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WILLIAM URICCHIO

Aktualitaten als Bilder der Zeit

In einem iiberaus merkwiirdigen Schlagabtausch wihrend des Ersten Welt-
kriegs versuchte die britische Propaganda mit Hilfe des Mediums Film die
Unwahrheit militirischer Erfolgsmeldungen seitens der Deutschen zu bewei-
sen. Als Antwort auf die Behauptung, wichtige Teile Londons seien durch
Luftangriffe zerstort worden, filmten die Briten die entsprechenden Orte, um
zu zeigen, dafl sie unversehrt geblieben waren. Doch irgend jemand mufite
sich wohl gesagt haben, dafl diese Bilder ohne eine Zeitangabe wenig iiberzeu-
gend wirkten: Es ging, mit anderen Worten, darum, deutlich zu machen, daf§
die Aufnahmen nach der angeblichen Bombardierung gedreht worden waren.
Wie die Fotografie, kann auch der Film die Vergangenheit >einfangen< und
immer wieder aufs neue >vergegenwirtigen<, wodurch er Anlafl gab, seiner
Beweiskraft zu mifitrauen. Mehr noch als bei der Fotografie verstirkte die
scheinbare >Lebensechtheit« des Films, die ja gerade sein neues und wesentli-
ches Merkmal war, seine Illusionskraft und damit auch die Gefahr der T3u-
schung. Die heute unbekannten Produzenten von WARTIME LONDON griffen
also auf eine aus der Fotografie — zum Beispiel in Zeitungen - geldufige Praxis
zuriick, hin und wieder das Bild so zu gestalten, daf} ein vor Ort zufillig sicht-
bares Indiz den Zeitpunkt der Aufnahme belegt. Bei den Filmbildern der ver-
schiedenen Plitze in London wurde dieses von den 6rtlichen Gegebenheiten
abhingige Verfahren noch um einen Schritt weiter getrieben, da hier ein uni-
formierter Mann auftritt, der ein grofies Schild mit der Aufschrift »September
26 1917« tragt.

WaRTIME LONDON ist bemerkenswert als Versuch, ein Nicht-Ereignis zu
dokumentieren: Eine Bombardierung, die nicht stattgefunden hat, soll belegt
werden durch Bilder des bekannten, unversehrten Status quo. Die etwas un-
beholfene Absichtlichkeit, mit der man hier durch einen menschlichen Triger
eine Zeitangabe in die in der Aufnahme voriiberziehende Stadtlandschaft mit
einbezieht, wirkt allerdings noch plumper durch die Art und Weise, in der dies
ausgefiihrt wird. Das Schild des Mannes bewegt sich im Wind, so dafl man
darunter ein weiteres Schild entdeckt — vielleicht mit einem anderen Datum?
Dennoch miifite der Versuch, den Film als ein zeitgebundenes Dokument er-
scheinen zu lassen, eigentlich dhnlich wie bei einer Fotografie funktionieren.
Aber in dem Mafle, wie das Bild Risse bekommt, vielleicht sogar scheitert, las-
sen sich hier mdglicherweise Aspekte der temporalen Identitidt und der kultu-
rellen Praxis des Mediums erkennen, die fiir das Problem der Dokumentation
von Bedeutung sind. Diese Zeitlichkeit der Dokumentation ist, wie ich im fol-
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genden zeigen will, eng verbunden mit dem eigentlichen Thema meiner Uber-
legungen: der actualité.

Die Zeit war die Dimension, welche Marey, Muybridge und andere mit
ihren fotografischen Experimenten so unverdrossen iiberbriickten. Auf dieser
Ebene liegt der Unterschied zwischen dem, was durch die Fotografie doku-
mentiert und zuginglich gemacht werden kann, und den bewegten Bildern.
Doch die wechselnden und sich iiberlagernden Modalititen der Zeit sorgen
auch dafiir, daf} die Beziehung des Films zu den gefilmten Gegenstinden und
zu den Zuschauern iiberaus komplex ist. Die Verwendung der Bezeichnung
actualité fiir nicht-fiktionale Bilder in der Friihzeit bietet uns, wie ich zeigen
will, unterschiedliche Méglichkeiten, Produktion und Rezeption dieser Filme
in bezug auf die Zeit zu betrachten, insbesondere im Hinblick auf Begriffe wie
»Prisenz«, »Sensation« und »Simulation«.

Auch wenn das Problem, das ich behandeln will, weder durch das lingui-
stische Begriffsfeld des franzosischen Ausdrucks actualité abgedeckt wird,
noch durch eine genaue Untersuchung seiner Geschichte und seiner Verwen-
dung (was an sich schon ein durchaus lohnenswertes Forschungsprojekt
wire'), gewihren seine vielfiltigen Bedeutungen Einblicke in die sich wan-
delnde Identitat filmischer Formen: Urspriinglich bezog actualité sich auf die
jeweils aktuellen Ereignisse, die auch einen sensationellen Charakter haben
konnten, d.h. sowohl zeitlich wie kulturell von besonderem Interesse waren.
In bezug auf den Film verschob sich die Bedeutung vor allem im anglo-ameri-
kanischen Sprachraum von der breiteren Bedeutung des »Tatsachenfilms« hin
zur mehr spezifischen Bezeichnung des »Wochenschau-Films«.? Indem der
Begriff so eher genrespezifisch verwendet wurde, kam es aber gleichzeitig
auch zu einem Bedeutungswandel von den einfachen »Fakten« hin zum fiir
die Wochenschau typischen »aktuell Interessanten«. Das ist nicht unwichtig
angesichts der anglo-amerikanischen Tendenz, das franzosische Wort mit ac-
tuality zu iibersetzen und damit einen Ausdruck zu gebrauchen, der im allge-
meinen schlicht »Realitit« bedeutet. John Griersons vielzitierte Definition des
Dokumentarfilms als »creative treatment of actuality« hat dann auch nichts
mit dem franzdsischen actualité zu tun.3 Kurz, actualité deckt einen ganzen
Bereich von historischen und kulturellen Bedeutungen ab, die sich von Be-
hauptungen zur Wirklichkeit (»Das Zentrum von London wurde nicht bom-
bardiert.«) iiber zeitlich verankerte Aussagen (»Der Zustand von London
wurde am 26. September 1917 dokumentiert.«) bis hin zu Fragen.ven allge-
meinem- Interesse (» Wurde London vom Krieg betroffen?«) erstrecken. Die
neueren Untersuchungen zum frithen non-fiction-Film haben die Spannbreite
des Wahrheitsanspruchs im Kino dieser Zeit analysiert und so in gewisser Hin-
sicht auch die fiir die Epoche wichtigen topoi. Das Problem der Zeit aber, das
tiir die actualité — im Unterschied zum nicht-fiktionalen Film im allgemeinen
—von zentraler Bedeutung ist, verdient eine nahere Betrachtung.
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Prorouypen

Ahnlich wie WARTIME LONDON stehen viele frithe non-fiction-Filme fiir eine
Auffassung von Zeitlichkeit und Dokumentation, die in der fotografisch illu-
strierten Presse seit den 1880er Jahren existiert. Weit eher als der Film war es
die Fotografie, die den herrschenden Erwartungshorizont fiir dokumentari-
sche Bilder schuf. Die Einfithrung relativ kostengiinstiger Drucktechniken im
letzten Viertel des 19. Jahrhunderts fiihrte iiber die Vielzahl illustrierter Zeit-
schriften und Magazine, tiber die Stereographie sowie die Bildpostkarte rasch
zur Festlegung bestimmter Darstellungskonventionen.+ Im Bereich der Pro-
duktion kann man bei Nachrichtenfotografie und -film Ahnlichkeiten hin-
sichtlich der Sujets, der Bildkompositionen und der Mirkte feststellen. Gera-
sterte Fotos von Brinden, Paraden, Straflenszenen, Ungliicken, industriellen
Prozessen und Technologien dominierten den neuen visuellen Diskurs und
fithrten zu einem Standardisierungsprozefl, der von Produzenten, Abnehmern
und Publikum gleichermaflen vorangetrieben wurde. Die Ubernahme dieser
Praktiken durch das Medium Film lifit sich unter anderem an der Serie »le-
bender Postkarten« auf 68mm-Material der American Mutoscope and Bio-
graph ablesen: Hier werden kinematographische Konventionen nicht nur
durch eine vor allem aus der Presse stammende Produktionspraxis >festge-
schriebens, sondern auch durch den intertextuellen Erwartungshorizont der
Zuschauer, der seinerseits wiederum zum grofien Teil auf Erfahrungen mit der
Presse zuriickzufiihren ist.

Die Filme behielten also die Bildformeln der Moderne bei, die durch die
illustrierte Presse artikuliert und in Umlauf gebracht wurden, und versuchten
gleichzeitig auch, die zeitliche Unmittelbarkeit der Printmedien zu erreichen.
Im Normalfalle gelangten Fotos schon am nichsten Tag in die Zeitung, bei
Wochenblittern verlingerte sich der Zeitraum entsprechend. Doch zumindest
bis in die ersten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts relativierte sich dieses Tempo
durch die vergleichsweise lange Zirkulationszeit der gedruckten Bilder, da die
einzelnen Zeitschriften meist durch zahlreiche Leserhinde gingen. Nichtsde-
stoweniger vermittelte die Nachrichtenfotografie eine >Aktualitit,, wie sie auf-
grund der langsameren Produktions- und Distributionszyklen beim Film nur
schwer zu erreichen war. Der logistische Aufwand beim Ziehen einer Vielzahl
von Kopien und deren Vertrieb iiber ein schwerfilliges (und hiufigen Verin-
derungen unterworfenes) System fithrte dazu, dafl man im Kino der Begriff
»aktuell« recht grofiziigig auslegen mufite. Bevor in den frithen zehner Jahren
die Wochenschauen regelmiflig herauskamen, blieb der Neuigkeitswert von
Filmen deutlich hinter dem der illustrierten Presse zuriick. (Zu den bemer-
kenswerten Ausnahmen gehért GRAND NATIONAL [Barker, 1911] der, wie es
heift, unmittelbar nach dem Rennen im Zug nach Londen gezogen und noch
am gleichen Tag in Barkers Music Hall gezeigt wurde.’) Vom Standpunkt des
Publikums aus gesehen hief} das, die Bedeutung manch einer Nachricht konn-
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te sich aufgrund der Tatsache, dafl die actualité vielleicht erst Monate spiter
auf die Leinwand kam, inzwischen erheblich gewandelt haben.

Verstandnis und Bedeutung

Zu den wichtigen Errungenschaften der Cultural Studies sowie der neueren
Rezeptionsforschung gehoren die Einsicht in die »Situationsgebundenheit«
des Verhiltnisses Text/Zuschauer sowie der Bruch mit essentialistischen oder
idealisierten Konzeptionen dieser Beziehung. Vor allem mit Blick auf das frii-
he Kino sind diese Uberlegungen von zentraler Bedeutung, um verstehen zu
koénnen, wie einzelne Filme vom Publikum wahrgenommen werden konnten.

In dem Mafle, wie die Zuschauer Bedeutungen auf der Grundlage ihres Ver-
stindnisses der Welt um sie herum an die Filme herantrugen, konnte die Zeit-
spanne zwischen Produktion und Vorfilhrung den urspriinglichen Sinn
neutralisieren oder in neue Zusammenhinge riicken. Wenn Verstindnis auf in-
tertextuellen Konstruktionen beruht, so miifite dies ja vor allem im Hinblick
auf die sich stindig im Fluff befindliche Welt der Nachrichtenereignisse zu
Briichen und Diskrepanzen fiihren zwischen den Bedeutungen, die ein Text
zum Zeitpunkt seiner Produktion aktivierte und dem, was er bei einer Auf-
filhrung Monate oder gar Jahre spater vermittelte. Zwar bedarf die Praxis von
Distribution und Prisentation nicht-fiktionaler Filme in der Frithzeit noch
der genaueren Erforschung, doch weisen die bereits durchgefiihrten Fallstudi-
en darauf hin, dafl die Zeitlichkeit bei vielen Nachrichtenfilmen tatsichlich
problematisch war. So lifit sich anhand der Desmet-Sammlung im Nederlands
Filmmuseum zeigen, dafl non-fiction-Material bisweilen noch zehn Jahre nach
Ankauf systematisch wiederaufgefithrt wurden - eine Praxis, die fiir Desmet
beim Einkauf eine Rolle gespielt haben mag, ganz sicher aber auch fiir die Be-
deutung der Filme wichtig war.® Auch die Auswerter der Zeit vor Desmet, die
im Normalfall mit den von ihnen erworbenen Bestinden arbeiteten, hatten
vermutlich dhnliche Probleme. Filme von Boxkimpfen, vom Spanisch-Ame-
rikanischen Krieg oder dem Heim des ermordeten Prisidenten McKinley
waren in ihrer kulturellen Relevanz — und damit in ihrer Bedeutung — unter-
schiedlichen Zeitlichkeiten unterworfen. Ohne eine in sich kohirente Erzihl-
weise und in ihrer nahezu ausschliefilichen Abhingigkeit von intertextuellen
Beziigen mégen diese Formen nicht-fiktionaler Bilder Waren mit dufferst kur-
zem Verfallsdatum gewesen sein. Die Vertriebspraxis weist uns aber darauf
hin, daff wir genauer betrachten miissen, innerhalb welcher Strukturen solche
Filme gesehen wurden, da dies die Bandbreite ihrer méglichen Bedeutungen
bestimmt. Gerade im Bereich der Kultur zeigt sich, dafl das 6ffentliche Inter-
esse —die >Moden«— oft iiberraschend lange anhilt: Kénnte dies auch fiir aktu-
elle Nachrichten gelten?
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Prisenz, Sensation, Simulation

Neben Sujets, die ganz allgemein oder durch ihren exotischen Charakter In-
teresse erregten, konnte auch die Darstellung der Zeit selbst der actualité ei-
nen gewissen Sensationswert verleihen. Gerade in einer kulturellen Periode,
in der man die Beziehungen zwischen Zeit, Raum und Erfahrung auf so ver-
schiedenen Gebieten wie der Soziologie (Georg Simmel), der Physik (Albert
Einstein) und der Malerei (der Kubo-Futurismus) diskutierte, bot der Film
besonders fruchtbare Moglichkeiten, Zeitlichkeit auf neue Weise zu erfahren.
Der Schockeffekt der radikalen Verdichtung beim Zeitraffer oder der Deh-
nung bei der Zeitlupe, das Moment der Unmoglichkeit bei der Umkehrung
des Films oder beim Stopptrick machen aus Filmen iiber bliihende Blumen
(HET SCHOONSTE UIT DE NATUUR/NATURE’S FAIREST?, Gaumont 1912) oder den
Lebenszyklus von Fliegen (Les MoucHEs, Eclipse-Urbanora 1913) Dokumen-
te von unerwarteter kultureller Relevanz. Zum ersten Mal konnten die Zu-
schauer Konzeptionen der Zeit sinnlich erfahren, die ansonsten reine Abstrak-
tionen blieben. Die Erfahrung der Zeit in verschiedenen Modalititen muff man
als dhnlich >aktuell< und sensationell ansehen wie deren weit 6fter behandelte
riumliche Entsprechung, nimlich die Aufnahmen ferner oder exotischer Ge-
<> genden. Auch die >Verrdumlichung« der Zeit war haufig mit solchen Bildern
aus der Ferne verbunden. Dies zeigt sich vor allem bei den Panorama-Aufnah-
men von fahrenden Ziigen. Diese von Lynne Kirby auf duflerst erhellende
Weise diskutierten Filme erinnern an die von Wolfgang Schivelbusch erwihn-
ten Erfahrungen des »Schocks« und der »Vernichtung von Raum und Zeit«
bei den ersten Eisenbahnreisenden — Erfahrungen, die sich méglicherweise
nicht allzusehr von denen der Zuschauer vor der Leinwand unterschieden.®
Die actualité 1ifle sich somit durch den Bezug auf das jeweilige Tages-
geschehen oder durch die von ihr sichtbar gemachten Zeiterfahrungen be-
stimmen. Aber auch der Versuch, das »Gegenwirtige« im Sinne einer Prisenz
darzustellen, gehért zu den sie definierenden Merkmalen: Die grofle Zahl an
humoristischen und iibertriebenen Berichten deutet darauf hin, dafl der Film
eine solche »Gegenwirtigkeit« sehr leicht erzeugen konnte. Filme wie UNCLE
Josu AT THE MovING PicTure SHOW (Edwin S. Porter, Edison 1902) und die
(meist apokryphen) Berichte dariiber, daf§ das Publikum sich verhielt, als ob
die Bilder den gleichen Wirklichkeitsstatus hitten wie die Zuschauer selbst,
zeigen, daf} die Stirke der Wirklichkeitsillusion des neuen Mediums zumin-
dest thematisiert wurde.? Ausdriicke wie »lebende Bilder« in Deutschland,
»bioscoop«in den Niederlanden oder »vitascope« im englischsprachigen Raum
weisen darauf hin, dafl sich das Kino nicht nur iiber seine der Fotografie dhn-
lichen rdumlich-mimetischen Méglichkeiten definierte, sondern auch durch
seine zeitlich-mimetischen Eigenschaften und seine Fahigkeit, Dauer und Be-
wegung darzustellen. Der Verkehrsstrom an einer belebten Kreuzung, die Art
und Weise, wie Wiirdentriger gingen, ritten und sich bewegten, die faszinie-
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rende Wirkung von Brinden und Industriemaschinen zeugen gleichermaflen
von einer Erfahrungsdimension, die von zeitgendssischen englischsprachigen
Berichten hiufig als »/iveness« beschrieben wurde.

Die Redeweise von der liveness des Films mag widerspriichlich erscheinen,
insoweit sie sich auf ein Medium bezieht, das im Rennen um Unmirtelbarkeit
gegeniiber der Pressefotografie deutlich zuriicklag. Doch der Begriff hatte eine
seltsame Vorgeschichte. Schon 1876 verwendete man ihn in Hinblick auf die
Toniibertragung durch das Telefon, zwei Jahre spiter dann in Bezug auf das
Grammophon. Interessanterweise unterschied man zu jener Zeit nicht zwi-
schen liveness im Sinne von Gleichzeitigkeit und der liveness eines Speicher-
mediums. Dies 1iflt entweder auf eine Ungenauigkeit im Wortgebrauch schlie-
fen oder auf eine Verschmelzung von beidem, die sich schlief8lich auch auf die
kinematographische Darstellung iibertrug. Ich bin bereits an anderer Stelle
darauf eingegangen, dafl der Diskurs iiber ein optisches Gegenstiick zum Tele-
fon schon sehr frith existierte: Bereits 1878 gab es einen Begriff von so etwas
wie der Television in der populiren Vorstellungswelt sowie auch als Patent.™
In diesem Zusammenhang erscheint die Redeweise von der iveness des Spei-
chermediums Film iibertrieben, wenn man sie mit telefonisch-televisuellen
Medien vergleicht. Und dennoch wurde selbst noch diese reduzierte liveness
hiufig gepriesen. So zum Beispiel in frithen Beschreibungen des Kinos als
»Fenster zur Welt« — ein Ausdruck, der wortwortlich auf die Aktualitsr der
Wahrnehmung verweist.

Actualité einer anderen Ordnung ensteht, wenn der Film zum Ersatz fiir
die >reale« Prisenz vor Ort wird, wie dies bei vielen frithen Medienereignissen
der Fall war. Nicholas Hiley berichtet, dafl die Beerdigung des englischen
Konigs Edward VII am 20. Mai 1910 von mehr als 120 Kameras gefilmt wurde
und dafl bemerkenswerterweise viele Menschen lieber die Bilder im Kino se-
hen wollten, als sich den Beschwerlichkeiten einer Teilnahme am tatsichlichen
Geschehen auszusetzen." Diese Anekdote lifit vermuten, dafl ein Film wie
FunNEeRrAILLES D’EDOUARD VII, ROl D’ANGLETERRE, 20 MAI 1910 (Gaumont
1910) potentiell mehr ist als eine act#alité im Sinne von »zur Zeit von Interes-
se«. Indem der Zuschauer hier einen privilegierten Blickpunkt einnehmen
kann sowie durch die Verflechtung mit anderen Darstellungen wird das Bild
tatsichlich zu einem Surrogat der >Wirklichkeit<. Sowohl durch den visuellen
Zugang zum Ereignis als auch iiber die kulturelle Positionierung wird das
Abbild bedeutsamer als das dargestellte Geschehen selbst. Ein solches Phino-
men ist vor dem Film unvorstellbar. Die actualité als mediales Ereignis schliefit
die Vorstellung einer >intensiveren< und >gesteigerten«< Teilhabe an einem Ge-
schehen mit ein. Sie gewihrt einen besseren Zugang als die physische Prisenz
vor Ort. Heute ist es bei manchen amerikanischen Football-Fans gebriuchlich,
mit einem tragbaren Fernsehgerit ins Stadion zu gehen Eine Strategie, die
darauf hindeutet, daff das »Reale« und das » Aktuelle« einen unterschiedlichen
Attraktionswert haben. Es konnte demnach fruchtbar sein, bei der Untersu-
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chung frither Praktiken der Filmproduktion der actualité als Surrogat und
Erginzung mehr Aufmerksamkeit zu schenken.

Schiuf

Von Bildern von Grubenungliicken zu lokalen Wiirdentrigern, von exoti-
schen Landschaften zu neuen Wahrnehmungsweisen verschafften die actuali-
tés threm Publikum einen kollektiven Blick auf die topoi des modernen
Lebens. Als Massenmedium mit der Fihigkeit, Ereignisse nicht nur visuell,
sondern auch in der zeitlichen Dauer darzustellen, mufite die actualité gewis-
sermaflen per Definition auch die Temporalitit der sie produzierenden Kultur
darstellen. Folglich verlangt aber auch das Verstindnis dieser Filme in ihrem
urspriinglichen Kontext, dafl wir uns mit ihrer Zeitlichkeit auseinandersetzen.

Ich habe hier vor allem die Widerspriichlichkeiten im Status der actualité
hervorgehoben. Es gibt auf der einen Seite Belege dafiir, dafl es eine Art Ver-
langen nach Gleichzeitigkeit gab und die Filmemacher danach strebten, die
Spanne zwischen Produktion und Vorfiithrung zu verkiirzen. Die Bedeutung
wurde dann in einem Feld simultaner intertextueller Beziige erzeugt, die so-
wobhl fiir die Produzenten wie fiir das Publikum galten: Die act#alité war in
diesem Fall aktuell. Auf der anderen Seite gab es die Tendenz, mit der Erfah-
rung neuer zeitlicher Formen zu arbeiten, sowie die Versuche, das Gefiihl von
liveness und Gegenwirtigkeit hervorzurufen. Die actualité konnte sogar zum
Ersatz oder zur Steigerung des profilmischen Geschehens werden und damit
zu einer Art medialem Ereignis aufsteigen. In solchen Fillen mag die Bedeu-
tung in sehr viel geringerem Mafle intertextuell bestimmt gewesen sein. Sensa-
tion, Prisenz und Simulation konnten ohne den Umweg iiber einen spezifi-
schen Nachrichtenwert ihre Wirkung entfalten. Die lange Laufzeit solcher
Filme kénnte man dann vielleicht eher dem von ihnen vermittelten Gefishl des
Aktuellen als einem zeitlich begrenzten Bezug auf die Aktualitit zuschreiben.

Diese Spannung zwischen den Bedeutungen und Wirkungen, welche bei
der actualité als Attraktion, Priasenz und Simulation zutage tritt, wird oft von
einem anderen Aspekt verdeckt. Es ist tatsachlich erstaunlich, dafl man die
Strategien der actualité anscheinend einfach dadurch beschreiben kann, dafS
man die Uberschneidungen mit den formalen, gattungsmifligen und kommer-
ziellen Praktiken der Fotografie auflistet. Die Ahnlichkeiten sind, wie gesagt,
durchaus betrichtlich, doch die Unterschiede weisen auf einen komplexen
Prozef diskursiver Auseinandersetzungen hin. Das >Aktuelles, das hinsicht-
lich seiner momentanen Bedeutung wie seiner Zuginglichkeit>Naheliegende.,
bringt Phinomene wie seine zeitlich-raumliche Ausdehnung (Prisenz.), Sen-
sation und Empfindung (der Schock der Zeit) und Simulation (die actualité
fithrt zu Verschiebungen des »Realenc) ins Spiel. Seine Darstellungskraft be-
ruht auf bereits artikulierten kulturellen Erwartungen (wie die liveness von
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Telefon und Grammophon), und sie wird gleichzeitig von herrschenden Prak-
tiken (wie der »Unmittelbarkeit« der Pressefotografie) eingeengt. Die actualité
verliert natiirlich schrittweise ihre diskursive Macht an die Wochenschau, die
ihrerseits spiter von einer Vielzahl televisueller Formen abgelost wird. Gere-
gelte Vertriebsmuster (Wochenschau) und die technologische Méglichkeit zur
>Unmittelbarkeit« (Fernsehen) waren die hauptsichlichen Griinde fiir den
Wandel im Bereich der actualité. Diese Tatsache unterstreicht die Bedeutung
der Zeitlichkeit, wenn man die act#alité von anderen nicht-fiktionalen Tradi-
tionen, die sich bis in unsere Gegenwart ziehen, unterscheiden will.

(Aus dem Amerikanischen von Frank Kessler)
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3 Griersons Verstindnis vom Doku- fahrenden Ziigen aufgenommener Filme.
mentarfilm setzt sich von der frithen Tradi- 9  Vgl. z.B. Stephen Bottomore, I Want
tion des nicht-fiktionalen Films ab, doches  to See This Annie Mattygraph. A Cartoon
fehlt eine Unterscheidung zwischen der  History of the Movies, Le Giornate del Ci-
franzésischen und der anglo-amerikani- nema Muto, Pordenone 1995, S. 44-53. Zur
schen Bedeutung des Begriffs. angeblichen Panik, die der Lumiére-Film
4 Vgl. z.B. Ellen Strain, »Exotic Bodies, von der Einfahrt eines Zuges verursacht
Distant Landscapes: Touristic Viewingand  haben soll, vgl. Martin Loiperdinger, »Lu-
Popularized Anthropology in the Nine-  miéres ANKUNFT DES ZUGs. Griindungsmy-
teenth Century«, Wide Angle, Vol. 18, thos eines neuen Mediums«, KINtop s,
Nr. 2, 1996, S. 70-100. 1996, S. 37-70.

s Vgl dazu die Auflerungen von Nicholas 10 William Uricchio, »Cinema als om-
Hiley in Daan Hertogs, Nico de Klerk (Hg.), ~ weg. Een nieuwe kijk op de geschiedenis
Non-Fiction From the Teens, Nederlands  vanhetbewegende beeld«, Skrien, Nr. 199,
Filmmuseum, Amsterdam 1994, S. 26. 1994, S.54-57.

6 1912 erworbene non-fiction-Filme 11 Vgl Hertogs, de Klerk (wie Anm. §),
wurden noch bis in die frithen zwanziger  S. 26.
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