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12 Gesang und Gesicht
Konstruktionen audiovisueller Nicht-Identität


Den Effekt kennt man aus jeder zweiten Fernsehshow: Da tritt ein schwer in die Jahre gekomme-
ner Sänger auf, doch seine Stimme klingt jugendlich frisch. Das offene Geheimnis: Der Mann 
singt playback. Wie der vermeintliche Skandal um die Popgruppe Milly Vanilly zeigte, gibt es in 
der Populärkultur darüber hinaus Sänger, die gar keine sind, sondern nur zu einer fremden Stimme 
die Lippen bewegen. Die damalige Empörung war nur ein Synonym für Ahnungslosigkeit, denn 
im Kino gab es die Praxis längst: Weder Rita Hayworth in Gilda (1946) noch Natalie Wood in 
West Side Story (1961) oder Audrey Hepburn in My Fair Lady (1964) singen mit eigener Stimme, 
und auch damals wurde das verschleiert. Dazu braucht aber keine mediale Ethikkommision einbe-
rufen zu werden, denn es handelt sich schlicht um ein Grundprinzip audiovisueller Reproduktion. 
Dass im Tonfilm Stimme und Gesicht willkürlich zusammengeführt werden können, mag den ei-
nen oder anderen immer noch überraschen. Für jene, die, aus der Stummfilmära kommend, erst-
mals mit Synchronton konfrontiert wurden, war dieser Umstand dagegen derart offensichtlich, 
dass sie ihn umgehend technisch nutzten, wurden doch mehrere Filme damals noch stumm ge-
dreht und erst nachträglich mit Dialogen versehen. Da man für Stummfilmrollen nicht nach Leu-
ten mit geeignetem Stimmmaterial Ausschau hielt – nicht selten fiel die Wahl auf Ausländer –, lag 
die Nachsynchronisation mit einer fremden Stimme auf der Hand. Bezeichnenderweise wurde 
auch nicht die Entscheidung selbst als problematisch empfunden, sondern ihre technische Umset-
zung. Als Hitchcock 1929 Blackmail  zu seinem ersten Tonfilm umfunktionierte, hatte er in der 
Osteuropäerin Anny Ondra einen Star „who, naturally, hardly spoke any English“. Er verriet 
François Truffaut, wie das Problem gelöst wurde: 


„We couldn’t dub in the voices then as we do today. So I got round the difficulty by calling on 
an English actress, Joan Barry, who did the dialogue standing outside the frame, with her own 
microphone, while Miss Ondra pantomimed the words.“ 1 


Etwa zur selben Zeit kämpfte ein französisches Filmteam mit dem identischen Problem, weil der 
Star Louise Brooks kein Wort französisch sprach. Am Ende sang die Brooks sogar zur Stimme 
einer Sängerin, die bis heute anonym geblieben ist. Ihr Name ist wohl absichtlich geheim gehalten 
worden; ein Milly-Vanilly-Coup avant la lettre. Der betreffende Film, Prix de beauté (1930), geht 
in seiner letzten Szene allerdings noch einen Schritt weiter. (Es ist übrigens die einzige Sequenz 
im Film, die das Anschauen lohnt, und so klingt René Clairs Behauptung durchaus glaubwürdig, 
es sei nur diese Idee, die Regisseur Augusto Genina von seinem Drehbuch übrig gelassen habe.) 


Während der Testvorführung ihres ersten Musikfilms wird die anwesende Sängerin von ih-
rem eifersüchtigen Ehemann erschossen. Das hört sich nicht nur nach Kolportage an, das ist es 
auch. Aber was in dieser Szene entsteht, ist ästhetisch mehr als nur eine Veredelung: Das Sterben 
der Heldin im Saal wird nämlich konfrontiert mit ihrer unerschütterlich fortgesetzten Gesangsdar-
bietung auf der Leinwand. Die Verdoppelung der Frau als Leiche und filmisch konservierte Er-
scheinung macht die Szene zu einem hübschen kleinen Vignette, wenn auch auffällt, dass just die 
zentrale Einstellung der Duplizierung unter der Hand jenes Kleinmeisters, der hier am Werk war, 
zum mit Abstand kürzestes in der gesamte Découpage wurde (Filmbeispiel 12.1).


Der Griff zur Nachsynchronisation kann auch andere Gründe haben. Ungefähr zur gleichen 
Zeit fiel ein gewisser Mussolini eine weitere ein, als er 1929 die Nachsynchronisierung ausländi-
scher Filme mit italienischen Dialogen befahl. Was im italienischen Faschismus nationalistisch 
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1 François Truffaut, Hitchcock, London 1967, S. 53







inspiriert war, ist technisch gesehen nicht per se anrüchig. So wurde etwa Carl Theodor Dreyers 
stumm gedrehter Vampyr (1932) in drei Sprachen nachsynchronisiert.2 Und auch dort wird diese 
Tontechnik zum ästhetischen Ereignis, denn die Dialoge wirken wie entkörperlicht und machen 
das ohnehin irrationale Geschehen dieses seltsamen Gruselfilms noch eigenartiger – oder um es 
mit Jacques Aumont zu sagen: „Les paroles prononcées ont une sonorité étouffée, voilée, comme 
[wie viele Bilder im Film] embrumées elles aussi.“ 3 Und selbstverständlich wurden dazu die 
Schauspieler mit fremden Stimmen verkoppelt. 


Das akustische Umfeld am Set kann ebenfalls einen Grund für die Nachsynchronisation bie-
ten. Als Orson Welles seinen Othello unter den abenteuerlichsten Umständen fertigstellte, drängte 
sich zwar die Neuaufnahme von Dialogen auf, aber Welles wäre nicht Welles, hätte er es dabei 
bewenden lassen. Die Stimme des Rodrigo-Darstellers sollte nicht die einzige bleiben, die durch 
seine eigene ersetzt wurde: „[O]ther voices of both principal and minor characters were also 
dubbed into the track: all by Orson.“ 4 Da wird der Autor zum veritablen Bauchredner – und Flau-
berts berühmte Aussage dem Film ein Stück näher gebracht: 


„Heute zum Beispiel bin ich als Mann und Frau, Liebhaber und Mätresse zugleich, ausgeritten, 
[...] und ich war auch die Pferde, die Blätter, der Wind, die Worte, die sie sich sagten, und die 
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2 „The film was shot with exaggerated lip movements and taken to Berlin for postsynchronization“ (David Bordwell, 
The Films of Carl-Theodor Dreyer, Berkeley 1981, S. 217)
3 Jacques Aumont, Vampyr de Carl Th. Dreyer, Crisnée 1993, S. 35
4 Frank Brady, Citizen Welles. A Biography of Orson Welles, New York 1989, S. 440


Filmbeispiel 12.1: Prix de beauté
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rote Sonne, die ihnen fast die von Liebe trunkenen Lider schloss.“ 5 
Spätestens hier zeigt sich, dass die Synchronisierung nicht zwingend eine Verlegenheitslösung 
darstellt, sondern zu einer ernstzunehmenden ästhetischen Kategorie werden kann. Voraussetzung 
ist nur, dass man das Verfahren zu spitzt. Als in Rashomon (1950) der Geist eines Verstorbenen 
beschworen wird, legt Kurosawa die männliche Stimme des Toten dem weiblichen Medium un-
mittelbar in den Mund. Später weiß William Friedkin in The Exorcist (1973) den Effekt noch zu 
steigern, indem er einem jungen Mädchen die verschwefelte Stimme eines obszönen Teufels ver-
leiht (Filmbeispiel 12.2). Die Diskrepanz von Stimme und Gesicht war damit endgültig zum Stil-
mittel gereift.


Dabei greifen technische Bedingungen und Ausdruckswillen oft eigensinnig ineinander. Das 
zeigt nicht nur das Beispiel Welles’, das macht auch das Schaffen Federico Fellinis deutlich. Gen-
erell ohne fertige Dialoge arbeitend, griff dieser zirzensischste aller Kinodompteure des Öfteren 
auf Rückenansichten zurück, um sein Personal – bunten Glasstücken in einem Mosaik vergleich-
bar – in Handlung und Textfluss seiner Filme einfügen zu können. Der Identitätsriss, den die 
Trennung von Stimme und Gesicht schnell einmal erzeugt, lässt bei beiden Regisseuren blinde 
Flecken auf der Leinwand zurück, da sich viele Spieler öfter von der Kamera abwenden müssen. 
Dies entweder, weil sie nicht sind, was zu sein sie vorgeben (Welles’ Prinzip der stand-ins), oder 
weil sich der Regisseur noch nicht im Klaren darüber ist, was er uns durch sie sagen lassen will 
(Fellinis bekannte Nonsens-Dialoge am Set). Bei Fellini wird die Rückenansicht zu einem Indika-
tor der Identitätskrise seiner Figuren. In allen drei Filmen, in denen Giulietta Masina die Hauptrol-
le spielt6, wird ihre Figur mit Hilfe auffallend langer Rückenansichten eingeführt. Aber auch das 
Fellini-Alter-Ego in Otto e Mezzo (1963) und Roma (1972) bekommt eine solche Exposition. In 
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5 Gustave Flaubert, Die Briefe an Louise Colet, aus dem Französischen von Cornelia Hastings, Zürich 1995, S. 874
6 Es sind dies La strada (1954), Le notti di cabiria (1957) und Giulietta degli spiriti (1965).


Filmbeispiel 12.2: The Exorcist
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La città delle donne (1980) bleibt die geheimnisvolle Frau, der unser Held nachläuft, minutenlang 
ohne Gesicht. Und was Charles Affron in Bezug auf die Einführung des Helden in Otto e mezzo 
feststellte, gilt generell: "Duration marks this position as exceptional. The viewer expects to see a 
face soon after seeing the back of a head."7 Da gerät die Identität einer Person in die Schwebe, 
entleert sich nicht nur ein Stück weit, sondern wird unbestimmt und austauschbar. Genau genom-
men ist die Rückenansicht eine Schwester jener Narbe, die im Film, wie unmerklich auch immer, 
zwischen Stimme und Gesicht verläuft. Denn auch wenn sich die Personen umdrehen, ist noch 
keineswegs garantiert, dass sie auf diese Weise zu ihrer Identität zurückfinden. Im Musikvideo 
zum Song Cry (1985) von Kevin Godley und Lol Cream hören wir den Gesang eines einzigen 
Menschen, sehen aber unzählige singen (Filmbeispiel 12.3). Durch eine frühe Anwendung der 
Morphing-Technik verfließen während des ganzen Liedes frontale Großaufnahmen von Gesichtern 
ineinander, wobei die Position von Augen und Mund stets dieselbe bleibt. So entstehen Men-
schenmetamorphosen, die Ovid vor Neid hätten erblassen lassen. Es ist schon wahr, was Jean Re-
noir, Besorgtheit vortäuschend, einem Gesprächspartner einst anvertraute: „Si l’on admet le dou-
blage [...], c’est que l’on cesse de croire à l’unité de l’individu.“ 8 


Doch das Cry-Prinzip lässt sich auch umkehren. In meinem Film Einmal noch Shakespeare 
(2005) habe ich das Morphing auf den Ton übertragen. Dieser knapp einstündige Spielfilm basiert 
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7 Charles Affron, Fellini's 81/2, Rutgers 1987, S. 120
8 Zit. nach: Michel Chion, Le son au cinéma, Paris 1994, S. 74


Filmbeispiel 12.3: Cry
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auf Peter Wyssbrods Bühnenwerk Hommage au théâtre (1984), in dem das Spannungsverhältnis 
zwischen mehreren Identitäten mit rein theatralischen Mitteln geschaffen wird: Ein Mehrperso-
nenstück präsentiert sich als Einmanntheater. Dem galt es filmisch zu entsprechen. Bei Theater-
aufzeichnungen – denn von einer solchen hatte ich auszugehen – lässt sich immer wieder eine 
durch den Medienwechsel bedingte Verflachung beobachten, anders gesagt: Die Diagnose lautet 
immer ‚hoher Blutverlust’. Die Radikalität meiner Umsetzung entsprach folglich einer lebensnot-
wendigen Transfusion. 


Das ursprüngliche Stück, welches von der fiktiven Wiederentdeckung eines unbekannten 
Shakespeare-Dramas handelt, weist zwei Sprachebenen auf: einen Erzählton bei den Szenenbe-
schreibungen und ein quasi shakespeareanisch orakelndes Nonsens-Englisch in den Spielszenen. 
Damit war klar, dass auf der Kommentarebene trotz intensivster Tonbearbeitung eine absolute 
Textverständlichkeit gewahrt bleiben musste, während sich auf der zweiten Ebene freier, etwa mit 
Stimmüberlagerungen, operieren ließ. Da ich am Schneidetisch über mehrere Fassungen des 
Werks verfügen konnte – zwei Mitschnitte mit Publikum, eine Szenenauswahl auf der gleichen 
Bühne ohne Zuschauer und eine ebensolche vor bühnenbildhaft eingesetzter Naturkulisse –, war 
es möglich, in den Erzählpassagen etwas zu kreieren, was ich ‚Inneren Dialog’ nennen möchte. 
Dabei tritt die Erzählerfigur in ein Gespräch mit sich selbst, wobei sie sich souffliert, korrigiert, 
präzisiert, rhetorisch stützt, hier etwas unterstreicht, dort nur nachdoppelt, kurz: ein mehrstimmi-
ges Ich kreiert. Diese grundsätzlich noch antiphone Struktur wird real kontrapunktisch, wenn die 
Person an einigen Stellen gleichzeitig zu flüstern, zu sprechen und zu schreien beginnt; eine tour 
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Filmbeispiel 12.4a: Einmal noch Shakespeare
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de force, die nur dank eines Computerprogramms möglich war, das die Konsonanten exakt syn-
chronisierte. So entstand das unerhörte Phänomen einer vollkommen disparaten Stimmführung 
(Flüstern und Schreien vertragen sich ja üblicherweise nicht im Gleichklang), und dies unter voll-
kommener Wahrung der Verständlichkeit. 


Wie bei den unterschiedlichen Tiefenschärfen von Kameraobjektiven entstehen wandernde 
Unschärfebereiche bei der Lippensynchronität. Sie sind der sichtbare Ausdruck des Paradoxons 
einer solistischen Mehrstimmigkeit. Verglichen damit wirkt die optische Vermehrung der Person 
fast wie eine Beruhigung, eine Naturalisierung jenes innerfilmischen Zustandes, ein Mehr-Ich zu 
sein (Filmbeispiele 12.4ab).


Die Passagen in Quasi-Shakespeare-Englisch konnten dagegen unbeschwert polyphoner an-
gegangen werden, weil hier Textverständlichkeit von vornherein keine Rolle spielte. 
So entstand eine Sprachstruktur, die an die Trennung von Rezitativ und Arie in der Oper erinnert, 
zumal ich zu allen chorischen Sprachüberlagerungen eine durchgehende Instrumentalbegleitung 
komponierte. So ist unter (fast vollständiger) Umgehung effektiven Gesangs ein Tonfilm in der Art 
entstanden, wie ihn bereits Kurt Weill forderte, der von „Tonfilmen [träumte], die in ihrer Ge-
samtanlage so weit von der Seite der Musik her bestimmt sind, dass man sie bereits als Urformen 
einer zukünftigen ‚Filmoper’ ansehen kann“ 9.
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9 Kurt Weill, Tonfilm. Opernfilm, Filmoper (1930), in: Karsten Witte (Hg.), Theorie des Kinos, Frankfurt am Main 
1973, S. 191


Filmbeispiel 12.4b: Einmal noch Shakespeare 
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Filmoper? Wo bleibt da der Chor? Lässt sich eine ebenso produktive Identitätskrise des 
Kollektivs denken, gibt es neben dem Mehr-Ich so etwas wie einen Wir(r)warr? Ein Zufall hat 
meine Fragen beantwortet. Da das Ausgangsmaterial für Einmal noch Shakespeare eine Theater-
aufzeichnung vor Publikum war, bekam ich dessen Reaktionen auf der Tonspur zwangsläufig mit. 
Aber weil ich beschlossen hatte, keinen einzigen Zuschauer zu zeigen (die Gegenschüsse von der 
Bühne aus zeigen ein leeres Auditorium), musste für die starke akustische Präsenz eines mit La-
chen und Szenenbeifall hochaktiven Publikums, sollte das Ganze nicht an die unsäglichen Reakti-
onskonserven von soap operas erinnern, eine künstlerische Lösung gefunden werden. Zum Glück 
hatten wir uns entschieden, trotz Einmanntheater mit einem ganzen Wald von Mikrophonen zu 
arbeiten, sodass alle Geräusche für eine freie Bearbeitung in der Postproduktion zur Verfügung 
standen. Die Lösung, die ich schließlich fand, ist in ihrer Wirkung höchst überraschend. Tagelang 
hatte ich mich durch Geräuscharchive gekämpft, um Klänge zu finden, die den unterschiedlichsten 
Publikumsreaktionen zum Verwechseln ähnlich waren, also nicht nur spektral, sondern auch in 
Bezug auf Rhythmus und Tempo. Ohne dabei auch nur ein einziges Mal auf die Benennung im 
Katalog zu achten, setzte ich aus den divergentesten Bereichen ein buntes Klangchamäleon zu-
sammen. In mehreren Schichten wurden nun Vogelrufe, Wetter- und Maschinengeräusche über das 
Lachen, Rufen und Klatschen gelegt, bis sich das Publikum in das seltsame virtuelle Klangfeld 
eines Als-ob gewandelt hatte. So kam meine ‚Film-Oper’ unversehens zu einem streng durchkom-
ponierten Kommentarchor aus seltsam menschenähnlichen Klangobjekten. 


Es scheint, als stecke in der technischen Trennung von Bild und Ton noch einiges an schöp-
ferischer Potenz.10 So hält die Zukunft ohne Zweifel weitere bereit und einige wenige gewiss auch 
die Vergangenheit. Eine davon sei hier verraten. 
	
 Man kann nicht behaupten, dass Julien Duviviers Film La tête d’un homme (1933) besonders 
hoch im Kurs steht, nicht einmal bei Spezialisten. Noch ist die Brillanz seiner Strategie nicht an-
nähernd erkannt worden. Bei diesem Film handelt es sich um eine der ersten Maigret-Verfilmun-
gen überhaupt, und Duvivier hatte die Frechheit, die Simenonsche Vorlage unerbittlich auf den 
Kopf zu stellen. Statt dessen traditioneller whodunit-Struktur zu folgen, gab er die Lösung des 
Falls von Anfang an preis, entthronte gar den sonst allmächtigen Kommissar und setzte an dessen 
Stelle den Mörder höchstpersönlich, der die Aufklärung des Falles mit suizidalem Spaß voran-
treibt. Konsequent wird dabei auch die Schauspielerbesetzung bedeutsam. Indem Duvivier die 
Rolle des Kriminellen Radek dem von Simenon gewünschten Mongolen Valery Inkijinoff über-
trägt,11  ihm aber mit Harry Baur einen Schauspieler als Kommissar gegenüberstellt, dessen Au-
genlider ähnlich schwer herabhängen, schafft er ein Zwillingspaar, das, obwohl sich die beiden nie 
zuvor gesehen haben, durch gelegentliches Duzen noch stärker zusammenrückt.12 Die weitgehen-
de Stilllegung des Kommissars wird dabei keineswegs vertuscht, ganz im Gegenteil. Gerade diese 
dramaturgische Lähmung aber gibt dem großen Harry Baur Gelegenheit, sein schauspielerisches 
Talent unter Beweis zu stellen, indem er eine Leerstelle von höchster Intensität erzeugt. Damit 
rückt die Frage der Rollenidentität ins Zentrum des Films. Und hier genau setzt die Musik ein und 
sorgt für Zuspitzung. Während eines Treffens der beiden Männer im Mietzimmer des Mörders 
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10 Damit soll kein elementarer Widerspruch zwischen den beiden Ebenen behauptet werden. Denn auch das gab es, 
wohl etwas voreilig, in der Frühphase des Tonfilms, wie etwa das bekannte Manifest von Sergei Eisenstein, Wsewo-
lod Pudowkin und Grigori Alexandrow aus dem Jahr 1928 demonstriert.
11 Valery Inkijinoff, in Sibirien geboren, spielt die Hauptrolle in Pudowkins Potomok Chingis-Khana/Sturm über Asi-
en (1928). Bald darauf wird er in dem nationalsozialistischen Propagandafilm Friesennot (1935) spielen. Aber auch in 
den beiden letzten deutschen Nachkriegsfilmen von Fritz Lang tritt er auf. 
12 Bekanntlich sind in Frankreich dem Schritt zum ‚se tutoyer’ weit höhere Schranken gesetzt als heute noch in 
Deutschland.
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fängt nebenan eine Frau zu singen an: „Je cherche le visage de l’amour / sur chaqu’ être de pas-
sage / et je ne l’ai pas trouvé.“  Während des gesamten Liedes – es dauert immerhin zweieinhalb 
Minuten – bleibt die Kamera, ohne die Sängerin auch nur einmal in einem Zwischenschnitt zu 
zeigen, auf die beiden Männer fixiert (Filmbeispiel 12.5). Dazu entspinnt sich ein merkwürdiger 
Dialog. „Sie singt gut, was?“  fragt der Mörder Radek. „Ist sie hübsch?“ will Maigret wissen. 
„Keine Ahnung“, lautet die Antwort, „ich kenne sie nicht. Will sie auch gar nicht kennen lernen. 
Ach, ein Gesicht zu dieser Stimme! Das Gesicht von irgendwem!“ 13 
	
 Da wird der Zuschauer nachgerade aufgefordert, sich aus der Stimme ein Porträt zu bilden. 
So auch der Mörder, er allerdings hat das Gesicht einer konkreten Frau auf die Stimme montiert. 
Und es gelingt ihm sogar, diese Leibgeberin auf sein Zimmer zu locken. Da erklingt das Lied er-
neut, zumal noch in einer Einstellung, die das perfekte Pendant zu der vorhin beschriebenen 
Liedszene bildet (Filmbeispiel 12.6). Und abermals ergreift Radek das Wort: „Da!“  , sagt er der 
Frau und zeigt dabei ins Off, diese visuelle Leerstelle des Klangs, „Deine Stimme! Diese Stimme, 
die ich mir immer als die deine vorgestellt habe. Dein Bild habe ich über die Stimme dieser Unbe-
kannten von nebenan gelegt. Und jedes Mal habe ich mir eingebildet, dass du es bist, die da für 
mich singt, für Radek, ha! Armer Radek.“  Dann plötzlich besinnt er sich und schleppt die Geliebte 
nach nebenan. Und dort, inmitten einer aufgekratzten Festgesellschaft, sitzt eine vom Leben ge-
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13 Alle Dialoge nach der Tonspur des Films von mir transkribiert und übersetzt.


Filmbeispiel 12.5: La tête dʼun homme
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zeichnete Frau14  und 
singt ihr Lied zu Ende: 
„Et la nuit m’envahit / 
tout est brume, tout est 
gris.“
	
 Der Einfall mit 
dem Lied findet sich 
nicht in Simenons 
Roman, aber er passt, 
von Duvivier zu Recht 
als Höhepunkt gesetzt, 
glänzend in einen 
Film, der von Anfang 
an die Spannungen 
zwischen Bild und Ton 
ausreizt. Da werden 
Autofahrten nur in 
Form der vorbeirau-
schenden Geografie 
gezeigt, sodass sich 
die Dialoge aus dem 
Inneren des unsichtbaren Fahrzeugs wie Klang-schwaden über die Landschaft legen. Andere Sze-
nen werden von heftigen Off-Geräuschen durchlöchert wie von Hieben, so als gerate dabei die 
Dramaturgie aus dem Lot. „Ici le désespoir [...] imprègne l’écran“, lautet einer der seltenen Kom-
mentare, den dieser außerordentliche Film bis heute erhalten hat.15 „Hier durchdringt die Verzweif-
lung die Leinwand.“ Welcher Zuschauer braucht da noch weitere Ermunterung?
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14 Gespielt wird sie von einer der größten Chansonnièren der Vorkriegszeit, Marie-Louise Damien, die unter ihrem 
Künstlernamen Damia als la tragédienne de la chanson berühmt wurde. In Abel Gance’ Stummfilm Napoléon (1927) 
verkörpert sie, zwangsläufig tonlos, die Marseillaise.
15 Eric Bonnefille, Julien Duvivier. Le mal aimant du cinéma français, Paris 2002, Vol.1: 1896–1940, S. 133


Filmbeispiel 12.6: La tête dʼun homme
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