanz fiir

85 Vgl. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 78.

% Vgl. FuBnote 15.

7 Andere nennenswerte weibliche Figuren stellen die Sekretirin Rubensons oder die Schauspielerinnen des
.Kulturfilms* dar. Bei Weitem ist jedoch keine dieser Figuren so ausgeprigt dargestellt wie Clothilde. Demnach
wiirde sich auch eine geschlechtsspezifische Lesart der Figur anbieten, was aber nicht im Fokus dieser Arbeit stechen
wird. Interessant ist aber, dass Clothilde, sofern sie als filmisches Kunstwerk gelesen wird eine klassische weibliche
Abbildung des ménnlichen Kiinstlers, oder hier Autors, darstellt.
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Jacobs Filmaésthetik kann weder durch ihren ersten, noch durch ihren letzten Aufzug geleugnet
werden; und viel weniger noch durch alles andere, was diese Figur zum Ausdruck bringt.

Mit einem Blick auf Clothildes ersten Auftritt wird nicht nur ihre visuelle Erscheinung
ersichtlich, sondern auch ihre mediale Anbindung: sie wird mit einer konkreten typographischen
Markierung, mit einigen Sitzen des Mohnblumen-Twosteps, vor ihrem eigenen Auftritt,
angekiindigt.®® Dass es sich hierbei um den einzigen Abdruck eines Notenblatts innerhalb des
Romans handelt, betont nur abermals die besondere Rolle der Figur. Auf diese typographische
Betonung folgt:

Was fiir ein Tanz der Twostep war! Dieses gehobene, leichte Schreiten. Ah, wie
die Brust auflebte, wenn er an diesen Vorkriegsschritt dachte. Dies frohe Atmen,
dieser Glanz in den vorwértsgerichteten Augen. So ruhig, so jung, so stolz war
das Leben! (Schrecklich, wie sie heute tanzten ... sich verzerrten und stampften
und schidumten.)

Er wartete wieder. In einem Bade von warmer Luft wartete Benno Rubenson, bis
oben ein leichter Larm entstand. Im Atelier von Estella Beiler schlugen die Tiiren
Feierabend. Die Modistinnen trippelten nieder. Allen voran wehte sie, die Eine,
die Treppe herab in seinen Arm. Wie ein rotes Mohnblatt: Clothilde.*

Mit einem Vorkriegsrhythmus verbunden und als Modistin im Strom der Zeit titig, tritt Clothilde
als wehende Blume und titelgebende Figur des Stiicks auf. Weiter beschreibt der Erzihler:

Da war sie, von Benno unbemerkt, plotzlich mitten ins Zimmer getreten, die
Baronin Else Clothilde Bergmann. Thre Gréfle und ihre Geradheit erfiillten noch
immer jeden Raum mit einer Erinnerung an Pflanzen. Sie war von jener
Vorkriegs-Schlankheit, die nicht durch angstvolles Training erzeugt wird,
sondern die etwas Geborenes war. Thr blondes Haar war noch immer wie damals
in einen fallenden Knoten gerollt. Das einzige, was ihr abgewelkt war, war
tragischerweise ihr Gesicht. Thr Antlitz war ilter als ihr Korper. Uber der
lebensschonen Gestalt die Ruine dieses Gesichts zu sehen, war schmerzlich und
war unheimlich. Aus den Jahren des groBen Schreckens waren nicht nur
Kriegskriippel: auch Zeitkriippel waren hervorgegangen. Was niitzte es, da3 ein
Busen schon war, wenn zwei Handbreiten dariiber der nichts mehr
verschweigende Hals begann: ein mit den Eintragungen des Lebens wissend
bedecktes Pergament.”?

% Vgl. Abb. V.
% Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 39.
70 Ebd., S. 39f.
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Der Erzidhler steht bei dieser Beschreibung an Rubensons Seite, der zuvor ein romantisches
Verhiltnis zu Clothilde pflegte. Die ihr eingeschriebene Uberzeitlichkeit wird auch von ihm
entdeckt, weswegen er sie sogar als ,,Zeitkriippel beschreibt. Einen weiteren interessanten Punkt
stellt ihr Beruf dar, denn sie ist Schneiderin: Mit dem Kreieren und Fertigen von Mode verdient
sie ihren Lebensunterhalt, in jener Profession also, der Benjamin eine privilegierte Position im
Zeitkonstrukt der Jahrhunderte zuweist.”! Diese Uberzeitlichkeit spitzt sich weiter zu, wenn im
Roman festgehalten wird, dass sie iiberlebt:
Wenn sie sich in spéteren Jahren an diese Szene erinnerte, so behauptete sie vor
sich selbst, der Mond sei gar nicht der Mond gewesen, sondern ein franzdsischer
Frank. Mit metallisch funkelndem Licht habe der im Himmel geschwebt, drehend,
und leise gerippten Randes. Deutlich habe sie die Umschrift ,,République
Frangaise* gelesen.”
Der Narrativ erwihnt einzig das Uberleben Clothildes explizit, was erkenntlich macht, dass die
Uberzeitlichkeit und autonome Mobilitit entscheidende Charakteristika der Figur sind. Diese
These wird dadurch verstirkt, dass sie den Tod der Figur Benno Rubenson trdumt, bevor sie den
Verstorbenen findet:
Aber, und nicht nur, weil es bergauf ging, begann sie langsamer zu gehen. Sie
fing an, sich auf etwas vorzubereiten.
Und spéter ging sie ganz, ganz langsam.
Und schlieBlich begann sie etwas zu suchen.
Nicht in den Kammern der vier Nuraghen, sondern auf dem Erdboden, zwischen
Kraut und Asphodelosbliiten.

Sie schrie nicht auf, als sie Benno fand. Denn sie hatte ihn im Traum schon
begraben.”?

7L Die Mode hat die Witterung fiir das Aktuelle, wo immer es sich im Dickicht des Einst bewegt. Sie ist der
Tigersprung ins Vergangene. Nur findet er in einer Arena statt, in der die herrschende Klasse kommandiert.
Derselbe Sprung unter dem freien Himmel der Geschichte ist der dialektische als den Marx die Revolution begriffen
hat.”“ Benjamin, Walter: Uber den Begriff der Geschichte, S. 701. Und weiter: ,,Tonangebend ist nun zwar immer
das Neuste, aber doch nur wo es im Medium des Altesten, Gewesensten, Gewohntesten auftaucht. Dieses Schauspiel
wie das jeweils Allerneuste in diesem Medium des Gewesenen sich bildet, macht das eigentliche dialektische
Schauspiel der Mode. Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, S. 112.

72 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 76.

3 Ebd.,, S. 337.
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Und diese Szene endet, indem sie ihre Trauer direkt verdréngt:

Wihrend sie ununterbrochen schluchzte, und dieses Schluchzen fiir ihre Lunge

eigentlich nicht schmerzlich war, sah sie mit grofler geistiger Klarheit, daB3 fiir sie

jetzt nicht Weinens Zeit war. Ein andermal — nein, stets und immer! — wollte sie

den Mann beklagen, der ihr der erste gewesen war; der als Vater, Liebhaber,

Lehrer ihre Jugend erfiillt hatte. Jetzt waren sie aber auf der Kriegsfahrt!”*
Wiirde der Leser unbeeinflusst dieser Szene gegeniiberstehen, so wiirde dennoch Clothildes Hin-
und Her-Gerissenheit und ihr situationsbewusstes Handeln auffallen. Doch ebenso wie hier, fallt
ihr Verhalten meist zu Gunsten ihres Vorteils oder dem Antrieb des Geschilderten aus, was ihr
schauspielerisches Talent und ihre Berechnung zum Ausdruck bringt, aber auch ihre
eingeschriebene Ambivalenz darstellt, da ihre Reaktion schwer vorhersehbar werden. Ohne die
kombinierte Filmésthetik Jacobs scheint es offensichtlich, dass Clothilde auch den Eindruck
einer Schauspielerin erweckt. Sie selbst will aber eher in der Film-Organisation beteiligt sein,
anstatt abgebildet zu werden.”” Diese Ambivalenz Clothildes deutet zuriick auf die rdumliche
Autonomie des filmischen Mediums, in dem durch Montagetechnik verschiedene Rdume als
illusionierte Wirklichkeit kombiniert werden konnen. Thr spontanes und dynamisches
Mitteilungsvermdgen nimmt die kleine Form des Chocks an, wéhrend die groe Form des
Chocks in den typographisch materiellen Briichen des Textkorpus dargestellt wird. Benjamin
geht davon aus, dass der Rezipient des technisch reproduzierbaren Kunstwerks nach einer
protektiven Haltung gegeniiber der Chock-Uberstimulation lernt jene zu kalkulieren.”® Clothilde

ist hiernach bereits im Stande sie fiir sich zu verwenden und spielt mit ihrer Ambivalenz, den

anderen Figuren und auch dem Leser.

74 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 338.
5 Vgl. FuBnote 91.
76 Vgl. Symons, Stéphane: More than Life, S. 93.

26



Mit Simmels Definition der Blasiertheit kann das Verhalten der GroBstddterin auch als
Ausdruck ihrer iibersittigten Stimuli sowie ihrer Selbst-Fokussierung gelesen werden.”” Durch
den Schwerpunkt auf dem eigenen Selbst werden soziale Beziechungen zweitrangig, was sich
auch in Clothildes reger Umorientierung gegeniiber dem anderen Geschlecht ablesen ldsst. So
wie Clothilde Rdume als hybride Figur verbindet, so fasst Blut und Zelluloid auch Zeitlichkeit,
Informationsaustausch und verschobene nationale Grenzen ein: vergangene Erinnerung sowie
Vorausdeutung, verschiedene Medien und Sprachen positionieren den Roman als Hybrid:
aullerhalb einer kategorischen Raum- bzw. Genrezuordnung.

Als Montage verschiedener Medien, die weder an Raum noch Zeit gebunden ist, erklért
sich auch weiter Clothildes undurchsichtiges Verhalten. Denn um Clothildes ,,Originalitét™ bzw.

«78

authentische ,,Einzigkeit*’® ist ein ambivalentes Konstrukt aufgebaut. Sie liigt,”® ist verunsichert

t80

iiber die eigene Vergangenheit®® oder wird fiir etwas gehalten, was sie nicht ist.8! Thr

dialektischer Aufbau ist somit schon zu Beginn ihres Auftritts gesichert, wobei auch hier der
Erzéhler nur ihren inneren Gedankengang zu verfolgen scheint:
In Berlin konnte man alles herstellen und kaufen. "Kaufen? griibelte sie.
"Wirklich kaufen?” Man wuflte nur, dal man gliicklich war und zu wenig Geld
besal. Zumindest war man nicht ungliicklich wegen Nichtbesitz von Geld. Da
ndmlich alle Menschen sparten, fiel es damals nicht weiter auf, wenn
irgendeiner kein Geld hatte . . . "Neunzehnhundertundsiebenundzwanzig!,’
dachte sie, “ist das leider ganz anders!”.%?

Zwei Seiten spiter gesteht sie jedoch, dass ,sie [..] ihn [den im Krieg gefallenen Baron] und

seine Stellung in der Gesellschaft [hatte] heiraten wollen. Nicht aber seinen leeren Namen, ihr

7Vgl. Ebd., S. 90-92.

8 Die Einzigkeit des Kunstwerks ist identisch mit seinem Eingebettetsein in den Zusammenhang der Tradition.
Zwar schreibt Benjamin auch, dass dies liber die Jahre hinweg wandelbar ist, jedoch ist der Grundgedanke die
Tradition, welche eine gegenseitige Verstdndigungsbasis voraussetzt. Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 480.

7 Vgl. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 64.

%0 Vel. Ebd,, S. 43.

81 Vel. Ebd., S. 69f.

2 Ebd.,, S. 42.
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Witwentum und die Jammerpension.“3® Und gleichzeitig verfillt sie auch im Beisein anderer
Personen immer wieder in Eigenbrotlerei,®* extreme Emotionen, seien es Freude® oder Leid.®
Ab und an beginnt die ehemalige Wagnerséngerin®’ aber auch unangekiindigt zu singen.®® Und
aus all diesen Abwechslungen, deren Intention nicht immer absehbar ist, stellt der Rezipient
relativ schnell auch die Zuverldssigkeit des Erzdhlers infrage, da kein Vertrauen zu Aussagen
wie der folgenden mehr aufgebaut werden kann:

Sie hatte sehr aufmerksam zugehort und alles Geistige nicht verstanden. Aber

hinter der geistigen Welt begann, sehr fiihlbar, die fiihlbare Welt — und bis in die

letzte Moglichkeit hatte Clothilde die letzte Mdglichkeit ertastet, als sie nach

einigen Minuten stummen Gehens die Stimme erhob®’
Denn dieses sprunghafte Verhalten der Figur steht im Zusammenhang mit ihrer
schauspielerischen Selbstinszenierung. Denn ihre eigene Reaktion wigt sie eindeutig ab. Gerade
die Bekundungen, dass sie eigentlich nichts von Politik wisse,”® konnen infrage gestellt werden,
da sie die mobil aktive Person ist, die sich liber Massenmedien wie die Zeitung informiert,
verschiedene Sprachen spricht, die Gelder fiir das Filmprojekt vorschligt, die Gefahr des Pariser
Filmkongresses flir den Propagandafilm erkennt und tatséchlich andere Figuren wie Delbosq
durch ihre Informationsvermittlung mobilisiert. Thr kalkuliertes Vorgehen wird beispielsweise
ersichtlich, wenn Rubenson ihr mitteilt, dass er nicht nach dem Drehbuch der Société Voltaire
filmen mochte:

,Nein!*“ schrie es aus ihr. Zugleich empfand sie, jetzt sei eine Ohnmacht das

Falscheste. Weit eher eine Priigelei oder doch priigeldhnliche Szene, ein Einsatz
des Korpers jedenfalls, konnte die Situation noch heilen. Sie stiel wie ein

83 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 44.

8 Vgl. Ebd.,, S. 42T, 47.

85 Clothilde sprang auf. Sie begann zu schreien. Sie fuhr sich mit den Héinden ins Haar: "Und dafiir hast du kein
Geld?* Ebd., S. 52

8 Vel. Ebd.,, S. 225.

7 Ebd., S. 62.

% Ebd., S. 70.

% Ebd., S. 75.

% Vgl. Ebd,, S. 221.
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Raubvogel auf ihn nieder und begann ihn an Schulter und Kinn zu zerren. [...]

,»Aber, schluchzte sie, ,,du mulit erlauben, dal ich ab jetzt alles iiberwache!

Wann willst du mit den Engagements der Schauspieler anfangen? Es wird Zeit!

Ich mochte bei den Abschliissen dabei sein!*

,»,Wir konnen schon morgen anfangen!*

Sie begann aufs neue zu weinen: ob er es denn auch ehrlich meine. Er war

erschiittert und schwur ihr: Ja.

,,und nach Sardinien reise ich mit! Sie lidchelte, puderte sich und ging.”!
Und diese Inneneinsicht wird dem Leser durch die Instanz des Erzdhlers vermittelt. Die
Perspektiven, zu denen der Rezipient Zugang hat, miissen demnach auch hinterfragt werden,
denn Informationen sind schlicht an das jeweilige Distributionsmedium angepasst: Clothildes
ambivalente Reaktionen sind berechnend und auch der Erzéhler wechselt seine Position mit den
begleiteten Figuren. Keine Instanz des Romans erweckt somit den Eindruck, dass sie
ausnahmslos das tatsidchliche Geschehen schildert. Clothilde und auch der Erzihler sind
unzuverldssig, weshalb der Leser die ,,Wirklichkeit des Geschehens selbst erschlieBen muss,
was als Aufforderung des Autors gelten kann Informationen nach ihrer medialen Beschaffenheit
zu bewerten. Und so hilt selbst Rubenson sein Versprechen gegeniiber Clothilde nicht ein,
sondern schligt sie mit ihrer eigenen Waffe, dem Schein: Er tauscht das Drehbuch mit seinem
eigenen aus, Ubertrdgt es jedoch in dieselben ,blauen Konzeptblitter [mit] silbrige[m]
Vorsatzpapier“.”> So scheint Clothildes ambivalentes Wesen den anderen Figuren durchaus
bewusst zu sein, sodass selbst Henningsdorff, die Figur mit der sie sich verloben wird, sie mit

den Worten anspricht

Midelchen, was machste?
Weinste oder lachste??3

°1 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 164-166.

92 Ebd., S. 166. Clothilde bemerkt dies erst nach seinem Tod und Rubenson rettet mit seinem Schelmentum
letztendlich die gesamte Filmgemeinschaft, da kein Propagandafilm nachgewiesen werden kann. Unbewusst und
implizit wird er zu dem Helden, den Clothilde ihm zuschreiben will: ,,[Die Juden] kdnnen Heldentaten verrichten.
Am Schlusse aber kommt es heraus: siec machten alles aus Sentiment . . . Aus lauter Weichheit waren sie hart . . . Sie
waren alles, nur keine Helden.* Ebd., S. 46.

% Vgl. Ebd., S. 255.
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Diese unverortbare Figurenkonzeption geht Hand in Hand mit ihrer Mobilitit. Denn
Clothildes Bewegungspotential zeigt sich nicht nur in ihrem Uberwinden des Romanrahmens,
sondern auch in ihrer aktiv physischen sowie psychischen Dynamik innerhalb des Erzdhlten. So
ist sie Initiatorin jeglicher Mobilitit des Filmprojekts, da sie die Idee zu einer Propagasmus®-
geforderten Filmproduktion hat” und durch ihre internationalen Beziehungen den Kontakt zum
franzosischen Geldgeber der Société Voltaire aufbaut. Auch ist sie die erste Figur, die Berlin
verldsst und nach Wannsee fahrt, um dem franzdsischen Diplomaten Rubensons Idee in den
Mund zu legen.”® Daraufhin tritt sie spontan eine Zugfahrt nach Paris an, wodurch sie
letztendlich die figiirliche Prdsenz des Rezipienten und fiktive Vertretung Jacobs im
Filmkongress wird. Hiervon hat sie zudem nur durch ihre mediale Vernetzung erfahren, wahrend
Rubenson noch vollig im Dunklen zu sein scheint.’” Letztendlich zeichnet sie als fiktive
Vertretung des Autors im Kongress®® und liest Telegramme:*® jeglicher Informationsaustausch
manifestiert sich iiber sie: Die Figur ist ein universales Medium. Clothilde ist geographisch
ungebunden und vielfach einsetzbar, was durch ihre sprachlichen, schauspielerischen und
gesellschaftlichen Féhigkeiten zum Ausdruck kommt. Diese vernetzte Mobilitét erklirt Aspekte
ihrer Uberzeitlichkeit, da sie das Geschehen unwahrscheinlich beschleunigt, allem Anschein nach
aber als einzige Figur diese Charakteristika in sich trdgt. Die Schnelligkeit, mit der die Figur zum
Handlungsgeschehen durch ihre mediale Vernetzung und zeitliche Ungebundenheit beitrégt,

riickt sie letztlich noch naher an die neuen technischen Medien Telegramm und Film.!%° Bei

4 Hierbei handelt es sich um eine Wortschopfung Jacobs.

%5 Vgl. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 52-56.

% Vgl. Ebd., S. 60ff.

97 Vgl. Ebd., S. 176.

% Vgl. Ebd., S. 233.

% Vgl. Ebd., S. 262.

100 o], Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 474f.
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diesen scheint Clothilde vornehmlich iiber ihre visuelle Perzeption anklang zu finden, was eine
Szene in Paris bestitigt. Denn auf ihrem Spaziergang durch Paris!?! l4sst sie sich vom Visuellen

2 und vergisst sogar, warum sie eigentlich in die franzdsische Hauptstadt gereist ist.

leiten!?
Schnelligkeit und visuelle Reize diktieren ihren Weg ebenso, wie die Beschaffenheit des
filmischen Mediums Abfolge und Schnelligkeit seiner Bilder vorgibt. So merken selbst die
Marktverkduferinnen, ,,daB3 hier jemand nicht fiir den Kochtopf, sondern fiir das Auge lebte — und
niemand rief Clothilde an.“!%® Eine visuelle Verbindung zur Vergangenheit, namentlich ein Bild
des Ersten Weltkriegs, reifit sie schlieBlich aus ihrem Flanieren'®* zuriick zu ihrer politischen
Unternehmung.!® Hieraus ergibt sich Clothildes Figur als personifizierte Konstruktion aus
visuellem Reiz und Dynamik, allerdings auf dem Fundament traditioneller Bilder ihrer
Erinnerung. Und ohne Frage sind diese Punkte auch duBerst relevant fiir die Methodik des
Romans Blut und Zelluloid, der hiermit auf inhaltlicher und materieller Ebene auf neue mediale
Anforderungen seiner Zeit reagiert und eine experimentelle Filmdsthetik entwickelt, die mit
neuen als auch mit alten Methoden umzugehen weil3.

Zwar erscheint Clothilde wie ein technisch reproduzierbares Kunstwerk, da ,,[d]ie

Echtheit einer Sache [..] der Inbegriff alles von Ursprung her an ihr Tradierbaren, von ihrer

101 Paris wird von Benjamin iibrigens als Ursprung des Flaneurs beschrieben: ,,Den Typus des Flaneurs schuf Paris.
[...] Denn Paris haben nicht die Fremden sondern sie selber, die Pariser zum gelobten Land des Flaneurs, zu der
"Landschaft aus lauter Leben gebaut’, wie Hofmannsthal sie einmal nannte, gemacht. Landschaft — das wird sie in
der Tat dem Flanierenden. Oder genauer: ihm tritt die Stadt in ihre dialektischen Pole auseinander Sie eréffnet sich
ihm als Landschaft, sie umschlie8t ihn als Stube.“ Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, S. 525.

102 Der Wechsel und die Organisation dieser Bilder ist zudem eine neue perzeptive Anforderung, die mit den stetig
wachsenden Grofstddten einhergeht: Visuelle Massenmedien befinden sich im Aufschwung, namentlich die
Werbung, die vor allem auch das Konsumverhalten beeinflussen soll. Vgl. Singer, Ben: Melodrama and Modernity,
S. 109.

193 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 222.

104 Benjamin beschreibt seine Idee des Flaneurs wie folgt: ,,Ubrigens hat neuerdings mit der Abkehr vom
Naturalismus der Primat des Optischen aufgehort, der das vorige Jahrhundert beherrscht. [ Flaneur [ Flaneur
optisch, Sammler taktisch.” Clothilde wiirde definitiv in diese Definition passen. Benjamin, Walter: Das Passagen-
Werk, S. 274.

105 ygl. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, 222f.
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“106 nicht eindeutig an ihr

materiellen Dauer bis zu ihrer geschichtlichen Zeugenschaft
nachgewiesen werden kann, um als ,,Original® zu gelten. Jacobs Figur erginzt jedoch diese
methodische Einordung Benjamins. So nutzt sie die neuen Medien und Technologien, um Raum
und Zeit zu iiberwinden,'?” schafft aber damit neue Gemeinschaften. Denn wie bereits oben
erwahnt, kann kein Fragment von Blut und Zelluloid fir sich alleinstehen und, ihrer
Selbstauskunft nach, schon gar nicht Clothilde. So wird sie zum vermittelnden Medium in
persona. Zudem scheint ihre Vergangenheit als Wagnersdngerin nicht irrelevant. Eine der
Grundideen Wagners war es die Oper fiir jegliche Klasse zuginglich zu machen,'®® das
entstehende Biirgertum vor heterogenen Hintergriinden zu einen.!’ Der Schauplatz der Oper bot
demnach eine entscheidende Gelegenheit, die heterogene Masse der Besucher
zusammenzubringen. Ebenso verhélt es sich mit den aufkommenden Lichtspielhdusern, die
Kracauer als ,,das Gesamtkunstwerk der Effekte beschreibt, in denen ,,[d]ie Zerstreuung [...] zu
ihrer Kultur [gelangt]. Sie gelten der Masse.“!!? Die gemeinschaftsstiftende Komponente einer
sich versammelnden Gemeinschaft besteht somit in Wagners Vision wie auch in Kracauers
Analyse des neuen Kults. Weiter noch wird die ehemalige Wagnersdngerin Clothilde von einem
Notensatz eingeleitet, wie auch der frithe Stummfilm von separater Musik ergénzt wurde, die als
Einzelnes vernehmbar ist, jedoch das Gesamtkonstrukt erweitert. Die traditionellen Fundamente
der modern auftretenden Figur Clothilde kdnnen demnach nachgewiesen werden und {ibergehen
Benjamins medienphilosophische Herleitung, dass die Entwicklung des Kunstwerks mit einer

Verschiebung von Kult- zu Ausstellungswert einhergeht. Denn ebenso wie Jacobs literarische

106 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 477.

107 Nach Benjamins Aussage erscheint dies fiir das Beibehalten von traditionell dsthetischen Strukturen kritisch:
,,Noch bei der hochstvollendeten Reproduktion féllt eines aus: das Hier und Jetzt des Kunstwerks — sein einmaliges
Dasein an dem Orte, an dem, es sich befindet.” Ebd., S. 475.

108 ygl, Jefferies, Matthew: Imperial Culture in Germany, 1871-1918, S. 124.

199 Vgl. Ebd., S. 30.

110 Kracauer, Siegfried: Kult der Zerstreuung, S. 312.
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Filmésthetik keinen der beiden Werte bevorzugt,!'! verbindet Clothilde sie: Tradition und
technologische Entwicklung werden in ihr vereint.
So sprechen diese Aspekte nicht nur fiir die Ambivalenz der Figur, sondern auch fiir

ihren komplexen Grad an medialer Kommunikation. Sofern noch mithinzugezogen wird, dass sie

t’ll2

auch die einzige ist, die Rubensons hinterlassenes Drehbuch (an)lies nachdem er schon

verstorben ist, wird sie zu einer Informationsvermittlerin zwischen Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft. Gleichzeitig wird durch ihr Lesen des beigelegten Briefs aber auch die mediale
Dauer der Schrift betont, die den toten Rubenson noch einmal als Figur aufleben lésst. Dass sein
direkt an sie adressiertes Schreiben zusitzlich Clothildes eigene Aussagen zum Propagasmus
zitiert, belegt nicht nur den Genrewechsel, den die Filmunternehmung aufgrund von
kiinstlerischen Idealvorstellungen unternommen hat, sondern auch die inhérente intertextuelle
Verbundenheit des vernetzten Romans Blut und Zelluloid:

Sie erkannte es wieder . . . die Bleistiftziige:

,.WeiBt du, was Propagasmus ist? Propagasmus ist ein Wort und ein Uberbleibsel
aus dem Kriege. Propagasmus ist eine sehr wichtige Sache. Propagasmus ist die
Arbeit, die aus den Propagandafonds der GroBstaaten bezahlt wird; verstehst
du?*

,,Es sieht so aus wie Propaganda. Aber: on se moque de cela. Es wird zwar wie
Propaganda bezahlt (denn dazu sind ja die groBen Fonds da) — doch die
Eingeweihten, die mitspielen, bezeichnen es als Propagasmus, da fast immer das,
was man macht, unwirksam und sinnlos ist und gar nicht der Propaganda dient.
Die Hauptsache ist, daf die Regierungen, die es bezahlen, daran glauben!

,,Du bist so klug, Clothilde, und du glaubst . . . kannst du wirklich glauben, liebe
Clothilde, daB ich einen Hetzfilm schaffe?'!3

Als seien dies nicht schon geniigend Hinweise des Autors auf die Relevanz der Figur,

gelten ihr auch die letzten Worte, bevor sich der Epilog direkt an Trevisani wendet. Und dieser

" Hierzu mehr im abschlieBenden Kapitel.
112 Zu keinem Zeitpunkt des Romans wird das Drehbuch jedoch ganz gelesen und somit dem Leser vorenthalten.
113 Jacob, Blut und Zelluloid, S. 340f. Zum Vergleich siche S. 52f.
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letzte geschriebene Akt dient der internationalen Kommunikation und der Vernetzung des
Romans, indem Clothilde ein Telegramm an ihren Verlobten Henningsdorff diktiert:
Aber da diktierte sie schon: AN DEN JUSTIZRAT VON HENNINGSDORFF
BERLIN KOCHSTRASSE. KOMM NACH ROM TRIFFST MICH
MARINEMINISTERIUM GEBRAUCHE DRINGEND DEINEN SCHUTZ.
,JIch wiirde dir herauspauken!* dachte sie frohlich und lachelte.!'*
Nach dem Diktat endet Clothilde mit einem Lécheln und bestétigt so, dass durch das Diktieren
des Telegramms bereits die schnelle Information weitergegeben wurde und dass sie auf dessen
Zuverlassigkeit vertraut. Und rein materiell ist es nach ihrem Diktat ja auch schon im Roman-
Korpus als ein simuliertes Telegramm eingearbeitet. Gleichzeitig ist dieser letzte Akt der Figur
abermals eine aktive Kommunikation und Informationsmitteilung, sodass die mediale

Eigenschaft Clothildes fortwihrend und verldsslich bis zum Ende des Romans bestehen bleibt

und selbst ihre ambivalenten Verhaltensparadoxien iiberschattet.

3. Zwischen Zerstreuung und Blasiertheit.
Jacobs Filmasthetik als Antwort auf
Phanomene der Weimarer Republik

Auch auf der materieller Ebene des Romans stellt sich diese Zusammenarbeit von

Perzeption, progressiver Dynamik und intermedialer Kommunikation dar. Dieser Verbund wird
durch Clothilde ausgedriickt, indem sie inhaltlich auf theoretische Prinzipien verweist. Die
orientierungsstiftende Funktion der typographischen und stilistischen Variationen wird dem
Leser buchstiblich mit ihrem Blick nahegebracht, mit dem Clothilde auf die Bedeutung visueller

Bestétigung verweist:

114 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 351f. Zum Vergleich siehe S. 259.
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Jetzt aber, wo ihre groBBe Angst sie zur Tiir hereingeweht hatte (geweht: mit dem

Rest der pneumatischen Kraft, die sie aus Berlin nach Paris willenlos

hingeschossen hatte), erhob sie ihre Augen zunichst nach Hippolyte Delbosqs

Gesicht, als suche sie da ein gutes Kap, ein Vorgebirge der Beruhigung.!'!>
Gleichzeitig kommt hier wieder der technische Bezug zu der weiblichen Figur auf und mit ihr
auch die Metapher des Geschossen-Werdens des filmischen Mediums Clothilde. Das
Verstindnis von visueller Orientierung als Herausforderung an den modernen GroBstadter wird
bereits bei Simmel, Pirandello als auch anderen zeitgendssischen Zeugnissen und Uberlegungen
erwdhnt. Ein Novum in der Auseinandersetzung mit diesem Phdnomen stellt jedoch die
stringente dsthetische Methode Henrich Eduard Jacobs dar, welche sich nicht nur inhaltlich,
sondern auch auf rein materieller Ebene explizit und eindeutig durch die typographische
Aufmachung des Romans manifestiert. Die visuellen Briiche und ihre orientierungsstiftende
Funktion konnen definitiv dahingehend gelesen werden, dass sie die Aufmerksamkeit des
zerstreuten Rezipienten durch gesteigerte Abwechslung und Markierung der einzelnen Elemente
zu sichern versuchen.

Da Clothildes Funktion als verbindendes Fragment sowohl des Inhalts als auch der
medienphilosophischen Figurierung von Jacobs Filmésthetik nahegelegt wurde, werden nun
weitere Indizien herangezogen, die auch eine literarisch-typographisch simulierte Filmasthetik
beweisen. Denn Jacob arbeitet aus traditionellen Methoden die Charakteristika des Films heraus,
wihrend er gleichzeitig nahelegt, dass sich auch die literarischen Mittel bzw. anderen Medien in
der Wechselwirkung mit dem Film verdndert haben. Insbesondere drei Verdnderungen sollen
hier ins Auge gefasst werden: Zunichst die (1) typographischen Markierungen als Chock-

referentielle Mittel, welche durch visuelle Wechsel die Bildabfolge des Films nachstellen, (2)

folgend die semantischen Modifikationen von Interpunktionen und dem Textkorper, die als

115 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 223.
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Perspektiverweiterung, szenischer Wechsel innerhalb eines Kapitels, Interaktion zwischen
Erzéhler und Rezipient oder Entschiarfung der Fokussierung gelesen werden konnen.
Letztendlich (3) wird die Verdanderung von Ekphrasis zu Szenenbeschreibung angefiihrt, welche
deutlich die Wechselwirkung von literarischem und filmischem Medium ausdriicken kann. Sie
stellt den Ubergang zum Entwurf von Jacobs literarischer Filmsimulationsisthetik dar, welche in
Kapitel V. neben weiteren Werken platziert wird. In der nun anstehenden Analyse des
Simulationsromans wird somit zundchst die rein materiell-typographische Neuerung und die
direkt semantische Modifikation der Interpunktion sowie Textgestaltung nidher betrachtet, bevor
die Umformung eines traditionellen Stilmittels erldutert wird.

Einige Bemerkungen zur gesamten Konstruktion von Blut und Zelluloid tragen hier
jedoch zundchst auf weitldufiger Ebene dazu bei, die komplexe Ausgestaltung dieses
interrelationalen Systems zu belegen. So sei abermals darauf hingewiesen, dass keine der
Figuren explizit als Protagonistln fungiert, was schon rein formell zu einer Vielzahl von
Perspektiven beitrdgt. Im Gegensatz zu der linearen Zeitstruktur eines Films, oder auch der
rdumlich gebundenen Ausstrahlung eines Films in einem Kino/Lichtspielhaus, liefert Jacob
jedoch durch die simultan ablaufenden Erzéhlstrdnge der Filmproduktion und des Abenteuers auf

Sardinien eine rdumliche Erweiterung:!''¢

116 Erkennend, dass die Literatur hierzu in der Lage ist, empfiehlt auch Artaud eine Orientierung des Films am
literarischen Medium: ,,We have yet to achieve a film with purely visual situations whose drama would come from a
shock designed for the eyes, a shock drawn, so to speak, from the very substance of our vision and not from
psychological circumlocutions of a discursive nature which are merely the visual equivalent of a text.” Artaud,
Antonin: Cinema and Reality, S. 151.
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Erkenntlich wird eine unregelméfige Abfolge der Erzdhlstringe von aaaab, cccac und
aaa/ccb. Mit acht Einsdtzen iiberwiegt die Produktionsgeschichte des Films, in sechs
Einsdtzen riickt die Suche nach dem potentiellen Hauptdarsteller in den Vordergrund und
zweimal, zum Ende des Ersten und Dritten Buches, iiberschneiden sich die Erzéhlstringe.
Obgleich die einzelnen Biicher jeweils einen Schwerpunkt aufweisen, wechseln sie alle
mindestens einmal den Erzéhlstrang, bevor das letzte Kapitel alle Figuren noch einmal aufziehen
lasst, um sie nach einer dionysischen Feier in einer dramatischen Katastrophe untergehen zu
lassen.

Mit erneuter Betrachtung der Titel gehen neben den inhaltlichen Wechseln des Narrativs
auch einige der interrelationalen Bezugspunkte des Romans aus dem Schaubild hervor. Diese
intertextuellen Referenzen verbinden literarische Traditionen, die bis in die Antike
zurlickreichen, mit zeitgendssischen Texten aus verschiedenen Disziplinen, die im Roman
erwahnt werden. Jacob betont hiermit nicht nur die Jahrhunderte zuriickreichende Kultur der
medialen Aufzeichnung und Wissensweitergabe, sondern vor allem ihre iiberzeitliche Giiltigkeit,
die er mit ihrer Erwdhnung in Blut und Zelluloid pflegt. Weiter verwendet er diese Fragmente
auch als Beziige fiir seine literarische Filmsimulation, wodurch er sie in ein neues literarisches
Experiment miteinbezieht. Durch die Werke unterschiedlicher Sprachen, die in Blut und
Zelluloid auftreten, betont er zudem Medien, die nationale Grenzen schon vor Jahren tbertreten
haben und eine eigene Mobilitit entwickelten.!!'” Diese Mobilitéit einzelner Intertexte wird auch
durch die Figuren weitergetragen, da beispielsweise Clothilde Paisiellos Arie auf italienisch

singt, wiahrend die typographischen Variationen den Leser verstirkt auf sie aufmerksam machen.

7 Die wichtigsten interrelationalen Beziige finden sich in Abb. 19.
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(1) Die typographischen Markierungen leiten immer den Wechsel des verwendeten
literarischen Mediums ein. Am Beispiel des Zeitungsartikels, welcher die Unternehmung ins
Rollen bringt, kann dies belegt werden. Er stellt den ausschlaggebenden Anstof3 des Filmprojekts
dar, indem er iiber den letzten Rduberhauptmann Sardiniens berichtet. Rubenson erhélt diesen
Artikel vom trdumerischen Studenten Winckelmann. Auf realer Ebene war ebenso Heinrich
Eduard Jacobs Rezension des franzosischen Films "Romanetti. Roi des marquis" (1926),''® der
erste literarische Vorbote seines Romans. Dies wird vom Autor in seinem Roman adaptiert, da
der Zeitungsartikel nicht nur der Ausloser der Erzéhlung ist, sondern auch den ersten markanten

typographischen Einschnitt darstellt:

118 I eider konnte der Film bis zur Fertigstellung dieser Arbeit nicht eingesehen werden, da er sich, wenn iiberhaupt,
in einem franzdsischen Filmarchiv befindet. Auch nach der Kontaktaufnahme mit einigen deutschen Archiven war
kein Erfolg ersichtlich. Die Verdffentlichung von Jacobs Rezension im Berliner Tageblatt bestitigt jedoch die
Existenz des Films. In der Mutmafung, dass eine Analyse dieser filmischen Arbeit im Vergleich mit Jacobs Roman
ohnehin den Rahmen dieser Arbeit gesprengt hétte, wollen wir uns mit dieser traurig endenden Féhrte zufrieden
geben.
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16 Einleitung dnreh xei Flarlekine

Wider Erwatten stand Rubenson héflich auf und
sagte sehr milde: ,,Jch wiinsche keine Filmidee
aus Ihren Hinden, Herr PoBleithoer! Ihr Faun
im Walde' war unerreicht an Dummbheit und Ge-
schmacklosigkeit. Die Vetleiher im In- und Aus-
Jand hielten sich die Biuche vor Lachen dber den
tragischen Dilettantismus, den Sie in diesem Film
offenbarten. Leider kostete ex mein Geld |
PoBleithner schluckte: ,,Herr Direktor! Glauben
Sie mir, er war nicht so schlecht. Der Film ist
nicht als miBlungen zu werten. Er ist nur falsch
geschnitten worden . . . Die Zensur hat darin ge-
wiltet! Die Nacktszenen, nein, die Aktszenen..."
,Horen Sie aufl" sagte Rubeason drohend. ,,Was
haben Sie da?*' Er ergrifl den Ausschair, legte
ihn vor sich hin auf dea Schreibtisch und begann
pltzlich laut zu lesen:

RAUBERLEBEN AUF SARDINIEN

Gibt &5 in Ewropa noch Riuber? Wir meines: alt
danernde Institution. Gibt es moch jeme Bandemriuber,
die, wie in achigelmten Jabrbundert, gefibriiche kleine
Gemeinschaften im Ordnungsstaate bildeten? Riuber,
die vont der Politik, der Gro_ém Politik nichts wollen —
Riuber, die von Berufs wegen rauben?

An einer einigen Stelle Enropas gibt es noch wirkliche
Banditen! (,,Interessant|” dachte Rubenson. Mur-
melnd, als wolle er sich allein die Bekanntschaft
dieser Banditen gonnen, las er weiter:) Auf der
Insel Sardinien lebt seit finfundiwanyig Jabren die
Bande des Tommaso Pedrotti. Pedrotii bat als junger

Einleitung dureh ywei Flarlekine 17
Tode verwrteilt worden snd nachts aus dem Gefdngmis
entfioben. In das smyugdngliche Bergland konnten ibm
die Gendarmen nicht }o{gu; in den Jabren, die mn
kansen, seblossen sich manche Frewnde an. Diese brach-
ten newe Frewnde. Wovon leben? Vom Bandenraub!
Man kann nicht sagen, daf Pedrotti snd seine Bande
tyrannisch bausten. Sie rawbten und stablen sebr pe-
schickt, Doch mur bei grofen Grundbesitzern. Die
Kleinen Leute lief man gufrieden. Man schenkte ibnen
len auch Geld, Pedrotti, der sparsam wirtschaftet,
t heute vielleicht ein Bankkonto! Leute, die ibn ge-
seben baben, mit ibm gegessen, getrunken baben, ver-
sichern, daff er ein gitiger Mensch ist, der bchst sngern
Blut vergiefit; den obendrein Welt- und Lebenskenninis
beinabe gum Philosophen machten. Ob er beute, wenn
er kinnte, ins Biirgerleben gurickbebren wiirde? Aber
natiirlich kann er das wicht!
Rubenson zuckte scine Achseln: ,,Nach Verfil-
mung schreit es nicht.* Doch, da erzu den Leuten
gehérte, die alles Gedruckte abweiden missen,
las er den Artikel zu Ende.
Uberaus seltsam ist der Grund, weshalb die sardinische
Polizei das Reich Pedrottis nicht zerstirt. Im Zeitalter
der Flugyeuge ist sie natirlich sofort in der Lage, aus-
guksndschaften, wo er weilt. Sie hinnte mit weibunder?
Gendarmen, wenn sie wollte, in wenigen Tagen den
Banditen das Handwerk legen. Aber der Prafeks schont
Pedrotti — und schont ibn wegen des Fremdenverkebrs.
Sardinien ist eine arme Proving, die oden Distrikte von
Sassari kinnen sich nicht mit denen Neapels oder dem
Anblick Palermos messen. Wie Catania den Atna bat,
50 hat Sardinien seinen Pedrotti, Pedroiti, der miemals

Mensch einen  Eifersuchtsmord begangen, ist W 119 3 54000, Bint

119 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 16.
120 Bbd., S. 17.
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18 Einleitung durch el Herlekine

Fremde anfillt, der siberbaupt schon seit einigen Jabren
es nicht mebr nitig bat 7 rawben, ist eine Sebenswiirdig-
keit, Natsirlich nicht fiir die kleinen Zabler. Wenn aber
reiche Amerikaner oder schwere Hollinder eine mebr-
tigige Excpedition in das Innere der Insel nicht schesen,
10 kinnen sie bei Pedrotti wobnes snd an seinen stra-
tegischen Mdrschen durch die Insel teilnebmen, die nicht
wenig aufregend sind. Denn Tommaso Pedrotti ist nicht
der Lowe aus deme Hamburger Hagenbeckpark, der nur
in scheinbarer Freibeit lebt sund in Wabrbeit vor anf-
gesteliten Kulissen, Die Kulissen sind echt, die Freibeit
11t echt wnd kann sich sofort in echien Tod oder echts
Gefangenschaft wandeln, sobald die Polizei willens ist,
das gefabriiche Idyll zu stiren, Vorldufig dominiert aber
noch auf Sardinien -~ der Fremdesverkebr.
wWarum zeigen Sie mir das? fragte Rubenson
unfreundlich. ,,Glauben Sie, ich soll aus so was
cine komische Oper machen? Solche Geschichten,
denen der Blidsinn und die Unwahrscheinlichkeit
mit Spruchblindern aus dem Halse hingt, gibt es
doch lingst] — Ein edler Riuber, der vielleicht
cin Licbespaar aus sciner Schatzkiste unterstiltzt?*
,»Nein, Herr Direktor|* sagte PoBleithner, plotz-
lich verwundert und schr ermst. , Ich will doch
hier keinen Spielfilm machen. Kein Abenteuver,
keine Licbeshandlung| Haben Sie denn nicht ge-
merkt, daB diese Notiz die erste Stufe eines pracht-
vollen Kulturfilms ist?*

nKulturfilm?*

»Pedrotti soll selber filmen! Bedenken Sie
doch, was das heiBt! Ein Riuber, der sich selber
spiclt] Und all das nur vier Tagereisen von Betlin |,

Durch die Majuskelschrift des Titels wird der Beginn des Artikels markiert, obgleich die
Erzéhlung schildert, dass Rubenson ihn vorliest, was zuvor nur in Anfithrungszeichen
hervorgehoben wurde. Weiter wird der beschreibende Text kursiv gehalten, wihrend Einschiibe
des reguldren Narratives zuriick in eine gerade Schrift wechseln, in der auch die innere Rede
Rubensons wieder in Anfiihrungszeichen markiert wird. Das Auge des Lesers wird also hier an

den materiellen Artikel gebunden und gleichzeitig durch Einschiibe um die Perspektive der Figur

121 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 18.
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Rubenson erweitert. Durch die Zentrierung des Titels wird zudem der Bruch im Textkorper
hervorgehoben, um die Aufmerksamkeit auf die verdnderte Informationsquelle zu lenken. Alle
Zeichen deuten also auf eine konstruierte Inanspruchnahme der visuellen Perzeption des Lesers.
Mit dem Unterbrechen des Artikels selbst durch das Narrativ wird eine observierende
Rezeptionsdsthetik erzeugt. Die Inneneinsicht Rubensons, die der Erzdhler nur mit dem
Rezipienten und nicht mit dem inter-narrativen Umfeld teilt, erweitert abermals die Perspektive
um eine weitere Ebene. Durch die materielle Realitétssimulation des eingeschobenen Dokuments
des Zeitungsartikels erfdhrt der Leser zunéchst eine Distanzierung vom reguléren Narrativ bis er
durch Rubenson wieder an dieses herangefiihrt wird. Fortan werden weitere fiir die Filmisthetik

"6

relevante Aussagen wie ,,Pedrotti soll selber filmen!“ typographisch hervorgehoben.
Denn hier zeigt sich das besondere Vorgehen der Filmproduktion: Der Hauptdarsteller steht
zwischen Illusion und (narrativer) Wirklichkeit, ebenso wie der Leser, der simulierte Dokumente
einsieht, wihrend er als Rezipient immer wieder ins Narrativ zuriickverflochten wird. Hierbei
folgt Jacob der filmischen Vorgabe seines Romans, da auch Romanetti sich selbst spielte. Dieses
Spiel mit den Realititsebenen nutzt Jacob um auf medienspezifische Beschaffenheit
hinzuweisen. Er deutet darauf, dass auch simulierte Dokumente dennoch nicht der Wirklichkeit
entsprechen, indem er ihnen eine eigene fiktive Ebene im Rezeptionsspiel mit dem Leser
zuweist. Dass diese typographischen Wechsel nicht nur auffillig sind, sondern auch in
avantgardistischen Kreisen bedeutungstrichtig, bestétigt zudem Armin Schifer:

Gestaltungen des Schriftbilds zielen auf Steuerung und Reflexivierung des

Lesens, auf Entautomatisierung oder Intensivierung der Wahrnehmung, auf

unmittelbares oder erschwertes Erfassen von Sitzen, Wortgruppen und
Buchstaben sowie Aktivierung bzw. Ausschaltung inneren Mitsprechens. 22

122 Schifer, Arnim: Typografie, S. 337.
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Durch diese typographische Intermedialitdt wird nicht nur die visuelle Wahrnehmung des
Rezipienten beansprucht, sondern gleichzeitig auch ein fiktiver dokumentarischer Realitétsbezug
erzeugt. Dies ergibt sich daraus, dass weitere Beispiele fiir die auffordernde Wirkung der
Majuskelschrift sich im weiteren Verlauf des Romans finden lassen, wenn sie fiir
Ausweisungsschilder,'?® Reklame,'?* Szeneniiberschriften in Drehbiichern,'?> Zwischentitel in
Drehbiichern!?® oder Telegramme'?” verwendet wird, wéhrend die Kursivschrift als Markierung
des FlieBtextes eines eingepflegten schriftlichen Zeugnisses bzw. Materials in das Narrativ
verwendet wird und sich, wie oben dargestellt, bei der Verwendung von Zeitungsartikeln,!?8
handschriftlichen Notizen,!*® Szenenbeschreibung in Drehbiichern!3® oder Protokollen!3!
wiederfindet. Wechsel im Schriftbild symbolisieren also den Wechsel des gelesenen Mediums:
Ja, es handelt sich um einen Roman, der sich durch einen Textkorpus ausdriickt, doch dieser
Roman fingiert schriftliche Dokumente, die einen fiktiven Wirklichkeitsbezug fiir den
Rezipienten herstellen sollen. Jacob versucht seinem Anspruch dadurch gerecht zu werden, dass
er typographische Mittel ausnutzt, die, auch wenn sich alle vorgestellten literarischen Medien auf
Schrift griinden, im Stande sind vielféltigen Informationsvariationen nachzukommen. Zusétzlich
kontrastiert Jacob mit diesem Mittel die Erzéhlebenen: In den Schilderungen der Jiinglinge gibt
es ausschlieflich Eingriffe in die Typographie durch das Einriicken von Lyrik.!*? Weitere
Medien werden hier nicht im Textkorpus markiert, wihrend semantische Interpunktion dennoch

verwendet wird. Da diese Erzdhlebene ohnehin das eigentliche Abenteuer schildert, ist es nicht

123 gl. Abb. 9.

124 Vgl. Abb. 7.

125 \/gl. Abb. 8.

126 yg]. Abb. 10.

127 ygl. Abb. 11.

128 Vgl. FuBnote 119-121 und Abb. 12.

129 vg]. Abb. 13.

130 ygl. Abb. 8, 14, 15, 16.

131'ygl. Abb. 17 und 18.

132 Vgl. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 98, 122.
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notig schriftliche Medien wie Telegramm oder Zeitungsartikel typographisch im Text zu
verankern, da diese Mittel einen dokumentarischen Wirklichkeitsanspruch erheben. Die
Produktionsschilderung hingegen ist von anderen Medien umgeben, deren Informationen eine
komplexe Perspektiverweiterung im Narrativ ermdglichen. Gleichzeitig wird hiermit der
Kontrast von produzierter Illusion (dem Filmprojekt) und fiktiver Wirklichkeit (dem
internationalen Unternehmertum Europas) verstérkt.

Sicherlich konnte man diese Erkenntnis als experimentell-typographisches Spiel des
Autors verstehen und es neben die intertextuellen und interdisziplindren Ausdrucksweisen
avantgardistischer Stromungen wie die des Dadaismus oder Expressionismus stellen, jedoch ist
es der Verbund des materiellen sowie inhaltlichen Aufbaus, der verdeutlicht, dass Jacobs Roman
ein komplex durchkonstruiertes Netz interrelationaler, inhaltlicher als auch implizit theoretischer
Beziige darstellt. Die verschiedenen Schichtungen dieses typographisch markierten literarischen
Materials bilden in gewisser Hinsicht die Umkehrung des frithen Films und imitieren die Instanz
des Erkléarers, der

das Filmbild dem Publikum dialogisierte, erkldrend kommentierte und ausdeutete

— eine Funktion, die spdter die einkopierten Zwischentitel iibernahmen -, was

Ausdruck des Bestrebens, die optische Eindimensionalitit um das Niveau der

sprachlichen Aneignung von Wirklichkeit zu bereichern.!3
Ahnlich steht es um die auditiven Erweiterungen des Films, die ebenso verschiedene Stadien
durchliefen.** In Blut und Zelluloid ist der auditive Aspekt indirekt an die ehemalige

Wagnersingerin Clothilde gekoppelt, was durch den sie einleitenden Mohnblumen-Twostep

angedeutet wird:

133 Heller, Heinz-B.: Literarische Intelligenz und Film, S. 37.
134 Vgl Bbd.
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38 Der Mobnblumen-Twostep

Nein, das Klavier war umgestellt. Dadurch ge-
wann das Zimmer an GroBe, Er nahm zwei Stoff
harlekine vom Fliigel, schlug den Decke! triume-
risch auf und probierte mit cinem Finger:

S S R
oSSR
GFEEE e

Er wunderte sich. Was war das nur? Er zop sich
einen Sessel heran und unterminierte dic Melodie
nach dem Gedichtnis mit einer Begleitung,
Zwanzig Jahre batte er an den Mohnblumen-
Twostep nicht mehr gedache. Welch sonderbar-
unheimlicher Kasten war doch das menschliche
Gehirn und welch cin Minzprigewerk das Ge-
dichtnis! Er spiclte noch einmal und genoB:
Mohoblumen wuchsen aus jedem Ton und die
Jugead und Frauvenkleider, wie Mohrblitter ab-
sickernd bei der Berithrung. Dicse Téne im Gehor
hatte er auf Clothilde gewartet, im Jahre Neun-
zehnhundermundsicben, als sie noch Licbesleute 35

Auch die Interpunktion und Textgestaltung erfahren eine Modifikation, indem sie
semantisch an filmésthetische Techniken angepasst werden (2). Zum einen verwendet Jacob
insgesamt 19 Umbriiche, die innerhalb der Kapitel auftreten, um bestimmte Szenenwechsel zu
markieren. Diese Umbriiche werden auch abgedruckt, wenn sie auf den Anfang einer neuen Seite

fallen, was die Intention des Autors belegt in den Textkorpus einzugreifen.!*® Sie symbolisieren

135 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 38.
136 ygl. Abb. 20 und 21. Walter Ong betont zudem die Relevanz von Umbriichen innerhalb des schriftlichen Raums:

So wird die Relevanz der Umbriiche betont, welche szenische Wechsel ankiindigen: oder auch ,,Space here is the
equivalent to silence” (Ong, Walter J.: Orality and Literacy, S. 126). Auch auch Schriftlichkeit als einen hier bereits
als technologischer Akt hervorgehoben: ,,Writing is in a way the most drastic of the (..) technologies. It initiated
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den Cut im filmischen Medium und tauchen auch in Jacobs Folgeroman Die Magd von Aachen
auf. Die klare Gliederung der Kapitel hat demnach nichts mit einer traditionellen Einteilung in
bestimmte inhaltliche Abschnitte zu tun, die an einen narrativen Raum gebunden sind. Hier
werden technische Methoden des Films genutzt, um bisherige Kategorien des literarischen
Mediums zu verindern. Die Uberschriften dienen vielmehr als inhaltliche Motti bestimmter
Abschnitte, wihrend sie gleichzeitig ihren Anspruch auf Ubereinstimmung in Zeit und Raum
verlieren.'” Ahnlich verhilt es sich mit Einschubklammern im reguléren Narrativ: Thr Einsatz ist
vielseitig, erweitert jedoch immer die Erzdhlperspektive durch, meist sekundére, Einschiibe:
ablenkende Zusatzinformationen, die in Klammern gesetzt markiert werden.!*® Was bei Jacob
durch Interpunktion hervorgehoben wird, bettet Doblin in seiner experimentierfreudigen

Schreibweise !’

in den regulidren Textkorpus von Berlin Alexanderplatz (V) ein. Bei Doblin
entsteht ein flieBender narrativer Raum, der alle nétigen (und vor allem {iberfliissigen)
Informationen miteinschlieBt, wodurch die Fokussierung auf ein Motiv erschwert wird, der
Roman selbst aber die Aufmerksamkeit des Rezipienten bindet.

Umgekehrt geht Jacob mit einem intertextuellen Bezugsnetz vor, das durch einzelne

Erwihnungen ganze Diskurse aufleben lésst, sofern der Leser mit diesen vertraut ist. Bei Doblin

ist es die iiberinformative Gegenwart und bei Jacob eine rezeptionsésthetische Erweiterung, die

what print and computers only continue, the reduction of dynamic sound to quiescent space, the separation of the
word from the living present, where alone spoken words can exist.” Ebd., S. 81.

137 Im Kontrast hierzu steht das klassische Drama, in dem bestimmte Szenen an eine Lokalitéit gebunden sind.
Demnach stellt die semantische Verinderung der Uberschriften einen Ansatzpunkt zur vergleichenden Analyse von
literarisch simuliertem Film und Dramen dar, deren Konkurrenz, gerade zu Beginn des filmischen Mediums, nicht
zu leugnen war.

138 Vgl. z.B. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 270.

139 Es gibt auf eine gewisse Art und Weise eine Tradition der experimentierfreudigen Typographie in der modernen
Literatur. So macht Christolova auf Mallarmé aufmerksam, wenn sie sagt, dass er ,die Distribution der
Kombinationsmoglichkeiten des Textes und ihre Interdependenz mit den grafischen Elementen mit selbststéndigem
Wert* erkennt und verwendet. Auflerdem erwéhnt sie, dass Schriftvariationen jeglicher Art sich bei Mallarmé auf
den Rezipienten auswirken sollte, was er sogar selbst bestétigte. Vgl. Christolova, Lena: Stéphane Mallarmé, S.
195f.
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das Narrativ entweder in sich schlieBen oder fiir weitere Erkenntnisse 6ffnet. Denn mit Jacobs
antiken intertextuellen Beziigen lohnt sich gerade im Vergleich zu Rubensons szenischer
Perspektive ein Riickbezug auf das rhetorische Stilmittel der Ekphrasis (3), um darzustellen
welche Wechselwirkung das filmische Medium auf literarische Bildbeschreibungen ausiibt. Als
Vorldaufer des Paragone-Diskurses verwendete bereits der griechische Sophist Philostrat
Ekphrasen, um die Uberlegenheit der Sprache gegeniiber der bildenden Kunst auszudriicken.
Gerade durch narrative und synisthetische Beziige konnte eine visuelle Abbildung literarisch so
erweitert werden, dass die Imagination des Betrachters, dhnlich wie Jacobs intertextuelle Beziige,
iiber das Kunstwerk hinausging. ,,Einbildungskraft“ und ,,Phantasie* sind die Stichworte, die
dazu beitrugen die poetische Redekunst im antiken Wettstreit der Kiinste den fixierten
Kunstwerken vorzuziehen. Auch Ulrike Hick weist auf die Verschiebung der etablierten
Argumente im Paragone-Diskurs hin, indem ,,[d]ie fest umrissenen Grenzen zwischen einer
Kunst des Raumes und einer Kunst der Zeit, wie Lessing sie noch 1766 in seinem Laokoon
gezogen hat, [..] sich im Laufe des 19. Jahrhunderts aufgeldst [haben]*“.!*’ Im Laufe dieses
Prozesses sollte sich auch das urspriinglich photographische Bild zum Medium der Bewegung
entwickeln, dem Film. Hiermit gleichen sich die statischen Medien, wie die Photographie, nicht
nur den flieBenden Bemiihungen der Redekunst und Literatur an, sondern iiberholen sie
schlieBlich auch.

Schon bevor diese Entwicklung eintrat, verwendete Goethe die eigens neu-formulierten
Ekphrasen Philostrats in seiner Zeitschrift Propylden als Vorlage fiir wetteifernde bildende

1

Kiinstler zu Preisausschreibungen.!*! Hier wurde demnach der Versuch unternommen

literarische Beschreibungen als Vorlage fiir die bildende Kunst zu verwenden. Der Begriff der

140 Hick, Ulrike: Geschichte der optischen Medien, S. 292f.
141 ygl. von Goethe, Johann Wolfgang: Philostrats Gemilde.
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Ekphrasis verweist auf mehr als die rhetorische Kategorie der descriptio, die traditionell ,,ins
Feld der Rhetorik und der Kunsttheorie [...] [sowie in] Bereiche des exakten Wissens*!4? fiihrt:
vielmehr sind ,,Ekphrasen [...] darauf angewiesen, ein Gefille zwischen Fakten und Affekten

zustandezubringen.“!** Sie formen Affekte durch literarisch untermauerte Fakten. Rubensons

4

perspektivische Anvisierung seiner Umgebung gibt auch dieses Streben preis,!** indem er

versucht einen intensiven Moment szenisch festzuhalten:

Es war ein unglaublich hiBlicher Winkel, von roten und blaBblauen Hiusern
gebildet. Eigentlich bildeten die ihn nicht: sie stieBen und bedridngten ihn mit
einem Gewirr von Bruch und Mortel. Die Steine l6sten sich aus den Wénden wie
Zihne. Wo sie hinfielen, blieben sie liegen. In diesem Winkel faulte langsam ein
kleiner Ableger der Lagunen und eine kleine schmutzige Briicke. Die Luft war
voll von hidngender Wische. Von Architektur aus griinlichen Laken und
ausgesogenen Menschenstriimpfen. Was bewunderte Benno hier? Was zwang ihn
steif auf den Platz zu starren?'#®

Die Antwort wird dem Leser auf der folgenden Seite mitgeteilt: ,,Da war die Menschenwelt. !4

Rubenson strebt nach einer Fixierung der Realitdt, einer abgebildeten Wirklichkeit. Seine

anvisierte Szene konnte aufgrund der genaueren kompositorischen und detailreichen Angaben

142 Boehm, Gottfried: Bildbeschreibung, S. 24.

143 Ebd,, S. 34.

144 Interessanter Weise scheint sich die Figur Rubenson gegen Ende des Romans zu verjiingen. Dem Leser ist jedoch
bewusst, dass er an einer Herzschwiche leidet, welcher er letztendlich auch erliegt. Durch diese Verjiingung steht er
bereits im Kontrast zur Figur Clothilde, seiner vormaligen Liebschaft. Passender Weise kommentiert Benjamin in
seinem Passagen-Werk die Kindheit: ,,Aufgabe der Kindheit: die neue Welt in den Symbolraum einzubringen. Das
Kind kann ja, was der Erwachsene durchaus nicht vermag, das Neue wiedererkennen. Fiir uns haben, weil wir sie in
der Kindheit vorfanden, die Lokomotiven schon Symbolcharakter. Unseren Kindern aber die Automobile, denen wir
selber nur die neue, elegante, moderne kesse Seite abgewinnen. Es gibt keine seichtere, hilflosere Antithese als die
reaktiondre Denker wie Klages zwischen dem Symbolraum der Natur und der Technik sich aufzustellen bemiihen.
Jeder wahrhaft neuen Naturgestalt — und im Grunde ist auch die Technik eine solche — entsprechen neue 'Bilder'.
Jede Kindheit entdeckt diese neuen Bilder um sie dem Bilderschatz der Menschheit einzuverleiben.“ Mit dieser
Folgerung Benjamins konnte Rubenson als naive Figur verstanden werden, die dem zeitlichen Hybrid Clothide
entgegengestellt wird. Er entwickelt sich jedoch zuriick und erkennt nur noch den Symbolwert der Kunst und somit
nicht alle Potentiale des filmischen Mediums. Letztendlich stirbt Rubenson aber. Benjamin, Walter: Das Passagen-
Werk, S. 493. Zusitzlich identifiziert Clothilde die Jugend mit der Moglichkeit zur Illusion, wéhrend Rubenson ihr
nicht zustimmt (Vgl. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 47). Interessanter Weise wirkt er zu Ende des
Romans immer verjiingter, was seine Kreativitit zu fordern scheint, bis er letztendlich stirbt. Er kann demnach auch
sich selbst schaffen und stirbt, wihrend sie verschiedene Positionen annimmt und teilweise zu schauspielern scheint
und iiberlebt. Dies erscheint nur allzu auffillig zu sein, sofern Pirandellos Schauspieler-Analyse herangezogen wird.
145 Ebd,, S. 291.

146 Ebd., S. 292.
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ebenso eine Ekphrasis sein, jedoch wird sie eindeutig durch ihren Realitdtsanspruch dem
photographischen Medium und dessen dokumentarischem'?” Wert angendhert. Wenig spéter
beschreibt die Figur jedoch eine weitere Szene:

Schon auf dem Bahnhof hatte Benno das Schieen néachtlicher Schwalben

erschiittert, die zwischen die Schlacht der Gepécktrdger ihre zwitschernden

Volten schlugen. Er wire allein gern stehengeblieben. Er konnte sich nicht von

der Stelle riihren, eine rasende Mischung von Wehmut und Gliick stieg auf

einmal in seine Augen; und pldtzlich war es ihm zumut als miisse er dies alles

filmen: weil es doch ja bald unterginge. Es miisse der Welt iiberliefert werden.!®
Hier wird nun eindeutig, dass das Festhalten der Szene durch ein Medium der entscheidende
Punkt fiir Rubenson ist. Das bewegte Bild soll fixiert werden, um es unsterblich zu machen, um
es fiir die Nachwelt zu sichern. Die Figur erkennt den dokumentarischen Wert der Szene, jedoch
wird in Jacobs Filmaisthetik deutlich, dass ein dokumentarischer Film fiir ihn nicht moglich ist,
was in weiteren Schilderungen des Romans deutlich wird. Denn weiter fixiert die Rubenson das
ihn ergreifende Bild der Realitdt zundchst in einer verrottenden Seitenarchitektur und dann in
schieBenden Schwalben, bevor ,,sich Benno aufs neue [verfangt]*:

Da saflen Arbeiter in einer Taverne. Die Korbflasche Weins, die zwischen ihnen

auf dem staubigen Wirtstisch stand, war umgefallen. Nein doch, sie stand: Aber

aus einem kleinen Leck lief der Wein davon, 6lig, iippig. Dunkelrot gluckte er in

den Schmutz — ohne daf3 irgendeine Hand sich dagegen erhoben hitte. Wein

anhalten, der flieBen will? [...] Bettenhausen folgte seinem Blick. Kaum aber

sagte er anerkennend, dies sei eine filmische Situation, als der Eindruck sofort

zerplatzte, und Benno érgerlich wurde.!'¥

Letztlich kommt, nach dieser Entwicklung, nun die Unmoglichkeit einer Verbindung von Film

und Wirklichkeit zum Ausdruck, welche auch titelgebend fiir den Roman ist. Die &sthetischen

47 In der Diskussion um den dokumentarischen Wert der Photographie mochte ich mich hier explizit nicht
positionieren, da die jeweilige Intention und Funktion eines ausgewéhlten Werks hierfiir dulerst relevant ist.
,Dokumentarische Anspriiche kamen im Zusammenhang mit diesem Medium vor allem auf, da es durch
physikalische und chemische Prozesse, auf die der menschliche Akteur nur eingeschrinkten Einfluss hatte, einen
Ausschnitt des ausgewéhlten Abbildbaren erzeugen kann.

148 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 294.

149 Ebd.,, S. 295.
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Mittel, mit denen der Roman die Anspriiche des Filmischen zu bedienen versucht, stehen somit in
einem Spannungsverhéltnis zur Abbildungsmoglichkeit der Realitdt.!>® Aus den drei
geschilderten Szenen geht so hervor, dass der Rezipient erstarren muss, um die Wirklichkeit
wahrzunehmen und dass diese zwar durch ein Medium eingefangen werden sollte, jedoch nicht
ausschlieBlich fiir es gemacht ist. So war es auch der Grundgedanke der Ekphrasis, das Statische
zu ilibersteigen und die Wirklichkeit durch die kiinstlerische Redegewandtheit noch intensiver zu
erleben. Indem das Narrativ die realitdtsnahen Szenen in ihrer Vergénglichkeit enttarnt, wird
hervorgehoben, dass sie nicht geschauspielert werden konnen, da sie natiirlichen Gesetzen
unterliegen. Rubenson scheint dies zu begreifen, wihrend er ihren Zauber erkennt. Die Wandlung
von Ekphrasis zu filmischer Szene misslingt in der Praxis, da die Erweiterung der erlebten
Bildbeschreibung bei ersterer (erfolgreich) in der Imagination des Rezipienten stattfindet,
wihrend der Versuch ihrer Fixierung mit einem photographischen Medium, wie dem Film, nur
scheitern kann. Gelesen als Jacobs Medienphilosophie: Realitit bleibt Realitét und Illusion bleibt
lusion.

Textkorper, Interpunktion als auch szenische Beschreibungen des Romans Blut und
Zelluloid verweisen somit auf die notwendige Differenzierung medialer Potentiale. Denn Jacobs
Textkorpus deutet explizit auf die medieninhdrenten Eigenschaften von Musik, Literatur,
Photographie oder Film mithilfe typographischer Abgrenzungen hin. Diese visuelle
Aufforderung offenbart sich als intendierte Rezeptionsésthetik, welche die mediale Konstruktion
auf den realen Leser auszuweiten versucht. Indem iiber die Ursache der variantenreichen Stile

und textimmanenten Briiche reflektiert wird, kann Jacobs Verstindnis von autonomen

150 Auch Hermann von Wedderkop bezeichnet die Bezichung von Wirklichkeit und Kunst dhnlich: ,,Es wird
lediglich die These vertreten, dal Wirklichkeit weiter besteht, dafl die Idee die Wirklichkeit, und sei sie noch so
fremd und ungreifbar, nicht ersetzen kann, daB3 fiir Leben tiberhaupt kein Ersatz besteht, daB Kunst immer mit
Wirklichkeit verbunden sein muf3, ohne daf3 jemals Wirklichkeit ausschlaggebend, bestimmend sein soll.“ Von
Wedderkop, Herman: Expressionismus und Wirklichkeit, S. 161.
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Fragmenten in einem literarischen Gesamtkonstrukt verstanden werden. Er appelliert also an die
Reflektion und Imagination des zeitgendssischen Lesers. Durch materielle Mittel fiihrt der Autor
den Leser in ein mehrschichtiges Erzéhlen, das zwischen fiktiver Wirklichkeit und illusioniren
Moglichkeiten wechselt. Dennoch hebt er mit Betonung der einzelnen Stilmittel die kiinstliche
Konstruiertheit seines Romans hervor, was ihn nicht als Wirklichkeit, sondern als intermediales
Kunstwerk auszeichnet. Die kiinstliche Konstruktion zielt somit auf einen Effekt in der
Wirklichkeit. Dennoch ist es dem Rezipienten nur moglich diesen theoretischen Hintergrund
anzugehen, wenn er den visuellen Markierungen und Leitmotiven des Textkorpus folgt, mit

denen Jacob versucht auf Phinomene seiner Zeit zu antworten.

4. Blut und Zelluloid als
medienphilosophischer Simulationsroman'>!

Dadurch, dass die neuen technischen Medien seit Mitte des 19. Jahrhunderts immer mehr

in den Vordergrund traten, waren sie in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts zweifellos
alltagsprigend und dies vor allem in den GroBstddten. Innerhalb der avantgardistischen Kreise
gehorten inter- und massenmediale Beziige immer mehr zur Erprobung neuer Techniken.!>? Da
in der vorliegenden Arbeit bewiesen wird, dass Jacob sich nicht nur inhaltlich sondern auch

stilistisch mit dem Medium des Films auseinandersetzt, ist er in diese experimentierfreudigen

151 Beide Philosophen, Simmel als auch Benjamin, die beide zur Untersuchung des Romans verwendet werden,
zeichnen sich durch ihre materialistische Herangehensweise aus. Wihrend metaphysische Uberlegungen in den hier
verwendeten Textbeispielen in den Hintergrund treten, haben vor allem die gemeinsame materielle Detailliebe und
Auseinandersetzungen mit Grofstadt, Mode und Medien dazu beigetragen Blut und Zelluloid unter Riickgriff auf sie
zu analysieren. Zu Gemeinsamkeiten der Autoren siche: Symons, Stéphane: More than Life, S. 85-96. Lu Mirten
vertritt ebenso eine frilhe und fundierte Filmtheorie, welche interessante Aspekte wie die fehlende Réumlichkeit
sowie Uberzeitlichkeit des Filmischen einspannt. Heller kommt jedoch zum Schluss, dass Mirtens Theorie von
ihren sozialen Uberzeugungen iiberschattet wird. Vgl. Heller, Heinz-B.: Literarische Intelligenz und Literatur, S.
157-165.

152 Vgl. Hierzu beispielweise Uecker, Matthias: Wirklichkeit und Literatur, S. 185-257.
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Kreise einzuordnen: Er arbeitet weniger mit komparativen als mit kontrastiven Techniken, eher
mit einem zeitlosen Nebeneinander als einem Gegeneinander, um das literarische Medium in
seinen Arbeitsweisen zu erweitern. Medienkonkurrenz spielt bei ihm weniger eine Rolle als
gegenseitige Beeinflussung und Inspiration, wobei sich nicht leugnen ldsst, dass er von dem
(medial) grenzenlosen Potential der Literatur iiberzeugt zu sein scheint. Denn in seiner
Schreibart versucht er das Medium des Films zu simulieren und wie oben angefiihrt, arbeitet
Jacob hierbei mit gleichberechtigten Elementen, die auf weitere Ebenen des Romans verweisen.
Mit diesen Elementen entwickelt er eine Filmaésthetik, die sich auf traditionell und kulturell
etablierte Kiinste wie Musik, Dramatik oder Rhetorik stiitzt, um sie als Fundamente fiir die
Asthetik des Films zu verwenden. Dieses Verfahren kann mit medienphilosophischen
Argumenten gestiitzt werden, denn es dhnelt dem historischen Materialisten im
Benjamin’schen!>? Sinne: Jacob ,,[erkennt] [d]ie Basis [der] Moderne [in der Vergangenheit]«,!>*
was dazu fiihrt, dass er einen anderen Blick auf das Zeitgeschehen prisentieren kann: ,,JJacob legt
keine Wirklichkeit bloB, er vergroBert sie!“!>> Diese Beschreibung spiegelt sich in der
Filmésthetik von Blut und Zelluloid, da die Beziige zu traditionellen Kiinsten durch die
typographisch markierten Textabschnitte verdeutlicht werden. Und genau durch diesen Fokus,
den Jacob der traditionellen Bedingtheit des filmischen Mediums zukommen ldsst, erschlie3t er
seine mediale Gegenwart. Die Wirklichkeit, in der er sich wiederfindet, prédsentiert er der
Offentlichkeit durch ein Hervorheben des Details — sei es Clothilde oder das aufstrebende

Medium Film. Der Alltag des GroBstddters der 20er und 30er Jahre in Deutschland prigt, stiitzt

153 Eine Analyse mit Benjamins theoretischem Geschichtsverstindnis bietet sich nicht nur aufgrund dessen an, dass
beide Literaten jiidischer Herkunft derselben Zeit entstammen. Weiter noch arbeiten beide in derselben Profession
und sind Persénlichkeiten der offentlichen Intellektuellenkreise. Zusitzlich weisen sie Ahnlichkeiten in ihrem
Literatur- und Geschichtsverstdndnis auf, obgleich sie nicht ndher miteinander bekannt waren. Vgl. Hierzu Gerlachs
Liste von Jacobs Korrespondenzen. Gerlach, Hans-Jorgen: Between Two Worlds, S. 1511,

154 Hohmann, Jens-Erik: Unverginglich Vergingliches, S. 36f.

155 Ebd.,, S. 37.
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sich auf Errungenschaften, Methoden und Funktionen vielféltiger Medien. Dadurch, dass Jacob
mit den vergroBerten bzw. hervorgehobenen Fragmenten des Textkorpers auf den eklektischen
Charakter des filmischen Mediums verweist, betont er das traditionelle Fundament seiner
zeitgendssischen Wirklichkeit und auch dessen neu zusammengesetzte Beschaffenheit; er erstellt
eine ,,Telescopage der Vergangenheit durch die Gegenwart.“!*¢ Und hieraus besteht auch Jacobs
Form von Simulation: Er versteht den Film als Zusammensetzung mehrerer &sthetischer
Moglichkeiten der bildenden Kiinste, weswegen er Abschnitte, die fiir ihn einem anderen
Medium entsprechen wiirden, typographisch im Textgefiige markiert. An dieser Stelle sei
abermals betont, dass der entscheidende Aspekt des Films fiir Jacob gerade dessen medien-
kombinatorische Prigung ist.!>’

Dieses Verstindnis grenzt an Benjamins Geschichts- und Kunstanalyse und kann mit
ihnen untersucht und erldutert werden, da Benjamin dort, wie auch Jacob in seinem literarischen
Werk, durch Beleuchtung und Abgrenzung zu anderen Medien eine neue Asthetik aufstellt. Im
Unterschied zu Jacobs eklektischer Akkumulationstheorie zur Filmésthetik beschreibt Benjamin
die Entwicklungen der medialen Kiinste im Zusammenhang mit deren Produktionsbedingungen.
AuBlerdem beschreibt Letzterer eine Verschiebung von Kultwert zu Ausstellungswert, was bei
Jacob, wie in Kapitel IT angesprochen, in der Figur Clothilde umgangen wird.!>® Das Erkennen

von medialen Wechselbeziehungen steht jedoch bei beiden Literaten im Zentrum des

156 Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, S. 588.
157 Die friihe Aufteilung des Stummfilms in Kommentator, Musik und abgespieltes Bild wird hier nochmals, wie
bereits weiter oben betont. Die autkommende Entwicklung des Tonfilms spielt in Blut und Zelluloid jedoch noch
keine Rolle, da als auditive Merkmale Gesang, der Notensatz oder Dialekte der Figuren verstanden werden koénnen.
Zum Filmprojekt wird zudem nur eine leichte Kamera nach Sardinien mitgefiihrt.
158 Ulrike Hick betont jedoch mit dem Titel der Einleitung ihrer Habilitationsschrift, Geschichte der optischen
Medien, dass die Filmisthetik zwar nicht an einen Raum gebunden ist, wie Benjamin mit dem Herstellungsprozess
und der Entbindung von einer lokalen Prisenz nachweist, aber dennoch, zumindest ab den 1910ern Jahren ein fester
Raum, das Kino, fiir die Ausstrahlung des Mediums verwendet wurde. Hier entsteht somit Das Kino als kulturelle
Praxis, indem Gemeinschaften sich in einem gesonderten Raum einfinden, um gemeinsam ein Werk zu betrachten.
Vgl. Ebd,, S. 2-14.
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Filmverstdndnisses und eint sie in ihrer vornehmlich positiven Haltung gegeniiber dem
technischen Medium. Benjamins Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit ist von dessen Methodik des historischen Materialismus geprégt, die
Benjamin in Uber den Begriff der Geschichte vorstellt. Hierbei wird epochal historische
Wissenschaft an Details festgemacht, die fiir iibergeschichtliche Beschreibungen als Orientierung
menschlicher Zeitzeugnisse verstanden werden. So vergrofert Benjamin ebenso wie Jacob
Details oder auch Fragmente, die fiir den Bezug zur Wirklichkeit als duflerst relevant verstanden
werden.

Diese historischen Details finden sich in der Verflechtung von Realitdt und Fiktion, die
wir in Blut und Zelluloid vorfinden: ausufernde Umstinde eines Filmprojekts, vor dem
Hintergrund des Pariser Filmkongresses, welcher sich gegen Propaganda ausspricht, in welches
historische Personlichkeiten wie Herriot oder letztendlich auch Mussolini eingebunden werden.
Prinzipiell zeigt Jacob also einen separaten Zeitabschnitt und dessen Verbundenheit zu
iiberhistorisch-epochalen Begebenheiten durch intertextuelle Vernetzung. Dass sich die Position
eines jlidischen Literaten in der Weimarer Republik drastisch zu dndern begann, lésst sich bereits
an Blut und Zelluloid ablesen und in Benjamins hier untersuchten Schriften nicht mehr leugnen.
Die Aufforderung der Zeitgenossen zur Reflektion ist bei beiden stark zu sehen, jedoch sind
beide Autoren so komplex in ihrer Vorgehensweise, dass man in ihren Konstrukten nach diesen
Details suchen muss, um ihre Empfehlungen herauszulesen. Folgend wird Benjamins
historischer Materialismus anhand seines Kunstwerkaufsatzes erldutert, um diese Methode auf
Blut und Zelluloid und seine komplexen Interrelationen zuriickzufiihren, denn auch Jacob selbst
folgt einem solchen Verfahren:

Erzihlt ein Autor Begebenheiten aus einer nahen Vergangenheit, also "Roman von
gestern Abend’, so erzdhlt er vom Dauerhafteren und sogar mehr
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Uberschaubarem, als wenn er etwas aus dem Heute erzdhlte. Unser Jetzt schwankt

gewissermallen, als sei es eine Zeitungsnachricht zwischen heute abend und

morgen friih.!>

Walter Benjamins viel rezitiertes Werk Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit beschreibt als kritisches Zeitdokument eine neue Filmésthetik, welche eine
Wechselwirkung auf die anderen Medien der Zeit ausiibt. Mehr noch verweist Benjamin darauf,
dass gerade die Beschleunigung des Films durch die Mdoglichkeit der technischen Reproduktion,
durch die leitenden aufeinanderfolgenden Bilder und durch zeitgleiche Mobilitdt zu politischen
Zwecken verwendet werden kann, weil das traditionelle Reflektions- bzw.
Kontemplationsmoment im Betrachter {ibersprungen wird. Mehrere Zeitgenossen duflerten sich
beziiglich dieser Propaganda-Gefahr, bevor Benjamins Aufsatz 1936 veroffentlicht wurde.!6
Unumginglicher Weise sind Benjamins medienphilosophische Erkenntnisse mit seiner historisch
materiellen Methodik aus seiner letzten Schrift Uber den Begriff der Geschichte!®! vorzustellen,
denn hier beschreibt Benjamin einen produktiven Materialismus, der letztendlich eine aktive
Wirkung auf die Gegenwart anstrebt und der zu einer neuen Filmésthetik fithren konnte.

Benjamin konstruiert eine utopische Form der Geschichtsschreibung aus einer
abgewandelten Form des durch Marx geprégten historischen Materialismus,’®? welche auf eine

radikal revolutiondre Geschichtsanwendung hinarbeitet und ergidnzt sie mit religidosen

Potentialen. Hier wird der These gefolgt, dass Benjamins historische Fragmente seinen

159 Zitiert nach Schiitz, Hans J.: ,,Ein deutscher Dichter bin ich einst gewesen*, S. 134.

160 Tu Mirten ist hierbei eingeschlossen und weiter wird darauf verwiesen, dass auch Jacobs Roman hier
dementsprechend ausgelegt wird. Fiir einen weitldufigeren Vergleich siche Fdhnders, Walter: Avantgarde und
Moderne, S. 152.

161 Tm Folgenden wird diese Schrift ausformuliert oder mit Geschichisfragmente abgekiirzt.

162 Die Definition des historischen Materialismus, die von Benjamin verwendet wird, unterscheidet sich von der
marxistischen Grundform. Im Folgenden beziehe ich mich ausschlieBlich auf die Benjamin’sche Definition, die
weiter unten ndher beleuchtet wird. Gleichzeitig wird der Begriff nur nicht mehr kursiv gesetzt, um zu
verdeutlichen, dass er zu den notwendigen Aspekten dieser Arbeit gehdrt und nur einen Titel bzw. eine Formel
darstellt.
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Kunstwerkaufsatz entschliisseln konnen.!®® Eine dhnliche materielle als auch interrelationale
Methodik zeigt sich in Blut und Zelluloid, die sich wie in Benjamins Vorgehen auf zwei Ebenen
zeigt: (1) auf der explizit materiellen Realitétsebene in Struktur sowie Aufbau;!'®* und (2) auf der
inhaltlichen Ebene, auf der Benjamin ein konstruierendes Moment aus Detail- bzw. Zitatanalyse,
Kontemplation und interdisziplindren sowie hybriden Interaktionen verschiedener Bereiche
kombiniert, um prognostischen Anspruch zu erheben. Unschwer wird nun zu erkennen sein,
warum dieses Vorgehen mit Jacobs Werk Blut und Zelluloid in Verbindung gebracht wird. Denn
einerseits teilen beide Autoren das Materialverstindnis, da Jacob in Rahmenaufbau, Gliederung
und Kapitel-Vernetzungen innerhalb des Romans nach dhnlichen Prinzipien folgt wie auch
Benjamin, andererseits stimmen sie in ihren typographischen Wechseln iiberein. Wahrend Jacob
ndmlich seine Medienwechsel markiert, sind in Benjamins Kunstwerkaufsatz entscheidende
zusammenfassende Abschnitte kursiv markiert.!®> Weiter noch breiten beide, indem sie eine neue
Asthetik (explizit sowie implizit) beschreiben wollen, ein interdisziplindres als auch
intertextuelles Verfahren aus, welches Geltungsanspruch erhebt. Bei Benjamin geschieht dies

vornehmlich durch die Zitate interdisziplinérer literarischer Dokumente und in Jacobs Werk vor

163 Die Arbeit eines historischen Materialisten wird von Benjamin, wie spiter noch erldutert wird, um ein
messianisches Moment erginzt. Diese Interdisziplinaritit und Abweichung von einem allein auf die
Geschichtswissenschaft eingeschridnkten Gebiet stellt fiir ihn (wie auch fiir seine Zeitgenossen, vgl. Féhnders,
Walter: Avantgarde und Moderne, S. 154-157) keine Problematik dar. Tatséchlich ist eine Interrelation jeglicher
Disziplinen und zeitgendssischer Gebiete Grundvoraussetzung fiir eine kritische und gelungene Abbildung der
Jetztzeit, wie er es auch in dem programmatischen Auftakt zu Krisis und Kritik duflert, notwendig: "Dabei hat die
Zeitschrift jedoch keinen parteipolitischen Charakter. [...] Vielmehr wird sie die bisher leere Stelle eines Organs
einnehmen, in dem die biirgerliche Intelligenz sich Rechenschaft von den Forderungen und den Einsichten gibt, die
einzig und allein ihr unter den heutigen Umstidnden eine eingreifende, von Folgen begleitete Produktion im
Gegensatz zu der iiblichen willkiirlichen und folgenlosen gestatten. [...] Sie muB sich vielmehr ihre Mitarbeiter unter
der biirgerlichen Intelligenz im weitesten Sinne suchen, sofern sie ndmlich Spezialisten auf irgendeinem Gebiet sind
und sich in ihrer Haltung unbestechlich erwiesen haben". Benjamin, Walter: Krisis und Kritik, S. 619.

164 Indem Benjamin als historischer Materialist ein Zeitdokument, in diesem Fall seinen eigenen Kunstwerkaufsatz,
erldutert und dessen revolutionéres Potential unterstreicht, setzt er sich ebenfalls mit einem zuvor publizierten Werk
auseinander, dass er mit seiner Methodik analysiert und abermals betont.

165 Ein weiteres Beispiel Benjamins ist Einbahnstrafe. Hier verleitet er den Leser in seine eigene Perzeption und
lisst seine Gedankenspiele in kurzen Fragmenten flieBen, die durch eine Uberschrift jeweils eingeleitet werden.
Interessanterweise sind zu Ende des Werks auch typographische Variationen ersichtlich. Vgl. Benjamin, Walter:
Einbahnstrafie.
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allem durch Wirklichkeitsbezug und weitldufige intertextuelle Verankerungen zu epochalen
Werken.!®¢ Dass Varianz in der Typographie bei beiden Autoren einen relevantes
Schliisselmoment darstellt, scheint nun offensichtlich und kdnnte eventuell sogar auf ein
weitldufigeres Phdnomen der Weimarer Republik hindeuten. !¢’

Um auf Jacobs medienkombinatorisches Konstrukt zuriickzukommen, fillt auf, dass auch
Benjamin in seinen Geschichtsfragmenten ein ,konstruktives Prinzip® vorschldgt,'®® welches
daraus besteht, sich der Vergangenheit entgegen zu bewegen und ein bestimmtes Moment aus ihr

“169 Genau dieses Vorgehen wendet er schon zu Beginn des

,heraus [zu] spreng[en].
Kunstwerkaufsatzes durch Valérys vorangestelltes Zitat an. Denn diese Schichtung des Aufsatzes
bildet sich auch auf rein kompositorischer Ebene:
[Der] Ertrag seines Verfahrens [...], daB im Werk das Lebenswerk, im
Lebenswerk die Epoche und in der Epoche der gesamte Geschichtsverlauf
aufbewahrt ist [wird] aufgehoben. Die nahrhafte Frucht des historisch
Begriffenen hat die Zeit als den kostbaren, aber des Geschmacks entratenden
Samen in ihrem Innern.'™
So birgt die Komposition des Aufsatzes eine Staffelung, die Innen und AuBlen, vor allem aber
das Detail mit dem groBen Ganzen verbindet. Zusdtzlich wird genau hieran deutlich, dass der

Geschmack des Zitats sich verdndert, da es fiir den jetztzeitigen Nutzen weiterverwendet wird:

Von der Vorahnung Valérys, ,,daB so groe Neuerungen die gesamte Technik der Kiinste

166 Ein weiterer interessanter Aspekt ist, dass Benjamin sich mit seinem prognostischen Anspruch in Das Kunstwerk
im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit in Marx’ Folge einordnet. Auch Jacob konstruiert sein
intertextuelles Netz mithilfe bekannter Werke. Entweder will er sich hiermit auch in deren Nachfolge einordnen
oder er mochte schlicht einen weiteren Rezipientenkreis ansprechen.

167 Um die Untersuchung weiterzufiihren, miissten weitere Werke herangezogen werden. Mit einem Blick auf die
Autoren der Zeit scheint diese These jedoch recht fruchtbar.

198 Benjamin, Walter: Uber den Begriff der Geschichte, S. 702.

169 Ebd.,, S. 703. Schon der Riickbezug auf ein vorhergegangenes Zeitdokument, in diesem Falle der
Kunstwerkaufsatz, deutet an, dass Benjamins Geschichts-Fragmente eine Methodik evaluieren und beschreiben bzw.
kombinieren und konstruieren, die er zuvor selbst verwendet hat und spiegelt somit die Arbeit eines historischen
Materialisten wieder. Der revolutiondre Gehalt fiir die Jetztzeit ( — Den Begriff Jetztzeit wihlt Benjamin, um den
faktischen Zustand einer momentanen Gegenwart zu festigen, anstatt die Gegenwart nur als transitorischen Moment
zwischen Vergangenheit und Zukunft zu begreifen. Vgl. Ebd., S. 701 — ) wére hierbei die messianisch-
materialistische Geschichtsforschung.

170 Ebd., S. 703.
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“I71 leitet Benjamin die Wechselbeziehungen zwischen den Kiinsten ab!’?> und

verandern,
manifestiert die Grundlage seiner Kunsttheorie auf ebendiesem Prinzip, dass sich nun die
gesamte Kunstrezeption, die Relation zwischen Mensch und Asthetik, verindern werde.
Entscheidend fiir den hier prisentierten Zusammenhang mit Jacobs Blut und Zelluloid ist, dass
Benjamin die Folgen der Filmésthetik auf alle Kiinste bezieht und deren Nebeneinander bzw.
Wechselbeziehung hervorhebt. Mit dieser immensen Auswirkung auf jeglichen kiinstlerischen
Ausdruck durch das technische Reproduktionsverfahren wird die Moglichkeit der Kunst-
Propaganda offengelegt und ihr potentiell entgegengewirkt, auch indem ein iiberzeitlicher
Rahmen gespannt wird. Diesen Rahmen spannt Jacob ebenso durch seinen Riickbezug auf
traditionelle Kiinste und die umfangreichen intertextuellen Verbindungen, die bis in die Antike
zurlickreichen. Blut und Zelluloid als auch Benjamins Medienphilosophie arbeiten demnach mit
einem Netzwerk vergangener Dokumente, welches eine zeitgendssische Lokalisierung durch
eingeschriebene Realititsbeziige ermdglicht. Benjamin und auch Jacob schreiben somit vom
Detail fiir das Ganze und folgen einer sich selbst auferlegten Rolle des ,,Kontemplations-
Befreiers”, welcher die Anforderung der zerstreuten Masse aufnimmt und der auf deren
verdnderte Perzeption einzugehen versucht. Sie leiten ihre Rezipienten mit demselben Mittel an,
vor dem sie auch warnen: verdnderter visueller Perzeption.

Denn mithilfe des konzentrierten Reflektierens, der ,,Stillstellung, kann der historische

Materialist das Detail bzw. das Dokument mit der Jetztzeit in Verbindung setzten, um dessen

revolutiondres bzw. messianisches Potential zu fordern.!”® Der notwendig vorausgehende Affekt

17! Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 472. Da, wie erdrtert
wird, Zitate einen notwendigen Bestandteil in Benjamins konstruktivistischem Geschichtsmodell darstellen, wird
darauf verzichtet auf den Zitatursprung zu verweisen.

172 ygl. Ebd,, S. 475.

173 Vgl. Benjamin, Walter: Uber den Begriff der Geschichte, S. 702f.
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ist hierbei der Chock des Rezipienten,'”* da das Eingedenken,'” ein Sich-gegen-den-Zeitstrom-
Stellen, ein aktiv-praktizierendes,'’® tatsichliches Vorgehen im Leser auslosen sollte, wofiir
dieser jedoch zunichst auf seinen Handlungsbedarf aufmerksam werden muss. Benjamin doppelt
seine zeitkritischen Aussagen demnach mit zwei Aufsdtzen, um verstirkt auf die derzeitige
politische Krise hinzuweisen und die Apperzeption der Leser bestindig auf die moglichen
Ausmalle der Folgen zu lenken. Jacob, seinerseits, nutzt ein &hnliches Vorgehen zum Aufbau
seiner literarischen Filmsimulation. Er verwendet eine Montagetechnik,!”” in der traditionelle
Kiinste verschiedene Potentiale und Vernetzungen des Films im Gesamtkonstrukt des Romans
prasentieren. Mit dem geschilderten Inhalt weist er jedoch ebenso wie Benjamin darauf hin, dass
Film entweder als kiinstlerisches Medium verstanden oder zu Propagandazwecken ausgenutzt

werden kann, in jedem Fall jedoch nicht die Wirklichkeit abzubilden vermag. Dass die

174 Vgl. Benjamin, Walter: Uber den Begriff der Geschichte, S. 703. Erwihnenswert ist hier die Aussagekraft, die
ein Chock fir Benjamin hat, denn er vergleicht ihn mit einer Monade. "1. (..) Das Einfache, nicht
Zusammengesetzte, Unteilbare. 2. (...) eine der letzten, in sich geschlossenen, vollendeten, nicht mehr auflosbaren
Ureinheiten, aus denen die Weltsubstanz zusammengesetzt ist". Duden, S. 645.

175 Vgl. Benjamin, Walter: Uber den Begriff der Geschichte, S. 701f.

176 Um die Verinderungen in der Rezeption der Kiinste zu beschreiben, duBert Benjamin sich explizit zu seiner
Terminologie, um seinen Essay fiir eine ,,Asthetisierung der Politik” (Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit., S. 506) "unbrauchbar" (Ebd., S. 473) zu machen. So schiebt er ,,eine Anzahl
iberkommener Begriffe - wie Schopfertum und Genialitédt, Ewigkeitswert und Geheimnis - beiseite - Begriffe, deren
unkontrollierte [...] Anwendung zur Verarbeitung des Tatsachenmaterials in faschistischem Sinn fithrt* (Ebd.);
Begriffe, die ,,Kulturgiiter* nicht nur hierarchisch organisieren, sondern auch den Bezug zum Menschen vor dem
eigentlichen materiellen Zeitdokument betrachten. So also sind diese Begriffe, wie die Kunstwerke, die sie
beschreiben wollen, einer ,,Geschichtsschreib[ung] des Historismus [...] [, der] Sieger[, der] jeweils Herrschenden*
(Benjamin, Walter: Uber den Begriff der Geschichte, S. 696) untergeordnet.

177 Benjamin beschreibt Montage in den Aufzeichnungen zu seinem Passagen-Werk als anzustrebendes Ziel: ,,Diese
Arbeit muf3 die Kunst, ohne Anfiihrungszeichen zu zitieren, zur hochsten Hohe entwickeln. Thre Theorie hdngt aufs
engste mit der der Montage zusammen.* Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, S. 572. Und weiter: ,,Methode
dieser Arbeit: literarische Montage. Ich habe nichts zu sagen. Nur zu zeigen. Ich werde nichts Wertvolles entwenden
und mir keine geistvollen Formulierungen aneignen. Aber die Lumpen, den Abfall: die will ich nicht inventarisieren,
sondern sie auf die einzig mogliche Weise zu ihrem Rechte kommen lassen: sie verwenden.” Ebd., S. 574. Hier wird
in den letzten Worten auch die politische Relevanz der Anordnung und Struktur der Literatur deutlich, indem
Benjamin von Recht spricht. Wahrend das Passagen-Werk von 1927-1940 stetig von ihm bearbeitet wurde, wurde
1927 bereits Einbahnstrafie verdffentlicht. Anders als das Relationssnetz des Passagen-Werks, welches etliche
Verbindungen zwischen den einzelnen Abschnitten aufbaut und diese mit Materialien noch weiter formt, ist
Einbahnstrafie von eigenstindigen Eindriicken geprigt. Benjamin kreiert eine Kette literarischer Eindriicke und
macht so bezeichnender Weise den Titel des Werks zu seiner Methodik: ,,Achtung Stufen! Arbeit an einer guten
Prosa hat drei Stufen: eine musikalische, auf der sie komponiert, eine architektonische, auf der sie gebaut, endlich
eine textile, auf der sie gewoben wird.* Benjamin, Walter: Einbahnstraf3e, S. 29.
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Wechselbeziehung der Medien bei Jacob ebenso wie bei Benjamin besteht, wird nicht nur an den
unter (3.) gelisteten Merkmalen deutlich, die er zur Konstruktion des Romans verwendet,
sondern auch im vorgeschriebenen Drehbuch der Société¢ Voltaire, welches mit einem Trickfilm
beginnt.!”® Diese Wechselbeziehungen ergeben sich aus den ,,Entwicklungstendenzen der Kunst

«179

unter den gegenwirtigen Produktionsbedingungen und bestimmen das Gesamtbild der

Kiinste und deren , Dialektik [, welche] [..] sich im Uberbau nicht weniger bemerkbar [macht],

als in der Okonomie,*!8°

weswegen sie eine ebenso neue Herangehensweise erfordert. Diese
stellt sich bei Jacob als medienphilosophisch geprigte Filmiasthetik innerhalb einer literarischen
Filmsimulation dar.

Der gravierendste Unterschied zu den vorhergegangenen Zeitaltern des Kunstwerks ist
fiir Benjamin der Verlust der Aura,'®' der mit der Massenreproduktion einhergeht.!®? Denn die
neue ,,Reproduktionstechnik, so liefSe sich allgemein formulieren, l6st das Reproduzierte aus dem
Bereich der Tradition ab“'®* und diese dsthetischen Modifikationen des Films gehen einher mit
einem Gewinn an Ausstellungswert, aber einem Verlust an Kultwert. Wie im zweiten Kapitel

dieser Arbeit betont wurde, umgeht Jacob diesen Kultwertverlust mit der Figur Clothilde. Als

figiirliche Personifikation eines Kunstwerks ist es ohnehin schwierig Benjamins Kategorien der

178 Ygl. Jacob, Blut und Zelluloid, S. 156f.

179 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 473.

130 Ebd.

181 Benjamins Begriff der Aura des traditionellen Kunstwerks ist Ausdruck von dessen Originalitiit sowie Provenienz
(,,Dahin rechnen sowohl die Verdnderungen, die es im Laufe der Zeit in seiner physischen Struktur erlitten hat, wie
die wechselnden Besitzverhiltnisse, in die es eingetreten sein mag. Ebd., S. 475f1), ist gleichzeitig aber auch an die
(physische) Teilhabe des Menschen gebunden (Vgl. Ebd., S. 485 und 474. Insbesondere wird diese Annahme
verstirkt, wenn Benjamin im Nachwort &uBert, dass ,,[der Aufstand der Technik] im Gaskrieg [...] ein Mittel
gefunden [hat], die Aura auf neue Art abzuschaffen.“ Ebd., S. 508).

182 Man kann, was hier auffillt, im Begriff der Aura zusammenfassen und sagen: was im Zeitalter der technischen
Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkiimmert, das ist seine Aura. Der Vorgang ist symptomisch; seine Bedeutung
weist iiber den Bereich der Kunst hinaus.* Ebd., S. 477.

133 Ebd.
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184 Da der Erzihler sie als ehemalige Wagnersingerin beschreibt, stellt

Aura an ihr festzumachen.
er sie direkt in die Tradition eines konstruierten und aus verschiedenen Kiinsten komponierten
Gesamtkunstwerks. Hierdurch wird ein duferst relevanter Unterschied zwischen Benjamins und
Jacobs Filmasthetik deutlich: Benjamin versteht den Film als autonomes Manifest des technisch

185 wihrend Jacob es als Konstruktion verschiedener kiinstlerischer

reproduzierten Kunstwerks,
Mittel versteht. Jacobs versteht den Film auch als autonom, jedoch nicht eindeutig einer
angewandten Kunst zugeordnet. Dies wird besonders deutlich, der Autor versucht einen Film
durch einen Textkorper zu simulieren. Es geht Jacob um den erzeugten Effekt, den ein
Kunstwerk auszulosen vermag, wobei klassische Mittel und Potentiale einer bestimmten Kunst
fiir thn kein Hindernis darstellen. Seine medienphilosophischen Ansichten begriinden sich also
darin, dass alle Medien und Kiinste dem intendierten Effekt im Rezipienten untergeordnet sind.
Das Spezifische der jeweiligen Form spielt dennoch eine Rolle, da der Effekt unterschiedlich
ausgelost wird. In Blut und Zelluloid kommt diese Theorie insofern zum Tragen, da verschiedene
Formen verwendet werden, um eine einheitliche Information zu formulieren: Jedes Medium

kann fiir Propaganda missbraucht werden, oder: Der Film ist nicht der Feind der Weimarer

Republik, sondern schon das vorhergegangene Drehbuch.

Benjamin zeichnet mit dem Verlust der Aura im Kunstwerk eine Leere nach,!'®¢ die eine

neue Besetzung durch z. B. Propaganda erst ermoglicht. Wahrend er dieses unausgeglichene

134 Dies hingt nicht zuletzt damit zusammen, dass die urspriingliche Herstellung eines Kunstwerks fiir Benjamin an
den Menschen gebunden ist und dessen letzte Spur der Aura mit Photographien verschwindet, die keine
menschlichen Inhalte mehr haben.

135 ygl. Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 475.

186 Spiter differenziert er weiter, dass sich der angewendete Aura-Begriff auf geschichtliche Gegenstinde bezieht,
sich aber von der Aura natiirlicher Gegenstéinde ableiten ldsst: ,,Es empfichlt sich, den oben fiir geschichtliche
Gegenstinde vorgeschlagenen Begriff der Aura an dem Begriff einer Aura von natiirlichen Gegenstinden zu
illustrieren. Diese letztere definieren wir als einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag. An einem
Sommernachmittag ruhend einem Gebirgszug am Horizont oder einem Zweig folgen, der seinen Schatten auf den
Ruhenden wirft - das heif3it die Aura dieser Berge, dieses Zweiges atmen. Ebd., S. 479. ,,Echtheit einer Sache [,
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Gewicht, mit der ,,Liquidierung des Traditionswertes am Kulturerbe* beschreibt und eine hieraus
resultierende Autonomie (gegeniiber der vorherigen Abhidngigkeit des Kunstwerks von
manueller Herstellung bzw. menschlicher Abbildung) des technisch reproduzierten Kunstwerks
ableitet,'®” iibersiecht Benjamin das neu entstehende Ritual: ein zeitlich festgeschriebenes
Zusammenkommen einer Gemeinschaft verschiedenster Individuen. Die zerstreuten Massen
formen dementsprechend ihre eigenen kulturellen Fokussierungsmomente im Kinobesuch. Die
autonom funktionierende Filmaésthetik 16st sich in Blut und Zelluloid also nicht so streng von der
Tradition ab, wie Benjamin es skizziert, sondern néhert Ausstellungswert und habituelles Ritual,
eine Form von Kultwert,'3® wieder aneinander an. Wie oben beschrieben, wirkt die Figur
Clothilde nicht nur als Medienkombination, sondern ist auch fundamental notwendig fiir die
Umsetzung des Filmprojekts und bringt so die beteiligte Gemeinschaft zusammen. Wie
Benjamin bestétigt, ,./verdndert sich] innerhalb grofier geschichtlicher Zeitrdume [...] mit der
gesamten Daseinsweise der menschlichen Kollektiva auch die Art und Weise ihrer
Sinneswahrnehmung*,'® was auch bedeuten kann, dass der ésthetische Anreiz eines Kunstwerks

vor dem gemeinschaftsstiftenden Aspekt eines kollektiven Rituals zuriicktritt. Und dies konnte

dem Kulturwert der anderen Kiinste gleichgesetzt werden.!”?

welche] [..] der Inbegriff alles von Ursprung her an ihr Tradierbaren, von ihrer materiellen Dauer bis zu ihrer
geschichtlichen Zeugenschaft, [ist]“. Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit, S. 477.

187 [Dlie technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks emanzipiert dieses zum ersten Mal in der Weltgeschichte
von seinem parasitdren Dasein am Ritual. Das reproduzierte Kunstwerk wird in immer steigendem Malle die
Reproduktion eines auf Reproduzierbarkeit angelegten Kunstwerks.“ Ebd., S. 481.

138 Hierzu Benjamin: ,,Der einzigartige Wert des »echten« Kunstwerks hat seine Fundierung im Ritual, in dem es
seinen origindren und ersten Gebrauchswert hatte.“ Weiter noch geht er spezifischer auf sikulare und profane
Rituale ein. Ebd., S. 480.

139 Ebd.,, S. 478.

190 ygl. Biltereyst, Daniel, Maltby, Richard, Meers, Philippe: Cinema, Audiences and Modernity, S. 3. In: Cinema,
Audiences and Modernity. New Perspectives on European Cinema History. Hg. v. Dens. London, New York:
Routledge 2012, S. 1-16. Hierzu auch: ,,Compared to the concrete immediacy of other corporeal presentations, the
ornament’s conformity to reason is thus an illusion”. Kracauer, Siegfried: The mass ornament, S. 83.
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Mit einem genaueren Blick auf das Konzept eines Gesamtkunstwerks, welches durch
Clothildes ehemalige Profession naheliegt, lassen sich weitere Gemeinsamkeiten erkennen. Denn
Wagner formuliert als Ziel seiner Methode deutlich, dass ein einheitlicher und wirklicher
Effekt durch das Kunstwerk angestrebt werden soll.'! So sind der praktische Gebrauch seiner
Asthetik und ein realer sinnbeanspruchender Nutzen von hochster Relevanz. Der Komponist und
Dramatiker fokussiert hierbei auf das Erleben des, nach seinen Ansichten, absoluten
Kunstwerks aus dem Verbund verschiedener Medien, von Dichtkunst und Musik.!®> Insofern
Erleben und Effekt angendhert werden, teilen Jacob und Wagner demnach nicht nur die
Medienkombination in ihren Werken. Synésthesie durch Medienkombination ist fiir Wagner das

Mittel zum Zweck fiir die absolute Oper.!"?

Ihm schwebt eine genaue Vorstellung des zu
vermittelnden Inhalts eines Stiicks vor: Das informationsreiche Erlebnis ist ein dramatisches
Biihnenstiick, welches von der Musik als sinnlichem Medium getragen wird, wihrend das

illusionistische Potential des Rezipienten und die unrealistische Abgrenzung zur AuBenwelt

durch visuelle Mittel gefordert werden soll.!®* Im Unterschied zu Jacob will Wagners

9! Findrucksvoller Weise verfasste Wagner seine verbindende Operntheorie 1851, also 20 Jahre vor der Griindung
des Deutschen Kaiserreichs. Doch schon zu dieser Zeit treten Kombinationen der wirtschaftlichen, sozialen sowie
politischen Ebene des zukiinftigen Deutschlands auf, die bisherige Verhéltnisse aufheben. Kriege hatten zu Biinden
unter den Kleinstaaten gefiihrt, die Industrialisierung forderte eine Mobilitdtsphase zwischen Stadt- und
Landgebieten, Milieus treten an die Stelle der Stdndegesellschaft, Industrielle konnen ohne adeligen Hintergrund
aufstreben und eine Bildung entwickelt sich, die eine einheitliche Kultur mithilfe des Volksgeists der Deutschen
anstrebt. Vgl. Jefferies, Matthew: Imperial Culture in Germany, S. 25ff.

192 Bbd., S. 21. Sicherlich wird der Inhalt des Biihnenstiicks durch die Dichtkunst bestimmt, jedoch ist die Musik
nicht nur fiir die Oper notwendig, sondern ebenso der radikal-innovative Aspekt, der nach Wagner auch den Effekt
bestimmt.

193 Hubert van den Berg belegt auch die Bedeutung von Wagners Konzepts fiir die avantgardistischen Stromungen
des 20. Jahrhunderts. Vgl. van den Berg, Hubert: Gesamtkunstwerk, S. 124.

194 1876 wurde in Bayreuth das visuell Absolute in Form eines Opernhauses fertiggestellt (Vgl. Jefferies, Matthew:
Imperial Culture in Germany, S. 108) und mit einem Blick auf die innere Ausstattung erscheint eine Re-
Organisation dieser Informationsflut nach dem Vorbild des angestrebten Bildungsoptimums nicht ganz abwegig
(Jefferies erwdhnt zusétzlich den thematischen Inhalt der performativen Werke, welcher spéter zu der Bezeichnung
von Oberlehrertragodien fiihrte. Die Bewertung als ldcherlicher Versuch eines Bildungskonsens wird hieran
eindeutig ersichtlich: Die Kompositionen Wagners waren stets radikal-modern, jedoch war die Innenausstattung, die
sich am spédten Barock orientiert, schon 1876 altmodisch. Abgesehen von den zynischen Kommentaren der
Zeitgenossen (Vgl. Ebd., S. 124), nach deren Empfindung die visuelle Gesamtprisenz des Opernstiickes negativ
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Gesamtkunstwerk demnach eine Illusion erzeugen, wihrend Jacob mit Markierungen die Illusion
als solche enttarnt. Das rituelle Zusammenkommen einer Gemeinschaft ist jedoch in Wagners
Opernkonzept uniibersehbar, da in Bayreuth ein einzig fiir diesen Zweck gedachtes Opernhaus
erbaut wurde. Dem gemeinsamen Erleben einer Medienkombination, sei es Gesamtkunstwerk
oder Ausstrahlung des filmischen Mediums, kann potentiell also ein gemeinschaftsstiftender
Kultwert zugeschrieben werden.

Da Benjamins Terminologie in sich schliissig ist und auch eher einer analytisch-
observierenden als Kunst-konzipierenden Methode und Intention folgt, sind Unterschiede zu
Jacobs medienphilosophischen Annahmen unumgénglich. Wihrend Ersterer konstruiert,
reflektiert und analysiert, versucht der Autor von Blut und Zelluloid zu analysieren, konstruieren
und offenzulegen; das Reflektieren kommt dem Rezipienten zu.!”> Mit Benjamins Beschreibung
des Verfalls der Aura 16st sich das technisch reproduzierte Kunstwerk jedoch von der traditionell
kulturell und menschlich tradierten Uberlieferung eines ,,Kulturguts* und verschiebt sich in den
Bereich des Politischen sowie Technischen; wie Pirandellos Kameramann Serafino
Gubbio bestdtigt: ,,I shall not stir a finger, you may be sure of that. whatever happens, I shall
remain quite impassive and go on turning my handle. Bear that in mind if you please!*“!?

Gleichzeitig werden durch den Verlust der Originalitit Adaptionen und Simulation wie in Blut

auffiel, ist mit der architektonischen sowie generell materiellen Fixierung der bildenden Kiinste eine Grenze um den
Anpassungsraum des visuellen Mediums, wie hier dem Opernhaus, gespannt. Im Sinne eines Gesamtkunstwerks
musste dies mit einer Unzufriedenheit oder geregelten Uberarbeitungen einhergehen, um den erlebten Ausdruck
nicht durch ein ,,Wiedererkennen der Mittel einzuschrinken.

195 Benjamins Begriff der Aura des traditionellen Kunstwerks ist Ausdruck von dessen Originalitiit sowie Provenienz
(,,Dahin rechnen sowohl die Verdnderungen, die es im Laufe der Zeit in seiner physischen Struktur erlitten hat, wie
die wechselnden Besitzverhiltnisse, in die es eingetreten sein mag.* Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 475f), ist gleichzeitig aber auch an die (physische) Teilhabe des Menschen
gebunden (Vgl. Ebd., S. 485 und 474. Insbesondere wird diese Annahme verstirkt, wenn Benjamin im Nachwort
duBert, dass "[der Aufstand der Technik] im Gaskrieg [...] ein Mittel gefunden [hat], die Aura auf neue Art
abzuschaffen". Ebd., S. 508).

196 Pirandello, Luigi: Shoot!, S. 208. Pirandello zeichnet sich hier als besonders interessante Stimme aus, da er
zwischen Dramatik, Literatur und Theorie steht und sein Werk demnach aus einer abermals anderen Perspektive als
Jacob oder Benjamin verfasst.
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und Zelluloid moglich, da die Wechselbeziechung zwischen den Kiinsten auch eine
Genreerweiterung  der  traditionellen = Medien  zuldsst. Diese rein  dsthetischen
Erweiterungsmoglichkeiten wurden frither oder spéter entdeckt, wobei eine der friithsten
positiven Auseinandersetzungen mit dem neuen Medium im Kinobuch!®” erhalten geblieben ist.
Um sich der verdnderten Kommunikation zwischen den Kiinsten untereinander und auch
mit den Rezeptionen anzundhern, fiihrt Benjamin Vergleiche mit Skulptur,'”® Photographie,'®
Theater,?? Literatur’®! und Malerei?*? an. Dieser Prozess stellt einen Teil des ,konstruktiv[en]
Prinzip[s]*?%® des historischen Materialisten dar, durch welches er schlieBlich zu dem Schluss
kommt, dass ,,[d]ie technische Reproduzierbarkeit des Kunstwerks [..] das Verhéltnis der Masse
zur Kunst [verdndert]“*** welche mit ,der Haltung des fachminnischen Beurteilers
einhergeht.“?% Zwar begriindet Benjamin, dass diese Entwicklung sich auch in den anderen
Kiinsten vollzogen hat, jedoch beim Medium des Films innerhalb eines kiirzeren zeitlichen
Abschnitts,>®® womit die medieninhdrente Schnelligkeit betont wird. Und eben diese
Schnelligkeit des Films spiegelt sich in seiner sukzessiv gesteuerten medialen Beschaffenheit,??’
welche Benjamin auch als ,,.Dynamit der Zehntelsekunden?® beschreibt. Auch Pirandello

verwendet bereits diese Parallelisierung durch den Spitznamen seines Protagonisten, der

gleichzeitig titelgebend fiir die englische Version des Romans ist: ,,Shoot, you understand, is my

197 Vergleiche hierzu genauer das folgende Kapitel.

198 Vgl. Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 484.

199 Vgl. Ebd., S. 485.

200 Vgl. Ebd., S. 487-491.

201 Vgl. Ebd., S. 493.

202 Vgl. Ebd., S. 495f.

203 Benjamin, Walter: Uber den Begriff der Geschichte, S. 702.

204 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 496.

205 Ebd., S. 497.

206 Die literarische Befugnis wird nicht mehr in der spezialisierten, sondern in der polytechnischen Ausbildung
begriindet, und so Gemeingut. Alles das 148t sich ohne weiteres auf den Film iibertragen, wo Verschiebungen, de im
Schrifttum Jahrhunderte in Anspruch genommen haben, sich im Laufe eines Jahrzehnts vollzogen.“ Benjamin,
Walter: Ebd., S. 493f.

27 Vgl. Ebd., S. 495ff.

208 Ebd., S. 499.
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nickname. The difficulties of life!“?” Und selbstverstindlich bleibt diese Metapher auch bei
Jacob nicht aus,?!? indem nicht zuletzt der tatsichliche Propagandafilm als Waffe gegen Italien
verwendet werden soll. Letztlich findet die Metapher sich sogar noch in Christian Krachts 2016
erschienenem Roman Die Toten,?’! nachdem Friedrich Kittler 1986 auch die Verbindung zum
Typewriter nachskizzierte: ,,Die Schreibmaschine wurde zum Diskursmaschinengewehr. Was
nicht umsonst Anschlag heift, lduft in automatisierten und diskreten Schritten wie die
Munitionszufuhr bei Revolver und MG oder der Zelluloidtransport beim Film.“?!? Die
Verbindung von technischer Waffe, Film und mechanischem Schreiben geht hierbei auf die
gemeinsame Schnelligkeit, die technische Beschaffenheit sowie die ratternden Gerdusche durch
menschliche Betdtigung zuriick. So scheint die technische Reproduktion gleichsam dem
Kunsthandwerk im Benjamin’schen Terminus durch Menschenhand ein Ende zu setzen. Die
fortdauernde Aktualitdt dieser Metapher kann zudem auf die neu gewonnene Autonomie des
filmischen Mediums bezogen werden: eine in sich funktionierende maschinelle Technik.

Bei Benjamin bedeutet der Vergleich der Kamera mit einer Waffe auch, dass gewaltiges
revolutiondres Potential gegeben ist, da der Film einschneidende Detailaufnahmen sowie eine

neue Umgebungsrezeption vorgibt,2!? die ,,eine dhnliche Vertiefung der Apperzeption zur Folge

209 Pirandello, Luigi: Shoot!, S. 53.

210 Vel. FuBnote 47.

211 Man sage ja hierzulande von Kinos, sie seien Gérten der elektrischen Schatten, sei das nicht eine ganz und gar
wundervolle Bezeichnung, wo man leider allerorten inzwischen Sois les toits de Paris pfiff (der Tonfilm von Réne
Clair lief augenblicklich sehr erfolgreich in den Tokioter Kinos), und Amakasu bemerkte, wie auerordentlich
charismatisch und intelligent Chaplin doch schien, und wie geféhrlich dieser Feind sein wiirde, und wieviel Macht
dessen Kultur auszuiiben imstande war, und vor allem wie eng verwandt Kamera und Maschinengewehr waren.*
Kracht, Christian: Die Toten, S. 94.

212 Kittler, Friedrich: Grammophon, Film, Typewriter, S. 283.

213 Indem der Film durch GroBaufnahmen aus ihrem Inventar, durch Betonung versteckter Details an den uns
geldufigen Requisiten, durch Erforschung banaler Milieus unter der genialen Fiihrung des Objektivs, auf der einen
Seite die Einsicht in die Zwangsldufigkeiten vermehrt, von denen unser Dasein regiert wird, kommt er auf der
anderen Seite dazu, eines ungeheuren und ungeahnten Spielraums uns zu versichern! Unsere Kneipen und
GrofBstadtstralen, unsere Biiros und moblierten Zimmer, unsere Bahnhdfe und Fabriken schienen uns hoffnungslos
einzuschliefen. Da kam der Film und hat diese Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntelsekunden gesprengt, so daf3
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[haben]“ wie Freuds Psychoanalyse.?'* Demnach definiert Benjamin das Medium Film nicht nur

> sondern auch durch das

durch revolutiondres Potential und eine beschleunigte Steuerung,’!
Heraussprengen?!¢ eines Details. Das einheitliche Ganze wird gesprengt, um Details
hervorzuheben. Die vielen aufeinander folgenden Chocks?!” brechen zwar mit der traditionellen
Wahrnehmung der Kiinste, ermdglichen jedoch eine neue. Genau diese Vorgehensweise finden
wir auch bei Jacob, wenn er einen Film durch markierte Fragmente eines Gesamtkonstrukts
simuliert, um die neue Konstruiertheit aller Kiinste durch die entstehende Filmaisthetik zu
betonen.

Der gingige Kinorezipient prisentiert sich in der Weimarer Republik durch die Linse
seiner Zeitgenossen als zerstreutes Individuum in der Masse. Dieses Phédnomen geht nach
Simmel mit einer verdnderten Wahrnehmung einher.?'® Nach Benjamin konnen die &sthetischen
Mittel des Films ,,[unter der GroBaufnahme (...) de[n] Raum, unter der Zeitlupe die Bewegung
[dehnen]*, weswegen ,,vollig neue Strukturbildungen der Materie zum Vorschein kommen* und

9 es entsteht so eine kiinstliche bzw.

das ,,Optisch-UnbewuBt[e]* der Kamera freilegen,’!
technisch herbeigefiihrte Kontemplation, die mit der Stimuli-Uberflutung der GroBstadt

mithalten kann.?2° Dies ist ein entscheidender Unterschied zu den anderen Kiinsten. Weiter fiihrt

Benjamin an, dass der Reflektionsprozess, den der Betrachter eines Kunstwerks durchlduft, beim

wir nun zwischen ihren weitverstreuten Triimmern gelassen abenteuerliche Reisen unternehmen. Benjamin, Walter:
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 499f.

214 Ebd., S. 498. Apperzeption: ,,(...) 1. (Philos.) begrifflich urteilendes Erfassen im Unterschied zu Perzeption. 2.
(Psychol.) bewusstes Erfassen von Erlebnis-, Wahrnehmungs- u. Denkinhalten.” Duden, S. 81.

215 Zudem sei hier abermals verstirkt betont, dass der Begriff der Masse fiir Benjamin, wie fiir Brecht oder
Kracauer, kein ausschlieBlich negativer Begriff war. Vgl. Fahnders, Walter: Avantgarde und Moderne, S. 225f.

216 Benjamin Walter: Uber den Begriff der Geschichte, S. 703.

217 Vgl. Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 505.

218 Vel. Simmel, Georg: Die GroBstidte und das Geistesleben, S. 242.

219 Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 500.

220 Eg liegen jedoch Studien vor, die die Anzahl der Kinos zwischen Peripherie und GroBstadt niher untersuchen,
wobei sich herausstellte, dass der Standort nicht von der Anzahl der Einwohner einer Stadt abhéngig ist. Vgl.
Biltereyst, Daniel, Maltby, Richard, Meers, Philippe: Cinema, Audiences and Modernity.
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Film unterbrochen wird.??! Hieraus entwickelt sich die Forderung der Kunst nach einem neuen
Medium, welches die ,neue[n] Aufgaben der Apperzeption® l6sen und somit die ,,Massen
mobilisieren* konne. Die Antwort hierauf ist der Film.???> Und die Simulation dieser Antwort
finden wir in Heinrich Eduard Jacobs Blut und Zelluloid, in dem er das optische Vermogen durch
typographische Markierungen herausfordert und die Chocks zu Fokussierungszwecken
verwendet. Blut und Zelluloid ist demnach das erwartete Paradebeispiel dafiir, dass das
aufstrebende Medium Film einen Einfluss auf die anderen Medien ausiiben kann, da der Roman
inhaltlich, materiell und medientheoretisch als auch -philosophisch auf Jacobs Verstéindnis von
Filmésthetik antwortet. Jacobs Vertrauen in das variantenreiche Darstellungspotential der
Literatur wird hierdurch ersichtlich: er simuliert den perzeptiven Effekt des Films und liefert
dem aufmerksamen Rezepienten gleichzeitig eine kombinatorische Filmésthetik auf
traditionellem Fundament.

Auch bei Jacob stehen die Fragmente der markierten Medienwechsel entweder fiir sich
oder fiir die Gesamtkonstruktion. Und auch hier entsteht durch Kontemplation ein intensiv
vernetztes Gebilde, dass nur durch eine Ruhephase geldst werden kann, denn die Chocks der
unterschiedlichen Abschnitte folgen ziigig aufeinander. Die Filmésthetik, die Jacob 1929 aufs
Papier bringt, erinnert demnach inhaltlich, materiell und medienphilosophisch an das

aufstrebende Medium und versucht dessen Asthetik zu umreiBen, da ,[e]s (..) schwierige

21 In der Tat wird der Assoziationsablauf dessen, der diese Bilder betrachtet, sofort durch ihre Verinderung
unterbrochen. Darauf beruht die Chockwirkung des Films, die wie jede Chockwirkung durch gesteigerte
Geistesgegenwart aufgefangen sein will. Kraft seiner technischen Struktur hat der Film die physische
Chockwirkung, welche der Dadaismus gleichsam in der moralischen noch verpackt hielt, aus dieser Emballage
befreit*, Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 503.

222 Die sozialen Verinderungen der Industrialisierung die zur Klassenauthebung fiihrten, brachten demnach auch
eine verdnderte Kunst-Nachfrage mit sich. Dieser Wechsel vom ,Einzelwerk fiir den Kunstkenner zum
,,Massenmedium fiir selbsternannte Experten begriindet sich somit in der Uberlappung von Politik, Okonomie und
Kunst. Benjamins interdisziplindrer Anspruch an den historischen Materialismus liegt somit hierin begriindet.
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Wirkungsgesetzte [waren], auf denen die Kiinste des Lichtbilds ruhten; man stand noch im

Anfang und kannte sie kaum*.???

5. Heinrich Eduard Jacobs literarisch
dargestellte Filmisthetik>**

Im Gegensatz zu vielen seiner Zeitgenossen legt Heinrich Eduard Jacob mit seiner

literarisch simulierten Filmaisthetik eine Arbeit vor, die nicht nur die Fragmente, Funktionen und
Charakteristika des aufstrebenden Mediums beschreibt, sondern gleichzeitig auch im Stande ist
die Verdnderungen etablierter literarischer Ausdrucksmoglichkeiten abzubilden: Ekphrasen
werden zu szenischen Beschreibungen, der Textkorpus wird durch visuelle Interventionen
hervorgehoben und Interpunktionen werden neu definiert. Die inhaltlichen Akzente, die gerade
an der Figur Clothilde auszumachen sind, heben die intensive Auseinandersetzung des Autors
mit seiner massenmedial eingefarbten Umgebung hervor und zeigen, dass Jacob an den
Verdnderungen seiner Zeit mit einer aullerordentlichen Experimentierfreudigkeit teilhaben

wollte.

Durchaus ist durch weitere literarische Quellen eine positive Annahme des Films belegt.
So beispielweise in einer der frithsten Auseinandersetzungen, dem Kinobuch von 1913/14. Im
Vorwort zur zweiten Ausgabe von 1963 beschreibt Pinthus, der auch Herausgeber der ersten

Auflage war, den Ursprung des Projekts: ,viele ungeniitzte filmische Ideen lagen in jener

223 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 175.

224 Symons fiihrt Simmels und Benjamins Detailphilosophie zusammen und betont dabei auch, dass Simmel schon
im ,,gleichiltigsten Fragment eine Einheit aller Dinge erkennen wollte. Genau dieses Prinzip finden wir auch bei
Jacob. In seiner ersten Publikation findet sich in seiner Novelle Lenzbrief explizit sein literarischer Nachweis eines
unmoglichen ,,gleichgiltigen* Schreibens. Vgl. Symons, Stéphane: More than Life, S. 85f.
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Friihzeit des Kinos in der Luft — nur hatte man sie noch nicht gehascht.“*?> Eindeutig kann
hieraus festgehalten werden, dass der expressionistische Kreis um Pinthus sich frith mit
dsthetischen Fragen und Ausdrucksmoglichkeiten des filmischen Mediums auseinandersetzte.
Hiermit wird belegt, dass die deutsche Offentlichkeit die abweichende Asthetik des filmischen
Mediums friith erkannte. Das Gros der Bevilkerung konnte das Kino jedoch noch nicht mit den
anderen Kiinsten vergleichen, wie es etwa Pinthus mit seiner ersten Kinokritik im Leipziger
Tageblatt tat.**® Implizit bedeutet gerade das Kinobuch aber auch, dass der Film bereits in der
Lage war Urheber anderer Medien produktiv anzuregen. Das Kinobuch stellt hier aber ein
Beispiel dar, welches das literarische Medium den mutmaBlich filmischen Potentialen
unterordnet. Damit ist gemeint, dass keine produktive Wechselbeziehung zwischen den Kiinsten
aufkommt, in der sich Stil, Methodik und medieninhdrente Qualitdten austarieren wiirden.
Vielmehr vergessen die Autoren, abgesehen davon, dass sie ,,filmische Ideen* ausdriicken
wollen, das Medium, in dem sie diese prédsentieren: die Literatur. Eventuell war dies ein
Teilaspekt seines ausbleibenden Erfolgs, da die ,,Drehbiicher®, entstanden sie auch aus der Feder
bekannter literarischer Expressionisten, eine recht flache Spannungskurve aufweisen.??’” Auch
Pinthus ist sich der problematischen Umsetzung bewusst, schildert aber, dass die Werke sich

noch mehr an das filmische Medium hétten anpassen miissen:

Freilich sind einige dieser Kinostiicke (...), wenn auch ihre Grundidee und Aktion
durchaus filmisch gedacht und gesehen sind, doch in Ausfithrung und Einzelheiten
zu sehr in die Technik der Erzdhlung geraten und enthalten psychologische
Einzelheiten oder wichtige Dialogandeutungen, die der Stummfilm weder durch

225 pinthus, Kurt: Vorwort zur Neu-Ausgabe, S. 7.
26 Vgl Ebd., S. 11.
227 Vgl. hierzu auch Heller, Heinz-B.: Literarische Intelligenz und Film, S. 75-79.
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visuelle, pantomimische Mittel darstellen, noch durch kurze Zwischentitel
verstandlich machen kann.??3

Eventuell scheidet dies die Geister, aber durch eine weitere Entfernung vom letztendlichen
Ausdrucksmedium, dem Literarischen, hitten sich die Kinostiicke des Kinobuchs vermutlich
auch keinen Gefallen getan. Der Erfolg von Blut und Zelluloid deutet zumindest darauf hin, dass
eine Simulation durch Kooperation der unterschiedlichen medieninhdrenten Charakteristika

durchaus dhnliche Effekte hervorrufen konnte und 6ffentlichen Anklang fand.

Mit Heinrich Lautensacks Werkbeispiel im Kinobuch liegt ein Stiick vor, welches zur
Zeit der Verdffentlichung bereits verfilmt wurde. In Zwischen Himmel und Erde findet der

Rezipient eine kurze Schilderung, die folgendes Motto voranstellt:

Er, Erdmannsdorf, und jener Andere, Torstensson, morgen frith 70 Meter iiber
dem Erdboden und dazu auf einer ringartigen Fliche von solch ldcherlichem
Ausmall zusammengedrangt, daB3 der Flacheninhalt zweier zusammengestellter
Diplomatenschreibtische etwas mehr betragen mufte.

Herrgott! ist denn das nicht der brennendste Wunsch eines jeden minder
gliicklichen Rivalen, seinen gliicklicheren Nebenbuhler einmal fiir ein paar
Minuten derart unter vier Augen haben zu kdnnen — Aug’ in Aug” heifit das ——??

Nun denn, hier war eine Gelegenheit, wie sie sich schoner auf einem Eiland a la
Robinson oder sonst auf einem einsamen treibenden Kahn im weiten Ozean, in
einem Urwald, wo er am dichtesten, einem Schacht, wo er am tiefsten, oder einem
Korb eines Ballons im hohen Luftmeer ergibt!! H. L.2%

Die phantastischen und abenteuerlichen Versprechen des Mottos werden jedoch nicht
eingehalten. Zwei Angestellte eines Guts streiten auf einem Schornstein um die geschiedene

Tochter des Gutbesitzers. Das Motto erdffnet somit lediglich die literarischen Moglichkeiten, die

228 pinthus, Kurt: Vorwort zur Neu-Ausgabe, S. 13.
229 Lautensack, Heinrich: Zwischen Himmel und Erde, S. 133.
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die Idee hidtte nutzen konnen. Lautensack entscheidet sich aber eine realistischere Situation
abzubilden. Auch die Gestaltung des Textkorpus hélt sich an bestimmte regelmifBige Prinzipien:
Die Szenen werden durchnummeriert, die Zwischentitel kursiv abgedruckt und Umbriiche
jeweils vor den Beginn der Akte gesetzt.>3? Zusitzliche Anweisungen an Szenenaufbereitung und
Schauspieler finden sich in Klammern gesetzt. Mit dieser klaren Struktur ist eine filmische
Umsetzung des Drehbuchs moglich, da es dsthetisch auf die filmische Umsetzung konzipiert ist
und dementsprechend die zu vermittelnden Informationen auf technisch-visuelle Mittel
zuschneidet. Uberraschungseffekte, die filmisch greifen konnen, erscheinen im literarischen

Medium jedoch eher flau:

In demselben Augenblick fafit Olaf unwillkiirlich in die Rocktasche und — er muf3
sein Gesicht abwenden vor Freude iiber die Rettung! — findet die Drachenschnur.
— [Aber die Schnur selber zeigt man dem p. t. Publikum noch nicht; nur die
Hoffnung Olafs auf die Befreiung soll einigermaBlen deutlich zum Ausdruck
kommen.]?!

Eindeutig sind die im Kinobuch abgedruckten Werke einzig fiir eine filmische
Umsetzung aufgesetzt. Sie simulieren die Asthetik des Films fiir die filmischen Mittel. Im
Gegensatz hierzu simuliert Jacob jedoch filmische Mittel fiir die Asthetik des Films. Jacobs
Fokus liegt somit mehr auf zielfiihrender Kommunikation zwischen menschlichem Sender und
Empfénger, in der das verwendete Medium zweitrangig wird. Blut und Zelluloid simuliert
Effekte des Films, indem eine implizite Asthetik entworfenen wird, die imstande ist, die
dokumentarischen Versprechen des aufstrebenden Mediums als Illusion zu enttarnen. Und diese
[llusion wird offengelegt, da der Wechselaustausch zwischen den Kiinsten dazu beitrdgt, dass

filmische Mittel in einem Simulationsroman verwendet werden, um denselben Effekt

230 Vgl. Lautensack, Heinrich: Zwischen Himmel und Erde, S. 133-147.
B1Ebd.,, S. 144.
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hervorzurufen.?3? Indem Jacob seinen Fokus auf die Rezeption des Lesers setzt, passt er die
literarischen Mittel dem intendierten Effekt an und entspricht so auch der spéteren Feststellung
Friedrich Kittlers: ,,Mit jedem Wort beweisen die Drehbiicher, die Pinthus und Genossen als
Kinobuch der Industrie offerieren, dal die Uniibersetzbarkeit von Medien gerade die

Maoglichkeitsbedingung ihrer Kopplung und Transposition ist.*?3?

Diese Moglichkeiten medialer Verbindung werden in Pirandellos Shoot/?** nachskizziert,
indem die gegenseitige Beeinflussung von technischem Medium und Mensch vorgefiihrt wird.
Die Erzdhlung liefert einige Einblicke in die Verdnderungen, die sich vor und hinter der Kamera
ergeben konnen. Der Autor stellt hier Unterschiede zwischen Schaubiihnenspieler und
Filmschaupieler in den Vordergrund und leitet gleichzeitig die sich hieraus entwickelnden
Variationen fiir die Asthetik des jeweiligen Mediums ab. Gerade der Verlust der Aura durch das
Fehlen des zeitlich gebundenen performativen Aktes spielt bei Benjamins Kunstwerkaufsatz eine
ausschlaggebende Rolle, die auch direkt auf Pirandello Shoot! aufgebaut wird, indem der
Wechsel von Biihne zu Kameraperspektive gleichzeitig den Kontakt zum Publikum
abschneidet.?*> Jacobs Figur Clothilde spricht Pirandello zudem in einer Unterhaltung mit dem

% was neben der bewiesenen Intertextualitit seines Stoffes auf seinen

Franzosen Delbesq an,?
internationalen Bekanntheitsgrad verweist. Pirandellos dramatische Erzdhlung schildert die

Entwicklung des Kameramanns Serafino Gubbio, der seinen Affekt verliert, indem er zum

Handlanger der filmischen Technik wird und sich zuletzt selbst zu einer technisch-passiven

232 Eine Bewertung dariiber, inwiefern diese Intention gelingt oder scheitert, sei dem Leser des Romans iiberlassen.
Die vorliegende Arbeit setzt sich vornehmlich mit der Filmésthetik und der Simulationsmethode des Autors
auseinander.
233 Kittler, Friedrich: Aufschreibesysteme. 1800%1900, S. 329.
234 Der Titel der englischen Publikation kann dhnlich buchstiblich verstanden werden, wie Blut und Zelluloid. Denn
der Kameramann beschreibt hierin, dass er seine Kamera mit den Seelen der Schauspieler fiittert. Vgl. Pirandello,
Luigi: Shoot!, S. 8.
235 Vgl. Benjamin, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, S. 489f.
236 Vgl. Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 68.
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Maschinerie figuriert. So schildert er: “Gubbio strives to remain detached — “impassive,” as he
puts it — a modern man trapped within his observing self-consciousness. Alienated from both

action and affection.*%3’

Der Roman ist allein aus seiner Perspektive geschrieben und dhnelt
einem Tagebuch, wobei er festhilt, dass die Aufzeichnungen, die er durch die Linse festhalt
nicht seine seien, da er nicht aktiv an ithnen Teil hat, sondern interessanter Weise das Schreiben
genieft: ,,I satisfy, by writing, a need to let off steam which is overpowering. I get rid of my
professional impassivity, and avenge myself as well; and with myself avenge ever so many
others, condemned like myself to be nothing more than a hand that turns a handle.”?*® Seinen
Beruf versteht er demnach tatsdchlich nur darin seinen Vorgesetzten Folge zu leisten, da er auch
im Stillen Widerstand zeigt, als ein Tiger ans Set gebracht wird, der fiir einen Film erschossen
werden soll. Dieses Szenario erinnert auf absurde Weise an Jacobs Rezension des franzdsischen
Banditenfilms, indem auch echtes Blut flieBt, was ein Bild ist, das auch in Blut und Zelluloid
verwendet wird:

Wo sich der Hohlweg gabelte, stand die verlassene Filmkamera. Ein Geschol3

hatte ihre Kurbel getroffen; sie war verbogen und abgesplittert. Ein anderer

Schufl des Maschinengewehrs hatte ihr Stativ geknickt. Sie war nicht gestlirzt,

aber ihre Stirn hatte sich gegen die Erde geneigt, und ihr gldsernes Auge glotzte

auf einen im Hohlweg liegenden Menschen.

Wer dies Zusammen der beiden sah, der mufite einen Augenblick glauben, daf3

das trauernde Filmgeschiitz jenen Menschen erschossen habe, der hier in einer

Blutlache lag. Eine Reservekassette hatte, von einem fliichtenden Fufle bertihrt,

sich im Sturze gedffnet. Ein langer Streifen reinen und durstigen Zelluloids

vermischte sich mit Pedrottis Blut.?*
Wo der Kameramann zur Technik wurde, wird die Technik personifiziert, weswegen selbst die

Kamera iiber das real vergossene Blut zu trauern scheint. Die Szene gibt auBBerdem noch einen

anderen Blick auf die Metapher der schieBenden Kamera, sofern sie in diesem Zusammenhang

237 Gunning, Tom: The Diva, the Tiger, and the Three-Legged Spider, S. viii.
238 pirandello, Luigi: Shoot!, S. 7.
239 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 344f.
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als personifizierte Technik prisentiert wird. Eine Parallele also zum technischen Krieg, doch
gerade in Blut und Zelluloid vermittelt sie eine Anteilnahme, die deutlich macht, dass Jacobs
Position gegeniiber Technik und der Filmindustrie ebenso dialektisch abgekldrt wirkt wie
Benjamins: Denn auch er bewertet die Technik nicht als Téter, sondern nur als
Informationstréiger, als das, was der Film ist; ein Medium.

So bestitigt auch Pirandellos Kameramann, nachdem er den Angriff des Tigers auf einen
Schauspieler nur filmt und nicht einschreitet: ,,As an operator I am now, truely, perfect.“**° Und
weiter: ,,I have found salvation, I alone, in my silence, with my silence, which has made me thus
— according to the standard of the times — perfect.”?*! Und gleichzeitig scheinen ihm
publizistische als auch humanistische Zusammenhénge des Geschehenen klar zu sein:

Well, I have rendered the firm a service from which they will reap a fortune. As

soon as [ was able, I explained to the people who gathered round me, terror struck,

first of all by signs, then in writing, that they were to take good care of the

machine, which had been wrenched from my hand: that machine had in its maw

the life of a man; I had given it that life to eat to the very last, until the moment

when that arm had been thrust in to kill the tiger.?4?

Er selbst wurde zur Technik und hat zugesehen, wie das Leben natiirlich aus einem Menschen
wich, wo doch zuvor jede Person am Set davon ausging, dass nicht der Schauspieler, sondern der
Tiger sterben wiirde. Die Diva des Romans duferte dariiber nur zuvor, dass der Tiger nicht
sterben miisse, sofern er seinen Tod schauspielern konne,?** doch letztendlich fiel eher derjenige,
der schauspielern konnte, einem gewaltigen Tier zum Opfer. Auch Rubenson und Pedrotti, sowie
seine reale Vorlage, sterben, doch hitten sie liberleben konnen, sofern sie ihren Tod

geschauspielert hitten? Nein, keiner von ihnen, da Naturgewalt iiber der Technik steht, die

Technik ermoglicht lediglich den Moment festzuhalten, sodass ein Tod reproduzierbar, also

240 pirandello, Luigi: Shoot!, S. 208.
241 Ebd., S. 213.

242 Ebd.,, S. 212.

23 Vol Ebd., S. 66.
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iiberzeitlich wird. In Jacobs Filmisthetik ist die Verbindung von authentischer Wirklichkeit und
dem Medium Film nicht umsetzbar: Realitdt und Illusion, Blut und Zelluloid, kénnen nicht
gleichzeitig zum Ausdruck kommen. So bleibt Pirandellos Kameramann in der Szene auch nur
physisch verschont und tragt psychischen Schaden davon. Der Roman veranschaulicht demnach
die Verschiebung von Mensch und Technik und vor allem eine Regression von Empathie und
Aktivitdt. So scheinen die Zeilen Gubbios ,,” What was that?" Nothing, it has passed! Perhaps it

“244 auf grobe Weise anzudeuten, dass die

was something sad; but no matter, it has passed now,
Schnelligkeit nicht nur das Kontemplationsmoment unterbindet, wie auch Benjamin nahelegt,
sondern auch emotionale Rezeption des Vergangenen unterbindet.

Sobald der Mensch also stindig technischen Medien ausgesetzt ist, stellen sich sein
Erleben, Affekt durch Effekt und Empathie hinten an, womit Pirandellos Endszenario sehr an
Simmels Analyse zur Blasiertheit der/s GroBstidterIn erinnert. Ein weiterer Roman, der mit
dieser Idee spielt, ist Alfred Doblins Berlin Alexanderplatz, welcher im selben Jahr wie Blut und
Zelluloid geschrieben wurde. Wie bereits in dem dritten Kapitel dieser Arbeit angeklungen ist,
intendiert Doblin ein Einfangen des Rezipienten durch den homogenen Informationsiiberfluss
seiner Schreibweise.?*® Die groBstidtische Informationsflut und das aufstrebende filmische
Medium teilen dsthetisch vor allem das geleitet Sukzessive, das dem Rezipienten einen
deutlichen Perzeptionsrahmen vorgibt und potentielle Kontemplation ausspart. Generell sind

6

verschiedene Medien sowie Disziplinen?*® in seinen Text eingebunden, wobei eine graphische

244 pirandello, Luigi: Shoot!, S. 8.
245 So driickt Déblin auch selbst aus: ,,Die GroBstidte sind ein merkwiirdiger und kraftvoller Apparat. In ihren
Straflen ist fast korperlich zu fiihlen der Wirbel von Antrieben und Spannungen, den diese Menschen tragen, den sie
ausstromen und der sich ihrer bemédchtigt. Doblin, Alfred: Der Geist des naturalistischen Zeitalters, S. 163.
246 S0 jegliche Form von schriftlichen Akten. Beispielweise Baupldne etc. Vgl. Doblin, Alfred: Berlin
Alexanderplatz, S. 51; oder auch physikalische Formeln. Vgl. Ebd., S. 104.
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Stelle herausfillt.?*” Eindriicklich werden verschiedene Informationen jedoch nicht markiert, was
dazu beitrigt, dass sie sich im Schriftbild angleichen, dementsprechend homogen werden und
ihre Separation dadurch mehr Aufmerksamkeit des Lesers erfordert:

Unten sind die Léaden.

Destillen, Restaurationen, Obst- und Gemiisehandel, Kolonialwaren und
Feinkost, Fuhrgeschéft, Dekorationsmalerei, Anfertigung von Damenkonfektion,
Mehl und Miihlenfabrikate, Autogarage, Feuersozietit: Vorzug der
Kleinmotorspritze ist einfach Konstruktion, leichte Bedienung, geringes Gewicht,
geringer Umfang. - Deutsche Volksgenossen, nie ist ein Volk schmihlicher,
ungerechter betrogen als das deutsche Volk. Wil}t ihr noch, wie Scheidemann am
9. November 1918 von der Fensterbriistung des Reichstags uns Frieden, Freiheit
und Brot versprach? Und wie hat man das Versprechen gehalten! -
Kanalisationsartikel, Fensterreinigungsgesellschaft, Schlaf ist Medizin, Steiners
Paradiesbett. - Buchhandlung, die Bibliothek des modernen Menschen, unsere
Gesamtausgaben filihrender Dichter und Denker setzen sich zusammen zur
Bibliothek des modernen Menschen. Es sind die groBen Repridsentanten des
europdischen Geisteslebens.- Das Mieterschutzgesetz ist ein Fetzen Papier. [...] -
Der schweren Stunde wohlvorbereitet entgegenzugehen ist Wunsch und Pflicht
jeder Frau. [...] - Versorge dein Kind und deine Familie durch Abschluf} einer
Lebensversicherung einer schweizerischen Lebensversicherung, Rentenanstalt
Zirich. - Thr Herz lacht! Thr Herz lacht vor Freude, wenn Sie ein mit den
beriihmten Hoffner-Mobeln ausgestattetes Heim besitzen.?48

Mit dieser Schreibweise fordert Doblin die Aufmerksamkeit seiner Rezipienten somit anders
heraus als Jacob: DoOblin im Roman und Jacob aulBlerhalb des Romans; der ecine fordert
Kontemplation wéhrend des Lesens, der andere zielt auf eine Kontemplation durch das Lesen.
Beide variieren traditionelle Schreibweisen, um die Wahrnehmung des Lesers auf eine neue
Weise zu beanspruchen. Und bewiesener Maflen geht ihre Experimentierfreudigkeit in beiden
Féllen aus der Anerkennung eines schnelleren und visuellen Massenmediums hervor: des Films.

Gleichzeitig geht es D&blin jedoch nicht um die Simulation der filmischen Asthetik im

Literarischen. Vielmehr nutzt er sie, wie auch Jacob, als Inspiration fiir experimentelle

247 Vgl. Déblin, Alfred: Berlin Alexanderplatz, S. 49f.
248 Ebd., S. 129f.
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Schreibarten, sodass Berlin Alexanderplatz in der erzdhlten Perspektive tiberfiillte Eindriicke wie
in einem direkten Fluss auf den Leser {libertragt.

Jacobs Umsetzung in Blut und Zelluloid macht die Wechselwirkungen der Medien
bewusst und baut sie kontrastiv nebeneinander auf, um einen komplementiren Effekt durch sie
auszulosen: illusiondre Aspekte, realititsinszenierende Dokumente und Filmsimulation sind
notwendige Voraussetzung fiireinander, um das Gefiige funktionieren zu lassen. Denn ohne eines
von diesen Mitteln wiirde entweder das literarische, das filmische oder die Wechselwirkung der
Medien zueinander nicht zum Ausdruck kommen und zudem seine iibergeordnete Absicht, einen
Effekt im Leser hervorzurufen, verloren gehen. Mit der Medienkommunikation und Anpassung
sowie Verdnderung des Literarischen tragt Jacob mit Blut und Zelluloid zu einer Reformierung
des Schreibverfahrens bei. Hier kommt also nun zusammen, dass Jacob nicht nur die Asthetik
des Films simuliert, sondern dies auch mit einem aufkldrenden Modus verbindet, in dem bisher
festgesteckte Grenzen des Literarischen aufgebrochen werden. Dies riickt umso ndher in
Richtung der avantgardistischen Stromungen des 20. Jahrhunderts.>** Nicht zuletzt durch den
herausstechenden Epilog, der die Ansprache des Erzdhlers an die Figur Andrea Treviansi
aufgreift, wird der Bezug zu Brecht deutlich. Und Brechts Haltung in Bezug auf Medien spricht
,fiir Neuerung, gegen Erweiterung! [...] [Z]ur besseren Verwendung der Apparate®,>>° was fiir
eine Weiterentwicklung eines Mediums mit dem Zeitgeschehen steht. So arbeitet auch Blut und

Zelluloid weniger mit einer medialen Festsetzung als mit einer medialen Interaktion, welche

dennoch durch die ,Trennung der Elemente” eine ,belehrende Haltung® annimmt,3! die

249 Zum dem experimentellen Umgang der Avantgarde mit dem Literarischen siche auch Fihnders, Walter:
Literatur.

250 Brecht, Berthold: Rundfunk, S. 557.

21 Bbd,, S. 556.
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potentiell auf medieninhdrente Eigenschaften verweisen kann. Mit Benjamin gesprochen,

arbeitet Jacob demnach mit einer dialektischen Methode:

In ihr wére von einer zunehmenden Verdichtung (Integration) der Wirklichkeit zu
sprechen, in der alles Vergangene (zu einer Zeit) einen hoheren Aktualititsgrad als
im Augenblick seines Existierens erhalten kann. Wie es als hohere Aktualitét sich
ausprégt, das schafft das Bild als das und in dem es verstanden wird. Und diese
dialektische Durchdringung und Vergegenwértigung vergangener
Zusammenhinge ist die Probe auf die Wahrheit des gegenwértigen Handelns. Das
heiflt: sie bringt den Sprengstoff, der im Gewesenen liegt (und dessen eigentliche
Figur die Mode ist) zur Entziindung. So an das Gewesene herangehen, das heif3t

nicht wie bisher es auf historische sondern auf politische Art, in politischen

Kategorien behandeln,?>?

was Heinrich Eduard Jacob in Blut und Zelluloid in einer demokratisch-heterarchischen
Simulations- sowie Interaktionsdsthetik medialer Ausdrucksformen vorlegt. Und diese
Umstrukturierung dsthetisch relevanter Literatur war, spétestens, in den 1920er und 1930er
Jahren fiir Jacob und seine Kollegen auch nétig, da technische Medien,>>® die andere

Kommunikationswege darstellten, langsam aber sicher den Weg zur breiten Masse fanden.?>*

So findet sich Jacobs Filmisthetik in Blut und Zelluloid, explizit wie implizit
ausgedriickt. Die literarische Simulation eines Films bleibt jedoch eine experimentelle
Schreibweise, denn ,,den ganzen Film bekam niemand zu sehen.“?>* Einen Propagandafilm mit
dokumentarischem Anspruch ldsst Jacob in seinem Roman nicht zustande kommen. Und ebenso
wenig wird Rubensons romantische Idee eines Kunstfilms umgesetzt, in dem bewegte Malerei

umgesetzt werden sollte. Hieraus geht hervor, dass in Jacobs Filmisthetik keinen

252 Benjamin, Walter: Das Passagen-Werk, S. 495.

253 Eines der spannendsten und kurzweiligsten Phinomene dieser Zeit stellt wohl das Panorama dar. Eine Analyse
mit Benjamins Spannungsverhéltnis zwischen Kultwert und Ausstellungswert wire hier definitiv interessant. Vgl.
Heller, Heinz-B.: Literarische Intelligenz und Film, S. 35.

24 Vgl. Ebd., S. 34.

255 Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 169.
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dokumentarischen Anspruch erhebt und gleichzeitig, dass der Film einer neuen Kunstisthetik
folgt als die anderen Kiinste. Durch die wechselwirkende Erneuerung formuliert der Roman Blut
und Zelluloid nicht nur eine angemessene Filmisthetik, sondern weist durch die
Auseinandersetzung zwischen literarischen und filmischen Potentialen auf die Beschaffenheit
der beiden Medien hin.?*® Der Roman ist demnach von isthetischem, definitorischem und
didaktischem Gehalt,”’ wihrend er zusitzlich einen Zeitabriss einer medialen
Entwicklungsphase darstellt. Jacob 10st das literarische Kunstwerk mit seiner experimentellen
Umsetzung von dessen Tradition, um intermediale Interaktionen darzustellen, wie es an den
szenischen Beschreibungen, an semantischer Interpunktion, typographischen
Textkorpervariationen und der Figur Clothilde nachgewiesen werden konnte. Er verbindet so
,»die zur sinnlichen Anschaulichkeit dringende Sprache [und] die Sequenzen bewegungserfiillter
Bilder“?>® durch die explizite Markierung ihrer Alleinstellungsmerkmale und verdeutlicht im

selben Atemzug ihre Annidherungen aneinander.

Der Realititsbezug wird durch die narrativen Ebenen von Erzihler, fiktivem Dokument,
den zwei Erzéhlstraingen sowie der Rahmenbrechung im Epilog erschwert und umspielt, was den
demokratischen Konstruktions- und Simulationsroman weiter als medialen Raum in sich
abschliet, den die interrelationalen Verweise des Autors jedoch auf die Einbildungskraft des
Lesers ausbreiten kann. Alle hier angebrachten Beispiele und vor allem Blut und Zelluloid
setzten dennoch mediale Asthetik, ihre Mittel und Funktionen in den Vordergrund ihrer Werke

und verdeutlichen dadurch, dass eine gezielte Verwendung von ihnen mdglich ist. Jacobs Roman

256 So bestitigt auch Ulrike HaB, dass ,,[d]ie technisierte Zivilisation [...] sich nicht mehr iiber das Autorenwort,
sondern iiber die technischen Kanéle [bildete].” HaB3, Ulrike: Vom ,,Aufstand der Landschaft gegen Berlin®, S. 349.
257 Hierzu auch Béla Balazs: Bildungswerte der Filmkunst, S. 346: ,,Doch auf die allgemeine Bildung kommt es in
diesem Fall gar nicht an, sondern nur auch die besondere dsthetische Bildung, die ja den Erzieher auch interessieren
muB. Nun ist heute die den Film betreffende &dsthetische Bildung viel wichtiger als jede andere.*

258 Heller, Heinz-B.: Literarische Intelligenz und Film, S. 2.
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tendiert somit dazu Benjamins zeitkritische Medientheorie vorwegzunehmen und verweist
darauf, dass das Potential des aufstrebenden Mediums Film die anderen Kiinste auf diese
Eingreifbarkeit aufmerksam machte. Diese Angreifbarkeit, die in der technischen
Produktionsweise des Films begriindet liegt, deutet darauf hin, dass das Gezeigte nicht mehr mit
einem Autor bzw. Auftraggeber in direkte Verbindung gesetzt werden kann. Zusédtzlich lasst
Jacobs rezeptionsésthetische Fokussierung aber auch zu, dass der interaktive Medienaustausch
von seiner fruchtbarsten Seite betrachtet wird, obgleich die verdnderte Perzeption die
alleinstehende Tradition iberlebt, um fiir experimentellere Verfahren und neue literarische

Perspektiven die Biihne zu rdumen.
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Abbildungen

Abb.1: Jacob, Heinrich Eduard: Jaqueline und die Japaner. Berlin: Rowohlt 1929, S. 77.

Professor. Ein sterbendesWispernkam — dann
war Stille. Ich lachte laut auf.

Jacquelines Grobheit tat mir wohl. Ich lachte
— stalt sie zurechtzaweisen, Ich sprach auf
einmal sinnlos laut. Ich bat sie, wenn's ihr
Vergniigen machte, mir doch ihre neuen Ver-
kleidungen und hiuslichen Sketchs vorspielen
zu wollen.

Sie nickte. Ich mufite mich umdrehen. Sie
schleppte — ihrerseits sehr laut — allerlei in
die Kiiche hinein, die sie als Umkleideraum
benutzte, .
Dann machten wir Licht, und ich bekam fol-
gendes Repertoire zu sehen:
JACQUELINE ALS BERGSTEIGER. In
Radfabrhosen und EdelweiBBhut, Skihdlzer auf
den Riicken geschnallt, westschweizerische
Volkslieder singend: begann sie eine schrige
Landschaft von Daunenbetten, Stiihlen und
Tischen und Kommoden zu erstcigen. Eigent-
lich gefiel es mir nicht. Ich freute mich nur,

daB alles so laut war.
Zweitens: JOCKCHEN, EIN FROMMER
PILGRIM, KNIET IN DER BAYERISCHEN

717
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Abb. 2: Jacob, Heinrich Eduard: Jaqueline und die Japaner. Berlin: Rowohlt 1929, S. 78.

WALFAHRTSKIRCHE. Vielleicht war es
komisch, erschititernd komisch — nur war ich
heute nicht recht in Stimmung! Ich mufite
durch das Pilgergewand immer an den Te-
gernsee denken. Ach, wenn ich von seinem
blauen Schein stwas im Zimmer gespiirt hitte !
Wie gliccklich waren wir dort gewesen, als
es noch keine Japaner gab.
Des Dritten, was Jacqueline machte, erinnere
ich mich nicht ganz genau. Sie nannte es das
POLARBRULLEN oder den RAUB DER
ESKIMOFRAU. Alles roch auf einmal nach
Thran. Siesang miteiner entsetzlichen Stimme,
die wie zersigtes Eis knirschte, — — Es war
ricksichtslos gegen unseren Mieter. Mir aber
schien es gerade recht! Mochie dieser Storen-
fried, den ich von Herzen hafite, wissen, was

fir eine gerduschvolle — und welche gliick-
liche Ehe wir fiithrten.
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Abb. 3: Jacob, Heinrich Eduard: Jaqueline und die Japaner. Berlin: Rowohlt 1929, S. 155.

,,GewiBl” erwiderte er erstaunt. Ea geniige ja
durchaus, dafl die Vergiinglichkeit sich selbst
empfande! Das ganze Weltsll sei tonende
Klage tber die Verginglichkeit — und die
Kiage dos Menschen dariber sei pur ein klei-
nes Mitsummen im Chor,

Er holte ein indisches Buch aus dem Schrank.
Es war ins Japanische iibersetzt. Er wieder
— wie zahllose Zettel zeigten — war seit eini-
ger Zeit bestrebt, es ins Deutsche umzudich-
ten.

,Horen Siel” sagte er und las:

Es gibt, ihr Briider, eine Zeit, wo die dufieren
Meere rasen

und verschwinden machen die Erde.

Dieser so grofBen Erdenart ungeheure Ver-
ginglichkeit

wird sich also, ihr Brader, zeigen;

zeigen wird sich, zeigen — O Briider! —

Zerstorung, Auflosung, Unbestand.

Es gibt, ihr Briider, eine Zeit, da eignet dem

Wasser der aufleren Meere
1Hb
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Abb. 4: Jacob, Heinrich Eduard: Jaqueline und die Japaner. Berlin: Rowohlt 1929, S. 156.

nicht Fingerhohe, nicht Nagelspur.

Dieser so groffen Wasserart ungeheure Ver.
ganglichkeit

wird sich also, ihr Brider, zeigen;

zeigen wird sich, zeigen —o Briider! —

Zerstorung, Auflosung, Unbestand.

Es gibt, ihr Briider, eine Zeit, wo die dulleren
"~ Feuer rasen,

fressen ein Reisfeld, ein Dorf, eine Stadt.

Dieser so grofien Menschenwerke ungeheure

Verganglichkeit

wird sich also, ihr Briider, zeigen;

zeigen wird sich, zeigen —o Briider! —

Zerstérung, Auflésung, Unbestand.

Es gibt, ihr Briider, eine Zeit, wo das Feuer
am Herde so still ist,

dafl man mit einem Hahnenfliigel es vergeb-
lich ernmrutigen muf.

Dieser so grofiex Feuerart ungeheure Ver-
ginglichkeit

wird sich also, ihr Briider, zeigen;

zeigen wird sich, zeigen — o Briider! —

Zerstrung, Aufldsung, Unbestand.

156
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Abb. 5: Jacob, Heinrich Eduard: Jaqueline und die Japaner. Berlin: Rowohlt 1929, S. 157.

Und von diesem Krper hier, der acht Span-
pen hoch ist, von diesem
gilte

vielleicht ein Ich und ein Mein und ein Bin?

Dieser so grofen Korperart ungeheore Ver-
ganglichkeit

wird sich also, ihr Briider, zeigen;

zeigen wird sich, zeigen — o Brader! —

Zerstorung, Auflosung, Unbestand.

Und von dieser Verginglichkeit, die leidvoll
immer wieder vergeht,

wird da einer weinen und meinen, daf sie in
Ewigkeit besteht?

Dieses so grofien Unbestands spottenswiirdi-
ger Unbestand

wird sich also, ibr Briider, zeigen;

aeigen wird sich, zeigen — o Brilder! —~

Die Ewigkeit aller Ewigkeit.

,Dies ist die Wahrheit!" empfand ich sofort.
,Es ist die Wahrheit Gber den Schmerz und
ber das Aufhoren des Schmerzes. Es ist die
Klage eines Menschen, der nicht ewig leben

157
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Abb. 6: Jacob, Heinrich Eduard: Jaqueline und die Japaner. Berlin: Rowohlt 1929, S. 158.

xann. Es ist sogar die Klage des Todes, der
picht ewig toten kann, Und es ist das Aufha-

» "
ren beider Klagen.

,,Alles Leid ist Verginglichkeit. Alle Vergéing-
lichkeit ist Leid;

Wenn die Verginglichkeit ist vergangen, auch
vergangen ist das Leid!

_Erlauben Sie,” sagte ich ahnungsvoll »da
ich die Worte abschreibe!"

Er reichte mir schweigend Papier und Tinte.
Ich schrieb. .., wie durch einen Widerstand.
Es war, alg stieRe meine Feder in einen schon
gefiillten Raum; als misse sie um Wahrheit
kdmpfen,

Nakamura war auf den Altan getreten mit
einer angeziindeten Kerze. Er leuchtete nach
Osten und Westen. Dann stellte er mit einer
kurzen Verneigung die Kerze neben die Tee-
tasse, zog seinsGreldbirse aug der Tasche, ent~
nahm ihr zwei englische Schillingsticke und
legte sie auf den Untersatz.

Ich warf die Feder hin. »Jacqueline! Das
scheint mir stark]"” sagte
158

ich nervds.
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Abb. 7: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 20.

Er stand schwerfillig vom Schreibtisch auf und
begab sich ins Nebenzimmer, Dort sal Susi

Gschweidler,die Wienerin, eingerahmt von groBen
Plakaten, den alten Groftaten des ,,Rubensfilm®,

MIT MANN UND ROSS UND WAGEN

las Benno unruhig von einem Plakat, auf dem cine
sonnentote Sphinx dem speer- und kocherbewehs-
tea Heer des groBen Pharao nachstarrte , ., Das
war schon etwas lange ber. Im Jahre 1913 hatte
sich diese Historic begeben. Zum Rubme Jehovas
— aber schlieBlich auch zu Benno Rubcosons
Ruhm, Denn wer hatte die Istacliten damals
durchs Rote Meer gefithre?

Abb. 8: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 47.

ERSTES BILD

Axf einer Mauer sm Swden liegt eine jumge Frau in
einem bellen, losen Kieid. Langsam gleitet binter ibr ein
buschbestandener Abgraend beraxf, eine Bucht, in die das

Abb. 9: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 81.

Die Weisheit der Société Voltaire 31
sich niedergelassen, da brachte die Gschweidler
die Karten herein. Auf der ecinen stand nur:

ANDREA TREVISANI
auf der anderen:

COMBALEAU-ALBERT
und darunter in kleiner Schrift:

Employé de la Société Voltaire

,.Voltaire besucht Rubens!* grinste Beano. ,,Na,
Susi, hol’ mal dic Leute "reinl®
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Abb. 10: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 158.

158 Le petit cabier
filme liegen in zllen Marineministerien . .,*). Dann
endlich setzte die eigene Kunst ein:

Vier Seldaten in der Wiiste.

Durst. Halbnacks,

Dann kalte Nachs,

Uberlegen, ob sie desertieren sollen.
Titel: JICH BIN AUS SARDINIEN! FUR MEINE
PROVINZ HAT DER STAAT KEIN GELD| ABER
AFRIKA MUSS EROBERT WERDEN|*
WwGEHN WIRY Die Kameraden mollen mit dem Krie
ibre Gewebre zerbrechen. Titel: ,,DIE KONNT IHR
ZU HAUSE BRAUCHEN . . .* Si¢ Joufen auf die Kiiste
gu, fosen ein Segelboot und entfliehn.
Kleiner Hafen in Sardiien. Am Municipio ange-
sehlagen : GROSSER SIEG IN TRIPOLIS, i Sepel-
boot Linft ein, Entsetzen. Zwei an Hungertypbus Ge-
thorbene merden schwer an Land geboben, ein Irr-
sinniger springt pellend beraus, der vierte fragt die er-
sehiitterte Menge: ,,WER ZEIGT MIR DEN WEG
ZUM RACHER PEDROTTI?*
»Donnerwetter! sagte Benno. Et sprang aus dem
Bett wic cin Gummiball; sein ,,petit cahier* fiel
auf den Teppich.
wDonnerwetter|” sagte er laut, fuhr mit dem
Magen gepen den Schreibtisch, rikoschetierte
gegen das Fenster und vom Fenster wieder zum
Bert,
pDonnerwetter|* sagrte er sitzend.
Weiter schien ihm nichts einzufallen, Dicsen ganz
ungenfigenden Fluch, diesen tberiebten Vergieich
mit theologischen Spiclereien aus dem Laden der
Zeus und Jehova, diesen licherlichen Hinweis auf
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Abb. 11: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 351.

»Werden Sie cine Radiodepesche fiir mich be-
sorgen, Herr Leutnant Murri?®

y»»1st der Inhalt unbedenklich?*

Aber da diktierte sie schon: AN DEN JUSTIZRAT
VON HENNINGSDORFF BERLIN KOCHSTRASSE.
KOMM NACH ROM TRIFFST MICH MARINE-
MINISTERIUM GEBRAUCHE DRINGEND DEINEN
SCHUTZ,
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Abb. 12: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 227.

Ein Morgen in Paris 227

Er lief aus dem Zimmer. Man horte Rascheln.
Dann, mitten aus dem Rascheln heraus, Seufzen
und schlieBlich Jubelschreie.
Strahlend erschien Delbosq in der Tir. ,,Sie haben
recht!® verkiindete er mit begeistertem Gesicht.
_Es ist zwar nicht der Volkerbund, der den Kon-
greB berufen hat — aber es ist das Institut fiir
geistige Zusammenarbeit, das dem Volkerbund
untessteht! Und somit ist es der Volkerbund...
Ich bitte Sie!® fuhr er feurig fort. ,,Wo sollte
dieses Institut liegen, wenn es nicht in Paris lage?
Genf hat ja keine Empfangsriumlichkeiten!®
Er vertiefte sich in dic Zeitung, hob bald das
,,Journal des Débats vors Auge, bald den
,,Temps* und bald den ,,Matin®, Er schnalzte und ’
seufzte unablissig und war wie leidend vor Ent-
siicken. Clothilde hatte ihn nie so geschn.
,,GroBc Rede des Kultusministers! jubelte er
plétzlich auf. ,,Herriot begriiBt den KongreB! —
Das ist zuviel! Das miissen Sic horen! Der Film
als Volkerverstindigungsmittel! Der Film als
Unterpfand des Friedens! Horen Sie, was Herriot
sagte! ,Es ist fiir uns alle sebr wichtig Iu wissen, was
der Film ist, und was er nicht ist! In grofien Teilen der
Waknerde besitzt er schon heute die Ubiquitat von Licht,
Wasser, Koble. Eine Menschenbetinfiussung gebt von
ibm aus, so groff und so stark, wie von keinem Geist-
mittel sonst — obwobl er seinerseits Ware ist. Je mebr
aun der Film in seinen Zwecken, Sseinen Inbalten und
Formen, humanisiert und domestiziert wird, desto mebr
Krifte werden durch ibn dem Riickschritt und dem

Bisen entxogen.t Und das hat Herriot gesagt!“
15¢
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Abb. 13: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 24.

»» Wit haben das Manuskript vergessen!® sagte er
keuchend und kreidebleich.

pHalunken!" murmelte Rubenson, ,,das ist doch
wohl kein Manusksipt!* Br nahm zwischen
Zeige- und Mittelfinger, als wolle er sich nicht
beschmutzen, den vergessenen Zeitungsausschnitt
und reichte ihn dem Regisseur, Dabei sah er, ohne
es zu wollen, schrilg auf das Druckbild und ent-
deckte cine zarte Bleistiftnotiz, die er im drauf-
fallenden Licht bisher ganz Gbetsehen hatte, Sie
hicB: ,,Berliner Morgenpost, den 24, November 1926,
Dann sall er wieder ganz allein,

noechs Wochen ist das Ding jetzt alel gribelte
er. ,,Jch will’s wieder lesen.”
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Abb. 14: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 48.

48 Der Mobnblumen-Toosiep

Meer schligt. Iy ist sebr sonmig, wnd die WWellen, dis
von fern und mit Rube anluufen, sind wie die langen,
flachen Rinder eines antiken Bromyetellers. Alles ist
Raube, die lizgende Frau, die qoischen Zibnen einen Halm
drebt, rubt, obne gu denken. In ibren Armes, in ibren
strampflosen, edlen Knicheln tréumt das Leben. Die
Eidechse, die eimen Augenblick an der Mawr mit
atmender Keble still verbarrt, ebe sie fortseblipft, ist
thr Gleichnis,

Das Ange der Frau, das in die Ticfe des Hintergrands
binsiebt, obme zu suchen, siebt

ZWEITES BILD

e packie Manner, Es sind ibre Reisezefébrim; wie
sie, sind es keine Sidldnder, Der eine ist ¢t>a finfund-
dreiffig, der andere fiinfundzmanzig Jabre. Mit nassen
Gesichtern (sie baben getowcht, und das Wasser rinnt
noch aus ibren Haaren) fibren tie cin Stgelbcot durch
die leicht schanmige Brandung wur Buche. Sie stebn bis
4 den Knien im Wasser (nicht etwa bis yu Bauch cder
Brust; weil die Halbierung des menscblicken Kirpers
durch die Wasserfliche licherlich wirks). Wie die
Eidechse 3u jener Frau, so0 gebirt 7u ibren das Segelboot
mit dem leicht fatternden Dreiecksepel. Es entspricht
ibren hochbeinigen Kérpern, auf derem Nisize die Sonme
spielt. Der tine ruft den Namen der Frau durch boble
Flande um Hiigel binawf. Es macht einen Asgenblick
den Eindruck, als bliese er auf einer Muscbel, Und wie
sich sein Gefibrete ins Meer biickt, viekt er auch wirk-
lich eime berauf und wirft sie gleich achtlss wieder fort,
Dern bier ist alles Oberfluf .. .~
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Abb. 15: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 156.

ERSTES BILD DES VORSPIELS
(TRICKFILM!)

Die Insel SARDINIEN ericheint als kartographi-
sches Phantom, freiliegend nach allen vier Seiten (snter
Fortlassung von Korsikal), wmspielt von langsansen
Wellenlinien.
ZWEITES DILD DES VORSPIELS
(TRICKFILM1)

Von links nabert (Dranfsicht!) sich ein Flieger, wird
langsam grofier wnd entpuppt sich als eine Miicke, die
Sich setzh. Sie ist so grofi, wie das pawye Sardimien, das
unter ibrem Niedersitgen leicht ergittert wie ein Blatt.
Ihr Hinterleib steht auf boben Fiiffen wnd iiberragt
Vierderleib snd Kopf. Die Miicke vollfsibret mit ibrens
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Abb. 16: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 157.

Le petit cabier 157
Riissel Saughewegungen auf dem Boden. Ring férmig sm
den Ansaty des Riissels smd spaler auch une den Anf-
saty der Fiifle verdndert sich die Landkarte, ibre Farbe
wird dynkel und sumpfig. Schliefilich ist das gange Sar-
dinien mit diesem Miickensumpf siberzogen und wird
langsam ausgeloseht, als sdnke die Insel ins Meer
qursick. (Anmerkung: diese Trickbilder werden aus
Paris gelicfert!)

DRITTES BILD. TTTEL: ANTIKE SKLAVEN

Kurge Ansicht einer Mine. Rimischer Hauptmann auf
einem Pferd, nelben ibwy der Bergbesitzer, in der Toga
rémischer Senatoren, ans einer Sanfte Befeble gebend.
Sklaven ziehen einen Wagen mit metallbaltigen Fels-
bracken, ausgemergelie Gestalien; einer stirgt. Newer
Titel : DAS FIEBER. Der Kamerad, der ibn auffing?,
vermandelt sich plirzlich
VIERTES BILD: UND HEUTE . ..

in einen balbnackien Arbeiter; der Wagen in eine mo-
derne Lore, wie sie im Bergbau versendet wird; der
rimische Flauptmann in cinen Capitano der Infanterie,
der Senator in cinen Grofindustriellen, der sngeduldiy
im Auwto sitgt. (Anmerkamg > auch diese Bilder werden
ans Paris geliefert!)

wWas ist denn das?'* dachte Benno nervos.

W Wird dieser Film in Paris gedreht?* Er blitterte
hastig zehn Seiten um, Endlich war das Vorspicl
zu Ende, endlich kam seine Aufgabel

Die Handlung des Films begann im Jahre 1911,
Expedition nach Tripolis, Schiffsbilder auf dem
offenen Meer (werden aus Paris geliefert — | Natiir-
lich*, dachte der Leser verwirrt. , Solche Flotten-
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Abb. 17: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 252.

Dic auf diesem Kongrel vereinten Franzosen,
Chinesen und Mexikaner stellen hierdurch fol-
ﬁcndcn Antrag: Der Filmkongrel der Volker-
undsstaaten mdge in corpore beschlicBen, die
Autoren, Regisseure und Filmverleger der ganzen
Welt, kurz alle an der Produktion beteiligten
Stellen und Instanzen, zu ersuchen:
v. Sorgfaltiy Gegenstinde qu meiden, die Fiafigefiible
wischen den Vilkern ;ﬂ ervegen gecignet sind, oder die
3@3 angetan sind, solche Gefible, wo sie besteben, noch
e verewigen wnd gu verticfen;
2. diberdies grundsdiglich gu vermeiden, antipatbischen
Gestalten sine Flerkanft suguschreiben, die von der Na-
tionalitdt des Prodiegenten vorschieden ist. (,,Ahal
Sehr  gut!" losten sich ein paar Rufe im
Saal.)
3. mit aller licbenden Sorgfalt, Vorziige und gute Eigen-
sebaften fremder Vilker ans Licht zu mﬁw, s0 daff
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Abb. 18: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 253.

Der Eid im Palais-Royal 253

Teilnabme snd Sympatbie fiir die Schinbeit der fremden
Rassen die Folge ist;

4. kurg, auf jede erdenkliche Art das Laufbild oa
einem wirksamen Mittel der Vélkerversibnumg ans-
zupestalien.

Die auf diesem Kongre vereinten Franzosen,
Chinesen und Mexikaner stellen ferner folgenden
Antrag: Der Filmwkongref§ der Valkerbundsstaaten
mige diese Resolution, falls sie angenommen wird, moch
beute in Depeschenform dem Prisidium in Genf mit-
tetlen und den Wimsch qum Ausdruck bringen, daff der
Inbhalt des Beschiusses ungehend in das Lichispielgesety
samilicher Staaten Eingang findet.

wBravo! Herrlich ' tobte es rings. ,,Hoch Frank-
reich! Hoch Chinal Hoch Mexiko!"

»Rubel Sammelnl Abstimmen|*

wWer stimme fir diese Resolution?' fragte Loc-
quin mit klarer Stimme,

Da geschah ein Rauschen im Saal. Wie Ficher
eines Palmenwaldes flogen die Hinde der Dele-
gierten empor. Ein paar Diener durchliefen die
Reihen und zihlten die leicht schwankenden
Zweige.

Ein atemloser, ein groBer Sicg. Von vierthundert-
funfzig Delegierten hatten vierhundertneunund-
vierzig sich fur die Resolution entschieden. Auch
alle Belgicr. Auch alle Deutschen. (Mit Ausnahme
cincs cinzigen, der sich der Stimme enthalten
hatte.)
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Abb. 19: Interrelationen in Blut und Zelluloid.

Interrelationen in Blut und Zelluloid

SEITE BEGRIFF/BEZUG

8 Mephisto (Fauststoff)

14 Leviathan (Hobbes)

34 "Der Eislauf" (Klopstock)

34 "Sehnsucht" (Eichendorff)

49 Karl Moor (Schiller: Die Rauber)

50 Verdienst des Raubers durch Fremdenverkehr (Jacobs eigene Rezension
des franzdsischen Films)

53 (Konig) Laurins Rosengarten (Miillenhoff/Holz)

62 Wagnersingerin ~ (Richard ~ Wagners  Oper  als  intendiertes
Gesamtkunstwerk)

68 Luigi Pirandello

68 Reinhardt, Pallenberg, Lucie Hoflich (zeitgendssische deutsche
Schauspieler)

69 Stendhal (Uber die Liebe)

70 "Nel cor pit non mi sento"-Arie (Paisiello)

72 Petrarca (Fontaine-de-Vaucluse)

73 Benedetto Croce (idealistischer Italienischer Philisoph)

73 Goethe "Jeder kehre vor seiner Tiir"

81 "Voltaire besucht Rubens"

89 "Junger Todesgott" (antike Mythologie)

97/98 Couplettexte (Zusammensetzung von Verdis Melodie und einer Dichtung
Agostinos)

98 Troubadour (Verdi)

103 Holderlin, Morike, Uhland, Kerner, Pfizer, Schwab (Buchsammlung der
Bevilaquas)

103 "Das Kernerhaus und seine Géste" (Kerner)

104 Dante, Carducci, Gabriele (Buchsammlung der Bevilaquas)

104 D’ Annunzio (miisste nach Trevisani in der Buchsammlung der Bevilaquas
ergénzt werden)

106 Marx, Lassalle, Mehring, Engels, Krapotkin, Proudhon (Agostinos
Buchsammlung)

106 Gide und Rist: "Geschichte der volkswirtschaftlichen Lehrmeinung" (nach
Trevisani: ,,groBartigster Roman menschlicher Denkstraf3en‘)

106 Alfredo Niceforos: "Anthropologie der nichtbesitzenden Klassen"

111 "Popoloso deserto que.." (Verdi: La Traviata)

119 ,eine Strophe von Leopardi, ein Kopf des Michelangelo, eine Seite
Manzoni“

121 Max  Scheler (deutscher Philosoph der Anthropologie und
Phinomenologie)

132 ,»Obwohl du leichter als Kork bist“ (Nachsatz hat Agostino vergessen;
Horaz” Ode)

137 ,,Auch die Industrie ist eine Tochter Gottes* (Frédéric Ozanam: Dante und
die katholische Philosophie des dreizehnten Jahrhunderts)

140, 201, 202, | Garibaldi

204, 210, 336

146 Niceforo, Guglielmo Ferrero, Enrico Ferri, Colajanni, Rudini, Luzatti,
Labriola, Sidney Sonnino, Giovanni Giolitti (standen in Kontakt mit
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Abb. 20: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 91.

Die Weisheit der Société Voltaire 91

,»Von sechrigtausend, glaube ich, macht das schon
morgen sechstausend. — Aber ich bitte dich,
peh jetze fort! Ich méchte mit der kleinen Susi
hygicnische Dinge erledigen, ein paar kleinen
Glaubigern schreiben, sie vertrdsten und tber-
haupt tun, als ob ich gar kein Geld hitte. ..
Es ist doch alles zu plotzlich gekommen! Ich mul
mich langsam daran gewthnen, Sonst kdnnte es
meinem Heszen schaden!®

Im Frithstickszimmer des Hotel Adlon a6 und
trank man auf Kosten Frankreichs zu viert in
exquisiter Weise.

Nachdem der Lunch voriiber war, unterschrieb
der grofe Combaleau nebenan, im Rauchsalon,
alles, was man von ihm verlangte,

Er ping auf schier Unglaubliches cin. Nicht nur
auf hundertundfilnfzigtausend. Nicht nur auf
sechzigtausend VorschuB. Sondern sogar auf die
Bedingung, dal davon dreiligtausend verfielen,
wenn etwa durch die Schuld Pedrottis das ganze
nicht zustande kam, Denn dreiiigtausend, be-
hauptete Benno, milsse er sofort investicren durch
Engagement von Schauspiclern, Regisseur und
Kameramann, sowie in der Herstellung von Ko-
stiimen. Ohne besondere Schwierigkeiten erfillte
Herr Combaleau diesen Passus, Als Clothilde und
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Abb. 21: Jacob, Heinrich Eduard: Blut und Zelluloid, S. 123.

Leichter als Kork 123

Um fanf Ubkr morgens hielt das Schiff, Die [etzten
Mangver — Drehen und Stoppen — erweckten
die beiden. Das Freundespaar hatte ziemlich
schlecht geschlafen. In der ungastlichen Kajiite
hatte, in Pferdedecken gehiillt, noch ein Dutzend
Soldaten genichtigt. Abends in Civitavecchia war
der letzte Lustreisende und Zivilist von Bord ge-
gangen. Der einzige Menschenimport nach Sar-
dinien schien aus Soldaten zu bestehn,

Sie dehnten ihre miden Arme. Beim Herausklet-
tern aus dem Schiff sah Bevilacqua mit Erstaunen,
daf eine ziemlich groBe Fracht von Gemiise und
Kise mitgereist war. ,,Wie ist das nur miglich,*
dachte er, ,,daB man detlei vom Festland bezieht?*
Ein Matrose sah seinen Blick und sagte finster:
,,Dic Ziegen sind gut. Aber die Leute hier sind
etwas dumm und wissen den Kilse nicht schmack-
haft zu machen. Man hat es ihnen oft gezeigt, aber
es niitzt nichts. Er zog sich~zuriick.

Als sic Ober das Landungsbrett schritten, drehte
der Conte Bevilacqua sich unwillkirlich noch cin-
mal um und spitrte den finsteren Blick des Mannes
vor sich hin in die Luft gerichtet. Er sah gut aus:
klein, sehnig, alert, und etwas spanisch in seinem
Ernst. Unzweifelhaft war dieser Mann ein Sardel
.Schlechtes Wetterl” sagte Andrea und wics
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