Uber das Kino als Lustobjekt und Zeitgeschichtsbuch / Von Frieda Grafe

er einzige Film, den mein Vater je
sah, war Badende Venus, der
Farbfilm von 1944 mit dem
Schwimmstar Esther Williams,
lateinamerikanisch rhythmisiert
von dem Bandleader Xavier Cugat.
Mein erster Badeanzug kam aus einem
Carepaket und war aus einem Lurex-
Gewebe, erdbeerfarben, fraise écrasée
sagen die Franzosen, die in solchen
Dingen genauer sind und besser
wissen, was Essen, Stoffe und Farben
miteinander zu tun
haben. Als ich vor
einigen Jahren, etwas
verspatet, mit seinem
sechsten oder siebten
Film, Palombella Rossa,
Nanni Moretti ent-
deckte, war die Zunei-
gung spontan. Was-
serball 1aBt sich aller-
dings nur tbers Kino
mit Wasserballett ver-
gleichen.
Das Leben, das nach
dem Krieg in der
Bundesrepublik  be-
gann, hatte die Far-
ben von Technicolor
und bald schon den
optimistischen Elan
der Beine von Gene
Kelly — weille Zdhne,
weille Socken, wei- |
Bes knappes T-Shirt,
ein tanzender Ath-
let. Das ktimmerli-
che Adenauer-Kino
war weder entertai-
ning noch kunst-
voll. Die Hol-
lywood-Maschi-
nerie faszinier-
te, sie war die
Attraktion und
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eine Befrei-
ung. Ein steri-
leres Genre-

produkt als Bathing Beauty kann man
sich nicht vorstellen, aber dennoch,
damals war die Wirkung belebend.
Daf} sie die ganze Kunst einmal in
ihren consumer-Sog wiirde ziehen
konnen, kiimmerte uns noch nicht.
Von Kulturindustrie horten wir erst
viel spiter.

Daf mit dem Kino fur Darstellung
Uberhaupt eine neue Ara angefangen
hatte, dartiber zu reflektieren hatte in
Deutschland der Krieg verhindert. Das
Berliner Kino von vor dem Krieg war
immer eher bemuht, es den alten,

angesehenen Kimsten dhnlich zu tun
— aber das sind schon Einsichten nach-
geholter Vorgeschichte.

Genau in der Mitte seiner heute hun-
dertjahrigen Geschichte fing mein
Verhaltnis mit dem Kino an. Da war
plotzlich alles auf einmal da, mitzu-
nehmen und nachzuholen. Das hinter-
lieBl Spuren in meinem Zeitgefiihl und
meinem (Kino-) Geschichtsbewuftsein.
Es hat das Empfinden fiir Chronologie
und Hierarchie nachhaltig gestort.

SOUVENIRS

ZURFEIER
DES
TAGES

Aber weil soviele Filme erst nachtrag-
lich kamen, mit Verspitung, blieben
sie auf vitale Weise der Vergangenheit
verbunden.

Ein erstes Erstaunen liel3
los: Wie hatten diese Gebilde ent-

mich nie
stechen konnen in einem anderen
Teil der Erde, wahrend es bei uns
Bomben hagelte, action die eher ab-
strakten Frontberichte aus dem Radio
waren, der Tod nicht dramatisiert
wurde, sondern ein Bescheid war,
den der Postbote austrug, und Illu-
sionen und Fiktionen sich entziinde-

ten an Wortern wie ,vermilt*, ,ver-
schollen®.

So war von Anfang an das Kino nicht
nur der Ort, an dem man Geschichten
erzahlt bekam, in die man sich verlie-
ren konnte. Es schlofl auch Geschichte
nie aus. Die gierigen Augen stellten
Vergleiche an. Die Herkunft der Fil-
me, selbst wenn das spezifische Wissen
dartiber nicht grof3 war, blieb die reale
Folie der Fiktionen, und was uns als
Realitit umgab, konnte man daran
messen. Das  Holly-
woodkino hatte eine so
ungewohnliche Art, mit
der amerikanischen Ge-
schichte umzugehen,
und uberhaupt keine
Scheu, sie in Geschich-
ten aufgehen zu lassen.
Es kam wie ein inoffi-
zielles Geschichtsbuch
daher.

Im europdischen Kino
hielt man die Register

sauberlich ~ getrennt.
Nicht nur war das
Ernste vom Unterhal-

tenden streng geschie-
den, das Dokumenta-
rische vom Erfundenen:
Grundsatzlich traute
man den Kinobildern

keine eigene Aus-

sagen zu. Die Nei-

gung, sich ihrer zu

bedienen zur Illu-

stration, zur Kom-

mentierung, zur Pro-
paganda und Pro-
motion, war schnell
da, und sie ging
einher mit
dem Glauben,
das ware mog-
lich, ohne dal}
man sich Ge-
danken mach-
te iiber beson-
dere Funktionsweise und Effekte. Bis
heute wird man mit dieser Einstellung
konfrontiert, wenn sich samstags
abends auf Arte Historiker unter Lei-
tung von Marc Ferro, dem eminen-
ten Vertreter der Annales-Schule, zu
Wochenschauen des Zweiten Welt-
kriegs dublern. Es ist, als ob sie die Bil-
der gar nicht wahrndhmen, als ob die
Trager der Ereignisse von damals und
das historische Wissen einander nie
berthrten. Kein Gedanke daran, daf}
die in den Bildern gegenwartige Ge-
schichte die durch das Schreiben
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»... Ein grandioses
Unternehmen, reich
ausgestattet und schén,
und ein Juwel
unter den Klunkern
der Filmliteratur
hierzulande,
dieses kann man nur
empfehlenl«

tip Magazin, Berlin
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Einhundert Jahre
deutscher Film:

Die Geschichte der bewegten
Bilder, ihrer Regisseure und
Schauspieler; reichhaltig
illustriert, mit einer umfang-
reichen Chronik zum
Nachschlagen.
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gepragte und durch Wissenschafts-
vorstellungen legitimierte verandert
hatte. Das fehlende Katheder unter-
scheidet doch den Professor vom
Reden, das mit dem Fernsehen
kam.

Far diese MibBverstindnisse ist die
Unerfahrenheit der Geschichtsspe-
zialisten im Umgang mit den Bildern
nicht die einzige Erklirung. Die
Zubereitung, die den Filmbildern im
Fernsehen widerfahrt, nimmt ihnen
Materialitat und Eigen-
heit. Sie laBt ihnen nie
freien Lauf. Die Bilder
werden durch Arrange-
ment und Besprechung
untergeordnet. Wer den
Niedergang des Films
beklagt und ihn nur
erklart aus der stindigen
Verfugbarkeit der ganzen
Filmgeschichte auf allen
Kanilen, mit der das Be-
sondere der Filmbilder in
der allgemeinen Bilderflut
ertranke, vergifit das Wich-
tigste: wie das Fernsehen
tibers Programmieren, Sche-
matisieren, Moderieren und
wieder Animieren die Film-
bilder adaptiert.
Der Zuschauer bekommt
angesagt, wie diese befremd-
licheren Bilder, die von den
von ihnen selbst produzier-
ten sich erheblich unterschei-

den, zu nehmen und zu kon-  Filmplakat LRUNNIN

sumieren sind. ,Der Film er-
zahlt...®, sagt wer im Nachrichten-
sprecherstil. Oje!

Sie sollten mal versuchen, einen
Film von Laurel und Hardy so zuzu-
richten, dann stellte sich von selbst
heraus, dal}, was das Fernsehen
unter Erzihlen versteht, zurtickfallt
hinter die Geschichten des Kinos.
LJDer Film erzahlt, wie zwei Manner
im strahlenden kalifornischen Son-
nenschein mit dem Verkauf von
Weihnachtsbiumen ein  Geschaft
machen wollen, dabei an einen reiz-
baren Eigenheimbesitzer geraten
und ihm seinen ganzen Stolz mit
einem Messerchen zu demolieren
beginnen, bis nur noch Kleinholz
tibrig ist.” Na und? Was weiter?

Das Kino hat sich immer auf
Geschichten gestiitzt, nur nicht, um
sie zu erzihlen, sondern um sie zu
artikulieren. Es produziert sein Zeit-
gefiihl, seine eigene Dauer. Das ist
nicht mehr die Zeit der Geschichte
und der Geschichten.

Kinozeit verkérpert sich mir in der
noch unidentifizierten Stimme, mit

der — in den vierziger Jahren kam es
auf — viele, immer schwarzweille Fil-
me anhoben, nicht nur Krimis, nicht
nur Films noirs. Thre Satze, diese
openers, sind sicheres Zeichen fur
amerikanisches Erzahlen, das an den
Bildern hangt, in dem Investigation,
Reportage mit Erinnerung und Ana-
lyse sich brechend verbinden. Im
Bild gehort dazu der Typ, der, einen
schibigen Koffer in der Hand, von
einem Grey-
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hound auf die Mainstreet
eines nicht nennenswerten Ortes
ausgespuckt wird.
Some wag once remarked that after New
York it’s all Connecticut. The intent was
humorous but like many sarcasms it con-
tained the germ of truth, for the small
cities which make up the backbone of the
nation are all in the same pattern. That’s
why it doesn’t really make much difference
that we have brought you to this town.
It could have happened anywhere. . .
Da spricht die innere Stimme des
schabigen Kinorealismus, von der
man sich — mit weniger Schuldge-
flihlen als bei den betont irrealen
Evasionsfilmen - bereitwillig in
einen Film abfiihren 1aBt. Diese Sat-
ze arbeiten meist mit ziemlich billi-
gen verbalen Effekten, die allein
schon verhindern, dafl man sich
ihnen vollig anheimgibt. Sie machen
kein Hehl daraus, daB3 sie mehr mit
Journalismus als mit Literatur zu tun
haben. Es spricht die story-Stimme.
Wie ordinar die ist, hat Sam Fuller
immer am besten vorgefiihrt. Das ist

pulp.

are Khwpolitik



Die Filmbild-Ontologen, die wis-
sen wollen und definieren, was
Kino ist, sind geschieden in zwei
Lager. Durch die Bewegung ist
das Filmbild immer Gegenwart,
sagen die einen. Und die ande-
ren: Des Kunstlers Vergangenheit
ist des Zuschauers Zukunft. Die
IMlusion entsteht, weil das Bild
,da“ ist, vor uns. Aber das stimmt
gar nicht. Physisch und
zeitlich ist es hinter
uns.
Das Kino ist generos ge-
nug, zwischendrin noch
eine andere Position
zuzulassen. Zum groflen
Glick ist Kinozeit er-
fahrbar als zusammen-
gesetzt. Selbst die ver-
meintlich nur auf Ab-
sorption und Identi-
fikation ausgerichteten
Hollywoodfilme sind,
wenn nur richtige
Regisseure und nicht
Studiosklaven die
Genres hernehmen,
gleichzeitig illusioni-
stisch  und distan-
ziert. Immer kann
man bei ihnen raus
und rein und je
nach Lust und Nei-
gung das Ganze neh-
men oder einen Ausschnitt,
die Sicht oder nur Blicke.
Sie lassen einen die Perspektive
selbst bestimmen.
Der Hollywood-Autor steckt im
Detail und nicht in personlichem
Ausdruck und subjektiver Weltan-
schauung - und wenn es nur die
Direktheit, die Realitit eines
Gegenstandes ist, die einen in der
spannendsten Geschichte zurtick-
bringt auf den Boden, daran erin-
nernd, daB, wie man sieht, be-
stimmt, was man sieht.
Was ich genau nicht meine: die
Reaktion des informierten Cannes-
Publikums 1972, im groBen Saal
des alten Festivalpalais’ — dessen
Vorhang ich nicht mehr aufgehen
sehen konnte, ohne daf} in Doppel-
belichtung Geraldine Chaplin mit
hochschwebte wie 1968 im Mai, als
sie versuchte, im Sinn der neuen
revolutiondren Kinopolitik die Auf-
fahrung von Sauras Peppermint
Frappé zu verhindern —, das bei
Hitchcocks Frenzy und dessen
halsbrecherischer Kamerafahrt in
der engen Stiege im Haus am
Covent Garden Market, mit der der
Meister den Mord umschlieBt, in
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einen freneti-
schen Szenenap-
plaus ausbrach.
Natuarlich stimm-

te die sterile

Altersvirtuositat i
ein wenig trauri ;
— obwohl, Bra- 4
vournummern wa- i

ren immer sein

Fall. Aber ekelhaft

war die Selbstfeier
dieses Kennerpu-
blikums, das sei-
nen Platz nicht
mehr kennt. Statt
gebtiithrend Distanz
zu halten, macht es

AVEE
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die Wunde des un-
uberbriickbaren Un-
terschieds, auch im
Kino, zwischen den
Geschlechtern, die
‘ sich selbstverstand-
lich auftut, wenn es
um Leidenschaften
geht, die die gan-
ze Person ergreifen
und in und auf
den Koérpern ihre
Zeichen hinterlas-
sen. Gebrannt vom
Kino.

Auch in Deutsch-
land hat es Cine-
philie gegeben,

aus Profitum einen s NICHEL Flallflli!l‘“" qur  das  Wert
Fetisch und hat ) GABR‘%:.A sl konnte sich hier
damit den Ersatz, -ﬁ &) nicht  einbiir-

\
den es sich aneignen .
& Filmplaka

kann.

Von Luc Moullet gibt
es einen kurzen Film, finfzig Minu-
ten, Les Siéges de I’Alcazar. Der Titel
bezieht sich nicht direkt auf die
bertithmte Belagerung im spanischen
Burgerkrieg. Das schriebe sich dann
ohne s, sieges im Plural meinen Sit-
ze, und das Alcazar war ein kleines
Kino im Pariser Stadtteil Belleville.
In ihm begegnen einander ein jun-
ger Mann, Kritiker bei den Cahiers du
Cinéma, und eine junge Frau, die firs
Konkurrenzblatt Positif schreibt. Er
kommt wegen der Cottafavi-Retro-
spektive, wahrend ihr Abgott Anto-
nioni ist.

Sie verabreden ein Rendezvous, um
miteinander zu schlafen, zu dem er
nicht erscheint, weil er es nicht tiber
sich bringt, die letzte Gelegenheit,
zum vierten Mal einen Cottafavi zu
sehen, der danach aus Frankreich
verschwinden wird, zu versaumen.
Der Film entstand 1989 und spielt in
der zweiten Halfte der fiinfziger Jah-
re. (Inzwischen wurde das Alcazar zu
einer christlichen Kultstitte umgeru-
stet.)

Es ist oft behauptet worden, es gibe
fir die Frauen in der Cinephilenwelt
keinen Platz; die von Freud theoreti-
sierte Schaulust schlosse sie aus. Bei
Moullet sieht es so aus, als hitte die
Realitit nichts Eiligeres zu tun, als
Antonionis Filmen recht zu geben.
Der Mann ist der totale Hysteriker,
und sie kommt dartiber zu kurz. Er
ist eine echte komische Kinofigur
und abonniert aufs Spektakelkino.
Die Frau sucht in den Bildern Anto-
nionis ihre Zeit. Keinem von beiden
wird falscher Umgang mit dem Kino
zur Last gelegt. Moullet bertihrt nur

] 1
t ,Sans |endemain
Fra'nz('jsischp Delirien

gern, weil die

Haltung  nicht
die praktischen Konse-
quenzen hatte, die in Frankreich erst
die Rezeption des amerikanischen
Kinos bestimmten und dann die
neue Kinowelle auslosten.
Der Cinephile will wertungsfrei alle
Filme zur Kenntnis nehmen, wobei
er Genres als Ordnungsprinzipien
akzeptiert. Er will unterschiedslos
alles von einem Regisseur kennen.
Er halt sich an Listen, weil er den
Werturteilen der Trendsetter, Kriti-
ker und Historiker miBtraut. Und
wenn er im Vorspann auch noch den
letzten Kleindarsteller notiert, dann,
weil er sicher kein Star-Fan ist.
Man konnte sogar die franzosische
Filmtheorie, ihren Konsum einge-
schlossen, in die Nihe der Cinephi-
lie riicken. In ihren Spekulationen
und ihrer Formulierfreudigkeit hat
sie genau das Obsessionelle, das
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Vom Kino gebrannt



grundsatzlich das Verhdltnis des
Cinephilen zu seinem Gegenstand
charakterisiert. Eine zusatzlich
komische Note bekommt das
Ganze, wenn den franzosischen
theoretischen Delirien, von den
amerikanischen Universititen eif-
rig aufgesogen, ein pragmatischer
Kick versetzt wird.

Der Cinephile ist primér kein Kine-
mathek-Besucher. Er holt sich, was
er sucht, wo immer er es findet. Er
ist das wandelnde Kinogedéchtnis.
So wenig er sich um den Tagesge-
schmack kiimmert, so wenig ist er
anfallig fur Nostalgie. Er ist der
nimmersatte Zuschauer. Rivette
und Godard sollen am Tag des Pro-
grammwechsels in den Pariser
Kinos immer an die zehn Filme
absolviert haben.

Das Kino der \Iouv(’lle—V'lgue-
Regisseure war weniger die tatige
F()x tsetzung der Ersatzbeschifti-
gung des Schreibens, das sie betrie-
ben in der Zeit, als sie auf die
Produktionsmittel warteten, als
vielmehr ein unerhortes Novum,
ein vom Zuschauer erzeugtes Kino
—der Blick seiner Macher tragt ihre
Liebe zum Kino als Zuschauer in
sich. Seine Filme seien gemacht
aus Lust und Reflexion, sagt Eric
Rohmer, der fur sich ablehnt, zu
unterscheiden zwischen Unterhal-
tungskino und Erbauung.

Was hat man sich aufgeregt uber
Godard und seine Lust am Zitie-
ren! Uber Piccoli mit dem Hut
in der Badewanne, der Godards
Farben in Le Mépris mit denen Min-
nellis in Some Came Running ver-
band.

Die Amerikaner haben mit der
Autorenpolitik nicht blo gelernt,
ihre eigenen Filme zu schitzen.
Heute entstehen dort Filme, in
denen amerikanisches Kino vor-
kommt auf dem Umweg tber
Godard. Wenn Tarantino, dessen
Produktionsfirma  Band  Apart
heiBt, seinen Darstellern Funfziger-
Jahre-Kino, Ralph Meeker oder
Aldo Ray zum Vorbild gibt, dann
braucht der Zuschauer in Pulp Fic-
tion das nicht wiederzuerkennen,
aber der Effekt in den Bildern ist
da. Weshalb sie einem nicht plan
vorkommen wollen; immer sind da
zwei oder drei Dinge miteinander.
Jch mache keinen Unterschied
zwischen dokumentarisch und fik-
tiv*, sagt Abel Ferrara. Was vor der
Kamera passiert, Madonna auf
dem Set mit Harvey Keitel, das soll
nicht real sein?

Thema: Psychiatrie im Film

| ® Der Katalog »Caligaris Erben« dokumentiert
erstmalig die Filme zum Thema Psychiatrie, die in
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‘ arbeit oder zur Unterhaltung.

. e ca. 400 Filme mit ausflhrlichen Besprechungen
" o mit detaillierten Angaben zu Technik, Verwend-
barkeit und Bezugsquellen sowie Registern.
|  auch als Diskettenversion erhaltlich

ca. 270 S., geb. 58.00 DM, Buch mit Diskette: 98.00 DM

Wir schicken Ihnen gerne unser Gesamtverzeichnis zu:
™~

Psychiatrie-Verlag, Postfach 2145, 53011 Bonn

GOOD NEWS FUR

UMWELT & DREHER

Es glbt sie:

Canuma-

die Hanfblattchen.

Das sind
Cigarettenblattchen aus

Hanfpapier. Dafir
wira K@1n Baum

gefdllt. Das ist JUTL so.

Und Thnen "#Zrtusw™®
wird’s =™ ¥,

schmecken. ®

SPIEGEL special 12/1991 45




