


JAN-CHRISTOPHER HORAK

Auto, Eisenbahn und Stadt - frithes Kino
und Avantgarde

Die Erfindung des Kinematographen geht mit der Entwicklung des Auto-
mobils einher. Beide Maschinen verinderten die Erfahrung von Raum und
Zeit grundlegend: Plotzlich erschien die Welt viel kleiner. Das Kino ist jedoch
nicht nur ein Abkémmling der Technologie, sondern auch der rapiden und
ausufernden Urbanisterung. In Grofistidten wie New York, Paris und Lon-
don manifestierte sich die Beschleunigung der Zeit in der Verdichtung des
Raums, in dem Menschen, Gebiude und Verkehrsmittel durcheinanderwir-
belten. Die daraus resultierende Fragmentierung des Blicks miindete in eine
verinderte Perzeption, die sich nicht nur die Kiinstler der Moderne zu eigen
machten, sondern in Ansitzen auch dié frithen Filme. Die Urbanisierung und
Geschwindigkeit des modernen Verkehrs schiirte aber auch die Angst der In-
dividuen, die Kontrolle iiber ihre Umwelt zu verlieren. Durch das friihe Kino
und seine Mechanismen, die auf Schauwerte und Spektakel abzielten, konnte
das Publikum seinen Angsten vor der beschleunigten Verinderung der Reali-
tit begegnen und anschliefend den Kinoraum unversehrt wieder verlassen.
In diesem Beitrag mochte ich auf Beziehungen zwischen frithem Kino und
Avantgardefilm eingehen, die zusammen betrachtet vor allem unsere Perspek-
tive auf das frithe Kino verindern: Zum einen will ich auf der technischen und
dsthetischen Ebene zeigen, wie bestimmte Filme aus der Frithzeit des Kinos
formale Strategien des spiteren Avantgardefilms vorwegnehmen. Zum ande-
ren interessiert mich, wie das frithe Kino das Thema der Urbanisierung und
der Beschleunigung des Lebens nicht nur kinematographisch umsetzt, son-
dern ihm auch eine Form gibt, die dem aufklirerischen Impuls einer Avant-
gardepraxis entspricht. Gerade durch diese von der kiinstlerischen Moderne
aufgegriffenen Themen erweist sich das frithe Kino alles andere als >primitiv<.
Es gilt eine schmale Briicke zu entdecken, die das frithe Kino dsthetisch wie
technologisch direkt mit dem Avantgardefilm verbindet - dort, wo die Film-
geschichtsschreibung bisher nur eine tiefe Kluft gesehen hat.

Neunbewertung des friihen Kinos
Das frithe Kino, das die gesamte Filmproduktion von der Erfindung und Ein-

fithrung des Kinematographen in den 189cer Jahren bis zur Industrialisie-
rung, Rationalisierung und Konventionalisierung des Mediums Mitte der
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1910er Jahre umfafit, erfihrt seit nunmehr 2§ Jahren eine grundlegende Neu-
bewertung. Zunichst wurden im Zuge der FIAF-Konferenz 1978 in Brighton
die Jahre 1900 bis 1906 aufgearbeitet, welche den Ubergang von one shot-
Filmen zu solchen Filmen markieren, die eine feste Reihenfolge mehrerer
Einstellungen bilden.' Schon im Vorfeld der Konferenz hatte vor allem Jay
Leyda mit seinen Schiilern an der New York University damit begonnen, die
Zeit vor 1908, also vor dem Auftreten von David Wark Griffith, zu untersu-
chen. In Brighton traten Tom Gunning, Charles Musser, André Gaudreault
und andere Verfechter des »new film historicism« erstmals mit ihrer zentralen
Forschungsthese an die Offentlichkeit: Wolle man die friihen Filme nicht nur
semantisch und syntaktisch entschliisseln, sondern auch ihre historischen Ur-
spriinge erkennen, so sei eine grundlegend andere Sehweise verlangt als die am
klassischen Erzihlkino geschulten Zuschauer und Filmhistoriker gewohnt
seien, denn das friihe Kino bediene sich archaischer, von der Massenkultur des
20. Jahrhunderts vergessener Sehweisen wie der Laterna Magica, der Camera
obscura oder der Panoramen. Dieses zentrale Interesse der Forschung an Fra-
gen des Sehens ist ein erster Hinweis auf eine Verbindung des frithen Kinos
zur spiteren Avantgarde, die den bewufiten Blick auf die Leinwand zu ihrem
wichtigsten Anliegen macht.

Eine Neubewertung des frithen Kinos war notig, weil die dem klassischen
Erzihl- und Kunstkino verpflichteten Filmwissenschaftler und Filmkritiker
die Griindungsjahre des Mediums stets als blofle Vorstufe des klassischen
Filmstils abqualifiziert hatten. Von Rudolf Arnheim bis Georges Sadoul, von
Béla Balizs bis zu Jerzy Toeplitz pflegten die Klassiker der Filmgeschichts-
schreibung die Tradition, das frithe Kino im Vergleich zur >echten« Filmkunst
als »primitiv< und >unterentwickelt< zu verwerfen. Damit definierten sie Kino
als ein Zeichensystem, das ausschliefllich auf klassischen narrativen Struktu-
ren und Anschliissen basiert. Diese isthetische Abwertung des frithen Kinos
beruhte auf einem teleologischen Axiom, das auf einer geradlinig fortschrei-
tenden Entwicklung der Filmtechnik beharrt.? Bis in die 1970er Jahre wurde
das frithe Kino als ein Abklatsch des Theaters abgetan. Dabei war der Film in
seinen ersten zwanzig Jahren niemals >theatralisch< im ontologischen Sinne
einer Theatererfahrung, sondern probierte von Anfang an fast alle heute be-
kannten Techniken und Gestaltungsmittel aus.* Die bisweilen etwas anarchi-
stisch anmutende Experimentierfreudigkeit des frithen Kinos ist keineswegs
auf das klassische Erzahlkino als Ziel ausgerichtet. Es handelt sich vielmehr
um technische, formale und soziale Verinderungen, die eine vielfach unter-
brochene Linie mit zahlreichen Seitenwegen, Einbahnstraflen und Sackgassen
bilden, aus der heraus alle heute gingigen Stilrichtungen und Genres entstan-
den: Hollywood und Avantgarde, Industriefilm und europiisches Kunstkino,
IMAX und Fernsehreklame.

Die Forschungen der letzten zwanzig Jahre zu den Friithformen des Kinos
lassen darauf schliefen, dafl der Mythos einer Filmkunst, die sich immanent
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aus sich selbst heraus entwickelt, rhetorisch dem Nachweis diente, daf} der
Film eine Kunstform ist ~ was Bart Testa als »unthought theory of art« be-
zeichnets Ausgehend vom poststrukturalistischen Dispositiv-Begriff akzep-
tieren inzwischen die meisten Filmhistoriker die Annahme, daff es sich beim
frithen Kino eher um eine Fortfiihrung von visuellen Konstruktionen der
Projektionsmedien des 19. Jahrhunderts handelt als um die Anfinge des klas-
sischen Erzihlkinos.

Sobald das frithe Kino nicht mehr als primitives Volksvergniigen verkannt,
sondern als ein experimentelles Medium aufgefafit wird, fillt seine Nihe zum
Avantgardekino spiterer Jahrzehnte ins Auge. In seinem Beitrag »An Unseen
Energy Swallows Space« machte Tom Gunning schon 1979 auf diese Kongru-
enz aufmerksam und bereitete damit die Uberlegungen vor, die er dann Mitte
der 1980er Jahre in seinem vielbeachteten Essay »The Cinema of Attraction«
in einem anderen Kontext einbezog, in dem er das frithe Kino »Coney Island
of the Avant-Garde« nennt. Gunning zufolge ist das Verhiltnis zwischen frii-
hem Kino und der amerikanischen Filmavantgarde der rg5oer und 196cer
Jahre pseudomorphisch, d. h. oberflichliche Ahnlichkeiten tiuschen eine ech-
te Beziehung vor, wo tatsichlich gar keine besteht. Gunning gesteht: »My
conscience as a film historian finds it necessary to stress that we are dealing
here not with a continuous tradition but with a relation traced over an
abyss.«’ Er bezieht sich dabei nicht nur auf den Einsatz >primitiver< Gestal-
tungsmittel oder Zitate aus Filmen der Friihzeit in den Avantgardefilmen von
Michael Snow, Ernie Gehr, Ken Jacobs und Hollis Frampton, sondern zeigt
auch auf, wie das Verhiltnis des filmischen Raums zum Zuschauer im frithen
Kino theoretisch untersucht wird. In dieser Praxis des friihen Films erblickt
Gunning schlieflich doch eine potentielle Beziehung zum Avantgardefilm,
die tiefer geht als oberflichliche Ahnlichkeiten, doch stellt er die sichtbare
Existenz einer isthetischen Traditionslinie noch in Abrede.®

Auch die Arbeiten von Noél Burch haben zu der Erkenntnis beigetrager?,
daf das frithe Kino seine Inhalte grundlegend anders vermittelt als das klassi-
sche Erzéhlkino. Die Darstellungsform des friihen Kinos wurde von verschie-
denen Avantgardekiinstlern in Europa und Amerika wieder aufgegriffen.
Burch bezeichnet die Darstellungsform des friithen Kinos als primitiven Re-
présentationsmodus (PRM) — im Gegensatz zu dem ab 1904 hervortretenden
institutionellen Reprisentationsmodus (IRM). Der PRM bringt nicht}meare
Erzihlformen hervor, die nicht in sich geschlossen sind, sondern beim Zu-
schauer Vorkenntnisse zum Verstindnis der Handlung voraussetzen. Auf der
Bildebene ist der PRM gekennzeichnet von Kompositionen, die nicht zen-
triert sind, um das Auge zu fithren; von Totalen, die jegliche psychologische
Motivation zunichte machen (was Burch »exteriority« nennt), und vom
riumlichen Zusammenspiel verschiedener Tiefenebenen, die den Zuschauer
wie Kunstwerke der Moderne zur bewufiten Rezeption zwingen.? Burch zu-
folge existierte der PRM allerdings nicht in einem Vakuum, sondern von An-
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fang an in Opposition zum IRM — wie eben auch der Avantgardefilm ab den
1920er Jahren.” Burch erwihnt Unterhaltungsangebote wie das Cinéorama,
das Stereoskop und die Hale’s Tours,"" welche Wirklichkeit simulieren und
damit gleichsam das Versprechen einer realistischen Erzihlform formulieren,
wie sie dann etwa in den Melodramen von David Wark Griffith eingeldst
wird. Mit anderen Worten: Statt das friithe Kino zur Vorstufe des klassischen
Erzihlkinos zu machen, méchte ich es in Opposition zur Formierung des
klassischen Erzihlkinos betrachten und damit in unmittelbare Nihe zur
Avantgarde riicken.

Awvantgarde und friihes Kino — ein historischer Riickblick

Im Jahr 1992 verdffentlichte Bart Testa seine Monographie iiber die formale
und strukturelle Verwandtschaft zwischen dem frithen Film und der Moder-
ne im Film, d.h. der offiziellen Avantgarde in der zweiten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts. Testa versucht, eine Briicke zu schlagen, indem er zeigt, daf} spitere
Filmemacher der Avantgarde wie Ken Jacobs, Hollis Frampton und Ernie
Gebhr fiir den strukturalistischen und postmodernen Film eine dsthetische Tra-
dition in der Friihzeit des Kinos suchten und vereinnahmten.'* Mit anderen
Worten: In Filmen wie ToM, ToMm, THE PIPER’S SON (1969) und EUREKA (1974),
die das frithe Kino rezipieren und filmisch bearbeiten, um daraus eine neue
Asthetik zu gewinnen, wird gleichzeitig eine neue, vom klassischen Erzihl-
kino abweichende Filmgeschichte vorgestellt. Testa sieht den Avantgardefilm
also nicht nur als eine Vorhut der isthetischen Entwicklung des Mediums,
sondern hebt sein aufklirisches und reflexives Moment als »pedagogical cine-
ma« hervor. Er stellt die strukturalistischen Filme der 1970er Jahre in eine
Reihe mit der Apparatus-Theorie von Jean-Louis Baudry, Jean-Louis Com-
molli, Stephen Heath und anderen sowie mit dem new bistoricism im Gefolge
der Brighton-Konferenz, um ein Gegenmodell zur herkémmlichen Filmge-
schichtsschreibung zu konstruieren.

Testas Monographie gibt wichtige Impulse, um die theoretischen Ur-
spriinge der Filmavantgarde im frithen Kino festzumachen. Um eine Konti-
nuitit zwischen dem frithen Kino und dem spiteren Avantgardekino zu
reklamieren, fehlen ihm aber noch einige Teile des filmhistorischen Puzzles.
Wenn jedoch Schnittstellen des Kontinuums sowie Beispiele einer >Avantgar-
de<im frihen Kino selbst gefunden werden kénnen, dann eréffnet sich eine
ganz andere, neuartige Perspektive auf die Filmgeschichte. Anhand einiger
Beispiele mochte ich hier als These formulieren, dafl nicht das gesamte frithe
Kino, aber doch einzelne Filme ohne Einschrinkung als avantgardistische
Werke anzusehen sind. Diese Filme teilen nicht nur formalisthetische Ahn-
lichkeiten mit der Avantgarde, sondern sie vermégen durchaus auch episte-
mologische Analysen von Seh- und Perzeptionsmechanismen zu liefern. So-
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bald der Avantgardefilm nicht ausschliefilich im militirischen Sinne als Vor-
hut definiert ist, lassen sich auch im frithen Kino Konturen des Avantgarde-
films erkennen. Dazu bedarf es lediglich der Einsicht, daf§ der friihe Film kein
monolithisches Konstrukt ist, sondern die Anfinge mehrerer Gattungen um-
faflt, unter denen auch der Avantgardefilm zu finden ist.

Im folgenden méchte ich zeigen, dafl die Avantgardefilme des frithen
Kinos Themen der Moderne okkupieren und den Modernismus kritisch be-
trachten — Aspekte, die vom Avantgardefilm der 1920er Jahre sogleich zitiert
und nach dem Zweiten Weltkrieg wieder aufgegriffen wurden. Damit stelle
ich mich explizit gegen die These von Janet Staiger, fiir die im Zentrum des
>primitivenc Kinos eine kontinuierliche Entwicklung der Erzihlformen steht.
Wie andere Filmhistoriker der Generation im Gefolge der Brighton-Konfe-
renz versteht sie das frithe Kino als intertextuelles Zeichensystem, stellt seine
Funktion aber in den Dienst des Erzihlkinos.” Staiger behauptet weiter, die
Entwicklung des klassischen Hollywood-Stils sei notwendig gewesen, um das
Verstehen der Filme nicht nur der Mittelschicht, sondern auch den Arbeitern
und Farmern zu ermdglichen, denn das in den Vaudeville-Theatern unterstell-
te Vorwissen habe von der ungebildeten Bevélkerung nicht erwartet werden
kénnen. Ziel des klassischen Modus sei eine Erweiterung des Publikums um
die unteren Schichten gewesen.* Auch wenn diese provokante These stimmen
sollte, so schlieflt dies eine avantgardistische Produktion und Rezeption im
friihen Kino keineswegs aus. Die Mittelschichten in den Grofistidten, die
Staiger selbst als die wichtigsten Rezipienten des frithen Kinos anfiihrt, sind
doch wohl ebenso zu modernen Lesarten von Filmen im Stande gewesen wie
sie das Publikum in den Galerien und Salons fiir die moderne Kunst ausgebil-
det hatte. Just diese Zuschauer sind nur wenige Jahre spiter die Rezipienten
fiir den Avantgardefilm der spiten r91oer Jahre. Es geht also um die Ausdif-
ferenzierung des Publikums, das im friihen Kino sehr heterogen war, und
nicht nur um die Herausbildung des klassischen Erzihlkinos.

Als Gretchenfrage steht allerdings im Raum, was unter Avantgardefilm zu
verstehen ist: Die Opposition zum mainstream des Filmgeschifts impliziert
nicht nur einen politischen Aspekt, sondern bedeutet vor allem Opposition
zu den Identifikationsmechanismen des klassischen Erzihlkinos (IRM)." Zu
oft haben Filmhistoriker den Avantgardefilm als eine Gattung beschrieben,
die eine isthetische Entwicklung durchlaufen hat, die wie in der Kunstge-
schichte hermeneutisch von der Rezeption getrennt werden kann. Diese idea-
listische Sicht kann zu unangemessenen Ergebnissen fithren, weil sie den Zu-
schauer bzw. die Rezeptionsgeschichte des Mediums véllig aufler Acht liiﬁt."‘

So operierten etwa die Avantgardefilmer der 1920er Jahre mit einem erwei-
terten Avantgardebegriff, der den Dokumentarfilm ebenso wie den abstrak-
ten Zeichentrickfilm, den wissenschaftlichen Film und den surrealistischen
Film umfafte, insofern Filme dieser Gattungen die formaldsthetischen Mog-
lichkeiten des Mediums erprobten. Ob Jan Mols LEBEN 1M W ASSERTROPFEN
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(1928), Rene Clairs ENTR’ACTE (1924), Walter Ruttmanns Orus I-IV (1925)
oder Sergei Eisensteins OKTOBER (1927) — alle diese Filme gelten der zeitge-
nédssischen Rezeption als nichtkommerzielle Produkte eines europiischen
Kunstfilms und damit als konstituierend fiir ein Avantgarde-Kino. Geradezu
programmatisch fiir dieses Verstindnis von Avantgardefilm ist Hans Richters
Filmprogramm zur Stuttgarter Werkbund-Ausstellung Film und Foto (FiFo)
im Mai 1929, das die oben genannten und viele weitere Filme zeigte.”” Rich-
ters dazu veroffentlichte Streitschrift Filmgegner von heute, Filmfreunde von
morgen ist ein an die gebildete Mittelschicht gerichtetes Plidoyer, das Spiel-
feld des Kinos nicht zugunsten Hollywoods zu riumen, sondern eine nicht-
elitire Offentlichkeit fiir den Avantgardefilm zu etablieren: »In allen Lindern
beginnt man bereits, die unzufriedenen Teile des Publikums in Gruppen,
Klubs, Ligen, Gesellschaften zu organisieren, aufzukliren und ihnen gute Fil-
me zu zeigen.«'®

An einem umfassenden Verstindnis des Avantgardefilms hielt auch die er-
ste amerikanische Filmavantgarde der 1920er und 1930er Jahre fest,’” ebenso
der New Yorker Filmprogramm-Macher Amos Vogel mit seinem Cinema 16
in den 1940er und 195oer Jahren. Erst mit dem Aufkommen des New Ameri-
can Cinema und mit den programmatischen Aktivititen der Gruppe um
Jonas Mekas in New York und Bruce Conner in San Francisco wurde der
Avantgardebegriff auf ein streng formalistisches Verstindnis reduziert. So
bezeichnete Stan Brakhage die Aufnahme seiner experimentellen Filme in das
Programm des Cinema 16 als »freak show«,* weil Vogel aus seiner europii-
schen Filmerfahrung heraus® rein formalistische Werke neben Dokumentar-
filmen und wissenschaftlichen Filmen ins Programm stellte. Den amerikani-
schen Avantgardisten um Mekas war nicht nur der Rezeptionskontext ein
Greuel. Zutiefst zuwider war ihnen auch das vom Cinema 16 angezogene
Massenpublikum, das gierig jede Art anonymer Filme verschlang. Das zeigt
nicht zuletzt auch der Gegenentwurf eines Kinos in der Griindung der
Filmmaker’s Cooperative, in der Filmkiinstler nicht Programmacher exklusiv
ihre eigenen neuesten Werken terminierten.

Wenn wir also einen umfassenden Avantgardebegriff ansetzen, kénnen wir
>den< Avantgardefilm als eine Biindelung verschiedener Stilmerkmale bzw.
Texte und der zugehorigen Rezeptionskontexte ansehen und kommen viel-
leicht so dem frithen Film ein Stiick niher. Der Rezeptionskontext fiir den
Zuschauer im frithen Kino ist dem einer Avantgardevorstellung in den 1960er
Jahren viel ahnlicher als der Zuschauererfahrung im klassischen Erzihlkino:
Erstens verlangt das frithe Kino vom Zuschauer eine bewufite Rezeption, da
ihn die Elipsen der Darstellung zwingen, auferfilmische Kenntnisse einzuset-
zen, um den Film semantisch zu entschliisseln. Zweitens ist die Filmvorstel-
lung offen, d.h. Zuschauer kénnen kommen und gehen, es wird geraucht, die
Musikbegleitung differiert von Vorstellung zu Vorstellung. Drittens tragen
wihrend der Vorfithrung ein Erklirer bzw. auch Zuschauer zur Bedeutung
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des Films durch Kommentare bzw. Zwischenrufe bei. Viertens bleibt der Ap-
parat im Kinosaal sichtbar und vor allem hérbar, so dafl die Filmvorfithrung
mittels einer Sehmaschine vom Publikum nicht verdringt werden kann.>* Es
ist genau diese offene Konstruktion, sowohl in der Filmgestaltung und -auf-
fishrung als auch in der Rezeption, welche die Surrealisten der 1920er Jahre
begeisterte und den frithen Film auch fiir die Avantgarden nach dem Zweiten
Weltkrieg interessant machte. Vielleicht sollten wir den frithen Film und den
spiteren Avantgardefilm in der Tat als eine »intertextuelle Beziehung« be-
trachten.” ‘

Schon die Avantgardisten der 1920er Jahre bekundeten ihre Wertschitzung
und Sympathie fiir das frithe Kino und positionierten es — in seinem Verhilt-
nis zur Entwicklung eines Avantgardekinos — als Gegenbewegung zum domi-
nanten Kommerzkino. Allerdings ist noch immer nicht hinreichend erforscht,
inwieweit die Avantgardefilmer und -kiinstler der 1920er Jahre das frithe Kino
zumindest partiell rezipiert haben. Obwohl die wirtschaftlichen Basisstruk-
turen der Filmproduktion und des Filmvertriebs im frithen Kino von Aktien-
gesellschaften und kleinbiirgerlichem Kapital geprigt waren (und nicht vom
finanziellen Einsatz des Kiinstlers oder seines Mizens wie im Falle des spite-
ren Avantgardefilms), so verstanden die europdischen Avantgardekiinstler der
1920er Jahre dennoch intuitiv, dafl die vielfiltigen diskursiven Praktiken des
frithen Kinos isthetisch einer avantgardistischen Form entsprachen, daff sie
sich selbstbewufit direkt an den Betrachter wandten (statt ihre Kiinstlichkeit
hinter klassischen Konventionen zu verbergen) und dass sie fiir ihre Bedeu-
tungskonstruktion alle Méglichkeiten der Auflésung offen lieflen. Ebenso
wie der Avantgardefilm iiberliflt das frithe Kino alle Zeichensysteme dem In-
terpretationsdrang des Zuschauers.

Daf die Avantgarde nicht nur nach vorn schauen mufite, sondern auch ge-
legentliche Blicke in den Riickspiegel werfen konnte, hatten die photographi-
schen Medien schon in den 1920er Jahren vorgemacht. Die bereits erwihnte
Stuttgarter FiFo, gestaltet von Laszlo Moholy-Nagy und Hans Richter, stell-
te nicht nur die Moderne der 1920er Jahre in Photographie und Film vor, son-
dern prisentierte in einem Raum auch die Friihzeit der Photographie, so wie
sie in der Sammlung Erich Stenger enthalten war. Stenger hatte schon 1925 der
industrienahen Berliner Kipho-Ausstellung Teile seiner historischen Samm-
lung zur Verfiigung gestellt, desgleichen 1926 der Deutschen Photographi-
schen Ausstellung in Frankfurt am Main und 1930 der Miinchner Ausstellung
Das Lichtbild, an der Jan Tschichold mafigeblich beteiligt war. Obwohl es im
Stenger-Raum der FiFo um Photographie und nicht um Film ging, hat sich die
Avantgarde hier auf einen Strang ihrer isthetischen Herkunft besonnen. In
einem 1929 verdffentlichten Essay schreibt Stenger iiber das Verhiltnis der
frithen zur zeitgenossischen Photographie: »Die neuzeitliche Photographie
besinnt sich auf ihre ureigene Aufgabe, auf die objektive, ungekiinstelte Wie-
dergabe alles Schaubaren, sie nihert sich wieder der Darstellungsweise der
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Friihzeit. Und in diesem Sinne gehoren die friihesten neben die neuesten pho-
tographischen Bildschdpfungen.«* Es geht ihm nicht nur um einen gewissen
Realismus, sondern um die Wiederaufnahme einer isthetischen Haltung, die
das Kameraobjektiv als Instrumentarium des Sehens versteht. Seine Worte
kénnten genauso gut aus dem Munde eines Avantgardefilmers der 1960er Jah-
re kommen.

Die Avantgarde kann ihre kimpferische Haltung zeitweise zuriickstellen,
um bestimmten Traditionen ihre Anerkennung zu zollen. Suchen wir nach
Anzeichen fiir eine Rezeption des friihen Kinos in der Avantgarde bzw. fiir
historisches Bewufitsein gegeniiber dem Medium Film und seiner Entwick-
lung, dann stoflen wir auf geniigend Beispiele. So bevorzugte die surrealisti-
sche Bewegung in Frankreich das friihe Kino vor allem deshalb, weil es das
Absurde im Alltiglichen erkannte und auf psychologische Manipulation v6l-
lig verzichtete. In einer Reihe von Soireen, die dem frithen Kino gewidmet
waren, lieflen die Surrealisten Georges Méliés und andere sogenannte >Primi-
tive,, welche die Filmindustrie vergessen hatte, wieder auferstehen.s LE
VOYAGE DANS LA LUNE (1903) von Méliés zeigte 1930 auch die von Ivor Mon-
tagu mitbegriindete London Film Society.* Auch hatte Dudley Murphey
(oder ein Unbekannter?) in eine zweite Fassung seines Films THE SouUL OF
CYPRESS (1920 bzw. 1926) mehrere frithe Filme einmontiert.?”

Noch expliziter war 1932 die Avantgarde-Filmzeitschrift Close-Up, in-
dem sie ein Manifest von Oswald Blakeston und Kenneth McPherson mit
dem Appell verdffentlichte: »Zuriick zu den Primitiven, denn das Kino lduft
Gefahr, seine Virilitit im kinematographischen Idiom zu verlieren!«* Der
amerikanische Surrealist und Filmemacher Joseph Cornell sammelte friihe
Filme schon Anfang der 1930er Jahre, um sie im kleinen Kreis vorzufiihren.
Sein Hauptwerk Rose HOBART (1936) dekonstruiert das klassische Erzahl-
kino, indem ein Hollywoodfilm als >found footage« seiner narrativen Logik
beraubt wird. Von den frithen Filmen schitzte Cornell besonders Emile Cohls
FANTASMAGORIE (1908) und AUTOMATIC MOVING COMPANY (1909) sowie Fil-
me von Pathé fréres wie HANKY PANKY (1907). Im Dezember 1949 zeigte
Cornell ein Programm friiher Filme in Amos Vogels Cinema 16 in New York,
einem der erfolgreichsten Filmklubs der USA, der sowohl Avantgarde- wie
Dokumentarfilme zeigte.>* Archer Winsten, der Filmkritiker der New York
Post, brachte dieses Programm in Zusammenhang mit der Avantgarde:

Mr. Vogel is consciously moving slowly backward through some forty years of ex-
perimental film work. One of this year’s programs includes: »Early Films from the
Unique Collection of Joseph Cornell.« Three Méli¢s magic shorts are among them,
along with early slapstick and >unconscious avantgarde techniques<.’"

Ebenfalls in den spiten 1940er Jahren zeigte das »Film as Art«-Programm des
San Francisco Museum of Modern Art Filme aus der Friihzeit — zusammen mit
aktuellen Avantgardefilmen der »West Coast«-Szene.”* Jay Leyda, der ein der-
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art gemischtes Programm vorgeschlagen hatte, zdhlte mit A BRONX MORNING
(1930) nicht nur selbst zur ersten amerikanischen Avantgarde,” sondern setzte
sich noch Jahre spiter fiir die Erforschung des frithen Kinos ein. In einem Ar-
tikel aus dem Jahre 1968 zeigt Leyda die atemberaubende Entwicklung des
frithen Kinos auf und bescheinigt ihm die kiinstlerische Freiheit, die dem klas-
sischen Erzihlkino aus wirtschaftlichen Griinden versagt war.* In den 1960er
Jahren zieht Jonas Mekas dann einen expliziten Vergleich zwischen den Fil-
men von Andy Warhol und den Lumiére-Filmen, wihrend Bart Testa meint,
der Vergleich zwischen Warhol und Edison sei produktiver.”s Sogar Stan Brak-
hage huldigte Georges Méliés in einer Vortragsreihe Anfang der 1970er Jahre,
in dem er den Filmpionier als den ersten eigenstiandigen Filmkiinstler (in sei-
nem Sinne) apostrophierte.’® So 1aflt sich schon in dieser Auflistung von Be-
rithrungspunkten zwischen dem friithen Film und der Avantgarde ansatzweise
eine fast ungebrochene Entwicklungslinie erkennen vom frithen Kino iiber die
europiische Avantgarde der 1920er Jahre bis hin zur ersten und zweiten ame-
rikanischen Avantgarde, d.h. zu Jacobs, Gehr et 4l.

Wie die Surrealisten, so identifizierte auch René Clair im frithen Kino ein
»wundervolles Barbarentume, das er sich zu eigen machte.’” Tatsachlich kann
man René Clairs ENTR’ACTE (1924) als explizite Hommage an das frithe Kino
betrachten. Auf das friihe amerikanische und franzésische Kino, angefangen
mit PERSONAL (Biograph 1904), verweisen in ENTR’ACTE die fehlende Logik
der Bilder, der zeitweilig brutale Humor, besonders aber die ausgedehnte Ver-
folgungsjagd und der Mélies dhnelnde Darsteller, der am Ende des Films aus
einem Sarg springt und alle anderen Figuren verschwinden liflt.* Testa be-
hauptet sogar, ENTR’ACTE enthalte einen ganzen Katalog friiher Filmgenres,
von den actualités bis hin zum Tanzfilm.»® ENTR’ACTE plidiert fiir eine Be-
trachtungsweise, welche ironisierend die aus den Fugen geratene (Kino-)
Technologie zugleich zelebriert und karikiert: So folgt etwa auf zwei Zeit-
lupenaufnahmen des Pariser Stadtverkehrs eine Aufnahme vom Eingang eines
Pathé-Kinos. In der reinen Freude an der kinematographischen Bewegung,
wie sie sich in Frankreich im cinéma pur manifestiert, kommt jedoch zugleich
die Empfindung zum Ausdruck, daf} die Kontrolle iiber die Umwelt véllig
verloren gegangen ist. Genauso wie alle Bilder in ENTR’ACTE semantisch ent-
weder voll oder leer sein kénnen, d.h. bewuft Nonsens forcieren, so enthilt
der Film auch auf der syntaktischen Ebene des Schnitts nahezu eine Unend-
lichkeit moglicher Bedeutungen.

Faszination der Bewegung
Vielleicht hatten die Avantgardekiinstler der 1920er Jahre also noch einen wei-

teren Grund, fiir das friihe Kino einzutreten: die Freude an der Bewegung, die
ja nichts anderes ist als die Verinderung des Raums. Die Filmapparatur ver-
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andert auf radikale Weise die menschliche Wahrnehmung von Zeit und Raum.
Dieser Prozef§ hatte bereits Mitte des 19. Jahrhunderts mit der Eisenbahn be-
gonnen und setzte sich mit der Verbreitung des Automobils fort. Die neuen
technischen Transportmittel ermdglichten das Zuriicklegen von Entfernun-
gen in Anfang des 19. Jahrhunderts noch unvorstellbarer Geschwindigkeit:
Die Reisenden rasten durch den Raum und blieben gleichzeitig statisch auf
ihrem Sitz. Sie bewegten sich und blieben doch regungslos — und sie betrach-
teten die vorbeiziehende Landschaft, ohne je wirklich Teil von ihr zu werden.
Diese Wahrnehmungserfahrung ihnelte der Erfahrung im Kino, wo die Zu-
schauer statisch auf ihren Sitzen verharren, wihrend sie vermittelt durch die
Filmkamera die Erfahrung von Bewegung machen. Lynn Kirby schreibt dazu
in ihrer bahnbrechenden Studie zum Verhiltnis von Kino und Eisenbahn:

What mattered most in early train films was the shock effect in and of itself, the
thrill of instability, which addressed a new subject cut loose from its moorings in
traditional culture and thus potentially open to anything. Many early films ex-
ploited the train image for its shock potential, often at the expense of narrative co-
herence.©

In Amerika waren die sogenannten Hale’s Tours zeitweilig ein beliebtes Amii-
sement. Die Zuschauer nahmen in einem Waggon Platz zu einer simulierten
Eisenbahnreise, wobei ein entsprechend aufgenommener und projizierter
Film den Eindruck einer vorbeiziehenden Landschaft vermittelte. Nach ihrer
angeblichen Premiere auf der Weltausstellung 1904 in St. Louis*# und ihrer
kommerziellen Einfilhrung 1905 in Kansas City erlebten Hale’s Tours eine
kurze Bliite bis ins Jahr 1906.4* Filme des Programms wie FrRom OMAHA TO
CouncIL BLUFFS (1906) oder FROM LEADVILLE TO ASPEN (1906) hatten mit der
Avantgarde gemein, dafl sie die Bewegung durch den Raum visualisierten,
ohne ihr eine weitere Bedeutung zuzuschreiben: Es ging um das Erleben von
Bewegung selbst — aus der reinen Freude am Reisen und an einer nicht vor-
strukturierten Wahrnehmung. Wie der Flaneur bei Walter Benjamin, so be-
trachtete das Publikum die Hale’s Tours-Landschaften eher beiliufig: Wie es
ihnen gerade gefiel, betraten und verlieflen die Zuschauer die Vorfiihrungen
und konzentrierten sich auf die Details im bewegten Bildausschnitt.
Offenkundig begeisterten sich viele Avantgardekiinstler, namentlich die
Futuristen, fiir die technologischen Potenzen, welche immer schnellere Trans-
portmittel hervorbrachten. Wie E ‘T. Marinetti 1909 in seinem beriihmten
Manifest »Il futurismo« schrieb: »Wir werden singen [...] von breitbriistigen
Lokomotiven, die wie riesige Stahlpferde, mit Stahlrohren geschmiickt, iiber
die Schienen streichen; und vom gleitenden Flug der Flugzeuge, deren Pro-
peller klingen wie die Fahnen im Wind und der Applaus einer begeisterten
Menge.«# Die Futuristen begegneten den neuen technologischen Mitteln
ebenso wie die sowjetischen Konstruktivisten mit einem Zukunftsoptimis-
mus, der an Euphorie grenzte und das ideologische Versprechen gab, den
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Menschen zum absoluten Herrn iiber die Maschine zu machen. Allerdings
stimme ich Tom Gunning zu, dafl kaum verdringte Angste die Kehrseite die-
ses auch vom Groflkapital propagierten Technikoptimismus waren.+

So prisentiert zum Beispiel ein Avantgardefilm wie JEUX DES REFLETS ET DE
LA VITESSE (1925) von Henri Chomette das Fahren mit der Pariser Metro als
visuelle Orgie der Wahrnehmungserfahrung, eine moderne Form des Spekta-
kels. Allerdings ist Bewegung in diesem Film durch extreme Zeitrafferaufnah-
men aus fahrenden Metroziigen bzw. aus Booten auf der Seine abstrakt und
kinetisch, so daff beim Zuschauer zugleich Erregung und Distanz hervorge-
rufen werden. Durch den Zeitraffereffekt werden vor allem die Fahraufnah-
men in den Tunnels der Metro, welche die Tunnelbeleuchtung als abstraktes
Lichtspiel erscheinen lassen, sowie die Mehrfachbelichtungen des dahinrasen-
den Metrozugs zur rein visuellen Erfahrung. Zeitrafferaufnahmen verwendet
William Paul bereits in dem Film ON A RuNaway MoTor Car THROUGH
PrcapiLry Circus (1899), um den Eindruck iiberhéhter Geschwindigkeit zu
vermitteln.# Auch wenn die Beziehung zwischen Bild und Dargestelltem bei
Chomette nicht mehr wie im frithen Kino hauptsichlich ikonisch ist, so ent-
steht doch der Eindruck von visuellem Chaos: Das bewegte Bild scheint aus
den Fugen zu geraten. Es bleibt zu fragen, ob JEUX DE REFLETS ET DE LA VITESSE
und ENTR’ACTE wie viele Werke von Avantgardekiinstlern der 1920er Jahre
tatsichlich eine ungebrochene Beziehung zur Technologie zum Ausdruck
bringen oder ob hier nicht angesichts einer ungewissen und unmenschlichen
Zukunft ein Unbehagen prisent ist, wie es schon im frithen Film beobachtet
werden kann. Die kinematographische Bewegung lifit sich gefahrlos erleben,
aber die von den ikonographisch dargestellten Transportmitteln ausgehende
Gefahr ist der Seherfahrung eingeschrieben.

Die Maschinenfaszination der Futuristen bezieht auch den Vorfithrappa-
rat im Kino mit ein bzw. eine Filmsprache, welche die Darstellung von Ge-
schwindigkeit erlaubt. Der belgische Auflenseiter Charles Dekeukeleire zeigt
in IMPATIENCE (1928) eine dahinrasende Motorradfahrerin — einzig mit Hilfe
filmischer Signaturen von Geschwindigkeit, ohne iiberhaupt ein tatsichlich
fahrendes Motorrad abzubilden: Nahaufnahme eines ratternden Zylinders,
schnelle Schwenks der Kamera iiber eine kahle Landschaft, Nahaufnahme
etner Frau mit wehendem Haar am Lenker, Hin- und Herbewegen der Augen
und' des Kopfes. Mit diesen wenigen Synekdochen einer Motorradfahrt ins
Griine montiert Dekeukeleire obsessiv vierzig Minuten Filmmaterial zu
einem strukturalistischen Film, um dadurch das Phinomen >Filmsprache« zu
thematisieren.

Am deutlichsten stellt Dziga Vertov die Analogie zwischen der Geschwin-
digkeit des Autos und der Mechanik des Filmprojektors heraus, indem er in
den letzten ekstatischen Minuten von DER MANN MiT DER KAMERA (1929) Auf-
nahmen eines Motorradfahrers (d.h. des Manns mit der Kamera) mit Aufnah-
men von Zuschauern im Kino und Aufnahmen des Vorfithrapparats immer
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fliegt durch den Schacht und macht eine Bauchlandung in seiner Mietskaser-
nenwohnung. Der Film spielt auf die Vorteile der U-Bahn fiir Pendler an, um
schnell und bequem lange Strecken in der verkehrsverstopften Stadt zu
durchqueren und schockiert das Publikum zugleich mit einer gewaltigen Ex-
plosion.

Andere frithe Filme prisentieren die Grofistadt durchaus positiv. NEw
York: BROADWAY AT UNION SQUARE (Lumiére 1896, Katalog-Nr. 328) zeigt
die Stadt als einen polizeilich geregelten Verkehrsfluf§ von Strafenbahnen und
von Fuflgingern, die unfallfrei eine verkehrsreiche Kreuzung iiberqueren. In
104TH STREET CURVE, NEW YORK ELEVATED RAILWAY (Edlson 1899) fahrt die
Kamera, auf dem vordersten Wagen einer Hochbahn montiert, in einem phan-
tom ride langsam iiber den Dichern von Brooklyn, ohne dafl es zu einem
Zusammenstofl mit einem aus entgegengesetzter Richtung heranfahrenden
Zug kommt. In ihnlicher Weise prisentieren auch die avantgardistischen
Stidte-Symphonien wie MANNAHATTA (1921) von Paul Strand oder DER
MANN mIT DER KAMERA (1929) von Dziga Vertov das Spektakel und die Wun-
der der modernen Technologie.

Neben den neuen Massenverkehrsmitteln als technologischer Basis der
Stadtkultur wird auch die Filmkamera selbst als der moderne Apparat schlecht-
hin zelebriert. In dieser Bezichung erscheint ein friiher Film wie DEMOLISHING
THE STAR THEATRE (American Mutoscope and Biograph 1901) wie eine Medi-
tation tiber die Filmkamera, wobei zunichst dahingestellt sei, ob das zeitge-
néssische Publikum das Bild der Stadt in diesem Film positiv oder negativ
empfand. Allen Zuschauern muff aber sofort klar gewesen sein, daf§ hier eine
Sichtweise geboten wurde, die geradezu revolutionir in ihrer Formgestaltung
war. Der Film zeigt den Abriff eines groffen Theaters mitten in einer belebten
Stadtlandschaft. So wie er Zeitraffer, Perspektive, Raumgestaltung und Zeit
einsetzt, bricht DEMOLISHING THE STAR THEATRE mit der gewohnten mensch-
lichen Perzeption und fiihrt eine rein kinematographische Sichtweise ein.

In der Totale sehen wir zunichst eine Straflenecke, auf der gegeniiberlie-
genden Seite das Star Theatre, links im Vordergrund ein grofies Geschifts-
haus, dazwischen die Strafle mit Stralenbahnen, Fuflgingern und Pferde-
wagen. Die Kamera beobachtet die Szene offenbar vom zweiten Stock eines
Hauses aus, so daf} der Bildausschnitt gute Sicht sowohl auf die Strafle wie
zum Dach des Theaters bietet. Schon hier sehen wir, wie das Bild auf verschie-
denen Ebenen in die Tiefe entworfen wird. Das Verhiltnis dieser einzelnen
Ebenen zueinander gewinnt an Bedeutung, denn nach circa vier Sekunden
verindert sich die Geschwindigkeit bei identischer Bildkomposition rapide:
Pltzlich blitzen die Straflenbahnen und die Fuflginger nur noch wie Geister-
erscheinungen iiber die Leinwand, das Straflenleben bewegt sich in rasendem
Tempo - die subjektive Erfahrung des in die Stadt gekommenen Landbewoh-
ners wird veranschaulicht. Die Aufmerksamkeit des Zuschauers ziehen zu-
nichst die Bewegungen auf der Strafle auf sich, die der Kontrast zu dem be-









von Louis Lumigre (1896) bearbeitet. So gleicht die Vorgehensweise in DEMO-
LISHING THE STAR THEATRE durchaus spiteren Avantgardefilmen, welche die
kinematographische Wirklichkeitsillusion ebenfalls zu brechen trachten.

Verkehrsunfille mit doppelter Bedentung

Die Beschleunigung des modernen Lebens und die ausufernde Verstidterung
weckten bei den Individuen zwangsliufig Befiirchtungen, die Kontrolle iiber
die urbane Lebensumwelt zu verlieren. Die positive Interpretation des tech-
nologischen Fortschritts als Aufstieg der modernen Avantgarde soll nicht ver-
hehlen, daff die Geschwindigkeit der neuen Massenverkehrsmittel um die
Jahrhundertwende vielfach Angste geschiirt hat. Wie sonst 1ifit sich die Be-
liebtheit von Aktualititen erkliren, die dem Publikum spektakulire Auto-
und Eisenbahnunfille zeigten? Vom Ende des 19. Jahrhunderts bis in die
1920er Jahre arrangierten Schausteller in den Vereinigten Staaten spektakuli-
re Eisenbahnungliicke live zum Amiisement des Publikums. So organisierte
z.B. ein gewisser W.G. Crush 1896 einen Frontalzusammenstofl zweier Eisen-
bahnen vor etwa 30.000 Zuschauern in Kansas. Lynn Kirby zufolge hatte die-
se »imagination of disaster« ihre Urspriinge in der Wunschvorstellung, eine
aufler Kontrolle geratene Technologie zu sehen.s Filme iiber Eisenbahnunfil-
le produzierten sowohl Sigmund Lubin (THE ErrecTs OF A TroLLY CAR
COLLISION, 1903) als auch Thomas Alva Edison (Raiway SmasH-UP,1904).
Edisons Film zeigt zunichst in der Totalen, wie zwei Lokomotiven zusam-
menstoflen, dann etwas niher Neugierige und Polizisten, die das Ungliick be-
trachten, so daf auch der Filmzuschauer in das Spektakel eingebunden wird.
THE PHOTOGRAPHER’s MisHAP (Edison 1901) zeigt, wie ein Photograph, der
seine Kamera direkt neben Eisenbahnschienen aufgestellt hat, von einem vor-
beifahrenden Zug erfafit wird. Er steht auf, um sogleich vom Zug aus der Ge-
genrichtung erfafit zu werden Wie bei vielen frithen Filmen wird der Schock
tiir den Zuschauer abgeschwicht, indem der ungliickliche Photograph unver-
sehens wieder aufsteht: Der Unfall entpuppt sich als Filmtrick, das Publikum
atmet erleichtert auf.

Autounfille, bei denen Fufliginger iiberfahren werden, scheinen ebenfalls
ein beliebtes Sujet gewesen zu sein. In How To STOP A MOTORCAR (Paul 1902)
von William Paul erwischt es einen Polizisten. AN EXTRAORDINARY CAB Ac-
CIDENT (Paul 1903) zeigt, wie ein Fufiginger Opfer einer Pferdekutsche wird,
aber sonst ist in der Regel ein Automobil im Spiel. Eines der friihesten Bei-
spiele ist How It FEELs To BE RUN OvER (Hepworth 1900), der den Unter-
schied zwischen den >langsamen« Verkehrsmitteln des 19. Jahrhunderts und
den >schnellen« des beginnenden 20. Jahrhunderts auf den Punkt bringt. Die
Kamera ist mitten auf einer leeren, einsamen Landstrafle aufgestellt. Eine
Pferdekutsche kommt aus dem Hintergrund langsam heran und bewegt sich

114



rechts an der Kamera vorbei aus dem Bild. Eine Sekunde spiter erscheint aus
der Staubwolke der Kutsche im Bildhintergrund ein Automobil, das sich der
Kamera in rasender Geschwindigkeit nihert. Der Wagen schwenkt erst nach
links, dann nach rechts, da Fahrer wie Beifahrer das im Weg stehende Hinder-
nis erkennen, doch kommt es dennoch zum Ungliick, als das Automobil die
Kamera buchstiblich iiberfihrt. In diesem Moment schneidet der Film zu
Schwarzfilm, auf dem comic-artig gemalte Sternchen und Ausrufezeichen
erscheinen mit den Worten: »Oh, Mother would be pleased«. So wird die
Kamera bzw. der Zuschauer, der die subjektive Sicht der Kamera einnimmt,
Opfer einer Maschine mit unkontrollierbarer Geschwindigkeit und Steue-
rung, wihrend sie eingangs die >Sicherheit«< des langsamen herkommlichen
Fahrzeugs vergegenwirtigt. Automobil und Pferdekutsche veranschaulichen
Angste vor Verkehrsunfillen. Zugleich wird die tatsichliche Gefahr kaschiert,
indem etwa das Opfer beim nahegelegten Aufprall das Bewufitsein mit einem
selbstironischen Witz verliert. Das Publikum konnte den Angsten vor einem
Autounfall begegnen und anschlielend unversehrt den Projektionssaal verlas-
sen.

Eine ganze Reihe iiberfahrener Fufginger sind in Georges Mélies’ LE
RAID Paris - MONTE CARLO EN DEUX HEURES (Star-Film 1905) zu beklagen,
darunter ein Polizist, dessen Wiederbelebung mit einer Luftpumpe versucht
wird. Les D£BUTS D’UN CHAUFFEUR (Pathé fréres 1906) zeigt einen Fahrschii-
ler, der aufler einem Polizisten auch noch einen Kinderwagen, Fahrradfahrer
und einen Gemiisestand iiber den Haufen fihrt, bevor ihn eine aufgebrachte
Menge aus dem Wagen zerrt und verpriigelt. Ein Polizist wird in THE MOTOR-
ST (Paul 1906) angefahren, bevor das Automobil 2 la Méliés durch die Luft
fliegt und durchs Dach des Gerichtsgebiudes kracht, um dann in letzter Mi-
nute zu einem >harmlosen«< Pferdewagen zu mutieren. Dafl insbesondere Ord-
nungshiiter immer wieder Opfer des Automobils werden, mag fiir bestimmte
Teile des Publikums einen Lustgewinn bedeutet haben. Einige Jahre zuvor
war I’ ACCIDENT D’UN AUTOMOBILE (Société Lumiére 1903) herausgekommen:
Nicht nur das zu schnell fahrende Automobil, sondern auch ein altersbehin-
derter Landstreicher ist hier an dem Unfall schuld. Vergebens versucht der
Beifahrer, den alten Mann wegzuwinken, der aber schaut in die falsche Rich-
tung bis es zu spit ist, fillt hin, wird tiberfahren und dabei zerstiickelt. Der
Fahrer und ein Zeuge, der am Straflenrand Plakate klebt, nehmen Kleister, um
den Landstreicher wieder zusammenzukleben. Er wird wieder lebendig und
bekommt vom Plakatkleber einen Tritt in den Hintern mit auf den Weg. Wie-
der sieht der Zuschauer einen brutalen Verkehrsunfall, der durch die komédi-
antische Einlage entschirft, aber nicht vergessen ist. In nuce wird hier Klas-
senkampf vorgespielt: Der bourgeoise Automobilist und der Arbeiter machen
gemeinsame Sache gegen den Lumpenproletarier, wobei offen bleibt, ob der
Film Partei fiir den Fahrer oder fiir das Opfer ergreift. Auch hier wird die
Aufnahmetechnik sichtbar, denn wihrend der Operateur beim Drehen inne-
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hilt, damit die Stoffpuppe mit dem Darsteller des Landstreichers vertauscht
werden kann, verschwindet ein Radfahrer, der sekundenlang mitten im Bild
vor dem Verkehrstoten angehalten hatte. All die zahlreichen Filme, in denen
Menschen von Autos iiberfahren, zerstiickelt und getotet werden, bringen
eine kaum verdringte Angst vor der Moderne zum Ausdruck, die auf komé-
diantische Weise und mithilfe der Kameratechnik, die alles wieder riickgingig
machen kann, gebindigt wird.

An den wenigen hier angefiihrten Beispielen 1ifit sich bereits ablesen, wie
avantgardistische Praxis in das frithe Kino Eingang fand. Sie stand teilweise in
Opposition zu der sich gleichzeitig entwickelnden Praxis des klassischen Er-
zihlkinos, beinhaltet jedoch eine eigenstindige Entwicklung. Ebenso wie die
bildende Kunst hatte die Kinematographie von Anfang an die Moderne auf-
genommen und in vielfiltigen Formen isthetisch verarbeitet. Die Urspriinge
der Filmavantgarde sind also viel frither anzusetzen als bisher angenommen.
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Charles Musser, »Rethinking Early Cine-
ma: Cinema of Attractions and Narrati-
vity«, Yale Journal of Criticism,vol.7,no0. 2
(Fall 1994), S. 203ff.

16 Vgl. hierzu Peter Lehman, »The
Avant-Garde: Power, Change, and the Po-
wer to Changex, in: Patricia Mellencamp,
Philip Rosen (Hg.), Cinema Histories, Ci-
nema Practices, University Publications of
America, Frederick MD 1984, S. 120ff.

17 Vgl. Eskildsen, Horak (Anm. 4),
S. 198ff.

18 Hans Richter, Filmgegner von beute -
Filmfreunde von morgen, Verlag Hermann
Reckendorf, Berlin 1929, Nachdruck:
Rohry, Ziirich 1968, S. 121.

19 Vgl. hierzu Jan-Christopher Horak,
Lowers of Cinema. The First American Film
Avant-Garde, 1919-1945, University of
Wisconsin Press, Madison 1995, S. 15ff.

20 Vgl. »Conversation with Stan Brak-
hage, 11/30/96«, in: Scott McDonald (Hg.),
Cinema 16. Documents Toward a History
of the Film Society, Temple University
Press, Philadelphia 20032, S. 298.

21 Vogel hatte als Teenager in Wien den
Vorfiihrungen eines Filmklubs beigewohnt,
der bei der Zusammenstellung seiner Film-
programme dem Modell von Hans Richter
folgte. Vgl. ebenda, S. 37f.

22 Fiir die Anregung, die Analogie zwi-
schen der Maschine im Kino und dem Au-
tomatismus der Moderne zu untersuchen,
danke ich der Wortmeldung von Joachim
Paech zu meinem Vortrag bei der Wiener
Tagung »Das frithe Kino und die Avantgar-
de«, 9.3.2002. Ich werde im Weiteren dar-
auf eingehen.

23 Dazu schreibt Stoneman, »Perspective
Correction. Early Film to the Avant-Gar-
de«, Afterimage (London), Nr. 8/9, Friih-
jahr 1981, S. 46: »In effect this is an inter-

117



textual operation which exemplifies the
idea that no set of texts is complete in itself,
but is held in a series of relations with other
texts; indicating the importance of work to
define the specificity of different textual or-
ganizations in their situation in the general
text (culture) of which they are a part, and
which is part of them, and the way in which
their meaning varies according to history.«
24 Vgl. Ernch Stenger, »Die Sammlung
Stenger auf der Werkbundausstellunge,
Stuttgarter Neues Tageblatt, Nr. 246, 29. 5.
1929, S. 2. Wieder abgedruckt in Eskildsen,
Horak (Anm. 4), S. 74.

25 Roland Cosandey, »Georges Méliés as
Pinescamotable escamoteur: A Study in Re-
cognition«, in: Paolo Cherchi Usai (Hg.),A
Trip to the Movies: Georges Méliés, Film-
maker and Magician (1861-1938) / Lo
Schermo incantato. Georges Méliés (1861-
1938), International Museum of Photogra-
phy at George Eastman House, Edizioni
Biblioteca dell’Immagine, Le Giornate del
Cinema Muto, 0. O. 1991, S. §7-111.

26 The London Film Society Programme,
35th Performance, 5.1.1930.

27 Diese Kopie des Films wurde von Da-
vid James in der Library of Congress ent-
deckt. Sie enthilt mindestens zwei oder
drei Einstellungen, die aus anderem Mate-
rial aus der Friihzeit des Kinos stammen,
sowie einen Pornofilm aus den 1910er Jah-
ren. Bruce Posner gibt an, die erhaltene
Kopie des Films sei wahrscheinlich ca. 1926
montiert worden, doch ob Murphey selbst
oder ein anderer dies getan hat, sei unklar:
»Whoever and whenever the interpolated
scenes were added to SouL is up for grabs
(though as you can see below it appears to
have been done with 1919 and 1920 film
stocks printed up through 1926), but the in-
tentionality of the editing and its comic
tone is unmistakable.« (Bruce Posner,
Email vom 25.2.2002 an den Verfasser)
Leider hat Posner selbst zur Geschichts-
klitterung beigetragen, weil er den Film fiir
sein Programm >verbessert< hat, indem er
Bilder aus ELLA LoLA A LA TRILBY (1898)
und M. LAVELLE, PHYsicaL CULTURE No. 1
(1905) einmontierte. Vgl. das Filmpro-

gramm der Retrospektive »Unseen Cine-
mas, in: Bruce Posner (Hg.), Unseen Cine-
ma, Anthology Film Archives, New York
2001, S. 1§5.

28 Oswell Blakeston and Kenneth
McPherson, »We Present—Manifesto!«,
Close-Up 9, Nr. 2 (Juni 1932), S. 92-10%,
zitiert in Horak (Anm. 19), S. .

29 Vgl. Lynda Roscoe Hartigan, »Joseph
Cornell: An Exploration of Sources,« wie-
der abgedruckt in: Posner (Anm. 27), S. 84.
30 Vgl. »Program Announcement, Fall
1949<, in: MacDonald (Anm. 20), S. 135.
Vgl. auch »Letter to Amos Vogel from Jo-
seph Cornell, 4/9/49«, ebenda, S. 119.

31 Archer Winsten, »Cinema 16 Begins
Its Third Season«, ebenda, S. 136.

32 Jay Leyda, Brief an Frank Stauffacher,
31.8.1946, »Art in Cinema« Correspon-
dence, Pacific Film Archives, Berkeley CA,
zitiert in: Horak (Anm. 19), S. 5.

33 Vgl. William Uricchio, »The City
Viewed. The Films of Leyda, Browning,
and Weinberg«, in: Horak (Anm. 19),
S. 2871f.

34 1968 schrieb Leyda: »We read about
the atmosphere of a family circle at Méliés’s
Montreuil studio; and reminiscences of
these years at Pathé or Biograph sound like
the improvised co-op in Renoir’s LE CRIME
DE MONSIEUR LANGE. The amount of indi-
vidual initiative allowed — no encouraged!
— among the artists then would be heard
today as a fantasy by the studio employees
at Culver City, Cinecittd or Neu-Babels-
berg.« Jay Leyda, »A Note on Progress,«
Film Quarterly, vol. 21, no. 4 (Summer
1968), S. 29.

35 Testa (Anm. ), S. 68f.

36 Brakhage schrieb: »Thus George beca-
me the first man to recognize motion pic-
tures as medium of both super-nature and
under-world - and instrument for unveil-
ing the natural through reflection [...] and
also a gateway for an alien world under-
neath the surface of our natural visual abili-
ty.« Stan Brakhage, film biographies, Ber-
keley, turtle island press 1977, S. 26 (zuerst
1972 verdffentlicht als The Brakbage Lec-
tures).
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37 Zitiert in: J. H. Matthews, Surrealism
and Film, University of Michigan Press,
Ann Arbor 1971, S. 77.

38 Vgl. Eskildsen, Horak (Anm. 4), S. 49.
39 Testa (Anm. 5), S. 138.

40 Lynn Kirby, Parallel Tracks. The
Railroad and Silent Cinema, University of
Exeter Press, Exeter 1997, S. 8.

41 In zeitgendssischen Quellen zur Aus-
stellung finden die Hale’s Tours keine Er-
wihnung. Vgl. Raymond Fielding, »Hale’s
Tours: Ultrarealism in the Pre-1910 Motion
Picture,« in: Fell (Anm. 6), S. 121.

42 Ebenda, S. 129.

43 Filippo Tommaso Marinetti, »Mani-
festo of Futurisme, zuerst in Le Figaro
(Paris) am 20. 2. 1909 verdffentlicht (Uber-
setzung d. Verf. aus dem Englischen). Alle
Manifeste des Futurismus sind in engli-
scher Ubersetzung auf der folgenden Web-
site zu finden: http://www.unknown.nu/
futurism/manifesto.html

44 Vgl Gunning (Anm. 8).

45 Vgl. zu diesem Film Michael Chanan,
The Dream that Kicks. The Pre-History
and Early Years of Cinema in Britain,
Routledge & Kegan Paul, London 1980,
S. 286.

46 Jacobs startete solche Vorfiithrungen
1975 mit THE IMPOSSIBLE. Sowohl NEw
York GHETTO FisH MARKET 1903 als auch
THE MARRIAGE OF HEAVEN AND HELL bear-
beiten Filme aus der Frithzeit, letzterer

Aufnahmen eines Karnevalszugs in Phil-
adelphia 1905. Vgl. Filmnotizen zum Inter-
nationalen Forum des jungen Films, Berlin
1997: hup://www.fdk-berlin.de/forumgy/
foé4e.html

47 Staiger (Anm. 13), S. 122.

48 Vgl. Tom Gunning, »The Whole
Town’s Gawking: Early Cinema and the
Visual Experience of Modernity«, Yale
Journal of Criticism, vol. 7, no. 2, Fall 1994,
S. 197.

49 Vgl. Vivian Richardson, »Secrets of
»MakingUp« Movie Stars«, Dallas Morning
News, 26.2.1928, S. 8. Ausschnitt in der
Max Factor Collection, Hollywood Enter-
tainment Museum. Die Autorin zitiert Fac-
tor, der noch 25 Jahre nach seiner Ankunft
verkorkstes Englisch sprach: »I stopped a
fella on the street and asked, maybe some-
where else in America i$ place where are
not so many pipple and everybody is not
going some place so queeck« (sic!). Auf
Empfehlung des Unbekannten ging Factor
nach St. Louis, wo er auf der Weltausstel-
lung seine Waren vorstellte.

5o Vgl. hierzu Charles Musser, The
Emergence of Cinema: The American
Screen to 1907 (= History of the American
Cinema 1), Charles Scribner’s Sons, New
York 1990, S. 386.

s1  Stoneman (Anm. 23), S. 48.

52 Kirby (Anm. 40), S. 6o.
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