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Einer der Grindervater des Neuen Deutschen Films, Edgar Reitz, hat sich in den
neunziger Jahren des ofteren Uber die Zukunft des Kinos ausgelassen. Gefragt, ob wir
wohl noch Kinos brauchen, wenn 'man Filme genauso gut im Theater, in der Kirche oder
im Wohnzimmer zeigen kann', antwortete er: "[wenn die] Projektion in jeder beliebigen
Richtung lenkbar [ist, wird] auch das Publikum mobiler. Die Ausrichtung des Publikums,
das ja immer noch wie im Theater vor einer Buhne mit Vorhang sitzt, erweist sich als
Relikt aus einer alten Welt. Diese immense Freiheit macht uns zunachst natirlich hilflos,
weil die Raume fur dieses Kino der Zukunft noch gar nicht erfunden sind. In der Frihzeit
des Films o6ffnete sich der Vorhang, und der Blick wurde Uber die Leinwand hinaus bis
nach Hollywood gelenkt oder zumindestens in die Reichshauptstadt. Heute ist die
Erfahrung, daf Bilder in jedem Augenblick von Uberall her zu uns kommen kdnnen, keine
Sensation mehr. [...] Die Bildschirme fur ein Simultankino sind langst vorhanden: auf
Messen und Veranstaltungen, in Hotelhallen, Bahnhéfen und Flughafen. Uberall laufen
Bilder. Was ware das fir eine Sensation, wenn plotzlich eine Geschichte auf allen
Bildschirmen liefe!"

Reitz erwahnt das friihe Kino, von dem wir uns, nach ihm, definitiv verabschiedet haben.
Das ladt zu Reflexionen Uber die Kinogeschichte ein, bei denen, genau betrachtet,
Gesichtspunkte auftauchen, die auch die Zukunft unter einem anderen Licht erscheinen
lassen konnten. Wie so oft bei Prognosen uber die Medien, stutzen sich Reitz'
Voraussagen hauptsachlich auf technische Veranderungen, wie die Digitalisierung der
Bilder oder die Verbreitung des Internet. Sie scheinen zu bestatigen, dall wir uns mitten
in einem Wandel des Offentlichen Raums befinden, bei dem das Kino als traditioneller
Erlebnisort einen besonderen, wenn auch besonders ambivalenten Stellenwert hat.

Etwas banal formuliert, geht es um den erstaunlichen Zuwachs an Besuchern bei den
Erstauffihrungskinos, seit Hollywood mit den blockbusters oder event movies wieder den
internationalen Markt beherrscht: sie haben das Kino allgemein bei den jungeren
Zuschauern wieder popular gemacht. Dieses revival wird meist den neuen Technologien,
u.a. dem Kino der special effects vom Schlage "Jurassic Park", "Independance Day" oder
"Titanic" zugeschrieben, denen es gelungen ist, eine neuartige Erfahrung des
audiovisuellen Apparats in eine vom Massenpublikum leicht erkennbare Produktform zu
gielRen. Damit sind aber auch schon die ebenso oft negativ apostrophierten
Veranderungen genannt. Erstens, der immer grof3er in Szene gesetzte Rummel um das
merchandizing der Filme in den Spielwarenladen und Kaufhdusern ("The Phantom
Menace"), das Vermarkten von klassischer Literatur (Jane Austen, Henry James, Victor
Hugo, mit Filmszenen oder Stars auf den paper-back-Einbanden) und von Geschichte.
So wurden die Briefe von Titanic-Uberleben-den in England zu Rekordpreisen
versteigert. Wobei das Auktionshaus unverblimt zugab: mit dem Film sei das Interesse
um ein zzig-faches gestiegen, jetzt sei der Moment, die Familiensticke auf den Markt zu
bringen.
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Zweitens, man geht zwar ins Kino, aber nicht nur wegen des Films. Das mag Ubertrieben
sein, jedoch sind die zwei Stunden Dunkelheit nur Teil eines auf andere Erlebnisse hin
ausgerichteten Abendprogramms, wobei der Film und seine Stars die Anmache sind. Wie
Edgar Reitz es an anderer Stelle formuliert hat: "Der Film ist eine Art Ubereinkunft, wohin
man geht. Er gibt dem Ausgehbediirfnis einen Namen und eine Adresse."
Dementsprechend verhalten sich Kino-Besucher immer ungezwungener: sie reden
wahrend des Films, gehen auch mal raus, machen sich es im Kinosessel so richtig
gemutlich, wie sie es als couch-potato vor dem hauslichen Fernseher oder in der Kneipe
gewohnt sind. Der italienische Regisseur Gianni Amelio hat seinem Kummer dartber
einmal so Luft gemacht: "Die jungen Leute heute wollen ein Produkt, was man nicht
individualistisch, sondern kollektiv konsumiert. Sie gehen in Gruppen von 20-25 und
brauchen ein Kino, das sich zum Komplizen ihres Verhaltens macht, d.h. ein Kino mit
regelmaldigen Gags, bei denen Du Deinem Nachbar auf die Schulter schlagen kannst.
Diese Art von Kino funktioniert ein bilkchen wie eine Diskothek: man geht zusammen ins
Kino, aber nicht in erster Linie, um einen Film zu sehen, sondern um das Zusammensein
auf Kosten des Films zu genieRen."

Ein drittes, ebenfalls von der Kritik oft negativ besetztes Kennzeichen des Wandels ist,
dall Hollywood das Erzahlen verlernt hat und nun Filme macht, die Vvirtuelle
Achterbahnen sind (roller coaster rides; Beispiel: "Speed"), reinen Nervenkitzel liefern
(Beispiel: die slasher movies), wie Pornos Vorlust und Frust anheizen (Beispiel: "Basic
Instinct") oder einen Flight-Simulator simulieren (Beispiele: "Top Gun" oder "Air Force
One"). Ohne auf diese Behauptungen im einzelnen einzugehen oder sie hier zu
nuancieren, konnte als gemeinsamer Nenner solcher Veranderungen tendenziell ein
neuer visueller, aber auch kognitiver Bezugsrahmen fur das Kinoerlebnis ausgemacht
werden: die Simulation eines entgrenzten Raums (IMAX Screens und 3-D Filmen), die
Dichte (und Dissonanz) der Sinneseindrucke und die Fulle der sich oft widersprechenden
audiovisuellen Informationen verfuhren zu anderen Sehgewohnheiten und selektiven
Wahrnehmungsmustern. Kino wird nicht langer erfahren als ein Fenster zur Welt, durch
das man Neues kennen lernen oder an fremdem Leben teilhaben kann, sondern es
alterniert zwischen virtuellem Umfeld, in das man eintaucht, und einer
Benutzeroberflache, Uber die man Informationen abruft. Daneben ist der Bildschirm auch
Schaufenster, in dem alles zu haben, alles zum Zerschlagen bzw. alles zum Greifen
nahe ist.

Allegorien des korperlichen Sehens

Betrachtet man nun aber diese Prozesse gegen die Folie der Filmgeschichte, mul} einem
auffallen, da® — im Gegensatz zu Reitz' Meinung — das frihe Kino eigentlich dem
zukunftigen in vieler Hinsicht ahnlicher ist als dem 'klassischen' Erzahlkino, das nun auch
angeblich der Vergangenheit anheimfallt. Der Zustand der uns gelaufigen Rezeption — in
Andacht, Stille und Konzentration — ist aus historischer Sicht ein recht widerspruchliches
Verhalten, das erstens nicht naturlich, sondern in gewisser Weise anerzogen oder
angelernt ist und, zweitens eng verbunden mit der Filmsprache oder Filmform, die wir die
Hollywood-Norm zu nennen gewohnt sind, die wiederum ohne die industrielle
Organisation, die wir die Filmwirtschaft nennen, kaum entstanden ware. Wir kdonnen
schwer einem Rezeptionsmodus nachtrauern, dessen historische Bedingungen so eng
mit der fiir diese Nostalgie so zwiespaltigen Hollywood-Asthetik zusammenhangen.
Weshalb in filmwissenschaftlichen Kreisen der Ruf nach 'weniger Filmgeschichte und
mehr Kinogeschichte' laut geworden ist, wahrend Reitz (allerdings noch zur Zeit des
Kinosterbens) programmatisch davon spricht, da® Filmgeschichte nicht an
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Lichtspieltheater gebunden ist.° Ein Zeitsprung zuriick zum friihen Kino, d.h. dem der
10er Jahre und noch davor, scheint angebracht. War das, worlUber wir uns heute
Gedanken machen oder uns entristen, nicht alles schon einmal dagewesen? Das
Greifen nach den Bildern zum Beispiel?

Erinnern wir uns an die vielen Filme aus den Jahren um die Jahrhundertwende, zuerst in
den USA, aber dann auch in anderen Landern, die uns einen tolpatschigen Zuschauer —
einen sogenannten 'Rube’ oder Einfaltspinsel — vorfuhrten, der im Kino auf die Leinwand
kletterte und entweder das Bild greifen, hinter das Bild schauen oder sich zur schonen
Dame ins Schlafzimmer gesellen wollte. Diese 'Uncle Josh'-Filme, wie sie auch hielden,
sind ein Uberaus aufschluRreiches Phanomen des frihen Kinos, denn es stellt sich die
Frage: gab es Uberhaupt eine solche Verwechslung der Gegenstande und Personen mit
ihren Darstellungen — ahnlich wie die Berichte vom einfahrenden Zug, vor dem sich die
Zuschauer zum Ausgang fliichteten?® Oder haben wir es hier nicht vielmehr schon mit
einer doppelten Bezugsebene zu tun, die selbst eine 'Legende' inszeniert?” Ein sich
selbst fur sophisticated halten wollendes Stadtpublikum kann erst einmal Uber die (so
distanzierten und auch diffamierten) Dummen vom Dorf lachen. Dabei ist eine weitere
Dimension denkbar, die in erster Linie das Selbstverstandnis des Kinos betrifft, als
Erfahrungs- und Erlebnisort ganz allgemein. Denn die Situation des ,'nach den Bildern
Greifens' im friihen Film liegt noch etwas komplizierter, als es den Anschein hat.®

Man koénnte sich z.B. die Geschichte der Stereoskopie als weitverbreitete Unterhaltung
der popularen visuellen Kultur des 19. Jahrhunderts in Erinnerung rufen, um einen
Hinweis zu bekommen, wie stark das aufkommende Kino fest etablierte Traditionen der
Bildhaftigkeit mehr oder weniger bewu3t unterdrickt und in Vergessenheit gebracht hat.
Allerdings ist auch dies ein gradueller Vorgang. So gehort bei den Gebridern Lumiére
die Uberlagerung von Fotographie, Stereoskopie und lebenden Bildern noch zum
Grundgestus ihrer Filme.® Jonathan Crary hat in seinem Buch "Techniques oft the
Observer" die Raum- und Korpererfahrungen, die das 19. Jahrhundert mit den Apparaten
des Sehens assoziierte, eingehend beschrieben, wobei er nachweisen konnte, wie stark
der Korper als perzeptuelles und motorisches Moment mit in den Sehvorgang
einbezogen war.”® Auch Walter Benjamin hat in einer bekannten Stelle im Kunstwerk-
Aufsatz auf die Korperlichkeit im Umgang mit den Bildern verwiesen: "Die Dinge raumlich
und menschlich naher zu bringen, ist ein genauso leidenschaftliches Anliegen der
gegenwartigen Massen, wie es ihre Tendenz einer Uberwindung des Einmaligen jeder
Gegebenheit durch die [photographische] Aufnahme von deren Reproduktion ist.
Tagtaglich macht sich unabweisbarer das Bedurfnis geltend, des Gegenstands aus
nachster Nahe im Bild, vielmehr im Abbild in der Reproduktion, habhaft zu werden.""’

Nehmen wir Benjamins Gedanke, das Anliegen der Massen sei, der Dinge habhaft zu
werden, und zwar in der Form des Abbilds, als zentralen Punkt, so scheint, dal} hier
sowohl ein Problem als auch seine Losung angesprochen werden, zumindest eine
'Losung’ im Sinne der Institution 'Kino' und der Film-Industrie, die die Dinge 'naher bringt'.
Darlberhinaus aber deutet Benjamin auch den historischen Grund des Problems an, der
eine solche technische Losung, wie sie das Kino ermdglicht, n6tig macht, namlich die
Fetisch-Form der Ware, welche Nahe und Ungreifbarkeit prototypisch inszeniert.

Eine kleine Szene aus dem ersten Teil von Fritz Langs "Die Nibelungen" (1924)

verdeutlicht den Vorgang in exemplarisch-allegorischer Weise. Nachdem Siegfried den

Huter des Nibelungenschatzes, Alberich, bezwungen hat, zeigt dieser ihm den Schatz,
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der auf einem Felsen wie auf einer Leinwand plétzlich als bewegtes Bild erscheint.
Uberwaltigt von der Pracht, will Siegfried nach dem Schatz greifen, worauf dieser wie
eine Fata Morgana verschwindet. Hier wird noch einmal die Filmtradition des 'Rube’
anzitiert, d.h. Siegfried, der 'Thumbe Thor' beweist sich als kinematographischer
Einfaltspinsel. Allerdings spielt in die Szene schon die Vorstellung des Schaufensters und
damit ein ironischer Verweis auf eine moderne Konsumkultur, zu deren fester
Verankerung im Leben des Mittelstands und der arbeitenden Bevdlkerung der Film so
viel beigetragen hat. In diesen eher kommerziellen als mythologischen Zusammenhang
gehort dabei das klischeehaft eingesetzte Motiv des Alberich als judischer Handler und
Kaufhausbesitzer, in dem sich der Schaubudenbesitzer Caligari mit dem Mephisto aus
Murnaus "Faust" verbindet, um aus diesem Vorgaukeln des 'Schatzes' auch eine
Verbildlichung oder Allegorie des Kinos an sich zu machen, als einer Maschine, die ein
nie zu stillendes Verlangen nach 'Habhaftwerden' in seine Zuschauer einpflanzte und
damit das Kino zur obsessionellen Wunschmaschine werden liel3.

Als das Publikum das Greifen verlernte

Man konnte daran ein bedenkenswertes Paradox festmachen, nach dem die Entwicklung
des Kinos weniger damit zu tun hatte, dal 'die Bilder laufen lernten' (wie es so oft heif3t),
sondern uns eher fragen ladt, wie es dazu kam, dal} die Zuschauer das Greifen nach den
Bildern verlernt haben, warum es ihnen ausgetrieben wurde,

nicht zuletzt indem man solche Impulse in den 'Uncle Josh'-Filmen der Lacherlichkeit
preis gab.

Wie mull man sich den historischen Verlauf dieses Vorgangs und dessen Bedingungen
vorstellen? Das frihe Kino ist seit rund 25 Jahren ein bevorzugtes Objekt der
Filmgeschichte: ohne ein ebenso komplexes wie widerspruchliches Forschungsgebiet
ungebuhrlich vereinfachen zu wollen, kann man dennoch Konstanten ausmachen, wenn
man die Konturen und Bruche zwischen dem frihen —

auch 'primitiv' genannten — Kino und den 'klassischen' Filmen ab 1917/1919 besser
verstehen und nachzeichnen will. Vorab kénnte man sagen, dal} das frihe Kino in seiner
Grundform 'theatral', 'szenisch-gestisch’, performativ ist, im Gegensatz zum klassischen
Kino als ‘'narrativ', transparent-illusionistisch, der aristotelischen Poetik im
Handlungsaufbau und der Personenkonstruktion folgend. Filmhistoriker sprechen
deshalb auch beim frihen Film von einem Kino des 'Zeigens' (showing) und beim
klassischen von einem Kino des 'Erzahlens' (telling). Noel Burch sprach von einer
'prasentierenden’ und einer 'reprasentierenden' Modalitat, aber eingeburgert hat sich
inzwischen die Terminologie von Tom Gunning, der in einem Fall von einem 'Kino der
Attraktionen' und im anderen vom 'Kino der narrativen Integration' spricht: "Diese Begriffe
[Kino der Attraktionen/Kino der narrativen Integration] stellen einen Versuch dar, zwei
frGhere Ansatze zu Uberwinden, mit denen zuvor versucht worden war, die Geschichte
der Filmformen vor der Einfihrung des langen Spielfilms zu verstehen. Der erste (und
heute am meisten diskreditierte) Ansatz war, eine sich linear fortschreibende Entwicklung
anzunehmen, die ,wesentlich auf den Eureka-Momenten und Erfindungen genialer
Einzelpersonen beruhend, von den primitiven Formen des Filmemachens zum spateren
narrativen Stil fuhrte. Der zweite Ansatz (etwas eleganter, aber dennoch irrefuhrend, wie
ich meine) hat diesen Wandel als das sich Wegbewegen von theatralischen Formen zu
einem mehr filmischen Umgang mit dem Erzahlstoff verstanden."'?

Gunnings so zentraler Artikel wird inzwischen als einer der einflufRreichsten aber auch
umstrittensten Versuche angesehen, die Eigenheit des frithen Kinos neu zu bestimmen.®
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So wurde er von feministischen Kritikerinnen aufgenommen, um die verschiedenen
Formen des exhibitionistischen Bildes als geschlechterspezifisches Merkmal zu deuten.™
Aber auch Theoretiker des postklassischen Hollywoodkinos, denen — wie schon erwahnt
— das geanderte Verhaltnis von Geschichten-Erzahlen zu den special effects in den
Superspektakeln der neunziger Jahre aufgefallen ist, glauben im frihen 'Kino der
Attraktionen' eine historische Parallele entdeckt zu haben.” So liefert die 'neue
Filmgeschichte' (new film history) eine Reihe — vielleicht schon wieder zu viele —
hauptsachlich formal bestimmter Gegensatzpaare, die sich jedoch ebenso vom
Zuschauer her, d.h. vom Kino als Erfahrungsort aus, konkretisieren lassen, wobei der
Hintergrund dieser Unterschiede auch fir die heutige Situation zu neuen Einsichten
fuhren kdnnte.

Man hat es namlich im Kino letztlich mit zwei ihrem Wesen nach entgegengesetzt
konstituierten Raumen zu tun, dem Bild- und Projektionsraum (screen-space) und dem
Zuschauer-Raum (auditorium-space). Wahrend beim Theater das Auditorum
architektonisch und physisch mit der Buhne eine Einheit bildet, die erst durch szenische
Mittel (Vorhang, Rampe, Schnurboden, Orchester-Graben usw.) vom Zuschauer getrennt
wird, sind die beiden Raume im Kino grundsatzlich voneinander getrennt — und gerade
deshalb wiederum eng auf einander bezogen, mit der Tendenz, sie immer wieder
illusionistisch oder durch andere Formen der Sinnstimulierung, Wahrnehmungslenkung
oder kognitiven Manipulation im Kopf oder Korper des Zuschauers verschmelzen zu
lassen. Zu denken ware hier beim heutigen Kino weniger an die Erweiterung des
Blickfelds durch Breitwand, sondern an die Art, wie sich das Raumgefuhl seit Einfuhrung
des Dolby-Stereo und des Multi-Kanal-Soundtracks verandert hat: man soll die lllusion
haben, 'im Bild drin' oder vom Bild selbst umgeben zu sein.

Aus dieser Perspektive erscheint das fruhe Kino zwar nicht als Vorwegnahme solcher
Sehgewohnheiten, dennoch klingt in der Vorflihrpraxis der ersten Dezennien die spater
bei Kracauer und Benjamin gefuhrte Diskussion Uber den 'Kult der Zerstreuung' schon
an. Man konnte fast sagen, ehe das Kino dem Zuschauer das Greifen nach den Bildern
hat abgewohnen konnen, hat es seinem Publikum erst beibringen mussen, auf Stuhlen
sitzen zu bleiben und den Blick auf die Leinwand zu konzentrieren. Die ersten
Ladenkinos waren Ausschank-Kinos und hatten oft gar keine Stuhlreihen, sondern
Tische und Stuhle, so dal® die uns heute gelaufige Kinobestuhlung nicht nur im Zeichen
der Imitation des Theaters durch seinen anrtchigen Neffen, den Kintopp, stand, sondern
auch auf eine Art Reglementierung des Publikums hinwies, das mit den festen Sitzreihen
zu einer gewissen Ordnung gezwungen wurde. Es gibt hierzu ein recht aufschlufRreiches
Dokument zum frihen Kino als polymorphem Erlebnis-Ort, den 1907 verdffentlichten
Bericht der Kommission fur 'Lebende Photographien', in Auftrag gegeben von der
Gesellschaft der Freunde des vaterlandischen Schul- und Erziehungswesens zu
Hamburg. In ihren Bemiihungen, die Offentlichkeit von der Schadlichkeit des Kinos fiir
die Jugend zu Uberzeugen, hat die Kommission einen sehr ins Anschauliche und Detail
gehenden Bericht Uber die konkreten Zustande uberliefert. So wurde z.B. in den Kinos
geraucht, Bier getrunken, in Schmoker-Heften gelesen, SuRigkeiten verzehrt: "In
allerletzter Zeit sah ich, wie 6 hohere Schuler aus einem Theater der lebenden
Photographien durch den Kellner hinausgewiesen wurden, weil sie die Vorstellung durch
allerlei Ulk storten. Auch [macht sich] der Verkauf von Na&schereien, sowie das
Zigarettenrauchen der Knaben und ihr Lesen der bekannten bunten Schundbticher in
den Pausen [unangenehm bemerkbar].""
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Offensichtlich gab es ein 'Leben in der Bude', gegen das sich die Filme behaupten
muften. Dabei scheint das marketing und der hard sell schon in vollem Gange gewesen
zu sein:

"Bald ist der Raum voll Qualm, die Luft ist verbraucht. Die Kellner haben Arbeit oder
bieten sich aufdringlich an. Erwachsene lassen die sie begleitenden Kinder einmal
nippen von ihrem Glase, diese aber ziehen es gewohnlich vor, den erbettelten Groschen
in den Automat zu stecken. Einmal kam ich gegen halb elf Uhr und setzte mich neben
zwei Jungen, welche vor einem Glase Bier sal’en und rauchten. Sie kannten schon fast
alle Bilder und wollten hauptsachlich die neu-erschienenen sehen. Die beiden waren
Austrager und gegen 10 Uhr von ihren letzten Gangen zuriickgekommen.""

Naturlich waren den Kinoreformern die im Schutze der Dunkelheit (aber auch ohne sie)
offen getriebene Unmoral ein besonderer Dorn im Auge: "Peinlich war es zu sehen, wie
einige hohere Schiler die Theater der lebenden Photographien ausnutzten. Ich fand
regelmassig solche junge Herren, die sich mit ihren Flammen aus besseren Kreisen in
eine Saalecke zuruckgezogen hatten, um sich wahrend der Vorstellung besonders
lebhaft und unbeobachtet [dachten sie wenigsten — mdchte man da hinzufligen] zu
unterhalten. Friher waren die Parchen auf die Strasse angewiesen, z.B. auf der
Eimbutteler Chaussee. Volksschulerinnen sah man selten unter ihnen, denn es gilt in
ihren Kreisen fur anstoRig, mit einem 'Poussierstengel' auf dem Burgersteig auf und
abzugehen."®

So gesehen, kénnte die Geschichte des Kinos tatsachlich als eine Art Ethnographie der
Geschlechterwerbung in der westlichen Welt geschrieben werden, wie man sie schon als
Funote zur Geschichte der Chicagoer Schlachthauser zitiert hat, denn dort wurden die
ersten Klima-Anlagen entwickelt, die ziemlich bald von den Kinopalasten der Grol3stadte
ubernommen wurden, wo auch in den kalten Wintern das Kino oft die billigste Heizung
darstellte.""®

Das vielleicht herausragendste Merkmal des frihen Kino-Erlebnisses war die Musik bzw.
der Ton, die Gerausche und der Kommentar. Auch dies ist ein historischer Vorgang voller
Paradoxe. Lange Zeit glaubte man zu wissen, dal} der frihe Film stumm war. Danach
stellte sich heraus, dal} fast Uberall — und dies seit den Anfangen des bewegten Bilds —
begleitende Musik, oft sogar ein gesprochener Kommentar des Kino-Erklarers oder
ausgefeilte Gerausch-Effekte das Kino-Erlebnis mitbestimmten. Nun ist in den letzten
Jahren auch diese Erkenntnis einer Revision unterzogen worden: 'stumme Filme' gab es
anscheinend doch, die sich — fur die Zuschauer wohltuend — absetzten von einer Unzahl
storender oder zumindest unpassender Gerausche. Halt man sich an den Bericht der
Hamburger Kommission, herrschte eine kakophon-babylonische Konfusion von Ton,
Musik und Sprache vor, die oft zu handfester Kritik gefuhrt hat: "Auch sei hingewiesen
auf die larmende Musik, meistens durch Orchestrions vorgetragen — eines dieser
Instrumente spielte wahrend der Vorfuhrung eines amerikanischen Pferde-Diebstahls

u.a. 'Wir treten zum Beten'.

Oder: "Die Raume waren mit Ausnahme eines in St Pauli schlecht gellftet [...] und mit
Tabaksdunsten erflullt. Die die Darstellungen begleitende Musik war mechanisch,
ohrenbetdubend und dem Charakter des Vorgeflhrten selten entsprechend. Nur in einem
Theater wurden die Darbietungen von einem Klavierspieler passend begleitet." 20
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Selbst die Anwesenheit einer Pianistin bot keine Gewahr fur passende Musik, wie zwei
bei Rick Altman zitierte satirische Zeichnungen aus dem amerikanischen Fachblatt
Moving Picture World vom Januar 1911 belegen, wobei anzumerken ware, dal® die
Karikaturen selbst im 'zeigenden' Modus des friihen Films gezeichnet sind!?’

Der Zuschauerraum als Kollektiv

Eingehend hat der britische Historiker Nicholas Hiley Uber die Malnahmen der Londoner
Behorden recherchiert, dieses die Volksmoral zersetzende Durcheinander der Korper
und Sinne, Bedurfnisse und Begierden, des Essens und Schauens, des Grabschens und
Glotzens durch Hygiene-Vorschriften, Ausschank-Lizensen, Ozon-Spender und
feuerpolizeiliche MalRhahmen unter Kontrolle zu bekommen. So mulfdte zum Beispiel in
den Westend-Kinos alle zwei Stunden ein besonders daflir angestellter Bediensteter mit
einer Flittspritze den Saal desinfizieren bzw. parfumieren — gegen den oft lauthals
geduRerten Protest der anwesenden Besucher.??

Hiley ist einer der Historiker, die die Tendenz hin zur Kinogeschichte und weg von der
Filmgeschichte bis auf die Spitze treiben. Fir ihn sind die Filme als Filme letztlich kein
Gegenstand historischer Forschung. Gelegentlich beruft er sich dabei auch auf einen in
den sechziger Jahren, als man noch vom allgemeinen Kinosterben sprach, angeblich
gemachten Ausspruch eines Kinobesitzers: "Wenn ich 400 Leute zwei Stunden lang in
einen Aufzug sperren und ihnen coke und popcorn verkaufen konnte, entsprache das
meinem Beruf besser, als Filme zu zeigen."?®

Die Entscheidung, das Kino-Erlebnis fast vollkommen von den Filmen selbst
abzukoppeln — so sehr sie als ein wichtiger Schritt der Neuen Filmgeschichte berechtigt
war — ist hier fast schon wieder zu einer Marotte geworden. Denn wie oben angedeutet,
kann es nicht darum gehen, den Zuschauerraum als autonom zu definieren, sondern
festzustellen, wie nun diese Verbindung des konkreten Auditoriums mit dem imaginaren
Bild- und Projektionsraum tatsachlich funktioniert und wieweit dieses Verhaltnis
historischen Veranderungen unterliegt? So ist evident, dald Spuren einer Haltung, die ein
ablenkbares Publikum im Zustand der kollektiven Rezeption ansprechen, in den frihen
Filmen selbst zu finden sind. Unter den vielen Kennzeichen sei u.a. die Funktion der
GroRaufnahmen genannt: Frihe Beispiele der GroRaufnahme, wie in "The Little Doctor"
(G.A. Smith, 1900), "The Gay Shoe Clerk" (E.S. Porter, 1903) oder "Mary Jane's Mishap"
(G.A. Smith, 1903) durfen z.B. nicht mit (klassischen) point of view-Einstellungen
verwechselt werden. Wie Noel Burch bemerkt, gehéren sie zum Gestus des Zeigens,
denn sie "dienen ausschlieRlich dem Zweck, signifikante Details hervorzuheben."** Die
Insert-GroRaufnahme hat damit wenig mit filmischem Voyeurismus zu tun, was auf eine
individualisierende, subjektive Rezeptionsweise deutet, sondern gehort eher zu einer
Logik der Demonstration, des Kommentars und des Vorzeigens: so z.B. in "Grandma's
Reading Glasses" (G.A. Smith, 1900).

Ebenfalls dazuzurechnen ist der konspirative Blick in die Kamera, oft zu finden bei leicht
gewagten Sujets, z.B. Filmen, in denen mannliche Darsteller der Kamera noch einen
Seitenblick zuwerfen, ehe sie sich auf der Strasse, im Café oder im Boudoir einer Dame
nahern. Man findet diesen Blick jedoch merkwirdigerweise auch in ganz anderen Filmen,
so z.B. in "Mary Jane's Mishap", einem Film, in dem sich ein Kichenmadchen beim
Anzinden des Herds mittels Paraffin selbst zur Explosion bringt. Die Paraffinflasche
greifend dreht sie sich mit dem Gesicht zur Kamera, lacht selbstzufrieden Uber ihre
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eigene Findigkeit, ehe sie im nachsten Bild in einer Rauchwolke durch den Kamin
himmelwarts schiesst.

SchlieBlich ist die galante Verbeugung in die Kamera Zeichen eines besonderen
Verhaltnis zu den imaginierten Zuschauern. Oft zu finden bei Mélies; selbst wenn es sich
nicht ausdrucklich um Zaubertricks und magische Verwandlungen handelt, imitiert sie die
Theaterbuhne. In Anlehnung daran, aber fast noch makabrer als "Mary Jane's Mishap",
taucht sie in einem Messter-Film ohne Titel aus dem Jahre 1901 auf: wir sehen ein
Lazarett oder Krankenhausbett. Umringt von Personal fuhrt der Chefarzt fachgerecht mit
der chirurgischen Sage eine Beinamputation aus. Der Patient wird von zwei Helfern
niedergehalten. Wir sehen das unterhalb des Knies abgetrennte Bein, der Chirurg legt
den blutstillenden Verband an und bindet eine Schleife, worauf er sich der Kamera
zuwendet, zufrieden lachelt, wahrend sein Oberkorper sich leicht nach vorn beugt, als ob
es sich tatsachlich um ein besonders gelungenes Kunststuck im Zirkus handelte oder als
ob er den imaginierten Beifall seiner Studenten gnadigst in Empfang nahme.?

Die Fremdheit solcher Momente im frGhen Film hat Archivare und Filmwissenschaftler
manchmal in Verlegenheit gebracht. Auf der Suche nach den 'Vatern' des richtigen
Erzahlkinos wurden abweichende Beispiele entweder als 'primitiv' in die Vorgeschichte
verlegt oder im Sinne einer zielgerichteten Entwicklung zurechtgebogen. Einer der
bekanntesten Falle solcher bestimmt unbeabsichtigten und deshalb besonders
aufschluf3reichen Geschichtskorrektur ist Edwin S. Porters "The Life of an American
Fireman" (1903), der in der Filmgeschichte lange als besonders 'modernes' Beispiel der
Parallel-Montage und des Schnitts (d.h. des klassischen continuity editing) galt, bis sich
in den siebziger Jahren eine ganz andere Fassung des Films fand und man feststellte,
dal der damalige Curator des Museum of Modern Art in New York, Lewis Jacobs, den
Film in den spaten dreildiger Jahren ummontiert und einige Einstellungen, die ihm fur das
Verstandnis der Handlung uberflissig erschienen — weil sie die gleiche Handlung
zweimal zeigen, einmal von innen und dann noch einmal von aufen -
'herausgeschnitten’ hatte.?® Aber damit hat er weder dem Regisseur noch der Nachwelt
einen Dienst erwiesen. Gerade die ursprungliche Fassung stellte sich als duRerst
aufschlufreich heraus, allerdings flur ein Auge, das seine Sehgewohnheiten an einem
ganz anderen Medium geschult hatte.

Paradoxerweise war es namlich das Fernsehens, insbesondere die Sportschau, die uns
den Sinn und die Eigenheit der Porterschen Sehweise wieder verstandlich gemacht
haben. Denn er hat sein 'Leben des Feuerwehrmanns' nach dem Prinzip des action-
replay, also der kommentierten Wiederholung der Héhepunkte z.B. eines Fuliballspiels
(der Torchancen oder Treffer) inszeniert: Porter konnte davon ausgehen, dal} sein Film
unter Vorfuhrbedingungen gezeigt wirde, die die Anwesenheit eines Kino-Erklarers
einbegriff: dessen Kommentar zu der erfolgreichen Rettungsaktion einer Frau und ihrem
Kind aus einem brennenden Haus lieferte Porters Film die Bilder!

Aus vielen ahnlichen Beispielen kann geschlossen werden, daf® die frihen Filme
Geschehnisse und Handlungen erst einmal 'darstellen'. Das 'Erzahlen' Uberliel3en sie
zumindest teilweise den externen Faktoren der Vorfuhrung, wie dem Erklarer oder der
Programmierung durch den Kinobetreiber. Ein besonders bekanntes Beispiel findet sich
wiederum bei Porter. Dessen "The Great Train Robbery" (1903), bei dem das Bild des
direkt in die Kamera feuernden Banditen am Anfang, in der Mitte und am Ende des Films
gezeigt werden konnte, hat auch in dieser Hinsicht Beriihmtheit erlangt.?’
8
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Eine weitere Folgerung ware, dal® diese Filme — fast so direkt wie die, deren
Protagonisten der Kamera den Blick zuwenden — sich ihr Publikum ebenfalls als physisch
im Saal prasentes Kollektiv vorstellen. Indem sie es direkt ansprechen wollen, um damit
die Trennung der Raumkonstellation aufzuheben, verfallen sie auf Stil- und
Darstellungsmittel des Performativen (unter denen der direkte Blickkontakt nur das
evidenteste ist), die heute wiederum die anscheinende 'Naivitat' solcher Versuche umso
drastischer vor Augen fiihren. Andererseits markiert unsere vermeintliche Uberlegenheit
wiederum die Distanz, die uns vom Publikum der ersten Kinos noch mehr trennt als von
deren Filmen. Um André Gaudreault zu zitieren: "Frihe Filmemacher behandelten mehr
oder weniger bewuldt jede Einstellung als eigenstandige Einheit; das Objekt der
Einstellung sollte nicht ein kleines zeitliches Segment sein, sondern vielmehr eine
ganzheitliche Handlung, die sich in einem homogenen Raum entfaltete. Zwischen der
Einheit des gewahlten raumlichen point of view und der Einheit der zeitlichen Kontinuitat
hat erstere den Vorrang. Bevor sich die Kamera einem zweiten Aufnahmeort zuwendet,
wird alles, was am ersten Ort geschah, bis zur Entleerung des Bildraums gezeigt. Die
raumliche Beharrung siegt iber die Logik der Zeit."?®

Geht man also von der Annahme aus, dal® die Handlungseinheit des frihen Films das
Tableau oder die Szene ist, in der das Geschehen immer als Ganzes vorgefuhrt wird
(und nicht wie im klassischen Stil, durch Montage auf seine logisch, zeitlich oder raumlich
notwendigen Teilaspekte verklrzt), so fugen sich viele dieser visuellen Versuche, den
Handlungsverlauf voranzutreiben, zu einem durchaus koharenten Modell des Erzahlens
durch Zeigen und der Einbindung des Zuschauers durch den Gestus des konspirativen
Einverstandnisses und der Teilnahme. Daneben arbeitete das frGhe Kino mit einer
'Asthetik der Uberraschung' und nicht mit suspense.?

Solche Gegenuberstellungen heben auch hervor, dald eine der Attraktionen des fruhen
Kinos im Apparat selbst begrindet lag, unabhangig vom Gezeigten, wobei die
Faszination des letzteren fur das Publikum bei den Bewegungen und Blickfangen lag, die
das Kino zeigen konnte, ohne dal} diese eingebettet sein mufdten in eine bestimmte
Erzahlform: bei den Lumiere-Filmen zum Beispiel wurde immer wieder das Rascheln der
Blatter oder das sich Krauseln des Rauchs als besondere thrills beschrieben.®® Diese
Performativitat der Natur unterstreicht, wie sehr im 'Kino der Attraktionen' die Interaktion
zwischen Personen auf der Leinwand und dem Publikum oft auf dem bewuldten,
lustbetonten Exhibitionismus der Schauspieler beruhte und nicht — wie im 'klassischen'
Kino — auf dem uneingestandenen Voyeurismus der Zuschauer. Solche Beobachtungen
kontextualisieren und historisieren die oft negativ intendierte Bemerkung, dal} im
heutigen Kino und Fernsehen nur noch 'Show' vorherrsche. Der frihe Film aber zeigt,
wie wichtig es ist, das Performative von der Narrativisierung zu unterscheiden, und wie
schwierig es ist, diese beiden Modi der affektiven Kommunikation strikt voneinander zu
trennen oder gegeneinander auszuspielen.

Dal} auch die Kinobetreiber ihr Publikum als kollektives verstanden haben, ergibt sich
aus verschiedenen Indizien, die Filmhistoriker immer haufiger der damaligen Fachpresse
entnehmen. So hat z.B. Ben Brewster mehrere Umfragen in Branchenblattern der zehner
Jahre analysiert, bei der Kinobesitzer wissen wollten, was nun die 'korrekte' Gro3e der
Leinwand sein mufte fur eine optimale Projektion. 1908 hiel® die Antwort:
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"Leinwand und Projektor sollten so angeordnet sein, dal} die Personen in Lebensgrofe
projiziert erscheinen; [aber schon im] Jahre 1915 wird [den Kinobetreibern] geraten, die
Grolle der Leinwand im Verhaltnis zur Grolle des Saales zu variieren. Die frihere
Position hat also ein literarisches, theatralisches Konzept des dargestellten Raumes, in
dem die Leinwand ein Fenster ist, hinter dem die Protagonisten in einem mef3baren
Abstand zu den Zuschauern stehen. Im spateren Ratschlag von 1915 wird das Filmbild
nicht absolut sondern in Relation gesetzt, so dal®} die (relative) Entfernung zwischen
Zuschauern und Protagonisten die eigentliche Variabel ist, auf die es ankommt.""

Das bedeutet, dall vor 1915 die Relation des Zuschauers zum projizierten Bild die des
Theaters, des Varietés und der Kleinkunst zu imitieren suchte, wahrend sich danach,
also im Ubergang zum ‘klassischen' Erzahlkino, das Kino ein ganz ihm eigenes
Raumgefuhl herstellen wollte, wobei das wichtigste Moment die Konstruktion einer
einzigen Perspektive fur alle Zuschauer war, unabhangig von ihrer Plazierung im Saal.
Das heil3t aber auch, da} damit der Zuschauer als einzelner, individualisierter und
isolierter gesehen und in dieser Form auch angesprochen wird: jeder Zuschauer hat von
nun an 'den besten Sitzplatz im Haus', und dies ist bis heute das Konstruktionsprinzip
nicht nur der Kinosale sondern auch der Komposition des bewegten Filmbildes
geblieben.

Zentrierung des Blicks auf dem Weg zur Erzahlung

Demgegenuber kann allerdings nicht nachdrtcklich genug darauf verwiesen werden, daf}
solche Unterscheidungen nicht strikt chronologisch gesehen werden konnen. Die
Einlbung der Sammlung und Zentrierung der Aufmerksamkeit sind schon von Anfang an
in den Filmen zu finden, ganz besonders bei denen der Gebrider Lumiére und den
sogenannten britischen Pionieren Williamson, Hepworth und Smith. So findet sich z.B. in
der amerikanischen Fachpresse eine Rezension der ersten Lumiérevorstellungen in New
York aus dem Jahre 1896, wo es heildt: "Ein neuer Film ist gezeigt worden, der die
Mittagsstunde in der Fabrik der Gebruder Lumiére in Lyon in Frankreich zeigt. Als die
Sirene pfiff, wurden die Fabriktore gedffnet und Manner, Frauen und Kinder kamen
herausgestromt. Einige Arbeiter hatten Fahrrader, die sie au3erhalb der Fabrik bestiegen
und damit wegfuhren. Ein Pferdewagen, den die Lumieres dazu benutzen, um weit
entfernt lebende Arbeiter zu transportieren, kam in der naturlichsten Weise, die man sich
vorstellen kann, heraus. Ein Erklarer war dafir angestellt worden, die Bilder wahrend der
Vorfuhrung zu erlautern, aber er ware gar nicht notig gewesen, denn die Bilder [...]
sprechen fir sich."*?

Nicht nur haben die Lumiéres dieses Gefuhl der 'Sammlung' und der Fokussierung des
Blicks in ihre Filme gelegt, indem sie immer wieder Arbeitsprozesse und
Fertigungsweisen darstellten,® sondern sie haben diesen Grad der 'Verinnerlichung'
auch durch eine Art 'mise-en-abyme’'-Effekt erreicht, in dem die dargestellte Handlung in
mannigfaltiger Weise den Prozess des Darstellens selbst reflektiert. Ein gutes Beispiel
dafur ware der Film Demolition d'un mur" ("Der Abbruch einer Mauer")34

Bei den Regisseuren der sogenannten 'Brighton School' ist es eine andere
Vorgehensweise, die uns noch vertrauter ankommt, denn sie hat schon um die
Jahrhundertwende die Zeit und den Raum so analytisch behandelt, wie es im klassischen
Stil zur Norm wird. Denn in dieser Hinsicht ist die Entwicklungsgeschichte des Kinos
bestimmt vom Vermdgen der Filmemacher, Raum und Zeit — jene beiden Dimensionen,
die im Film gleichzeitig prasent sind — in einer flir den Zuschauer verstehbaren Form zu
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konstruieren. Eine solche Logik, vielleicht nicht so sehr des Sichtbaren, sondern des am
eigenen Korper Mit-Erfahrbaren, hangt vom Schaffen einer im Grunde gar nicht so
simplen lllusion ab, namlich sowohl der von Kontinuitdt wie der von Kontiguitat. In
anderen Worten, Raum und Zeit missen erst einmal als variable Grélken getrennt
erfahrbar gemacht werden, ehe sie im neuen Verbund (z.B. durch Montage oder
Anderung der EinstellungsgroRe) dem Zuschauer den Eindruck kausaler
Zusammenhange vermitteln und somit eine Handlung als koharent und zwingend
erscheinen lassen kénnen. In Charles Hepworths 1905 gedrehtem "Rescued By Rover"
wird z.B. die einfache Fort-Bewegung des Schaferhundes Rover in die Tiefe des Bildes
dazu genutzt, um raumliche Diskontinuitaten zu Uberbricken und neben der lllusion einer
kontinuierlich fortschreitenden Zeit auch die sukzessive Abfolge der Handlungsorte
(Vorstadt-StralRe, FluBufer, Gasse in den Slums) als eines sozialen Auf- und Abstieg zu
verdeutlichen. Ein solcher Eindruck der 'Selbst'-Verstandlichkeit einer Handlung hangt
also nicht so sehr davon ab, wie real das Gefilmte tatsachlich ist (d.h. vom
dokumentarischen Wert dessen, was einmal vor der Kamera stand oder sich bewegte,
obwohl gerade die heute dokumentarisch anmutenden Ansichten der Arbeiterviertel in
"Rescued By Rover" naturlich sehr wohl ihren eigenen Charme haben), sondern ob das
System, das die Reprasentation bestimmt, den Zuschauern verstandlich ist. Ein anderer,
oft zitierter Fall ist G. A. Smiths und James A. Williamsons "Henley Regatta" aus dem
Jahre 1899, worin Einstellungen von Booten, die vom FluRBufer aus aufgenommen
worden sind, mit Einstellungen von winkenden Menschenmengen abwechseln, die
offenkundig von der FluBmitte aus gedreht wurden. Die Entscheidung, diese
Einstellungen alternieren zu lassen, schafft einen kausalen Zusammenhang, einen rein
filmischen Raum (in dem die Menge den Booten zujubelt, die in den vorherigen und
nachfolgenden Einstellungen sichtbar sind). Ich nenne es einen rein filmischen Raum,
weil die Frage, ob diese Zuschauer jemals den Ruderbooten zugejubelt haben (und nicht
z.B. der Kamera) und, wenn ja, ob es gerade diese Boote waren, nie beantwortet werden
kann. Dieses historische Ereignis (wir kdnnen es in einem guten Zeitungsarchiv
nachlesen) ist nun ein filmisches Erlebnis, welches ganz und gar unabhangig von der
historischen Realitat der Veranstaltung vom Mai 1899 existiert.

Solche Beispiele werfen jenseits des Realitatsgehalts der Bilder oder der Stimmigkeit des
inszenierten Raums noch andere Fragen auf. Smith und Williamson haben nicht einfach
einzelne Einstellungen aneinander montiert, sondern sie haben sie nach einer kausalen
Logik zusammengefugt, die ein ganz bestimmtes zeitliches und raumliches Denken
voraussetzt. Bedeutet das, dal sie nicht nur bereits eine Vorstellung von dem hatten,
was wir heute 'Filmschnitt' nennen, sondern auch von dessen besonderer Form, dem
continuity editing? Dall die Filmemacher ihre kausale Logik just auf den Dreitakt
'‘Sehen/Gesehen-Werden/Sehen' aufbauen, deutet eigentlich darauf hin; weshalb das
Beispiel auch so frappant ist, denn es zeigt recht deutlich, wie hier der Zuschauer in die
Darstellung (‘Handlung' ware ein zu anspruchsvolles Wort) 'eingebunden’ wird. Ganz
systematisch trennten diese frihen Filmemacher Zeit und Raum, um sie dann wieder
nach kognitiv nachvollziehbaren Prinzipien zusammenzusetzen. |hre Filme, neben
"Rescued By Rover" denkt man an "Daring Daylight Robbery" oder "Fire!" nehmen einen
so herausragenden Platz in der Diskussion um das frihe Kino ein, weil sie neben dem
Prinzip 'Sehen/Gesehen-Werden/Sehen' auch die flr das klassische Erzahlkino so
zentrale Logik von Frage und Antwort meisterlich handhaben (ein Bild lasst den
Zuschauer fragen 'wo?' oder 'wie?', worauf das nachste ihm antwortet: 'da’ oder 'so', und,
ohne dall wir dessen gewahr werden, sind wir 'drin' in der Erzahlung, haben uns
'‘eingebracht' Uber die sogenannten 'erotetischen' Leerstellen in den Bildern: ganz genau
11
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so verfahrt ein Alfred Hitchcock, wenn er eine suspense-Szene montiert, und nicht
anders ein Steven Spielberg beim sogenannten 'Kino der special effects’, beispielsweise
in der inzwischen schon kanonisch gewordenen suspense-Szene am Sicherheitszaun in
"Jurassic Park".

Choreographie der Blicke im frihen deutschen Film

Ein bemerkenswertes, wenn auch gewil} nicht einmaliges Beispiel im frihen deutschen
Film flr diesen Prozeld der Verinnerlichung, Subjektivierung und Psychologisierung der
Zuschauerperspektive stellt der Henny Porten-Film "Des Pfarrers Tochterlein" aus dem
Jahre 1912 dar, bei dem die Heldin zusehen muf, wie ihr Vater den untreuen Verlobten
mit einer anderen Frau vor seinem Altar in die Ehe treten laRt.

Vielleicht hat Adolf Gartner den Film nach einem Bild von John Everett Millais aus dem
Jahre 1853 gedreht, obwohl das Thema der 'Geldhochzeit' oder des Treuebruchs wohl in
der Gebrauchsliteratur des 19. Jahrhunderts gang und gabe war. Dazu eine Passage von
Wolfgang Kemp, die auf Millais' Bild Bezug nimmt:

,Eine in Schwarz gekleidete Frau wohnt auf der Galerie einer Kirche einer Trauung bei.
Die Zeremonie ist vollzogen, die Brautleute haben sich umgedreht und wenden sich ihren
Trauzeugen bzw. Familien zu. Diesen Moment nutzt die Frau und erhebt sich, um einen
besseren Blick auf das Paar zu haben. l|hr eigentliches Interesse gilt wohl dem
Brautigam, der einer anderen Frau und vielleicht auch einer anderen gesellschaftlichen
Stellung den Vorzug gegeben hat. Wir erganzen die Komposition in dieser Hinsicht nicht
nur, weil so viele viktorianische Romane und spatere Filme (ich erinnere an die
Schluf3szene von "The Graduate") uns dies nahelegen. Es gibt durchaus bildimmanente
Indizien fur diese Nacherzahlung. [...] Die schwarze Frau wirkt wie ein negativer
Scheinwerfer, auf das Geschehen ausgerichtet, aber dunkel in sich selbst und Schatten
und Dusternis verbreitend. Dal} wir uns so bereitwillig in die Beobachterin und ihre Sicht
auf das Geschehen ‘hineinversetzen', hat mit der Heimlichkeit ihrer/unserer Position zu
tun, mit der uniberwindlichen Trennung in eine Zone des Geschehens und in eine Zone
des Sehens, die als Ursprungsort das Ubergewicht hat, denn das ganze Bild ist auf
diesen Moment und diese Richtung des Sehens hin angelegt, das nicht erwidert wird,
nicht erwidert werden darf. Das macht uns psychologisch zum Komplizen, narratologisch
zum Mit-und Besserwisser.*

Kemp, der den Heny Porten-Film wahrscheinlich nicht kennt, beschreibt hier eine
Situation, die "Des Pfarrers Tochterlein" auf anschauliche Weise in einem anderen
Medium reproduziert. Im Gegensatz zum gemalten Bild als Tableau sieht man im Film,
wie hier eine veritable Dramaturgie, wenn nicht sogar Choreographie der Blicke
entwickelt wird, erst zwischen den Hauptfiguren des Dramas, unterbrochen vom
verzweifelnden Blickwechsel zwischen Vater und Tochter, dann beim Verlassen der
Kirche die Ubrigen Anwesenden miteinbeziehend, bis dann, ganz am Ende, die Kamera
sich der Barmherzigkeit anheimgibt, indem sie vom Blickpunkt des Allmachtigen aus, die
nun tot zusammengebrochenen Protagonistin zu sich nimmt. Diese Choreographie und
Alternation, von Henny Porten bis hin zu Gott, staffelt sich rhythmisch gegliedert,
verschieden kadriert und montiert nach dem klassischen Schul3-Gegenschul3-Verfahren,
das wir hier quasi in statu nascendi erleben kdonnen, allerdings in einer fast schon wieder
dekadent-barocken Form.
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Denn was der anrihrenden Szene erst zur vollen melodramatischen Wucht verhilft, ist
die Rolle, die dabei die Orgel spielt. Mit ihrer Gberwaltigenden Prasenz leistet sie flr das
Bild, was an ungehdrten Orgeltonen im Herzen der verschmahten Frau braust und tost.
Der Film, so vermutet man, kann diese Orgel gerade zu dem Zeitpunkt dramatisch
einsetzen, als in den Grol3kinos um 1912 die ersten Orgeln installiert wurden und die
Musik, sei es in groRer Besetzung oder als kleineres Ensemble, im Orchestergraben
verschwand, womit der Tonraum nicht mehr die unpassende Kakophonie aufwies, die
noch 1907 und 1911 die Kinoreformer und Karikaturisten auf die Barrikaden rief.

Ich fasse noch einmal zusammen: Meine These ware, dald die Entwicklung des
klassischen 'Erzahlkinos' somit nicht als unausweichliches Schicksal des Films begriffen
werden kann, in seinem Drang zur Transparenz und zum immer grol3eren
Abbildungsrealismus, sondern als die im doppelten Sinne '6konomisch' und deswegen
historisch bedingte Lésung flr eine Reihe widerstreitender Gegebenheiten gesehen
werden mul, die mit der Reprasentation von Raum und Zeit, aber auch mit der
Reprasentation des Zuschauers in dieser Raum-Zeit-Beziehung eng zusammenhangen.
Der Kompromi3, um den sich das Kino einpendeln und somit auf breiter Basis zur
Industrie entwickeln konnte, kristallisierte sich um eine 'Logik der funktionalen
Aquivalenz', die wiederum davon abhing, daR das Kino-Bild auf zwei Formen der
Bindung mit dem Reprasentierten verzichtete: auf die nachprifbare zwischen dem
Gefilmten und dem, was vor der Kamera stattfand (Abbildfunktion), sowie auf die
physische Verbindung zwischen Zuschauer und Leinwand (Erlebnismodus). Zunachst
waren Filme reine Abbildungen, die einem Live-Publikum hautsachlich Situationen
vorfuhrten, die anderswo bereits existierten, als abgeschlossene Handlungen, als
malerische Landschaften, als Vaudeville-Attraktionen, als Sketche oder Gags. Eine
historische Dynamik allerdings zwang das Kino dazu, eine eigene Autonomie zu
entwickeln, indem es einen Weg fand, diese doppelte 'Realitat' (die des vor der Kamera
sich abspielenden Ereignisses und die der Zuschauer-Leinwand-Beziehung) in eine
einzige, homogene "Welt' zu Uberfuhren, in der beide Realitaten irgendwie enthalten sind,
wenn auch in subtil veranderter Form. Der Zuschauer muf3te weder an die Leinwand (als
einem performativen Raum) noch an das Ereignis oder die Person gebunden sein,
sondern an deren Reprasentationen: das verlangte nach einer Anderung sowohl der
Logik des darzustellenden Ereignisses als auch des Standpunktes des Zuschauers
gegenuber der Handlung. Auf der einen Seite steht also das 'fruhe' Kino als
gemeinschaftliches Erlebnis, das sich an ein kollektives Publikum richtet, welches seine
eigene Situation des Zuschauens als extern und getrennt von den dargestellten
Ansichten auffalt. Auf der anderen Seite — und eigentlich schon seit Lumiere angelegt —
die Entstehung eines individualisierten Betrachter-Subjekts, in dem wir im wesentlichen
das des klassischen Kinos erkennen. Als mit den multi-shot-Filmen und den Anfangen
des analytischen Schnitts komplexere Handlungen auf die Leinwand gebracht wurden,
anderte sich die Haltung des Zuschauers und die Art, wie Ereignisse und Personen
erlebten werden: oben angedeutet bei den Beispielen der Groflaufnahmen als insert-
shots oder point of view -Einstellungen. Edwin Porters Handlungsuberlappungen und
D.W. Griffths Parallelmontagen sind die augenfalligsten Belege fiir diesen Ubergang von
der Abbildung zur Reprasentation, vom Zeigen zum Erzahlen, vom performativen zum
imaginaren Filmbild.*®

Die Hinwendung des Kinos zum Narrativen erscheint also als die Konsequenz und nicht
als kausaler Grund einer Umwandlung des Publikums in individualisierte Zuschauer, die
durch eine andere Korper-Selbsterfahrung (nur unzureichend mit dem Begriff des
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Erzahlkinos umrissen) in das Dargestellte eingebunden werden und somit in ein Raum-
Zeit-Geflige eintreten, welches die Filmtheorie als 'das Imaginare' bezeichnet hat, das
aber heute immer Oofter als virtual reality gehandelt wird. Allerdings schliet das
Imaginare im Kino, so kdnnte man argumentieren, virtual reality zwar mit ein, wird damit
aber noch nicht erschopft: im Gegenteil, manchen virtual reality displays fehlt genau ein
Element der Faszination des Kinos, namlich die Subjektivierung, die das Indiz des
Imaginaren ist. Dazu hat sich Lev Manovich skeptisch geaulert, als er gezeigt hat, dal}
virtual reality bislang eigentlich nichts anderers ist als eine Sukzession von Standbildern,
die einem sehr antiquiert anmutendem Montage-Konzept verpflichtet sind.*” Weshalb
man vielleicht auch zweifeln darf, ob die Zukunft des Kinos tatsachlich (wie Edgar Reitz
vorauszusehen scheint) durch das sogenannte interaktive Erzahlen bestimmt wird. Die
Grol3-Monitore in den Bahnhofshallen sind auch nach den Renovierungen noch nicht
"Jurassic Park" oder "Titanic", geschweige denn Edgar Reitz' "Heimat".

Die Ware Aufmerksamkeit

Warum aber diese Entwicklung (wenn es tatsachlich eine Entwicklung ist) vom frihen
zum klassischen Kino, vom kollektiven zum individuellen Zuschauer und seiner
Rezeptionshaltung? Und welche Schllsse lalit sie zu Uber die heutige Situation, in der es
scheint, als ob wir — oft zum Leidwesen der Filmemacher (ich erinnere an das Zitat von
Gianni Amelio) — Kino wieder eher kollektiv als individuell erleben wollen? Waren friher
Andachtigkeit und Konzentration die Norm, gegen die das junge Publikum rebellisch
verstiel3, so gehort es heute schon fast zum guten Ton, da® man auch mal mitmachen
darf — ich erinnere an die Kultfilme der 1980er Jahre wie "Rocky Horror Picture Show"
oder "Blues Brothers".

Erst einmal koénnte man festhalten, dall die harten Gegenuberstellungen wie
Zeigen/Erzahlen, Stummfilm/Tonfilm, performativ/narrativ, inbegriffen 'Kino der
Attraktion'/'Kino der narrativen Integration' doch vielleicht zu formalistisch sind und die
notige geschichtliche Dimension eher aussparen: es sei denn, es handele sich
tatsachlich um eine ewige Wiederkehr, eine Art Pendelschlag zwischen 'Erzahlung
(narrative)' und 'Show (spectacle)', der sich Uber die Epochen hinwegzieht. In beiden
Fallen erweist sich dabei die organische Metapher der Entwicklung, die schon Noel
Burch und Tom Gunning kritisiert haben, als unbrauchbares Erklarungsmuster. Das Kino
ist nicht 'erwachsen' geworden, indem es das psychologisierende Erzahlen gelernt hat.
Hierflr steht auch Benjamins Satz vom legitimen Wunsch der Massen, sich der Dinge
durch ihr Abbild zu beméchtigen, d.h. es spielt im Ubergang zum klassischen Film
unzweifelhaft ein ideologisches Moment mit, was rechtfertigen konnte, von einer
Unterdrickung der Schaulust' zu reden, wie es z.B. die feministische Filmkritik getan hat.
Schliefl3lich scheint mir die von Reitz und anderen gegebene technologische Erklarung
nicht ganz stichhaltig: wie wir sahen, hat das, was sich heute verandert, im Grunde nur
teilweise mit der Digitalisierung an sich zu schaffen. Andernfalls kdnnten sich nicht die
Parallelen zum frihen Film auftun, denn in den damals entscheidenden Jahren zwischen
1909 und 1919 hat sich in der Filmtechnologie eigentlich wenig nennenswert Neues
ergeben.

Was sehr wohl dazwischen lag, ist ein Krieg — allerdings nicht, wie oft unhinterfragt
vorausgesetzt wird, der erste Weltkrieg, denn die Entwicklung, um die es hier geht, fand
besonders rasant in den USA statt, die in den maligeblichen Jahren nicht zu den
kriegfuhrenden Nationen gehorte. Auch in Deutschland waren ubrigens die wichtigsten
Momente fiir eine solche Veranderung schon vor 1914 gegeben.® Der Krieg, von dem
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ich spreche, ist einer, der sich sozusagen an einer fur die Zuschauer eher unsichtbaren
Front abspielte, namlich derjenige, bei dem die Produzenten den Kinobetreibern
gegenuberstanden, als es darum ging, die Kontrolle Uber das Produkt 'Film' dem
Vorfuhrer, Kinobesitzer oder Schaubudenbetreiber zu entreiRen, um den Film der
Verflgungsmacht ebenso wie den Normen der Produzenten und dem Vertrieb zu
unterstellen. Denn die Forschungen zum sozialen und 6konomischen Umfeld des friihen
Films haben klar gezeigt, wie wesentlich das Aufkommen des Erzahlkinos (und damit
auch des langen Spielfiims) als dominantes Modell abhangig war von dem spezifischen
Krafteverhaltnis zwischen den Kinobetreibern einerseits und der Produktion bzw.
Distribution andererseits.*® Das geht vom Ubergang vom Kopienverkauf zum Tausch-
und Leihwesen, vom Blockbuchen und der Einfuhrung des Monopolfilms, von der
Erfindung der Urauffihrungskinos bis hin zu der zum Film mitgelieferten
Orchesterpartitur.*® Alles lief darauf hinaus, dem Kinobesitzer die Macht dariiber zu
entreillen, wie er sein Filmprogramm gestalten kann, wobei es auch darum ging, eine
Neutralisierung des einst so bewegten, abwechslungsreichen Zuschauerraums, des
Kinos als physischem Ort der Erfahrung und des Erlebnisses durchzusetzen. Insofern hat
es Hollywood den Kinoreformern nur recht gemacht, denn eine grundlegende Bedingung
des klassischen Kinos bestand darin, dal} die Kontrolle auf der textuellen Ebene mehr
und mehr in die Hande der Produzenten bzw. Regisseure gelangen konnte. Denn was
bewerkstelligt das 'klassische Erzahlkino' schliellich, wenn nicht die textuelle Form des
Konsums, d.h. die Mdglichkeiten des Verstehens eines Films zu steuern und damit zu
kontrollieren? Auf anderen Ebenen — der Heranfuhrung und 'Handhabung' des Publikums
— ist die Kontrolle lange Zeit in den Handen der Verleiher und Kinobesitzer geblieben.
Das post-klassische Kino zeigt aber einmal mehr, da} diese textuelle Kontrollinstanz
auch historisch bedingt sein kann: heute entwickelt sie sich weg vom Monopol der
Interpretation (wer liest noch Filmkritiken!?) und hin zum Marketing und Merchandising,
zu den tie-ins und spin-offs, die allerdings, obwohl sie quasi 'aulerhalb' des Texts liegen,
besonders gezielt, d.h. 6konomisch vom Produzenten bzw. der Distribution definiert,
ausgewertet und damit wiederum kontrolliert werden — besonders effektiv Uber Lizensen
und Copyright, was Markennamen, Werbung und graphisches Design angeht.

Aus dieser Perspektive stellt sich somit das Erzahlkino noch einmal als ein Kompromif}
dar zwischen verschiedenen Faktoren, die in der Praxis verzahnt sind, in ihren
Wirkungen jedoch durchaus widersprtchlich bleiben. Erst durch die Standardisierung der
Lange und der Anpassung von Form und Inhalt an diesen Standard wurde die Grundlage
fur eine massenproduzierende Filmindustrie geschaffen. Aber dazu muften Filme in
einem regulierten Verleih- und Tausch-Kreislauf zirkulieren konnen, wofur es wiederum
der Existenz von Verleihern und Kinobesitzern bedurfte, die feste Abspielstatten,
verlaBliche Spielplane und einen konstanten Umsatz des Produktes garantieren konnten.

Das Kino handelt mit der Ware 'Ver-gnugen' in einer weit offenkundigeren Weise, als z.B.
die Automobilindustrie es tut (das Marken-Auto hat neben seinem Status-Renommé
immerhin noch einen — kleinen — Gebrauchswert). Aber insofern die Warenproduktion
allgemein sich vom Gebrauchswert weg und hin zum Schau-und Statuswert bewegt hat,
mag das Kinoprodukt immer weniger unterscheidbar sein von all den anderen
Konsumgutern, fur die mit Mitteln idealer Selbstbilder, Lifestyles und der damit
verbundenen Wunschtraume und Werte bei den Konsumenten geworben wird. Allerdings
hat das Kino genau auf diesem Terrain seine kulturelle Vormachtstellung: es ist die
research and development-Abteilung speziell dieser 'Darstellungsmodi', die wir heute mit
dem Begriff 'Konsumgesellschaft' verbinden, deren Avantgarde das Kino immer noch ist.
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Somit stellt sich die Frage, ob das Kino Uberhaupt Produkte anbietet oder nur Pakete von
Dienstleistungen. Denn der Kinobesitzer bestreitet immer noch sein Einkommen aus
Popcorn, dem Eis-am-Stil oder der Cola, nur muf3 es ihm jetzt gleichgultig sein, was flr
ein Film es ist, bei dem Leben in die Bude kommt, d.h. die Schlange an den Kassen des
Cineplex steht. Die Mode, die Musikindustrie und die Werbung brauchen dagegen den
Film. Das wiederum ist wichtig fur sein Publikum, welches darauf bauen mdchte, dal das
Kino — sei es nun das Kunstkino um die Ecke oder der grolde Multiplex in der Innenstadt
— die notwendige Qualitatskontrolle ausubt, denn man will ja im voraus wissen, dald man
es mit Spitzenware zu tun hat. Es ist also nicht das Erzahlkino an sich, das Hollywood so
erfolgreich und quasi unschlagbar gemacht hat, sondern die Normierung und
Standardisierung der Ware 'Film-Erlebnis’, auf die sich der Konsument verlassen kann,
denn Hollywood liefert ihm das (technische) Gutesiegel 'state of the art' und die
Qualitatskontrolle, sei es nun im Genre suspense, romance oder special effects.
Daneben hat es das New Hollywood seit den achtziger Jahren geschafft, die vertikale
Integration wieder herzustellen, die es nach dem Krieg im sogenannten Paramount-
Prozeld von 1947 anscheinend verloren hatte. Heute kontrollieren die Filmfirmen — wie
auch die Grolfirmen in der Wirtschaft — bis ins letzte, wer ihre branded goods
(Markenartikel) auf den Markt bringen darf und wie: alles wird mitgeliefert, inklusive die
Rezensionen flr die Tageszeitungen (was Ubrigens schon seit den zwanziger Jahren
auch bei der UFA Ublich war). Kein Au-torenfilmer hatte sich je eine solche Kontrolle Uber
sein Produkt traumen lassen, wie es Warner Brothers oder Disney heute Uber dessen
Auswertung haben.

Bei der Geschichte des fruhen Kinos geht es also um letztlich etwas sehr
Grundsatzliches, namlich wie das Kino-Erlebnis konkret zur Ware wird. Charles Musser
hat es auf den Punkt gebracht, als er beweisen konnte, dal} es die Auswertungsformen
waren, die die Entwicklung hin zur Film-Rolle als Standardware forcierten, wahrend der
Produktionsmodus (der Herstellungsprozef3) und der Reprasentationsmodus (also die
Film-Form) erst einmal hinterherhinkten: "Das Filmemachen blieb eine Manufaktur,
wahrend sich die Auswertung zu einer Form der Massenproduktion entwickelte."*' Wie
man weil}, ist Konsum tendenziell eine individualisierende Form der Erfahrung. Der
individuelle Zuschauer taucht also somit genau an dem Punkt auf, als die Produktion den
Modernisierungsstand der Auswertung erreicht hatte, d.h. die Ausformung des
Erlebnisses zur Ware, womit das Erzahlkino so etwas ware wie das Resultat der
Synchronisierung dieser beiden Teile des Filmgeschafts bzw. des letztendlichen Sieges
der Produktion/Distribution Uber die Auswertung. Das Konzept des Blockbuster-Movie mit
seinen koordinierten Urauffihrungsdaten und intensiven Auswertungsperioden ist
deshalb eine logische Konsequenz dieses seit den 70er Jahren in eine neue, heil3e
Phase getretenen Kriegs, in dem man wahrscheinlich nicht mit dem 'anderen Film',
sondern nur mit veranderten Strukturen und einem anderen Krafteverhaltnis zwischen
Produktion und Abspielbasis antreten kann. Deshalb ware tatsachlich das sich heute im
Kino als Kollektiv formierende Publikum als Zeichen einer neuen Zeit zu sehen und
konnte fast schon wieder zum Optimismus verleiten: 'Zuschauer aller Lander, vereinigt
euch - ihr habt nichts zu verlieren aul3er eurer Sammlung und Aufmerksamkeit!'
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