WILLIAM PAUL

Unheimliches Theater:

Das doppelte Erbe des Films

Im Herbst 1913 verspricht The Moving Picture News, ein wichtiges Blatt der
Kinobranche, das kurz zuvor seinen Konkurrenten Exhibitor’s Times aufge-
kauft hatte, neben anderen Verinderungen auch, dal man bald »den neuen
Namen der nunmehr vereinigten Publikationen« bekanntgeben wiirde.? Eini-
ge Wochen spiter erscheint die Zeitschrift unter ihrem neuen Namen: The
Motion Picture News! Heute mag diese Verinderung unwesentlich erscheinen,
doch die Herausgeber erachten diesen Unterschied 1913 offenbar als ausrei-
chend, um nunmehr das »héchste Streben der Motion Picture News [.. ], die
Kunst und die Industrie des motion picture in einem wiirdigen, ehrenhaften
und fortschrittlichen Geist darzustellen«, zum Ausdruck zu bringen. Doch
wie kann der Wechsel von moving picture zu motion picture in irgendeiner
Weise als bedeutsame Verinderung erscheinen?

Bald darauf erklirt The Motion Picture News den Unterschied, indem auf
der Seite mit redaktionellen Stellungnahmen ein Artikel mit dem Titel »Moti-
on Pictures Versus »sMoving« Pictures« gedruckt wird, der in einer Zeitschrift
in Boston erschienen war:

Wenn viele gute Leute den Irrtum begehen, die motion pictures als moving pictures
zu bezeichnen, so hat dies zu zahlreichen humorvollen Bemerkungen iiber diese
Form der Unterhaltung gefiithrt. Obwohl die Masse kaum geneigt ist, die Herkunft
einer Bezeichnung oder eines Namens zu analysieren, gibt es doch gentigend Men-
schen, die wissen, daf} die fachgerecht projizierten motion pictures eigentlich eine
schnelle Folge von Stereoptikon-Bildern sind, und die Genauigkeit des Ausdrucks
»motion pictures« schitzen.

In einem motion picture-Haus beschiftigen sich die Zuschauer nur mit dem, was
auf der Leinwand erscheint. Jedes der zahllosen Bilder wird auf einer gleichbleiben-
den, abgegrenzten Fliche gezeigt, alle zusammen simulieren sie Bewegung, doch dse
Bilder selbst bewegen sich nicht. Insoweit der Begriff moving pictures sich eingebiir-
gert hat, wird er von Menschen mit Unterscheidungsvermégen fiir die minderwer-
tigen Hiuser verwendet, wihrend motion pictures eher auf den anstindigen und
geschmackvollen Charakter sowohl der Statte als auch der Darbietung hinweist.’

Wie dieser Artikel zeigt, soll die gewihlte Bezeichnung den >Rang« anzeigen,
den die Zeitschrift durch diese Aufwertung anstrebt. Der Wechsel vonmoving
zumotion signalisiert den Aufstieg in eine andere Klasse genau zu der Zeit, da
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sich der Ubergang zum langen Spielfilm als dominanter Form der Kinounter-
haltung vollzieht.

Die Einfiihrung des Langfilms ist dkonomisch motiviert, da dies die Mog-
lichkeit fiir hohere Eintrittspreise, groflere Theater und lingere Laufzeiten
bietet. Gleichzeitig jedoch behandeln die zeitgendssischen Fachleute diesen
Wandel immer wieder als eine Klassenfrage. Sie begreifen, daf} der lange Film
— der hohere Investitionen verlangt, aber auch ungleich h6here Gewinne ver-
spricht — mehr Publikum erreichen kann, indem er ein breiteres Klassenspek-
trum anspricht. Der Prisident der William L. Sherry Film Company schreibt
1914: »Langfilme haben mehr als alles andere dazu beigetragen, den Anteil
der besseren Kundschaft der motion picture-Theater zu erhdhen. Auch eine
vorsichtige Schitzung wird ihnen eine quantitative Steigerung um fiinfzig
Prozent zuschreiben und noch weit mehr im Hinblick auf den Rang der Indu-
strie.«* Adolph Zukor, Griinder der ersten Gesellschaft fiir Langfilmproduk-
tionen, der Famous Players, behauptet, daf} zuvor die meisten Menschen Fil-
me »nur um ein Weniges besser als das burlesque-Theater und deutlich
unterhalb des billigen Vaudeville« eingeordnet hitten.s Zukor strebt danach,
das Kino so zu verindern, dafl der Langfilm »ein Pendant des durchschnittli-
chen Biihnenstiicks« wird.® Durch diese Anlehnung an eine anerkannte Form
von Biithnendarbietung kann er ein Publikum aus den oberen Klassen anlok-
ken und gleichzeitig den anderen eine Art der Unterhaltung bieten, fir die sie
zwar mehr bezahlen miissen als beim Besuch eines Ladenkinos, die sie sich
aber sonst fiir gewdhnlich iiberhaupt nicht leisten kénnen.

Die Anniherung des Kinos an die Biihne bedeutet auch, es von seinen
Waurzeln im Vaudeville, im Jahrmarkt und den Nickelodeons zu trennen. Zu-
gleich gilt es, einen neuen Namen zu finden, um die Herauslésung aus diesen
Verbindungen zu erleichtern. Schon frith lehnen diejenigen, die hoffen, aus der
neuen Unterhaltungsform werde eine neue Kunst hervorgehen, den von Kre-
thi und Plethi bevorzugten Ausdruck »movies« ab: »Allgemein herrscht Uber-
einstimmung, dafl diese Bezeichnung in keiner Weise geeignet ist fiir die wich-
tigen Lichtspiel-Produktionen von hente.<’ Essanay, eine der bedeutendsten
Produktionsgesellschaften dieser Zeit, veranstaltet 1910 einen »New Name«-
Wettbewerb, »mit dem Zweck, eine geeignetere Benennung fiir den Ausdruck
moving picture show zu finden«.® Die Juroren entscheiden sich fiir photoplay,
Lichtspiel, da dieser Ausdruck

[-..] eine fiir das allgemeinen Publikum eingingigere und genauere Beschreibung ist
als jeder andere auf der langen Liste der eingereichten Begriffe [...]. Das Wort
Lichtspiel [photoplay] scheint uns grofiere Chancen zu haben, vom Publikum an-
genommen zu werden, als Kombinationen von ausgefallenen oder technischen
Ausdriicken wie kino, graph, drome, cine usw. Man wird davon reden kénnen, »ins
Lichtspiel zu gehen« oder »ein Lichtspiel zu sehen«, wie das Publikum davon
spricht, »in die Oper zu gehen« oder »eine Oper zu hérenc, da all diese Ausdriicke
sofort einen zutreffenden Eindruck vom Charakter der Darbietung vermitteln.’
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Dafl hier auch der Klassenaspekt eine Rolle spielt, wird durch den Vergleich
mit der Oper deutlich: mit einer Bithnenform, die sich fast ausschliefflich an
die wohlhabendsten Schichten richtet. Um die Respektabilitit des Theaters zu
erlangen, muf das Kino einen Namen tragen, der seinerseits Wiirde und An-
stand ausstrahlt.

Bezeichnungen wirken sowohl konnotativ wie denotativ, und so erklirt
sich die Entscheidung fiir »Lichtspiel« eindeutig damit, daf§ hier die Nihe zur
Biihne evoziert wird. Warum aber motion pictures eher Respektabilitit kon-
notieren soll als mowing pictures, ist merkwiirdig, zumal die in The Motion
Picture News angebotene Erklirung den Klassenstatus mit einer gewissen
Kenntnis verkniipft. Nur wenn wir unser Wissen iiber die Wirkungsweise der
»motion pictures« zu erkennen geben, konnen wir uns als »Menschen mit
Unterscheidungsvermégen« verstehen und dadurch den Film auf das kiinstle-
rische Niveau des Theaters heben. Diese Behauptungen schlieflen einen Ge-
gensatz ein zwischen Wissen und Gebanntsein, der auf das doppelte Erbe des
Kinos verweist und seinerseits den Klassengegensatz reflektiert, den ich be-
handeln werde. Ich méchte im folgenden dieses doppelte Erbe untersuchen,
um zum einen unser Verstindnis davon, wie Film zu jener Zeit wahrgenom-
men wird, zu bereichern, und andererseits eine faszinierende Vorfithrungspra-
xis der zehner Jahre zu beschreiben, die uns heute iiberaus fremdartig er-
scheint.

Mit seiner Definition der »fachgerecht projizierten motion pictures« als
»einer schnellen Folge von Stereoptikon-Bildern« stellt der Artikel in The
Motion Picture News den Film in den Kontext der Laterna magica-Vorstellun-
gen friiherer Jahrzehnte. Doch was mag dies fiir das zeitgendssische Publikum
von 1913 bedeutet haben? In den letzten Jahren sind zahlreiche wertvolle
Untersuchungen zur Magie in Laterna magica-Vorfiihrungen des spiten acht-
zehnten und des neunzehnten Jahrhunderts sowie zur Vorliebe fiir Phantas-
magorie und Schauer entstanden.” Im Kontext der Entwicklung der Laterna
magica kann, wie Tom Gunning sagt, das friithe Kino zurecht als ein »Kino des
Staunens« bezeichnet werden.” Schon vor dem Film ist Bewegung als Quelle
des Erstaunens ein vertrautes Element von Laterna magica-Vorfithrungen, bei
denen die Bewegungssimulation durch eine Verschiebung des Apparats selbst
oder das Ineinanderschieben zweier Projektionsbilder erzeugt werden kann.
Diese Moglichkeiten sind allerdings beschrinkt, so dafl das Kino zwar in der
Verlingerung der Laterna magica-Vorfithrung gesehen werden kann, sich von
dieser aber darin unterscheidet, daf} es scheinbar — auf magische Weise - die
unheimliche Wiedergabe naturgetreuer Bewegung erleben lifit.

Doch wenn die Erzeugung von Bewegung etwas Magisches hat — eine
scheinbare Taschenspielerei, die in die phantasmagorische Tradition der Later-
na magica pafit -, so ist diese Magie von vollig anderer Art. Bei der Laterna
magica wird die Umgebung bewufit manipuliert, um die Sinne tiuschen zu
konnen. So ist z.B. durch die vollige Dunkelheit nicht auszumachen, wo ge-
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nau sich die transparente Leinwand befindet; dies wiederum erméglicht es,
irgendwo im Raum schwebende Geistererscheinungen hervorzurufen. Verin-
dert man die Umgebung, indem man den Raum um ein Weniges heller macht,
so verschwindet die Illusion. Als Nachkomme der Laterna magica kann auch
das Kino derartige Phinomene erzeugen, wie dies um die Mitte der zehner
Jahre der Fall ist mit der kinematographischen Imitation von Pepper’s Ghost,
einer der beriihmtesten Phantasmagorien des 19. Jahrhunderts.’* Bekannt als
entweder »Kineplastikon« oder »Photoplast« verwendet das als Pepper’s
Ghost on the Motion Picture Screen angekiindigte Schauspiel eine durchsichti-
ge Spiegelscheibe, welche den genauen Standort der Leinwand verbirgt und so
den Eindruck hervorruft, die projizierten Schauspieler bewegten sich tatsich-
lich auf der Biihne."s

E H. Richardson, der wohl scharfsinnigste zeitgendssische Autor zur
Filmtechnik, bemerkt: »Die Sache ist, unserer Meinung nach, nicht fiir ein
Filmtheater geeignet. Es ist eine Vaudeville-Nummer [...J.«* Zu der Zeit,
da Richardson dies schreibt, kann er davon ausgehen, dafl die meisten sei-
ner Leser mit ihm darin iibereinstimmen, daf} die kiinstlerische Zukunft
des Kinos bei der hoheren Kunstform Theater liegt und nicht bei der niede-
ren Form von »Nummern«. Dennoch ziehen sich diese durch die gesamte
Filmgeschichte, insbesondere im billigen Amiisement und bei speziell fiir den
Nervenkitzel in Vergniigungsparks gedrehten Filmen. Doch das bedeutet
meist, daf} die Filme entweder Teil anderer sinnestduschender Darbietungen
sind oder von diesen begleitet werden. Auf der anderen Seite bendtigt das Kino
die Taschenspielerei der Laterna magica-Vorfithrung nicht, um seine Illu-
sionen zu erzeugen. Genauer gesagt, hier geht der Bewegungstrick anders
vor sich: »[...] die Bilder selbst bewegen sich nicht«, wie The Motion Picture
News so emphatisch schreibt. So lange die Bilder in der entsprechenden
Mindestgeschwindigkeit projiziert werden, gibt es nichts, was uns wihrend
der Vorfithrung die Einzelbilder, auf denen die Illusion beruht, sehen liefle.
Die Bewegung, die Tauschung, vollzieht sich voll und ganz im Geist des Zu-
schauers.

Auch wenn der Nachbildeffekt schon seit den Anfingen des Films als die
wesentliche Erklirung fiir die Bewegungsillusion angefiihrt wird, handelt es
sich in Wirklichkeit eher um eine Vorbedingung, die fiir den besonderen me-
chanischen Apparat notwendig ist, der zur Projektion verwendet wird.s Der
intermittierende Mechanismus herkémmlicher Projektoren benétigt eine
Blende, um wihrend des Filmtransports den Lichtstrahl zu unterbrechen, so
daf} die Leinwand fiir eine gewisse Spanne der Vorfithrzeit pro Bild dunkel
bleibt. Der Nachbildeffekt garantiert allein die Bildkontinuitit. Doch selbst
wenn das Licht ununterbrochen strahlt — wie bei Projektoren ohne Blende
oder heutigen Schneidetischen - wiirde man die Bewegung wahrnehmen, ohne
dafl Nachbilder hier eine Rolle spielen.’® Bis heute ist nicht véllig geklirt, was
genau fiir die Wahrnehmung von Bewegung in Filmen verantwortlich ist. Ent-
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sprechend muf} jede mogliche Erklarung geheimnisvoller klingen als die
scheinbar einleuchtende Theorie vom Nachbildeffekt.

Doch bereits 1912, ein Jahr vor dem Erscheinen der gerade zitierten Arti-
kel in The Motion Picture News, bieten Max Wertheimers »Experimentelle
Studien iiber das Sehen von Bewegung« eine Erklirung, die durch die Entdek-
kung des »Phi-Phinomens« mit der Theorie des Nachbildeffekts radikal
bricht.” Der Psychologe Hugo Miinsterberg erliutert das Problem, indem er
in seinem The Photoplay: A Psychological Study (1916), einem der frithesten
filmtheoretischen Werke, Forschungen aus »den letzten dreiflig Jahren« zu-
sammenfafit:

Die Bewegungswahrnehmung ist eine eigenstindige Erfahrung, die nicht auf ein
einfaches Sehen von einer Folge verschiedener Positionen reduziert werden kann.
Ein eigentiimlicher Bewuf}tseinsinhalt muf} solch einer Folge visueller Eindriicke
beigefiigt werden. [...] vor allem aber schaffen solche Tests Klarheit dariiber, daf}
das Sehen von Bewegungen eine einzigartige Erfahrung ist, die vom tatsichlichen
Sehen aufeinanderfolgender Positionen véllig unabhingig sein kann. [...] Das Be-
wegungserleben wird hier offensichtlich durch das Zuschauerbewufltsein hervor-
gebracht und nicht von auflen erregt.”

Es ist also etwas Magisches um die Bewegung im Film, weil wir sie nicht ginz-
lich erkliren kénnen, aber es handelt sich um eine besondere Art der Magie,
die nichts mit Taschenspielerei zu tun hat. Der Zauber wird von und in unse-
rem Geist erzeugt. Es ist eine Art natiirliche Magie.'

Diese geistige Magie ist ein zentraler Punkt in Miinsterbergs Theorie, da
fir ihn die Einzigartigkeit des Films als Kunstform in dessen Fihigkeit be-
steht, mentale Prozesse imitieren zu kénnen. Das Bild ist eine Fliche, und
dennoch entsteht durch perzeptive Hinweise geistig ein Gefiihl von Tiefe. Es
gibt keinerlei Bewegung im Einzelbild, doch die schnell hintereinander proji-
zierten Phasenbilder veranlassen den menschlichen Geist, den Bewegungsein-
druck zu erschaffen:

Tiefe und Bewegung gleichen sich darin, daf} sie in der Welt des Films nicht als harte
Fakten, sondern als Mischung von Fakt und Symbol zu uns kommen. Sie sind an-
wesend, und doch sind sie nicht in den Dingen. Wir statten die Eindriicke mit ihnen

aus.*

André Bazin konnte hiergegen eingewandt haben, daf} die Photographie »auf
uns [wirkt] als ein >natiirliches< Phinomen«**, doch sie wirkt auf uns auch —
insbesondere durch die Bewegung auf der Leinwand - als ein tibernatiirliches
Phinomen. Die Art und Weise, wie das Kino dazu in der Lage ist, aus unserem
mentalen Apparat Magie zu ziehen, hat ganz einfach etwas Unheimliches.>
Dennoch zeigt mein Verweis auf Bazin und seine realistische Asthetik, daf}
man das photographische Bild auf andere Weise betrachten kann. Weiter oben
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sprach ich von einem doppelten Erbe des Kinos. Bislang habe ich mich mit der
Frage beschiftigt, wie das Kino als Héhepunkt in einer Geschichte der Lein-
wandunterhaltung auftritt, als Erbe der 250jihrigen Geschichte der Laterna
magica. Doch das Kino erbt auch noch eine andere Geschichte, die fiir ein
Blatt wie The Motion Picture News 1913 besonders wichtig ist: die des Thea-
ters. Wahrend The Motion Picture News darauf hofft, dafl das Ansehen des
Kinos sich durch eine Allianz mit der Bithne verbessert, hat das Theater jener
Zeit gerade einen dreifligjahrigen tiefgreifenden Wandlungsprozef durchlau-
fen, der sich am auffilligsten in der Arbeit des Autors und Regisseurs David
Belasco zeigt:

Die Anfinge von Belascos Karriere am Broadway 1882 sind mehr als nur ein wich-
tiger personlicher Meilenstein. Zu dieser Zeit vollzogen sich Verinderungen, wel-
che auf das Theater in der ganzen Welt grofie Auswirkungen hatten; der Bithnenna-
turalismus fithrte die entscheidende Schlacht gegen die dlteren, etablierten Konven-
tionen und Praktiken.”

Ich werde hier nicht auf die programmatischen Aspekte des Theaternaturalis-
mus eingehen, doch die »peinlich genaue Beachtung duflerlicher materieller
Details — in Szenerie, Ausstattung, Licht usw.«* sowie die Abkehr von gemal-
ten Kulissen hin zu lebensechten, dreidimensionalen Biihnenbildern sind In-
novationen, die auch Auswirkungen haben fiir die Rezeption der langen Spiel-
filme. Wenn das Theater in diesen drei Jahrzehnten, die der Einfiihrung des
Langfilms vorausgehen, sich immer mehr in Richtung eines Material-Realis-
mus der Gegenstinde und Umgebungen bewegt, dann kann der Film ebenso-
gut als ein Kulminationspunkt der Theatergeschichte wie der Laterna magica-
Tradition gesehen werden.>s Wo das Theater versucht, die Auflenwelt in all
ihren konkreten Einzelheiten zu zeigen, gelingt dies dem Kino mit einer der
Biihne unerreichbaren Leichtigkeit.

Diese beiden Geschichten mégen in ein und demselben Gegenstand zu-
sammentreffen, doch sie sorgen dort gleichzeitig fiir eine Art Spannung, da sie
unterschiedliche kiinstlerische Ziele anstreben: eine Art Ubernatiirlichkeit
steht dem Naturalismus gegeniiber, das Staunen der Uberzeugungskraft. Das
will nicht sagen, daff das Publikum 1912 nicht gestaunt hat angesichts von
Child’s Restaurant, das Belasco einschlieflich des Dufts von Pfannkuchen fiir
die Inszenierung von The Governor’s Lady peinlich genau nachgebaut hat,
doch es handelt sich um eine andere Art von Staunen. Wenn das Restaurant
»in allen Einzelheiten genau nachgebildet« ist, wie es in Belascos Biithnenan-
weisungen heiflt, so handelt es sich dabei ebensowenig um Zauberei wie bei
dem angeblichen Ankauf des »Innern einer Heidelberger Studentenbude«
durch den franzdsischen naturalistischen Regisseur André Antoine, um diese
dann »so wie sie ist auf die Bithne« zu stellen.® In gewisser Hinsicht wiren
wir weniger erstaunt, wenn ein Film uns das tatsichliche Child’s Restaurant
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oder eine wirkliche Studentenbude zeigte, und doch ist das Kino auf eine an-
dere Art illusionistisch als ein Biihnenbild.

Es besteht noch ein weiterer Unterschied, da es in den angefiihrten Beispie-
len um Nachbauten von ihrerseits gebauten Riumen geht, was bedeutet, daf§
man sie, die nétige Zeit und entsprechende Mittel vorausgesetzt, auf der Biih-
ne ebensogut errichten kann wie in der Wirklichkeit. Doch wie verhilt es sich
mit Naturszenerien? Fiir Tiger Rose (1917), ein Stiick, das im Nordwesten
Kanadas spielt, bildet Belasco auf der Biihne einen Wald nach und lifit auf
auflergewohnlich realistische Weise Sturm und Regen niedergehen. The Girl
of the Golden West (1905) er6ffnet er mit einer Ansicht des Cloudy Mountain
in der Sierra Nevada.”” Fiir derartige Bithnenbilder sind verschiedene Arten
von trompe [’ceil-Effekten nétig. Dadurch fallen sie eher in den Bereich des
magischen Illusionismus. So erzeugt Belasco in The Girl of the Golden West
tatsichlich eine Bewegungsillusion durch ein Rollpanorama, welches das Pu-
blikum vom Berg in die Stadt fiihrt. Dies, so ein Kommentar 1940, nimmt »ei-
nen fiir die Filmtechnik charakteristischen >Abwirtsschwenk«« vorweg.*
Doch wie sehr auch der Realismus des naturalistischen Theaters auf das Kino
hinzufiihren scheint, man muf} immer noch unterscheiden zwischen Realis-
mus und Realitit. Das naturalistische Theater richtet einen dreidimensionalen
Raum so her, daf§ er eine wirkliche Lokalitit auf eine Weise evoziert, daf§ die
Zuschauer dies fiir »realistisch« halten kénnen. Der Film dagegen zeigt eine
zweidimensionale Fliche, auf der »Realitit« wiedergegeben wird.

Im Zusammenhang dieser Entwicklung des Kinos hin zum Theater wird
verstindlich, warum viele zeitgendssische Schriften zum Film dessen Haupt-
vorteil darin sehen, daf} er die Welt der Natur in das kiinstliche Umfeld der
Bithne holen kann.” Wie Tom Gunning scharfsichtig beobachtet: »In ihrem
eigenen historischen Kontext betrachtet, bildet die Projektion der ersten be-
wegten Bilder den Hohepunkt einer Periode intensiver Entwicklungen im
Bereich visueller Unterhaltungsformen, eine Tradition, in der Realismus vor
allem fiir seine unheimlichen Effekte geschitzt wurde.«** Gunning schliefit
das Theater nicht mit ein bei den »visuellen Unterhaltungsformen«, und es ist
fraglich, ob der europiische Naturalismus mit seiner Absicht, den Einflufl der
Umgebung auf die menschliche Existenz zu beschreiben, bewufit nach un-
heimlichen Effekten strebt. Der amerikanische Naturalismus, insbesondere
Belasco, verfihrt anders in dieser Hinsicht, da Belascos Realismus oft so grofi-
artig angelegt ist, daf} es ihm eindeutig darum geht, den Zuschauer in Staunen
Zu versetzen.

Doch auch wenn das Filmbild so viel realer wirkt als jede Wiedergabe einer
natiirlichen Umgebung auf der Biihne, ist es trotzdem eine gréfiere Illusion als
die trompe I’@il-Techniken, denn, wie schon Miinsterberg zutreffend bemerkt,
es zeigt etwas, das nicht wirklich da ist>' Im Theater ist jeder Gegenstand auf
der Biihne tatsichlich anwesend und existiert im selben Raum wie die Zu-
schauer. Im Film zeigt das Bild eine scheinbare physische Realitit, die aus ei-
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nem bloflen Spiel von Licht und Schatten besteht. Die paradoxe Natur des
Films mit seinem Spiel von An- und Abwesenheit provoziert bei dem franzé-
sischen Kritiker Louis Delluc nach seinen ersten Erfahrungen im Kino eine
vielsagende Reaktion, die selbst spielerisch paradox ist:

Ein zufilliger Abend in einem Kino an den Boulevards machte mir eine so auf8eror-
dentliche kiinstlerische Freude, dafl diese nicht mehr von der Kunst abhingig
schien. Seither weif! ich, dafl der Film dazu bestimmt ist, uns fliichtige und ewige
Eindriicke von Schénheit zu verschaffen, wie sonst nur das Schauspiel der Natur
oder manchmal das des menschlichen Handelns.*

Kiinstlerische Freude durch etwas, das nicht Kunst ist, Schonheit, die gleich-
zeitig fliichtig und ewig ist — all dies verweist auf die Unheimlichkeit des Ki-
nos, das uns eine Erfahrung erméglicht, die uns bewegt iiber alle konventio-
nellen rationalen Begriffe hinaus, die sie vielleicht noch im Zaum halten
kénnten. Doch wenn das Kino so viel Macht hat, das Vertrauen in unsere eige-
nen Wahrnehmungsmechanismen zu erschiittern, wie kann es dann gleichzei-
tig versuchen, seinen Status zu dadurch zu verbessern, daff es mit transparen-
ten Bildern zu einem Theateranbieter wird?

Die Beherrschung des unheimlichen Bilds

Da Theater und Film verschiedene Illusionen erzeugen, haben sich zu der Zeit,
als der Langfilm aufkommt, entsprechend unterschiedliche Prisentationsmo-
di herausgebildet. Im Folgenden beschiftige ich mich mit diesem Unterschied
sowie den Konsequenzen, die sich hieraus fiir die Vorfithrpraxis im Kino der
zehner Jahre ergeben. Werden Bithnenbild und Handlung durch ein aufwen-
diges, vergoldetes Proszenium betrachtet, so ist die Illusion als solche deut-
lich, weil das Publikum aktiv dazu beitragen muf}, daf} sie zustandekommt.
Ganz gleich wie sorgfiltig, detailliert und realistisch das Bithnenbild gestaltet
ist, es gehdrt demselben Raum an wie das Proszenium. Die Vorstellung einer
unsichtbaren vierten Wand kann bei dieser Art Theater nur entstehen, indem
das Publikum dazu aufgefordert wird, zum Erschaffen der Biihnenillusion
beizutragen, und indem es diese Fiktion akzeptiert. In gewisser Weise wird das
Unheimliche der Illusion dadurch gezihmt, dafl es unseres Einverstindnisses
bedarf: Wir tragen dazu bei, sie zu erzeugen. Beim Film dagegen bleibt die I1-
lusion auf verstorende Weise unheimlich, denn sie entsteht in unserem Inne-
ren als Ergebnis unseres Nervensystem, und gleichzeitig bleibt sie von uns
unabhingig, denn wir kdnnen sie nicht aufler Kraft setzen. .

Das naturalistische Theater mit seiner Asthetik der vierten Wand hat somit
einen Weg gefunden, den Raum des Geschehens von dem des Theaters zu
scheiden. Doch es ist weniger deutlich, wie das Filmbild, dessen Raum so ver-
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Doch als die ersten langen Spielfilme aufkommen, wird zu einer anderen
Vorgehensweise geraten, wodurch die Filmvorfithrung sich in eine deutlich
andere Richtung entwickeln soll:

Unserer Meinung nach ist so etwas wie ein Kompromif} zwischen der normalen
Biihne und der des Filmtheaters wiinschenswert. Stellen wir uns eine gewohnliche
Biihnendffnung vor: Sie mag etwa zwdlf bis flinfzehn Meter breit sein und entspre-
chend tief. Doch man will kein Bild in dieser Grofle. Wie uns scheint, ist es in einem
solchen Fall das Beste, die Leinwand weit hinten auf der Bithne anzubringen und
mit den beiden Seiten des Hauses durch bemalte Tiicher oder Kulissen zu verbin-
den. Bei der Vorfithrung der Bilder im verdunkelten Saal hat das Publikum dann
den Eindruck, es sehe die Darstellung einer Szene im Biihnenhintergrund. Man be-
trachtet das Geschehen gewissermaflen durch eine Offnung oder einen Tunnel,
wobei es an den Seiten nichts gibt, was die Aufmerksamkeit ablenken kénnte, son-
dern im Gegenteil soll die Einrichtung des Ganzen komplementir zum Bild sein
und die Aufmerksambkeit auf letzteres konzentrieren.

Dieser Vorschlag ist eine Folge der Tatsache, dafl immer hiufiger Filme in
Theatern vorgefiihrt werden, was zu entsprechenden Problemen fiihrt.»s Eine
»gewohnliche Bithnenéffnunge, so heiflt es, sei »zwdlf bis fiinfzehn Meter
breit«, doch die Leinwand in dieser Zeit ist »in einem kleinen Haus« etwa vier
Meter breit, in einem mit »weitliufigen Dimensionen« vielleicht fiinf bis sie-
ben Meter.’¢ In einer verdunkelten Theaterbiihne wiirde eine schwarze Maske
oder ein vergoldeter Rahmen nur die geringe Grofle des Bildes unterstreichen
und es vom dramatischen Raum der Bithne deutlich absetzen. Die Lésung, die
Leinwand durch eine Kulisse einzurahmen, sorgt fiir eine Kontinuitit von
Biihne und Filmbild: Wie bei einer Theaterauffilhrung nimmt die Szenerie die
gesamte Breite ein, doch die Handlung spielt sich dann gewissermafien im
Hintergrund ab. Auf diese Weise entsteht eine neue Illusion, welche die der
realistischen Bithnentechnik erginzt und erweitert: im Vordergrund eine na-
turgetreue Nachahmung, im Hintergrund ein photographisches Abbild der
Wirklichkeit.

Selbst wenn derartige Vorrichtungen, allgemein »picture settings« genannt,
in den Premierekinos bald zur Ausstattung gehdren, weifd ich nicht, ob die in
dem zitierten Artikel beschriebene Bithneneinrichtung einfach nur eine Emp-
fehlung ist oder sich auf eine tatsichliche Praxis bezieht.”” Auch habe ich nicht
genau herausfinden kénnen, wann das erste picture setting verwendet worden
ist. Doch es gibt einen Vorliufer, der noch in die Zeit vor der Nickelodeon-
Ara fillt: die Hale’s Tours, die zuerst 1904 auf der Saint Louis Fair stehen und
dann fiir die nichsten Jahre im ganzen Land viel Popularitit genieflen.”* Die
Hale’s Tours verwenden einen echten Eisenbahnwaggon mit einer Leinwand
an der Vorderwand, so dafl man den Eindruck hat, durch ein Fenster zu schau-
en. Die meist als Riickprojektion gezeigten Filme werden vorne auf der Loko-
motive gedreht. Die gesamte Anordnung soll den Eindruck einer Zugfahrt

126



nachahmen, mit dem Raum des Filmbildes als einer scheinbaren Fortsetzung
des Raums, in dem sich die Leinwand befindet.

Auch wenn es speziell fiir die Hale’s Tours gedrehte Filme gibt, kann man
bereits von Anfang an auf einen Bestand zuriickgreifen, der zu diesen Zwek-
ken hervorragend geeignet ist: die in England um die Jahrhundertwende so
beliebten Phantom Rides, »konventionell projizierte Landschaftsaufnahmen,
die vom Schienenridumer einer fahrenden Lokomotive aus gefilmt wurden«.
Charles Musser zitiert eine zeitgendssische Reaktion auf einen Phantom Ride-
Film:

Der Zuschauer war kein Auflenstehender, der das Rasen der Wagen von einer siche-
ren Position aus betrachtete. Er war der Passagier einer geisterhaften Zugfahrt
[phantom train ride], die ihn mit fast einer Meile pro Minute durch den Raum trug.
Da war kein Rauch, noch zitternde Scheiben oder mahlende Rider. Da war nichts,
was die Bewegung andeutete, aufler dem Anblick der schimmernden Gleise, die
unaufhérlich und schnell verschlungen wurden, sowie das vorbeischielende Pan-

orama des Bahndamms und der Ziune.
Der Zug war unsichtbar, und doch fegte die Landschaft unbarmherzig vorbei [...]*

Wie diese.Beschreibung eines Vorldufers der Hale’s Tour zeigt, ist die Bezeich-
nung Phantom Ride tiberaus passend, denn es ist tatsichlich etwas Unheimli-
ches um diese Filme, durch welche die Zuschauer scheinbar zu kérperlosen
Geistern werden. Da jedoch diese »Geisterbilder« in einem wirklichkeitsge-
treuen Umfeld verankert sind, konnen die Hale’s Tours den phantastischen
Kitzel der Fahrt erzeugen und gleichzeitig die unheimlichen Aspekte des Me-
diums zihmen, indem die Illusion von der Leinwand ins Innere des nachge-
bauten Waggons ausgedehnt wird. Ein solcher Waggon dhnelt den weiter oben
beschriebenen Theaterszenerien, bei denen das Filmbild gewissermaflen im
Biihnenhintergrund erscheint. Somit bildet der Eisenbahnwaggon nicht nur
ein Umfeld fiir das Bild, sondern er macht es auch beherrschbar.

Bevor ich niher betrachte, wie die Zihmung des Unheimlichen durch Biih-
nenbauten fiir Kinovorstellungen in den zehner Jahren vonstatten geht, méch-
te ich kurz auf Sigmund Freuds Artikel zu diesem Thema eingehen, um ge-
nauer angeben zu kdnnen, wie der magische Effekt des Films in Beziehung
zum Theater verstanden werden kann.# Freud schreibt, das Unheimliche be-
ruhe entweder auf der Wiederkehr von durch die Zivilisation »iiberwunde-
nen« Uberzeugungen — wie der vom triumphierenden rationalen Denken aus-
getriebene Animismus — oder auf der Wiederbelebung »verdringter« Gefiihle
eines Individuums.# Terry Castle erweitert Freuds Argumentation um eine
historische Dimension, die auch fiir den Film eine Rolle spielt, weil dadurch
provozierende Gedanken iiber das eine Erbe des Kinos moglich werden:

Wann aber ereignete sich diese Internalisierung rationalistischer Denkweisen [die
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frithere Formen des Denkens iiberwinden]? Freud meint, daff dies zumindest fiir
das Abendland nicht lange zuriickliegt. An verschiedenen Stellen in »Das Unheim-
liche« [...] laf8t sich nur schwerlich die Schlufffolgerung vermeiden, daf} dies wih-
rend des achtzehnten Jahrhunderts geschehen ist, durch die iiberzeugte Ablehnung
von Erklirungen, die auf das Ubernatiirliche verweisen, mit seinem dringenden
Suchen nach systematischem Wissen, mit seiner selbstbewufiten Aufwertung der
»Vernunft« gegeniiber dem »Aberglauben«. Damals erfuhren die Menschen zum
ersten Mal das iiberwiltigende Gefiihl von Fremdartigkeit und Beunruhigung, das
laut Freud fiir das moderne Leben so charakteristisch ist.#

Die Aufklirung schafft so ihre eigenen Formen der Mystifizierung; dies gilt
Castle zufolge insbesondere fiir die »Geister-Schauen im Europa des spiten
achtzehnten und frithen neunzehnten Jahrhunderts - illusionistische Darstel-
lungen und 6ffentliche Vergniigungen, bei denen >Gespenster< durch Einsatz
der Laterna magica herbeigerufen wurden«.#

Castle verweist auf das auffallende Paradox, wie diese Vorfithrungen
gleichzeitig entzaubern und erneut mystifizieren, eine rationale Erklirung
bieten, um ein unheimliches Gefiihl hervorzurufen:

Die friihen Laterna magica-Vorfithrungen entwickeln sich als scheinwissenschaftli-
che Ubungen einschliefilich der einleitenden Vorlesung iiber den Unsinn des Gei-
sterglaubens und die verschiedenen Betriigereien, die Geisterbeschwérer und Ne-
kromanten im Laufe der Jahrhunderte begangen haben. Doch der padagogische
Vorwand verschwindet schnell, wenn die eigentliche Phantasmagorie beginat, denn
die Schlauen unter den Illusionisten achten darauf, niemals vollstindig preiszuge-
ben, wie ihre eigenen seltsamen, oftmals furchterregenden Erscheinungen erzeugt
werden. Alles dient ganz unverhohlen dazu, den Effekt des Ubernatiirlichen zu
verstirken.s

Fiir solche Vorstellungen in einem scheinbar rationalistischen Kontext gibt es
verbliiffende Parallelen bei den friihesten Filmvorfithrungen. Die ersten De-
monstrationen des Cinématographe finden auf wissenschaftlichen Kongres-
sen statt, und Lumiére geht damit, wie Alan Williams anmerkt, »den Weg des
>wissenschaftlichen Wunders« bei der Vermarktung seines Apparats«.# Da er
so vor allem »die Wirkungsweise des Apparats selbst [...] dokumentiert«,*
bleibt auch wihrend der ersten Vorstellungen in den USA der Projektor fiir
das Publikum sichtbar, wodurch die zur Wiedergabe der lebenden Photogra-
phien verwendete Technologie in gleicher Weise Teil des Spektakels ist wie die
Bilder. Diese Praxis erscheint angesichts der enormen Feuergefihrlichkeit des
Nitromaterials iiberaus fragwiirdig, ist aber wesentlich, um den Film als das
neueste Wunder des technischen Zeitalters prisentieren zu konnen.
Derartige Demonstrationen sind also ein Zusammentreffen von ‘Wissen-
schaft und Wunder. Wie auch das Zitat aus The Motion Picture News belegt,
ist die Mechanik des Films verstindlich genug, dafl man allgemein weifl, daf§
der Filmstreifen aus einer Reihe von Einzelphotographien besteht. Im Unter-
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schied dazu ist die Fernsehtechnik so unsichtbar, dafl sie in ihrer Komplexitit
noch wunderbarer als die des Films scheinen kénnte. Dennoch hat sie nicht
dieselbe unheimliche Wirkung, weil wir dabei nicht den Eindruck einer magi-
schen Verwandlung von Unbewegtem in Bewegung haben.#* Die Beliebtheit
des Nachbildeffekts zur Erklirung dafiir, wie Film funktioniert, liegt méogli-
cherweise in seiner Verstindlichkeit, weil die Tatsache, dafl intensives Licht
eine anhaltende Wirkung auf der Netzhaut hinterlafit, ohne weiters nachvoll-
ziehbar ist. Wir konnen dies leicht aus eigener Erfahrung bestitigen. Doch die-
se Erklirung dient gleichzeitig dazu, die tatsichliche zu verdringen, die weit-
aus magischer erscheint, weil sie ein merkwiirdiges Phinomen in unserem
Geist darstellt. Auf diese Weise 1if}t unsere wissenschaftliche Erkenntnis
Raum fiir die Wiederkehr des Verdringten und damit ein Gefiihl des Unheim-
lichen. Tom Gunning merkt an, dafl die frithen Lumiére-Vorfiihrungen mit
einem Standbild beginnen, der Projektor dann langsam in Gang gesetzt wird,
so dafl die Einzelbilder zunehmend — und auf magische Weise — in Bewegung
geraten.®? Das, was als Wissenschaft beginnt, endet somit als Zauberei, hnlich
wie in den Geisterbildern, die Terry Castle beschreibt.

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen zur Unheimlichkeit des Kinos
méchte ich mich nun den friihesten belegten Filmvorstellungen in Theatersze-
nerien zuwenden. Der oben zitierte Artikel in The Motion Picture News, der
dies empfiehlt, schligt die Verwendung von Bauten vor, die zu dem im Film
Gezeigten passen. Dies scheint bei einigen der frithesten, meist importierten
Langfilme der Fall gewesen zu sein, z.B. bei GLI ULTIMI GIORNI DI POMPEI (Ma-
rio Caserini, 1913; Ambrosio). Noch gingiger ist in den zehner Jahren die Pra-
xis, durch die Bithnenbauten dem Kino selbst eine bestimmte Identitit zu ver-
leihen. So im Madison Square Garden, wo man 1915 durch Filmvorstellungen
die prekire finanzielle Situation stabilisieren will und einen enorm grofien Saal
mit ungefihr 8ooo Sitzplitzen einrichtet. Um den Raum vor dem Publikum
zu fiillen, liflt die Leitung des Hauses die Leinwand mit einem wirkungsvol-
len Arrangement umgeben. »Durch reichliche Verwendung von Biihneneis
und -schnee erhilt die Seite der Arena, die zur Fourth Avenue liegt, ein iiber-
aus arktisches Aussehen, und die Projektionsmaschinen am anderen Ende des
Raums lassen in bestimmten Abstinden den Eindruck des Nordlichts entste-
hen. All dies, um dem Slogan >Meet me at the Iceberg«[...] mehr Farbe zu ver-
leihen.«® Die Verwendung des Nordlichts, also einer Art natiirlicher Magie,
als Mittel, um das Leinwandbild zu unterstreichen, zeugt von einem Verstind-
nis des Kinos als einer Art magischer Natur.

Da man jedoch das kinematographische Bild durch die Einfihrung des
Langfilms dem Theater annihern will, bedarf es anscheinend sonst eher einer
anderen Art der Szenerie, die gerade einen grofieren Abstand zur Magie
schafft. Hier wird der von mir schon zuvor erwihnte Klassenaspekt wichtig:
Die direkte Nachahmung des Theaters erfordert es, dafl das Kino weniger
magisch und mehr zu einem transparenten Medium wird, das in Massenpro-
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duktionen eine Erfahrung vermitteln kann, die zuvor nur bei den Vorstellun-
gen in jeweils einem einzigen Theatersaal moéglich war. Eine der ersten Lang-
film-Produktionsgesellschaften meint genau dies mit ihrem Motto: »Famous
Players in Famous Plays«. Als Vitagraph 1914 sich mehr und mehr der Her-
stellung lingerer Spielfilme zuwendet, iibernimmt die Gesellschaft das Crite-
rion Theater, eine »anerkannte« Biihne am Times Square, und tauft es um in
Vitagraph Theater. Um sie in ein Kino zu verwandeln, baut Vitagraph ein Biih-
nenbild um die Leinwand:

Wenn der Vorhang sich hebt, erscheint ein Atelier mit erlesenen Kunstgegenstin-
den, Draperien und Teppichen. In der Mitte ist eine grofle Verandatiir, durch die

man auf eine Briistung blickt.
Durch die Tiir sieht man das blaue Wasser der New York Bay und im Vordergrund
eine eindrucksvolle Gruppe von Wolkenkratzern rund um die Battery."

Der Anblick des Hafens von New York wird durch ein Panoramagemilde
wiedergegeben, und da jede Vorstellung mit einem »Sonnenuntergang« be-
ginnt, hat man in die bemalte Leinwand in bestimmten Abstinden Locher ge-
schnitten, um Sterne leuchten zu lassen. Insgesamt wird deutlich, daff diese
Szenerie in der damals vorherrschenden Bithnentradition des trompe I’ceil-
Realismus steht. (Abb. 2)

Die Kulissen dienen zwar auch als Hintergrund fiir Auftritte zwischen den
Filmvorfithrungen, doch vor allem sind sie zu dem Zweck entworfen, das
Filmbild herauszustellen. In dem Moment, da die Filmvorstellung beginnt -
»Dimmerung« —, geschieht etwas Magisches: Ein Vorhang vor der Verandatiir
wird heruntergelassen und wenn er wieder hochgezogen wird, erscheint die
Kinoleinwand anstelle des Panoramagemildes. Die gefilmte Realitit folgt auf
die kiinstliche Realitit des gemalten Bildes. In mancher Hinsicht ist die Male-
rei gegeniiber dem Film im Vorteil: Sie ist vielfarbig und hat eine greifbare
physische Prisenz. Doch im Vergleich mit der scheinbar direkten Wiedergabe
des Films bleibt das Gemilde immer eine Darstellung der natiirlichen Welt.

Den von mir eingesehenen Quellen zufolge werden in spiteren picture set-
tings nicht mehr derart sepzifische Kulissen wie das Atelier eines Kiinstlers
verwendet. Doch ein Element hier erscheint immer wieder in spateren Bauten:
ein »Window on the World«, wie J. Stuart Blackton, Direktor der Vitagraph,
es nennt.* Um 1916 hat sich in luxuriésen Hiusern eine Art Muster fiir derar-
tige Einrichtungen herausgebildet, das ich als »Fenster im Garten« beschrei-
ben méchte. (Abb. 3) Eine solche Szenerie zeigt im allgemeinen einen Ziergar-
ten, der auch iltere Architekturformen enthilt; in der Mitte befindet sich,
scheinbar als Teil der Anlage, ein grofles Fenster. In ihm erscheint dann-immer
das Filmbild. Zwar enthilt die Szenerie Elemente aus der Natur, doch gleich-
zeitig handelt es sich um ein Ensemble, das auch in der Wirklichkeit nur als
Konstruktion existiert. Belasco wiirde eine solche Anlage ohne trompe l’eil-
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ten Natur kann das filmische Bild seine Uberlegenheit bei der Wiedergabe der
tatsichlichen Natur auf einer Bithne der Kiinstlichkeit herausstreichen.

Doch wenn auch das Filmbild von der Szenerie getrennt ist, wird es doch
paradoxerweise eingerahmt von etwas, das nicht wie ein Rahmen aussieht.s?
Wihrend der vergoldete Rahmen der frithen Filmvorstellungen eine deutliche
Grenze zwischen Bildraum und Zuschauerraum zieht, schaffen die Szenerien
der zehner Jahre eine Verbindung zwischen Filmbild und Biihnenbauten.
Zwar sorgt das Proszenium fiir eine Scheidung von Bithne und Publikum,
doch gleichzeitig verbindet es Bild undpicture setting zu einer Art organischer
Einheit. Im Unterschied dazu geht bei den Hale’s Tours der Illusionsraum der
flachen Leinwand iiber in den realen, dreidimensionalen Raum des Eisenbahn-
waggons. In gewisser Weise ist hier die gesamte Einrichtung eine Biihnensze-
nerie, wobei die Zuschauer zu Darstellern in einem touristischen Schauspiel
werden. In einem Kino der zehner Jahre mit Proszenium sind Filmbild und
Biihnenaufbau vom Publikum geschieden und miteinander verbunden, weil
sie unterschiedliche Weisen der Wirklichkeitswiedergabe auf der Biihne ver-
korpern. Die Szenerie mag den Gegensatz von Film und Theater in dieser
Hinsicht unterstreichen, doch gleichzeitig wird der Unterschied auch einge-
ebnet, weil die Leinwand ein Teil der Biihnenbauten ist.

An dieser Stelle mochte ich noch einmal kurz auf Freud zuriickkommen,
denn zu dem Spiel von Gegensatz und Ahnlichkeit bei denpicture settings gibt
es eine Parallele an einem wesentlichen Punkt in seinem Essay iiber das Un-
heimliche: nimlich die Verbindung zwischen den Gegensitzen. Freud erdff-
net seinen Aufsatz mit einer ausfithrlichen Erérterung der verschiedenen Be-
deutungen des Ausdrucks »unheimlich«, den méglichen Ubersetzungen in
andere Sprachen sowie der diversen Konnotationen im Deutschen. Einleitend
stellt er fest: »Das deutsche Wort >unheimlich« ist offenbar der Gegensatz zu
heimlich, heimisch, vertraut [...].<# Doch die Erforschung der Worterbuch-
definitionen ergibt eine merkwiirdige Tatsache: Wihrend »heimlich« in seinen
ersten Bedeutungen deutlich im Gegensatz zu »unheimlich« steht, ist dies bei
einer anderen Definition — »versteckt, verborgen gehalten, so dafl man andere
nicht davon oder darum wissen lassen, es ihnen verbergen will«$s — nicht der
Fall. Somit gilt: »[...] daf das Wortchen heimlich unter den mehrfachen Nu-
ancen seiner Bedeutung auch eine zeigt, in der es mit seinem Gegensatz un-
heimlich zusammenfillt. Das heimliche wird dann zum unheimlichen [...].«5
Das, was »heimlich« ist, enthilt also in gewisser Weise das »Unheimliche«,
dieses ist nicht so sehr etwas Fremdartiges, sondern etwas, das in der uns be-
kannten Welt existiert.

Heute sehen wir das Bild auf der Leinwand durch ein Meer von schwar-
zem Tuch getrennt von dem Raum, in dem wir uns befinden, und es schwebt
dadurch geisterhaft in der Luft. Zumindest in den zehner Jahren ist das Film-
bild jedoch weit durchldssiger. Um 1919/20 gibt es verschiedene Versuche,
Biihne und Leinwand untereinander zu verkniipfen: Eine direkt an die Hand-
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nen nicht so sehr dazu, das Filmbild einzurahmen, als es zu beherrschen. Spa-
tere Kritiker beschreiben den frithen Langfilm oft als »Theaterkonserve«, als
canned theater, doch das ist falsch: Das Publikum hat das Kino nie als ein
transparentes Aufnahmemedium gesehen. Von Beginn an ist Film #ncanny

theater — unheimliches Theater.

(Aus dem Amerikanischen von Frank Kessler)
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Theorie von der Trigheit des Auges noch
immer als Erklirung fiir die Bewegungs-
wahrnehmung im Film herangezogen wird.
16 In der Filmgeschichte kennt man ver-
schiedene Versuche, Projektoren ohne
Blenden zu vervollkommnen, da diese im
Prinzip mehr Licht auf die Leinwand ab-
strahlen und auch der Film weniger hiufig
reiflt. Im selben Jahr 1913, in dem The Mo-
tion Picture News ihren neuen Namen er-
hilt, wird auch der kontinuierlich laufende
Projektor  Vanoscope angekiindigt. Die
zeitgenossischen Kommentare lassen dar-
auf schlieffen, dafl man weif}, dafl der Nach-
bildeffekt fiir die Bewegungsillusion nicht
notwendig ist, sondern diese sogar be-
hindern kann: »Beim Vanoscope wird das
Bild nicht von oben nach unten von
der Leinwand weggezogen, sondern die
Bilder gehen direkt ineinander iiber und
garantieren so zu hundert Prozent die gan-
ze Zeit ein vollstindiges Bild auf der
Leinwand. Bildflimmern kann nicht entste-
hen, da es nicht nétig ist, sechzehn oder
mehr Bilder pro Sekunde von der Lein-
wand zu ziehen um eine andauernde Wahr-
nehmung aufrecht zu erhalten. Das Vanos-
cope projiziert acht Bilder und weniger pro
Sekunde ohne daf} von einem Bild zum an-
deren eine Verinderung sichtbar wiirde.«
W. E Herzberg, »Concerning the Vanos-
cope«, The Motion Picture News, 27. 12.
1913, S. 28.

1986 wohnte ich der Demonstration eines
Projektors ohne Blende bei einem lokalen
Treffen der Society of Motion Picture and
Television Engineers (SMPTE) in New
York bei. Das Bild war ebenso gut wie al-
les, was ich bis dahin von konventionellen
Projektoren gesehen hatte, doch meines
Wissens werden Apparate ohne Blenden
nicht kommerziell eingesetzt.

17 Max Wertheimer, »Experimentelle
Studien iiber das Sehen von Bewegung«,
Zeitschrift fisr Psychologie, Nr. 61, 1912, S.
161-265. Vgl. auch J. und B. Anderson
(Anm. 15), S. 81.

18 Hugo Miinsterberg, Das Lichtspiel.



Eine psychologische Studie [1916] und an-
dere Schriften zum Kino, Synema, Wien
1996, S. 46 f.

19 Ich verwende bewufit hier diesen Aus-
druck der »natiirlichen Magie«, wegen eini-
ger Konnotationen, die zumindest bis in
die Renaissance zuriickreichen. Erik Bar-
nouw (Anm. 10), S. 26 und 107-112, dis-
kutiert »den alten philosophischen Streit
zwischen >natiirlicher Magie - die zur amii-
santen Belehrung und zur wissenschaftli-
chen Aufklirung verwendet wurde — und
der Ausbeutung der Magie, indem wie bei
der Hexerei iibernatiirliche Mittel verwen-
det oder behauptet wurden.«

Sir David Brewster fiihrt den Ausdruck in
seinen Letters on Natural Magic (1832) ge-
rade gegen Irrefilhrung und Tauschung ins
Feld: »Zu allen Zeiten ist der menschliche
Geist dem Wunderbaren zugeneigt [...].
Als das Wissen im Besitz nur einer Kaste
war, war es nicht schwierig es zur Unter-
werfung der breiten Masse einer Gesell-
schaft zu gebrauchen.« (1. Brief). Diese
Haltung hatte damals schon eine lange Ge-
schichte hinter sich. Vgl. Charles Musser
(Anm. 10), S. 17-20, zur »Entzauberung
des projizierten Bildes« in den Schriften
von Athanasius Kircher, einem Gelehrten
des 17. Jahrhunderts.

20 Miinsterberg (Anm. 18),S. so.

21 André Bazin, Qu’est-ce que le cinéma?
I Ontologie et langage, Eds. du Cerf, Paris
1958, S. 15.

22 Bazins Erfindung des »Mumienkom-
plexes« als einer psychoanalytischen Erkli-
rung fiir das Verlangen nach Realismus in
der Kunst erlaubt den Briickenschlag zwi-
schen seiner realistischen Theorie und dem
Bereich der Magie. Es scheint mir wichtig,
hier innezuhalten, da dies auf merkwiirdige
Weise als ein Echo von Freuds Gedanken
iiber das Unheimliche erscheint, auf die ich
spiter noch zuriickkomme. Fiir Bazin kdn-
nen die bildenden Kiinste das im »Mu-
mienkomplex« verkdrperte grundlegende
menschliche Verlangen befriedigen: Sie bie-
ten einen »Widerstand gegen die Zeit«
(durch »das materielle Weiterbestehen des
Kérpers«) und befriedigen so »ein Grund-

bediirfnis des Menschen«, denn: »Der Tod
ist nur der Sieg der Zeit.« Dies verleiht »der
ersten dgyptischen Statue [...], der Mumie«
eine magische Funktion, die Bazin aner-
kennt (ebenda, S. 11). Doch dann stellt er
fest: »Es versteht sich, dafl die parallele
Entwicklung von Kunst und Zivilisation
die bildenden Kiinste von ihren magischen
Funktionen abgel6st hat [...].« (Ebenda S.
12) Man kdnnte sagen dafl hier eine Ent-
zauberung stattfindet, dhnlich der des pro-
jizierten Bildes (vgl. Anm. 19). Doch Bazin
erkennt, daf} dieser Prozeff unabgeschlos-
sen bleib: »Doch [diese Entwicklung]
konnte das nicht zu unterdriickende Be-
diirfnis, die Zeit zu bannen, lediglich fiir
das rationale Denken sublimieren.« (Eben-
da) Mit dieser Bemerkung zur Sublimie-
rung und zur Uberdeckung des Irrationa-
len durch das Rationale kommt Bazin
Freuds Begriff des Unheimlichen verbliif-
fend nahe. Wenn Bazin dies selbst nicht
sieht, so liegt das daran, daf} er sich letztlich
mit der Rolle des Realismus weit mehr be-
schifeigt als mit der Magie, doch wir kén-
nen sagen, daf} seine Theorie des Realismus
die Wiederkehr des unterdriickten Magi-
schen zulafit.

23 Lise-Lone Marker, David Belasco:
Naturalism in the American Theatre,
Princeton University Press, Princeton
1975, 5. 7.

24 Ebenda, S. 10.

25 Brooks McNamara, »Scenic Design
and the Early Film, in: Before Hollywood:
Turn-of-the-Century American Film, Hud-
son Hill Press, New York 1987, S.55-56,
bemerkt, daff die Filmpraxis jener Zeit von
der Biihne beeinflufft wird: »Allmihlich
[...] vollzieht sich [ab 1910] eine wichtige
Verinderung in der szenischen Arbeit [der
Filmemacher]; das konventionelle Bild der
Innenriume wird mit den Auflenriumen in
Einklang gebracht [...]. Die Hinwendung
der Filmindustrie hin zu detailreichen, rea-
listischen Innenriumen ist nicht einfach ein
Versuch, eine Einheit mit den Auflenauf-
nahmen herzustellen. Ein weiterer offen-
sichtlicher Einfluff geht von dem populiren
Realismus des Broadway Produzenten und
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Regisseurs David Belasco und seiner Nach-
ahmer aus.«

Der Wandel bei der Ausstattung ist dem-
nach nicht nur eine Frage des Realismus,
sondern auch . eine Nachahmung der
Kunstform, der das Kino nacheifert.

26 Marker (Anm. 23),S. 6o f.

27 Vgl. Mordecai Gorelik, New Theaters
for Old, Samuel French, New York 1940, S.
164 f, sowie Marker (Anm. 23), S. 63 und
141 f.

28 Gorelik (Anm. 27), S. 165.

29 Hier eine zufillige Auswahl von Aus-
serungen von Filmpraktikern und Autoren
aus zeitgendssischen Fachzeitschriften:
»Das Kino heute ist nichts anderes als ein
kleines Theater [...] und wir kénnen weiter-
gehen als die Bihnenbilder von Drama
oder Komédie und die Natur selbst herein-
holen.« William H. Hamilton, »Has the
Motion Picture Business Come to Stay?«,
The Moving Picture World, 9.5.1908, S.
412,

»Das Kinostiick hat die ganze Welt zur
Bihne«, Rollin Summers, »The Moving
Picture Drama and the Acted Drama«, The
Moving Picture World, 19. 9. 1908, S. 211.
»Der grofite Erfolg des Films iiber das ein-
fache Theater ist es, dafl er nariirliche Sze-
nerien, echte Wasserfille, Biume, Girten
usw. zeigt anstelle von gemalten Kulissen.«,
J. M. B,, »The Size of the Picture«, The
Moving Picture World, 11. 3. 1911.

»Die Szenerie des Lichtspiels ist ungleich
echter als alles, was selbst ein Belasco uns
bieten kann.« »What the Motion Picture
Theatre Replaces«, The Motion Picture
News, 20. 12. 1913.

Ein Jahr, nachdem er mit der Filmregie be-
gonnen hat, vergleicht Cecil B. De Mille,
dessen Vater mit Belasco zusammengear-
beitet hat, Theater und Film in Hinblick
auf den Realismus: »Die Spannweite des
Lichtspiels, sagt Mr. De Mille, »ist so viel
weiter als die der Bithne. Wir tun Dinge,
anstatt sie zu nachzuahmen. Wenn ein gro-
Ber Effekt notwendig wird, wie zum Bei-
spiel der Brand auf einem Schiff, die Explo-
sion in einer Mine, ein Zugungliick, die
Zerstérung eines Hiuserblocks, so brau-

chen wir keine Tricks zu verwenden. Wir
machen es wirklich.« »De Mille >Talks
Shop««, The Moving Picture World, 29. 8.
1924, S. 1244.

In einem Interview spricht Adolph Zukor
iiber die Vorziige des Kinos bei der Verfil-
mung eines Bithnenstiicks von Denman
Thompson: »[...] wir haben den Vorteil,
dafl wir dem Publikum die tatsichliche
Szenerie bieten konnen, die selbst das gro-
fle Genie Thompson selbst in Form einer
bemalten Leinwand auf der Biihne zeigen
konnte. Dasselbe gilt fiir die Grace Church,
die den bekannten Hintergrund des dritten
Akts bildet.« »Public Is Wise: No More
Fakes Tolerated«, Exhibitor’s Herald, 11.
12.1915,5. 3.

Und schliefllich sieht auch Sergeij Eisen-
stein die Idee, das Stiick Gasmasken in ei-
nem echten Gaswerk zu inszenieren, als
den letzten und unwiderruflichen Schritt
auf seinem Weg hin zum Film: »Das Werk
lebte ein Eigenleben. Die Vorfihrung auf
ihrem Gelinde ein anderes. Eine wechsel-
seitige Einwirkung aufeinander kam nicht
zustande. [...] Dariiber hinaus erwies sich
der plastische Reiz der Realitit dieses Wer-
kes als derart stark, daf} er die Ebenen des
Faktenmaterials der Wirklichkeit in neu-
er Leidenschaft erglihen liefl. Und diese
Wirklichkeit nahm alles in ihre Hin-
de...und mufite so notgedrungen den Rah-
men einer Kunst verlassen, die ihr keine
unumschrinkte Alleinherrschaft zubilligte.
Diese Tendenz brachte uns auf den Weg
zum Film.« Sergeij M. Eisenstein, Schriften
1. Streik, Hanser, Miinchen 1974, S. 251.
30 Gunning (Anm. 11), S. 116.

31 Auch wenn ich letztlich auf etwas an-
deres hinauswill, méchte ich auf Christian
Metz hinweisen, der das Spiel zwischen
An- und Abwesenheit beim Filmbild als
Unterscheidungsmerkmal zu unserer Er-
fahrung bei einer Theaterauffihrung her-
ausarbeitet. Vgl. Christian Metz, Le signi-
fiant imaginaire, UGE, Paris 1977, S. 92 ff.
32 Louis Dellue, Ecrits cinématogra-
phiques, Bd. 11, Cinémathéque Frangaise,
Paris 1986, S. 30 f.

33 FE H.Richardson, »Lessons for Opera-
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tors«, The Moving Picture World, 15. 2.
1908, S. 113. Richardson meint auch, eine
schwarze Einfassung sei niitzlich, wenn das
Bild die Leinwand nicht bis zum Prosze-
nium fiillt. George B. Rockwell merkt in
dem zweiten Artikel weiter an: »Viele Aus-
werter machen den Fehler, die Leinwand
einzurahmen und dann eine Linse zu su-
chen, um den Raum auszufiillen, mit dem
Ergebnis, dafl es praktisch unméglich ist,
eine zu finden, die den Vorhang genau bis
zu den Ecken fiillt. Das Bild wird entweder
zu klein sein oder bis auf den Rahmen ge-
hen, und wenn dieser, wie meistens der Fall,
vergoldet ist, sind die auf ihm tanzenden
Schatten eine Ablenkung fiir die Augen der
Zuschauer, was kaum zu einer guten Wir-
kung fiihrt.« (»Framing the Screen«, The
Moving Picture World, 23. 9. 1911, S. 874.)
34 »The Modern Moving Picture Theatre.
Chapter V. Showing the Picture«, The Mo-
ving Picture World, 16. 10. 1909, S. 520.
Dieser Artikel ist Teil einer Serie — darum
Kapitel V - von Beitrigen ohne Autoren-
nennung tiiber neue Entwicklungen in
Filmtheatern.

35 In einem Artikel von 1908 heifit es,
»zwei normale Theater [...] in Brooklyn
sind endgiiltig zu Filmvorfithrungen iiber-
gewechselt.« (»Moving and Talking Pic-
tures Attract Many«, The Moving Picture
World, 27. 6. 1908, S. 541.) Bereits 1909
meint E H. Richardson, daff die Nickelo-
deons von grofieren Filmtheatern, die eher
Biihnenhiusern dhneln, verdringt werden:
»Daf} das >Ladenkino« langsam verschwin-
den wird, scheint sicher, doch an seine Stel-
le werden speziell zu diesem Zweck gebau-
te Filmtheater mit soo bis 1000 Plitzen
treten, von denen die meisten ein gemisch-
tes Programm aus Filmen und Vaudeville-
Darbietungen fiir 10 Cents zeigen werden.
Viele Hiuser dieser Art gibt es bereits, und
hier in Chicago sind weitere in Planung.«
(»What Is the Future?«, The Moving Pic-
ture World, 28. 8. 1909, S. 280.)

36 E H.Richardson empfiehlt: »Der Vor-
hang sollte ein Bild erméglichen, auf dem
die Figuren mindestens lebensgrof erschei-
nen. Drei mal vier Meter ist ausreichend fiir

ein kleines Haus, doch fiir eines mit weit-
laufigeren Dimensionen sollte das Bild
mindestens fiinf Meter breit sein.« Er
spricht zwar von einer Mindestbreite von
finf Metern, doch gleichzeitig macht er
klar, daff er nicht dafiir ist, dies deutlich zu
iiberschreiten: »Besser ein gutes, kleines
Bild als ein schlechtes grofies.« (»Plain Talk
to Theatre Managers and Operators«, The
Moving Picture World, 2. 10. 1909, S. 444.)
Dieses Problem stellt sich noch in den fiinf-
ziger Jahren bei der Einfithrung der Breit-
wandverfahren, denn sogar in den grofiten
Kinos mit bis zu 6ooo Plitzen und einem
Proszenium von 25 bis 30 Metern werden
noch Leinwinde mit einer Breite von unter
8 Metern verwendet. Vgl. William Paul,
»Screening Space«, Michigan Quarterly
Review, Winter 1996, S. 143-173.

37 Noch 1929 enthilt der halbjihrlich er-
scheinende »Buyer’s Guide« der Exhibitors
Herald World eine Rubrik fiir » Picture Set-
tings« mit einer Liste von Lieferadressen.
38 Fir eine Geschichte der Hale’s Tours
vgl. Raymond Fielding: »Hale’s Tours: Ul-
trarealism in the Pre-1910 Motion Pic-
ture, in: John L. Fell, Film Before Griffith,
University of California Press, Berkeley,
Los Angeles London 1983, S. 116-130.

39 Ebenda,S. 119.

40 Vgl. Charles Musser, Before the Nik-
kelodeon, University of California Press,
Berkeley, Los Angeles, Oxford 1991, S. 261 £.
41 Vgl. Sigmund Freud, Das Unbeimli-
che. Aufsiitze zur Literatur, Fischer Verlag,
Frankfurt am Main 1963. Da Freuds Werk
wieder einmal in die akademische Diskus-
sion geraten ist, méchte ich erkliren, war-
um ich ihn hier anfiihre. Drei Bemerkun-
gen vorab: 1) Ich betrachte Freud weder als
oberste Schiedsinstanz noch seine Arbeit
als das abschliefende Wort zum Thema
menschlicher Geist. 2) Dieser Artikel soll
nicht dazu dienen, die Giiltigkeit von
Freuds Denken zu bestitigen. 3) Da ich
kein Psychiater bin, gebe ich mich auch
nicht der Illusion hin, irgend ein Psychiater
kénnte diesen Aufsatz als einen Beitrag zur
psychoanalytischen Forschung verstehen,
und ich méchte auch nicht, dafl sonst je-



mand dies tut. Wie immer wir zu der be-
grifflichen Theorie stehen, die Freuds Be-
obachtungen zugrunde liegt, ich denke, wir
Geisteswissenschaftler kénnen aus seiner
genauen Beschreibung und Analyse
menschlicher Emotionen grofilen Nutzen
ziehen. Auf diesem Gebiet scheinen mir
Freuds Schriften tiberaus anregend - und
provozierend. Was mich vor allem an-
spricht — und fiir meine Argumentation
hier besonders wichtig ist —, ist sein scharf-
sinniges Gespiir fiir die Art und Weise, wie
scheinbar gegensitzliche Gefiihle mitein-
ander verbunden sein kénnen.

42 Vgl. ebenda S. 8o.

43 Terry Castle, The Female Thermome-
ter, Oxford University Press, New York
1995, S. 10.

44 Ebenda,S. 141.

45 Ebenda, S. 143.

46 Alan Williams, »The Lumiére Organi-
zation and >Documentary Realisme, in
Fell (Anm. 38), S. 157.

47 Ebenda,S. 158.

48 Es sollte angemerkt werden, dafl das
Fernsehen in Wirklichkeit auch mit einer
Aneinanderreihung unbewegter Bilder ar-
beitet und somit genau wie das Kino auf
dem Phi-Effekt beruht. Mir geht es darum,
dafl das Gefiihl des Widerspruchs mit unse-
rem rationalen Wissen darum, wie die Bil-
der entstchen, beim Fernsehen weniger
stark ist. Ich will nicht bestreiten, dafl auch
beim Fernsehen in gewisser Weise unheim-
lich ist, wie geisterhafte Bilder, die uns

scheinbar in unserem Alltag stindig umge-
ben, »aus dem Ather« sichtbar werden.

49 »Wihrend eine solche Vorfithrung es
verbietet, das Bild als Wirklichkeit zu lesen
— als einen physisch wirklichen Zug —, wird
gleichzeitig das Moment der Bewegung
stark hervorgehoben. Der Zuschauer ver-
wechselt nicht so sehr Bild und Wirklich-
keit, als daB er iiber die Verwandlung ver-
mittels der neuartigen Illusion projizierter
Bewegung staunt. Nicht die Gutgliubig-
keit, sondern das Unglaubliche der Illusion
verschligt ihm die Sprache.« (Gunning
[Anm. 11]S. 118.)

so New York Times, 6. 6. 1915,11, S. 3.
s Wm. A. Johnston, »A New Depar-
ture«, The Motion Picture News, 21. 2.
1914, S. 13.

52 J. Stuart Blackton, »Vitagraph Picture
Theater«, The Moving Picture World, 14. 2.
1914, S. 287.

53 In diesem Zusammenhang ist interes-
sant, wie Yuri Tsivian das zeitgendssische
Verstindnis der Leinwand im friihen russi-
schen Kino beschreibt: »Die Leinwand er-
schien als eine mehrdeutige und flichtige
Membrane, eine Grenze zwischen >uns«
und >denen da, die - gleichzeitig ~ zu ver-
stehen gibt, daf} eine solche Grenze nicht
besteht.« (Yuri Tsivian, Early Cinema in
Russia and its Cultural Reception, Rout-
ledge, London 1994, S. 155.)

54 Freud (Anm. 41),S. 47.

55 Ebenda,S. so.

56 Ebenda,S. s1.
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