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l. Einleitung. ...denn sie wissen nicht, was sie tun.

Dem Heute ein Stlick weit voraus zu sein ist wohl einer diesien Traume der
Menschheit. Einmal einen Blick in die Zukunft werfedie Frage nach dem
Unbekannten wagen, die ,dark side of the moon’ &fiiick weit erhellen — Unsinnige
Traumerel, spiritueller Firlefanz?

Ganz und gar nicht. Die hier vorliegende Arbeitsueht dem scheinbar Unmaoglichen
Relevanz einzurdumen und die Frage nach dem Utapmisals konstruktives Werkzeug
,Neuer (Film-)Geschichte(n)’ zu etablieren.

Was denkbar ist, ist auch mdglich, schreibt Witsgdem und irgendwie kann ihm kaum
widersprochen werden. Zu viele scheinbar unverréckb/NVahrheiten haben sich im
Laufe der Geschichte(n) als bloRer SchwachsinnHaisgespinste oder schlichtweg
falsch herausgestellt; zu viele schier unvorstedibldeen wurden im Laufe der Zeit
realisiert, sind alltagliche Selbstverstandlichéeitunserer Gegenwart geworden oder
heute mdoglicherweise selbst schon wieder veraehopenhauer zufolge durchlauft
jede ldee drei Stufen, bis sie gemeinhin als amerkagilt: ,[...] Zuerst wird sie als
lacherlich denunziert, sodann vehement bekampftdam letztlich von jedermann als
selbstverstandlich bezeichnet zu werdkES reicht also schlichtweg nicht aus jeglicher
Neuerung mit der angstvollen Abwehr eines ,Das getiht!“ oder eines ,Das kann
man nicht sagen!* entgegenzutreten. Wer weil3, eicdit kann man doch; zumindest
irgendwann?

Mdglicherweise muss die (Film-)Geschichtsschreib(mgnindest ein Stlick weit) von
ihrem hohen Ross herabsteigen und ihre Methodendéibieen bzw. erweitern.
Naturlich wird historische Forschung, aller optitiisher Offenheit zum Trotz, ohne
Quellen und Belege widersinnig und absurd. Die Nomgkeit von Fakten, welcher
Art auch immer, bleibt unbestritten. Es ist schig3wenig zielfihrend, Behauptungen
ohne Erklarungen und Verweise gelten zu lassen.r:Aleht alles was zunachst
unglaubwirdig oder unwissenschaftlich erscheint, ailgch geschichtlich irrelevant.
Zumindest ist dies eine entscheidende These, dikielevorliegenden Arbeit zugrunde

liegt.

! SCHOPENHAUER. Zit. n.: HOLITZKA, 2002. S.25.



,Die altere Unterscheidung zwischen Fiktion und éshtsschreibung, in
der die Fiktion als die Darstellung des Vorsteldyar und die
Geschichtsschreibung als die Darstellung des Thishen verstanden
wird, muf3 (sic!) der Erkenntnis Platz machen, daf&c!)( wir das
,Tatsachliche’ nur erkennen, wenn wir es mit demoratellbaren’
kontrastieren und vergleicheh.*

Im Bereich der kontrafaktischen Geschichtsschragjbuirde der Pfad der Irrealitat
bereits mehr oder weniger erfolgreich beschritiewntz intensiver Bemuhungen bleibt
der Versuch, die Frage nach dem ,was ware wennfistorischer Forschung geltend
zu machen, bei breiten Teilen der traditionellerscbechtsschreibung verpont. ,Selten
ist eine Frage, mit der fast jeder Mensch in seineeben wenigstens einmal
konfrontiert war, im Bereich der Wissenschaft awdrndal3en wenig Gegenliebe
gestoBen [...J%, schreibt auch der Linzer Sozialwissenschafterfyénlg Reder.

In ahnlicher und doch vollkommen unterschiedlichéeise stellt sich nun auch in
dieser hier vorliegenden Arbeit die Frage nach degeliebten ,\Was wére wenn?’. Ziel
dahinter ist weniger der Entwurf alternativer, kafdktischer Geschichtsszenarien, als
vielmehr der Versuch, eine neue oder andere Pdrgpeuf das (medialeHeute
Gestern und auchMorgen einzunehmen. Gewagte und utopische Fragestellungen
konnten eine differenzierte Einsicht in das geddliche ,Werden’ ermdéglichen.
Utopische Literatur hat sich seit jeher geweigent $trom des allgemeingultigen
historischen Konsens mit zu schwimmen. Sie konmmits als geeignete Quelle
herangezogen werden, um aufzuzeigen was noch isictaber vielleicht einmal sein
wird. Das mit den Ideen dé&dorgendurchtrankteHeuteder Utopie ist immer schon ein
anderes als das reale und bietet so gesehen eureankBlick ineine von vielen
maoglichen Zukinften und Realitdten ohne diese als selbgtmtBch anzunehmen
(wobei freilich auch solcherart Utopien zu finde#aren). Sie gibt demdglichkeitihren
notigen Platz im historischen Diskurs zuriick, stelie technischen Fesseln ihrer
unmittelbaren Gegenwart aus und fuhrt sie ins Betge# einer breiten Masse. Sowohl
Science-Fiction-Literatur als auch Utopien kongtiten auf diese Weise die Gegenwart
und Zukunft ihrer Leserschaft (mit). In ihrem Wéitk zeigen sie aber gleichzeitig auf,
dass dasleutenoch nicht das Ziel oder Ende ist. Es wird was geb&ie auch immer

es aussehen wird, denn ddsuteist immer bereits im ,Werden’ begriffen.

2RITTER, 1999. S.25.
® REDER, 2004. S.1.



Ist Geschichte odewird sie? Gibt eslen Fortschritt,das Heute,das Gestern odedas

Morgen uberhaupt? Lasst sich Geschichte und dastsmi,Neue’ abseits der grol3en
historischen Daten erfassen? Kapitel IV wird gildser Diskussionen annehmen und
dient als eine Art Pladoyer fur Subjektivitat, Rem und Wagnisse in historischer

Forschung — Die Utopie als Methode ,Neuer Filmgeddie(n)'.

Als erstes Wagnis bzw. grundlegende utopische Btalligng dieser Arbeit steht die
Vermutung, in der Literatur Filmbilder auffinden kédnnen. Der These folgend ware
Literatur im Stande sowohl Filmbilder zbeschreibenals auch zuenthalten
Womodoglich kann sie sogar Filmbikkin Filmische Wahrnehmung wirde somit nicht
erst mit Erfindung der kinematographischen Apparatbglich, sondern hatte ihre
Entsprechung bereits weit friher. Dass diese Aneahitht vollkommen neu ist, soll
hier zumindest vermerkt werden. Auch der Berlineedénwissenschafter Joachim
Paech sieht die Bedeutung der technischen Apparatier Entstehung des Phanomens
Kinematographie Uberbewertet: ,Ich sehe mein Voegelurchaus im Einklang mit
kulturgeschichtlichen  Ansatzen zum ,Pré-Cinéma’, e di jenseits  bloRer
Technikentwicklung soziokulturelle Bedingungen #lie Entstehung einer filmischen
Wahrnehmung vor dem Film’ untersucht haben [, .$chreibt er iDispositionen der
Einfihlung Wie neu war das Kino wirklich?fragt dann auch Jens Ruchatz in seinem
gleichnamigen Artikel in ,montage/av’.

Die Vorgeschichte(n) des Kinos zu thematisieren aufddiese Art womadglich frische,
noch unbekannte Erkenntnisse zu Kino und Gesefiseéms Tageslicht zu fordern,
erfahrt also durchaus Konjunktur und geht mit eimdéimahlichen Abkehr von
traditionellen  kausal-teleologischen  Geschichtsrilede im  Bereich  der
Filmgeschichte(n) einher. Anstelleiner linearen Fortschrittsgeschichte riicken viele
heterogene Strange, die das Kino als solches égliah gemacht haben.

Literatur ist ein Kapitel dieser Vorgeschichten.e/¢ollen aber im Medium der Schrift
tatsachliche Filmbilder bzw. Audiovisualitdt entieal sein? Friedrich Kittler zufolge
waren bereits die ,perfekten Alphabeten’ des frii®nJahrhunderts in der Lage, die
noch unrealisierten Medien Film und Phonograph he#sen und Schreiben im Geiste
zu imaginieren. Das so genannte ,Halluzinieren’ mimquasi die Mdglichkeiten

* PAECH, 1997. S.106.
®Vgl. RUCHATZ, 1996.



audiovisueller Sinnlichkeit spaterer Generationeorweg — Literatur wird zum
imaginaren Filnf,

Kittlers Thesen bieten den noétigen Unterbau fur Amnahme der Existenz pré-
kinematographischer Filmbilder im Medium Schrifeddarauf aufbauend, in der Welt
der Utopie bzw. frihen Science-Fiction-Literatusgeht und gefunden werden: 1872
erscheint der Erstdruck eines phantastisch-wiskaftichen Dialogs mit dem Titel
Lumen - Histoire d’'une Amdn der Utopie des franzdsischen Astronomen Camill
Flammarion tritt der noch lebende Gelehrte Quaemmitsder Seele eines bereits
verstorbenen Kollegen namens Lumen ins Gespraahnehuberichtet von kosmischen
Bilderstromen, die in den Weiten des Weltalls bislle Ewigkeit gespeichert wirden.
Jegliche Tat und Handlung, gleich wie (un)bedeut@adauch sein mége, schreibe sich
zu jeder Zeit in diesen gewaltigen Bilderfluss amd kdnne, mit einem der Aufgabe
gewachsenen, Uberirdischen Sehvermbégen (oder mitfe Hientsprechend
fortschrittlicher, technischer Apparaturen), immemd immer wieder visuell
entschlisselt werden. Bewegt sich die Seele arLadnquellen entlang, so wird ihre
Wahrnehmung mit wahren Bilderfluten konfrontierh Laufe des Gesprachs beschreibt
Lumen Wahrnehmungen, die erst mit Realisierungkdematographischen Apparatur
Entsprechungen auf Erden gefunden haben. Bis zsemlieZeitpunkt waren sie
notgedrungen Visionen, Phantasie oder, aus kortsesrexr Perspektive betrachtet,
fiktiver Unsinn. Erst Jahre spater, eben mit dechméschen Realisierung der
Kinematographie, haben gewisse Facetten der utgmscldeen Flammarions
Entsprechungen in der Welt des Tatsachlichen gefunohd wurden charakteristische
Merkmale des Mediums Film (und vielleicht auch niéigtr Medien der Zukunft).
Retrospektiv kbnnen seine literarischen Vorwegnahwen Zeitlupe, Zeitraffer oder
rickwartslaufender Zeit als Belege eines kinemajggschen Bewusstseinsr Kino
gelesen werden. Was Lumen in den Lichtstrahlen mwatmt, sind tatsachliche
Filmbilder, wenn auch pra-kinematographischer NaRie ,Utopie vom kosmischen
Film’ ist somit dem Kino-Dispositiv zuzurechnen. mteoastiert mit weiteren, auch
zeitgenodssischen Beispielen der Science-Fictioeraitir soll diese Form der Pra-
Kinematographie in Kapitel Ill.2dargelegt werden. Durch utopische Fragestellungen
und Perspektiven werden somit erste Ergebnissediéir Filmgeschichtsschreibung

erarbeitet.

®vgl. Kapitel I11.1.



Davor soll in Kapitel 1l der theoretische Grund¥tddammarions vorgestellt werden,
ohne den seine Utopie weitgehend undenkbar geblietére. Bevor Flammarion
namlich Uber die (Bedingungen der) Wahrnehmung iosnkschen Bilderfluss
nachdenken konnte, bedurfte es der Vision einekdsmischemildarchivs:

Noch lange Zeit vor der Entstehung vhmmen - Histoire d’'une Amé&ursieren
variierende Formen alternativer Geschichtsmodellewissenschaftlichen wie auch
popularen Kreisen. Bereits Anfang des 19. Jahrhmimddinden sich Ideen
phonographischer und eben auch kosmischer Gedésbjrdie in ihrer theoretischen
Beschaffenheit der Audiovisualitat zuzurechnen wat@as Monopol der Schriftkultur
in Informationsaustausch, -vermittiung und -speighg scheint schon damals nicht
von allen Gelehrten blindlings hingenommen wordersein. Ihre Utopien streben der
Zukunft entgegen und sind ihrem eigentlichigaute vielleicht sogar ein Stick weit
voraus. Auch solcherart konnten Visionen als Vorfen kinematographischer
Wahrnehmung gedeutet werden. Mer einzig wahrenJrform zu sprechen odeten
einzig wahren Ursprung datieren zu wollen, muss ohnehin scheitefade
Vorgeschichte hat selbst wieder eine Reihe von &arhichten und so fort. Eine jede
wére ohne ihre Vorganger nutzlos bzw. nie oder endamtstanden. Dasselbe gilt
natiirlich auch fiiLumen - Histoire d’'une Am&/organger fiir eine derartige Erzahlung
finden sich selbst noch lange vor den im Kapiteldizustellenden Medien-Visionen.
Ein frihes und fir Flammarion mit Sicherheit wegseeides Beispiel phantastischer
Dialoge wareDas Mondgesichtvon Plutarchus verfasst zwischen 70 und 80 n. Chr.
Bereits Plutarchus speist seine Botschaft aus @éemMchung von Phantasie, Jenseits
und physikalischen Tatsachen. Die Damonen in Rlbtexr Werk sind Seelen
Verstorbener, ahnlich der Beschaffenheit Lumens.

Deutliche Parallelen weist dann auch die 1656 entsineEkstatische Reiedes
Jesuitenpaters Athanasius Kircher auf, der, dankesefrihen Beschreibung der
Laterna Magica’, selbst der traditionellen Filmgkishtsschreibung ein Begriff ist.
Lumen kann in deEkstatischen Reisait der Figur Cosmiels gleichgesetzt werden, der
eine Art himmlischer Fuhrer ist und den Gottessehdlheodidactus (vgl. Quaerens)

durch das Universum geleitet. ,[...] Soweit es dengAwines Sterblichen eben erlaubt

" PLUTARCHUS, 1968.
8 Originaltitel: KIRCHER, Athanasiustinerarium exstaticum.
°Vgl. CERAM, 1965. S.17f.



ist [...]“*°, soll Cosmiel seinem Schiiler die allméchtige Gré®&es in dessen Werken
dieser Welt vor Augen fuhren.

Derlei moglicheVorgeschichten gabe es noch viele. Umgekehrt sieltt aber auch die
Frage wie sich gewisse Gedachtnis-, Wahrnehmumjlsl, und Bewegungskonzepte
des 19. Jahrhunderts womdglich auch in spéateredosaophischen Diskursen
widerspiegeln. Nicht nur Flammarion profitiert gelfflich von bereits gefiihrten
Diskussionen und Visionen. Er selbst bzw. seinepldtchaben als Vorbilder und
Anregungen flir spatere Werke unterschiedlichsterr€&eund Medien gedient. Denkt
man als Beispiel an Flammarions ,Universum volldd®&’, so ist man recht deutlich
an die Gedanken des franzosischen Philosophen Bemgson, in dessen Frihwerk
Materie und Gedachtniserinnertt® Zahlreiche Thesen Bergsons lesen sich beinahe
deckungsgleich mit den Theorien der Bildspeichesgiiten des 19. Jahrhunderts. Es
ist nicht nachzuweisen ob Bergson diesen Werkeretangwar oder sie Uberhaupt
kannte. Nichtsdestotrotz lassen sich seine Studigrdiesen ergédnzen; erhalten seine
philosophischen Gedanken durch die Utopie fiktissdziationen und diese wiederum
eine tiefere Sinn-Ebene — Der Weltraum als ,Ontidloder Vergangenheit’ oder
(materielles) Modell wahrer ,Dauer’ und ,Beweguneftc...

Gleich einer Art Symbiose profitieren scheinbardeeSeiten, sowohl Flammarion als
auch Bergson, vom Werk des anderen. Die hier \getide Arbeit wird die deutlichen
inhaltlichen Parallelen der an sich grundverschmede Autoren immer wieder
herausstreichen. Maoglicherweise konnte diese Gdmaiellung irgendwann
Gegenstand einer eigenstandigen Arbeit werden. chstésoll aber lediglich die
Maglichkeit solcher Uberlegungen bekundet werden.

Ein weiteres Mal scheint die ,Utopie vom kosmisch&im’ philosophischen Debatten
zuzuspielen, wenn gegen Ende dieser Arbeit derkBiic eine mdgliche mediale
Zukunft geworfen wird. Flammarions Vision kosmiscltglderflisse verzichtet bei
/Aufnahme’ und ,Projektion’ ganzlich auf Materiadit Im Weltraum gibt es keinen
Filmstreifen, der ja im Werk Bergsons als Inbegrijfalscher Bewegung und
,Bewegungsillusion’ problematisiert wird. Jegliche Bilder des kosmischen Films

durchdringen und beeinflussen einander — Das Hihdast de facto nicht (mehr)

' SIEBERT, 2006. S.15.

*' Da sehe ich mich denn umgeben von Bildern [...§ ith wahrnehme, wenn ich meine Sinne &ffne,
und nicht wahrnehme, wenn ich sie schlie3e." BERNST91. S.1.

2 1n der Materialitat des Filmstreifens sieht BemsBewegung in Form von Unbewegtheiten
aneinandergereiht. Kinematographie wird aus sdteespektive zum Inbegriff ,falscher Bewegung’, eine
Kritik, die in Bezug auf ihr kosmisches Pendantihicaltbar ist.



existent. In dieser Wesenseigenschatft liel3e siahliom@rweise sogar eine frihzeitige
Konzeption gegenwartiger digitaler Projektionsverém erkennen. War traditionelle
Zelluloid-Kinematographie somit lediglich ein higaches Dazwischen zwischen
theoretischer Konzeption immaterieller Bilderflusseder Literatur und technischer
Realisierung im Zuge der Digitalisierung? Wird saie mediale Entwicklung der noch
folgenden Jahre und Jahrzehnte immer weiter theal Flammarions anndhern, die
Wahrnehmung der Seele Lumen somit auch dem Menseimen nicht allzu fernen
Zukunft ermoglicht werden? Was bedeutet es schdiediir dasHeute und seine
Medien, (mediale) Entsprechungen bereits im gesbhrien Wort de$sesternzu
finden?

Analysiert man den Wortlaut dieser Fragestellungegn,muss man zu dem Schluss
kommen, dass der Versuch den Blick in eine mdgliéhkunft zu werfen bzw. dem
Heuteeinen Schritt weit voraus zu sein, offensichtli@s dRisiko birgt, in teleologische
Denkmuster zu verfallen — Flammarions Utopie witanzZideal oder sogar medialen
Telos Eine dieser Arbeit zu Grunde liegende Ambitianaiser der Bruch mit solchen,
in der Geschichtsschreibung nach wie vor gangigiendenzen. Um diesem Vorhaben
gerecht zu werden bedarf es mehrerer Perspektik@hiebungen: Zu guter letzt
werden sich zwei vollig unterschiedliche Zukunftggmosen gegenuberstehen. Ob
,Kosmischer Film’ dann noch immer als Ziel oder dits als Anfang von etwas
,Neuem’ bezeichnet werden kann, wird sich zeigeuf j@den Fall wird dadurch aber
eines ersichtlich: Der/Die Historikerln beeinflusdurch seine/ihre notgedrungen
subjektiven Fragestellungen, Interessen und Petispaksowohl Geschichte als auch

Forschung (mit) und schreibt erstere méglicherwstggar um.

Schlussendlich fehlt die Zeitmaschine der Scienceer, mit der jegliche Thesen zu
vergangener und zukunftiger Geschichte verifiziggrden kdonnten: Wie meint der
fiktive Historiker Hodge Backmake doch gleich, ndem er in Ward Moore®er
grof3e Sudemit der ,HX1' durch die Zeit, zurlick zur langstrgangenen Schlacht von
Gettysburg gereist ist? ,Wenn es ein Paradies fistoHker gibt, so hatte ich es
erreicht, ohne die VerdrieBlichkeit, zuvor sterzermiissen’®

Bis es vielleicht einmal mdglich sein wird in detigsen der Geschichte tatsachlich

gegen die Stromung zu schwimmen, muss die Gesebaireibung ihre Methoden

¥ MOORE, WardDer groRe Siiderzit. n. SALEWSKI, 1986. S.226.



immer neu uberdenken; missen sowohl der ,Zufals aluch der ,rrtum’ als
notgedrungen unvermeidbare Charakteristika desokBshen und der historischen
Forschung anerkannt werden. Historikerinnen sindnekeGotter, obgleich sie
Geschichtemachen Ignorieren sie die blof3e Virtualitét ihrer Allntdc so wissen sie

nicht, was sie da eigentlich tun.
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lI.  Physikalisch-Phantastische Vorgeschichte(n) - Ileernative
Geschichtschreibungim 19. Jahrhundert.

Kosmisches Archiv? Kosmischer Film? Pra-kinematplhische Filmbilder? Das
Weltall als unendlicher Kinosaal und ertragreicherschungsgegenstand fur utopische
Filmwissenschaft und -geschichtsschreibung? Eirstieig, der wohl abstrakter kaum
sein konnte. Um den hier noch mit Fragezeichentivedeien Begriffen ihre
Selbstverstandlichkeit im filmwissenschaftlichenvbZilmgeschichtlichen Diskurs zu
verleihen, bedarf es einer ausfihrlichen EinfiUhrwign Filmbildern wird hier noch
keine Rede sein. Dies wird in spateren Kapitelrhgabolt. Kapitel Il beschatftigt sich
zunéachst mit dem kosmischen Bildarchiv, einem aéteven Geschichtsmodell des 19.
Jahrhunderts, das den ndétigen, theoretischen Untdilv die noch folgenden, zentralen

Thesen dieser Arbeit bietet.

II.1. Vom phonographischen Archiv der Natur zumrkachen Bildarchiv.

.[-..] Geschichte war das homogene Feld, dem scheriLahrfach nur Schriftkulturen
zuzahlten*®, schreibt der deutsche Medienwissenschafter Fcledfittler in seiner

technischen Mediengeschiclf@ammophon, Film, Typewriter

.Die Befehle und Urteile, die Verkiindigungen undr$ahriften, aus denen
dann die Leichenberge hervorgingen, militarischd mistische, religiose
und medizinische, liefen Uber ein und denselbenaKaonter dessen
Monopol schlie8lich auch die Schilderungen dieseiclhenberge fielen.
Deshalb landete, was immer geschah, in Biblioth&kan

Kittler beschreibt eine Gesellschaft und Zeit ver dllumfassenden Durchsetzung von
Bits und Glasfaserkabeln, mit denen es erstmalsliombgverden sollte alles und
jedwede Kleinigkeit, sei sie auch noch so unbedheljtepeicherbar zu machen; eine
Zeit vor flachendeckender Uberwachung durch Videwas inklusive automatischer
Archivierung ohne Zutun irgendeines kontrollieremd€opfes; eine Zeit vor Kino,

Phono- und Photographie. Was zur Hochzeit der flohitur in die Zukunft

Y KITTLER, 1986. S.12.
BKITTLER, 1986. S.13.
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Uberdauern sollte, musste aufgeschrieben werdenRBst, das scheinbérelevante
blieb notgedrungene ,Oral History’.

In dieser vor-kinematographischen Zeit, genauelagiesn frihen 19. Jahrhundert,
zirkulieren, parallel zu dem von Friedrich Kittleeschriebenen Geschichtsmonopol der
Schriftkultur, auch alternative Formen der Gesdssdhreibung Zumindest in der
Theorie blieben Blcher, Texte und ,Oral History¢ht die einzigen Mdglichkeiten der

Speicherung, Ubermittlung und Verarbeitung von Gidtte und Geschichten.

Ein frihes Beispiel derartiger Geschichtsmodelledét sich bereits in Charles
BabbagesNinth Bridgewater Treatis aus dem Jahr 1838. Babbages Uberlegungen
erinnern an Goethe, der in der Fiktion eines geamisSalomo Friedlaender in den
Phonographen sprichf:Um die Aufmerksamkeit einer jungen Studentin zregen,
vollbringt der fiktive Professor Pschorr das schimogliche Wunder und lasst die
Stimme des wohl popularsten Romantikers nach dessdnnoch einmal erklingen.
Sowohl die phantastische Geschichte Friedlaendsrsaich das Traktat Babbages
beruhen auf physikalischen Begebenheiten der N&tgr:beim Sprechakt erzeugten
Schwingungen bzw. Schallwellen héren, nachdem #ie das menschliche Ohr
verstummen, nicht einfach auf zu existieren. Ihmensitat nimmt zwar kontinuierlich
ab, wird aber niemals gleich Null. Wellenbewegungén niemals erléschen, wirden
demgemal jegliche Aussage in der Natur speichatrk@nnten mittels entsprechender
technischer Apparatur auch wieder hérbar gemachteme Pschorr baut eine eben
solche Apparatur und seine technischen Tufteleesprechen, zumindest in der Welt
der Fiktion, auch Erfolg. Dass seine Angebetetéehst der reproduzierten Poesie des
langst verstorbenen Romantikers zu erliegen scheidt nicht dem Erfinderreichtum
ihres wissenschaftlichen Mentors bleibt Pschorrsgdiches Drama — Glick im Spiel
(mit der Medien-Technik), Pech in der Liebe. Letziiich kommt es dann aber doch
zum romantischen Happy End und die KurzgeschichiezllRenders hélt zudem Einzug
in die Mediengeschichte Kittlers.

Charles Babbages weniger der Phantasie als dedofieaind Physik verschriebenes
Frihwerk geht noch einen Schritt weiter. Auch beabBage werden Luft und

Atmosphéare zur superlativen Meta-Bibliothek, in dah jedes noch so unbedeutende

' BABBAGE, 1838.
"vgl. Friedlaender, Salomo. ,Goethe spricht in @nographen®. In: KITTLER, 1986. S.93-107.
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Achzenverewigt!® Dariiber hinaus beeinflussen sich in seinem ModbBr auch
jegliche Atome gemal? dem Prinzip Ursache — Wirkudgnri Bergson wird diesen
Gedanken im ersten Kapitel vdviaterie und Gedachtni8 noch einmal aufgreifen.
Babbage erwagt somit nicht nur die Speicherungdegt Gegenwart, sondern auch den
Blick in dasMorgen Ein Subjekt mit unbegrenztem Wissen koénnte ihrfiolge vom
ersten Impuls eines noch so kleinen Partikels #gems all seine Konsequenzen und
die gesamte Zukunft voraussehen.

Bei Bergson verhélt es sich ahnlich, nur sind diende Babbages' bei ihm bereits
Bilder. Ganz wie jedes einzelne Atom auf jedes emdmnwirkt, misse auch jedes
Bild?° jedes andere beeinflussen bzw. durch jedes atmederchgehen. Das ,Atom’
selbst wird zum Bild unter Bildern, deren ,[...] Wiukg immer im genauen Verhaltnis
zur Ursache steht® Bergson nennt dieses System das ,Universum’ undubert ein
Denkmodell das, retrospektiv gesehen, den Schuitt phonographischemrchiv der
Natur zum (kosmischemildarchiv vollzieht.

[1.2. Ein Universum aus Bildern.

LAlles fliel3t in Wellen. Was auch auf der Erde desbt, was irdisches Leben heif3t,
was man als Geschichte bezeichnet, was als Namwpieénh auftritt — alles ist ein
Geschehen in Wellenforrff schreibt Rudolph Lothar 1924 uber @prechmaschine
und beschreibt damit auch gleich das Prinzip demfastisch-physikalischen Archiv-
Utopien. Ein ahnliches Prinzip wird von den deugtiRomantikern in einem weitaus
gréReren Kontext gesehen: Die Speicherung der Wethvie die darin als gespeichert
angenommenen Daten werden bei Franz Xaver Baadedalmrann Wilhelm Ritter von

der Erde in den Kosmos verbarifiDie Wellenbewegungen des Schalls miissen jenen

8\/gl. BABBAGE, 1838. S.2.

19 Von der Auswahl der Bilder bei der VorstellungeFunktion des Leibes.“ in: BERGSON, 1991. S.1-
65.

%0 Bergson verwendet den Ausdruck ,Bild’ im ,unbestitesten” Sinn. Das ,Bild’ kann auf jeden
Bewusstseinszustand des Ich und auf jedes DingemWelt bezogen werden. Bild’ ist Existenz
zwischen dem ,Ding’ und der ,Vorstellung’, also etsy das an sich existiert. Vgl. OGER, 1991. S.XXIX
u. BERGSON, 1991. S.1f.

> BERGSON, 1991. S.9.

%2 | othar, Rudolph. ,Die Sprechmaschine: Ein techmidsthetischer Versuch.” zit. n.: KITTLER, 1986.
S.111.

% Franz Xaver Baader und Johann Wilhelm Ritter demosich Anfang des 19. Jahrhunderts in den UV
Strahlen, die zu eben jener Zeit entdeckt wurdahyarborgene Informationen tber die Menschheit zu
stoRen. Auch der weitaus bekanntere Romantikedficke Schlegel glaubt an eine versteckte Sprache
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des Lichts Platz machen, die nun in den Fokus dehniarischen Uberlegungen
geraten. Baader und Ritter erwagen eine Speicheram@Sinnes-)Daten in den Weiten
des WeltallsWas, wenn jede Tat, jede Handlung die sich zu j&&dér an jedem Ort
zutragt, im Weltall gespeichert wirde?

Entgegen dem phonographischen Archiv Babbages’ dardBlick in die Zukunft im
kosmischen Pendant unmdglich. Der Wellenfluss ammlischen Lichtstrahlen bleibt
der unendliche Fluss der (vergangenen) Geschidet®m, sich jede Tat nun bereits in

Form vonBildern einschreibt.

Bei genauerem Hinsehen existieren im frihen 1&hiadert, also im Zeitalter eines
,Geschichtsmonopols der Schriftkultur bzw. ,perfelt Alphabetismué®, gleich zwei
alternative, visionare Geschichtskonzepte, die gien technischen Fesseln ihrer
Gegenwart erwehren: Ein vermeintlich universelleslid-Archiv und ein kosmisches
Bildarchiv. In Letzterem fungiert das Weltall als videleSpeicher von Geschichte und
Vergangenheit. Das Archiv hat sich hier bereitsnmalest auf einer imaginaren Ebene,
von den verpflichtenden Papierstapeln muffiger Biblekssale entfernt und scheint die
Erfindung der ersten wahren Speicher von physikladis Zeit und vor allem optischer
Sinnesdaten, namlich Film und Phonographicht so recht abwarten zu wollen.

11.2.1. Das kosmische Bildarchiv — Der Superlatives Archivs.

Edgar Allan Poe wird Jahre spater die Uberlegunggéer romantischen
,Hieroastronomen’ prazisieren. An deren Phantaaigsthliel3end, schreibt er in seinem
Versuch tber das Welt&] dass jene Dinge, die man im Weltraum beobachtemé
.[--.] in der That (sic!) nicht Vorgange seien, dre Wirklichkeit jetzt vor sich gehen,
sondern nur der Abglanz von Vorgédngen, die seigdam in der Vergangenheit
vollendet seierf’ Vielmehr seien diese Ereignisse ,[...] die wir jetztin diesem
Augenblicke — in jenen Weltepdie Rede ist in diesem Fall von fremden, weit
entfernten Planeten; S.H.] gewahren — [...] die néimelin Ereignisse, die ihre Bewohner

und Grammatik des Weltraums. Diese frilhen Uberlggoneher pseudowissenschaftlicher Pragung
werden heute als ,Hieroastronomie’ bezeichnet.

2 vgl. KITTLER, 1986. S.18-20/ 110-111.u.a.

ygl. KITTLER, 1986. S.21ff.

% POE, Edgar AllanHeureka: Versuch {iber das materielle und geistifgtall. 1904.

* POE, 1904. S.122.
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vor zehnmal hunderttausend Jahrhunderten interessié® Das Licht, die kosmischen
Strahlen, sind Vermittler und Speicher der gesarfitéelt-) Geschichte und tragen die

gesammelten Informationen unentwegt in die WeienAlls hinaus.

Um die bereits vorgestellten Theorien zu verandatieen genlugt das Beispiel des
gewobhnlichen Blickes zur Sonne. Man nimmt an, dmarte stets so wahrzunehmen,
wie sie gerade eben, in diesem Moment, existiatsachlich erblickt man aber das
,Bild" einer acht Minuten vergangenen Sonne. Di@satspanne ergibt sich aus der
Entfernung zwischen Sonne und Erdkugel (zirka 150iden Kilometer). Das Licht
benétigt trotz seiner enormen Geschwindigkeitht Minuten um diese Entfernung, bis
hin zur menschlichen Netzhaut, zu Uberwinden. Was rm jenem Moment des
Lichtaufpralls von der Sonne sieht, ist also nibhe unmittelbare Gegenwart.

Wenn Poe von zehnmal hunderttausend Jahrhundestarints spiegelt das lediglich
die, fur viele Gelehrte des 19. und frihen 20. Jaiderts charakteristische, Faszination
fur die unendlichen Weiten des Weltalls wider. Bé¢anet, Stern oder auch Komet bei
Poe ware im Sinne eines superlativen Beispieleseiogmgweiter von der Erde entfernt
als die Sonne. Das Licht brauchte somit auch |langerdiese zu erreichen, namlich

zehnmal hunderttausend Jahrhunderte.

Mond (
Jupiter

.//_ —
\) 8 Minuten |/\|
S
5/4 Sekunden \(
Erd

/’

52 Minuten

Stern Wega

r 12 Jahre + 1 Monat ’(\)
a ________________

Abb.1. ,Nicht die gegenwartige Beschaffenheit démidels ist sichtbar,

sondern seine friihere Geschichte.“

8 POE, 1904. S.160.
%9 Lichtgeschwindigkeit ¢ = 300.000 km/s.
%0 E AMMARION, 2007. S.53.
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Der Blick zum Himmel wird in diesem Konzept zur wedlen Zeitreise. Der Betrachter
sieht unmittelbar die Vergangenh#it.

In dieser Phase der Uberlegungen bleibt es dem dMensnoch vorenthalten, die
gespeicherte Vergangenheit zu erforschen. Das kobmiArchiv entspricht einem
Gedachtnis ohne Maoglichkeiten des Zugriffs. Derhsée Schritt in Richtung pra-
kinematographischer Wahrnehmung liegt in der thesmigen Nutzbarmachung dieses
Superlativs eines Archivs, die 1846 von Felix Epestemplarisch erwogen wird:

Sein viel rezipiertes und zunachst anonym publiegeWerk,Die Gestirne und die
Weltgeschichte hat schon eher wissenschaftlichen Charakter msSdahriften der
Romantiker. Auch ein aul3erirdisches Wesen, das &ichinem beliebigen Zeitpunkt
zum Beispiel auf der Sonne befande, misste beick Blur Erde eine acht Minuten
vergangeneGegenwart erblicken, glaubt Eberty. Bei der ungeheueren Ahzn
Himmelskoérpern im Universum geht er davon aus, dé@ssjeden Moment der
Geschichte ein Stern in passendem Abstand zur &mdgieren muisste, auf dem ein
kosmischer Beobachter den gewtinschten Zeitpunhtjrelest in abzuwartender Nahe,
als gegenwartig erblicken konnte. Die groRen und kleinen Momente der
Menschheitsgeschichte lagen in diesem Modell foahglhebeneinander im weiten
Raum. Sie sind visuell, aBilder, in den Lichtstrahlen gespeichert — Wirkung fdiggr

nicht mehr auf die Ursache, sondern liegt schliegtweben ihr im Raum.

Abb.2. Heinrich Harder: ,Astronomische Phantasie“.

1 y/gl. NICHOLLS, 1983. S.90.
32 EBERTY, 1846/47. S.13/14.
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Heinrich Harders ,Astronomische Phantasie* veraaatibht diese zunachst abstrakt
anmutenden Uberlegungen. In seiner malerischenoisivird das von Eberty
formulierte Prinzip banalisiert dargestellt; liegdie groRenMomente der Geschichte
tatsachlich nebeneinander im Weltraum bzw. Himneedeilt >

Jetzt kann naturlich die Behauptung aufgestelltderey dass der zuvor beschriebene
Blick zur Sonne zu temporarer Erblindung, nichtrate visuellem Genuss fuhre. Statt
eines Bildes nahmen wir lediglich grelles, blendendicht wahr. Auch Eberty ist sich
dieser Tatsache bewusst. Um der Problematik derdBleg zu entgehen, erwéagt er die
Moglichkeit eines, durch optische und/oder mecldmasVerscharfung der Sehkratft,
potenzierten Sehsinns. Kurz gesagt: Das Durchfoidds kosmischen Archivs bleibt in
der Theorie nicht blo3 physisch weiter entwickeltéherirdischen Wesen bzw. Gott
vorbehalten. Auch ein Mensch mit entsprech&uhnisiertemSehapparat konnte, die
in den Lichtstrahlen als gespeichert angenommernter3 in mdglicherweise nicht

allzu ferner Zukunft entschlisseln.

In der Science-Fiction-Literatur des 20. Jahrhutsdererden diese Ideen dann auch
realisiert So haben die Wissenschafter in Piers Anthonys dRolklakroskop eine
Apparatur mit eben diesem Namen entwickelt, miededilfe die Informationen der
Lichtstrahlen in fur Menschen wahrnehmbare Bildeigewandelt werden kénnen. Das
technische Prinzip wird mit dem eines FernsehenygfimngleichgesetZf. Jahre zuvor
beschreibt Lasswitz eine &hnliche technische Viotuicg mit dem bezeichnenden
Namen ,Retrospektiv’. In diesem Fall sind zwar teehnisch weit fortschrittlicheren
Marsbewohner im Besitz dieses visionaréernsehempfangersim Laufe der
Geschichte kommen aber auch die Erdenbewohner in @enuss der visuellen
Zeitreise®

Die Utopien des friihen 19. Jahrhunderts werden @let 100 Jahre spater durchaus
wahrgenommen und rezipiert, verwertet und weitevikeelt. Ihr eigentlicher
geschichtstheoretischer Reiz liegt aber nicht umggdoder nicht ausschlief3lich) in der
Annahme, wichtigegroR3eEreignisse der Geschichte sinnlich rekonstruierekénnen.
Der wahre Gehalt verbirgt sich womaoglich sogar dbwirden scheinbar unwichtigen
Daten EbenjedeTat hinterlasst eine Spur im Universum. Das Wieltald in all diesen

3 vgl. CLAUSBERG, 2006. S.3.
¥ \vgl. ANTHONY, 1975. S.30ff.
% vgl. LASSWITZ, 1969. Erstdruck: 1897.
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phantastischen Konzepten zu einem gro3en (Krim#adhiv: ,Nicht nur auf den
Dielen des Zimmers lasst die Mordthat (sic!) ihnawsloschlichen Blutspuren zurck, -
auch in den Raumen des Himmels spiegelt die Thet) @ch weiter und weiter*®
.[...] Sie ist einem Lichtstrahl fur ewig (sic!) eievleibt und wird sich in der
Unendlichkeit ewig fortpflanzen .3* Die groBen und auch kleinen ungeldsten
Kriminalfalle und Intrigen der Menschheitsgeschechtonnten mittels kosmischer
Indiziensuche folglich retrospektiv zu einem restdatlich befriedigenden Ende
gelangen. In einem weiterem utopischen Werk desld8rhundertd,umen - Histoire
d'une Amé&, macht die Suche nach Unrechtmé&Rigkeiten niclihaiivor dem eigenen

Schlafzimmer halt:

-Wenn [...] ein Mann das ganze Leben seiner Gattinlmeresse verfolgte,
so wirde er in dem Falle, daR3 (sic!) ein unerwast&reignis darin eintrate,
dieses in allen ihn bertihrenden Einzelheiten priéfimmen ... ja, er kénnte
sogar, wenn seine von aller Leiblichkeit befreitatttd sich auf einem
Nachbarstern befande, sie rufen, um gemeinschafthiat ihr diese
retrospektiven Thatsachen (sic!) zu beobachteninStagranti ertappt,
gabe es kein Leugnen mehr.“ [Hervorheb. i. OrigH.5°

Fir die maéannlich dominierte Literatur und Wisserggthdes 19. Jahrhunderts
bezeichnend, ist es die Frau, die in diesem Bdismm Mann beim Seitensprung
ertappt wird. Heute wie auch damals sind es dien&te Intrigen und Lugen, die die
breite Masse zu begeistern wissen. Das Weltalfraler Boulevard 6ffnet, zumindest
theoretisch, die Turen geheimer Schlafgemachegbdie pure, ungeschénte Wahrheit
ans Tageslicht. Egal wie unwichtig manche Vorkonssaiauch erscheinen moégen, in
die Uberdimensionale Bibliothek des Weltraums sbhmach letztlichjedeTat undjede
Handlung ein. Ahnlich einer Art Zentralcomputer,r de Zukunft jegliches Leben,
jegliche Taten oder Schriften in Nullen und Einsemwandeln und absorbieren
konnte?® wird auch hier jeglich&®ealitatzum virtuellen Bild*, wobei an dieser Stelle
vermerkt werden muss, dass die Utopien des 19hJatierts weitgehend die positiven
Seiten eines solchen Archivs bzw. einer solchetudlitat in den Vordergrund stellen.

 EBERTY, S.22.

¥ FLAMMARION, 2007. S.104.

*® FLAMMARION, 2007.

% FLAMMARION, 2007. S.105/106.

40" The digital visionaries foresee a time when alimtan knowledge will be stored digitally [...]*
HORAK, 2002. S.13.

“1 vgl. Kapitel 1V.2.3.1.2. ,Eine zweite Perspektiwamschiebung: Kosmischer Film als virtuelle
Realitat’ und Modell wahrer Dauer.”
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Dass solche Gedanken auch anders ver- und ausgewsatden konnten, wird am
Ende dieser Arbeit, im Fazit und Ausblick, nochne@h angedeutet werden.

11.2.2. Der Weltraum, das Archiv als ,Ontologie dégrgangenheit’.

Mittlerweile erscheint der Weltraum nicht mehr d&@®Rer Speicher der Zeit bzw.
superlatives Gedachtnis: Theoretisch gibt es nureitise die Madoglichkeit des
Informationszugriffs, sei es durch ein Uberirdiché/esen, Gott oder gar einen
Menschen. Unter diesem Blickwinkel betrachtet, wdest Weltraum zur ,Ontologie der
Vergangenheit' bzw. zum ontologischen Gedachtnis Smne Henri Bergsons in
Materie und Gedachtnis

Im dritten Kapitet? seines Werks beschreibt Bergson den Prozess Wéedeér-
)Findung' von Erinnerungen. Dieser lasst sich daushbrauchbar mit dem Anliegen
eines/einer im Sternenarchiv nach vergangenen Mtmnesuchenden, kosmischen
Beobachters/Beobachterin gleichsetzen: Um einenBrung zu aktualisieren erfolgt
nach Bergson zunachst ein von der Gegenwart ausdgehge nach Anforderung und
Bedurfnis unterschiedlichegppel (Anruf bzw. Aufruf) an das Bewusstsein. Es folgt
der Sprung ins ontologische Vergangene, also dagavigene an sich. Auch im
kosmischen Archiv erfolgt ein solcher Sprung in 8gharen des Vergangenen aus der
Gegenwart eines/einer kosmischen Beobachters/Bbtdyac heraus. In diesem Falle
wére Bergsons ontologische Vergangenheit mit denfirsen und seinem gesamten
Informationsarchiv gleichzusetzen. Wie das ,wahred&htnis' Bergsons, unterliegt
auch das kosmische Archiv keiner unmittelbaren Miliizeit. Das Gedachtnis speichert
f

ihm zufolge die Vergangenheit aus blo3er naturliddetwendigkeit:® Analog dazu

sind auch die Bilder in den Lichtstrahlen virtuelMdatur.

Ist der Sprung in die Ontologie der Vergangenhestneal vollbracht, folgt ein ,[...]
probierendes Herumtasten, &hnlich wie beim Eirestelleines fotografischen
Apparates.** Man begibt sich nach Bergson in jene Ebene bzwidRe von der man

sich eine Art Wieder-Erinnerung erhofft. Er spridht diesem Zusammenhang von

42 \yom Weiterleben der Bilder. Gedachtnis und GEBERGSON, 1991. S.127-174.
“BERGSON, 1991. S.70.
4 BERGSON, 1991. S.128.
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Leiterinnerungen, Deleuze in seiner Bergson-Einfiigr von Merkpunkterf® Die
Sterne bei Eberty konnten analog dazu gedeutetemerdufgrund der Unzahl an
Himmelskérpern im Universum, glaubt er namlich ae d@&xistenz jeweils eines
Himmelskoérpers in passendem Abstand zur Erde, enf €in gewlnschter Zeitpunkt
der Vergangenheit noch einmal erblickt werden kéniMdchte man also ein zwolf
Jahre vergangenes Ereignis noch einmal wahrnehkdamnte, der zuvor abgebildeten
Skizze folgentf, der Stern Wega als Merkpunkt fiir dieses Ereigaifalten.

Noch sind die Erinnerungen aber virtuell und entbelder Ntzlichkeit. Erst langsam
beginnen sie sich, im Anschluss an @gpel der Gegenwart und den Anforderungen
des/der sich Erinnernden anzuschmiegen. Die rermsnd&ung wird aktualisiert, wird
Bild und somit gegenwartig. Sie verschmilzt mit esim Teil der Gegenwdft und
verlasst die Ebene des machtlosen, virtuellen \feggaen, um das Heute im Dienste
der Wahrnehmung und des Handelns zu bereichern s- \Igagangene wird zum
Gegenwartigen. Analog dazu werden auch die vergamgdilder im kosmischen
Archiv fur den/die Beobachterin zur Gegenwart. ,™Mergangenheit des Gestirns ist
thatsachlich (sic!) die Gegenwart des Beobacht&rs.*

Vergangenheit und Gegenwart offenbaren in diesemz&pt ihre Koexistenz: Das
Gegenwartigevar in jedem Augenblick, wahrend das Vergangene astigund zwar
ewig und zu allen Zeitefi. Dieses Vergangene entspricht bei Bergson keiner
psychologischen Realitdt. Wir erfassen es nichiing, sondern in ihm selbst. Es ist
nicht etwas, das in uns weiterlebt, sondern etwasfur sich und an sichexistiert.
Demgemal? gibt es eben ein Weiterleben der Vergaegean sich und das Vergangene
hort niemals auf zu bestehen, lediglich nutzlicksein.

Im kosmischen Archiv fristet die Vergangenheit fally ihr virtuelles Dasein darauf
wartend, durch die Neugierde eines/einer kosmisdBeabachterin aktualisiert zu
werden — Das Weltall alSlaterialitdt der ,Ontologie der Vergangenheit' und ,Virtual

Reality’.>°

*> DELEUZE, 1997. S.82.

*® Siehe Abb.1. S.15.

“"vgl. BERGSON, 1991 S.135.

*® FLAMMARION, 2007. S.53.

“9vgl. DELEUZE, 1997. S.74.

0 vgl. auch Kapitel IV.2.3.1.2. ,Eine zweite Perspe&nverschiebung: Kosmischer Film als ,virtuelle
Realitat’ und Modell wahrer Dauer.”
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Die in dieser Arbeit zentralen kosmischen Utopiezisen, wie in diesem ersten Kapitel
schon ersichtlich wird, markante Parallelen zurlddophie Henri Bergsons, im
Speziellen zu seinem Frihwelaterie und Gedachtniauf. Die Ideen Ebertys und
auch Flammarions wirken wie imaginare Vorwegnahroeler Inspirationen seiner
Arbeit. Mit dem Konzept des Weltraums als Bildspeic der Geschichte wird ein
abstrakter, philosophischer Begriff, wie jener dentologischen Vergangenheit,
vorstellbar. Umgekehrt erlangt eine utopische Hurégh durch das Denksystem eines
Henri Bergson ungeahnte Tiefe und deren Analysebdiechbare Begrifflichkeit, um
sie einem filmwissenschaftlichen oder filmgescHichen Diskurs anzunahePh Auch
Karl Clausberg zieht in der wohl jungsten Auseireasdtzung mit kosmischen
Lichtbildarchiveri? Parallelen zur Philosophie des franzosischen Nobistragers. Im
Laufe dieser Arbeit sollen diese noch weiter au#igefund durch zahlreiche neue
Verweispunkte ergénzt werden. Es ware interessarwigsen ob, und wenn ja, wie
intensiv Bergson selbst die Texte Ebertys, Flamomaroder der deutschen Romantiker
gekannt und studiert hat. Definitiv bleibt aber ®agen, dass ein Universum,
durchdrungen bzw. bestehend aus ,Bildern’, wie Beng es beschreibt, kaum
vorstellbar ist, ohne die Geschichtsmodelle depidteninnen zumindest mitzudenken.
Um weiter zum eigentlichen Kern der Arbeit, namlidem filmwissenschaftlichen
Nutzen kosmischer Utopien bzw. der ,Utopie vom kzsimen Film’ vorzudringen,
wird im Folgenden auf ein zuvor bereits zitiertagcB naher eingegangen. Die weiteren

Uberlegungen und Thesen werden sich weitgehendiesés spezielle Werk beziehen:

11.3. Camille FlammarionsLumen - Histoire d’'une Ame Vom Archiv

zum Bilderfluss.

In seinem wissenschaftlich-phantastischen Dialagmen - Histoire d’'une Ame
(Erstdruck: 1872) lasst der franzésische Astroncamille Flammarion die bereits im
Titel eingefuihrte Seele eines verstorbenen Gelerateden kosmischen Lichtstrahlen
des ewigen Archivs entlang fliegen. Ein zweiter ébefer, genannt Quaerens, weilt

noch unter den Lebenden und wird von Lumen in Femmes Gesprachs bzw. Dialogs

®l vgl. v.a. Kapitel IV. |n der Geschichte undfir die Geschichte — Utopie und
Filmgeschichtsschreibung.”
%2 CLAUSBERG, 2006.
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in die Geheimnisse des Universums eingefuhrt. Destrale Augenmerk dieser
Gesprache liegt hierbei auf den Beobachtungen Lanmerkosmischen Archiv.

FUr seine Versuche astronomisches Wissen eindebr®asse zuganglich zu machen
wurde Camille Flammarion zeitlebens von der elitaMissenschaft angefeindet.
Aufgrund der MittelmaRigkeit seiner Schreibkunseblsein Werk zugleich von der
Literaturwissenschaft weitgehend gemieden. Infadgsdn vermochte sein Schaffen nur
sparlich in die heutige Zeit zu Uberdauern, washalie fehlende Auseinandersetzung
seitens der Filmwissenschaft erkl&rEs ist aber wichtig herauszustreichen, dass sein
Werk Mitte des 19. Jahrhunderts sehr wohl Anerkagnerfuhr. 1873, nur ein Jahr
nach dem Erstdruck des Dialogs, erschien in Fragtkigereits die vierte Auflage des
utopischen Romans. Die ihumen - Histoire d'une Amdiktionalisierten und
weiterentwickelten Theorien Babbages und v.a. Ebemvurden also durchaus
wahrgenommen und diskutiert.

Flammarion selbst war begeisterter Verfechter debrtischen Fortschritts seiner Zeit.
Besonders in seinem Spezialgebiet, der Astronork@nte durch die stetige
Verbesserung der Teleskope oder die Erfindung ge&t&®skops die Sehféahigkeit des
bloRen Auges um ein Vielfaches erweitert werderhtBch beeinflusst von diesen
Errungenschaften seiner Zeit, verlieh Flammarioimese Romanhelden Uberirdische
Sehkraft (,To demonstrate whateally powerful eye might see.” [Hervorheb. i. Orig.,
S.H.PY. Lumens Sehfahigkeit entspricht also der von Bbeeforderten hdheren
Potenz. Sie ermdoglicht dem verstorbenen Gelehrien Vdlahrnehmung bzw. das
Decodieren der in den Lichtstrahlen gespeichertésieB Uberdies hinaus kann sich
Lumen gedankenschnellalso auch schneller als das Licht bewegen. Diggegkeit
ermoglicht es der Seele die in den Lichtstrahlespgeherten Daten bzw. Bilder zu
iiberholerr®

Die in friheren Theorien in Bezug auf das Erschagsdatum logischerweise noch
fotografisch gedachten Fixierungen der (Menschf)@eschichte setzen sich durch
Lumens Bewegungsfreiheit im All selbst in Bewegunas Bild wird zum Bilderfluss.

Lumen sieht die Geschichte der Menschheit, retidspgesehen, in filmahnlichen

3 Als Ausnahmen sollen an dieser Stelle ein Textrdssischen Filmwissenschafters Michail Jampolski
sowie das zuvor bereits erwahnte Buch von Karl §hawg angefiihrt werden. JAMPOLSKI, 1988.
CLAUSBERG, 2006.

> STABLEFORD, 2002. S.XXIV.

5 Vgl. dazu Kapitel 111.2.1. ,Bedingungen der Wahhneung im kosmischen Bilderfluss.*
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Zeitebenen vor sich ablaufen. Es kommt zur imagim&dforwegnahme filmspezifischer

Wahrnehmung vor Erfindung entsprechender kinemapsascher Apparatur.

Die ,Utopie vom kosmischen Archiv’ wird durch Flananons Fiktion zur ,Utopie vom
Kosmischen Filn?®, die kosmischen Strahlen werden zum endlosen, terielien
Filmband. Dass diese Utopie bereits einem Kino-@8gpy zugerechnet werden kann

und muss, ist Diskussionspunkt der noch folgendapiti€|.

*% Diese Bezeichnung und der daraus resultiereneé digser Arbeit wurden in Anlehnung an Michail
Jampolskis Text ,Die Utopie vom kosmischen Schaelamid der Kinematograph“ gewéhlt. Vgl.
JAMPOLSKI, 1988.
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lll. Pra-kinematographische Filmbilder.

Literatur kann Filme und FilmbilddveschreibenDartber besteht wohl kein Zweifel.
Jede bessere Tageszeitung berichtet tGiber die pauestofiime, gibt den verknappten
Inhalt wieder oder gewahrt sogar Einblicke in Bddkposition, Kameraftihrung und
Schnitttechnik.

Literatur kann aber auch Filmbildenthalten zumindest ist das die These dieser
Arbeit. Die literarische Utopie des Franzosen CklmiFlammarion transportiert
Filmbilder, bevor es Film als solchen Uberhauptedpeay hat: Eine Seele unternimmt
visuelle Zeitreisen in die Vergangenheit und besithrdie vielen unglaublichen
Tatsachen, die dem unterentwickelten, menschlicherge in den Weiten des
Universums verborgen bleiben muissen. Wie noch zigeme sein wird, sind
charakteristische Wahrnehmungsformen der irdisck@mematographie wie zum
Beispiel Zeitlupe, Zeitraffer oder ruckwartslaufendzeit fur den utopischen
Romanhelden bereits mediale Realitat — Der Weltraint in der Utopie Flammarions
zum Kinoraum.

Wenn Literatur also Filmbilder beschreiben und dleeitig Filmbilder enthalten kann,
koénnte sie dann nicht in einem dritten Schritt agigich Filmbildseir? Kapitel Il wird

sich dieser Frage stellen und mdgliche Antwortdmege

Literatur und Film voneinander zu trennen erschailsio schlichtweg unmdoglich.
Bereits in der Schule wird den Kindern eingeblaldss Lesen auch immer gleich
Abenteuer im Kopf bedeutet. Anders gesagt: Wet, liesinkt in andere Welten; beim
Lesen projiziert man seinen eigenen Film im Geistéuriicklehen und den inneren
Kinematographen in Gang setzen, so lautet die Be¥isedrich Kittler beschreibt ein
ahnliches Phanomen flr die vor-kinematographiscbge(Bschaft des 19. Jahrhunderts.
Unter Punkt IlIl.1. werden seine Thesen dargelegi womit der Weg fur die
Beschreibung der eigentlichen pra-kinematograpkisdrilmbilder unter Punkt I11.2.

geebnet.
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l1I.1. Der halluzinierte Film — Filmische Wahrnehmung im ,Regime des

Symbolischen’.

Friedrich Kittler bezeichnet das frihe 19. Jahrterhdhls Zeitalter des ,perfekten
Alphabetismus’: Durch die allgemeine Schulpflichtirde das ,homogene Medium
Schrift®”, also Lesen und Schreiben, zum Allgemeingut. Texig Biicher mussten zu
jener Zeit als einzige Speicher und Vermittler v@aschichte herhalten. Ein solches
,Regime des Symbolischen’ ist aus heutiger Sichinkaorstellbar. Film, Phonograph
und Computer sind Selbstverstandlichkeiten der mmaase Gegenwart und machen die
physikalische Zeit bzw. Realitat speicherbar. Bis Erfindung des Phonographi&n
konnte diese dagegen nsymbolischiberdauern, ein Dilemma das die Psychoanalyse
veranschaulicht:

Bleibt das Gesprochene des offensichtlich Geisteddan lediglich als Abschrift
erhalten, muss jegliche Sprechpause, jede Lautbetpiedes Gerausch, Achzen oder
scheinbar bedeutungslose Schnauben notgedrung€argessenheit geraten. Es fallt
durch das ,Gitter des Symbolischdh’ wie Kittler, anschlieBend an Lacans
,methodische Distinktionen der Psychoanalyse’, Héist Das Reale bzw. die
physikalische Zeit bleibt nicht erhalten, was mi&wmn zu vollig falschen
Schlussfolgerungen seitens des Therapeuten futaen. lerst mit der Erfindung und
Verbreitung des Phonographen in den spaten 70eerlaes 19. Jahrhunderts erfolgt

der Medienwechsel, der fir die Psychoanalyse zwfdegr Paradigmenwechsel wird.

.Mit dem Phonographen verfligt die Wissenschaft neast Uber einen
Apparat, der Gerausche ohne Ansehung sogenanmdeumgen speichern
kann. Schriftliche Protokolle waren immer unabdiche Selektionen auf
Sinn hin. Der Phonograph dagegen lockt jene Spmawhkrtheiten, um

deren Psychiatrie es geht, nachgerade hefor.*

Sollten das Buch und der Text tatsachlich so wBdaglitat vermitteln, wie es an dieser
Stelle den Anschein macht, so ist es aber durcbestgunlich, dass bereits literarische
Werke wie GoetheBie Leiden des jungen Wertheu regelrechten Nachahmer- bzw.

Selbstmordwellen fiihren konnten. Der Freitod bedarfNormalfall ehrlicher, wahrer

>"vgl. KITTLER, 1986. S.17.

%8 patentanmeldung durch Thomas Alva Edison am 1$ruige 1878.
*vgl. KITTLER, 1986. S.17.

OKITTLER, 1986. S.133.
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Gefuhle und es bedarf wiederum einigem Realismus bmiger Unmittelbarkeit um
solch starke Gefluihle im Leser bzw. in der Lesemmvbrzurufen. Friedrich Kittler
verweist in diesem Zusammenhang ein weiteres Miatlasi Phanomen des ,perfekten

Alphabetismus’:

.Das Schreiben war mihelos und das Lesen lautlosagkt worden, um
Schrift mit Natur zu verwechseln. An Buchstabergridie sie als gebildete
Leser [als perfekte Alphabeten; S.H.] hinweglesenniten, hatten die Leute
Gesichte und Gerausch®.

Der ,perfekte Alphabet’ um 1800 erganzt die im Swhdrhen an sich nicht zu
speichernden, akustischen und optischen Datenfl@eseBuch wird zum Surrogat des
Unspeicherbaremnd verkreuzt Film und Schallplatte ,[...] nicht ineaientechnischer
Realitat, sondern im Imaginaren von Leserseeién.”

Durch dasHalluzinierenbeim Schreiben und Lesen entstehen filmahnlichéevem
Inneren, also Imaginaren. Diesen Zustand schreibtfnkhnnsthal auch dem/der
Traumenden z8 Im frihen 19. Jahrhundert avanciert ,audiovisuebimnlichkeit’
notgedrungen zur Spezialitdtt von Buchern, die schah Halluzinierbarkeit hin
geschrieben werdeéfi.Es erscheint also durchaus méglich, dass Biicher dgrartige
Unmittelbarkeit besitzen konnten, um ihre Leserfichginnlich (bis hin zum
Selbstmord) zu berihren.

Kittler zufolge hat sich die Notwendigkeit des Haiinierens beim Schreiben und Lesen
bereits mit dem Ende des Speichermonopols der fS@rniibrigt — Der Mensch als

Ausgeburt der Bequemlichkeit scheint sich mit alomehder Notwendigkeit recht rasch
der Fahig- und Madoglichkeiten seiner unmittelbareargaAngenheit zu entledigen. In
Bezug auf das Halluzinieren soll in dieser Arbeiteeandere Interpretation geltend
gemacht werden: Im Erscheinungsjahr vonmen - Histoire d'une Ameverden

Photographie und auch Chronophotographie bereissenschaftlich rezipiert. Mit

®LKITTLER, 1986. S.18.

®2KITTLER, 1986. S.19.

%3 vgl. GRAFL, 2006. S.77.

sIch weild er traumt nur. Ich lehne mich einfachimk [...] und werde Zeuge der Spatvorstellung, die in
Todds Kopf ablauft, auf die Leinwand projiziert veainem Unterbewuf3tsein (sic!)." AMIS, 2004. S.63.
Die undefinierte Erzahlerfigur befindet sich im Kagnes gewissen Todd Friendly. Sie sieht und fiihlt
was Todd Friendly sieht und flhlt. Die zitierte Bage bietet ein wunderbares Bild fir Hoffmannsthals
inneren Kinematographen des/der Trdumenden und diterer Folge auch fir den Vorgang des
Halluzinierens.

4 vgl. KITTLER, 1985. S.254.
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Muybridges Zoopraxographen stehen die Photographsagar kurz davor
Bewegungsillusionen zu schaffen. Das Halluzinieveiirde Kittler zufolge bereits
seiner medialen Notwendigkeit entbehren und derfege Alphabetismus’ ware
grundsatzlich Uberwunden. Dennoch sollte der breiteeserschaft Flammarions
zumindest ein Restgehalt der Fahigkeit, audiovisu@naginare Ebenen beim Lesen
und Schreiben von Texten zu halluzinieren, zugelsiarwerden. Menschen verandern
sich trotz allem rasanten, technischen Fortschigtit von einem Tag auf den anderen.
Gerade mit zunehmendem Alter bleiben der Wille oftdauch die Mdglichkeit sich
neuer Technologie und somit auch veranderter Wahnoag auszusetzen oftmals
aus® Kittlers Worte klingen unter diesem Blickwinkelibahe etwas (ibermiitig, wenn
er im Vorwort zu Grammophon, Film, Typewritewvom pl6tzlichen Ende des
Halluzinierens nach dem Aufkommen elektrischer Madischreibt. Es scheint
plausibler selbst heute noch, wenn auch massivsabhg&cht, von einer Mischform,
einer Art Hybrid der Wahrnehmung zwischen Schriftropol und fortschreitender
Medienentwicklung, Halluzinieren und technischempmeuzierbarkeit, auszugeh&h.
Literatur behalt so gesehen ihren imaginaren Charfdkund bleibt imaginarer Film.
Die Suche sowie das noch viel interessantere Addfinvon pra-kinematographischen
Filmbildern in Schriftmedien avanciert unter diesdBlickwinkel zum maoglichen

Forschungsgegenstand der Filmwissenschaft undhigbseschreibung.

Lacan zufolge aufert sich das ,Imaginare’ erstimalSpiegelbild, jenem Phantom, das
korperlich vollkommener scheint als das OriginakstEder Film vermag diese
Doppelgdngemedial zu speichern, schreibt Kittler wiederumAmschluss an Lacan.
Das Imaginare avanciert somit dar charakteristischen Kerneigenschaft von Film und
Kino, nicht aber von Literatur, die nach wie vomdegsymbolischen’ zuzuordnen waére.
Hat Kittler seine Darlegung imagindrer Ebenen imdMe der Schrift zu diesem

Zeitpunkt schon wieder vergessen?

% S0 ist auch heute die Benutzung des Internets desyComputers fiir einen GroRteil alterer Menschen
undenkbar, wahrend die heranwachsende Generatianziell privilegierter Regionen einen alltaglichen
spielerischen Umgang mit diesen neuen Medien pflegt

® Da laut Kittler das Speichern wahrer, physikalescAeit nicht mit der Photographie, sondern erst mi
Stummfilm und Phonograph seinen Anfang nimmt, kinne der vor-phonographischen Gegenwart
Camille Flammarions, (auch ohne Kittlers Thesen =miderlegen) Auslaufer imaginarer
Sinnesspeicherung durch Texte, Biicher und ebenditgmgenommen werden.

67 Kittler hat diesen Charakter in den Werken E.T.Moffmanns oder Goethe eindrucksvoll
nachgewiesen.
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Im Spiel auf der Leinwand wirde der Mensch jeddsifainalog zum Doppelganger im
Spiegel, den eigenen Koérper (v)erkenfnEin paradoxerweise der Welt des
Symbolischen bzw. der Schriftkultur zugehoriges kVieeranschaulicht den Moment
solcher Wieder(v)erkennung und den Schrecken, dérdem Auftauchen des/der
imaginaren Doppelgéngerin auf der Leinwand fir den/Schauspielerin erfahrbar
wird: ,Etwas Schreckliches sah da auf sie, etwasnigies, Hassliches, unbekannt, sie
war das nicht, das konnte sie nicht sein, das dsahelinks sah, rechts sah, lachelte,
weinte, ging, fiel, wer war das?* fragt die Schauspielerin Barbara La Marr in Atnol
Bronnens Romairilm und Leberbeim Anblick ihrer medialen Reproduktion auf der
Leinwand. Diese bildet lediglich den Korper ab, veidd dieSeeledes/der Gefilmten
ausgespart bleibt. ,Film bringt das Leben zur Spsiegherung”, schreibt Kittler dazu,
denn ,[...] Medien sind gnadenlos, wo Kunst beschiini§ Die Kamera als perfekter
Spiegel zerstort das Selbstbild, das der/die Gadilim seinem/ihrem psychischen
Apparat gespeichert hat. Unter dem Blick des/derdeken (z.B.: des/der
Kinobesucherin) wird der/die Schauspielerin schiod3zum Bild — Die Erkenntnis
einer Blick- und Bild-Ordnung unterworfen zu sesoheint die Autonomie des Subjekts

in Frage zu stellef:

Wie im Beispiel Arnolt Bronnens gezeigt wurde, kdnteratur das ,Imaginére’ des
Films durchaus beschreiben und thematisieren. Lacade dem nicht widersprechen.
Gleichzeitig kann Literatur aber scheinbar selbstgindre Elemente transportieren. Sie
verfugt Uber imagindre Audiovisualitat die vom Leskbzw. von der Leserin
Jhalluziniert werden muss und kann. Dass Kittlees® von ihm selbst erarbeiteten
Thesen in seiner Lacan-Lektire wieder, zumindest Siick weit, aus den Augen
verliert, zwingt die hier vorliegende Arbeit daazumso deutlicher darauf hinzuweisen:
Literatur kann Filmbilder beschreiben und gleichigeFilmbilder enthaltenfilmbild
sein so lautet die These. Indem sie selbst zum ,haliezen’ Film wird bzw. Film,
retrospektiv gesehen, WahrnehmungskonventionenSaériftkultur Gbernimmt und

weiterfuhrt, missen die pra-kinematographischemibilder der kosmischen Utopien

8 vgl. KITTLER, 1986. S.29.

% BRONNEN, 2003. S.139.
OKITTLER, 1986. S.225.

vgl. EIBLMAYR, 1989. S.182ff. u.a.
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sowohl dem Dispositiv der Schriftkultur als auchmd&ino-DispositiV? zugerechnet

werden.

11.2. Lumen - Histoire d’'une Ameals Beispiel literarischer Pré-

Kinematographie.

Kapitel 111.2. dient der Prazisierung und Verdethling der oben andiskutierten
Behauptungen. Dass diese nicht haltlos aus derdagtiffen sind, wird die Lektire
utopischer Literatur zeigen. Im  Mittelpunkt, quasials audiovisueller

Forschungsgegenstand, steht das Buamen - Histoire d’'une Amé872 erschienen,
beinhaltet die Utopie, was in dieser Arbeit als-kiriematographische Filmbilder
bezeichnet wird. Bevor eine genaue Analyse und Hesmung solcher Filmbilder
vorgenommen wird, soll aber noch einmal genauer digf Person Cammille
Flammarion eingegangen bzw. sein Romanheld, dieleSéemen und deren
Wahrnehmung im kosmischen Bilderfluss, vorgestellterden. In diesem
Zusammenhang werden vier Kernmerkmale des Buchsolgahoben, die auf
kinematographische Wahrnehmung vor entsprechendemiatographischer Apparatur
hindeuten. Am Ende des Kapitels wird noch einmal Beoblem des Spiegelbilds und
die Frage, ob sich in der kosmischen Utopie gae ént pra-kinematographisches

Kristallbild finden lasst, im Mittelpunkt stehen.

111.2.1. Bedingungen der Wahrnehmung im kosmisdBiaherfluss.

LAll philosophy is based on two things only: cuitysand poor eyesight; if
you had better eyesight you could see perfectly whkther or not these
stars are solar systems, and if you were less wsirigou wouldn'’t care. . .
The trouble is, we want to know more than we can’sé

Mit Galileis Fernrohr endete das ,Sichtbarkeitsptat, schreibt Joseph Vogl: Um
Natur und Kosmos zu erkennen, reicht das bloResdndinhe Auge nicht mehr ad.

Flammarion war sich dieses Problems bewusst. Adeibterter Astronom war er mit

2 Zu einer genaueren Definition des Begriffs ,Disgigsvgl. Kapitel IV.2.1. ,Exkurs: Das Dispositiv-
Kreatives Durcheinander”.

3 Fontenelle, Bernard le Bovier d@onversations on the Plurality of World&z. Original: 1686). Engl.
Ubersetzung von H.A Hargreaves (1990) p.11. ZitSRABLEFORD, 2002. p.XXIV.

"vgl. VOGL, 2001. S.120.
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Fernrohren vertraut. Die Uberwindung visueller Gesm des menschlichen Auges war
guasi Mittelpunkt seiner Forschung. Der durch dasnfehr bereits apparativ
potenzierte Sehsinn der Astronomie war zu seindozéigen lediglich im Feld der
Fiktion zu Ubertreffen. In der Imagination Lumengchbricht Flammarion schlief3lich
die technischen Barrieren seiner Zeit (und zemgtsich gleichzeitig auf).

Lumen verkorpert jene Art von Gelehrten bzw. Plofdgen, der sowohl die von
Fontenelle beschriebermairiosity, sprich Neugier, besitzt, als auch die Fahiglasn
grof3en Problem der Philosophie, ndmlich mehr egfalnu wollen als man eigentlich
sehen kann, zu entgehen. Die nach dem Tod einterdehLoslosung von den
Gesetzen der Matefie ermdglicht der Seele Lumen eine der irdischen um e
Vielfaches Uberlegene Wahrnehmung. In Lumens Fekldhllen Instrument und

Benutzer zusammen.

.Meine Seele verfligte Uber ein Sehvermdgen, dasddasAugen meines
irdischen Kérpers unendlich tberragte, und was nadnderbarer war,
dieses Sehvermégen schien nur von meinem Willeéragig zu sein®

Der an sichkinstliche Fernblick ist gleichzeitig Lumensatirlicher Sehsinn. Nicht
einmal Hauserdacher oder Planeten kénnen diesek Bbn seinem Ziel abhalten.
Lumen vermag gewisse Storfaktoren bzw. einzelnekfeunu isoliere’ und somit
auch Dinge zu erspéhen, die irdischen Blicken \arspleiben wirden. Damit entfernt
sich Flammarion schon ein kleines Stiick von Felvereys 1846 erschienen Text. Bei
diesem finden sich noch jene Einschréankungen, gtiene irdischen Geschopf eben
ureigen waren. Hauserdacher, dichte Baumkronen,.@€teviirden bei Eberty selbst
den/die Beobachterin im Weltraum von der absolW&ahrheit fernhalten. Lumen hat
diese Probleme nicht. Durch die Freiheit seiner &pmg im Raum weild er sogar die
standigen Planetenrotationen zu uberlisten.

Freie Bewegung im Raum ist dann auch gleich digtevggundlegende Bedingung zur
Entschlisselung des kosmischen Films. Lumens bldRde versetzt ihn in eine

beliebige Region des Weltraums, in der er sich,wieder an Bergson anzuschliel3en,

> vgl. FLAMMARION, 2007. S.34.
" FLAMMARION, 2007. S.38.
"Ngl. FLAMMARION, 2007. S.62.
"8 EBERTY, 2006. S. 27.
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eine bestimmte Erinnerung erhofft — Lumen besitzt die Fahigkeit der

gedankenschnelleBewegungd?®

Die Voraussetzungen der Wahrnehmung kosmischeelliigse sind fir Lumen somit

gegeben. Wie denkt Camille Flammarion nun aber kassnische Kino, welches er

selbst naturlich nie beim Namen nennt?

Vier

Punkte beziglich der Wahrnehmung Lumens dienais brauchbare

Ausgangspunkte fur die Darlegung der Existenz vea-Knematographie in der

Literatur des 19. Jahrhunderts. Sie finden siotheinArt und Weise wie die verstorbene

Seele Lumen, im gleichnamigen Buch, Vorgange descliehte wahrnimmt und

beschreibt:

1. Lumen beobachtet Vorgange in, fir das frihe 19hietdert, untblichen bzw.

unbekannten Zeitebenen. Noch vor der omindSeburtsstundeles Kinos im
Dezember 1895 beschreibt Flammarion sowohl Zeitalpeuch Zeitraffer. Die
Zeit oder besser gesagt der Film lauft sowohl voisvéls auch rickwarts. Das

Kausalitatsgesetz wird umgekehrt und scheint sdorithbrochen.

Alle Beobachtungen Lumens sind lediglich in Lichdabten gespeicherte bzw.
durch Lichtstrahlen projizierte Bilder. Die Analegzur Projektion eines Films
im Kino erscheint naheliegend, zumal der schwarihthNRaum des Weltalls
den Vorstellungen eines dunklen Kinoraums sehr kahant.

Was Lumen in den kosmischen Lichtstrahlen wahrnimsind lediglich
Bewegungsbilder, also Leinwandbild ohne Kinoappdoatv. Filmstreifen.
Dieses Phanomen soll in der abschlieRenden Betmaghtler zentralen,
philosophischen Begriffe Henri Bergsons, namlickew#gung und ,Dauer’,

noch einmal im Mittelpunkt stehé&f.

Lumen untersteht dem grof3en Paradigma medialer Mgahrung: Er sieht ohne
gesehen zu werden und hat auch keine Mdglichkeitlas visuell erlebte

Geschehen einzugreifen.

Vgl. FLAMMARION, 2007. S.35.
80vgl. Kapitel IV.2.3.1. ,Der Blick nach vorne — Ctakteristika méglicher (medialer) Zukunft.
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Fur eine einfuhrende Darlegung von pra-kinematdgsmber Wahrnehmung bzw.
Filmbildern in der Literatur bietet sich zunachst Analyse der Bewegung Lumens im
Archiv des Weltraums an. Diese erméglicht ihm efre der Wahrnehmung, wie sie
eigentlich erst mit der Realisierung der Filmappararlebbar und in weiterer Folge fur
diese charakteristisch wurde. Die Rede ist von liclin Zeitebenen, sprich Zeitlupe
und —raffer, sowie der rickwartslaufenden Erzahlumgginnend mit dem Tod und

endend mit der Geburt.

[11.2.2. Facing the Past — Unubliche Zeitebenerkasmischen Bilderfluss.

.,Lumen, du hast mir versprochen, von jener
Stunde zu sprechen, die deinem letzten Seufzer
folgte, und mir zu erzdhlen, wie du einem
wunderbaren und natirlichen Gesetze zufolge,
die Vergangenheit gegenwartig sahst und in ein
Geheimnis eindrangst, das bis auf den heutigen
Tag verschleiert wart*

Abb.3. lllustration zur ,Ersten Erzahlung — ResstirePraeteriti*

(Lumen erscheint Quaerens).

Mit diesen Worten beginnt der in funf ,Erzahlungemiterteilte Dialog zwischen dem
Gelehrten Quaerens wund der Seele eines verstorbeléssenschafters,
bezeichnenderweise Lumen genannt. Lumen berichtemm dnoch lebenden,
wissbegierigen Astronomen Quaerens (he wants tavknorethan he can s&9 von

den Beobachtungen im kosmischen Archiv. Stellverte fir die Person Flammarion
ist er immer um wissenschaftliche Legitimation seirAusfihrungen bemuht und
beschreibt in der ,Ersten Erzahlung — Resurrectiaeteriti“ seine erste kosmische

Wahrnehmung nach der Loslésung von der Materiedaih Eintritt des Todes. Auf

81 FLAMMARION, 2007. S.29.
82\/gl. dazu das Zitat von Bernard le Bovier de Foatte. S.29.
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dem Stern Capella stehend, beobachtet Lumen Hzosh was Lumen wahrnimmt,
entspricht so gar nicht den Erinnerungen an seingtige Heimatstadt:

Was war mit der Hauptstadt Frankreichs nur flreeiWeranderung
vorgegangen, dafd (sic!) sie aussah, wie eine atteir2stadt? [...] Durch
ein unerklarliches Phanomen sah ich ein anderess,Pain anderes
Frankreich, eine andere Erd&.“

Erst langsam kommt Lumen zu dem Schluss,w#agangeneParis vor sich zu sehen;
ebenso langsam beginnt sich eine Vorstellung vosmiechen Bildarchiv und den
Moglichkeiten der Wahrnehmung aufzutun.

In dieser ersten Phase der Erzahlung befindetlsiahmen auf festem Standpunkt. Der
Stern Capella dient sozusagen als Aussichtsplattfitir die visuelle Zeitreise in die
Vergangenheit. Ohne Fluggeschwindigkeit bzw. Bewegtlieen die kosmischen
Lichtstrahlen und Bilder gleich unserer herkdmmgichwahrnehmung durch Lumen
hindurch— Ursache kommt so vor der Wirkung, Geburt vor den, ...

Der kosmische Film lauft quasi mit normaler Absgéschwindigkeit und Lumen sieht
das vergangene Paris ganz und gar so, wie eineserdZeit lebender Pariser jene Tage
wahrgenommen hat. Entgegen dem unmittelbaren Lktetk nimmt Lumen aber den
Blick des Flugzeugpassagiers ein: Er sieht die BEuole oben, wenn auch weitaus
deutlicher als der herkdmmliche Tourist auf Reigeanz wie dieser kann auch Lumen
nicht mitten im Geschehen agieren und bleibt notgegen Voyeur.

Dass es die Stunden und Tage der Revolution vorD 15i8d, die Lumen hier
retrospektiv noch einmal visuell wahrnimmt, liegt@er Entfernung zwischen Erde und
Stern. Das Licht der blutigen Tage des Aufstandeiahte, trotz seiner enormen
Geschwindigkeit, den weit entfernten Stern Capellan erst zu jenem Zeitpunkt, an
dem sich auch Lumen durch Zufall dort niedergela$sxd.

Quaerens spannt den Bogen mit einer hypothetidétaage dann ein Stlck weiter:

-Wenn die irdischen Bilder sich nur nacheinander WMeltenraume
fortpflanzen, mufte (sic!) es doch eigentlich file darin staffelférmig
aufgestellten Beobachter eine dauernde Gegenwdréngebis zu der
Grenze, die allein durch die Macht des geistigesichés begrenzt wird®

8 ELAMMARION, 2007. S.43/44.
8 ELAMMARION, 2007. S.66.
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Nun offenbart das kosmische Archiv schon weit delhr seinen filmahnlichen,
flieBendenCharakter. Quaerens Gedanken zufolge musste dge évduss der Bilder
durch staffelférmige Betrachtung auch angehalterdere konnen. Lumen wird in der
darauf folgenden Antwort einen anderen Vorschlagnmeiten: Er beschreibt dasselbe
Prinzip, bendtigt zur Realisation aber lediglichex einzigen Betrachter. Bewegt sich
dieser namlich tatséachlich mit exakter Lichtgescidigkeit an den Strahlen entlang, so
bleibt er auch immer auf selber Hohe mit den dails gespeichert angenommenen
Bildern und sieht folglich ein ewigeStandbild Hier wird Lumens Féahigkeit der
gedankenschnellen Bewegung erstmals auch eingefoidlas Ergebnis ist eine der
bisherigen menschlichen Erfahrung vollig unbekarteder Wahrnehmung. Ist man
zunachst lediglich an die 1872 bereits verbreitet®tographie erinnert, so werden
weitere Bewegungsarten Lumens schlief3lich zur imd@gn Sprengung der technischen
Grenzen des 19. Jahrhunderts fiihren und schlieBffelnbaren, was in dieser Arbeit
als pra- kinematographische Filmbilder bezeichned.w

[11.2.2.1. Die Zeit lauft rickwarts.

In der ,Zweiten Erzahlung — Refluum Temporis® it aieder eine kriegerische
Auseinandersetzung, deren blutiges Treiben von louvisiell erfasst wird. Dieses Mal

scheint aber alles anders — eil der Zeitzeigt nach hinten: Das Leben beginnt mit
dem Tod und endet mit der Geburt; das Kausalitaetge der menschlichen

Wahrnehmung, des menschlichen Lebstiseintaufgehoben und Wirkung folgt nicht
mehr auf die Ursache. Der Film lauft rickwarts.

In Bezug auf Lumens Beobachtung bringt die Umkelar d&eit angenehme

Nebenwirkungen mit sich. Die blutige Schlacht vonatéfloo wird in seiner

Betrachtung zum Fest der heilvollen (Wieder-)Auiehsing einst toter Soldaten.

»Als ich das Schlachtfeld von Waterloo, stdlich Brussel, erkannt hatte,
unterschied ich zuerst eine betrachtliche Anzahm izeichnamen, die auf
dem Boden ausgestreckt lagen. [...] Sobald zwei betaisend der
Gefallenen auferstanden sind, sehe ich, wie siewsiwermerkt zur Schlacht
ordnen. Die zwei Armeen stehen sich gegentber egthben zu kdmpfen
mit einer Erbitterung, einer Wut, die man fir Vesiflung hatte halten
konnen. Als der Kampf einmal begonnen, erwachen Sb&laten auch
rascher zum Leben. [...] Das war wohl Waterloo, aeW aterloo d
es Jenseits]..] Die beiden Armeen entérrsich langsam von
einander, als habe der heftige Kampf nur den eifwwack gehabt, unter
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dem Kugelregen 200000 Tote, die wenige Stunden rzunaxh das
Schlachtfeld bedeckten, wieder auferstehen zuadselch mustergiltige
(sic!), Neid erregende Schlacht.“ [Hervorheb. iigQrS.H.f°

Dass es realpolitisch anders gelaufen ist, zeigerGéschichtsbiicher. Im kosmischen

Film und Kino erscheint die visuelle Umkehr dergargenen Tatsachen aber mdglich.

Wie kann der Film, das ewige Filmband aber plokzhackwarts laufen bzw. abgespielt
werden, wenn sich der lineare Lauf der Geschicluoieh ceigentlich gemald Ursache-
Wirkung in den Lichtstrahlen fortpflanzt? Selbstnhen kennt dafiir zunachst keine
Erklarung, vermutet die Existenz einer der Weltegpibildlich entgegen gesetzten
Erde. Auf dieser wirde dann schliel3lich auch dig¢ &eders vergeherDer Kosmologe
Thomas Gold erwégt dieses Phanomen selbst aufamsBlaneten. Gemald seiner
Theorie wére die gegenwartige Richtung der Zeit variibergehend und kénnte sich
schon bald umkehren. Menschen wirden nicht nurwédk gehen, sondern auch
riickwarts denken, Wirkung ginge also folglich wgllatiirlich der Ursache voraffs.
Ein solch radikales Konzept findet sich ansonsestglich in der Science-Fiction-
Literatur des spaten 20. Jahrhund&ft&ir das 19. Jahrhundert scheint die Utopie
Flammarions aber zunachst wegweisend.

Dieser findet schlie3lich auch eine weitaus logesehErklarung fur das Phdnomen der
rickwartigen Filmbilder als jene phantastischen Parallelwelten. Beund fir die
verkehrte Wahrnehmung liegt bei der Seele selbst. luilm@wvegt sich nicht mehr
gleichauf mit den Bildern des Lichtstrahls, wie @&s zunachst beim pré-
kinematographischen Standbild getan hat, sondearholi das Licht. Er fliegt mit
Uberlichtgeschwindigkeit, an den Strahlen vorbes, Weltall hinaus. Da die lange Zeit
vergangenen Bilder der Geschichte natirlich aucheitse langer ins Weltall
hinausgetragen wurden, als zum Beispiel jene denittelbaren Gegenwart, muss sich
Lumen auch von der Erde weg, quasi in Richtung &eggnheit bewegen, um sie aufs
Neue aufzuspiren. Ubertritt er schlieRBlich die wemdme Grenze der

Lichtgeschwindigkeit, so beginnt der Film der Geslete rickwarts zu laufen.

% FLAMMARION, 2007. S.84-86.

8 vgl. NICHOLLS, 1983. S.92/93.

87 vgl. dazu ALDISS Kryptozoikum(Erstdruck: 1967), DICKCounter Clock WorldErstdruck: 1967),
etc...
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[--.] nimm an, du entferntest dich von der Erde miter Geschwindigkeit,
welche die des Lichts G bertrifft Wasgtotlaraus? Dald (sic!) du in
dem Mal3e, in welchem du im Weltenraume vorwartegst, du auch die
Strahlen findest, die vor dir ausgegangen sindérjidrheb. i. Orig.; S.Hf

Die Bilder ziehen nicht mehr selbststdndig an Lumwerbei, wie es zuvor auf dem
Stern Capella der Fall war, sondern Lumen sellgihbedie Bilder zu tGberholen.

ol oy
= Lo
normale Wahrnehmung: Standbild Zeitlupe Zeitraffer Die Zeit/ der Film
Ursache - Wirkung lauft rickwarts
Wirkung - Ursache
Kosmischer Film R
Erde >
] Fluggeschwindigkeit
o groRRer als
Fluggeschwindigkeit = 0 Lichtgeschwindigkeit
A hwindiokeit beliebi Lumen tberholt die
uggeschwindigkeit = eliebige Lichtstrahlen (inkl.
2008 Lichtgeschwindigkeit Fluggeschwindigkeit pgijger) ¢ urknall..

Fluggeschwindigkeit
geringer als
Lichtgeschwindigkeit
Die Lichtstrahlen (inkl.

Bilder) tberholen Lumen
(jedoch sehr langsam)

Abb.4.
Die Pfeile unterhalb des ,Kosmischen Films’

bezeichnen die Flugrichtung Lumens.

Karl Clausberg verweist im Zusammenhang mit LumBesbachtung des ,jenseitigen
Waterloos’auf Walter Benjamins Interpretation von Paul Klegsgelus Novus’ als
Engel der Geschichie

Der Engel ,[...] hat das Antlitz der Vergangenheitgewendet. Wo eine
Kette von Begebenheiten vains erscheint, da sieht er eine einzige
Katastrophe, die unabléassig Trimmer auf Trimmefthind sie ihm vor
die Fule schleudert [...] Aber ein Sturm weht vomaBese her [...] [und]
[...] treibt ihn unaufhaltsam in die Zukunft, der @e&n Rlcken kehrt. [...]
Das, was wir den Fortschritt nennen digserSturm.°

8 ELAMMARION, 2007. S.86.
89Vgl. CLAUSBERG, 2006. S.105-112.
0 BENJAMIN, 1991. S.697-698.
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Clausberg zufolge bewegt sich der ,Engel der
Geschichte’, analog zu Lumen im Beispiel der
Beobachtung Waterloos, den Blick in Richtung
Erdenrund, von der Erde weg. Es ist wohl wahr, d&ss
Vorstellung  einer Art  Trimmerhaufen  der
Katastrophen’ an kosmische Utopien gemalR Eberty

erinnert. Thm zufolge liegt ja im kosmischen Archiv

Ursache neben Wirkung im Raum verteit! Der

m + SN rrﬂ.’énifj;ﬁ?l'
Abb.5. Paul Klee:
,Angelus Novus®. Lumen erscheint in Bezug auf das Bild Klees dennoch

dezente Verweis Clausbergs auf eine Parallele zu

unhaltbar: Was dabei namlich auf der Strecke blésbt
der Faktor des Archivs. Der Engel Benjamins fixgig Vergangenheit nicht nur in den
Momenten, in denen er in eine angebliche Zukuntzagen wird. Im Gewirr des
kosmischen Archivs blickt ungt man immer schon in der Vergangenheit. Wie zuvor
gerade gezeigt wurde, waren es vielmehr die déutheiter in der Vergangenheit
liegenden Momente, auf die sich dieser ,Engel desdBichtehinbewegen wirde.
Kosmischer Film erscheint zwar als Fluss der Gebtthiund unaufhaltsame Linie,
Teleologie oder Fortschritt lassen sich in ihm ab@ht finden. Gemald Bergsons
,Dauer’ als Gedachtnis ischépferische Entwicklungt auch das kosmische Archiv
bewahrend und kumulierend: Die Vergangenheit waahsblassig und bewahrt sich
fortdauernd’?
Der Sturm, den Benjamin mit dem Fortschritt gleetals mag zwar fir seinen
formulierten Begriff der Geschichte zutreffen, diéerwertung der Metapher bei
Clausberg entzieht Benjamin allerdings den eigemdih Gehalt seiner Thesen: Ohne

Fortschritt hat der ,Engel der Geschichte’ keine Bedeutung.

Weitaus deutlichere Parallelen zu Lumens Waterleok&chtung finden sich in der
Science-Fiction-Literatur ab Mitte des 20. Jahrtertsl Als wohl bekanntestes Beispiel
kann Philip K. DicksCounter Clock Worldaus dem Jahr 1967 angefuhrt werden.

Ahnlich den wissenschaftlichen Uberlegungen vonritas Gold, kommt es hier zur

L In Benjamins Deutung offenbart der Blick ins kosatie Archiv schon nicht mehr das Bild heroischer
Momente der Menschheitsgeschichte, wie es zum &isp Heinrich Harders ,Astronomischer
Phantasie* zu sehen war. Der ,Engel der Geschiblitét auf einen ,Trimmerhaufen’, auf eine Art
Schreckensgemaldégl. Abb.2. S.16.

%2ygl. OGER, 1991. S.XVII.
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Umkehrung der Zeit auf einer zukunftigen Erde. Wer Zeit des Eintritts der
sogenannten ,Hobart Phase’ 20 Jahre alt war, hatnegh einmal 20 Jahre zu leben,
wobei sich der Kdrper nun standig verjingt. Berggsstorbene Menschen kommen
wieder zur Welt, sofern das Achzen der begrabdimeenbemerkt wird und rechtzeitig,
vor dem neuerlichen Erstickungstod, Hilfe durch Bestattungsunternehmeémmit.
Die Arbeit dieser Zunft hat sich entgegen unsereemkdmmlichen Verstandnis
praktisch ins Gegenteil verkehrt. Das Leben auf Hete funktioniert quasi ,From
Tomb to Womb?® Die Neo-Geburt eines Menschen liest sich somitaoeinahe
identisch mit den Ausfihrungen Lumens zur Wiedereiéhung der Soldaten von

Waterloo:

.l was certainly a living face, now; the changerusk him
[Bestattungsunternehmer Sebastian Hermes; S.Hgnasrmous. To see
what had been inert organic matter become activhbis. is the real miracle,
he said to himself; the greatest of them all. Restion.”*

In Dicks Fiktion bringt das rtckwartige Leben nwrigge Veranderungen mit sich:
Zigaretten brennen rickwarts, man grufdt sich ming& Bye* und verabschiedet sich
mit ,Hello". Anders als bei Flammarion funktioniestas Leben abseits des Faktors der
Verjingung aber kausal. Martin Amis formuliert dgge eine weitaus radikalere
ruckwarts laufende Welt irPfeil der Zeitaus dem Jahr 1991. Das tatséachliche
Ruckwartslaufen der Zeit wird in diesem Roman nielahrgenommen, Erinnerungen
scheinen als Hellsehungen, etc... Eine solche Uhamtpgentspricht Flammarions
Utopie weitaus deutlicher, obgleich Lumens Weltlinath nicht wirklich rickwarts
l&uft. In der Utopie sind es lediglich die medialRaproduktionen, die den Schein der

Zeitumkehrung hervorrufen.

Was wird nun aber durch die Analyse zeitgendssisditerarischer Fiktionen fir die

hier vorliegende Arbeit gewonnen? Im Grunde genomuagleihen sie den kosmischen
Utopien, allen vorar.umen - Histoire d’'une AmdRelevanz. Sie zeigen, dass obwonhl
den wenigsten Personen Eberty, Flammarion odedigateutschen Romantiker Richter

und Baader ein Begriff sind, auch heute noch Vilechriften, Fiktionen und nicht

% Klappentext z«Counter Clock WorldDICK, 1990.
% DICK, 1990. S.80.
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zuletzt Filmé& auf scheinbar vergessenen Uberlegungen dieser basieren. Die
Utopien wurden zu deren Lebzeiten durchaus rezipied die darin enthaltenen Ideen
konnten, oft auch auf indirektem oder unbewussteagWveitergefihrt bzw. in einen
zeitgenossischen Diskurs Uberfuihrt werden. Tatgichind real wahrnehmbar wurden
die Uberlegungen eines Flammarion, speziell in Beauf riickwarts laufende Zeit,
aber erst mit deErfindungdes Films® Jegliche andere Vorstellung solcher Szenarien
muss notgedrungen auf dem laut Kittler bereits kidmemenen ,Halluzinieren’
basieren. Die kinematographische Apparatur madut michts anderes, als imaginare,
pra-kinematographische Filmbilder in einen visuglahrnehmbaren Kontext zu
transformieren.

Naturlich konnten optische Gerate wie das ,Zootrogér das ,Phenakitiskop’ bereits
vor der Realisierung von Kino in dialscheRichtung bewegt werden. Die simplen
Bilderfolgen wirden somit auch rickwarts ablaut€dnnten solche Tauschungen aber
wirklich die Vorstellung einer Welt vermitteln, drait dem Tod beginnt und mit der
Geburt endet, sprich konsequent riickwarts verlailft?Zweck lag wohl in ganz
anderen Belangen.

Erst das Kino vermag imaginare Welten in der Forbruailden, die dem/der
Rezipientin glauben macht, sie kdnnten real exetieBezeichnenderweise sind auch
die von Lumen beobachteten Welten und Vorgangez(gaa im irdischen Kino) durch
Bilder in Lichtstrahlen vermittelt bzw. projizierDie Wahrnehmung unbekannter,
unublicher Zeitebenen wird also sowohl damals, Flammarion, als auch heute, im
Kino, durch das Spiel von Lichtstrahlen ermoglidiim seinen Thesen und Phantasien
wissenschaftliche Legitimation zu verleihen, musgtammarion also die noch
zukinftige Funktionsweise der Kinoapparatur imagien. Er hat sie ins Weltall
versetzt, um seinem Romanhelden den nétigen Unteflradie Wahrnehmung und
Beschreibung voRilmbildern zu liefern.

Weitaus deutlicher wird diese Weitsicht Flammariamsder Beschreibung von zwei
Zeitebenen, die fur das Medium Film schlie3lichrekgeristisch werden sollten. Die

Rede ist von Zeitraffer und Zeitlupe.

% Ein Beispiel ware die Anfangssequenz von Christopdolans MMENTO aus dem Jahr 2000: Die Zeit
scheint rickwarts zu laufen. Ganz wie die Erinngaimdes Protagonisten verblassen allmahlich die
Konturen des Polaroidfotos. Kurz darauf wird esdeiein der Fotokamera verschwinden. Der eigentliche
Anfangspunkt der Belichtung wird zum Endpunkt debbidungsprozesses. Die Umkehrung der
Kausalitat wird so zu ihrem Ende.

% Dass es viel eher um die Realisierung von Filrs,umhdie Erfindung’ von Film geht, wird weiter
hinten noch diskutiert werden.
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111.2.2.2. Geraffte und gedehnte Wahrnehmung imsieschen Film'.

Bereits die erstggedankenschnell8ewegung Lumens, die ihn noch unbewusst das
Kausalitadtsgesetz der Weltgeschichte umkehren, lasegt eine zweite ungewohnliche
Zeitebene bzw. -erfahrung mit sich. Durch die umgel Geschwindigkeit seiner
Fortbewegung lauft das kosmische Filmband nicht nigkwarts, sondern zieht sich
zusatzlich zusammen. Es entsteht der Eindruck geefften Wahrnehmung, bei der
die Bilder, analog zum Zeitrafferverfahren des Bilmchneller aufeinander folgen als
ublich.

Typisch fur die Weltraumutopie Flammarions, offeribder pré-kinematographische
Zeitraffer auch gleich den absoluten Superlativ geraffter Miimung: Die Seele des
verstorbenen Gelehrten wird quasi Zeuge der kosmars¥erfilmung der gesamten
Weltgeschichte, und zwagerafftin nur wenigen Momenten.

Seine noch ungeschulte Wahrnehmung lasst Lumengentiichen Urknall der Erde
aber zunéchst ihr furchtbares Ende vermuten. Disatae der Zeitumkehrung ist ihm
in dieser Phase seiner immateriellen Existenz natdbht bewusst! Neue
Wahrnehmungsformen bedurfen schlieBlich auch immeuer Rezeptions- und
Lesarten, die es wiederum immer erst zu erlernén@p Mensch oder jenseitige Seele

erscheint hierbei einerlei.

In der spateren ,Funfte[n] Erzahlung — Ingeniumaydatura audacior” wird der pra-
kinematographische Zeitraffer weitaus nichternerf @eine wissenschaftliche
Verwertbarkeit hirgeprift Lumen bewegt sich in dieser Phase der Erzahlungiicht

mehr gemal} Benjamins ,Engel der Geschichte’ vonkslde weg, sondern nahert sich
dieser bestandig an. Er fliegt quasi entgegen dehlongsrichtung des kosmischen
Filmbands. Jegliche Wahrnehmung wird so zur (jehraltggeschwindigkeit) starker

oder schwacher gerafftéf.

So ,[...] konntet ihr auch das Wachstum einer Pfladie zu ihrem

Aufblihen oder ihrer Frucht, die Entwicklung einkghdes von seiner
Geburt bis zu seinem reifen Alter photographierdiese verschiedenen
Phasen auf einen Schirm projizieren und so das egddasein eines
Menschen oder einer Pflanze in wenige Sekundemmusafassen®

°"vgl. FLAMMARION, 2007. S.82.
%\/gl. Abb.4. S.36.
% FLAMMARION, 2007. S.168.
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Beachtlich ist hierbei die parallele Anwendung \Rimtographie und Projektion. Man
ist schon etwas an Muybridges Zoopraxographen erinwenn man sich Flammarions
imaginare Photographien bzw. BewegungsanalysenSélistande gemal Mareys
Chronophotographie vorstellt, die auf einen (B&thirm projiziert, wieder zu einem
synthetisierten Bewegungsablauf werden. Uberlegund@sbeziiglich werden im
Kapitel 1V.2. dargelegt: Konnte Flammarion, vernultl unbewusst, den imaginaren
Schritt von der Chronophotographie zum Film getabem, indem er der blo3en
Oberflachenanalyse seitens Marey oder Muybridge &afere Ebene des Sinns, des
Zusammenhangs, der Handlung hinzugefuigt hat? Sedilseiner Gesellschaft des 19.
Jahrhunderts, die nach Lorenz Engell einer voridlexgden Dominanz
chronophotographischer Sehweise untertf@gschafft er in seiner Literatur ein Modell
noch zukinftiger, medialer Strukturen: Ein Nebeaerder von tatsachlicher und
maoglicher Welt. Ob dieser Bruch mit den Konventiorseiner Zeit bewusst passiert,
bedarf einer genauen Analyseumen - Histoire d’une Amevird unter diesem
Blickwinkel jedenfalls zum literarischen Vorgrifliidas Medium Film, und, wie spéater

noch zu klaren sein wird, vielleicht auch noch vegitiiber hinau&*

Ein weiteres Mal wird an die Chronophotographendrunm Etienne-Jules Marey
erinnert, wenn Flammarion bzw. der Romanheld Luntes umgekehrte Verfahren des
Zeitraffers, sprich die Zeitlupe, als ,Mikroskopagddie Zeit vergro3ert’ betitelt. Im
irdischen Kino mussen 30 Bilder pro Sekunde undrraelfigenommen werden, um bei
der Projektion mit normaler Bildfrequenz schlieBliden Eindruck gedehnter Zeit zu
erwecken. Das Prinzip im kosmischen Pendant ist &mmliches: Auch im
extraterrestrischenKino wird der ,chrono-tele-skopische’ Effekt durch eine
verlangsamteBilderabfolge erreicht, nur ist es in diesem Fidr/die Beobachterin
selbst, der/die durch seine/ihre Bewegung einehsolerlangsamung herbeifthrt.
Fliegt Lumen mit Lichtgeschwindigkeit an den Lidnéhlen von der Erde ins All
hinaus, so sieht er, wie zuvor schon erlautert wueth Standbild. Verlangsamt er nun
aber den Flug, so beginnen ihn die Lichtstrahlew.bder Bilderfluss mit geringem

Tempo zu Uberholen.

10y/gl. ENGELL, 1995. S.39.
101v/gl. Kapitel IV.2.3.1. ,Der Blick nach vorne — Ctekteristika moglicher (medialer) Zukunft.”
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»Ich lese dir [Quaerens; S.H.] von der Stirne, ¢&i6') du dieses Verfahren
in Gedanken mit dem eines Mikroskops vergleichas, die Zeit vergrol3ern
wirde. Genau so ist es, wir sehen auf diese Wasgait sich vergré3ern.
Streng genommen, kann man dieses Verfahren niclgentich
mikroskopieren, sondern musste es vielmehr c mroos kopieren
nennen, oder chrono-tele-skopieren.“ [Hervorhebrig.; S.H.}%

Wieder geht es darum, das an sich Unsichtbare & \Welt des Sichtbaren
heriberzuholen. Im Kapitel zu den Bedingungen deshivehmung Lumens im
kosmischen Bilderfluss wurden bereits dhnliche i#lgemgen dargelegt. Was Joseph
Vogl in Bezug auf das Fernrohr vermerkt, trifft Aum diesem Zusammenhang den
Kern der Sache: ,Jede Sichtbarkeit ist mit einergn®t der Vorlaufigkeit geschlagen,
jede Sichtbarkeit ist von einem Ozean des Unsicatbamgeben’®® Dieses jegliche
Sichtbarkeit umrahmende ,Nicht-Wahrnehmbare’ unéthtGewussté®® vermag das

Mikroskop fur die Zeit'®

zu erhellen: Eine Mdglichkeit ,[...] unendliche Mez{g]
einzelner Begebenheiten [zu; S.H.] entdecken, vererd Vorhandensein wir [die
Menschen; S.H.] gar keine Ahnung habé&¥*,

Man fuhlt sich an die Chronophotographen und dasildoe Beispiel des Pferdegalopps
erinnert: Um festzustellen ob das Pferd wéahrenegsiNloments des Galopps mit
keinem der vier Beine den Boden beruhrt, reichteSihsinn des bloRen Auges nicht

aus. Erst der Stillstand der Photographie vermogaseRatsel zu l6sen.

Abb.6. Photographien von
Eadweard Muybridge.

192 AMMARION, 2007. S.168.

1% \OGL, 2001. S.120.

1%4y/gl. VOGL, 2001. S.120.

19 Dieser Begriff stammt urspriinglich aus Felix EperDie Gestirne und die Weltgeschichte
Flammarion hat dessen Begriff und Beispiele unkontieg und beinahe identisch in seiner Utopie
Ubernommen. Zur genaueren Analyse vgl. CLAUSBERIBG2V.a. S.69/70.

1% EBERTY, 2006. S.3.



Flammarions theoretische Beweggriinde seiner Analgsed ahnlich, nur bedient er
sich nicht der photographischen Bewegungsanalyisersgeitgenosseninnen, sondern
nimmt vorweg, was erst knappe 30 Jahre spater emit tbchnischen Durchbruch der

kinematographischen Apparatur fir den Menschenwabtnehmbar werden sollte.

-Wenn du aber, um ein Ereignis zu sehen, das naiggeSekunden dauert,
wie z.B.: einen Bergsturz, eine Lawine, ein Erdimgbso fortgeflogen
warest, dal3 (sic!) du den Anfang der Katastroplselgen, dann aber deine
Schritte im Verhaltnis zum Licht etwas verlangsdnéttest, so dal? (sic!) du
diesen Anfang nicht ununterbrochen, sondern balchudaden ersten
Augenblick, dann den zweiten, dritten und so faesahen hattest, und,
indem du dem Licht langsam folgtest, dahin gelamgtst, das Ende der
Katastrophe erst nach einstiindiger Beobachtunghdiclen, so wirde das
Ereignis fur dich, statt einige Sekunden, eine gad®inde dauern. [...] Bei
dem Stadium, das die Photographie auf der Erdensefreicht, konntet ihr
dann von einem Ph&nomen wie der Blitz (sic!), wes dallen eines
Meteorsteins, von den Meereswellen und den vulkaeis Eruptionen
ebenso wie von dem Zusammensturz eines Gebaudesssive (sic!)
Momentphotographieen (sic!) aufnehmen und sie niitere flr die
Empfanglichkeit eurer Netzhaut berechneten Langsénak euren Augen
vorbeifiihren.*%’

Wenn Lumen zur Erlauterung der Zeitlupe von sukzess Momentphotographien
spricht, die es mit fur das menschliche Auge gedgn Geschwindigkeit
aneinanderzureihen gilt, liegt der Schluss nahehawlle sich hier um keine pra-
kinematographischeZeitlupe sondern vielmehr um eine theoretische schriftlich
Vorabfassung von Muybridges’ ,Zoopraxographen’.dtisman Flammarions Gedanken
in Bezug auf die Figur Quaerens, so hat dieser &@ihauch durchaus Berechtigung.
Um die Beobachtungen der Seele Lumen nachvollzidiem. selbst erfahren zu
kénnen, musste der fiktive, noch lebende Gelelatsédthlich Momentphotographien
aufnehmen und diese dann langsam in Bewegung s@&asrProblem ergibt sich eben
aus dem menschlichen, gegentber Lumen benachaailighorgan. So spricht Lumen
in Bezug auf die ,chrono-tele-skopische’ Wahrnehgwauch von einer [...] Welt,
welche durch ihre Fluchtigkeit den unvollkommenemgAn der Sterblichen verborgen
bleibt.“1%®

Legt man den Schwerpunkt der Analyse aber auf degische WesenLumen, so
missen andere Mal3stdbe gelten. Er braucht keintod?aphien aufzunehmen. Sein
Sehsinn verkreuzt quasi Aufnahme- und Abspielappddee Welt des scheinbar

197 ELAMMARION, 2007. S.167-168.
108 £ AMMARION, 2007. S.167.
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Unsichtbaren bleibt ihm zumindest in den Sphares ®esmischen Films nicht
verschlossen. So muss Lumen die Bewegung des evBgdarflusses eben nicht
gemall des Analysevorgangs der Chronophotographen @daerens in Stillstande
unterteilen um das Verborgene ans Tageslicht alefér sondern kann unmittelbar aus
der kontinuierlichen Bewegung des Flusses herawdigse Welt eintauchéeff’

Das Verfahren der Zeitlupe bedarf also keiner agpsmn Realisierung, um von
Flammarion, in der literarischen Utopie, bereitheru identisch imaginiert zu werden.
So wird das ,Mikroskop fir die Zeit’ zur pra-kinetographischerzZeitlupeund die, in
und durch Lichtstrahlen projizierten, Bilder zuFilmbildern. Dass pra-
kinematographische Filmbilder auch in subtilerernfroexistieren konnten, soll im
folgenden Unterkapitel erértert werden. Was bedeaagédiir die Seele Lumen ihr medial
reproduziertes Spiegelbild zu sehen? Kénnte masbdmiglich sogar von einer Art

pra-kinematographischem Kristallbild sprechen?

111.2.3. Aktuell trifft Virtuell — Literarische Sggel- und Kristallbilder.

,Das Licht will durch das ganze All Und (sic!) igbendig im Kristall.*1°

Wie zuvor bereits festgehalten wurde, sieht Hergrg8on kein Nacheinander von
Vergangenheit und Gegenwart, sondern vielmehr egbeNeinander, eine Art
Koexistenz: Die Gegenwart teilt sich immer zugleicheinen aktuellen und einen
virtuellen (in der ,Ontologie der Vergangenheit’ raekerten) Strang auf. ,Jeder
Augenblick unseres Lebens bietet [...] diese beidspekte: er ist aktuell und virtuell,
einerseits Wahrnehmung und andererseits Erinneérihdegliche Momente, gleich wie
fern sie von der unmittelbaren Gegenwart scheihegen quashnebeneinandem der
ontologischen Vergangenheit, die zuvor schon mih denendlichen Weltraumarchiv
verglichen wurde.

Bergson zufolge existiert die eigentliche Gegenwédetiglich als unendlich
zusammengezogene Vergangenheit. Sie ist mit Vietuétrinnerungen bereichert, die
sich an die Bedurfnisse der jeweiligen Gegenwastlamiegen und sich auf diese Art

aktualisieren.

199 biese Uberlegungen werden in den Kapiteln 1V.28und 1V.2.3.1.2. noch prézisiert.
110 SCHEERBART, 1920.
M DELEUZE, 1997-2. S.109.
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Deleuze formuliert, in seiner Auseinandersetzunghihin und Kino und im Anschluss
an Bergsons Denkgerust, die Theorie des ,Kristdi#hi Ein solches Kristallbild
bestiinde immer aus einem aktuellen und einem \tetu®ild. Grundséatzlich sind die
beiden Bildtypen wesensverschieden, im Kristalllpilerden sie aber ununterscheidbar:
Die Bilder sind also gegenwartig und vergangen pgleichen Zeit, verweisen
aufeinander und brechen sich aneinantfego fiihrt der ,Zeitkristall’ zur pointiertesten
Selbstreflexion der Zeft® In ihm wird die unabléssige, achronologische Giimder
Zeit, sprich ihre stetige, gleichzeitige Spaltumg aktuelle Gegenwart und virtuelle

Vergangenheit, ersichtlich.

Durch die zuvor schon eingefihrte Analogie von Véelin und ontologischer
Vergangenheit, bietet Flammarions Utopie wiederggaignetes Modell, um Bergsons
und die daran anschlieBenden Uberlegungen Deleuzesranschaulichen:

Die ,reinen Erinnerungen’ bei Bergson entsprechesn dirtuellen Bildern des
kosmischen Archivs. Sofern kein(e) kosmische(r) iebiterin im Archiv stébert,
existieren diese Bilder ohne jegliche Nutzlichkeitderungen lediglich an und fir sich.
Dies entspricht Bergsons Vorstellung vom ,wahrend&@tnis™** Erst durch den
Zugriff des/der kosmischen Beobachterin bzw. dddesen aktueller Gegenwart,
schmiegen sich die ,reinen Erinnerungen’ an diese &ie werden zum
,Erinnerungsbild’, erganzen die unmittelbare Walmeng und werden dadurch
sowohl nutzlich, als auch aktuell.

Wahrend ein Bild im kosmischen Archiv fur den/died®achterin aktuell wird, wird es
gleichzeitig wieder aufs Neue zum virtuellen Bildhex neuenVergangenheit. Nimmt
Lumen im kosmischen Film also Vergangenes wahr,dwitieses zu seiner
unmittelbaren Gegenwatt, wahrend diese Gegenwart im kosmischen Flusstbetisi
vergangen weiterzieht. Denn: Alles und Jedes wudjeder Zeit im kosmischen
Gedachtnis gespeichert — ,Die Gegenwart ist daseflkt Bild, undseinezeitgleiche
Vergangenheit ist das virtuelle Bild, das SpieddlijHervorheb. i. Orig.; S.H®

12y/gl. ENGELL, 2003. S.236/237.

13ygl. OTT, 2005. S.136.

114y/gl. BERGSON, 1991. S.70. u.a.

115 1...] fir das beobachtete Gestirn ist es schonamtsindene Vergangenheit, fiir den Beobachter aber
ist es Gegenwart." FLAMMARION, 2007. S.53.

Y8 DELEUZE, 1997-2. S.109.
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In solch einem ,Spiegelbild’ wird die aktuelle Etaaz einer Person verdoppelt. Sie
erhalt ihr virtuelles Double. Man stelle sich nune dFilmaufnahme eines
Spiegelkabinetts vor: Angenommen auf der Leinwaritew durch die unzahligen
Spiegelungen gleich mehrere Doubles zu sehen umdvdhre, aktuelle Person nicht
mehr eindeutig identifizierbar. In einem solchenll Rairden sich Aktualitdt und
Virtualitat vermischen. Das Spiegelbild ware nighehr eindeutig als solches zu
erkennen, der Gespiegelte nicht mehr als real laktuell bestimmbar. Die an sich
wesensverschiedenen Bildtypen wirden folglich uexscheidbar. In diesem Fall
sprache man dann eben von einem Kristallbild. V#gst sich dieses Phanomen nun
aber in die Literatur Gbertragen?

Bereits zu Beginn des Weltraumdialogs Flammarignacht die Seele Lumen eine

erschutternde Beobachtung:

,Ach niemals, niemals wahrend der 72 Jahre meime§/lzerraschungen,
Zufallen und Wunderlichkeiten so reichen irdischesbens hatte ich eine
Empfindung ahnlich der, die mich durchschauertg,ic in diesem Kinde
... mich selbst erkannté*

Auch die Seele Lumen erschauert also beim Anbhoiks Doppelgangers, wenn man in
diesem Fall tberhaupt noch von einem solchen spreklnn. Eigentlich ist Lumen ja
nur noch die immaterielle Seele des einstigen Wsdmafters, die hier ihr noch

materielles, friheres Ich bestaunt. Lumen scheaghnmmer das Selbstbild seiner
einstigen Inkarnation in Erinnerung behalten zuemabwas schlief3lich zu dieser
Wieder(v)erkennung im kosmischen Film flhrt.

Dieses Szenario erinnert noch eher an den Schradieischauspielerin Barbara La
Marr beim ersten Anblick ihres Selbst auf der Fdimand''® Scheinbar konstituiert

sich also auch bereits in der Imagination des keshein Films jene Blick- und
Bildordnung, die, nach Silvia Eiblmayr, spéater béieir der Gefilmten den Eindruck des
Verlusts der Autonomie des Subjekts erwedkt.

Noch reicht eine solche Beobachtung aber nicht aus, von einer Art pra-

kinematographischen Kiristallbild zu sprechen. Viehher kommt man einer
ununterscheidbaren Vermischung von aktuellen urtdellen Bildern hingegen, wenn

man die eigene Unwissenheit Lumens in Bezug au$ediglihe Beobachtung im

" FLAMMARION, 2007. S.57.
18y/gl. S.28.
19vgl. Kapitel 11.1. ,DerhalluzinierteFilm — Filmische Wahrnehmung im Regime des Symbhbés.*
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kosmischen Archiv analysiert. Er selbst verfallinbeAnblick seines Doubles bzw.
Spiegelbilds in Ratlosigkeit:

»ES unterliegt keinem Zweifel, dal3 (sic!) diesesdiwirklich ich selbst bin,
und andrerseits bin ich es doch auch, der sichldeéndet, der schon 72
Jahre auf der Erde gelebt hat, der denkt und &kedinge vor sich sieht.
Existiere ich denn dopp e lddt unten auf der Erde, hier im
Weltraum — zwei ganze und doch getrennte Persdditgm. [...] Ich bin
also doppelt da, das ist unleugbar. Meine Seel® idiesem Kinde und ist
ebenso hier: es ist die gleiche Seele, meine @nl&gle, und doch belebt
sie diese beiden Geschopfe. [...] Die Gesetze derurNand der
Wissenschaft zeigen mich mir zugleich als Kind wisl Greis, dort und
hier; dort sorglos und heiter, hier gedankenvod bewegt.*?°

Lumen selbst vermischt in seiner Beobachtung dieudlkat seiner unmittelbaren
Existenz mit jener Virtualitat seiner einstigen §prechung — eben zwei ganze und doch
getrennte Personlichkeiten. In seiner eigenen Eberlg wird das virtuelle Double zur

12 "Wer ist nun real, wer

realen Person (,[...] Meine Seele ist in diesem Kifdg*
nicht? Lumen selbst bezeichnet diese Situatiogréltes Paradoxon der Schopfufg.
Flammarion weil3 das Szenario noch zusatzlich zuizesp Gegen Ende des
phantastischen Dialogs wird Lumen gleich mit medmemkarnationen seiner selbst
konfrontiert'?® Zwei aufeinander folgende, vergangene Leben werderch die
vermittelnden Lichtstrahlen zu gegenwartigen, dieatigen. Fragte sich Lumen bereits
bei der ersten Sichtung seiner Selbst in Parierafun doppelt existiet&, so kénnte
man nun von einer Art Verdreifachung des Ich spgach Zwei vergangene Leben und
eine gegenwartige, von Materie und Leben unabhargxistenz.

Diese Form der Spiegelung erinnert dann schliefdation recht deutlich an das oben
angefuhrte Beispiel des Spiegelkabinetts. Geht daon aus, dass es in den Kopfen
einer Leserschaft des 19. Jahrhunderts, wahrendBdehlektire, zur imaginaren
Erganzung von Film und Phonograph gekommen istyemlen die eben dargelegten
Spiegelerfahrungen Lumens zu pra-kinematographmsche halluzinierten
Kristallbildern.**

9L AMMARION, 2007. S.58/59.

! ELAMMARION, 2007. S.59.

122y/gl. FLAMMARION, 2007. S.59.

' ELAMMARION, 2007. S.169.

» ELAMMARION, 2007. S. 58.

125 Wieder kann die Utopie des kosmischen Archivs saves kosmischen Films die
(filmwissenschaftlichen) Debatten rund um die Pdvlohie Bergsons und der daran ankniipfenden
Uberlegungen von Gilles Deleuze, erganzend bergichimgekehrt, angesichts der Entstehungsdaten
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[11.3. Riuck- und Ausblick.

Mit Kittlers Theorie des ,Halluzinierens’ wird Litatur mehr als bloRer Wortsalat — Die
gedruckten oder handgeschriebenen Zeichen werdenaginaren Bildern, Ténen und
Stimmen. Die so gesehen audiovisuelle Medielnik des 19. Jahrhunderts entbehrt
paradoxerweise der technischen Apparate. Filmi$¢abarnehmung voFilm realisiert
sich im Kopf, nicht auf der Leinwand, im Apparateodvo immer man Film verortet.
Flammarions Beschreibungen werden in Anlehnung atlels Feststellungen zu
Filmbildern obgleich die technische Realisierungn \llm zu seinen Lebzeiten noch
auf sich warten lasst. Die fiktive Figur Lumen gi¢dtsachliche Filmbilder, projiziert
durch die den Weltraum durchdringenden kosmischeaohtstrahlen. Es sind
Bewegungsbilder im wahrsten Sinne des Wortes, d&rilstand ist und bleibt dem
kosmischen Kino fremd. In diesewegungsmaschinbeobachtet Lumen sowonhl
kausal als auch zeitlich rickwartsgewandte Schalesper wird Zeuge geraffter, wie
auch gedehnter Handlungsablaufe und sieht sogaresgenes medial reproduziertes
Spiegelbild. Lumen ist noch vor deérfindungvon Kino in selbigem angekommen. Die
tatséchlichen Filmbilder des fiktiven kosmischemd&S mussen in den Koépfen der
Leserschaft des 19. Jahrhunderts imaginiert bzwn eballuziniert’” werden. In ihrer
Beschaffenheit sind sie somit immaterieller NaNichtsdestotrotz sind sie existent und

somit beschreibbar.

Was bedeutet nun aber das Auffinden von FilmbilderriMedium der Schrift, fur das
Medium Film selbst? Wenn die technische Apparatcihtrmehr das Monopol fur die
Erzeugung oder Imagination von Filmbildern innehatyss die Teleologie einer
technischen Mediengeschichte notgedrungen scheiBegriffe oder Zasuren einer
kausal-teleologischen Filmhistorie, wie jener bistod nahezu unumstéf3lichen
Geburtsstundades Kinos im Dezember 1895, verlieren angesiclets liderarischen
Utopien und deren Vorwegnahmen filmischer Wahrnetgskonventionen, an
Substanz. Wie kann oder muss die Filmgeschichtsgxhrg angesichts dieser Thesen

neu ausgelegt werden bzw. wie muss sie reagieren?

jener Werke, misste man wohl eher von einer Begeirty der Utopien durch jene philosophischen
Gedankengange ausgehen.
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Das nachste Kapitel soll einen Uberblick tiber Tezée der Neuerung innerhalb des
Filmgeschichtsdiskurses vorstellen und gibt Modtaiten der Positionierung bereits
eingefuhrter Thesen innerhalb der ,New Film Histdrgw. ,Neuen Filmgeschichte(n)’

an.
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IV. In der Geschichte und fir die Geschichte — Utopie und

Filmgeschichtsschreibung.

-Nur sehr oberflachliche und Uberhebliche Menschemgen es fertig,
sowohl die GesetzmaRigkeiten als auch die Asthistikilmkunst unter der
von vornherein recht verdachtigen Voraussetzungemtwickeln, diese
Kunst sei aus einer Taube oder aus Wasser und @eiselbst entstanden.
[...] MbAge die[se] Vergangenheit den oberflachlichemd leichtfertigen
Betrachtern immer wieder den Vorwurf machen, dad)(sie sich in ihrer
Uberheblichkeit auch an der Literatur versundigele dieser wohl
einzigartigen Kunst neben vielem, vielem anderes wehtigste Element
gegeben hatnicht die Kunst des Sehens, sondern des Schauens, der
Ansicht' in der doppelten Bedeutung des WottéSs.

In Dickens, Griffith und wirsucht und findet Sergej Eisenstein parallele Medkenvon
Film und Literatur. Dickens Romane bilden das Zemtiseiner Analyse. Auch wenn er
es selbst nicht so benennt, findet Eisenstein qui@skinematographische Filmbilder
und beschreibt eine Faszination fur die DickengscRomane, die wohl nur durch ein
Phanomen wie dem im vorigen Kapitel ausfuhrlich gadegten ,Halluzinieren’
erklarbar wird. ,Dickens schildert so scharf, sonuomids, dald (sic!) man seinem
hypnotisierenden Blick folgen muR [..}f, schreibt auch Stefan Zweig. Er lasse der
Phantasie des Lesers keinen eigenen Willen, velggevasie mit der unglaublichen
Prazision seiner Beschreibungen.

So wird das geschriecbene Wort also auch hier Teihere filmischen
Wahrnehmungsgeschichte: In der Literatur des 18chdaderts werden Lesarten des
bewegten Bildes vorweggenommen bzw. eingefuhrtjeithdt sogar anerzogen. Sie
konditioniert zwar nicht den Blick desoch Nicht-Kinopublikums, lasst aber bereits
filmische Konventionen, wie das Durchbrechen zh#r Kausalitat, ,halluzinieren’.
Montagetechnik (z.B.: pra-kinematographische Ulsarttingen bei Dickens) und
filmische Kunstkniffe wie die Visualisierung verigsamter oder beschleunigter Zeit,
sind dann nicht mehErfindung der kinematographischen Apparatur selbst. Vielmehr
transformiert die Apparatur ihre Filmbilder vom lnzinierenden Leserkopf auf die
weie Leinwand der frihen Kinosdle. Was bedeutetsedi Auffinden von
filmischspezifischen Elementen vor jeglicher teskher Realisierung aber fir

traditionelle Geschichtsmodelle? Kann man ernstirafier Idee einer Geburtstunde des

126 FISENSTEIN, 1960. S.202.
127 7\WEIG, Stefan. Zit. n.: EISENSTEIN, 1960. S.172.
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Kinos im Dezember 1895 festhalten, wenn bereitszédimte zuvor nicht-apparative
Film-Entsprechungen zu begeistern wissen?

Die (Film-)Kunst ist eben nicht aus einer Taubestmden, polemisiert Eisenstein.
Kino war nicht von einem Moment auf den anderen, sondesultrerte aus vielen
Zuféllen und Vorgeschichte(n), zu denen eben aukdratische Représentationen
gezéahlt werden mussen. Im Kontext dieser Arbeit def Fokus dabei weiterhin auf
den speziellen Charakteristika der literarischeopidt liegen: Was leistet die Utopie
(des 19. Jahrhunderts) fur moderne (Film-) Gesctsscihreibung?

Ein entscheidendes Kriterium des Genres findet sich der selbstbewussten
Formulierung von ,Mdoglichkeit(en)’, Wuinschen undoch unerfillten Traumen.
Utopien gewahren Einblicke in mégliche (medialekinifte. Bereits im geschriebenen
Wort finden sich Anleihen einer im ,Werden’ begeiffen Medientechnik, -kultur und -
wahrnehmung. Ist sie somit direkt am Entstehenndedial ,Neuen’ beteiligt? Wo und
wann beginnt eigentlich dieses omintse ,Neue’ und was bedeegefir die (Film-
)Geschichtsschreibung das eigentliche medidete bereits im geschriebenen Wort
desGesternaufzufinden?

Die literarische Utopie soll in der folgenden Betraing als ,Umschlagplatz des
Historischen’, zwischealt undneu ,Archiv’ und ,Aktuellem’, vorgestellt werden. 8i
blickt nicht nur in die mdgliche Zukunft sondernnistituiert, formiert und formuliert in
ihrer Schrift-Form auch das Bild ihrer eigenen maézh Gegenwart, sprich das
scheinbarAlte. Alles ist eberiWerden Selbst wasvar, ist nie — es wird. Indem sie die
technischen Fesseln ihrer Zeit thematisiert undtalls zeigt die Utopie das ,Werden’
auf. Auf diese Weise ermdglicht sie erst die Wahmeng des bestandigen Prozesses,
dem sowohl unser Dasein als auch unsere Medienliegan.

Wird Literatur auf diese Weise zur praktikablen Y¥ajegen Teleologie, Linearitat und
Ursprungssuche traditioneller (Film-)Geschichtseithung? Im zweiten Teil dieses
Kapitels sollen Antworten auf diese Fragen folgen.

Zunachst wird aber ein Blick auf das historische félth Camille Flammarions
geworfen: Die Gesellschaft des 19. Jahrhunderts sanhit auch der besagte
Flammarion waren einer Flut radikaler Verdnderungdes Sinneshaushalts
unterworfen, die immer wieder auch als notwendiggadssetzungen flr ein spateres
Verstandnis von bewegten Bildern und Kino angefivetden. Ein beliebtes Beispiel

hierfir ware das Aufkommen der Eisenbahn und dianitdaeinhergehende
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Herausbildung einer ,panoramatischen’ Blickkonvenii’® Clausberg zufolge profitiert
aber nicht nur das Kino vom Aufkommen des Transpesens: Auch die ,[...]
Weltraumphantasie einer lichtbilderbegleitenden énmpugenschaft war immer [...]
menschlichen Reiseerfahrungen in irdisch-bodennatehaltnissen nachgebildet®
So kann die Betrachtung der sozialen und wirtsbblaén Umwalzungen im 19.
Jahrhundert auch dabei helfen, die Weitsicht depldt Flammarions besser verstehen
und einordnen zu kdnnen.

Neben der Eisenbahnreise kbnnen dann auch weitwertihgen des 19. Jahrhunderts
fur eine geschichtliche Verortung kosmischer Utapzw. filmischer Wahrnehmung
dienlich sein und somit zu moglichen Vorgeschichtes Kinos werden. Beispiele
waren die zunehmende Verstadterung oder die allaiéhl Durchsetzung einer
einheitlichen, universellen Zeithehmung im Schattenindustrialisierung.

Welche Veranderungen im Leben des 19. Jahrhundaren also notwendig, um Filme
Uberhaupt lesbar bzw. Kino mdglich zu machen? Joadtaech pladiert in diesem
Zusammenhang flir eine ,Geschichte des filmischeme®®, in der das tatsachliche
Sehen von Filmen lediglich als Spezialfall eineritaugs gréReren, weiter gefassten
Wahrnehmungsgeschichte bezeichnet werden wiifdaich bei ihm ist die Bedeutung
der technischen Kino-Apparatur heruntergeschrajibie ,Geschichte der filmischen
Wahrnehmung' [...] beginnt weit vor der ersten Préjmk eines Films [...]*!
Eisensteins Dickens-Huldigung wirde in einem saichiémgeschichts-Konzept einen
ehrenvollen Platz einnehmen, Dickens selbst zu éirtePra-Film-Pionier avancieren.
Anstelle einer linearen (technischen) Fortschrittsgeschichte, tieels vieler solcher
alternativen (Vor-)Geschichten des Kinos. Diesewoidigkeit zu untermauern und zu

belegen, ist Aufgabe und Ziel dieses Kapitels.

128y/gl. SCHIVELBUSCH, 2000. S.61f. u.a.
129 CLAUSBERG, 2006. S.117.

1%0v/gl. PAECH, 1989. S.68.

131 pAECH, 1989. S.609.
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IV.1. Umwélzungen im Sinneshaushalt — Flammariomginderte Umwelt

und seine Reaktion.

.[...] We’'ll see the bright and hollow sky
We'll see the stars that shine so bright
The sky was made for us tonight
Oh the passenger
How how he rides
Oh the passenger
He rides and he rides [..}f*

Mit der Herausbildung der Grol3stadte und MetropaherZzuge der Industrialisierung,

wird die Bevolkerung im spaten 18. und frihen Ehrdundert mit einer zunehmenden
Flut von Sinneseindriicken konfrontiert. Nicht umstosind die Beschreibungen der
Stadte samt ihrer Menschenmassen mit negativ kmmtest Begriffen durchwachsen:
Die Stadt wird zum chaotischen, unuberschaubarexrschilingenden, oder gar
kannibalischen Koloss, in dem das Individuum vemwund willenlos ausgeliefert,

zurlickbleibt. Auch E.T.A. Hoffmann beschreibt denbfick Berlins als Schwindel

erregend, gesteht aber diesem Zustand doch einssgeWrt der Faszination zu. So
wird das Delirieren als nicht ganz unangenehm, reinehenden Traum &hnlich,
empfunden®

Das Leben in der Metropole fihrt zu einer in diebdgensitat bisher ungekannten
(Uber-) Strapazierung der menschlichen Sinne. Migr dDurchsetzung der

kinematographischen Apparatur wird diese sinnliéhgal Jahrzehnte spater erneut
konsumierbar. Das Gewirr betdubt die Ohren unddadedie Augen — ob in der Stadt
oder im Kinosaal, bleibt zunachst gleichgultig.

So geht die zunehmende Verstadterung mit einerdgggeanden Veradnderung der
Lebensformen und Wahrnehmungsweisen groRRer Teil8eMdlkerung einher. Der so
genannte ,industrielle Blick® richtet sich zwar noch nach dem Raum, fasst iter ab
zunehmend unter seiner zeitlichen Abfolge, sprichder Geschwindigkeit seiner
Durchquerung.

In diesem Zusammenhang muss die Herausbildung dassgortwesens angefihrt
werden, das ja grol3tenteils fir die zunehmeBe@schleunigung der Bevolkerung
verantwortlich ist: Mit der Schifffahrt und der Eisbahn kommt es, Paul Virilio

132|GGY POP. The Passenger.
133y/gl. HOFFMANN, 1980. und KLEINSPEHN, 1989. S.242.
134 KLEINSPEHN, 1989. S.243/244.
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zufolge, zur ,Ersten Revolution der Geschwindigk&t Die Eisenbahn durchbricht das
Uber Jahrhunderte Uberlieferte Raum-Zeit-KontinuuKkonnte das Durchqueren
bestimmter R&ume zuvor noch objektiv gemessen weidees nun nur noch von der
jeweiligen Verkehrstechnik abhéangig. Heinrich Heisehreibt dazu: ,Durch die
Eisenbahnen wird der Raum getétdtet (sic!), undleibtbuns nur noch die Zeit tbrig.

186 \Wo nur

Hatten wird nur Geld genug, um auch letztere andganu tédten (sic!)
noch Start und Ziel von Bedeutung sind, geht daswischerverloren. Konnten oder
mussten aufgrund der enormen Dauer bei frihereseRenit der Kutsche sowohl der
durchreiste Raum als auch der Mitreisende intemg@ahrgenommen werden, bleibt
diese Intensitdt bei demraschen Fahrt mit der Eisenbahn aus. Durch die
Geschwindigkeitszunahme im Transportwesen brandat sthon vor jeder Tir die
Nordsee, wei} auch Hein&. Mit der Eisenbahn wird der Raum also geometrisiof,
Landschaft de®azwischergleichwohl zum Bild, zur Vorstellung die voribexiat. So
fuhrt die erste Revolution der Geschwindigkeit zuerausbildung eines
,jpanoramatischen’ Blick§®® Die Geschwindigkeit der Durchquerung des Raumes
drangt ein Bild im Abteilfenster so dicht an daschete, dass beim ungelbten
Reisenden ein ahnlicher Schwindel zu vermuten wsg er zuvor noch fur den
Neuankdmmling in der stadtischen Metropole besblenewurde. Das Bewusstsein
gerat aufgrund der Reizflut des kilometerlangendPamas in die Krise. Paul Virilio
zufolge fuhrt das Flimmern der Geschwindigkeit irtéilfenster gar zum Erblinden,
zum ,blinden Passagiér®, der sich nur noch im Schlaf oder in der imagieierWelt
des Reiseromans erretten kann. Die Eisenbahn seiloszum Projektil, der Reisende

zum Paket, das es mit Hilfe der Dampfkraft moglickshnell ans Ziel zu Uberstellen

gilt.

Benjamin Gastineau beschreibt aber auch eine AitkBldie den schnellen
,Szenenabfolgen’ wahrend der Eisenbahnreise gewadlt Anstatt blof3er Ermtdung
entlocken die neuen Effekte dem modernen Beobasigar Entziickung. Gastineau

bezeichnet dieseeueWahrnehmung als ,synthetische Philosophie des Au§eswird

13%VIRILIO, 1993. S.17.

138 HEINE zit. n.: VIRILIO, 1978. S.27. und SCHIVELBW$, 2000. S. 39. und KLEINSPEHN, 19809.
S.245.

137ygl. HEINE. In: VIRILIO, 1978. S.28.

138y/gl. SCHIVELBUSCH, 2000. S.61f.

139VIRILIO, 1978. S.25.
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die Reise tatsachlich zur panoramatischen, abesarénden ,Vorstellung’, in der in
jedem Augenblick der Blickpunkt verandert wird:

.Die Dampfkraft, dieser machtvollen Maschinist, s&hnlingt einen Raum
von 15 Meilen pro Stunde und reil3t dabei die Kelissind Dekorationen
mit sich [...]. [S]ie konfrontiert den verblifften Benden hintereinander
mit frohlichen und traurigen Szenen, burlesken Zhénspielen, mit
Blumen, die wie Feuerwerk erscheinen, mit Ausbirkdie, kaum daf}
(sic!) sie erschienen sind, schon wieder verscherird..].“**°

Ganz so dirfte es auch Flammarion bei seinen Resgangen sein. Anders ist die
Imagination seiner Utopie weitgehend unvorstelluch Lumen hat es schlielich
lediglich mit, zugegeben superlativen, PanorameturuAnalog zu Gastineau wendet
er seinen Blick nicht ab. Ganz im Gegenteil: Lunigkussiert. Das Lichtspiel ist quasi
das Zentrum seines Interesses.

Was Gastineau noch mit Theaterszenarien umschreibitnert aus heutiger Sicht
natdrlich viel eher an das Kino mit seinen bewedtddern. Und auch Flammarions,
den Reiseerfahrungen nachempfundene Utopie wwist, bereits gezeigt wurde,
deutliche Parallelen mit diesem Medium auf.

Wie der Eisenbahnreisende muss sich auch LumerBeginn seines Daseins als
immaterielle Existenz, zunachst an die Schnelligkead Unibersichtlichkeit der
ungewohnten Bewegungen gewdhnen. SgadankenschnellBeschleunigung fuhrt zu
einem &hnlichen Bruch mit den visuellen Gewohnheitgie fiir einen ungeilbten
Passagier das Transportmittel Eisenbahn. Selbstehumt der unendlichen Flut
visueller Reize zunachst nicht gewachsen.

Ein entscheidender Unterschied bzw. Vorteil erl@chlLumen die Wahrnehmung
allerdings erheblich. So liegt ein Grundcharaktéisn des ,panoramatischen Blicks’
des Eisenbahnreisenden némlich in der raumlicheesnnimg von beobachtendem
Subjekt und wahrgenommenem Gegenstand. Der Reissiethé ,[...] durch die
Apparatur hindurch, mit der er sich durch die Weltvegt.*** Wie in der Analyse der
Wahrnehmungsbedingungen im kosmischen Bilderflugseits bemerkt wurde,
verschrankt Lumen aber Instrument und BenutZeEr ist ,Apparat’ und ,Operator’ in
einem. Indem Flammarion die Problematik der williclren Wahrnehmung in einem

durch Geleise im Raum fixierten Apparat umgeht,rkagain Roman mehr werden als

190 GASTINEAU, Benjamin. Zit. n.: SCHIVELBUSCH, 2008.59.
11 SCHIVELBUSCH, 2000. S.60/61.
12y/gl. Kapitel 111.2.1. ,Bedingungen der Wahrnehmuing kosmischen Bilderfluss.*
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die beliebten Reiseberichte des 18. Jahrhundertaeh entscheidet selbsaiserwann
wie sieht. Weder Schranken der Geschwindigkeit, namigageben Spuren, Schienen
oder Wege begrenzen seine mdgliche visuelle Zsérei

Dennoch unterliegt Lumen den GesetzmaRigkeiten atexdiVahrnehmung: Er sieht,
ohne gesehen zu werden. Was aber noch viel wichsgeEr sieht, ohne eingreifen zu
konnen. Bezeichnenderweise ist jenes ,in die Fegleveifen’, jenes ,mustern’ und
taxieren’ auch ein Hauptcharakteristikum des Haseim Grof3stadtgewirr des 19.
Jahrhunderts — ,alles ansehen, nichts anfat$datitet die Devise.

Erst mit der Durchsetzung des Individualverkehrecuwdas Automobil wird auch der
Fahrzeuglenker etwas an jener Souverédnitdt gewjndendem Eisenbahnpassagier
notgedrungen verwehrt bleiben muss. Dgparat hat sich dann bereits von den
GesetzmaRigkeiten des Schienenverkehrs emanzipiantich der Seele Lumen kann
der Autofahrer zumindest bedingt entscheiden, vsaaué demMonitor, der Leinwand
der Frontscheibe zu sehen gibt und wie schnell dierBilder bewegen sollen, ,[...]
denn zwischen zwanzig und zweihundert Stundenkilemeist die Deutlichkeit des

vorbeihuschenden Bildes radikal verschied&f.«

Mit der Durchsetzung des Transportwesens und deszifi@ion fur den
Eisenbahnverkehr geht dann schliel3lich auch eiménderung bzw. Vereinheitlichung
von Zeitmessung und zeitlicher Wahrnehmung einldég, ihren Ausgang bereits
Jahrzehnte zuvor genommen hat.

Bereits im 14. Jahrhundert kam es namlich durchimBéallation von Turmuhren zur
allmahlichen  Abwendung von agrarisch-zyklischen tfdeinen. Mit der
Industrialisierung und der Ersetzung bzw. Ergdnzuog menschlicher Arbeitskraft
durch Maschinen, folgt Ende des 18. JahrhundensPa@eadigmenwechsel und die
notwendige Durchsetzung der von Walter Benjamirritfegh gepragten ,homogenen’,
leeren’ Zeit'*®> Der Maschinentakt ersetzt den Herzschlag und saieit von
Jahreszeiten und Ernten bestimmten Lebensrhythemsinistigen Agrargesellschatft.
Die Eisenbahn sozialisiert diese neue, linearetralkis Zeit auch im bdrgerlichen
Alltag. Die Einsetzung sogenannter Lokalzeiten ZRegelung des regionalen
Eisenbahnverkehrs ist der erste Schritt, die absolmun&chst nationale, zeitliche

143 BENJAMIN, Walter. Zit. n.: KLEINSPEHN, 1989. S.250
144VIRILIO, 1978. S.19.
145vgl. ASENDORF, 1984. S.102.
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Vereinheitlichung, die logische Konsequenz. 1880dwilas neue Zeitkonzept in
England rechtsgiiltig und fiir das gesamte biirgerlictben verbindlicfi?®

Auch fir die Analyse vorLumen — Histoire d’'une Amerscheint die verénderte
zeitliche Wahrnehmung der Gesellschaft des 19.hilialdierts, der eben auch Camille
Flammarion zuzurechnen ist, interessant. Wieded fdiese massive Umwaélzung des
sozialen Lebens ihren Weg in die Ideenwelt seinettMum-Utopie:

Die homogene und leere Zeit verandert Strukturen \d&ahrnehmung, schreibt
Christoph Asendort?” Die Durchsetzung einer Zeitvorstellung die striknd
unaufhaltsam linear verlauft, suggeriert friher rodpéater eine Vorstellung von
Geradlinigkeit, oder besser gesagt Zielstrebigkkit.einem solchen Denken wird
Geschichte teleologisch und fortschrittlich, ders@eachtsverlauf selbst zur stetigen
Hoherentwicklung. Auf den ersten Blick erscheirdriginarions Weltraumphantasie als
genaue Ubernahme solchen Denkens, schlieRlichrbifiiee Strahlen des kosmischen
Archivs eine schier unaufhaltsame Linie, einen elegtandigen, kumulierenden Fluss
der Geschichte. Was dabei aber nicht vergessenewatdrf, ist das Fehlen jeglichen
Ziels in diesem Fluss. Das auR3erStede um ein menschlichen Vorstellungen gerecht
werdendes Beispiel anzufihren, ware nicht der Gigde Hoherentwicklung, sondern
vielmehr der absolute Anfang von alléffi.

Das (Geschichts-)Modell Flammarions entspricht someit eher den aufkeimenden
Protesten gegen die neuartige, lineare, mechatistisortschrittskonzeption, wie sie
Mitte des 19. Jahrhunderts laut wurden. Es sindrzdem Naturell seiner einstigen
Inkarnation entsprechend, weitgehend wissensctiatlAnliegen, die Lumen mit dem
visuellen Genuss im kosmischen Archiv verbindes, Behlen mdglicher realpolitischer
Intervention im Fluss der Geschichte, verleiht eginStobern jedoch dandyhaften
Selbstzweck.

Bereits in der ,Ersten Erzahlung’ trifft Lumen adie Seele seiner einstigen irdischen
Liebe. Gemeinsam erleben sie noch einmal ihre gtildn Zeiten auf Erden, projiziert
durch die Lichtstrahlen des kosmischen FififiDer ewige Fluss der Geschichte kann

also auch ohne analytische Nutzlichkeit durchfératerden. Zudem verliert jegliches

148y/gl. SCHIVELBUSCH, 2000. S.43-45. und ASENDORF849v.a. S.107.
147 ASENDORF, 1984. S.106.

18\/gl. Abb.4. S.36.

149 £ AMMARION, 2007. S.65/66.
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Zeitmal3 im Weltall an Gultigkeit: ,Ob ich ein Jatuler eine Stunde dazu gebrauche, ist
vor der Unendlichkeit genau dassel&*

Die gesellschaftlichen Wandlungen im Sinneshaudiiedt spaten 18. und frihen 19.
Jahrhunderts, die ja gerne als Wegbereiter dermatagraphischen Wahrnehmung
gedeutet werden, durften also auch in das Werk fa@amons eingeflossen sein. In
Bezug auf die Geschwindigkeitszunahme durch dieertBishn wurden sie sogar
radikalisiert, im Falle der linearen Fortschrittakeption beinahe Kkarikiert. Auch
Lumen — Histoire d'une Amavird in dieser Arbeit als filmwissenschaftlich/-
geschichtlich relevant gelesen. Es scheint ganalsoyirden sowohl gesellschaftliche
Veradnderungen als auch literarische Utopien, spgohlitativ vollig verschiedene
Phanomene, koalieren, um gemeinsam mit zahlreicsteren, teils technischen
Vorgeschichten, allméhlich zugunsten eines im Werdegriffenen Kino-Dispositivs
zu konvergieren. ,Die Geschichte der audiovisuekgaparate beginnt [...] nicht mit
deren erstem Auftreten, sondern mit deren utopisehm technischen Vorentwdirfen.
Vorhandene Apparatend Utopien finden Eingang in die jeweils neuen Distrs’, *>*
glaubt auch Jurgen E. Miller. In Bezug auf die Hisdn oder auch die
Homogenisierung der Zeit kénnte Millers These iesdim Kontext sogar noch
erweitert werden.

Es durften jedenfalls viele, teils unbekannte Eakiingen, Erfindungen, Umbriiche
bzw. ,Strange’ sein, die das Kino erst moglich odegar wahrscheinlich gemacht
haben. Die technischen Vorgeschichten des Kinosleviidemzufolge ebenso relevant
fur eine Realisierung von Kino, wie eben utopisclhdeen, Winsche und
Traumvorstellungen oder stadte- und verkehrsbaallideranderungen, die in einer
Neu-Konditionierung gangiger Zeit- und Sehgewohtamegipfelten.

Die Filmgeschichtsschreibung muss folglich ihr Feddweitern um (1.) ihrem
eigentlichen Gegenstand, namlich dem Kino, nur bhemi gerecht zu werden und um
(2.) endlich mit einer linearen, kausalen, weil =®igh teleologischen
Fortschrittsgeschichte zu brechen. Die literariscbiéopie in den film- und
medienwissenschaftlichen Diskurs mit einzubezielsemiesbezuglich freilich nur ein
Tropfen auf den heil3en Stein. Dass es dieses Tro@ber allemal bedarf, soll im

Folgenden untermauert werden.

150 £ AMMARION, 2007. S.89.
BIMULLER, 2001. S.187.
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IVV.2. Der Moglichkeit Raum geben — Die Utopie alsetiode ,Neuer

Filmgeschichte(n)'.

In Die Ordnung der Dingeschreibt Michel Foucault beziglich der Analyse der
Veranderungen im wissenschaftlichen Diskurs, dassed,[...] nicht auf derselben
Ebene oder als in einem einzigen Punkt gipfelIndjestellt werden durften, noch dem
Genie eines Individuums, einem neuen Kollektivgedstr etwa der Fruchtbarkeit einer
einzigen Entdeckung zugeschrieben werden dirfteh“f>% Im Grunde trifft seine
,Gebrauchsanweisung’ zur Nutzung seiner Schriftarcha einen Kernpunkt der
Problematik in der hier im Anschluss zu fihrendeskDssion.
Filmgeschichtsschreibung hat lange Zeit versuchin Fund Kino als kausale
,Geschichte der Siegér® darzustellen. Das Ziel immer schon vor Augen folgt
Erfindung auf Erfindung, Meister auf Meister, Pienauf Pionier, etc. Im Dezember
1895 durfen die Gebriuder Lumiére schliel3lich digchte allegemeinsameArbeit der
Offentlichkeit prasentieren. lhre erste offiziell&ilmvorfihrung wird in den
Geschichtsbiichern gerne z@eburtstundedes Kinos hochstilisiert. Die standige
Hoherentwicklung — zumeist einem technischen Telogegen — gipfelt also in der
absurden Vernaturlichung des Historischen: Das Ziel scheint erreichias
gemeinsame Kind geboren

Wo ein Ziel, da auch ein Anfang. So Uberrascht emdsfalls, dass teleologische
Gedankengénge notgedrungen zur Suche nach der tlielgem urspringlichen
Initialzindung der Entstehung von Kino fuihren. Wdmaginnt Kino, wann wurde das
Kind, Uberspitzt gesagt, gezeugt? Wieder will sitgh/die teleologische Historikerln
nicht so leicht geschlagen geben und sucht nach aesoluten, deneinen (meist
technischen) Ursprung. Von diesem datierbaren Pualsgehend, strebt die
Entwicklung streng kausal und in stets fortschctiéér Manier, dem eigentlichen
Endzweck, deiGeburt entgegen. Technikhistorische Urspriinge gibt esielm aber
viele. Mal finden sie sich bei pra-historischen k@imalereien, mal bei frihen
visuellen Trickspielzeugen, wie dem simplen DaunmemkDer Schwachpunkt solcher

Annahmen bleibt in allen Féllen der gleiche: Eindrsprung zum einzig richtigen,

2 FOUCAULT, 1974-1. S.13.

133 1n diesem Fall wird bewusst auf eine Geschlecheatrale Formulierung verzichtet. Die Rede ist
tatséchlich von der fragwirdigen Vorstellung eirf@@eschichte degrolien Manneund Meister. Diese
einseitige Sichtweise zu Uberdenken, ist eine Aiobidieses Kapitels.
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wahren zu erheben, erscheint willktrlich und anmdlB&udem stellt sich die Frage
wohin eine solche MutmalRung wissenschatftlich Uhgyhfihren soll.

Thomas Elsaesser schlagt fur die Filmgeschichtegmimg daher ein Modell Michel
Foucaults var* Anstelle der Ursprungssuche tritt bei Foucauk dinalyse der

,Herkunft’ und der ,Entstehung’ in den Vordergrumdie begriffliche Justierung scheint
minimal und doch veréndert sich der historischeusakuf diese Weise immens:

.[...] Die Analyse der Herkunft fihrt uns [namlichJa u ¢ h zu den
unzéhligen Ereignissen zuriick, durch die (dank demed gegen die) sich
ein Begriff oder ein Charakter geformt haben [..[Hervorheb. S.H?

Entgegen der Ursprungssuche traditionell teleotbgis Historie beabsichtigt die
Analyse der Herkunft keine ungebrochenen, vergaemgehinien aufzuspireh®
Vielmehr beunruhigt sie, ,[...] was man fur unbewepglihielt; sie zerteilt was man fir
eins hielt; sie zeigt die Heterogenitat dessen, maa fiir koharent hielt'®” Anstelle
einer linearen Fortschrittsgeschichte, ausgehenmd ainem gemeinsamen Ursprung,

ricken nun viele heterogene, zufallige Evolutiamsii in den historischen Fokus.

Die literarische Utopie ist Teil zumindest einetcken Evolutionslinie und hilft der
Problematik der Teleologie im filmgeschichtlicheriskurs entgegenzuwirken. Sie
bricht namlich, wie zu zeigen sein wird, mit eifiaearen ,Geschichte der Sieger’:

In ihrer konventionellen Form, der authmen — Histoire d’'une Ameuzurechnen ist,
wird sie ohne jegliche Verpflichtung der technistheealisierbarkeit verfasst. Es sind
zunachst bloRe Traume, Wunschvorstellungen undZwéngen der Realitat befreite
Visionen einer mdglichen (medialen) Zukunft, dienvdlen Autorinnen formuliert und
zur dffentlichen Diskussion gestellt werd&f Freilich muss es nicht immer bei bloRen
Traumereien bleiben. Es gibt auch Ausnahmen deelRdgren Fiktionen tatséachlich
realisiert wurden und werden. Konstantin Ziolkowsklg Beispiel, vermochte sich
neben seinen Science-Fiction-Romanen auch im Feldaderkannten Wissenschaften
einen Namen zu machen. Der Theoretiker der Astitdgnaund Raketentechnik gilt
heute als realer ,Vater der Raumfatirf. Das Mégliche kann also durchaus ins

1% yv/gl. u.a. ELSAESSER, 2002. S.287.
1% FQUCAULT, 1974-2. S.89.

1%0y/gl. ELSAESSER, 2002. S.287.

15" FOUCAULT, 1974-2. S.90.

138\/gl. DEMANDT, 1984. S.17.

1%9yv/gl. NICHOLLS, 1983. S.6.
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Tatsachliche umschwenken. Auch Flammarions Utopiel fauf die eine oder andere
Art ihren Weg herltber in die Welt des Realen. Sémagination zukinftiger medialer
Wahrnehmung hat sich, wie bereits gezeigt wurdegewissen Teilen bewahrheitet.
Der Roman héatte aber auch ohne diese Realisiereimg 8edeutung, nur nicht in

diesem filmwissenschaftlichen KonteXt.

Die Utopie bedarf keiner (technischen) Verwirklidgu um zu gelten. Wo der
Moglichkeit des Scheiterns, sprich der Nicht-Reatisng formulierter Traume, immer
genug Platz eingerdumt wird, kann streng genommem Xeiner linearen,
teleologischen Geschichte gesprochen werden. ElesesdFaktum macht die Utopie
fur die Analyse geschichtlicher Modelle so inteegds und fur die
Filmgeschichtsschreibung nutzlich. Es gilt das @&tn’, den ,Zufall und den
Jrrtum’ auch aul3erhalb utopischer Narrative, \e&ht eben sogar im Umfeld ,Neuer
(Film-)Geschichte(n)’, als zentrale Figuren destétischen anzuerkennen. Denn wie
Foucault inDie Ordnung des Diskursesshreibt, muss der Irrtum in der Historie nicht
immer eine negative Rolle tibernehnthOft ist er von der Wahrheit gar nicht zu
trennen und somit historisch wirksaf.

Die seit den 1980er Jahren starker forcierte Refortnaditioneller
Filmgeschichtsschreibung erwagt unter dem BannerNew Film History’ &hnliche
Anderungen historischer Lesartéi. Thomas Elsaesser schreibt in diesem

Zusammenhang:

.[...] Uber jeder These von der geschichtlichen Natdigkeit des Kinos
wird vergessen, wie viele der entscheidenden wsssEitlichen
,Entdeckungen’ in der Tat ,Nebenprodukt[e] andekeejtaus dringenderer
Anliegen’ und nicht selten das Resultat eines [.abjektiven Zufalls’

waren. 64

1%0yv/gl. S.74.

161y/gl. FOUCAULT, 1977. S.22.

182 Auch eine ,Geschichte der Verliererinnen’ kann fiistorische Forschung relevant sein. Vivian
Sobchack schreibt dazu in Bezug auf die Filmgestbschreibung: ,Indeed, the new historian realizes
that ,errors, inventions, and myths lead us throagth beyond facts of their meanings’, that the idug
reliability’ of such ,wrong’ tales enhances theistorical value in that they ,allow us to recognithe
interests of the tellers, and the dreams and delereath them’.” SOBCHACK, 2004. S.313.

183 \Weitere Beispiele werden v.a. in Kapitel IV.2.Der Griff nach den Sternen: Risiken wagen,
Subjektivitat eingestehen — Utopie und ,New Filnstdry™ diskutiert.

14 ELSAESSER, 2002. S.250.
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Wird Irrtimern und Zuféllen genigend Relevanz eiagmt, so muss Teleologie im
Grunde genommen verworfen werden. lThrem Wesen eatbtehren namlich sowohl
der Zufall als auch der Irrtum ein ihnen innewohde=n Ziel und widersprechen somit
der teleologischen Auffassung von der Kontinuitdeist) technischer Entwicklungen.
So gesehen fehlt der teleologischen VorstellungihemdschicksalhafterEntstehens
(von Kino) jegliche Grundlage.

Elsaesser zufolge, Ubersieht die traditionelle gésthichtsschreibung eben bei aller
(vergeblicher) Suche nach dem Ursprung, nur zu egehie anfanglich oft vollig
ungewisse Zukunft zahlreicher technischer Apparate.

-Warum wollten Wrights ein Flugzeug bauen? Um Atbglidtze fur
Stewardessen zu schaffen? Oder uns die Mdglicakegeben, Vietham zu
bombardieren? Nein, ich denke, alles, was sie ®mllvar, zu sehen, ob sie
es konnten. Ich denke, deswegen schossen die alussidVissenschaftler
den ersten Satelliten in den Weltraum, gleichgjikiglchen angeblichen
Nutzen sie daraus zogen. Aus keinem anderen Galsdu sehen, ob sie es
konnten, wie Kinder, die einen Knallkérper untaneeBlechdose legen, um
zu sehen, ob sie hochgeht. Und ich denke, dasiistd3yenug.®

Was Dr. Danziger in Jack Finneys Science-FictiomdfralromanVon Zeit zu Zeitlr
die Wissenschaft im Allgemeinen bemerkt, trifft inkEndeffekt auch auf
mediengeschichtliche Phanomene zu: Dass die eek&iGluhbirne fur die Projektion
bewegter Bilder in verdunkelten Raumen relevanteerkonnte, durfte Edison ebenso
unklar bzw. gleichgtiltig gewesen sein, wie die idting des Telefons kaum zukunftige
digitale Vernetzung von Daten im Internet vorheeseliel3. Zufélle bestimmen den
Lauf der Dinge (mit). Anders formuliert: TechniscApparate und deren Erfinderinnen
bzw. Patentbesitzerlnnen entbehren vielfach derstébung von jener Zukunft, zu
deren Wegbereitern sie unbewusst bereits gewortheh bzw. retrospektiv von der
Geschichtsschreibung erhoben werden.

Wie verhélt sich dagegen die Utopie, insbesondamne Flammarions? Fehlt auch ihm
bzw. seiner Vision die geforderte Vorstellung voatim zukinftigen Film und Kino?
Lumen — Histoire d'une Ameerbindet das technische Wissen Flammarions ued di
strukturellen Gegebenheiten seiner Gegenwart mitereiutopisch-phantastischen

Vorstellung von Zukunft und Jenseits. Obgleich ldiention der Realisierung bzw. der

185yv/gl. RUCHATZ, 1996. S.66.
%6 FINNEY, 1998. S.84.
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Glauben an die Wahrhaftigkeit seiner post-mortaléreorien womadglich gar nicht

gegeben waren, also schlichtweg narrative Fiktidendiert war, bleibt sein Konzept
im Hinblick auf eine Vorgeschichte von Kino konsist Flammarion vermag sein
Wissen Uber die Chronophotographie mit der Annaldee Existenz kosmischer
Bildarchive zu verschalten. Seine Phantasie gewhértWeitsicht gespeicherte (Stand-
)Bilder auch wieder in Bewegung zu setzen bzw. antikuierlichen wahrnehmbaren
Bewegungsablaufen zu synthetisieren. In seinemiedfmz Fall bleibt es nicht bei der
Analyse von Bewegung an sich. Flammarion ergana dissenschaftlichen

Bestrebungen der Chronophotographen mit dem Fa#&rmHandlung’. Darin liegt ein

grofRer gedanklicher Vorsprung zu Entwicklungen eeifieit und die unibersehbare

Né&he zum spateren Phanomen Kino.

.Wie ein Mensch geht, das ist eine Frage. Aber we &erson herkommt
und wo sie hingeht, schon gar wozu, das ist eimz gadere Frage; vom
Film aber kann man allenfalls im Zusammenhang reit ziveiten Frage
sprechen X’

Im kosmischen Film’ bewundert Lumen vollstandigdewegte Szenen und
Handlungsablaufe sprich BewegungsbilderLumen kann sicteurtcklehnenund das
kosmische Schauspiel, das jenseitige Kino genielf2gr. Weltraum wird zum
Kinoraum und bleibt nicht, wie zunachst noch beeip oder Babbage, Speicher und
Bibliothek. So gesehen misste die Filmgeschichtefming Flammarion als einen
unbewussten Wegbereiter und Visionéar der populireematographie anerkennen.

Die mdgliche Welt dekinos wird in seiner Utopie zur tatsachlichen Realitéines
fiktiven Helden. Der Bereich des Moglichen ist ieskm speziellen Fall also bereits in
jenen des (fiktiven) Tatsachlichen tUbergegangerrevidl die reale Gegenwart des
Autors noch einige Jahrzehnte warten muss, um ctaisBe Filmbilder auf der
Leinwand bewundern zu kénnen. GemalRl den Charaktarisitopischer Literatur
imaginiert Flammarion eine von visionarer ,Neugtdd' durchtrankte Welt des 19.
Jahrhunderts. Dialte Welt, sprich die reale Gegenwart von Autor und Lksen,
kollidiert mit einer von seiner ,Kreativitat' erzgten Welt desMorgen Flammarions
gekonnter Spagat zwischen tatsachlicher Wissertsamad moglicher, utopischer

Fiktion kann somit als friihes Beispiel einer zuneai Lebzeiten langsam an Popularitat

167 ENGELL, 1995. S.46.
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gewinnenden, literarischen Gattung gezahlt werd#e. Rede ist von der Science-
Fiction und ihrer charakteristischen Verkniipfung Wirklichkeit und Moglichkeit:®®

Flammarions Utopie transportiert sowohl ,Neuartigkals auch  Kreativitdt’ und
nimmt Wahrnehmungsweisen des noch zukinftigen Kuaygveg. Literatur wird auf
diese Weise Teil der wahrscheinlich unzahligen,alpglen Vorgeschichten dieses
Mediums; sie wird zu einem Strang eines umfangezidkino-Dispositivs. Der Begriff
,Dispositiv’, wie er in dieser Arbeit verwendet wirblieb bisher weitgehend unerklart.
Das soll an dieser Stelle nachgeholt werden, urauflaufbauend, die Bedeutung der

Utopie fur die Historie darlegen zu kdnnen.

I\VV.2.1. Exkurs: Das Dispositiv — Kreatives Durchamaer.

Nicht nur Gilles Deleuze stellt sich die Fragéas ist ein DispositiV?° und doch
entspricht sein Versuch der Beantwortung am ehestem Verstéandnis des
vieldiskutierten Begriffs in dieser Arbeit.

Schon bei Foucault entspricht das Dispositiv ein@rnetzung verschiedenster
heterogener Aspekte und ElemeteDeleuze spricht daran anschlieRend von einer Art
Durcheinander, einem linearen Ensemble bzw. voiehimerschiedenster Natdt, die
sich in bestdndiger Unrast ,[...] nicht damit begniigeein Dispositiv
zusammenzustellen, sondern die es [...] durchquenenmit sich fortreiBen’? Wo
niemals Ruhe herrscht, muss es notgedrungen zikkgbeungen und Vermischungen
der Linien kommen. Linien, Kurven und Strange wagh, mutieren, bilden neue,
wenden sich einander zu oder auch wieder ab.

Was sind aber diese omintsen Linien? Bei Foucawdt ss Diskurse, Institutionen,
Gesetze, Reglementierungen und Lehrséatze, Gesamtesich Ungesagtes (,...). ,Das
Dispositiv selbst ist das Netz, das zwischen dieBé@menten geknlpft werden
kann.“’® Apparate, Institutionen sowie Techniken, Praktikemd auch die
ausfuhrenden, handelnden oder auch nicht handeMéeschen bekommen innerhalb

188 yv/gl. ENGELL, 1995. S.44f.

189vgl. DELEUZE, 1991.

170yv/gl. FOUCAULT, 1978. v.a. S.199f.
1"1ygl. DELEUZE, 1991. S.153.

2 DELEUZE, 1991. S.153.

3 FOUCAULT, 1978. S.119f.

64



des Dispositivs ihren Platz zugewiesen und konstgén dieses in derartiger
Wechselwirkungmit).

Die Uberfihrung seines Begriffs in die Medienwissgmaft erfahrt durchaus
Konjunktur!™® Im Rahmen der Medienwissenschaft, insbesonderk het Christian
Metz, beschreibtdas Dispositiv oftmals die kulturell erlernte bzanerzogene Struktur
der Kinorezeptiornt’® Die Konstellation ,Apparatur — Mensch — Kinoraunt.einwand’
steht hierbei weitgehend im Vordergrund. Technis&pparate, Literatur, Institutionen
und Patentregelungen waren gleichfalls Linien, karwund Strange eines Kino-
Dispositivs wie Rezeptionsbedingungen, Zufalletiihrer, Siegerinnen, Verliererinnen
sowie ihr Gesagtes und Ungesagtes, etc...

In den literarischen Utopien finden sich bereithrsieliihe Beschreibungen filmischer
Wahrnehmung. Indem sie noch unrealisiefi@ume thematisieren und ihrer Zeit,
Uberspitzt gesagt, immer ein Stiuck weit voraus ,sitidnsportieren sie gewisse
Tendenzen zur historischen Diskontinuitat. Im F&ll@mmarions Gberfihrt die Utopie
dispositive Rezeptionsstrukturen des noch zukueritilylediums Kino (und maéglicher
Medien darliber hinaus) in die notgedrungen scichiéh oder miundlichen Diskurse
vor-filmischer Zeit. Erst die technische Realisreggu der kinematographischen
Apparatur wird diese dispositiven Strukturen, dertka Seele Lumen im Roman
unterworfen ist, mehr oder weniger real erfahrbacinen: Durch die Platzierung der
Menschen vor der Leinwand und die durch Lichtseahduf diese projizierten Bilder,
wird die Filmrezeption im Kinosaal moglich bzw. Kirerfahrbar. Ohne Apparatur
bleibt der Saal dunkel und die Leinwand, Leinwaalgger eben nicht Film. Umgekehrt
ist aber auch jede Apparatur ohne das Verstandnideren Nutzung irrelevant — Erst
das wechselseitige Zusammenspiel der heterogeméenLdes Dispositivs macht dieses
als solches funktional. Die literarische Utopiedvin dieser Arbeit als Teil bzw. Linie
des Kino-Dispositivs verortet. Indem sie frihzestig Genuss an der Rezeption
bewegtermedial reproduzierteBilder formuliert, nimmt sie vorweg, was Kino spéte
ausmachen wird und fuahrt die Mdoglichkeit filmischavahrnehmung in das
Bewusstsein einer dem ,Regime des Symbolischen’ . bxer Schriftkultur
unterworfenen Gesellschaft des friihen 19. Jahrhitside

17 y/gl. u.a. HICKETHIER, 2002. oder PAECH, 2003.
15 vgl. PAECH, 2003. S.476f.
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IvV.2.2. ,Heute ist Morgen.“ Zwischen Zeiten und Pasitiven — Die
Utopie als ,Dreibein des Historischen’.

Zu Beginn des Kapitels wurde die Frage aufgeworfga, und wann das omindse
(mediale) ,Neue’ eigentlich beginhf®

Der Dispositiv-Begriff bekommt speziell in der Aagling von Gilles Deleuze eine
gewisse Charakteristik der Dynamik. Unter all detelhogenen Vielfalt des eben
beschriebenen Dispositivs, finden sich ihm zufdgei Parameter, die sich durch ihre
Eignung ,schopferische Wege’' vorzuzeichnen, spridam ,Neuen’ dynamisch
entgegenzustreberbesonders auszeichnen. Sie scheinen der Beaahgoder hier
gestellten Frage somit dienlich.

.Jedes Dispositiv wird [...] durch seinen Gehalt arudrtigkeit und
Kreativitat definiert, womit gleichzeitig seine Rgkeit bezeichnet ist, sich
selbst zu transformieren oder sich bereits zugansiees Dispositivs der
Zukunft aufzuspalten [.. Y7’

Wie zuvor erlautert wurde, vermag die Utopie Flamore solche ,Neuartigkeit’ und
Kreativitat’ bzw. solche Diskontinuitat zumindestrr Diskussion zu bringen. Bereits
im 19. Jahrhundert imaginiert er eine fir dieset Z&illig fremde Form medialer
Speicherung und Wahrnehmung. Fungiert seine Fildanit als schopferischer Strang
einesnochSchrift-Dispositivs und hélt Einzug in ein im Werdbegriffenes Dispositiv
Kino?

Die Mdglichkeit solcher Argumentation scheint eurdatend. Will man die Frage mit
~Ja“ beantworten, so sollte auch eine weitere eurldonsequenz nicht aul3er Acht
gelassen werden: Wenn die Literatur Einzug in das,Werden’' begriffene Kino-
Dispositiv halt, also unmittelbar beteiligt ist @amer radikalen Neu-Werdung, die im
grof3en Medienwechsel Ende des 19. Jahrhundertwadahehmbar wird, so misste sie
zugleich ihre Leserschaft hinsichtlich der Wahrnahm ihrer eigentlichen,
unmittelbaren Gegenwart beeinflussen.

Zu Beginn des Kapitels wurde festgehalten, daspistbe Literatur die technischen
Fesseln ihrer Zeit thematisiert und somit auchG@egenwart mit all ihren Handicaps

und noch nicht realisierten Traumen und Wunschebustgen ausstellt. Sie konstituiert

176v/gl. S.50-52.
" DELEUZE, 1991. S.1509.
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guasi mit, was rickwirkend als daie, dasRuckstandigdezeichnet werden wird, also
das eigentlichéHeuteder Leserschaft. Einfacher formuliert: Der Theskgdad blickt
die Utopie nicht nur in eine mdgliche Zukunft, send wirft ihren prifenden Blick
auch gleich auf das Gegenwartige. Denn ,[s]ovibkstt gewiss: in der Science Fiction
spiegelt sich das historische SelbstverstandniSdgenwart [...].2"®

Die Art und Weise wie il.umen — Histoire d’une Am&andlungen und Umbriiche im
Sinneshaushalt der Gesellschaft des 19. Jahrhsndeematisiert werden, belegt
Flammarions Gespur fir das eigentlich Aktuelle seiBeit. Um diese Gedanken zu
transportieren muss er sich der Schrift als einziygethode der Speicherung,
Vermittlung und Verarbeitung von Geschichte (undsékechten) bedienen. Seine
Vision historischer Speicherung in einer Art kosthesm Bildarchiv, fihrt die
monopolistische Verbindlichkeit im Informationsaaussch des 19. Jahrhunderts direkt
ins Bewusstsein seiner Zeitgenossinnen. Eine sol@@vusstwerdung kann
,JUberraschung’ und ,Befremden’ hervorrufen. Demnizésischen Historiker Fernand
Braudel zufolge, sind jene Erkenntnismittel fir da®rstandnis der eigenen,
unmittelbaren Umgebung unverzichtbar: Es gibt eBange die man nicht kennt,
gerade weil man sie zu gut kerfit.,GroRter gemeinsamer Nenner aller Utopien [...]
ist die Annahme, daf} (sic!) das, was beschrieberd, wiicht, noch nicht oder
buchstablich anderswo Ereignis i8#* Utopische Fiktion kann den nétigen
(imaginéren) Abstand, die nétige Entfernung vomeettichenHeute vermitteln und

somit bisher verborgene Realitdten zu Tage fordern.

Der Blick in eine mdgliche Zukunft wird dann zumaginaren Ausweg oder aber auch
schlichtweg zum beengten Gefangnis; das WisseniarBchranken der unmittelbaren
Gegenwart kann beklemmend wirken, der Traum vonutlgsischen Zukunft dagegen
zum verlockenden Ausweg werden.

~Weildt du was fur ein Tag heute ist? [...] HeuteNkirgen!”, frohlockt der im immer
selben Heute gefangene Wetterreporter Phil Connors iNDUTAGLICH GRURT DAS
MURMELTIER'® nachdem der Bann endlich gebrochen ist. Die Utsgleeint einen
zumindest imaginaren Ausweg aus einer ahnlichereMizu bieten: Im Feld des

Utopischen ist dasleuteschon immer vonMorgendurchsetzt (und umgekehrt).

178 SALEWSKI, 1986. nicht durchnummeriertes Vorwort.
179ygl. BRAUDEL, 1977. S.181.

180 SALEWSKI, 1986. S.8.

181 UND TAGLICH GRURT DASMURMELTIER, 1993.
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Auch in der heutigen Zeit hat die Utopie ihre Ralieht abgelegt. Die transportierten
Vorstellungen der nahen Zukunft sind heute freiN@ilkommen andere als zur Zeit
Flammarions. Viele Utopien haben sich bereits behgitet und so missen neue
Fantasien neue Einblicke in ein mdglicisrgengewahren. ,Say goodbye to your old
stale futures!™In Zeiten von Computer und Internet riicken Begniffe ,Cyberspace’
oder  ,Virtual Reality’ in  den Fokus des Interesses Aktuelle
Wahrnehmungsrevolutionen im Rahmen der Digitalisigr finden gegenwartig im
utopischen Weitblick ihre Uberspitzung, ihren Sigtér. Neben William Gibsons
Science-Fiction-RomanNeuromancef® aus dem Jahr 1984 wéare in diesem
Zusammenhang auch die popularemix-Trilogie'®* zu nennen. Nicht nur die Inhalte
haben sich schlie3lich ver&ndert, sondern auch Medien. Science-Fiction hat sich
vom verpflichtenden Monopol der Schriftkultur befré®ie geschichtliche Konsequenz
bleibt aber die gleiche: Durch den Blick imdorgen offenbart die Gegenwart ihr
Gesicht, wird greifbar und konstituiert sich. Kdicste Intelligenzen, Computer-
Universen oder das allmahliche Verschwimmen vontalgr und analoger Realitat
zeigen auf waddeute noch nicht, oder zumindest nicht in voller Konsexg mach-
bzw. erlebbar ist, aber vielleicht einmal sein wird

Somit kommt der Utopie bzw. der Science-Fictioneelmerausragende Position im
weiten Feld der Geschichte zu. Sie steht gewisdsmawischen den Zeiten. Selbst
eine scheinbar vollig fiktive Welt, wie die CyberpuGesellschaft irNeuromancer
speist ihre Grundessenz aus dem Alltag, der Umweklk Autors. Am Beispiel
Flammarions wurde dies bereits aufgezeigt. Die ldtgewahrt somit Einblicke in das
Heute u n d dasviorgen Fallt dann eine bereits als historisch zu bezwiode Schrift
(wie Lumen — Histoire d’'une Amén den Fokus des Interesses, steht man mit einem

(dritten) Bein auch gleich noch iestern

.[...] Die Science Fiction [und die Utopie; S.H.] d&8. Jahrhunderts [...]
ist Ausdruck des historischen Selbstverstandnissles Zeit, eine

hervorragende Quelle zur Geistesgeschichte [...].HDstoriker legt an sie

die Sonde der Quellenkritik und deutet in ihnen W&ssen und den Geist
der Zeit.4#°

182 STERLING, Bruce. Zit. n. GIBSON, 1984. Nicht dunchmmerierte Kritiken am Buchbeginn.
183 ygl. GIBSON, 1984.

184 v/gl. THE MATRIX, 1999. THE MATRIX RELOADED, 2003. HE MATRIX REVOLUTIONS, 2003.

185 SALEWSKI, 1986. S.27f.
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So gesehen wird die Lektire von Flammarions Weltiaopie selbst zu einer Art
Zeitreise. Seine Gedankenwelt lasst jene des IBhuaderts fur den/die Leserin des
21. Jahrhunderts durchscheinen. Besonders in dar Buaerens lassen sich Interessen,
Haltungen und Fragen der damaligen Wissenschashesondere der Astronomie,
herauslesen. Er verkorpert praktisch das damélgée(also unseGestern das in den
Dialog mit seiner (und unsereZukunfttritt. Die Figur oder Seele Lumen tbernimmt
diesen fiktionalen Part, der sowohl Quaerens, ath aler realen Leserschaft Einblicke
in eine mogliche (mediale) Zukunft gewahrt. Aus tiger (v.a. film- und
medienwissenschatftlicher) Sicht hat sich Flammarispekulative Phantasie teilweise
bewahrheitet. Natirlich sind es keine Seelen did sieute reilenden Bilderfliissen
aussetzen (Obwohl: Was ware wenn...?), doch konrieeVidionen auf die eine oder
andere Art in unsere Welt des Tatsachlichen hegébeit werden. Das Kapitel zum
Thema Pra-Kinematographie hat dies bereits aufgezei

Das Besondere anumen —Histoire d’'une Amiegt darin, dass es damit noch nicht
getan ist. Flammarions Vorstellung medialer Wahnmmehg Ubertrifft auch unsere
Gegenwart noch bei Weitem. Seine Utopie @esternblickt selbst noch in unser
(Uber-Morgen Wie noch zu zeigen sein wird, sind es nicht blpRa-
kinematographische Filmbilder, die es in seinem R\zer finden gibt, sondern gar post-
kinematographische Bilderflisse, ohne Apparaturnz&bild und dispositiver
Rezeptions-Strukturen. ,The very materiality of diteonal media will become
obsolete®, prognostiziert Jan-Christopher HoralOlld Media Become New Medi&
Flammarion wusste davon schon 150 Jahre zuvor izchiben.

Als Dreibein der Geschicht®’ stehen Science-Fiction und Utopien also stabil und
sicher zwischen Zeiten und Dispositiven. Sie geeshdem/der aufmerksame(n)
Historikerln einen kurzen Blick auf die eigentlicl&rundessenz aller Historie: Das
Werden' 1%

'8 HORAK, 2003. S.13.

187 Hier muss der Vollstandigkeit halber angefiihrt deer, dass natirlich nicht jedes utopische Werk
dieses Bild des ,Dreibeins’ erfillt. Fir gewohnlikbalieren lediglich Gegenwart und Vergangenhest (b
historischen Werken) oder Gegenwart und Zukunft dktuellen Werken). Da Flammarions Roman aber
selbst die heutige mediale Realitéat noch bei Weitdertrifft, kommt seiner Utopie eine geschichtéich
Sonderstellung zu. In ihr fallen Vergangenheit, &egart und mogliche Zukunft zusammen. Ein
weiteres Beispiel ware moglicherweise Vingtieme Siécleon Albert Robida. Vgl. ROBIDA, 2004.

18 Es dient nicht dem Zweck der Voraussage, den Fekiisdas ,Werden’ zu legen, meint Michel
Foucault. Die Aufmerksamkeit gilt vielmehr dem ,UaKannten’, das (vielleicht schon) an die Tur klppft
ein Klopfen das in der Welt des ,Mdglichen’ (bzvdnbekannten’) der utopischen Literatur besonders
deutlich erténen durfte. Vgl. DELEUZE, 1991. S.160f
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Wo alles ,wird’, kann nichts von einem Moment a@ndanderen ,sein’. Es gibt dann
keine Geburt von Kino oder Fernsehen (etc.), lediglich eine Mitchtbarmachung’
langst (ko)operierender Strange. Mit der erstemlrfiihrung wird das bestandige
\Werden’ schlagartig fir die Masse sicht- und kangrbar. Sie soll dem neuen Gétzen
ruhig fronen und das ,Neue’ feiern. Die Geschictitssibung dagegen sollte mehr
Weitsicht walten lassen. Wahrend man namlich vérnsutas ,Neu(e){Geboreng
historisch festzuhalten, ist es schon langst wieaeiWandel, sprich in neuerlichem
\Werden’ begriffen.

Es gibt also kein Ziel oder Telos, kein ,Neues’sach. Scheint es erreicht, haben sich
langst wieder neugiele aufgetan, ohne jemals einen finalen Endzweck defakinen
zu lassen. In ihrem krampfhaften Versuch Umbridchspringe und Wandlungen zu
datieren, muss teleologische Geschichtsschreibueg eigentlichen Gegenwart
notgedrungen immer einen entscheidenden Schritedme@rhinken. Dies zu ignorieren

ist ihre eigentliche Schwache.

Im Geiste Wittgensteins sollte(n) sich also auclke d&o genannte(n) ,Neue(n)
Filmgeschichte(n)’ nicht davor strauben, das Denkbals zumindest moglich

anzunehmen und das Utopische in ihrer Historieegdltzu machen bzw. sogar als
gewichtige Quelle mit einzubeziehen. ,Man konnténich] sogar die Meinung

vertreten, dal3 (sic!) die Science-Fiction [und diepie; S.H.] dazu beitragt, eben die
Zukunft, die sie beschreibt, zu schaffen, indem die Menschen geistig darauf
vorbereitet.*®°

Die Utopie als Methode und die viel zu lange vetpdRrage nach dem ,Was ware
wenn...?" wirde dieser Moglichkeit Rechnung trageontafaktische Uberlegungen,
wie sie im wissenschaftstheoretischen und sozistbgin Diskurs zumindest
(an)diskutiert wurdel?®, kénnten zudem das Feld der Filmgeschichtsschugibu
erweitern und dabei helfen, dem Dispositiv Kinoarmeuen Perspektiven habhaft zu

werden.

189 NICHOLLS, 1983. S.6.
109v/gl. v.a. REDER, 2004.
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IV.2.3. Der Griff nach den Sternen: Risiken wageBubjektivitat
eingestehen — Utopie und ,New Film History’.

Als ,Dreibein des Historischen’ nimmt so mancheritrische Utopie ihren Platz im
weiten Feld der Geschichte ein. Stabil steht srartigwischen Zeiten und Dispositiven
verankert. Was leistet sie abeilr die Geschichte und insbesondere die
Filmgeschichtsschreibunt’?

Die Utopie Flammarions ist Teil der Literaturgesttie und gleichwohl Strang eines
Kino-Dispositivs. Sie ist kein Film aber von filneder kinogeschichtlicher Bedeutung.
Damit ihr diese Bedeutung tUberhaupt zukommen Kaadurfte es zunéchst der Reform
traditioneller Geschichtsforschung, einer Entwicidu die im Rahmen der
Filmgeschichtsschreibung v.a. unter der Bezeichniiegv Film History’ ihren Lauf
nahm und nimmt®?

,New Film History’ wendet sich im Wesentlichen gegeneist altere kanonische
Filmgeschichtsmodelle die, der Kritik zufolge, rticim Stande sind, den wahren

Umfang des Forschungsgegenstands Kino zu erfassen.

.[-..] Das zentrale Forschungsprojekt ddew Film History[...] definiert
und (re)konstruiert sich in Opposition zu klaskise’ Werken und zu einer
klassischen’ Methode.“ [Hervorheb. i. Orig.; S.HJ

Thomas Elsaesser schreibt dazu in seinem vielatiemweil wegweisenden Artikel in
Sight and Sound,Old film history [is] conceived as a history 6ims following each
other in orderly progression or of film-makers pagson the torch of innovation
[ ]:1194

Das Problem solclalter Geschichte ist offensichtlich: Periode fiigt sicthesnbar

nahtlos an Period&> Eine vordergriindige Leistung der ,New Film Histoeygibt sich

191 Teleologisches Geschichtsdenkens zu hinterfragemeiner bloBen ,Geschichte der Sieger’ Abstand
zu nehmen oder der Verzicht auf exakte Datierungem so genannten Urspriingen (oder dam
Ursprung), sind Beispiele solcher Leistungen undden zum Teil bereits kurz behandelt.

192 Natiirlich gibt es auch Reform-Bemiihungen innertub filmhistorischen Diskurses, die ohne die
Bezeichnung ,New Film History’ auskommen und dermatamit in Verbindung gebracht werden
kénnen. Die Verwendung des Begriffs in dieser Artseil niemanden ausschlieBen, sondern ahnliche
Bemuihungen vereinen und zusammenfihren.

S KUSTERS, 1996. S.40.

“YELSAESSER, 1986. S.247.

19 Hickethier verweist diesbeziiglich auf Kosellecld Btempel, die, wie er selbst, in der teleologische
Geschichtskonstruktion die ,historiografische N#wik des erzéhlenden ,Und — dann — und — dann’
[...]* begrindet sehen. HICKETHIER, 1989. S.18.
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folglich bereits in der Neuformulierung ihres Fdrengsgegenstandes, welche der hier
vorliegende Arbeit bzw.Lumen — Histoire d’une Amewiederum erst zu

filmgeschichtlicher Relevanz verhilft.

.,The cinema is a complex historical, sociologickdgal and economic
phenomenon: films are merely one manifestationhef working of the
system as a whole, and it is the system which fiases [...].*%

,New Film History’ anerkennt eine Vielzahl von pheten, Uberlappenden (Vor-
)Geschichten des Kinos. Wo viele heterogene Strémgferisch konvergieren, muss
von der ldeeeiner Kinogeschichte Abstand genommen werden. Das sozxidde
kulturelle Umfeld, Produktions- und Rezeptionsgeduen interessieren den/die
neue(n) Filmwissenschafterin nun ebenso, wie deghingen Filme und Genres, die im
traditionellen historischen Fokus zentral warekinogeschichte(n) soll(en) die
traditionelle Filmgeschichte ersetzen bzw. erganzen: ,New Film Hysfar] should
really be called New History of the Cinema”

So kann es sogar vorkommen, dass filmgeschichtla@rechungen génzlich ohne die
Sichtung von Filmen auskommen. Angelehnt an didoBbphie Michel Foucaults
ricken zudem Macht- und Legitimierungsprozessedn Bokus des Interesses. Das
Feld hat sich erweitert. Selbst Okonomen sind muder Lage Filmgeschichte(n) zu
schreiben, denn sowohl filmische als auch nicitiSthe Quellen helfen das kino-
geschichtliche ,Werden’ zu erfassen. Im Folgendet die Notwendigkeit bzw.
Nutzlichkeit der ,Utopie als Methode’ innerhalb siég ,New Film History’ prazisiert

und anhand von Beispielen konkretisiert werden.

Camille Flammarions Mitte des 19. Jahrhundertstantiene literarische Utopie stellt
ein Kapitel der vielen (Vor-)Geschichten von Kinard Dass die Kapitel niemals
nahtlos und linear ineinander Ubergehen, darf bienbicht vergessen werden.
Linearitat’ verliert im Rahmen der ,New Film Histg ohnehin ihre generelle,
geschichtliche Vorrangstellung. Anstelner linearen Evolution ricken Netzwerke
und dynamische Konstrukte, die mehr oder wenigetlidd miteinander kooperieren.

In solch heterogenen Netzwerken fehlt die fiir dededlogie so wichtige Kontinuitat

19 F| SAESSER, 1986. S.247.
197 EL SAESSER, 1986. S.247.
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der Entwicklungen und Erfindungen. Ohne Linearitéalt es somit zunehmend
schwerer, ein striktes Telos zu erkennen und zeibleaen.

Wie bereits gezeigt wurde, vermag auch die Utogdieen Teil zur Tilgung
teleologischer Begrifflichkeit im (film)geschichthen Kontext beizutragen: In ihrer
Formulierung des ,Mdglichen’ raumt sie dem Scheitedem Zufall und Irrtum den
nétigen Platz ein®® Sie wagt sich hinaus auf den ,0zean des Méglicfigrih dem die
Wirklichkeit lediglich eine Kkleine Insel bildet. KWen den sichtbaren, bereits
geschriebenen ,Geschichten der Siegerinnen’ firgielm in den Weiten dieses Ozeans
auch gleich Unmengen von historischen Verlierenmr&ckgassen und Fehlern, die in
Folge geschichtlicher Neu-Perspektivierungen undositpnierungen durchaus
Relevanz erlangen konnten. ,Dal3 (sic!) die Weltgette von Zeit zu Zeit
umgeschrieben werden miusse, darlber ist in unde&agan wohl kein Zweifel Ubrig
geblieben®, wusste schon Goeff{¢ Die stetige Dynamik geschichtlichen ,Werdens’
bedarf eben wachsamer Uberprifung und Prazisieawfgder Basis umfangreicher
(immer neuer) Quellenforschui%: Neue Quellen und Fakten kénnen bereits Gesagtes
erganzen oder auch widerlegen, Verliererinnen zege&innen werden — und
umgekehrt.

Was zahlt, ist eben die Perspektive und das Bewseisdfiir Fehler, die es immer neu zu
erkennen und immer neu zu verhindern gilt. DerHistorikerin als moderner Sisyphos
ist (oder sollte) nie davor gefeit sein, bereits&ges wieder und wieder zu relativieren,
umzuformen und neu zu Uberdenken. Das ist das bdsdie Aufgabe seiner/ihrer
Disziplin sowie der Wissenschaft im Allgemeinen.sBaabei notwendigerweise auch
immer Subjektivitat im Spiel sein muss, erscheagidch. Hinter der Geschichte stehen
schlielich Individuen mit subjektiven Interessen.

Ist sich der/die HistorikerIin dartiber bewusst, ssssnParteilichkeit dem Historischen
aber keinesfalls schaden. ,Wir sollten bedenkerssdauch zur Rekonstruktion der
Historizitat Phantasie unabdingbar, Gewissheit nmemghtbar und Subjektivitat
uniberwindbar ist®? Was der deutsche Historiker Alexander Demandt die

kontrafaktische Geschichtswissenschaft beschrejiitt, freilich gleichwohl fur die

198 yv/gl. IV.2. ,Der Mdglichkeit Raum geben — Die Utepials Methode ,Neuer Filmgeschichte(n)™.

199 Zur Begrifflichkeit des ,0zeans des Méglichen’ vBIEMANDT, 1984. S.119.

2 GOETHE zit. n. KOSELLECK, 1979. S.195.

1ygl. KUSTERS, 1996. S.49.

Dass auch Romane und Utopien, sprich fiktive Namain, zu filmwissenschaftlich relevanten Quellen
avancieren konnen, zeigt diese Arbeit.

202 DEMANDT, 1984. S.51.
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Filmgeschichtsschreibung: Ob und inwiefern eine A@bjektivitatsideal’ des
Historischen verworfen oder vermieden werden kastnauch Debatte der ,New Film
History'. Es gilt den Konstrukt-Charakter histotigr Diskurse sowie die Rolle des/der
Historikerln in und fur die Produktion von Geschichte(n), im filmwisseraftiithen
Kontext (mit) zu bedenken und zu diskutief&h.

Reinhart Koselleck geht sogar soweit, Forschungeosubjektive Mechanismen als
,umsonst’ zu bezeichnen: Erst die subjektiven, tegschen (Vor-)Entscheidungen,
quasi die Richtungswahl des/der Forschenden, buingtobjektiven Zeugnisse und
Quellen zum Sprechen. ,Das, was eine Geschicht&egchichte macht, ist nie allein
aus den Quellen ableitbar [...]. Parteilichkeit ungjeBtivitat verschranken sich [...] im
Spannungsfeld von Theoriebildung und Quellenexetf@ée

Ahnlich verhélt es sich mit der hier vorliegenderbéit. Lumen — Histoire d’'une Ame
als film- und medienwissenschaftliche Quelle zuetes war die theoretische
Vorentscheidung des Autors. Erst die Hypothese iasclgriebenen Wort pra-
kinematographische Filmbilder auffinden zu konnerngt die Quelle in der Art zum
Sprechen, wie sie hier angewendet wird. Eine an8esgestellung oder Perspektive
hatte eine vollkommen andere, vermutlich literaissenschaftliche Arbeit zur Folge
gehabt. Dass Flammarions Werk von der Literatumvisshaft weitgehend Ubergangen
wurde, liegt wohl an seiner etwas holprigen Rhktober Perspektivenwechsel lasst
Uber diese Schwachstelle hinwegsehen und richteFdkus auf den utopischen Gehalt
seiner Fiktion. Fur die Filmgeschichte(n) ist esmhéh vdllig belanglos ob
Flammarions Satze grammatikalisch korrekt sind @derpoetischem Feinsinn zeugen.
Was zahlt sind die inhaltlichen Voraussahnungen,edfalen) Traume und

Wunschvorstellungen.

Der Perspektivenwechsel scheint die Utopie also ,fdeue Filmgeschichte(n)’
brauchbar zu machen. Kénnte man in einem weitecanitSnicht den Versuch wagen,
ihre Grundcharakteristika fur die eigene Forschoagbar zu machen? Erst die etwas
freche Frage nach dem ,was wére wenn...?’ lasstedglidh in einem herkdmmlichen
Buch Filmbilder vermuten. Die Utopie als Methodenhkadabei helfen, neue,
unkonventionelle Perspektiven einzuschlagen. Wessite eine aufgeschlossene Film-

und Medienwissenschaft/-geschichtsschreibung mabh dem (utopisch) ,Méglichen’

203y/gl. JUTZ/SCHLEMMER, 1989. S.61.
204 KOSELLECK, 1979. S.206f.
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fragen — sei es, um die eigene, gegenwartige nee8ilation und Zukunft besser bzw.
anders wahrzunehmen, sei es, um mdogliche Perspektimd Wuinsche der, immer

schon im Wandel begriffenen, Gegenwart auszuloten?

Naturlich bleibt der sprichwortliche Griff nach deBternen gerade in ernsthafter
wissenschatftlicher Forschung ein riskantes UntgganDennoch sind der Reiz und das
maogliche Potential des (noch) Utopischen unbesiritfirrealitéat ist ebensowenig ein

Argument fiir Irrelevanz wie Realitat kein Argumdiit Relevanz ist?°° Warum also

nicht einmal ein Risiko wagen?

Der Blick in eine mogliche mediale Zukunft ware swoich reizvolles Risiko. Zusatzlich
zumHeuteund Gesternkann schlief3lich auch deMorgen sprich dem (noch) Irrealen,
historische Relevanz eingeraumt werden. ,Fur mgth@eschichte die Summe aller
maoglichen Geschichten — eine Sammlung von FacheadnGesichtspunkten von heute,
gestern und morgeff®, schreibt der franzdsische Historiker Fernand Beaiitte des
20. Jahrhunderts.

DasHeuteals Teil der Geschichte hat immer (mindestens) &edien. Es ist Zukunft
seiner Vergangenheit und Vergangenheit seiner ZukurMit derselben
Selbstverstandlichkeit mit der nach Spuren@asterngesucht wird, sollte auch der
(riskante) Blick in das moglich®orgen geworfen werden. Dalleuteist schlief3lich
schon immer im ,Werden’, irgendwo zwischen real umglal, begriffen. Wie sollte man
ihm also ohne Risiko in angemessener Weise hableaften? Was noch nicht ist, kann
schlie3lich kaum durch Fakten belegt werden. Aufaaeleren Seite muss aber auch der
traditionellen, der Vergangenheit zugewandten Gebktth immer Zweifel
entgegengebracht werden. Aufgrund der zuvor beledtetwendigkeit subjektiver
Entscheidungen in historischer Forschung, ist alerhBlick nach Hinten nicht gefeit
vor Fehlern und falschen Mutmallungen. ,Altes Weileséhichte, kaut ihren
Mischmasch aus Wahrheit und Vielleicht-war-es-soumsicheren Feuer des Heut&’
Egal ob Vergangenheit oder Zukunft, die garantjeatesolute Wabhrheit findet sich

weder hier noch dort.

20° DEMANDT, 1984. S.34.
206 BRAUDEL, 1977. S.177.
207 AMERY, Carl. Zit.n. SALEWSKI, 1986. S.219.
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Das fir die Zukunft so charakteristische ,Irrealerfahrt im Utopischen generelle
Akzeptanz und so kénnte eben die Utopie als staBilsgangspunkt dienen, Fragen an
ein mdglichesMorgen zu formulieren. ,Wir kénnen nur ahnen, welche Seind
Denkgewohnheiten uns die Medien in Zukunft nochealamgen werden, schreibt
Thomas Elsaessé¥® Flammarion wusste dazu mégliche Prognosen sdbiiftl
darzulegen. Setzt man seine Fiktion in Beziehung gegenwartigen Tendenzen
medialer Entwicklung, so kdnnte das noch kommeddekle ,Irreale’ ein Stiick weit
erhellt werden. Mdglichkeiten bzw. Charakteristikaukinftiger medialer
Entwicklungen konnten auf diese Art unter Umstantbeneits heute vorgezeichnet
werden, ohne sie fortfihrend als verbindlich anhamen. Einen Versuch ist es allemal

wert.

IVV.2.3.1. Der Blick nach vorne — Charakteristika gh¢her (medialer)
Zukunft.

Wie bereits gezeigt wurde, hat die Seele Lumengleichnamigen Roman Camille

Flammarions, Zugriff auf die Bilder bzwAufnahmerder gesamten (Welt-)Geschichte,
die vom Autor in den Lichtstrahlen des weiten Atheis gespeichert angenommen
werden. Es bedarf lediglich ihres tberirdischens8ets um die (Medien-)Bilder zu

entschlisseln. Entgegen dem irdischen, sind esmischen Kino keine 24 Bilder pro
Sekunde, sondern wahrlich rauschende Bilidsse die es fir Lumen zu decodieren
gilt. Die Informationen rasen auch mal mit Uberhtigeschwindigkeit an der Seele
vorbei?®® Sie in ihrer Fillle wahrzunehmen wére fiir einen 8t&en gegenwartig vollig

undenkbaf®

Dass es aber irgendwann mdoglich sein kénnte, daesteht kein Zweifel. Dem

Utopischen Platz zu geben, bedarf einer gewissereptlanz flr das Irreale. Selbst die

Naturwissenschaft muss ihre Grundwerte immer neardémkerf!! Breite Teile der

28 \/gl. ELSAESSER, 2002. S.313.

29 ygl. Pra-kinematographischer Zeitraffer (Kapitél.2.2.2.) und riickwartslaufende Zeit (Kapitel
1.2.2.1.).

219 Eine Information, die mit Lichtgeschwindigkeit aeirauscht, ist schwer zu sehen®, wei auch Paul
Virilio. VIRILIO, 1993. S.11.

211 Ein aktuelles Beispiel zu dieser Thematik bietiet ahstehende Inbetriebnahme des ,Large Hadron
Colliderss am Europaischen Kernforschungszentrum rnCe Mit dem  weltweit grof3ten
Teilchenbeschleuniger soll nun endlich das so gaeasottesteilchen’ (Higgs-Boson), sprich dastietz
Puzzleteil zur Komplettierung des gangigen Standadklls der Teilchenphysik gefunden werden.
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Wissenschatft, allen voran die Physik, werden Parlid/und seiner Behauptung, die
letzte, far immer unudberwindbare Grenze der Mensthhware jene der
Lichtgeschwindigkeit, dennoch beipflichté}f. Die ,Utopie als Methode’'muss das
Grundsatzliche aber nicht hinnehmen, kann scheinfgebenes zumindest
hinterfragen.

Der kosmische Film reil3t die Bilder jedenfalls mimem Vielfachen unserer auf Erden
bekannten Geschwindigkeit mit sich — Der Kosmosdwgo zum superlativen
Informationsspeicher und -vermittler.

In seiner tendenziell teleologischen, aber durchspsnnenden Berliner Vorlesung
prognostiziert Friedrich Kittler ein finales (Filphdedium, dass diesem Superlativ der
Ubertragung sehr nahe kommt: ,Am Ende der optisciedien [...] dirfte
prognostisch ein System stehen, das Licht nichafsuticht Ubertragt, sondern auch als
Licht speichert und verarbeitet:® Das Telos unbandiger Beschleunigung ware somit
erreicht. Dass von einem Ende oder Ziel zu sprega@adoxerweise nicht unbedingt
zielfuhrend ist, wurde schon des Ofteren betont.s D@harakteristikum der
Beschleunigung zieht sich aber, konsequent wieragr Faden, durch eine Grof3zahl
der fiktiven wie auch wissenschaftlichen Ideenwelteur zukinftigen (medialen)
Entwicklung. Science-Fiction und Medienwissensclsatieinen zumindest in diesem
Punkt einer Meinung zu sein. Bis dato kann dasabesgeMehr an Geschwindigkeit
entlang audiovisueller Entwicklungen ja auch tdtiéb beobachtet werden. Von
Daumenkino bis Kinematographie bedarf es, als Baispnormer Beschleunigung, von
der traditionellen Zelluloidprojektion zur digitad=ilmvorfihrung setzt sich der Trend
zur rasenden Bilderflut weiter foft* Ob es immer so weiter gehen muss und wird,
erscheint fraglich. Da$leute lasst einen dartber im Unklaren. Véllig klar esesiclh
dagegen, dass die immer neuschnellerenBildmedien jeder Generation auch immer
neue Rezeptionsarten voraussetzen, die wiederuneiirarat erlernt werden mussen. In
den 1890er Jahren vermochte die Projektion eingiemBahnhof einfahrenden Zuges,
das friihe Kinopublikum der Gebriider Lumiére in Angsd Schrecken zu versetZen.

Dass der Zug niemals die Leinwaddrchbrecherund den Kinosaal verwisten wird,

.Wird es gefunden, ist das gangige Welthild endhetiig, weil zur Ganze bewiesen. Andernfalls hat d
Physik gehérigen Erklarungsbedarf.” FEIERTAG, 2008.

Z2ygl. VIRILIO, 1993. S.45f.

“BKITTLER, 2002. S. 321.

214 50 avanciert fiir Paul Virilio ,Geschwindigkeit’ gau dembestimmenden Moment der Zivilisation
und somit zum Haupt(-Analyse-)Faktor gesellschafdr, wie auch medialer Entwicklung. Vgl. u.a.
VIRILIO, 1993. S.37.

215 'Arrivée d'un train & la CiotatRegie: Auguste und Louis Lumiére. Frankreich: i&ne 1896.
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war den Besuchern nicht bewusst. Selbst einfadfstgbilder bendtigen eben einige
Zeit, um als solche lesbar und verstandlich zu emr&omit ist es auch denkbar, dass
irgendwann, wahrscheinlich aufgrund neuer techeisétpparaturen, selbst das visuelle
Durchbrechen der omindsdetztenGrenze der Lichtgeschwindigkeit, erlernt werden
kann. Was ware wenn...? Das Eintauchen in so genavimtaal Realities’ bekdme
unter diesem Aspekt jedenfalls vollig neue Bedegétnund Mdoglichkeiten. Selbst das
an sichunmdglicheReisen durch die Zeit kdnnte, ahnlich der Utopinkharions, auf

die eine oder andere Weise sinnliche Realisieruiadpesn.

Die scheinbar bestandige Beschleunigung konnte aueites Charakteristikum
maoglicher Zukunft begunstigen: Den Verlust des Mate. Wie bereits angemerkt,
wirft die traditionelle Filmprojektion 24 Bilder prSekunde auf die Leinwand. Die
Videoprojektion beschleunigt das Verfahren auf aifiunfzig Bilder pro Sekunde. Im
Zuge der Digitalisierung scheint das Einzelbild Isf}lich ganz und gar von der
Leinwand getilgt zu werden. Ein solches bei digitdProjektion wahrzunehmen, bleibt
dem Menschen und seiner gegenwartigen physischenpaychischen Verfassung
untersagt.

Zumindest bei Vorfuhrfehlern oder besonders alteitmrBllen offenbart die
traditionelle Filmprojektion noch ihre eigentliciMaterialitat und lasst einzelne von
Bildstrichen getrennte Kader des FilmstreifensdrifLeinwand erkennen. Im digitalen
Kino dagegen erscheineMaterialfehler als morphing-artige Verzerrungen. Sie
entspringen einer der filmexternen Wirklichkeit kgpfremden Natur. Das Einzelbild ist
im digitalen Kino de facto nicht mehr existent ukahn somit auch nicht in seiner
Materialitat erscheinen bzw. wahrgenommen werdenrc® Elektronisierung und
Computerisierung haben sich filmische Bilder weiterd weiter vom traditionellen
Produkt in Gestalt eines materiellen Tragers lasiel Der Widerstand des
Seinsfundament des Zelluloids’ scheint durchbroct& Die Méglichkeit an der
Kinokassa zwischen digitaler und traditionellerjBktion, zwischen Kinonostalgie und
digitalen Bildewelten alt und neu wahlen zu kénnen, verwickelt die Generation(en)
des 21. Jahrhunderts somit unmittelbar in einetébdgyen Prozess medialen Werdens

— Zukunft wird, und zwar jetzt und zu jeder Zeit.

218y/gl. GWOZDZ. S.135f.
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Am relativen Beginn des 3. Jahrtausends scheinbdstandige Beschleunigung der
audiovisuellen Medien im Verlust des (Film-)Matésiazu gipfeln — Die beiden
vorgestellten Charakteristika oder Tendenzen miglic medialer Zukunft
konvergieren zu einer Art medialen Telos. Der digit Film wird in solcher
Betrachtung zunZiel einer langen technischen Entwicklungsgeschichte.

Eine Arbeit, die die Abkehr von teleologischem Guslstsdenken fordert, kann sich
damit aber nicht zufrieden geben. Der Utopie alghidée ,Neuer Filmgeschichte(n)’
folgend, bedarf es einer ersten Perspektivenvessahy sowie einer Reihe
unkonventioneller Fragen an die vergangene(n) Ge#elin) und jene die womoglich
noch folgen wird/werden.

IVV.2.3.1.1. Eine erste Perspektivenverschiebunga st Immaterialitat.

Neben der Beschleunigung der Information hat Canklammarion auch die Abkehr
von materiellen Bildtragern bereits frihzeitig, Imagindren seiner Utopieealisiert
Was Lumen in den kosmischen Lichtstrahlen wahrnimnsind lediglich
Bewegungsbilder, also Leinwandbild ohne Kinoappbeat. Filmstreifen und Einze

| b il d, stand im Kapitel zur Pra-Kinematograplzie leserf'’ Die Bilder sind in
Lichtstrahlen gespeichert und durch Lichtstrahlesjipert, existieren somit ohne feste
Materialitat. Sie befinden sich bestandig im Flieftand und sind, ganz im Sinne des
\Werdens’, stetiger Verdnderung unterzogen — Wb sides bewegt, herrscht niemals
Stillstand.

,Kosmischer Film’ scheint somit der Welt des Didgta bereits ein Stlick ndher als der
herkdbmmlichen Filmprojektion, die ihrem chronoladien Nachfolger in Bezug auf
Geschwindigkeit und Immaterialitdt nicht gewachssin Wird digitaler Film somit
nicht eher zum Anfang einer Entwicklung, anstetiees Ziels? Verkommt die analoge
Filmprojektion daraus folgernd zu einer Art hissohiem Dazwischen zu einem
unausgereiften Prototyp zukinftiger, medialer Wahmung zwischen literarischer
Konzipierung und technischer Realisierung in Falige Digitalisierung? Muss Kino
erst auf Einzelbilder verzichten, um wirklichéitm zu sein? Und weiter: Kann man in

Bezug auf die vermittelnden Lichtstrahlen umen — Histoire d’'une Ameéann

27y/gl. S.31. Punkt 3.
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tberhaupt noch von préa-kinematographischen Filrehildgprechen oder handelt es sich
viel eher um pra-digitale Bilderflisse?

Die neu gewonnene Perspektive wirde das digitaie Kicht mehr als Ende oder Telos
einer technischen Entwicklungsgeschichte bzw. EdefeAra analoger Filmprojektion
positionieren, sondern als einen von vielen moglchAnfangen der technischen
Realisierung einer alten, zunadchst utopischen Tdebew. Phantasie. ,Gewagte
Behauptungen sind manchmal notwendig [...], schréiétand Braudél® Ob sie in
diesem Falle haltbar sind, wird im Folgenden zuddéasein. Mit einiger Erleichterung

kann zumindest die Beflrchtung neuerlicher Teleelogrerst verworfen werden.

Bezuglich der Frage einer Art grundséatzlichen Metaderung des Mediums Kino nach
Immaterialitat bedarf es eines Ruckgriffs auf ohngiopulare filmgeschichtliche bzw.
-philosophische Diskussionen:

Der franzdsische Philosoph und NobelpreistragerriHggrgson bemangelte, als friher
Kritiker der kinematographischen Apparatur, jegéishFehlen ,wahrer Bewegung' im
kinematographischen Verfahren. Im Grunde ist eg sich noch zeigen wird, die
Materialitat des Filmstreifens, die ihn diesen 8shlziehen lasst:

Fur Bergson entspricht die kinematographische Agdpar einer Art modernen
Aktualisierung der Paradoxien Zeno(n) von EIf€dsEin halbes Jahrtausend vor
Christus dachte der griechische Philosoph UberVidasen der Bewegung nach und
formulierte im Laufe dieser Uberlegungen das vorgBen wieder aufgegriffene ,Pfeil-
Paradoxon’: Ein fliegender Pfeil musse sich Zenofoh Elea zufolge, zu jedem
Zeitpunkt seines Fluges an einem bestimmten Orhdbei. An einem solchen, exakt
umrissenen Ort kann aber nur Ruhe bzw. Stillstasrtierrschen. Wenn der Pfeil nun
also zu jedem Zeitpunkt (an jedem Ort) stillstehtjsse dieser Zustand wahrend des
gesamten Fluges fortdauern — Bewegung wird zur memelerreihung von
Unbewegtheiten und somit, entgegen ihrem eigemttidVesen, ,verraumlicht°

Eine Linie wird, egal welche Teilungen vorgenommearden, immer eine Linie
bleiben. Im selben Stile gedenkt Zeno(n) von Eleeh Bewegung zerteilen zu kénnen.

.[---] SO gelangt man [aber] zu einer Reihe von Sasidkeiten, die allesamt Ausdruck

218 BRAUDEL, 1977. S.191.
29yv/gl. FIHMAN, 1999. S.75ff.
220y/gl. BERGSON, 1921. S. 311ff.
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derselben Grundsinnlosigkeit sirfé“ meint Bergson. Die Rede ist von der Vorstellung,
allen Zusammenhang, alles Kontinuum, alle Bewegonged alle Zeit in starre
Schnitte zerlegen und allein durch den Raum definiezu konneA?” Teilt man
namlich Bewegung, so andert sich, Bergson zufalgejer auch ihr Wesen und ihre
Qualitat. Kinematographie begeht so gesehen ebeaugeiesen Kardinalfehler: Film
liefert eine falsche Bewegung, avanciert gar zunpisghen Beispiel falscher
Bewegund>®

Die Kritik, die Bergson weiterfiihrend unter dem B#gdes ,kinematographischen
Mechanismus des Denkens’ auf Wahrnehmung, intekdlet Auffassung und Sprache
ausweitet’, belegt, wie auch Lorenz Engell festhalt, dassgBemn selbst kein aktiver
Kinogéanger waf® Bergson bedenkt lediglich die Materialitat destf&ireifens, nicht
aber das bewegte Bild auf der Leinwand. EntgegenCtheonophotographien des 19.
und 20. Jahrhunderts ist Film der ,wahren Bewegumghlich weit naher als dieser
zunéchst denkt:

.Die Welt, wie sie sich im Film begreift, ist zutgt dynamisch,
zeitgegrindet und zeitdurchwirkt; es ist die Wathnsliger, steter und
unsteter Veranderung, die Welt der Bewegung und RiEuwer; und als
solche ist sie ausschlieRlich im Film auffindb&*

Wenn Bergson vom Film spricht, denkt er dagegenglieti an die Kader des
Filmstreifens, das Uber- und Untereinander der ediven Filmbilder, sprich an die
Einzelbilder. Seine Kritik ist nicht unbegrindeisst sich aber viel eher auf die Modelle
der Chronophotographen des 19. Jahrhunderts UfpentréEtienne Jules Marey und
Eadweard Muybridge, um nur zwei populare Namenenngan, versuchten tatséchlich
Bewegung durch die Aneinanderreihung von Stillstémdnschaulich zu machen. Was
in der Kontinuitat der Bewegung fur das menschliéuge nicht erkennbar ist, wird
durch den Stillstand in die Welt des Sichtbareriibergeholt.

In ihren Grundziigen weisen die Vorgehensweisen @monophotographie und
Kinematographie durchaus Ahnlichkeiten auf, obgleiZiel und Zweck kaum

2LBERGSON, 1921. S.313.

222\/gl. ENGELL, 1995. S.40.

22 \/gl. DELEUZE, 1997-1. S.14.
224\/gl. v.a. BERGSON, 1921. S.3009.
25\/gl. ENGELL, 1995. S.40.

22 ENGELL, 2003. S.222.
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unterschiedlicher sein konntéfl. Deleuze zufolge verwerfen beide Lager die von
Bergson kritisierten, charakteristischen, ,heragermlen Momente’ und Posen. Indem
sie versuchen, Bewegung durch ,beliebige Momenig’ekonstruieren folgen sie einer
neuzeitlichen Bewegungsauffassung. Film ist dase8ys,[...] das die Bewegunagls
Funktion eines beliebigen Momentsproduziert, das heif3t in Abhangigkeit von
Momenten in gleichem Abstand, die so ausgewéhldererdald (sic!) ein Eindruck von
Kontinuitat entsteht*, schreibt Gilles Deleuze d&2und widerlegt auf diese Weise die
Kritik Bergsons. Dem beliebigen Moment, dem Dumsttsbild’ der
Kinematographie misse so gesehen namlich auch rl@ifgewegung ,von auf3en’
hinzugefugt werden. Sie ist dem Bild bereits wdgdgntmmanent: ,[...] Film gibt uns
kein Bild, das er dann zusatzlich in Bewegung higch er gibt uns unmittelbar ein
Bewegungs-Bild.??°

In der allmahlichen Abkehr von der bloRen Nachahgnoatirlicher Wahrnehmung,
sient Deleuze schliellich die Herausbildung deserdlghen Wesens der
Kinematographie begriind&® Aus den starren Schnitten, die Bergson dem Medium

zuschreibt, werden in seiner daran anschlie3endeatyde bereits bewegte Schnitte:

.[---] [M]it der Montage, der beweglichen Kamera uddr Trennung von
Aufnahme und Projektion [...] verliert die Einstelynhre raumliche
Qualitat und erhalt Zeitcharakter; und die Schhate ist nicht mehr
unbeweglich, wird beweglicher Schnitt*

Bergsons Kritik an der Kinematographie kann ausSleht von Gilles Deleuze somit
nur in Bezug auf die Materialitat des Filmstreifdyestehen. Der projizierte Film auf

der Leinwand des Kinos sowie der ,kosmische Filerifsprachen dagegen sehr wohl

227 Entgegen den Bemiihungen der Kinematographie hiébRe-Synthese der Momentaufnahmen bei
den Chronophotographen eher die Ausnahme. Eadwasgdridge wagt mit der Entwicklung seines
,Zoopraxographen’ zwar den ersten Schritt in diBéghtung, versaumt aber sein Vorgehen um die fur
den Film so charakteristische Ebene des Sinns michern. Seine Versuche entsprechen letztendlich
lediglich einer Bestéatigung seiner bisherigen fadtien Analysen. Dass Flammarion Uber diesen Aspekt
hinausblickt, der chronophotographischen Sichtwejsasi Sinn gibt und dem Medium Film somit
vielleicht ndher steht, wurde bereits vermerkt..\agich S.62ff.

228 DELEUZE, 1997-1. S.18. [Hervorheb. i. Orig.]

?2 DELEUZE, 1997-1. S.15.

20 Djes ist einer der Hauptkritikpunkte von Henri Bson: Wie die natiirliche Wahrnehmung wiirde auch
der Film die Bewegung in Form von charakterististMoment und getrennt durch starre Schnitte, quasi
,verraumlicht’, aneinanderreihen. Zweck dieses Ilsisen Vorgehens sei es, Bewegung anhand des
durchlaufenen Raumes zu rekonstruieren. Vgl. uELE)JZE, 1997-1. S.16.

2! DELEUZE, 1997-1. S.16.
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einer bergsonianischenAuffassung von ,Bewegung’ und ,Dauéf? Jahre nach
Schopferische Entwicklungird Bergson seineDenkfehlergewissermalien revidieren:

o[--.] ES gibt hier [auf der Leinwand; S.H.] nur eingnunterbrochene
Dynamik der Verdnderung, einer Veranderung, die nieren
Zusammenhang mit sich selbst verliert, die sicHandus sich selbst weiter
gebiert. %3

Das Einzelbild verschwindet in der Projektion undrdwzum kontinuierlichen
Bilderfluss, zur ,wahren Bewegung' und ,Dauer. Dalgitale Kino wird dann
schlussendlich vollkommen auf die Materialitat &dmstreifens verzichten.

Eben diesedigitale und immaterielle Bilderfluss findet sich nun abeich schon in der
Literatur des 19. Jahrhunderts. Das Filmbild alshsgs ist zur Zeit Flammarions nicht
erfunden Trotzdem kommentiert seine Utopie, notgedrungen eunisst, die
Diskussionen rund um dessen Materialitat:

Wie zuvor schon bemerkt wurde, konstituiert jedegi# bei allem Weitblick auch ihre
unmittelbare Gegenwart (mit). Die modernste odgaupirste visuelle Entwicklung zur
Zeit Flammarions durfte wohl die Chronophotograpiggvesen sein. So verwundert es
kaum, dass der fur die Chronophotographen so ctastische Begriff des
,Momentbildes’ auch inLumen — Histoire d’'une Amanwendung findet. Im Grunde
genommen sind es ja tatsachlich imaginare Beweguadgsen, die Lumen mithilfe
geraffter oder gedehnter Wahrnehmung im kosmisdfién betreibt. Wenn dieser
seinem noch lebenden Kollegen Quaerens von dernvieersteckten Wahrheiten
erzahlt, die das menschliche Auge nicht wahrzunehwermag, wird Flammarions
Faszination fur die Chronophotographie seiner 2Zeitgsen und Zeitgenossinnen

spurbar:

.Denke dir, welche merkwtrdigen Entdeckungen ubier idnerste Natur
des Blitzes wir machen kénnten, wenn derselbe gga@hnliche Dauer 60
000 mal (sic!) Uberstiege. Schreckliche Kampfe d#itdu dann Zeit, in
seinen Flammen zu beobachten. Welch ein Pandambreime Welt,

welche durch ihre Flichtigkeit den unvollkommenagén der Sterblichen

verborgen bleibt®*

232 Bewegung driickt den Wechsel in der Dauer oder anz8n aus. Dauer ist also Veranderung: sie
andert sich, und zwar unaufhorlich. Vgl. DELEUZB9Z-1. S. 22.

233 BERGSON, 1993. S.27 FuRnote 1.

234 ELAMMARION, 2007. S.167.
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Durch seine Bewegung entlang des Bilderflusses tmadmen dasUnsichtbare
zumindest fir seine ,subjektive Wahrnehmdty’ sichtbar und wird somit Zeuge
verschiedenster Phanomene, die er mithilfe der ndplotographischen Techniken

auch fur Quaerens als theoretisch wahrnehmbar &rwag

.Bei dem Stadium, das die Photographie auf der Esdeon erreicht,
konntet ihr dann von einem Phanomen wie der Béte!) [...] successive
Momentphotographieen (sic!) aufnehmen und sie mnitere fir die

Empfanglichkeit eurer Netzhaut berechneten Langsénak euren Augen
vorbeifiihren.#*

Analog zur Technik der Chronophotographen, wirde Biomentphotographie in
diesem Beispiel aus dem Fluss der Bewedusrgugphotographiert. Wenn Muybridge
Pferde auf der aktuellen, realen Trabrennbahn faBlicum das Bewegungsverhalten
der Vierbeiner zu studieren, hat das aber dennmehwéllig andere Qualitat. Wahrend
die Trabrennbahn Teil der unmittelbaren Realitdas d&hotographen ist, ist der
kosmische Fluss der Bewegung selbst bereits Filso,medial reproduziertSo kann
die Seele Lumen auch durch seine Fluggeschwindigkéiang des Bilderflusses selbst
entscheiden, wie schnell oder auch langsam dieegriprt werden soll und benétigt an
sich keine eingefrorenen Momente. Selbst wenn Lumen mit der exakten
Geschwindigkeit des Lichts an den Strahlen entlegifund somit tatséchlich immer
das gleiche Bild wahrnimmt, entspricht dieses in keinster Weise den Einzet.b
Momentbildern der Chronophotographie oder auch Kleematographie. Anders als
der Kinogast auf Erden ist Lumen keinen bzw. andelispositiven Regeln unterstellt
und kann sich frei bewegen. Ein ,kosmisches Mom#tditlentsteht ausschlief3lich
durch diese Bewegung bzwir Lumens eigene, subjektive Wahrnehmung. Wahrend
der Strahlenfluss in seiner Wahrnehmung stillsteletandert sich dieser bestandig
weiter. Im ,Kosmischen Film’ ist nicht die Bewegurdje Illusion, sondern das
Einzelbild. DasLeinwandbilddes ,Kosmischen Films’ fliel3t kontinuierlicaus sich
heraus Es ist der kumulierende, telos-lose Fluss dercfiekte, dem sich jegliche Tat
oder Handlung zu jedem Zeitpunkt einschreibt undh sfortan ununterbrochen
vermittelt. ,Kosmischer Film’ entspricht somit dédntologie des ,Werdens’, der
stetigen ,Veranderung’ und der ,Dauer’. Kein Momemtstiert ohne den Einfluss jedes

235 ygl. Pra-kinematographische Zeitlupe/Zeitraffer.agitel 111.2.2.2. ,Geraffte und gedehnte
Wahrnehmung im kosmischen Film.“

2% F| AMMARION, 2007. S.168.

#37\/gl. Pra-kinematographisches Standbild. V.a. S.34.
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vorhergehenden. Im Sinne Bergsons durchdringeiMdmente einander: ,Jedes findet
sich auf eine bestimmte Weise in allen anderen ngaspiegelt. Jeder Augenblick a3t

(sic!) eine unauswischbare Spur im darauffolgensish.?38

Somit hat Flammarions Fiktion der kinematographeschRealitdt auf Erden einiges
voraus. Das Kontinuum der Bewegung kann im Weltedmals ausgesetzt werden. Es
gibt weder Aufnahme- oder Abspielapparate nochnidgene Form von ,Schnitt’. Wenn
Lumen bestimmte Bereiche oder Abschnitte der Veggaheit beobachtet und auf
diese Art quasi seinen personlichen Faehneidet bleibt das Ausgangsaterial der
kosmischen Strahlen unverandert. Analog zum eleldcben Schneideverfahren
werden lediglich Informationsflisse ausgesondenmieokine Spur von Klebe- oder
Schnittstellen zu hinterlassen. Deleuzes DiskussiorSchnitt im Film nun ,bewegt’
oder ,starr’ sei, wird im kosmischen Pendant friihigeinnotig — Dieses avanciert zum
pra-kinematographischen ,Bewegungsbild’(-fluss) bmahren ,Leinwandbild’.
Zusatzlich zur imagindren Realisierung der zwei r@kizristika moglicher, medialer
Zukunft, (1.) Beschleunigung und (2.) Immateridlit&erzichtet die Utopie vom
kosmischen Film eben auch gleich auf Aufnahme- Rirggektionsapparat und weist die
gegenwartige (digitale) Realitat in diesem Punkin(k man soweit gehen darin bereits
eine dritte Charakteristik festzumachen?) noch alnmdie Schranken.

Vielleicht werden die Medien eines Tages tatsabhiiwe Information selbststandig,
aus sich selbst heraus, immer weitgbaren Die Verkreuzungen von Film und
Computer(spielen) deuten bereits heute auf techaigwancen solcher Annédherungen
hin und beglnstigen mit ihrer Liebaugelei auch ajlefortschreitendes, sinnliches
Eintauchenin die audiovisuelle Materie: ,[...] [V]ielleicht ween in der Zukunft zwei
Kinoformationen nebeneinander existieren: des edesden und des interaktiven
Kinos (sic!)?%*

Das digitale Kino erscheint als erster Schritt imee solche Zukunft; als erste
Maoglichkeit visuell in computer-generierte Bildezlten einzutauchenAus dieser
Perspektive betrachtet, kbnnte es tatsachlichnaldNlerden’ begriffener Anfang einer
alten, utopischen Idee gesehen werden. Das Feh&n Mhterialitat und die
Unmadglichkeit im Ausgangs- oder Emdterial des digitalen Films Einzelbilder zu

B8OGER, 1991. S.XIII.
39 GWO0zDZ, 2001. S.145.
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zahlen (Bsp.: 24 Bilder pro Sekunde), stechen a@ked® einer solchen Annahme
besonders deutlich ins Auge.

Von der ersten perspektivischen Justierung ausgelvenkommt das traditionelle Kino
also zu einer Art technischen Vorgeschichte, wirtnzhistorischenDazwischen
degradiert. War die traditionelle Geschichtsschregh zu vorschnell, die omindse
Geburtdes Mediums Film im Dezember 1895 zu datieren@ddtrer Film viel jiunger
als zunachst gedacht?

So einfach soll und kann man es sich trotz allen@athie fir gewagte Thesen und
Fragestellungen nicht machen. Die mdgliche Zukiaft zu viele Facetten und birgt
eine Unzahl an mdglichen Geschichten. Allein auigrder vagen Ausgangslage beim
Blick nach vorne, in eine mogliche Zukunft, mussmmdest noch eine weitere
Facette/Perspektive der/zur Welt des Digitalen higespielt werden. Ein weiteres Mal
wird die historische Bedeutung und Stellung demjiailisierung’ befragt/hinterfragt —
Anfang oder Ende, oder...?

Wie zuvor bemerkt wurde, scheinen digitales Kinal \ivirtual Reality’ einander zu
bedingen. Kino und Computer, insbesondere desseelefmduktion, kdnnten
zugunsten zunehmender Interaktivitat konvergiergram convinced that there are
countless forms of digital technology that no oas Bven imagined. Will we be able to
create completely virtual, holographic environmentseal space, thanks to digitad%”
Flammarions Utopie oder William Gibsohkuromancerwaren auch im Bezug solcher
medialer Zukunft lesbar.

IV.2.3.1.2. Eine zweite Perspektivenverschiebungsmdischer Film als

virtuelle Realitat’ und Modell wahrer Dauer.

Betrachtet man das ,Kosmische Archiv’ vornehmlichls a,Ontologie der
Vergangenheit’, sprich als ewiges, mediales Ged#ghso wird der Weltraum zum
dreidimensionalen Speicher jedweder Realitat.

In Materie und Gedachtnisunterscheidet Henri Bergson zwei Formen des

Gedachtnisses. Erstere veranschaulicht das Wesdwdmischen Pendants:

20 HORAK, 2003. S.15.
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.Das erste [Gedachtnis] wirde in Form von Erinngsbildern alle
Ereignisse unseres taglichen Lebens, wie sie sacheainander abspielen,
registrieren; es wirde nicht die mindeste Einzélhergessen; jede
Tatsache, jede Gebarde behielte es mit Ort und nRat®hne
Hintergedanken an Nutzlichkeit oder praktische \@rdbarkeit wiirde es
die Vergangenheit aus bloRer natiirlicher Notwenslighufspeichern®*

Das kosmische Archiv macht es dem Gedachtnis glsipbichert jegliche Realitat in
Form virtueller Bilder und transportiert diese fe@hrend in den kosmischen
Lichtstrahlen. Was sich hier findet, ist bzw. warneal wahr und wird quasi bis in alle
Ewigkeit weiter und weiter vermittelt. Virtuellesingd aber erst in dem Moment aktuell,
in dem es fur die Gegenwart nitzlich wird. Flammareschreibt imumen — Histoire
d'une Amezwei Mdglichkeiten der Aktualisierung virtuelleril@er im kosmischen
Archiv:

Erstere entspricht einer Art kosmischer Dunkelkamrbemen erwégt die Speicherung
der in den Lichtstrahlen transportierten BilderFarm von materiellen, kosmischen
Photographien Ein Planet mit lichtempfindlicher Oberflache ailsd wirde Lumen
zufolge die Bilder aus den entferntesten Galaxignsech selbst fixieren — Das dunkle
Weltall als UbergroBeCamera Obscurd®? das Foto als aktuelles Bild der
Vergangenheit.

Lumen selbst verfiigt Gber die zweite Moglichkeitwelle Bilder zu aktualisieren. Als
kosmischer Beobachter vermag er in das kosmischehiirbzw. die virtuelle
Bilderwelt einzutauchenWas inhaltlich von Interesse ist, wird von Lunzem Kenntnis
genommen und somit Wahrnehmung. Die virtuellennfigrungs-)Bilder werden Teil
seiner aktuellen Gegenwart, schmiegen sich digsemd werden somit nutzlich. Das
Vergangene wird zum Gegenwartigén.

Lumen kann sich, frei von den Zwéngen irdischemkgzeption, durch die ,Ontologie
der Vergangenheit’ samt ihrer Fllle gespeichesgtueller Realitaten bewegen. Die
Virtual Reality’ wird zu seiner visuellen, medialeRealitat und somit aktualisiert, er
selbst entgegen der Kollektivrezeption im Kinosaah einsamen ,Cybernauteff*

1 BERGSON, 1991. S.70.

242\/gl. FLAMMARION, 2007. S.102.

23vgl. Kapitel 11.2.2. ,Der Weltraum, das Archiv af®ntologie der Vergangenheit™ und Kapitel 111.2.3
LAktuell trifft Virtuell — Literarische Spiegel- uh Kristallbilder.”

244 7um Begriff des ,Cybernauten’ vgl. KITTLER, 2002.318f.

Dass selbst kollektive Rezeption im ,Kosmischen&iarwogen wird, zeigt sich bereits in der ,Ersten
Erzéhlung’ vonLumen — Histoire d’'une Améumen und die Seele seiner einstigen Liebe enlgtoeh
einmal die glucklichen aber vergangenen MomenteerinBeziehung (zumindest visuell). Vgl.
FLAMMARION, 2007. S.64ff.
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Anders als bei den am Computer erzeugten ,Virtuahlides’, sprich ,begehbaren
Raumen’, wie sie in Computerspielen oder architgktthen 3D Simulationen zu
finden sind, kann Lumenn den kosmischen (Film-)Bildern selbst aber nicht
herumlaufen bzw. interagieren. Die virtuelle Realitdes kosmischen Films
unterscheidet sich grundlegend von jener des Campubie ist nicht kinstlich erzeugt,
entspricht somit keiner Vorstellung von ,Cyberspadst keine Gegen-Realit4f,
sondern lediglich Reproduktioder Realitat; verweist nicht blof3 auf die filmexterne
Wirklichkeit, sondern vermittelt ausschlief3lich skeWirklichkeit.

So gesehen unterscheidet sich Flammarions Imagma&bm ,kosmischen Film’ doch
wieder recht deutlich von der Realitdt des gegetigeir, digitalen Kinos. ,Infolge
elektronischer Technologien, darunter vor allenolyé der digitalen Generierung der
filmischen Welten besitzen viele Filmbilder Uberptukeine Denotate in der
filmexternen Wirklichkeit mehr [...]*, schreibt Ander Gwd&dz.?*® Ganz im Gegenteil
zum ,Kosmischen Film’, bedurfen digitale Filmbildeeiner Entsprechung im Realen.
Zudem scheint eine der groRen Bestimmungen destalzigi in der Erschaffung
virtueller Gegen-Realitaten zu liegen. Wie bergigeigt wurde, entspricht die Gegen-
Realitat des Cyberspace aber ganz und gar nichtideellen Realitat des kosmischen
Archivs.

,Kosmischer Film’ speichert eben nur das, was awitklich real passiert ist, also
Realitat. André Bazins vielzitiertem BudNas ist Kino?’ zufolge, verfahrt irdisches,
traditionelles Kino da ganz ahnlich und kénnte esefnen wieder deutlicher in die Nahe
der Imagination Flammarions ricken. Bereits ,[...¢ dtotografie profitiert von der
Ubertragung der Realitat des Objektes auf seined@efition®*®, heit es bei Bazin.
Mit dem Film werde das Bild der Dinge dann erstmalsh das ihrer Dauét® Die
,Ontologie des Filmbilds’, das bei Bazin datumsingtiinoch auf Zelluloid gebannt sein
muss, entsprache so gesehen ganz und gar der oQmtoter Realitat’ — ,der
Gegenstand, der sich ,dort’, vor der Kamera befistdetzt ;hier’, auf dem Film#°
Somit findet sich inWas ist Kino? eine ebenso ungewollte wie unbewusste
Beschreibung des Grundprinzips kosmischen Filmshim wird der Theorie zufolge

namlich jedem Ding, jeder Tat und Handlung, spdeln gesamten Realitat (und zwar

245ygl. MONACO, 2003. S.40. Begriff: ,Cyberspace’.
246 GW0OzDz, 2001. S.136.

24T BAZIN, 1975.

28 BAZIN, 1975. S.24.

249\/gl. BAZIN, 1975. S.25.

20 GW0zDz, 2001. S.136.
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immer nur der Realitdit) durch die niemals endend®jeRtion im Ather,
ununterbrochene Dauer verliehen. Der russischewtgsenschafter Michail Jampolski
bezeichnet den kosmischen Bilderfluss sogar alenmeties Modell der ,Dauer’ im
Sinne Bergsorid’, spart aber durch diese Auszeichnung den wahrerspvang
,kosmischen Films’ gegenuber irdischer Kinematogre@us. Wie zuvor schon gezeigt
wurde, liegt dieser namlich gerade in der Abwesgnlen Materialitdt. Kosmischer
Film bleibt immaterielle, schwebende Lithim. Er besteht lediglich aus den
ununterbrochenen Lichtstrahlen, die eben unentwegt somit ,dauernd’ ins All

ausstrahlen.

Dem Konsens der ersten Perspektivenverschieburgerfdl weist das Fehlen der
materiellen Einzelbilder im kosmischen Film bergitser traditionelle Filmprojektion
hinaus — Digitaler Film erscheint als Anfang eineuen Ara, kosmischer Film quasi als
noch unerreichtes Ziel.

Den Erkenntnissen der zweiten Perspektivenversehiggbfolgend, scheinen die
digitalen, also mathematisch errechneten ,VirtuabRies’ aber mit der kosmischen,
virtuellen Realitatsspeicherung in Konflikt zu gera Sie positioniert Digitalprojektion
entgegen ersterer Annahmen nun doch wieder eher Eande einer langen
Erfolgggeschichte des Kinos. Grund fir diese Neuverortulegt in der
Grundbedingung kosmischen Films die, André Bazifolge, auch fur die analoge
Kinematographie gelten kann und muss: Die Redevast der ausschlie3lichen
Reproduktion von Realitat. Freilich wird auch bemarkdmmlichen Zelluloidfilm mit
Tricks und Verfremdungen aller Art zu Werke gegandein Quantchen Realitat dirfte
ihm aber stets inharent sein. Kosmischer Film sithaer digitalerEntsprechungunter

diesem Blickwinkel pl6tzlich fremd.

Nun stehen sich am relativen Ende dieser Arbeit Reespektiven auf die Gegenwart
und mdgliche Zukunft der Kinematographie vollig etdprichlich gegentber. Keine
ist weder vollkommen richtig, noch eindeutig falséas Schlimme daran ist, dass
keine der beiden Uberhaupt erst den Anspruch ertebéinzig wahre zu sein. Was soll

damit also wissenschaftlich gewonnen sein?

#1yvgl. JAMPOLSKI, 1988. S.178.
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Utopische Perspektiven, derer hier beispielhaft izw®rmuliert wurden,
veranschaulichen das Dilemma der traditionellenc@iektsschreibung, die bei all ihrer
vergeblichen Suche nach Anfang und Ende, das déigeniWesen der Historie selbst
verfehlt: Das ,Neue’, ganz wie das ,Heuisf nicht, eswird. Was als scheinbar ,Neues’,
als Anfang wahrgenommen wird bzw. erscheint, isdmsem Zeitpunkt schon langst
nicht mehr neu. Deleuze schreibt dazu im Anscharsgdenri Bergson: ,Das Wesen
einer Sache erscheint niemals zu Anfang, sondeMearauf ihrer Entwicklung, sobald
ihre Krafte sich gefestigt habef® Somit bleibt der Blick auf das eigentliche ,Neue’
durch das ,Wachsen’ das ,Werden’ zunachst verstellt

Es gibt keinen datierbaren, wahren ,Anfang’, keatierbares, wahres ,Ende’, weder ein
objektives richtig’ noch  objektives  falsch’. Die Beispiele  der
Perspektivenverschiebungen scheinen dies zu belégistorisch ist es weitestgehend
unmadglich eindeutigeSchlussfolgerungen zu ziehen. Je nach Fragegjelard das
Ergebnis variieren. So gesehen sollte die Histatieh ernst gemeinte Spekulationen
zulassen. Sie konnen dabei helfen, das historisééerden’ in der Fille seiner
,moglichen’ Geschichten zu erahnen oder gar briick$iaft zu erfassen. Um einer
neuerlichen Tendenz zur Teleologie zu entgehen, est unumganglich diese
Spekulationen nicht als sicher anzunehmen.

Die Utopie, selbst zwischen den Zeiten und gewmsa@en auch zwischen den
Dispositiven stehend, transportiert solch mdoglickeschichte(n). Sie ist Ausdruck
konsequenten ,Werdens’, das auch ohne tatsdcHRelaéisierung immerzu besteht und
geschichtlich relevant ist. Welcherart Spekulatrodarch und mit ihr erarbeitet werden
konnten, sollte in diesem Kapitel gezeigt werdeas Dnbekannte, die besungene ,Dark
Side of the Moon’ wird dadurch aber nicht unbedigigisichtiger oder heller. Vielleicht
ist gar das Gegenteil der Fall. So gesehen kdonateSdhluss nahe liegen, dass alles
historische Forschen zufallig oder nahezu ergetmisleiben muss — ,There is no dark
side of the moon really. Matter of fact it's allrl&**® Was gibt es also zu erfahren?
Historische Schwarzmalerei zu betreiben war keiMoment lang Intention dieser
Arbeit. Die Diplomarbeit versteht sich viel ehers abptimistisches Angebot bzw.
Aufforderung, die dem Autor ebenso wie jede(r) kesgilt, das historische ,Werden’
und die Vielschichtigkeit dieses vagen Begriffsdien Fokus der Forschung zu stellen

bzw. Mut zur Parteilichkeit und Mut zu unkonvengtien Quellen und Methoden

#2DELEUZE, 1997-1. S.15.
23 PINK FLOYD. ,Eclipse”. On:The Dark Side of the Moo apitol Rec. 1973.
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aufzubringen. Vielleicht reicht das Wissen, dasgigentlich keine dunkle Mondhalfte
gibt n&mlich nicht aus; muss erst auf daderenSeite spaziert werden, um historische
Genugtuung zu erfahren.

Ein Modell dass in diesem Zusammenhang zumindesingie Ordnung in das
undurchsichtige Wesen des ,Werdens’ bringen undJdepie, sei sie literarischer oder
audiovisueller Natur, Platz bieten wirde, soll imlgénden abschlie3end vorgestellt

werden.

I\VV.2.4. Ein mdgliches Modell ,Neuer Filmgeschichig(

Die ,Utopie als Methode’ unterstreicht die Notweyickit einer Abkehr von der Idee
einer linearen Entwicklungsgeschichte des Kinos. Wieeggtz missen es viele, teils
unbekannte, Evolutionslinien sein, die erst genammsdas Phanomen Kino
hervorbringen und weiterflihren. Eine traditione@eschichte der Sieger’ zu schreiben,
kann den Anspriichen moderner Geschichtsschreibigiy genligen. Sie wird dem
eigentlichen Forschungsgegenstand namlich schledhtwicht habhaft. Kann auf
traditionelle Geschichtsmodelle aber ganzheitliggrzichtet werden? Wohl kaum.
Gerade fir einfihrende Beschaftigungen mit Film #mdo bedarf es sehr wohl der
Starsund Perlender Filmgeschichte, den tendenziell verallgemeiden Uberblicken,
Genres und Hochzeiten unterschiedlicher stilises&tromungen:

»1his book tells the story of the art of cinemanérrates the history of a medium which
began as a photographic, largely silent, shadowseltyp and became a digital, multi-
billion-dollar global business. [...] Mostly | hayecused on what | consider to be the
most innovative films from any country at any peffo”, schreibt Mark Cousins im
Vorwort zu The Story of Film einem Buch, dass dem hier vielfach kritisierten
Paradigma einer linearen Erfolgsgeschichte folgbugihs halt sich an strikte
kinogeschichtliche Periodisierungen (,Silent’, ,3all und ,Digital’), wie sie z.B. bei
Elsaessér® verworfen werden und feiert, wie kénnte es andeis, ,[...] the generally
accepted birth of the movies in Paris in 1895.]%°§

The Story of Filmentspricht so gesehen einer Kinogeschichte ferrab erneuerten

geschichtlichen Bewusstsein déew Film History Trotz allem kann ein solches Buch

254 COUSINS, 2004. S.7.
25\/gl. ELSAESSER, 1986.
256 COUSINS, 2004. S.17.
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inspirieren. Es kann als Nachschlagewerk dienendazd anregen ins Kino zu gehen,
Film und Kino bewusster wahrzunehmen bzw. sich lidget damit
auseinanderzusetzen.

Um Kino aber abseits von ,Film als Kunst’ gerecatwerden, bedarf es der Vertiefung
und Neu-Perspektivierung, sprich der Erweiterung Berschungsfelds im Sinne der
,New Film History'. Filmgeschichtsschreibung solke vielféltig sein wie das kreative
Durcheinander des Dispositivs im Sinne Deleuzem An sich, muss darin genauso
Platz finden, wie eben Patentregelungen oder lisaiae Vorgeschichte(n), etc...

Das eine, der Film, ist relativ jung, seine versdenen Auspragungen uberraschend
vielfaltig; das andere, die Vorgeschichte(n), ekt oder erstrecken sich tber teilweise

sehr lange Zeitraume. Die Ansicht darlUber variiert.

Ein Modell des franzdsischen Historikers FernanduBel konnte dabei helfen, das
Dispositiv (Kino) im Historischen zu verorten od@serhaupt zu ordnen. Braudel hegt
eine gewisse Skepsis gegeniber einem einzigernréimezeitbegriff, bzw. -strahl und
erwagt in Folge dessen eine Neu-Ordnung bzw. Sthighder Zeit. Die Historie wird
in seinem Verstandnis in drei zeitliche Ebenen meie die auch fur die
Filmgeschichte(n) brauchbar gemacht werden kdnnen.

Die erste Ebene/Schicht, jene der kurzen Zeitdabeherbergt die ,explosiven’
Ereignisse, Individuen, ,Schallenden Neuigkeiten” ndu ,schnellen
Bewusstwerdungert>’ Aus filmgeschichtlicher Sicht entsprachen techmisc
Erfindungen und einzelne Filme dem historischen &ladieser ersten Ebeff8.Somit
wirden sich in ihr sowohl Beschreibungen, wie jédark Cousins, als auch die
Geburtsstunde des Kinoals explosive ,Sichtbar-Machung’/,Bewusstwerdunghgst
(ko)operierender Strdnge medialen \Werdens’, einendlassen. Das Ereignis oder
traditionelle Filmgeschichte(n) mussten also nicht génzlich aus dekud- des
Historischen verschwinden. ,Der Historiker ist [@abgern ein Regisseur [...]¢, meint
dazu Fernand Braudel, ,[...] Warum sollte er auf @xama der kurzen Zeitspannen
verzichten, auf die besten Kréfte eines sehr altetiers?%°

Sich den Siegerinnen und (technischen) Erfindurgerwidmen kann also durchaus
hilfreich bzw. spannend sein. Es ware allerdindsscfg an dieser Stelle Halt zu machen

%7vgl. BRAUDEL, 1977. S.168.
28 \/gl. JUTZ/SCHLEMMER, 1989. S.62f.
29 BRAUDEL, 1977. S.172.
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und die Augen vor den tiefer liegenden Strukturenverschlie3en. Braudel pladiert
daher fir historische Mischformen.

Auf die erste Ebene folgt somit die zweite, jener deittleren Dauer bzw.

Konjunkturablaufe, sprich der Zeitraume zwischehrzeind flinfzig Jahren. In ihren
Vorschlage[n] zur Filmgeschichtsschreibungrorten Gabriele Jutz und Gottfried
Schlemmer in dieser Ebene Ausbildungen filmischeni@s, Stile oder Moden:

»Als Phanomene mittlerer Dauer durfen beispielseegpochenbildende
Elemente der Filmgeschichte, seien sie nun Okorgmars sozialer,

politischer, kultureller, psychologischer oder @&sifcher Natur, angesehen
werden.?%°

Auch diese Ebene kann, im weitesten Sinne, eiaglitionellen Geschichtsschreibung
zugeordnet werden, wobei die in ihr vorgenomme&eAbkehr von der ,Macht der
Ereignisse’ gleichwohl eine Abkehr von den bloRereg&rinnen geschichtlichen
Werdens bedeutet. Die Analyse von Genres, Moden Stildn beherbergt ungleich
mehr verschiedenste Elemente, Facetten und Pamarastsie in den Analysen kurzer
Zeitspannen zu finden waren. Das Feld des Histogishat sich also bereits erweitert.
Mit der dritten Ebene, jener der langen oder sehgén Dauer, nach der auch Braudels
Aufsatz benannt istLé longue durég vergrofRert sich das historische Forschungsfeld
schlussendlich immens. Die lange Dauer wird vomrieder ,Struktur’ beherrscht,
den Braudel als ,[...] ein Zusammenspiel, ein Gefig®er mehr noch eine Realitat, die

«261 \erstanden haben will.

von der Zeit wenig abgenutzt und lange fortbewegd v..]
Materielle, aber auch kulturelle Gegebenheiten, nkdn solche ,Strukturen der
Geschichte’ sein. Fur die Filmgeschichtsschreibaageint interessant, dass Braudel
auch kulturellen Systemen und Denkverfassungen ktsthildendes Potential
zuschreibt.

In dieser Ebene wuirden sich folglich langerfristiggange eines (Kino-)Dispositivs,
bzw. das ,Werden’ an sich, einordnen lassen. ,Blefen der Geschichte, alle ihre
tausend Stufen, alle diese tausend Blitze histogisZeit werden aus dieser Tiefe, aus
dieser halben Unbeweglichkeit [der langen Dauel.]Sverstanden: alles kreist um
sie.?®? Jedes Ereignis, jede Erfindung speist sich scheirdus den langlebigen

Strukturen der dritten Ebene. Aus diesem Grundegigich diesdiefennach Jutz und

260 3UTZ/SCHLEMMER, 1989. S.63.
261 BRAUDEL, 1977. S.173.
22 BRAUDEL, 1977. S.177.
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Schlemmer besonders, um Uber (Re-)Prasentatioms\ahrnehmungskonventionen
des Kinos nachzudenken:

,0bgleich die unmittelbaren Voraussetzungen desigithen Sehens, wenn
man die materiellen und 6konomischen BedingungsenAmge faldt (sic!),
weitgehend im 19. Jahrhundert liegen [...], exishedeennoch filmische
Reprasentations- bzw. Wahrnehmungskonventionemnd&eschichte nur
mit Bezugnahme auf sehr lange Zeitraume erhelld@rekann.®®

Lumen — Histoire d'une Amadst, wie bereits gezeigt wurde, Teil filmischer
Wahrnehmungsgeschichte(n) und kann somit in didsdgen Ebene verortet werden.
Als literarisches Werk findet die Utopie aber gleiohl ihren Platz in der Ebene der
kurzen Dauer. Im Grunde kénnte der Utopie gar sunbidendes Potential
zugeschrieben werden, da sie ihre zeitgendssidokahkverfassungen, die Braudel als
,Gefangnisse der langen Dau@fumschreibt, verwirft und (noch) Irreales thematisi

und zur Diskussion stellt.

So wird Fernand Braudels Konzeptionalisierung histber Zeit(en) zu einer Art
historischem Netzwerk. Entgegen dem heterogeneenridnle der Dispositive sind die
Netze aber leichter zu entwirren, Querverbindungmmit einfacher herzustellen. Jedes
Ereignis, jede Erfindung, aber auch jede Perio@#bbiin Braudels Modell nicht auf
sich alleine gestellt. Sie stehen immer im Bezuglangen Dauer, die mit dem langen,
oft vollig bewegungslos scheinenden, historischéverden’ gleichgesetzt werden
konnte. Nichtsist von einem Moment auf den anderen, alleel. ,Jede ,Aktualitat’
vereinigt urspringliche Bewegungen von untersclibdm Rhythmus: Die Gegenwart

stammt gleichzeitig aus dem Gestern, dem Vorgestedrdem Einst®°

263 JUTZ/SCHLEMMER, 1989. S.63.
264 BRAUDEL, 1977. S.173.
265 BRAUDEL, 1977. S.178.
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V. Fazit und Ausblick. Der Schubsin Richtung Zukunft.

Die Utopie und Science-Fiction-Literatur laden geher zur mitunter vergnuglichen
Reise durch die Zeiten. Sie sind imaginare Protmtypler noch zu realisierenden
Zeitmaschinen, deren Existenz in breiten Teilensebe Genres bereits als real
angenommen wird. Die Vision der Zeitreise bleiberalheutzutage nicht nur den
trAumenden Science-Fiction Autorinnen UberlassetbsE die theoretische Physik, als
Ableger der naturwissenschaftlichen Forschung, ksich mit der Moglichkeit der
Zeitreise, zumindest in Form von Gedankenspielefreanden. ,Heute fragen sich
Physiker in aller Welt, ob der Zug der Zeit vietlei doch nicht nur linear und
unaufhaltsam aus der Vergangenheit in die Zukuafnmft, und ob es nicht doch
Nebengleise gibt, die zurtick in die Vergangenhdirén. Vielleicht gar Zeitgleise, die
Vergangenheit und Gegenwart hinter sich lassenumsdin die Zukunft oder in einen
ganz anderen Teil des Universums ,beamen’ kénrféh?*

Dass die Zeitreisen und die daraus resultierenden Produkte utopisdhisratur
historisch relevant sein kdnnen und sowohl unsexge@wart als auch unsere Zukunft
zumindest ein Stick weit mitbestimmen, war einesehdieser Arbeit, die hoffentlich
in befriedigendem Ausmald belegt werden konnte.dbé&todukte entspringen keiner
materiellen Natur. Sie sind Ideen und AnsttRe @im dauf der Zeit moglicherweise
den nétigerSchubsn Richtung Zukunft geben. Der Wunsch Irrealesealisieren kann
schlie3lich erst mit einer ersten Formulierung desh Irrealen aufkommen. Somit
muss utopischer Fiktion durchaus konstituierendaterRial im bestandigen ,Werden’

des Historischen zugerechnet werden.

Im Falle des Hauptforschungsgegenstands dieseritAthenen - Histoire d'une Ame
verhalt es sich ahnlich und doch etwas anders. Bigion des franzdsischen
Astronomen Camille Flammaridreschreibtenthaltundist Filmbild, so die These. Die
Suche und das Auffinden solcher pra-kinematograpbeis Filmbilder funktioniert im
Grunde lediglich retrospektiv, vom Standpunkt uasdreutigen medialen Gegenwart
ausgehend. Somit findet sich in den literarischémidtldern des 19. Jahrhunderts keine
Grundidee, kein grundsatzlicheBchubs bzw. ausschlaggebender Ursprung der

technischen Kinematographie. Vielmehr sollte gezewerden, dass gewisse

266 HOLITZKA, 2002. S.77.
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Wahrnehmungskonventionen des Mediums Film schogelaror dessen technischer
Realisierung rezipiert bzw. erlernt werden konntékuf diese Art wurde das
Verstandnis fur spatere, reale Filmbilder und ddresarten erst erméglicht. Neben der
Durchsetzung der Eisenbahn und der geradlinigemolenen Zeit sind die pra-
kinematograpischen Filmbilder somit Facetten eRealisierung von Kino.

Durch ihre Monopolstellung in Informationsspeicheguund -vermittlung vor der
Realisierung der technischen Medien bzw. vor derwig&lichung von Film und
Phonograph war die Literatur notgedrungen gezwungen Alleingang auf eine
maogliche Veranderung der Wahrnehmung vorzuberéffeBass vor allem die Utopie
und die Science-Fiction zur Meinungsbildung undetbfussung einer breiten Masse
beigetragen haben, zeigen die Auflagezahlen der k&/eder utopischen
Schriftstellerinnen. Sie entzogen sich den elitéd@sprichen der Wissenschaft und
wurden auch von weniger gebildeten Schichten diskutVie bereits vermerkt wurde,
musste Flammariond.umen - Histoire d’'une Amdereits ein Jahr nach dem
franzosischen Erstdruck ein viertes Mal neu aufgeleerden. Ein im Inhalt durchaus
verwandtes Werk wurde Ende des 19. Jahrhunderts stagar zu einer Art Bestseller:
Kurd Lasswitz’ Auf Zwei Planeteft® tiberfilhrte die mehr oder weniger (pseudo-)
wissenschatftlichen Abhandlungen Ebertys, Poes [Bdenmarions ganzlich in die Welt
der Popularkultuf®® Sein Buch erreichte eine ungeheuer breite, bunthauischte
Leserschaft und liel3 in der Fiktion erstmals awtfehde Menschen in die kosmischen
Archive blicken: Durch den Kontakt mit technischitMertschrittlicheren Bewohnern
des Mars kommt eine Handvoll Wissenschafter in @@muss apparativ potenzierter
Sehkraft. Mithilfe des ,Retrospektivs’ vermdgen sdw AulRerirdische als auch
Menschen das Bildermeer des Kosmos zu entschliseabswitz’ als ,utopischer
Roman’ untertiteltes Werk war einer der meistgeiese Unterhaltungsromane im
deutschen Sprachraum des spaten 19. und friheabunderts.

Fuhrt man sich diesedype sowie die ungeheure Vielfalt an Vorwegnahmen media
Zukunft in der Literatur des 19. Jahrhunderts vogén, so kann sehr wahrscheinlich

von einer tatsachlichen Einflusshahme derselbenf @&inneshaushalt und

%7 Ende des 19. Jahrhunderts sollte diese Verdndederg Wahrnehmung durch den groRen
Medienwechsel dann auch tatsachlich eintretenidampol der Schriftkultur fir immer weichen.

28| ASSWITZ, 1969.

29 Burckhardt Kiegeland erklart sich den Erfolg Kurdsswitz folgendermaRen: ,Ein Bestseller der
Literatur kann im nachhinein leicht erklart werdeaher was an diesem Roman uns Heutige so in
Erstaunen setzt, ist die ans Unheimliche grenzésatmische Phantasie des Autors [...] [Er] hat [..d di
wesentlichen Elemente der Raumfahrt vorausgeahatesvdie kilhnste Phantasie eines Technikers seiner
Zeit niemals zustande gebracht hétte.” KlappentertBurckhardt Kiegeland. In.: LASSWITZ, 1969.
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Wahrnehmung ihrer zeitgendssischen Leserschaftegasgen werden. Utopischer
Literatur muss folglich ihr verdienter Platz in em umfassenden Kino-Dispositiv (oder
Dispositiv noch zu entwickelnder Medien) zugespeothverden. Dass sie in diesem
maoglicherweise sogar als schopferische Instanz idungwurde in Kapitel IV

ausfuhrlich erortert.

Abschlie3end soll an dieser Stelle noch einmal @asndcharakteristikum jeglicher
utopischen Wunschvorstellung oder Vision hervorgpeimo werden. Die Utopie
formuliert immer nurMdglichkeiten Das Formulierte kann, muss aber nicht realisiert
werden, ist quasi bereits in seinerdglichen (noch) irrealen Form relevant. Die
Wissenschaft, allen voran die Filmwissenschaft,edeiForschungsgegenstand ja
ohnehin ein durch und durch artifizielles Produdtt sollte sich diese Eigenschaft des
Utopischen, sprich die Unverbindlichkeit und dasvBsstsein fir die der Idee immer
schon inharente Moglichkeit des ,Scheiterns’, zmaut machen. Gewagte
Fragestellungen kénnen freilich in historische $aske fuhren. Was aber, wenn nicht?
In Verbindung mit einem reglementierenden Geschiobtlell wie jenem der ,langen
Dauer’ Fernand Braudels wirde die Gefahr der Wilikiikeit der ,Utopie als
Methode’ zum mehr oder minder kalkulierbaren Risikdas in Kapitel 1V.2.4.
vorgestellte Geriist vermag die ,Welt des Konditiofl§ die Welt des ,was ware
wenn...?’ ein Stick weit zu ordnen und stellt siestindige Relation zum grol3en
historischen ,Werden’.

Eine solche Vorgehensweise macht auch insofern, Silnes in der heutigen Zeit
ohnehin zunehmend schwerer fallt Wissenschaft uktioR kategorisch voneinander
zu trennen. ,Unversehens dringt das SF-Syndronaketdleich in alle gegenwartigen
Lebensbeziige des Menschen ein, langst ist es defd lterarischen Gehege
entkommen [...].2"* Speziell im Dienste des Raumfahrt, also einerZléunft ganz
besonders verpflichteten Wissenschaft, kommt estandigen Vermischungen der nur
scheinbar gegensatzlichen Gebiete. Die EuropaidRhamfahrtagentur ESA, als
Beispiel, organisiert seit Jahren Science-Fictioetdewerbe und versucht die daraus
resultierenden Visionen und Utopien systematis¢healnnische Realisierbarkeit hin zu
prufen. Die NASA schliel3t sich diesem Trend an tedeiligt Autorinnen des der

20y/gl. SALEWSKI, 1986. S.19.
2" SALEWSKI, 1986. S.21.
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Irrealitat verpflichteten Genres an der Vorberaitusubtiler Weltraum-Missionef?
Das Geschéft mit der Zukunft boomt. Die Geschidftssbung sollte ihre Vorbehalte

beiseite legen und selbst den Versuch wagen intiignZzukunft aufzubrechen.

Die abschlielRenden Worte dieser Arbeit stehen ganRienste dieses Wagnisses und
verstehen sich insofern nicht nur als Fazit, samdgleichwohl als Anreiz neue
(zunachst) utopische Perspektiven innerhalb hgtbdar Forschung einzunehmen. Die
,Utopie vom Kosmischen Film’ und die Theorie eirsBimfassenden Bildarchivs in
den Weiten des Weltraums wirden noch zahlreichedi@sem Sinne interessante,
Analysen ermdglichen — ,Perspektivenverschieburay @ines der grof3en Schlagworter
des letzten Kapitels.

Was bedeutet es zum Beispiel fir eine Gesellsahedt 19. Jahrhunderts, mit einer
theoretischen allgegenwartigen medialen Uberwactkemdrontiert zu werden? Wenn
tatsachlich jede Tat und Handlung &ifm im Kosmos gespeichert wird, so stellt sich
durchaus die Frage wer in diesen Filmarchiven feesdarf, wer also quasi Zugriff auf
jegliche Privatspharen dieser Erde hat. Schonnadlafigrund des medialen Paradigmas
des ,Sehens ohne gesehen zu werden’ lieRen sidildkam zwischen Flammarions
,Kosmischem Film’ und dem ,Panoptikum’ in Michel &eaults Uberwachen und
Straferf’”® ziehen. Die stetige Gefahr bzw. Méglichkeit vonesin ,allumfassenden
Auge’ beobachtet zu werden betrifft sowohl die Ggnen in dem von Foucault
thematisierten Modell des perfekten Gefangnisseds auch jegliche(n)
Erdenbewohnerin der/die in den Fokus kosmischeb8eaterinnen gerat. Finden sich
in den Weltraumutopien somit friihzeitige Modell&kinftiger Kontrollgesellschaften?
Die theoretische Mdglichkeit stiller, geheimer Baobtung wirde jedenfalls noch nicht
da gewesene Hierarchien konstituieren — Wer wareeimem solchen Modell
Beobachterin und wer Beobachtete(r)? Verbirgt siciier der Vision des kosmischen
Archivs und Films somit der verblimte Ausdruck (logischer) Kontroll- und
Erziehungsdiskurse? Das Monopol Gottes in BezugAdlufissenheit und Iliickenlose
Uberwachung wird in der kosmischen Utopie jedesféilinzeitig obsolet. Wiirde die
Theorie zur Realitat, so konnte jeder Mensch namtseinem Ableben fir seine an sich
geheimersSinden gerichtet werden.

22\/gl. LOFFLER, 2007. S.A3.
23\/gl. FOUCAULT, 1979.
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.Das Bild der vergangenen Jahrtausende legfenwartigund vollstandig
ausgebreiteim Raume, vor seinem [Gottes; S.H.] mit maassloser (sic!)
Sehkraft ausgertisteten Auge da. Alsodatlurch, dass wir uns den rein
menschlichen Sinn des Sehens, in einer héherr) Batenz, verscharft und
erweitert denken, eine Eigenschaft Gogemlich begreiflich geworden.”
[Hervorheb. i. Orig.; S.H[*

Der Mensch néhert sich in dieser Vision der Allnta@Gbttes an. ,Wabhrlich ich bin wie
ein Gott geworden, denn die weisen Manner in unsér@nd sagen, die Fahigkeit alles

275 \weilR auch der

zu sehen — Omnividenz, wie sie sagen — kommt nut &lein zu
Ich-Erzéhler in Edwin Abbotts Dimensionen-Ronfdachenland?’®
Der Versuch ,Kosmischen Film’ als Ausdruck erziebeler und theologischer

Diskurse zu lesen kdnnte weiterfihrend auch wiéddschluss tber die gegenwartige
Medienrealitat geben. Sind die StraRen Londonsimngr beinahe flachendeckenden
Kameratiberwachung nicht auch Ausdruck einer (zueshdiedialen) Annaherung an
gottliche Allwissenheit? ,Alles sehen wollen, Allegssen missen’ — Im Dienste der
Zivilisation und mit modernster Technik geristdietivacht heute Jede(r) Jede(n), wird
die Privatsphare zur o6ffentlichen Angelegenheit.r\Wat aber die Macht; wer spielt

bzw.ist Gott?

Auch die moderne Kriegsfuihrung scheint der Sucteh rdem Gott im Menschen und
seiner technischen Apparaturen verfallen zu seas Pentagon hat bereits friihzeitig
den Nutzen des utopischen Weitblicks erkannt urideséehren aus der Science-
Fiction-Literatur gezogen: Noch vor dem Siegeszegldiftwaffe und der technischen
Realisierung bewegter Bilderflisse imaginierte EggeéMouton, in Anlehnung an

Eberty und Flammarion, die Projektion kosmischelm&iauf Wolken aus dichtem,

atherischem Nebél! Heute projiziert deivilisierte Militarist seine Filmbilder auf tief

liegende Wolkendecken. Nahm Mouton in seiner Utdgikglich das voraus, was der
franzosische Filmwissenschafter André Imbert in dE®20er Jahren als ,Pra-
Destination des Films’ prophezeite, namlich dierrojektion direkt am Himmelszelt

2 EBERTY, 2006. S.16.

2’5 ABBOTT, 1990. S.118.

2’® Der Bewohner einer zweidimensionalen Welt, gendfléthenland’, erhalt im Roman Besuch aus der
Welt der Dreidimensionalitat. Eine Kugel aus ,Raamd’ gewahrt ihm Einsicht in die wahre
Beschaffenheit seines Universums. Indem er nunseaimer neuen Perspektive heraus, Uber alle Daten
der Vergangenheit verfligen kann, fehlt lediglicle dahigkeit allzeitiger Omnipradsenz um wabhrlich
gottlich zu werden. Jeglichem/Jeglicher kosmischen/kosmisBe®bachterin erginge es der Theorie
folgend gleich.

27\/gl. JAMPOLSKI, 1988. S.181.
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fur Millionen von Zuschauerlnnéff so erscheint der Zweck ihrer gegenwartigen
Realisierung weitaus banaler. In der militarischRealitat der Gegenwart dient
Himmelskino nicht mehr dem Ideal kollektiver Filmeption, sondern vielmehr der
Abschreckung feindlicherprimitiver Eingeborenenguerillas. Das Decodieren von
Filmbildern muss eben erst erlernt werden um Genodsr Zerstreuung beim
Betrachten hervorzurufen. Fir den unvoreingenommel@ao-Neuling wird das
bewegte Bild dagegen zur tatséchlichen (bedrohgn@mttheit. Mit Tonbandern
vermag das Pentagon dann noch ein weiteres MalTdazum Jenseits zu 6ffnen;
werden die Stimmen nur scheinbar Toter fur dend~eum Graus. ,Man hoffte, durch
aus dem nachtlichen Dschungel tonendes Gottergr&liegeborene verlalilich (sic!) in
ihren Dorfern zu halten — eine raffinierte Methoder Bevolkerungskontrolle?®
,Technologisch implementiertes Jenseits’ nenntdfiod Kittler diese Art technisch-
psychologischer Kriegsfihrufity, die ihre literarische Konzeption in der Utopiedun
Science-Fiction des 19. Jahrhunderts zu habenrgchei

Die zuletzt angefluihrten Thesen sind bis dato nacht rausgearbeitet. Sie dienen als
Denkanstésse sowohl fur den Autor als auch flr roliglLeserinnen. Was denkbar ist,

ist auch moglich. Warum eigentlich nicht.

28\/gl. IMBERT, 1928. S.13f.
29\WATSON, 1982. S.371.
20y/gl. KITTLER, 1986. S.24f.
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VI.3. Abbildungsverzeichnis.

Ich habe mich bemiiht, sdmtliche Inhaberinnen dieir@&hte ausfindig zu machen und
ihre Zustimmung zur Verwendung der Bilder in die8dpeit eingeholt. Sollte dennoch
eine Urheberrechtsverletzung bekannt werden, eesuch um Meldung bei mir

(Sebastian Hoglinger).

Abb.1. Sebastian Hoglinger: Lichtstrome zwischeamBten.

Abb.2. Heinrich Harder: ,Astronomische Phantasir!.CLAUSBERG, 2006. S.3.

Abb.3. lllustration zur ,Ersten Erzéhlung — ResstiePraeteriti“. In:
FLAMMARION, 2007. S.30.

Abb.4. Sebastian Hoglinger: Lumens Wahrnehmungsigedigerentlangdes

,Kosmischen Films’.
Abb.5. Paul Klee: Angelus Novus. Quelle:
http://mwww.omm.de/veranstaltungen/festspiele200&#RUHR-shadowtime-angelus-

novus.jpg. Zugriff: 14.07.2008.

Abb.6. Photographien von Eadweard Muybridge. Quelle
http://www.digitaljournalist.org/issue0309/Im20.Htrdugriff: 14.07.2008.
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VI.5. Abstract.

Die Diplomarbeit stellt ein von der Filmgeschiclatseibung bzw. der
Filmwissenschaft weitgehend unbeachtetes KapitelMiediengeschichte(n) in ihren
Mittelpunkt: ,Die Utopie vom Kosmischen Film*.

1869 schreibt ein franzodsischer Wissenschafter nan@amille Flammarion von den
Seelen Verstorbener, die nach ihrer Loslésung ven Gesetzen der Materie, die
Vergangenheit dieser und jeder anderen Welt irr dineewigem (Lichtbild-)Archiv im
Weltall gespeichert vorfinden und visuell noch eahnvahrnehmen kénnen.

Die notgedrungen in Schriftform verfasste Utopies(eiruck 1872) verweist in ihrer
alten Form (noch dem ,Regime des Symbolischen’ untetytékéreits auf mediale
Praktiken einer fernen Zukunft und fungiert in @esspeziellen Fall als Vorwegnahme
filmspezifischer Wahrnehmung vor Realisierung er@spender Apparatur: Die fiktive
Seele Lumen sieht in Lichtstrahlen gespeicherte dmath Lichtstrahlen vermittelte
Bilder, quasi préa-kinematographischEilmbilder. Sie unterliegt dem medialen
Paradigma des ,Sehens ohne gesehen zu werden’inmmat wergangene Handlungen
visuell in pra-filmisch unbekannten Zeitebenen wahmal lauft die Zeit vorwarts, mal

rackwarts, mal gerafft, mal gedehnt.

Literatur kann also Filmbilder beschreiben und dieeitig Filmbilder enthalten,
Filmbild sein so lautet die These. Folgt man diesem Gedankgng@stellt sich friher
oder spater zwangslaufig die Frage ob Beginnvon Kino tatsachlich erst mit der
ersten offentlichen Filmvorfuhrung der Gebrider li¢ma im Dezember 1895 datiert
werden kann. Anschlielend an die Theorien der ,N@lmn History’ versucht die
vorliegende  Arbeit mit  solchen kausal-teleologisthe Zasuren  und
Argumentationsweisen traditioneller Geschichtssblreg zu brechen. Noch lange vor
der omindsenGeburt des Kinos’ finden sich im geschriebenen Wort Amégi einer
damals noch zuklnftigen, im ,Werden’ begriffenen diémtechnik, -kultur und -
wahrnehmung. Der These folgend vermochten BlchdrTexte ihre Leserschaft auf
den grof3en Medienwechsel, Ende des 19. Jahrhundertaibereiten. Selbstbewusst
und voller Phantasie bzw. Weitblick formulieren \adlem die Utopien und die Werke
der Science-Fiction-Literatur (mediale) Winsche dmdume und konstituieren auf
diese Weise Zukunft und Gegenwart (mit). Als logesd-olge solcher Uberlegungen
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kbnnen oder missen auch diese als imaginare Strénges Kino-Dispositivs
verstanden werden. Dem historischen Konzept eimzemen Evolutionslinie werden
also eine Vielzahl heterogener, mehr oder wenigeutldh (ko)operierender

Vorgeschichten entgegengestellt.

Des Weiteren bietet die Auseinandersetzung mit ddtopischen’ einen geeigneten
Ausgangspunkt um dber (Film-)Geschichtsschreibund deren Umgang mit dem
Historischen nachzudenken: Im Geiste Wittgenstekigsinte das Denkbare als
zumindest madglich angenommen bzw. der Versuch notemen werden, die
Charakteristika utopischer Literatur fur die eigdf@schung handhabbar zu machen.
Gewagte Thesen, riskante Gedankengange und Praogriase gesagt, der Mut zur
Phantasie, konnte dabei behilflich sein, das med&stern Heute und Morgen
zumindest annahernd zu fassen. Vielleicht steli@mlich gerade der ,Griff nach den
Sternen’ und die ungeliebte Frage nach dem ,Wasewadenn...” das richtige
Handwerkszeug dar, um einem umfangreichen Forscgeggnstand wie dem

Phanomen Kino gerecht zu werden.
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