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Vorbemerkung

Nach dem zweiten Weltkrieg, insbesondere ab Mitte der 1950er Jahre, unternah-
men zahlreiche Autoren den Versuch, Universalgeschichten und Chroniken des
Kinos zu verfassen: Georges Sadouls Histoire Générale du Cinéma (1946), Toeplitz’
Geschichte des Films (ab 1955), Fraenkels Unsterblicher Film (1956), Zglinickis
Der Weg des Films (1957) und schliefllich die von Ulrich Gregor und Enno Pata-
las gemeinsam verfasste Geschichte des Films (1962)" zeugen beispielhaft von dem
Bediirfnis, die Entstehung und den Wandel des Mediums als historische Verket-
tung von Ereignissen nachzuerzihlen. Auch Siegfried Kracauers Theorie des Films
(1960) sowie die theoretischen Uberlegungen André Bazins in Quéest-ce que le
cinéma? (1958-1962)* konnen unter historiografischen Gesichtspunkten gelesen
werden und belegen zusammen mit den zuvor genannten Werken, dass es vor-
nehmlich Filmkritiker waren, die sich der Geschichte des Kinos zuwandten. Die
Autoren hatten die Entwicklung in den ersten Jahrzehnten des Mediums selbst mit-
erlebt und als Zeitgenossen beschrieben; sie begannen nun, das Gesehene zu ord-
nen. Es verwundert kaum, dass sich hieraus zunéchst eine konsekutive Geschichts-
schreibung ergab, die an die eigene Biografie gekoppelt, die Kinohistoriografie in
zeitliche Epochen gliederte, welche durch die Erfindungsgeschichte diverser Appa-
rate, die Datierung von Filmen und die Biografien von Filmemachern sowie durch
geschichtliche Ereignisse wie die beiden Weltkriege als charakteristische Wende-

1 Vgl Georges Sadoul: Geschichte der Filmkunst. Berlin 1982; Jerzy Toeplitz: Geschichte des Films.
Bd. 1 und 2. Miinchen 1987; Heinrich Fraenkel: Unsterblicher Film. Die grofie Chronik. Von der
Laterna Magica bis zum Tonfilm. Miinchen 1956; Friedrich von Zglinicki: Der Weg des Films. Hil-
desheim 1984; Ulrich Gregor, Enno Patalas: Geschichte des Films. Teil 1: 1895-1939; Teil 2: 1940-
1960. Reinbek bei Hamburg 1989.

2 Vgl Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung der dufleren Wirklichkeit. Frankfurt am
Main 1985; André Bazin: Was ist Kino? Bausteine zur Theorie des Films. K6ln 1975.
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punkte strukturiert waren. In mancher Hinsicht sind diese Universalgeschichten
des Kinos, obwohl sie teilweise durchaus kritisch angelegt sind, von einem gewissen
Dogmatismus geprégt, der sich zum einen aus dem unreflektierten Umgang mit
Geschichte selbst, zum anderen aus einer Fixierung auf Patent- und Technikge-
schichte ergibt.

So hat die klassische Filmgeschichtsschreibung die Geburtsstunde des Kinos
geradezu gewaltsam festgelegt. Am 28. Dezember 1895, dem Tag, als die Gebriider
Lumiére ihren Cinématographen und einige kurze Filme einem zahlenden Publi-
kum im Pariser Grand Café vorfithrten - spitestens jedoch mit der Patentierung
der Kinoapparate 1896 —, sei das Kino geboren, so die einhellige Meinung. Unstrit-
tig ist jedoch zugleich, dass diesem Ereignis eine beachtenswerte mediengeschicht-
liche Entwicklung vorausgegangen war: zahlreiche Projektionsapparate, fotografi-
sche Bewegungsschleifen und multimediale Bildinszenierungen gab es schon lange
zuvor. Die Kriterien, durch die das Kino, und damit der Abend im Grand Café
als erste Kinovorfithrung, definiert wurde, schlossen verschiedene Merkmale und
Pramissen ein. So galt und gilt in der géngigen Filmgeschichtsschreibung nur ein
solches Bewegtbild als Film, welches aus animierten Chronophotographien zusam-
mengesetzt ist. Gemalte Bewegungsphasen, wie sie beispielsweise das Praxinoskop
verwendete, werden dabei ausgeschlossen. Die Voraussetzung des fotografischen
Bildmaterials wurde zwar vom Kinetoskop erfiillt, doch auch dieses wird von der
Filmhistorik lediglich als Vorform der Kinematographie gewertet und entspre-
chend aus dem Blick geriickt. Das Kinetoskop war nur fiir einen einzelnen Betrach-
ter konzipiert; das zentrale Unterscheidungsmerkmal fiir die Identifizierung des
Mediums Kino bestand jedoch in dem Modus seiner Auffithrung: Filme wurden
vor einem Publikum projiziert, also als Schauspiel fiir ein Kollektiv inszeniert. Ein
weiteres Unterscheidungsmerkmal zu den Medien des Proto-Films lag darin, dass
das Kino die Filme als Nummernprogramm und nicht mehr, wie beispielsweise der
Anschiitz-Schnellseher, als kurze Szenen in einer Endlosschleife darbot.

Wiren die genannten Kriterien, die zur Alleinstellung des neuen Mediums dien-
ten, beibehalten worden, hitte die vorliegende Arbeit kaum Einwénde gegen eine
derartige historische Fixierung. Verfolgt man jedoch die Entwicklungsgeschichte
des Mediums, so wird deutlich, dass sich das Kino bereits in den ersten Jahrzehn-
ten weit von der klassisch formulierten Definition entfernte. Zweifellos diirfte die
Erfahrung der Zuschauer, die der Lumiéreschen Vorfithrung beiwohnten, sehr
verschieden gewesen sein, verglichen mit dem, was das Publikums etwa zwanzig
Jahre spiter bei dem ersten abendfiillenden Spielfilm erlebte. Das Format des Spiel-
films entspricht viel eher dem, was wir noch heute unter <Kino» verstehen. Dass die
Abgrenzung zwischen Endlosschleife und Nummernprogramm so rigoros gezo-
gen wurde, erstaunt umso mehr, als der Ubergang vom Nummernprogramm zur
gingigen Prdsentationsform des Spielfilms zunédchst nicht als qualitativer Sprung
gewertet wurde, der ein neues Medium definieren wiirde.

12
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Im Riickblick jedweder Geschichtsschreibung ist es moglich, frithere Formen
einzig als Vorformen zu verstehen, zu simplifizieren. Diese Sichtweise liefle aber
aufSer Acht, dass zu der Zeit, in der die frihen und vorkinematographischen For-
men aktuell waren, sie sich erstens auf sich selbst als neue Medienform bezogen,
diese gewissermaflen lebten, und zweitens erfiillten und verkorperten sie eine
bestimmte geschichtliche Epoche. Dass sie trotzdem als graue Vorzeit einer «eigent-
lichen> filmgeschichtlichen Epoche marginalisiert wurden, verzerrte die Historio-
grafie des Kinos gravierend. Dieser Prozess war so weitreichend, dass die komplexe
und interessante Geschichte der vorkinematographischen Medien nach und nach
ganz aus den Theorien des Kinos und des Films verschwand. Darin bestand eine
zu bedauernde Engfithrung der Geschichtsschreibung, wie auch das seit Ende der
1970er Jahre aufkeimende Interesse der Filmwissenschaft an einer kritischen Aus-
einandersetzung mit Geschichte und Vorgeschichte des Kinos bestdtigt. Die New
Film History, auch revisionistische Filmgeschichtsschreibung genannt, legte ein
besonderes Augenmerk auf das frithe Kino; sie verband auflerdem historische und
theoretische Fragestellungen zum Filmmedium. In den viel zitierten Vortrigen, die
auf dem FIAF Kongress 1978 in Brighton gehalten wurden, kam es erstmals zur
Vorstellung systematischer Forschungsansitze, die das technikhistorische Para-
digma in Frage stellten und fiir eine offenere, interdisziplindre und weniger dog-
matische Sichtweise der historischen Entwicklung eintraten. Die revisionistische
Filmgeschichtsschreibung hat die Filmgeschichte um zwei wesentliche Ansitze
erweitert: zum einen wurde dem vermeintlichen Bruch zwischen Vorgeschichte
und Geschichte des Kinos ein Modell der Kontinuitit gegeniibergestellt, zum
anderen die angenommene Kontinuitdt und lineare Fortschrittlichkeit der Film-
form in Zweifel gezogen.’ Nach Jens Ruchatz ist das zentrale Problem der Kino-
historiografie bis heute die Relationierung von Vorgeschichte und Geschichte des
Mediums.* Es bestiinde zwischen den zwei Hauptstromungen der Filmgeschichts-
schreibung Uneinigkeit dariiber, ob die Urspriinge des Kinos als <Bruch> oder als
Kontinuitdtr beschrieben werden kénnen. Ruchatz verurteilt beide Ansitze als
paradigmatisch und plddiert stattdessen fiir ein an Luhmanns Evolutionstheorie
angelehntes Modell, das beide Strukturen vereint. In diesem wesentlichen Punkt
kann Ruchatz zugestimmt werden; der Verlauf der Mediengeschichte ist dialek-
tisch zu denken, also immer beides: sowohl an bestehende Traditionen anschlie-
Bend als auch diese erneuernd. Dieses Modell von Mediengenealogie, dem sich

3 Die frithen Filme werden z.B. von Barry Salt neu interpretiert und der zuvor vernachlissigte
Bruch zwischen der Logik des frithen und des klassisch narrativen Kinos z.B. von Tom Gunning
herausgestellt. Diese Perspektiven der New Film History fithrten nicht nur dazu, dass die Linearitat
der Kinogeschichte weiterhin in Frage gestellt wurde, sondern auch, dass beziiglich der Anfinge
des Kinos, die Fixierung auf einen historischen Punkt aufgeweicht wurde.

4 Jens Ruchatz: Wie neu war das Kino wirklich? Ein Versuch zur Relationierung von Geschichte und
Vorgeschichte des Kinos. In: montage/av, 5.1.1996.
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auch die vorliegende Studie verpflichtet, wird hier nicht nur fiir die Anfinge des
Kinos angenommen, sondern als Voraussetzung fiir jegliche Entwicklungsstadien
des Mediums zugrunde gelegt. Demnach kreierte sich das medientechnisch und
—asthetisch «Neue> nicht nur aus sich selbst heraus, sondern entstand im Austausch
mit dem bereits Bekannten, kniipfte an schon tradierte Prasentations- und Darstel-
lungsformen an. Trotz seiner Bindung an das dltere Medium - und darin besteht
der antagonistische Kern der Entwicklung - versucht das Neuartige sich nicht nur
als ganzlich Neues zu verkaufen, sondern gewinnt den erprobten Elementen durch
ihre Verbindung, ihre Montage, tatsichlich eine neuartige Qualitét ab. Aus den Ein-
sichten, die iiber die genealogischen Wurzeln des Kinos gewonnen werden kénnen,
lassen sich im Folgenden, so das Ziel dieser Arbeit, Voraussetzungen fiir die Inter-
pretation der aktuellen Verfasstheit und Méglichkeiten des Kinos erschlieflen.

Es ist auffillig, dass nicht nur die klassische Filmgeschichtsschreibung, sondern
auch die meisten Vertreter der New Film History keinen Zweifel an der Definition
von Film» als fotografischem Medium in Abgrenzung zu den fritheren Bildme-
dien aufkommen lassen. Scheinbar gilt seit vielen Jahrzehnten als wichtigstes Kri-
terium zur Bestimmung des Begriffes Kino die technische und erste Bedingung
der klassischen Definition: die Pramisse der chronophotographischen Bildbasis,
wie sie Kracauer, Bazin und andere in ihren universalistischen Ontologien entwar-
fen. Vergegenwirtigt man sich jedoch die technische Machart aktueller Filme, so
wird deutlich, dass das fotografische Einzelbild seinen Status eingebiifit hat und das
heutige Kino mit seinen vielschichtigen digitalen Bearbeitungsschritten keine tech-
nische Ubereinstimmung mehr mit dem Prinzip der animierten Chronophotogra-
phie aufweist. Die hybriden Bildwelten des digitalen Kinos zeugen von einer dhn-
lichen Abweichung von der fototechnisch abgeleiteten Pramisse wie die Medien
des Proto-Films. Im Effekt der Prdsentation von Bewegung sind vor-, post- und
klassisch kinematographische Bilder nahezu ununterscheidbar, in ihrer Technik
sind sie jedoch grundverschieden. Wenn also heute noch vieles <Kino> heif3t, was
von der klassischen Definition des Mediums abweicht, so diirfte erst recht nicht der
Beginn der Kinogeschichte radikal von den zahlreichen vorkinematographischen
Medien abgegrenzt werden, so die in der vorliegenden Studie vertretene Uberzeu-
gung. Demnach beginnt das, was wir «<Kino> nennen und zu nennen gewohnt sind,
weit frither als es die klassische Filmgeschichtsschreibung glauben machen mochte.

Diese Einschitzung teilt die Arbeit mit zahlreichen neueren Ansitzen der Film-
wissenschaft, die seit der Einfithrung des digitalen Bildes in den Film vermehrt
Gedanken zu den Urspriingen des Kinos einbeziehen, in denen die Anfinge offe-
ner und interdisziplindrer gedacht werden.’ Die Geschichte des Kinos gestaltet sich

5  So schreibt Sean Cubitt beispielsweise, dass die ersten Formen von Kino im Spiel von Licht und
Schatten zu suchen seien. Vgl. Sean Cubitt: The Cinema Effect. Cambridge 2004, S. 6. Nicht nur
er zieht die Analogie zwischen dem Filmmedium und einer ganzen vorfilmischen Epoche, dem
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dann als eine andere, wenn der Blickwinkel gewechselt und die Definition von dem,
was Kino tiberhaupt bedeute, durch die neuesten medialen Formen angeregt wird.
So wird das Kino beispielsweise bei Charles Musser als konsequente Weiterent-
wicklung fritherer Projektionsmedien interpretiert®, bei Lynda Nead oder Anne
Friedberg als Ausdruck eines tiber Jahrhunderte entwickelten «filmischen Blickes>.”
Neben der Belebung des allgemeinen Interesses an den Medien des Proto-Films,
werden tiber den Umweg der Konfrontation mit neuen Medien und digitalen Kino-
bildern antiquierte mediale Formen in ihrem Bezug zum Neuen wieder aktuell
und diskussionswiirdig. Angestofien durch die Frage «was ist neu an den neuen
Medien?> untersuchen Publikationen wie Remediation® nicht mehr die Art, wie
Medien die Welt reprisentieren, sondern vielmehr, inwiefern sie andere frithere
Medien reprisentieren, indem sie diese appropriieren und inkorporieren. Trotz der
innovativen Herangehensweise von Bolter und Grusin, die in ihrem Konzept von
Mediengenealogie die Medien des digitalen Zeitalters durch die Reflexion friihe-
rer Darstellungsformen interpretieren, wird auch in Remediation <Film> primar als
Extension der Fotografie angesehen.’ Daher gelingt es den Autoren trotz des allge-
mein medienwissenschaftlichen Gewinns ihrer Studie nicht, das spezifisch filmwis-
senschaftliche Problem der iiberholten Analyseinstrumente durch den Wegfall der
fotografischen Bildbasis zu orten. Offensichtlich - und von diesem Problem geht
der folgende Text aus - lassen sich aktuelle Gestaltungsmittel der Filmpraxis nicht
mehr widerspruchslos in die klassische Filmtheorie, die vom Zusammenfiigen
der chronophotographischen Reihen ausgeht, einordnen. Fiir die Filmgeschichts-
schreibung besteht die besondere Herausforderung darin, die heutige Perspektive
auf frithere Entwicklungsstadien des Kinos anzuwenden und dabei die Geschichte
des Mediums sowohl ahistorisch als auch genealogisch linear zu denken.

Eines der Ziele der vorliegenden Studie liegt darin, der fotografischen Bildba-
sis eine alternative Schwerpunktsetzung fiir Kinogeschichte entgegenzuhalten,
ohne einem vergleichbaren Dogmatismus zu verfallen. Dies erweist sich als ein
vielschichtiger Prozess, denn hierbei gilt es, wieder zu den Urspriingen der Film-
geschichte, der Filmasthetik, der Filmtheorie zuriickzukehren. Im Unterschied
zu Friedberg, Bolter, Grusin und anderen wird nicht von den aktuellen medialen
Praxen ausgegangen, sondern die Geschichte des Kinos von einem mdoglichen
Ursprung her erzdhlt und an der Stelle abgebrochen, an der die Primissen der

Barock, der bei der Reflexion moderner medialer Formen haufig angefithrt wird. Vgl. z. B. Timo-
thy Murray: Digital Baroque. New Media Art and Cinematic Folds. Minneapolis 2008.

6 Vgl Charles Musser: The Emergence of Cinema: The American Screen to 1907. New York 1990.

7 Vgl. amotorised vision> bei Lynda Nead: The Haunted Gallery. Painting, Photography, Film c. 1900.
New Haven 2007; bzw. <mobilized virtual gaze> bei Anne Friedberg: Window Shopping. Cinema
and the Postmodern. Berkeley 1993.

8  Jay David Bolter, Richard Grusin: Remediation. Understanding New Media. Cambridge 2000.

9 Vgl ebd, S. 26.
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klassischen Filmtheorie keine Giiltigkeit mehr besitzen. Dabei erweisen sich die
frithesten Formen des Kinos durchgingig als besonders relevant, da sich in ihnen
gewisse «Grundeigenschaften> zeigen, die in den nachfolgenden Jahrzehnten die
verschiedenen Asthetikumbriiche als Paradigmenwechsel beziiglich der Gestaltung
von Zeit verstandlich machen.

Dieses Buch stellt nicht den Versuch dar, eine vollstindige Entwicklungsge-
schichte des Mediums Kino zu entwerfen. Es zeichnet eine der zahlreichen mog-
lichen Geschichten nach, welche die der Argumentation dienlichen Aspekte einer
solchen Vorgeschichte herausstellt. Zu dieser Vorgeschichte zahlen nicht nur
die optischen Apparate des 19. Jahrhunderts, die eine Geschichte der relevanten
technischen Erfindungen nachvollziehbar machen, sondern auch asthetische und
strukturelle Kongruenzen zwischen dem Kino und Nachbarmedien, wie der Male-
rei, dem Theater, den populiren Schaukiinsten. Das Kino entwickelt seine Asthetik
oftmals im Riickgriff auf andere Kiinste; seine Institutionalisierung orientiert sich
immer auch am schon Bekannten. Der Verlauf der Mediendiskursgeschichte folgt
damit einer dhnlichen Logik wie die «Differenzierung, mit der die Soziologie die
langfristige Verdnderung der Gesellschaft beschrieben hat. Das Fortschreiten der
Medienevolution ist namlich nicht nur darstellbar tiber den Fortschritt als tech-
nische Erfindung und Neuerung, wie sie zum Beispiel Kracauer in seiner vielbe-
achteten Theorie des Films postulierte. Medienevolution ist ebenso hiufig gezeich-
net durch Briiche, Widerspriiche, Abspaltungen, auch durch Sackgassen. Was in
einem bestimmten historischen Augenblick als Fehlentwicklung oder Riickschritt
erscheint, kann in einer anderen Situation als entscheidende Weichenstellung der
evolutiondren Entwicklung gelesen werden. Es soll erkennbar werden, dass sich
die Medienwechsel und die dsthetischen Umbriiche der Einzelmedien in wieder-
kehrenden Strukturen zeigen und sich trotz der medialen Heterogenitdt verwandte
Muster ausmachen lassen. Dieser Effekt der Riickkopplung entspricht nicht zwin-
gend einem konsequent genealogischen Modell, vielmehr soll in zahlreichen Bei-
spielen deutlich werden, dass es sich nicht nur um Ankniipfungen an die direkten
medialen Vorldufer handelt, sondern um Riickgriffe auf viel frithere Phasen der
medialen Entwicklungsgeschichte, die in neuer Aufmachung innovativ erscheinen.

Das Gemeinsame verschiedener Medien herausstellend, fragt die Arbeit auch
nach Unterschieden zwischen ihnen. Die grundlegende Differenz zwischen der
Kinematographie und anderen visuellen Medien wird im Folgenden im Aspekt
der medialen Zeit angenommen, die sich in der kinematographischen Bewegung
auf einzigartige Weise realisiert. Mit Blick auf bestimmte, bereits im Gestaltungs-
prinzip angelegten, Voraussetzungen soll gezeigt werden, dass Zeitlichkeit> als ein
Wesensmerkmal des Kinos und anderer Kiinste auftritt. So stellt die Untersuchung
von «Zeitmontagen> nicht nur ein Instrument zur evolutiondren Herleitung der
kinematographischen Entwicklung dar, sie gibt auch Aufschluss tiber das Verhalt-
nis zu Nachbarmedien, die Ursachen medialer Grenzverwehungen sowie struktu-
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reller Gemeinsambkeiten. Dabei wird die Leitdifferenz von einer <nneren> und einer
<dufleren> Zeit, wie sie teilweise von Philosophie, Physik und Biologie formuliert
wurde, im Verlauf der Arbeit stetig an Bedeutung gewinnen. Chronos und Tempos
sind nicht nur die Grunddimensionen des Kinos und Quellen der kiinstlerischen
Diversitdt im Film, sie liefern auch die Analyseinstrumente, um eine neue Lesart
der Filmgeschichte, beziehungsweise eine neue Aspektierung der Filmgeschichts-
schreibung, zu skizzieren. War lange Jahrzehnte die consecutio der technischen
Erfindungsgeschichte leitbildend fiir die Annahme gewisser Wesensmerkmale des
Kinos, so wird bei der Suche nach einem kleinsten gemeinsamen Nenner kinema-
tographischer Formate deutlich, dass — so sehr Film in den letzten 100 Jahren seine
Formen variierte — bestimmte auch technisch bedingte Gemeinsamkeiten zu beob-
achten sind, die eben nicht auf die fotografische Bildbasis zuriickgefithrt werden
konnen, sondern auf Eigenschaften und Gestaltungsmittel, welche die medienspe-
zifische Zeitlichkeit betreffen. Projektion und Montage, beides zeitkonstituierende
Verfahren, bilden, so die Hypothese dieser Studie, eine mediale Grundzeit, die
Kino-Zeit>, die unabhéngig von der Zeitgestaltung des einzelnen Films, mitgedacht
werden kann.

Die Entwicklung des Mediums seit den 1980er Jahren von einer Montage der
Einzelbilder als Bewegungsfluss zu einer digitalen Transformation des Einzelbildes,
konnte dann erkldren, weshalb es vollig neuer Parameter der Interpretation bedarf:
Wir sind erstmalig seit 1895 mit einer veranderten technischen Basis der Bilder
und einer Neubildung von Kino-Zeit konfrontiert. Somit wird die fotografische
Bildbasis als Pramisse des Kinos nicht einfach verdringt und in der Interpretation
aufSen vor gelassen; ihr wird stattdessen eine grof3e Bedeutung zugestanden. Der
Unterschied zu den kritisierten Ontologien liegt darin, dass durch die Fotogra-
fie eben nicht mehr die Kontinuitdit des Kinobegriffs hergestellt wird, sondern sie
vielmehr als Merkmal einer Epoche des kinematographischen Bildes ausgemacht
werden kann. Anstelle der fotografischen Bildfolge als kontinuitatsstiftende Bedin-
gung wird im Folgenden die medienspezifische Fahigkeit gesetzt, Zeitlichkeit tiber
Bewegung bzw. Montage herzustellen und zu gestalten.

Um dieser Annahme nachzugehen, ist die Bearbeitung der Frage nach den
Zeitkonzeptionen verschiedener Wissenschaftsdisziplinen, nach der Bedeutung
des Phanomens der Bewegung sowie nach der Gestaltung von Zeitlichkeit in den
Kiinsten unumganglich. Diese Fragen lassen sich nicht ohne weiteres voneinander
trennen, vielmehr verlangt das Erkenntnisinteresse eine Verschrinkung sehr hete-
rogener Gegenstandsfelder. Der erste Gedanke, durch den diese Verschrankung
motiviert ist, beinhaltet, dass die mediale Zeitlichkeit im Kino eine charakteristi-
sche Abweichung von vorfilmischen Zeitdarstellungen aufweist, denn Kino stellt
nicht einfach nur Zeitverldufe dar, sondern es generiert Zeit und revolutioniert,
damit frithere Darstellungsweisen revidierend, die mediale Erlebbarkeit der vierten
Dimension. Die Verkniipfung des Zeit-Diskurses mit medienwissenschaftlichen
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Fragestellungen kann variantenreiche und nutzbringende Uberlegungen eréffnen,
verscharft allerdings auch die Schwierigkeit, vollstindige Befunde und Resultate
zu prasentieren. Der Begriff der Zeit entzieht sich einer eindeutigen Definition,
obwohl seit Jahrhunderten verschiedenste Wissenschaften bemiiht sind, das Phi-
nomen «Zeit> zu erschliefen. Dabei entstehen Analysen von Teilaspekten, die letzt-
lich vor der Herausforderung eines umfassenden, alle Charakteristika einschlie-
Benden Gesamtmodells kapitulieren. Trotz vieler Gemeinsamkeiten bleiben die
Anschauungen iiber Zeit fragmentarisch. Dieses <Dilemma des Fragments> wird
auch die Filmwissenschaft nicht 16sen konnen, sie kann aber ihren Teil zur Konzep-
tionalisierung von Zeit beitragen und die Erkenntnisse anderer Wissenschaftsdis-
ziplinen - neben der Physik und Philosophie sind dies unter anderem Psychologie,
Soziologie und (Chrono-)Biologie - in ihrem Gegenstands- und Erkenntnishori-
zont in ihre Uberlegungen einbeziehen.

Ein solch komplexes, interdisziplindres Forschungsfeld, das sich der vielschich-
tigen Entwicklungsgeschichte des Kinos und der sich historisch verdndernden
Gestaltungsmoglichkeiten des Films widmet, konnte nur schwer geradlinig von
einem Anfang zu einem Ende hin erzahlt werden, setzte dies doch die wenigstens
ansatzweise kontinuierliche Geschlossenheit des Gegenstandes voraus. Die Medien-
geschichte, wie die Diskursgeschichte der Zeit, ist jedoch durchzogen von zahlrei-
chen Antagonismen. Mein Ziel war es nicht, diese scheinbaren Widerspriiche zu
eliminieren, sondern bewusst verschiedene Facetten aufzuzeigen und Widersprii-
che nebeneinander existieren zu lassen. Vergegenwirtigt man sich den Verlauf der
Mediendiskursgeschichte, wie in dieser Arbeit postuliert, als elliptisch riickkop-
pelnd, so verlangt die wissenschaftliche Darstellung dieses Diskurses eine ebenso
elliptische und riickkoppelnde Form. Die Struktur des Denkens selbst hat sich den
Verflechtungen des Forschungsfeldes anzugleichen, indem sie dessen Offenheit und
Widerspriichlichkeit als Methode aufnimmt. Um der Diskontinuitit und dem anta-
gonistischen Detail Rechnung zu tragen, wurde fiir die vorliegende Studie eine dem
Essay verwandte Vorgehensweise gewdhlt, die als die dem Gegenstand addquate
Form erschien. Das Essayistische leitet im Gegensatz zur diskursiven Logik nicht
biindig her und ab, sondern bevorzugt Querverbindungen, Analogiebildungen,
assoziative und anachronistische Verfahren nach heuristischem Prinzip. In syste-
matischer Analogie zur medialen Entwicklungsgeschichte verlduft daher die Argu-
mentationslogik dieses Buchs: Entlang von Wendepunkten der Kinogeschichte, die
als Revolutionen der Zeitmontage gedeutet werden, schreitet der Text chronologisch
fort — dies jedoch unter staindigem Rekurs auf vorhergehende und angrenzende kul-
tur- und kunstgeschichtliche Diskurse. Mit dem Ziel, tiber die Einsichten dieser
Analyse Erkenntnisse tiber die heutigen Entwicklungschancen des Kinos zu gewin-
nen, werden so ganz bewusst verschiedene Aspekte und Gegenstandsebenen aus
heterogenen Zeiten in Beziehung gesetzt und ein elliptischer Bogen vom Beginn
des Kinos bis zu seinen Formen Anfang der 1960er Jahre gespannt.

18



Teil 1
Die Kino-Zeit



Einleitung

Dieser einfithrende Teil versucht iiber kultur- und kunstgeschichtliche, philosophi-
sche und naturwissenschaftliche Diskurse das Verhaltnis zwischen Kino und Zeit
zu bestimmen. Auf der Suche nach einer spezifisch medialen Grundzeit, etwa einer
Kino-Zeit, die prinzipiell in jedem Film mitgedacht werden miisste, werden die
Besonderheiten der Verbindung von Kino und Zeit thematisiert. Es wird gefragt,
was diese von anderen Kiinsten und deren gegenseitigem Verhaltnis grundsétzlich
unterscheidet und untersucht, ob es materielle, zeitlich bestimmte Voraussetzun-
gen — eine duflere Zeit - fiir das Kino gibt.

Exemplarisch wird auf einige der Grundeigenschaften der Kinematographie ver-
wiesen, die eng mit der Zeit verkniipft sind und sich unter anderem in autoreflexiven
thematischen Beziigen offenlegen. Auflerdem sollen grundlegende Uberlegungen
zur Zeit, ihren Eigenschaften und Instrumentalisierungen belegen, dass es sich beim
Kino nicht um irgendein der Zeit addquates Medium handelt, sondern um dasjenige
Medium, das Zeit nicht nur wiedergibt und asthetisch darstellt sondern generiert.

Um dem Zusammenhang von Zeit und Kino naher zu kommen, wird im ersten
Kapitel das Verhiltnis von Mensch und Zeit beleuchtet, der Frage nachgegangen,
weshalb die Zeit ein so wichtiger Aspekt des Lebens ist. Die Uberlegung, ob man
iiberhaupt von der einen Zeit sprechen kann, soll mit Losungsansitzen der Natur-
und Kulturwissenschaften abgeglichen werden. Ein besonderes Augenmerk gilt der
Kultur- und Technikgeschichte von Uhren, denn in ihr spiegelt sich nicht nur die
sich wandelnde Vorstellung von Zeit, sondern die Charakteristik der modernen
Welt: Beschleunigung. Die Arbeit widmet sich der Beliebtheit von Uhren im Film,
der Parallelitit von Zeitmessgeriten und Kino sowie einem Beispiel von vorfilmi-
scher Uhrenprojektion, welches zeigt, dass ein vorkinematographisches Projekti-
onsmedium wie die Laterna Magica bereits auf eine jedem Film implizite Kino-Zeit
verweist.
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Um Unterschiede und Gemeinsamkeiten des Umgangs verschiedener Kiinste
mit der Darstellung der Dimension Zeit herauszuarbeiten, kniipft die Arbeit im
zweiten Kapitel an die Paragone-Debatte des 18. Jahrhunderts an, in der Lessing,
Herder und andere Philosophen fiir eine Kategorisierung der Kiinste in Raum- und
Zeitkiinste pladieren. Thre Argumentation wird anhand der Malerei auf Giiltigkeit
gepriift. Dabei orientiert sich die Arbeit an den grofSen perspektivischen Wende-
punkten der Kunstgeschichte, die, dem Kunsthistoriker Werner Hofmann zufolge,
durch den Wechsel von mittelalterlicher Mehransichtigkeit zur Zentralperspek-
tive der Renaissance sowie durch den Wechsel zur Polyfokalitidt moderner Malerei
strukturiert sind. Des Weiteren werden die medienspezifischen Besonderheiten
von Raum- und Zeitkiinsten auf die Kinematographie bezogen. Die Antwort auf
die Frage, ob es moglich ist, das Kino in einer dieser zentralen Kategorien zu fassen,
soll die charakteristische Abweichung der Kino-Zeit von den Dispositionen vorfil-
mischer Zeit-Darstellungen verdeutlichen.

In Kapitel 3 wird das Licht in seiner Funktion und Bedeutung fiir die Kinemato-
graphie behandelt. Die genaue Betrachtung der Materialitit des Mediums léasst die
Annahme zu, dass sich die Kino-Zeit maf3geblich {iber das Verhiltnis zum Licht
konstituiert. Dabei erscheint es sinnvoll, das Licht, wie es seit der Relativitatstheo-
rie verstanden wird, als Naturkonstante und zeitbestimmendes Element zu inter-
pretieren. In diesem Zusammenhang wird deutlich, dass das Kino eine besondere
Affinitdt zu Zeitreise-Szenarien aufweist und es soll gekliart werden, weshalb diese
eine besonders optimistische Verhandlung im Film erfahren. Die Thematisierung
der Zeitreise wird gegen die literarische Auseinandersetzung mit derselben abge-
grenzt, aufSerdem wird sie in Bezug gesetzt zum - durch soziale Beschleunigung
verwandelten — Selbst- und Weltverhltnis des Menschen.
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1 Lebenszeit, Uhren und Kino

1.1 Verganglichkeit und Ewigkeit: Zeit als Verlaufsform

Die Stunden vergehen, die Wolken ziehen, die Blumen (ver)blithen, eine Puppe
wird in der Straflenrinne davon gespiilt und drei Leben gewohnlicher Menschen
entfalten sich in Augenblicken iiber den Tag verteilt: RIEN QUE LEs HEURES — Nichts
als die Zeit - ist der Titel des Films, mit dem sein Autor Alberto Cavalcanti 1926
eine der ersten Grof3stadtsymphonien realisiert. Der Alltag der Concierge, der Pro-
stituierten und der Zeitungsverkauferin in Paris stehen beispielhaft fiir viele Leben.
Unter einem Gesichtspunkt stehen sie fiir alle Leben: Jeder Mensch ist der Macht
der Zeit unterworfen. <Nichts als die Zeit> ldsst sie leben, jedoch auch vergehen wie
alles in der Welt. Mit dieser Reflexion iiber die eingeschriebene Verginglichkeit
des erlebten Augenblicks greift Cavalcanti einen Bereich des menschlichen Lebens
auf, der von der Philosophie, den Kiinsten und Wissenschaften von Anbeginn mit
besonderer Intensitit reflektiert worden war: Das zwiespaltige Verhiltnis zwischen
Mensch und Zeit.

Fast 400 Jahre zuvor kntipft Albrecht Diirer an diesen bis in die Antike zuriickrei-
chenden Diskurs an. Das Gesicht in die Hand gestiitzt, den Blick ins Nichts gerich-
tet, erfiillt von Sehnsucht, Trauer und sanfter Verzweiflung - von Melancholie -,
so stellt Diirer auf einem seiner allegorischen Meisterstiche die Figur des Kiinst-
lers dar, der durch viel Leid gehen muss, bevor er zur schopferischen Tat schreiten
kann (Abb. 1). Melencolia I (1514) hat als vielschichtige Ikonographie der Kunst-
geschichte Ritsel aufgegeben und zu verschiedenartigen Interpretationen angeregt.
Ganz unbestritten ist jedoch die grofle Bedeutung der Zeit in diesem Werk, die als
Uhr in doppelter Weise, durch die Sand- und Sonnenuhr, vermittelt wird. Auch
die Glocke, die zu einem bestimmten Zeitpunkt den Tod der schwermiitigen Figur
einlduten wird, symbolisiert die Zeit und die Vergénglichkeit des Menschen wie der
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Miihlstein, der haufig als Symbol fiir das
<Mahlen der Zeit> ausgelegt wird. Die
Verweise auf den Chronos machen die-
sen Stich zu einem der eindringlichsten
Vanitas-Bilder. Das Leben erscheint aus
der Perspektive von Verginglichkeit,
dem Schmerz der Verginglichkeitser-
fahrung und -ahnung.

Zwar bestimmt die Zeit so pragnant
wie kein zweiter Faktor das Leben des
Menschen, indem sie seine duflere Welt
konstituiert und gleichzeitig als Charak-
teristikum des inneren menschlichen
Lebens fungiert. Dennoch weisen ver-
schiedene Elemente — ob im Film RI1EN
QUE LES HEURES oder dem Kupferstich
Melencolia I - auf den kontinuierlichen
Lauf einer gefrdfigen Zeit hin, die dem
Menschen regelrecht im Nacken sitzt,
ihm mit ihrem Fortschreiten gleichzeitig das Leben schenkt und nimmt. Uhren
mahnen, dass alles zeitlich begrenzt ist, jedes Leben und alles vom Menschen
Geschaffene ein Ende finden wird, diktiert vom Lauf der Zeit.

Marcel Proust beschreibt den Konflikt der menschlichen Endlichkeit unter der
Pramisse der Subjektivitit der Moderne': «Wie sollte das moglich sein, wie konnte
die Welt langer dauern als ich, da ja nicht ich verloren in ihr schwebte, sondern

1 Albrecht Durer, Melencolia | (1514)

vielmehr sie in mich eingeschlossen war.»* Die moderne, die (Neue Zeit> ist nicht
nur um uns, sie ist in uns. Sie verantwortet neben unseren dufleren historischen
Umstanden® auch die dynamischen Elemente unserer Personlichkeit: Alter, Erin-
nerungen an Vergangenes, Hoffnungen, Zukunftsplane. Unsere <Innere Uhr sorgt
fir die Synchronisation biologischer Prozesse iiber den Tag und das Leben hinweg,
wihrend der <Zahn der Zeit» am menschlichen Korper nagt. Die Zeit verlangt nach

1 Im Gegensatz zu dieser modernen Auffassung steht das mittelalterliche Bewusstsein, in dem tief
verankert ist, dass sich auch ohne die menschliche Existenz der Lauf der Welt nach Gottes Wollen
und Plan vollzieht.

2 Marcel Proust: Im Schatten junger Mddchenbliite. In: ders.: Auf der Suche nach der verlorenen Zeit.
Frankfurt am Main, 2000e, S. 1225.

3 Damit sind gesellschaftliche Umstiande gemeint, in die man geboren wird und die den Menschen
pragen. Zudem verweist dies auf die Begrabniskultur: dem Toten wird durch den Grabstein,
einem Denkmal gleich, ein Mahnmal der Erinnerung fiir die Nachwelt gesetzt. Die Angabe von
Geburts- und Sterbedatum markiert die Lebensdauer des Toten, die begrenzte Zeit seines Daseins,
die «Einbindung seiner Lebenszeit in die historische Chronologie.» Vgl. Gerhard Dohrn-van Ros-
sum: Die Geschichte der Stunde. Uhren und moderne Zeitordnungen. Koln 2007, S. 12.
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