Katharina Sykora
Play Time - Play Gender
Subversive Unménnlichkeit und ihr schonstes Spielzeug: das Kino

»Playtime« von Jacques Tati spielt mit der Zeit — der Realzeit und der kinematogra-
phischen Zeit. Da die Zeit als vierte Dimension alle drei anderen Dimensionen in
sich birgt, geht es in diesem Film auch um Linie, Fliche und Raum. Dies geschieht
ganz im Koordinatensystem der »Modern Times«, operiert aber vollig anders als der
gleichnamige Film von Charly Chaplin.! Ort des Geschehens ist ein konstruktivisti-
sches Paris, das Ende der 60er Jahre noch Zukunft war, heute — nach der Postmoder-
ne — in seinem Purismus aber schon Archédologie unserer eigenen Gegenwart ist. In
diesem ganz aus Glasarchitekturen gebauten Paris, das auch Chicago oder Tokio
heiflen konnte, herrscht die Diktatur der Linearitit, der Fldchen im rechten Winkel
und der kubischen Gegenstinde und Ridume. Die Menschen sollen hier in die Funk-
tionale der Moderne eingepalit werden. Dal} bei einigen der Prozell noch unabge-
schlossen ist, andere schon vollig iiberangepalit sind und einzelne bereits mit den
Funktionen der Moderne spielen und sie damit ad absurdum fiihren, davon handelt
Tatis »Playtime«. Er durchkreuzt gelebte, in den Korpern und deren Motorik mitge-
brachte Gewohnheiten der Vergangenheit mit der vorweggenommenen utopischen
Verkorperung absoluter Konformitidt. Aus dieser Reibung zieht er seine komischen
Funken.

Die Gegenwart, in der Tati seinen Film ansiedelt, ist dabei eine Durchgangs-
station mit Wartehalle wie alle seine Architekturen: der Flughafen, das Biiro, das
Kaufhaus. Der Aplomb, mit dem die Moderne in der Epoche zwischen erstem und
zweitem Weltkrieg als neues Zeitalter, als radikaler zeitlicher Umschlag, auftrat,
wird in den kommerzialisierten Modernismen der Fiinfziger und Sechziger — in de-
nen sich der Film Tatis mit seinem ultramodernen Dekor situiert — als Passage sicht-
bar, die von einem Anachronismus zum anderen fiihrt. Unzeitgemif ist alles in die-
sem Film, weil er den Zeitgeist demonstrativ zeigt, ihn aber nicht als Direktive aner-
kennt, ihn vielmehr spéttisch vorfiihrt wie eine Zirkusnummer. Der Zeitgeist ist bei
Tati nicht perfekte Erfiillung des Allerneuesten, sondern raumzeitliche Zone der
Ubergangs, Biihne von MiBverstindnissen und Fehlleistungen, Stein des AnstoBes
fiir die Menschen, die sich mit ihm konfrontiert sehen. Die modernistische Studio-
stadt Tativille ist das gebaute Pendant dieser Zone, in der Voreiliges und Antiquier-
tes sich austauschen wie in einer gldasernen Drehtiir, wo man bald nicht mehr weif,
was vorher und nachher, altmodisches Relikt oder zukunftsweisendes Fanal ist.

»Playtime« spielt aber nicht nur mit Raum und Zeit. Der Film spielt auch mit
Figuren von Ménnlichkeit und Weiblichkeit. Diese werden nicht zuletzt durch ihr
Verhiltnis zu den Rdumen der Moderne charakterisiert, in der Art und Weise, wie
sie sich in ihnen bewegen, welchen Interessen sie in ihnen nachgehen und wie sie
sich in diese einpassen, diese uminterpretieren oder zerstoren. Auf der Seite der
Weiblichkeit sehen wir uns dabei einem Kollektiv gegentiiber, genauer gesagt einer
Gruppe amerikanischer Touristinnen, die im hypermodernen Flughafen von Paris
ankommt und von dort im Bus in ihr modernes Hotel gebracht wird. Es schlief3t sich
der Besuch einer Ausstellung neuester Haushaltstechnik und am Abend des neu er-
offneten Restaurants The Royal Garden an. Die Damen sind als Vertreterinnen des
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Landes der unbegrenzten Moglichkeiten Trigerinnen des Zeitgeistes schlechthin.
Ihnen kann man nichts wirklich Neues vormachen. Sie bringen das Neueste viel-
mehr als Monokultur immer schon mit und sehen die Welt lediglich als deren Ver-
langerung. Sie merken daher — mit einer Ausnahme — nicht, daf} ihre Bildungsreise
im hermetischen Gehiuse bleibt, in einer Stadt mit unsichtbaren, weil gldasernen
Wainden, auf denen die Referenzen auf das »alte Paris« nur noch als Plakat eines
Reisebiiros und in den Spiegelungen der gldsernen Tiiren aufscheinen. Auch die Sta-
tionen ihrer Bildungsreise sind modern, das Museum ist durch das Kauthaus, das
Theater durch den Nightclub ersetzt. Und dennoch passen sie sich nicht ganz ein in
das neue Ambiente, haben sie ein winziges Potential der Irritation. Als »Herde« sind
sie potentiell uniibersichtlich fiir ihren Reiseleiter. Er muf3 ihren Bewegungsfluf} ka-
nalisieren, sie standig durchzihlen, sie zum Anschluf an die restliche Gruppe er-
mahnen. Denn sie schauen sich ihre Umgebung offensiv an, sind auf Sightseeing-
tour. Obwohl sie nur das sehen, was sie schon kennen, hoffen sie auf die Uberra-
schung, die den Parisbesuch einzigartig machen soll. Dal} dies die Entdeckung eines
Staubsaugers mit aufmontierter Beleuchtung fiir die dunklen Zimmerecken ihres
amerikanischen Heims sein wird, ist dabei gleich. Er wird ihr Souvenir von Paris
sein. Der schweifende Blick der Amerikanerinnen ist also neben ihrer Bewegung
ebenfalls etwas, das kanalisiert werden muf3: und zwar in den Konsum. Dariiber hin-
aus aber sind die Touristinnen diejenigen, die Farbe in die Monochromie von Tativil-
le bringen. Der Regisseur hat seine moderne Stadt ndmlich zunéchst in ein animi-
sches Schwarz-Wei3-Beige getaucht, in die blaen Téne von Glas, Chrom und Be-
ton. Nur ein Fleurope-Blumenstand am Flughafen oder der durchs Bild getragene
Dalien- und Gladiolenstraufl geben dem sterilen Ambiente einen farbigen Akzent.
Sie konnen sich aber gegeniiber ihrem Umfeld nicht durchsetzen. Als hitte die mo-
dernistische Umgebung alle Lebendigkeit vampiristisch aus ihnen gezogen, sehen
sogar die flammendroten Blumen aus wie die Plastik- oder Keramikgebinde auf me-
diterranen Friedhofen. Anders bei den Amerikanerinnen. Sie brechen massiv in die
Dezenz der farblichen Grauwerte ein wie bunte Knaller. Sind sie bei ihrer Ankunft
noch in relativ gedeckten Farben gekleidet — mit Ausnahme einer Leading Lady und
zwei weiblichen »SchluBlichtern« der Gruppe, die eine rote Blume am Hut tragen —,
so riicken sie zum abendlichen Restaurantbesuch mit abenteuerlichen Kostiimen und
Hiiten an. Thren Kopfputz bekronen Kunstblumengebinde, die ein franzosischer
Kellner fiirsorglich mit Champagner zu gieflen scheint, als er den angeheiterten Da-
men nachschenkt: eine wirklich Pariserische Erfahrung fiir die Amerikanerinnen.
Gegeniiber der Weiblichkeit im Pulk dominiert auf der Seite der Mannlichkeit
die Einzelfigur. Sie geht immer einem Geschift nach, hat selbst eine Funktion inner-
halb des funktionalen Raums. Neben dem Schwall Touristinnen betritt so ein promi-
nenter Politiker oder Industrieller, »Monsieur le Président«, den Flughafen und
strebt, ohne rechts und links zu schauen, unter Blitzlichtgewitter seinem wartenden
Wagen zu. Oder ein Militdr bewegt sich auf dem Flughafen ohne Not im rechten
Winkel, als sei er auf dem Exerzierplatz, bis endlich sein Adjutant auftaucht und er
ihm in zackigen Bewegungen Befehl erteilen kann. Und der leitende Angestellte ei-
nes gigantischen Biirohauskomplexes durchmift zielgerichtet, mit einem akusti-
schen Stakkato seiner genagelten Sohlen, die gewienerten Endlosflure des Gebiu-
des. Die minnlichen Figuren sind zudem durchgehend im Anzug. Deren Chromatik
und Pafiform fiigt sich nahtlos in diejenige ihrer Umgebung ein. Wie geometrische

kritische berichte 4/04 77



Schachfiguren bewegen sie sich daher auf den rektangulédren Spielfeldern der Archi-
tektur. Perfektion heifit hier Unterwerfung unter die Funktion. Sie wird sichtbar
durch die korperliche Einpassung in das Lineament, die Flachigkeit, den Kubus des
Raumes. Tati hat die ménnlichen Figuren deshalb an einigen Stellen seines Films so-
gar zu Schablonen werden lassen, die sich — erstarrt und vollends identitétslos — im
Hintergrund mit den Kulissen von Tativille ein beildufiges Stelldichein geben. Mehr
mannliche als weibliche Figuren in Tatis Film sind daher Stereotypen. Bestenfalls
sind seine aktiven Spielfiguren — ob minnlich oder weiblich — Typen, die in vielsa-
genden Kostiimen und eigenwilligen Korpermotoriken die Vorstellung vom moder-
nen Menschen variieren.

Wie aber palit Jacques Tatis filmisches Alter Ego, Monsieur Hulot, in dieses
Gefiige der Geschlechter hinein? Gar nicht, oder nur bedingt. Er ist zwar ein Mon-
sieur und aus den fritheren Filmen, aus denen er zu »Playtime« hiniibergewechselt
hat, bringt er den Hang zu angedeuteten, zarten Romanzen mit weiblichen Figuren
mit. Zu einem »richtigen« Mann macht ihn das jedoch keineswegs, schon gar nicht
im Zeitalter des Modernismus und im Raumschiff von Tativille. Seine Gestalt und
seine Motorik widerstreben der Funktionshérigkeit, mit der sich die ménnlich sozia-
lisierten Korper in die realen und imaginiren Architekturen einpassen. Uberschlank
und iiberlang, mit Hochwasserhosen und zu kurzem Mantel und den charakteristi-
schen Attributen von Rautensocke, Pfeife und leicht verdriicktem Hut, ist er von
Kopf bis Fuf ein Misfit im normierten Alltag der agilen Angestellten im korrekten
Anzug und der adretten Damen mit Hochfrisur und Etuikleid (Abb. 1). Seine Kor-
perbewegungen wirken alles andere als beherrscht. Mit schlaksigem Schlendern und
zugleich federndem, wippendem Schritt, mit abrupten Kehrtwendungen und vogel-
artigem Vorstofl des Kopfes erkundet er flanierend seine gldserne, technizistische
Umwelt. Staunen im Blick, 146t er sich tiberraschen: was oftmals gelingt, ihn aber
keineswegs beunruhigt. Der Flaneur jedoch hat in der Stadt der Funktionalen nichts
zu suchen, wohl aber viel zu finden: all die Absurdititen namlich, die sie hervor-
bringt, einschlieBlich merkwiirdiger Verhaltensweisen der Menschen. Das Zusam-
mentreffen von Hulot und den anderen Besuchern und Bewohnern Tativilles steht
deshalb unter dem Stern der Verfehlung: Entweder verpassen sie sich oder es kommt
zum Zusammenstof3. Das macht Hulot singulér, er sitzt zwischen allen Stiihlen. Da-
durch erdffnet er im hermetischen Kosmos der Moderne jedoch einen neuen Raum,
so klein er auch sein mag. Diesen Zwischenraum markiert er durch seinen Korper.
Der sperrt sich nicht nur gegeniiber der Funktionsarchitektur, sondern 14t diese ih-
rerseits aus den Fugen geraten. So gewinnt er nie Ubersicht iiber die labyrinthischen
Biirogehiduse, verliert sich in Aufziigen und zwischen Glaswinden, rutscht aus,
wenn immer ihm eine Situation unangenehm wird, auch ohne physische Ursache
(Abb. 2). Gleichzeitig aber 148t er Glastiiren zu Bruch gehen und ganze Innendeko-
rationen von der Decke purzeln, wenn er sie nur vorsichtig zu beriihren scheint. Da-
bei rennt er keineswegs gegen seine Umgebung an, vielmehr sind sein berithmtes
seitliches Knie-Einknicken, das die Schwebe zwischen elegantem Slalom und kor-
perlichem Zusammenbruch hilt, und der briiske Ausfallschritt, mit dem er Situatio-
nen zu retten sucht, zumeist aber eine Kettenreaktion von Katastrophen auslost,
spontane Motoriken des Ausweichens oder der Wiedergutmachung. Die S-Kurve
oder der Miander sind Hulots Fortbewegungsmuster, nicht jedoch die gerade Linie
oder der rechte Winkel. Und nicht Zielgerichtetheit und physische Selbstbeherr-
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1 Jacques Tati, Playtime, Frankreich 1965-67. Filmstill aus: Marc Dondey: Tati. Avec la collaboration de
Sophie Tatischeff, Editions Ramsay, 1989, S. 201.

schung bestimmen seine Motorik, sondern ein ungerichtetes Suchen, dessen Gegen-
stand diffus bleibt, und ein schlafwandlerischer Umgang mit allem, was ihm dabei
zustoit. Wihrend der Pulk der amerikanischen Touristinnen aulengelenkt und pro-
grammatisch von Ereignis zu Ereignis, von »Site« zu »Sitex, eilt, tut Hulot dies aus
einem inneren Antrieb heraus und unsystematisch. Und wihrend die Geschéftsmin-
ner ein Ziel vor Augen haben und ihre Korper bereits der Logik der Funktion unter-
worfen haben, bewegt sich Hulot explorativ in seiner Umgebung und interpretiert
diese dabei um.

Zwei mannliche Antipoden gibt es zur unménnlichen Figur Hulots. Der eine
ist Monsieur Giffard, der leitende Angestellte, den er im Biirohochhaus zu treffen
versucht. Dies gelingt jedoch nur kurz und ergebnislos, weil sich beide sogleich wie-
der verlieren. Sie verlieren sich zwar nicht unbedingt aus den Augen, weil sie durch
die vielen Glasscheiben und die einsehbaren Biiroeinheiten einander immer wieder
ansichtig werden und aufeinander zustreben, wohl aber als physisches Gegeniiber,
weil sie im letzten Moment immer wieder von einer Glasscheibe getrennt, oder
durch eine Spiegelung des anderen getduscht werden. Der zweite Antipode ist ein
amerikanischer Geschiftsmann, der im gldsernen Vorzimmer ebenfalls auf Mon-
sieur Giffard wartet und groferes Gliick beim Meeting hat. Die Art und Weise, wie
sie sich ein- und denselben Raum zueigen machen, sich in ihm platzieren und mit
sich, den Dingen und miteinander umgehen, spielt besonders schon den Gegensatz
von moderner Ménnlichkeit und sperriger Unménnlichkeit in »Playtime« aus.

Das Aufeinandertreffen der beiden Figuren ist wie in einem iiberdimensio-
nierten Reagenzglas inszeniert. Anfangs von Auflen gesehen, 146t uns der ohrenbe-
tdubende Straenldrm diesen Inkubationsraum wie ein stilles Terrarium erscheinen,
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wie eine gédnzlich andere, stumme Welt. Befinden wir uns innen, dringt wiederum
kein Laut von au3en herein, so daf sich die Geriusche wie durch einen Verstirker
vor dem Hintergrund absoluter klanglicher Leere entfalten konnen. Die Tone wer-
den so zu bedeutsamen Mitspielern, da die beiden Protagonisten — wie bei Tati oft-
mals iiblich — keine Worte wechseln. Hulot betritt als erster den glidsernen Kubus,
dessen Winde mit monumentalen Portrits der »Konzerngriinder« bestiickt sind,
und in dem im rechten Winkel verteilt, schwarze quadratische Ledersessel stehen.
Hulot erobert sich das Terrain vorsichtig durch den Tastsinn, driickt die Polster der
Mobel und beobachtet erstaunt, wie sich die Dellen und Kanten mit einer Art
Seufzton oder »Plopp« wieder von selbst in Form bringen: Sie erscheinen wie miide
Verkorperungen eines allgegenwirtigen Diktats des »Haltung bewahren«. Hulot
148t sich erst auf dem einen, dann auf dem anderen Sessel nieder und wird dabei
vom Eintreten Monsieur Giffards iiberrascht, wihrend er in einer akrobatischen
Korperverrenkung den unteren Teil seines Sitzmobels genauer zu inspizieren
scheint. Der amerikanische Geschiftsmann setzt sich ebenfalls auf einen der Sessel,
ohne das Mdbel jedoch eines Blicks zu wiirdigen, kennt er doch exakt dessen Funk-
tion und Komfort. Beim Niedersetzen macht der Lederstuhl das Gerdusch eines
Furzes. Im selben Moment erhebt sich Hulot, um den Nachbarn zu griilen, produ-
ziert dabei dasselbe Gerdusch und beide Manner lassen sich befriedigt iiber die ge-
lungene Kommunikation wieder nieder. Der Geschiftsmann legt daraufhin routine-
mifBig seine Aktentasche auf die Knie, 6ffnet den Rei3verschluf, holt Kugelschrei-
ber und Papier heraus, beginnt nachzudenken, macht dann ein, zwei Notizen und
packt alles wieder ein. Die Handlung ist banal, der Effekt ist jedoch grof3. Wir be-
kommen eine Einkodrpersymphonie in einem Akt zu sehen und zu horen, und das
auf kleinstem Raum: im Carrée eines quadratischen Biirovorzimmerstuhls. Der Ak-
teur hat Rumpf und Extremitéten so in rechte Winkel zueinander gebracht, dal3 er
wie eine Doppelung des Stuhls, bloB noch steifer als dieser, fungiert: zwei Dinge —
ein Sitzgerit und ein Mensch — scheinen hier wie Passe partout und Bild ineinander-
gefiigt. Die Motorik des Geschéftsmannes ist entsprechend kantig: wie ein Roboter
hebt und senkt er den Arm, fihrt sich in einer Geste des Nachdenkens an die Schli-

2 Jacques Tati, Playtime,
Frankreich 1965-67. Filmstill
aus: Marc Dondey: Tati. Avec
la collaboration de Sophie Ta-
tischeff, Editions Ramsay,
1989, S. 200.
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fe, klopft sich imaginédren Staub aus dem Hosenbein, schreibt einen Satz und attak-
kiert dann das Geschriebene mit drei Punkten, als durchstoBe er das Papier, bevor
das Blatt ins planimetrische Format der Aktentasche zuriickwandert. Die Mechanik
seiner Gesten gewinnt aber erst durch den Ton die Qualitit eines vollkommen ver-
selbstiandigten Handelns: Das Gerdusch des Reiflverschlusses, das Knallen der
Hand auf dem Hosenstoff, das Kratzen des Stifts und die Punktierung des Blattes
schneiden wie scharfe akustische Messer in die Stille des Glashauses. Die gleichfor-
mige Korperbewegung diktiert den Rhythmus dazu und so entsteht ein raffiniertes
bruitistisches Tonstiick.> Der Kérper spricht so mithilfe der Dinge, die ihm zugleich
Prothese und Prokrustesbett sind. Er spricht aber nicht in Worten, sondern in Lau-
ten. Auf dieser Ebene gelingt der Ubertrag zwischen Hulot und dem Geschiifts-
mann, obwohl Hulot mit seiner gefldzten, ausgestreckten, verqueren Motorik die
Grenzen des ihm zugestandenen Raums, des Sessels, weit und ungeordnet {iberragt
und seine Attribute wie der Regenschirm keinerlei Funktion haben, sondern eher
wie eine zusdtzliche Extremitdt im Wirrwarr der Korperglieder als weitere Storfak-
toren mitspielen. Die Verstindigung ohne Worte ist aber keine im eigentlichen Sinn.
Denn der Laut ist semantisch leer: ein Seufzer, ein Furz. Zudem ist ununterscheid-
bar, ob das Ding oder der Mensch hier den Ton angeben. Es ist aulerdem ein kor-
permechanisch produzierter Laut, der im Nachbarstuhl lediglich sein eigenes Echo
hervorbringt, indem er dort dieselbe taylorisierte BegriiBungsmotorik auslost. Gerit
und Korper, Mensch und Mitmensch, sind zu einer Kommunikationsmaschine auf
niedrigstem semantischen Niveau zusammengeschweifit. Und doch gibt es eine
Botschaft. Sie unterliegt nicht nur dem »Dialog« der zwei vermeintlichen Ge-
schéftsménner im Glaskubus, sondern auch allen iibrigen Kakophonien, von denen
»Playtime« so iiberreich ist. Diese Botschaft lautet: Gerdusch und Echo produzieren
ein Verhiltnis von Gleich zu Gleich. Tati bietet uns hier ein witziges Paradebeispiel
dessen, was man modernen Minimalkonsens nennt. Dieser Minimalkonsens ist in
einem absolut reduzierten Raum, fiir eine kurze Zeit, verséhnlich, weil er ein
Gleichgewicht und eine Verbindung schafft.> Er findet jedoch seine Grenze mit je-
der Schachfigur, die in den Inkubationsraum von auflen hinzutritt, ihn durchlissig
macht fiir die Hierarchisierungen der duf3eren Makrostruktur. Als der ersehnte Mon-
sieur Giffard erscheint, tibersieht er Hulot, da dieser nicht die richtigen Gesten parat
hat und wendet sich ausschlieflich dem smarten Geschiftsmann zu. So verlieren
sich Giffard und Hulot erneut und finden einander erst zufillig, des Nachts, in der
Nihe des Appartementhauses von Monsieur Giffard wieder, als dieser seinen klei-
nen Hund auf einem schmalen, akkurat geschnittenen Rasenstreifen zwischen
Hochhaus und Straf3e Gassi fithrt und zufillig der Eroffnung des Royal Garden Re-
staurants zusieht. In Hemdsidrmeln und Hosentrédgern, hat er alles abgelegt, was ihn
zuvor so geschéftsmiBig minnlich machte. Ein Pantoffelheld fiihrt hier sein dome-
stiziertes Alter Ego spazieren, einmal am Tag und im Dunkeln. Die herzliche Umar-
mung von Hulot und Giffard zeigt, dafl auch hier zwei Gleiche einander getroffen
haben. Diesmal ist es jedoch nicht der Minimalkonsens einer technizistischen Pro-
thesenwelt, der sie verbindet, sondern derjenige abgelegter Minnlichkeit. Das ist
ungleich herzerwiarmender als die erste Begegnung und ist nach einem kurzen Inter-
mezzo der Ubergang zum zweiten Teil des Films.

Der spielt im Royal Garden Restaurant, in das nicht nur Hulot hinein gespiilt
wird, sondern in das es auch die Schickeria der gldsernen Trabantenstadt und den
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Pulk der amerikanischen Touristinnen zieht. Das Restaurant gibt sich ganz auf dem
modernistischen Niveau, das seine Klientel erwartet, einzig: es ist noch nicht ganz
fertig gebaut. Die Besucher sind zu friih da, oder man konnte auch sagen, die Archi-
tekten und Bauleute sind zu spit dran. Jedenfalls ist es ein Ort, an dem sich wie im
Makrokosmos von Tativille die zeitlichen Schienen durchkreuzen. Das Royal Garden
mochte zwar mit der Perfektion der Moderne aufwarten, ist selbst jedoch imprigniert
mit dem Signum des noch Unzulédnglichen. Die Farbe an den Winden ist noch frisch,
der Fliesenboden der Tanzfldache noch nicht vollstindig verlegt, die Durchreiche von
der Kiiche zu klein fiir die ausladenden Speisenplatten. Die Unfertigkeit des Restau-
rants bringt zwei Handlungs- und Verhaltensweisen seiner Besucher und Sachwalter
hervor: Gelungene Improvisation und menschliches Versagen. Wihrend die Kellner
die Fassade wahren und den Gésten vorgaukeln, sie befinden sich in einem gut gedl-
ten, hochmodernen Betrieb, arbeiten die Hilfskellner und Arbeiter weiter an den letz-
ten Details: rasch wird das Packpapier vom Eingangsteppich gerollt, geduckt hinter
den Blumenkisten werden noch letzte Kabel verlegt, heimlich — aber mit sichtbarem
Effekt — wird die Heiluftanlage auf Kiihlung umgepolt. Doch die Fassade kann nicht
halten, was sie verspricht: nimlich moderne Funktionalitidt. Die Unzulédnglichkeit der
Dinge und die Improvisation der Kellner kippt bald in den Aufstand der Dinge und
die Anarchie des Personals. Die lockere Fliese klebt sich impertinent an die Ferse des
Oberkellners. Als kleinstes Planquadrat entzieht sie sich ihrer funktionalen Nachbar-
schaft neben anderen Planquadraten und schliipft in eine komische Rolle: Als neue
Sohle macht die Fliese den lackierten Schuh des Obers zum tollpatschigen Entenfuf3.
Derselbe Oberkellner, der sich gerne zwischen seinen Auftritten hinter den Kulissen
einen Schluck Hauswein genehmigt, wird als Titer entlarvt, als der Chef — miftrau-
isch geworden — den Flaschenhals mit Ruf3 bedeckt und sein erster Mann am Ort mit
einem schwarzen Kreis um die Lippen, einem geschminkten Schmollmund gleich,
durch die Gegend lduft. Auch das Mobiliar beginnt seinem Namen alle Ehre zu ma-
chen: es macht sich selbstindig. Die metallenen Stuhllehnen in Kréonchenform driik-
ken ihre frische Farbe tief in die Jacketts und nackten Riickendekolletés der Giste
und hinterlassen dort unbemerkt blutrote Spuren. Die Glastiir zerbricht nach einem
Hin und Her zwischen Hulot und seinem Freund, dem Portier, in tausend Stiicke.
Und die Deckendekoration aus Holz und Kunstblumen stiirzt wie eine Ziehharmoni-
ka herunter, als Hulot eine kiinstliche Apfelsine vom paradiesischen Gebinde pfliik-
ken will. Die Dinge und die Menschen werden so aus ihrer engen Funktion befreit
und anderen, improvisierten, anarchischen Mdoglichkeiten zugefiihrt: Der iibrigge-
bliebene Handgriff der zerschellten Glastiir dient dem Portier nun als Schale fiirs
Trinkgeld, die Jalousie der herunterhingenden Dekoration wird zum Paravent, hinter
den sich ein exklusives Griippchen — gefiihrt von einem lauten, freigebigen Amerika-
ner — ausgelassen zuriickzieht, und die Brandzeichen der Stuhllehnen werden zu kro-
nenden Eintrittsbillets, die allein Zutritt zu dieser Urhiitte inmitten des demontierten
modernen Restaurants gewéhren. Das Disfunktionale bringt so die geheimen Zeichen
des Funktionalititswahns und die darin unaufgehobenen geheimen Wiinsche der
Menschen an die sichtbare Oberfldche: Ein immer dichter werdendes Szenario der
architektonischen Unordnung und der iiberbordenden Korpermotorik bricht sich in
dieser langen Sequenz Bahn: Am Ende tanzen alle ekstatisch in zuckenden, konvulsi-
vischen Bewegungen zunichst zu harten Jazzrhythmen, dann zu Swingmusik und
schlieBlich zum Gesang einer Chansonniére. Mit der Anarchie der Dinge und Men-
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schen haben sich so Aspekte einer génzlich anderen Zeit und eines ginzlich anderen
Ortes eingeschlichen. Das Paris jenseits der Glasstadt mit seiner Volkskultur der
Markthallen und Vaudevilles, fiir das nicht zuletzt das Chanson a la Edith Piaf ein-
stand, hat sich als Humus der gldsernen Stadt Durchbruch verschafft; ein Ort also,
der geografisch in Wirklichkeit nur einen Steinwurf von Tativille entfernt ist, in den
Kopfen der Besucher des Royal Garden aber auf dem Mars liegt. Und zwei Begeg-
nungsformen der Menschen driicken sich in diesem Chaos aus, die gar nichts mehr
mit den Ordnungsprinzipien des rechten Winkels und der Berechenbarkeit zu tun ha-
ben: die der moglichen Orgie und die der moglichen Liebe. Denn inmitten des Tu-
multes finden sich Monsieur Hulot und Barbara, eine junge Amerikanerin, die in der
Touristinnengruppe von Beginn an aus dem Rahmen fillt. Die junge Frau sticht als
freundlich-schiichterne Besucherin aus dem Pulk heraus, sie beteiligt sich nicht am
Geschnatter, trigt keine Plastikblumen auf dem Hut und schaut nicht mit blindem
Modernismus in die Welt, sondern sucht nach dem »alten« Paris, das — wie wir wis-
sen — natiirlich auch nur eine Postkartenimagination ist. Sie sieht daher auf der Strafle
vor den Glashdusern im Gegensatz zu ihren Mitbesucherinnen den Blumenstand mit
der alten Frau im Kopftuch, sie wiinscht sich richtige Blumen und mochte den Eifel-
turm und Sacré Coeur leibhaftig sehen. Und weil ihre Aufmerksamkeit nicht auf die
Fertigpackungen des Modernismus gerichtet sind, féllt ihr auch Monsieur Hulot ins
Auge, denn er ist Vertreter jener anderen Zeit und jenes anderen Korpergedéchtnis-
ses, dessen Motorik altmodisch ist und nicht ins Gesamtbild von Tativille paBt.* Bei-
de scheren so aus der Blick- und Bewegungsstruktur ihrer GeschlechtsgenossInnen
aus. Das stattet sie weniger mit den Insignien des Individuellen aus, sondern macht
sie eher zu Antitypen. Als solche gewinnen sie im Lauf des Films gemeinsames Ter-
rain. Es ist jene erwihnte raumzeitliche Zone der Disfunktionalitit, die sich wie ein
Spalt in der Hermetik des Modernismus auftut. Dort — am anachronistischen Blu-
menstand oder im demontierten Royal Garden, wo die Gesetze des rechten Winkels
und der Funktionalitit fiir eine gewisse Zeit ausgesetzt sind — kreuzen sich ihre Blik-
ke, finden sie zusammen und gehen ein Stiick gemeinsam weiter, um sich dann wie-
der zu verlieren. Im Royal Garden treffen sie auf dem Gang zur Tanzfldche, dann im
Separée des zusammengekrachten Dekors aufeinander. Von dort aus wird Barbara
ans Piano auf der Biihne gebeten, wo sie gemeinsam mit Hulot das musikalische
Blatt ins Romantische des Pariser Chansons wendet. Dann verlassen sie gemeinsam
das Restaurant und flanieren in der Morgenddmmerung durch die Straflen, bis der
Tag anbricht. Bevor die junge Frau wieder abreisen muf3, will Hulot ihr etwas schen-
ken und eilt kurz mit ihr in ein Kauthaus. Wir wissen jedoch, dal3 er dieser GroBma-
schine nicht gewachsen ist. Er bleibt zunichst in einem Arrangement von Topfstie-
len, das er fiir ein Drehkreuz hélt, stecken, wird dann hinter zwei robusten Damen an
der Kasse aufgehalten und kann seiner Angebeten das Préasent nur noch indirekt zu-
kommen lassen — durch einen Boten, der sein jiingeres Double sein konnte. Bei der
Fahrt zum Flughafen sehen wir, dal die junge Frau einen Straufl Maiglockchen in
Hinden hilt und ein Kopftuch, auf dem die Sehenswiirdigkeiten des alten Paris ge-
druckt sind. Sie wird Erinnerungen mitnehmen von Dingen, die sie nie gesehen hat,
und von jetzt an auch die Straenlaternen im Licht einer romantischen Naturwahr-
nehmung sehen: als liberdimensionierte Maiglockchen.

Die Verlustanzeige, die Tati hier in bezug auf das romantische Verhiltnis von
Mann und Frau macht, ist eine lakonische. Sie ist zweischneidig wie der ganze Film,
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weil sie allegorisch vorgeht. Die junge Frau ist Verkorperung eines Liebesobjekts,
das es nicht mehr gibt oder bald nicht mehr geben wird, und Monsieur Hulot ist der
Nachhall des romantisch Liebenden, dem sein Gegenstand vom Vehikel der moder-
nen Zeit entfiihrt wird. Wenn ihre Bildungsreise der jungen Frau daher einen Blu-
menstrauf} in den SchoB legt, hat sie zwar mehr erlebt als ihre Mitbesucherinnen. Ta-
ti zeigt uns ihre neue Sicht auf die technisierte Welt zugleich aber auch als allegori-
sche Falle. Thre romantisierende Wahrnehmung der Laternen von Tativille als Mai-
glockchen kann sich schnell in ihr Gegenteil verkehren und sie in jedem Maiglock-
chen eine kleine Laterne sehen lassen. Auch optisch werden wir dieser Entzaube-
rung gewahr, wenn wir sehen, daf sie lediglich einen Kunstblumenstrauf3 in Hinden
hilt. Die Naturalisierung und Vermenschlichung des Funktionalismus wird bei Tati
so zugleich als humanes Versprechen und Gefahr der Verkennung deutlich. Das
macht die Klugheit von »Playtime« aus. Der Film verspricht nicht, da Utopie oder
Nostalgie einzulosen sind. Aber er zeigt beide gleichwohl als Prozesse von grofer
Wirkungsmacht. Und iiber dieses Wirkungspotential spricht Tatis Film nicht nur al-
legorisch, sondern auch selbstreferentiell.

Denn »Playtime« spielt nicht nur mit Ménnlichkeit, Unménnlichkeit und
Weiblichkeit, sondern auch mit sich selbst als Kino. Der Film zeigt seine eigene
Macht, utopische und nostalgische Welten zu entfalten. Zum einen hélt er durch die
offensive Dissoziation von Ton und Bild, von Farbe und Gegenstand, von Licht und
Raum bzw. Objekt die filmische Konstruktionsebene von »Playtime« fiir uns stets
prisent.’ Zum anderen thematisiert Tati seinen eigenen filmischen ProzeB auch auf
der narrativen Ebene, etwa wenn der fotografische Apparat, der Fernseher oder die
Kinoleinwand in einigen Szenen als Mitakteure ins Bild treten. Beide Formen der
Selbstreferentialitét setzt Tati dabei zu den ménnlichen und weiblichen Protagoni-
sten sowie zu Monsieur Hulot in ein sehr genaues Verhiltnis. Die weiblichen Figu-
ren treten in diesem Kontext immer in der Rolle der Zuschauerinnen oder der Bild-
objekte auf — mit Ausnahme von Barbara. Die Ménner bedienen hingegen die Auf-
nahmeapparaturen, sie bestimmen das Bild, seine Kadrierung, seinen Ausschnitt
und entziehen sich dem Status als Bild — mit Ausnahme von Monsieur Hulot.

So versucht die junge Frau auch als Bildproduzentin aus der Reihe der anderen
Amerikanerinnen zu tanzen. Einmal bleibt sie zuriick, um jene Blumenfrau und ih-
ren Stand zu fotografieren, die sonst niemandem auffallen. Thr Fotoapparat verstirkt
die Konnotation der bewufit Blickenden und markiert den Unterschied zu ihren Ge-
fahrtinnen. Thre Kamera ist von der Grofe her bescheiden und sie benutzt sie sehr
unauftillig oder beildufig, als wolle sie ihre Umgebung damit nicht stéren. Das Fo-
tografieren fiihrt sie auch zur Unterhaltung mit der alten Dame, sie bittet diese, sich
zu positionieren, muf} die Sprachbarriere mit Gesten und einem liebenswiirdigen La-
cheln iiberbriicken. Das ist eine andere, komplexere Konversation als diejenige zwi-
schen Hulot und dem Geschéftsmann im Glaskasten. Dennoch oder gerade deshalb
muf sie scheitern oder besser: sich ihres Scheiterns bewuflt werden. Immer wieder
dringt sich das Stralenleben ins Bild: ein Geschéftsmann, ein hoflicher Japaner,
zwei Jugendliche im Elvis-Look. Der technische Apparat entpuppt sich als zu trége,
er kann das erwartete und zugleich nostalgische Idealbild nicht festhalten und er ver-
mag nicht, das Storende der modernen Gegenwart aus dem Kader zu lassen. Die Un-
vereinbarkeit des Blicks der jungen Frau und der Maschine wird dadurch deutlich.
Da kommt ihr junger Landsmann in Gestalt eines amerikanischen Soldaten in Aus-
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gehuniform und zeigt ihr, wie man’s richtig macht. Mit lautem, bestimmtem Ton no-
tigt er die junge Frau, sich neben die Blumenverkéuferin zu stellen und ihre Kamera
hinter dem Riicken zu verstecken. Dann bittet er beide um ein Keep Smiling. Mit ra-
schen prézisen Bewegungen tritt er zuriick und hat sein Bild im Kasten.® Seine Mo-
torik ist skandiert wie das Auf und Zu des Kameraverschlusses, seine Stimme klingt
verknappt wie das Klick des Aufnahmeapparats und alles geht blitzschnell. Ehe sie
sich’s versieht, ist die junge Frau nun selbst Teil des Bildes geworden, das sie ur-
spriinglich machen wollte. Daf} es wenig authentisch ist, weil} sie und fiihlt sich ge-
niert. In diesem Augenblick hat sie etwas iiber sich und die Fotografie begriffen und
wir haben als Zuschauer und Zuschauerinnen teil an diesem Innewerden. Dem ame-
rikanischen Fotografen hingegen ist das Gestellte egal. Der Effekt wirkt »authen-
tisch« und fiir Effekte hat er einen ebenso sicheren Blick wie fiir die traditionelle
Geschlechterordnung: die Frau gehort ins Bild, er hinter die Kamera.

Wie seine minnlichen Kollegen mit ihren Lieblingsspielzeugen, den neuesten
visuellen Techniken, umgehen, dazu entwickelt Tati in einer weiteren Szene einen
komplexen Kommentar. Dort geht es um den neuen Fetisch des Heimkinos unter
minnlicher »Regie«, der fiir seine Zeit von verbliiffender Hellsicht und Radikalitit
ist. Schauplatz ist jenes moderne Appartementhaus, in dessen Nidhe Monsieur Hulot
spéter Monsieur Giffard mit seinem Hiindchen treffen wird. Zunéchst ist er dort je-
doch zu Gast bei dessen Kollegen aus dem Nachbarappartement, der ihn zu einem
Fernsehabend bei sich Zuhause eingeladen hat. Die Kamera nimmt die Héauserfront
immer wieder frontal auf und 148t sie uns in voller Breite sehen, manchmal erweitert
durch eine langsame Parallelfahrt nach links und rechts. Sie wird dadurch vor unse-
ren Augen zu einer sekundiren Leinwand, die in einem Realtrick den Effekt eines
Splitscreen evoziert: Wir schauen durch die groflen viereckigen Fenster, die die ge-

3 Jacques Tati, Playtime, Frankreich 1965-67. Filmstill aus: Marc Dondey: Tati. Avec la collaboration de
Sophie Tatischeff, Editions Ramsay, 1989, S. 217.
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samte Aulenwand der Appartements einnehmen, in vier verschiedene Wohnzimmer
wie in eine vorne gedffnete Puppenstube oder wie auf vier Leinwinde in einer
(Abb. 3). Das Augenmerk konzentriert sich dabei zunechmend auf die beiden unteren
Appartements, in denen sich spiegelbildlich fast dieselben Szenen abspielen. Ein
Fernseher, der als praktisches Einbaumdbel in die Wand integriert ist, wird ange-
schaltet, eine elegante Frau stellt Snacks und Drinks auf den Coffeetable, man
schaut TV. Wihrend in der Wohnung Giffards der Hausherr jedoch noch fehlt — er
hatte sich am Tag an einer Glaswand seines Biirohauses die Nase blutig geschlagen
— ist die Kleinfamilie von Mutter, Vater und Tochter nebenan komplett. Vor allem
aber ist dort Tati als Gast willkommener Anlafl demonstrativer Vorfiihrgesten, denen
wir in unserer voyeuristischen Auflenposition vor dem Appartementhaus in ihrer ko-
mischen Pantomimik folgen. Der Pater familias stellt dabei mit iibertriebenem Be-
sitzerstolz Tati weniger seine Familie als sein Appartement und seinen Fernseher
vor. Mit grofler Geste schaltet er ihn an, bittet den Gast neben sich in den Fernseh-
stuhl und zwingt ihn so in dieselbe Blickrichtung: auf das Loch in der Wand, an de-
ren Stelle das TV-Geriit installiert ist. Hulot — nehmen wir seine Miene ernst — kann
dem allerdings nichts, aber auch gar nichts abgewinnen. Im Fernsehen findet nim-
lich offensichtlich ein Boxkampf statt, den der Hausherr in unwillkiirlichen Korper-
reflexen wiederholt, eine Ubung, die Hulot eher unheimlich zu sein scheint. Im
Nachbarappartement ist inzwischen Monsieur Giffard — mit groBem Pflaster auf der
Nase — nach Hause gekommen und hat sich zu seiner Frau und Schwiegermutter vor
dem Fernseher gesellt. Wie beim Simultanschwimmen beginnen sich nun die Sze-
nen links und rechts immer mehr zu dhneln, und wie beim psychologischen Ror-
schachtest falten sich die Klischees am Grat der gemeinsamen Membran der Fern-
sehwand auseinander. Doch die Figur Hulots bringt Unruhe in die linke Wohnung
und damit in die Balance der gleichgeschalteten Blicke und Gesten. Der Hausherr
will dem Gast noch mehr bieten und 146t die Tochter einen Super-8-Projektor und
die dazugehorige Leinwand bringen. Wihrend die Technik von dem miirrischen
Teenager aufgebaut wird, nimmt der Gastgeber euphorisch schon einmal das vor-
weg, was dann im Heimkino zu sehen sein wird: der letzte Skiurlaub der Familie.
Parallelschwung, Pflug und Wedeln sehen wir den beleibten Hausherrn als Trocken-
iibung vollfiihren, was Hulot vollends aus der Fassung bringt. Ohne irgendeinen du-
Beren mechanischen Anlaf zieht es ihm den Boden unter den Fiilen weg, er rutscht
aus und schldgt der Linge nach auf dem Boden der eleganten Wohnung hin. Soweit
zu Tatis Kommentar tiber die Suggestionskraft des Kinos, mit oder ohne Projektion.
Jedenfalls reicht schon die bloBe Vorstellung von soviel Schnee und Eis im Heimki-
no, um Hulot real in die Gefahr des Hals- und Beinbruches zu bringen. Das begreift
auch die robuste Kleinfamilie und akzeptiert erschrocken, als sich Monsieur Hulot
in der Folge seines Mi3geschicks fiir den restlichen Abend empfiehlt. Der Gang der
Dinge wird in den zwei Appartements darauthin wieder alltédglich, Monsieur Giffard
auf der anderen Seite hat es sich in Hemdsidrmeln bequem gemacht und nimmt dann
den Hund an die Leine, um ein letztes Mal vor die Tiir zu gehen. Sein Nachbar entle-
digt sich derweil ebenfalls des Jacketts. Madame Giffard stiert weiter in den Fernse-
her, als miisse sie ihn mit ihren Blicken durchbohren, sieht aber nicht wie wir den
beginnenden Striptease des Nachbarn jenseits der Wand, sondern wohl weiterhin das
Geschehen im TV. Fernsehen als Scheuklappe fiir das Allernéchste, Film als Pro-
duktion von Phantasievorstellungen, die einen wortwortlich aufs Glatteis fiihren: Ta-
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ti beschreibt die damals neuen visuellen Medien in den funktionalen Architekturen
und in den Hénden ihrer angepalliten Minner als drmlich und pompos zugleich. Daf}
es schwer ist, ihnen zu entgehen, zeigt er jedoch gleich mit dazu: Monsieur Hulot
hat sich beim Verlassen der Kleinfamilie im Hausflur verirrt, der ihn aus der Klau-
strophobie des Appartements herausfiihren sollte. Stattdessen holt ihn hier wieder
die Tiicke der Vollautomatisierung ein: Er hat den Knopf nicht gefunden, mit dem
sich die Glastiir ins Freie wie von alleine 6ffnet. Zum Gliick ist da aber der Haus-
herr, der ihn in seiner mifllichen Lage entdeckt und stolz den Fingerzeig gibt, wie’s
funktioniert.

Selbstreferentialitit heifft bei Jacques Tati nie Distanzierung des Filmemachers
von dem, was er zeigt. Dazu ist er seinerseits zu sehr Liebhaber moderner Technik
und Verfechter eines absoluten kinematographischen Perfektionismus — von den
ausgedehnten Vorbereitungen seiner Filme inklusive der Planung und Erbauung der
Filmstadt Tativille, iiber die skrupulose Personen- und Bildregie und die aufwendige
Postproduktion mit dem komplizierten Schnitt und dem Fiinfkanalstereoton, bis hin
zu seinem Insistieren auf einer Projektion des Films im 70mm-Breitwand-Format.
Und Tati ist immer auch zugleich Monsieur Hulot, der romantische Verweigerer all
dieser Technik, der diese auf der Leinwand einem anderen, witzigeren, anarchische-
ren Leben zufiihrt.

In der vorletzten Einstellung von »Playtime« hat Tati diese »zwei Seelen in ei-
ner Brust« sehr schon zusammengefiihrt. Dort verfingt sich der Bus der jungen Frau
in einem Verkehrsstau innerhalb eines Kreisverkehrs. Der gerit erst wieder in Fluf3,
als jemand eine Miinze in einen Parkautomaten wirft. Diese Geste und das, was
folgt, stehen in keinem realen oder technisch bedingten kausalen Verhiltnis zueinan-
der und dennoch funktionieren sie auf der visuellen, allegorischen und selbstreferen-
tiellen Ebene des Kinos von Jacques Tati. Der Kreisverkehr wird hierdurch zum al-
ten Kinderkarussell aus Tatis erstem langen Spielfilm »Jour de Fétes« und zugleich
zum Autochaos aus seinem vorletzten groen Film »Trafic«. Der Kreisel ist aber vor
allem auch die Filmspule, deren Bilder der Projektionist mit einem Knopfdruck zum
Laufen bringt und uns damit zum Beginn der nédchsten Kinovorstellung einlédt.

Anmerkungen

Textfassung eines Vortrags im Rahmen des
Symposions »Playtime« — Film interdiszipli-
nir, 23.-24. 6. 2004 an der Hochschule der Bil-
denden Kiinste Braunschweig. Die Veroffentli-
chung aller Beitrige des Symposions ist in Vor-
bereitung.

scheiden weif zwischen den zu fertigenden
Produkten auf dem FlieBband und den
Menschen und Dingen in der Alltagswelt.
Er dreht daher wie am Band auch an allen
anderen Schrauben, etwa den Knopfen des
Kostiims einer eleganten Dame usw. Eine
Verallgemeinerung, die durchaus struktu-

1 Chaplins »Modern Times« hat den Hinter-
grund der industriellen Mechanisierung
zum Thema. Er zeigt in einer seiner Schliis-
selszenen eine taylorisierte Motorik seines
Hauptdarstellers, die nicht mehr zu unter-
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rell richtig ist, wird hier sichtbar gemacht.
Tatis Film exerziert diese Motorik jedoch
nicht an seinem Protagonisten Hulot, son-
dern an vielen Einzelfiguren durch, und in-
terpretiert deren taylorisierte Motorik je-
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doch als eine bereits internalisierte und
hochgradig ausdifferenzierte. Er macht we-
niger den Mechanismus als die Architektur
sichtbar, die den Menschen zu dieser Verin-
nerlichung bringt. Der Lapsus ist bei ihm
daher nicht gegen die Maschine, sondern
gegen die gebaute Umwelt gerichtet. Sie
gibt nicht die Ubertreibung oder Uberbie-
tung des Montageprinzips als anarchisches
Prinzip als lachenden Ausweg, sondern die
Demontage als Einspruch.

Vgl. Michael Glasmeier: Playtime: Sound-
time. Bemerkungen zu Jacques Tati. In: Po-
sitionen. Beitrige zur Neuen Musik,
(1994), S. 34-35.

Jonathan Rosenbaum hat sehr gut die de-
mokratisierenden Aspekte in Tatis Filmen
und besonders in »Playtime« herausgear-
beitet, die ihn gegeniiber der Gleichmache-
rei des Modernismus eher in eine lakoni-
sche, denn eine verbitterte Haltung bringen:
Vgl. Ders.: Tati’s Democracy. In: Film
Comment, May-June 1973, S. 36-44.
Bereits seit dem ersten langen Spielfilm, in
dem Tati die Figur seines Alter Ego eta-
blierte, »Jour de Féte«, l4Bt er den Brieftri-
ger Frangois am amerikanischen Prinzip
der beschleunigten Postzustellung komisch
scheitern. In »Mon Oncle« thematisiert Tati
dann die fehlgeschlagene Einpassung eines
Kleinstddters in die hypermoderne Archi-

tektur des Einfamilienhauses seines Schwa-
gers. In »Trafic«, obwohl nach »Playtime«
gedreht, exploriert Tati schlieBlich die Tiik-
ken avancierter Technik in der Welt der Au-
tomobile, die weniger vorwidrts fiihrt, als
standig im Kreis. Tati hat daher alle seine
Langfilme in bezug auf »Playtime« als Vor-
und Zuarbeit begriffen und »Playtime« als
Hohepunkt und Kumulation seines Schaf-
fens. Zu Lebzeiten bestand er deshalb dar-
auf, dall bei Filmreihen »Playtime« immer
am Ende programmiert werden miisse. Vgl.
Brent Maddock: »Playtime, in: Ders.: The
Films of Jacques Tati, London 1977, S. 76-
95, hier: S. 78.

Zu diesem produktiven Auseinandertreten
von Ton, Licht, Farbe und Raum, Gegen-
stand, Person vgl. Marc Dondey en collabo-
ration de Sophie Tatischeff: »Tativille«, in:
Dies.: Tati, (1989), Barcelona 2002, S. 185-
211, hier: S. 197-198. Sowie James Har-
ding: »Playtime«, in: Ders.: Jacques Tati.
Frame by Frame, London 1984, S. 117-138.
In genau jenem Moment, wo der Amerika-
ner sein Bild gemacht hat, bereitet auch
Tati der Sequenz mit einem harten Schnitt
ein abruptes Ende. Der Film tritt mit die-
sem »Zuschnappen« seiner Kamera in
Analogie zum fotografischen Apparat und
kommt eine Sekunde lang selbstreferen-
tiell zu sich.
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