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Susanne Haake

uIns Kino gehen war fiir mich die Kronung'!»'

Narrative Modi der Erinnerung an das Kino

An den Film kann ich mich gut/an diese Szene (!), immer wenn die gerufen haben
«Fahrmann, hol’ Giber!>/(...) Da kam der Tod drin vor. Da hat/Ja. An die Geschichte
kann ich mich nicht mehr so arg/, aber diese Bilder! Die haben sich festgebrannt.>

In der retrospektiven Betrachtung verbleiben am Ende die Kinoerinnerungen in
den Kopfen der damaligen Zuschauer, wie sich an dem Erzéhlausschnitt der 88-jah-
rigen Elfriede Hafitenteufel zum Film FAHRMANN MARIA anschaulich zeigt. Die
Eindriicke aus frithester Kindheit haben sich im Gedéchtnis «festgebrannt», um im
Bild der Erzahlerin zu bleiben, doch diese vielfiltigen Facetten der kinematografi-
schen Memoria drohen fiir die Forschung verloren zu gehen. Das Ins-Kino-Gehen
nimmt einen wichtigen Platz im kollektiven Gedachtnis der von mir untersuchten
Generation, der zwischen 1915 und 1930 Geborenen, ein.> Welche Kinoerinnerun-
gen der Jugendzeit werden aus heutiger Sicht vergegenwartigt, und in welcher Art
und Weise geschieht die narratologische Vermittlung dieser Erinnerung? In diesem
Beitrag sollen das Publikum und dessen erzihlte Erinnerungen an das Kino im
Mittelpunkt stehen und Formen des Erinnerns an das Kino dargestellt werden.
Erinnerung und Gedichtnis bilden aktuell ein stark anschwellendes Untersu-
chungsfeld in der geisteswissenschaftlichen Forschung. Dabei sind sowohl private
Erinnerungen als auch die offentliche Erinnerungskultur in Politik, Geschichts-
schreibung, Kunst und Kultur Gegenstand der Untersuchung. Seit den 1980er-Jah-
ren werden in der Geschichtswissenschaft verstarkt miindliche Quellen ausgewer-
tet, die mithilfe von Interviews erhoben wurden. Es geht den Forschenden insbe-
sondere darum, Geschichten des taglichen Lebens zu eruieren, die nicht in den Ge-
schichtsbiichern oder Archiven festgehalten wurden. Das ldndliche Kinopublikum
stand bislang jedoch wenig im Fokus der Forschung, denn es iiberwogen zumeist
rein faktografische und chronologische Darstellungen tiber das Kino. Vorreiter auf
dem Feld der Publikumsforschung bilden angelséchsische Studien der Cinema-Go-
ing-Forschung. Darunter sticht ein Projekt des Britischen Filminstituts unter dem

1 Interviewausschnitt Elfriede Hafltenteufel. Alle hier zitierten Interviewtranskriptionen beruhen auf
Videoaufzeichnungen der Verf.

2 Ebd.

3 Dieser Beitrag bezieht wesentliche Impulse aus meiner Dissertation zur Kinoerinnerung, die 2015
erscheinen wird.
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Namen «Screen Dreams» hervor, das die Erinnerungen in fiinf Filmclubs fiir 4ltere
Menschen in der Londoner Region der 1920er- bis 1960er-Jahre mithilfe von In-
terviews erfasste und 2003 im Kontext einer Ausstellung verdffentlichte.* In diesen
Kontext fillt auch Annette Kuhns Forschungsprojekt zur britischen Filmkultur der
1930er-Jahre, deren Ergebnisse sie 2002 in dem Buch An everyday magic veroftent-
lichte.* Ausgehend von den individuellen Erinnerungen von Zeitzeugen generiert
sie Typen von Kinoerinnerungen, in denen der gesehene Film nicht immer im Mit-
telpunkt stehe.® In den Kinoerinnerungen gehe es hiufig um den Besuch im Kino
als sozialem Akt.

Das Interesse an der Erforschung des Ins-Kino-Gehens stieg in den letzten Jah-
ren national wie international an. Dies zeigt sich beispielsweise an der internationa-
len Forschergruppe HOMER, die das Zusammenwirken von Filmverleih, Cinema-
Going und Filmerlebnis untersucht:

The History of movie-going, exhibition and reception or HOMER Group was found-
ed in June 2004 by an international group of cinema scholars to promote the un-
derstanding of the complex phenomena of cinema-going, exhibition, and reception,
from a multidisciplinary perspective.“’

Vergleichend betrachtet werden Entwicklungen im stidtischen und lindlichen Mi-
lieu, in kolonialen und postkolonialen Epochen oder auch nicht kommerzielle und
kommerzielle Screenings. Ein Teil der Ergebnisse dieses Forschungsnetzwerks ist
in dem 2011 erschienenen Sammelband Explorations in new cinema history von
Biltereyst, Maltby und Meers nachzulesen.®

Erhebung und Analyse von Kinoerinnerungen

Doch wie kénnen Erinnerungen generiert und ausgewertet werden? Das Erheben
von individuellen Kinoerinnerungen aus der Retrospektive heraus stellt einen be-
sonderen Anspruch an das Erhebungsinstrument, da es einen komplexen Prozess
an zum Teil stark visuelle Erinnerungsgegenstinde abbilden muss. Die Methode
des narrativen Interviews ermdéglicht die Erhebung einer Kinoerinnerung, die au-
Berhalb archivalischer Quellen liegt; denn der Erinnerungstréger, sprich das ehe-
malige Publikum, steht im Mittelpunkt der Exploration. Der offene Charakter des
narrativen Interviews schaftt den notigen Entfaltungsfreiraum zur Entstehung von
Stegreiferzahlungen, um Kinogeschichten mindlich zu kommunizieren. Wichtig

4 Vgl. Screen Dreams: Cinema-going in South East London 1920-60. Age Exchange Reminiscence
Centre, September-Dezember 2003.

Annette Kuhn: An Everyday Magic. London und New York 2002.

Annette Kuhn: «Was tun mit der Kinoerinnerung?» In: Montage AV 19/1/2010, S.117-134.

Online unter: http://www.cims.ugent.be/news/homer-workshop-homernecs-2013 (Stand: 22.2.2014).
Richard Maltby/Daniel Biltereyst/Philippe Meers: Explorations in New Cinema History. Chichester
2011.
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ist dabei die filmische Dokumentation der Interviews, da dadurch auch nonverbale
Gesten des Erinnerns festgehalten werden kénnen. Um diese Erzdhlungen analy-
sieren zu konnen, muss eine geeignete Analysemethode gefunden werden. Es emp-
fiehlt sich ein schrittweises Vorgehen von der Mikro- zur Makro-Ebene. In sich
abgeschlossene, individuelle Erzdhlungen tiber Kinoerlebnisse auf der Mikroebe-
ne werden zundchst einzeln erzahltechnisch und gesprachsanalytisch untersucht.
Dabei wird die Ebene des zweiten Interaktanten, die Rolle des Interviewers, mit
beriicksichtigt, indem Gesprachsstrategien im Ganzen und Gespréchsschritte zur
Kinoerinnerung im Kleinen unter Miteinbeziehung der nonverbalen Kommunika-
tion untersucht werden.’ In einem zweiten Schritt geht es um eine Kategorisierung
der analysierten Kinoerinnerungen. Erinnerungen an die Rezeption eines visuellen
Mediums kennzeichnen sich durch ein antithetisch aufgebautes Spannungsgefiige:
Nihe versus Distanz, Eigenes versus Fremdes, Vergangenheit versus Gegenwart,
Verbalitit versus Nonverbalitat und schliefSlich Fiktionalitat versus Realitdt. Dieses
Gefiige bildet die Grundlage fiir die Aufstellung eines allgemeingiiltigen Systems,
das die beiden Parameter, Erinnerungsgegenstand Kino und die Narration der Er-
innerung daran, in einen Beziehungszusammenhang stellt. In einem dritten Schritt
werden in Anlehnung an Maurice Halbwachs exemplarisch Rahmenbedingungen
des Kinobesuchs untersucht, indem historische, politische und gesellschaftliche
Einflussfaktoren auf das Medienhandeln im Lebenslauf bestimmt werden. Dabei
kommt der Erinnerung an den ersten Kinobesuch eine besondere Bedeutung zu,
da es sich um das initiierende Ereignis im Medienkonsum des Rezipienten handelt.
Einen Schwerpunkt bildet, daran ankniipfend, die Veranderung der Bedeutung des
Kinos im Lebenslauf und damit auch die Veranderungsdynamik der Kinogehfre-
quenz. Doch was verbindet die Menschen in ihren gemeinsamen Erinnerungen an
das Kino und die gezeigten Filme? Und welche Riickschliisse lassen sich daraus fiir
das damalige jugendliche Publikum ziehen? Zum Schluss sollten alle Aspekte der
interdisziplinaren Fragestellungen eine integrative Biindelung erfahren, bei der es
zu kléren gilt, in welcher Form die herausgearbeiteten Ergebnisse Beitrige zur Er-
forschung des kollektiven Kinogedachtnisses einer Generation liefern.

Im Folgenden werden Ausziige aus einer Studie zu den Kinoerinnerungen eines
landlichen Publikums im Saarland dargelegt. Gezielt befragt wurde die Generation
der Kinojugend in St. Wendel im nordlichen Saarland, die sich in den 1930er- bis
1950er-Jahren im Alter der Adoleszenz befand. Es wurde darauf geachtet, dass die
Interviewpartner moglichst einen Querschnitt der relevanten Jahrginge 1915 bis
1937 abbilden, um so Charakteristika der kollektiven Erinnerung dieser Generati-
on herausarbeiten zu konnen.

9  Klaus Bringer, Sven Sager: Linguistische Gesprichsanalyse. Eine Einfiihrung. Berlin 2006.
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Kinoerinnerungen geformt in Erzéhlinseln

Kinoerinnerungen stellen die Erzdhlenden vor besondere Herausforderungen. Ge-
sehenes und Erlebtes muss in Sprache geformt werden, um Erinnerungen zu kom-
munizieren. Zur Rekonstruktion von Kinoerinnerungen werden im Gespréchsver-
lauf so genannte Erzahlinseln verwendet, deren Spezifika an dieser Stelle skizziert
werden sollen.

Die in sich geschlossenen Erzahlinseln weisen eine spezifische Bauform auf, die
sie klar in Form einer Erzahlrahmung vom restlichen Inhalt des Interviews separie-
ren. Allein durch die spezifische Struktur der Erzahleroffnung lasst sich eine erste
Typisierung der Kinoerinnerung unterscheiden, Erinnerungen an Filme und Erin-
nerungen an den Kinobesuch als sozialen Akt. Weitere Spezifika finden sich in der
Binnenstruktur der Erzéhlinsel, die durch unterschiedliche Formen der Annéhe-
rung an den Erinnerungsgegenstand charakterisiert sind. Analeptisch aufgebaute
<Erinnerungsspiralen> gleichen einer schrittweisen Scharfung des Blicks auf den
Erinnerungsgegenstand, indem diese Form der schleifenartigen Riickwendung so
lange wiederholt wird, bis der/die Erzdhlende eine fiir ihn/sie grofitmogliche An-
naherung an seine/ihre Kinoerinnerung erreicht hat.

Da an einen kann ich mich noch gut erinnern. Das war FAHRMANN MARIA. [...] Wer
die Schauspieler? Keine Ahnung. Dafiir war ich zu jung, ne? Aber an diesen Film
kann ich mich noch/[...] eine bisschen diistere Szene [...] und die Frau, [...] die war
der Fahrmann. Wissen Sie, das hieff dann immer <Hol {iber)> Wenn die/Da gab es
keine Briicke in diesem Film, in dieser Geschichte, ne? Und wenn man auf die andere
Seite wollte, dann/dann hat man gerufen: <Fadhrmann, hol tiber!>» Und dann ist der
mit seinem Schiff/Das ging nur/An der Leine [demonstriert Leinenziehen] ist das
dann riiber gerudert worden, also gezogen! Also, die hat an der Leine das Boot auf
die andere Seite gezogen. Und dann ist man auf die andere Seite wieder gefahren
worden. Das kann ich/An den Film kann ich mich gut/an diese Szene [!], immer
wenn die gerufen haben <Fahrmann, hol tiber!>."°

Aufbau und Funktion von Erinnerungsspiralen lassen sich an der Erzéhlinsel zum
Film FAHRMANN MARIA aufzeigen. Elfriede HafStenteufel wiederholt darin in Va-
riationen vier Mal den Ausruf «Fahrmann, hol’ tiber!»'"" und ergénzt Details der
Handlung ihrer Geschichte, die im Hinblick auf die Spannung der Geschichte
steigernd angeordnet sind. Folgende inhaltliche Punkte werden mithilfe von Erin-
nerungsspiralen erganzt: das Setting der Geschichte, Marias Profession als «Fahr-
manny, «der Tod», und die Beschreibung des «Tods». Hohepunkt der Geschichte
bildet «der Tod» in Gestalt eines schwarz gekleideten Mannes am anderen Utfer des
Flusses, der erst nach einem reflexiven Einschub niher beschrieben wird. Haf3ten-

10 Interviewausschnitt Elfriede Haf3tenteufel.
11 Ebd.
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teufels Geschichte kreist in Form von
Erinnerungsspiralen um diese unheim-
liche Begegnung, in deren Zentrum
Marias Blick in den Tod steht.

Um die gespeicherten Bilder im Kopf
zu versprachlichen, verwenden die Er-
zéhlenden vor allem Metaphern und
physisches Erzdhlen. Mithilfe dieser Vi-
sualisierungsstrategien werden Erinne-
rungen aus ihrer Sprachlosigkeit befreit
und erzéhlbar gemacht. Das Wohnzim-
mer wird zur Bithne des Reenactments, und Wortneuschopfungen beziehungswei-
se Metaphern ersetzen fehlende lexikalische Begriffe. Marianne Miillers und Wal-
traud Schmidts «Mondképfe» sind ein gutes Beispiel hierfiir:

1 Peter Voss spielt den Fremden (Tod) in
FAHRMANN MARIA

[Marianne Miiller] Und was mir bei dem allerersten Film/Was ich damals, also, auch
noch ganz schrecklich gefunden habe, das war: So ein Tanzsaal, der hat ja in der Mitte
die Tanzfliche und neben hat er so auf jeder Seite, wo die/die Tanzpaare dann gehockt
haben, das Publikum und so, die haben dann ja nicht auf der Tanzfliche gehockt, son-
dern daneben und das war eine Erhéhung. So zwei, drei Tritte war das hoher wie der
Tanzsaal. Und dann von dort habe ich gesitzt und da von dort hat man die Menschen
gesehen, also die Kopfe, wie lauter/wie der Mond, wie wenn das der Mond wire. So
flach [Gestik], wie ein Teller. Also, das war ganz komisch anzusehen. Und [...] Kannst
du mal einen Moment abstoppen gerade? [zeigt auf Kamera] [Band stoppt] [...] Ja. [...]
[Waltraud Schmidt interveniert: <Von den Mondkéopfen!]

[Marianne Miiller] Ah ja! Die Gesichter, die haben einfach ausgesehen so von der
Seite und das hat mich ja auch so schockiert.'

Eine besondere Ndhe zum Erinnerungsgegenstand zeigt sich durch den Wechsel
in den dramatischen Erzahlmodus und das resultierende Zusammenfallen von Er-
zahlzeit und erzéhlter Zeit. Die Dialoge erzeugen beim Zuhérer die Illusion des
Miterlebens und helfen dem/der Erzihlenden zudem bei der Strukturierung der
Kinoerinnerungsepisode, indem sie wichtige Punkte im Erzahlplot markieren.

Dariiber hinaus sorgen erkliarende Einschiibe, die meist Routinen des Kinobe-
suchs beinhalten, fiir einen stabilen Rahmen, innerhalb dessen besondere, singulére
Ereignisse erzdhlt werden kénnen. Solche Verzahnungen auf der zeitlichen Ebene
der Frequenz finden sich auch in der erinnerten ortlichen Deixis, indem erinnerter
und heutiger Ort interferieren. All dies sind Ausdrucksformen eines verbalen und
nonverbalen Annéherungsprozesses, die die Erzéhlinseln zur Kinoerinnerung cha-
rakterisieren.

12 Interviewausschnitt Marianne Miiller. Aufzeichnung: Susanne Haake.
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Vom Wesen der Erzdhlinseln zur Kinoerinnerung

Die narrativen Anndherungen an den Erinnerungsgegenstand zeichnen sich durch
den Umgang des Erzédhlers mit dem eigenen Erinnern und Nicht-Erinnern aus, der
durch die Dynamik der Miindlichkeit gepragt ist. Die daraus entstehenden Charak-
teristika werden im Folgenden zusammengefasst.

Momente des Nachdenkens iiber die eigene Erinnerungsleistung finden sich in na-
hezu allen Erzéhlinseln. Die Reflexionsebene dient dazu, mit Erinnerungsliicken
im Erzdhlen umzugehen. Dariiber hinaus entstehen Kinoerinnerungen im Rahmen
einer dialogischen Interaktion. Die direkte Ansprache des Zuhorers, beispielsweise
in Form von Riickfragen, gleicht dabei einer Einladung zum Mitproduzieren be-
ziehungsweise Mitbetrachten der Kinogeschichten und zeigt, dass diese nicht iso-
liert, sondern aus einer kommunikativen Gesprachssituation heraus entstehen. Die
selbst gewdhlten Kommentierungen der Zuhorer im Hintergrund unterstreichen
dieses Charakteristikum. Die Auswirkungen der Reflexivitit auf den Erzdhlfluss
gestalten sich jedoch ambivalent. Zum einen hilft das reflektierende Nachdenken
bei der Wiederauffindung von Details im Gedéchtnis. Zum anderen wird durch die
reflexiven Einschiibe eine Distanz zum Erzahlten geschaffen, indem die Handlung
der Geschichte unterbrochen wird. Diese Zasuren im Erzéhlfluss wirken antiillu-
sionistisch, denn sie lassen den Zuhorer die Gesprachssituation als Fiktionalisie-
rungsprozess bewusst werden.

Kinonarrative besitzen zudem haufig den Charakter des Unvollstdndigseins. Sie
gleichen einem kleinteiligen Mosaik, aus dem nur einzelne Erinnerungssteine> im
Gedachtnis geblieben sind, die erzdhlerisch miteinander verbunden und geordnet
werden miissen. Dies gilt insbesondere fiir audiovisuell geprigte Erinnerungen,
denn aus Filmen sind meist nur noch einzelne, emotional aufgeladene Bilder oder
Szenen im Gedéchtnis geblieben, so wie dies im Eingangszitat von Elfriede Haf3ten-
teufel zum Film FAHRMANN MARIA der Fall ist. Handlungen zerbrechen, das Ende
der begonnen Geschichten bleibt unerzihlt. Ahnliche Fragmentierungstendenzen
finden sich auch auf der rein auditiven Ebene, beispielsweise einzelne Melodielini-
en, die ohne Bezug auf den Filminhalt erinnert werden. Konservierungsmittel, wie
z. B. die Schallplatte zum Film, lassen rein musikalische Fragmente im Gedéchtnis
bleiben. Das Hochstmafd an Fragmentierung findet sich in der Sprachlosigkeit. Dies
geschieht immer dann, wenn die Mosaikteile nicht mehr narratologisch miteinan-
der verbunden werden kénnen. Sprechpausen, Satzabbriiche, aber auch Fragen, die
unbeantwortet bleiben, lassen den Erzahlfluss stocken oder ganz abbrechen.

Im Gegensatz zur Fragmentierung stellt die bewusste Auswahl der Erzahlinhalte
einen aktivischen Entscheidungsprozess der Erzdhlenden dar, nur das zu erzahlen,
was sie in der Erzahlsituation als bedeutsam empfinden. Kinogeschichten erfiillen
héufig eines der beiden folgenden Kriterien: Zum einen enthalten die Geschich-
ten in Bezug auf die Textart ein komisches Element. Darunter fallen sicherlich Ge-
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schichten, wie einen anekdotischen Charakter besitzen."> Zum anderen spielt das
Kriterium des herausragenden Moments eine wichtige Rolle. Routinehandlungen
ohne Bezug auf das Auflergewohnliche finden héufig keine narrative Bearbeitung
und verbleiben auf einer paraphrasierenden Ebene. Des Weiteren werden bestimm-
te Erinnerungsinhalte explizit ausgewdhlt, die nicht dem heutigen gesellschaftli-
chen Konsens entsprechen oder einen traumatischen Hintergrund besitzen. In
Kinoerinnerungen mit nationalsozialistischen Beziigen iiberdecken haufig Recht-
fertigungstendenzen den Erzahlgegenstand, so dass keine narrativen Muster entste-
hen. Emotionale Erinnerungen, wie die Walter Schmitts an die Verfolgung seines
Schwiegervaters, verhindern eine Versprachlichung von Erinnerungen zum Thema
Nationalsozialismus:"*

Das kommt schon allein/Das hat auch seinen Grund, nicht, (hmm) Das hat auch
seinen Grund, nicht, dass ich/ (4hm) [zeigt auf seine Frau] Ihr Vater, nicht? Mein
Schwiegervater. (hmm) Ist ja durch die Nazis, ist der abgesetzt worden, nicht? (hmm)
Durfte nicht mal im Trierer Bezirk tiberhaupt bleiben. Musste verschwinden u.s.w.
[...] (hmm) [...] Da kénnen Sie sich ungefahr vorstellen, wie die Einstellung ist.'®

Dadurch, dass die Befragten Kinogeschichten als Erzahlinseln konstruieren, ma-
chenssie sich das Erlebte zu eigen; denn fiktionale Filmplots werden im Erinnerungs-
prozess noch einmal transformiert und mit biografischen Details verwoben - ge-
wissermaf3en als Fiktion der Fiktion. Insbesondere durch physisches Erzahlen wird
der/die Erzihlende selbst zur imaginativen Filmfigur. Fiktionalisierungsprozesse
finden sich vor allem in den Verformungen der filmischen Erinnerung, wie in Ma-
rianne Miillers Erzéhlbeispiel, in dem sich die schwarz-weifSen Fingernigel der
Schauspielerin sich rot firben:

Und dann habe ich zum ersten Mal so geschminkte Frauen gesehen. Also man hat ge-
sehen/So geschminkt, also Lippen geschminkt. Das hat man/Es war zwar ein Schwarz-
Weif3-Film, aber man hat das gesehen mit roten Fingernégeln und so. Dann eben/Es
war alles ganz anders, wie wir Menschen (4hm) gewohnt waren zu sehen, ne. ¢

Der Effekt der Interferenz zeigt sich folglich besonders deutlich im Verschwimmen
der Filmwelt und realen Welt.

13 Interviewausschnitt Martin Schmidt.
14 Interviewausschnitt Walter Schmitt.
15 Ebd.

16 Interviewausschnitt Marianne Miiller.
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Die Matrix der Kinoerinnerungen

Die Mikroanalyse der einzelnen Erzdhlinseln zeigte deutlich, dass Kinoerinne-
rungen an konkrete Orte gebunden sind. Diese fungieren als so genannte <Erinne-
rungsanken, die den Zugang zur Geschichte {iber Jahrzehnte hinweg ermoglichen
und die Kinogeschichten vor dem Vergessen bewahren. Erinnerungsanker haben
jedoch noch weiter reichende Funktionen. Downs und Stea sprechen von Karten, die
als Gedichtnisstiitzen fungieren.”” Rdumliche Vorstellungen dienen als Ausgangs-
punkt fiir die Ausgestaltung von Gedankenverldufen. Im Falle der untersuchten
Kinoerinnerungen kénnen dies auch imagindre Orte sein, beispielsweise erinnerte
Filmorte. Zudem ist auch der
historische Ort nicht frei von
Bearbeitung, denn auch hier
finden sich narrative Trans-
: formationen. Die Reimagi-
DIE WELT DER DIE WELT DER nation des historischen Orts,
EZEETION RENUIESE der in seiner urspriinglichen
Form nur noch in der Erin-
nerung der Zeitzeugen exis-
tiert, lasst ein Setting entste-
DIE WELT DER hen, innerhalb dessen die
VERZAUBERUNG Geschichten erzihlt werden
DES ALLTAGS )
koénnen.

Werden die ortlichen Er-
innerungsanker der analy-
sierten Erzédhlinseln auf einer
Landkarte platziert, so wird
deutlich, dass die Kinoerin-
nerungen nicht um einen homogenen <Erinnerungsort Kino» kreisen, sondern deren
Akkumulationspunkte weitrdumig verstreut sind. Kinogeschichten spielen an ganz
unterschiedlichen Orten, zu Hause, auf dem Weg ins Kino, im Kinosaal, auf der Lein-
wand, etc.. Erzahlungen lassen sich so abstrahierend in einer Matrix kategorisieren.

Erzahlperspektive

Kinowege

2 Die Matrix der Kinoerinnerungen

Werden die beiden Dimensionen Ort und Erzahlperspektive in eine Matrix einge-
tragen, so lassen sich zunéchst links und rechts der Erzahlperspektivenachse zwei
Bereiche unterscheiden: auflerhalb und innerhalb des Kinos. Innerhalb des Kinos
ist der Kinosaal als besonderer Ort hervorzuheben. Beide Hilften werden noch ein-
mal horizontal untergliedert, so dass vier Welten entstehen: die Welt der Kinowege,
die Welt der Rezeption, die Welt des Films und die Welt der Verzauberung des
Alltags. Die Charakteristika der vier Welten werden nun einzeln aufgezeigt, wobei

17 Roger M. Downs/Davis Stea: Kognitive Karten. Die Welt in unseren Kopfen. New York 1982, S.49.



«Ins Kino gehen war fiir mich die Kronung!» 71

ein besonderes Augenmerk auf die Beziehung der beiden Dimensionen, typische
Erzdhlweisen und Hinweise auf den sozialen Rahmen gelegt wird.

a) Die Welt der Kinowege

Die erste Welt setzt die Erzéhlperspektive in Beziehung zu den Stationen auf dem
Weg ins Kino. Erzahlinseln dieser Kategorie beinhalten hiufig repetitive Handlun-
gen, so wie dies beispielsweise in Martin Schmidts Erzdhlung «Bei den Patres» der
Fall ist:*

[...] Und wir sind nach St. Wendel und da hatten wir dreiflig Pfennige, fiinfundzwan-
zig Pfennige hat das Kino gekostet und fiinf Pfennige hats damals der Weck gekostet
bei Lernersch Karl. Die hatten sonntags/Da hast du damals ein Weck bekommen.
Dann sind wir dort entlang und wenn der keine hatte, dann sind wir auf den Patre
Hof und da hats Kaffee gegeben. Und da gab es noch ein Gebet und beim Beten ha-
ben wir schon gekuckt. Gibt es Wiirfelzucker? Was steht auf dem Tisch? Ne. (lachen)
Man war ja evangelisch. Und dann haben sie nachher nur noch Zucker, loser Zucker,
kein Wiirfelzucker, da haben wir die Sécke noch voll gemacht.”

Der sonntdgliche Gang ins Kino verkorperte fiir ihn Routine und selbst das Stibit-
zen des Zuckers am Kuchentisch der Patres stellt eine wiederkehrende Handlung
dar. Die Geschichte hat er schon so oft erzahlt, dass sie als Anekdote ins Famili-
engedédchtnis eingegangen ist. Diese Welt zeichnet sich durch vielfiltige Frequen-
zierungen in der Erzahlweise aus: singuldre und repetitive Ereignisse, einmaliges
und mehrmaliges Erzdhlen. Hiufig werden unterschiedliche Frequenzen innerhalb
einer Erzdhlinsel miteinander verkniipft.

Erzahlt wird meist aus der Wir-Perspektive; denn es handelt sich um Erzdhlungen
auf dem Weg ins Kino, die in der Gruppe erlebt wurden. Das «Ich» ordnet sich in
die Generation der jugendlichen Kinogéinger ein und die Ankerpunkte in dieser
Welt zeigen, dass den Zwischenstationen auf dem Weg ins Kino eine weit grofere
Bedeutung zukommt als dem gesehenen Film. Die Gruppe interagiert mithilfe von
Dialogen, die dabei helfen, die Handlung der Geschichte zu konstruieren. Somit
steht in dieser Welt der soziale Akt des Kinobesuchs im Vordergrund. Ins Kino zu
gehen bedeutete, sich ein Stiick erwachsener zu fithlen. «Wir wollten grof sein»,
wie es Hilde Schubmehl in ihrer Erzahlung formuliert:*

Ich weif3 noch schon. Ich war mal im Kino mit meinen zwei Cousinen. Die eine Cou-
sine war ein Jahr alter wie ich. Die kam von Kreuznach, war zu Besuch bei der Tante
und der ihr Tochter. Die war zwar Jahre alter wie ich. Dann sind wir drei Cousinen
ins Kino gegangen. (...) Und man war noch jung. Und wie das Kino aus war/Wie

18 Interviewausschnitt Martin Schmidt, Waltraud Schmidt und Ilse Kraushaar.
19 Ebd.
20 Interviewausschnitt Hilde Schubmehl.
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spit war es dann da? (...) Wir hatten/Um zehn hitten wir sollen heim. Nein. Nein.
Das Kino war/Ich weif8 gar nicht. Soll das um neun aus gewesen sein? Auf jeden Fall
haben wir gesagt: <Ach, wir gehen noch ins Café., (stolze Kérperhaltung) Man wollte
grof3 sein. Dann sind wir ins Café Liell. [...] Weil/Und wir waren so harmlos (!) Wir
zwei haben am Tisch gesessen und haben unser Glaschen getrunken und wir wollten
nur grof3 (!) sein. Und sind wir/haben dann den Zug net bekommen und stehen dort
und frieren in der Kélte. Wir waren ganz harmlos! War niemand bei uns sonst. Aber
die Eltern machen sich dann Gedanken. Das ist ja klar. Auf jeden Fall habe ich meine
Drassele (gemeint sind Schlige) bekommen und war doch nicht mehr die Jiingste. So
geht es einem, aber ich bin ja nicht dran gestorben.”

Die Stationen auf dem Weg bis zum Kino als ortlicher Rahmen bedeuten eine
stiickweise Befreiung vom Elternhaus, wenn auch nur zeitlich begrenzt. Stationen
wie Bahnhofe werden in diesem Zusammenhang zum Symbol fiir eine wachsende
Mobilitdt und damit fiir Unabhingigkeit der damaligen Jugendlichen.

b) Die Welt der Rezeption

In der Welt der Rezeption stehen fiktionale Filmwelt und erinnerte Realitét in ei-
nem Spannungsgefiige zueinander. Auf der einen Seite steht die Faszination fiir
die Vorfiihrtechnik. Der Kinosaal wird vor allem bei frithen Kinoerinnerungen auf
seine technische Moglichkeit, Bilder zu projizieren, reduziert. Walter Schmitts Er-
zéhlinsel zum Film PrINZESSIN TURANDOT ist hierfiir ein Beispiel; denn die Film-
rezeption dient ihm als Ausgangspunkt, um die Technik der Projektion in einer
Gaststitte in seine Geschichte mit einfliefen zu lassen.?

Ja, also. Das erste Mal, nicht, habe ich, wie gesagt, als (...) dreizehn-, vierzehn-Jah-
riger solch eine Kinoveranstaltung in einem Gastwirtsaal erlebt, nicht. Soweit ich
mich entsinnen kann, war das also <Turandot>, was dort abgespielt worden ist. (...)
Dort wurde ich mitgenommen. (...) Den Eindruck, ja, die Technik hat mich vielleicht
schon etwas interessiert, wie also derjenige, der die Apparatur dort hinten fiihrte,
das alles dort vorne, nicht, also, sehr, sehr schon auf den Bildschirm brachte. Das hat
fasziniert (!), nicht, weil das etwas Neues war.?

Der Inhalt des Films entzog sich schon bei der damaligen Rezeption seinem Ver-
stindnis und hat so keinen Bezugsrahmen in seinem Gedéchtnis gefunden. Auf
der anderen Seite findet eine Vermischung von Filmwelt und realer Welt statt. Ein-
drucksvoll zeigt sich dies an Elfriede Haf3tenteufels Erzidhlinsel zu FAHRMANN Ma-
RIA, in der sie selbst mithilfe physischen Erzéhlens als Fahrfrau in einen Dialog mit
dem Tod tritt.*

21 Ebd.

22 Interviewausschnitt Walter Schmitt.

23 Ebd.

24 Interviewausschnitt Elfriede HafStenteufel.
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Da kam der Tod drin vor. Da hat/Ja. An die Geschichte kann ich mich nicht mehr so
arg/, aber diese Bilder! Die haben sich festgebrannt. Weshalb? Wieso? Warum? Weif3
ich nicht, ne? Auf jeden Fall (4hm) ruft dann die Stimme <Maria! Oder Fahrmann,

ruf iiber!> Die Frau hief$ Maria in dem Film, das weif$ ich noch! Und dann kam die
da hin und steht hier eine Gestalt! (...) Rappeldiirr. (...) der Tod. (Gestik) In schwar-
zes Gewandt, schwarze Kaputze, ne? Und dann (...) (angedeutetes Kopfschiitteln)

Und da hat die natiirlich Angst bekommen, ne? Was soll das sein? Ich selbst weif3

nicht mehr wieso, weshalb, warum das war, aber/Da kann ich mich noch gut dran

erinnern. Scheinbar hatte ich da ein bisschen Angst, dass ich das behalten habe. (zu-

stimmendes hmm) Kann ja gut sein, ne?”

Das Erzahlen tiber das Rezeptionserlebnis ruft
noch zum Interviewzeitpunkt angstvolle Emo-
tionen hervor, die sich besonders in ihrer Ges-
tik und Mimik zeigen. Gerade diese stark mit
Emotionen aufgeladenen Erinnerungen wer-
den bevorzugt aus der Ich-Perspektive heraus
erzhlt. In diesem Falle tritt das Kollektive zu-
riick und die individuelle und meist singulére
Erfahrung riickt in den Vordergrund des Ge-
déchtnisrahmens der Erzahlerin.

Die Temporalitit des Kinos in der Welt verbin-
det sich mit der Temporalitit der Welt im Kino.
Dort, wo sich beide treffen, wird das Kino (in
Foucaults Bedeutung des Wortes) eine Hetero-
topie «gewissermafien [ein] Ort [...] aulerhalb
aller Orte, wiewohl [er] tatsdchlich geortet wer-
den [kann]> (Foucault 1993 [1967], 39).2¢

Annette Kuhn spricht in Anlehnung an Mi-
chel Foucault von einem «anderen Ort», der
aus dem Zusammentreffen der beiden Welten

Heute bis Montag!
T#gl. 8,15 Uhr — Sonntag ab 4 Uhr

Ein Film von deutscher Segle

,FAHRMANN
MARIA“

| Regie Frank Wysbar mit
SYBILLE SCHMITZ - -  PETER V0SS
Aribert Mog Carl de Vogt.
Legende der Heide!
Hymne der Heimat!
Hohelied der Liebe!
| Sybilie Schmitz .l
wFahrmann Maria*
ist nicht nur ihre schdnste, sondern auch
ihre tietste Rolle,
Im Beiprogramm:
Die 1000jahrige Stadt Hildesheim
Training zum Skifilmen
Ufa -Tonwoche.

CENTRAL - THEATER|

3 Filmanzeige FAHRMANN MARIA, St.
Wendeler Volksblatt, 18.12.1936

Kinowelt und Alltagswelt entsteht. Der entstehende Ort wird als von der eigenen
Welt getrennt wahrgenommen, aber zugleich auch als dazugehorig. Dieses Para-
doxon generiert eine hybride Welt, die fiir den Zeitraum der Rezeption entsteht.”
Interferenzen bieten in der Retrospektive einen grofien Spielraum fiir inhaltliche

25 Ebd.

26 Annette Kuhn: Heterotopie, Heterochronie: Ort und Zeit der Kinoerinnerung. In: Irmbert
Schenk/Margrit Tréhler/ Yvonne Zimmermann (Hg.): Film - Kino - Zuschauer: Filmrezeption. Mar-

burg 2010, S.31.

27 Vgl. dazu Oliver Schmidt: Hybride Réiume. Filmwelten im Hollywood-Kino der Jahrtausendwende.

Marburg 2012.
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Ergianzungen, Visualisierungen und Transformationen. Erzéhlinseln iiber Filmer-
innerungen weisen héufig Fiktionalisierungen auf, indem das erinnerte Bild, meist
in Form einer einzelnen Einstellung oder kurzen Sequenz, mit eigenen fiktiven Ele-
menten erginzt wird. Ein gutes Beispiel ist wiederum Elfriede Hafltenteufels Erzah-
linsel zu FAHRMANN MARIA, in der die Erzahlerin den Ruf «Fdhrmann, hol tiber!»
in dem Filmplot ergénzt, auch wenn dieser im Film nicht erklang.?®

So individuell die Erinnerung auch ist, so kann dennoch davon ausgegangen
werden, dass viele Kinogénger in ihrer Jugend dhnlich angstvolle Erfahrungen ge-
macht haben. Kuhn kommt in ihrer Studie auf vergleichbare Ergebnisse und betont,
dass in frithen Begegnungen mit dem Medium Film der Wechsel zwischen dem
Kino in der Welt und der Welt im Kino schwierig zu bewiltigen war.” «Individuell
im strengen Sinne sind nur die Empfindungen, nicht die Erinnerungen», betont Jan
Assmann.* Die Erinnerungen selbst haben folglich immer noch einen Bezug zum
sozialen Rahmen, jedoch aus individueller Perspektive. In diesen Kinoerinnerun-
gen sind implizit die Wiinsche der damaligen Generation verwoben, in eine Welt
einzutauchen, die so ganz anders war als die eigene Welt.

Die Welt der Rezeption besitzt insbesondere durch das dargestellte Spannungs-
verhaltnis die Funktion eines Transitorts, in dem Erinnerungen im Kinosaal und in
der Filmwelt nicht nur parallel existieren, sondern sich in hybrider Form auch zu ei-
ner neuen Welt verbinden. Ist der Transit vollzogen, so verbringt der Zuschauer eine
begrenzte Zeit zu Gast in der Filmwelt, die im Folgenden niher beschrieben wird.

c) Die Welt der Filme

In dieser Welt steht der gesehene Film im Vordergrund der Kinoerinnerung. Dies
zeigt sich bereits in der spezifischen Art der Erzihler6ffnung, die meist den Film-
titel und eine kurze Inhaltsbeschreibung des Films umfasst. Ein gutes Beispiel fiir
diese Welt der Filme verkorpert Franz-Josef Denis’ Erzahlung iiber den Film Der
ABTRUNNIGE:*!

[Interviewerin] Konnen Sie sich dennoch noch an Filme erinnern? Ich meine mich
daran zu erinnern, dass es da so einen Film zum Karfreitag gab.

[EJ. Denis, tiberlappend] Ja! Da kann ich mich entsinnen. Das war eine Sache. Da
gab es einen Film, der hief3 <Der Abtriinnige. (...) Das war die Geschichte eines
Geistlichen, eines katholischen Geistlichen, der seinen Beruf aufgegeben hatte und
sich als, weif$ nicht warum, irgendeinem Grunde, dann nichts mehr mit zu tun ha-
ben wollte. Und da ging das los im Film. Was der da machte und wie er sich da aus
der Klemme zieht. (Gestik des Herauswindens mit den Hinden) Wie er dann an
einer Universitdt unterrichtet und wie er mit Studenten zusammenkommt und wie

28 Elfriede Haftenteufel.

29 Kuhn 2010 (wie Anm. 24), S. 35.

30 Assmann 2013, S.37.

31 Interviewausschnitt Franz Josef Denis.
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dann (...) auch Studenten der Theologie, also aus dem Priesterseminar, (...) in einer
Runde saflen eines Tages, da kann ich mich an diese (!) eine Szene erinnern (lichelt)
und (...) Das war auch ein Film wegen dieses Inhalts und des Themas, den meine El-
tern dann mir erlaubt haben zu sehen. Das/Der lief ausgerechnet an Karfreitag. Also
deswegen ist das mir so im Gedéchtnis/, weil das damals eine wirklich (...) sagen wir
mal Ausnahmesituation war. Da war also, ich weifd nicht, wenn Sie sich interessieren
tiber den Inhalt des Films (zustimmendes hmm) vielleicht gibt es ihn noch in einem
verstaubten Archiv. Ich kann mich noch an eine Szene erinnern, die sehr bewegend
war. Da hat dieser entsprungene Geistliche in einem Sektkiibel eine ganze Flasche
Wein konsekriert, wie das in der Kirche war, also in der Wandlung verwandelt (Ges-
tik des Handedrehens) und dann wollte er das im Kreis herumgeben und, (...) ich
weifd nicht, wer/Es ist Thnen wohl bekannt (...) die/die Lehre der katholischen Kirche
(unterstreichende Gestik der Hinde) (zustimmendes hmm) mit dem konsekrierten
Wein, der dann das Blut Christi (unterstreichende Gestik der Hande) darstellt, und
dann hat einer dieser jungen Theologiestudenten das als ein Sakrileg angesehen und
wollte nicht, dass da irgendwie die anderen sich dariiber lustig machen. Holt den
ganzen Sektkiibel und trinkt ihn in einem Zug aus. Das war also sehr (lacht) erstaun-
lich und eine/eine bewegende Szene (lacht), kann ich mich noch daran erinnern,
weil das so was Besonderes (Gestik der Hinde) war.®

Der soziale Akt des Ins-Kino-Gehens steht in Denis’ Erzdhlung nicht im Vorder-
grund, da Hinweise auf Mitganger oder andere kollektive Spuren nicht aufzufinden
sind. Dies gilt besonders fiir die Binnenerzidhlung. Im Gegensatz zur Welt der Re-
zeption tritt hier das erzdhlende Ich fast vollig zuriick, denn meist wird distanziert
aus der Perspektive des Filmhelden in der dritten Person erzéhlt und der auktoria-
le Erzéhler iibernimmt die Beobachterrolle. Damit stellt die Erzahlperspektive ein
wichtiges Charakterisierungsmerkmal dieser Kinowelt dar. Durch die deskriptive
Erzahlweise finden sich visuelle Metaphern eher auf der Transitebene zur Filmwelt
und nicht innerhalb der Filmwelt an sich.

In der Filmwelt werden Requisiten zu Handlungstragern und geben dem Erzahl-
strang der Geschichte die notige Fixierung. Im zitierten Beispiel von Franz-Josef
Denis ist es der Kelch, der als Detailaufnahme den Héhepunkt der Erzahlung mar-
kiert, indem sein Inhalt in einem Zug ausgetrunken wird. Haufig werden Filmin-
halte erzdhlt, die spiter im Fernsehen wiederholt wurden und dadurch in guter
Erinnerung geblieben sind. Durch das wiederholte Sehen eines Filmstofts tiberla-
gern sich die Erinnerungen an Filme, so dass die Kinoerinnerung anwachsend mit
der Anzahl der Rezeption zu sehen ist. In diesem Fall kann von einer einmaligen
Erzahlung einer wiederholt gesehenen Filmhandlung gesprochen werden, die die
Erinnerung wachhalt.

32 Ebd.
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Und dann der Ben Hur, der war ja dann Christ, net. Der hat sich ja dann in/in eine
unchristliche (...) Frau hat er sich dann verliebt. Net ei. Und ist dann/er ist zum
Christentum iiber und wie dann der Kaiser, Tiberias war der Kaiser, ne, damals, net,
Kaiser Tiberias, Habe ich das noch richtig in Erinnerung? Net? (Lachen) Ja. Der hat
ja den Einmarsch in Rom gemacht gehabt, ne. Und hat der Ben Hur, der hat oben auf
der/auf dem Gebiude, net, hat der gekuckt nach dem Einmarsch, net, und da ist eine
Dach/ein Ziegel runter gefallen, net. Und hat einen verletzt. Und da ist er ja gefangen
genommen worden.*

Im Falle des Films BEN HUR handelt es sich dabei um mehrere Remakes, die heute
noch regelmaflig im Fernsehen gezeigt werden.* In der Erinnerung legen sich die
Erinnerungen an diese Filme wie Schablonen {ibereinander und eine eigene, am
Sehverhalten angepasste Erinnerung an den Film BEN HUR entsteht.

d) Die Welt der Verzauberung

Anders als die Welt der Kinowege besitzt die «Welt der Verzauberung» aufseiten der
Alltagswelt hybride Strukturen. Diese entstehen jedoch in anderer Art und Weise
als in der Welt der Rezeption. In der Welt der Verzauberung tragt der Erzédhler
Relikte aus der Filmwelt in seine Kinogeschichte hinein, die im Alltag stattfindet.
Somit geschieht der Transit genau umgekehrt, das heiflt aus der Filmwelt hinaus,
und ein Stiick weit subtiler. Die Erinnerungsstiicke aus der Filmwelt leben als Ideen
in den Kopfen der Zuschauer weiter und sie passen diese an ihre Lebenswelt an.
Ein gutes Beispiel hierfiir ist Hilde Schubmehl, die als gelernte Schneiderin mit
einfachen Mitteln die Mode der Filmstars nachschneiderte.®® Damit adaptierte sie
den Glanz der Stars aus der Filmwelt hinaus in ihre eigene Welt und modifizierte sie
nach ihren Moglichkeiten. Ein weiteres Beispiel fiir ein Erzahldetail ist die Nivea-
Creme, durch die Marianne Miiller sich wie ein geschminkter Filmstar und etwas
erwachsener fiihlte.*

Und ein bisschen Nivea-Creme ins Gesicht geschmiert. Wenn man die hatte, da hat
man schon Luxus gehabt. (Waltraud Schmidt: Ja) Und dann/Ich hatte sie nicht. Ich
bin sie mir bei die Hildegard immer lehnen gegangen. Ich bin mit den blanken Hén-
den, wenn ich gewiéscht war, bei die Hildegard. Das hatte immer. Dann habe ich
gesagt: «Kann ich mir ein bisschen Nivea-Creme holen? Und dann hat sie gesagt
: Ja» Und die habe ich immer auf die Hinde gemacht und ins Gesicht/(Gestik des
Eincremens) Alle. Und dann war man schon fein. Da hat man sich/Da hat man noch
ein bisschen gut gerochen noch. Parfiim gab es sonst auch keins. [...] Und dann hat
man sich getroffen und hat die anderen bewundert, was die an hatten und/Man hat

33 Ebd.

34 Interviewausschnitt Irma Klein.

35 Interviewausschnitt Helene Schubmehl.
36 Interviewausschnitt Marianne Miiller.
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es fast schon gewusst, weil man hatte so viele Sonntagskleider nicht. Es hatte jeder
immer dieselbe Sonntag’se an, bis mir sie nicht mehr gepasst hatten. Und dann hat
man mal andere bekommen, ne. Und die waren oft auch schon Abgetragene von
anderen. Ja, und dann ist man freudestrahlend und stolz, feinduftend (!), ins Kino.*”

Dies zeigt deutlich, wie solche Adaptionen aus der Filmwelt zum Symbol der Ado-
leszenz werden. Ahnliches gilt fiir akustische Filmrelikte in Form von Musik, die
Jahrzehnte in der Erinnerung der Zeitzeugen iiberdauern. So werden Schallplat-
ten abgespielt, auf denen die Lieblingslieder der Filme waren, oder die Tanze der
Revuestars imitiert. Somit geschieht die Adaption auch auf korperlicher Ebene in
Form physischen Erzdhlens. «Es gibt eine Art Assimilation des Magischen und eine
Verzauberung des Alltaglichen, die fiir das Kinogedachtnis als besonderer Form
des kulturellen Gedéchtnisses durchaus spezifisch sein konnte».* Diese Verzaube-
rung des Alltags untersucht auch Annette Kuhn in ihrer Studie, jedoch geht sie
noch einen Schritt weiter, indem sie von Implantaten spricht.*® Filmbilder und -se-
quenzen werden in die eigene Biografie iibertragen und damit aus der Retrospekti-
ve heraus als eigene Erfahrung wahrgenommen.* Diese Aneignungen finden sich
in den untersuchten Erzdhlungen der Zeitzeugen aus St. Wendel nicht in dieser
starken Auspridgung. Adaptionen bleiben fragmentarisch, auch was ihre narrative
Formung als Erzdhlinsel anbelangt. Erzdhltechnisch ist diese Welt schwer einzu-
ordnen, da die Inselstruktur nur noch verknappt oder in Fragmenten vorhanden
ist. Indizien zur Charakterisierung verkorpern in diesem Fall die Adaptionsele-
mente aus der Filmwelt, wie eine Melodielinie, die dem Erzahler heute noch in
Erinnerung ist. «Ich lasse mir als die Schallplatten laufen. Alte Operettenmelodien
waren das. Sagen wir mal. Auch Das Land des Lichelns> war ja damals auch so
eine Operettenmelodie.»*' Die erzahlte Welt der Verzauberung lasst sich auf dem
Nachhauseweg und vor allem im Alltag der Erzahler verorten. Somit hat sich der
Erzdhler in dieser Welt sowohl geografisch als auch zeitlich am weitesten vom Kino
selbst distanziert.

In diese Matrix konnen nun die ausgewerteten Erzédhlinseln eingetragen werden
und es lésst sich ablesen, wo Akkumulationspunkte der Kinoerinnerungen entste-
hen. In der Abbildung auf Seite 78 wurden exemplarisch Erzédhlinseln den Welten
zugeordnet. Die entstehenden hybriden Raume als Mischform der beiden Wel-
ten — erinnerte Alltagswelt und fiktive Filmwelt — wurden an den entsprechenden
Stellen schrafhiert, wobei betont werden muss, dass die Grenzen zwischen den Wel-
ten flieflend sind. Mithilfe der Gestaltung der Punkte kénnen des Weiteren Charak-
teristika der Erzdhlinseln gekennzeichnet werden, indem singuldre und repetitive

37 Ebd.

38 Kuhn 2010 (wie Anm. 24), S. 38.

39 Annette Kuhn: Was tun mit der Kinoerinnerung? In: Montage AV 19/1/2010, S.128.
40 Welzer 2008, S. 185.

41 Interviewausschnitt Irma Klein.
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Erzahlperspektive

]
&Betgon

0—0—0
Erzéhlinsel

Erzshlinsel »Bel den Patres"

Kinowege

Erzahlinsel

IFAHRMANN MARIA ®
| & . PH Erzéhlfragment
. Schneiderin
Legende:
Erzahlinsel '
BEN HUR 1] X singulére Ereignisse
Qropotitve Erelgnicse 4 Erzihlinseln in der
Matrix der Erinnerung
Erzdhlperspektive
DIE WELT DER DIE WELT DER
REZEPTION KINOWEGE
DIE WELT DER
DIE WELT DES VERZAUBERUNG 5 Die narrative Durch-
FILMS DES ALLTAGS .
wanderung der Matrix

der Kinoerinnerungen

Ereignisse durch Kreis- und Kreuzsymbole angegeben werden. Insbesondere fiir
den Fall der Kinowege lassen sich mehrere Knotenpunkte einzeichnen und durch
eine Linie miteinander verbinden. Somit kénnen auch zeitliche Aspekte in die
Matrix integriert, beispielsweise durch eine chronologische «Durchwanderung»
mehrerer Welten innerhalb einer grofieren Erzahlinsel.

Wird eine idealtypische Durchwanderung einer Erzéhlinsel zur Kinoerinnerung
betrachtet, so lasst sich die chronologische Abfolge der Welten eins bis vier mithilfe
eines Kreises darstellen: Die Akteure der Geschichte begeben sich auf den Weg ins
Kino (1). Sie betreten den Kinosaal und die Rezeption beginnt (2). Die Zuschauer
tauchen ein in die Welt der Filme (3), um «verzaubert» den Weg nach Hause anzu-
treten (4).
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Die Narratologie des Kinobesuchs

Das Central-Theater heute. Gitter versperren den Eingangsbereich, die verblichene
Leuchtschrift strahlt abends schon lange nicht mehr, die Filmplakate in den Schau-
kasten sind Zeugen vergangener Kinoerlebnisse. Nichts erinnert mehr an die lan-
gen Schlangen an den Abendkassen, an das Herzklopfen bei der Ausweiskontrol-
le oder an die gebannten Gesichter des jugendlichen Publikums, als die Fahrfrau
Maria das erste Mal am anderen Ufer
des Flusses den «Tod» erblickte. Die
Fotografie des Central-Theaters steht
sinnbildlich fiir einen verlorenen Ort,
dessen alternierende Belebung durch
sein Publikum ldngst Geschichte ge-
worden ist.** Die Erinnerungen an das
Kino ihrer Jugendzeit nahmen die Zeit-
zeugen mit nach Hause, sie sind Teil des
Generationengedéchtnisses geworden.
Als Memorandum an die Bliitezeit des
Kinos kehrten die Erinnerungen dort-
hin zuriick, wo sie einst entstanden,
ndmlich in die Kopfe des rezipierenden
Publikums.

«Ins Kino zu gehen war fiir mich die
Kronung!», ruft Elfriede Hafltenteufel
euphorisch wihrend des Interviews.*
Der Kinobesuch besafl eine wichtige
emotionale Funktion innerhalb der
Adoleszenz der befragten Generation.
Ins Kino gehen zu diirfen bedeutete,
sich ein Stiick weit erwachsen zu fiih-
len, und stellt somit ein Symbol der zu-
mindest zeitweiligen Befreiung vom El-

. 6 Das geschlossene Central Theater in St. Wendel
ternhaus dar, insbesondere aus der Per-  (aufnahme von 2014)

spektive der weiblichen Erinnerungen.

Dies zeigt sich deutlich durch den erzihlten Gruppeneinfluss auf den Kinobesuch,
sei es in Form der Familie, Schule oder auch der parteipolitischen Organe. Die Fil-
me auf der Leinwand luden zum Reisen in eine fremde Welt ein, die sich kontrar
zur eigenen Alltagswelt darstellte, wobei der regelmifliige Kinogang bei vielen fest

42 Fotografie erstellt von Jessica Forster (2014). Das Central-Theater schloss 1996 (vgl. «Ein leuchten-
der Stern am Kinohimmel», Saarbriicker Zeitung, 26.11.2012).
43 Interviewausschnitt Elfriede Haf3tenteufel.
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zur Freizeitgestaltung gehorte. Die Ausfliige in die Filmwelt vereinen somit sowohl
Routine als auch «Verzauberungy.

Ausgehend von diesen Betrachtungen finden sich in den untersuchten Erzéhlin-
seln dhnliche Erfahrungshorizonte, die in der generierten «Matrix der Kinoerin-
nerung» mithilfe der beiden Dimensionen Orte und Erzahlperspektive zugeordnet
wurden. Diese Funktionswelten sind jedoch in einem historisch-politischen Kon-
text zu betrachten. Bedingt durch die geografische Lage und historische Situation
des Saarlands in der verwiesenen Studie beeinflussen vor allem die Ideologie des
Nationalsozialismus und der Zweite Weltkrieg die Entstehung und Formung von
Kinoerinnerungen. So lassen emotional aufgeladene Ereignisse wie die Ankunft
der Amerikaner 1945 und das damit empfundene Ende des Zweiten Weltkriegs
Erinnerungen an die Routine des Kinobesuchs oder die fiktionale Filmwelt ver-
blassen. Es zeigt sich, dass die analysierten autobiografischen Kinoerinnerungen
kollektive Spuren enthalten. Kinogeschichten verweisen hdufig auf Gruppenerin-
nerungen aus der Wir-Perspektive, in denen der gesehene Film zur Nebensache
wird. Die Erzahlperspektive ist somit ein erstes Indiz fiir kollektive Erfahrungen.
Ein gutes Beispiel geben die Geschichten zum Jugendverbot ab 18. Die ideenrei-
chen Uberwindungsversuche und damit verbundenen Konflikte mit der Erwachse-
nenwelt stehen sinnbildlich fiir Liberalisierungsversuche der damals jugendlichen
Generation gegeniiber der Erwachsenenwelt. Dariiber hinaus lassen sich subtilere
Formen kollektiver Spuren finden. Der hiufig verwendete Begriff «Rasiersitz» als
generationenspezifischer Ausdruck fiir die vorderste Sitzreihe im Kinosaal ist in
diesem Zusammenhang hervorzuheben.

[...] Und wir haben dann immer vorne gehockt auf dem Rasiersitz. (hhm) Das sind
die billigen Pldtze, ne. Die haben vorne/Da haben wir vorne immer so gehockt und
haben hoch gekuckt, ne. Die anderen konnten gerade kucken, weil die hoher gehockt
haben. Und deswegen hat das geheiflen Rasiersitz, weil du den Kopf hast miissen
hoch machen. Ne. Das war vorne die ersten drei, vier Reihen, das waren die billigen
Reihen, das war der Rasiersitz.*

Kollektive Einfliisse sind jedoch einem dynamischen Prozess untergeordnet, denn
Kinogeschichten rekonstruieren sich fortwiahrend im Laufe der Zeit neu. So ist die
Bedeutung des Kinos der Verdnderungsdynamik des Lebenslaufs untergeordnet
und mit jedem Wechsel der Generationen dndert sich auch der Bezugsrahmen ki-
nematographisch geprigter Erinnerungen an die Jugendzeit.

Die im Rahmen der verwiesenen Forschungsarbeit aufgezeichneten Interviews sind
als Teil einer narrativen Erinnerung an das Kino in das kulturelle Gedachtnis einge-
gangen. Die in einem kommunikativen Prozess angefertigten Erinnerungen haben
durch die filmische Dokumentation die dazu nétige Mediatisierung erfahren. In

44 Interviewausschnitt Martin Schmidt.
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ihrer spezifischen audiovisuell-biografischen Form leisten sie, neben den archiva-
lischen Quellen, wie zeitgendssische Fotografien, Presseberichte und Dokumente,
einen kleinen Beitrag zur Untersuchung der Erinnerungsformen des ehemaligen
Publikums an das Kino der 1930er- bis 1950er-Jahre, jedoch bleiben noch weiter-
fithrende Fragen unbeantwortet. Als spannendes Untersuchungsfeld stellt sich gen-
derspezifische Erinnerungsmodi heraus, die bislang kaum differenziert untersucht
worden sind. Doch das Zeitfenster zur Erhebung der Kinoerinnerungen ist im Be-
griff, sich zu schliefSen. Somit ist weiterhin die Forschung gefragt, an der Schwelle
des Wechsels der Generationen die vielfiltigen Kinoerinnerungen zu konservieren
und wissenschaftlich auszuwerten.
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