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Jonas Wegerer

Kino und Kinosituation. Ansatz zu einer
Rekonstruktion historischer Sehweisen

Zusammenfassung: Mit der sozialen Funktion des Kinos schiebt sich fur
eine historisch interessierte Kinoanalyse als Gesellschaftsanalyse auch der his-
torisch konkrete Zuschauer, seine Sehweisen und deren Wirkungsweisen in
den Vordergrund. Mithilfe des rahmenden Begriffs der Kinosituation wird
eine Rekonstruktion historischer Sehweisen tiber die Analyse von Rezeptions-
dokumenten und Filmen vorgestellt. Am Beispiel der bundesdeutschen Nach-
kriegsgesellschaft und deren von der Suche nach Identitit geprigten Kinosi-
tuation soll dies mit Bezug auf die Rezeption von amerikanischen Western
dargestellt werden.

X ok ok

Zuschauer und Kinosituation

In dem Film LA MAMAN ET 1A PUTAIN (FF 1962) des franzosischen Regisseurs
Jean Eustache gibt es eine schone Szene, in der Alexandre (Jean-Pierre Léaud),
gerade in seinem spirlich eingerichteten Zimmer angekommen, auf sehr
unkonventionelle Art und Weise sein Bett bezieht. Von seinem weiblichen
Gast wortlos fragend, vermutlich lachend, angesehen, antwortet er, er habe
das einmal so in einem Film gesehen und dafiir seien Filme ja da, das Leben
zu lernen.

Aus seinem (wohl von einer pflichtbewussten Krankenschwester ordent-
lich orthodox bezogenen) Bett in einem New Yorker Krankenhaus heraus
machte der franzésische Anthropologe Marcel Mauss in den 1920er Jahren
eine fiir seine weitere Arbeit wichtige Entdeckung:

Eine Art Erleuchtung kam mir im Krankenhaus. Ich war krank in New York. Ich
fragte mich, wo ich junge Midchen gesehen hatte, die wie meine Krankenschwes-
tern gingen. Ich hatte genug Zeit, dariiber nachzudenken. Ich fand schliefllich her-
aus, daf} es im Kino gewesen war. Nach Frankreich zurtickgekehrt, bemerkte ich
vor allem in Paris die Haufigkeit dieser Gangart; die jungen Midchen waren Fran-
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z6sinnen und gingen auch in dieser Weise. In der Tat begann die amerikanische
Gangart durch das Kino bei uns verbreitet zu werden.!

Das Kino scheint seinen Zuschauerlnnen® Orientierung iiber den Kinosaal
hinaus bieten zu kdnnen. Diese soziale Funktion des Kinos wurde sowohl von
der Filmwissenschaft als auch der Geschichtswissenschaft lange Zeit vernach-
ldssigt. Eine historisch interessierte Kinoanalyse als Gesellschaftsanalyse stellt
mit dieser sozialen Funktion auch den Zuschauer, den historisch konkreten
Kinoginger in ihr Zentrum. Dadurch riicken Fragen nach den Sehweisen und
deren Wirkungsweisen in den Vordergrund, die sich aufgrund der Polysemie
von Film zu folgenden Fragen zuspitzen lassen: Was macht der Zuschauer mit
dem Film, aber auch, was macht der Film mit dem Zuschauer? Ein Zuschauer
schreibt:

Wias ist das filmische Bild (einschlieBlich des Tons)? Ein K6der. Im analytischen
Sinn. Ich bin mit dem Bild eingeschlossen, als wire ich gefangen in der bertihm-
ten dualen Bezichung, die das Imaginire begrundet. Das Bild ist dort, vor mir,
fiir mich: verwachsen, analogisch, global, prignant: ein vollkommener Kéder: ich
sturze mich auf das Bild wie das Tier auf den «tduschend dhnlichen Stofffetzemn,
den man ihm hinhalt [...].

Da passiert etwas mit dem Zuschauer wihrend dem Kinobesuch. Der
Zuschauer sitzt nicht nur ruhig im Kinosessel, er stiirzt sich vielmehr auf das
Bild, und auch umgekehrt: das Bild stiirzt sich auf die Zuschauer, die sich
«zeitweise am liebsten unter die Sitze ducken»* méchten. Der Zuschauer und
der Film interagieren im Kinoerlebnis. Zunichst zeigt sich diese Interaktion
in der korpetlichen Reaktion des Zuschauers. Dieser schreit, flistert, er weint,
lacht, verharrt gebannt und rutscht auf seinem Sitz hin und her. Es liegt daher
nahe, das Kino als phinomenologische Erfahrung, die Wahrnehmung als

1 Mauss, Marcel: Soziologie nnd Anthropologie 2. Gabentansch; Soziologie nnd Psychologie; Todesvorstellun-
gen; Karpertechniken; Begriff der Person. Frankfurt a.M.: Ullstein 1978, S. 202. Fiir diesen Hinweis
méchte ich mich hetzlich bei Susanne Bernhardt bedanken.

2 Im Folgenden wird die minnliche Form <Zuschauep verwendet, wobei die weiblichen
Zuschauerinnen jeweils mitgemeint sind.

3 Barthes, Roland: «Beim Verlassen des Kinosy. In: Filmkritik Jg. 20,1976, H. 7, S. 290-293, hier
S. 292.

4 Soschreibtdie Main Spitzeaus Riisselsheim am 09.06.1951 in einer Rezension zu WINCHESTER 73
(USA 1950). Weitet unten wird noch ausfiihtlicher auf die Rolle des Zuschauers in den Rezen-
sionen eingegangen.
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verkdrpert zu verstehen. Kino findet statt in der Wahrnehmung von Erfah-
rung und der Erfahrung von Wahrnehmung.

Ein zweiter Aspekt der Interaktion von Zuschauer und Film ldsst sich
als doppelter, wechselseitiger Transformationsprozess beschreiben. Seit lin-
gerer Zeit schon betonen kulturhistorische und kulturtheoretische Ansitze
die Offenheit der Kinobilder und verweisen auf die polysemen Strukturen
medialer Produkte.® Die Intentionen, die die Filmproduzenten wihrend der
Bildproduktion verfolgen, entsprechen nicht zwingend den Interpretationen
des Zuschauers, der aus mehreren existierenden Sehangeboten «eigene Lesat-
ten gemil eigener Bediirfnisse, Wiinsche und Ideologien entwickelt»” Filme
machen zunichst nur Angebote. Geht man davon aus, dass die Zuschauer
nicht allen Vorgaben der Filme folgen, diese teilweise nicht einmal erkennen,
gelangt man notwendig dazu, zu fragen, wie denn die Filme gesehen wurden,
wie die Interaktion von Zuschauer und Film vonstatten ging. Welche Transfor-
mationen wurden vom Zuschauer am Film durchgefithrt?

Wenn Kinoanalyse zugleich Gesellschaftsanalyse sein soll, wird sich das
Interesse, ausgehend von den Transformationen am Film in die andere Rich-
tung verschieben: Welche Transformationen fihrte der Film am Zuschauer
durch? Damit wird die Interaktion von Film und Zuschauer zum Gegenstand
einer kultur- und gesellschaftswissenschaftlichen Anniherung an die Wirkung
von Kino. Medienwirkung selbst verschlieB3t sich dem direkten analytischen
Zugang® und findet ihren Platz in der black box des Rezipientenbewusstseins.

5 Vgl. Sobchack, Vivan: The Address of the Eye. A Phenomenology of Film Experience. Princeton:
Princeton University Press 1992. Fir das gewachsene Interesse am Kérper des Zuschau-
ers in der deutschen Filmwissenschaft vgl. beispielsweise Morsch, Thomas: «Der Korper des
Zuschauers. Elemente einer somatischen Theorie des Kinos». In: Medienwissenschaft Jg. 14,
1997, H. 3, S. 271-289; Ders.: Mediendsthetik des Films. Verkirperte Wabrnebnung nnd dsthetische
Erfabrung im Kino. Minchen: Wilhelm Fink 2011; Elsaesser, Thomas; Hagener, Malte: Filmtheo-
rie. Zur Einfithrung. Hamburg: Junius 2007; Pauleit, Winfried: «Barthes’ dritter Sinny. In: Nessel,
Sabine; Pauleit, Winfried; Riffert, Christine; Schmid, Karl-Heinz; Tews, Alfred (Hg.): Wort und
Fleisch. Kino zpvischen Text und Korper. Betlin: Bertz + Fischer 2008, S. 66-74; Robnik, Drehli:
«Ko6rper-Erfahrung und Film-Phinomenologie». In: Felix, Jurgen (Hg): ModerneFiln/Theorie.
Mainz: Bender 2003, S. 246-280.

6 Vgl. bspw. Staiger, Janet: Perverse Spectators. The Practices of Film Reception. New York: New York
University Press 2000; Winter, Rainer: Der produktive Zuschauer. Medienaneignung als kultureller und
dsthetischer Prozess. Miinchen: Quintessenz 1995, S. 85£f.

7 Winter, Rainer: «Die Filmtheorie und die Herausforderung durch den «perversen Zuschauen.
Kontexte, Dekonstruktionen und Interpretationen». In: Mai, Manfred; Winter, Rainer (Hg,):
Das Kino der Gesellschaft — die Gesellschaft des Kinos. Interdisziplindre Positionen, Analysen und Zuginge.
Kéln: Halem 2006, S.79-94, hier S. 81.

8 Einen guten Uberblick iiber die Medienwirkungsforschung liefert Otto, Isabell: Aggressive
Medien. Zur Geschichte des Wissens iiber Mediengewalt. Bielefeld: Transcript 2008.
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Ein sinnvoller Zugriff auf die Wirkung von Kino kann daher nur iber die
Analyse des Inputs (das heilit, der rezipierten Filme) und des Outputs (der
dazu vorhandenen Rezeptionsdokumente) erfolgen. Dabei erfolgt zuerst
eine Anndherung an die Sehweise (die Transformation des Films durch den
Zuschauer), um dann auf die Transformationen des Films am Zuschauer zu
schlieBen. Beides wird weiter unten vorzufithren versucht, jedoch soll zuvor
ein methodisch notwendiger Umweg vorschlagen werden, der die Rolle des
historisch spezifischen Blicks und des historisch sozialisierten Zuschauerkor-
pers dazwischenschaltet und verortet. Der Ort hierfiir ist das Kino.

Fir eine Fragestellung, die sich aus geschichtswissenschaftlicher Perspek-
tive fiir Film und Zuschauer interessiert, spielt das Kino als Ort eine besondere
Rolle. Das Kino, eingebettet in den Kontext sozialer Alltagspraxis, erzeugt
einen gesellschaftlichen Raum, der sowohl individuelle als auch kollektive
und gesellschaftliche Erfahrungen prigt und organisiert.” Dass die Filmge-
schichte die Geschichte des Kinos als Ort lange Zeit vernachlissigt hat, ist
ebenso zutreffend, wie die Anzahl an neuen stadthistorischen Einzelstudien
zur Geschichte des Kinos vor Ort mittlerweile betrichtlich ist.'” Dennoch
fehlt es an Studien, die in gréBerem Malistab (auf Meso- oder Makroebene)
die Geschichte des Kinos als Ort in diejenige gesellschaftlicher Entwicklungen
einzubinden versuchen, und Kinogeschichte als Gesellschaftsgeschichte ver-
stehen.!! Mit Blick auf die Interaktion von Zuschauer und Film liegt das Defizit
der Forschung noch immer «in der vorldufigen Beibehaltung des Werk-Bezugs
(Film bzw. mediales Kommunikat) und der zwangsliufigen Vernachlissigung

9 Vgl. Hake, Sabine: Popular Cinema of the Third Reich. Austin: University of Texas Press 2001,
S. 68; zum Kino als «cultural memory» vgl. besonders Kuhn, Annette: Dreaming of Fred and
Ginger. Cinema and Cultural Memory. New York: New York University Press 2002.

10 Vgl. Paech, Anne: «Von der Filmgeschichte vergessen. Die Geschichte des Kinosy. In:
Hickethier, Knut (Hg): Filmgeschichte schreiben: Ansdtze, Entwiirfe nnd Methoden. Berlin: Ed. Sigma
1989, S. 41-49. Fir neue stadtgeschichtliche Studien zum Kino vgl. bspw. Lenk, Sabine: o
Tangsaal zum Filmtheater. Eine Kinogeschichte Diisseldorfs. Duisseldorf: Droste 2009; Strohmer, Julia:
Vom Wanderkino zum Multiplex. 100 Jabre Kinogeschichte in Banberg (1907-2007). Saarbriicken:
VDM 2009; Lerch-Stumpf, Monika (Hg,): Nexe Paradiese fiir Kinosiichtige. Miinchner Kinogeschichte
1945-2007. Minchen: Délling und Galitz 2008; Protze, Judith: Oldenburger Lichtspiele. Filmr- nnd
Kinogeschichte(n) der Stadt Oldenburg. Oldenburg: Bis 2004; Nunthel, Ralph: UT Connewitz & Co.
Kinogeschichte(n) ans 1eipzig-Siid. Beucha: Sax 2004.

11 Fur die Zeit des Nationalsozialismus liegen zumindest zwei umfangteichere Kinogeschich-
ten vor, die das Kino und seine Zuschauer innerhalb der Gesellschaft verorten. Vgl. Stahr,
Gethard: VVolksgemeinschaft vor der Leinwand? Der nationalsozialistische Film nnd sein Publifenm. Berlin:
Theissen 2001; Kleinhans, Bernd: Ezn Volk, ein Reich, ein Kino. Lichtspiel in der braunen Proving.
Kéln: PapyRossa 2003. Erweiternd dazu Zimmermann, Clemens: «lLandkino im Nationalso-
zialismusy. In: Archiv fiir Sogialgeschichte Jg. 41,2001, H. 41, S. 231-244.
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des Subjekts, des Ortes und den Bedingungen der Rezeption (z.B. Zuschauer
im Kino).»'? Das vernachlissigte Subjekt schreibt nach seinem Besuch iiber
den Ort Kino:

Es gibt eine Kino-Situatio, und diese Situation ist pra-hypnotisch. Im Sinne einer
echten Metonymie wird das Nachtschwarz des Kinos prifiguriert von der «ddm-
mernden Traumered (nach dem Wort von Breuer und Freud der Hypnose vorge-
ordnet), die diesem Schwarz voraufgeht und von Stralle zu Stralle, von Plakat zu
Plakat das Subjekt dahin fithrt, sich schlieSlich abgrundtief zu versenken in einen
dunklen, anonymen, indifferenten Kubus, wo dies Fest der Affekte stattfindet, das
Film heif3t."

Der Begriff Kinosituations ermoglicht es, den Kinobesuch in die gesellschaft-
liche Welt hinein beziehungsweise hinaus — «auf die Stralle» — zu verlingern.
Diese Verlingerung erfolgt in beide Richtungen, sowohl vor den Kinobesuch,
er wird «prifiguriert, als auch in die Zeit und den Raum hinein, der beim Ver-
lassen des Kinos sich 6ffnet. Das Kino ist, und das ist oft gesagt worden,'* ein
Ort, der bestimmte Voraussetzungen der Rezeption schafft. Die Rezeption
von Film ist immer mit dem Raum und der Situation, in der Film vorgefiihrt
wird — dem Schwarz, der Stillstellung des Zuschauers und der gesellschaftli-
chen Einbindung der Instituion Kino — verbunden. Zugleich, und hier méchte
ich Roland Barthes” Beobachtungen historisieren, ist das Kino ein Ort, der
diese Rezeptionsvoraussetzungen seinerseits erst unter bestimmten gesell-
schaftlichen Bedingungen hervorbringt: «Cinema proposes its image of reality
to a spectator who wishes to resolve an enigma, who is concerned to gain the
answer to particular questions, the resolution to specific problemsx'> Zwar
stellt die technische Anordnung Kino einen bestimmten Rahmen, aber die
Probleme und Fragen generieren die Zuschauer. Die gesellschaftliche Institu-
tion Kino wandelt sich, sie wird zu unterschiedlichen historischen Momenten
verschieden genutzt. Sie macht zu unterschiedlichen Zeitpunkten unterschied-
lichen Zuschauern unterschiedliche Angebote. Kino ist keine Konstante. Die
Rezeption im Kino ist verbunden mit einer spezifisch historischen Art und

12 Schenk, Irmbert: «Derealisierung oder <aufregende Modernisierung? Film und Kino der
50er Jahre in der Bundesrepubliky. In: Ders. (Hg.): Erlebnisort Kino. Marburg: Schiiren 2000,
S. 112-129, hier S. 113.

13 Barthes: «Beim Verlassen des Kinosy», S. 290.

14 Vgl. die Diskussion tiber das Kino-Dispositiv. Baudry, Jean-Louis: «The Apparatus. Meta-
psychological Approaches to the Impression of Reality in Cinemay. In: Rosen, Philip (Hg):
Narrative, Apparatus, Ideology. A Filpr Theory Reader. New York: Columbia University Press 1986,
S.299-318.

15 Ellis, John: [7sible Fictions. Cinema, Television, V'ideo. Iondon: Routledge 1992, S. 77.
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Weise des dns-Kino-Gehens» und des dm-Kino-Seinsy; zugleich ist sie verbun-
den mit historisch sich wandelnden Erwartungen und Winschen, bewussten
und unbewussten, an das Kino.

Die gesellschaftlichen Gegebenheiten, die Rolle des Kinos in der historisch-
gesellschaftlichen Situation und das Angebot von und in den Kinos fithren zu
einer bestimmten Kinonutzung Diese dynamische Konstitution des Kinos,
dessen gesellschaftlicher Situation und der von ihm hergestellten Kinositua-
tion, also die Art der Nutzung und Rezeption des Kinos, gilt es zu rekonstru-
ieren. Denn die Interaktion von Zuschauer und Film findet hier statt, «in the
space between the audience and the screen, in the transient act of consump-
tion of the shadow images of cinema‘s Great Dark Room.»'®

Kinosituation und Rekonstruktion historischer Sehweisen

Innerhalb einer solchen Kinosituation kann nun die Frage nach einer histo-
rischen Sehweise, nach einem spezifischen Blick und dessen transformatori-
scher Wirkung auf den Zuschauer neu gestellt werden. Ich werde als Beispiel
einer solchen Rekonstruktion die Analyse von Rezensionen amerikanischer
Western innerhalb einer historisch spezifischen Kinosituation umreilen: jene
der Bundesrepublik der frithen 1950er Jahre.

Um 1948 vollzog sich in Deutschland ein Wandel der sozialen Funktion
des Kinos. Wihrend des Krieges, spitestens seit der Vormarsch gegen die
Sowjetunion ins Stocken geraten war, und noch in der direkten Nachkriegszeit
erfillte das Kino fiir die Zuschauer vor allem eskapistische Funktionen und
wurde als weitestgehend politikfreier Raum genutzt, um den Mangel des All-
tags zwei Stunden vergessen zu kénnen.'” Im Zuge der Wihrungsreform 1948
kam es zunichst zu einem schlagartigen, kurzfristigen Rickgang der Kino-
zuschauerzahlen. Das wenige Zuviel an Geld wurde jetzt nicht mehr an den
begehrten Ort Kino getragen, sondern um einer begehrten Zukunft willen zu

16 Maltby, Richard: «Introduction. <The Americanisation of the Worldw. In: Stokes, Melvin;
Maltby, Richard (Hg.): Hollywood Abroad. Andiences and Cultural Exchange. London: BFI 2004,
S. 1-20, hier S. 16.

17 Vgl. fur die Kriegszeit Stahr: olksgemeinschaft, S. 292. Fur die Besatzungszonen vgl. Clemens,
Gabriele: «Umerzichung durch Film. Britische und amerikanische Filmpolitik in Deutschland
1945-49». In: Segeberg, Harro (Hg.): Mediale Mobilmachung I1. Hollywood, Exil und Nachkrieg.
Miinchen: Fink 2006, S. 243-271; Gleber, Peter: «Kino als Ubetlebensmittel. Anfinge und
Bedeutung dieses Mediums in der franzésischen Zone unter besonderer Berticksichtigung
der GroBstadt Ludwigshafen am Rhein 1945—1949. In: Zeitschrift fiir die Geschichte des Oberrheins
Jg 145,1997, H. 1, S. 403-429.
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vermehren gesucht.'® Jedoch stabilisierte sich die Zuschauerzahl schnell wie-
der und stieg dauerhaft bis 1956, dem Jahr mit den meisten Kinobesuchen der
deutschen Geschichte. Es wurde wieder ins Kino gegangen, aber es wurde
anders ins Kino gegangen. Es ist eine Entwicklung weg vom Kino als Ort um
den Mangel des Alltags zu vergessen und hin zu einem Ort der Konsum- und
Freizeitgesellschaft zu beobachten. Diese Entwicklung, hiufig beschrieben als
Amerikanisierung und Modernisierung, findet in den spiten 1950er Jahren
ihren Abschluss. Zuvor aber, in den spiten 1940er und frihen 1950er Jahren,
in einem Spannungsfeld aus Modernisierung und Restauration, war das Kino
nicht mehr nur Ort der Flucht und noch nicht Ort der Freizeit, es war vielmehr
«embedded in the politics of culture and identity»" Das Kino, in einer Zeit
von Modernisierungy und gesellschaftlichem und individuellem Umbau, arbei-
tete an diesem Umbau selbst mit. Es tibte sich nun als Ort fiir den individu-
ellen Umgang mit den gesellschaftlichen Wandlungsprozessen und den damit
cinhergehenden identitiren Fragen. Innerhalb dieses Handlungsrahmens, die-
ser Kinosituation, entfaltete sich dann ein historisch spezifischer Blick.
Dieser Blick betrifft den gesamten Korper. Schon der Akt des Sehens
ist kérperlich und hiufig sind Kérper Objekte des Sehens.” Der Blick ent-
steht durch den Kérper und im Koérper, er wird vom Kérper konstituiert.
Fir Maurice Merleau-Ponty ist der Blick, der vom Korper ausgeht, das Ent-
scheidende: «Immer sehen wir nur von irgendwoher, ohne daf3 aber das Sehen

18 Tatsichlich stieg, parallel zu den fallenden Kinobesuchen, die Totobegeisterung der Bevol-
kerung, vgl. Anonym: «Kinobesuchern fehlen detzte Groschenw. In: Westdentsche Allgenseine
Zeitung, 17.11.1949.

19 Fehrenbach, Heide: Cinema in Democratizing Germany. Reconstructing National Identity after Hitler.
Chapel Hill: University of North Carolina Press 1995, S. 2. Fiir die Ansicht, dass auch in den
1950er Jahren das Kino hauptsichlich noch eskapistisch genutzt wurde, vgl. Gleber: «Iino als
Ubetlebensmittel», S. 429; und Kreimeier, Klaus: «Die Okonomie der Gefiihle. Aspekte des
westdeutschen Nachkriegsfilms». In: Hoffman, Hilmar; Schobert, Walter (Hg.): Zwischen ges-
tern und morgen. Westdeutscher Nachkriegsfilm 1946—1962. Frankfurt a.M.: Dt. Filmmuseum 1989,
S. 8-32, hier S. 19.

20 Auch in diesem Zusammenhang ist es das Verdienst einer feministischen Filmtheorie auf die-
sen Punkt aufmerksam gemacht zu haben. Vgl. Mulvey, Laura: «Visual Pleasure and Narrative
Cinemay. In: Sereen Jg. 16, 1975, H. 3, S. 6—18; Williams, Linda: «Film Bodies. Gender, Genre,
and Excess». In: Film Quarterly Jg. 44,1991, H. 4, S. 2-13; Schlapmann, Heide: Unbeimlichkeit des
Blicks. Das Drama des frithen dentschen Kinos. Frankfurt a.M.: Stroemfeld/Roter Stern 1990. Die
Analyse der Rezensionen wird zeigen, dass auch beim Western der Korper eines der zentralen
Objekte des Sehens war.
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in seiner Perspektive sich einschlésses” Der Blick ist immer selektiv und situ-
ativ; er ist verkorpert und damit auch sozial strukturiert.

Der eigene, historisch sozialisierte, im Kino sitzende Kérper des Zuschauers
und die anderen Korper auf der Leinwand interagieren. Die somatischen Reak-
tionen der Zuschauer folgen auf die Aktionen auf der Leinwand, der (Kérper
im) Film wird im Kino kérperlich aufgenommen. Die Materialitit der Bilder
trifft auf den Korper der Zuschauer: «Das Dispositiv Kino gestattet also ein
besonders versunkenes, intensives Zuschauen, ein weitgehendes Vergessen des
eigenen zugunsten der fremden Koérper, die man wahrnimmt und in die man
sich einfiihlt.»*? Der «tduschend dhnliche Stofffetzens, auf den man sich stiirzt.

Diese Korperlichkeit auf Seiten der Zuschauer ist auch im Schreiben tber
den Film, in den Rezensionen der Western in den 1950er Jahren deutlich und
ein stindig anwesendes Motiv. So «gehen die Kinobesucher mit einem Auge
lesend, mit dem anderen fasziniert der Handlung folgend, fanatisch mit und
gebirden sich den (Helden> auf der Leinwand gleich.»” Das Westernkino, das
macht die Filmberichterstattung der frithen 1950er Jahre in der Bundesrepu-
blik klar, ist fiir das Publikum ein Kérpererlebnis und nur «[f]ir Leute, deren
Nerven auch einer motorisierten Baumsige standhalten kénnen».** Es ist die
Rede von der Spannung, die spiitbar in der Luft des Kinosaals liegt, und die
man «m Zuschauerraum férmlich knistern héren kann»™; von angespann-
ten Nerven, Zwischenrufen, von kérperlichen Entladungen, Wegducken und
Schutzsuchen im Dunkel des Kinosaals.?

21 Maurice Merleau-Ponty zitiert nach Diehl, Paula: «K&rperbilder und Kérperpraxen im Natio-
nalsozialismusy. In: Dies. (Hg.): Karper im: Nationalsozialisnus. Bilder und Praxen. Munchen: Fink
20006, S. 9-30, hier S. 11.

22 Brinckmann, Christine Noll: «Somatische Empathie bei Hitchcock. Eine Skizze. In: Heller,
Heinz. B; Primm, Karl; Peulings, Birgit (Hg): Der Kirper im Bild. Schauspielen — Darstellen —
Erscheinen. Marburg: Schiiren 1999, S. 111-120, hier S. 113.

23 So schreibt Horst Axtmann am 21.01.1950 in der Féln-Waoche tber Three Men from Texas
(USA 1940).

24 So eine Rezension zu JouNNy GUITAR (USA 1953) in Der neue Film, 28.10.1954.

25 Gottinger Presse vom 17.01.1953 tiber ONLY THE VALIANT (USA 1951). Zum selben Film vgl.
bspw. Stutigarter Zeitung vom 12.03.1953 und Neckar-Echo Heilbronn vom 14.01.1953.

26 Vgl. fir DUEL IN THE SUN (USA 1946) bspw. Der Tag, 11.01.1953; fiir YELLOW SKY (USA 1948)
bspw. Berliner Anzeiger, 27.05.1951; fiir RAMROD (USA 1948) bspw. Filn-Dienst, 03.04.1953; fiir
CoLORADO TERRITORY (USA 1949) Telegraf, 09.07.1950; fiir Jounny Gurtar (USA 1953) bspw.
Frankfurter Abendzeitung, 02.11.1954; fir Escap rrRoM Fort Bravo (USA 1953) bspw. Der Tages-
spiegel, 04.12.1954; fir THE ForTY NINERS (USA 1954) bspw. Film Echo, 28.01.1956; fur THE
SEARCHERS (USA 1956) bspw. Badische Zeitung, 22.01.1957 und Siidwest Rundschan, 21.01.1957,
fir SEvEN MEN rrOM Now (USA 1956) bspw. Filn Echo, 10.11.1956; fiir 3:10 TO Yuma (USA
1956) bspw. Kalner S tadtanzeiger, 26.10.1957.
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Im Rahmen einer identititssuchenden Kinosituation, verbunden mit Erwar-
tungen an das Kino, entfaltet sich eine historische Sehweise, die ich nun im
folgenden kurz und ansatzweise fiir den amerikanischen Western in der Bun-
desrepublik empirisch erarbeiten und rekonstruieren méchte.”’

Die Analyse von Rezensionen in der regionalen Tagespresse liefert tiber
die Tatsache der korperlichen Aufnahme hinaus weitere Hinweise zur Waht-
nehmung des Western in Deutschland. So tauchen einige Motive gehiuft auf,
wihrend andere filmgeschichtlich zu erwartende Motive vollstindig fehlen.
Aus diesen Analysen kann in einem ersten Schritt vorsichtig die Selektivitit
und Situationalitit des Schens rekonstruiert werden.

Jene hiufig wahrgenommenen Motive kénnten dann weiter als cxes bezeich-
net werden, die den Zuschauer anregen, bestimmte Wahrnehmungsaktivititen
aufzunehmen. Die Untersuchung dieser Motive wiirde dann eine Anndherung
an die «Interaktion zwischen den formalen Strukturen des Werks und den
mentalen Verarbeitungsprozessen des Zuschauers, der auf diese Strukturen
antwortet»™, erlauben. Die analytische Verzahnung der in den Rezensionen
hiufig aufscheinenden ces mit dem kulturellen, sozialen Kontext und der
Kinosituation einerseits, mit den Filmen anderseits, ermdglicht den Entwurf
der Rekonstruktion historischer Seherfahrung.

Das entscheidendste Motiv, das in den Rezensionen der Western in den
1950er Jahren auftauchte, war zunichst wenig tiberraschend — die Hauptfi-
guren. Entscheidend hierbei ist aber eine semantische Verschiebung, die um
1948/49 einsetzt und 1952 abgeschlossen ist:*’ die Verschiebung vom Hel-
den zum Typen, und damit die Erweiterung der Hauptfigurengruppe um den
Bosewicht, den Schurken. Die Figurenkonstellation — der Westerner und sein
Gegentiber — war fir die Faszination am Western in Deutschland, so die Ana-
lyse des Outputs, maligeblich.

Die genaue Figurenanalyse zeigt dann, dass die Hauptfiguren tber ihre
prominente Position im Film und die Stirke ihrer Leinwandkérper Anschluss-
méglichkeiten fiir eine auBlerhalb des Kinos in die Krise geratene deutsche
Minnlichkeit bieten konnten. Im Gegensatz zu den vor Ort stationierten ame-

27 Ausfihtlich dazu: Wegerer, Jonas: Der nahe Fremde. Der amerikanische Western in den Kinos der
Bundesrepublik Dentschland (1948—1960). Eine regeptionshistorische Analyse. Stuttgart: Ibidem 2011.

28 Thompson, Kristin: «Neoformalistische Filmanalyse. Ein Ansatz, viele Methoden». In:
Albersmeier, Franz-Josef (Hg): Texte zur Theorie des Films. Stuttgart: Reclam 1998, S. 409-440,
hier S. 424.

29 Die Ergebnisse beruhen auf der Analyse von tiber 300 Rezensionen aus regionalen Tageszei-
tungen zu Western, die zwischen 1946 und 1959 in deutschen Kinos erstaufgefithrt wurden.
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rikanischen GIs prisentierte der Westerner in der sicheren Distanz der nahen
Leinwand das Modell einer neuen, amerikanisch geprigten Minnlichkeit. Das
Neue an diesem Modell der Minnlichkeit ist die Konfrontation des Helden
mit einem dhnlichen Gegentiber. Der Westerner produziert seine Minnlichkeit
nicht tiber ein stark kontrastierendes Gegentiber, sondern iber eine dhnliche
Figur. Durch den Verlust eines konkreten anderen Gegeniiber (eines rassisch
Anderen), der mit dem verlorenen Krieg und der verlorenen hegemonialen
deutschen Minnlichkeit einherging,™ musste dieses neue Modell erlernt wer-
den. Das Kino als Ort der Suche nach Identitit und der Westerner als vermit-
telnde Figur boten den Zuschauern, nicht nur den minnlichen, die Moglich-
keit dieses komplexe Modell einzuiiben. Der Western, so wie ihn die deutschen
Kinoginger sahen, konnte ein wenig dazu beitragen, den Zuschauer zu trans-
formieren, ihn sanft mit einer komplexen Wirklichkeit der <Modernisierung
versbhnen. Neue Konzepte von Kérperlichkeit und Minnlichkeit konnten in
einem geschiitzen Raum, im Kino, erstmals probiert werden.
Noch einmal der Zuschauer:

In eben diesem stidtischen Schwarz ist die Freiheit des Korpers am Werk; diese
unsichtbare Arbeit aller méglichen Affekte nimmt ihren Ausgang von einem ech-
ten kinematographischen Kokon; der Filmzuschauer kénnte die Devise der Sei-
denraupe zu der seinen machen: inclusum labor illustrat: weil ich eingeschlossen
bin, arbeite und erstrahle ich in all meinem Begehren.”

30 Zum Minnlichkeitsbild vgl. Mosse, George: Das Bild des Mannes. Zur Konstruktion der modernen
Minnlichkeit. Frankfurt a.M.: S. Fischer 1997, S. 230ff.; Kaltenecker, Siegfried: «Weil aber die
vergessene Fremde unser Kérper ist. Uber Minner-Kérper-Reprisentationen und Faschis-
musy». In: Angerer, Marie-Luise (Hg): The Body of Gender. Geschlecht und Identititen. Wien:
Passagen 1995, S. 91-109, hier S. 91f.

31 Barthes: «Beim Verlassen des Kinosy, S. 291.





