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STAGE DOOR - UBER DEN KINEMATOGRAPHISCHEN
BLICK AUF DEN BUHNENEINGANG
STEFANIE DIEKMANN

Vom Theater handeln

Was zeigt ein Spielfilm, der das Theater als Setting und Sujet behandelt? In jedem
Fall (und auf den ersten Blick): eine je spezifische Darstellung des Theaters, die
mit den Realititen der Theaterarbeit mehr oder weniger viel zu tun hat. Dann:
Bilder zu einer Diskursgeschichte des Theaters, da die filmische Darstellung von
Theaterproben und -produktionen, Theaterkiinstlern, -publikum, -vorstellungen etc.
keineswegs unschuldig ist, sondern gesittigt mit Vorstellungen davon, >was das
Theater ausmacht«. SchlieBlich auch: Bilder zu einer Diskursgeschichte des Kinos,
denn wo das Kino vom Theater handelt, handelt es immer auch von sich selbst.

Das Kino als das Andere des Theaters, das Theater als das Andere des Kinos
sind zentrale Motive der Debatten, die in den 1910er und 1920er Jahren iiber das
Verhiltnis der beiden Kiinste gefiihrt werden (vgl. Albersmeier; Schweinitz). Fiir
die spitere Filmtheorie verlieren diese Debatten an Bedeutung, aber das heif3t nicht,
dass das Theater fiir das Kino erledigt wire, oder dass es fiir dessen Selbstverstéin-
digung keine Rolle mehr spielte. Auf dem Schauplatz der Leinwand dauert die
Auseinandersetzung an. Sie beginnt ebenfalls um 1910, 1920 und setzt sich bis
heute fort, denn nach wie vor werden Filme iiber das Theater gemacht und nach
wie vor ist in jedem dieser Filme etwas zu finden: ein Motiv, eine Szene, von de-
nen eine Erzdhlung tiber die Geschichte von Theater und Kino ihren Ausgang neh-
men konnte.

Die Biihnentiir gehort zu diesen Motiven. Als Koordinate der theatralen Topo-
graphie ist sie in einer ganzen Reihe von Filmen zu finden und spielt in einigen eine
etwas groBere Rolle, unter anderem in drei Hollywood-Filmen aus den Jahren um
1940, 1950, die (nicht ganz zufillig) mit dem Thema des Theaterdebiits befasst sind.

Literalitat der Topologie

STAGE DOOR (USA 1937) — »Biihneneingang« — ist der Titel eines Films von Gre-
gory La Cava, in dem allerdings nicht eine einzige Szene vor einem Biihnenein-
gang spielt. Tatséchlich erscheint der Bithneneingang nur fiir eine Minute oder
zwei als Hintergrundbild des Filmvorspanns und danach kein weiteres Mal, da die
folgenden Szenen entweder in der Theatergarderobe, auf der Theaterbiihne oder im
Zuschauerraum des Theaters angesiedelt sind, vor allem aber in einer kleinen Pen-
sion, in der die Schauspielerinnen auf einen Termin zum Vorsprechen und auf ihre
grofe Chance warten. Der Salon der Pension ist der Hauptschauplatz des Films, fiir
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Abbildung 1: Der Biihneneingang als Binnenmotiv,
aus: Gregory La Cava, STAGE DOOR (1937).

die meisten Figuren des Films die einzige Biihne, die sie je betreten werden; zu-
gleich aber auch etwas wie ein Antichambre, i.e. jener Raum, in dem man sich auf
den Eintritt in die Welt des Theaters vorbereitet.

Die Theatergingerin aus J. L. Mankiewiczs Film ALL ABOUT EVE (USA 1950)
wird sich fiir eine andere Taktik entscheiden: nicht fiir die langwierige Prozedur
des Wartens — Bangens — Vorsprechens — Wieder Wartens, sondern fiir eine indivi-
duelle und, wenn man so will, direktere Annéherung, auch wenn das Warten dabei
ebenfalls eine gewisse Rolle spielt. Wochenlang steht Eve Herrington (Anne Bax-
ter) in der Passage, die von der belebten StraBe zum Biihneneingang des Broad-
way-Theaters fiihrt. Sie steht dort, wenn der Theaterstar Margo Channing (Bette
Davis) ein paar Stunden vor der Vorstellung das Theater betritt; sie steht wieder
dort, wenn Margo nach der Vorstellung das Theater verladsst, Abend fiir Abend, bei
Wind und Wetter, und es ist nur eine Frage der Zeit, bis man sie einladt, ebenfalls
durch den Biihneneingang zu treten und der Garderobe des Theaterstars einen Be-
such abzustatten. Enter Eve: Mankiewicz hat seinen Film so angelegt, dass Eves
erster Eintritt in das Theater und ihr Eintritt in die Diegese ziemlich genau ko-
inzidieren, und wie sich bald zeigen wird, ist sie von da an nicht so leicht wieder
loszuwerden.

Die junge Heldin in George Cukors THE ACTRESS (USA 1953) ist nicht so er-
folgreich, wenngleich es auch ihr gelingt, den Biihneneingang zu passieren. Diese
Figur (Jean Simmons) ist »drins, fast ehe sie es sich versieht, aber fast noch schnel-
ler ist sie wieder drauen, aus dem Theater gewiesen und somit erneut in die Posi-
tion der Auflenstehenden (dem Theater nicht Zugehorigen) gebracht. Thr zweiter
Versuch, im Theater Aufnahme zu finden, wird dann eher nach dem Muster von
STAGE DOOR gestaltet sein, doch ist er, in einem nicht uninteressanten Komplemen-
tarverhdltnis zu ALL ABOUT EVE, ebenfalls an den Grenzen der Diegese situiert:
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Abbildung 2: Warten vor dem Biihneneingang,
aus: Joseph L. Mankiewicz, ALL ABOUT EVE (1950).

Abbildung 3: Ubertritt als Grofie Szene,
aus: George Cukor, THE ACTRESS (1953).

eine andere Geschichte, von der Cukors Film bereits nicht mehr erzihlt. (Stattdes-
sen verortet er sie >am Horizont, in der Ferne einer noch unbestimmten Zukunft,
auf die sich die Heldin in der letzten Einstellung zubewegt.)
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Drinnen, draufien. Im Theater angekommen, aus dem Theater verabschiedet;
im Zentrum der Aufmerksamkeit; an der Grenze (zur Aufnahme, zur Zuriickwei-
sung); auf der Schwelle, im Ubergang, in Wartestellung; im Begriff, Zutritt zu er-
halten, oder auf eine marginale Rolle reduziert. Auffillig an Filmen wie STAGE
DOOR, ALL ABOUT EVE, THE ACTRESS ist die Interferenz zwischen dem Figurati-
ven und dem Literalen, den rdumlichen Metaphern der Rede und der mise-en-scéne
von Ridumen und rdumlichen Anordnungen. Was in diesem Ensemble der figurati-
ven und der manifesten, der inszenierten und doch oft wie beildufig behandelten
Topologien sichtbar wird, ist nicht allein eine Idee vom Theater (seinem Aufbau,
seinen Funktionsweisen), sondern auch davon, wie man sich am besten zum Thea-
ter positioniert.

Ubertritt/GroBe Szene

Kaum war sie drin, hat man sie schon wieder vor die Tiir gesetzt. Sie hatte sich das
anders vorgestellt und ihren ersten Schritt durch den Bithneneingang als eine grofle
Szene imaginiert. Ruth, die Actrice, die noch keine ist, wird in THE ACTRESS vor
der Tiir an der Riickseite des Theaters auf ihren Verehrer treffen; sie wird ihn auf
die Beschriftung der Tiir aufmerksam machen (»Stage Door«), auf den Ereignis-
charakter des Ubertritts (»ich werde jetzt durch diese Tiir gehen«), dann auf dessen
zdsurale Qualitdt (»dahinter liegt mein ganzes Leben«), um ihm am Ende einen
Abschiedskuss zu geben und zu erkldren: »Fast schon — von einer Schauspielerin«.
Fast schon. Noch nicht ganz. Aber doch so gut wie. Cukor platziert sie in diesem
lang gezogenen Moment buchstéiblich auf der Schwelle, und wenngleich er die
Stilisierung des Ubertritts ganz an seine Figur zu delegieren scheint, hat es zugleich
den Anschein, dass der Film an dieser Stilisierung partizipiert — sie sogar affirmiert
und fortfithrt, wenn Ruth im nichsten Augenblick die Tiir zum Biihneneingang
offnet und hinter sich schlieBt und die Kamera auf der anderen Seite, im AuBlen-
raum, zuriickbleibt.

Die Markierung des Eingangs als Grenze und der Hinterbiihne als exklusive
Sphire erfolgt in THE ACTRESS oder in ALL ABOUT EVE nach einem vergleichs-
weise komplexen, chiastisch strukturierten Muster: eine Markierung im Modus der
Uberschreitung, da die Grenze zwar iiberquert, ihre Bedeutung jedoch im selben
Zug unterstrichen wird. Einen vergleichbaren Effekt hat Bazin mit Blick auf eine
andere Demarkationslinie des Theaters vermerkt, als er einige Transgressionsbewe-
gungen iiber die Bithnenrampe beschrieb: »Daf} im 17. Jahrhundert junge Adlige
Zugang zur Biihne hatten, leugnete die Rampe nicht; im Gegenteil, sie wurde da-
durch bestitigt, daf es ein Privileg war, sie als Grenze zu iiberschreiten; auch wenn
heute Orson Welles am Broadway Schauspieler unter die Zuschauer mischt und mit
Revolvern auf sie schiefen 148t, schafft er die Rampe nicht ab, er begibt sich nur
auf die andere Seite« (Bazin: 188).

Nicht viele Filme iiber das Theater gestalten die Passage durch den Biihnen-
eingang so umfassend aus wie THE ACTRESS, aber man kann sagen, dass sie fast
immer daran arbeiten, in den Geschichten des Eintritts, Ubertritts die Demarkatio-
nen des theatralen Raumes hervorzuheben. Sie tun dies auf vielfiltige Weise: zum
Beispiel indem davon erzihlt wird, wie sich eine Figur die Erlaubnis zum Ubertritt
erarbeitet, im Fall von ALL ABOUT EVE etwa durch die Demonstration einer gewis-
sen Leidensbereitschaft; im Fall des Leutnants Sobinski in Lubitschs To BE OR
NoT To BE (USA 1942) durch den stetigen Besuch von Theatervorstellungen (»er
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sitzt Abend fiir Abend in der dritten Reihe«) und durch ebenso stetige Gesten der
Huldigung gegeniiber der von ihm verehrten Schauspielerin. In anderen Filmen,
zum Beispiel Pedro Almodévars TODO SOBRE M1 MADRE (S 1999) oder Yolande
Moreaus/Gilles Portes QUAND LA MER MONTE (F 2004) dringen einzelne Theater-
ginger in die Raumlichkeiten hinter der Bithne vor, um dann umgehend daran erin-
nert zu werden, dass sie kein Recht haben, sich dort aufzuhalten. Wieder andere,
zum Beispiel OPENING NIGHT (USA 1977) von John Cassavetes, kontrastieren die
Bilder der Passage mit den Bildern der AuBenstehenden vor dem Biihneneingang;
oder sie gewihren, wie in THE ACTRESS, das Recht auf Teilnahme am Innenleben
des Theaters nur, um es einen Moment spiter schon wieder zu entziehen.

Abbildung 4: Die Wartenden, aus: John Cassavetes, OPENING NIGHT (1977).

Mit der Politik der Demarkation, dem Wechsel von Einlass und Ausschluss, verbin-
den sich eigene Formen des Begehrens, auch: des Versprechens, durch das etwas
wie Begehren erst produziert wird, und das sich hier als Versprechen auf eine Ent-
hiillung beschreiben lieBe. »Das Verborgene«, schreibt Roland Barthes (110), »ist
fiir das westliche Denken wahrer als das Sichtbare«, die als unzuginglich/abge-
schirmt markierte Sphire der Hinterbiihne mithin wahrheitsverheiflend: designier-
ter Schauplatz von >Wahrheiten iiber das Theater<, die sich denjenigen er6ffnen, die
als Filmzuschauer an der Erkundung des theatralen Terrains partizipieren.

Ortswechsel

Wenn man sie partizipieren ldsst. Tatsdchlich ist dies der Normalfall, von STAGE
DOOR bis ESTHER KAHN etwas wie der Status quo der kinematographischen Anné-
herung, doch kann es von Fall zu Fall auch anders aussehen, zum Beispiel so wie in
der Ubertrittsszene aus THE ACTRESS. Die Kamera fokussiert die Biihnentiir, die
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Figur passiert den Eingang, unbegleitet, wihrend nicht nur der verlassene Verehrer,
sondern auch die Kamera auf der anderen Seite verharrt. Es ist dieser Moment des
Verharrens, der THE ACTRESS zu einem bemerkenswerten Film macht. Im Allgemei-
nen ndmlich bewegt sich die Kamera in den Ridumlichkeiten hinter dem Biihnen-
eingang ungehindert und zwischen den verschiedenen Sphiren des Theaters (Zu-
schauerraum, Biihne, Hinterbithne) vollkommen beilédufig, als sei solche Mobilitit
nicht anders denn als selbstverstindlich zu betrachten. Ein auffallender Gegensatz
besteht zwischen den Geschichten des aufwéndigen Ubertritts, wie sie von La Cava,
Mankiewicz, Lubitsch erzihlt werden (bei Cassavetes wird der Einlass grundsitzlich
verweigert, bei Almoddvar oder Porte/Moreau wird er sanktioniert), und den Orts-
und Positionswechseln, die die Kamera im Verlauf der Filmerzéhlung vornimmt.

Abbildung 5: Die beildiufige Passage,
aus: Frangois Truffaut, LE DERNIER METRO (1980).

Die Einstellungswechsel in ALL ABOUT EVE oder in To BE OR NOT To BE sind fiir
diesen Gegensatz ein gutes Beispiel. Wenn Eve im Gefolge einer anderen Figur
durch den Biihneneingang nach langem Warten zum ersten Mal das Reich der Hin-
terbiihne betritt, wird sie dort von der Kamera in Empfang genommen, die, in einer
Ecke des Raumes postiert, den Schritt durch die Tiir in einer Halbtotalen aufzeich-
net. Und wenn Eve kurz darauf angehalten wird, noch einmal einige Minuten vor
der Garderobentiir zu warten, unterliegt die Kamera keineswegs derselben Be-
schrinkung, sondern befindet sich, kaum ist die Tiir fiir einen Moment geoffnet,
bereits im Inneren der Garderobe, wo sie sich dann iiber vier oder fiinf Minuten
einrichtet, bevor die Tiir ein weiteres Mal gedffnet und Eve (»ich dachte, Sie hitten
mich vergessen«) von den anderen Figuren hineingebeten wird. In To BE OrR NOT
To BE und in OPENING NIGHT, aber auch in so ungleichen Filmen wie ESTHER
KaHBN (F 2000), BEING JULIA (USA 2004) und STAGE BEAUTY (USA 2004), finden
sich korrespondierende Szenen, die dahingehend vergleichbar sind, dass einer
Filmfigur der Eintritt in die Garderobe erschwert oder verwehrt wird, wéhrend die
Kamera ldngst dort Aufstellung genommen hat, so wie sie auch sonst ohne viele Um-
stinde von Aufien nach Innen, von der Biihne hinter die Kulissen oder von einer
Ecke des Auditoriums in eine andere wechselt.
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Noch wo sie sich als Erfolgsgeschichten prisentieren, erinnern die Ubertritts-
versuche der Filmfiguren mithin daran, dass es sich hier um unselbstverstindliche
Bewegungen handelt: um Ausnahmefille, die mit der allgemeinen Realitédt der
Theatergénger nicht viel zu tun haben. Folgt man den Darstellungen der Theater-
historiker, so besteht diese Realitiit seit den Theaterreformen der Aufklirung zu
einem guten Teil in der Immobilisierung des Publikums, einem Prozess der Selbst-
beobachtung und Disziplinierung, zu dessen Hohepunkten die Abschaffung des
Stehparketts (Matthes), die sukzessive Ausrichtung der Blicke auf die Biihne (Leh-
mann) und die strikte Aufteilung des theatralen Raumes gehoren. Auf der einen
Seite die Biihne, auf der anderen das Auditorium; auf der Szene die Darsteller,
ihnen gegeniiber das »im Sitzparkett befriedete Publikum« (Matthes: 197); zwi-
schen ihnen das Proszenium und iiber alldem ein Regime, das wesentlich darauf
abzielt, alle Akteure der Veranstaltung an ihrem Platz zu halten.

Dies also die imaginédre Folie, auf der sich die Ubertritte zwischen den ver-
schiedenen Sphiren des Theaters abspielen: Der Zuschauer, der auf seinem Thea-
tersitz im Auditorium verbleiben muss, ist hier eine implizite Vergleichsgrofe und
muss dazu nicht einmal ins Bild gesetzt werden. (Dass er in der Geschichte des
Kinos dennoch eine gewisse Prisenz behauptet, dokumentiert der Film PLAY (D
2003) von Matthias Miiller und Christoph Girardet. In einem Querschnitt durch
etwa 50 Filme aus sechs Jahrzehnten der Kinogeschichte finden sich dort die er-
staunlich @hnlichen Haltungen und Gesten kompiliert, aus denen die Darstellung
von Theaterzuschauern auf der Leinwand zusammengesetzt ist. In Analogie zum
Warburgschen Konzept der Pathosformel konnte man von Theater- oder von Zu-
schauerformeln des Films sprechen.)

Dichotomie der Blicke: statisch/mobil

Das disziplinierte Publikum: nicht durchweg im Bild, aber in den Szenen des
Ubertritts immer irgendwie prisent, der Regelfall zur Ausnahme und den begiins-
tigten Figuren, die die Grenze zur Hinterbiihne tiberqueren, viel niher, als es zu-
néchst den Anschein hat. Denn sicher handeln die beschriebenen Filmen von einer
konstitutiven Differenz der Blickerfahrung, nur ist diese nicht zwischen den privi-
legierten Theatergdngern und denjenigen zu suchen, denen nur die Sicht auf die
Biihne bleibt, sondern zwischen dem beweglichen Blick der Kamera und einem
stillgestellten, nur in Ausnahmeféllen mobilisierbaren Blick, der der Figur des The-
aterzuschauers zugeordnet wird.

Dieser Blick: Auf der Leinwand sieht man ihn seit 1910, 1915 immer wieder,
doch konnte es sein, dass er seinen nachhaltigsten Auftritt auf dem Schauplatz der
Schrift hat. Genauer gesagt handelt es sich um viele Auftritte, eine ganze Serie, zu
deren frithesten die Texte von Dziga Vertov gehoren, der die Theaterauffithrung als
Anachronismus beschrieb (1990a: 31) und den Theaterzuschauer als die Inkarna-
tion eines vom Prinzip der Trigheit bestimmten Sehens, dem die Mobilitit des
Kino-Auges in jeder Hinsicht iiberlegen sei (1972; 1990b). Andere Darstellungen
gestalten sich weniger polemisch, aber das dndert nichts an der Beobachtung, dass
sich die frithe Filmtheorie wesentlich in einer Reihe von Abgrenzungsbewegungen
gegeniiber dem Theater entwickelt, dass dabei die Konzeptionalisierung des Blicks
entlang der Dichotomie trige/mobil (auch: statisch/dynamisch) eine zentrale Rolle
spielt, und dass sie in den Schriften von Vertov, Eisenstein, Pudovkin, aber auch
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denen von Rudolf Arnheim oder Erwin Panofsky einem durchaus @hnlichen Sche-
ma folgt. »Die Geschichte des Filmsx, ist riickblickend konstatiert worden,

»wird héufig als eine Geschichte seiner Emanzipation vom Vorbild des Theaters verstan-
den: Zunichst als Befreiung von der >Frontalitit< des Theaters: die unbewegliche Kamera,
die die Situation des Theaterbesuchers reproduziert, der von seinem Sitz aus ein Schauspiel
verfolgt« (Sontag: 213).

Der Kinobesucher verfolgt das seine ebenfalls von einem Sitz aus, doch stellt sich
die Sache in seinem Fall anders dar: nicht als Festlegung auf eine Blickachse,
sondern als virtuelle Mobilitit, eine stetige Variation der Blickpunkte und —distan-
zen (Koch: 11). Kinematographische Ortswechsel zu phantasieren, ist in den
Schriften der Filmtheorie von Vertov bis Panofsky ebenso ein wiederkehrendes
Motiv wie der Verweis auf die Umstindlichkeit des Szenenwechsels auf der
Biihne, tiberhaupt auf die Immobilitdt der theatralen Blicke und Ridume, die man
nunmehr abgeldst, verabschiedet sieht (Vertov 1990a; Arnheim; Panofsky).

Den Kinoginger beschrieb Walter Benjamin als einen Zuschauer, der aus der
Tiefe seines gepolsterten Sitzes »gelassen abenteuerliche Reise unternimmt« (36).
Die kinematographischen Ortswechsel zwischen den Sphéren des Theaters gehoren
zu diesen Reisen, und auch wenn sie sich lange nicht so abenteuerlich gestalten wie
manche andere, sind sie doch gut geeignet, die alte Leitdifferenz in Erinnerung zu
bringen, einfach weil es sich beim Blick auf die andere Seite des Theaters ei-
gentlich um jenen handelt, der den Theaterzuschauern mehr als jeder andere ver-
sagt ist. Es ist also ein privilegierter Blick, der in Filmen wie To BE OR NOT TO BE
und ALL ABOUT EVE, in TODO SOBRE MI MADRE, in QUAND LA MER MONTE und
in vielen anderen eingeiibt wird. Ein iiberlegener Blick, das auch, Blick des Kinos
an jene Orte, die fiir den Blick der Theaterzuschauer verschlossen bleiben; Ein-
blick, exklusiver Zugang; sie sehen hier, so konnte es im Vorspann all dieser Filme
stehen, was Ihnen das Theater niemals zu sehen gibt, und was Thnen erst durch das
Kino zuginglich wird.

Filme

Almodévar, Pedro (1999): TODO SOBRE M1 MADRE, S.
Cassavetes, John (1977): OPENING NIGHT, USA.
Cukor, George (1953): THE ACTRESS, USA.
Desplechin, Arnaud (2000): ESTER KAHN, F/UK.

Eyre, Richard (2004): STAGE BEAUTY, UK/D/USA.

La Cava, Gregory (1937): STAGE DOOR, USA.
Lubitsch, Ernst (1942): To BE OrR NOT To BE, USA.
Mankiewicz, Joseph L. (1950): ALL ABOUT EVE, USA.
Moreau, Yolande/Porte, Gilles (2003): QUAND LA MER MONTE, F.
Miiller, Matthias/Girardet, Christoph (2003): PLAY, D.
Széabo, Istvan (2004): BEING JULIA, USA.

Truffaut, Francois (1980): LE DERNIER METRO, F.



STAGE DOOR | 227

Literatur

Arnheim, Rudolf (2002): Film als Kunst. Frankfurt/M.: Suhrkamp.

Barthes Roland (1989): Die helle Kammer. Bemerkung zur Fotografie. Frank-
furt/M.: Suhrkamp.

Bazin, André (2004): »Theater und Film«. In: Ders.: Was ist Film?, hg. von Robert
Fischer, mit einem Vorwort von Tom Tykwer und einer Einleitung von Hart-
mut Bitomsky. Berlin: Alexander, S. 162-216.

Benjamin, Walter (1977): »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-
duzierbarkeit«. In: Ders.: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Re-
produzierbarkeit. Drei Studien zur Kunstsoziologie, Frankfurt/M.: Suhrkamp,
S. 7-44.

Eisenstein, Sergej M./Vsevolod I. Pudovkin/W. Alexandrov (1990): »Manifest zum
Tonfilm«. In: Franz-Josef Albersmeier (Hg.): Texte zur Theorie des Films.
Stuttgart: Reclam, S. 42-45.

Koch, Gertrud (2005): »Einleitung«. In: Dies. (Hg.): Umwidmungen. Architektoni-
sche und kinematographische Rdume. Berlin: Vorwerk 8, S. 8-20.

Lehmann, Johannes Friedrich (2000): Der Blick durch die Wand. Zur Geschichte
des Theaterzuschauers und des Visuellen bei Diderot und Lessing. Freiburg:
Rombach.

Matthes, Isabel (1995): »>Der allgemeinen Vereinigung gewidmet<. Offentlicher
Theaterbau in Deutschland zwischen Aufkldrung und Vormdrz. Tiibingen: Nie-
dermeyer.

Panofsky, Erwin (1991): »Stil und Medium im Film«. In: Ders.: Stil und Medium im
Film & Die ideologischen Vorldufer des Rolls-Royce-Kiihlers. Frankfurt/M.:
Fischer, S. 21-57.

Pudovkin, Vsevolod 1. (1990): »Uber die Montage«. In: Franz-Josef Albersmeier
(Hg.): Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Reclam, S. 77-99.

Schweinitz, Jorg (Hg.) (1992): Prolog vor dem Film. Nachdenken iiber ein neues
Medium 1909-1914. Leipzig: Reclam.

Sontag, Susan (1982): »Theater und Film«. In: Dies.: Kunst und Antikunst. 24 lite-
rarische Analysen. Frankfurt/M.: Fischer, S. 213-235.

Vertov, Dziga [als Dsiga Wertow] (1972): »Vom >Kino-Auge< zum >Radio-
Auge««. In: Karsten Witte (Hg.): Theorie des Kinos. Ideologiekritik der Traum-
fabrik. Frankfurt/M.: Suhrkamp. S. 88-92.

Vertov, Dziga (1990a): »Kinoki-Umsturz«. In: Franz-Josef Albersmeier (Hg.):
Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Reclam. S. 24-37.

Vertov, Dziga (1990b): »Kinoglaz«. In: Franz-Josef Albersmeier (Hg.): Texte zur
Theorie des Films. Stuttgart: Reclam, S. 39-41.



	Stage Door – Über den kinematographischen Blick auf den Bühneneingang����������������������������������������������������������������������������



