Rudolf Harms (1901-1984) promovierte nach dem Studium in Gottin-
gen und Leipzig 1922 bei Johannes Volkelt iiber das Thema »Unter-
suchungen zur Asthetik des Spielfilms« (maschinenschriftl. 116 S.
Leipzig 1925) zum Dr. phil. Die tiberarbeitete Fassung seiner Disser-
tation ist die vorliegende Philosophie des Films, die als Buch 1926 erst-
malig bei Felix Meiner, Leipzig erschien. 1927 folgte im Verlag G.
Braun, Karlsruhe, in der Reihe »Wissen und Wirken« die kleine
Schrift Kulturbedeutung und Kulturgefahren des Films.

In den 1920er Jahren arbeitete Rudolf Harms, zunéchst in Leipzig,
spater in Berlin, als Filmkritiker. Nach dem Zweiten Weltkrieg war er
Dozent fiir Psychologie an der Berliner Volkshochschule. 1948 er-
folgte die Ubersiedlung nach Hunoldstal iiber Usingen. Im selben
Jahr erschien die Erzahlung Ein ldcherliches Wesen im Harriet Schle-
ber Verlag, Kassel.

Nach 1959 wurde Harms als Autor zahlreicher historisch-biogra-
phischer Romane bekannt, die im Rahmen des Bertelsmann-Leserin-
ges, fiir den der Autor auch als freier Lektor tatig war, zusétzlich hohe
Lizenzauflagen erzielten. Erwihnt seien: Die abenteuerlichen Reisen
des Marco Polo (auch unter dem Titel Friihes Licht und spdter Stern
erschienen; Berlin-Schoneberg, 1959), Cagliostro. Roman eines geni-
alen Schwindlers (Berlin-Schoneberg, 1960), Robespierre (Hamburg,
1962), Semelweis. Retter der Miitter (Hamburg, 1964) sowie Robert
Koch. Arzt und Forscher (Hamburg, 1966).
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Reine Anschauung und Bewegung:
Die Suggestionskraft des Films

Von Birgit Recki

1. Rudolf Harms: Pionier und Klassiker einer Asthetik des Films

Rudolf Harms ist ein Pionier der Filmasthetik, den es als einen
ihrer frithen Klassiker zu entdecken gilt. In einer Zeit, da die Sach-
walter der dsthetischen Hochkultur weithin das neue Medium
noch als Jahrmarkts- und Variété-Attraktion benasrimpfen und
namentlich die Philosophen noch nicht einmal angefangen haben,
die Frage zu beantworten, ob der Film eine Kunst sei, schreibt
1922 der gerade Volljahrige seine Dissertation Untersuchungen zur
Asthetik des Spielfilms bei Johannes Volkelt.! Daraus ist die Philoso-
phie des Films hervorgegangen, die 1926 in Leipzig bei Felix Meiner
veroffentlicht wurde. Es ist ein mehr als nur unvoreingenommener
Blick, mit dem hier der Film philosophisch ernst genommen wird;
es ist Begeisterung fiir das Neue an der neuen Kunst. Die Philo-
sophie des Films stellt eine der ersten Auseinandersetzungen dar,
in denen die Eigenart des Mediums grundsitzlich und umfassend
auf den Begriff gebracht, sein kiinstlerischer Status und Wert ge-
wiirdigt werden.

Die historische Distanz, die uns von ihrem Autor trennt, ist da-
bei nur allzu offenkundig: Harms kennt als Zeitgenosse des frithen
Kinos ausschlieSlich den schwarz-weiflen Stummfilm, und er be-
zieht sich auf ihn mit einer Emphase, die dessen Wortlosigkeit als
konstitutiven Faktor seines dsthetischen Wertes nimmt. Nicht ein-
mal von Ferne zieht er in Betracht, daf} die technischen Moglich-
keiten des Films etwas anderes als dies zulassen konnten. Auf die
Experimente mit dem, was man damals den »sprechenden Film«
nannte, bezieht er sich herablassend, ja wegwerfend. Der Film, wie

1 Johannes Volkelt, System der Asthetik. 3 Binde, Miinchen 1910.



ihn Harms ganz natiirlich findet, gibt die Handlung in Bildern,
denen die individuierende und differenzierende Sprache fehlt. Nur
daf der Asthetiker in dieser Wortlosigkeit keinen Mangel zu sehen
vermag, sondern im Begriff des Schweigens eine genuine Qualitat
und Intensitdt behauptet. In ihr entspringt auch die Tendenz zur
Typisierung, Stilisierung und Symbolisierung von Charakteren
und Handlungen, die Harms dem Film in seinem Kunstcharakter
wesentlich zuschreibt.? Wie groff mufl die Enttduschung tiber den
schon wenig spiter, 1928, einsetzenden Siegeszug des Tonfilms ge-
wesen sein, der den Stummfilm zu einer Kindheitsphase des neuen
Mediums herabsetzen und die realistische Grundtendenz des Films
verstirken sollte. Das konnte Harms, konnten seine Zeitgenossen
nicht wissen.?

Doch es wire voreilig, aus dieser Bindung an einen tiberwunde-
nen technischen Entwicklungsstand des Mediums die historische
Uberholtheit des gesamten Ansatzes zu folgern. Dafl die Erwar-
tung an das Schweigen, wie sie in der metaphysischen Spekulation
am Ende des Buches zu einer mystischen Utopie der kosmischen
Vereinigung durch die raumgreifende und zeitiiberwindende Kul-
tur der leiblichen Gebarde tiberh6ht wird,* durch die historische
Entwicklung gegenstandslos geworden ist, andert nichts an der
Triftigkeit der dsthetischen Begriffe und Analysen, die Harms der
visuellen Gestalt des Films widmet. Alles was er dariiber hinaus
tiber den Film vortrégt, kann uns auch mit Blick auf das Kino un-
serer Tage noch fruchtbare Anregungen geben. Seine eng an den
frithen Beitrag von Béla Baldzs® angelehnte Phinomenologie bietet

2 Rudolf Harms, Philosophie des Films. Seine dsthetischen und metaphysi-
schen Grundlagen, S.83; 92. Die Seitenangaben beziehen sich auf die im folgen-
den gegebene Edition.

3 Vgl. auch die etwa gleichzeitige Aulerung des amerikanischen Filmpro-
duzenten H.M. Warner: »Wer will schon Schauspieler reden horen?« (1927; zi-
tiert nach Vogue Januar 2009, S.122), in der sich nach der jahrtausendelangen
Menschheitserfahrung mit sprechenden Schauspielern das genuine Selbstbe-
wufdtsein des neuen Mediums auf frappierende Weise artikuliert.

+ Harms, Philosophie des Films, S. 173 ff.

5 Béla Balazs, Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, Wien 1924. —
Baldzs hat seine Anthropologie des Films spater noch deutlicher ausgefiihrt: Der
Film. Werden und Wesen einer neuen Kunst, 1949.
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auch noch fiir eine Asthetik des Films nach 1928 elementare, diffe-
renzierte und bis heute anschluflfahige Einsichten.

Die Akzente liegen dabei ebenso stark auf den kunsttheoreti-
schen Bestimmungen des Mediums Film wie auf den wahrneh-
mungspragmatischen Aspekten, die ihnen auf der Seite der Rezep-
tion korrespondieren. Wir haben es somit, anders als bei dem auf
fatale Weise epochemachenden Aufsatz Walter Benjamins aus dem
Jahr 1936, hier mit einem veritablen Ansatz zur Asthetik des Films
zu tun.

Zwar sieht Harms bereits Mitte der 1920er Jahre wie ein Jahr-
zehnt spéter Benjamin, dafl der Film zu einem »Kulturfaktors,
und das heifit auch: zu einer gesellschaftlichen Produktivkraft
geworden ist.® Doch verwechselt er deshalb nicht die einzelwis-
senschaftlichen Perspektiven auf den Kontext des Films, auf seine
industrielle Produktion und seine institutionellen Rezeptionsbe-
dingungen, mit der Fragestellung einer philosophischen Asthetik.
Er halt seine Philosophie des Films frei von allen nationalokonomi-
schen und sozialwissenschaftlichen Aspekten. Sie sollten darum
keineswegs ignoriert werden. Unter Aufbietung des zeitgendssisch
verfiigbaren statistischen Materials iiber Filmindustrie und Struk-
turen der Filmrezeption widmet er sich ihnen ein Jahr spiter eigens
in einer kleinen Nachfolgeschrift.”

Fiir seine Philosophie des Films setzt er ein mit einer Entkraf-
tung des technikfeindlichen Vorurteils gegen das neue Medium,
indem er entwaffnend daran erinnert, dafl jede Kunst auf irgend-
einer Form von Technik beruht.® Er bilanziert die Techniken des
Films von den Aufnahmeverfahren bis zur Projektion® und geht -
inmitten einer noch tiberwiegend skeptischen bis ablehnenden kul-
turellen Umgebung - von der positiven Arbeitshypothese aus, dafl
der Film das Zeug zu einer ernstzunehmenden Kunst hat:

¢ Harms, Philosophie des Films, S. 50.

7 Rudolf Harms, Kulturbedeutung und Kulturgefahren des Films, Karlsruhe
1927.

8 Harms: Philosophie des Films, S.541,; vgl. auch S.67 ff.

° Auffillig und signifikant fiir eine Situation, in der die Terminologie noch
nicht verbindlich feststeht, ist dabei, daf} die Ausdriicke »Schnitt« und »Mon-
tage« kein einziges Mal fallen, obwohl das technische Verfahren in dem Aus-
druck »eine Folge anderer Bilder« schon beschrieben wird (ebd., S.106).
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»Der Film trigt in sich die Moglichkeiten zu einer Wesenheit,
deren typische Eigenarten ihn in ihrer organischen Gesamtheit
von jeder anderen Kunst scheiden.«!

Damit ist fiir den Film auch Autonomie der Kunst in Anspruch
genommen: »Das der Kunst vorschwebende Ideal, [...] mit den ge-
gebenen realen Mitteln eine Welt [zu] erbauenc, ist ihm wie jeder
anderen der Kiinste zuzusprechen.!

Seine Begriffe legt Harms so an, dafl diese Option eine Chance
hat. Er spricht von der besonderen Suggestionskraft des Films und
sucht deren Geheimnis in der Analyse seiner technischen und 4s-
thetischen Eigenarten zu ergriinden. Uber die konkreten Ertriige
zum Verstdndnis des neuen Mediums hinaus, das sich als das Leit-
medium des 20. Jahrhunderts erweisen sollte, ist damit ein metho-
discher Ansatz gewdhlt, der diesen Entwurf zu einer methodolo-
gischen Fallstudie qualifiziert: Wie man sogleich sieht, verspricht
mit der Frage nach seiner Suggestionskraft am Fall des Films die
Trennung zwischen einer Ontologie der Kunst und einer Theo-
rie der dsthetischen Erfahrung obsolet zu werden, da der Begrift
dazu angetan ist, beide Dimensionen des Kinos, die werk- bzw.
medienésthetische und die rezeptionsasthetische, miteinander zu
vermitteln. Den Ansatz bildet zwar die Frage nach der Wirkung,
doch fithrt deren Analyse so zwanglos wie zwangsldufig auf die
Eigenarten des Mediums als auf die Quelle dieser Wirkung. In der
Anlage des Buches entsprechen dieser Vermittlung nicht allein
ein ganzes Biindel von Aspekten, in denen die sensationelle Wir-
kung von bewegten Bildern so analysiert wird, daf$ sich hier die
Theorie der neuen Kunst als Theorie ihrer dsthetischen Erfahrung
konkretisiert, sondern zudem eine nach dem Modell literaturwis-
senschaftlicher Gattungspoetik verfahrende narratologische Ein-
teilung der filmischen Genres.

Was ist Film? So lautet die Frage, die Harms als methodischen
Kehrreim durch die gesamte Untersuchung mitfithrt. Der Film
ist eine »Kollektivkunst« — schon diese vorlaufige, scheinbar ganz
auf den dufleren Befund seiner kommunikativen Rezeptionsform
bezogene Bestimmung gibt die erste Probe auf das Exempel der

10 Ebd.,, S.42.
11 Ebd,, S. 80.
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Verkniipfung der rezeptionsasthetischen mit der werkésthetischen
Perspektive: Begriindet ist sie in den Tatsachen der Bildproduktion.
Der Film »erzwingt die Projektion« und damit die Vorfithrung auf
grofler Projektionsflache. Erforderlich dafiir ist, so sieht Harms
deutlich, »ein méglichst gleichmaflig verdunkelter Raum«!2 -
und hat damit bereits einen wichtigen technisch-pragmatischen
Faktor der cineastischen Bildmagie, der Suggestionskraft des Films
benannt.

2. Bild, Handlung, Licht: Die Kiinste und die neue Kunst des Films

Wie seither jeder Filmtheoretiker stellt Rudolf Harms die Frage
nach der dsthetischen Eigenart des Films zundchst im abgrenzen-
den Blick auf die traditionellen Kiinste, insbesondere die bildende
Kunst, die Literatur und das Theater. Mit der Malerei teilt der Film
die Anschaulichkeit des Bildes, mit dem Theater die literarische
Handlung. Zeitgendssisch wiirden wir darauthin formulieren: Der
Film eignet sich von daher als narratives wie als performatives
Bildverfahren. Wenn es bei Harms vom Film daraufhin heif3t, er
sei die »innigste Einheit von Bild und Handlung«,® dann scheint
dies nur auf den ersten Blick wie der biedere Versuch einer bloflen
Synthese. Harms sieht vielmehr, wie bereits an der Bestimmung
der Kollektivrezeption erkennbar wird, das unerhoérte Novum,
dafd sich diese Einheit in der Lichtprojektion vermittelt, die den
dominanten Faktor der Wahrnehmung bildet. Der Film vermittelt
im Bild »die Welt als Lichteindrucke«,* »eine Welt der bewegten
Lichtflecke in einem zur Fliache zusammengeprefiten Dunkel, die
durch jeden fremden Lichtstrahl zerstort wird, der ihre Fliche in
der Aufsicht trifft«.!s

Mit dieser Bestimmung ist die Ungeheuerlichkeit eines langst
in den zeitgendssischen Habitus einverleibten filmischen Produk-

12 Ebd,, S.74.

13 Ebd., S.106.

4 Ebd., S.79.

15 Ebd.,, S.117; sieche dazu Birgit Recki, Am Anfang ist das Licht. Elemente
einer Asthetik des Kinos, in: Filmdsthetik, hg. von Ludwig Nagl (Wiener Reihe.
Themen der Philosophie, Band 10), Wien 1999, S.35-60.
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tions- und Rezeptionsfaktors exponiert — eine Eigenart, die kaum
genug hervorgehoben werden kann: Nicht allein ist damit eine neue
Artvon Bildtechnik und Bildtréiger bezeichnet; phanomenologisch
zeichnen sich so zugleich die filmischen vor allen anderen Bildern
dadurch aus, daf3 sie ihr Licht von innen bekommen - und damit
eine Strahlkraft ungeahnter Art und Intensitit entfalten. In der
traditionellen Kunst ist es das gotische Kirchenfenster,'® dem diese
Eigenschaft zukommt, und schon hier wissen wir, wie sie sich in
der Leuchtkraft der Farben auswirkt.

»Durch die Einschaltung der Bewegung aber bekommt das Bild
Leben«.”” Was auf diese Weise geschieht, wenn die Bilder laufen
lernen, charakterisiert Harms zugleich als Dynamisierung des
Lichts und macht damit den sensationellen Charakter der neuen
Eindriicke kenntlich.

3. Reine Anschauung und gefiihlte Bewegung

Uber ganze Passagen seines Textes sieht es so aus, als wollte Harms
die Suggestionskraft des Films allein apollinisch erklaren: durch
die hier gesteigerte Macht des Visuellen. Es reicht ihm ldngst nicht
aus, den Film als eine »sinnlich anschauliche Kunst«'® zu bestim-
men. Er ist »die Welt im Reiche des Sichtbaren« - » die Welt als
Gesehenes«:?? Harms geht so weit, ihn in diesem Sinne »eine rein
seelische, ja immaterielle von jeder Leiblichkeitsempfindung los-
geloste Kunst« zu fassen.? »Der Film vermittelt die Welt als Licht-
eindruck«.22 Uberhéhungen, die in der Bestimmung kulminieren:

16 Dies hat Erwin Panofsky betont in seinem Essay Style and Medium in the
Motion Pictures (1934); deutsch: Stil und Stoff im Film, in: Filmkritik 6/1967,
S.343-355.

17 Harms, Philosophie des Films, S.92.

18 Ebd., S.112.

19 Ebd., S.58.

20 Ebd.,, S.89.

2l Ebd., S.58; in der Konsequenz spricht er nicht nur von dessen
»korperliche[r] Abgelostheit« (S. 59), sondern gar von seiner »Scheinplastizitét«
und »Scheinkorperhaftigkeit« (S. 90).

2 Ebd.,, S.79.
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»Der Film ist eine reine Kunst der Anschauung«;? eine reine Kunst
der Anschauung jedoch , die einen »Spielraum« im Umgang mit der
Zeit hat. Hier freilich, in der Verschrinkung von Raum und Zeit,
ist die Reinheit des Schauens schon aufgegeben, und es kiindigt
sich die komplementire und gegenldufige Bestimmung an.

Denn Harms erkennt auch, dafy die Wahrnehmung filmischer
Bilder als rein visuelles Geschehen nicht hinreichend bestimmt ist:
Im Film werden die Bilder dionysisch. Durch die Einschaltung der
Bewegung bekommt das Bild Leben« — und dies Leben ist direkt auf
die Lebendigkeit des Zuschauers bezogen. Die Wahrnehmung von
Bewegung ist nur moglich im elementaren Bezug auf die eigene Be-
weglichkeit des Wahrnehmenden. Das heif3t: In die Wahrnehmung
von Bewegung ist der Leib immer schon einbezogen. »Im Film ist
es moglich, die Bewegung »in einer Mitbewegtheit zu erleben, wie
es keine Kunst bringen kann«,?* sagt Harms, und:

»Der Film ist bekanntlich die einzige Kunst, die uns die Bewe-
gung an sich so miterleben 1afit, dafy wir selbst mit allen unseren
Nervenantennen zu Bewegung zu werden scheinen. Wir sehen
nicht nur einen Wagen vorbeifahren, einen Menschen fliehen, wir
selber kriechen gewissermafien in diese Bewegung und in ihre
Steigerung bis zum stark betonten Hohepunkt hinein, wir selber
fallen aus der schwindelnden Hoéhe in grausige Tiefen, indem wir
die Linien dieser Bewegung und ihren Ablauf miterleben, uns in
sie einfithlen, an ihr hinabgleiten«.?s

Der Film, so fasst er es zusammen, 16st »Bewegungsgefiihle[]«
aus.?® »Der Film ist eine Kunst der Bewegung, und zwar der Bewe-
gung des Gesamtleibes.«?” So wichtig der Ausgang bei der Sicht-
barkeit der Bilder ist, beim Film haben wir es durch den Faktor der
Bewegung stets auch mit der Fiihlbarkeit der Bilderfolge zu tun: Wir
sehen nicht nur einen Wagen vorbeifahren, einen Menschen fliehen,
wir selber kriechen gewissermafen in diese Bewegung [...] hinein.?8

% Ebd,, S.63.

24 Ebd., S.106.

2 Ebd,, S.124f.

% Ebd., S.126; H.v.m.

27 Ebd., S. 140.

28 DerFilmpotenziertdamitbiszurunbestreitbaren Wahrnehmungspriagnanz
eine Eigenschaft von Bildern, auf die zeitgenéssische Bildwissenschaftler im
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Wenn es dann an spéterer Stelle heif3t: »Im Mittelpunkt des Films
steht der Mensch, und zwar der vollbewegte Mensch«,? dann diir-
fen wir nach dem zuvor iiber die Bewegung Gesagten auch diesem
Satz neben seiner kunstontologischen Intention auf den prioritaren
Darstellungsgegenstand des Films ebensosehr eine rezeptionsis-
thetische Pointe abgewinnen.

Was Harms nicht bemerkt: wie diese Bestimmung des Films
als Kunst der Bewegung in der Anndherung an dessen asthetische
Eigenart all das zu einem Moment unter anderen herabsetzt, was
er zuvor iiber den Film als »Welt im Reiche des Sichtbaren«,* als
»reine Kunst der Anschauung«® und deren »korperliche Abgelost-
heit« gesagt hat.?

Anschluff an Merleau-Ponty gelegentlich unter Hinweis auf die Grenze des
zeichentheoretischen Kognitivismus aufmerksam gemacht haben; sieche zum
Beispiel: »Wer das Phanomen unterschitzt, dal Bilder emotionale, korperliche
Reaktionen hervorrufen konnen, wird sich der Problemtiefe, die von visuellen
Phinomenen ausgeht, {iberhaupt nicht nidhern kénnen. Diese Eigenschaft von
Bildern ist der Grund dafiir, dafl eine Reihe von Kollegen und ich selbst die
Zeichentheorie und die Semiologie fiir hoch interessant, aber fiir begrenzt halten.
Bilder, visuelle Phianomene haben eine nichtberechenbare Kraft. Zumindest
eine Semiologie, die glaubt, die Bedeutung von Zeichen kennen und gleichsam
grammatikalisch erschlieffen zu kénnen, greift zu kurz.« (Horst Bredekamyp, in:
Im Konigsbett der Kunstgeschichte. Ein Gesprich mit H. B., dem Kunsthistoriker
und Triger des Aby M. Warburg-Preises [...], DIE ZEIT Nr. 15 vom 6. April 2005,
S.47). - Der Hinweis auf die nichtberechenbare Kraft der Bilder findet im Rahmen
eines symboltheoretischen Ansatzes seine Stiitze in Cassirers Theorie des
mythischen Bildes; siehe Ernst Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen.
Zweiter Teil: Das mythische Denken (1925), ECW Hamburger Ausgabe, hg. von
Birgit Recki, Bd. 12, Text und Anmerkungen bearbeitet von Claus Rosenkranz,
Hamburg 2002, 304fF; ders., Versuch iiber den Menschen. Einfithrung in eine
Philosophie der Kultur, Frankfurt am Main 1990, Kapitel VIL Mythos und
Religion, 116-170. - Vgl. Birgit Recki, Uberwiltigung und Reflexion. Der Film
als Mythos und als Kunst, in: film denken / thinking film, hg. von Ludwig Nagl,
Eva Waniek, Brigitte Mayr, Wien 2004, S.71-91.

2 Harms, Philosophie des Films, S.159.

30 Ebd,, S.58.

31 Ebd., S.63.

32 Ebd,, S.59.
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