Warum gingen und gehen Menschen ins Kino? Ein wesentlicher Grund
scheint zu sein, dass die dort gezeigten Filme Emotionen in Bewegung
bringen. Die Geschichte des Kinos liee sich somit auch als eine Geschichte
der Zuschaueremotionen fassen. Dabei lasst sich - an einigen Beispielen —
zeigen, dass die Zuschauerreaktionen héufig nicht dem intendierten
Zuschauerverhalten entsprachen. Vielmehr ist von eigensinnigen Reaktionen
auszugehen, die das Kino zu einem Ort der kulturellen Konflikte im 20.
Jahrhundert machten.

"FRANK BOSC
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FILMGESCHICHTE ALS GESCHICHTE DER EMOTIONEN

Zur Erforschung des Zuschauerverhaltens
Es gibt viele Wege, eine Geschichte des Films zu schreiben.

wicklung der Kinos, der Filmkonzerne und der politischen

Zuschauern her gedacht, obwohl Filme erst durch ihre In-

teraktion mit den Betrachtern ihre Bedeutung erhalten (bis-

vielfach als manipulierbarer Konsument ohne eigene Stim-

siv galten, wurde das frithe Kino bislang auch kaum als Ort

onswissenschaftliche Popular Culture-Forschung an, die bis-

onsweisen ausmachte. Insbesondere die sog. ,Birmingham

zen hervor, die die Fernsehzuschauer bei ihren Gesprachen

So liegen zahlreiche Darstellungen (iber den Wandel seiner
Inhalte, Techniken und Asthetiken vor, ebenso {iber die Ent-

Rahmenbedingungen (Jacobsen 2004; Faulstich/Korte
1990ff.). Seltener wurde die Filmgeschichte dagegen von den
lang besonders Paech/Paech 2000). Das Publikum erschien

me. Seine einzige Macht schien darin zu liegen, Filme gar
nicht erst zu besuchen. Da die Zuschauer als stumm und pas-

der Offentlichkeit untersucht.

Die historische Analyse, wie sie in diesem Beitrag unter-
nommen wird, knipft an die medien- und kommunikati-
lang vor allem fir Fernsehzuschauer eigensinnige Rezepti-
School” um John Fiske trat hierbei mit anregenden Ansat-
und Verhaltensweisen beim Fernsehen beobachtete und aus

diesen Beachtungen die normative Abwertung der Popular-
kultur hinterfragte (Fiske 2000).

starke emotionale Reaktion auf das neue
Medium als eine angemessene Verhal-
tensweise galt, weshalb eine Paniksitua-
tion als glaubwiirdig erschien. Damit bil-
den die Zuschaueremotionen den eigent-
lichen fiktiven Imaginationsraum der Ei-
senbahnvorfithrung — und weniger der
Filminhalt selbst. Die Flucht war zwei-
felsohne eine gewtinschte Reaktion der
Produzenten, die auf diese Weise fiir ih-
re Filme werben wollten. Das Zuschau-
erverhalten entsprach diesen Intentionen
aber nicht. Die spédtere Annahme einer Pa-
nik suggerierte zudem, die Zuschauer hét-
ten im Unterschied zu den ersten Film-
besuchern gelernt, ihre Emotionen ange-
messen zu kontrollieren, indem sie diese
nun diszipliniert auf ihren Sitzen aus-
driickten.

Die emotionale Wahrnehmung des
frithen Films war zunéchst durch seine
Auffithrungsorte geprédgt. Diese unter-
schieden sich zwischen 1895 und 1906 in
jeder Hinsicht von heutigen Kinos. Die Fil-
me wurden nicht in eigens dafiir gebau-

ten Silen gezeigt, sondern im Rahmen von
Varietee- und Zirkusvorstellungen oder in
Laden, Kneipen und Jahrmarktbuden. Im
Varietee und Zirkus waren sie von vorne
herein Bestandteil von unterschiedlichen
emotionalen Zustianden, die ebenso wie
das restliche Programm wechselweise Ge-
fithle wie Spannung, Komik oder Erotik
versprachen. Allein der gewohnte Auf-
fithrungsort schuf damit bereits die Er-
wartung, die Attraktion Film kénne und
solle ein Wechselbad der Gefiihle ausls-
sen. Dementsprechend war die Abfolge
der zahlreichen Kurzfilme, die hinterein-
ander gezeigt wurden, darauf ausgerich-
tet: Komische, clowneske Szenen folgten
rithrenden oder dramatischen. Ebenso ein-
gelibt war die kollektive Artikulation von
Emotionen in diesen Orten, die vom La-
chen tiber gespannte Stille bis zum Ap-
plaus reichen konnte.

Wihrend die Filmzuschauer im Zirkus
und Varietee bereits im hoheren Mafle
durch feste Sitzplatze diszipliniert wurden,
herrschte in den Laden, Kneipen und Jahr-
marktbuden noch eine fortlaufende Be-
wegung, die entsprechend die Fixierung
auf die Filme abschwachte. Die Gespriche
und Kommentare der Zuschauer, der Kon-
sum von Essen und von alkoholischen Ge-
trénken diirften dies zusétzlich gefordert
haben.

Dariiber hinaus fithrten Vereine und
Verbiande Filme vor. Eine Sozial- und Kul-
turgeschichte des frithen Films muss das
frithe , Kino” somit auch als Bestandteil
der fritheren Vereins- und Festkultur fas-
sen. So préasentierten nationalistische Ver-
eine Filme {iber die Schiffsflotte als wer-
benden Bestandteil ihrer Treffen, die mit
patriotischen Gesédngen, wedelnden Hii-
ten und Ausrufen begleitet wurden. In
ihren vereinsinternen Selbstdarstellungen
warben diese Vereine damit, dass gerade
durch derartige Auffithrungen auch we-
niger Begeisterte eingenommen wiirden.
Denn die frithen Aufnahmen des Kaisers
oder des Militédrs zeigten nicht allein die
Truppen, sondern stets auch die beigeis-
terten Zuschauer, die auf diese Weise einer
Art Vorbild- und Stellvertreterfunktion er-
hielten.

Zudem forderten die Hinweise der
Filmerklirer und die meist vom Klavier
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kommende Musik die Emotionen. Fiir das
frithe Kino lassen sie sich als ,,emotional
markers” fassen, die der Filmwissen-
schaftler Greg Smith fiir die Filmmusik
und Bildstruktur spaterer Filme ausmachte
(Smith 2003, S. 44). Das Filmbild selbst
mochte unspektakulér sein, aber die Mu-
sik erdffnete Angebote, wie diese Bilder zu
lesen seien. Die ,emotional markers” ga-
ben dabei friihzeitig Signale, auf welche
Emotion sich die Zuschauer einzustellen
hatten.

Weniger die Filminhalte als die Emo-
tionen der Zuschauer standen auch in der
frithen Werbung fiir die Filme im Vorder-
grund. So zeigt ein frithes Werbeplakat der
Lumiéres freudig erregte Familien und
Paare, die es vor Begeisterung kaum auf
den Sitzen halt. Ebenso beschrieben die
Ankiindigungstexte in Anzeigen und Pro-
grammen vielfach die versprochenen Ge-
fithlszustande, die sich der Zuschauer mit
seinem Billet erkaufte. , Ich habe die Liste
studiert, ich weifs, welche Nummer ,be-
lehrend’, welche ,urkomisch’, ,sensationell”

oder ,rithrende Szene aus dem wirklichen
Leben’ sein wird”, kommentierte Max Brod
sarkastisch derartige Programmankiindi-
gungen 1909 (zit. in: Paech/Paech 2000, S.
34). Sein Kommentar macht dabei zugleich
deutlich, dass er solche Lenkungsversu-
che als Bevormundung ansah, die gerade
den freien Ausdruck von Emotionen ein-
schrankte.

Zudem war die Medienaneignung von
der sozialen Zusammensetzung der Zuschauer
geprégt. Diese unterschied sich deutlich
von bisherigen Formen der Offentlichkeit.
Denn zum einen zdhlten im vergleichs-
weise hohen Mafle auch Frauen zu den
Filmbesuchern. Wegen der Dunkelheit, in
der beide Geschlechter der Darbietung
folgten, waren deshalb Filmbesuche von
Beginn an ein Ereignis, dem man unab-
héngig vom Filminhalt erotische Ge-
fithlslagen zuschrieb (Maase 2001). Der oft
in zeitgendssischen Texten hervorgeho-
bene Kinobesuch der Frauen stand dabei
in Verbindung mit der stirkeren Emotio-
nalitdt, die ihnen auch bei ihrer Me-

Demonstration der
Nationalsozialisten

gegen den Remarque-
Film ,im Westen nichts

Neues” vor dem
Wiener Schweden-
Kino (1931).
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Der Film , Die
Siinderin” — Emotionen
fiir und wider einen
Film: Die Regensburger
Polizei geht gegen
Demonstranten vor, die
gegen das Verbot der
Auffiihrung des Films
durch den Oberbiirger-
meister im Februar
1951 protestieren.

dienaneignung zugeschrieben wurde. Be-
reits bei den Printmedien, die besonders
auf Emotionen abzielten, galten Frauen im
19. Jahrhundert angeblich als besonders
engagierte Konsumenten — etwa beim Lie-
bes- und Schauerroman oder der Illust-
rierten. Das Kino und die Wahrnehmung
der Zuschauer kniipften daran an, indem
Frauen sowohl auf der Leinwand als auch
im Zuschauerraum an der Mediendoffent-
lichkeit partizipieren durften. Gleiches galt
fiir Kinder und Jugendliche, die ebenfalls
im hohen Mafie zu den frithen Filmbesu-
chern zahlten (Maase 1996).

Dariiber hinaus stammten zwar in den
Anfangsjahren des Kinos zahlreiche Film-
besucher aus Unterschichten, aber auch
das Biirgertum zeigte Interesse. Gerade in
einer Gesellschaft, die — wie die damali-
ge deutsche — durch unterschiedliche kul-
turelle Milieus geprdgt war, konnte zu-
mindest das friihe Kino ein Begegnungs-
ort der Schichten sein. Dementsprechend
kamen im Kino auch unterschiedliche For-
men der klassenspezifischen Emotions-
duflerung zusammen (Jelavich 2000).

Mit der expressiven AuSerung von
Emotionen unterliefen sowohl die Filme
als auch die Zuschauer die biirgerlichen
Konventionen eines verhaltenen Ge-
fithlsausdrucks. Das galt nicht nur fiir
Frauen, sondern auch fiir das rollenspe-
zifische Verhalten von Ménnern. Tage-
bucheintrage wie von Franz Kafka (,,im Ki-
no gewesen, geweint”) oder Victor Klem-

perer (,Ich konnte ein paarmal kaum Thra-
nen unterdriicken”) zeigen, dass sich da-
bei die zuldssigen Emotionsausdriicke ver-
schieben (Klemperer 1996, S. 564). Der
dunkle Raum und die Intensitat der emo-
tionalen Aneignung machten offensicht-
lich auch die mannliche Trdne méglich, die
eigentlich habituell im frithen 20. Jahr-
hundert nicht legitim war.

Stummfilmkinos und
die Zuschauer im Krieg

Um 1905 geriet der frithe Film in eine ge-
wisse Krise. Die kurzen Filmsequenzen
galten fiir die Zuschauer nicht mehr als
spektakuldr. Vor allem die biirgerliche und
kirchliche Kritik an den Ladenkinos lieflen
sie fiir zahlungskraftigere Kunden zu-
nehmend weniger als respektabel er-
scheinen. Erst daraufhin entstanden in den
Jahren vor dem Ersten Weltkrieg Kines, wie
sie bis heute bekannt sind. In festen, eigens
dafiir errichteten Gebduden wurden von
Produzenten verliehene Filme von um-
fangreicherer Lange und vornehmlich fik-
tionale Geschichten gezeigt. Diesen Schritt,
der das Kino in die Tradition des biirger-
lichen Theaters einreihte, wird man auch
als den Versuch verstehen kénnen, die Zu-
schauer zu bandigen bzw. zu disziplinie-
ren — mit festen Platzen, dem Orchester
und der zentrierten Ausrichtung auf die
Leinwand. ‘ ‘
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Wie im Theater grenzten diese Kinos
iiber Sitzhierarchien feste soziale Zuord-
nungen ab (vom Parkett {iber unter-
schiedliche Range bis hin zur Loge), wo-
bei die héheren Eintrittspreise der neuen
Kinopaléste Unterschichten ohnehin aus-
schlossen. Sowohl klassentibergreifende
als auch individuelle EmotionsaufSerun-
gen wurden so eingeschrankt. Ebenso ver-
anderten sich die Filminhalte. Indem sich
ihr Aufbau und ihre Struktur den Thea-
terstticken anpassten, wurden sie in stér-
ker berechenbare und standardisierte biir-
gerliche Narrative mit Akteinteilung ein-
gelesen.

Das Kino und der Krieg

Der Erste Weltkrieg verstarkte diese in-
haltlichen Kontrollstrukturen zusatzlich.
Mit dem Krieg verlor der Film nicht nur
im hohen MafSe seine bislang internatio-
nale Zirkulation, sondern es kamen zu-
sétzliche Zensurauflagen und normative
Anspriiche auf. Der Kriegsausbruch ver-
dnderte erneut die emotionale Aneignung
von Filmen und die Diskurse hiertiber. Der
starke Zulauf, den die Kinos unmittelbar
nach Kriegsbeginn erfuhren, ldsst sich
kaum mit einem Informationsbediirfnis
iiber den Kriegsverlauf erkldren. Aktuel-
le Wochenschauberichte waren in Deutsch-
land noch nicht etabliert, und die bisher
aus Frankreich kommenden schnell ab-
gesetzt worden. Vielmehr sahen die Zeit-
genossen seit dem Kriegsbeginn das wach-
sende Bediirfnis, sich zu zerstreuen. Schon
wenige Tage nach Kriegsausbruch ver-
meldete etwa das Fachblatt Kinematograph,
die Menschen seien bis spét nachts auf den
Straflen und gingen dann ins Kino, ,um
mit Hilfe der flimmernden Bilder Angst,
Unruhe und Aufregung zu beschwichti-
gen.” (zit, in Bub 1938, S. 64)

Auch Psychologen empfahlen Kinos an
der Front ,,als nervdses Heilmittel, als ein
einflussreicher Faktor bei Ubererregtheit
und Depression [...]”, weshalb die meisten
Divisionen tiber Projektoren und geeignete
Vorfithrriume verfiigten, da Filmvor-
fithrungen als die beliebteste und mas-
senwirksamste Form der Ablenkung gal-
ten (zit. nach- Zglinicki 1979, S. 390).
Wihrend des Krieges dominierten deshalb
Unterhaltungsfilme. In welchem Mafe fiir

Komédien geworben werden durfte, war
umstritten: Wahrend etwa die Trierer
Kinos bis Dezember auf Lustspiele ver-
zichteten und dann diese mit dem Zusatz
,Lachen! Lachen! Lachen” ankiindigte,
untersagte die Miinchner Polizei Film-
hinweise wie ,,Urkomisch” und ,,zum Tot-
lachen”, da sie nicht zur ,ernsten Zeit”
passe. Lachen war somit eine zuléssige
Emotion, die aber nicht zu sehr nach aufSen
getragen werden durfte (vgl. Braun 2002,
S. 107; Birett 1980, S. 610).

Gleichzeitig l4sst sich erkennen, dass
das Publikumsverhalten nicht zu kon-
trollieren war und nicht immer den Er-
wartungen folgte. Das zeigte sich beson-
ders bei den Zuschauerreaktionen auf die
scheinbar authentischen Kriegsfilme, die
tatsdchlich vor allem nachgestellte Szenen
hinter der Front zeigten. Statt die inten-
dierte patriotische Euphorie auszuldsen,
fithrten sie bei Soldaten in den Frontkinos
mitunter zu lautstarkem Geldchter oder zu
spottischen Kommentierungen. So hiefS es
1916 in einem Bericht ans Innenministe-
rium:

Ich habe nie mehr tosendes Gelachter
gehort, als wenn Bilder aus den Schiit-
zengrdben, Arbeiten an Befestigungen
usw. vorgefiihrt wurden. Die Soldaten ma-
chen sich iiber ihre Ebenbilder lustig. [...]
,Auf ihn mit das scharfe Beil!” —,stier eam
oana’ —, Feste Willem, druff’ usw. schrei-
en sie einem im Vordergrunde des Films
ungeheuer eifrig himmernden Soldaten
zu. Und alles lacht. Die Unwahrhaftig-
keiten gestellter Kriegsfilme erregen eine
schallende Heiterkeit. [...] Was zu Hause
ehrfiirchtig angestaunt wird, wird hier un-
barmherzig abgetan.” (zit. in Miihl-Ben-
ninghaus 1998, S. 287)

Die Soldaten zeigten mit dieser Reaktion
ihre respektlose und karnevaleske Erhe-
bung iiber die offizitse Deutung des Krie-
ges. Gerade die kollektive Aneignung for-
derte diese Rezeption. Ein Lazarettarzt
schrieb deshalb dem Kriegsfilm sogar
halbironisch eine heilende Funktion zu:

,Meine Herren melden mir, sie hatten noch
nie soviel tosendes Gelachter gehort wie
dann, wenn jene kinematographischen Bil-
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der aus Schiitzengrdben und ,von der
Front’ vorgefiihrt werden — Lachen ist aber
ein wichtiges Heilmittel.” (zit. in Zglinicki
1979, S. 390)

Da die Soldaten zudem mit Langeweile
und Desinteresse auf die Kriegsfilme rea-
gierten und psychologische Gutachten ei-
ne ablenkende Erholung in den Kampfes-
pausen empfahlen, setzte die Militar-
fithrung auch an der Front stirker auf Un-
terhaltungs- und Naturfilme.

Die Zuschauerreaktionen fiihrten auf
diese Weise zu einer realistischeren Dar-
stellung des Krieges. Grofibritannien, wo
das Publikum dhnlich reagiert hatte, setz-
te hier wegweisende Akzente. Der briti-
sche Film ,Battle of the Somme” (1916)
wurde trotz der Bedenken iiber die nerv-
liche Uberforderung der Zuschauer ein ab-
soluter Kinoerfolg, der mit bislang unbe-
kanntem Realismus Frontkdmpfe und Ver-
wundete zeigte. Die Zuschauer sahen ihn
laut Zeitungsberichten unter Tranen und
in ergriffener Stille, die nur das anfangli-
che Anfeuern der Truppe und kurze
Schreie wie ,My God, they are dead” un-
terbrachen. In der Times wurde durch ei-
ne Reihe von Leserzuschriften ausgehan-
delt, welche Darstellungen und Emotio-
nen zuldssig seien und welche Folgen die-
se hatten. So kam das Argument auf, dass
auch die Trdnen der Zuschauer dem Pa-
triotismus zutréglich seien. Ebenso wehr-
ten sich Frauen gegen den Vorwurf, der
Film iberfordere sie emotional, und be-
tonten die therapeutische Funktion der Bil-
der (Reeves 1997, S. 15).

Da die Deutschen sowohl den Erfolg als
auch die intensiven Reaktionen auf , Batt-
le of the Somme” verfolgt hatten, produ-
zierten sie 1917 als Pendant den Film ,, Bei
unseren Helden an der Somme”, der eben-
falls einen stirker authentischen Blick auf
das Frontgeschehen einleiten sollte (vgl.
dazu Sowi 4-1999, S. 261 ff.). Das BUFA
(Bild- und Filmamt des Heeres) zeigte den
Film vorab den Journalisten, die dadurch
vor dem Kinostart bereits emotionale Re-
zeptionshaltungen vorgeben konnten. So
berichtete das Berliner Tageblatt am 20. Ja-
nuar 1917, bei der Probevorfithrung sei
den Journalisten ,beklommen” gewesen.
,Alle " Zuschauer schweigen, keinem

kommt es in den Sinn, nach diesen Szenen
Beifall zu spenden. Aber es gibt auch kei-
nen, der unbewegt von dannen ginge.”
Antideutsche = Emotionalisierungen
schiirten besonders die franzésischen und
amerikanischen Filme, indem sie Ge-
walttaten deutscher Soldaten gegen Frau-
en und Kindern zeigten. Schon 1914 ent-
stand in Frankreich ein Film {iber die deut-
schen Barbaren, die brutal und hinterhal-
tig morden und Frauen vergewaltigen
wollen. Die Stimmung fiir den Kriegs-
eingriff wurde 1915 auch durch den Film
,The Battle Cry of Peace” gefordert, der
die Bombardierung New Yorks durch
Flugzeuge und Truppen mit Pickelhaube
zeigte, wobei am Ende eine Mutter ihre
beiden Kinder erschieflt, ehe sie in die
Hénde der betrunkenen Barbaren fallen.
Vielfach reichten im westlichen Aus-
land schon Aufnahmen von Kaiser Wil-
helm II. aus, um kollektive Emotionen aus-
zulsen. So erinnerte sich Stefan Zweig an
einen Kinobesuch in Tour 1914, wo Zu-
schauer bei den Filmen zunéchst schwatz-
ten und rauchten. Beim Anblick Wilhelms
~begann ganz spontan in dem dunklen
Raume ein wildes Pfeifen und Trampeln.
Alles schrie und pfiff, Frauen, Ménner,
Kinder hohnten, als ob man sie persénlich
beleidigt hitte” (zit. in Paech/Paech 2000,
S. 88). Dann lachten sie wieder iiber einen
anderen Film. Zweigs Beobachtung weist
zugleich erneut darauf hin, dass das Ki-
no auch im Ersten Weltkrieg ein Wech-
selbad der Gefiihle bot, und nicht nur ein-
zelne Emotionen. Lachen, Weinen oder
Waut gingen dabei Hand in Hand, so wie
es vor dem Krieg in Varietees und La-
denkinos eingetiibt worden war.

In den 1920er und 1930er Jahreﬁ?
Kampf um Emotionen

In der Nachfolge von Siegfried Kracau-
er ist der Film der Weimarer Republik oft
mit Blick auf die Mentalitat und psychi-
schen Dispositionen der Zeit gedeutet
worden. Angesichts der unbewdéltigten
Niederlage lasst sich dies gerade am Bei-
spiel der Kriegsfilme zeigen. Nach dem
Kriegsende dauerte es rund sieben Jahre,
bis wieder verstirkt Filme {iber den Ersten

Weltkrieg in die deutschen Kinos kamen.
Dieses lange Ausbleiben erklarten Film-
wissenschaftler damit, die Deutschen sei-
en zu traumatisiert gewesen, um sich di-
rekt mit dem Krieg filmisch auseinander
zu setzen und hétten deshalb in Filmen
wie ,Nosferatu” oder ,Caligari” ver-
schliisselt dieses Kriegstrauma reflektiert.
Zudem hitten die Produzenten gefiirch-
tet, die Filme wiirden die Bevolkerung zu
sehr polarisieren. Die angenommene emo-
tionale Zerriittung durch die Kriegser-
fahrung pragte somit die Inhalte. Kriegs-
darstellungen blieben in der frithen Wei-

marer Republik allerdings nicht aus, son- :

dern wurden auf historische Themen be-

zogen, insbesondere in den besonders er '
folgreichen , Preuflenfilmen” tiber Friedrich

den Grofien (Saunders 1988).

Der Kinosaal als Konfliktraum:
umkampfte Medienaneignung

Selbst diese historischen Filme sorgten An-
fang der 1920er Jahre fiir starke Emotio-
nen unter den Zuschauern. Nach Zei-
tungsberichten fiihrten sie mitunter sogar
zu Gewalt im Kinosaal. Wahrend kon-
servative Besucher den Truppen laut ap-
plaudierten und vaterldndische Lieder
sangen, empdrten sich liberale und poli-
tisch links stehende Zuschauer iiber die
Monarchieverherrlichung. In welche Ge-
fiithlsverwirrung diese intensiven Emoti-
onsduferungen einzelne Zuschauer stiir-
zen konnten, deutet ein Tagebucheintrag
Victor Klemperers an, nachdem er 1922
JFriedericus Rex” sah:

S0 oft die Grenadiere marschierten, u. nur
dann, wurde stark geklatscht. [...] Ich war
in groffer Gefiihlsverwirrung. Auch mich
faBSte die vernichtete deutsche Grofle mit
vielem Schmerz an. [...] Und doch wufSte
ich: es sind die ekelhaften Hakenkreuzler,
die unreifsten Elemente, die schlimmsten
Teutschen, die da klatschen.” (Klemperer
1996, S. 564£.)

Damit wurde im Kino durch den mog-
lichst starken Ausdruck von Emotionen
ausgehandelt, welche Emotionen und Les-
arten der Filme zuldssig seien. Die Me-
dienaneignungen reprasentierten nicht
nur die politisch-kulturellen Spaltungen

in der Weimarer Republik, sondern halfen
mit, diese zu konstituieren, wie nicht zu-
letzt die Beobachtung von Klemperer un-
terstreicht.

Fiir die emotionale Aneignung von Fil-
men bildete vor allem die Einfiihrung des
Tonfilms eine entscheidende Zasur. Obwohl
bereits frither erfunden, setzte er sich um
1930 in der westlichen Welt endgiiltig
durch. Nach den festen Sitzanordnungen
war der Ton sicherlich das zweite wichti-
ge Instrument, um die Rezeption der Ki-
nozuschauer zu lenken. Wahrend bislang
Filme durch Kommentare und Zwischen-
rufe ausgedeutet wurden, gab der Tonfilm
Interpretationen stirker vor und erforderte
Stille. Zugleich machte-er den Film deut-
lich realistischer und ermoglichte inten-
sivere Emotionsdarstellungen und -re-
zeptionen. Wahrend bislang die Schau-
spieler ihre Emotionen iiberdeutlich hat-
ten mimen miissen, wurde nun durch den
Ton die Mimik dezenter, die Rezeption des
Weinens, Lachens oder Angstschreiben
aber durch die Akustik intensiver.

Dennoch ist auch fiir die spite Wei-
marer Republik trotz des Tonfilms nicht
von passiven Kinozuschauern auszuge-
hen. Vielmehr waren Filme, die kollekti-
ve Erinnerungen aushandelten, noch stér-
ker als vorher im Kinosaal umkampft.
Auch die Stille im Kinosaal setzte sich
nicht sofort durch. In welchem Mafle es
hierbei zu einem &ffentlichen , Kampf um

Der ,Kristall-Palast” in
Dresden, 1998 eriffnet.
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Emotionen” kam, zeigte sich etwa bei dem
pazifistischen Film , Westfront 1918: Vier
von der Infanterie”. Gerade Szenen, die die
psychische Verletztheit der Soldaten zeig-
ten, erwiesen sich als besonders um-
kampft.Wahrend die rechte Kreuzzeitung
das wahnsinnige Schreien eines Leutnants
als ,,am unerhortesten” ablehnte, sah das
liberale Berliner Tageblatt hierin den Hohe-
punkt des Films (24.5. und 25.5.1930). Vie-
len Zuschauern galt der Film als zu grau-
sam, weshalb sie das Kino verlieffen und
Szenen wie die Erwlirgung eines deut-
schen Soldaten durch einen farbigen Fran-
zosen mit Pfiffen quittierten. Dass bei den
Zuschauern jedoch ein neues Bediirfnis
nach derartigen Darstellungen des Kriegs-
grauens bestand, zeigte sich nicht zuletzt
darin, dass der Film 1930 den grofiten Zu-
lauf von allen hatte. Das Kino wurde da-
bei zu einem Bewidhrungsraum, in dem
man sich starken emotionalen Reizen aus-
setzte, diese Angstlust zuliefS oder gera-
de zeigte, dass man sie kontrollieren konn-
te.

Wie sehr der Kinosaal um 1930 zu ei-
nem Raum der umkampften Medienan-
eignung werden konnte, zeigte sich nir-
gendwo so deutlich wie bei der Auf-
fihrung des amerikanischen Films ,Im
Westen nichts Neues”. Die politische Rech-
te und die Zensur erregten sich gerade
iiber jene Szenen, die ihrer Meinung nach
unzuldssige Emotionen der Soldaten zeig-
ten: etwa das angstliche Jammern im
Schiitzengraben, das Mitgefiihl, das ein
deutscher Soldat fiir einen gerade vonihm
erstochenen Franzosen entwickelt oder die
zértliche Liebesszene zwischen deutschen
Soldaten und franzosischen Frauen.

Wihrend die liberalen deutschen Zei-
tungen vorab berichteten, dass bei der Vor-
fithrung in Paris Méanner mit Tranen in den
Augen gesehen wurden, kam es in den
grof8en Berliner Kinos zu einer bislang un-
bekannten Gewalteskalation. Die NSDAP
und allen voran Goebbels storten die Auf-
fithrungen mit Zwischenrufen, Reden,
Stinkbomben und weilen Mausen. Auch
wenn dies keine spontanen Emotionen,
sondern vorbereitete Provokationen wa-
ren, forderten sie wiederum emotionale
Gegenreaktionen im Kino. Dartiber hinaus
kam es zu Priigeleien und Aufmérschen

von SA und Reichsbanner, weshalb die Zu-
schauer das Premierenkino am Nollen-
dorfplatz nur unter Polizeischutz betreten
konnten. Die Linke antwortete mit dhnli-
chen Zwischenrufen und Stérungen in
dem patriotischen Film ,Das Flotenkon-
zert von Sanssouci”, der nun ebenfalls un-
ter Polizeischutz lief.

Das Kino wurde auf diese Weise selbst
zu einem Kampfplatz, dessen Betreten Mut
voraussetzte. Die Filmoberpriifstelle ver-
bot ,, Im Westen nichts Neues” schlieSlich
wegen Herabsetzung , des Ansehens der
Wehrmacht” und der Gewalteskalation:
,wenn eine derartige Darstellung auf die
Menschen treffe, konne bei der heutigen
seelischen Not nicht ausbleiben, dafs Ex-
plosionen entstiinden.” (Gutachten vom
11.12.1930, Faks. in: http://www.deut-
sches-filminstitut.de/zengut/dt2tb154z.
pdf.). Reichskanzler Briining bezeichnete
in seinem Tagebuch ,Im Westen nichts
Neues” zwar als zutiefst ergreifend und
akkurat, trat aber ebenfalls fiir ein Verbot
ein, da der Film die Ruhe und Ordnung
gefdhrde (Piinder 1961, S. 81.). Damit ldsst
sich feststellen, dass die Einfiihrung des
Tonfilms die Zuschauer nicht sogleich ru-
hig stellte und still in die Kinosessel pres-
ste. Da dem Tonfilm eine weitaus grofie-
re emotionale Wirkungsmacht zuge-
schrieben wurde, verstiarkte er vielmehr
zundchst die Emotionsartikulationen im
Kino und die politischen Kontrollversu-
che des Staats.

Nationalsozialistische Filmpolitik

In Deutschland kam es bekanntlich im Na-
tionalsozialismus zu einer rigorosen Ver-
schirfung der bestehenden Filmzensur.
Ebenso entstanden neue Kontrollregime
im Zuschauerraum. Da das System im ho-
hen Mafe auf Denunziationen aufbaute,
waren spottische AuBerungen bei Wo-
chenschauen auch im dunklen Kinoraum
mit neuen Risiken verbunden. Ahnlich wie
beim Rundfunk setzte die NS-Filmpolitik
inhaltlich vor allem auf die Emotion des
Lachens. Wahrend Unterhaltungsfilme mit
humoresken Elementen bis in die Kriegs-
zeit hinein fir eine gute Stimmung in der
Bevolkerung sorgen sollten, erhielten me-
lancholische oder grausame Darstellungen
wenig Forderung. -

© picture alliance/Hermann Wéstmann

Wie die Berichte des Sicherheitsdienstes
der SS (SD) dokumentieren, wurden die
Wochenschauen und Filme dabei trotz ih-
rer Tonspur weiterhin nicht still rezipiert.
Haufig vermelden sie Applaus und Zurufe
im Kino. Dennoch lasst sich auch wahrend
des Nationalsozialismus eine eigensinni-
ge Medienaneignung im Kino ausmachen.
Vor allem die heimlich angefertigten Exil-
Berichte der SPD deuten an, dass Emoti-
onsduflerungen im Kino mitunter auch als
eine Art von intuitiver und bewusster Re-
sistenz genutzt wurden. Sie hielten etwa
fest, wenn beim Auftritt Gérings ein ,Ki-
chern” einsetzte oder der stiirmische Ap-
plaus, den Hitler auf der Leinwand erhielt,
im Kino mit Schweigen beantwortet wur-
de (Deutschlandberichte 1980, Bd.1, S. 522,
Bd. 2, S.715).

Seit dem zweiten Kriegsjahr nahmen
die Zuschauerreaktionen bei Kriegsdar-
stellungen eine dhnliche Wende wie im
Ersten Weltkrieg. Dies lag nicht allein am
Kriegsverlauf. Vielmehr vermerkten schon
im Erfolgsjahr 1940 einzelne SD-Berichte,
die Zuschauer wiirden sich lautstark
empdren, dass es sich um gestellte Auf-
nahmen handeln wiirde. Erneut wurde
auch ,lautes Lachen” im Kino vermeldet,
insbesondere von Soldaten, die aus ihrem
Expertenwissen heraus ihre Uberlegenheit
und Distanz zu den Aufnahmen aus-
driickten. Andere zeigten sich eher ge-
langweilt (Boberach 1984, S. 759f.; Stahr
2001).

Derartige SD-Meldungen nahm die NS-
Fiihrung durchaus ernst. Gerade weil kei-
ne freie Presse mit Filmkritiken existierte,
bildeten sie ein wichtiges Bindeglied zwi-
schen Filmproduzenten und Zuschauern,
um deren Reaktionen, Wiinsche und Kri-~
tiken zu tibermitteln. Die Kameramanner

der Wochenschauen wurden dement-
sprechend in die ,12 Gebote fiir Filmbe-
richterstatter” angewiesen, sie sollten , ge-
stellte Kampfaufnahmen vermeiden”
(Barkhausen 1982, S. 229).

Inhaltlich présentierten die Wochen-
schauen spektakuldre Perspektiven aus
Bombern, Panzern oder Schiitzengréaben,
wobei die harten Schnitte und die Mobi-
litdt der Kamera ihre Allgegenwart sug-
gerierte. Das Grauen des Krieges wollte je-
doch auch der NS-Film den Zuschauern
nicht zumuten, selbst wenn es ,nur” um
die Opfer des Gegners ging. Stattdessen
appellierten die Filmsequenzen weiterhin
an positiv besetzte Gefiihle: auf Kampf-
szenen folgten humoreske Episoden aus
der Freizeit des Soldatenlebens, die durch
weitere  vergniigliche Wochenschau-
berichte aus den Rubriken ,Hiibsches”
und ,Kurioses” ergdnzt wurden. In
gewisser Weise standen die Wochen-
schauen damit weiterhin in der Tradition
der Kurzfilme aus dem frithen Kino, die
ebenfalls keine zusammenhéngenden oder
spektakuldren Inhalte prasentierten, son-
dern ein gutes Dutzend wechselnde Emo-
tionen.

Das denkmalgeschiitz-
te Rundkino in
Dresden, 1972 erbaut.
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Die Transformation der
Filmaneignung nach 1945

Zu einer dhnlich polarisierten Filmaneig-
nung wie in der Weimarer Republik kam
es in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhun-
derts zweifelsohne nicht mehr. Dennoch
entstanden immer wieder Konstellationen,
bei denen im Kinosaal kulturelle Konflikte
emotional ausgetragen wurden. In der
frithen Bundesrepublik lasst sich dies et-
wa fiir den Konflikt mit der (katholischen)
Kirche ausmachen, der von Beginn an die
Kinogeschichte geprégt hatte und bereits
1919 nach einer kurzzeitigen Zensurfrei-
heit wieder zu empfindlichen staatlichen
Eingriffen gefiihrt hatte. So protestierten
gegen den Film ,Die Stinderin” 1951 ka-
tholische Gruppen, die wie in der Wei-
marer Republik mit Stinkbomben lautstark
Kinosile erkdmpften, weil der Film ,un-
sittliche” Szenen aufweise und Selbst-
mord, Sterbehilfe und Nihilismus ver-
herrliche. Wiederum zeigte dieses Beispiel,
dass sich iiber Proteste die Aneignung
nicht steuern lief8. Der Film wurde viel-
mehr gerade wegen dieser Aktionen zu ei-
nem grofien Kassenschlager, den in drei
Monaten rund fiinf Millionen Menschen
sahen (Burghardt 1996).

Auch beim Genre des Kriegsfilms, das
in der Weimarer Republik besonders um-
kampft war, lassen sich fiir die Bundes-
republik eigensinnige Deutungen der Zu-
schauer nachweisen. Insbesondere jiingere
Zuschauer driickten dies durch ihre Re-
aktionen aus. So wurde bei einer Auf-
fithrung von ,,Hunde wollt ihr ewig leben”
gemeldet, dass jugendliche Kinobesucher
bei andachtig gemeinten Szenen in Sta-
lingrad lachten, statt ergriffen zu reagie-
ren. Bei der Vorfiihrung des Schluss-
kampfes des pazifistisch intendierten Fil-
mes , Die Briicke”, den die zeitgenossische
Presse als ,,Schock” und ,erschiitternd”
bewertet hatte, meldete eine Zeitung Ju-
belschreie und Gelachter im Kino. In ei-
nem Hannoveraner Kino hétten jubelnde
Jugendliche geschrien ,Schief$ die Sau ab”,
als die Kindersoldaten hilflos den Ame-
rikanern. gegentiber standen. Auf Nach-
frage eines Reporters begriindeten sie ih-
re Reaktion damit, dass sie in den Solda-
ten patriotische Vorbilder sehen wiirden,

die sie anfeuerten (von Hugo 2003, S.
471f.). Offensichtlich léste der Kinobesuch
generationsspezifische Emotionen aus,
wobei Jugendliche sich pazifistisch ge-
meinte Kriegsfilme nach den Regeln des
Abenteuerfilmes aneigneten und durch ih-
re Reaktionen zugleich gegen die Er-
wachsenen protestierten.

Das Kino der lauten Zwischenrufe, Ge-
singe oder gewalttitigen Emporungen
gehort in der westlichen Welt heute prin-
zipiell der Vergangenheit an. So war es
schon in Heinrich Bolls 1957 publizierter Ir-
landreise eine Fahrt in eine befremdliche
Zeit, als er dort die lebhafte Atmosphére in
einem landlichen Kino beschrieb. Gegen-
trends brachten nur einzelne Filme auf, die
dhnlich wie die ,Rocky Horror Picture
Show* (1974) die Aktivitaten der Zuschauer
selbst in den Mittelpunkt riickten, die indie-
sem Fall etwa kostiimiert Kerzen schwenk-
ten, tanzten und mitsangen. Ansonsten ver-
mitteln heute vielleicht Nachmittagsvor-
stellungen fiir Kinder weiterhin einen ge-
wissen Eindruck davon, wie ein nicht dis-
ziplinierter Kinobesuch aussehen kann.
Vielleicht hat auch gerade das Fernsehen
mit dazu beigetragen, dass paradoxerwei-
se ausgerechnet das 6ffentliche Kino zu ei-
nem Ort der stillen emotionalen Filman-
eignung geworden ist, die beim Fernsehen
— wegen Werbepausen oder anderen ex-
ternen Stérungen —nicht immer méglich ist.

Naheliegend scheint, die Geschichte des
Kinos in eine generelle Geschichte der
Emotionen einzulesen, wie sie fiir das
20. Jahrhundert bislang kaum erforscht ist.
Die bislang grundlegenden Arbeiten des
Ehepaars Stearns gehen mit Blick auf die
USA von einer Transformation der Ge-
fithle seit den 1920er Jahren aus, ohne dass
sie jedoch Medien eine grofiere Bedeutung
schenken (Stearns/Stearns 1986). Sie ma-
chen seit dieser Zeit eine Unterdriickung
leidenschaftlicher Emotionen aus, bei der
vor allem negativ besetzte Emotionen wie
Angst, Wut und Leidenschaft verdréngt
worden seien. Die Disziplinierung der Zu-
schaueremotionen scheint auf den ersten
Blick fiir diesen langfristigen Prozess of-
fenkundig zu sein, auch wenn man ihn ge-
rade fiir Deutschland sicherlich spater an-
setzen wiirde. Zugleich steht dies im auf-
falligen Kontrast zu den im Film darge-

stellten Emotionen, die an Intensitit eher
zugenommen haben.

Das Kino war in der ersten Hilfte des
20. Jahrhundert sicherlich beides: Ein Ort
des Vergniigens, und ein Ort kultureller Kon-
flikte und Auseinandersetzungen, die tiber
unterschiedliche Formen der Aneignung
ausgetragen wurden. Diese reichten von
einzelnen Emotionsausdriicken wie der
Tréne bis hin zu korperlicher Gewalt.

Versucht man die Geschichte der Zu-
schaueremotionen in einer langen Linie fiir
das 20. Jahrhundert zu fassen, so erscheint
sie wie der Versuch einer zunehmenden Dis-
ziplinierung. Dies ldsst sich historisch si-
cherlich auch fiir andere Massenveran-
staltungen ausmachen. So hatte das Thea-
ter selbst die Zuschauer im Zuge des 18.
Jahrhunderts erst in die Sitzplitze ver-
bannen miissen und sie zu einer ruhigen

Umbherlaufen oder auch nur das Essen aus-
schloss. Eine dhnliche Entwicklung stand
etwas spdter auch anderen Formen der
Massenkultur” bevor, wie insbesondere
den Sportveranstaltungen. Nachdem et-
wa in den 1920er Jahren die Zuschauer bei
Fufiballspielen noch ohne Abgrenzung am
Rand standen und immer wieder auf den
Rasen stiirmten, wurden sie spéter zu-
nehmend hinter Zaune, auf abgeteilte Rén-
ge und in fest zugewiesene Sitzplitze ge-
bannt. Gleichzeitig schaffen Medien ge-
genldufige Entwicklungen. Trotz heimi-
schen Fernsehsesseln boomten in den letz-
ten Jahren etwa erneut Fuflballiibertra-
gungen auf den Leinwanden der Kneipen.
Vielleicht lasst sich an diesem Beispiel der
Kreis zum frithen lautstarken Ladenkino
schlielen, bei dem ebenfalls die gesellige
emotionale Aneignung die Attraktion des

Anteilnahme erzogen, die Gespréche, das Mediums ausmachte.
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