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Editorial

Nachdem in den 60er und 70er Jahren die Filmwissenschaft vor allem von
Theoriedebatten geprigt war, ist die Filmgeschichtsschreibung mehr und
mehr ins Zentrum des Interesses geriickt. Obwohl nach wie vor eine traditio-
nelle Filmgeschichtsschreibung existiert (z.B. in etlichen der im letzten Jahr
erschienenen Publikationen zu den ersten hundert Jahren des Kinos), die die
Filmgeschichte als chronologische Folge von Meisterwerken erzahlt, zeich-
nen sich viele neuere Arbeiten durch innovative Ansitze aus, die Theorie
und Methodologie der Filmhistoriographie in Frage stellen.

Die Forschung zum frithen Kino, detaillierte Untersuchungen zu den Holly-
wood-Studios, Studien zu den Vorfiihrpraktiken in Nickelodeons und Kinos
sowie neue Sichtweisen auf Zusammenhinge zwischen formalen, techni-
schen und institutionellen Entwicklungen zweifeln nicht nur manches iiber-
lieferte Wissen und immer wieder perpetuierte Mythen "klassischer” Filmge-
schichte an, sondern wirken sich auch auf die Gegenstandsbestimmung und
Methoden der Filmforschung aus. Auch wenn man Teilbereiche der neuen
filmhistoriographischen Bewegung unter Sammelbegriffe wie "New Film
History", "revisionistische Filmgeschichtsschreibung" oder “historische
Poetik" des Films zusammenfassen kann und manche dieser Richtungen ihre
Impulse aus #hnlichen Problemen und Mankos der "alten" Filmgeschichte
gewinnen, sind sie hinsichtlich iher Vorgehensweisen und Ergebnisse wenig
einheitlich. So lassen sich die Ansitze nach ihren Fragestellungen tenden-
ziell in grobe Bereiche trennen: #sthetische Geschichte oder Poetik, institu-
tionelle Geschichte und Wirtschaftsgeschichte, Technikgeschichte, Medien-
geschichte, Sozialgeschichte und die Geschichte der Reprisentationsformen.
Wihrend manche Filmhistoriker die Sichtung der Filme fiir eine Geschichte
der sie hervorbringenden Industrie fiir iiberfliissig halten, versuchen andere,
Verbindungen herzustellen — etwa zwischen isthetischer, technischer und
institutioneller Geschichte in Bordwells, Staigers und Thompsons The
Classical Hollywood Cinema oder zwischen Asthetik, Wirtschaft und Ge-
schichte in Elsaessers Der Neue Deutsche Film.

Neben den eher grundsitzlichen methodischen Problemen ist die Filmge-
schichtsschreibung auch mit konkreten Schwierigkeiten konfrontiert, z.B.
der Quellenproblematik. Die Ermittlung der Originalfassung, der Umgang
mit dem historischen Filmmaterial, die Probleme der Zugiinglichkeit betref-
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fen Aufgabengebiete, die nicht nur fiir die Erforschung des friihen Films
relevant sind. In den letzten Jahren ist in Hinblick auf die Archivierung und
Aufarbeitung von Dokumenten zur Produktions- und Wirtschaftsgeschichte
wichtige Arbeit geleistet worden, aber groBe Liicken klaffen weiterhin. Und
schlieBlich ist das Problem der historischen Rezeptionsforschung noch
weitgehend offen.

Der jetzige Stand der Filmgeschichtsschreibung ist gekennzeichnet von einer
Vielfalt teilweise sich ergiinzender, teilweise unvertriglicher Modelle und
Ansitze. Nicht erst bei den Methoden, sondern schon in der Definition und
Konstitution des Gegenstandes bestehen groBe Divergenzen. Daher tut eine
Diskussion not, die die theoretischen Grundlagen und methodischen Vorga-
ben der verschiedenen Ansitze iiberpriift und mégliche Formen ihrer Syn-
these oder Zusammenarbeit entwickelt.

Der Themenschwerpunkt zur Filmhistoriographie in diesem Heft ist ein Ver-
such, einige unterschiedliche Herangehensweisen vorzustellen, die Entwick-
lungslinien der Filmgeschichtsschreibung aufzuzeigen, aber auch der Frage
nach deren Zielen nachzugehen.

In unserem Gesprich mit der franzdsischen Historikerin Michéle Lagny geht
es um das Arbeitsfeld und die Instrumente des Filmwissenschaftlers, um die
Konstruktion von Fakten und ihre Interpretation, um Filmanalyse und
-theorie in ihrem Verhiltnis zur Geschichte, um die Tradition der franzdsi-
schen Filmhistoriographie, ihre institutionellen Rahmenbedingungen sowie
die aktuelle Entwicklung, schlieflich auch um die Filmgeschichte in der
akademischen Lehre. Pierre Sorlin stellt in seinem Aufsatz die grundsitzli-
che Frage nach Ziel und Zweck der Filmgeschichtsschreibung. Denn wih-
rend sich in der Geschichtswissenschafi, ihrer gesellschaftiichen Funktion
geschuldet, immer wieder neue Fragestellungen ergeben, vermiBt Sorlin eine
vergleichbare Diskussion fiir die Filmhistoriographie.

In den drei folgenden Beitriigen werden (film-)historiographische Modelle
diskutiert. Paul Kusters untersucht, inwieweit es sich beim sogenannten
"Revisionismus" vor allem in der U.S.-amerikanischen Filmgeschichts-
schreibung tatsichlich um ein neues "Paradigma" handelt, und legt dabei die
Bestimmung dieses Begriffs bei Thomas S. Kuhn zugrunde. In seiner Dar-
stellung bezieht er sich vor allem auf die Selbstbeschreibungen der "New
Film History" und deren Anspriiche, Postulate und Fragestellungen, die
einen Bruch mit der filmhistoriographischen Tradition markieren sollen. Jens
Ruchatz fiihrt aus, wie im Rahmen systemtheoretischer Argumentation der
Ubergang von der "Vorgeschichte" des Kinos zur "Kinogeschichte" ange-
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messener beschrieben werden kann als mit Hilfe konkurrierender Erkla-
rungsmodelle. Ulrich Kriest stellt die Frage, inwieweit der literaturwissen-
schaftliche Ansatz des "New Historicism" fuir die Filmgeschichtsschreibung
fruchtbar sein konnte. Dabei verweist er auf Probleme und Mingel der bis-
herigen Arbeiten dieser Richtung und zeigt, wie diese immer wieder von den
hermeneutischen Modellen eingeholt werden, die sie zu iiberwinden vorge-
ben. Bei konsequenter Beachtung der Primissen des "New Historicism" sieht
Kriest jedoch in ihm ein Potential, Fragestellungen und Methoden der Film-
historiographie zu erweitern.

Nico de Klerk betrachtet zum AbschluB das Problem der Filmgeschichts-
schreibung aus filmarchivalischer Perspektive: Dabei veranschaulicht er am
Beispiel der Vorfiihrkopien frither nichtfiktionaler Filme, wie sich film-
historiographische Primissen und archivalische Praxis gegenseitig bedingen.
Gegen die oft implizite, aber stets problematische Norm des "Originals"
fiihrt er den Wert der verschiedenen noch erhaltenen Vorfiihrversionen frii-
her Filme ins Feld, um fiir eine offene, am Zuschauer orientierte Filmge-
schichtsschreibung zu plddieren.

Wir wiirden es begriiBen, wenn sich die Diskussion zur Filmgeschichts-
schreibung in weiteren Heften von Montage/AV fortsetzt und ergénzt, z.B.
mit der Auseinandersetzung um weitere theoretische Ansitze, mit konkreten
exemplarischen Studien zu historischen Problemfeldern, mit der Frage zum
Zusammenhang zwischen Film- und Fernsehgeschichte, aber auch der Ge-
schichte anderer Medien, mit der Geschichte der Filmhistoriographie und mit
der Sozialgeschichte der Medien, um nur einige der vielen offenen Fragen zu
nennen.

AuBlerhalb des Themenschwerpunkts spielt Lorenz Engell, ausgehend von
Lyotards Begriff des "Acinéma" und im Hintergrund das Ereignis-Pathos
Heideggers, die Mdglichkeit durch, Fernsehen als "Amedium" zu denken.
Mondlandung, Maueréffnung, Golf-Krieg und Sportfernsehen dienen ihm
als Exempel, um die wechselseitige Anverwandlung und damit die Aufls-
sung zweier Grundbegriffe der landldufigen Bestimmung des Fernsehens,
Ereignis und Erwartung, vorzufiihren: Indem das Fernsehen seine eigenen
Anordnungen unterlduft, suspendiert es den Sinn, den es selbst propagiert.
Fernsehen weder als "Nullmedium" noch als "zentrale gesellschaftliche
Sinnagentur” zu bestimmen, dieses Denkbild stellt gingige kommunika-
tionswissenschaftliche Begriffsbildungen zum "Leitmedium" in Frage.



"...man kann keine Filmgeschichte ohne Filme
betreiben!"

Ein Gesprich mit Michele Lagny.

Filmgeschichte und Filmanalyse

Frank Kessler: Als was wiirdest Du Dich bezeichnen? Als Historikerin, die
ither Kino arbeitet, als Filmhistorikerin oder als jemanden, der Film und
Kino in einer historischen Perspektive untersucht?

Michéle Lagny: Ich wiirde mich als Historikerin bezeichnen, die mit Filmen
arbeitet und damit Film und Kino auch in einer historischen Perspektive
betrachtet. Um dies zu erreichen, kann man allerdings nicht auf die Filmge-
schichte verzichten.

Wenn man sich die Filmwissenschaft als eine Art dynamisches Viereck vor-
stellt, das von Geschichte, Theorie, Asthetik und Analyse gebildet wird —
welche Beziehungen unterhdlt dann die Filmgeschichte zu den drei anderen
Bereichen?

Ich denke, es gibt einen grundsitzlichen Gegensatz zwischen Filmgeschichte
und -theorie. Doch zur Arbeit eines Filmhistorikers gehért auch die Analyse
von Filmen, die natiirlich theoretisch fundiert sein muB. Gleichzeitig sollte
man dabei auch filmisthetischen Kategorien Rechnung tragen. So gesehen,
ist die Filmgeschichte gewissermaBen iiberdeterminiert durch die drei ande-
ren Bereiche.

Zudem ist die dsthetische Geschichte des Films eng verbunden mit der
Theoriegeschichte, da ja Filmtheorie sehr lange in erster Linie als Theorie
des Films als Kunst auftrat.

Bei der sogenannten isthetischen Geschichte des Films handelt es sich ja um
seine Formgeschichte, und damit hat sich die Filmtheorie in den letzten Jah-
ren nur sehr wenig beschiftigt. Die #sthetischen Filmtheorien sind dagegen
eigentlich durchweg normativ. Man kénnte natfirlich mit Hilfe filmtheoreti-
scher Ansitze auch eine formgeschichtliche Analyse versuchen. Als Beispiel

*  Das Gespréich fand im Februar 1996 in Paris statt.
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fallen mir dazu aber eigentlich nur die Arbeiten von Jacques Aumont (1989;
1992) ein.

Ich personlich habe es immer als sehr hilfreich empfunden, bei der Analyse
von Filmen die dsthetischen Normen zu kennen, die in der zeitgendssischen
Kritik und Filmtheorie zugrunde gelegt wurden. Beispielsweise formuliert
Béla Baldzs in den zwanziger Jahren filmdsthetische Prinzipien, denen man
auch in den Filmen begegnet und die man wiederum besser versteht, wenn
man die Texte von Baldzs kennt.

Aber die Theorien von Balazs mul man dann auch im Kontext der damali-
gen Kunsttheorien sehen.

Sicher. Man muf3 natiirlich auch den Status der Theorien sehen, weshalb ich
auch die Kritik erwdhnte. Balazs, Arnheim oder auch Bazin sind natiirlich
Filmtheoretiker, aber sie entwickeln die Theorie von der Filmkritik her. Das
heifit auch, daf} sie normativ sind...

...und damit ergibt sich ein Bezug zur Kunsttheorie und Asthetik im allge-
meinen. Das Kino entwickelt sich aber auch jenseits dieser Theorien, selbst
wenn sie vielleicht auf gewisse Filme einen EinfluB ausiiben.

Kommen wir noch einmal auf Baldzs zuriick. Ein Begriff wie "Montage"

taucht in seinen theoretischen Uberlegungen erst auf, nachdem er die Filme
aus der Sowjetunion gesehen hat (und die sich daran anschlieflenden theo-
retischen Debatten verfolgt), und das verdndert seine Theorie.

Die Filme sind also das Wesentliche, und sie beeinflussen, wie Du selbst
gesagt hast, die Theorie. Die Grundlage der Filmgeschichte kann also nur die
Filmanalyse sein. Das Feld: Formgeschichte, institutionelle Geschichte,
Sozialgeschichte, Geschichte der Reprisentationen.

Betrachtet man die groflen filmhistorischen Projekte, dann kann man bis in
die Gegenwart unterscheiden zwischen Historikern, die im Bereich der insti-
tutionellen oder konomischen Geschichte arbeiten, und denjenigen, die sich
eher mit der Formgeschichte befassen bzw. beides kombinieren wie z.B. im
Falle der "historischen Poetik" von David Bordwell und Kristin Thompson,
die die Normen im klassischen Hollywood-Kino analysieren.

Natiirlich ist die Asthetik (oder "Poetik") der Filme weitgehend abhiingig
von der Produktion, also vom institutionellen System, innerhalb dessen sie
entstehen. Jenes ist wiederum in politische und 6konomische Strukturen ein-
gebunden. Im Falle Hollywoods handelt es sich um eine sehr stark inte-
grierte, privatwirtschaftliche Industrie: Douglas Gomery (1986) analysiert
deshalb die Studios als Teil der gesamten amerikanischen Industrie. Wenn
die franzosische Filmindustrie ausgesprochen zersplittert ist, so liegt dies —
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einige wenige Sektoren, in denen eine hohe Konzentration herrscht, ausge-
nommen — an der allgemeinen Zersplitterung der franzosischen Industrie.
Dies gilt auch fiir die zwanziger und dreiBiger Jahren, also genau die Peri-
ode, in der die amerikanische Filmindustrie sich wirklich entfaltet. Man kann
folglich die Filme nicht analysieren, ohne den institutionellen und 8konomi-
schen Rahmen zu kennen, und man kann die Institutionen und die Okonomie
des Kinos nicht untersuchen, ohne zu beriicksichtigen, wie sie innerhalb
ihres wirtschaftlichen und institutionellen Umfeldes funktionieren.

Im iibrigen wird die Formgeschichte auch von den technologischen Verénde-
rungen bestimmt (was Bordwell, Staiger und Thompson sehr gut aufzeigen)
und von der Entwicklung anderer Medien. Viele Verdnderungen im heutigen
Kino hingen mit der Entwicklung des Fernsehens zusammen. Ich wiirde
nicht ganz so weit gehen wie Pierre Sorlin, der sagt, da die meisten Filme
heute eigentlich fiir das Fernsehen produziert wiirden. Aber es stimmt schon:
Das Femnsehen ist ein duBerst wichtiger Vertriebskanal, was hochstwahr-
scheinlich auch einen Einflul auf den Stil der Filme mit sich bringt. Ich mei-
ne auch, daB man das Verhiltnis zwischen dem Film der dreiBiger bis filnf-
ziger Jahre und dem Radio, vor allem dem populdren Horspiel, bislang noch
nicht ausreichend erforscht hat. Ebenso kionnte man den Film in seiner
Beziehung zur Werbung untersuchen. Doch das setzt auch eine Sozialge-
schichte des Kinos voraus, im Sinne einer soziologischen Analyse der Grup-
pe, die die Filme macht.

Wenn man von den Filmen und ihrer Rolle innerhalb der Filmgeschichts-
schreibung spricht, geht es auch darum, wie die Filme gesehen wurden.
Inwieweit ist die historische Rezeptionsforschung ein eigenstindiges, viel-
leicht sogar das zentrale Arbeitsfeld fiir den Filmhistoriker?

Das ist ein interessanter und auch wichtiger Punkt, vor allem fiir die Histori-
ker, die mit Hilfe einer Analyse der historischen Rezeption Aussagen {iber
den EinfluB des Kinos auf die Mentalitiiten treffen wollen. Diese Geschichte
der Rezeption bleibt jedoch letztlich eine Schimire. Welche Quellen kann
man heranziehen? Es gibt einen relativ leicht zuginglichen Quellentyp,
ndmlich die Kritiken. Doch es existieren zum Beispiel Verbindungen zwi-
schen der Kritik und dem Bereich der Produktion. Unabhingig davon han-
delt es sich um die Rezeption einer duflerst schmalen Gruppe. Auf der ande-
ren Seite kann man quantitative Daten erfassen (Besucherzahlen, korreliert
mit den verschiedenen Kinotypen), die eine Art Soziologie des Filmesehens
erméglichen. Doch die tatsdchliche Rezeption 148t sich nicht dokumentieren.
Es existieren auch soziologische Untersuchungen jiingeren Datums, bei
deren niherer Betrachtung sich allerdings zeigt, daB die Fragen bestimmte
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Antworten vorprogrammieren und somit die Glaubwiirdigkeit der Untersu-
chung sehr einschrinken. Wenn man von einer Geschichte des Publikums
und der Rezeption spricht, versteht man darunter sehr hiufig eine "Sozial-
geschichte des Kinos", die zudem auch noch oft mit der Geschichte sozialer
Représentationen durch das Kino in Verbindung gebracht wird.

Natiirlich kann man beides unter diesem Begriff fassen. Ich wilrde die
Geschichte des Publikums eher zur institutionellen Geschichte rechnen, da
die Zuschauer ja zur "Maschinerie” des Kinos gehoren. Als "soziale Ge-
schichte"” kénnte man allerdings auch all die Versuche sehen, Filme in Hin-
blick auf die Darstellung einer Geselischaft historisch zu analysieren oder
Verbindungen zwischen gesellschaftlichen Entwicklungen und der jeweiligen
Filmproduktion herzustellen.

Dann wiirde man die Filmgeschichte also eher im Rahmen einer Geschichte
sozialer Reprisentationen sehen oder, um einen heute schon wieder beinahe
verworfenen Begriff zu nehmen, als Teil der Mentalititsgeschichte.

Ich habe die Frage nach der Rezeption deshalb gestellt, weil mir schien, daf}
man iiber die sogenannte "historische Rezeption” — die natiirlich, wie Du
sagst, duflerst problematisch ist — doch Verbindungen zwischen der Dis-
kursanalyse, der Mentalititsgeschichte usw. knilpfen kann.

Man kann natiirlich versuchen, die Rezeption zu erschlieBen, auch wenn es
dariiber keine gesicherten historischen Erkenntnisse geben kann. Kann uns
aber die Analyse eines kaum faBbaren Phinomens in Hinblick auf die "Men-
talitdten" weiterbringen? Oder sollte man nicht eher Beziige zu anderen Kul-
turproduktionen in der jeweiligen Epoche herstellen, so wie das Dudley
Andrew fiir die dreiBiger Jahre in Mists of Regrets (1995) tut?

Wie habt Ihr Euer Buch iber die dreifliger Jahre, Générique des années 30
(Lagny/Ropars/Sorlin 1986), konzipiert?

Générique des années 30 beschiftigt sich in keiner Weise mit dem Problem
der historischen Rezeption. Das Buch ist eigentlich rein theoretisch angelegt.
Wir stellten uns die Frage, wie iiber die filmische Schreibweise [écriture]
bestimmte Reprisentationen entstehen. Wir wollten sehen, wie durch die
Analyse der Filme und ihrer Schreibweise soziale und politische Themen
sichtbar gemacht werden kénnen und wie diese sich zueinander verhalten.
Wir analysieren weder die Institutionen dieser Epoche noch die Art und
Weise, wie die Filme rezipiert wurden, noch ihre Beziehung zu anderen
Kulturproduktionen. Unser Buch ist keine historische Untersuchung, wir
haben lediglich einen bestimmten historischen Moment gewihit. Ein Histo-
riker kénnte unsere Arbeit vielleicht heranziehen, um zu sehen, wie sich zu
dieser Zeit bestimmte Reprisentationsweisen herausbilden.
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Ihr stellt aber doch einige Hypothesen zum damaligen Zuschauer auf. Wenn
Ihr zum Beispiel analysiert, wie und wann eine von Jean Gabin gespielte
Figur, auf deren Erscheinen der Zuschauer wartet, ihren ersten Auftritt hat,
dann redet Ihr doch auch iiber die historische Rezeption.

Hier handelt es sich um rein theoretische Hypothesen dariiber, wie die Filme
dem Zuschauer einen Ort zuweisen. Aber nichts sagt uns, ob der Zuschauer
diese Position auch annimmt. Er kann ja ebenso gut {iberhaupt nicht reagie-
ren. Auch ohne historische Dokumente kann man Hypothesen dariiber auf-
stellen, wie der Film dem Zuschauer eine bestimmte Position nahelegt, und
dann die entsprechenden Verfahren analysieren.

Aber Eure Wahl ist doch nicht zufillig auf die dreifliger Jahre gefallen.
Warum wird diese Periode so hdufig untersucht, wihrend es zum Beispiel
iiber das franzésische Kino der zwanziger Jahre kaum Veriffentlichungen
gibt?

Unsere urspriingliche Entscheidung ergab sich vor allem durch die damali-
gen Moglichkeiten. Raymond Chirats gerade veréffentlichte Filmographie
erfafite zum ersten Mal alle franzdsischen Spielfilme der dreiBiger Jahre.
AuBerdem waren die Filme auch damals, also vor zehn Jahren, schon relativ
leicht zugdnglich. Im iibrigen beeinfluBten uns wohl auch die gingigen
Topoi, die Hypothese, daB es eine Beziehung zwischen historischen Ent-
wicklungen und den Filmen gibt, Frangois Gargon zeigt das, wenn auch in
nuancierterer Form, in seinem Buch De Blum a Pétain (1984). Auch die
Auswirkung von Gedenktagen darf man nicht vernachlissigen. Das Jahr
1936 ist ein wichtiges Datum, das 1986 sowohl in der Politik (Front Popu-
laire), als auch fiir das Kino (Griindung der Cinémathéque frangaise) Anlall
zu 50-Jahr-Feiern gab. Es war damals recht einfach, ein Buch {iber die drei-
Biger Jahre zu ver$ffentlichen. Zudem iiben die dreifiger Jahre und der
"poetische Realismus" auf viele Autoren eine groBe Anziehungskraft aus.

Wie wiirdest Du Générique des années 30 im Vergleich zu der Arbeit von
Bordwell, Staiger und Thompson iiber das klassische Hollywood-Kino
sehen?

Die beiden Biicher sind sehr unterschiedlich. Die Untersuchung von Bord-
well, Staiger und Thompson ist zweifellos sehr viel niitzlicher fiir die Film-
historiker, auch wenn man iiber die Art und Weise, wie sie eine "Norm" fiir
den klassischen Hollywood-Film herleiten, diskutieren miifite, denn sie stiit-
zen sich dabei auf Postulate, die eher transhistorisch sind. Fiir uns stellte sich
dieses Problem nicht. Wir wihlten die dreiBiger Jahre — urspriinglich sogar
nur das Jahr 1937 —, um zu untersuchen, wie sich Reprisentationen iiber die
filmische Schreibweise herausbilden. Wir wollten keinesfalls eine Norm fiir
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das franzdsische Kino dieser Periode konstruieren, auch wenn wir Filme aus
der Durchschnittsproduktion analysieren. Zudem stellt sich die Frage, ob es
eine solche "Norm" tiberhaupt gibt. Fiir Hollywood mit seiner integrierten
6konomischen Struktur mag das gelten, fiir Frankreich 148t sich das nicht so
eindeutig sagen. Aber auch die amerikanischen Studios haben ja Filme
auBerhalb der Norm produziert, also kann man da auch im Falle Hollywoods
nicht ganz so sicher sein.

Das Problem der Norm stellt sich auch fiir Kristin Thompson in Breaking the
Glass Armor (1988). Sie wdhlt dort einen Durchschnittsfilm, der die Norm
reprdsentieren soll, gleichzeitig aber davon abweicht. Gilt das nicht auch,
wenn man iiber Genres arbeitet? Untersucht man ein Genre im allgemeinen,
50 mag eine solche Setzung niitzlich sein, weil man dadurch einen Rahmen
erhdlt, Roger Odin wiirde sagen: eine "Institution”. Gleichzeitig muf3 aber
jeder einzelne Film zwangsléufig ein bifichen "aus dem Rahmen fallen", da
er sonst vollig uninteressant wdre.

Das stimmt nicht unbedingt, so funktionierten die franzésischen Militarkla-
motten der dreiBiger Jahre vollig innerhalb einer Norm. Gerade die sténdige
Wiederholung war eine Erfolgsgarantie. Uns ist das heute nicht mehr
zuginglich, daher wirken diese Filme auf uns so einschldfernd. Die Filmge-
schichtsschreibung muB sich mit der Norm (oder dem Genre) genauso aus-
einandersetzen wie mit den Ausnahmen (oder den "Meisterwerken" inner-
halb eines Genres). Mir scheint allerdings vor allem die Art der Abweichung
interessant.

Um noch einmal auf die beiden Biicher zuriickzukommen: Bordwell, Staiger
und Thompson konstruieren die Norm auf der Basis einer quantitativen
Untersuchung. Wir betrachten dagegen jede Gruppe von Filmen fiir sich,
stellen jeweils andere Fragen (zur Stellung des Individuums, zur Rolle des
Krieges, der Kolonien usw.) und fithren entsprechend eine andere Art von
Analyse durch, um die verschiedenen Moglichkeiten, wie Reprisentationen
zustande kommen, ermessen zu kénnen. Générique des années 30 ist also
eher ein methodologisches Buch, das verschiedene Herangehensweisen auf-
zeigt, als eine "modellhafte" Studie zum Kino der dreiBiger Jahre.

Die historiographische Reflexion

Mich hat immer erstaunt, daff Frankreich einerseits eine filmhistorische
Tradition besitzt, mit Klassikern wie Bardeche und Basillach, Sadoul oder
Mitry. Andererseits gab es in den siebziger Jahren auch eine kritische Aus-
einandersetzung mit dieser Tradition: Historiker wie Deslandes und
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Richard, die die klassischen Filmgeschichten tiberpriifen und korrigieren
wollten, oder Comolli mit seinem marxistischen Ansatz. Dariiber hinaus
entwickelte sich in der Geschichtswissenschaft mit der Ecole des Annales
oder den Arbeiten von Foucault eine sehr lebendige Diskussion zu der
Frage: Was ist Geschichtsschreibung? Warum hat all das so wenig Auswir-
kungen auf die derzeitige Filmgeschichtsschreibung in Frankreich?

Ich habe den Eindruck, das hingt damit zusammen, daB die Filmgeschichten
von einer kleinen Gruppe von Leuten geschrieben wurden, die man eher als
Gelehrte bezeichnen kénnte und die eigentlich vor allem ein Ziel verfolgten:
das Kino kulturell aufzuwerten. Dabei entstanden einige auBerordentlich
interessante Arbeiten, entscheidend ist aber, daB diejenigen, die sich mit der
Filmgeschichte befaBt haben, sehr wenig iiber historiographische Probleme
nachdachten. Die Geschichtswissenschaftler hingegen befaBten sich nur sel-
ten mit dem Kino (Gilles Deleuze ist ein Fall fiir sich, aber er ist auch kein
Historiker). Ich sehe dafiir zwei Griinde: der mithsame Zugang zu den Quel-
len, der die Filmgeschichtsschreibung behindert, und vor allem das fehlende
Interesse der Historiker am Kino.

Das Problem der schwer zuginglichen Quellen ist vielleicht gar nicht so
bedeutend, weil ihm abzuhelfen ist. In Frankreich ist dies allerdings ganz
entscheidend, denn hier beginnt man erst jetzt damit, im Bereich des Kinos
eine Archivpolitik zu entwickeln, die Quellen zu sortieren, zu klassifizieren
und sie eventuell auch — sehr zbgerlich — zugénglich zu machen. Aber auch
heute noch herrscht in Frankreich eine Politik der Geheimniskrimerei —
Informationen werden immer noch in groBem Umfang zuriickgehalten. Bei
den wirtschaftshistorischen Quellen muB man zudem die Struktur kleiner
Untermnehmen beriicksichtigen, in denen die Geheimnistuerei sehr ausgeprigt
ist, zumal es da wahrscheinlich oft UnregelméiBigkeiten gegeben hat, die
niemand 6ffentlich machen will. Hinzu kommt, daB man sehr lange Zeit nur
die Filmarchive ausgewertet hat, obwohl diese nicht unbedingt sehr ergiebig
waren., Wirtschafts- und institutionshistorische Quellen muB man anderswo
suchen. Schéidlich aber war im Grunde vor allem, daB sich die Historiker in
Frankreich so gut wie iiberhaupt nicht fiir das Kino interessieren. Die beiden
groBen Ausnahmen sind dabei Marc Ferro und Pierre Sorlin. Doch Ferro
beschiftigt sich nicht wirklich mit der Filmgeschichte, er betrachtet die
Filme als auBergewdhnlich ergiebige Dokumente fiir die Geschichte der
Repridsentationen, stellt sie aber meist nicht in einen filmhistorischen Zusam-
menhang. Sorlin dagegen hat sich von solchen soziologischen Fragestel-
lungen immer mehr in Richtung Asthetik bewegt. Er maB der Filmgeschich-
te, wie sie durch und fiir eine kleine Gruppe von Forschern betrieben wird,
keinerlei Bedeutung zu. Derzeit entstehen andere Arbeiten wie die von Jean-
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Pierre Bertin-Maghit, Pascal Ory und Antoine de Baecque, die man dem
Bereich der "histoire culturelle" zuordnet. Sie beschiftigen sich mit insti-
tutionellen, 6konomischen und vielleicht auch sozialen Aspekten, arbeiten
aber relativ wenig mit Filmen.

Ich selbst denke, daB man von den Gedanken Foucaults ausgehen konnte,
um die Institutionen und die von ihnen produzierten Diskurse aufeinander zu
beziehen. Roger Chartier erarbeitete auf diese Weise ein Modell fiir die
Geschichte des Buches; Michel de Certeau und Jacques Ranciére untersuch-
ten so die Entwicklung historiographischer Verfahren.

Wenn Paolo Cherchi Usai auf einer Tagung iiber die ersten zwanzig Jahre
des franzdsischen Films behauptet, die Arbeiten auf diesem Gebiet stammten
eigentlich allesamt von ausléndischen Historikern, dann ist das sicherlich
auch provozierend gemeint. Gleichzeitig zeigte aber gerade diese Tagung
(vgl. Gili et al. 1995), daf3 es im Umfeld der Association Frangaise de Re-
cherche sur I'Histoire du Cinéma (AFRHC) eine "neue Generation" von
Historikern gibt, die sich vor allem auch mit dem friihen franzdsischen Kino
beschdftigt. Hier entstanden inzwischen auch Arbeiten, die sich mit dhnli-
chen Fragestellungen beschdftigen wie zum Beispiel Douglas Gomery. Ich
denke dabei an Jean-Jacques Meusy (1995) und sein Buch iiber die Kinos in
Paris vor 1918. Man konnte auch den Band von Laurent Mannoni (1994)
iiber die Vorgeschichte des Kinos nennen oder viele der Artikel, die in der
Zeitschrift 1895, die von der AFRHC herausgegeben wird, erschienen sind.
Hier zeichnet sich eine Bewegung ab, die in eine dhnliche Richtung zielt wie
die anglo-amerikanischen Forschungen.

Das verdankt sich zum Teil der besseren Quellenlage, aber auch der eben
erwdhnten Strédmung der "histoire culturelle”, in der Institutionen eine gré-
Bere Rolle spielen. Hier entwickelt sich etwas, wenn auch die Perspektive oft
ein wenig eng erscheint. In vielen Fillen wire es interessant, diese For-
schungsgegenstinde mit der allgemeinen kulturellen Entwicklung in Bezie-
hung zu setzen. Im Moment ist das noch sehr schwierig, da die Historiker
das Kino den Spezialisten iiberlassen oder den Film als ein Forschungsfeld
wie jedes andere betrachten, ohne seinen spezifischen Eigenschafien Rech-
nung zu tragen.

Liegt hier fiir die Historiker nicht iiberhaupt ein Problem? Einerseits erken-
nen sie im Film eine wichtige historische Quelle, doch andererseits scheinen
sie vor ihm auch Angst zu haben. Sie sagen dann: "Davon verstehen wir
nichts.”

Gerade aus diesem Grund scheint mir die Isolierung des Films in filmwis-
senschaftlichen Instituten durchaus schédlich. Die Studiengéinge dort sollten
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eigentlich eine Weiterentwicklung der Filmforschung erméglichen, tendieren
jedoch dazu, das Kino in einem — seinerseits streng unterteilten — Ghetto ein-
zuschliefen. Es ist doch erstaunlich, daB man Filmanalyse und Filmge-
schichte voneinander trennt. Dariiber hinaus hat sich gerade in Frankreich
die Filmtheorie in einer Weise entwickelt, daB sie ohne linguistische Kennt-
nisse liberhaupt nicht zuginglich ist. Ich treffe manchmal Historiker, die sich
weigem, auch die formalen Aspekte der Filme zu betrachten und sich nur fiir
deren Inhalt interessieren. Aber es gibt auch Filmwissenschaftler, die sich
gegen eine Ausweitung soziologischer Analysen wehren und gleichzeitig die
dsthetische Dimension des Kinos vernachléssigen.

Diese starken Widerstdnde miilten sich aber mit der Zeit aufldsen. Sie wur-
zeln in den Strukturen in Frankreich, wo sich die Disziplinen gegeneinander
abschotten. Ich jedenfalls verstehe nicht, wie man einen Film analysieren
kann, ohne ihn in einen filmhistorischen oder ganz allgemein in einen histo-
rischen Zusammenhang zu stellen. Und als Historikerin muB ich mich mit
der Filmanalyse beschiftigen, um die Représentationen auch bewerten zu
kénnen. Gleichzeitig gilt es, griindliche Quellenforschungen zu betreiben.
Das bedeutet griindliche und kritische Analyse der Dokumente sowie syste-
matische Filmanalyse. Die audiovisuellen Medien sprechen nicht auf die
gleiche Weise zu uns wie andere Diskurse. Es gibt verschiedene Weisen zu
filmen und verschiedene Arten, Geschichten zu erzihlen, die in Beziehung
zu einer sich verindernden Filmgeschichte stehen, wechselseitigen Einfliis-
sen ausgesetzt sind usw. Mit anderen Worten: Man kann nicht begreifen, wie
ein filmischer Text funktioniert, wenn man nicht weiB, welches Gewicht der
kinematographische Kontext auf ihn ausiibt.

Gibt es da nicht auch das Erbe eines — vielleicht miflverstandenen — Struktu-
ralismus, der uns glauben machte, Filme in ihrem immanenten Funktionie-
ren analysieren zu kénnen?

In Frankreich, scheint mir, hat das mehr mit der Starrheit der diszipliniren
Grenzen zu tun als mit theoretischen Problemen. In den USA, in angelsiich-
sischen Lindern iiberhaupt, aber auch in Italien, unternimmt man groBe
Anstrengungen, um Dokumente aus dem Umfeld des Kinos zu analysieren
und diese dann mit den Filmen in Beziehung zu setzen. Dort wird allerdings
die strukturale Analyse vielleicht etwas zu rigoros abgelehnt.

Fakten und Interpretation

Du hast diese Arbeiten aber doch als "neo-positivistisch” kritisiert...
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Du spielst auf meinen Kommentar zu dem Buch von Robert C. Allen und
Douglas Gomery (1985) an. Meine Kiritik bezieht sich darauf, daB sie die
ihrer Meinung nach entscheidenden Postulate nicht genug hinterfragen; zu-
dem setzen sie zu sehr auf eine kausale Logik. Natiirlich mufl man bestimmte
Entscheidungen treffen: Allen und Gomery halten die Okonomie fiir den
bestimmenden Faktor, wohingegen z. B. Richard Abel Asthetik und Kritik
ins Zentrum riickt. Doch die Analyse kann auf diese Weise zu eng angelegt
werden, je nachdem, welche Beziehungen von Ursache und Wirkung sich
dann ergeben. Im Prinzip ist diese Vorgehensweise natiirlich richtig, doch sie
birgt Gefahren, wenn man gegeniiber anderen Interpretationsmdglichkeiten
nicht offen genug ist.

Vorhin habe ich Dudley Andrews Buch iiber das franzdsische Kino der
dreiBiger Jahre erwihnt. Er arbeitet auf eine vollig andere, beinahe intuitive
Weise: Andrew versucht, gleichzeitige Erscheinungen miteinander in Bezie-
hung zu setzen, ohne von Ursache und Wirkung zu sprechen. Das ist faszi-
nierend und oft auch produktiv. Doch ich wiirde hier meine Kritik genau
andersherum formulieren: Andrew interpretiert, ohne wirklich zu begriinden,
warum er bestimmte Beziehungen herstellt.

In Deinem Buch (Lagny 1992) schreibst Du, dafi die Amerikaner dank ihrer
genauen Untersuchung von Dokumenten zwar auf iiberzeugende Weise
kohdrente Reihen konstruieren kénnen, daf sich dann aber das grundle-
gende Problem der Artikulationen mit anderen Reihen stellt.

Dies gilt vor allem fiir das Buch von Allen und Gomery, die solche Artiku-
lationen eher auf der Ebene logischer Beziehungen suchen, doch diese exi-
stieren nicht zwangsldufig. Ich glaube nicht, daB man die gesamte Holly-
wood-Produktion von den 8konomischen Strukturen her erkliren kann.
Andererseits kann man nur weiterkommen, wenn man sich bestimmte Ziele
und Methoden setzt und globale Hypothesen aufstellt, die eine Interpretation
erst moglich machen. Nur eine solche Hypothese kann der Analyse eine
bestimmte Richtung geben, und nur mit Hilfe von Detailanalysen kann man
die globale Hypothese wiederum korrigieren. Ich glaube nicht, daB man
Geschichte auf einer dazwischenliegenden Ebene schreiben kann, es gibt nur
die dialektische Beziehung zwischen Hypothese und Analyse.

Geschichtsschreibung ist eine Frage von Nuancieren und Abwigen. Darin
unterscheiden sich Historiker und Theoretiker: Die Theorie muB ihre Postu-
late deutlich machen und ihr System so konstruieren, daB sie es nicht mehr
zu verlassen braucht. Wenn der Historiker ebenso verfihrt, dann verfehlt er
immer die Wirklichkeit, die sich den Systemen nicht unterordnet. Ohne theo-
retische Hypothesen sieht man nichts; mit einer dominanten Hypothese zur
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Interpretation merkt man bald, daB sich nicht alles dem Modell unterordnet.
Die nicht erfabaren Phinomene mu man dann mit Hilfe anderer Modelle
interpretieren, woraus sich das Problem der Artikulationen ergibt, von denen
man immer trdumt, um keine "Geschichte in Krilmeln" zu schreiben.

Aber einige Deiner Arbeiten, die vor De I'Histoire du cinéma erschienen
sind, wie zum Beispiel der Artikel in CinémAction (Lagny 1988), deuten
doch an, dafi Du solche globalen Ansdtze nicht mehr fiir méglich halst?

Ich bezog mich dabei auf die allgemeinen Filmgeschichten, die ohne eine
zentrale Problemstellung einfach nur Feststellungen aneinanderreihen und
ihre eigenen Postulate nicht hinterfragen. Eine globale Hypothese ist etwas
vollig anderes, sie besagt: "Das ist mein Ansatzpunkt, und von hier aus
gesehen stellen sich die Dinge so und so dar." So arbeiten die angelsichsi-
schen Historiker. Ich bin zwar anderer Meinung als einige dieser Kollegen,
deren Postulate oder Methode ich fiir verkehrt halte. Doch sie haben immer-
hin etwas Lebendiges geschaffen; man kann sich mit ihnen auseinanderset-
zen, indem man einen anderen Standpunkt einnimmt. In Frankreich dagegen
werden solche Diskussionen oft noch durch die politique des auteurs behin-
dert.

Das ist auch bei einer Zeitschrift wie Cinémathéque zu beobachten, zu deren
Redaktion Du ja gehérst und die sich als Revue d'esthétique et d'histoire du
cinéma prdsentiert. Man liest immer wieder die gleichen Namen: Rossellini,
Welles, Lang, Renoir...

Mea culpa. Auch hier gibt es institutionelle Griinde, die es sehr schwer
machen, andere Wege zu beschreiten. Zum Teil liegt das daran, daB Cinéma-
théque eine Zeitschrift fiir ein breiteres Publikum ist (und bei dieser Ausstat-
tung auch sein muf). Grundsitzlich muB man unterscheiden zwischen wis-
senschaftlichen Publikationen, in denen man theoretische, philologische,
textkritische Analysen filmischer oder anderer Dokumente verdffentlichen
und Quellenmaterial prisentieren kann, und Zeitschriften wie Cinémathéque.
Unsere Leser erwarten Artikel, die bereits eine gewisse Perspektive haben.
Texte, die einfach nur dokumentieren, kénnen wir nicht veréffentlichen, weil
so etwas schlicht unlesbar ist. Und dennoch muf diese grundlegende Arbeit
unbedingt gemacht werden.

Allerdings sollten wir mehr mit Artikulationen von Detailuntersuchungen
arbeiten und alternative Perspektiven zum Autorenkino bieten. Wir sind im
Grunde immer noch der Tradition der cinéphilie verhaftet. Tatsichlich findet
man aber zwei Arten von historischen Arbeiten in Cinémathéque (wobei
diese im Vergleich zu den eher #sthetischen Untersuchungen ganz klar in der
Minderheit sind): Die eine richtet sich auf den Autor, um der Analyse von
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Quellenmaterial einen Fluchtpunkt zu geben, so untersucht Charles Tesson
zum Beispiel Dokumente zum ProduktionsprozeB von Jean Renoirs Film
ToNI; hinzu kommen nun immer hiufiger detailgenaue Forschungen, die
bestimmte institutionelle Aspekte (die Apparate, die Kinos usw.) préisentie-
ren.

Im anglo-amerikanischen Raum findet man dagegen eine beachtliche Anzahl
Untersuchungen, die sich ganz bewufit als "Geschichte in Kriimeln" prdsen-
tieren, als faktographische Analysen, die ein eng umgrenztes Problem
griindlich behandeln: genaue Chronologien, lokale Kinogeschichten usw.

Diese meist sehr gut gemachten Arbeiten schaffen eine Grundlage fiir die
Geschichtsschreibung, sind aber sicherlich nicht ihr Ziel. Man muB die fakti-
schen Gegebenheiten klarstellen, aber anschlieBend muB man sie interpretie-
ren. Um es noch einmal "global" darzustellen: Die Geschichtsschreibung be-
notigt beides. Man muB ein System faktographischer Untersuchungen ent-
wickeln, Dokumente sammeln (was in Frankreich nicht genug geschieht), sie
textkritisch analysieren und zueinander in Beziehung setzen. Zur Perspekti-
vierung dieser Untersuchungen (und vielleicht auch, um sie tiberhaupt durch-
fihren zu kénnen), muB man schlieBlich globale Hypothesen zu ihrer Inter-
pretation erarbeiten. Diese kénnen falsch sein, man kann sie jedoch, wie
bereits gesagt, auf der Grundlage der Fakten, die man dank ihrer konstruiert
hat, korrigieren.

In einer unldngst verdffentlichten Ausgabe der Zeitschrift Film History zum
Thema "Die Philosophie der Historiographie" ist ein Artikel von Dir
erschienen (Lagny 1994), der in gewisser Weise auf einen Beitrag von
Stephen Bottomore (1994) antwortet. Bottomore plddiert fiir die "Faktizitdt"
in der Filmgeschichtsschreibung, wihrend Du sagst: "Es gibt keine Fakten."

Die Faktizitdt der Dokumente existiert selbstverstidndlich; es gibt Objekte,
Spuren, die man analysieren kann. Meine Aussage bezog sich auf das, was
man auf der Grundlage solcher Spuren konstruieren kann, denn das Faktum
ist bereits Resultat von Interpretation. Natiirlich pladiere auch ich fiir die
Faktizitit, denn ohne Dokumente, die man mit Hilfe bewihrter traditioneller
Methoden einer Kritik und Analyse unterzogen hat, kann man nicht arbeiten.
Doch ich méchte betonen, daB man die Aneinanderreihung von Dokumenten
nicht mit den Fakten verwechseln darf: Ein Faktum wird konstruiert, indem
man Dokumente zueinander in Beziehung setzt. Dazu benétigt man eine
Hypothese, was wiederum bedeutet, daBB die Interpretation bereits in Hin-
blick auf einen Zweck geschieht. Der Zweck kann aber nur auf der Grund-
lage von Dokumenten bestimmt werden: auch hier gibt es eine Dialektik. Ein
Theoretiker kann a priori entscheiden, diesen oder jenen Aspekt eines Textes
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zu behandeln, nicht aber der Historiker. Er darf keinen Aspekt des Doku-
ments vernachldssigen. Ich glaube, daB Bottomore diese Art von Faktizitit
verteidigt: den Respekt vor dem Dokument. Da bin ich mit ihm einer Mei-
nung.

Es scheint mir wichtig, diesen Punkt zu verdeutlichen. Manchmal gewinnt
man den Eindruck, 'die Franzosen' bevorzugen Uberlegungen auf einem
etwas abstrakteren Niveau. Das mégen Stereotypen sein, aber ich glaube
dennoch, die anglo-amerikanischen Historiker messen dieser Art Grundla-
genforschung mehr Gewicht bei.

Einerseits irrst Du Dich: Filmgeschichte wurde in Frankreich lange Zeit vor
allem von Kritikern betrieben, die sich zwar tatsiichlich wenig mit Quellen-
forschung beschiftigten, die aber auch nicht wirklich von abstrakten Uberle-
gungen ausgingen, sondern eher polemisch argumentierten. Andererseits
hast Du recht, weil fast zwei Jahrzehnte lang 'die Theorie' die Filmwissen-
schaft dominierte.

Fest steht allerdings, daB wir die grundlegenden Arbeiten (Bibliographien,
Dokumentensammlungen usw.) nicht genug betrieben haben, weil sie tat-
sichlich etwas geringschitzig betrachtet werden. Ich selbst hitte mir nie
vorstellen konnen, einmal einen Katalog franzosischer Dokumentarfilme
zusammenzustellen. So etwas interessierte mich nicht, ich habe die Refle-
xion iiber allgemeinere Fragen oder die Filmanalyse vorgezogen. Nun mufite
ich aber mit einer Gruppe von Studenten diese Arbeit machen und konnte
feststellen, daB es sich lohnt, dariiber nachzudenken, wie man an eine solche
Sache iiberhaupt herangehen kann. Das Ergebnis wird dann allerdings nicht
"Filmgeschichte" sein, sondern eine sicherlich niitzliche Materialsammlung:
eine CD-ROM, auf der Dokumentarfilme erfa3t und — trotz der Fehler, die es
dabei zwangsldufig geben wird — einigermaBen genau beschrieben werden.
Ohne solche Arbeiten konnen die Historiker nicht ernsthaft weiterkommen.

Ich glaube, Du findest mich heute sehr relativistisch und 6kumenisch: fiir
Filmanalyse, fiir Quellenforschung und fiir die historiographische Reflexion.

In gewisser Weise schon, denn in Deinen Artikeln nimmst Du weit radikalere
Positionen ein.

Das liegt daran, daB ich dort meistens irgend jemandem widersprechen will,
was allerdings nicht unbedingt der fruchtbarste Weg sein mufB. Aber zwei
Haltungen drgem mich tatsdchlich: zum einen die Verwechslung von Film-
geschichte und Filmkritik, z7um anderen, wenn die bloBe Beschreibung von
Dokumenten schon fiir Geschichtsschreibung ausgegeben wird. Fiir die
Filmgeschichte hat sich bislang vor allem das erste Problem gestellt: Die
Kritik fillt Urteile, die sie untermauern muB, eventuell auch mit Hilfe von
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Dokumenten. Es gibt allerdings auch einen Kult der spezialisierten Material-
sammlung, wobei die Interpretationen im Vergleich zum Quellenmaterial
recht schwach bleiben. Wozu sollen all diese Dokumente dienen? Darum bin
ich auch mit Pierre Sorlin einer Meinung: Die Filmgeschichte darf sich nicht
isolieren; sie bleibt Geschichtsschreibung (zumindest in Hinblick auf die
Methoden), beschiftigt sich aber mit einem spezifischen Gegenstand — dem
Kino.

Filmgeschichte unterrichten

Wie gehst Du vor, wenn Du an der Universitdt Filmgeschichte unterrichtest?

Eigentlich lehre ich nur selten Filmgeschichte im allgemeinen; meine Kurse
beschiftigen sich in der Regel mit Fragestellungen, die sowohl eine histori-
sche als auch eine theoretische Dimension besitzen. Bisweilen nehme ich
aber an gemeinschaftlichen Programmen teil, z.B. zum Hollywood-Kino als
Produktionsstruktur oder zum franzésischen Kino als nationaler Filmpro-
duktion.

Ist es denn sinnvoll, nationale Filmgeschichte zu betreiben?

Ich denke schon, weil bestimmte institutionelle Determinanten im Rahmen
nationaler Strukturen entstehen. Darliber hinaus steht die Filmproduktion
eines Landes allerdings auch in Beziehung zu der anderer Linder. Die
Regisseure sehen auslidndische Filme und verarbeiten diese Erfahrung. Ich
frage mich jedoch, ob man nicht besser von "subtilen Wechselbeziehungen"
sprechen sollte als von "Einfliissen"...?

Konntest Du an einem Beispiel zeigen, wie Du im Unterricht arbeitest?

Ich gehe eigentlich nie von einem Kanon aus. Wie bereits erwihnt, setze ich
bei der Filmanalyse an. Ich arbeite mich also nicht vom Aligemeinen zum
Besonderen vor, sondern wihle ein fiir meine Fragestellung interessantes
oder représentatives Beispiel, von dem aus ich meine Ausgangshypothese
konstruieren kann. Die Filmbeispiele versuche ich dann hinsichtlich ihrer
Produktions- und Rezeptionsbedingungen einzuordnen, soweit das Quellen-
material dies zuldBt. Das alles geschieht unter komparatistischen Gesichts-
punkten, das heiBt: Ich betrachte den ausgewihlten Film in Hinblick auf
andere Produktionen. Nehmen wir das Beispiel THERESE RAQUIN (Frankreich
1953, Marcel Carn€). Zunichst analysiere ich die Strukturen des Films, was
in historischer Hinsicht jedoch unergiebig ist. Dann setze ich ihn in Bezie-
hung zu fritheren Filmen wie LA BETE HUMAINE (BESTIE MENSCH, Frank-
reich 1938, Jean Renoir) oder auslidndischen Produktionen wie QOSSESSIONE
(OSSESSIONE... VON LIEBE BESESSEN, Italien 1943, Luchino Visconti), da
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einige Szenen von Viscontis Film in THERESE RAQUIN evoziert werden.
AuBerdem achte ich noch auf bestimmte fiir Carné typische dramaturgische
oder narrative "Rezepte". Das ist ein sehr einfaches Beispiel, aber es erlaubt
zumindest, einige Fragen zu stellen hinsichtlich des "cinéma de qualité", zur
Entwicklung des "realistischen" Kinos oder zu den Formen der Literatur-
verfilmung im franzésischen Film der finfziger Jahre. Fiir mich ist es wich-
tig, nicht den Film an sich zu analysieren, sondern zu einer Diskussion iiber
Fragen der Genrezuordnung, der Periodisierung usw. zu kommen.

Fiir mich stellt sich im Unterricht immer das Problem, daf} ich, wenn ich die
itberkommenen Einordnungen und Periodisierungen kritisieren und in Frage
stellen will, sie erst einmal darstellen muf3. Die kritische Auseinandersetzung
setzt in gewisser Weise die Kenntnis der traditionellen Sichtweise voraus.

Darauf gibt keine einfache Antwort. Ich vermetide es, von Einteilungen nach
Stromungen, Perioden, Genres und — soweit mdglich — Autoren auszugehen.
Ich ziehe es vor, solche Kategorien mit Hilfe konkreter Filmbeispiele zu
hinterfragen.

Und dabei ist es fiir Dich kein Problem, dafi die Studenten die traditionelle
Sichtweise nicht kennen?

Nein, ich denke, man muB sie iiber konkrete Filme prisentieren und kritisie-
ren. Hat man einen Film erst einmal genau betrachtet und analysiert, dann
wird es interessant, die zeitgendssischen Kritiken heranzuziehen und zu
schauen, wie man ihn seinerzeit gesehen hat, wie ihn die traditionelle
Filmgeschichtsschreibung einordnet und unter welchen Bedingungen und
Voraussetzungen er beurteilt, kategorisiert und vielleicht sogar wieder ver-
gessen wurde. Ich glaube, man sollte besser Fragen stellen, als Kategorien
wiederzukiuen, von denen man weiB, wie konventionell sie sind.

In dem letzten Buch von Kristin Thompson und David Bordwell (1994) fin-
dest Du aber genau diese traditionellen Kategorien wieder. Der Ansatz ist
weiter gefaftt, der "Kanon" ist deutlich verdndert, es gibt bedeutend mehr
Filmbeispiele als in den herkémmlichen Filmgeschichten usw., doch die
Einteilung nach nationalen Filmproduktionen, die traditionelle Periodisie-
rung usw. werden beibehalten.

Dieses Problem st6rt mich in der Lehre immer wieder, ob ich nun Ge-
schichte, Film oder Soziologie unterrichte. Man darf aber nicht die Arbeits-
instrumente mit der Arbeit selbst verwechseln. Das Buch von Thompson und
Bordwell ist ein Lehrbuch von sehr hohem Niveau, das einen bestimmten
Wissensstand vermitteln will. Solche Biicher sind unverzichtbar. In meinen
Kursen stellt sich mir jedoch das Problem, den Studenten beibringen zu miis-
sen, nicht alles zu glauben, was man ihnen erzihlt. Sie sollen eher iiber den
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Ansatz nachdenken, als einfach Wissen in sich hineinzufressen. Ich befinde
mich in einem stéindigen Zwiespalt zwischen einer doxa, wie Barthes sagen
wiirde, also einem bestimmten akzeptierten Wissensstand, dem man Rech-
nung tragen muf, und der Problemstellung, die vom Gegenstand her konstru-
iert werden muB. Die Gegenstidnde kénnen dann die doxa bestidtigen oder sie
in Frage stellen.

Die Lehre besteht fiir mich aus der Konfrontation der doxa mit einem kon-
kreten Gegenstand. Wenn es geniigte, ein Buch zu lesen, dann konnte jeder
fr sich alleine arbeiten. Die Lehre besteht aber im Kern darin zu problema-
tisieren. Man braucht Texte, die die doxa darstellen (also Hand- und Lehrbii-
cher) und die Dinge zwangsldufig vereinfachen — als ich noch am Gymna-
sium unterrichtete, habe ich deshalb Filme verwendet, anstatt den Lehrstoff
in den Geschichtsbiichern blo8 zu wiederholen. So konnte ich die Wieder-
gabe eines historischen Ereignisses in einem Film mit der Darstellung in den
Lehrbiichern vergleichen. Das filihrte automatisch zu der Frage, warum das
Ereignis so oder so dargestellt wurde. Damals beherrschte ich diese Arbeits-
weise noch nicht so gut und begniigte mich meist mit einem ideologiekriti-
schen Kommentar. Doch so begriff ich, daB ich mich mehr mit Filmsprache
und Filmgeschichte beschéftigen muBte.

Trotzdem bleibt die doxa auch fiir Dich unverzichtbar?

Ja, aber je mehr man sie problematisiert, desto besser. Ausgehend vom Ver-
trauen auf die doxa kann man keine Forschung betreiben. Wenn man sie
nicht in Frage stellt, kommt man nicht weiter.

Fiir den Unterricht stellt sich aber immer noch das Problem, wie weit man
sich auf sie einlassen darf.

Man darf nicht von der doxa ausgehen, sondern sollte sich auf sie zu bewe-
gen. Ein Student wird iiber ein Kapitel in einem Lehrbuch sehr viel besser
nachdenken, wenn er von einer Filmanalyse ausgehen und Fragen stellen
kann, die zur doxa hinfiihren, eventuell aber auch von ihr weg. So arbeite ich
oft: Ich beginne anscheinend ganz ohne Voraussetzungen und priife dann,
inwieweit meine Aussage in Bezug zur traditionellen Sichtweise sinnvoll ist,
vielleicht auch hinsichtlich einer anderen Herangehensweise zutrifft oder
tiberhaupt keinen Sinn macht (auch das ist mir schon passiert!). Biicher wie
das von Thompson und Bordwell sind absolut notwendig, weil sie einen all-
gemeinen Rahmen setzen, auf den man sich beziehen kann. In der didakti-
schen Praxis sollte man sie jedoch nicht zum Ausgangspunkt machen.

Wie setzt Du bei der Arbeit mit Studenten die verschiedenen Texte und Kon-
texte zueinander in Beziehung?
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Das ist schwierig. Oft beginne ich damit, einen Film und einen allgemeinen
theoretischen Text aufeinander zu beziehen. Ausgehend von dem Film ver-
suche ich dann, verschiedene Referenzgeflechte zu konstruieren. In einem
Kurs iiber den Begriff "Populidrkino” habe ich den Film JUDEX (Frankreich
1963) von Georges Franju im Lichte eines Textes von Umberto Eco iiber die
Erzihlmuster in der Massenliteratur betrachtet, bin aber gleichzeitig auch zu
den Quellen von JUDEX zuriickgegangen, mit Ausschnitten aus den Filmen
von Louis Feuillade oder Serienhelden wie "Fantomas". So konnte ich das
populdrkulturelle Modell aus den zehner Jahren mit der Arbeit Franjus ver-
gleichen (allerdings geschah dies nicht in einem filmhistorischen Kurs, son-
dern in einem eher theoretischen Kontext, einer Veranstaltung zum Thema
"Kino und Populirkultur"). Natiirlich muBte ich auch iiber Filmgeschichte
sprechen, um die Beziehung zwischen Franju 1963 und Feuillade 1916 ver-
deutlichen zu koénnen. Ich versuche also immer, Texte zueinander in Bezie-
hung zu setzen. Im Fall von JUDEX ist das einfach, weil es ein direktes
Modell gibt: Die Verweise finden sich im Genre, in den Zwischentiteln, in
bestimmten Einstellungen usw. So kann man beurteilen, wie die Verschie-
bungen funktionieren. Doch auch die Verweise auf den Surrealismus, die
Stellung Franjus in den sechziger Jahren usw. sind zu beriicksichtigen. Und
die Kritiker sehen in JUDEX 1963 natiirlich einen raffinierten Film mit hohem
dsthetischen Wert!

Der Film bleibt fiir Dich also der Ausgangspunkt, die Primdrquelle?
Ja, man kann keine Filmgeschichte ohne die Filme betreiben.
Wie vermittelt man den Studenten historiographische Methoden?

Fiir mich ist das genauso wichtig wie Grundkenntnisse in Linguistik fiir die
strukturale Analyse sind. Eigentlich gibt es ja auch gar nicht so viele
"Methoden" in der Geschichtswissenschaft, imgrunde gibt es nur die Kritik,
d.h. die griindliche Analyse der Dokumente. Die Analyse kann philologi-
scher oder strukturaler Natur sein und eignet sich fiir schriftliche Quellen
ebenso wie fiir Filme. Ein zweiter Aspekt der historiographischen Methode
ist die chronologische Ordnung. SchlieBlich kann man Reihen konstruieren,
um die Evolution in gréferen Zeitrdumen zu beobachten.

Das ist an der Universitit schwierig, weil die meisten Studenten eben die
doxa erwarten. Sobald sie Dokumente lesen und analysieren miissen, verlie-
ren sie den Uberblick. Denn dabei handelt es sich keineswegs um einfache
Methoden: Es ist iiberhaupt nicht selbstverstindlich, daB man ein relevantes
Dokument aufspiirt, um es analysieren zu kénnen. Man muB mit den Studen-
ten in Bibliotheken und Archive gehen (wie oft verwechseln sie
"Primirquellen” und "Bibliographie"!), ihnen zeigen, wie man Dokumente
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suchen muB, ihnen beibringen, mit Datenbanken zu arbeiten und Texte
genau zu analysieren.

Zur Zeit arbeite ich mit Studenten an einem Forschungsprojekt zum franzé-
sischen Dokumentarfilm. Sie haben in den Ministerien eine Unmenge von
Texten und Filmen aufgespiirt, die sie nun zueinander in Beziehung setzen
und perspektivieren. Interessant dabei ist, daB die Filmstudenten, die anfangs
Uiberhaupt keine Lust hatten, diese Kirmerarbeit zu leisten, auf einmal
Geschmack daran finden und sogar SpaB an der Sache haben. Man kann den
Studenten also das Arbeiten beibringen, indem man sie arbeiten 1a8t!

Aus dem Franzésischen von Frank Kessler
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Pierre Sorlin

Ist es moglich, eine Geschichte des Kinos zu schreiben?

Es gibt Fragen, die man nie stellen sollte, so selbstversténdlich scheint die
Antwort zu sein. Der erste Versuch einer Geschichte des Kinos ist bereits
1912 von Emile Kress vertffentlicht worden, und seitdem entstehen wu-
chernd in allen Lindern der Welt historische Studien, die Filmen gewidmet
sind. Man kann diese Geschichte also sehr wohl schreiben, da man sie ja
immer schon geschrieben hat! Und doch ist schon das Wort "Geschichte"
selbst einer dieser vieldeutigen Begriffe, die sich in ungeklirtesten Weisen
verwenden lassen. Borges hat versucht, dies tiber den Weg des Absurden
verstindlich zu machen, indem er dieses Wort mit rein abstrakten Begriffen -
Niedertracht, Ewigkeit — verband, fiir die der Begriff chronologischer
Evolution ohne jeden Sinn ist. In provozierender Form hat der Schriftsteller
an die sehr einfache Tatsache erinnert, dal es nicht geniigt, einem Buch
einen Titel zu geben, um ein Programm zu erfiillen.

Sobald mehrere Personen sich fiir ein und denselben Gegenstand interessie-
ren und ihre Beobachtungen verdffentlichen, begriinden sie ein Forschungs-
feld. Auf diese Weise begann die historische Erforschung der "Siebenten
Kunst". Zeugen und oft Akteure der Anfinge des Kinos wollten diese ersten
Chronisten die Spuren von Ereignissen bewahren, die ohne sie heute verges-
sen wiren. Die heutigen Historiker dagegen sind zu jung, um sich zu erin-
nern, sie arbeiten mit indirekten Beweisen, und sie sammeln, wie die Mehr-
zahl der Historiker, vielfiltige Quellen, konfrontieren und kritisieren sie. Die
Besten unter ihnen haben sich dem Positivismus verschrieben, dem, was an
ihm noch immer aktuell ist, ndmlich dem Willen, die Forschung zu rationa-
lisieren, die Schlilsse leicht verifizierbar zu machen und wo nicht Objektivi-
tit, so doch Aufrichtigkeit zu beweisen. Von einem rein methodologischen
Standpunkt aus betrachtet, arbeiten die Historiker des Kinos wie alle anderen
Spezialisten, die an die Kenntnis der Vergangenheit gebunden sind. Aber die
Eigenschaften, die eine positive Verfahrensweise erfordert, haben in sich
selbst keinerlei epistemologische Tragweite; eine Forschung kann vollkom-
men positiv in ihrer StoBrichtung sein und véllig absurd in ihrem Prinzip.
Indem sie sich als positiv begreifen will, erlegt sich die Geschichte des Ki-
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nos eine wirkliche Strenge auf, befragt jedoch nicht zwangsldufig ihre
Grundlagen.

Selbst zwar kein Kinohistoriker, aber doch Geschichtswissenschaftler, der
seit langem mit kinematographischen Forschungen beschiftigt ist, mdchte
ich iliber die Implikationen der dem Anschein nach sehr einfachen Verbin-
dung von Geschichte und Filmproduktion nachdenken. Welche Art von Ge-
schichtsschreibung kann man betreiben, wenn man sich einer so jungen
Kunst wie dem Kino zuwendet? Und welche Ergebnisse erwartet man?
Meine Bemerkungen wollen kritisch sein, aber nicht individuell kritisch. Sie
zielen auf niemanden im besonderen. Es ist allein das historische Verstind-
nis, das Verstiindnis von Schaffensprozessen, das mich interessiert. Hinter
der Gesellschafisgeschichte steht eine lange, mehrtausendjéhrige Tradition,
und die Historiker haben sich daran gewdhnt, ihre eigenen Vorannahmen in
Frage zu stellen. Die Geschichte des Kinos ist noch besessen von der Sorge,
schnell voran zu kommen, stindigen Veridnderungen zu begegnen. Die
Kinohistoriker werden mir nicht bése sein, so hoffe ich, wenn ich auf die
epistemologischen Vorannahmen der Gesellschaftsgeschichte zuriickkomme
und mich frage, ob sie fiir die Erforschung von Filmschaffen und Filmbetrieb
giiltig sind.

Gesellschaftsgeschichte, Kinogeschichte

Alle Gruppierungen von Lebewesen konstituieren sich um ein Gedichtnis
herum. Eine Horde Tiere erinnert sich an bestimmte Wege, Gefahren, bevor-
zugte Orte, und sie paBt ihr Verhalten diesen Erinnerungen an. Die mensch-
lichen Gesellschaften bilden nicht nur keine Ausnahme von dieser Regel, sie
bringen dariiber hinaus eine ganz besondere Art von Gedichtnis ins Spiel,
ein Gedichtnis in absentia. Ihre Mitglieder haben Ereignisse, denen sie nicht
selbst beigewohnt haben, als Tatsachen verzeichnet, deren Spuren sie in sich
tragen. Das Gedichtnis der Tiere [8scht iberfliissige Erinnerungen aus, um
sich jeder neuen Erfahrung anzupassen, wihrend das menschliche Gedicht-
nis iiber Jahrhunderte fortbestehen kann. Wir kennen und verorten Ereig-
nisse, von denen niemand auBer der Uberlieferung uns hat Bericht erstatten
kénnen, in bezug auf uns selbst. Bereits Nietzsche hat darauf hingewiesen,
daB die Fiahigkeit, sich einer Vergangenheit zu erinnern, das heiBit dessen,
was endgilltig voriiber ist, eine der Grundlagen des Menschlichen ist: "Es ist
wabhr: [...] durch die Kraft, das Vergangene zum Leben zu gebrauchen und
aus dem Geschehenen wieder Geschichte zu machen, wird der Mensch zum
Menschen" (Unzeitgemdfle Betrachtungen 11,1).
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Die Geschichte, Bericht bestimmter vergangener Momente, ist also ein
soziales Gedichtnis, die Erzdhlung, die eine Gruppe nicht aufhért, sich wie-
der und wieder zu erzidhlen. Die Geschichte existiert nirgendwo anders als in
dem Diskurs, der sie spricht. Sie nimmt verschiedene Formen an, je nach den
Mitteln der Uberlieferung, nach dem Umfang der Kreise, die sich bilden, um
zu horen, wie sie berichtet wird, aber grundsitzlich geht sie nie weiter als die
Erwartungen oder Wiinsche derer, die sie hervorbringen. Ubrigens ist dies
einer der Griinde, warum sie unaufhérlich neu geschrieben wird: Wenn die
Wiinsche sich dndern, wandelt sich die Vorstellung des Vergangenen. Dieses
geschichtliche Gedichtnis spielt eine grundlegende Rolle im Leben der Ge-
sellschaften. Die Erinnerung an die Vergangenheit ist das wichtigste, viel-
leicht das einzige EichmaB, iiber das wir verfligen; an ihm ermessen wir
unsere Zeit. Die Geschichte ist unabdingbar als VergleichsgroBe, als Instru-
ment, das es dem Individuum erlaubt, sich zu verorten, und der Gruppe, sich
zu definieren. Nietzsche, der die Historie verabscheute, weil sie dazu neigt,
das einzigartige Wesen des einzelnen im Kollektiven zu ertrinken, hat den-
noch erstaunliche Formeln gefunden, um zu zeigen, wie sie vom fliichtigen
Ich zum Wir, vom einzelnen zum Kollektiven tibergehen 148t: "So blickt er,
mit diesem "Wir', iiber das vergiingliche wunderliche Einzelleben hinweg und
fiihlt sich selbst als den [...] Stadtgeist" (Unzeitgemdfle Betrachtungen 11,3).
Als Trigerin von Beispielen erlaubt es die Geschichte, allen Begriffen Sinn
zu geben, die wir brauchen, um unser Universum, Krieg, Krise, Wachstum,
Revolte usw. zu ermessen und, noch umfassender, die Idee der Verinderung
selbst zu denken, das Werden zu erfassen.

Das gemeinsame Gedichtnis ist so wichtig, daB die Mehrzahl der Gesell-
schaften eine spezialisierte Zunft geschaffen hat, um es zu verwalten: die der
Historiker, die bezahlt wird, um die Bewahrung und die Verbreitung der
Erinnerungen sicherzustellen. Lange Zeit ist die Geschichte ausschlieBlich
ein heiliger Bericht gewesen, nicht notwendigerweise religis, aber unan-
tastbar, den zu verschénern, ohne ihn zu verfilschen, die einzige Aufgabe
der Historiker war. Die Totalitarismen haben uns in jiingster Zeit bewiesen,
daB wir noch immer von der Wiederkehr eines heiligen Berichts bedroht
sind, der von oben erlassen wird und allein den Erfordernissen der Macht
entsprechend umgestoBen werden kann. Die heilige Geschichte ist {iberall
dort dem Positivismus gewichen, wo der kalte Skeptizismus des Laizismus
aufkam. Unser Gedichtnis ist heute ein laizistisches Gedichtnis. Es ist des-
wegen noch kein "wahres" Gedidchtnis. Tatsichlich muB der Begriff der
Wahrheit an den rechten Ort geriickt werden. Jedes Gedichtnis bildet sich,
indem es auswihlt, und keine Wahl ist an sich wahr oder falsch; allein die
Tatsachen, auf die sich die Wahl griindet, Ereignisse, Zeitpunkte oder Perso-
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nen, kdnnen mehr oder weniger genau stimmen. Wenn aber die Geschichte,
seitdem sie laizisiert ist, nicht mehr heilig sein kann, so kann sie sich doch
ebensowenig nach der Phantasie jedes einzelnen verdndemn. Einerseits mufl
sie vollstindig revidierbar sein, andererseits muB sie dem Zugriff von Moden
oder Launen des Augenblicks entgehen. So fand sich der Historiker in der
paradoxen Situation, die gemeinsame Erinnerung gleichzeitig in Zweifel zu
ziehen und zu verbiirgen. Der Historiker ist im Grunde der Amtsschreiber
des kollektiven Gedichtnisses. Man hat oft darauf hingewiesen, daBl die
"community" der Historiker allein bestimme, was sie als historisch annimmt,
aber sie iibt diese bescheidene Macht nur aus, weil die gesamte Gesellschaft
es ihr erlaubt.

Inwieweit hat nun die Situation der Geschichte und der Historiker mit der
Kinogeschichte zu tun? Zunichst einmal insofern die Unterschiede ins Auge
springen, sobald man zu verstehen sucht, was die soziale Funktion der
Geschichte ist. Die Geschichte des Kinos hat kein heiliges Ged4chtnis, denn
keine Instanz konnte ganze Seiten der Tradition durchstreichen und sie durch
andere ersetzen; vielmehr hat sie sich als fromme Geschichte konstituiert, als
erbauliche Erzdhlung der notwendigen Kimpfe, um die "Siebente Kunst"
durchzusetzen und ihr eine Sprache zu geben. Im Unterschied zur heiligen
Geschichte, die von oben durch die Autorititen kontrolliert wird, ist die
fromme Geschichte der individuellen Initiative {iberlassen, jeder verehrt hier,
wen er will. Dieses Gedichtnis ist voller Anekdoten, unverbundener Episo-
den, unzusammenhéingender Details. Im besten Falle dient ihm die Biogra-
phie als Leitfaden — das Leben des Regisseurs, von der Kindheit an nachge-
zeichnet, kiindigt an oder erklirt, was man in seinen Filmen findet. Man
konnte diese Herangehensweise ohne jede Mithe demontieren, daran erin-
nern, daB das Leben der Regisseure meist wenig bekannt ist, daB die Filme
mit Technikern und Schauspielern gedreht werden, die alle etwas von sich
einbringen, und schlieBlich, daB das Herstellen einer Verbindung zu #uBeren
Umstdnden niemals erhellt, was in einem Film die Aufmerksamkeit des
Zuschauers fesselt. Aber diese Kritik wire sinnlos: Die fromme Geschichte
kann nicht verschwinden, da es keine spezifischen Interessen gibt, auf die
ihre Eliminierung antworten wiirde. Die historische Positivitit war ein inte-
graler Bestandteil des Kampfes, der fiir die Laizisierung und gegen das hei-
lige Gedichtnis gefithrt wurde. Dagegen stellt der Positivismus in den
Filmwissenschaften nur die Wahl einer Schule dar, eine intellektuelle Opti-
on. Zu viele Filmliebhaber finden Freude an der barocken Mischung von
mystischen Schulen (der Expressionismus, der poetische Realismus, die
Nouvelle Vague), von Madonnen (Marlene, der Berlin ein Heiligtum ge-
weiht hat, Greta Garbo, Marilyn), von Heiligen und Doktoren (Eisenstein,
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Bazin), als daB die Anekdotensammlungen nicht weiter die Regale der
Buchhandlungen fiillen wiirden.

Die Geschichte des Kinos ist keinerlei radikalen Infragestellung ausgesetzt,
weil sie keine Allgemeinheit, sondern nur kleine Gruppen von Liebhabern
interessiert. Die Gesellschaftshistoriker tun nichts anderes, als Fragen, die
fiir ihre Zeitgenossen dringlich sind, in die Vergangenheit zu iibertragen: Sie
erforschen die groBlen Krisen des 19. Jahrhunderts, wenn es der Wirtschaft
schlecht geht, sie wenden sich der Familie, dem Phénomen der Randgruppen
und der Stellung der Frauen zu, wenn sich ihre Umgebung mit diesen The-
men beschiftigt. Hingegen gibt es nichts und niemanden, der das For-
schungsfeld absteckt, das der Kinohistoriker wéhlen kann. Freilich formulie-
ren zahlreiche Wissenschaftler, vor allem Amerikaner, neue Fragen: Wie
haben die grofen Studios ihr Kapital aufgebracht? Wie haben sich die
Erzihltechniken entwickelt? Wie groB war der EinfluB der Vorfiihrstitten
auf die Programmpgestaltung? Aber diese Problemstellungen sind auBerhalb
des kinematographischen Bereiches in Forschungsprojekten zur Wirtschaft
oder Kommunikation entwickelt worden. Dank bemerkenswerter Arbeiten
kennen wir nun die groBen Produktionsgesellschafien besser, die Vertriebs-
kreisldufe, die Laufbahnen von Kiinstlern und Technikern, und das hilft uns,
den Kapitalismus zu denken — aber inwieweit hilft es uns, das Kino zu den-
ken? Eine positive Geschichte dieser Art ist nur ein Kapitel einer Geschichte
der sozialen Praktiken. Sie hilft uns nicht, Filme anders anzusehen.

Hier liegt wahrscheinlich der Hauptgegensatz von Gesellschaftsgeschichte
und Kinogeschichte: Im Unterschied zur Gesellschaftsgeschichte kann die
Geschichte des Kinos kein Gedichtnis in absentia sein, denn die Filme blei-
ben bestehen. Durch Fernsehen und Video gehdren sie zu unseren tiglichen
Zerstreuungen, und ihre materielle Fortdauer markiert die uniiberwindliche
Distanz, die das, was nicht mehr ist, die Vergangenheit, von dem trennt, was
noch existiert. Die Gesellschaftsgeschichte wird stindig umgeschrieben,
jeweils in Abh#ngigkeit von den Problemen, auf die jede Generation st&Bt.
Sobald man es jedoch mit Filmen zu tun hat, sind die Gegenstinde anwe-
send; der Filmanalyse wird es immer an jener rein imaginiren Dimension
mangeln, die entscheidend dafiir ist, daB die Geschichte, die sich auf beob-
achtbare Spuren griindet, etwas ganz anderes ist als diese Spuren selbst, daB
sie tatsdchlich ein origindrer Diskurs ist, eine von den Spuren ausgehende
Neuschépfung. Geschichte und Kinogeschichte beruhen gleichermafien auf
Texten, aber die Art, wie sie sich ihrer bedienen, ist verschieden, fast gegen-
sitzlich. Die Geschichte geht durch die Texte hindurch, um einen Diskurs zu
produzieren. Die Geschichte des Kinos, selbst wenn sie sich an peripheren
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Problemen festmacht, wie Fragen der Produktion oder der Besucherzahlen,
zielt auf die Texte (die Filme), die entweder ihr direkter Gegenstand oder der
Vorwand ihrer Forschung sind. Beobachten und dann die Vorstellungskraft
walten lassen oder beobachten, um zu analysieren: diese beiden Verfahrens-
weisen gehdren nicht demselben Bereich menschlichen Verstehens an.

Wenn die Diskussion vorankommen soll, erscheint es mir wichtig zu ver-
deutlichen, was ich sagen mochte: Einer gleichlautenden Benennung zum
Trotz haben Geschichte und Geschichte des Kinos nur wenig gemeinsam.
Die Geschichte ist nur der formalisierte Aspekt einer Praxis menschlicher
Gruppierungen, die ihren Zusammenhalt bewahren wollen. Die Historiker
haben das Vorrecht, eine autorisierte Fassung der Vergangenheit zu verbrei-
ten, miissen dafiir aber auch die Fragen aufnehmen, die sich ihre Zeitgenos-
sen stellen. Die Geschichte des Kinos betrifft verstreute Individuen, besten-
falls voriibergehend gebildete Gruppen von Liebhabern. Sie hat auf der einen
Seite (der verlegerisch wichtigsten) etwas von Sammlertum, von Gelehrten-
kabinett, was nicht meint, sie sei willkiirliche Phantasie, denn die fromme
Geschichte ist begierig nach Genauigkeit; aber sie hat einfach kein anderes
Grundprinzip als das des maximalen Ertrags. Auf der anderen Seite erforscht
etwas, das man gleichfalls Geschichte des Kinos nennt, wenngleich es sich
eher um die Untersuchung auBerfilmischer Praktiken handelt, die Produk-
tion, Herstellung und die Konsumierung von Filmen — einen der Bereiche,
die die allgemeine Geschichte vernachlissigt hat, der sie sich aber ebensogut
annehmen konnte. Hin und hergerissen zwischen zwei kaum zu vereinbaren-
den Optionen, ist die Geschichte des Kinos nur zu einem kleinen Teil die
Verwaltung eines Gedéchtnisses. Im wesentlichen muB sie sich mit Gegen-
stinden beschiftigen, den Filmen, die noch immer, und sei es nur auf den
Fernsehbildschirmen, Bestandteil unseres tdglichen Konsums sind. Kann
man wirklich "historisieren", was noch ganz und gar lebendig ist, womit
Geschifte gemacht werden, was die Verleiher weiterhin anbieten und ver-
werten? Ich zweifle nicht daran, daB die Kinohistoriker in der Lage sind, ihre
Verfahrensweise in bezug auf die Fragen, die ich ihnen steile, zu situieren,
aber eines erscheint mir wahrscheinlich: Der historischen Kinoforschung
wird es nicht gelingen, ihre Eigenstindigkeit und ihr Ziel zu definieren,
wenn sie sich darauf beschrinkt, die Methoden der positivistischen Ge-
schichtsschreibung zu iibenehmen.
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Herausforderung an die Geschichte

Nietzsche versucht, sich das iberwiltigende Gefiihl von Freiheit vorzustel-
len, das sich des Menschen bemichtigen wiirde, wenn es ihm gelidnge, und
sei es nur fiir einen Augenblick, seine Vergangenheit auszuldschen. Hat er an
die Méglichkeit dieses grundlegenden Vergessens geglaubt? Oder hat er
nicht vielmehr den Traum angekiindigt, der seitdem zahlreiche unserer Zeit-
genossen verfolgt, wie es die tragischen Erfahrungen der chinesischen Kul-
turrevolution oder der Herrschaft der Roten Khmer zeigen? Im Laufe des 20.
Jahrhunderts war das laizistische Gedichtnis stindig zwischen der Wieder-
kehr des heiligen Gedidchtnisses und der Abschaffung des Gedéchtnisses
gefangen, zwischen der obligatorischen Erinnerung und der Amnesie qua
ErlaB von oben, wobei die Verwirklichung der einen wie der anderen Dro-
hung das Ende der positiven Geschichte bedeutet hitte. Selbst im Herzen der
laizistischen Gesellschaften ist die Funktion des Gedichtnisses in Frage
gestellt worden: Ist fiir das Fortbestehen der Gesellschaften die Erinnerung
wirklich notwendig? Ermdoglicht nicht eine vernunftgeleitete Verhaltens-
weise wirksames Handeln, ohne den Umweg iiber die Vergangenheit zu
machen?

Solcherart ist die Herausforderung, die eine bestimmte Soziologie an die
Historiker gestellt hat. Die Soziologie ordnet sich bisweilen der Geschichte
unter, deren "Gesetze" sie anerkennt: so im Falle des Marxismus. Es kommt
auch vor, daB sie der Dauer gegeniiber gleichgiiltig ist. Aber, mit Max Weber
gesprochen, sie stiitzt sich auf die Vergangenheit, wihrend sie die Geschich-
te ignoriert; und die Fragen, die sie stellt, haben die Historiker ernstlich
erschiittert. Weber griindet seine Forschungen auf eine absolut seriése Praxis
der Quellenforschung, derer sich auch die Historiker bedienen; sein Ziel ist
es nicht, die Geschichte, deren Uberleben oder Verschwinden ihm gleich-
giiltig ist, abzuschaffen. Indem er einen anderen Zugang zu den Texten
anbietet, 138t er einfach die Schwichen der historischen Verfahrensweise
klar zutage treten.

Verschwundene menschliche Gruppierungen bieten ein ganzes Repertoire
empirischer Beobachtungen; es wiirde einen Forscher betrichtliche Zeit
kosten, um die Sonderfille zu erfinden, die die Vergangenheit ihm unmittel-
bar verschafft. Das ist der Grund, warum die Soziologen die Quellen studie-
ren. Die Analyse dieser Beispiele ist nicht ihr eigentliches Ziel, die gegebe-
nen Tatsachen dienen ihnen ausschlieBlich dazu, einen Katalog von Még-
lichkeiten aufzustellen. Der Webersche Idealtypus ist kein Modell, er ist eine
Konstellation von Elementen, die es erlaubt, ein Problem zu denken. "Wie
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etabliert sich ein Herrschafistypus, welche Austauschvorgénge setzt er zwi-
schen Herrschenden und Beherrschten voraus, zu welchem Preis besteht er
fort?", fragt der Soziologe. Diese ganz theoretischen Formulierungen sind
der historischen Verfahrensweise absolut entgegengesetzt. Die allgemeine
Geschichte geht in vielen Fillen, die Geschichte des Kinos nahezu immer,
induktiv vor, in kreisférmigen Bewegungen. Um eine erste Gegebenheit
herum sammelt der Forscher qua Anziehungskraft weitere angrenzende
Gegebenheiten an, der Kreis erweitert sich bis zu dem Punkt, an dem keine
Verbindung mehr auszumachen ist und an dem es angebracht ist aufzuhéren.
Die Soziologie ist deduktiv, sie definiert ein Feld, dessen Umrisse sie zum
Teil rein gedanklich, aber, um Zeit zu gewinnen, auch von beglaubigten Bei-
spielen ausgehend, absteckt.

Die Unterschiede zwischen Soziologie einerseits und Geschichte anderer-
seits sind also offensichtlich. Aber die begrifflich am weitesten entwickelten
Disziplinen stellen notwendigerweise eine Herausforderung fiir die beiden
Arten von Geschichte dar. Die Nachwirkung des Weber-Effektes hat sich in
einer merklichen Kurséinderung in der historischen Forschung ausgedriickt;
Weber hat die lineare Kausalitiit zuriickweichen lassen: Daraus, daB (b) auf
(a) folgt, ergibt sich nicht, daB (a) die Ursache von (b) ist. Der Soziologe
schafft nicht jede Kausalbeziehung ab, aber er unterscheidet zwischen
determinierenden und konjunkturellen Ursachen. Die letzteren sind einfach,
leicht zu definieren und nur von begrenztem Interesse, wihrend die ersteren,
wesentlich subtileren a priori angenommen werden miissen, um dann fiir
giiltig oder ungiiltig erkldrt zu werden. Nach Weber haben die Historiker
begriffen, daB sie, um zu den determinierenden Urspriingen vorzudringen,
diese im voraus konstruieren miissen, statt sie aus den Tatsachen zu deduzie-
ren.

Das positive Ergebnis der Weberschen Unruhestiftung war es, die Historiker
beinahe gegen ihren Willen auf die Epistemologie zu stoBen, und die Grenze
zwischen Gesellschaftsgeschichte und Kinogeschichte hat sich dadurch noch
verfestigt. Eine Debatte wie die iiber die Kausalitdt betrifft den gréBten Teil
der Geschichte des Kinos, die ganz einfach "akausal" ist, nicht. Eine Krise,
ein Krieg, eine politische Umwilzung mégen Urspriinge haben, aber es kann
keine determinierenden Motive, Ursachen oder Konsequenzen geben, wenn
man von einem Film spricht; die biographischen Details, die Anekdoten iiber
Produzenten oder Schauspieler, die die fromme Geschichte sammelt, sind
keineswegs unmittelbare Ursachen. Die positivistische Geschichte des Ki-
nos, die weit iiber das Sammeln von Fakten hinausgeht, sto8t auf dieselbe
epistemologische Schwierigkeit: Wenn sie sich nicht damit begniigen will,



5/1/1996 Geschichte des Kinos? 31

Beziehungen und Vergleiche her- und anzustellen, dann muB sie bestimmen,
wie verschiedene soziale, kiinstlerische, stilistische Faktoren ineinandergrei-
fen. Man steht hier jedoch véllig heterogenen Ordnungen von Sachverhalten
gegeniiber — auf welche Weise konnte man sie miteinander konfrontieren?

Die findigste Antwort auf dieses Problem ist von denjenigen Kinohistorikern
angeboten worden, die versucht haben, Modelle zu definieren, so wie man in
der Wirtschaft und in der Soziologie Modelle aufstellt. Trotz der Bewunde-
rung, die ich fiir diese Arbeiten hege, halte ich es fiir unabdingbar, ihre
Grenzen hervorzuheben. Um niitzlich zu sein, muB ein Modell stark sein, das
heiBt ein Maximum an Filmen einschlieBen. Aber gerade dadurch, durch
seine extreme Allgemeinheit wird es unbeweglich; es 148t keinerlei Spiel-
raum fir signifikante Varianten, flir Verschiebungen. Wenn man sich fiir
andere Filme, fiir kleinere Korpora, fiir einzelne Werke interessiert, ist man
gezwungen, das Basismodell als VergleichsgroBe zu nutzen und sich zu fra-
gen: Welche Abweichungen sind im Verhiltnis zum dominierenden Typ
annehmbar? Hier fangen die Schwierigkeiten an. Das Modell beleuchtet
Entstehungsvorginge durch Ubertragung ganz ausgezeichnet: Dieses oder
jenes Verfahren ist ibernommen, verstirkt, wiedereingesetzt worden in die-
sen oder jenen spiteren Filmen. Aber die anderen Reihen, nenne man sie
avantgardistisch, alternativ, unabhingig oder experimentell, passen nicht in
diese Logik; tatsiichlich handelt es sich bei diesen nur um Einheiten oder
sehr kleine Gruppen, die kein System bilden konnen. Letztlich liuft man
Gefahr, sich mit einer Megakategorie zu beschiftigen, die nahezu alles ein-
schlieBt, und mit ein paar Mikrokategorien, von denen man nicht wissen
wird, ob sie Satelliten des Riesen (also zu vernachlissigen) oder im Gegen-
teil die einzigen Bereiche der Schopfung und der Offnung sind.

Die Geschichte hat der Soziologie den Begriff der Struktur entlehnt, dessen
sich die wissenschaftliche Geschichte des Kinos ihrerseits bemichtigt hat,
aber dieses Wort verbirgt ein riesiges MiBverstidndnis. Historische "Struk-
turen" vereinen in sich Krifte, die Situationseigenschaften gemeinsam haben
und die sich jeweils, auf zugleich widerstreitende und komplementire Weise,
durch Positionseigenschaften verorten. Der Bezug zu den Ressourcen und zu
den Gebrauchsmitteln sowie die Reprisentation dieses Bezuges stecken grob
die gemeinsame Situation ab, die Antagonismen erzeugenden Unterteilungen
spezifizieren ihrerseits die Positionen. Das Ganze besteht fort, indem es sich
auf der doppelten Basis seiner Trégheit und der inneren Widerspriiche, deren
Triger es ist, entwickelt. Filme sind individuell strukturierbar, sie sind es
nicht als Reihen. Einheiten wie "die Hollywoodfilme", "die Filme des Jahres
19...", "die Filmkom&dien" eignen sich fiir eine deskriptive Analyse, eine
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Systematisierung, aber sie enthalten keine dieser dynamischen Widersprii-
che, die jeder Struktur zugrundeliegen. Wenn die vorherrschenden Filme die
Eigenschaften (g,b...n) haben, werden die "unabhingigen" Filme keinesfalls
nicht (a,b...n) sein, wihrend die Positionseigenschaften einer sozialen Grup-
pierung gerade solche sind, die keine andere Gruppe desselben Ganzen
aufweist. Als Produkte lassen sich die Filme gut in eine Studie iiber die
kapitalistischen Mérkte eingliedern, aber sie stehen dann in Opposition zu
anderen Produkten des Massenkonsums und nicht zu anderen Gruppen von
Filmen. So begniigen sich auch manche Kinohistoriker damit, die kinema-
tographische Institution zu erforschen, die uns durch die Archive zuginglich
ist, ihre Tendenzen zu beschreiben, sie zu periodisieren, und sie lassen die
Werke, die ganz einzigartig sind und ihnen eher einem textuellen Verfahren
zuginglich zu sein scheinen, auBer acht.

Und doch legt die naive Beobachtung eine Menge von Ubereinstimmungen
nahe: Die Formen schaffen sich nicht alleine, sie gehorchen einer Tradition,
sie werden durch ihrerseits vervollkommnungsfihige Instrumente verbreitet,
sie filhren Vorlieben und Gewohnheiten ein, die wiederum den Wandel
konditionieren. Selbst die Produktionsmaschinerie, verstanden als Erzeuge-
rin von Profit und Verbraucherin von Arbeitskraft, hidngt in ihrer Entwick-
lung von der Nachfrage, also von der Qualitdt der Filme ab. Konnte die
Soziologie nicht, ohne daB sie Rezepte bote, den Kinohistorikern neue Wege
weisen? Die Soziologen begniigen sich nicht damit, der Vergangenheit Bei-
spiele zu entlehnen, sie versuchen auch zu entdecken, wie sich im Laufe der
Jahre die Werkzeuge, derer sie sich bedienen, herausgebildet und entwickelt
haben. Im Wissen darum, daB jeder angenommene Begriff schnell die Kraft
der Evidenz annimmt und das Feld, das der Analyse offensteht, eingrenzt —
tatsdchlich begrenzt —, widmen sie sich einer Archiologie der Begriffe, um
sie neu formulieren zu kénnen. Statt unaufhérlich die aufeinanderfolgenden
Definitionen der Montage, der Fokalisierung’, der Erzihlung zu vergleichen,
konnten die Kinohistoriker ihrerseits versuchen zu verstehen, in welchem
intellektuellen, sozialen und sogar tkonomischen Kontext der sprachliche
Apparat, der das Kino "sagt", entstanden ist und wie dieses exogene Instru-
ment auf die Konstruktion des Gegenstandes eingewirkt hat. Oder, um es
direkter zu sagen: Die Geschichte des Kinos kénnte die Soziologie befragen,

Anm.d.U.: Der Begriff der "Fokalisation" wurde von der franzésischen Filmwissen-
schaft aus Gérard Genettes Literaturtheorie itbemommen und meint die Perspektive,
aus der heraus erzihlt wird, den Fokus der Narration.
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nicht um ihr Begriffe zu entlehnen, sondern um ihre eigenen epistemologi-
schen Grundlagen zu bestimmen.

Ausblicke

Es ist bis hierher versucht worden, Geschichte und Kinogeschichte zu ver-
gleichen, um auf der Grundlage der Probleme, die sich ersterer stellen, die
Eigenstindigkeit der letzteren kenntlich zu machen. Man gelangt hier an
einen Punkt, an dem die Parallele nicht mehr trigt: Die Geschichte der
Gesellschaften hat Wandlungen durchlaufen, die im kinematographischen
Bereich kein Aquivalent finden. Indem ich diese Transformationen untersu-
che, mochte ich nunmehr einige méogliche Ausblicke fiir die Filmwissen-
schaft vorschlagen.

Die Geschichte hat lange Zeit sozial weniger stark legitimierte Verfahrens-
weisen wie die Geographie, die Archdologie, die Anthropologie als
"Hilfswissenschaften" annektiert. Diese Disziplinen haben, indem sie sich
wandelten, d.h. vor allem indem sie iiber die systematische und geordnete
Beschreibung hinausgingen, die zunichst ihr Ziel gewesen war, ihre Auto-
nomie behauptet. Sie alle haben etwas mit der Geschichte gemeinsam, aber
diese Uberschneidung ist begrenzt, sie bezieht sich weder auf das Material
noch auf die Ziele, und insofern kdnnte sich die Konfrontation als fruchtbar
fiir die Historiker erweisen.

Das natiirliche Milieu, Erde, Wasser, Himmel, ist fiir uns alle gewissermaBen
das Gegebene, das, was sich nicht wirklich #ndern kann: Ist das Mittelmeer
nicht heute noch so gefihrlich wie zu Odysseus' Zeiten, Galilea im Friihling
noch immer so griin wie zur Zeit Christi? Nun ist die Geographie, indem sie
das Stadium der Bestandsaufnahme hinter sich lieB, dynamisch geworden,
sie hat begonnen, der Evolution materieller Elemente Rechnung zu tragen,
die eine an den Standpunkt des Beobachters gefesselte Beschreibung fiir
unbeweglich gehalten hatte. Selbst in historischen Begriffen hat die Welt in
den etwa 5000 Jahren, in denen die Menschen iiber sich selbst Zeugnis abge-
legt haben, eine andere Form angenommen, und zwar gemiB Rhythmen, die
nicht die der Gesellschaften sind. Die jeweiligen Zeitgenossen haben Ver#n-
derungen, die sich iiber Jahrhunderte erstreckt haben, nicht wahmehmen
kénnen, und der Historiker, der sie im nachhinein rekonstruiert, bringt eine
Instabilitit ans Licht, von der er weder Urspriinge noch Auswirkungen
kennt. Es erscheint ihm jedoch ausgeschlossen, daB so tiefgehende Verinde-
rungen, wie die, deren Bewegung ihm nachzuzeichnen gelingt, keinen Ein-
fluB auf die Lebenden gehabt hétten. Infolgedessen fand sich das strukturelle



34 Pierre Sorlin montage/av

Modell, von dem weiter oben die Rede war, heftig in Frage gestellt. Die
Situationsmerkmale kénnen keinen Pol der Stabilitit mehr darstellen, der
den Positionsmerkmalen gegeniibersteht, und die Beriicksichtigung der der
Umwelt eigenen Rhythmen fiihrt eine Ambiguitét in den Begriff der Zeit-
lichkeit ein: Die Zeit der Umgebung ist nicht die Zeit der Menschen. Es fillt
dem Historiker zu, Hypothesen iiber Gleichzeitigkeiten und Verschiebungen
zwischen beiden Evolutionsmodi zu wagen.

Die Oszillationen der Umwelt, die sich iiber mehrere Jahrtausende er-
strecken, kontrastieren mit den schnellen Wandlungen, die von Positions-
konflikten ausgelost werden. Das Studium der Représentationen — der Bil-
der, die sich die Gesellschaften konstruieren, um Zugriff auf ihre Umgebung
zu erlangen — 14Bt eine duBerste Labilitit hervortreten. Aber die Beriicksich-
tigung der neuen VorstoBe einer Anthropologie, die sich nicht mehr darauf
beschriinkt, Rituale zu sammeln, zwingt dazu, diese Opposition zu nuancie-
ren: Manche Instrumente der Reprisentation sind von #uBerster Wider-
standsfihigkeit. Man findet durch die Epochen hindurch und tiber die
Gesamtheit der beobachtbaren Jahrtausende unverdnderliche "Motive". Ein
"Motiv" ist kein feststehendes Ganzes, sondern eine lockere Konstellation
von verbundenen Elementen, die man nie alle zusammen wiederfindet, von
denen aber notwendigerweise mehrere aufireten. Um die Kinoliebhaber zu
amiisieren, fithre ich ein Beispiel an. Ein russisches Mirchen erzahlt: "In der
Nihe von Kiew lebte ein gewaltiges Ungeheuer, das viel Schaden anrichtete:
Es entfiihrte aus jedem Haus ein hiibsches M#dchen und fraB es auf. Es ent-
fiihrte die Tochter des Konigs, fraB sie jedoch nicht: Sie war sehr schén, und
das Ungeheuer nahm sie zur Frau." Das Ungeheuer von Kiew und King
Kong sind zwei Auspragungen eines Motivs, das in zahlreichen Zivilisatio-
nen aufzufinden ist, sie teilen gemeinsame Ziige (das Verhiltnis zum Weib-
lichen und in der Folge, die hier nicht wiedergegeben ist, den Zusammensto
mit dem Helden), aber King Kong, am Ubergang zwischen Meer und Berg,
weist auch Nihen zu anderen #gyptischen und griechischen Monstern auf.
Die Details sind nebenséichlich, es zihlt allein die Dauerhaftigkeit des
Motivs. Wir kennen dieses hier iiber verschiedenste Zeugnisse, von denen
keines als "urspriinglich" bezeichnet werden kann. Die Szenarien, die um das
Motiv herum konstruiert sind, sind im Gegenteil datiert, sie zeugen mehr
oder weniger von einem "Gesellschaftszustand", aber man kann bei ihrer
Analyse nicht véllig von einem festen, iiberhistorischen Element abstrahie-
ren: dem Motiv, das iibrigens eine Folge von Gesten oder Haltungen, ein in
seiner Anlage unwandelbares Ritual sein kann, jedoch frei von einer festste-
henden Bedeutung ist. Motive und Riten, deren Ursprung zu suchen oder
deren Inventar erstellen zu wollen vergeblich wire, sind fiir unbegrenzte
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konjunkturelle Wiederverwendungen verfiigbar.

Die angeblich unbewegliche Natur ist tatséchlich der Ort einer unaufhéorli-
chen Wandlung, deren Phasen erheblich langsamer sind als die der sozialen
Verdnderung, und der vergingliche Mensch bewahrt im Lauf der Jahrtau-
sende ein mentales, gestisches und imagindres Handwerkszeug, das von
Generation zu Generation neu ins Spiel gebracht wird. Die Begegnung mit
der Geographie, der Anthropologie und anderen die Gesellschaften und ihre
Umgebung betreffenden Disziplinen hat bei den Historikern einen Schub
von Erfindungsgeist ausgeldst, weil sie nicht auf das Wesentliche zielte, die
Umsetzung des von der Vergangenheit iiberkommenen Materials, sondern
auf einen noch nie wirklich analysierten Parameter, die Zeit. Nietzsche, der
in diesem Punkt die Auffassungen der Gelehrten seiner Epoche teilt, sieht in
der historischen Verfahrensweise das Bemiihen darum, in die Dichte der
Vergangenheit vorzudringen, ehe man sich der Zukunft zuwendet. Die
Historiker haben sich lange an dieses vektorialisierte Vorgehen halten kén-
nen, das fiir vor allem an Eroberung (des Raumes, des Reichtums, des
Rechts...) ausgerichtete Analysen geeignet war, das aber heute nicht mehr
ausreichend erscheint. Die Zeitlichkeit, anders gesagt: die Nicht-Gleichzei-
tigkeit bleibt wohl die erste Bedingung des historischen Diskurses, aber
nichts zwingt den Wissenschaftler, die Zeit als eine einfache Ordnungsrela-
tion zu denken. Die Formen zeitlicher Dauer sind vielfiltig, sie kreuzen sich,
ohne sich zu verbinden, die Vergangenheit kehrt wieder und wirft die Ge-
genwart durcheinander, die Dauerhaftigkeit durchquert die Bewegung.
Beruhigende Vorstellungen wie die Aufeinanderfolge verschiedener "Epo-
chen" 16sen sich auf, die historische Zeit erlaubt nunmehr das Unscharfe und
die Wechselhaftigkeit.

Da unser Gegenstand hier die Kinogeschichte ist, brauchen wir die Wand-
lungen, die im Bereich der Geschichte stattfinden, nicht in ihrem gesamten
Umfang zu beriicksichtigen. Eine analoge Infragestellung ist in der Filmwis-
senschaft kaum in Betracht zu ziehen, aus einem einfachen Grund, dem
jedoch nicht oft genug Rechnung getragen wird: Das Kino hat keine Vergan-
genheit, zumindest nicht in dem Sinn, in dem die meisten Gesellschaften
diesen Begriff benutzen kénnen. Die Geschichte des Kinos wird noch in
Jahrzehnte unterteilt, in Generationen, und es wire schwierig, anders vorzu-
gehen. Hier behilt die Chronologie ihre ganze Berechtigung. Nun ist die
Aufgabe der unverinderlichen Zeit, die Annahme von flexiblen und nicht
meBbaren Zeitlichkeiten neben dem Kalender fiir die Historiker keine blofie
Bequemlichkeit, sondern sie zieht eine emsthafte epistemologische Revision
nach sich. Die Geschichte des Kinos hat ihrerseits diese Riickkehr zu den
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eigenen Pramissen nicht zu leisten, sie kann ruhig die Filme, mit denen sie
sich beschiftigt, auf einer graduierten Stufenleiter anordnen. GewiB, sie
spielt mit zeitlichen Verschiebungen, ndhert die zwanziger den sechziger
Jahren an, bemiiht sich, die Verinderung zu periodisieren, indem sie jeweils
die Innovation, ihre Verbreitung und schlieBlich ihre Banalisierung in bezug
aufeinander situiert ~ aber diese Vorginge bleiben in einen homogenen
Strang eingeschrieben, den der Jahre, die seit 1896 aufeinander folgten. Die
Dauer 148t sich umso besser messen, als sie konkreten, in den Archiven
registrierten Gegebenheiten entspricht, wie die Wochen der Dreharbeiten,
die den Banken zu zahlenden Zinstage, die "Karriere" der Filme in den
Kinos. Der Kalender ist nur eines der zihlbaren Elemente, die die Produk-
tion, insofern sie industrielle Aktivitit ist, regulieren. Die besten Arbeiten
zur Kinogeschichte der letzten Zeit beruhen auf Dokumenten, die erstellt
wurden, um die Zeit zu markieren: Anmeldung von Patenten oder Copy-
rights, Kostenvoranschldge, Buchungspline, Finanzbilanzen. In ihrer Veran-
kerung in einer rigorosen Periodizitdt ist die Geschichte des Kinos der
schwankenden Zeitlichkeit, die die Historiker heute beschiftigt, diametral
entgegengesetzt.

Um ihren Standort zu bestimmen, muB sich die Geschichte des Kinos mit
anderen Verfahrensweisen konfrontieren, aber die Begegnung mit der Ge-
schichte kénnte ihr ebensowenig zutriglich sein wie die Auseinandersetzung
mit der Soziologie: Der Abstand ist viel zu gro8, als daB sich eine niitzliche
Parallele entwickeln wiirde, insofern die Geschichte Fragen (iber die Zeiten
stellt, wihrend die Kinogeschichte einen Moment erforscht. Gibt es Diszi-
plinen, die, ohne sich den der Kinogeschichte eigenen Gegenstinden, den
Filmen, zu widmen, einen gemeinsamen Anwendungsbereich mit ihr teilen?
Ich habe dariiber nicht zu entscheiden, aber es scheint mir, daB die dem Kino
eigenen Bereiche die der Auffilhrung und des Massenkonsums sind. Wiirde
nicht ein Vergleich zunichst mit der Herstellung, dann mit den Modi der
Aneignung und des Genusses verginglicher Giiter es erlauben, den Platz des
Kinos in den Kreisldufen des Tausches besser zu umreilen? Es stimmt, daB
die neuen Kinohistoriker die Arbeiten der Okonomen beriicksichtigen, aber
was ich meine, besteht nicht in einer einfachen Anwendung von anderswo
{ibernommenen Techniken; es handelt sich vielmehr darum, die Realisierung
und die Zirkulation von Filmen innerhalb der Gesamtbewegung der Produk-
tion und Verbreitung von Giitern im industriellen Zeitalter zu denken. Es ist
an den Kinohistorikern zu beurteilen, ob ihnen dies helfen wiirde, ihr Projekt
besser einzukreisen.
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Das Paradoxon der Geschichte, das auch ihr unerschépfliches Interesse aus-
macht, ist die unendliche Flucht ihres Horizonts. Die Spuren sind da, fiir
jederman zuginglich, aber sie werden erst durch den Text, der sie in eine
Form bringt, zu Geschichte; und dieser Text, der eine unwiderruflich ver-
gangene Zeit nie erreicht, muB fortwihrend neu geschrieben werden. Die
Geschichte des Kinos kennt diese Schwankungen nicht. Wenn der Traum des
Positivismus eines Tages seinen Anwendungsort findet, so wird es wohl in
einem Bereich wie dem des Kinos sein, denn man wird, von den Archiven
ausgehend, eine erschépfende Chronologie aller Filme aufstellen. Aber wel-
ches iiber die Anekdote hinausgehende Interesse wird die fundierte Be-
standsaufnahme eines Herstellungsprozesses haben? Die Kinohistoriker
werden selbst sagen, was sie zu tun beabsichtigen — mein Vorhaben war le-
diglich, sie jenseits der positivistischen Errungenschaften dazu zu bringen,
den Gegenstand ihrer Geschichte zu definieren. Erstens: An wen wenden sie
sich, da ihre Forschung nicht auf eine gesellschaftliche Forderung antwortet
und nicht darauf zielt, ein imaginéres Gedichtnis zu errichten, das einer gré-
Beren Gemeinschaft gemeinsam wire? Dann: In welcher Weise betrachten
sie die Filme, die nicht nur Spuren der Vergangenheit sind, sondern eine
Karriere bei einem zeitgendssischen Publikum anstreben? Wollen sie sich in
die Zeit der Produktion versetzen und den Blick einer vergangenen Zeit wie-
derherstellen? Oder bekennen sie sich dazu, daB sie Zuschauer von heute
sind und daher die alten Filme gleichzeitig zu aktuellen Produktionen sehen,
daB also ihr Blick sich in der Gegenwart definiert? Der Rekurs auf den Posi-
tivismus, in den sich einige Forscher gefliichtet haben, hat das Problem nicht
gelost; die Historiker haben beachtliche Modelle zur Erforschung von Pro-
duktion und Konsum aufgestellt, aber unterwegs haben sie die Filme selbst
verloren. Die Kinogeschichte beglaubigt ihre Existenz durch Aktivitit,
Biicher werden verdffentlicht, die sich recht gut verkaufen. Vielleicht geniigt
diese Feststellung, um die Arbeit der Forschenden zu rechtfertigen. Aber
vielleicht wiire es ihnen von Nutzen, sich zu fragen, welche Art von Gebiude
sie zu errichten beabsichtigen. Die Gesellschafishistoriker haben es lange
Zeit vermieden, ihre Praktiken zu hinterfragen; die unbequemen Fragen sind
von auBen, vor allem von der Soziologie, an sie herangetragen worden, aber
sie haben eine epistemologische Reflexion erforderlich gemacht, die den
Kurs der Forschung stark verdndert hat. Meine Uberlegung war, daB die
Gesellschaftsgeschichte fiir eine Geschichte des Kinos, die zu definieren
bleibt, eine analoge Rolle spielen konnte.

Aus dem Franzosischen von Claudia Kalscheuer
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Paul Kusters

New Film History

Grundziige einer neuen Filmgeschichtswissenschaft'

Ein Verstindnis der Filmgeschichte entwickelt sich denn auch mafgeblich
aufgrund der Bemithungen, die Motive, Miglichkeiten und Einschrinkungen
derjenigen zu verstehen, die sie zu ordnen versuchen. Und mit denselben Me-
chanismen, mit denen sie sich als Historiker ihren Forschungsgegenstinden
zuwenden, kinnen auch ihre Leistungen als Forschungsobjekt betrachtet und
als solche gedeutet und erkicirt werden (Michel Hommel 1991a, 119).

The analysis of any form of intellectual inquiry must distinguish among three
different things: the enabling presuppositions; the logical structure of the
theory; and the method whereby the theory is constructed, tested and criticized
(David Bordwell 1983, 5).

Seit den sechziger Jahren #uBern sich Filmhistoriker regelmiBig auf einer
Meta-Ebene zur Historiographie des Films. Ihr Kommentar bezieht sich vor
allem auf iltere, "klassische” Werke zur Filmgeschichte. Darilber hinaus
formulieren und diskutieren sie aber auch eigene Standpunkte und Ansitze.
Anhand ihrer Verdffentlichungen’ 14Bt sich ein Paradigma der Film- und
KinogeschichtswissenschaftJ untersuchen, das seit etwa zehn Jahren immer

Dieser Text ist eine Bearbeitung meiner AbschluBarbeit Der Revisionismus als wis-
senschaftliches Paradigma. Eine Untersuchung der revidierten Auffassungen zur und
der Grenzen von Film- und Kinogeschichtsschreibung. Katholieke Universiteit
Nijmegen 1993, Fir die Bearbeitung wurden die wertvollen Hinweise von J6rg Frief
und Hans Veenkamp dankend berilcksichtigt.

Natiirlich formen nicht nur Verbffentlichungen ein Gedankengut. Die Spuren anderer
Kommunikationsformen — man denke z.B. an Interviews mit Beteiligten, Vortrige
oder Vorlesungsmitschriften — sind allerdings nur mithsam auffindbar. Diese Unter-
suchung hat sich dafiir entschieden, sich auf die verdffentlichten Texte zu beschrin-
ken.

In Anlehnung an eine Unterscheidung von Christian Metz schlidgt Elsaesser vor, von
"Kino" [cinemaq] anstatt von "Film" zu sprechen. "[T]he cinema is a complex [...]
phenomenon: films are merely one manifestation of the working of the system as a
whole [...]" (1986, 247). Im folgenden umfassen die Begriffe "Filmgeschichte",
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wieder als New Film History bezeichnet wird (vgl. Lagny 1988, 76; Hicke-
thier 1989, 9f; Elsaesser 1986, 247). Im folgenden werden die wichtigsten
Konzepte und Funktionsweisen dieses Paradigmas untersucht.’ Das dabei
verwendete Denkmodell orientiert sich an den theoretischen Auffassungen
von Thomas S. Kuhn, wie sie in seinem Buch Die Struktur wissenschaftli-
cher Revolutionen (1976) dargelegt wurden, denn das zentrale Forschungs-
projekt der New Film History — der Revisionismus — definiert und
(re)konstruiert sich in Opposition zu "klassischen" Werken und zu "einer
klassischen Methode" (vgl. Hommel 1991a, 136f). Obgleich die untersuch-
ten historiographischen Modelle — etwa von Grau, Ramsaye, Mitry, Sadoul,
Knight und Mast® — relativ unterschiedlich sind, werden sie alle als
"klassisch" bezeichnet. Eine Untersuchung des Revisionismus bietet deshalb
die Chance, nicht nur einen spezifischen Blickwinkel auf einen relativ um-
fangreichen Bestand élterer Ansitze kennenzulernen. Die Analyse kann dar-
iiber hinaus auch etwas iiber eine Entwicklungslinie der zeitgendssischen
Filmgeschichtsschreibung in Erfahrung bringen.

Kuhns wissenschaftliche Revolutionen

In seiner Studie zum "Auftauchen" neuer Paradigmen bietet Kuhn ein
Denkmodell an, das in der nachfolgenden Analyse als Heuristik verwendet
wird.® Den Begriff "Paradigma"” definiert Kuhn an verschiedenen Stellen sei-
nes Buches: Paradigmen sind "allgemein anerkannte wissenschaftliche Lei-
stungen, die fiir eine gewisse Zeit einer Gemeinschaft von Fachleuten maB-

"Filmgeschichtsschreibung” und "Filmhistoriographie" beide Aspekte. Dort, wo Film
oder Kino gemeint sind, ist diese Abweichung gekennzeichnet.

Andere historiographische Modelle werden hier nicht thematisiert, wenngleich sie
auch Ideen des neuen Paradigmas verwenden; vgl. z.B. die narratologischen Analysen
von Gaudreault und Gunning oder die Versuche von Ferro, Fledelius, O’Connor und
Sorlin, Filme als historische Quellen zu nutzen, oder die geschichtsphilosophischen
Arbeiten von Deleuze.

5 Zu Grau und Ramsay vgl. Allen 1982; Allen/Gomery 1985, 51-60; zu Mitry und
Sadoul vgl. Lagny 1988, 73ff; Hommel 1991a, 143ff, zu Knight und Mast vgl.
Greenberg 1982/83, 5-9; Hommel 1991, 138-143. Musser (1991, 230) nennt aufer-
dem C.M. Hepworth (1887) Animated Photography. The Abc of the Cinematograph.
A Simple and thorough Guide to the Projection of Living Photographs, with Notes on
the Production of Cinematograph Negatives. London: Hazell, Watson & Viney.
Erwlhnenswert ist auch F.A. Talbot (1912) Moving Pictures. How They Are Made
and Worked. London, Philadelphia: Heinemann, J.B. Lippincott Company.

Allen und Gomery kommentieren die Ausgangspunkte von Kuhn; vgl. 1985, 13.
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gebende Probleme und Lésungen liefern" (Kuhn 1976, 10). Einige aner-
kannte Beispiele fiir diese wissenschaftliche Praxis fungieren als Vorbilder,
"aus denen bestimmte festgefligte Traditionen wissenschaftlicher Forschung
erwachsen" (ibid., 25). Das Paradigma ist eine "konkrete wissenschaftliche
Leistung" (ibid., 26), die zwei Merkmale aufweist: eine bestindige Gruppe
von Anhingern und eine ausreichende Zahl ungeldster Probleme (vgl. ibid.,
25). Es ist "ein Objekt fiir weitere Artikulierung und Spezifizierung unter
neuen oder strengeren Voraussetzungen" (ibid., 37).

Aufgrund der (revolutiondren) Verdnderungen in den (Natur-) Wissenschaf-
ten gelangt Kuhn zu der Auffassung, daB erst dann wieder ein wissenschafi-
licher Status erreicht sei, wenn das alte Paradigma durch ein neues ersetzt
worden ist. Diese Auffassung kann auch fiir die Untersuchung der zeitge-
ndssischen Filmgeschichtsschreibung fruchtbar gemacht werden, verfolgen
ihre theoretischen Konstruktionen doch das Ziel, sich von einem Ideengut,
das friiher relevant war, abzusetzen. Die neue Filmgeschichtswissenschaft
erarbeitet sich einen Raum, in dem "Wissenschaft" aufs Neue Gestalt an-
nehmen kann. Die bereits erwihnten Kommentierungen und Diskussionen
lassen sich als Anzeichen dieses Paradigmenwechsels verstehen.’

Die "Revisionisten" beschreiben in ihren Publikationen zwei Konzepte: ein
revisionistisches und ein klassisches Konzept, wobei das klassische Ideengut
eine Rekonstruktion darstellt. Die folgende Untersuchung greift die Gegen-
liberstellung von "Altem" und "Neuem" auf, um den Revisionismus versteh-
bar zu machen. Die Begriffe "wissenschaftlich”" und "nicht-wissenschaftlich"
stehen dabei im Mittelpunkt. Zahlreiche Teilaspekte lassen sich unter diesen
beiden Kategorien subsumieren: Makro- versus Mikrogeschichte, die Kon-
zeption des Geschichtsverlaufs (linear versus nicht-linear), die Darstel-
lungsweise (narrativ versus nicht-narrativ), die Quellenproblematik, great
man theory versus Individuum im historischen Kontext. Es entsteht eine
Reihe binérer Paare.

Die Ubergangsphase

Kuhn unterscheidet nur eine Ubergangsphase: die Revolution (=Krise).
Faktisch zerfillt diese Phase in drei Teile: eine Phase vor der Krise, in der
eine Anomalie festgestellt wird, die Krise selbst und eine Phase nach der

7 Im Rahmen dieser Untersuchung wird Kuhns Paradigmenkonzept modifiziert, da sich

Kuhns Schluffolgerungen nicht ohne weiteres auf die Geschichtswissenschaft Uber-
tragen lassen.
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Krise, vor der Stabilisierung des neuen Paradigmas. "Es gibt da keine scharfe
Trennungslinie. Vielmehr lockert die Krise [...] die Regeln des normalen
Riitsellosens in einer Weise, daB letztlich ein neues Paradigma auftauchen
kann" (1976, 93). In jeder Phase verindert sich das Paradigma. Es muB sich
nicht grundlegend wandeln, auch in Teilbereichen kénnen sich (kleine)
Revolutionen ereignen. Fiir die Unterscheidung der Paradigmen sind vor
allem der Ubergang und die "Grenziiberschreitung" bedeutsam.

Ein Paradigma zeichnet sich dadurch aus, daB es sich mit der Zeit ausdiffe-
renziert. Um mit Problemen und Fragen besser umgehen zu kénnen, vergro-
Bert es seine Reichweite und beschreibt die Phinomene detaillierter. Nur
langsam und stufenweise wichst das BewuBtsein, dafl "ein existierendes
Paradigma aufgehért hat, bei der Erforschung eines Aspekts der Natur, zu
welchem das Paradigma selbst den Weg gewiesen hat, in adiquater Weise zu
funktionieren" (ibid., 104). Im Laufe der Untersuchung gelangt man zu der
Einsicht, daB neue Daten notwendig sind, um Fragen zu kliren, die im Rah-
men des bestehenden Paradigmas nicht mehr zu beantworten sind. Hier kann
eine Verdnderung des Paradigmas ansetzen.

Wihrend des Ubergangs, also der "wissenschaftlichen Revolution", wird
"ein #lteres Paradigma ganz oder teilweise durch ein nicht mit ihm verein-
bares neues ersetzt" (ibid., 104). Was im alten Paradigma als eine Anomalie
verstanden wurde, wird im neuen zur GesetzmiBigkeit. Das Alte und Neue
sind nicht "logisch vereinbar" (ibid., 110). Die "Gegensitze zwischen aufein-
anderfolgenden Paradigmata [sind] ebenso notwendig wie unverséhnbar"
(ibid., 115). Hommel fiigt hinzu, daf

[...] die klassische Filmgeschichtsschreibung nicht als ein primitiver Vorldufer
der revisionistischen Geschichtsschreibung betrachtet oder die zeitgentssische
— viel wissenschaftlichere — Herangehensweise als die einzig richtige verstan-
den werden darf (1991b, 42).

Es gehe um unterschiedliche Erkenntnisse. Letztlich kann auch die gegen-
wirtige Dominanz einer New Film History andersartige Entwicklungen nicht
ausschlieBen.

Der Revisionismus hat im Bereich der Wissenschaften den Platz der klassi-
schen Ansitze eingenommen. Letztere ist nicht verschwunden, erhielt aber
das Etikett "unwissenschafilich" (was der Analyse der "klassischen Me-
thode" nicht widerfahren ist). Der Revisionismus vertritt Auffassungen, die
sich mit denen der dlteren Modelle als unvereinbar erweisen. "Man kann sich
zwar vorstellen, daB die 4lteren wissenschaftlichen Theorien logisch in den
auf sie folgenden enthalten sind, aber historisch hat das wenig fiir sich"
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(Kuhn 1976, 110). Allerdings zollt der Revisionismus den Auffassungen der
klassischen Filmgeschichtsschreibung Tribut. Sie bilden die Grundlage, auf
der eine Rekonstruktion des Fachgebietes stattgefunden hat (vgl. ibid., 24 u.
118f).

Die Méoglichkeiten eines revisionistischen Modells zeichnen sich implizit
schon in der Rekonstruktion der klassischen Auffassungen ab. Die Art und
Weise, wie der Revisionismus sie verwendet, nimlich als repoussoir, scheint
diese Einschidtzung zu bestitigen:

Da neue Paradigmata aus alten geboren werden, schliefen sie gewéhnlich vie-
les vom Vokabular und der Ausriistung ein — sowohl begrifflich wie auch ver-
fahrensméBig —, was vom traditionellen Paradigma vorher bereits verwendet
wurde (ibid., 160).
Dies gilt strenggenommen nicht fiir die revisionistische Verfahrensweise,
definiert sie sich doch gerade in Opposition zu den klassischen Auffassun-
gen, was vor allem in der von ihr verwendeten Terminologie zum Ausdruck
kommt. Nichtsdestotrotz {iberlappen sich zahlreiche Aspekte — das "Klas-
sische" ist also weiterhin erkennbar. Die Analyse des Revisionismus wird
zeigen, welche Methode sich aus seinen Ideen entwickeln und welche Fragen
er zukiinftig an die Forschenden richten kénnte.

Weiter unten wird ein Schema skizziert, das den Konsolidierungsproze8, den
das Begriffssystem einer "normalen Wissenschaft"® durchlauft, zumindest
teilweise abbildet. Zur Veranschaulichung dieses Prozesses kénnen Lehr-
biicher herangezogen werden, denn die Leistungen des Paradigmas werden

[...] in wissenschaftlichen Lehrblichern, fiir Anfinger und flir Fortgeschrittene,
im einzelnen geschildert, wenn auch selten in ihrer urspriinglichen Form. Diese
Lehrbilcher legen das anerkannte Theoriegeb4ude dar, erldutemn viele oder alle
ihrer erfolgreichen Anwendungen und vergleichen diese Anwendungen mit
exemplarischen Beobachtungen und Experimenten (ibid., 25).

Einige Beispiele aus der filmhistoriographischen Praxis lassen sich bereits
anfithren, Allens und Gomerys Film History: Theory and Practice (1985),
Hommels Filmgeschiedschrijving (1991a; 1991b), Lagnys De !'Histoire du
cinéma. Méthodique et histoire de cinéma (1992) und Engells Sinn und In-
dustrie. Einfithrung in die Filmgeschichte (1992). Folgt man Kuhns Argu-

Dieser Begriff geht auf Kuhn zurlick, der die "normale Wissenschaft" als eine For-
schung definiert, "die fest auf einer oder mehreren wissenschafilichen Leistungen der
Vergangenheit beruht, Leistungen, die von einer bestimmten wissenschaftlichen Ge-
meinschaft eine Zeitlang als Grundlagen fiir ihre weitere Arbeit anerkannt werden"
(1976, 25).
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mentation, so hat eine akademische Anerkennung des Fachgebiets also be-
reits stattgefunden.

Ursachen und Folgen

Eine der drei wichtigsten Ursachen fiir den Paradigmenwechsel ist die Insti-
tutionalisierung von Forschung und Filmgeschichtsschreibung. Seit dem
Ende der sechziger Jahre ist die Filmgeschichtsschreibung in der akademi-
schen Welt als eine selbstindige Disziplin anerkannt. Andere, wissenschaft-
liche Anforderungen werden von nun an gestellt. Bis zum Ende der sechzi-
ger Jahre wurde die Filmgeschichtsschreibung stark von den Vorstellungen
des neunzehnten Jahrhunderts, insbesondere von denjenigen der Kunstge-
schichte und Asthetik geprégt.g Nun 148t man sich von Auffassungen leiten,
die in Frankreich (Annales-Schule und spiter Michel Foucault), England
(E.P. Thompson) und Amerika (Hayden White) entstanden sind. Die zweite
Ursache fiir die Entstehung und Konsolidierung des Revisionismus leitet
sich aus den verdnderten Arbeitsbedingungen ab. Den Filmhistorikern stehen
neue Quellen zur Verfligung, unter anderem weil sich das Verhiltnis zwi-
schen Wissenschaftlern und Filmarchivaren vor allem seit der Brighton-Kon-
ferenz verbessert (vgl. Bowser 1979; Gartenberg 1984). Die neuen filmtheo-
retischen Ideen — die dritte Ursache fiir den Paradigmenwechsel — fiihren zu
einer Neubeurteilung alter Quellen; andere Fragestellungen und Untersu-
chungsinteressen erschlieBen der Forschung Quellen, die zuvor gar nicht
genutzt wurden. Nicht zuletzt spielt auch ein veréndertes (film-)historisches
BewuBtsein eine wichtige Rolle (vgl. Hommel 1991a, 132-136 et passim).

Kuhn weist wiederholt darauf hin, dai der Versuch, die sich verindernden
Aspekte im alten Paradigma zu situieren, fiir die Ubergangsphase kenn-
zeichnend ist. Es 148t sich in dieser Periode nicht mehr eindeutig bestimmen,
was dem alten und was dem neuen Paradigma zuzuordnen ist. Der Paradig-
menwechsel vollzieht sich nicht ohne den Widerstand der Verfechter des
alten Paradigmas, denn sie miissen feststellen, daB ihr Werk allmihlich ver-
dringt wird. 0

® E. H. Carr weist in What is History? (1961, 22-24) darauf hin, da} sich schon am
Ende des neunzehnten Jahrhunderts die geschichtswissenschaftlichen Auffassungen
vor allem in Deutschland und England verindert haben. Sie beeinflussen jedoch erst
viel spiiter den eher populdr ausgerichteten Diskurs der Filmgeschichtsschreibung.

Mitry, der zusammen mit Sadoul und Deslandes eine Sonderstellung in der klassi-
schen Tradition einnimmt, strdubt sich in seinem Buch mit dem zutreffenden Titel
L’Ancien et le nouveau vehement gegen die Vorwilrfe der Revisionisten. Lounsbury
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In der normalen wissenschaftlichen Periode erscheinen Studien, die Ele-
mente der klassischen Methode enthalten."' Kuhn bewertet diese Arbeiten als
unwissenschaftlich. Auffillig ist allerdings, daB sie dennoch einen Beitrag
zur Entwicklung des (neuen) Paradigmas leisten — eine Leistung, die ihre
Verbffentlichung zu rechtfertigen scheint."” Abweichend von Kuhns Auffas-
sung kann man diese Publikationen also nicht ohne Einschrinkungen ein-
oder ausschlieBen. Das Pridikat "wissenschaftlich" muB nuancierter verge-
ben werden. Und was die Filmgeschichtswissenschaft betrifft, so scheint hier
der Gegensatz zwischen dem alten und dem neuen Paradigma nicht so grof8
zu sein, wie Kuhn es behauptet.

Die Entstehung eines neuen Paradigmas ist mit zwei Prozessen verbunden:
Konstruktion/Dekonstruktion (Kuhn 1976, 95f u. 131f) und Widerstand
(ibid., Kap. VIII). Dekonstruktion impliziert auch "Verlust" (ibid., 220f),
denn nicht jede Verinderung stellt ausschlieBlich einen Gewinn dar. Einige
Qualititen derjenigen Elemente, die dekonstruiert (und zugleich rekonstru-
iert) werden, gehen wihrend des Paradigmenwechsels verloren, andere erhal-
ten eine weniger prominente Position. Bemerkenswert ist, daB die Revisio-
nisten den Verlust einer als Erzéhlung konstruierten, allumfassenden Film-
geschichtsschreibung bedauern und daB sie sich nach diesem historio-
graphischen Modell ebenso zuriicksehnen wie nach einem von Leidenschaft
geprigten Verhéltnis zum Film (vgl. Allen 1985, 87; Hommel 1987, 38).

Ein Schema

Die wichtigsten Begriffe des revisionistischen Ansatzes werden im folgen-
den als Bestandteile bindrer Paare vorgestellt. Das Schema entwirft eine
Struktur, die seine theoretischen Ausgangspunkte erklirt. Die Beschreibung
des "Unwissenschaftlichen” (sprich: des Klassischen) erlautert, wogegen
sich die Revisionisten wenden, worauf sie sich beziehen, welche Alternative
sie gefunden haben und aus welchem Grund sie sie verwenden. Das Schema
ist nicht vollstédndig ausgearbeitet, denn es soll nur ein Prinzip veranschauli-

entdeckte bei den Historikem Dyer McCann und Everson einen vergleichbaren
Widerstand (vgl. 1980, 50-54).

Lagny verweist zum Beispiel auf die positivistischen Geschichtsauffassungen des
neunzehnten Jahrhunderts, die fir die Filmgeschichtsschreibung noch immer eine
Rolle spielen; vgl. 1989, 6; vgl. auch Hommel 1991a, 162f.

Beispielsweise Barry Salts Film Style and Technology (1983); Noél Burch Life to
Those Shadows (1990); Michael Chanans The Dream that Kicks (1980) und Gordon
Hendricks Origins of the American Film (1972).
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chen. Jeder Begriff ist in ein Begriffsfeld eingebettet, wobei die Bepriffe
wechselseitig miteinander verbunden sind und im Rahmen einer filmhistori-
schen Untersuchung verschiedene Beziehungen untereinander eingehen kén-
nen. Des weiteren ist zu beachten, daB die Begriffe "wissenschaftlich" und
"unwissenschaftlich" bzw. "nicht-wissenschaftlich" die beiden Gruppen ins-
gesamt umfassen. Als zeitgendssischer Filmhistoriker ist man nicht dazu
verpflichtet, einem Konzept zu folgen; das Schema ist nicht priskriptiv
gemeint. Ein Revisionist wird jedoch versuchen, allen "wissenschaftlichen"
Begriffen Rechnung zu tragen. Nur so besteht fiir ihn die Moglichkeit, seine
Forschung innerhalb der "normalen” Wissenschaft, also innerhalb des Para-
digmas der neuen Filmgeschichtswissenschaft zu situieren.

klassisch revisionistisch
nicht-wissenschafilich wissenschaftlich
Makro-Geschichte Mikro-Geschichte
linear nicht-linear

narrativ nicht-narrativ
"Quellen" Quellen

"great man theory" Individuum im Kontext

Nicht-wissenschaftlich versus wissenschaftlich

Nicht-wissenschaftlich

"A complete innocence of historiography with an utter disregard for the
normal conventions of scholarship”" (Buscombe 1979, 11).” Diese Typisie-
rung scheint fiir viele filmhistorische Werke zutreffend zu sein. In der
(kunsthistorischen) Vorgabe, Film als Kunst zu betrachten, liegt eine Ursa-
che fiir diese Kennzeichnung: Der Kiinstler und das (Meister-) Werk sollen
im Mittelpunkt stehen, und eine Untersuchung des Kontextes, in dem das
Werk entstehen konnte und in welchem der Kiinstler (ein Genie, eine Person
mit Weitblick, ein Visionir) agierte, erscheint iiberfliissig. Eine derartige
Auffassung fiihrt unvermeidlich zu Reduktionen: Die Phinomene werden
isoliert, und die Filmgeschichte geht in einer Geschichte der Meisterwerke,
Erfindungen und Biographien auf. Aus Mangel an eigenen filmhistorischen
Theorien und Methoden griff die nicht-wissenschaftliche Filmgeschichts-

3 Buscombe kommentiert mit diesem Satz Eversons Silent Film (1978).



5/1/1996 New Film History 47

schreibung auf die Literaturwissenschaft, Kunstgeschichte und Geschichts-
wissenschaft des neunzehnten Jahrhunderts zuriick (vgl. Hickethier 1989,

179).

Da eine Auseinandersetzung mit moglichen Methoden und Konzepten der
Historiographie des Films noch aussteht, zieht man &uBerliche Gliederungskri-
terien legitimer Wissenschaftsdisziplinen heran und iibernimmt beispielsweise
von der Geschichte die Chronologie, welche eine kontinuierliche und kausale
Abfolge der Entwicklungsstufen gewd#hrleisten soll, und von der Literaturwis-
senschaft die Einteilung in Rubriken wie Autor und Werk (Jutz/Schlemmer
1989, 62).

Filmgeschichte wird zur Geschichte der Evolution einer Kunstgattung. Dies
fiihrt fiir gewohnlich zu einer Ansammlung 4sthetischer Urteile und Genera-
lisierungen, zu Klassifizierungen und Periodisierungen, die in einer erzihle-
rischen Form dargeboten werden. Okonomische, soziale und technologische
Faktoren sind von einer untergeordneten Bedeutung. Filmgeschichte bedeu-
tet Aufzihlen von Fakten, die als Ursache-Wirkungskette miteinander ver-
bunden sind. Alle Fakten scheinen wichtig zu sein. Empirismus und Archi-
vismus sind hiufig die Folgen (vgl. Allen/Gomery 1985, 7f, Straw 1980,
12).

Der Mangel an diskursiver" filmgeschichtswissenschaftlicher Praxis kenn-
zeichnet die Form, in der die "Filmgeschichtsschreibung" bis in die dreiBiger
Jahre hinein betrieben wird. Die "Filmhistoriker" arbeiten als festangestellte
oder freie Journalisten sowie als Filmemacher, die sich gelegentlich mit
"Filmgeschichte" beschiiftigen.Is

They [d.i. Grau und Ramsaye; P.K.] along with Benjamin Hampton and Lewis
Jacobs, represent what we might call the amateur period in American film
history - amateur in the sense that their work in film history was incidental to
their activities as free-lance journalists, business men, or filmmakers. They did
not see themselves primarily as film historians [...] (Allen 1982, 12).

Die Zielgruppe ihrer Publikationen ist nicht das akademische Publikum - ein
Aspekt, der die Erzdhlformen der Texte beeinfluBt. Es handelt sich gréBten-
teils um Erzdhlungen des showbiz, um success-stories, die die Taten der
"groflen Minner" feiern, kurzum: Die Filmgeschichtsschreibung der ersten

Allen bezieht sich mit dem Begriffspaar "diskursiv / Diskurs" auf Foucaults Texte;
vgl. 1982, 5. Er verwendet es in einer Studie zum "populéren Diskurs iiber Techno-
logie" — einem Diskurs, der prigend war, als das "filmhistorische" Buch von Grau
und Ramsaye erschien, und der dessen Inhalt merklich beeinflufite.

Grau arbeitete z.B. als theatrical agent und free-lance journalist, Ramsaye als
newspaper reporter und director of publicity; vgl. Allen 1982, 5,
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Periode ist eine Aneinanderreihung von Anekdoten und Behauptungen, von
denen die meisten nicht mehr iiberpriift werden konnen.

Die Filmhistoriker der "zweiten Generation" berufen sich oft ohne Ein-
schrinkungen auf die Generalisierungen und &sthetischen Urteile der "ersten
Generation"."® Zwar sind diese Historiker wissenschaftlich ausgebildet, ihren
Texten fehlt es jedoch an theoretischer Reflexion, Methodologie und kriti-
scher Distanz. Die Generalisierungen der ersten Periode erlangen den Status
von Fakten. Fehleinschitzungen und Mythen bleiben bestehen. Was diese
Historiker noch am ehesten von ihren Vorgingern unterscheidet, ist der zeit-
liche Abstand, den sie zu den Primérquellen und zur zeitgendssischen Film-
rezeption haben. Thre "Filmgeschichten" wurden zu einem ernsthaften Pro-
blem, als die Filmgeschichte Unterrichtsgegenstand wurde und die alten, neu
herausgegebenen Filmgeschichtsbiicher unhinterfragt als Lehrmaterial ver-
wendet wurden.

Wissenschaftlich

Ende der sechziger Jahre verdndert sich der Status, den die Filmgeschichts-
schreibung als diskursive Praxis besitzt. Sie erhélt einen Platz im akademi-
schen Bereich. Die meisten Filmhistoriker sind nun wissenschaftlich aus-
gebildet, beschiftigen sich ausschlieBlich mit filmgeschichtlichen Fragestel-
lungen und publizieren iiberwiegend in Fachzeitschriften. Es entsteht das
Bediirfnis nach einer methodisch kontrollierten Form der Historiographie,
d.h. die Filmgeschichtswissenschaft muB von nun an den gleichen Anforde-
rungen gerecht werden, die auch fur die "normalen" Wissenschaften gelten.
Allen und Gomery fassen diese Forderungen teilweise unter dem Topos
"nonnarrative mode of historical writing" zusammen (1985, 47), ein Begriff,
der dem in den Sozialwissenschaften gebriuchlichen Terminus "nonnarrative
format for the presentation of research” entlehnt ist (vgl. Greenberg 1982/83,
8f; Mottram 1980, 346).

Unter dem EinfluB der Entwicklungen, die in der Geschichtswissenschaft
und Filmtheorie stattfinden, bildet sich ein theoretisches Konzept der
Filmgeschichtsschreibung sowie eine eigene Forschungsmethodologie her-
aus. Neue Quellen werden entdeckt und rekonstruiert, alte und vernachlis-
sigte Quellen wiederverwendet. Andere Zusammenhinge werden hergestellt,
neue Interpretationen konnen sich durchsetzen. Filmgeschichte ist nicht lin-
ger ausschlieBlich die Geschichte der Filme und Filmemacher. Man erkundet

'8 Dieser "zweiten Generation" gehtren Historiker wie z.B. Knight an.



5/1/1996 New Film History 49

einen breiteren Blickwinkel, was zum einen in der Einbeziehung des Kinos,
zum anderen in der Aufficherung des Untersuchungsgegenstands zum Aus-
druck kommt. Es entstehen u.a. eine Geschichte der Vorfiihrungspraxis
(Musser 1984), eine Geschichte der Perzeption (Allen 1990, Lagny 1989)
und eine Geschichte der audiovisuellen Kommunikation (Horak 1985). Die
Idee einer umfassenden Geschichte wird fallengelassen, stattdessen unter-
scheidet man mehrere Geschichten, die gleichzeitig nebeneinander bestehen.

Film und Kinematographie werden nicht mehr als Filmkunst, sondern als ein
offenes System verstanden, das von verschiedenen Faktoren abhingig ist
(vgl. Allen/Gomery 1985, 37). Die Asthetik ist dabei nicht mehr dominie-
rend, geht doch die Erforschung "des" Kinos davon aus, daB soziale, 6ko-
nomische, dsthetische und kulturelle Faktoren wirksam sind und sich wech-
selseitig beeinflussen. Das Kino wird in einen gréBeren Kontext gestellt.
Strukturen und (generative) Mechanismen werden untersucht. Nicht der ein-
zelne Film, Filmemacher oder die einzigartige Erfindung sind von Bedeu-
tung. Die Aufmerksamkeit gilt den Entwicklungslinien und Folgeerschei-
nungen. Dieser Blickwechsel und das Ziel, die klassischen Filmgeschichten
neu zu schreiben und ihre Fehler und Mythen zu revidieren (ohne die Bedeu-
tung der klassischen Filmgeschichten dabei in Frage zu stellen): Diese bei-
den Aspekte sind von nun an kennzeichnend fiir die Filmgeschichtsschrei-
bung.

Die Geschichtsschreibung beschriinkt sich nicht mehr auf ein Zusammentra-
gen und chronologisches Ordnen von Fakten. Filmgeschichtsschreibung
heifit Beschreiben und Interpretieren. Das "Verstehen", so Usai, wird zum
Ziel der Forschung: die Beantwortung der Fragen nach dem Was, Wie und
Warum (vgl. Hommel 1987, 38 u. Dussen 1988, 84-87). "Die" Filmge-
schichte wird als ein dynamisches Konstrukt verstanden, das stindig prizi-
siert und tiberpriift werden muB. Die Idee einer endgiiltigen, definitiven Ge-
schichte wird fallengelassen, da man zum einen stets mit neuen Fakten rech-
nen muf}, man sich andererseits aber auch bewuBt ist, daB jede Generation
eine eigene Geschichte schreibt.

Der Revisionismus

Mikrogeschichte

Die mikrohistorische Forschung beschrinkt sich meistens auf einen be-
stimmten Aspekt oder eine bestimmte Erscheinungsweise des Kinos. Ein
einzelnes Element wird 'unter die Lupe genommen' und verortet, indem man
danach fragt, welche Kombination von Faktoren und Mechanismen das Phi-
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nomen hervorgebracht hat. Im Rahmen einer kontextuellen Herangehens-
weise wird deutlich, auf welche Weise und aus welchem Grund ein Phéno-
men entstanden ist, in welchem Verhiltnis es zu anderen Erscheinungen
steht und welchen EinfluB es auf diese gehabt hat.

Zwar hat die New Film History einige Ubersichtswerke hervorgebracht, be-
stimmend sind jedoch die Teilstudien, die tiberwiegend in Fachzeitschriften
verdffentlicht wurden. Fiir diese Bevorzugung der Mikrogeschichte gibt es
verschiedene Griinde.

11 n'est plus question de se lancer dans des histoires générales du cinéma non
seulement a cause de I'ampleur croissante de la matiére a traiter et de la poly-
valence impossible qu'elle réclame des chercheurs, mais plus encore parce que
des travaux de ce type ont tendance a reprendre des trajets et des découpes
insuffisamment questionnés. Déja, des études récentes ouvrent des voies plus
étroites qui permettent de cemer des difficultés spécifiques et d'envisager de
nouvelles perspectives (Lagny 1989, 18).

Usai ist der Meinung, dem gegenwirtigen Hang zur Mikrogeschichte lige
die Einsicht zugrunde, dafl die Darstellung einer umfassenden Filmge-
schichte noch ausstehe (vgl. Hommel 1987, 37). Die Angst vor Verallgemei-
nerungen und das damit zusammenhingende Bestreben, dicht am Gegen-
stand zu bleiben, sind fiir Usai weitere Griinde. Dariiber hinaus haben sich
auch die Vorstellungen zur Periodisierung (und Klassifikation) geéndert.

Film history must derive its general history from periodizations developed by
each separate approach, rather than fit each approach to comprise a periodiza-
tion borrowed from general histories (Altman 1977, 24).

Jede Periodisierung ist von den Kriterien abhingig, die einer Methodologie
zufolge relevant sind. Unter dem Einflu von Braudel (Annales-Schule) und
anderen werden in der zeitgendssischen Filmgeschichtsschreibung neue
Einteilungen vorgenommen. Braudel zieht den linearen Zeitbegriff, die Idee
einer Geschichte als uniformes Kontinuum in Zweifel. Er fithrt die Begriffe
"kurz-, mittel- und langfristig" ein und trigt damit der Pluralitit historischer
Zeitverldufe Rechnung. Die Vorstellung, daB verschiedene Phiinomene und
Entwicklungen gleichzeitig stattfinden, hat das Modell einer chronologi-
schen Aufeinanderfolge kausal verkniipfier Ereignisse ins Wanken gebracht
und dazu beigetragen, daB kleine, zeitlich iiberschaubare Themen in den
Mittelpunkt der Untersuchungen gestellt wurden.

Die Idee einer Filmgeschichte, die von einer einzigen Person verfaBt wird, ist
revidiert worden. Mitry schreibt 1967 bereits: "Je ne crois pas d'ailleurs qu'il
puisse étre mené par un seul auteur quelque connaissance qu'il puisse avoir
de son sujet” (1967-80, 15). Dennoch werden Stimmen laut, in denen sich
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das Verlangen nach einem synthetischen Ganzen ausdriickt. Die allgegen-
wirtige Praxis, mehrere Teilstudien aneinander zu reihen, suggeriert zwar
dieses Ganze, im Sinne der klassischen Ansitze ist sie es aber nicht, denn
einer Reihe von Bruchstiicken mufBl nicht notwendigerweise ein "coherent
synoptic view of history" zugrundeliegen.

Nicht-linear

Die revisionistischen Filmhistoriker verstehen die Filmgeschichte "in all
ihren Momenten als einen Komplex spezifischer historischer Krifte, dessen
Bedeutung in erster Linie ihm selbst entspringt" (Hommel 1991a, 150). Die
Idee einer als selbstverstindlich gegebenen, (chrono-)logischen Kontinuitit
liegt den Uberlegungen dieser Historiker nicht mehr zugrunde. Begriffe wie
Differenzierung, Diskontinuitdt und Gleichzeitigkeit sind nun wichtig.
Bordwell und Thompson (1983) haben unter anderem untersucht, inwiefern
eine nicht-lineare (materialistische) Filmgeschichtsschreibung méglich ist.
Sie analysierten einen Aufsatz von Burch und Dana (1974) und stellten fest,
daB von einer ausgearbeiteten Filmgeschichte im Sinne der Vorschlige
Comollis noch keine Rede sein kann. Dennoch versuchen sie, eine derartige
Filmgeschichte zu entwerfen.

A materialist history of American film could usefully ground itself in a theory
which dynamically relates modes of production, distribution and consumption
to the representational processes of cinema. [...] A materialist history will also
require careful application of concepts such as rupture and overdetermination
to the "relatively" autonomous sphere of artistic practice (Bordwell/Thompson
1983, 13f).

Desweiteren fordem sie, die Technik hinsichtlich der Funktionen zu untersu-
chen, die sie innerhalb bestimmter Systeme (Filme, Genres, Studios, Peri-
oden) besitzt (vgl. ibid.), so daB das Modell von Bordwell und Thompson im
Grunde eine Funktionsgeschichte darstellt.

Allen und Gomery (1985) schlagen eine auf dem wissenschaftlichen Realis-
mus basierende Methode vor. Sie berufen sich auf Texte von Roy Bhaskar
(1978) und Rom Harre (1972), in denen die theoretischen Annahmen des
wissenschaftlichen Realismus erldutert werden. Dem Realismus liegt die
Idee einer unabhingig vom Wissenschaftler existierenden Wirklichkeit zu-
grunde. Ziel des Wissenschaftlers ist es, diese Wirklichkeit nicht nur zu be-
schreiben, sondern sie auch zu erkldren. Was von der als ein komplexes
Phidnomen verstandenen Wirklichkeit wahrnehmbar ist, stellt Bhaskar und
Harre zufolge nur eine Schicht einer wesentlich vielfiltigeren Struktur dar.
Eine Erklirung kann deshalb nur dann befriedigend sein, wenn sie eine Be-
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schreibung sowohl des Wahrnehmbaren als auch der generativen Mechanis-
men, die dieses wahrnehmbare Ereignis steuern, bietet. Fiir die (Geschichts-)
Wissenschaft leiten sich aus dem realistischen Konzept folgende Ideen ab.
Die "Geschichte" existiert unabhiéingig vom Wissenschaftler. Das historische
Beweismaterial ist ein parteiisches und vermitteltes Dokument, aber auch
eine unentbehrliche, historische Gegebenheit. Forschungsgegenstand sind
die generativen Mechanismen und nicht die Ereignisse selbst. Vom Histori-
ker wird erwartet, da er die Mechanismen im allgemeinen und hinsichtlich
eines bestimmten historischen Phénomens beschreibt. Die historische Aus-
sage soll an anderen Quellen tiberpriift und in Beziehung zu den Ideen
anderer Wissenschaftler gesetzt werden."”

Der auf diesen Uberlegungen basierende filmhistorische Ansatz von Allen
und Gomery entwirft die Idee eines Beziehungsnetzwerkes, in dem jeder
Film und jedes filmhistorische Ereignis verankert ist:

"Explaining” a film historical event involves specifying the relationships
among the various aspects of cinema (economic, aesthetic, technological, cul-
tural) as well as the relationships between cinema and the other systems
(politics, the national economy, other media of mass communication, other art
forms) (Allen/Gomery 1985, 214).

Das Beziehungsnetz veranschaulicht die generativen kausalen Mechanismen,
die die (wahrnehmbaren) Erscheinungen determinieren. Die Mechanismen,
die nicht linear, sondern netzartig miteinander verbunden sind, interagieren
auf verschiedenen Ebenen und mit unterschiedlicher Intensitét. Sie lassen
sich in vier Kategorien unterteilen: technologische, 6konomische, soziale
und #sthetische. Nur wenn alle vier Kategorien beachtet werden, kann das
Kino als ein historischer Gegenstand verstanden werden. Die Untersuchung
der Kategorien im Sinne einer "kausalen Analyse" (vgl. Allen/Gomery 1985,
17) kann mit Hilfe der von Allen und Gomery vorgelegten filmhistorischen
Methode durchgefilhrt werden. Sie umfaBt fiinf aufeinanderfolgende
Schritte:

1. die Beschreibung des Ereignisses;
2. die Analyse einzelner Mechanismen;

3. die Beriicksichtigung der Tatsache, daB generative Mechanismen (kau-
sale Faktoren) voneinander abhingig sind; )

Lagny spricht in diesem Zusammenhang von Allens und Gomerys "angelsichsischem
Neo-Empirismus" (1993, 4).
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die Beriicksichtigung der Tatsache, daB die Macht oder kausale Kraft
generativer Mechanismen bei jedem historischen Ereignis ungleich ver-
teilt ist, so daB der Historiker

a) den Wirkungsgrad der kausalen Faktoren bestimmen und
b) ihre relative Macht oder Bedeutung "einschétzen" muf;

die Erarbeitung von Modellen, wenn angesichts verschiedener histori-
scher Ereignisse auf die gleiche Weise dieselben generativen Mechanis-
men wirksam sind, und das Uberpriifen der Modelle an anderen histori-
schen Ereignissen.

Der Filmhistoriker sollte dabei die allgemeinen Richtlinien der Historiogra-
phie beachten (vgl. Mottram 1980, 346):

L.

alle filmhistorischen Erscheinungen ergeben nicht die, sondern eine Ge-
schichte;

bereits bestitigte historische Fakten miissen erstens hinsichtlich ihrer
Faktizitit und zweitens hinsichtlich ihrer theoretischen Grundlagen
tiberpriift werden;

jede neue Einschitzung muf sorgfiltig auf der Grundlage derselben
Kriterien tiberpriift werden;

ein tiberpriifter Komplex an Fakten muB als vom Forschungsstand und
verfiigbaren Material abhingiges (Zwischen-)Ergebnis betrachtet wer-
den, auch die neue Geschichte ist nur eine mdgliche Geschichte;

der Historiker benétigt auch dann eine ausreichende Datenmenge, wenn
er induktiv statt deduktiv argumentiert;

um feststellen zu kénnen, ob sich angesichts der aktuellen Theorien neue
Informationen ergeben, und um diese zu bestimmen, ist es ratsam, die
alten (Original-)Quellen zu benutzen und die Filme emeut zu sichten.

Der (Film-)Historiker muB interpretieren. Die Filmgeschichte 14Bt sich nicht
auf eine Meinung oder Bedeutung reduzieren, kennzeichnend ist gerade eine
Vielzahl nebeneinander bestehender Interpretationen. Statt lediglich die
"groBen Minner" und die "wichtigsten Ereignisse" zu beschreiben, ist es
notwendig, folgenden Grundsatz zu bedenken:

[...] while there are very significant periods of development in which certain
emphases and uses are possible or dominant, there are also, from the beginning
[...], diverse actual elements and possibilities which often and perhaps always
run through such fixed periods (Williams 1983, 11f).
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Nicht-narrativ

Innerhalb des revisionistischen Ansatzes gibt es hinsichtlich der Darstel-
lungsweise mindestens zwei unterschiedliche Auffassungen:

When reading history we cannot afford to be seduced by the story being told as
history so that we neglect to ask those historiographic questions the fictional
storyteller can so neatly avoid (Allen/Gomery 1985, 46);

und:

Ein Historiker muB eine Geschichte erzihlen. Mit Ziffern und Tabellen schreibt
man keine Filmgeschichte. Man muB eine Geschichte erzihlen, wenn man
mdchte, daB das, was man zu sagen hat, die Leser beeinfluft. Die wissen-
schaftliche Arbeit ist nicht das Endziel der Filmgeschichtsschreibung (Usai
zit.n. Hommel 1987, 38).

Allen und Gomery lassen einer erzdhlenden Filmgeschichte bzw.
-geschichtsschreibung Raum, geben aber zu bedenken, daB die Erzihlung
nicht die einzige oder zwangsldufig die angemessenste Form der filmhistori-
schen Erklirung ist (vgl. 1985, 47). Solange der Text wissenschaftlichen
Kriterien geniigt, scheint — ihrer Auffassung nach — eine erzdhlende Filmge-
schichte kein nennenswertes Problem darzustellen. Die wissenschaftlichen
Kriterien erldutern Allen und Gomery im Zusammenhang mit sieben Ar-
beitsschritten, die man analog zum "nonnarrative format for the presentation
of research" verstehen kann (vgl. ibid.):

1. Darstellung des Untersuchungsproblems;
2. Sichtung der relevanten Literatur;

3. Beantwortung der Forschungsfrage oder Bildung einer beglaubigten
Hypothese;

4. Diskussion der verwendeten Methode;

5. Darlegung der im Rahmen der Untersuchung ermittelten Daten;

6. Ableitung der SchluBfolgerung(en);

7. Unterbreitung von Vorschldgen fiir weiterfiihrende Untersuchungen.

Die Bedeutung dieser Darstellungsweise besteht — im Gegensatz zur klassi-
schen narrativen Prisentationsform — in ihrer Orientierung an der Prozes-
sualitiit historischer Entwicklungen:

[...] rather than presenting history as a preknown and closed story to be related,
it [d.i. "nonnarrative mode of historical writing"; P.K.] reveals history to be an
ongoing process of question framing, data collection, theory building, and
argumentation (ibid., 48).
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Quellen

Zwei Quellentypen lassen sich unterscheiden: filmische und nicht-filmische
Quellen. Der Film als solcher steht bei den Untersuchungen der Revisioni-
sten allerdings nicht im Vordergund. Etwas polemisch postulieren Allen und
Gomery:

It is true that for one narrow form of historical inquiry prints of films are the
only valid data. However, for broader (and more interesting) questions, we
think, nonfilmic materials prove invaluable. For certain investigations, film
viewing is really an inappropriate research method (Allen/Gomery 1985, 38).

Und weiter:

Films themselves tell us next to nothing about modes of production, organisa-
tion structures, market situations, management decision making, or labor rela-
tions, just as close examination of a bar of soap would reveal little data in the
study of the personal hygiene industry (ibid., 39).

Andere theoretische Annahmen und Methoden er6ffnen die Chance, alte
Quellen neu einzuschiitzen, vernachldssigte Materialien wieder zu verwen-
den, und neues Quellenmaterial wie etwa Produktions- und Firmenunter-
lagen zu rekonstruieren. Desweiteren widmet man sich Forschungsgebieten
wie z.B. der Lokal- und Regionalgeschichte. Erwihnenswert ist auch das
Interesse fiir die klassischen Filmgeschichtsbiicher und deren sorgfiltige
Analyse: Werke und Autoren werden in ihren jeweiligen historischen Kon-
texten situiert und bewertet (vgl. Allen 1982, 5), Irrtimer und Fehler werden
korrigiert, wobei die Bedeutung der geleisteten Pionierarbeit stets hervorge-
hoben wird.

Das Individuum im historischen Kontext

Certainly, individuals sometimes act in ways that produce significant historical
consequences. [...] [B]ut, individuals do not operate outside of historical con-
texts. In an institution as large and complex as the [...] cinema, innovation of
whatever kind almost always occurs as a response to a set of economic, aesthe-
tic, technological, or cultural forces far larger than the actions of one person
(Allen/Gomery 1985, 45).

Die “"grofien Minner" der klassischen Filmgeschichten werden in ihren
sozialen, 6konomischen und (kultur-) historischen Kontexten verortet (vgl.
Carr 1961, 66-70). Diese Kontextualisierung ermdéglicht eine Entmythologi-
sierung der Personen, ohne dabei ihre Rollen als Individuen zu leugnen (vgl.
Allen/Gomery 1985, 111). Personen, die die great man theory nicht beriick-
sichtigte, riicken ins Blickfeld der revisionistischen Filmhistoriker. Bus-
combe zufolge war der Marxismus ein wichtiger Initiator dieses Blick-
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wechsels (vgl. 1991, 5). Die Ablehnung von Erkldrungsmustern, die aus-
schlieBlich von den bewuBten Willensakten der Individuen ausgehen, soll
den Historikern andere Erkldrungsmuster nahelegen.

SchluBfolgerungen

Eine revisionistische Verfahrensweise

Eine Untersuchung des revisionistischen Paradigmas bestimmt auch dessen
Mbéglichkeiten und Grenzen. Der revisionistische Ansatz definiert sich gegen
und in bezug auf die von ihm als "klassisch" bezeichneten Auffassungen.
Beiden Ansitzen liegen zwar geschichtswissenschaftliche Paradigmen zu-
grunde, aus revisionistischer Sicht werden die klassischen Modelle jedoch
als {iberholt beurteilt. Die klassischen Auffassungen gelten als nicht weniger
wertvoll, werden aber — gemessen an den zeitgendssischen Wissenschaftskri-
terien — als unangemessen erachtet. Die Untersuchungsprobleme verindern
sich, andere Setzungen und Fragen werden formuliert. Das filmhistorische
BewuBtsein entwickelt sich in eine andere Richtung.

Im Gegensatz zu Allen und Gomery, die sich im wesentlichen auf 6konomi-
sche und soziologische Aspekte der Filmgeschichte beschrinken, liegt die
eigentliche Stirke des revisionistischen Paradigmas bzw. der neuen Filmge-
schichtswissenschaft in der Komplexitdt des von ihr untersuchten Gegen-
stands. Gerade die Kombination der vier generativen Mechanismen, die der
Revisionismus aus der historischen Forschung iibernommen hat, gewihrlei-
stet eine umfassende und differenzierte Forschungsarbeit. Die Leistungsf-
higkeit des revisionistischen Ansatzes ist wesentlich grofer, als es die anglo-
amerikanischen Studien und Veréffentlichungen nahelegen. Zwar behaupten
die revisionistischen Filmhistoriker, sie wiirden das Kino und alle filmischen
Produkte erforschen, jedoch steht eine Geschichte der Filmfragmente noch
ebenso aus, wie generell das Interesse flir den Dokumentar-, Amateur- und
Experimentalfilm fehlt.® Auch die revisionistische Filmhistoriographie
scheint sich immer noch innerhalb der Grenzen des dominanten Erzihlkinos
zu bewegen (vgl. De Kuyper 1991; Horak 1993).

'8 Die Geschichtswissenschaft hat diese Filme und Fragmente im Laufe der letzen Jahr-

zehnte als historische Quellen entdeckt.
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Die Stirke des Paradigmas

Paradigmen schlieBen zugleich aus und ein. Was den Regeln, die erst wih-
rend einer Krise sichtbar werden, nicht entspricht, dem wird das Pridikat
"wissenschaftlich” entzogen. Es gerit in Vergessenheit, wenn es nicht unter
einem anderen Gesichtspunkt die Aufmerksamkeit der Wissenschaft(-ler) zu
erregen weifl. Gleichwohl ist zu beobachten, dafl sich Paradigmen stindig
weiterentwickeln und daB sie sich dabei an ihre Grenzen bewegen. Para-
digmen sind dymanische Gebilde. Solange sie noch elastisch sind, oder, wie
Kuhn es formuliert, solange sich noch innerhalb der Paradigmen alle Riitsel
16sen lassen, besteht kein Grund, an ihrer Giiltigkeit zu zweifeln. Publikatio-
nen wie Histoire du cinéma (Mitry 1967-1980), Film Style and Technology
(Salt 1983) oder Life to Those Shadows (Burch 1990) fordem die revisioni-
stischen Historiker dazu heraus, sich zu diesen Untersuchungen zu verhalten.
Dasselbe gilt fiir Publikationen, die zwar auBerhalb des Paradigmas stehen,
die aber Elemente der zeitgendssischen Forschungsmethode iibemehmen. An
der Reichweite des Paradigmas, an seinem Vermégen, so viel wie moglich
innerhalb seiner Grenzen aufzunehmen, daran bemif}t sich seine Stirke. Ob-
wohl also zwischen wissenschaftlicher und nicht-wissenschaftlicher Filmhi-
storiographie eine scharfe Grenze zu ziehen ist, zeichnet sich dazwischen ein
Gebiet im "Halbschatten" ab: ein Bereich, der zum Teil eine Ubergangsphase
zut New Film History darstellt, der teilweise aber auch neben dem
dominierenden Paradigma besteht und in dem populdrwissenschaftliche wie
"klassische" Untersuchungen entstehen.

Eine neue Filmhistoriographie und andere, alte Horizonte?

DaB sich ein Paradigma veriindert, kénnte als ein Hinweis auf die
"Uberlebensfihigkeit" einer Wissenschaft gedeutet werden. Die eigentliche
Stédrke einer Disziplin liegt jedoch in der kontinuierlichen Entwicklung neuer
(Sub-)Paradigmen. Wo indes die Grenze zwischen der Erforschung unbe-
kannten Terrains und der Ausweitung des Paradigmas verlduft, ist eine
schwer zu beantwortende Frage. Wann operiert ein Paradigma differenzier-
ter? Wann biifit es an Elastizitdt ein? Am folgenden Beispiel sollen diese
Unwiégbarkeiten abschlieBend knapp beschrieben werden.

In seinem Artikel Het schrijven van een moderne historische biografie kon-
statiert Jacques Le Goff (1993), daB die Geschichtsschreibung im Zeichen
einer Riickkehr zur Erzdhlform, zum Ereignis und zur politischen Geschichte
steht. Le Goff spricht in diesem Zusammenhang von "Auffassungen, die
wieder Anklang finden" (1993, 2), einem Phinomen, das vor allem in einem
gesteigerten Interesse fiir die Biographie zum Ausdruck kommt. Die Biogra-
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phie als historisches Genre, in dem wie in keinem anderen die écriture
historigue dominierend ist (vgl. ibid., 11), ist fiir die Geschichtswissenschaft
wieder von Belang. Mindestens zwei Entwicklungsrichtungen zeichnen sich
im Rahmen dieser Riickbesinnung ab. Einerseits werden die dlteren Modelle,
die klassischen Verfahren wiederaufgenommen. Le Goff stellt fest, "daB ein
GroBteil der Biographien ganz einfach auf die traditionelle Biographie zu-
riickgreift, die oberflichlich, anekdotisch und strikt chronologisch verfahrt"
(ibid., 3). Andererseits testet die Riickkehr zu dlteren Modellen die Elastizi-
tit des neuen Paradigmas und stellt vielleicht sogar eine Grenziiberschrei-
tung dar. Bei einer "echten Biographie" (ibid., 4) geht es darum, das Leben
eines Individuums sowie seine Rolle in der Geschichte zu beschreiben und
zu interpretieren. "Nur muB} diese Geschichte im Lichte der neuen historio-
graphischen Ansichten gesehen werden" (ibid.).

Le Goff nennt verschiedene Ursachen fiir diese Entwicklung. Zum einen
reagiert die Hinwendung zur Biographie "auf die Tendenz zur Vorherrschaft
der sozial-8konomischen, insbesondere der (marxistischen oder nicht-
marxistischen) 6konomischen Geschichte [...]" (ibid., 3). Eine andere inter-
essante Ursache ergibt sich flir Le Goff aus dem Umstand, daf3

[...] der Historiker — wissenschaftlich und geistig besser ausgerlistet — sich nun,
da die Geschichte so tiefgreifend revidiert wurde, wieder den zentralen Themen
der Geschichte, dem Ereignis, der Politik und dem Individuum widmen kann
(ibid.).
Was die Paradigmenwechsel der Filmgeschichtswissenschaft betrifft, so
zeichnet sich eine spiralformige Bewegung ab. Es findet eine Riickkehr statt,
allerdings die Riickkehr auf ein anderes, wissenschaftliches Niveau. Altere
Theorien werden — im Hegelschen Sinne — aufgehoben, was noch nicht
"Fortschritt” bedeuten muB. Die neuen Interessengebiete und Herangehens-
weisen der Filmhistoriographie orientieren sich an der allgemeinen Ge-
schichtswissenschaft. Ein bemerkenswerter Unterschied zu frilheren Ent-
wicklungen stellt allerdings die Schnelligkeit dar, mit der heute neue Ge-
sichtspunkte und Tendenzen aufgegriffen werden. Allens und Usais Befiir-
wortung der narrativen Form weist Parallelen zu der von Le Goff beschrie-
benen Entwicklung auf. Einige "Biographien" stehen bereits am Anfang die-
ser Entwicklung, zum Beispiel Mussers und Nelsons High-class Moving
Pictures. Lyman H. Howe and the Forgotten Era of Travelling Exhibition,
1880-1920 oder Gunnings D.W. Griffith and the Origins of American Native
Film. The Early Years at "Biograph”. Erscheint da etwas Neues und dennoch
Vertrautes?

Aus dem Niederlindischen von Hans Veenkamp und Jorg Frie8
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Jens Ruchatz

Wie neu war das Kino wirklich?

Ein Versuch zur Relationierung von Geschichte
und Vorgeschichte des Kinos

L.

Die Entdeckung des frilhen Kinos in der Folge des legenddren FIAF-Kon-
gresses 1978 in Brighton erweiterte nicht einfach den Untersuchungsbereich
der Filmgeschichte. Die Einbeziehung eines so "fremden" Gegenstandes
erforderte andere Zugriffe auf Filmgeschichte, wollte man nicht weiterhin
die ersten Jahre des Kinos — gemessen am "klassischen" Stummfilm — als
reine Vorstufe, als "Flegeljahre" des Kinos abtun.' Es zeigte sich sehr
schnell, daB die Diskussion sich nicht auf dieses besondere Problem be-
schrinken konnte, sondern mit den gestellten Fragen die Filmgeschichts-
schreibung im ganzen erstmals in gréBerem Umfang problematisch wurde:
Wie lieB sich Filmgeschichte iiberhaupt schreiben?

Die Bemithungen galten der Theoretisierung von Filmgeschichte generell.
Wenn man beriicksichtigt, daB jegliche Geschichtsschreibung auf grundle-
genderen Annahmen basiert, von denen aus sich erst eine sinnhafte Erzih-
lung — eben eine Geschichte — konstruieren l4Bt, so kann Theoretisierung,
genau genommen, nur die Systematisierung und Explizierung dieser
Grundannahmen meinen. Die fiir die Filmwissenschaft wirklich wichtige
Erkenntnis lag dann eher darin, daB sich theoretische und historische Fragen
in der — theoretischen wie historiographischen — Praxis nicht sauber vonein-
ander trennen lassen, sondern vielmehr einander durchdringen. Das Projekt
der theoretischen Emeuerung der Filmhistoriographie in den achtziger Jah-
ren kann dann auch als Synthese zweier dlterer Anstrengungen angesehen
werden (vgl. Gaudreault 1988, 105): von Jean-Louis Comollis Kritik einer
idealistischen und linearen Geschichtsschreibung aus den frithen siebziger

! Vgl. Gaudreault (1988, 102): "[...] cetie période pose au chercheur autant de questions

théoriques qu'historiques."
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Jahren (Comolli 1971/72) einerseits und Jacques Deslandes' quellenkritische
Revision der Filmgeschichte aus den spiten Sechzigern andererseits, die lei-
der nach zwei Binden schon abbrach (Deslandes 1966). Die New Film
History stiitzt sich folglich auf zwei Séulen: Quellenarbeit und theoretische
Analyse, die, dem Postulat nach, aufeinander bezogen sind.

DaB diese vor allem in der englisch- und franz6sischsprachigen Forschung
initiierte Debatte die deutschsprachige Filmwissenschaft nur mit Verzoge-
rung erreichte, kann der hierzulande nur geringen institutionellen Etablie-
rung der Disziplin zugeschrieben werden. Im Jahre 1988 hat sich schlieBlich
die GFF-Tagung das Thema Filmgeschichte schreiben. Ansdtze, Entwiirfe
und Methoden gestellt. In der Einfihrung konstatierte Knut Hickethier wie
zuvor schon seine Kollegen aus dem Ausland:

Es fehlt bislang von seiten der Film- und Femnsehwissenschaft die Auseinan-
dersetzung mit den Debatten der allgemeinen Geschichtsschreibung und ihren
methodologischen Diskussionen (1988, 7).

Nun diirfte man mit Recht nach einer solchen Perspektivierung Beitrige
erwarten, die jenes Loch zu stopfen bestrebt sind. Dies ist — meiner Ansicht
nach — jedoch nur zu einem gewissen Grad erfolgt.

GewiB, von einem naiven Faktizitismus als Allheilmitte] gegen ideologisie-
rende und interpretative Fehlleistungen, wie ihn Harald Jossé (1984) mit sei-
nem Ruf nach einer faktenorientierten Geschichtsschreibung proklamiert,
distanzierte man sich hier. Durch die starke Zentrierung auf Film und Kino
bleibt die Theoretisierung allerdings ~ und das gilt ganz allgemein fiir die
New Film History — weit hinter dem zuriick, was erforderlich wire: da wird
zwar der besondere Gegenstand von diversen Seiten problematisiert, Histo-
riographie selbst aber einfach als gegeben vorausgesetzt. Was bislang an
Theorien angeboten worden ist, dreht sich vorrangig um einen dem Gegen-
stand Film angemessenen Zugriff, weniger um dessen geschichtstheoretische
Absicherung. Fiir eine Filmgeschichte, der es fiir groBe Zeitabschnitte tiber-
haupt an historischem Wissen mangelte, war es naheliegend, zunichst
durchdachte und universell anwendbare Raster zu entwickeln, anhand derer
lberhaupt erst filmhistorisch relevante Fakten produziert werden konnten.
Der Stellenwert der Fakten fiir die Geschichtsschreibung wurde — wenn iiber-
haupt — nur am Rande diskutiert.”

2 Hier scheint doch wieder die Ansicht durch, die Probleme der Filmgeschichtsschrei-

bung liefen sich auf Basis ausreichender Fakten schon in den Griff bekommen. Die
notwendige Faktenmenge wurde dadurch erweitert, daB die neuen Filmhistoriker
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Die eingeforderte Theoretisierung ist, wie mir scheint, auf halbem Wege
eingeschlafen und hat vor der Spezifik der historischen Epistemologie halt-
gemacht. Gabriele Jutz und Gottfried Schlemmer haben auf der GFF-Tagung
auf dieses Defizit der alten Filmgeschichten hingewiesen, das sich auch die
neueren Filmgeschichten zueigen gemacht haben. Sie kritisieren vor allem,
daB die genuin historische Zeit faktographisch gebildet wird, anstatt als
Konstrukt der Forscher ausgewiesen zu werden:

Als "objektive" Daten der Filmgeschichte gelten Titel und Daten von Filmen,
Namen von Regisseuren und Schauspielemn, Genres und Epochen. Mit ihrer
Hilfe wird eine Fitlle angedeutet, die den Mangel an Methoden und Konzepten
kompensieren will (Jutz/Schlemmer 1989, 61).

Dabei stehen in der Geschichtstheorie zahlreiche Modelle zur Verfiigung,
welche die prinzipiellen Konstruktionsmechanismen von Geschichte reflek-
tieren. Jutz und Schlemmer schlagen als mdgliche Konzeptualisierung histo-
rischer Zeit(en) Fernand Braudels Drei-Schichten-Differenzierung (vgl.
Braudel 1977) vor: die Ebene der Ereignisse und Individuen, auf der die ein-
zelnen Filme angesiedelt sind; die Ebene der "mittleren Dauer", auf der
Klumpungen der Filme zu Genres, epochenbildende Stilrichtungen oder
auch die filmwirtschaftlichen Mechanismen angeordnet werden kénnen;
schlieBlich die Ebene der berithmten Jongue durée, der Strukturen, auf der
die ziemlich stabilen Wahrnehmungs- und Représentationsweisen liegen, die
den Film als Medium bestimmen. Der Wandel, das eigentliche Thema von
Filmgeschichte und Geschichte {iberhaupt, 148t sich als zeitliches Phinomen
nur "addquat” fassen, wenn man sich {iber die Konzeptualisierung von Zeit
Gedanken macht. Und das heifit, sich mit den epistemologischen Grundlagen
der Geschichtsschreibung auseinanderzusetzen, um — wie Reinhart Koselleck
formuliert hat — {iber eine "Theorie mdglicher Geschichten" (1992, 206;
Herv. J.R.) zu verfuigen.

DaB3 die Forderung, die Ebene geschichtstheoretischer Reflexion in der
Filmwissenschaft tieferzulegen, nicht nur eine Frage des Prinzips, eine Art
theoretischer Besserwisserei ist, sondern sehr wohl Losungsmoglichkeiten
erschlieft, die auf anderen Ebenen theoretisch nicht zu gewinnen sind,
méchte ich am filmhistorischen Exempel belegen. Die grundlegende Frage,
unter welchen Bedingungen Wandel als Bruch oder als kontinuierlich zu

nicht nur filmhistorischen Fakten im engeren Sinne, sondern prinzipiell fast allen
denkbaren historischen Fakten Erklédrkraft fiir die Filmgeschichte zuschreiben. Siehe
dazu Corinna Milllers resignierendes Eingestindnis, trotz umfassender Recherchen
konne ihr Beitrag "den Ansprilchen der 'new film history' auf Detailgenauigkeit in der
Tiefenrecherche" nicht gerecht werden (1994, 7).
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beschreiben ist, wird in besonderem Mafe an einem Thema aktuell, das fiir
die Filmgeschichte so randstindig wie zentral ist: der Genese des Kinos
selbst.

II.

Vorgeschichte und Geschichte des Kinos® stehen in einem unauflsslichen
Verhidltnis zueinander. Beide definieren sich vorrangig iiber denselben
Punkt, jenen Punkt, der fiir die Vorgeschichte End- und fiir die Geschichte
Anfangspunkt ist. Qua Definition ist Vorgeschichte das, was vor der Ge-
schichte kommt. Die Vorgeschichte ist in dieser Hinsicht Voraussetzung
dafiir, daB die Geschichte {berhaupt méglich werden kann. Die Vorge-
schichte des Kinos stellt das Kino also erst als geschichtlichen Gegenstand
bereit. Das gilt fitr Geschichte als res gestae.

Genetisch gesehen, also vom Standpunkt der geschriebenen Geschichte, der
historia rerum gestarum, liegt der Fall genau andersherum. Die historische
Perspektive ist immer riickwirts gewandt: sie setzt voraus, daf} das, wovon
eine jede Geschichte erzihlt, existiert oder zumindest existiert hat. Um die
Sinnhaftigkeit dieses "Resultats" fiir die Gegenwart zu begriinden, wird des-
sen Genese interessant. Sie ergibt sich, so der Historiker J6rn Riisen,

[...] wenn eine zu diesem Resultat fihrende empirische Handlungsfolge gefun-
den worden ist, deren Sinn die in Frage stehende Bedeutung aufklirt. (Der
Anfang der Handlungsfolge ergibt sich daraus, daB nur zeitlich soweit rlick-
wiirts gegangen werden braucht, bis sich der gesuchte Sinn ergibt.) (1990, 132).

Auch wenn Geschichte sich zumeist so gibt, als lieBe sie die Ereignisse
(durch die Quellen) fiir sich selber sprechen, so existiert sie doch ausschlie8-
lich in ihren Erzdhlungen, ihren Konstruktionen.’ Demnach ist der eigentli-
che Ausgangspunkt der Vorgeschichte ihr vornehmliches Ende. Das heiBt
aber auch, daB die Vorgeschichte des Kinos von etwas ausgeht, das sie selbst
gar nicht entwickeln kann, niimlich von einem Begriff von Kino. Die Vorge-
schichte bleibt so immer abhingig von der Geschichte des Kinos, fiir die sie

Die Rede von Kino anstatt Film, soll hier — wie unldngst tiblich geworden — gegen-
tber der Filmgeschichte im engeren Sinne den gesamten Kommunikationszusam-
menhang, Produktion wie Rezeption einschlieBen, jedoch ohne die totalisierende
Tendenz, den Film im Kino verschwinden zu lassen; vgl. Elsaesser 1986, 247.

Daf Film und Fernsehen der schriftlichen Darstellung von Geschichte nicht nachste-
hen missen und tber eigene Formen der Vergegenwirtigung des Vergangenen dis-
ponieren, wird neuerdings zunehmend wahrgenommen; vgl. Rother 1991,
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iiblicherweise die Funktion erfilllen soll, einen Anfangspunkt zu begriinden
und im Idealfall iiberdies den zugrundegelegten Kinobegriff historisch her-
zuleiten. In dieser Funktion mag die Vorgeschichte zuweilen aus dem
Knechtstand hervortreten und die Kinogeschichte auf den Priifstand stellen.

Geschichte ist grundsétzlich eine "Wissenschaft ohne Gegenstand" (Goertz
1995, 80): Weder historische Tatsachen, geschweige denn historische
Zusammenhinge sind objektiv gegeben. Sie existieren nur im BewuBtsein
und den Konkretionen, die die Historiker schaffen. Dies gilt fiir die Ge-
schichte des Kinos, ebenso wie flir seine Vorgeschichte. Die Filmgeschichte
verfiigt mit den Filmen (bzw. ihrer Wahmehmung) und deren Beziehungen
untereinander iiber einen relativ deutlich und einfach konstruierbaren
Gegenstand. Fiir die Kinogeschichte ist der Gegenstandsbereich um 8kono-
mische und soziologische Beziige auf den institutionellen Rahmen der Re-
zeption und Produktion von Filmen betrichtlich erweitert worden. Fiir die
Vorgeschichte des Kinos stellt sich das Problem jedoch in einer ganz ande-
ren Groflenordnung: Weder ihr Gegenstandsbereich, noch ihre zeitliche Aus-
dehnung sind fest umrissen. Fiir manche beginnt die Vorgeschichte in bibli-
scher Zeit (Bessy 1990), fiir andere in prahistorischer Zeit (Zglinicki 1979),
andere setzen im Mittelalter an (Mannoni 1994), fiir wiederum andere ist die
Vorgeschichte sinnvoll nicht vor dem 19. Jahrhundert anzusetzen (Ceram
1965; Engell 1995). Selbst iiber den Endpunkt der Vorgeschichte herrscht —
bei geringerer Spannbreite — keine Einigkeit: Schwankungen gehen von dem
Zeitraum 1870-1890 (Tosi 1984, 149) tiber zahlreiche Erfinder bis zur relativ
konsensuellen Festlegung auf die Briider Lumiére. C. W. Ceram dehnt den
Gegenstandsbereich seiner Archdologie des Kinos ausdriicklich iiber das Jahr
der Erfindung des Kinematographen aus, denn "Film' — und das ist mehr als
'Apparatur' — wurde nicht ‘erfunden’, sondern ist 'geworden™ (1965, 13). Ich
denke, daB Cerams Bezeichnung Archdologie, die sich mittlerweile synonym
zu Vorgeschichte durchgesetzt hat, die Vorgehensweise der vorgeschichtli-
chen Forschung gut trifft. Es geht hier zwar nicht um Ausgraben, aber um
Aufspiiren von sogenannten Vorldufern, das freilich nur entlang der Linien
gelingen kann, die die Theorie durch den Zeitraum vor dem Kino gelegt hat.

Die Relationierung von Vorgeschichte und Geschichte des Kinos ist, das
diirften die bisherigen Uberlegungen verdeutlicht haben, ein zentrales Pro-
blem der Kinohistoriographie.
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M1

Das ilteste und am héufigsten vertretene Paradigma der Kinoarchiologie ist
zweifellos das technikhistorische.’ Es 14Bt sich bis in die Zeit zuriickverfol-
gen, in der die ersten Filmprojektionsapparate erfunden wurden. Die Erfin-
dung selbst war auch der AnlaB, diese Geschichten zu verfassen. Erfinder
und ihre Parteigéinger nutzten Geschichtsschreibung als Mittel, um Rivaliti-
ten tiber die Prioritit und Bedeutung der Leistungen auszutragen, sei es um
der Patentrechte oder einfach des Rechthabens willen (vgl. Ruchatz 1996, 9-
19; Deslandes 1966, 7-14). Als Vorgeschichten des Kinos im engeren Sinne
diirfen diese Pamphlete aber nicht bewertet werden, da sie noch iiber keine
Vorstellung von "Kino" verfiigen, von deren Basis aus sie dessen Genese
beschreiben. Sie verfolgen stattdessen die Entwicklung einer technischen
Kuriositit, deren Zukunft noch ungewiB ist. Cinématographe ist lediglich ein
Markenname unter anderen fiir ein technologisches Phidnomen, dessen
Bezeichnungen von Chronophotography (Jenkins 1898) bis Living Pictures
(Hopwood 1899) variieren.

Erst nach der Jahrhundertwende bildet sich das Kino mit seinen Filmen, ihrer
Asthetik, ihren psychologischen und sozialen Wirkungen, den Spielorten
und ihrem Publikum als mehrdimensionaler Gegenstand heraus. Ablesen l:Bt
sich die erstaunliche Komplexitit des Themas Kino, die natiirlich auch als
Reaktion auf mediale Entwicklungen gelesen werden muB, in der gegen
1910 aufflammenden Kino-Debatte (Vgl. hierzu Kaes 1978 und Schweinitz
1992). Mit Ausnahme von Emilie Altenlohs Pionierarbeit Zur Soziologie des
Kino wird diese Debatte auBerhalb der akademischen Wissenschaft gefiihrt.
Auch die Pionierarbeiten zur Filmgeschichte entstammen dem journalisti-
schen Bereich.® Die Behauptung, fiir diese ersten Versuche von "Gesamt"-
Darstellungen der Kinogeschichte gidbe es keine Vorbilder (vgl. Allen/
Gomery 1985, 52), trifft zumindest fiir die Abschnitte zur Vorgeschichte
nicht zu. Hier modellieren sich die neueren Versuche exakt nach dem Proto-
typ der Erfinderpamphlete. Eine vergleichbare und interdependent verstiir-
kende Anbindung an Bestehendes ist bei der musealen Prisentation des

> Rick Altman (1984, 112-114) hat dazu angehalten, Technik (technigue) als problem-
18sende, intentionale Handlungsweise von der Technologie (fechnology) zu unter-
scheiden, die als Apparatur in diesen Handlungszusammenhang eingebaut wird. Ich
sehe nicht, wie diese Differenz im Deutschen konsequent durchgehalten werden
konnte.

®  Zu nennen wiren aus den USA Grau 1914 und Ramsaye 1926, aus Frankreich
Coissac 1925.
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Kinos zu beobachten: findet es zuerst als technologische Errungenschaft
Eingang in die Technikmuseen, jene Tempel industriellen Nationalstolzes, so
iibernehmen die Kinomuseen in ihre Ausstellungen genau dieselbe Gattung
von Exponaten — die technischen Apparate. Das mag auch daran liegen, da8
sich die Technikgeschichte in ihren Apparaten konkret ausstellen und nach-
vollziehen l4Bt, wohingegen nicht nur abstraktere Versionen der Vorge-
schichte, sondern sogar die Filmgeschichte selber in puncto Ausstellbarkeit
zuriickbleiben.

Die typische Verlaufsform der Erfindungsgeschichte reiht in aufsteigender
Linie Apparate als Leistungen genialer Erfinder aneinander. Der Erfindungs-
prozeB des Kinos folgt damit in Reinform dem Fortschrittsbegriff, wie ihn
das 19. Jahrhundert entwickelt hat (vgl. Nisbet 1969, 7): Beschrieben wird er
als ein durch endogene Kriifte hervorgerufenes kontinuierliches, kumulatives
Wachstum.” Erzihlt wird eine Erfolgsgeschichte der Moderne, eine Ge-
schichte vom technischen Fortschritt. Oftmals wird diese Geschichte ideali-
stisch unterfiittert. Ein uralter Menschheitstraum vom bewegten Bild, von
der vollkommenen Reproduktion der Realitit wird bemiiht', um die Erfin-
dungsgeschichte, die streng genommen erst im 19. Jahrhundert beginnt, bis
weit in die Vorzeit auszudehnen (vgl. Zglinicki 1979). Das #ndert jedoch
nichts an der Tatsache, daB die technische Entwicklungsgeschichte als letzte
Etappe, sobald sie in der Nachfolge der prihistorischen Hohlenmalereien
einmal losgetreten ist, keiner weiteren Motivation bedarf. Es stellt sich die
Frage, wie sich eine derartige Auffassung von Kinoarchiologie zur Ge-
schichte des Kinos verhdlt. Eine simple Weiterfilhrung der Technikge-
schichte, das sehen auch die "Technikarchiologen", wiirde die folgende
Kinogeschichte auf einen einzigen (nicht einmal besonders entscheidenden)
Faktor reduzieren. Die Patentierung der diversen Kinoapparate in den Jahren
1895 und vor allem 1896 ist ein Endpunkt, von dem aus kein direkter Weg

! Vgl. Ramsaye (1926, XXXVII): "He who will have the patience to follow this growth
of the motion picture will find it too, like the tree, clearly an organism, following
organic law in its development. The living picture will be found following that law
with unrelenting persistence that marks the growth of all living things, from yeast
mold to races."

% Nicht selten (Morin 1956, 13-19; Zglinicki 1979, 14; Mannoni 1994, 11) wird der
Wunsch nach dem bewegten Bild verglichen mit dem ebenso alten "Traum vom Flie-
gen", welche sich erstaunlicherweise beide beinahe zur selben Zeit realisiert hiitten.
Auch Bazin setzt ein uraltes Bed{irfnis voraus (vgl. 1985a), das aber erst in seiner
modemen Verwandlung zum "mythe du cinéma total" fir die Genese des Kinos
bestimmend geworden sei (vgl. 1985b). Zur Kritik dieser idealistischen Vorausset-
zungen vgl. Herlinghaus 1958; Ruchatz 1996, 45-50.
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zur Kinogeschichte fiihrt. Ein derartiges Ende wiirde hochstens Sinn machen,
wire die Entwicklung der Technik ein Telos fiir sich. Um die methodische
Sackgasse zu vermeiden, legen umfassender angelegte Studien einen Bruch
zwischen Vorgeschichte und Geschichte, stellvertretend dafiir Jacques Des-
landes: "A partir de 1896, l'histoire du Cinéma n'est plus I'histoire d'une
invention, mais celle d'un art" (1966, 277). Eine Begriindung fiir diesen
qualitativen Sprung gibt Deslandes nicht, sie fillt in die Liicke zwischen dem
ersten und dem zweiten Band seiner Hisfoire comparée du cinéma. Ein
Kontinuum der technischen Entwicklung, ein Kontinuum der kiinstlerischen
Entwicklung, dazwischen klafft eine Liicke.

Charles Musser hat in der traditionellen Kinohistoriographie gar ein dreistu-
figes Modell ausgemacht (1990, 16; 1984, 60), das sich exemplarisch an den
ersten drei Binden von Sadouls Histoire Générale du Cinéma ablesen 14Bt:

1. Die Erfindungsgeschichte, die mit dem basic apparatus die technologi-
sche Grundlage fiir das Kino legt (Sadoul 1948: "L'invention du cinéma,
1832-1897"),

2. die Entwicklung der diversen Stilmittel, die die Basis der Filmsprache
bilden sollten (Sadoul 1947: "Les pionniers du cinéma, 1897-1909");

3. die eigentliche Geschichte der Filmkunst (Sadoul 1951: "Le cinéma
devient un art, 1909-1920").

An dieser Stelle sei nochmals die oben zitierte Formulierung von Ceram in
Erinnerung gerufen — nur die Kinematographie, nicht "der Film" (genau das,
was hier Kino genannt wird) sei erfunden worden; auf der Basis der techni-
schen Apparatur sei das Kino geworden. Mit "technological determinism"
(Musser 1990, 16) scheint mir diese Vorstellung allerdings nur unzureichend
erfaBt. DaB die Stilmittel des Films sich ausschliefilich aus seiner techni-
schen VerfaBtheit ergeben, besagt das Stufenmodell fiir sich genommen noch
nicht. Indes wird unterschlagen, daB der Cinématographe Lumiére mehr als
nur eine technologische Entwicklung biindelt. Die Technik 148t sich von
vornherein an einer Form ablesen. Ein Kommunikationsmedium setzt sich,
wie Patrice Flichy aufzihlt, neben dem "materiellen Triger", also der Tech-
nik, aus "einem zu vermittelnden Inhalt und einem Verwertungssystem
zusammen" (Flichy 1994, 134).” Mit dem technisch ziemlich ausgereiften
Cinématographe, der Idee, Filmvorfiihrungen (mit wechselnden Program-
men und in aller Welt) vor Publikum gegen Entgelt zu veranstalten, und

®  Das ist nicht als Definition miBzuverstehen, sondern als Verweis auf einige Mindest-

komponenten.
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Filmen von fiir diesen Zweck eigens strukturierten Alltagsszenen (vgl. hierzu
Deutelbaum 1983 und Gaudreault 1984) waren von Anfang an all diese
Komponenten gegeben. DaB sich diese Konstellation schon in den
darauffolgenden Jahren wandeln sollte, ist kein stichhaltiger Einwand, denn
die Verdnderungen bauen auf diesem Zustand, diesem System auf.'® Die
Briider Lumiére fithren demzufolge nicht eine beliebige Technik vor,
sondern schon eine anschluBfahige Konzeption eines Mediums.

Die Unzulidnglichkeiten der Erfindungsgeschichte (als Vorgeschichte des
Kinos!) sind meiner Ansicht nach einer Methodik geschuldet, deren Interesse
fiir die Relation von Vorgeschichte und Geschichte sich auf die Suche nach
dem rechtmiBigen Erfinder und der wahrhaft ersten Kinoauffiihrung be-
schrinkt. Das kleinliche Verfahren, anhand von Patenten, Apparaten und
Zeugenaussagen um die Prioritdt von Erfindungen zu ringen, mag patent-
rechtlichen, juristischen Zwecken durchaus dienlich sein, ist jedoch als
Modell fiir eine Vorgeschichte des Kinos, die offenbar mehr sein mu8 als
Erfindungsgeschichte, untauglich (vgl. Musser 1990, 16; Ruchatz 1996, 19
u. 61). Von einem Ansatz, der zu einer Zeit erstmals praktiziert wurde, zu
der noch gar nicht von Kino geredet werden konnte, kann dies auch nicht
anders erwartet werden. Den Sprung von einer simplen Technik zur Kunst,
wie er spiiter von Deslandes behauptet wurde, muften diese Erfindungsge-
schichten ja nicht erkldren. Das Verhiltnis des Kinos zu seiner Vorge-
schichte liegt aber nicht in den Quellen, den Patenturkunden und Erfinderbe-
kenntnissen verborgen: es ist nur theoretischer Klirung zugénglich."

IV.

Es lohnt sich, Mussers Alternative zur Technikgeschichte einmal eingehen-
der zu betrachten, weil sie im Gegensatz zur erfindungsgeschichtlichen Per-
spektive nicht soviel Beachtung erfahren hat. Musser greift ein Element aus
der Technikgeschichte, nimlich die Laterna magica, auf, entkernt es jedoch,
indem er anstatt auf den technologischen auf den kulturellen und formalen
Zusammenhang abhebt. Musser sieht das Kino als 7eil einer Geschichte der

S0 argumentiert zumindest Engell (1995) in seiner systemtheoretischen Version der

Filmgeschichte.

Ein rudimentires BewuBtsein von der Theorizit4t der Frage findet sich in Reflexionen
iiber die Kriterien, anhand derer die richtige Erfindung des Kinos von den "falschen"
Erfindungen unterschieden werden kann (vgl. etwa Pinel 1992, 85-98). Diese Krite-
rien kdnnen nur auBerhalb der Technikgeschichte liegen; freilich reicht eine allein auf
die Frage der Prioritit der Erfindung abzielende Theoretisierung nicht aus.
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screen practice, "as a continuation and transformation of magic lantern tra-
ditions in which showmen displayed images on a screen, accompanying
them with voice, music, and sound effects" (1984, 59; 1990, 15). In dieser
Fassung wird Kino als Projektion bewegter Bilder in eine Reihe gestellt mit
der Erfindung der Laterna magica, der Einfithrung photographischer Dias
vorher und der Erfindung des synchronen Tons danach. Das bewegte Pro-
jektionsbild wird mit den anderen Innovationen in den Strom der Projekti-
onsgeschichte integriert, zeichnet sich allenfalls dadurch aus, daf} es bald die
screen practice dominierte (Musser 1990, 1). Dasselbe kann aber auch von
der Verwendung photographischer Dias behauptet werden, die sich nach
1850 sehr rasch durchsetzte.

Empirisch kann Musser darauf verweisen, daf} zeitgendssische Schriften das
Kino als simple Fortsetzung der Laterna magica einordnen (vgl. Jenkins
1898, 100; Hopwood 1899, 188), dies aber zugegebenermafen auf Basis der
Technik. Theoretisch plddiert Musser fiir eine kontinuierliche Geschichte,
die das Kino in eine lange Tradition stellt, die mindestens bis ins 17. Jahr-
hundert zuriickreicht. Das heiBt zum einen, den Technikdeterminismus der
dreistufigen Filmhistoriographie zu vermeiden, zum anderen, das Kino an
eine bereits existierende Erzéhlform mit projizierten Bildern anzuschliefen,
die gegen Ende des 19. Jahrhunderts, also genau zur Entstehungszeit der
Kinematographie, ihren Héhepunkt erreichte (vgl. Mannoni 1989). Kino ist
also nicht eine technische Leerform, die erst formal gefiillt werden muB,
sondern kann bereits auf einen basalen Formenschatz der Projektionspraxis
zurlickgreifen, auf den die "Einfliisse" (Musser 1984, 60) anderer Medien
bezogen werden miissen. Dafl Musser flir diese Herausbildung den Begriff
emergence benutzt, irritiert. Er meint damit nicht wie die Systemtheorie das
iberraschende Auftreten neuer Ordnungseigenschaften auf héheren Organi-
sationsebenen; in seinem Sinne steht emergence als Gegenbegriff zu "tabula
rasa assumptions of a new 'medium™ (Musser 1990, 16), indem er Entwick-
lung innerhalb eines Kontexts beschreibt. Aus dieser Perspektive sind Vor-
geschichte und Geschichte des Kinos keine strikt getrennten Bereiche mehr.

Wihrend die Kontinuitdtsannahme in bestechender Weise die Probleme der
Erfindungsgeschichte 18st, muB sich ihre Plausibilitit erst erweisen. Warum
gerade die Projektionsgeschichte die Dominante der Kinovorgeschichte sein
soll, die sich alle Neuerungen einverleibt, wird schon fragwiirdig, wenn
Musser parallel und unverbunden dazu eine "history of motion pictures"
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braucht (1990, 1), die freilich das Kino in ihr eigenes Kontinuum integriert."
Die empirische Stlitzung der Argumentation ist sehr diirftig. Es trifft zu, daB
in der Frithzeit des Kinos oftmals Filme und Dias kombiniert wurden. Im
Jahr 1900 wurden von der australischen Heilsarmee 200 kolorierte Dias und
16 einminiitige Filme zu dem Zweistundenepos Soldiers of the Cross kom-
biniert. Die Filmstiicke waren dabei nicht in die Narration integriert, sondern
aus ihr herausgehoben: Sie wiederholten bestimmte Elemente der Erzihlung
zum Effekt der Steigerung.” Viel hiufiger kam aber vor, daB Dias allenfalls
zur Projektion von Filmtiteln dienten oder gar nicht auftauchten. Ebenso
muf} der Vorgang, daB Filme formal an bestimmte Ziige von Laterna magica-
Schauen ankniipfen, in den frilhen Kinojahren sicher nicht als Ausnahme
gelten, genausowenig jedoch — man denke an die Filme der Briider Lumiére
—als Regel.

Der Behauptung, die ersten Filmprojektionen wiren als screen novelty auf-
genommen worden (Musser 1984, 67), widerspricht die damals gingige
Rede von "bewegten Photographien", die den Film in eine ganz andere,
nidmlich technische Traditionslinie integriert. DaB} das Kino von den Zeitge-
nossen als Innovation der Projektionskunst angesehen worden sein soll,
bleibt nicht nur unbewiesen, sondern fithrt auch nicht sehr weit. Die revisio-
nistische Filmgeschichtsschreibung hat es zur Mode gemacht, sich auf zeit-
gendssische Interpretationen zu verlassen. Es ist nichts dagegen einzuwen-
den, Wahrnehmungsweisen in ihrer historischen Dimension zu begreifen.
Die Wahrmehmungsgeschichte liefert aber gerade das Argument gegen die
implizite Annahme, zeitgendssische Urteile seien deshalb glaubwlirdiger,
weil sie dem Objekt der Rekonstruktion niher stehen. Sie sind jedoch kei-
nesfalls tatsichlicher; sie bleiben wie die historische Rekonstruktion auch
Beschreibungen, die ihren Sinn durch Zeit- und Standortgebundenheit erhal-
ten (vgl. Koselleck 1992, 203-207). Der historische Blick ist retrospektiv. Er
kann die Vergangenheit nur nach MaBgabe der eigenen Gegenwart rekon-
struieren, denn auch Urteile iiber Geschichte sind geschichtlich. Geschichte
kann nur vergegenwirtigt werden durch eine endlose Neuinterpretation, die
auf Letztbegrilndungen verzichten muf. Geschichtstheorie hat schon lange
erkannt, daB die Orientierung an den Quellen eine zwar notwendige, aber
keinesfalls hinreichende Bedingung historischer Arbeit ausmacht. Die Fest-

Aber auch hier gilt die Dominanz des screen: "The idea of adapting Edison's moving
pictures to the magic lantern..." (Musser 1990, 91, Herv. J.R.).

Vgl. dazu Shirley/Adams 1989, 13. Uberhaupt scheint diese Prisentationsweise vor
allem von religidsen Institutionen verwendet worden zu sein; vgl. dazu die Aufsitze
in Cosandey/Gaudreault/Gunning 1992.
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stellung, daB etwas zu einer bestimmten Zeit so und so betrachtet worden ist,
besagt also — fiir sich genommen — gar nichts.

Auf dieser Basis stellt sich die Frage, ob die Einstufung des Kinos als eines
Sonderfalls der Projektionsgeschichte tragfihig ist. Dem widerspricht schon
die Tatsache, daB es eine einheitliche screen practice in Mussers Sinn seit
der Projektion bewegter Bilder gar nicht mehr gibt. Vielmehr ist eine Kon-
kurrenzsituation zwischen bewegten und unbewegten Bildern festzustellen
(vgl. Mannoni 1989), welche letztlich zwei unabhiingige Strénge zeitigt, die
aus heutiger Warte nichts mit einander zu tun haben: einen Kinostrang und
einen Strang der Diaprojektion, der eine starke funktionale Verschiebung —
hin zum Bildungs- und Amateurbereich — erféhrt. Will man berhaupt daran
festhalten, das Kino in die Tradition der screen practice einzugliedern, dann
handelt es sich bei der Einfiihrung der bewegten Bilder nicht um eine Trans-
formation, sondern um einen radikalen Umbruch, eine Spaltung und Neude-
finition, die das Kino aus der eigentlichen screen practice heraustrigt.
Musser untertreibt den Novititswert des Kinos, der mehr im systemtheoreti-
schen Sinne zur Emergenz eines ganz neuen Mediums fiihrt, als daB er eine
"sanfte" emergence innerhalb der Projektionspraxis wire.

Mussers eigentliches Problem, die Vermeidung des technologischen Deter-
minismus, tritt in neuer Verkleidung wieder auf. Der Anfang der eigentli-
chen screen practice, der sie von den Projektionen der Pre-Screen-Zeit
(1990, 18) absetzt, ist das Ereignis einer Demystifizierung. Das ist sicherlich
richtig: erst als die projizierten Bilder als solche erkennbar werden und nicht
mehr fiir magische Erscheinungen gehalten werden, erst als der mediale Pro-
zeB somit selbst ins BewubBtsein der Zuschauer tritt, ist Projektion als Unter-
haltung méglich. Ob das wirklich ins 17. Jahrhundert zuriickdatiert werden
kann, so daB es zeitgleich mit der Erfindung der Laterna magica geschieht,
ist fraglich."” Ungeachtet dessen treten innerhalb der Projektionsgeschichte
gerade technologische Innovationen als die wesentlichen Verinderungen

" Musser fithrt die Schriften des Jesuitenménches Athanasius Kircher als bahnbrechend
an. Kircher ist jedoch nicht der einzige, der die Projektionsverfahren einer gelehrten
Leserschaft demystifiziert, um sie vom Nutzen der Laterna magica zu ilberzeugen. Ob
dem illiteraten Publikum der Projektionen der Mechanismus wirklich offengelegt
werden soll, bleibt fraglich, wenn man sicht, daf} in den abgebildeten Projektionssi-
tuationen der Mechanismus verborgen wird und die Dias schauerliche Motive aus
dem Arsenal der kirchlichen Héllenpropaganda vorstellen. Die anekdotisch tberlie-
ferten Zuschauerreaktionen bei den ersten Filmvorfilhrungen, im besonderen die
Furcht vor dem einfahrenden Zug des Lumiére-Films, verdeutlichen, daB die Demy-
stifikation seinerzeit noch immer nicht alle erreicht hatte.
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hervor, welche die Projektionspraxis zum Wandel und zur Aufnahme neuer
Formen nétigen (vgl. Musser 1984, 60 u. 64). Die sozialen und wahrneh-
mungshistorischen Voraussetzungen, denen diese Innovationen unterliegen,
kommen nicht in den Blick.

Mussers Integration des Kinos in die Geschichte der Projektionspraxis steht
als kinoarchdologischer Versuch relativ isoliert da. Erst kiirzlich hat Ludwig
Vogl-Bienek (1994) eine Perspektive auf den Film als "Auffiihrungs-
ereignis" vorgelegt, die ihn als industrialisierte und bald nach seiner Erfin-
dung dominierende Form zur Projektionskunst zihlt. Vogl-Bienek scheint
seinen Zugriff unabhingig von Musser erdacht zu haben, denn, obwohl seine
Arbeit sich wie eine Fortfilhrung des hier explizierten Ansatzes liest, fehlt
jeglicher Verweis." Wenn Laurent Mannoni (1994) seine Kinovorgeschichte
um die Dominante der Laterna magica gruppiert, so geschieht dies allerdings
auf technologischer Basis. Mussers Modell habe ich deshalb so ausfiihrlich
referiert, weil es so gut wie andere Ansitze als Exemplum fiir das gelten
kann, was ich als Kontinuitdtsparadigma der Kinoarchédologie bezeichne. Es
steht damit fiir all die unterschiedlichen Ansitze, die vor allem die Konti-
nuitit des Kinos zu seiner Vorgeschichte behaupten. Dazu gehéren alle
Ansitze von Wahrnehmungsgeschichte, die eine Vorgeschichte des filmi-
schen Sehens zum Beispiel in der "unbewegt bewegten" Eisenbahnreise
vorfinden (Paech 1984; 1985). Dazu zihlen wiirde ich auch Eisensteins
Suche nach den historischen Vorldufern der Montagekunst Film.'* Am
aufsehenerregendsten sind heute jedoch die Versuche, die Kontinuitit durch
die Dominante der Technologie beizusteuern, indem man McLuhans
Gleichsetzung von Medium und Botschaft wortlich nimmt. Historisch ist in
diesem Modell eigentlich nur die Vorgeschichte, die das Medium etabliert,
und die Beziehung der Medien untereinander; die dem Film eigene Ge-
schichtlichkeit wird in diesem Paradigma stillgestellt. Vor allem aufgrund
der technologischen Vorgeschichte, argumentieren Paul Virilio (1989) und
daran anschlieBend Friedrich Kittler (1986), sei das Kino AusfluB der
Geschichte des Kriegs."

Die grundlegenden Einwinde gegen Vogl-Bieneks Modell gleichen den bereits vor-
gefilhrten, so daB auf eine nihere Ausfihrung verzichtet werden kann.

Vgl. Eisenstein (1934, 99): "Deutlicher als je zuvor zeichnet sich heute die Notwen-
digkeit ab, sich der kulturellen Kontinuitit bewufit zu werden, die die sogenannte
'Spezifik des Films' mit den angrenzenden Kunstarten verbindet. Die Theorie einer
'Urgeburt' ist léngst iiberholt." Zum Beitrag Eisensteins zur Vorgeschichte des Kinos
ausfithrlich Ruchatz 1996, 73-89.

"7 Zur Kritik dieses Ansatzes vgl. Engell 1992, 130-134; 1995, 27-30.
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Der franzosische Historiker Paul Veyne, fir den die Begriffe das "einzig
wirkliche Problem in der Geschichte" (1990, 92) darstellen, hat vehement
vor der Gefahr der Worte gewamnt, "die in unseren K6pfen falsche Wesenhei-
ten entstehen lassen und die Geschichte mit Universalien bevélkern, die
nicht existieren" (1990, 97). Je weiter man in der Geschichte zuriickgeht und
je groBer die gewihlten Untersuchungszeitrdume sind, desto mehr nimmt
diese Gefahr zu. Wenn Friedrich von Zglinicki auf dem Weg des Films so
unterschiedliche Phinomene wie Hohlenmalereien, Schattentheater, Pano-
ramen, die optischen Spielzeuge und schlieBlich das Kino unter dem Label
"Bewegungskunst" (1979, 14) zusammenfaBt, so kann dies nur als abenteu-
erlich bezeichnet werden.' Wenn man die unmittelbare Vorgeschichte des
Kinos auf einen technikgeschichtlichen Strang reduziert, dann trifft nicht
einmal hierfiir die Kunstbehauptung zu. Wihrend der Begriff Bewegungs-
kunst tiberhaupt nur auf das Kino sinnvoll anwendbar scheint, wird Mussers
screen practice gerade durch das Kino aufgebrochen. Keinem der beiden
Versuche gelingt es, das Verhiltnis von Vorgeschichte und Geschichte, von
Kontinuitit und Diskontinuitit in den Griff zu bekommen.

V.

Nun sind beide hier vorgefiihrten Ansitze nicht grundlegend falsch. Zweifel-
los hat der technische Apparatus des Kinos eine Vorgeschichte, zweifellos
kniipft das frithe Kino in der frihen Auffiihrungspraxis zumindest teilweise
an vorhergehende Formen der Laterna magica-Vorfiihrungen an. Ist damit
jedoch das Wesentliche des Kinos getroffen? Die Revision auf derselben
Argumentationsebene ansetzen zu lassen, wire ein Fehler. Man wiirde dann
lediglich eine andere Dominante gegen die bislang vorgeschlagenen setzen
und die Frage nach dem Verhiltnis von Kontinuitit und Bruch verschieben,
anstatt sie zu beantworten. Es kann also nicht darum gehen, die vorliegenden
Ansitze schlichtweg abzulehnen, sondermn darum, sie so zu positionieren, daB
das Problem des Ubergangs von der Vorgeschichte zur Geschichte sich
anders stellt. Durch eine theoretische Beschiftigung mit dem Kino ist dieser
Schritt nicht zu leisten. Vom Abstraktionsniveau ist hier vielmehr eine
"Theorie méglicher Geschichten" (Koselleck 1979, 206) gefordert, die die

" Derart ahistorisch angewandt ist die Konstruktion einer Geschichte mittels eines

Begriffs tautologisch: eine Geschichte, die durch einen Begriff erst ermdglicht wird,
kann nicht dessen Validitit belegen.
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Fragestellung erst einmal vom Forschungs-"Objekt" weg und hin zu den
Konstruktionsweisen von Geschichte verlagert.

Mein Losungsvorschlag greift auf die geschichtstheoretische Diskussion der
siebziger Jahre zuriick, vor allem aber auf einen bislang noch wenig beachte-
ten Bereich von Niklas Luhmanns Systemtheorie. Dort findet sich der Vor-
schlag, die Differenz von Ereignis und Struktur zum Ausgangspunkt fiir die
Erkldrung historischen Wandels fruchtbar zu machen. Die Differenz von
Ereignis und Struktur wird als Zeit-Ebenen-Problem auch in Braudels Drei-
Schichten-Modell aufgemacht. Bei Luhmann steht aber die Einheit der Dif-
ferenz, die Interrelation beider Ebenen im Mittelpunkt. Diese Ereignis-
Struktur-Differenz, die als Einheit abgestimmten, aber nicht zielgerichteten
Wandel in der Gesellschaft erméglicht, macht Verinderung als Dialektik von
Kontinuitit und Bruch begreifbar.

Geschichtsschreibung setzt voraus, daB ein jedes Ereignis in einem ganz
weiten Sinne auf etwas anderes zuriickgefiihrt werden kann. Je nach der
theoretischen Perspektive kann dieses Andere die Form von Ereignissen oder
Strukturen annehmen, die dem jeweiligen Ereignis zeitlich vorausgehen,
ihrerseits aber auch wieder auf anderes riickfithrbar sind. Historische Ereig-
nisse, und das gehort seit dem Historismus zum Selbstverstéindnis der Dis-
ziplin Geschichte, lassen sich jedoch nicht aus transhistorischen Gesetzmi-
Bigkeiten deduzieren. Wenn also alles aus etwas, nichts aus Nichts entsteht
(vgl. Engell 1995, 187), dann muB die Archéologie des Kinos erzihlen,
woraus das Kino entstand, anders gesagt: wie das Kino vom Bereich des
Moglichen in den Bereich des Tatsdchlichen iibergeht. Mdgliches meint in
diesem Zusammenhang nicht das prinzipiell Denkbare, was an die Rede von
der Realisierung "alter Menschheitstrdume" erinnern kénnte; vielmehr ver-
stehe ich das Mdgliche in einem historischen Sinn als Gegenbegriff zum
Notwendigen, folglich als das unter den zu einem bestimmten Zeitpunkt
herrschenden Bedingungen anders Realisierbare.

Die Evidenz des faktisch Eingetretenen hat die Kinogeschichtsschreibung
(und nicht nur sie) dazu verfithrt, den Aspekt des Méglichen zu vernachlis-
sigen. Gerade die Erfindung des Kinos ist ein guter Beleg fiir diese Tendenz.
Die Erfindung der Kinematographie lag in der Luft, sie ergab sich
"zwangsldufig" (Zglinicki 1979, 192) aus der technischen Entwicklung.
Musser ist das Problem von zwei Richtungen aus angegangen: von seiten der
Projektion als Kulmination der Anstrengungen "to present ever more life-
like moving images on the screen” (1990, 42); von seiten der Animations-
techniken war die Projektion eine augenfillige Ergidnzung (ibid., 91). Die
von Musser in die Vergangenheit projizierte Folgerichtigkeit ignoriert, daB
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zu dieser Zeit das Kino noch der Sphire des Moglichen, allenfalls des Wahr-
scheinlichen zugehorte. Fiir Edison war der Schritt vom Kinetoskop zum
Kino weder eine technische noch eine konomische Notwendigkeit, genau-
sowenig wie die Projektionsgeschichte vollstindig auf diesen einen Nenner
gebracht werden kann, denn unbewegte Bilder werden auch weiterhin pro-
jiziert.

Jurij Lotman hat in einer schénen Formulierung darauf aufmerksam ge-
macht, daB es, wenn die aktuelle Welt durch eine unablissige Reduzierung
und Ausscheidung von Mdoglichkeiten zustande kommt, durchaus hilfreich
sein kénnte, dem eine "Geschichte ungegangener Wege und ausgelassener
Méglichkeiten" (1994, 146) entgegenzusetzen. Das Mogliche verbleibt
jedoch in der Regel im Unverbindlichen, wird nicht konkret als Wahl erfah-
ren und ist insofern nur ansatzweise rekonstruierbar. Niklas Luhmann (1975,
164) hat die funktionale Analyse als eine derartige Moglichkeit vorgeschla-
gen, "die Wirklichkeit als immer schon geldstes Problem darzustellen und
sie dem Vergleich mit anders méglichen Problemlsungen auszusetzen.""

Wenn die aktuelle Welt (heute und in ihrer Vergangenheit) stets nur einen
Bruchteil ihrer Moglichkeiten realisiert, dann muB man einen Blick auf die
Mechanismen werfen, die fiir das Zustandekommen des Tatsdchlichen ver-
antwortlich sind. Luhmann hat zum Versténdnis dieses Problems ein interes-
santes Modell sozio-kultureller Evolution entwickelt. Zwar 148t allein schon
das Wortchen "Evolution" bei den Geistes- und Sozialwissenschaftlern die
Alarmglocken lduten. Luhmanns Vorschlag hat aber weder etwas mit dem
geschmihten Evolutionismus des 19. Jahrhunderts gemein, noch ist er von
vornherein unter das Verdikt der "Organismusanalogie” zu stellen (Luhmann
1981, 187). Evolution ist im Kern das Zusammenwirken von zwei grundle-
genden Operationen: Variation und Selektion. Das Moment der Variation
besorgen die Ereignisse, insofern sie nie vollstidndig die aktuellen Strukturen
bestitigen. Jedes Ereignis weist zumindest einen minimalen Neuigkeitswert,
eine gewisse Zufilligkeit auf (Luhmann 1984, 390; Koselleck 1973, 566); es
ist — in Luhmanns Formulierung — kontingent: "etwas, was weder
notwendig, noch unmoglich ist; was also, wie es ist (war, sein wird), sein
kann, aber auch anders moglich ist" (Luhmann 1984, 152). Nicht jedes
Ereignis verfiigt dabei iiber das gleiche Innovationspotential. Ereignisse

Filr die Vorgeschichte hat Lorenz Engell (1995, 7-61) einen ersten Versuch unter-
nommen, Kino als Kompensation eines strukturell produzierten Sinnverlusts mit
anderen, schon vor dem Kino gegebenen Ldsungen zu vergleichen. Allerdings bleibt
auch er dabei ausschlieflich auf andere Realitdt gewordene Méglichkeiten verwiesen.
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bewegen sich zwischen den Polen Erwartbarkeit und Uberraschung;
mogliche Ereignisse differenzieren sich nach Graden der Wahrschein-
lichkeit. Die Wirkung eines jeweiligen Ereignisses bemifit sich nicht nur
nach seinen eigenen Qualitdten, sondern ebenfalls nach den strukturellen
Gegebenheiten, auf die es trifft. Das ist weniger eine Frage der Konformitiit,
als vielmehr abhidngig davon, ob eine Struktur zum gegebenen Zeitpunkt
Verinderungen zuliBt oder eher blockiert.”

Um diese unkonkreten Feststellungen fiir die Beschreibung geschichtlicher
Verldufe fruchtbar zu machen, ist eine Einschrinkung vorzunehmen, die sich
oben schon angedeutet hat: es ist unerliBlich, eine bestimmte Wirklichkeit
auf einen bestimmten Méoglichkeitshorizont zu beziehen (Luhmann 1975,
155). Ansonsten wire alles zugleich in gleichem MaBe moglich: Ereignisse
sind jedoch auf eine vorstrukturierte Wirklichkeit angewiesen, die wiederum
ihre Beschreibung ermdoglicht. Eine gegebene historische (Ausgangs-)
Situation stellt bestimmbare Moglichkeiten bereit, auf die sich Ereignisse
dann selektiv beziehen. Ereignisse schlieBen an Vorhergehendes an, werden
aber dadurch nicht kausal determiniert. Damit eriibrigt sich jener Regref,
der, weil er jedes Ereignis durch ein vorhergehendes erkldren muB, bis zu
den "Urspriingen" zuriickgeht, wie Zglinicki vom Kino zu den Héhlenmale-
reien. Ereignisse sind weder ginzlich unbestimmt, noch ginzlich determi-
niert. In Abgrenzung zu Althussers Begriff der strukturellen Uberdetermi-
nation bezeichnet Luhmann (1975, 156) den Sachverhalt, daB Geschichte nie
beliebig, aber auch nie eindeutig ist, sondern immer mehrere Optionen
offenliBt, als "strukturelle Unterdeterminierung”. Odo Marquard (1986, 134)
hat dagegen auf frappierende Weise die "Freiheitswirkung der Uberdetermi-
nation" vorgefiihrt. Gerade die Uberfillle an Determinanten schaffe dem
menschlichem Handeln seinen Spielraum, weil die einzelnen Determinanten
— gleichsam als Konkurrenten — einander bei ihrer Durchsetzung behindern.
Auf verschiedenem Wege gelangen beide Argumentationen zu der Kon-
sequenz, daB Ereignisse kontingent sind.

Nun gilt das eigentliche Interesse der Geschichtsschreibung nicht dem ein-
zelnen Ereignis, sondem dessen Wirkungen, dessen Verhiltnis zu den
Strukturen oder zu anderen Ereignissen. Erst das macht die Geschichte aus
und ihre gesellschaftliche Funktion méglich. Als Moglichkeit, Ereignisse in
einen groBeren Verlauf einzubinden und ihnen einen Richtungssinn zu ver-

N Zur Interdependenz von Ereignis und Struktur vgl. Koselleck 1973 und Luhmann

1984, 387-394.
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leihen, ist der ProzeBbegriff eingefiihrt worden, um Wandlungen zu be-
schreiben,

[...] die intersubjektiv, unabhdngig vom Willen und oft auBerhalb der Aufmerk-
samkeit der Beteiligten von unzihligen Subjekten angetrieben werden, wobet
die Summe dieser Antriebe wie eine 'unsichtbare Hand' das bewuBte Handeln
dieser Subjekte in den Dienst nimmt und hdufig gerade aus den Nebenwirkun-
gen der normalen Lebenstitigkeiten Unzidhliger ein ProzeB sich speist (Meier
1973, 580).

Unter Berticksichtigung des bislang Explizierten ist die Evolutionstheorie,
wie sie Luhmann vorlegt, im Gegensatz zu den evolutionistischen Theorie-
angeboten des vorigen Jahrhundert noch keine Prozefitheorie. Sie macht nur
plausibel, wie zunidchst unwahrscheinliche Strukturinderungen zustande
kommen kénnen:

Was immer die Geschichtsschreibung und ihre Theorie sonst noch erfordemn
mdgen: als Mindestanforderung sind zwei Abgrenzungsereignisse, also drei
Epochen fiir eine Gesamtdarstellung als ProzeB unerldBlich (Luhmann 1985,
11).
Betrachtet man die Vorgeschichte des Kinos durch diese Brille, dann wiren
erforderlich: ein Ereignis, das den Prozef} in Gang setzt (fiir die Erfindungs-
geschichte beispielsweise die Industrialisierung oder fiir deren apparatezen-
trierte Version die "Entdeckung" und Nutzung des Nachbildeffekts); als
zweites Trennereignis kdme nur die Entstehung des Kinos in Frage
(konkretisiert etwa in der ffentlichen Vorfiihrung des Kinematographen);
als dadurch definierter Transformationsmechanismus erschiene dann die
Abfolge der unterschiedlichen Apparate. Unter Beibehaltung der evolutions-
theoretischen Voraussetzungen kann die Einheit dieses Prozesses dann nicht
durch Folgerichtigkeit, Kontinuitdt, Fortschrittsgesetze oder Teleologie
gewihrleistet werden, sondern nur durch die Weiterreichung von Selektivitit
von einem historischen Zustand auf den nichsten (Luhmann 1975, 157).
Auch in dieser Form ist der ProzeBbegriff freilich stark mit Bedeutung be-
frachtet. Als Selbstbeschreibung der Gesellschaft bezieht die Geschichts-
schreibung ihre besondere Bedeutung daraus, daB sie ein Erkenntnismittel
ist, das die Identitit der Gesellschaft in ihrer zeitlichen Dimension zu erfas-
sen erméglicht.”’ In dieser gesellschaftlichen Funktion neigt die Historiogra-
phie — sei es in affirmativer, sei es in kritischer Absicht — dazu, die Gegen-
wart herauszuheben, indem sie epochenstiftende Zisuren iibertreibt und
folglich ein "Zeitalter des Films" (Gregor 1932) proklamiert, so daB das

a Vgl. Luhmann (1981, 180): "Man kann die Identitit der Gesellschaft gar nicht abge-
16st von der Zeitdimension zur Vorstellung bringen [...]."
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Kino zum Symptom oder zur Ursache einer ganzen Epoche wird. Derartige
Simplifikationen sind nicht allein der erkenntnistheoretischen Standortge-
bundenheit der Geschichtsschreibung geschuldet, sondern vor allem ihrer
sozialen Funktion. Fiir gesellschaftliche Selbstbeschreibungen ist konstitutiv,
"daB sie [...] auf Realititsbezug nicht verzichten konnen, ihn aber hochstili-
sieren miissen, damit er fiir Prozesse der Selbstverstdndigung in der gegen-
wirtigen Gesellschaft noch etwas besagt" (Luhmann 1985, 26). DaB die
Feststellung von Briichen und Kontinuititen eine nachtrégliche ist, die erst
durch die Beschreibung geleistet wird, kann nicht oft genug betont werden.
Als wissenschaftliche Disziplin unterliegt die Geschichtsschreibung aber
auch den Erfordernissen der Wissenschaftlichkeit. In Referenz auf das Wis-
senschaftssystem muf gepriift werden, inwieweit der "Realitiitsbezug" der
behaupteten Zisuren und Prozesse ausreicht. Mit dem bis hierher ausgebrei-
teten theoretischen Riistzeug mochte ich nun neuerlich die Frage angehen,
welcher Beschreibungsmodus — Kontinuitit oder Bruch — fiir die Entstehung
des Kinos angemessen ist.

Unter den bislang vorgestellten Ansdtzen rechtfertigen nur wenige die Be-
schreibung als Bruch. Das liegt sicherlich daran, daB kinoarchdologische
Darstellungen den Neuigkeitswert des Kinos systematisch unterschitzen, um
den AnschluB von Vorgeschichte und Geschichte nicht zu gefihrden. Der
Vorwurf an die Erfindungsgeschichte war ja gerade, daB sie am Ubergang
zur Kinogeschichte einen methodischen Bruch fordert, ihn aber nicht
begriinden kann. Allerdings weist das Kino drei Kennzeichen auf, die Luh-
mann (1985, 16-21) als wesentlich fir epochemachende, "evolutionire
Errungenschaften" kennzeichnet: Das wire zum einen das historische Fak-
tum, daB das Kino (zwar nur innerhalb der Industrienationen) mehrfach und
relativ (!) unabhingig voneinander erfunden worden ist; zum zweiten, daB es
als Kommunikationsmedium fiir die Gesellschaft zentrale Bedeutung auf-
weist.”? Es diirften sich schlieBlich auch gute Argumente dafiir finden lassen,
daB von der Innovation des Kinos viele andere Strukturdnderungen abhén-
gen, "nidmlich durch sie méglich, durch sie nétig, durch sie blockiert wer-
den" (ibid., 17).

2 Luhmann (1981, 20f) fithrt als revolutionierende Kommunikationstechniken nur

Schrift und Buchdruck auf. Ich filhre das eher auf die Unterentwicklung seiner
Medientheorie denn auf sachliche Grlinde zuriick. Das, was Luhmann selbst als Welt-
gesellschaft postuliert, kann man mit Marshall McLuhan ganz wesentlich auf Medien
wie Fernsehen und Film zuriickfihren. Erst neuverdings schenkt Luhmann den techni-
schen Medien insgesamt als System der Massenkommunikation gréBere Aufmerk-
samkeit; vgl. 1996.
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Samtlichen Ansitzen zur Kinoarchdologie, die bisher angefiihrt wurden, ist
gemeinsam, daB sie ihre Untersuchung auf Teilbereiche dessen beschridnken,
was nachher Kino genannt wird, aber dennoch behaupten, die Genese des
Kinos insgesamt zu erkliren. Eine positive Ausnahme, die eher dem Ge-
sichtspunkt der Mdglichkeit verpflichtet ist, stellt die Vorgeschichte der fil-
mischen Wahmehmung dar, die Wandlungen im Sinneshaushalt des 19.
Jahrhunderts verfolgt, die notwendig waren, um Kino verstindlich und
erfolgreich zu machen. Beliebtes Beispiel ist die Eisenbahnreise, die erst-
mals einen beweglichen, panoramatischen Blick ermdglicht bei dem gleich-
zeitigen Gefiihl, unbewegt zu sein (vgl. Paech 1985). Ein Ereignis, das Auf-
treten der Eisenbahn, bewirkt hier strukturelle Verdnderungen. Man kann
daraus schlieBen, daB die Eisenbahnreise das Auge bereits an den Gewaltakt
des bewegten Kinobilds gewdhnt habe. Niemand kime jedoch auf die Idee,
die Erfindung des Kinos hinge ursichlich mit dem Ausbau des Eisenbahn-
netzes zusammen. Die Verdnderung der Wahrnehmung entsteht vielmehr als
unintendierte Folge der Lsung eines Verkehrsproblems. Hieran zeigen sich
die wechselnden Determinantenkonstellationen in der Vorgeschichte. Die
Bennenung struktureller Voraussetzungen ist nichts weiter als die Auslotung
der Bedingungen der Méglichkeit des Kinos, wie es sich tatséchlich realisie-
ren sollte. In diese Kategorie gehéren auch die Herausbildung eines Massen-
publikums oder durch funktionale Differenzierung hervorgerufene Sinnde-
fizite, die das Kino kompensieren wird (vgl. Engell 1995).

Daneben scheint es so etwas wie prozessuale Voraussetzungen des Kinos zu
geben. Die Erfindungsgeschichte im besonderen benutzt fiir ihre Erzihlun-
gen das ProzeBmodell, dessen Einheit zumeist ganz traditionell durch die
Fortschrittsannahme sichergestellt wird und nicht durch die Weiterreichung
von AnschluBselektivitit. Auch in Mussers Projektionsgeschichte zeigt sich
Prozessualitit in der Annahme, die Projektionspraxis spezifiziere sich hin zu
immer lebensechteren Bildern. Die so behauptete Tendenz kann jedoch nur
unter Beriicksichtigung struktureller Voraussetzungen begriindet werden
(ohne daB Musser dies explizit tut): entweder auf die 6konomische Erwi-
gung, daB mit naturalistischeren Bildern ein Wettberwerbsvorteil zu erzielen
wiire, oder aber ein damit impliziertes anthropologisches oder historisches
Bediirfnis nach solchen Bildern. Die Reduktion der Erfindungsgeschichte
auf die Apparaturen, die sich zweifelsohne (wenn man das Kino als Ziel
vorgibt) als Fortschrittserzihlung konstruieren 148t, hat den Blick auf die
strukturellen Bedingungen der einzelnen Erfindungsschritte verstellt.

Wer wiirde bestreiten wollen, da erst durch die chronophotographische
Technik, zeitliches Nacheinander in ein bildliches Nebeneinander zu iiber-
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fiihren, die Synthese zu einem Bewegungsbild machbar wird? Der Intention
nach ist die Chronophotographie aber nur die Verabsolutierung und Mecha-
nisierung der photographischen Fixierung des Augenblicks, die zunichst
durch den stillstellenden Eingriff in die Realitit (die Kopfstiitzen der Portrt-
fotografen), dann durch die Momentaufnahme erzielt werden soll. Damit
daraus das Kino werden kann, ist eine strukturelle Verschiebung, eine
"Zweckentfremdung" notwendig. Ein zweites Beispiel soll das Auseinan-
derklaffen von Erfindungsgeschichte und "Struktur" noch deutlicher machen.
Das Kinetoscope Edisons, so wird behauptet (Mannoni 1994, 391), soll die
Anregung zum Cinématographe Lumiére gegeben haben. Ohne Zweifel
haben die Briider Lumiére ihren Apparat nicht aus der hohlen Hand erson-
nen, sondern auf vorhergehenden Apparaten aufgebaut, also vorliegende
Selektivitit fiir eigene Selektivitit nutzbar gemacht. Die Dispositive, in
denen die Lumiéres und Edison ihre Filme prisentieren, unterscheiden sich
aber nicht in quantitativer — der Cinématographe ist technisch nicht "héher"
entwickelt —, sondern in qualitativer Hinsicht. Edisons Gucklochvorfiihrun-
gen gehdren in die Tradition der Spielzeuge, der Lumiérsche Cinémato-
graphe legt den Grundstein zu einem Kommunikationsmedium (vgl. Engell
1990, 34). Dies trifft sich mit Patrice Flichys Beobachtung, die Technikge-
schichten zeigten ein zu harmonisches Bild,

[...] als sei der Beitrag jedes einzelnen Erfinders gleich unabdingbar gewesen.
Geht man der Entstehungsgeschichte von Erfindungen im einzelnen nach, so
st6Bt man auf Situationen, die weniger von Konsens und wechselseitiger Er-
giinzung als von heftigen Kontroversen geprigt sind (Flichy 1994, 12).

Obwohl sie sich in beiden Beispielsfillen widersprechen, ld8t sich dennoch
weder die "prozessuale" noch die "strukturelle" Version als falsch bezeich-
nen, denn beide wihlen fiir ihre Darstellung eine unterschiedliche Ebenenre-
ferenz. Hat man die systemtheoretische Kennzeichnung des Ereignisses vor
Augen, dann sollte die Gleichzeitigkeit von Kontinuitiit und Diskontinuitit
nicht wundemn. Die Voraussetzung fiir Wandel ist, daB sich nie alles wandelt,
somzilem genug konstant bleibt, um das weitere Funktionieren sicherzustel-
len.

Es liegt nun nahe, auch die Ausgangsfrage, ob die Vorgeschichte und die
Geschichte des Kinos kontinuieren oder diskontinuieren, mit Hilfe der Ebe-

B Vgl. Luhmann (1975, 158): Unterbestimmung "148t M3glichkeiten des Kontinuierens
und des Diskontinuierens offen, wobei Diskontinuieren immer zugleich Kontinuieren
impliziert". Nach den Bedingungen der Evolution mufl némlich trotz' Verinderung
weiterfunktioniert werden.
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nendifferenzierung zu behandeln. Die Vorgehensweise der hier diskutierten
Arbeiten, die Neuigkeit des Kinos herunterzuspielen, liegt in der Natur der
Kinoarchiologie: Sie muB erst beweisen, daB die jeweiligen Vorgeschichten
auch wirklich zum Kino hinfiihren, also vor allem Kontinuitit schaffen. Dif-
ferenzerfahrung ist nicht die Sache der Kinoarchdologie. Die kontinuierliche
Entwicklung betrifft jedoch jeweils nur Teilbereiche des Kinos: die Techno-
logie, die Vorfiihrungsweise, Erzihlmodi etc., die einzelne, untereinander
nur selten verbundene und zudem in sich gebrochene Stringe bilden. Wenn
man also das Kino (oder den Film) als neues Medium darstellt, so macht
man damit keine "tabula rasa assumption", sondern behauptet Emergenz: Die
Kombination ergibt etwas, das in den einzelnen Teilen nicht enthalten ist —
ein neues Medium. Das freilich konnten die Zeitgenossen, die Musser
anfiihrt, noch gar nicht wissen (die Erfindungsgeschichte hat es spiter kon-
sequent ignoriert). Erst die Erfahrung des Hollywood-Systems oder der
Filmpropaganda — um Beispiele zu geben — machen das Kino als Medium
erfahr- und konstruierbar. Riickblickend verbietet es sich dennoch nicht, die
Anfinge des Mediums in eine Zeit zu datieren, die eine anschluBfihige
Grundstufe von Kino aufweist, ohne sie als solche wahrzunehmen. Freilich
hitte auch alles anders kommen kénnen: es war durchaus méglich, wenn-
gleich unter den gegebenen Strukturen eher unwahrscheinlich, daB der
Selektionserfolg ausgeblieben, die Anschlufmdoglichkeiten ungenutzt ver-
pufft und die Kinematographie als technisches Spielzeug untergegangen
wire, so daB sich die hier aufgeworfenen Probleme nie hitten stellen kénnen.

VI

Ein Bruch, so kann man zusammenfassen, ist immer nur Bruch von etwas,
nie von allem: rein logisch gesehen muB ein kontinuierlicher Bezugsbereich
zugrunde gelegt werden, innerhalb dessen der Bruch stattfindet. Wenn fiir
die Kinogeschichte, etwa mit dem Einsetzen des Tonfilms, ein Bruch
behauptet wird, so muB} glaubhaft gemacht werden, daB es weiterhin richtig
ist, von Kino zu reden, daB Kino vor und nach dem Tonfilm in wesentlichen
Bereichen gleichgeblieben ist. Die Frage nach dem Bruch ist also immer eine
relative: Briiche erfordern anderswo Konstanz, ihre Analyse erfordert daher
auch immer zugleich eine Ebenenreferenz.

Bei der Vorgeschichte ist die Problemstellung etwas anders gelagert. Fiir die
Kino- und Filmgeschichte taugliche Modelle lassen sich nicht im Verhiltnis
1:1 auf die Vorgeschichte des Kinos iibertragen. Die Archdologie des Kinos
ist nie als Geschichte einer Einheit, sondern einer Vielheit zu schreiben, aus
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der eine Einheit entsteht. Insofern die Kinovorgeschichte auf ihren End-
punkt® fokussiert ist, an dem die méglich gewordene Einheit zu einer tat-
sichlichen wird, kénnen simtliche bisher unverbundenen Ansitze — wohl-
gemerkt unter Beriicksichtigung der Interferenzen — als Stringe integriert
und konvergiert werden, die das Kino méglich oder sogar wahscheinlich
machen. Der Bruch zwischen Vorgeschichte und Geschichte ist also anderer
Art als einer, bei dem gerade die Dominanten konstant bleiben und nicht die
Mikroprozesse. Allenfalls auf der Ebene der Gesamtgesellschaft ("Zeitalter
des Films") oder einer Mediengeschichte ("erstes modernes Massenme-
dium") kénnte die Genese des Kinos als Bruch im strengen Sinne formuliert
werden. Demgemif muB der hier vorgestellte Vorschlag, Vorgeschichte und
Geschichte des Kinos zu relationieren, modifiziert werden, wenn man ihn
auf Wandlungsvorginge in der Kinogeschichte anwenden will, denn im
Gegensatz zu ihrer vielstrdngigen Vorgeschichte weist die Geschichte Syste-
mizitit auf.

Fiir die Relationierung von Geschichte und Vorgeschichte bildet Luhmanns
Evolutionsmodell somit eine mégliche Hintergrundfolie, um die Kinoge-
schichte historiologisch abzudichten und zugleich den Stellenwert der bis-
lang vorgelegten Ansétze zu prézisieren. Anstatt die Ansitze pluralistisch
nebeneinanderher laufen zu lassen, ermdglicht die geschichtstheoretische
Reflexion deren Relationierung. Innerhalb des Modells geben sie aus mehre-
ren Blickwinkeln zu erkennen, wie Kino méglich werden konnte, wie das
prinzipiell Unwahrscheinliche wahrscheinlich werden konnte.”> Auch wenn
Luhmann (vgl. 1995, 345) sich von traditionellen historischen Erkldrungen
absetzt, so handelt es sich bei dem Evolutionsmodell dennoch um eine még-
liche Antwort auf ein historiographisches Darstellungsproblem.

Um das Evolutionsmodell auf die Kinogeschichte anwenden zu konnen,
miiBten weitere systemtheoretische Untersuchungen und Konzepte hinzuge-
zogen werden. Luhmann hat das Evolutionsmodell schon auf einige Funkti-
onsbereiche, Subsysteme der Gesellschaft angewandt, zuletzt (vgl. ibid.,
341-391) auf das Kunstsystem, ohne in diesem Kontext auf das Kino und
den Film einzugehen. Die technischen Medien sind Luhmann mittlerweile
nicht mehr alleine Verbreitungsmittel, sondern sie werden selbst als

2% Der Endpunkt muB keineswegs einen datierbaren Tag darstellen, sondern eher einen
Komplex von Ereignissen, der Kino als Medium anschluf3fahig macht.

2 Vgl. Luhmann (1985, 346): "Auch die Evolutionstheorie befaBt sich mit der Entfal-
tung eines Paradoxes, ndmlich der Paradoxie der Wahrscheinlichkeit des Unwahr-
scheinlichen.”
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systembildend verstanden. Die Frage danach, ob ein mediales Produkt (Film,
Roman, etc.) dem System der Massenmedien oder der Kunst zuzurechnen
ist, 148t sich jedoch, wie Luhmann (1996, 124) selbst einrdumt, in vielen
Fillen {iberhaupt nicht entscheiden. Weder in der Komplexitit der Bedeu-
tungsstruktur noch in der Produktionsweise 14Bt sich einwandfrei ein Unter-
schied ziehen. Wobei freilich, wie exemplarisch das Konzept des Autoren-
films demonstriert, sich dieser Umstand als "Anlehnung der Unterhaltung an
das Kunstsystem" (ibid.) beschreiben 148t. Ob ein Film als Kunst oder als
massenmediale Unterhaltung angesehen wird, ist primér eine Frage der
Rezeptionserwartungen. Die von Luhmann praktizierte Unterscheidung von
Massenmedien und Kunst halte ich fiir den Film zumindest in der vorliegen-
den Form nicht brauchbar. Vielversprechender scheint mir Lorenz Engells
Versuch (1995), auf der Grundlage der Systemtheorie Film als eigenrational
operierendes Sinnsystem zu betrachten, dessen Anschliisse an Umweltvor-
ginge (etwa in Politik, Wirtschaft, Technologie, Kunst) selektiv sind. Film
(als Kommunikationssystem) wiirde dann nicht von auflen determiniert, son-
dern mit filmischen Mitteln (und eben selektiv) auf seine Umwelt reagieren.
Der Tonfilm etwa wire so als Innovation faflbar, die nicht schon mit den
ersten Versuchen, sondern erst Ende der zwanziger Jahre Strukturwert erhilt.

Angesichts der Tatsache, daB der systemtheoretische Zugriff mehr bereits
Bekanntes systematisiert und einordnet, als wirklich neue "Fakten" zu pro-
duzieren, stellt sich (durchaus in Luhmanns Sinn) die abschlieBende Frage
nach Ertrag und Stellenwert des theoretischen Aufwandes. Eine erste Ant-
wort wire, weil er Problemldsungen erméglicht, die weder auf der Ebene der
filmhistorischen "Tatsachen", noch durch die partikularen (an einer bestimm-
ten Dominante orientierten) Ansitze geleistet werden kénnen. Evolutions-
theorie, wie sie hier vorgeschlagen wird, hat dabei den Vorteil, daB sie
gesellschafilichen Wandel — und dazu gehért Wandel im Kommunikations-
system Film zweifellos — durch einen gemeinsamen Mechanismus erklért, so
daB selbstreferentiell auch die wissenschaftliche Erkldrung qua Evolution als
evolutiondres Produkt — und nicht als Erkenntnisfortschritt oder Anniherung
an die Wahrheit — begreifbar wird (vgl. Luhmann 1992, 609-615): Die inner-
halb der Filmgeschichtsschreibung so geschmihte Teleologie sollte auch aus
der filmwissenschaftlichen Rhetorik herausgehalten werden. Auch hier
kénnte also das Evolutionsmodell als theoretischer Hintergrund mitgedacht
werden. Die groBte Leistung wiire dann meiner Ansicht nach, die Einheit der
Kino- und Filmgeschichte nicht mehr {iber Determinanten und Dominanten
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zu denken®®, sondern iiber interne und externe Anschliisse eines autonom —
und das heifit: filmisch — funktionierenden Systems oder als Weitergabe von
Selektivitit. Die Aussichten einer solchen Umstellung lassen sich heute nur
ahnen, da es an praktischen Umsetzungen noch mangelt. Ich hoffe, es ist
plausibel geworden, daB Reflexion auf dem Abstraktionsniveau der "Theorie
mdoglicher Geschichten" nicht reiner Selbstzweck ist. Sie kann uns zwar
nicht iiber das Kino aufklidren, aber dariiber, wie wir eine Kinogeschichte
schreiben kénnen, die ihre Zugriffsweise auf die Realitit mitreflektiert und
dies im historischen Diskurs praktisch umsetzt.
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Ulrich Kriest

'Gespenstergeschichten' von Texten, die Texte umstellen

"New Historicism" und Filmgeschichtsschreibung'

Can a movement that denies its existence have its canonical instances? Readers
may judge themselves whether "New Historicism” is a phrase without a referent
(Veeser 1994, Klappentext).

Es gibt keinen metarécit, weil es keinen externen Beobachter gibt (Luhmann
1992, 8).

Wie wenn Filmgeschichte keine Wissenschaft wdre, sondern ein mehr oder
weniger imagindrer Schnittpunkt verschiedener Diskurs-Méglichkeiten, ein Sy-
stem solcher Schnittméglichkeiten. So viele Ursachen Film und Film-Sehen hat,
so viele Bedingungen Produktion und Konsumtion bestimmen, soviele Wirkun-
gen, so viele Ergebnisse gibt es auch. Es gibt nicht eine Filmgeschichte [...].
[W]enig sollte man sich fiirchten vor Widerspriichen und einem Teil Ungleich-
zeitigkeiten in der Entwicklung unserer Ideen zum Film (SeeBlen 1982, 32).

Es begann mit dem Wunsch, mit den Toten zu sprechen. [...] GewiB, ich htrte
stets nur meine eigene Stimme, aber meine Stimme war zugleich die Stimme
der Toten, insofern es den Toten gelungen war, Textspuren von sich selbst zu
hinteriassen (Greenblatt 1990a, 7).

Auch der Tod macht nicht passiv — und die Reden der Toten sind kein Pri-
vateigentum (vgl. ibid., 24). Unsere Geschichte beginnt mit einem Verweis.
1987 erdffnete Edward Pechter seine kritischen Uberlegungen zum "New
Historicism" mit einer offenen Anspielung auf den Anfang des Kommunisti-
schen Manifestes: "A specter is haunting criticism — the specter of a new
historicism" (Pechter 1987, 292).

Das Gespensterzitat zielt — recht ungliicklich’ — darauf, "New Historicism"
als "a kind of 'Marxist criticism' (ibid.) zu fixieren und zu denunzieren. Ein-

' Fir Hinweise und kritische Lektiire danke ich Moritz BaBler und Klaus-Detlef Muller.
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fach jedoch ist das Fixieren von 'Gespenstern' nie. * Dennoch gelangte das
Gespenst nach lingerer Uberfahrt (NOSFERATU!) auch in d1e deutschspra-
chige Diskussion, wo es jedoch anfangs nur wenig Schrecken®, aber auch nur
geringe Faszination auszuldsen vermochte. Die sozialgeschichtliche Erfah-
rung der Disziplin(en) wurde als wirksames Abwehrgewurz eingesetzt
("Kenn ich schon, weiB 1ch schon, war ich schon!" ) und 1994 wurde "das
Gespenst" fiir "tot" erklart’, was allerdings, wie man so sagt, 'wenig SINN'
macht. Es spricht allerdings fiir die Internationalisierung der literaturwissen-
schaftlichen Debatte, dafl eine weitergehende Diskussion im deutschen
Sprachraum damlt nicht verhindert wurde, obschon die dominante Textsorte
damit fixiert war.” Zudem mehren sich Zeichen seiner Wiedergingerqualité-
ten. Andererseits kénnte es sein, daf auch die Hausse der Diskussion iiber
Filmgeschichtsschreibung ein Indiz grassierender Nekrophilie ist — soll
durch die Rede von der "Geschichte" des Films vielleicht dessen aktueller
Tod bemintelt werden (Hickethier 1989, 9)? Vielleicht ist dies ein guter

Marx und Engels hatten sich die Phinomenologie ihrer Gedanken immerhin noch

selbst zugeschrieben.

Pechter ist denn auch gezwungen, den Gegenstand seiner Attacke zu entmaterialisie-

ren: "Many different and even contradictory critical practices are currently presented

as new historicism. [...] By centering the new historicism in Marxist criticism, do |

mean classical Marxism or some of the different, ‘softer' revisions prefaced by neo or

post? The answer is that | mean all of them, to the extent that they all view history

and contemporary life as determined, wholly or in essence, by struggle, contestation,

power relations, libido domandi" (1987, 292).

4 Oder doch? Hohendahl beklagte sich, so wird berichtet, ilber die "kaum ilberhdrbare

Feindseligkeit gegen den New Historicism", die erste Diskussionen in Deutschland

"ausgezeichnet" habe (1990, 391).

Ein besonders schénes, weil ungeschiitztes Beispiel hierfiir ist der Text "Geschichte

als Anekdote", den Hannelore Schlaffer am 17./18.11.1992 in der Frankfurter Rind-

schau plazieren konnte. Hier spricht sie dem "New Historicism" "jegliche Originali-
tdt" ab und erkennt in seiner 'Gelassenheit des Plauderns’ héchstens die Chance, "eine
Lockerungsiibung filr die schreibende Hand" abzugeben. Derart mit kritischer Verve
angereicherter Kompetenz ist sicher nachzusehen, da der Gewhrsmann "Thomas
Brook” in Wirklichkeit "Brook Thomas" heifit, was ja auch ein ungewthnlicher Name
ist. Greenblatts Texte charakterisiert sie als "konfus und weitschweifig", was sie aber
offenbar nicht davon abgehalten hat weiterzulesen, denn an anderem Ort legte sie
spéter (1994b) wesentlich weniger polemische, aber dennoch kritische und aufschlufi-
reiche Uberlegungen zu Greenblatts Projekt einer "Ethnographie der Literatur” vor.

& AlsDr. van Helsing fungierte Patrick Bahners (F4Z vom 19.1.1994).

Es handelt sich um Einzeltexte oder Textsammlungen, die Metadiskurse zum "New

Historicism" liefern — wie ilbrigens auch dieser Text. Vgl. BaBler 1995; den Themen-

schwerpunkt in Monatshefte 84,2 (1992); Reichardt 1991; Hebel 1992; Simonis 1995.
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Einstieg, denn dem New Historicist ist "das Gesprich mit Toten" bekanntlich
ein erkldrtes Bediirfnis (Greenblatt 1990a, 7).

II.

Manchem gilt der "New Historicism" als aktuellste Mode der Kultur- und
Literaturwissenschaften US-amerikanischer Provenienz (vgl. Jelavich 1995;
Erhart 1994); auch koénnte man den "New Historicism" einordnen in die
Versuche, "Literaturwissenschaft als interphilologische Kultur- und Me-
dienwissenschaft zu konturieren" (Miiller 1995, 337). Andererseits werden
Texte verfaBt, die die "generelle Uniibertragbarkeit” des "New Historicism"
in europdische Verhiltnisse postulieren (vgl. Schlaffer 1992; Eg-
gert/Profitlich/Scherpe 1990, 383ff). Die Situation der nordamerikanischen
humanities sollte bei der Rede vom "New Historicism" stets mitbedacht
werden, denn hier spielt die Differenz zwischen den USA und Europa eine
zentrale Rolle (vgl. BaBler 1995, 7ff; Jelavich 1995, 266f). "New Histori-
cism" erscheint mitunter auch als ein Effekt ungleichzeitiger transatlanti-
scher Theorie-Kommunikation.® "New Historicism" — dieses Oxymoron
kommuniziert mit der dominanten Praxis des "New Criticism" (auch in sei-
ner aktuellsten Version als "deconstruction") und postuliert zunichst
(lediglich?g) eine Riickkehr zur Geschichte. Es geht um eine historische
Fundierung der eigenen Lektiire. In Deutschland ruft der Begriff gemeinhin
langere Uberlegungen zum ilteren Historismus ab, dem Benjamin bereits
adidquat seine Schwichen vorgehalten hatte (vgl. 1980).

Der Begriff "New Historicism" wurde von Stephen Greenblatt geprigt, war
aber ein Notbehelf. Handelt es sich doch um ein Etikett fir eine Arbeitsweise
(Greenblatt 1995b, 107), nicht jedoch fiir ein theoretisch konsistentes Mo-
dell. Greenblatt méchte nach Méglichkeit eine Definition des "New Histori-
cism" umgehen, nennt seine Arbeitsweise mittlerweile vorziiglich "Poetics of

¥ Die 'diskursive Selbstgenilgsamkeit' der deutschen Szene ist auf vielen Ebenen sicht-
bar und dirfte in der Tat ein 'Signum’ der 70er Jahre sein, vgl. hierzu die instruktiven
Uberlegungen am exemplarischen Fall von Erhart (1996).

®  Diese Verhtltnisse verkomplizieren sich, wenn man mit Luhmann (1995) davon aus-
geht, daB es sich bei der dekonstruktivistischen Perspektive um eine Beobachtung
zweiter Ordnung handelt, also um ein Beobachten beobachtender Systeme. Teilt man
die Ansicht, daB es sich beim "New Historicism" um eine kritische Revision von
"deconstruction" handelt, wiirde dieses Vermittlungsverhiltnis abermals potenziert —
ohne daB dies mit einer immanenten 'Selbstdekonstruktion' verwechselt werden
diirfte.
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Culture" — und wihlt auch in expositorischen Aufsitzen lieber die Illustra-
tion als die Definition (ibid.). Damit reproduziert er das Verfahren von
Geertz', was die Sache nicht einfacher macht. Wenden wir uns exemplarisch
dem Aufsatz "Grundziige einer Poetik der Kultur" zu, dessen Titel immerhin
Programmatisches verheiBt. Der Gestus dieses Aufsatzes ist provokantes
‘understatement’: der "New Historicism", dessen Axiome hier abgerufen
werden sollen, existiert nicht als Schule. Einer ideologischen Einordnung
versucht sich Greenblatt durch eine gleichzeitige Kritik von Marxismus
(Jameson) wie auch des Poststrukturalismus (Lyotard) zu entziehen;” gleich-
zeitig nimmt er damit so etwas wie eine virtuelle Ortsbestimmung des "New
Historicism" vor — nach/zwischen Marxismus und Poststrukturalismus. An-
hand einer Reihe stupender Beispiele entwickelt Greenblatt dagegen seine
Vorstellung einer Zirkulation von Materialien und Diskursen, die eine
Grenzziehung zwischen dem Sozialen und dem Asthetischen hinfillig er-
scheinen 14Bt:

[Dlas Kunstwerk ist Produkt eines Geschiéfts zwischen einem Schépfer oder
einer Klasse — ausgestattet mit einem komplexen, gemeinschaftlichen Reper-
toire an Konventionen — und den Institutionen und Praktiken der Gesellschaft
(Greenblatt 1995b, 120).

Als "ein Modell, das die synchronen kulturgeschichtlichen Zusammenhinge
in ihrer Komplexitdt zum Gegenstand” (Struck 1995, 193; Herv.i.0.) macht,
bewegt sich der "New Historicism" zwischen den Extremen &4sthetischer
Autonomie und materialistischer Widerspiegelungstheorie; es fiihrt in die
Richtung der Kategorie der "Vermittlung" (Blirger 1979), verweigert aber

' Die interpretative Anthropologie eines Clifford Geertz (1983; 1990) ist — neben
Michel Foucault — ein zentraler Theorie-Einflu} des "New Historicism". Inwieweit
dessen Technik der "thick description" methodisch iiberhaupt integrierbar ist und
welche Resultate damit erbracht werden kdnnten, ist allerdings umstritten; vgl. hierzu
den Diskussionbeitrag von Jirgen Kocka auf dem Berliner Symposion
(Eggert/Profitlich/Scherpe 1990, 390). Geertz' zentrale Termini wie "thick descrip-
tion" oder "local knowledge" sind nirgends prézise definiert, sondemn konstituieren
sich allererst im Nachgang der Analyse. Die vermutete Nihe des "New Historicism”
zur "interpretativen Anthropologie” zeigt sich in Einschdtzungen wie der Murrays:
"To this extent she [d.i. Patrice Petro] practices the kind of 'thick reading' many as-
sociate with New Historicism" (1992, 10); oder der Fox-Genoveses, die die Zeit-
schrift Representations als "colorful camival of cultural readings and thick descrip-
tions" (1989, 214) charakterisierte.

Greenblatt sieht in beiden Verfahren fundamentale Analogien: "Die theoretische Be-
friedigung wird offensichtlich in beiden Fillen von einer utopischen Perspektive ge-
speist, in welcher historische Widerspriiche in moralischen Imperativen aufgehen”
(1995b, 112).
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deren Tendenz zur Stillstellung der Zirkulation im Moment der Beschrei-
bung."” An dieser Schwierigkeit laboriert eine Anzahl theoretischer Ansitze
unterschiedlicher Provenienz”, die allesamt versuchen, "die beunruhigende
Zirkulation von Materialien und Diskursen" (Greenblatt 1995b, 121) addquat
zu beschreiben. Diese Praxis der Moderne aufgreifend, miissen gegenwirtige
Theorien ihren Ort selbst finden: nicht auBlerhalb der Interpretation, sondern
"direkt' an den versteckten Pldtzen der Verhandlungen und des Austauschs"
(ibid.). Veenstra beschreibt das konkrete Vorgehen Greenblatts im Zeichen
einer analytischen écriture automatique:

Departing from a seemingly insignificant feature of a text, Greenblatt proceeds
to locate this minor feature in a larger cultural context, where all of a sudden it
gains immense meaning potential, which may cast an entirely new light on the
text which he set out to interpret (1995, 188).

Bieten wir fiirs erste einen orientierenden Blick auf das ambitionierte Design
des "New Historicism"; eine gleichermaflen fragwiirdige wie erhabene
'Totale' sozusagen, bevor wir uns einzelnen Aspekten dieser 'Landschaft'
zuwenden:

Im Zentrum der Interpretationspraxis des New Historicism' steht die Vorstel-
lung einer alle tradierten Differenzierungen, Hierarchisierungen und Privilegie-
rungen auflosenden Dynamik der Zirkulation (circulation), des Austauschs
(exchange), der Verhandlung (negotiation), der Auseinandersetzung (struggle)
zwischen den sich wechselseitig kontextualisierenden und nach je spezifischen
Motivationen wechselseitig produzierenden diskursiven und nondiskursiven
Formationen einer Kultur zu einem spezifischen historischen Moment bzw. in
einer spezifischen historischen Epoche (Hebel 1992, 333; Herv.i.O.).

GroBter gemeinsamer Nenner der kulturwissenschafilichen Praxis "New
Historicism" diirfte "a fascination with what one of the best new historicist
critics calls 'the historicity of texts and the textuality of history" sein
(Greenblatt 1990b, 3)." 'Textualitit der Geschichte' meint hierbei einerseits,

2 In einem anderen Aufsatz beschreibt Greenblatt die Interessen der "New Historicists";
"[S]ie befassen sich ebensosehr mit der Peripherie wie mit dem Zentrum, und anstelle
der Verherrlichung der im Kunstwerk erreichten 4sthetischen Ordnung wenden sie
sich der ideologischen und matericllen Produktionsgrundlage dieser Ordnung zu"
(19954, 13).

¥ Greenblatt (1995b, 121) nennt explizit Wolfgang Iser, Robert Weimann und Anthony

Giddens.

Ergebnisse der anglo-amerikanischen Forschung zur Beziehung zwischen Narrativik

und Historiographie prisentiert Scholz-Williams (1989). Grundstitzliche Bedenken

gegeniiber dem methodischen Eklektizismus des "New Historicism" formuliert Tho-
mas: "Too often those whom literary critics consult outside their discipline are people
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daB Historiker Texte schreiben und zumeist auf Texte als Quellen zuriick-
greifen, andererseits, daB "der Gegenstand solcher Geschichte wie ein Text
verfaBt ist" (Struck 1995, 193; Herv.i.O.; vgl. hierzu auch Récke 1995, 217).
Damit stellen sich dem Historiker auf seinem Arbeitsfeld prinzipiell diesel-
ben Probleme wie dem Literaturwissenschaftler (Jelavich 1995, 268f.). Mit
der angestrebten Aufhebung der Differenz von Text und Kontext' verlieren
dsthetische Texte zwar ihren autonomen Status, werden deprivilegiert, dafiir
aber zu 'Akteuren' im KulturprozeB.lﬁ Sie haben Teil an der "gesell-
schaftlichen Konstruktion der Wirklichkeit" (Berger/Luckmann 1980). Zu-
gleich aber tritt an die Stelle einer diachronen Erziéhlung traditioneller
Literatur- oder Filmgeschichte ein forciertes Interesse an der Rekonstruktion
des "synchronic text of a cultural system" (Montrose 1989, 17). "New
Historicism" interessiert sich fiir "die Beschreibung einer Kultur in Aktion"
(Schlaffer 1994b, 12).

Die soziale Einbettung unterschiedlicher diskursiver Praxen — u.a. eben auch
Film — wird programmatisch radikalisiert. Was vormals als Kontext fixiert
und hierarchisch gegen die dsthetischen Texte ausgespielt wurde'’, gilt dem

like Hayden White, Clifford Geertz, Jacques Derrida, or Jacques Lacan who can be
read as to confirm their desire to see the world in textual terms" (1991, 11).

Diese Kategorien werden traditionell auf zwei unterschiedlichen Ebenen angenom-
men und hierarchisch aufeinander bezogen, wobei der Modus des Bezugs eine Pro-
blemzone des sozialgeschichtlichen Paradigmas war, deren Ldsungskonzepte
(Stichworte: 'Widerspiegelung'; 'Vermittlung') die Probleme eher noch vergréflerten;
vgl. hierzu z.B. Hohendahl 1990, 77ff oder, auf Greenblatt bezogen, Thomas 1991,
39.

Vgl. hierzu z.B. Reichardt: "Literatur wird, im Gegensatz zur Mimesisvorstellung, als
kulturelle Arbeit aufgefalit, die historisch determiniert ist — also innerhalb bestimmter
Institutionen, Produktionsverhiltnisse, gesellschaftlich sanktionierter Urteile entsteht,
die aber gleichzeitig auch selbst wieder Vorstellungen, Wahmehmungs- und Aus-
drucksformen sowie Geschichten produziert, welche Auffassungen prigen und damit
letztlich ihrerseits die Verhiltnisse determinieren. Die Literatur wird also als reagie-
rende, aber auch als agierende Praxis vorgestellt" (1991, 215).

Vgl. hierzu Greenblatt: "Der Neue Historismus versucht, die sich iiberschneidenden
Umstinde nicht als feststehenden, vorfabrizierten Hintergrund zu betrachten, vor dem
die literarischen Texte zu plazieren wiren, sondemn als ein dichtes Netz verdnderlicher
und oftmals widersprilchlicher sozialer Krifte. Es geht ihm nicht darum, auferhalb
des Kunstwerks einen Felsen ausfindig zu machen, an dem die Interpretation sicher
vertdut werden kdnnte, sondern er versucht, das Werk mit den anderen Reprisenta-
tionspraktiken, die zu einem gegebenen Zeitpunkt sowohl seiner als unserer Ge-
schichte wirksam waren, in Beziehung zu setzen" (1995, 15).
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"New Historicism" als seinerseits textuell vermittelt und wird damit zum
Problem, nicht zur Antwort:

Geht man nun davon aus, daB uns der sogenannte historische background nur
mittels tiberlieferter Texte zuginglich ist, wird der Hintergrund notwendiger-
weise selbst zum Interpretandum; er kann darum keine privilegierte Autoritit
haben, die auBerhalb des Textes zu lokalisieren wire: Der background eines
Textes ist selbst ein Komplex von "‘l;exten, ein Teil dessen, was Derrida "le
texte general" nennt (Kaes 1990, 59).

Die Arbeit, die bislang in eine Rekonstruktion des 'backgrounds’ eines Tex-
tes investiert wurdew, flieBt nun in die Rekonstruktion des 'Kontextes', in
dem der Text historisch entstanden ist. Der Text wird rekontextualisiert. So
scheint der "New Historicism" eine Mdglichkeit, "den literarischen Text
wieder mit den gesellschaftlichen Energien aufzuladen, die ihm als historisch
bedingtes Produkt bei seiner Entstehung in Fiille zu eigen waren" (Kaes
1990, 58) und die — so ist hinzuzufligen — durch die Kanonisierung bestimm-
ter Werke zumindest verdeckt worden sind:

Der Kontext selbst ist immer ein Konstrukt des Interpreten, wie Text und
Kontext verschaltet werden, hingt von der intertextuellen Kombinations- und
Assoziationsfihigkeit des Interpreten ab (Kaes 1992a, 56f, Herv. U.K.).

'‘Rekontextualisierung' ist einer der zentralen Termini des "New Histori-
cism." Durch eine 'Rekontextualisierung' kénnen Texte an 'Resonanz' ge-
. 20 B . . « . . . .
winnen.” Andererseits weist die 'Rekontextualisierung' bis zu einem gewis-

Auch griindet solch betont selbstreflexives Verfahren in der Besorgnis, in den histo-

risch tradierten Dokumenten lediglich die "Geschichte der Sieger" (Benjamin 1980,

253f) geboten zu bekommen. Hier zeigt sich die Sensibilitdt der humanities fir die

aktuellen Diskussionen um 'political correctness' (vgl. FAZ v. 22.9.1993). Wie auf-
wendig und diffizil eine Geschichte marginalisierter Bewegungen zu schreiben ist,
zeigt Lipstick Traces von Greil Marcus (1992), dessen Text in mehrfacher Hinsicht
ein gelungenes Beispiel neuhistoristischer Verfahrensweisen ist. GleichermaBen In-
teresse an und Skepsis gegentiber méglichen oder denkbaren Formen der Negation
oder Subversion charakterisiert die diesbeziiglich durchaus ambivalente Position des

"New Historicism", die Fluck als "abgeschwichte Version Foucaults" charakterisiert

(1995, 238).

19 Stets hoffend, daB die Widerspriiche und Spannungen eines Textes durch das Einspei-
sen zusitzlicher Information aufgeldst oder zumindest geglittet werden kénnten; vgl.
hierzu die polemischen Ausfuhrungen bei Greenblatt (1995, 12f).

2 Vgl. hierzu Reisenleitner: "Konsequenterweise darf nicht zwischen 'Quelle' und 'Se-

kunddrliteratur' getrennt werden, die Geschichte der Quelle ist ebenso relevant, weil

sie genauso textlich ist. Dabei muB der wissenschaftliche Diskurs selbst offen fir den

Dialog sein, die rigoroseste Lesart ist diejenige, die sich selbst der Dekonstruktion

6ffnet und die Aufmerksamkeit auf die Begrenztheit ihres Rahmens lenkt. Ironie und
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sen Grad immer eher auf den Rekonstrukteur denn auf die Rekonstruktion
zuriick; sie trigt demgemaB ihrerseits — hermeneutisches Erbe — Ziige des
Fiktionalen und bezeugt die Historizitit der Analyse. Andererseits ist die
Arbeit der 'Rekontextualisierung’ gerade keine historistische Kirmerarbeit,
sondern indiziert Kreativitit.

Keinesfalls kann der Film aus seinem (eben nicht vorgegebenen, sondern kon-
struierten) Kontext kausal abgeleitet werden; jeder Kontext birgt eine unendli-
che Anzahl p%entieller Reprisentationen. Die Kenntnis der Vielschichtigkeit
des Kontextes o6ffnet den Film: Er erziihlt dann nicht nur eine Geschichte,
sondern mehrere (Kaes 1991, 333; Herv.i.O.).

Exemplarisch benennt Kaes solche 'Kontext-Materialien' bezogen auf einen
kanonisierten Film als "Filmkritiken, Lebenserinnerungen, Polizeiberichte,
Produktionsgeschichten, gleichzeitig entstandene Romane, Gedichte, Thea-
terstiicke und Filme ebenso wie Gemilde, Lieder und politische Kommen-
tare [...]" (1992a, 57)22, wobei es allerdings keineswegs lediglich um eine
positivistische Datenanhdufung im Zeichen der 'New Film History' geht,
sondern der kreative Aspekt der 'Bricolage' im Vordergrund steht. Die Auf-
hebung der Differenz zwischen Text und Kontext bleibt ein Postulat.”’ Die

Vorl4ufigkeit milssen wieder Platz im wissenschaftlichen Diskurs finden" (1992, 20).
Nebenbei bemerkt: Auch die Differenzierung von Text und Anmerkungsapparat
etabliert Hierarchien.

Spiitestens hier wird die Schwierigkeit deutlich, die die Primissen des "New Histori-
cism" schon in der sprachlichen Umsetzung bereiten konnen. Das kritisierte hierar-
chische Verhiltnis zwischen Text und background wird durch die Rede vom Text und
Kontext nicht iitberwunden; auch suggeriert der Terminus "Kenntnis" in diesem Zu-
sammenhang Objektivitit, obgleich die angesprochene "Vielschichtigkeit des Kontex-
tes" sich gerade nicht auf den Text, sondern auf den Konstrukteur bezieht. Wie noch
zu zeigen sein wird, handelt es sich bei solchen Widerspriichen keineswegs um
sprachliche Mingel.

Es ist allerdings zu fragen, inwieweit es sich bei dieser Aufzihlung nicht lediglich um
eine positive Umkehrung der von Lagny beklagten Ortlosigkeit 'des’ Films handelt,
die fragt: "They [die Filmhistoriker; U.K.] are quite worried indeed, as they are won-
dering where cinema actually was. Are we going to find it in the films? in the minds
of filmmakers? in the off-screen work of film crews, or the actors' performances? in
the secret meetings and the manoeuvres of producers, bankers, film moguls? in the
theatres where the nocturnal activity of obscure audiences was bound to decide the
destiny of the films' survival?" (1994, 36).

Vgl. hierzu auch die kritischen Uberlegungen von Fluck, der anmerkt, daB dem anek-
dotischen Verfahren letztlich sehr wohl eine Topographie von Text und Kontext inh&-
rent ist, denn allein aus der Kenntnis des Zentrums charakterisiere sich der Rand (oder
umgekehrt!) (1995, 248). Insofern sind potentielle 'Entdeckungen' in der Tat
"theoretisch vorproduziert".

2]

22

23
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Praxis der Rekontextualisierung versucht, sich diesem Postulat anzunihern,
indem Material ("local knowledge") gesammelt und prisentiert wird. Als
(Denk- und Schreib-) Bewegung hat die Rekontextualisierung notwendig
einen Ausgangspunkt — den master text sozusagen. Die Prisentation der
ermittelten Daten bedarf, um tiberhaupt kommunikabel zu sein, einer c/éture
— Entscheidung des Interpreten, die allerdings im BewubBtsein der Kontin-
genz und Vorldufigkeit™ realisiert werden sollte (vgl. BaBler 1995, 12f).

Im BewubBtsein der prinzipiellen Kontingenz wissenschaftlichen Arbeitens in
der Postmoderne (Stichworte: Datenfiille; Skepsis gegentiber verbindlichen
Ordnungsmustern), einer Ablehnung von Kausalbeziehungen und dem MiB8-
trauen gegeniiber "der ritselhaften Vollkommenheit eines Texts" (Greenblatt
1990a, 9) liegt denn auch die Bedeutsamkeit neuhistoristischer Praxis, die
den "potentiell subversiven BedeutungsiiberschuB" (Kaes 1991, 59) der
Texte nicht zu kontrollieren versucht. "Die beunruhigende Zirkulation von
Materialien und Diskursen" (Greenblatt 1995b, 121) zwischen unterschiedli-
chen diskursiven Praxen wird auf Wechselbeziehungen, Spannungen, Wider-
spriiche, Bezugnahmen, Tauschprozesse, Resonanzen befragt:

Statt der glinzenden Schopfung erhascht man etwas ganz anderes, das auf den
ersten Blick weit weniger spektakuldr erscheint: cin subtiles, schwer faBbares
Ensemble von Tauschprozessen, ein Netzwerk von Wechselgeschiiften, ein
Gedriinge konkurrierender Représentationen, eine Verhandlung zwischen Ak-
tiengeschiften (Greenblatt 1990a, 12).

Die Erzihlungen der "New Historicists" entwickeln sich an den Réndern der
Textezs, an den "Uberginge[n] zwischen Kunstwerken als den traditionell
privilegierten Texten und anderen kulturellen Dokumenten" (Hohendahl
1990, 80), dringen nicht auf die Etablierung eines verbindlichen, dominan-

H Vgl. hierzu auch Prangel: "So tritt der Text, da sich seine Bedeutung schlechthin

durch die Hinterfragung keines einzigen Kontextes ermitteln 146t, in eine numerisch
potentiell unbegrenzte Anzahl von Kontextbeziehungen ein, mit denen er eine ebenso
potentiell unbegrenzte Anzahl von Bedeutungsbeziehungen eingeht. Auflerhalb dieser
Kontexte vermag der Text tiberhaupt nicht zu bedeuten. Aber auch innerhalb der
Kontexte vermag er Bedeutung immer nur filr Momente aufscheinen zu lassen, bis sie
nédmlich durch neue Text-Kontextkonstellationen zum Verléschen gebracht werden"
(1995, 159).

Vgl. hierzu z.B. die skeptische Einschitzung von Schlaffer: "Die Anekdote ist der
Stoff des New Historicist. Die Gelassenheit seines Erzthlens, ja Plaudems, 18st auch
noch die in Europa wohlbekannte petite histoire auf. [...] Die Anekdote als letzte
Orientierung der Geschichtswissenschaft hypostasiert [...] den Erzihlcharakter dieser
Disziplin: Die Erzihlung eines ziellosen Ereignisses, die pure Reprisentation, macht
die Historie zur poesie pure” (1992).

25
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ten Text-Sinns, bleiben fragmentarisch. Mit ihrem Interesse an materialrei-
chen Detail-Erzdhlungen, der Skepsis gegeniiber immer auch nivellierenden
master narratives™, gegeniiber der Trennung zwischen Hoch- und Popular-
kultur zeigen sich die "New Historicists" als Kinder einer 'frohlichen' Post-
moderne:

Vertreter des New Historicism und der Postmodeme berufen sich auf Diskonti-
nuitit und Briiche, auf Eklektizismus, Heterogenitit und dezentrierte Autoritit.
[...] So erscheint Literatur in ihrer form- und funktionsgeschichtlichen Dimen-
sion nicht mehr nur als Ausdruck, sondern als Teil der politischen, gesell-
schaftlichen und kulturellen Geschichte [...] — dargeboten nicht in einer narrativ
koh#renten, einsinnigen Erzihlweise, sondern polyphon, unsystematisch, un-
vollstidndig, ohne Riicksicht auf traditionelle Epochenschwellen und mit beson-
derer Betonung der widerspriichlichen Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen
(Kaes 1991, 62f.).

Es ist dagegen kritisch eingewendet worden, daB der "New Historicism"
dazu neigt, Marginalitét zu fetischisieren:

This much insisted upon 'central significance of marginality' is, in fact, simply
a displacement of centers, a different focus in an otherwise comprehensive
interpretative grasp (Veenstra 1995, 188).

Zusammenfassend stellt Kaes fest, dal der "New Historicism" auf mehreren
Ebenen fruchtbar zu sein scheint: die Materialebene wird erheblich erwei-
tert, weil kanonisierte Texte 'rekontextualisiert’ und mit gleichzeitig entstan-
denen Texten bzw. Dokumenten anderer diskursiver Praxen vernetzt werden.
Technologische Innovationen zur Nutzung und Aufbereitung von Archiv-
material erzielen in diesem Bereich produktive Effekte. Auf der /nhaltsebene
geht es "um die Zirkulation von Reprisentationen innerhalb und auBerhalb"
des Bereichs #dsthetischer Diskurse, wobei die "Grenzen problematisiert wer-
den" (1991, 64). Auf der Darstellungsebene kombiniert der "New Histori-
cism" intensive archivarische Recherche mit einer "bewuBt anekdotischen,
subjektiven Prisentation, in der das nicht Systematische, Widerspriichliche,
Kontingente [...] betont wird" (ibid.).” Im Zeichen des "New Historicism"
impliziert eine Literatur- bzw. Filmgeschichtsschreibung die Betonung von
assoziativer und kreativer Pluralitit und Heterogenitit der montierten Erzih-
lungen — statt der Zwinge der Linearitit und Ordnung einer Geschichte, Es

% Zum Begriff der "Groflen Erzihlung" vgl. Lyotard 1986.

27 Bei allem Gewicht, das der "New Historicism” der individuellen Assoziationsfihig-
keit des Konstrukteurs beimifit, sollten jedoch die eingelagerten Primissen der
Foucaultschen Diskurstheorie verhindern, "New Historicism" als Freibrief fitr "highly
personal interpretation[s]" (Ziegler 1990, 363) mifizuverstehen.
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ist dabei nicht ausgemacht, daB der Schwerpunkt des Interesses auf der
Genese isthetischer Texte liegt (Hohendahl 1990, 81) — und weniger auf
deren Wirkung(en).23

II.

Am 7.6.1989 stellte Helmut Winter den Lesern der FAZ anlédBlich einer lan-
gen Besprechung der Shakespearean Negotiations (1988) "New Historicism"
durchaus wohlwollend als "eine neue Schule der Literaturwissenschaft” vor,
die deutlich mache, daB "[d]ie Grenzen zwischen den Disziplinen [...]
durchldssiger" wiirden: "Literatur, Geschichte und Philosophie erscheinen
aus ideologiegeschichtlicher Perspektive in neuem Licht. Aus der alten Lite-
raturgeschichte wird eine neue Kulturgeschichte." Warum? Ich werde hier
nicht abermals eine (Kurz-)Geschichte selbstreflexiver Schiibe der Historio-
graphie durchhecheln, sondern belasse es vielmehr bei dem Hinweis auf
Hayden White, Michel Foucault, Jacques Derrida und Roland Barthes”,
deren Arbeiten man vielleicht als Beitrag zu einem Projekt bezeichnen kann,
"den Determinismus sozialokonomischer Analysen zu durchbrechen und
kulturellen Faktoren, wie der Sprache, einen gréBeren Raum zu schaffen"
(Iggers 1995, 569). In die theoretischen Debatten der Geschichtswissen-
schaft ist Bewegung gekommen durch einen "linguistic turn" der disziplini-
ren Reflexion (Conrad/Kessel 1994, 11):

Die Debatte dreht sich um den Begriff der "Realitit” als sprachlich konstruier-
tes oder sprachlich reprisentiertes Phénomen; um den Charakter von Ge-
schichtsschreibung als Erzihlung; um das Verhiltnis von Text und Kontext;
und um die Unterscheidbarkeit von literarischen und historischen Texten hin-
sichtlich ihrer Aussagekraft und Giiltigkeit (ibid., 19).

Insbesondere der "Historischen Sozialwissenschaft" — z.B. in der Auspri-
gung der "Gesellschaftsgeschichte" Wehlers (1987ff) — blieb die Kultur- und
Ideengeschichte akzidentiell, was neuerdings — insbesondere mit Bezug auf
poststrukturalistische Debatten — durch 'Ergéinzung' um einen sozialge-

28 "New Historicism" ist vielgestaltig. Anhand eines reduzierten Textkorpus habe ich zu
zeigen versucht, da} es durchaus Gegenstiinde gibt, die es erlauben, z.B. bestimmte
Ebenen von John Fiskes "active audience"-Konzept im Zeichen von "New Histori-
cism" zu nutzen (vgl. Kriest 1995). Es wire zu diskutieren, inwieweit es mbglich ist,
gréBere Entwilrfe einer Filmgeschichtsschreibung aus der Perspektive der "zweiten
Produktion” (Witte 1981) tragfihig zu gestalten; vgl. z.B. Mikos 1995.

2 Vgl zum Kontext Iggers 1995; Jelavich 1995; Scholz-Williams 1989.
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schichtlich relevanten, relativ autonom gedachten Bereich 'des Kulturellen™
behoben werden soll (Daniel 1993; Sieder 1994; Jelavich 1995).Jl Sieder
(1994, 445) vermeint zudem, die "poststrukturale Wendung der Sozialge-
schichte" als Schritt hin zu einer "neuen historischen Kulturwissenschaft"
bewerten zu kénnen. Diese prisentiere ihre Ergebnisse vorziiglich "im Mo-
dus der Differenz und Diskontinuitdt" (467). "Erhohte [...] Empirizitit"
(ibid.) priferiere "Briiche, Abbriiche und Neuanfinge" und trage damit "zur
Verunsicherung fragwiirdiger Identitit" (ibid., 468) bei.

IV.

Spitestens seit Kracauer ist der 'Blick’ des sozialgeschichtlich interessierten
Filmgeschichtsschreibers bekannt; es ist ein Betrachter, "who looks at films
in order to find other things than cinema" (Lagny 1994, 27). DaB man im
Kino mehr sehen kann als Filme, mag erinnern an das Diktum Adomos, in
den 'authentischen Kunstwerken' sei sedimentiert "die ihrer selbst unbewuBte
Geschichtsschreibung ihrer Epoche" (Adorno 1973, 272). DaB sich im Falle
Kracauers dieses Verhiltnis gar umgekehrt habe, da8 Filme zur Illustration
einer psychohistorischen Erzdhlung dienten, die ihrerseits das Derivat einer
"retrospektiven Teleologie" (Elsaesser 1995) war, ist als Kritik seit lingerem
bekannt. Daf diese Mingel in der Realisierung nicht notwendig die Methode
Kracauers obsolet werden lassen, hat neuerdings einige Re-Lektilren Kra-
cauers inspiriert, die postulieren, daB notorische methodische Mingel Kra-
cauers konstruktiv zu bewiltigen seien (Greffrath 1995; Lowry 1995; Engell
1995, 79, Anm. 107). Zumindest partiell weist somit auch die deutschspra-
chige Diskussion in die Richtung einer "New Film History" (Elsaesser
1985)32, sollte jedoch Tendenzen eines 8konomischen Determinismus ebenso
widerstreben wie der Versuchung, den konkreten Einzelfilm als #sthetischen
Text in der positivistischen Datenflut des rekonstruierten Kontextes aufge-

% Daniel spricht explizit von "der symbolischen Seite gesellschaftlicher und sozialer

Reproduktion” (1993, 93), was exemplarisch auf die wirkungsvolle Rezeption der
Arbeiten von Geertz im Rahmen geschichtswissenschaftlicher Selbstreflexion hin-
weist, Zur ersten Einschitzung der Arbeiten von Geertz innerhalb der Ethnographie
und zum Diskussionszusamenhang vgl. Berg/Fuchs 1993.

Zur #Huflerst reservierten Haltung gegeniiber derlei Forderungen seitens etablierter
Exponenten der "Historischen Sozialwissenschaft" vgl. Kocka 1993, 1128.

Vgl. Elsaesser (1986, 251): "Economic and technological histories have shifted the
emphasis from text to context." Neuere deutsche Publikationen stellen sich explizit in
diesen internationalen Diskussionszusammenhang, so z.B. Miiller 1994.

k)|
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hen zu lassen. Andererseits scheinen die von Elsacsser 1985 vorgestellten
Ansitze noch nicht vertraut. Warum sollten Aufsitze zum gegenwiirtigen
Stand der Filmgeschichtsschreibung”™ sich immer noch iiber eine Kritik der
"Klassiker der Geschichte der Filmkunst" (Geser/Loacker 1994, 24) fundie-
ren? Aktuelle Fragestellungen widmen sich weniger der Tatsache, daB
"Filme als Monumente der Kulturgeschichte aus [...] [ihrem] Kontext" her-
ausgeldst wurden und derart "die komplexen 6konomischen, politischen und
soziokulturellen Bedingungen ihrer Produktion und zeitgendssischen Rezep-
tion tendenziell” ausgeblendet wurden (ibid.). Es geht also nicht nur um ein
Surplus an Information, sondern insbesondere darum, das Verhéltnis zwi-
schen dem Film-Text und den inkorporierten oder externen Diskursen zu
bestimmen und — wichtig — dieses Verhiltnis wiederum in einen adiquaten
Text umzusetzen.

V.

"New Historicism" hat sich bislang lediglich am Rande fiir filmhistorische
Fragestellungen interessiert; auch haben Filmhistoriker den "New Histori-
cism" kaum zur Kenntnis genommen (Mayne 1993, 98).34 Im Zentralorgan
des "New Historicism", frithes Dokument gelingender Institutionalisierung,
— der Zeitschrift Representations — finden sich fiir heutige Verhiltnisse be-
merkenswert wenige Texte zum Themenfeld 'Film/Medien', die zudem nur in
mehr oder weniger lockerer Beziehung zum "New Historicism" stehen.” Da

3 Ist es vielleicht bezeichnend fiir die Diskussionslandschaft zum Thema, daB Kaes

(1991, 330) ein konstatiertes wachsendes Interesse an der Filmgeschichte u.a. damit
begriindet, daB 1981/82 einige Texte zum Thema in epd-Kirche und Film erschienen,
wihrend Hickethier (1989, 7) noch mit leichter Hand ein Krisenszenario zum Gegen-
stand entwerfen konnte?

M Angesichts der Tatsache, dal der "New Historicism" sich vorziglich mit Texten
Shakespeares beschftigt hat, ist die folgende Bemerkung von Jiirgen Kasten, befragt
zum Status des Films als 'Quelle’ historischer Forschung, vielleicht bezeichnend:
"Ebenso wie heute kaum noch jemand nach der Reprisentanz englischer Geschichte
in den Dramen Shakespeares fragt, sondern nach deren universeller Deutbarkeit, so
frage ich selten nach der korrekten zeitgeschichtlichen Abbildung, sondern nach den
aus ihr erwachsenen dramatischen Mdglichkeiten" (Aurich 1995, 31). Es kann fest-
gestellt werden, daB} eine Diskussion des Potentials des "New Historicism" filr die
Filmgeschichtsschreibung auch im deutschsprachigen Raum gerade und sehr spora-
disch eingesetzt hat; vgl. Loiperdinger 1993; Wenzel 1995; Kriest 1995; Elsaesser
1995; Lowry 1995.

% Ich verweise auf Carol J. Clover (1987) und den Heftschwerpunkt "Entertaining
History: American Cinema and Popular Culture" mit Beitrdgen von Richard Slotkin,
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mag es iiberraschen, wie nachdriicklich in zentralen Aufsdtzen von Green-
blatt (1995a, 113ff) und am Rande auch bei Kaes (1990, 76) auf Texte des
Politologen und Historikers Michael Rogin verwiesen wird.” Im New Histo-
ricism Reader (Veeser 1994) fungiert allein Michael Rogin als Exponent
medienwissenschaftlicher Fragestellungen, wobei er in seinem Aufsatz Alte-
res (Rogin 1987) variiert. BekanntermaBen hat Ronald Reagan (Prisident) in
zugespitzten Situationen gerne auf Redewendungen (seltener die Hand-
lungsmuster!) ilterer Hollywood-Produktionen zuriickgegriffen, partiell,
weil er selbst Teil des Hollywoodsystems war ("Spectacle"). Bekannter-
maflen war George Bush (Vizeprisident) einst Direktor des CIA ("Covert
Operations"; "Secrecy"). Bezogen auf die US-amerikanische AuBenpolitik
macht diese arbeitsteilige Konstellation — unter postmodernen Bedingungen
— Sinn (Rogin 1994, 230). Rogin nimmt eine erinnerte Textzeile Reagans
und re-kontextualisiert sie. Er prisentiert dabei seine Fundstiicke, "as if I
were describing history and not a movie" (234). Ausgehend von dem Sach-
verhalt, daB zeitgendssische Rezipienten den spezifischen Kontext” von
Reagans Zitation des Clint Eastwood — Satzes "Go ahead. Make my day!"
(SUDDEN IMPACT, USA 1983, Clint Eastwood) in einer Haushaltsdebatte
(s.0.) nicht erinnerten, entwickelt Rogin die konstitutive Bedeutung eines

Vivian Sobchack, Jed Rasula, David E. James, Carol J. Clover und Michael Rogin in

Representations 29, 1990.

Dies kann durchaus institutionenpolitische bzw. wissenschaftspolitische Griinde ha-

ben, bezeugt doch die Tatsache, dafl "New Historicism” Resonanzen im Weien Haus

oder bei CBS erzeugt, dessen tagespolitisches Potential. "New Historicism" ist — in
den USA - auch eine wissenschaftspolitische Erfolgsgeschichte, wie Kaes zu berich-
ten weif}: Durch seine ostentative theoretische Offenheit "hat sich der New Historicsm

[...] innerhalb eines knappen Jahrzehnts fest etablieren kénnen" (1990, 57).

n Vgl. Cole/Williams 1986, 289: "Ein sichtlich gealterter Harry Callahan betritt ein
kleines Restaurant und bestellt sich einen Kaffee. Die anderen Giste, einige Schwarze
und eine Handvoll weiBer Mittelklassebilrger, sehen thn nervés an. Unmittelbar nach-
dem er das Lokal wieder verlassen hat, springen die Schwarzen auf und ziehen ihre
Waffen. Wie von Geisterhand [!] taucht Callahan im Hintereingang auf, Die Bedie-
nung, erklirt er den verblifften Ridubem, habe ihm zuviel Zucker in den Kaffee ge-
schilttet und deshalb sei er zuriickgekommen. [...] In wenigen Sekunden ist alles vor-
bei. Als sich der letzte der Verbrecher eine Frau als Geisel nimmt, kommt Callahan
mit ausgestreckter Magnum drohend auf ihn zu, 'Na, los doch’, fordert er den schwit-
zenden Neger [sic!] heraus. 'Make my Day!"

Rogin kommentiert treffend: "Eastwood is daring a black man to murder a woman,
[...] so that Dirty Harry can kill the black. [...] The lives he proves his toughness by
endangering are female and black, not his own" (1994, 233).
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historischen Gedichtnisverlustes ("historical memory loss") fiir die US-Ge-
sellschaft:

Political amnesia signifies not simply memory loss but a dissociation between
sensation and ego that operates to preserve both. Amnesia signals forbidden
pleasure or memory joined to pain. [...] [T]he political spectacle opens a door
the viewer wants to close so that it can be opened again (235f).

Im folgenden fiihrt Rogins analytischer Impetus von RAMBO. FIRST BLOOD
(USA 1982, Ted Kotcheff) {iber eine Nachrichtenansage von Walter Cron-
kite bis hin zu den fiktiven 'Erinnerungen' an die Bombardierung Tokios in
den antikommunistischen Parabein der Sci-Fi B-Movies der 50er Jahre a la
THEM! (USA 1954, Gordon Douglas), wobei das know-how der F/X-Spezia-
listen Hollywoods wihrend des Zweiten Weltkrieges auch genutzt wurde,
um US-Piloten auf reale Bombardierungen vorzubereiten (243). Der Erzihler
dieser Trainingssimulationen, der den Befehl "Bombs Away" gibt, war Capt.
Ronald Reagan. Doch auch die Textzeile Clint Eastwoods zirkuliert inmitten
dieses Netzwerkes von 'Verhandlungen' — und am Ende wird George Bush —
jetzt selbst Prasidentschaftskandidat — diese Formel gegen seinen Konkur-
renten Michael Dukakis nutzen. Dessen suggerierte Alternative "Go ahead,
have a nice weekend" jedoch verweist auf den aktuellen Fall von Willie
Horton, eines farbigen Morders, der ein Freigang-Wochenende zu Verge-
waltigung und Terror genutzt hatte. Damit aber schlieBt sich der Kreis hin
zum Kontext von Clint Eastwoods Satz in SUDDEN IMPACT. Diese offenkun-
dig osmotische Beziehung zwischen Privatem und Offentlichem, zwischen
"Spectacle" und "Covert Action" mag spezifisch US-amerikanisch sein, je-
doch exemplifiziert dieser Aufsatz Rogins mindestens das, was er auch den
Lesern seiner Essay-Sammlung versprochen hat:

Ronald Reagan, the Movie [...] examines the convergence in American politi-
cal demonology between political discourse and personal symbols, between
private and public history. It analyzes the formation of President Reagan
through his Hollywood roles (Rogin 1987, xvii).

Galt 'Dirty' Harry Callahans rassistisch und sexistisch konnotierte Attacke
einer Revision der 60er Jahre, so kénnte man Rogins Text seinerseits durch
einen Blick auf den historischen Moment 'erweitern’, in dem 'Hollywood' die
Zeichen auf Zukunft stellte. In einem eindrucksvollen und m.E. genuin neu-
historistischen Aufsatz hat Jim Hoberman (1995) aus dem (fast) gleichzeiti-
gen Kinostart zweier Filme — NASHVILLE (USA 1974, Robert Altman) und
Jaws (USA 1974, Steven Spielberg) — ein Szenario entworfen, in dem zwei
weitere US-Prisidenten ihre Rollen spielen; einer davon allerdings nur als
'Gespenst'. Erinnert nicht das stilisierte Licheln der Jimmy-Carter-Masken
an das Antlitz von "Bruce" — wie die Hai-Attrappe vom Filmteam von JAws
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liebevoll genannt wurde? Am Abend der Fernsehpremiere von JAWS sendete
CBS - als Alternative — ein Portrit von Edward M. Kennedy (TEDDY), in
dessen Verlauf eine auf das Privatleben des Senators zielende Interviewfrage
diesen derart aus der Fassung brachte, daf seine politische Karriere hier ein
vorzeitiges Ende fand. Doch: selbst, wenn man umgeschaltet hitte — die im
Wasser zuriickgelassene weibliche Leiche vom Beginn von JAws hitte fiir
die Familie Kennedy das Desaster dieses Abends nur verstirkt. 'Chap-
paquiddick' besetzte die Kanile ("WasserstraBen").

VI

Der Transfer der US-amerikanischen Diskussion in die deutsche literaturwis-
senschaftliche Debatte und ebenfalls die anschlieBende Weiterung hin zur
Filmgeschichtsschreibung wurde in einer Reihe von Aufsitzen von Anton
Kaes geleistet, deren zentrale Thesen deshalb im folgenden kurz vorgestellt
und diskutiert werden sollen. Hierbei sollte jedoch beachtet werden, daB
Kaes' programmatische Entwiirfe sich — qua Textsorte — in einem deutlichen
Gegensatz zum explizit anti-programmatischen Gestus Greenblatts befinden.

Wie Geschichtsschreibung ist Filmgeschichtsschreibung ein infiniter ProzeB,
dessen Impetus hermeneutisch stets den Blick auf die eigene Zeitgenossen-
schaft impliziert (Benjamin 1974, 14). Ein Aspekt der digitalen Vernetzung
ist sicherlich der Zuwachs an abrufbaren Daten. Gemeinsam mit einer ge-
steigerten Sensibilitdt im Umgang mit den Archivbesténden ergab sich hier-
aus die Moglichkeit zu einer Vielzahl von 'Revisionen' der Filmgeschichte,
deren Ergebnisse Allen 1982 dazu verleitete zu fordern, 'die Filmgeschichte'
miifite komplett — en detail und in nuce — neu geschrieben werden (zit. n.
Elsaesser 1995, 0.S.). Materialzuwachs und politisches Interesse lassen 'die
Filmgeschichte' kontingent" erscheinen, wie insbesondere durch eine histori-
sche Abfolge unterschiedlich perspektivierter Rekonstruktionen deutlich
gemacht wurde.”

i Vgl. hierzu Engell: "Fir die Filmgeschichte bedeutet das, daB auch eine ginzlich

negative Filmgeschichte, die allein aus der Benennung des Forschungsdefizits be-
stilnde, das Modell einer konsistenten Historie implizierte" (1995, 69).

Ich denke hier insbesondere an die feministische Filmgeschichtsschreibung
(Schlipmann), an 'Queer Looks' oder an die Geschichte des 'Black Cinema', die
jeweils deutliche Kommentare zu den Ergebnissen traditioneller Filmgeschichts-
schreibung lieferten.
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Ausgangspunkt sind Kaes' Uberlegungen zum "New Historicism", die ihrer-
seits an einem Unbehagen angesnchts der fundamentalen Defizite bisheriger
Filmgeschichten ansetzen®, die allerdings problemlos iiber den Gegen-
standsbereich "Filmgeschichtsschreibung" hinausweisen:

Was fehlt, ist der Blick auf die spezifischen, historisch sich wandelnden Zu-
sammenhinge von Gesellschaftsstruktur und Filmstil, von filmischer Form und
sozialer Funktion (Kaes 1992a, 54).

Das "duBerst synkretistische Medium Film" (ibid., 60) kommt den Primissen
des "New Historicism" sicher entgegen; die Forderung nach einer Rekontex-
tualisierung des Einzeltextes ist plausibel. Durch Archive, Videotechnik und
Verkabelung werden potentiell immer mehr Bilder (und Bilderwelten) ins
kulturelle Gedichtnis der Gesellschaft eingespeist, wodurch auch der Be-
stand an kanonisierten Filmen — zumindest potentiell — einer permanenten
Revision unterzogen wird." Kaes fordert, diese technologischen Méglichkei-
ten zu nutzen:

Die Rekonstruktion der historischen diskursiven Zusammenhénge, in denen
sich auch die groBen kanonisierten Filme [...] befunden haben, macht es mdg-
lich, diese klassischen Filme mit gleichzeitigen, heute meist unbekannten [...]
Texten zu 'vernetzen', um sie wieder mit jenen Bedeutungen aufzuladen, die
durch den KanomslerungsprozeB d.h. durch die unvermeidliche selektive
Uberlieferung, verlorengegangen sind (1992a, 62; Herv. U.K.).

Doch der ‘kritische Gestus', der in Kaes' Aufsédtzen zur Filmgeschichte nach-
driicklich vertreten wird, exponiert verdeckte Schwichen des Konzeptes;
innovative Uberlegungen werden durch traditionelle Vorstellungen durch-
kreuzt, womit m.E. jedoch allgemeine Darstellungsprobleme experimentell

“  Es ist festzuhalten, daB neuere Untersuchungen zu Problemen der Filmgeschichts-

schreibung - besonders aus dem anglo-amerikanischen Raum — zwar bei Kaes in den
FuBnoten erscheinen, deren Ergebnisse allerdings nur 4uferst randstindig Bertick-
sichtigung finden. Dadurch aber tiberschétzt Kaes das Gewicht seiner programmatisch
formulierten Uberlegungen in Einzelbereichen; vgl. zu diesbeziiglichen Uberlegungen
in der deutschsprachigen Diskussion z.B. Hickethier (1989).

‘1" Dije Moglichkeiten zur Entdeckung 'zu Unrecht' vergessener Filme wachsen, auch
wenn fur die Frithgeschichte des Films viele Filme konkret als verschollen angenom-
men werden miissen. Ein verinderter Umgang mit Filmkopien zeugt auch von der
teilweisen Nobilitierung des Films zum Phiinomen der Hochkultur. Eine erstaunliche
Anzahl von Nachschlagewerken, die aus AnlaB der Jubildumsfeierlichkeiten ‘100
Jahre Film' erschienen sind, haben viele Miihen darauf verwandt, die Aufldsungser-
scheinungen des Kanons zu verlangsamen. Andererseits mehren sich gegenldufige
Versuche, bislang marginalisierte Filmpraxen ihrerseits alternativ zu kanonisieren -
z.B. unter Camp-Gesichtspunkten als "incredibly strange films".
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enthierarchisierter Geschichtsschreibung beriihrt werden.” Nicht nur ist be-
kannt, wie prekidr der Status einer Filmgeschichtsschreibung entlang der
kanonisierten Filme ist, auch impliziert die vorgestellte Kritik an der tradi-
tionellen Filmgeschichtsschreibung, daB es etwas 'Neues' zu beschreiben
gibt, ndmlich "[...] die spezifischen, historisch sich wandelnden Zusammen-
hinge von Gesellschaftsstruktur und Filmstil, von filmischer Form und
sozialer Funktion" (Kaes 1992a, 54). Das ist ein anspruchsvolles, aber kein
neues Programm. Zumindest partiell bewegt sich Kaes' Argumentation auf
die schon klassische Filmgeschichte Kracauers zu, derzufolge die Filmpro-
duktion einer Gesellschaft — aufgrund der Produktionsform und des Entwick-
lungsstandes der Produktionsverhiltnisse — einen Blick auf deren kollektives
UnbewuBtes erlaube. Entgegen seiner 'demokratischen' Emphase, die 'unter-
driickten Texte dieser Welt' ans Licht zu holen, unterschlidgt Kaes, daB auch
die Beziehung zwischen kanonisiertem Film und seinem Kontext durch den
Interpreten konstruiert wird, also kontingent ist. Letztlich — und dies wird in
der zitierten Passage deutlich — wird die Energie der Rekontextualisierung
auf den kanonisierten Film bezogen, dessen Existenz es schliellich zu ver-
danken ist, daB sein Licht einen aufzuhellenden Schatten generiert. 'Mit Be-
deutung aufgeladen' wird so der bereits kanonisierte Film; die Hierarchie
wird affirmiert, lediglich zusitzliche Informationen werden zugeﬁihrt."J
Auch geht Kaes problemlos davon aus, dal der kanonisierte Film jene zu-
sitzlichen 'Bedeutungen', die freigelegt werden konnen, auch enthilt. Letzt-
lich bestitigt die Anzahl freigelegter Diskurse, die in einen Film integriert
worden sind, dessen Bedeutung — wenn nicht gerade die dsthetische Voll-
kommenheit, der Greenblatts urspriingliches MiBtrauen galt. Zu wirklich
neuen 'Blicken' wird man so kaum gelangen.

“2 Mit Fluck (1995, 235) gehe ich davon aus, da eine "vom Enthierarchisierungsgedan-

ken geleitete Interpretation” sich die Schwierigkeit einhandelt, sich distinktiv zu
autorisieren. Mit Fluck gehe ich ebenfalls davon aus, daf} dies kein spezifisches Pro-
blem des "New Historicism" ist, sondern jeder Form von Historiographie zukommt,
die sich nicht linger durch 'grofle Erzihlungen' absichern kann oder will. An die
Stelle der 'grofen Erzihlung' tritt tendenziell der 'grofle Erzihler'. Fluck bezeichnet
dies als "Autorisierung durch 'poetische’ Performanz" (ibid., 240), was zwar sympa-
thisch ist, aber innerhalb des Wissenschaftsbetriebes kaumn zu einer Akkumulation
von Legitimit4t fuhrt.

So gesehen ist es nicht tiberraschend, da} Kaes (1991; 1992a) zur Illustration seiner
programmatischen Ausfihrungen auf Josef von Stermbergs DER BLAUE ENGEL
(Deutschland 1930) zu sprechen kommt. Andererseits hat sich Greenblatt auch als
Shakespeare-Forscher profiliert.
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Solche Ambivalenzen erweisen sich fiir die Kaes'schen Programmentwiirfe
als charakteristisch und sind m.E. Ergebnis eines verdeckten Beharrens auf
Sinnstiftung durch Kunst“, was deutlich wird, wenn iiberraschend und ideo-
logiekritisch ein 'dsthetischer Mehrwert' postuliert wird. Das liest sich dann
s0:

Jeder Film kann als Schaltstelle und Umschlagsort fiir verschiedene Diskurse
angesehen werden, die zu einem Zeitpunkt relevant waren. [...] Der Film
nimmt diese Diskurse, die vor dem Film schon da waren und auch unabhingig
vom Film existieren, selektiv auf und verkniipft sie in einer #sthetisch kodier-
ten Form [...], die selbst wieder der Interpretation bedarf. Gleichzeitig spielt der
fiktionale Film fur diese Diskurse, die er "durcharbeitet”, eine Rolle, gerade
weil er die Freiheit besitzt, Ldsungen fiir die angeschnittenen Probleme an-
zubieten, die in der Realitdt nicht moglich sind. [...] Unkritische Unterhal-~
tungsfilme [...] zeigen etwas, was im Leben auferhalb des Kinos fehlt und "in
Wirklichkeit" nicht zu haben ist. Ein Studium der filmischen Fiktionen zu
einem Zeitpunkt ermdglicht somit einen Blick in die geheime Geschichte der
kollektiven Wiinsche, Angste und Triume. Filme schreiben die ungeschriebene
Geschichte des Menschen (Kaes 1992a, 57; Herv. U.K.).

Programmatisches Pathos und ungliicklich gewihlte Metaphorik fithren hier
zur Riicknahme zentraler Postulate des "New Historicism", denn die Rede
von 'kollektiven Wiinschen' und 'versagender Wirklichkeit' setzt — um das
mindeste zu sagen — ein master narrative von der gesellschaftlichen 'Realitit'
voraus — die postulierte Aufhebung der Text/Kontext-Dichotomie wird
revidiert. Auch an der Ergriindung eines "kollektiven UnbewuBten" ist der
"New Historicism" eigentlich wenig interessiert. Viel interessanter ist doch
in der Tat der Blick auf die entstehenden Spannungen und Widerspriiche, die
"karnevaleske [...] und widerspriichliche [...] Vielfalt der Vorstellungen, Re-
deweisen und Betrachtungsformen" (Kaes 1992a, 58), die aus der
(4sthetischen) Zusammenfiihrung unterschiedlicher Diskurse resultieren
kénnen, aber nicht miissen.

Diese Uberlegungen seien illustriert anhand einer knappen Analyse einer
Passage des Beitrages von Kaes zur Geschichte des Deutschen Films (1993),
in dessen programmatisches Vorwort Uberlegungen des Mitherausgebers
Kaes uniibersehbar eingegangen sind. So kdonnen die Aufgabe einer strikten
Chronologie und die relativ autonome Kommentarschiene am Textrand als

44 . . . .
Es wire sicherlich aufschlufireich, zu untersuchen, an welchen Stellen die Kaes'sche

Programm-Arbeit ins Stocken gerdt. Die angesprochenen Inkonsistenzen scheinen
gerade dort ins Spiel zu kommen, wo der Theorie-Eklektizismus des "New Histori-
cism" Ltcken aufweist und so fir das ‘Aufscheinen’ theoretischer Ungleichzeitig-
keitsphinomene Raum bietet.
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Ausdruck historiographischer Reflexion gewertet werden. Es geht mir im
folgenden darum, zu zeigen, wie durch leichte Text-Verschiebungen unter
der Hand "der sogenannte Hintergrund als fixiertes, kohirentes, nicht hinter-
fragbares Faktum" etabliert wird, "auf das sich der [...] Text wie auf einen
Fixpunkt beziehen" kann (Kaes 1990, 59). Es geht mir nicht um inhaltliche
Aspekte. Auch Kaes erzihlt von 'Gespenstern'. Bereits die ersten Sitze des
Abschnittes "Der Schauer des Fremden" analogisieren den Zugriff der Film-
apparatur mit der Analyse der "Bildersprache des Traums" (1993, 47). Es
geht um Symptome, Tiefenhermeneutik. Bekanntermafien sind die Filme der
frilhen Weimarer Republik bevélkert mit "mysteridsen Figuren, Monstern,
Vampiren [...]" (ibid.). Hat das etwas zu bedeuten? DAS CABINET DES DR.
CALIGARI (Deutschland 1919/20, Robert Wiene) "spiegelt" (ibid., 48) in sei-
ner ambivalenten Struktur essentielle Eigenschaften des Mediums. Einen
Monat vor der Premiere von CALIGARI verkiindete Hitler ein xenophobes
Programm, das "Produkt einer paranoiden Stimmung und einer kollektiven
Angst vor unsichtbaren Feinden" gewesen ist. "Diese Stimmung ist auch in
den Film DAs CABINET DES DR. CALIGARI eingegangen”. "Der Film [...] ist
Teil der existentiellen Unsicherheitserfahrung, die fur die friilhe Weimarer
Republik kennzeichnend ist". Angesichts der Komplexitit der Alltagsrealitit
"sucht man ihr durch irrationale Zugiinge einen Sinn zu entlocken". "Das
Kino wurde bevorzugter Schauplatz dieses Ausbruchs ins Schattenreich der
Angste und Visionen" (ibid.).

Ich breche hier ab. Es diirfte deutlich geworden sein, daB Kaes' Erziihlung
die erwartbare Aufhebung der Text-Kontext-Dichotomie suspendiert, zu-
gunsten einer traditionellen Abbild-Metaphorik ("Teil"; "Produkt"; "Schau-
platz"). Die gewagteste Konstruktion parallelisiert unkommentiert die Pre-
miere eines Films mit dem Griindungsdatum einer Partei. Um diesen Er-
eignissen die Bedeutung beizumessen, die es legitimierte, daB3 beide in einer
"Geschichte des Deutschen Films" erw#hnt werden, bedarf es eines Wissens
um den Gang der Geschichte, also einer master narrative, die hinter jeder
(Text-)Ecke lauert. Immerhin, so erfahren wir, waren Motive des literari-
schen Expressionismus wie "Wahnsinn, Traum und Halluzination" "Reflex
der dsthetischen Moderne gegen technisch-instrumentelle Vernunft und Kon-
formititsdruck” (ibid., 51). Daneben, so Kaes, "besitzen [sie] oft auch einen
harten sozialgeschichtlichen Kern" (ibid.), wenn man an die Visualisierung
der Ostjuden in Filmen wie NOSFERATU — EINE SINFONIE DES GRAUENS
(Deutschland 1921/22, Friedrich W. Murnau) denke. Die "Gleichsetzung"
(ibid., 52) des Untoten mit Ratten — kann man iiberhaupt von Gleichsetzung
sprechen? — 14t Kaes sogleich an die beriichtigte Montage von DER EWIGE
JUDE (Deutschland 1940, Fritz Hippler) denken, ohne daf} der Status dieser



5/1/1996 ‘Gespenstergeschichten' 109

Assoziation geklart wiirde. Wahrscheinlich aber verweist die "Ratten"-As-
soziation auf Vorstellungskomplexe aus bildender Kunst und Literatur,
zumal es sich bei NOSFERATU um eine Literaturverfilmung handelt. Und: wie
wire innerhalb des Kaes'schen Interpretationsschemas das erneute Auftau-
chen der Ratten in Werner Herzogs NOSFERATU — PHANTOM DER NACHT
(Deutschland/Frankreich 1978) zu lesen? Als Beleg fiir die Kontinuitéit anti-
semitischer Dispositionen deutscher Mentalitét jenseits gerade aktualisierter
politischer Systeme? Besonders in diesen Passagen wird deutlich, daB der
Leser der Geschichte des Deutschen Films eine leicht aktualisierte Version
("mediale Selbstreflexion") der Kracauerschen Erzahlung geboten bekommt,
aber keineswegs die neuhistoristische Version.

VIL

How can histories of cinema specify the "differentiations and articulations, the
struggles and contradictions, crossing and constituting the cinematic institu-
tion?" (Murray 1992, 3).

Aus dem bislang Ausgefiihrten sollte klargeworden sein, da8 eine
"neuhistoristische" Arbeit an der Filmgeschichte notwendig iiber die Darstel-
lungsweise ihrer Ergebnisse zu reflektieren hat. Im Zeichen von "New Hi-
storicism" fungiert der Filmgeschichtsschreiber notwendig als 'Bricoleur'
(Levi-Strauss) seines Materials. Damit kénnte "New Historicism" im besten
Falle einlésen, was Lagny und Sorlin — notwendig abstrakt — als "Ausdrucks-
methode" zu erhoffender Filmgeschichtsschreibung formuliert haben:

Die beste Losung kénnte darin bestehen, eine Montage auszuarbeiten, die sich
nicht damit begnilgt, auf passive Weise einen Kommentar im Off zu illustrie-
ren, sondern die eine Dynamik quer durch einen aktiven Bezug zwischen den
verwendeten Materialien konstruiert; das Dokument wiirde nicht mehr ein in
die Beweisflihrung integriertes Zeugnis sein, sondem wilrde der Stoff des
Textes sein; der Eingriff des Historikers wiirde auf die Korrelation der Ele-
mente, die er ausgewihlt hat, beschrinkt bleiben (1991, 127).

"New Historicism" kann dazu beitragen, in diesem Sinne die Filmge-
schichtsschreibung nachdriicklich kulturwissenschafilich zu o6ffnen (vgl.
etwa Mayne 1993, 98f.); die Postmoderne-Debatte hat die "Arenen" fiir die
selbstreflexive Neubestimmung der Geschichtsschreibung geschaffen:

Die postmodemnen Strémungen zeigen ihre ganze Stirke bei der Kritik domi-
nanter Paradigmen, bei der Unterminierung alter GewiBheiten. Man kann sich
jedoch fragen, ob sie sich nicht in ausweglose Widerspriiche verstricken m(8-
ten, wenn sie tatsichlich die herrschende Meinung bestimmen wiirden und
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eigene Reprisentationen von "Wirklichkeit" vorlegten (Conrad/Kessel 1994,

29).
Die explizit anti-programmatische Ausrichtung des "New Historicism" er-
laubt es, diese Herausforderung experimentell zu erproben. Ein wesentlicher
Aspekt kiinftiger Untersuchungen wird in der Erarbeitung addquater Darstel-
lungsformen liegen, die nicht hinter die theoretischen Primissen des "New
Historicism" zuriickfallen. In diesem Bereich wird auch die konkrete Arbeit
an Filmen und iiberschaubaren Fragestellungen wichtige Anregungen liefern,
schlieBlich gilt es, der "erschreckende[n] Autonomie" (Lagny/Sorlin 1991,
126) des Bildes angemessen zu begegnen. "New Historicism" verspriiche
(vielleicht), es nicht "bindigen" (ibid.) zu miissen. In diesem Sinne sinnvoll
148t sich auf den "New Historicism" {ibertragen, was Murray zur Charakteri-
sierung eines Aufsatzes von Elsaesser formulierte:

[H]e {...] resists the urge to formulate some final, authoritative account [and]
seems far more interested in raising questions and stimulating dialogue than in
finding answers and coming to conclusions about Weimar film. He thus invites
his readers to abandon the desire for closed master narratives in favor of the
pleasure associated with intellectually creative process (1992, 9).

DemgemiB lige das Potential des "New Historicism" mit seinen dekon-
struktiven Implementen darin, bisherige Topoi der Filmgeschichtsschreibung
revisionistisch zu {iberpriifen und durch zusitzliches Material anzureichern.
Dies wiire insbesondere in der traditionell werkorientierten deutschen
Filmgeschichtsschreibung zweifelsfrei ein Gewinn. Es ist aber zu fragen,
inwieweit ein methodisch konsequenter "New Historicism" iiberhaupt in der
Lage ist, lingere Zeitrdume oder groBere Samples zu bearbeiten. In seinem
Interesse fiirs Partikulare, Abseitige, Ubersehene und Vergessene kime dem
"New Historicism" jedoch eine wichtige Funktion bei der permanenten In-
fragestellung des Kanons zu. Das Konzept einer radikalen (Re-)Kon-
textualisierung des Filmtextes und der (Re-)Konstruktion eines Netzwerkes
von Zirkulationen erdffnet natiirlich die Frage nach dem Stellenwert des
Einzelfilms, der Ausgangspunkt oder zentrierendes Moment der Narration
bleibt (bleiben muB?). Oder — anders gefragt: Gibt es eine Filmgeschichts-
schreibung ohne Filme?"’ Hans Robert JauB hat im Zusammenhang mit dem

* Radikale Kontextualisierung wilrde die Genese von Studien erméglichen, bei denen

Filme vielleicht noch im Bereich der Fulinoten erschienen. Damit wiirde die Filmge-
schichte, wie Lagny meint, ihrer Identitit beraubt. Sie postuliert dagegen nachdriick-
lich: "[T]here is a crucial condition, whatever the starting point of view, of the me-
thodological approaches and the relationships taken into consideration: the core is the
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"New Historicism" von einer Dialektik "zwischen Kanon und Lizenz"
gesprochen. DemgemiB radikalisiere "der New Historicism, soweit er sich
als Cultural Materialism versteht" (1994, 315f; Herv.i.0.) im Zeichen von
'Otherness"’ die ohnehin erweiterte Quellensituation, wie sie die Sozial- und
Strukturgeschichte der 60er Jahre durchgesetzt habe. Aufgrund der spe-
zifischen Produktionsweise von Literatur diirfte die Revision des Kanons im
Zeichen von 'Otherness’ ihre Produktivitiit sehr weitgehend auf diesem Ge-
biet erweisen. Sicherlich gibt es global gesehen marginalisierte Filmpraxen,
die heranzuziehen wiren oder auch bereits herangezogen wurden, aber im
Bereich des Films ist Marginalisierung auch denkbar in der Form des 'Nicht-
Realisierten'. Daran kniipft sich die Frage, inwieweit Filmgeschichtsschrei-
bung einen Platz bieten kann fiir nicht gedrehte Filme, also fiir eine Ge-
schichte historisch nicht wirksam gewordener Méglichkeiten.” Eine weitere
Frage schlieBt sich an: Inwieweit zeigt der "New Historicism" — auch hierin
der "deconstruction" dhnelnd — eine Priferenz fiir bestimmte dsthetische
Strukturen, die von ihm 'liegen’. Ebenso wie Greenblatt sich vorziiglich
Texten von Shakespeare und Marlowe widmet, scheinen im Bereich des
Films bestimmte Filme dem "New Historicism" niher als andere: z.B. die
Essay-Filme von Chris Marker, Alexander Kluge oder Harun Farocki, z.B.
Filme, die ostentativ synthetisch strukturiert sind wie ZABRISKIE POINT (USA
1969, Michelangelo Antonioni), PIERROT LE FOU (Frankreich 1965, Jean-Luc
Godard) oder STRANGE DAYS (USA 1995, Kathryn Bigelow). Zu fragen
bleibt, inwieweit auf dieser Folie "Film" ein weiteres Mal, anders auf seinen
Status als historische Quelle zu befragen wire (vgl. Lagny/Sorlin 1991,
122ff)? Zu fragen ist auch, ob sich das hier vorgestellte Projekt einer
Filmgeschichte als Kulturgeschichte (und damit als Gesellschaftsgeschichte)

film text, because only the film is the sign that cinema does exist (or doesn't exist any
longer)" (1994, 41).

4 Vgl. JauB: "Otherness meint dabei nicht allein, was sich der Herrschaft einer sozialen
Ordnung nicht fiigte, an den Rand der offiziellen Kultur gedringt wurde und dort mit
Duldung der Autoritit sein Dasein fristen durfte. Otherness meint in ideologiekriti-
scher Sicht zugleich, daf die Subversion marginaler Kulturen sich selbst wieder ent-
fremdet wurde. Denn eine Lizenz zum Anderssein, die sie scheinbar eigenmichtig be-
anspruchten, konnte hinter ihrem Riicken de facto von der Macht der Ideologie aus-
gehen, sofern diese das ihr Unbotméflige in das Anderssein zu verstoflen pflegt [...],
um ihre Hemrschaft [...] durch 'repressive Toleranz' zu sichern" (1994, 315f;
Herv.i.O.).

N Diesbeziiglich anregende Uberlegungen finden sich bei Elsaesser (1995); vgl. auch
Kaes: "Die Existenz eines Filmes wird [...] selbst problematisiert und nicht mehr wie
in den Ublichen Filmgeschichten einfach fiir selbstverstindlich hingenommen" (1992,
57).
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— 5o es gelidnge — am Ende nur noch marginal mit den Filmen beschiftigte?
Insofern fithrt "New Historicism" als methodischer Ansatz einer kulturwis-
senschaftlich orientierten Filmgeschichtsschreibung notwendig iiber eine
bloBe Film-Geschichtsschreibung hinaus. Vielleicht handelt es sich beim
"New Historicism" also nur um eine — immerhin notwendige — Zwischensta-
tion auf dem Weg zu einer theoretisch avancierten (postmodernen!, vgl. Sie-
der 1994, 468) interdisziplindren Kulturwissenschaft (vgl. Hebel 1992,
339)“, die allererst ein institutionelles Aquivalent zu den 'Cultural Studies'
zu entwickeln hitte. Erste, tastende Versuche in diese Richtung wurden
jungst vorgelegt (Glaser/Luserke 1996; Hansen 1995; Sieder 1994;
Matejovski 1996) und harren ihrer Resonanz. Am Ende ihres lingeren
Aufsatzes zu Greenblatt zieht Schlaffer eine kritische Bilanz des vorge-
stellten Verfahrens:

Im Unterschied zur historischen Hermeneutik, die Tiefe und Wahrheit einer
Kultur begreifen will, ist die ethnologische Hermeneutik eine der Oberfliche,
des Scheins und [...] der Reprisentationen. [...] Dies ist das Gliick, das Green-
blatt seinen Lesern verschaffi: das Vertrauen in eine Erkenntnis ilber Blick,
Geste, Kérper, Kleid, iiber Zeichen also, die so verstindlich sind, da sie zu den
Sinnen sprechen (1995b, 22).

Das klingt bescheiden, aber wenn ich bedenke, dafl es in unseren Kon-
text(en) vorziiglich um Bilderwelten und darum geht, bestimmte Mechanis-
men einer "Kultur in Aktion" (ibid., 12) angemessen zu beschreiben, dann
konnte der "New Historicism" im Rahmen einer umfassenden Kulturwissen-
schaft seine Produktivkrifte entfalten.

18 Vgl. hierzu auch das Themenheft zu "Cultural Studies" der New German Critique, 65,

1995, als dessen Beitrdger Kaes Thesen zu "Film Studies/Cultural Studies" entwickelt
und Greenblatt erwdhnt — nur vom "New Historicism" ist keine Rede mehr. Zumin-
dest im Bereich der Literaturwissenschaft(en) scheint demgemaB die Perspektive in
Richtung "Literaturwissenschaft als Kulturwissenschaft" (Glaser/Luserke 1996; Han-
sen 1995) zu weisen, wobei dem "New Historicism" die Funktion zukdme, bestimmte
Debatten zu forcieren — ohne jedoch selbst zum Paradigma zu werden.
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Nico de Klerk

Vorfiihrkopien im Zeugenstand

Uberlegungen aus dem Filmarchiv’

Anstatt die Zeitung zu lesen, geht der Flaneur der Pariser Boulevards fiir 10
Centimes ins Pathé Journal, sieht am Eingang die Plakate mit den telegraphisch
ibermittelten Borsenberichten an, vergewissert sich im Kino iber das, was in
der letzten Zeit sich in der Welt ereignet hat, und verld8t den Raum im Vollge-
fiihl eines gebildeten, kosmopolitisch interessierten Westeuropéers (Altenloh
1914, 36)

Trotz der erzihlerischen Fretheiten, die sich Emilie Altenloh in ihrer Unter-
suchung von 1914 nimmt, wird der Gehalt an beobachteter Wirklichkeit in
dieser Szene spiirbar. Die Bedeutung, die ihr beigemessen wird — aus einem
beildufigen Kinobesucher wird unversehens ein Westeuropder im "Voll-
gefiihl" seiner Bildung und seiner Interessen —, ist vielsagend und typisch fiir
die 6ffentliche Reaktion auf Neuheiten, wie die Wochenschau damals eine
war. Man kann sich gut vorstellen, wie unser kosmopoliter Held auf die
StraBe hinaustritt und schwungvoll seinen Hut aufsetzt. Zusitzlich erinnert
die Pointiertheit der Beschreibung an offentliche Szenen von heute — man
denke nur an die iibertriebenen Gesten, mit denen die Besitzer von handys
ihre Gerite ziicken.

ZugegebenermaBlen mag auch der relative Mangel an Beschreibungen von
Erlebnissen des Kinobesuchs zur Wirkung dieser Textstelle beitragen.
SchlieBlich ist das Kinoerlebnis, die Art, in der ein Publikum oder ein ein-
zelner Zuschauer auf das jeweilige Angebot reagierte, einer der fliichtigsten
Aspekte der Filmgeschichte. Und da auf diesem Gebiet so vieles undoku-
mentiert geblieben ist, ist jeder Hinweis, selbst noch der zur Hilfte fiktiona-
lisierte, schon allein deshalb wertvoll, weil es ihn gibt. Abgesehen von
schriftlichen Dokumenten, ob wissenschaftlicher oder biographischer Art,
miissen die meisten dieser Hinweise stummen Zeugen entlockt werden: Un-
terlagen, die den Kartenverkauf oder die Einnahmen vom Bierverkauf an der

*  Erstvertffentlichung unter dem Titel: Print Matters. Filmarchival Reflections. In:
Nonfiction from the Teens. The 1994 Amsterdam Workshop. Ed. by Daan Hertogs &
Nico de Klerk. Amsterdam: Nederlands Filmmuseum 1994, 8. 67-72.
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Theke dokumentieren; die versteinerten Posen des Personals oder der Kun-
den auf Fotografien; Grundrisse von Vorfiihrriumen oder die noch existie-
renden Gebiude selbst, in denen das Gelachter, das Geschrei, die Buhrufe
oder das leise Schluchzen ldngst verhallt sind. Im Laufe der Forschungen
zum frithen nichtfiktionalen Film am Nederlands Filmmuseum fanden sich
nun noch weitere, moglicherweise etwas beredtere Zeuginnnen: Vorflihr-
kopien.

Allerdings ist die Zeugenvernehmung in diesem Fall keineswegs unproble-
matisch. Die Schriften zum frithen Kino leisten hier keine wesentliche Hil-
festellung, da sie nicht immer genau zwischen Filmtitel und Einzelkopie un-
terscheiden. Anscheinend haben diejenigen, die sich die Produktionsmate-
rialien angesehen und festgestellt haben, dal von einem Titel dutzende,
wenn nicht hunderte von Kopien angefertigt wurden, nicht immer ein Archiv
aufgesucht, um dort festzustellen, daB all diese Doppelginger mit den Jahren
aufgehort haben, sich zu gleichen. Zwischen der Freigabe durch die Produk-
tionsgesellschaft und der Aufbewahrung durch denjenigen, der zufillig ein
Interesse daran hatte, sie zu behalten, wird die Vorfithrkopie eine Reihe von
Anderungen durchlaufen haben. Das ist groBtenteils auf die Handhabung
durch Verleih und Vorfiihrer zuriickzufiihren, wenngleich auch ortsspezifi-
sche politische oder juristische Umstinde selbstverstindlich ihre Spuren
hinterlassen — man denke nur an die Zensur.

Natiirlich werden sich die Unterschiede zwischen den Dokumenten der Pro-
duktionsgesellschaften und den noch existierenden Kopien verdoppeln und
verdreifachen, je nachdem, wie viele Kopien eines Titels erhalten geblieben
sind. Das belegen zum Beispiel die zwei Nitratkopien im Nederlands Film-
museum von Martin und Osa Johnsons Filmreportage iiber ihre Reise in den
Siidpazifik im Jahre 1917 (urspriinglich 1918 als AMONG THE CANNIBALS OF
THE SOUTH PACIFIC herausgebracht): Bei der einen Kopie handelt es sich um
eine fiir die Kinos bestimmte sensationsheischende Version, wihrend die
andere, gemiBigtere Variante fiir den Verleih im Bildungsbereich gedacht
war. Die beiden Kopien unterscheiden sich hinsichtlich der Auswahl und
Reihenfolge der Einstellungen, der Zwischentitel, der Farbe und der Gesamt-
linge (doch sind beide Versionen wiederum kiirzer als die Kopie, die bei der
amerikanischen Premiere vorgefiihrt wurde, und sie sind ebenfalls kiirzer als
die Version, die unter neuem Titel und mit neuen Zwischentiteln versehen
im Laufe des Jahres neu herausgebracht wurde). Die beiden Kopien wurden
von zwei verschiedenen Firmen verliehen und hatten sogar jede ihren eige-
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nen Titel.' Hinzu kommt, daB die Unterschiede in der Kolorierung oder in
der Verwendung und dem Inhalt von Zwischentiteln (wenn iiberhaupt vor-
handen) nur zwei der augenfdlligsten Aspekte sind, an denen die Variations-
breite zwischen einzelnen Kopien, abhingig vom Entstehungszeitraum eines
Films, offensichtlich wird.

Abgesehen von den Spuren, die das Alter der Kopie und die Lagerbedingun-
gen unvermeidlich und unwiderrufbar hinterlassen, miissen Veridnderungen
allerdings nicht notwendigerweise als Schiden angesehen werden. Begriffe
wie "Schaden", "Verstiimmelung" oder "Verlust" verweisen alle auf ein
Verstindnis von Filmrestaurierung, bei dem das Konzept des Originals im
Vordergrund steht. Sie scheinen nahezulegen, daf} eine Kopie, die mehr oder
weniger vom zugehdrigen Negativ oder von den verfiigbaren Daten in Kata-
logen und anderen Produktionsunterlagen abweicht, irgendwie ein Notbehelf
sei, ein Film, der Vollstdndigkeit und Authentizitit vermissen lasse — folg-
lich ein Film, der restauriert werden miisse.

Der Vorrang des Originals resultiert nicht nur aus einer Praxis und Ethik der
Filmrestaurierung: denn in dieser Auffassung konvergiert ein vorherrschen-
der Begriff von Filmgeschichte mit dem der Filmerhaltung. Allgemein
gesagt bildet der Film, wie er von den Filmemachem oder der Produktions-
gesellschaft intendiert wurde, in beiden Sichtweisen den zentralen Gegen-
stand der Auseinandersetzung. Und fiir beide Auffassungen liegt in der
Identifizierung eine wesentliche Methode zur Erlangung dieses Gegenstands.
Das bedeutet zum einen die Ermittlung der Namen, Daten, Orte und anderer
Indizien, die der Kopie ihre "identité civile" geben, wie es in einer jiingst
erschienenen Filmographie heifit (Gaudreault 1993). Zum anderen gilt es
dann, die stilistischen Qualititen des Films zu untersuchen, seine "identité

1 Der Titel der kommerziellen Version lautet DE AVONTUREN VAN MARTIN JOHNSON
ONDER DE KANNBALEN OP DE ZUIDZEE-EILANDEN (DIE ABENTEUER MARTIN
JOHNSONS UNTER DEN KANNIBALEN DER SUDSEE-INSELN). Die andere hie B1j DE
MENSCHENETERES IN AUSTRALIE (UNTER DEN MENSCHENFRESSERN AUSTRALIENS).

2 Manchmal kann der Verfall sogar eine Kopie aufwerten: In einer Rezension des
Kompilationsfilms PARIS 1900 beschreibt ein iiberraschter André Bazin eine Einstel-
lung von Monet bei der Arbeit in seinem Garten, in der die Verinderung der Emul-
sion den Eindruck eines impressionistischen Gem#ldes erweckt (vgl. Bazin 1958).
Ein weiterer Fall solch glilcklicher Verschénerung sind die durch Solarisation ent-
standenen Gewitterwolken, die sich Uber den K&épfen einer unschuldigen Touristen-
gruppe in der Kopie des Nederlands Filmmuseum von MONACO. PER TREIN VAN
MONACO NAAR DE ITALIAANSCHE GRENS (MONACO. MIT DEM ZUG VON MONACO AN
DIE ITALIENISCHE GRENZE, Frankreich/Niederlande 1915) zusammenziehen.
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expressive" zu ermitteln, um ihn der entsprechenden evolutioniren Stufe der
Filmgeschichte zuzuordnen.

Das Bestreben, die mehr oder weniger unberiihrte Fassung einer Kopie wie-
derherzustellen, sie also in etwa so zu restaurieren, wie sie das Tor der Pro-
duktionsgesellschaft verlassen hat, ist natﬁrli}ch fir die Geschichte des Fil-
memachens von herausragender Bedeutung.” Doch kiimmert sich die Ge-
schichte h3ufig nicht darum, was danach geschah. Die Filmgeschichtsschrei-
bung stellt — mit anderen Worten — den Produktionsaspekt iiber alles andere.
Das hat den offensichtlichen Vorteil, da3 dabei relativ unzweideutige Daten
herauskommen, die wiederum die notwendigen Bezugsquellen darstellen,
mit denen sich noch erhaltene Kopien abgleichen lassen. Und dennoch wer-
den die Filmarchive im Regelfall eine ganze Reihe von Kopien beherbergen,
die sich nur ungefihr identifizieren lassen. Dariiber hinaus ist eine Kopie oft
der einzige noch existierende Beweis dafiir, daB ein Film tiberhaupt je her-
gestellt wurde. Nun kénnte dieser Informationsmange] natiirlich durch das
Fehlen von Zeit, Geld oder Quellen fiir die Ermittlung eines Originals be-
dingt sein und sich somit als bloB voriibergehendes Defizit erweisen. Doch
ist es ebenso moglich, daB es von Anfang an gar kein Original gab. So sind
viele Kopien zum Beispiel um Einstellungen oder Szenen erweitert, die aus
anderen herausgeschnitten wurden. Und es mangelt nicht an Kopien, die aus-
schliefllich aus kompiliertem Material bestehen: Wenn der Begriff found
Jfootage auch relativ neu sein mag, so hat die entsprechende Vorgehensweise
inzwischen ein ehrwiirdiges Alter erlangt. Folglich kann der Versuch, jeden
einzelnen Meter einer Kopie zu ihrem Ursprung zuriickzuverfolgen, sich als
miiBig erweisen.

Da zusitzlich die Handhabung der Vorfiithrkopien durch Verleiher oder Vor-
fithrer dazu gefithrt hat, daB stilistische Merkmale um- oder herausgeschnit-
ten oder auf andere Weise miBachtet wurden, scheint auch die formale Ana-
lyse in diesen Fillen nur bedingt von Nutzen. Wenn man dann noch die Pro-
grammformate beriicksichtigt, innerhalb derer friihe Filme gew6hnlich vor-
gefithrt wurden, so liegt der Verdacht nahe, daB solche analytischen Verfah-
ren, die die systematischen und intentionalen Eigenschaften eines Films be-
tonen, erst recht unangemessen sind. Da sie sich herkémmlicherweise auf
den Einzelfilm beschridnken, entgehen diesen Analysen die thematischen,

Doch ist die Sache auch in diesem Fall keineswegs unzweideutig. Die Farbe 148t zum
Beispiel den Begriff des Originals problematisch werden, da es fiir die Produktions-
gesellschaften keineswegs ungewdhnlich war, verschieden kolorierte Fassungen eines
Titels auf den Markt zu bringen (vgl. Ledig/Ullmann 1988).
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assoziativen und anderen Verbindungen, die aus der Kontiguitit verschiede-
ner Filme innerhalb eines Programms entstehen konnen; dabei handelt es
sich um einmalige Verbindungen, die groBtenteils nicht-intentional sind. Im
iibrigen hingen diese meist zufilligen Beziehungen in gleichem, wenn nicht
in gréBerem MabBe von den Zuschauern ab wie von den Filmen, die zusam-
men in einem bestimmten Programm zur Auffihrung kamen.

Weit davon entfernt, blof defizitir zu sein, konnen Kopien, gleich welcher
Gestalt, auf eigene Weise Bedeutung haben. So kann der Verlust von Hin-
weisen Uber Stil und Bedeutung durch Hinweise {iber weitgehend unent-
deckte Aspekte wie das Filmerlebnis aufgewogen werden.

Der Ort dieses Erlebnisses ist die Filmvorfithrung, wo die Bedeutung der
Kopie sich am deutlichsten bemerkbar macht. Hier stehen Fragen der Prisen-
tation und der Aufnahme durch das Publikum im Mittelpunkt, da die Kopie
sowohl fiir den Vorfilhrer als auch fiir seine Kunden den zentralen Gegen-
stand bildet. Und da die Kinobetreiber darum bemiiht waren, soviele Zu-
schauer wie méglich anzulocken, ist es kaum {iberraschend, daB sie (wie
auch die Verleiher, von denen sie die Filme bezogen) die Filme innerhalb
ihrer Programme verénderten und neu zusammenschnitten. Unzihlige Fakto-
ren wie die Lidnge eines Programms, die Verleihbedingungen, die Art der
Vorfithrung, die Zusammensetzung des Publikums usw. werden sich mit
Sicherheit auf die Gestaltung einzelner Programme und die Bedingungen,
unter denen die Filme gezeigt wurden, ausgewirkt haben. Folglich wurde die
Kopie in einem gewissen Sinne zu einer Arena, in der die Anspriiche all die-
ser Kréfte verhandelt bzw. — einigen Kopien nach zu urteilen — regelrecht
ausgefochten wurden. In dieser Hinsicht sind frithe Vorfiilhrkopien nichtfik-
tionaler Filme von besonderer Bedeutung, da an ihnen die Spuren dieser
Interessenkonflikte noch hdufiger und deutlicher zum Vorschein treten als
bei den Kopien anderer Filme. Daher ist nicht nur eine Rehabilitierung lingst
iiberfillig, sondern der frihe nichtfiktionale Film konnte sich als Experi-
mentierfeld fiir eine Filmgeschichte erweisen, die auf allen verfiigbaren Ko-
pien aufbaut, eine Filmgeschichte, in der die Vorfiihrung und Betrachtung
der Filme eine zentrale Rolle spielen wiirde — und sei es nur, weil aus der
Perspektive des Zuschauers die Frage nach dem Original véllig gleichgiiltig
war,

Eine solche Filmgeschichte ist notwendig, auch was Kopien angeht, die
scheinbar nicht weiter umstritten waren. So zum Beispiel bei der Kopie von
EENE DER SCHILDERACHTIGSTE STEDEN VAN HET SCHIEREILAND MALACCA,
ZUID-AZIE, KUALALAMPOUR. HOOFDSTAD DER GEFEDEREERDE MALEISCHE
STATEN (EINE DER MALERISCHSTEN STADTE AUF DER HALBINSEL VON
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MALACCA, SUDASIEN, KUALA LUMPUR. HAUPTSTADT DER MALAYSISCHEN
BUNDESSTAATEN, Frankreich 1912, Pathé). Der Film hat nicht nur einen
bemerkenswerten Titel, sondern vor allem einen bemerkenswerten Stil, ins-
besondere was die Verkniipfung der Einstellungen betrifft. Wihrend der
Film allmdhlich von einem Genre in ein anderes (ibergeht — von
"StraBenbildern" zu einem botanischen Film —, enthilt jede Einstellung ent-
weder ein Element der vorhergehenden (ein Schwenk iiber den botanischen
Garten 146t im Hintergrund eine Holzbriicke erkennen, die in der folgenden
Einstellung eine zentrale Rolle spielt), oder die neue Einstellung entpuppt
sich gewissermaBen als Detail der vorhergehenden (so flihrt der Film vom
botanischen Garten zum dortigen Gewichshaus, dann zu einem Busch im
Gewichshaus und schlieBlich zu einer Blume an diesem Busch). Diese sub-
tile Verkniipfung der Einstellungen unterscheidet diesen Film von anderen
nichtfiktionalen Filmen aus den friihen zehner Jahren (zumindest was die
Sammlung im Nederlands Filmmuseum betrifft). Abwechslung — hier der
Wechsel von einem Genre zum anderen — erweist sich meist als Frage der
Reihung, nicht der Verkniipfung. Bei einer Anndherung, die sich ausschlieB-
lich dem Produktionsaspekt widmet, wiirde dieser Film folglich zweifellos
wegen seines ungewdhnlichen, moglicherweise sogar personlichen Stils auf-
fallen (wenngleich frithe nichtfiktionale Filme personlicher sind, als man
vielleicht annehmen mag). Bevor wir aber den frithen nichtfiktionalen Film
als Autorenkino verhandeln oder KUALA LUMPUR... zu einem stilistischen
Meilenstein erkliren, sollten wir zunichst festhalten, daB der Film schon
deshalb bemerkenswert ist, weil er unbeschadet erhalten geblieben ist. Es
kann sein, daB sein Verleih im Bildungsbereich Bearbeitungen verhindert
hat. Oder vielleicht hat die gezielt organisierte Genreverschiebung innerhalb
des Films Eingriffe in dessen Struktur erschwert, obwohl sein Abwechs-
lungsreichtum in gewissem MaBe der Art von Wochenschaustruktur, welche
viele nichtfiktionale Filme aus dieser Zeit aufweisen, entspricht: von allem
etwas. Andererseits legt aber die Betrachtung einer groBen Auswahl von frii-
hen nichtfiktionalen Filmen nahe, dal keiner dieser Faktoren heilig war.
Zwar mag der Stil des Films einen Eingriff erschwert haben, doch im allge-
meinen hitte diese Tatsache nicht ausgereicht, um den Film gegen "die Sorte
von Leuten [zu schiitzen] [...]}, die verschiedene Filme aneinanderkleben,
Szenen verkiirzen, Titel dndern, usw." Wenn jede Kopie das Resultat der
Krifte ist, die iiber die Dauer ihrer Laufzeit auf sie eingewirkt haben, kann es
sein, daB KUALA LUMPUR... rein zuféllig intakt geblieben ist. Die geringe

4 Aus einem Brief von einem Vertreter der Eclair Gesellschaft an den Geschéftsfithrer
von AGFA (1911), zit. nach Bustamante 1993, 161.
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Anzahl unverdnderter Kopien kann folglich als Zeichen der relativ engen
Grenzen eines produktionsorientierten Ansatzes gelten: Zieht man Fragen
des Verleihs und der Vorfiihrung nicht in Betracht, so ist man schlicht nicht
in der Lage zu behaupten, daB KUALA LUMPUR... tatsdchlich auch so gesehen
wurde, wie er intendiert war.

Wenn das Andern von Vorfithrkopien auch die Produktionsgesellschaften
erziirnt haben mag, so hat diese Praxis doch auch ihre ganz eigenen erstaun-
lichen Resultate hervorgebracht. Ein gewagtes Beispiel ist die Kopie, die
man mit den Titel ITALIE LANDSCHAPPEN EN STEDEN (ITALIENISCHE LAND-
SCHAFTEN UND STADTE, Italien 1915-1925) versehen hat. Es handelt sich um
eine echte Kompilation, die in eine Reihe von Sequenzen und Einstellungen
unterteilt werden kann, welche eine rdumliche Kontinuitit entwickeln und
alle das gleiche Farbsystem aufweisen. Und doch sind die Ubergiinge von
einer Sequenz zur nichsten unvorhersehbar und abrupt, um nicht zu sagen
sorglos. Insbesondere gibt es einen Ubergang, in dem der Zuschauer in einer
einzigen glatten und ausholenden panoramischen Bewegung iiber den
Schnitt von der idyllischen Ruhe eines Bergdorfes (vermutlich) in der Nihe
der groBen Seen im Norden Italiens in die geschwirzten Ruinen einer sizilia-
nischen Stadt 'transportiert’ wird. Uber die Ursache dieser unglaublich
amateurhaft herscheinenden do-it-yourself-Montage 4Bt sich nur speku-
lieren.

Oder nehmen wir die Kopie von KIJKJES IN DENEMARKEN (EINDRUCKE VON
DANEMARK, Dédnemark 1915). Dieser merkwiirdige kleine Film ist blau und
rot koloriert und besteht hauptsidchlich aus Einstellungen, die aus den offe-
nen Abteilfenstern eines fahrenden Zuges heraus aufgenommen wurden.
Einer der wesentlichen Merkmale dieses Films ist das Gefiihl der Ge-
schwindigkeit, weil Gegenstidnde nahe der Gleise "verwischt" und undeutlich
erscheinen; die umgebende Landschaft, die in keiner Weise aufsehenerre-
gend oder ungewéhnlich ist, trigt kaum dazu bei, von diesem Eindruck

5 Das gesteigerte Augenmerk auf Vorfithrung und Filmerlebnis wird folglich unwei-
gerlich Auswirkungen auf die viel diskutierte Frage des Einflusses haben, bei der
allzu leicht ein zu grofBes Gewicht auf die Intentionen eines Produzenten oder eines
Regisseurs gelegt wird. Zur Auswirkung der Kopie auf das Publikum in jingeren
Kontexten (wie auch auf den Ruf einzelner Filmemacher) vgl. Stevenson (1994), der
zum Beispiel beschreibt, wie amerikanische Kopien von Ingmar Bergmans
SOMMAREN MED MONIKA (SOMMER MIT MONIKA, Schweden 1952), neu geschnitten,
mit neuer Musik und dem neuen Titel MONIKA, THE STORY OF A BAD GIRL versehen,
dem Regisseur, ja seinem ganzen Land, einen fragwiirdigen Ruf verschaffien, der in
Europa schwer vorstellbar war.
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abzulenken. Gegen Ende kommen jedoch sowohl der Zug als auch der Film
zu einem Stillstand und versetzen den Zuschauer unversehens in eine Art
home movie: zuerst eine Einstellung eines Mannes, der sich mit einem
schwer bepackten Schlitten durch den Schnee kimpft, dann folgt eine Frau
mit Hund, die vor der tiefstehenden Sonne eine elegante Pose einnimmt,
dann Kinder, die zwischen schneebedeckten Fichten skifahren. Die Verbin-
dung zwischen den beiden Teilen ist etwas ritselhaft. Ist der harte Schnee
nur eine Folie fiir die Geschwindigkeit und den gleitenden Charakter der
Bahnfahrt? So fiihlt es sich jedenfalls an. Oder gibt es eine andere Bezie-
hung? Sollen wir uns vorstellen, daB der Mann, die Frau und die Kinder im
Zug saBen? Oder daB einer von ihnen auf dem Weg nach Hause war? Warum
haben wir dann nicht den Rest der Familie gesehen, der am Bahnhof wartet?
Wenn allerdings nichts von alledem zutrifft, warum sind die Teile dann
aneinandergefligt? Wenn sie andererseits tatsdchlich zusammengehéren —
was wiederum aufgrund der Tatsache wahrscheinlich erscheint, daB die Ko-
lorierung ins Rote wechselt, noch bevor der Zug zum Stillstand kommt —,
warum wird das dann durch nichts weiter bestitigt? Die Beantwortung all
dieser Fragen und Ritsel bleibt dem Zuschauer {iberlassen.

Einer herkémmlichen stilistischen Untersuchung wire ITALIE LAND-
SCHAPPEN EN STEDEN vermutlich bloB eine FuBnote wert, womdoglich als
Beispiel fiir eine eigenartige Kompilation. Als Kompilation, also sozusagen
aufgrund ihrer fragwiirdigen Abstammung, wiirde diese Kopie dann jedoch
als Kuriositit ohne weitere Bedeutung abgetan werden. Und es wire zu be-
zweifeln, ob KIJKJES IN DENEMARKEN itberhaupt Erwdhnung finde, handelt
es sich doch nicht einmal um eine Kompilation, sondern um eine verwir-
rende Kombination von Sequenzen, die allzu viele Fragen offen ldB8t. Ein
Ansatz jedoch, der sich am Zuschauer orientiert, muB genau wie die Archive®
fiir solche und dhnliche Kopien einen Platz schaffen. Die Reaktionen des Zu-
schauers werden allzu oft auf den Film-"text" und die "Sehanweisungen"
seines Stils festgelegt. Da aber Vorfithrkopien hdufig nicht die Intentionen
der Filmemacher oder Produktionsgesellschaften vermitteln, setzen sie einen
anderen Zuschauer voraus: einen Zuschauer, der gewissermaBen mehr Ver-
antwortung trigt. Die Kompilationen und Permutationen, die kleinen Zu-
satzstilcke und die fehlenden Schnipsel (wie auch das Programmformat) be-
freien den Zuschauer in gewisser Weise. SchlieBlich war es bei der regel-
miBigen Vorfiihrung solcher Kopien in den Kinoprogrammen dem Zu-

6  Im Nederlands Filmmuseum werden solche Kopien ibrigens aus 4sthetischen, histori-
schen und programmatischen Griinden so erhalten, wie sie gefunden wurden.
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schauer iiberlassen, aus den Liicken, der Unordnung, den abrupten Ubergin-
gen und dhnlichen Dingen, die sich ihm présentierten (wie auch aus der
Durchmischung von Themen und Genres, aus denen die Programme bestan-
den), Sinn zu machen — oder doch zumindest den daraus resultierenden
Schock zu absorbieren. Der Zuschauer war die Instanz, welche all die Unre-
gelmiBigkeiten ausgleichen muBte; so oder so mufite der Zuschauer reagie-
ren, wollte er die Vorfilhrung weiter genieBen. Méglicherweise wurde er
gelegentlich zu einem distanzierteren Zuschauer, der sich von den Bildern
losléste — das Theatralische der frithen Filmdarbietung mit ihren verschiede-
nen Formen von live-Begleitung erlaubte es natiirlich, die Aufmerksamkeit
immer wieder zu verlagern. Doch lieBe sich auch denken, daB dieser Zu-
schauer im Gegenteil immer wieder fasziniert die Bilder in sich aufsog, ohne
innezuhalten und sich zu fragen, was er da eigentlich zu sehen bekam. Es
lieBe sich noch hinzufligen, daB eine solche Bandbreite des Zuschauerverhal-
tens auch die Vielfalt des Filmangebots in den zehner Jahren widerspiegeln
wiirde, welches unter anderem Genres enthielt, die unter dem Gesichtspunkt
der Evolution oder der formalen Innovation nur als "altmodisch" gelten
konnten. Die groBe Anzahl an Filmen oder einzelnen Szenen zum Beispiel,
in denen sich Wellen an Felsen brechen, oder auch die unzihlbaren Phan-
tomfahrten liefern ein weiteres Argument fiir die Beriicksichtigung -von
Verleih und Vorflihrung, da diese Bilder offensichtlich weiterhin in den
Kinos auf Interesse stieflen.

Die Vorfilhrkopien umreiBen mit anderen Worten die Konturen der Zu-
schauerreaktionen: Wie unbeschriftete StraBenpldne markieren sie das Ge-
biet, in dem man sich zurechtfinden muf. Selbstverstiindlich fehlt dieser Art
von Information die Eindeutigkeit oder Detailgenauigkeit schriftlicher Do-
kumente wie zum Beispiel der Textstelle aus Emilie Altenlohs Studie. Doch
kénnen Filmkopien weder so prazise sein, noch wére das von ihnen zu ver-
langen. SchlieBlich gibt es fir den Zuschauer eine Vielzahl von teilweise
unvorhersehbaren und unergriindlichen Moglichkeiten, dem Seherlebnis
Sinn zu verleihen — und sich zum Beispiel als gebildeten Westeuropder zu
empfinden. Und indem er so seine eigenen Bedeutungen erfindet, kann sogar
ein bilchen Fiktion nétig sein — als ein Mittel beim Versuch, sich dem Ort zu
nihern, an dem alles ablduft: dem Geist des Zuschauers.

Aus dem Englischen von Johannes von Moltke
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Lorenz Engell

Das Amedium

Grundbegriffe des Fernsehens in Auflosung:
Ereignis und Erwartung

1. Die Ecclesia der Bilder. Im Anfang war die Welt wiist und leer. Dann
kamen die Bilder und schufen erst einfache, spiter auch komplexere Ord-
nungen. Sie schieden etwa das Sichtbare vom Denkbaren und verkniipften
dann beide miteinander, so wie zuvor das Helle (Tag) und das Dunkle
(Nacht), das Innen und das AuBen, das Raumliche und das Zeitliche. Die
Bilder setzten Regeln fiir diese Welt, projizierten sie perspektivisch in die
Welt hinaus und unterlagen riickwirkend, da selbst von dieser Welt, densel-
ben Regeln. Sie schufen sich verschiedene Institutionen zur Mehrung und
Verwaltung ihres Einflusses; zuletzt wurde vor hundert Jahren eine Zulas-
sungs- und Normierungsstelle bewegter Bilder ins Amt gesetzt, eine
"Ecclesia" (Lyotard 1982, 36), ein Heiliger Stuhl mit immer noch Hundert-
tausenden von Ritual- und Abspielstitten auf der ganzen Welt und Hunder-
ten von Millionen praktizierender Anhinger, die nun nicht nur die Bilder,
sondern auch die Bewegungen reguliert und mit ihnen Einfluf nimmt auf die
Formen, in denen der Lauf der Zeit und die Gewohnheiten des Verhaltens
sich entfalten und entwickeln.

2. Himmel und Holle. So wird eine visuelle und kinetische Orthodoxie aus-
gebildet, durchgesetzt und abgesichert. Ihr anzuhidngen verschafft Orientie-
rungsgewinn schon im Diesseits; vor allem aber verlockt die Moglichkeit,
am Ende in den Himmel der bewegten Bilder einzugehen, etwa zu den
archangelischen Eisenstein und Welles auf die Ewigen Bestenlisten der
Filmkunst zu gelangen, die vom Diesseits aus von einem gewaltigen Klerus
aus Kritikern, Historikern und Theoriebildnern verwaltet werden, oder an die
Hohe Tafel der Meisteinspieler aller Jahrzehnte, um dort mit Morgan &
Rothschild oder, wer weiB, mit Spielberg & Gates die Ewige Steuerabschrei-
bung zu verprassen. Und wo ein Himmel, da eine Hélle: Die Dissidenz des
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bewegten Bildes, die scheinbare Regelwidrigkeit der Avantgarde, die Gegen-
Kinematographien (von denen nicht wenige, o Wunder, nach einiger Zeit im
Fegefeuer unter kundiger Fiihrung etwa Godards im Himmel sich wiederfin-
den) sind selbstverstandlich konstruktiver Bestandteil der Orthodoxie, die sie
bekdmpfen.

3. Das Acinéma. Jenseits dieser Orthodoxie aber vermutet Jean Frangois
Lyotard noch ein anderes Kino, das er zur Unterscheidung "L'Acinéma"
nennt (1982, 25 u. 37f). Es sei, so Lyotards Annahme, weniger gegen die
Regel gerichtet als schlicht regellos, sinnlos sogar. Es fiihre keinen Dialog
mit anderen Formen, es sei nicht anschluBfihig, bringe nichts und fiihre zu
nichts; es gewinne keine Preise und mache keine Gewinne. Kein sinn- oder
geldférmiger Mehr- oder Kehrwert sei ihm zu entnehmen. Es sei der unor-
ganisierten Schaulust gewidmet, etwa, da die kinematographische Ortho-
doxie immer auch eine Ordnung der Bewegungen produziere, der Bewe-
gungsverweigerung (Standbild) und des Bewegungsexzesses. Dieses
"Acinéma" bringe wenig eigene Filme hervor, niste sich jedoch hiufig in
ganz normalen Filmen ein.

4. Hegemonie im Hyperraum. Die Vision Lyotards, erstmals ver6ffentlicht
1973, ist nicht nur ein Wiederaufleben der Idee eines ganz anderen "Anderen
Kinos" mitten im “"Normalen", die etwa Robert Musil (1978) ebenfalls in
einem vergessen Aufsatz in den zwanziger Jahren bereits aufbrachte. In ihrer
lacano-marxistischen Pragung ist sie auch ein Romantizismus der siebziger
Jahre, der angesichts der Liickenlosigkeit heutiger Verwertungssysteme und
der zunehmenden Rigiditit der Bildsprachen und Bewegungsschemata riih-
rend utopisch wirkt. Die Hegemonie in der Welt der Bilder ist zudem lédngst
auf das Fernsehen tibergegangen, dessen gegen unendlich tendierendes S#t-
tigungsverhalten keine Hoffnung auf Frei- und Leerrdume des "Acinéma",
potentielle Wiisteneien des Amedialen zuldBt. Wenn es heute noch eine
"Ecclesia" der Bilder und Bewegungen gibt, dann miifite sich diese Kirche
unter dem EinfluB des Fernsehens in eine Art Hyperraum hinein entwickelt
haben.

5. Unnegierbarkeit. Im Vergleich zum Kino fillt die gleichsam protestanti-
sche Tendenz des Fernsehens auf: Es gibt hier kein Fegefeuer als Strafe fiir
Dissidenz, keine eingeschobene Wartezeit mehr. Himmel und Hélle gehen
nahtlos ineinander iiber. Zum Haupt- und Gesamtprogramm des Mediums
gibt es kein klandestines Gegenprogramm, keine Protesthaltung mehr, die
nicht integrierbar wire. Alexander Kluge kann auf RTL senden, Marcel
Reich-Ranicki in der HARALD SCHMIDT SHOW auftreten, verstiegene Liebes-
techniken werden jenseits aller Provokation ordnungsgemiB abgehandelt
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und im Gebriill um den HEISSEN STUHL ist die Dissidenz zur Podiumsdis-
kussion schon eingebaut. Es ist moglich, Stunde um Stunde den Blick in ein
Aquarium zu senden, ohne daB dies als Verweigerung ausgelegt werden
konnte. Alles geht, solange es in der Einheitswidhrung Einschaltquote meB-
bar ist (und das ist es in jedem Fall, auch wenn es nicht gesehen wird). Kurz,
als gleichsam lebendes System versteht es das modemne Fernsehen, jede
Negation in den Aufbau eigener Komplexitit zu investieren (Luhmann 1984,
506f).

6. Beiordnung, Anordnung, Unordnung. Eins der Mittel zur Bewerkstelli-
gung dieser Integrationsleistung ist die Parataxe, die Beiordnung. Fernsehen
erweckt den Anschein, als sei alles tendenziell an alles andere anschlieBbar,
als konne jedes (auch potentielle) Element grundsétzlich neben jedes andere
treten. Und da das Prinzip der Beiordnung nicht nur nach innen, in der Bin-
nenstruktur des Femnsehens, gilt, sondemn auch und vor allem nach auBen
(Fernsehen wird der auBermedialen Wirklichkeit nicht unter- oder iiberge-
ordnet, sondern beigestellt), wird es immer schwieriger, zwischen dem Me-
dium und dem, was eben nicht Medium ist — sondern z.B. Realitéit — zu un-
terscheiden. Der Begriff der "Simulation" etwa instrumentiert die theoreti-
schen Besorgnisse dieser Schwierigkeit. Jedoch ist bereits einer der frithesten
Fernsehtheorien eine merkwiirdige Vermutung iiber die Verkehrung von
Ordnungen in und durch Fernsehen zu entnehmen. Indem das Fernsehen
massenhaft Bilder produziere, organisiere und verteile, arbeite es zugleich,
so Marshall McLuhan, gegen das Diktat der Sichtbarkeit, also gegen die
Ordnung des Bildes iiberhaupt an und dringe das Visuelle zugunsten des
Taktilen zuriick (1992, 373f et passim). Tendenziell wird womd&glich jede
Anordnung vom Fernsehen, so die Hypothese, zugleich in ihre spezifische
Form von Unordnung iiberfiihrt.

7. Amedialitit. Gerade im Hinblick auf die unhintergehbare Allgegenwart
des ganz normalen Fernsehens also gewinnt der Lyotardsche Gedanke des
"Acinéma" moglicherweise wieder an Relevanz. Denn ein Medium, das da-
hin geht, nichts auszulassen und schlicht alles zu regeln, unterliegt offenbar
der Tendenz, am Ende gar keine Regeln zur Geltung zu bringen und alle
Ordnungen und Gegenordnungen zugleich, also keinerlei Ordnung zuzulas-
sen. Lyotards Terminus "Acinéma" schligt das Thema der A-grammatikali-
tdt an, der Unproduktivitit, der An-isthetik, des sinnfreien Raums. Fortge-
fithrt in Richtung auf allgemeine Amedialitit hilt die Vorstellung des
"Acinéma" die Frage bereit, ob nicht das Medium Fernsehen, dieser auf-
wendige Zirkus der Bilder und der Bewegungen, gerade durch den Aufbau
chronischen Schauzwangs, stupider Ordnung und zwanghafter Sinnstiftung
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genau aus dem Sichtbaren, dem Ordentlichen und dem Sinnhaften hinaus-
lduft und eine Zone weitestgehender Unproduktivitdt und Bestimmungslo-
sigkeit (Ennepi 1995), eine Zone der "Amedialitdt" aufspannt.

Die Genese von Medialitit und Amedialitit

8. Entwicklung der Medienbegriffe. Wenn "Amedialitit" umrissen werden
kann als das Unterlaufen der eigenen Anordnungen, dann kann sie nur in
Relation zu dem bestimmt werden, was das jeweilige Medium ausmacht, zur
Ordnung, die in einem Medium sichtbar wird. Das "Acinéma" etwa hingt fiir
Lyotard an BewegungsexzeBl und Bewegungsverweigerung, was eine Be-
stimmung des "Cinéma" iiber die Bewegung impliziert. Fernsehen aber wird
unter die Vermutung gesetzt, in sich selbst schon immer amedial, das para-
dox amediale Medium schlechthin zu sein. Seine begriffliche Bestimmung
als Medium wire dann ohne die alsbaldige Aufhebung dieser Bestimmung
durch das Fernsehen selbst nicht zu haben. Tatsdchlich sind die begrifflichen
und modellhaften Bestimmungen von Medialitét in verschiedenen Entwick-
lungsstufen der Medien vom Fernsehen immer wieder amedial unterlaufen
worden. Die Medientheorie hat darauf mit immer neuen Begriffs- und
Modellbildungen zu reagieren versucht. Kursorisch gerafft kdnnen in der
Entwicklung des modernen Medienbegriffs drei Schichten unterschieden
werden, in denen jeweils verschiedene Grundordnungen medialer Kommu-
nikation als herrschend angesetzt wurden. Diese drei Schichten bilden keine
echte Chronologie aus; sie folgen einander weniger historisch als logisch.

9. Paldo-Medialitét. Die erste, die paldo-mediale Schicht ist geprégt von der
Ordnung des Transportes, wie sie in den frithen Informations- und Kommu-
nikationstheorien geprigt wurde und etwa der Lasswellschen Formel oder
dem Jakobsonschen Sprachmodell zugrunde liegt (Maser 1973; Jakobson
1979). Medien, so die Annahme, dienen dem Transport von etwas (der
Nachricht) von einem Sender zu einem Empfiinger. Genauer noch kann eine
frith-paldomediale Schicht, in der die einsinnige Gerichtetheit des Transport-
vorgangs vorausgesetzt wurde, von einer spit-paldomedialen Schicht unter-
schieden werden, in der die Umkehrbarkeit der Transportrichtung entdeckt
wurde (Enzensberger 1970). Die Umkehrung des medialen Vektors wird bis
heute — z.B. in der Diskussion um interaktives Fernsehen — als Griindung
eines neuen medialen Paradigmas angesehen, unter dem Fernsehen nicht
mehr Fernsehen, sondern ein anderes, noch zu bestimmendes Medium wire.
Dieses neue, reversible oder interaktive Medium wiire dann das Anti-Me-
dium des als monologisch und einsinnig definierten Fernsehens. In beiden
paldo-medialen Konzeptionen jedoch werden als ordnungsgebend die
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Dichotomien von Weg und Ziel, von Objekt und Bewegung, von Raum und
Zeit angesehen. Im wesentlichen unbeachtet bleibt, was iiber die Trans-
portmittel-Metapher nicht zugénglich ist, etwa die epistemologischen und
die dispositiven Strukturen von Medien, die weltbildenden Funktionen und
iberhaupt die Phianomene der Rezeption, die nicht anders denn als (wenn
auch bisweilen devianter) Nach-Vollzug angesehen werden kénnen — Inter-
aktivitét bedeutet hier nichts anderes als Zuriicksenden.

10. Paldo-Amedialitit. Als spezifisch amedial mu dem paldo-medialen
Konzept alles das erscheinen, was im Rahmen von Transport als fundamen-
tale Verweigerung oder als destruktiver Exzefl und damit als dysfunktional
identifizierbar ist. Genau dahin aber scheint die Entwicklung gerade der
elektronischen Medien, des Fernsehens und seiner Begleitmedien zu gehen:
Mit ihrer Ausbreitung ist die Umformung schlichtweg allen Geschehens in
die Form von Information, von Nachricht abzusehen, ist der gleichzeitige
Transport von allem und von {iberall her iiberall hin denkbar geworden. Dies
liefe auf die vollstindige Omniprésenz aller potentiellen Nachrichten hinaus.
Es gibe nichts mehr zu transportieren, wenn alles immer schon {liberall da
wire. Was sich abzeichnet, ist also ein eigentlich amedialer Transportexzef
als Ende der Medienentwicklung. Damit aber verlieren die paldo-medialen
Konzepte einen Teil ihrer Uberzeugungs- und Erkldrungskraft, ohne deswe-
gen jedoch schon ghinzlich aus der Debatte auszuscheiden. Noch heute do-
miniert die Transportmittel-Metapher weitgehend nicht nur die Debatte um
die Interaktivitit, sondern auch z.B. die Theorie und Praxis der Werbung.

11. Meso-Medialitit. An die paldo-mediale Schicht lagert sich unmittelbar
eine Zwischenschicht an, die meso-mediale Konzeption, in der die Riickwir-
kung des Transportmittels auf das Transportierte in den Vordergrund gestellt
wird. Die Entdeckung, daBl ein Medium, obschon nur "Instrument”, selbst
etwas mitteile oder erzeuge, daB es bestimmte "Nachrichten" bevorzuge und
andere ausschlieBe oder deformiere, hat iiber soziologische Modelle wie die
"Hidden Agenda" und die "Schweigespirale" bis in den politischen Raum
hinein gewirkt und noch in der Theorie der Postmoderne techno-philosophi-
schen Widerhall gefunden (Lyotard 1986). Hier wird die Transportmittel-
Metapher aufgegriffen und dabei aufgelost: Medien sind gar keine Trans-
port-, sondern Produktionsmittel. Was vorher als amedial angesehen werden
muBte, fand sich plétzlich in den Kern des Medialen geriickt.

12. Neo-Medialitét. Damit setzen sich die von der Transportmittel-Metapher
losgeldsten neo-medialen Konzepte durch. Ein erstes neo-mediales Ver-
stindnis liegt bei Marshall McLuhan vor, der, ausgehend von Harold Innis'
exemplarisch paldo-medialer Konzeption (Innis 1950) mit der beriihmten
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Organ-Metapher operiert — Medien seien, so McLuhan, Erweiterungen und
Externalisierungen des menschlichen Kérpers und seiner Funktionen. In den
elektronischen Medien seien es insbesondere die Funktionen des (Zentral-)
Nervensystems, die ausgelagert und dadurch ungeheuer erweitert wiirden.
Mit ihrer Hilfe kontrolliere, bearbeite und schaffe der Mensch seine Umwelt
und damit zugleich sich selbst; er wachse iiber sich hinaus. Von McLuhans
Interpreten ist dieser Gedanke bis zum Verschwinden des Menschen, seinem
Aufgehen in seiner Technologie, weitergedacht worden (Bolz 1989; 1993).
Ordnungsgebend ist in dieser Perspektive die Dichotomie von Mensch und
Umwelt, von "Natur" und Technik, von Innen und Auflen. Als medial unor-
thodox — die Holle der Bilder — muB dieser Konzeption folglich alles er-
scheinen, was sich dem nicht fligt, etwa die gesamte Sphire des spezifisch
Kulturellen oder Sinnhaften (und damit implizit des Gesellschaftlichen), dem
diese neo-mediale Schule den Kampf ansagt, indem sie es nicht nur aus dem
Bezirk des Medialen ausschlieBt, sondern sogar als nichtexistent, mindestens
als irrelevant erklirt. Ein anderes neo-mediales Konzept legt die Hauptdicho-
tomie in die Unterscheidung von Realitdt und Nicht-Realitdt (Baudrillard
1978a; 1978b). Nach der Transport- und der Organmetapher wird hier die
Realititsmetapher bemiiht, werden Medien als Wirklichkeiten mit eigenem
Status eingefiihrt.

13. Neo-Medialitit und Amedialitit. AufschluBreich und Kennzeichen neo-
medialer Medienkonzepte ist unter anderem, daf hier nicht die Aufrechter-
haltung, sondern das allmihliche oder schon stattgehabte Verschwinden der
Hauptdichotomien vorausgesetzt wird. Die Medien fithren zur Expansion des
Menschen in seine Umwelt hinein und damit zum Verschwinden beider, zur
Ununterscheidbarkeit vorfindlicher und kiinstlich verfertigter "Wirklich-
keiten". In das Verstindnis von Medien dringt damit ein Entwicklungs-
gedanke ein. Medien entwickeln sich, und zwar so, daB sie ihren eigenen
Definitionen die Grundlagen zunehmend entziehen, kurz: zur Amedialitit
hin. Eine Spielart dieser Erscheinung ist der Pan-Medialismus, wie er bei
McLuhan angelegt ist: Alles kann unter die Perspektive des Medialen ge-
stellt werden. Wenn aber alles Medium sein kann, dann verliert der Terminus
seine Definitionskraft. Eine charakteristische Spielart ist dabei die These von
der "Zweiten Evolution", vom technologischen InnovationsprozeB als
menschheitstibersteigendem Gesamtgeschick (Bolz 1989; 1993). Im Bezug
auf das kulturell niederformatige Fernsehen mit seiner Alltagsbindung wird
es allerdings geraten sein, den ProzeB der Amedialisierung aus der groBen
Evolutionsperspektive herauszulésen. Fernsehen neo-medial als Amedium
zu betrachten heiBt nimlich, die Integration des Amedialen ins Mediale und
umgekehrt, die Suspendierung des Mediums im Amedium nicht (nur) als
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schicksalhaften GroBvorgang, sondern als bestdndige kleinteilige und klein-
schrittige Praxis zu verstehen, die zwar nicht statisch, wohl aber in sich stabil
verlduft und die die Reproduktion sowohl des Medialen wie des Amedialen
erfordert.

Das Ereignis

14. Medium und Ereignis. In der (Selbst-) Reproduktion des Fernsehens als
Medium spielt neben zahlreichen anderen Faktoren die Produktion und Re-
produktion von Ereignissen eine zentrale Rolle. Zwar kénnen Kommunika-
tionssysteme grundsitzlich iiber die Strukturierung von Ereignisketten, iiber
den AnschluB von Ereignissen an Vorereignisse und die Auslésung von Fol-
geereignissen, erklirt werden (Luhmann 1984, 388ff), die technischen Me-
dien jedoch, und in Sonderheit das Fernsehen, scheinen besonders eng mit
dem Aufireten von Ereignissen verkniipft zu sein. Neil Postman etwa be-
schreibt das Fernsehen als beliebige Abfolge punktueller Attraktionen, die er
die "und jetzt-... Struktur" nennt (1985, 123); aber schon lange zuvor hatte
Marshall McLuhan in der Punktualitit und Instantaneitit wesentliche
Grundlagen des Fernsehmediums isoliert (1992, 22 et passim), also ereignis-
hafte Elemente. Generell scheinen die Realititen des gesellschaftlichen,
kulturellen und politischen Alltagslebens unter dem EinfluB des Fernsehens
mehr und mehr die Form einer Anhdufung und — auch zusammenhanglose —
Abfolge verdichteter Ereignisse anzunehmen, hinter denen etwa Zustinde
oder kontinuierliche Prozesse zuriicktreten.

15. Aktualitét und Verdichtung. Dies hidngt u.a. mit dem Aktualitdtszwang
zusammen, der seit der Erfindung der Telegrafie und der Revolution, die sie
fiir das Zeitungs- und Nachrichtenwesen brachte (Flichy 1994), wirksam ist
und durchaus als technisch bedingtes Proprium der elektronisch-instantanen
Medien angesehen werden kann. Wahrgenommen und wirksam wird nur das,
was medial in Umlauf gesetzt wird; und dies wiederum sind bei den elek-
tronischen und den elektronisch gestiitzten Medien zunédchst vornehmlich
Ereignisse. Schon die technologische Definition von Information verlduft
iber den Neuigkeits-, den Seltenheitswert eines eintreffenden Signals. Das
kulturelle, spiirbare Ergebnis dieser Fundierung ist u.a. der Zeitdruck, dem
Medien unterliegen und den sie verbreiten. Im Bereich kultureller Veranstal-
tungen etwa hat diese Kompressionsentwicklung zu der Tendenz gefithrt,
Festivals und andere punktuelle GroBereignisse an die Stelle kontinuierlicher
Kulturangebote zu setzen. Die zunehmende Ausbreitung des Ensuite-Prin-
zips in Theaterspielpldnen anstelle des Stagione-Prinzips verleiht dieser
Entwicklung Ausdruck. Aber auch in der Alltags- und Freizeitkultur spielt
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die Ereignisfixierung eine immer gré8ere Rolle: Extrem- und Erlebnissport-
arten oder die verdichtete, aufgeheizte Partykultur.

16. Sinn und die Disposition der Neugier. Zur Begriindung dieses Sachver-
halts 148t sich nicht nur mit McLuhan die Sofortigkeit als entscheidendes
Merkmal elektronischer Prozesse anfithren. Auch nicht-technologische Be-
griindungen sind moglich, denen zufolge die Medientechnik eher Erfiil-
lungswerkzeug einer Grundtendenz der modernen Existenz ist. So ist in der
Kritik der Moderne, insbesondere in der existenzialistisch motivierten, im-
mer wieder das Motiv der Neugier anzutreffen, der Flucht des Menschen vor
dem Sinn seines Daseins und dem Wesen seiner Existenz (Kierkegaard 1960,
337f; Heidegger 1979, 171ff u. 346f). Immer neue Aktualititen und Attrak-
tionen, an sich véllig belanglose Ereignisse, unterdriicken die Sinnfrage oder
schieben sie hinaus, ohne sie jedoch auflésen zu konnen. Im Gegenteil, die
Neugier steigert letztlich den Sinndruck. In Anlehnung an die Technikkon-
zeption Heideggers liefe sich womdglich spekulieren, die Ereignis- und
Neugierfixierung der Medien, und wiederum an erster Stelle des Fernsehens,
sei geradezu das adidquate Mittel, die Sinnfrage fir den modernen Menschen
iiberhaupt noch wahmehmbar, weil dringend und aktuell zu halten.

17. Gegenstdnde der Berichterstattung. Schon in einem raschen AufriB las-
sen sich verschiedene Fassungen im Verhiltnis des Mediums zum Ereignis
feststellen. Parallel zu den vorgestellten medialen Konzepten hat sich auch
die Auffassung iiber die Beziehung der Medien zu den Ereignissen, die Ge-
staltung von Ereignissen durch Medien und die Natur der Medienereignisse
verdndert. Der alten Transportmittel-Metapher entspricht die klassisch-jour-
nalistische Auffassung (und Praxis), Ereignisse triten ein und wiirden dann
zum Gegenstand der Berichterstattung und Verbreitung durch Medien, dabei
moglicherweise auch zum Gegenstand von allerlei Uberformungen und Ver-
zerrungen. Journalisten hitten also etwas mitzuteilen; iiber die Medien
kénnten sie demnach iiber Ereignisse berichten, konnten auch die sogenann-
ten Hintergriinde beleuchten, also aufdecken, welche Faktoren zum Eintreten
des Ereignisses gefiihrt haben, kénnten dazu beitragen, seine Folgen einzu-
schitzen und es in Kontexte und Zusammenhénge situieren. Medien kénnten
Werkzeuge sein, unsere Einsicht und Erkenntnis ilber die Ereignisse fordern.
Grundsiitzlich aber bleibt das Ereignis als von der Berichterstattung unab-
hingig gedacht und umgekehrt. Diese Haltung zu den mediatisierten Ereig-
nissen hat sich leidlich bewihrt und bildet bis heute den tragenden Grund fir
unseren Umgang mit der Medien-Berichterstattung iiber AuBenvorkomm-
nisse.
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18. Ereignisproduktion. In medienkritischer Abhebung und Weiterentwick-
lung zu dieser Auffassung hat sich eine neo-journalistische Ansicht iiber das
Verhiltnis von Medium und Ereignis herausgebildet. Sie geht davon aus, daB
das Verhiltnis von Medium und Ereignis kein einsinniges, sondern ein um-
kehrbares ist. Medium und Vorkommnis interagieren miteinander. Die Form
des Mediums und die Tatsache medialer Berichterstattung entscheiden dar-
iiber, was ein Ereignis ist und was nicht. Ereignisse ohne medialen Widerhall
finden demnach praktisch nicht statt oder sind scheiternde Ereignisse, bei-
spielsweise im politischen Raum, aber auch bei den Katastrophen oder den
Klatschmeldungen. Zunehmend werden, so die neo-journalistische Erkennt-
nis, Ereignisse bereits flir Medien vor- und zubereitet: Die Berichterstattung
greift nicht erst nachtriglich ein, sondern wird mindestens als Méglichkeit
schon bei der Erzeugung von Ereignissen vorweggenommen. Entsprechend
hidufen sich inszenierte Ereignisse, die in Hinsicht auf mediale Wirksamkeit
hervorgebracht werden. Regierungssprecher, PR-Manager und Offentlich-
keitsarbeiter planen oder nutzen Ereignisse in moglichst optimaler medialer
Verwertbarkeit, und ein geschicktes Medienhandling kann ein belangloses
Vorkommnis mit Ereigniswert ausstatten oder sogar vorgetiuschte Ereig-
nisse in den medialen Umlauf bringen.

19. Orbital und Nukleus. So wie die Transportmittel-Metapher endet, wenn
die Vision vom gleichzeitigen Transport aller Nachrichten von allen Punkten
iiberall hin auftaucht, so endet auch das journalistische Konzept vom Me-
dienereignis in dem MaBe, wie es zur Moglichkeit der vollkommenen Omni-
prisenz der Berichterstattung hin konvergiert. Vollkommene mediale Ab-
deckung aller moglichen Ereignisse und potentielle Ubermittlung jedes Ge-
schehens an jeden denkbaren Ort erscheint dann als Fluchtpunkt insbeson-
dere der vom Fernsehen konstituierten Realitit; Fernsehen funktioniert dann
wie die liickenlosen Uberwachungsanlagen in Kaufh#iusern und FuBballsta-
dien (nur daB der Raum der Uberwachung die Welt ist). Dies ist die nach-
journalistisch-simulationstheoretische Auffassung vom Fernsehereignis, wie
sie Jean Baudrillard auf die physikalische Metapher von Orbital und Nukleus
gebracht hat (1978b, 51f). Die Medien, und in Sonderheit das Fernsehen,
spannen von vornherein den mdoglichen Raum fiir Vorkommnisse auf. Es
gibt demnach gar keine Vorkommnisse auBlerhalb der Sphire der Medien
mehr; alles, was geschieht (und auch, was nicht geschieht — dazu spiiter) ist
bereits medialisiert, ist wenigstens potentiell Ereignis. Es gibt keinen Ur-
sprung mehr; auch Katastrophen sind bloB mediale Szenarien (Baudrillard
1994).
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Das Ereignis im Zusammenhang

20. Vorkommnis, Auswahl, Ereignis. Bei genauerem Hinsehen allerdings
zeigt sich, daB ein Zustand, in dem jedes Vorkommnis potentielles Ereignis
ist, noch lange nicht impliziert, daB jedes Vorkommnis auch Ereignis wird.
Gerade im Falle der flichendeckenden Erfassung aller Vorkommnisse durch
Medien wird die Differenz von Vorkommnis und Ereignis konstitutiv. Ein
Ereignis namlich ist immer durch einen — medialen — Auswahl- oder Ausle-
seprozeB gelaufen. Medien erzeugen Ereignisse gerade dadurch, daB sie aus
der unendlichen Vielzahl zuginglicher Vorkommnisse einige — relativ —
wenige auswihlen, nach welchen Kriterien auch immer. Das Fernsehen be-
richtet eben nicht tiber alles, sondern nur {iber einiges. Keineswegs jedes
Vorkommnis schafft es zum Ereignis; die Zahl der Ereignisse ist weitaus ge-
ringer als die der Vorkommnisse. Die Wahl eines Vorkommnisses zum Er-
eignis ist daher zunichst rein statistisch immer unwahrscheinlich. Ereignisse
sind, da selektiv, unwahrscheinlich und genau deshalb informativ nach klas-
sischer informationstheoretischer Lehre. Kennt man — etwa in geschulter
Offentlichkeitsarbeit — die Kriterien der Selektion — etwa: Prominenz —, so
kann man die Wahrscheinlichkeit, mit der aus einem bloBen Vorkommnis
ein Ereignis wird, steigern. Medienereignisse gehorchen dabei dem moder-
nen Verstidndnis nach als rein funktionale Differenz zwischen zwei Zustéin-
den, dem "Vorher" und dem "Nachher". Mithilfe der Ereignisse werden
"vorher" und "Nachher" unterscheidbar — und nicht etwa umgekehrt.

21. Plausibilisierung und Kontext. Fernsehen begnliigt sich aber nicht mit der
Auswahl von Ereignissen aus der Menge der Vorkommnisse. Vielmehr wer-
den die eben erst unwahrscheinlich gemachten Vorkommnisse in einem Zug,
ndmlich durch die Berichterstattung selbst, nachtriglich plausibilisiert. Kein
Flugzeugabsturz ohne lange Spekulationen {iber seine Ursache und seine
Auswirkungen z.B. auf Angehérige oder auf die Lufifahrtindustrie, kein
Verbrechen ohne Aufschliisselung des Tathergangs, kein Wahlausgang ohne
Analyse, keine Traumhochzeit ohne Hintergrundbericht. Dabei sind die Kri-
terien dieser nachtriglichen Plausibilisierungen in aller Regel véllig andere
als die der Selektion. Das Ereignis, eben erst aus dem Kontext beliebiger
Vorkommnisse, aus der Entropie herausgehoben, wird erneut in einen Kon-
text eingelassen und so in die Ordnung der medialen Welt eingefligt, dabei
seiner grellen Féarbung, die thm zunichst beigegeben wird, wenigstens zu
Teilen beraubt und erneut der Entropie {ibergeben.

22. Kommunikation des Ereignisses. Einmal in den medialen Zirkulations-
prozeB eingefiigt, bezieht sich das Ereignis zwangsldufig auf andere Ereig-
nisse, wirkt auf sie ein und empfingt ihre Wirkungen. Das Ereignis wird
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produktiv, "a difference that makes a difference" (Bateson). Im neuen Kon-
text nunmehr der Ereignisse kann es Folgen zeitigen oder als Folge anderer
Ereignisse dargestellt werden. Die Mitteilbarkeit von Ereignissen, ihre
Kommunikabilitit, wird von der Frage nach ihrer Herkunft losgel6st und an
ihre Méglichkeit gebunden, in den Kontext anderer, fritherer und noch zu
erwartender ebenfalls kommunizierter oder kommunizierbarer Ereignisse
eingefiigt zu werden. Und genau dieser Kontextzwang, der die Konstitution
von Ereignissen begleitet, macht die Ereignisse wiederum — wenigstens im
Nachhinein — erwartbar, vorhersehbar. Medial konstituierte Ereignisse kann
es nur in paradoxer, zuriickgenommener Weise geben. Der Aufbau eines Er-
eignisses im Fernsehen erfolgt zugleich mit seinem Abbau; und dies ist auch
notwendig, denn anderenfalls wiirde das Ereignis gleichsam nicht abgebaut,
wiirde nicht voriibergehen und kénnte nicht neuen Ereignissen Platz machen.
Die Zeit bliebe stehen (Bergson 1982, 131-135).

23. Neugier, Spannung, Ereignis. Anders, aber nicht weniger widerspriich-
lich verlauft der ProzeB bei den kiinstlich herbeigefiihrten, bei den im Hin-
blick auf mediale Berichterstattung gestalteten Ereignissen. Damit ein
kiinstliches Ereignis Erfolg hat, muB die Wahrscheinlichkeit seiner Auswahl
durch ein Medium gesteigert werden; andererseits fordert gerade der Ereig-
nischarakter, daB es sich um ein unwahrscheinliches Vorkommnis handeln
mufB. Was im Leben unwahrscheinlich ist, wird im Fernsehen wahrschein-
lich. Plausibilitit und Inplausibilitit des Vorkommnisses werden, wenn auch
auf verschiedenen Ebenen, zugleich gesteigert. Hieraus ergibt sich die me-
dientypische Paradoxie der Erwartung des Unerwarteten; eine Bereitschaft,
die immer mit dem Unvorhersehbaren rechnet, das gerade dadurch nicht
mehr véllig unvorhergesehen ist, wenn es eintritt. Diese Erscheinung tritt im
Alltagserleben als Neugierde auf; und die Neugier diirfte, dhnlich ihrer
Schwesterdisposition, der Langeweile, zu den Grundstrukturen des Fernseh-
mediums iiberhaupt zihlen. Anders als etwa Spannung (Bergson 1982,
201ff) ist Neugierde nicht 16sbar und kann nicht befriedigt werden, denn
Neugier erwartet Neuigkeiten gleich welcher Art und entwertet sie im Au-
genblick ihres Eintreffens sofort zugunsten weiterer Neuigkeiten. Fernseh-
ereignisse werden so bereits durch ihr Eintreten zu einem Teil ihres Ereig-
nischarakters beraubt.

24. Das historische Ereignis. Der Grund fiir diese Aporie liegt weniger in
den Eigenschaften des Fernsehens als vielmehr denen des Ereignisses be-
griindet. Reine, ungetriibte Ereignisse sind an sich nicht darstellbar und auch
nicht faBbar. Medienereignisse, also in irgendeiner Form gefaBite Ereignisse,
sind mithin auch immer dem Versuch der Prisentation des Unprisentierba-
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ren gewidmet. Ereignisse dauern charakteristischerweise nicht an, sie sind,
wie der Zeitpunkt, ausdehnungslos. Sie stehen immer noch bevor oder liegen
bereits zuriick; die Konstitution von Ereignissen nicht nur im Fernsehen ge-
schieht daher ebenfalls stets ex prae oder ex post. Dieser Umstand hat nicht
viel Neues, historische Ereignisse z.B. sind schon immer im Riickblick
konstituiert bzw. zu solchen erklirt worden. Beriihmt etwa ist der Fall der
doppelten Riickwirtsdeterminierung eines historischen Ereignisses bei der
Kanonade von Valmy, einem Ereignis, das zwar nicht génzlich vergessen,
wohl aber von marginaler Bedeutung geblieben wire, hitte nicht viele Jahre
spiter Johann Wolfgang von Goethe riickblickend aufgezeichnet, wie er
nach der Schlacht den Soldaten zugerufen haben will: "Und ihr kénnt sagen,
ihr seid dabeigewesen!"

25. Der Sinn des Ereignisses. Und genau darin lag und liegt der Sinn, der aus
dem bloBen Vorkommnis ein Ereignis werden 148t. Das Ereignis ist ein Vor-
kommnis, das Sinn hat. Sinn aber kann ausschlieBlich durch Kommunikation
erzeugt werden, so wie umgekehrt Kommunikation immer Sinn hervor-
bringt. "Gegenstand" der Kommunikation, um die Transportmittel-Metapher
noch einmal aufzunehmen, sind keinesfalls die Dinge oder Vorkommnisse
selbst, sondern eben deren Sinn. Sowenig wie Ereignisse an und fiir sich zur
medialen Mitteilung gelangen konnen, kann es daher Ereignisse auBerhalb
von kommunikativen, damit in irgendeiner Form medialen Prozessen geben.
Weder im Medium noch auBerhalb des Mediums "gibt es" Ereignisse; eine
Unschirfe, die im Wechselverhiltnis von Medium und Ereignis unvermeid-
lich ist. Sie trifft die Medien allerdings in unterschiedlichem MaBe, je nach-
dem, wie ausgepriigt ihre Ereignisfixierung ist.

Die Erwartung

26. Ereignis und Erwartung. Da die Ereignisse selbst sich jedweder Mittei-
lung entziehen, da sie ohne eine solche Unterwerfung unter Kontexte unver-
kniipfbar und als greller Effekt unkommunikabel blieben (Luhmann 1984,
386 u. 392), werden schlieBlich iiberhaupt nicht Ereignisse kommuniziert,
sondern die vielfiltigen Formen ihrer Einbindung, ihre "links". Dies sind
z.B. die Erwartungen, wenn es um bevorstehende Ereignisse geht, die Erin-
nerungen, Erzéhlungen und Erfahrungen, wenn es um zuriickliegende Er-
eignisse geht. Dabei sind natiirlich vielfiltige Riick- und Querbeziige még-
lich, so daB sich Erwartungen z.B. von Erinnerungen nicht unabhingig ent-
falten und Erzihlungen ihrerseits Erwartungen steuern. An dieser Stelle soll
zunichst eingeschrénkt von den kommunizierten Erwartungen, und zwar den
Ereigniserwartungen, die Rede sein. Beim Verhiltnis von Ereignis und Er-
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wartung in der reguldren Kommunikation muf} es sich um eine dichotomi-
sche Austauschbeziehung handeln: Erwartung ist immer intentional, ist Er-
wartung von Etwas, auch wenn dieses Etwas in sehr unterschiedlicher Kon-
kretion, Intension und Sicherheit erwartet werden kann (Luhmann 1984,
412ff). Erwartungen haben Gegenstédnde, und bei medialen Erwartungen sind
dies in erster Linie eben Ereignisse, aber selbst recht unspezifische Ahnun-
gen beziehen sich auf "irgend" etwas. Auch insofern sind Ereignis und Er-
wartung komplementir, als "reine" Erwartungen so aussichts- und wirkungs-
los blieben wie "reine" Ereignisse.

27. Komplexe Erwartungen. Wie oben schon angedeutet, liegt die These iiber
den Zusammenhang von (kommuniziertem) Ereignis und gehegter Erwar-
tung bereits der dlteren Informationstheorie zugrunde, die Information iiber
Wahrscheinlichkeit definiert, und zwar die Wahrscheinlichkeit eintreffender
Signale (oder Nachrichten), die sich in der Praxis zwischenmenschlicher
Kommunikation nur als Erwartungswahrscheinlichkeit realisieren kann.
Ohne Erwartung gibt es demnach keine Information, und jedes eintreffende
Ereignis ist mit Erwartungsstrukturen verkniipft. Die Steuerung von Erwar-
tungen, die wechselseitige Erzeugung von Erwartungen und "Erwartungs-
erwartungen" (Luhmann 1984, 411-417), die kalkulierte Enttduschung oder
Erfiillung von Erwartungen usw. kennzeichnen geradezu die komplexeren
zwischenmenschlichen Kommunikationsprozesse von literarischen Erzih-
lungen tiber familidre Strukturen bis hin zu politischen Prozessen. Mediale
Ereignisse kann es daher ohne die Erwartungsstrukturen, mit denen sie
zusammenwirken, {iberhaupt nicht geben; die medialen Regelwerke be-
stimmen im einzelnen, wie dieses Zusammenwirken einzurichten und zu
beschreiben ist.

28. Ereignis und Zeitpunkt. Kommunizierbar sind Erwartungen, weil sie von
Dauer sind; unkommunizierbar bleiben "reine" Ereignisse, weil sie keinerlei
zeitliche Ausdehnung besitzen. Die UnfaBlichkeit und Unverarbeitbarkeit
des Ereignisses fiir sich, ohne Einbindung in Erwartungsstrukturen, in Vor-
wegnahme und Nachtriglichkeit, hidngt ab von seiner Bindung an den Zeit-
punkt. Das Ereignis ist an absolute Gegenwart gebunden, die jedoch ausdeh-
nungslos und damit nicht vorhanden ist. Das Ereignis ist niemals "da". Die-
ses Problem brachte schon Aristoteles dazu, sich mit der Unwirklichkeit der
Zeit auseinanderzusetzen (1967, IV, 10-14): Die Zeit besteht aus Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft. Vergangenheit und Zukunft sind nicht vor-
handen, da sie nicht mehr bzw. noch nicht "da" sind; die Gegenwart ist zwar
anwesend, aber ausdehnungsios, d.h. im Moment ihrer Verwirklichung
schon wieder voriiber. So wird die Gegenwart zum leeren Zeitpunkt, zu
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einem bloB idealen, angenommenen Element. Die Zeit als Folge von Ge-
genwarten entschwindet. Aristoteles vermag das Problem bekanntlich zu
l6sen, indem er mit der Zeit in den Raum und in die Zahl hinein ausweicht.
Und darin folgt ihm, bis zu einem gewissen Grad, das Medienereignis: Es ist
immer ein wiederholbares oder wiederholtes Ereignis; es ist genau nicht sin-
gulér, sondern abzihlbar.

29. Singularitét und Dauer; Augenblicklichkeit. Die Singularitit des Ereig-
nisses bleibt der Zihlung und damit der Medialisierung prinzipiell unzu-
génglich; das singuldr verstandene Ereignis, wie es beispielsweise Augusti-
nus kennt, entzieht sich jedweder Vorhersehbarkeit oder Wiederholbarkeit.
Komplementir zu Aristoteles &ffnet sich bei Augustinus der Gegen-
wartspunkt zum erfiillten, zum gottlichen Augenblick, der, weit vom leeren
Moment entfernt, eine entriickte Gesamtschau iiber Vergangenheit, Gegen-
wart und Zukunft, iiber FluB und Dauer der Zeit bietet (Augustinus 1981;
vgl. auch Flasch 1993). Das Ereignis — der Zeitpunkt — kann dann nicht lan-
ger als Gegensatz zum Zustand oder zur Dauer begriffen werden, sondemn es
konstituiert die mogliche Einheit der Zeit im Augenblick. Im Augenblick —
dem Augenblick der Erkenntnis, der Liebe, der Verziickung usw. — setzt die
aristotelische, weltliche AuBenzeit aus und gibt die gottliche Zeit frei. Ahnli-
che Auffassungen begegnet man etwa bei Heidegger, fiir den das Ereignis
mit dem plotzlichen VorstoB zum Wesen einer Sache, zum Eigentlichen,
zusammenhingt. Insofern ist die Technik fiir Heidegger (1991) bekanntlich
ein Ereignis, weil sie einen VorstoB zum Sinn des Seins iberhaupt darstellt
und den Menschen in die Selbstkonfrontation des Seins mit einbindet. Es ist
natiirlich nicht auszuschlieBen, daB auch Medienereignisse fiir den einzelnen
Benutzer in die Nihe von Augenblicklichkeit in diesem Sinne gelangen, je-
doch ist das weder plan- noch strukturierbar.

I

30. Auflésung. Soweit sind die Bedingungen erkennbar, unter denen das
Fernsehen Ereignisse und mit ihnen Erwartungen er- und verarbeitet. Me-
dienereignisse oszillieren gleich mehrfach zwischen zwei Polen, zwischen
dem Himmel des géttlichen Augenblicks und der Holle des mechanisch wie-
derholbaren Vorkommnisses etwa, zwischen sinnhaftem Kontext und blin-
dem Vorkommnis, zwischen der Abwesenheit im Medium und der Abwe-
senheit auBerhalb des Mediums, zwischen dem "reinen" Zeitpunkt des Er-
eignisses selbst und dem Andauern seiner Erwartung, zwischen Moment und
Zeitstrecke. All diese Zweideutigkeiten und Bewegungen sind Quellen der
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Amedialitit des Ereignismediums Fernsehen. Von wirklicher, wirksamer
Amedialitdt im Sinne Lyotards aber kdnnte man nur sprechen, wenn das
Fernsehereignis sich in Verweigerung oder ExzeB selbst auflgste; wenn zu-
gleich mit dem Ereignis auch die Einbindung in Erwartungen und somit das
Prinzip der Produktivitdt, des Kontexts und der Sinngebung von Ereignissen
aussetzte. Wenn das Ereignis nicht langer das Ereignis ist, wiirde das bedeu-
ten, daB auch die Erwartung nicht ldnger die Erwartung sein kann. Wenn
sich das Ereignis in Amedialitit, in Verweigerung oder ExzeB auflést, muB
es die Erwartung auch tun — und umgekehrt.

Das Apollo-Programm

31. Der Streik der Ereignisse. Beide Varianten, die Verweigerung und den
ExzeB der Ereignisse, hat Jean Baudrillard (1994) unter der Uberschrift Der
Streik der Ereignisse vorgestellt. Die exzessive Variante geht von einer po-
tentiell endlosen Vervielfiltigung der Ereignisse und der grenzenlosen Be-
schleunigung ihrer Abfolge aus. Alle Wirkungen — also hervorgerufenen
Unterschiede — treten dann gleichzeitig mit den Ursachen — den bewirkenden
Ereignissen — ein; alle Vorkommnisse werden unterschiedslos zu Ereignissen
und treten zu gleicher Zeit ein. Die Zentrifugalkraft der Beschleunigung, so
Baudrillards Metapher, schleudert die Ereignisse aus ihrem Orbit. Ereignis
und Kontext, die verschiedenen Ereignisse werden durcheinander gewirbelt
und entgleiten schlieBlich in absolute Unvorhersehbarkeit. Nichts tritt mehr
ein und findet statt; nichts ereignet sich mehr. Zum anderen gibt es die Ver-
zdgerungsvariante. Die vollkommene, dichte mediale Kotrolle aller poten-
tiellen Ereignisse flihrt dazu, daf nichts sich ereignen kann, was nicht schon
medial ent-eignet wire. In diesem Fall wird nicht die Unvorhersehbarkeit,
sondern die Vorhersehbarkeit oder Erwartbarkeit des Ereignisses ins Unend-
liche gesteigert; genau dadurch aber wird das Eintreten von Ereignissen un-
terbunden. Die Realitét, so Baudrillard, friert ein; der Tod des Ereignisses
tritt durch Erfrieren ein. Diesen Zustand verhinderter oder verweigerter ein-
gefrorener Ereignisse hat Baudrillard (1994) vor Augen, wenn er davon
spricht, das Jahr 2000 werde nicht stattfinden. Eine &hnliche Sicht scheint
Paul Virilio vorzuschweben, wenn er vom "Rasenden Stillstand" (1992,
126ff) spricht, in dem dann beide Formen, Verweigerung und ExzeB, kon-
vergierten.

32. Hinhalten. In der konkreten Fernsehrealitiit 148t sich aber weder die Er-
eignisverweigerung noch der EreignisexzeB in der von Baudrillard angesetz-
ten Form feststellen, wenn man von gelegentlichen Ansétzen und Tendenzen
absieht. Die Amedialitdt nimmt hier eine etwas andere Gestalt an, nimlich in
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dem Versuch, den auch bei Baudrillard zugrundegelegten Unterschied zwi-
schen Ereignis und Nicht-Ereignis, zwischen Ereignisdichte und Ereignis-
losigkeit, zwischen Ereignis und Zustand aufzuheben. Es handelt sich um
eine Suspendierung des Ereignisses, um ein unausgesetztes Hinhalten, das
man beispielhaft am Urmodell aller Fernsehereignisse, der Mondlandung
vom 13. August 1969, studieren kann. Sieht man in dem Unternehmen
"Apollo 11" weniger ein wissenschaftlich-technisches Forschungsprojekt
und auch weniger das politische Mandver, sondern eher und einfacher ein
Projekt des Fernsehens mit dem (erreichten) Ziel, das grofte Fernsehpubli-
kum aller Zeiten an eine Live-Sendung zu binden, so zeigt sich deutlich die
Ereignisregie flir die entscheidende Fernsehnacht.

33. Das Mondbild als Ereignis. Zunichst war das Publikum durch einen
jahrelangen Vorlauf und in der SchluBphase der letzten Wochen vor dem
Start durch eine hoéchst medienintensive Vorbereitungsphase auf das zu er-
wartende Ereignis, auf seine technische Durchfiihrung und auf seinen nicht
nur wahrscheinlichen, sondern so gut wie sicheren Verlauf eingestellt wor-
den. Eric Barnouw (1975, 376ff) beschreibt, wie jedes Detail, selbst Arm-
strongs "erster" Schritt und sein berithmter Satz, Produkt penibler Probeti-
tigkeit vor dem Abflug war. Im Grunde war der Mondflug daher eine Wie-
derholung. Das eigentliche Ereignis war folglich auch nicht die Landung auf
dem Mond selbst, die durch die zahlreichen Animations- und Modellfilme
vorstellbar gemacht worden war, sondern war etwas — erwartetes — Unerwar-
tetes, noch nie Dagewesenes, Unvorstellbares. Darauf richtete sich die me-
dienspezifische Neugierde. Dies war die Ankunft des Femnsehbildes von der
Mondoberfliche. Das Eintreffen eines Bildes, von der Mondoberfliche aus
aufgenommen, bei einem weltumspannenden Fernsehpublikum, war der ge-
plante und absehbare Héhepunkt des gesamten Apollo-Programms; wie aber
dieses Bild aussehen, wie es sich auf den Femsehschirmen dieser Erde aus-
machen und was es dort austichten wiirde, das war nicht vorherzusehen. Tat-
sichlich wurde dieses Bild als iiberwiltigend wahrgenommen (Kithnert
1969). Ein noch nie gesehenes Bild hielt auf diese Weise die Waage zwi-
schen vélliger Vorhersehbarkeit und dennoch génzlicher Neuartigkeit.

34. Die Mondnacht: Dauer als Ereignis, Warten als Erwarten. Mithilfe einer
schon nahezu genialen Zeitverschrinkung in der entscheidenden Nacht
wurde zugleich dem Ereignis zusétzlicher Ereigniswert aufgeladen und
wurde der labile Zustand gespannter Erwartung auf méglichst lange Dauer
gestellt, vom intentionalen Erwarten umgeformt zum bloBen, leeren, erwar-
tungslosen und ungerichteten Warten. Der Ausflug der Astronauten auf den
Mond nidmlich wurde wegen des perfekt planméfigen Verlaufs der Misssion
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um einige Stunden — abweichend vom Skript — vorverlegt. Nur auf diese
Ankiindigung hin blieben die Abermillionen Zuschauer vor den eingeschal-
teten Geriten sitzen, die sie sonst ausgeschaltet hitten und zu denen sie
vielleicht nicht rechtzeitig zuriickgekehrt wiren. Auf den Bildschirmen die-
ser Nacht aber war nur belangloses Zeug zu sehen, die Gesichter der Kom-
mentatoren, die Kontrollzentrale in Houston, Expertengespriche, Anima-
tionsfilme, zwischendurch Nachrichten. Das Warten auf das Ereignis wurde
selbst zum Ereignis, und zwar nicht wegen der Geschehnisse in der Zwi-
schenzeit, sondern wegen des — virtuell gemeinsamen — Wartens selbst. Es
entstand die Paradoxie eines Dauerereignisses. Dieses wurde durch das end-
liche Eintreffen des Mondbildes beendet; aber das Mondbild war so unspek-
takuldr (auch unscharf), daB es weniger als Ereignis gelesen wurde denn als
beildufiger AnlaB fiir ein Ereignis, eben das millionenfache gemeinsame
Warten. Vorziehen und Hinausschieben wurden so auf idealtypische Weise
zusammengebracht.

Der Golfkrieg und die Maueréffnung

3S. Nichts zu sehen. Seither bestehen Fernseh-GroBereignisse darin, daB man
sie nicht sieht und daB es nichts zu sehen gibt, dal der Ereigniswert auf das
neugierige, aber im Sinne eines paldo-medialen Verstindnisses zwecklose
Zuschauen iibergeht, und zwar das Zuschauen weitgehend ohne Betrach-
tungsobjekt. Zuschauen beim Fernsehen jedoch ist grundsitzlich auf Dauer,
niemals auf Augenblickshaftigkeit angelegt. Die Neugier wird durch Fern-
sehen verfliissigt. Das Fernsehereignis wird demnach, indem es aufs Zu-
schauen umgelenkt wird, angehalten, ent-punktualisiert und in einen parado-
xen oder zumindest streng ereigniswidrigen dauerhaften Zustand iiberfiihrt,
in die schwebende Ereignishaftigkeit suspendierter Vorkommnisse. Dieses
Verfahren ist schon aus 6konomischen Griinden notwendig, weil eine so
dichte Folge von Ereignissen, wie sie zur Emdhrung des hohen Bedarfs des
Fernsehens notwendig wire, kaum zu erzeugen ist. Das wenige, das tatsich-
lich eintrifft, muB optimal ausgewertet, und das heiBt eben: in der Zeit ge-
streckt und dadurch grundlegend umfunktioniert werden.

36. Kriegsbilder. Das gilt auch fir die groBen Fernsehereignisse der neunzi-
ger Jahre, etwa fur den (zu) viel beschriebenen "Medien-Krieg" am Persi-
schen Golf, Auch hier war ja von den eigentlich inszenierten Kriegsereignis-
sen, von der traditionellen Panzer-Umfassungsschlacht etwa, so gut wie
nichts zu sehen. Auch hier ging es vor allem darum, daB die Ereignisse
minutids vorbereitet wurden, daB es einen Countdown gab, daB sie dann je-
doch als Bildschirmbilder eben nicht eintraten oder nicht vermittelt werden
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konnten. Auch hier ging der Ereignischarakter auf die Vorbereitung und die
Berichterstattung selbst tiber und wurde dann zunehmend, einer wachen
Medienkritik sei Dank, auf die Inszenierung des Ereignisses durch das Fern-
sehen und die Instrumentalisierung des Fernsehens durch die Militirregie
umgelenkt. Das galt selbst fiir so spektakulire Aufnahmen wie den Flug
eines Marschflugkdrpers in fiinf Meter Héhe durch die StraBen von Bagdad
oder die Zielkamera-Aufnahmen, die den Flug und die Detonation laserge-
steuerter Bomben aus der Luft zeigten — auch hier war das Ereignis eher die
"gelungene" oder "beunruhigende" Aufnahme als der aufgenommene Flug,.

37. Wiederholen. Und selbst der rein innermediale Ereignischarakter des
spektakuldren Bildes wird umgehend abgearbeitet, indem das Fernsehen ihn
nach seinen Bediirfnissen in die Zeitdauer hinein streckt, und zwar durch un-
ausgesetztes Wiederholen. Gerade die unglaublichsten, die aufsehenerre-
gendsten Bilder des Golfkriegs — Nachtaufnahmen der Leuchtspurgeschosse
iiber Bagdad, die genannten Zielaufnahmen der Bordkameras amerikanischer
Flugzeuge, der beriihmte &lverschmierte Vogel — wurden nicht nur in Dut-
zenden, sondern in Hunderten von Wiederholungen gesendet. Was immer
man sah, im Zweifelsfall war es eine Wiederholung. Wie anders hitte das
diirflige Bildmaterial auch fiir die vielen Sendestunden ausreichen sollen;
dies ist jedoch nur ein Teil der Begriindung fiir den Wiederholungsexze8.
Denn der WiederholungsexzeB beherrscht das Fernsehen iiberall; im
Golfkrieg wurde deutlich, wie er gerade dazu dient, den spektakuldren Bil-
dern jede Ereignishaftigkeit zu nehmen. Was in der Vorbereitung auf ein
Ereignis das Hinhalten ist, daB ist in seiner nachtriglichen Abarbeitung die
Wiederholung. Durch beide Techniken wird das aus der Zeit fallende Ereig-
nis in die Zeit hinein projiziert und dadurch aufgehoben, suspendiert.

38. Verlust der Sachlage. SchlieBlich nahm die Selbst-Berichterstattung, die
Berichterstattung iiber Vorbereitung der und Bereitschaft zur Berichterstat-
tung iiberhand. Die faltbare Satellitenantenne im Bildhintergrund und die
Diskussion iiber die Bildbeschaffenheit der vom US-Militir vorgelegten
Videoaufnahmen (Sahen sie aus wie Videospiele? Oder wie Luftkampfauf-
nahmen aus der Nazizeit?) nahm mehr Raum ein und band auch bald mehr
Interesse als der Krieg selbst; das ging bis hin zu der Behauptung, der Krieg
sei "eigentlich" "medial". Das Motiv der Augenzeugenschaft, das "Da-Sein"
der Fernsehzuschauer, an Ort und Stelle vertreten durch Kameraauge und
Reporter, beansprucht den Ereignischarakter. Hinzu kommt ein alter Wider-
spruch mindestens der Kriegsberichterstattung: Aus dem Zentrum der — vor-
geblichen — Ereignisse heraus kann man gar nichts berichten, weil das, was
dort geschieht, sich der Mitteilbarkeit in jedem Fall entzieht. Die Sachlage
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erschliefit sich traditionell der Lagebesprechung, die bekanntlich beim Stab
und in der Etappe stattfindet, oder aber im heimischen Studio dem Experten-
gesprich. Was sich am Golf ereignete, ergab sich aus Diskussionen hier —
oder auch nicht. Zunehmend wurde das unergiebige Gespriach mit Strategie-
experten, Islamwissenschaftlem und AuBenpolitikern ersetzt durch das
Prinzip "Journalisten (hier) befragen Journalisten (die dabei waren)". Eine
klarere Lage- oder Ereignisbeschreibung war dadurch aber nicht zu gewin-
nen.

39. Vor der Offnung der Mauer. AufschluBreich hinsichtlich der Ereignisge-
staltung durch das Fernsehen ist auch der scheiternde Fall eines nicht statt-
findenden, eines ausbleibenden Fernsehereignisses. Ein historisch exponier-
tes Beispiel hierfir sind die Vorkommnisse in Berlin im November 1989.
Das Fernsehen schiirte Ende Oktober und in den ersten Novembertagen
massiv die Erwartung, die Behérden der DDR wiirden die Grenziiberginge
an der Berliner Mauer &ffnen. Eine uniibersehbare Zahl von Ubertragungs-
wagen am Brandenburger Tor und an den verschiedenen Grenzstellen doku-
mentierte diese Erwartung. Jeden Tag wurde weltweit ausfiihrlich dariiber
berichtet, daB es nichts zu vermelden gebe, daB man aber auf das Eintreffen
des Ereignisses technisch und journalistisch bestens vorbereitet sei. Streng
nach den Regieanweisungen Jean Baudrillards k6énnte man vermuten, das
Ereignis sei damals in den Streik getreten, die Medien hitten es eingefroren.
Das wiirde aber Widersetzlichkeit der Vorkommnisse gegeniiber den Medien
voraussetzen, eine Vorausannahme, fiir die nichts spricht. Die Suspendie-
rung des Ereignisses war nicht gegen das Fernsehen gerichtet, sondern wurde
vom Medium nach seinen Bediirfnissen erzeugt.

40. Die Uberraschung des 9. November. Der Abzug der Ubertragungseinhei-
ten am 2./3. November nach fiinf Tagen des Wartens (und des Zuschauens
beim Warten) erfolgte nur scheinbar unverrichteter Dinge. Dieser Abzug war
in der Logik des Fernsehens nicht so sehr — wie nach Baudrillard anzusetzen
wire — die Voraussetzung fiir die wirkliche Mauerodffnung als vielmehr das
einzige Mittel, die paradoxe Ereignisstreckung und -aufhebung iiber eine
weitere Woche hinziehen zu kénnen und das erwartete Ereignis, sollte es
denn irgendwann eintreffen, fiir die Neugier wertvoll und verfiigbar zu hal-
ten. Die tatsichliche Offnung der Mauer am 9. November konnte dann
zudem die Fernsehsender "unvorbereitet” treffen und somit einen Ereignis-
charakter zweiter, metamedialer Ordnung schaffen, durch den — in nachtrig-
licher Bestimmung — die vorherige Wartezeit erst als solche in ihrem Rang
stabilisiert und aus der blofen Vergeblichkeit in ihrer Bedeutung des im-
merhin méglich Gewesenen gehoben wurde. Die gehegte Neugier, zun#chst
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enttduscht, wurde im nachhinein gerechtfertigt. DaB hier keine Rache der
Ereignisse an den Medien, sondern im Gegenteil eine Totalregie gerade des
Nicht-Eintretenden vorlag, kann nichts besser illustrieren als der Sachver-
halt, daB die Maueréffnung wie beilidufig und offenbar ohne rechte Kenntnis
der Beteiligten im Rahmen einer Pressekonferenz angeordnet wurde.

Sport-Fernsehen

41. Sportereignisse. Die verschiedenen Verkehrungen, die bei der Aufhe-
bung des Ereignisses im Fernsehen zusammenwirken, konnen aber nicht nur
bei Welt-GroBereignissen, sondem durchaus auch in Alltagssendungen be-
obachtet werden. Die Sportberichterstattung gibt das vielleicht deutlichste,
wengleich gewil nicht das einzige Beispiel. Hier ermdglicht der abge-
stimmte Einsatz von GroBaufnahme, Verlangsamung und sofortiger Wieder-
holung ein sehr weitgehendes Aufgehen des herausgehobenen, punktuellen
Ereignisses im regulédren, dauerhaften Ablauf. Die verlangsamte Wiederho-
lung eines Spielzuges, eines Ballwechsels, eines Torschusses usw. in GroB-
aufnahme, eingeschnitten in die laufende Ubertragung, fiihrt zum stindigen
Funktionswechsel zwischen dem Vorgang, der in der Zeit abliuft, dem
punktuellen Ereignis, und dem eingefrorenen, auf Dauer gestellten Moment.
Die verlangsamte Wiederholung erméglicht in der Zeit, was zuvor schon die
Zoom-Linse im Raum ermdglicht hat: die Zerlegung eines Sportereignisses
in beliebige Ausschnitte. Zeitachsenmanipulation einerseits und Live-Uber-
tragung andererseits greifen, statt einander auszuschlieflen, nahtlos ineinan-
der.

42. Instant Replay. Dabei ist die Zeitlupenaufnahme nicht einfach nur ein
Standbild, eine gesendete Fotografie, die einen entscheidenden Moment iso-
liert und festhilt, vielmehr gibt sie die Entfaltung dieses entscheidenden
Moments in der Zeit wieder. Sie stellt damit einen Zusammenhang zwischen
zwei Ereignissen her, nimlich dem Resultat — Tor, Punkt — und dem ent-
scheidenden Moment seiner Vorbereitung, von dem aus das spétere Ereignis
bloBe Konsequenz ist und daher hitte erwartet werden konnen. Erst im
Nachhinein 148t sich in der Regel feststellen, daB ein Spielzug als entschei-
dendes Ereignis in einer Sportpartie eingetreten ist. Wenn der Ball berithrt
wird, weil} ich noch nicht, daB es ein Tor geben wird; erst das erzielte Tor
macht nachtréglich den SchuB schon im Ansatz oder in der Herbeifiihrung
zur Sensation. Dieser Nachtriglichkeit, dieser Aufladung des Vorkommnis-
ses zum Ereignis aus der Folge und dem Nachher heraus, vermag das Instant
Replay nachzugehen. Es ermdglicht den Zuschauern, der Verfertigung eines
Ereignisses zuzuschauen.
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43. Vervielfaltigung der Zeit. Zweitens aber wird die vollstindige Kontext-
bindung, wird die Ausdehnungslosigkeit des Ereignismoments nicht, wie in
der Moment-Fotografie, aufgehoben, sondern, langsam und zum Mitsehen,
reproduziert. Spiter entwickelte und heute iibliche Zeitlupentechniken ge-
statten sogar den nahtlosen Ubergang von der Normalgeschwindigkeit zu
immer langsamerer Bewegung. Auch und gerade der Ereignismoment bleibt
ein Teil des Ereignisflusses. Hinzu kommt, daB die verlangsamte Wiederho-
lung sofort in das Spielgeschehen eingefiigt werden kann, in jede beliebige
Spielpause oder Spielunterbrechung oder einfach in einen ereignisarmen
Spielabschnitt. Dadurch, daB das Spiel also weiterlduft, wihrend der Riick-
blick gezeigt wird, wird eine zweite Zeitebene aufgebaut, auf der das Ge-
schehen weiterlduft; der Riickblick wird also nicht damit erkauft, daB ich
irgendetwas versiume. Ein Nebeneffekt ist natiirlich die ungeheure Verdich-
tung des Spielgeschehens, was z.B. auf eine ohnehin héchst dynamische und
schnelle Sportart wie etwa Eishockey oder Basketball besonders intensivie-
rend wirkt und zu einem gesteigerten Miterleben, einer gesteigerten Ereig-
nisdichte und mithin zu einer v6llig neuen Zeitwahrnehmung, nimlich einer
extremen Zeitverkiirzung, fiihrt. In einer fiir das Fernsehen kennzeichnenden
Paradoxie der Zeitstruktur, die wir genau so schon beim Mondflug angetrof-
fen haben, wird dieser Effekt der Zeitverklirzung erzielt durch die Zeitlupe,
also durch Zeitdehnung und durch Wiederholung, resultiert also die Be-
schleunigung aus Verlangsamung.

44, Spielzeiten. Die Erwartungen moégen noch so sehr auf das Ereignishafte
gerichtet sein, das Fernsehen versteht es, diese Erwartungen vom punktfsr-
migen in den flichendeckenden Zustand zu versetzen, zu zerstreuen, zu zer-
legen und abzubauen. Dehnung und Beschleunigung, Aufbau und Abbau
von Ereignissen, Steigerung und Nivellierung der Erwartung werden in ein
mindestens komplexes, in der Regel ein paradoxes Verhiltnis zueinander
gebracht. Nicht nur die Dauer, auch die Redundanz, die ewige Wiederkehr
des Gleichen, fiir die gerade das Sportfernsehen beriichtigt ist, weist in diese
Richtung. Spiele, Regeln und Spielziige, Spielplédne und Turnierverldufe, vor
allem aber auch die bei aller technisch-4sthetischen Innovation nach wie vor
weitgehend schematisierten Ansichten, die das Fernsehen liefert, all das
bleibt gleich. RegelmiBig kehren auch im Ablauf der Spielzeiten bestimmte
FuBball-, Tennis- und andere Begegnungen wieder. Dadurch geht die Spezi-
fik der Erwartung, das spezielle Erwartungsgefiige, das fiir ein bestimmtes
Ereignis kennzeichnend ist, unter und ein in die allgemeine, immer giiltige
und unspezifische Gesamterwartung, die dem routinemiBigen Fernsehen
ohnehin entgegengebracht wird. Ergebnis ist eine Art virtueller Dauererwar-
tung, die fiir das suspendierte Ereignis kennzeichnend ist und als gegen-
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standsloser, leerlaufender Formalismus des (Er-)Wartens einmal mehr die
Disposition der Neugier umschreibt.

45. Serialitét und sinkende Quoten. Durch das Fernsehen entscheidend ver-
stirkt, werden die Rhythmen des Sportgeschehens dabei auch zu Lebens-
zeitmessern. Formale Zeit wird in Lebenszeit iibersetzt so wie Neuartigkeit
in Gleichférmigkeit und Ereignisfolge in Dauerzustand. Das Sportprogramm
lebt also von der Abarbeitung und Nivellierung der Erwartungen mindestens
ebenso wie von ihrer Erzeugung und ihrem Erhalt, und genau darin erweist
es sich als dem Mondprogramm iiberlegen, das die Aufldsung von Erwar-
tungen noch nicht integrieren konnte: Mit Ausnahme des verungliickten
Flugs von Apollo 13 litten die dem Erstflug folgenden Missionen unter
stindig sinkenden Einschaltquoten und muBten sehr bald véllig eingestellt
werden. Das Sportprogramm dagegen erzeugt nicht mehr Erwartung als es
auch binden und abbauen kann, es hat eine weitgehend ausgeglichene Erwar-
tungs- oder Ereignisbilanz. So wird nicht nur, wie in klassisch zu verstehen-
der Unterhaltung, das spannendste und gerade das spannendste Sportereignis
im Fernsehen zur perfekten Entspannung — die Aufrechterhaltung der Erwar-
tung tiber das Ende des Spiels oder der Spielzeit hinaus bietet aufgrund der
wiederkehrenden Gelegenheiten wenig Probleme. Die Neugier std8t auf
nahezu optimale Bedingungen. Hier liegt schon ein Grundzug der Serialitit
vor, wie sie fiir Erziahlmuster des Fernsehens als mit bestimmende anzusehen
sein wird.

Tod, SchluB und Ausblick

46. Ayrton Sennas Tod. Deutlich konnen diese Verfahren, ihr Ineinandergrei-
fen und ihr ExzeB zur Amedialitét hin studiert werden am Tod des Auto-
mobilrennfahrers Ayrton Senna, der gleichsam im Fernsehen stattfand. Hin-
tergrund fiir die Wirksamkeit der Inszenierung ist zunichst die medienty-
pisch strukturgebende latente Erwartung von Unerwartetem, die konsequent
perverse Hoffnung auf den Unfall, die Autorennen zu einem idealen Partner
fiir das Fernsehen macht. Der Nachricht vom Tod des Rennfahrers wirkte
umso bestiirzender, da der Unfall vor laufender Kamera erfolgte. Der Schock
des Ereignisses wurde dadurch, daB er die Zuschauererwartung zugleich be-
friedigte, in einem zweiten Schock verdoppelt, der sich iiber die plétzlich
bloBgelegte Erwartungshaltung des Zuschauens und Erwartens selbst ent-
setzte. Dieser zweite Schock, das zweite Ereignis, betraf véllig unvermutet
das Zuschauen selbst, es schob — nicht zu unrecht: ohne (Fernseh-) Zu-
schauer keine Rennen — einen Teil der Verantwortung den Zuschauern zu
und war daher schwerer zu verwinden als das erste, das immerhin latent zu
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erwarten gewesen war und iiber dessen Verantwortung die Gerichte befin-
den.

47. Der Riickbau der Erwartung. Daher folgte der Erstsendung unmittelbar
die vielhundertfache Wiederholung des verlangsamten Videomitschnitts, um
das Zuschauen wieder vom ereignishaften Entsetzen abzukoppeln und wie-
der zu einem Dauerverhalten umzuformen. Umgekehrt zum Fall der FuB-
balliibertragung, bei der die verlangsamte Wiederholung anzeigt, was und
wann es zu erwarten gewesen wire, versucht das Instant Replay vom Tod
des Rennfahrers, die latent gehegte Erwartung der Katastrophe im Nachhin-
ein zu ldschen, zu negieren, zu revidieren oder wenigstens zu nivellieren.
Dies, der amediale Riickbau der Erwartung, kann nur iiber das Fernsehen
selbst erfolgen. Die titige Reue fiirs Fernsehen heifit Fernsehen. Auch die
fernsehvermittelte weltweite Anteilnahme an der Beisetzung des Rennfahrers
hat vermutlich hier ihren Sinn.

48. Der tédliche Augenblick. Immer wieder versuchte der Mitschnitt zudem,
die zwei Kern-Ereignisse in umgekehrter Reihenfolge, also riickwirts de-
terminierend, zusammenzubringen: den Aufprall des Wagens auf die Be-
grenzungsmauer und den entscheidenden Augenblick zuvor, an dem Senna
die Kontrolle iiber sein Fahrzeug verloren hatte, an dem, wie spiter ermittelt
wurde, die Lenksdule brach. Dem ExzeB der Geschwindigkeit folgte der
mediale ExzeB der Verlangsamung als klare Chiffre der Amedialitit des
Mediums. Das Grauen der Augenzeugenschaft bei einem spektakuliren To-
desfall wurde so in einem Zug durch die bloBe Ausstrahlung erzeugt, durch
die intensive Suche nach dem Kernereignis enorm gesteigert und zugleich
durch die unausgesetzte Wiederholung wieder zuriickgenommen. Der Tod
Sennas, sein Eintreten (nicht im medizinischen Sinne des Todeszeitpunkts,
sondern im Sinne des entscheidenden Moments) wurde zwischen den beiden
Ereignispolen des Unfalls und zwischen den Wiederholungen immer wieder
aufgehoben, bis sein Ereignis ertriglich und damit seine weitere Wiederho-
lung unertriglich geworden war. Die Substanzlosigkeit des Zeitpunktes und
die Unerreichbarkeit des Augenblicks wurden durch VergréBerung und Wie-
derholung in Raum und Zeit hinein gelegt und auf Dauer gestellt.

48. Ineinander aufgehen und verschwinden. Dabei wird zugleich die ur-
spriingliche Erwartung des Unerwarteten (als spezielle Variante der Neugier,
die das Medium befriedigt und schiirt) aufgehoben. Denn die Wiederholun-
gen losen die Erwartungen auf, indem sie ihren Gegenstand zum Verschwin-
den bringen in der Art des Abbaus oder des "fade away". Das Ausbleiben
von Neuigkeiten als Neuigkeit, das Erlebnis imaginir gemeinsamen Wartens
und Anteilnehmens, die Faszination der stindigen Wiederkehr und die Ver-
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kehrung des Wartens in die Nachtriglichkeit, Vorginge, die die Mondlan-
dung erprobt und die der Golfkrieg und der Tod des Rennfahrers zugespitzt
und variiert haben, transformieren intentionales Erwarten in diffuses Warten,
das sich nicht auf etwas, sondern vielmehr auf nichts wendet. Wihrend das
Ereignis die Form zeitlichen Andauerns annimmt, wird die Erwartung des
zeitpunktférmigen Ereignisses gegenstands- und substanzlos. So nimmt das
Ereignis Eigenschaften der Erwartung auf und umgekehrt die Erwartung
Eigenschaften des Ereignisses. Erwartung und Ereignis ndhern sich einander
an, werden einander dhnlich und schlieBlich ununterscheidbar. Ihre Dicho-
tomie und damit ihr Wechselverhiltnis neigt dem Verschwinden zu.

49. Latenter Sinn und doppelte Amedialitit. Mit dem Verschwinden der
Dichotomie von Ereignis und Erwartung aber wird auch die modellbildende
kommunikationswissenschaftliche Beschreibung des Mediums fragwiirdig.
Nach der Skizze der engen Verflechtung von Erwartung, Ereignis und
Kommunikation zu urteilen, wie sie oben entwickelt wurde, wird fraglich, ob
Fernsehkommunikation eigentlich noch Kommunikation, verstanden als
sinnbildender ProzeB, sein kann. Im selben MaBe jedenfalls, in dem die Er-
eignisbindung und die Erwartungsbildung das Medium Fernsehen charakte-
risieren, unterliuft das Medium sie. Aufgebaute Sinnstrukturen werden so
mindestens in der Latenz gehalten; Sinn findet sich im Fernsehen ebenfalls
nicht negiert, sondern aufgehoben im Sinne der Suspendierung. Das
Amedium Fernsehen hilt zudem die besondere Pointe bereit, daf die beiden
Varianten der Amedialitit, die Lyotard vorschligt — ExzeB einerseits, Ver-
weigerung andererseits — hier nicht nur zusammenwirken, sondern sogar
zusammenfallen in gleichsam doppelter Amedialitit.

50. Aussichten zum Schlufi. Selbstverstindlich berechtigt die bloBe Darstel-
lung der Ereignis-Erwartungs-Struktur noch nicht zu weitergehenden
Schlilssen. Es ist deutlich geworden, daB neben dem Ereignis mindestens
noch einige andere Komposita des Fernsehens gepriift werden miissen, die in
einem herkémmlichen Verstindnis als sinnbildend angesehen werden, zu
den Grundleistungen von Medien gezéhlt werden kénnen und die vermutlich
mit anderen Dispositionen als der fiir das Ereignis bestimmenden Neugier
einhergehen. Zu ihnen z#hlt etwa die Erzdhlung. Ebenso miiBte neben der
Erwartung auch die Erinnerung (oder die Erfahrung) als ihr Komplement
diskutiert werden. Das Schonste am Fernsehen kommt immer zum SchluB:
Es geht immer weiter.
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Klemens Hippel

MANN-O-MANN

Antwort auf Friedrich Krotz

In Montage/AV 4,2 (1995) hat Friedrich Krotz eine Analyse der
SAT1-Sendung MANN-O-MANN vorgestellt, die zu Widerspruch heraus-
fordert und wohl auch herausfordemn soll. Sie wird er6ffnet mit einem
hypothetischen Rollentausch innerhalb des Textes MANN-O-MANN: Wiren
es Kandidatinnen, die sich hier minnlich-abschitzenden Blicken aussetzten
statt Kandidaten, dann hitten wir es, so Krotz, mit einer sexistischen,
fravenfeindlichen Sendung zu tun (das Interesse der Jugend an solchen
Veranstaltungen ist dennoch ungebrochen, man denke an die zahlreichen
MiBwahlen und die neuerdings immer mehr grassierenden Aktionen zur
Suche nach neuen Models).

Ist demnach die vorliegende Sendung minnerfeindlich? Krotz kommt zu
dem SchluB, ein Text wie MANN-O-MANN sei gleichzeitig minner- wie
frauenfeindlich (82). Seine Kernthese ist offenbar, daB "gerade an Sendun-
gen wie MANN-O-MANN, die faktisch das iiberkommene Minnerbild zu
renovieren scheinen, [...] deutlich [wird], daB die Negation eines Minner-
bildes und der Aufgriff eines sich entwickelnden anderen den eigentlichen
Kern unangetastet lassen" (80). Und implizit wird damit deutlich, daB Krotz
das gesellschaftlich vorherrschende Minnerbild fiir gleichermaBen ménner-
und frauenfeindlich halt, eine zweifellos "politisch korrekte" Auffassung,

Um diese Auffassung soll es hier auch nicht gehen — fragwiirdig erscheint
aber die Struktur der Argumentation, die Krotz fiir seine These vorlegt.
Krotz schlieBt nimlich aus dem Umgang mit einem stereotypen Minnerbild
innerhalb einer Spielshow direkt auf alltdgliche Handlungsmuster bzw. deren
Bedeutung: Er betont zwar einerseits zu Recht, die allt4glichen Handlungs-
bereiche der Menschen wiirden in Fersehtexten wie MANN-O-MANN nicht
einfach abgebildet, sondern dramatisiert und verdichtet und dadurch aus dem
Alltagskontext herausgelost, die Fernsehbilder "verindern damit Sinn und
Bedeutung des sichtbaren [...] Geschehens" (65). Andererseits behauptet er,
die Show erhebe den Anspruch, "real anwendbare und existente Handlungs-
muster vorzufiihren und zu priifen" (66). Letzteres ist ausgesprochen proble-
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matisch, werden doch diese Handlungen allesamt in spielerischer Weise
ausgefiihrt. Krotz wiirde diesen Einwand wohl zuriickweisen, denn er will
die Sendung "wértlich" nehmen, "wértlich” in dem Sinne, daB er von einem
eventuellen ironischen oder parodistischen Inhalt des Textes fiir die Analyse
absieht (66). Aber es ist gerade die Frage, ob dies ein zuldssiges bzw.
niitzliches Verfahren ist. Einerseits in einem theoretischen Sinne, denn es
geht hier nicht um eine ironische, parodistische, vielleicht auch subversive
message des Textes (von der man fiir analytische Zwecke abstrahieren kann),
sondern um den Status von Handlungen innerhalb eines spielerischen oder
im Sinne Goffmans "gerahmten" Zusammenhanges: Von diesem Status eines
uneigentlichen Handelns kann man nicht abstrahieren, da der Gegenstand ja
gerade durch diesen uneigentlichen Charakter definiert ist. Andererseits in
einem pragmatischen Sinne: Das Ernstnehmen der Spielhandlungen fiihrt zu
abwegigen Interpretationen.

Ein schones Beispiel hierfir ist das Flirt-Spiel, das in MANN-O-MANN
regelmiBig gespielt wird. Krotz fait es in der Weise auf, als sei Ziel dieses
Spiels, wie bei der Alltagshandlung "Flirt" einen Effekt bei der Spielpartne-
rin zu erzielen — "unter welchen Bedingungen die Kontaktaufnahme gliickt
[...] ist schwer zu generalisieren" (70). Adressat der Performance der Kan-
didaten ist aber ganz eindeutig nicht die Partnerin, sondern das Studio-
publikum: Das muB von der eigenen Qualitdt iiberzeugt werden. Es ist
offensichtlich, dal diese ganz andere Orientierung der Handlung dazu fithrt,
daB die Kandidaten eben nicht "real anwendbare und existente Handlungs-
muster" vorfithren; sie prisentieren dem Publikum nicht ihr alltdgliches
Flirt-Verhalten, sondern ihre Kompetenz in einem ihnen auferlegten
Flirtspiel, und die limited giris als Partnerinnen machen dieses Spiel mit, sie
sind gleichzeitig abweisend und kooperativ (kommunikationsbereit), eine
Mischung, die man in Alltagssituationen wohl eher selten findet, die aber fiir
das Flirtspiel notwendig ist: Der Kandidat soll auf Widerstand stofien, muf
aber auch eine Chance haben. Ob das Spiel in einer (fiktiven!) Verabredung
endet, ist irrelevant, entscheidend ist der Eindruck auf das Studiopublikum,
vielleicht mag das gerade den charmanten Verlierer.

Das Wértlich-Nehmen von Spielhandlungen beschiddigt die gesamte
Argumentation bei Krotz: In seiner Analyse des ausschlieBlich weiblichen
Studio-Publikums weist Krotz neben einigen (wohl als oberflidchlich ver-
standenen) "Fortschritten" (73) auf mehrere Fragwiirdigkeiten hin: Die erste
sei die Beschrinkung der Frauen-Rollen aufs "Passiv-Bestitigende" (74) —
dieser Einwand ist mir unverstindlich, haben die Frauen doch eher die im
Sport verbreitete Funktion eines Punktrichters, sie entscheiden liber das



156 Klemens Hippel montage/av

"Schicksal" der Kandidaten. Nun ist die Funktion, Richter zu sein, notwen-
digerweise eine Instrumentalisierung, aber bestimmt keine "passiv-
bestitigende" Rolle. Auch der zweite Einwand, die Frauen miiften sich dem
"auf minnliche Erotikvorstellungen ausgerichteten Geschehen" (74)
unterwerfen, ist problematisch: Natiirlich muB das Material beurteilt werden,
das die Kandidaten vorlegen, und insofern miissen sich die Frauen auf
fremde erotische Vorstellungen einlassen; gleichzeitig ist aber zu beob-
achten, daB die Kandidaten erhebliche Anstrengungen unternehmen, sich fiir
einen (natiirlich vermuteten) weiblichen Blick zu prisentieren. Selbst wenn
die These zutrifft, daB solche minnlichen Hypothesen iiber weibliche
Wiinsche allesamt falsch sind, folgt aus dem spielerischen Sich-Einlassen
der Zuschauerinnen auf diese Hypothesen schlicht nichts — daB Frauen in
einer Show "platten minnlichen Erotikvorstellungen" (75) applaudieren,
beglaubigt irgendein "impliziertes Mannerbild" (ebd.) ebensowenig, wie das
ErschieBen einer Videospiel-Figur Mord und Totschlag legitimiert. DaB die
Frauen iiberhaupt bereit sind, an dieser Show mitzuwirken, mag indirekte
Riickschliisse auf ihr Selbstbild zulassen, und vielleicht hat Krotz damit
recht, daB der spielerische Umgang mit stereotypen, patriarchalischen Struk-
turen, wie er in Sendungen im Stile von MANN-O-MANN realisiert ist, "die
im sozialen Geschlecht 'Mann' angelegte einseitige Orientierung an Aktivitit
und Erfolg, an Instrumentalisierung und Beziehungslosigkeit" bestehen 148t
(81). Genauso gut kann es aber sein, daB gerade das gemeinsame Lachen
iiber solche Stereotype diese nachhaltiger destruiert als jede andere kritische
Auseinandersetzung damit. Dies betrifft aber die Frage nach den tatsiéich-
lichen gesellschaftlichen Wirkungen einer Show wie MANN-O-MANN, und
die sind strikt zu unterscheiden von der Analyse des Gegenstandes.

Uber die Wirkungen derartiger Sendungen kann man verschiedener Meinung
sein, es ist aber falsch zu behaupten, die spielerische Abbildung bestehender
Strukturen legitimiere diese. Und es ist nicht zutreffend anzunehmen, die
Sendung liige, "insofern sie nicht prisentiert, was sie vorgibt" (82): Sie gibt
eben nicht vor, Stereotypen #ndern zu wollen, sondern sie prisentiert sie in
einer spielerischen und ironischen Weise — was die Zuschauer damit machen,
ist deren Angelegenheit.
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