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After production (of your own satisfaction)

Brigitta Kuster

Das Kino hatte schon immer eine Obsession mit dem Publikum. Daher will ich fiir meine Uberlegungen zu
yafter audience vorwiegend das Kino und audiovisuelle Medien heranziehen. In der Friihzeit des
Kinematographen und der Kintopps[1] witterten Bildungsreformer, Sittenwichter und Zensoren im Kino
bereits zu seiner Friihzeit etwas Unanstindiges oder Ungeheuerliches — nicht so sehr wegen seiner Inhalte,
sondern wegen seiner ganz und gar heterotopischen Qualitit als sozialer Raum. Dieser verhief§ gerade infolge
seiner Verwischungen, Vermischungen und Verdunkelungen die Entstehung neuer Formen von Erfahrung,
von Sehen und Gesehenwerden jenseits biirgerlich-kultureller Einhegung. 1913 schrieb Emilie Altenloh in
ihrer Studie zur Soziologie des Kinos, die auf einer 1911 in Mannheim durchgefiihrten Datenerhebung beruht,
dass fiir die Mehrzahl der Kinoginger*innen nicht die Qualitit der Filme das Bedeutungsvolle sei, ,sondern
andere Motive bestimmen sie, in die Kinematographentheater zu gehen. Wirkliches Interesse an den
Darbietungen bildet am hiufigsten noch bei Kaufleuten und bei Frauen die wahre Anregung. Bei ganz
wenigen ist die Freude daran aber stark genug, um sie zu veranlassen, allein in den Kino zu gehen; nur
einzelne Junggesellen greifen wohl aus Langeweile einmal von sich aus zu diesem Rettungsanker. Fiir die
Verheirateten gibt die Frau, hiufiger noch fiir die jungen Leute das Verhiltnis und die Anregung dazu. Fir
den begleitenden Herrn ist ,sie* dann aber angeblich mehr das Objekt der Beobachtung als die Vorginge an der
weiflen Wand. ,Sie ist immer bis zu Trinen geriihrt’, und tiberhaupt sind psychologische Studien an den
Besuchern, noch hiufiger an den Besucherinnen, vielen weit amiisanter als die Films und fiir viele ein Grund,

hin und wieder eine Stunde im Kino zu verbringen.

Fragt man all diese Besucher, warum sie eigentlich in den Kino gehen, so zucken sie meist die Achsel. ,Faute
de mieux’, antwortete einmal eine Dame. Dieses ,mieux’ sicht aber nun fiir die einzelnen sehr verschieden aus.
Jedenfalls vereinigt der Kino von allem genug in sich, um es zu ersetzen, und damit gewinnt er eine michtige
Wirklichkeit, vor der alle Fragen, ob sein Dasein gut oder schlecht oder iiberhaupt berechtigt sei, nutzlos
sind.“[2] Die fundierende Geschlechtsspezifik des potentiell anriichigen oder gar amoralischen Kinogangs
macht auch eine Werbung fiir das Kino von 1919 deutlich, die Bodo Kensmann in seinem Text ,Film —
Wirklichkeiten nicht nur zitiert, sondern auch abdruckt, vielleicht um dieser Einsicht besonderen Nachdruck

zu verleihen: , Take your girlie to the movies (if you can't make love at home)“[3]
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Nicht nur die Frage nach der gebildeten oder ungebildeten, nach der zum nach vorne Sehen erzogenen oder
keineswegs disziplinierten Zuschauer*in[4], sondern vor allem das Publikum hat — als Subjekt und Objekt der
Reflexion — die Bildung der Filmtheorie bewegt und herausgefordert, wobei es, wie die Filmwissenschaftlerin
Heide Schliipmann argumentiert, mit fortschreitendem Deutungsanspruch der Filmtheorie ironischerweise
gerade ins Verborgene geraten sei.[5] Schliipmann fasst das Publikum als jene schwer fassbare , Affinitit unter
Lebendigem, die sich im Kino herstellt, also die Bildung eines Zusammenhangs®.[6] Dieser Zusammenhang
zwischen dem Leben vereinzelt Schauender und einem Leinwandgeschehen, einer Materialitit im Geschauten
liuft der (Film-)Theorie, die dem Primat der Erkenntnis und des Kognitvismus‘ oder der Abstraktion als
Phidnomenologie oder Psychoanalyse etc. folgt, entgegen. Denn wenn sich eine , Affinitit der
Einbildungsvermdgen® zwischen Kinoginger*innen anbahnt, so beobachtet Schliipmann konzise, dann gehen
die Personen eher unter als dass sie zu Tréger*innen oder Subjekten von Dialogen wiirden. — In diesem Sinne
lasse sich beim Publikum auch keinesfalls notwendigerweise von Offentlichkeit sprechen.][7] Es sei die
Erkenntnis, die die (Film-)Theorie vom Kinopublikum trenne, behauptet Schliipmann. Das Publikum
beginne nicht aus Erkenntnisinteresse zu denken. IThm gehe es darum, zu leben.[8] Wenn ,leben® diese oft als
magisch beschriebenen Momente im Kino meint und jene schwer zu benennenden Erfahrungen von

Dis-/Kontinuitit im Kino und als Kino, dann ist das Publikum der Ort, an dem die Begrifflichkeiten

verunsichert und denen daher ein utopisches, immer aber auch ein gewaltsames Moment anhaftet.

After production (of your own satisfaction) konnte auch heiflen: Was folgt auf dem prosumer oder liegt auflerhalb

der Reichweite seiner/ihrer* vermeintlich schwanzverzehrenden autarken Ouroboros-Kondition? Das

Kofterwort prosumer[9] bezeichnet ja eine* Verbraucher*in (im Sinne eine*r Konsument* in), die* zugleich
J ’ g

Produzent*in ist, so dass ihre Gestalt einen scheinbar geschlossenen Kreis bildet. Und inzwischen sind



verschiedene Weiterfiihrungen im Gesprich wie ,professionists“ oder auch die ,Produtzung®. Fiir den Bereich
semiprofessioneller[10] intellektueller und audiovisueller Erzeugnisse besonders stark verbreitet: der so
genannte User-Generated-Content, ein Begriff, der dem Einzugsbereich von cultural and creative industries,
digital labour und vor allem unbezahlter Arbeit entstammt. Fiir die damit einhergehenden
Existenzbedingungen und (widerstindigen) Subjektivititen hat das Milieu prekirer Kulturproduzent*innen
allerdings immer nach Artikulationsformen gesucht. Wer immer auf Kunst- und Kulturveranstaltungen
ausgeht, kennt auch das: Nicht blof}, dass etwa eine kiinstlerische Werkgestaltung durch Einbezichung des
Publikums zum Kunst-Prosum wird, sondern, dass gerade die kritischen dieser Milieus sehr eng aufeinander
bezogen und miteinander verstrebt produzieren und konsumieren — also ihr Leben organisieren. Was hier
einmal hief3, auch das eigene Publikum erfinden zu miissen, nennt sich nun audience development. Diese
begriffliche Verwischung ist natiirlich provokativ gemeint, denn die Aufmerksamkeit, die im audience
development erzeugt wird, hat mit der Erschliefung neuer Mirkte und Quantifizierungen zu tun — im Kino
wird das etwa wirksam als so genanntes Neurocinema, die Zirkulation von Filmen, in deren
Entstehungsprozess das neurologische Feedback eines Testpublikums eingeflossen ist[11] —, wihrend 'wir' vor
allem iiber Formen der Subjektivierung und der Lebensfithrung gegen und/oder auflerhalb von
Kapitalzusammenhingen und gesellschaftlichen Hierarchisierungen nachzudenken versuchten. — Etwa im
Sinne einer Politisierung der eigenen Lebens- und Arbeits-Zusammenhinge und als Auslotung deren
politischer, sozialer und dsthetischer Potentialititen haben ,wir‘ uns (so ab Ende der 1990er Jahre und im Zuge
der Debatten um Prekarisierung) als Kulturproduzent*innen bezeichnet.[12] Zu dieser Zeit versuchten ,wir*
uns nicht zuletzt auch mit feministischen Leseweisen der Schriften Michel Foucaults zu beschiftigen und
haben uns kritisch auf das Auftauchen von Kérpern im Feld des Sichtbaren als Objekten der Disziplinierung

bezogen.

In seiner Vorlesung vom 14. Mirz 1979 iiber den Neoliberalismus als Seins- und Denkweise und die
Bedeutung der Entstehung des Humankapitals hebt Foucault heraus, dass die Neoliberalen den von der
klassischen Okonomie auf den Faktor Zeit reduzierten Begriff der Arbeit (das heiflt die 'abstrakte' Arbeit, die
in Arbeitskraft verwandelte konkrete Arbeit) als Analysekategorie wieder in den Blick zu kriegen versuchten,
um so ,die Arbeit wieder in den Bereich der Wirtschaftsanalyse einzufiihren.“[13] Konkretisiert als
menschliches Verhalten, das wiederum als eine Beziehung zwischen Zwecken und knappen Mitteln gefasst
wird, kann Arbeit auf diese Weise scheinbar umfassender in die (6konomische) Analyse eingepflegt
werden.[14] Arbeit ist im Neoliberalismus keine relationale Sache mehr, sie stellt keinen Vermittlungsaufwand
zwischen Prozessen und Dingen mehr dar, sondern wird zu einer Instanz der Uberbriickung zwischen Mitteln

und Zwecken.

Auf diese Weise kann nun an die Stelle der vormaligen Vorstellung der — abstrakten — Arbeitskraft im
Neoliberalismus die Kompetenz als Kapital (als Zusammenfiihrung der Kompetenz der Arbeiter*in mit der
davon nicht zu trennenden Arbeiter*in) treten, die ein bestimmtes Einkommen einbringt. Das Einkommen
einer kapitalisierten Kompetenz hat somit den Lohn ersetzt. Man sieht, dass die Arbeiter*in Unternehmerin
ihrer selbst geworden ist — und als solche ist es nur logisch, dass sie*, wenn sie konsumiert, auch produziert —

und jetzt kommt es — nimlich mit Gary Becker nach Foucault zitiert — ihre eigene Befriedigung.[15]

Im neoliberalen Kino ist die Zuschauer*in entsprechend nicht nur Konsument*in, sondern sie ist auch zur
Unternehmerin ihrer eigenen Befriedigung geworden. Was aber geschah etwa mit den Kinoginger*innen, die
im Kino immer schon unter Beobachtung gestanden haben, wie sie zu Beginn des 20. Jahrhundert von Emilie
Altenloh und seither auch vielen anderen beschrieben worden sind? Ist es so, dass Auseinandersetzungen um
feministische, antirassistische, anti-koloniale und postkoloniale Aneignungen, Umformungen und
Umformatierungen der Weisen, wie bestimmte Subjektivititen im dominanten kulturellen Bilderrepertoire
erscheinen, zu Dearchivierungen gefiihrt haben, zu Herausforderungen des Archiv als epistemologischem Ort
der Diskursformation, die nicht nur weiterhin dringlich sind, sondern die anschlussfihiger geworden sind

beziiglich allgemeingiiltiger, pluralisierter und popkultureller Verwendungen?



In der Tat ist es interessant, dass die Filmtheorie immer sehr viel mehr dariiber nachgedacht hat, wie es ist,
etwas zu schen (gaze, look, spectator, scopophilia), zuzusehen, Zuschauer*in zu sein, als wie es ist, angeschaut zu
werden. — Mir scheint, dass unter den aktuellen Konditionen allerdings Zweiteres entscheidender wird denn
Ersteres, und der Boom von so genannten reaction videos ist hierbei wohl eher als ein Symptom fiir einen
tiefgreifenden Wandel des Verhiltnisses zwischen Bildschirmen (statt Projektionsflichen) und Subjektivitit zu
verstehen. Nicht people watching, sondern watching people watch, die Leute beim Zuschauen beobachten,

hat Konjunktur.

"Nyan Cat 10 HOURS REACTION VIDEO! (Yes, I actually watched it for 10 hours)” hat zur Zeit
(11.09.2019) 1.659.556 Aufrufe auf YouTube (https://www.youtube.com/watch?v=D6éetnDBV2¢Y). “Nyan

Cat® ist eine aus 12 Frames bestehende 8-Bit-GIF-Animation einer fliegenden Katze mit einem Kérper, der

aus einem Kirsch-Pop-Tart besteht. Die Katze lisst einen Regenbogen hinter sich und im Hintergrund spielt
ein Remix des Songs ,Nyanyanyanyanyanyanyan!“. Bereits “Nyan Cat*

(hteps://www.youtube.com/watch?v=QH2-TGUlwu4) war ein so genanntes YouTube-Phinomen, das im

Oktober 2011 iiber 39 Millionen Zugriffe erreichte. Durch seine Popularitit entstanden viele neue Remixe
und Cover-Versionen, einige darunter mehrere Stunden lang, sowie zahlreiche Apps (siche etwa auch:

http://www.nyan.cat/).

Ich méchte an die berithmte Szene erinnern, in der Frantz Fanon ins Kino geht, um auf sich selber zu
warten... — In dem Kapitel ,L'expérience vécue du noire“ (die gelebte Erfahrung des Schwarzen) schreibt er:
y2lmpossible d'aller au cinéma sans me rencontrer. Je m'attends. A ['entreacte, juste avant le film, je m'attends.
Ceux qui sont devant moi me regardent m'épient, m'attendent. Un negre-groom va apparaitre. Le coeur me
tourne la téte.“[16] Unmoglich ins Kino zu gehen, ohne mir selbst zu begegnen. Ich warte auf mich. Wihrend
des Pausenfilmes, kurz vor dem Hauptfilm, warte ich auf mich. Diejenigen die vor mir sitzen, schauen mich
an, spihen mich aus, ich erwarte mich. Ein schwarzer Hausdiener wird erscheinen. Das Herz verdreht mir den
Kopf.[17] Fanons Erfahrung, im Kino angeschaut zu werden, ist eine ganz andere als diejenige, die Altenloh
als giiltig fiir junge Frauen in der Frithzeit der Kinos beschrieben hat. Nicht diejenigen, die im Publikum
neben ihm sitzen, stéren seine Sicht auf Film und Leinwand. Vielmehr hindert ihn, das, was auf der
Leinwand erscheint und von denen, die in den Reihen vor ihm sitzen, erspiht wird, daran, Publikum zu sein.
Der in der voyeuristischen Schaulust verankerte Kinodiskurs verfehlt ihn, die erforderliche Beziehung zur
Alteritit dessen, was es zu sehen gibt, misslingt. Deutlich wird ihm daran, dass er nicht tiber ein ,right to
look“ (Nicholas Mirzoefl) verfiigt, sondern einen ,,oppositionellen Blick® (bell hooks) mobilisieren muss,
einen, der befragt, auseinandernimmt und Unruhe stiftet. Fanons Kinoerfahrung wird zur komplizierten und

schmerzhaften Spirale, sich selbst beim Angeschaut-Werden zuzusehen.


https://www.youtube.com/watch?v=D6etnDBV2gY
https://www.youtube.com/watch?v=QH2-TGUlwu4#_blank
http://www.nyan.cat/

Die Subjekt-Objekt-Unterscheidung zwischen Schauenden und Geschauten, zwischen Zuschauerin und
Reprisentation, die fiir die Kino-Ara samt ihrem in eine spezifische historische soziopolitische
Macht-Formation eingebundenen Voyeurismus typisch zu sein scheint[18], ist fiir die audiovisuellen Apparate
des digitalen Zeitalters nicht mehr adiquat. Die aktuellen Maschinen des Sichtbaren operieren weniger
individualisierend, normierend und disziplinierend, indem sie sichtbare Kérper hervorbringen, als vielmehr
identifizierend, inkludierend oder exkludierend, indem sie Sichtbares zerlegen, auseinandernehmen und neu
versammeln bzw. zusammensetzen. Fanons Erfahrung, sich beim Angeschaut-Werden zuzusehen, ist zu einer
beinahe alltiglichen Kondition geworden. Wihrend der Korper als Erzeuger bewegter Bilder Ende des 19. Jh.
verschwand, zugunsten einer maschinellen Vision und einer maschinellen Bewegung, tauchte er dafiir umso
mehr als Thema oder Motiv des Films auf.[19] Heute, so scheint es, ist der Kérper immer bereits Film und

im Film. Was zur Disposition steht, ist eher, wie er und als was oder wer er dort wieder herauskommt.

In seinem Text ,Wo ist Film (heute)?“ schreibt Malte Hagener: ,Der Film ist allgegenwiirtig, {iberall und
nirgends zugleich.“[20] Hagener arbeitet heraus, dass Film heute nicht mehr als ein Ding verstanden werden
konne, das an ein bestimmtes Trigermedium gebunden sei; Kino kénne nicht mehr in Begriffen seiner
architektonischen oder (stabilen) institutionellen Rahmung (samt seiner Okonomien) gefasst werden; Film
habe sich deterriorialisiert; er sei zerstreut, flexibel, modular, fliichtig geworden und unsere Wahrnehmung
und unser Denken seien kinematographisch geworden.[21] — Auflerdem seien wir ins ,Zeitalter des
Kamerabewusstseins eingetreten, in dem unsere Vorstellungen von Selbst und Welt durch Rahmen bestimmt
sind, die der Film und die Medien mit vorgeben.“[22] Hagener spricht von einer Medienimmanenz, die
meine, dass wir uns jenseits des klassischen philosophischen Gegensatzes zwischen Ontologie (die Dinge sind

auflerhalb des Subjektes in der Welt) und Epistemologie (alles verbindet sich im und tiber das wahrnehmende
Subjekt) befinden.

Was uns von der iiblichen zeitlichen und riumlichen filmischen Anordnung einer mise-en-scéne geliufig ist,
ihre Kausalitit als Reihenfolge von (vor)filmischer Ursache und (nach)filmischer Wirkung wie Wahrnehmung
scheint sich in dieser scéne de cléture umgedreht zu haben. Geradezu paradigmatisch scheint mir die Kondition
einer kinematographisch geprigten Medienimmanenz und einer gewissermaflen technologisch verkérperten

Wahrnehmung in der fast vierminiitigen Schluss-Szene von Michael Haneckes Film Caché (2005)
angeordnet[23]:

Vor dem Gebiude, nach Schulschluss, Einstellung in der Perspektive der Wartenden, suggeriert die
Einstellung einer Uberwachungskamera, a-subjektiv, die auf den Ausgang gerichtet ist. Herauskommende
treten auf die Treppe heraus wie auf eine Biihne, blof} dass dort kein Stiick gegeben wird, es gibt keine
Signifikanzen. Viele Handlungen gleichzeitig. Kein klarer Fokus wird nahegelegt. Das was stattgefunden hat,

war drinnen und zuvor. Jetzt wird weggegangen. Manche kommen, warten, um mit den Weggehenden

wegzugehen.




Heide Schliipmann hat das Fotogen-Werden im frithen Kino, das damals viel beschworene photogénie, das die

Fihigkeit des Films bezeichnet, Lebendigkeit, Sichtbarkeit oder Schénheit zu steigern,[24] beschrieben als
Riicknahme des eigenen Vermogens der Einbildungskraft, als ,Riicknahme der Kérperfiihrung in die
Bewegtheit duflerer Wirklichkeit“ zugunsten ihrer Herstellung im Kino.[25] Auch der Schauspieler, nicht nur
die Kamerafrau stelle seinen* bzw. ihren* Kérper in den Dienst des Filmemachens. Und das bedeutet,
seinen*ihren Leib und sein*ihr Begehren zuriickzunehmen, um die Einbildungen anderer Physis entstehen zu
lassen. Die Pointe hierbei ist diese: ,Mit der Zuriicknahme aber geht das Versprechen einer Wiederkehr
einher, die in der Auffithrung des Films stattfindet. Zur Erscheinung, die die Aufnahme herstellt, gehort
daher untrennbar die Auffiihrung; mit ihr erst tritt die duflere Wirklichkeit der filmischen Erscheinungen
hervor (...). Das lisst sich gar nicht genug betonen: Im frithen Kino ist, eine Filmaufnahme zu machen, ohne
zugleich deren Auffiihrung mitzudenken, nicht vorstellbar.“[26] Folgen wir Schliipmann, so hat der friihe
Film die Verbindung zwischen Film und Publikum tiber die — auch utopische — Imagination hergestellt — und
zwar sofern er zum einen untrennbar Aufnahme und Auffithrung war und zum anderen sofern aus der
Aufhihrung ein Prozess hervorging, der dem der Aufnahme dhnlich ist: nimlich ein erneuter

Einbildungsprozess.[27]

Die Verschlaufung von Filmaufnahme und Filmauffithrung, die sich mit dem paradigmatischen Bild von
Haneckes Schluss-Szene reflektieren ldsst, kann als Echo oder als post-kinematographisch verschobene
Metapher bzw. als Metakommentar einer solchen kinematographischen Prozessierung der Imagination
verstanden werden: Die Zuriicknahme der Kérperfithrung, seine Indienstnahme fiir und als Film scheint hier
allerdings so komplett umgesetzt, dass sich am Ende von Caché die Frage der Imagination gewissermafien
umgekehrt als motiviert und in Gang gesetzt durch die Notwendigkeit, das Bild zu verlassen stellt statt wie in
der Friihzeit des Films in dieses einzutreten. Statt sich die Auffiihrbarkeit des Selbst als double dort im Bild
vorzustellen, stellt Hanecke seinem Publikum hier eine Imagination zur Disposition, die den Austritt der
doubles aus den Bildern heraus, in denen sie immer schon erscheinen und die vorgingig sind, hinein in eine
Aufhihrung erlaubte. Die Pointe von Haneckes Einstellung ist die Introduktion einer Temporalitit des
Schauens, das nachtriglich kommt, denn die Bildlichkeit, die die Uberwachungskamera erzeugt, war bereits
da, bevor diese Szene fiir uns als Publikum sichtbar geworden ist. Um ein Ende des Films, einen Ausgang aus
seinem Narrativ, das daraus besteht, dass es etwas verbirgt oder verheimlicht (Caché), imaginieren zu kénnen,
miissen wir aus dieser Temporalitit austreten, wir miissen das Gesehene aus der filmischen

Uberwachungsszenerie herauslosen und die Frage der Signifikanz beantworten. Wir miissen die Indifferenz



zuriicklassen, in der potentiell jalle® dort, in diesen Bildern, erscheinen, in diesen laufenden Bildern, die bereits
seit lingerer Zeit den Auffiihrungs- und Innenraum Kino verlassen haben... Die Imagination (oder die
post-kinematographischen Formation) entscheidet sich ausgehend von der Kondition des Gesehen-Werdens

als einer Wirklichkeit, die gefangen hilt, gestellt.

Wenn Hanecke seinen Zuschauer*innen mit dieser Einstellung vorfiihrt, dass sie selbst es sind, die
entscheiden, wen sie auf diesen flachen Bildern in den Blick nehmen, wenn er seine Zuschauer*innen dazu
bringt, sich dabei zu beobachten, wie sie beschlieflen, in dieses indifferente Bild einen Fokus einzufiihren, eine
Aussagekraft zu produzieren, dann lisst er sie reflektieren iiber eine Kondition des Gesehen-Werdens, in der
die Welt anfingt, Film zu machen, aber auch umgekehrt, in dem der Film anfingt, Welt zu machen und ein
neues, potenzielles Existenzfeld hervorbringt,[28] bei dem schwer zwischen Protagonist*innen und
Komparsen, zwischen Schauspieler*innen und Passant*innen, zwischen Zusehenden und Angeschauten zu
unterscheiden ist. Die Zuschauer*in ist eine einzelne in einer Vielheit; anders als bei der audience development,
wo die Imagination in der Form von Zuschauer*innen-Profilen aus den vernetzten Screens der digitalen
Kultur herauszurechnen versucht wird, lisst sich das Publikum, als das die Zuschauer*in sich in dieser
Schlusseinstellung Haneckes gespiegelt sicht, nurmehr als ein — niemals unschuldiges, kontingentes —
Zusammenwirken dieser Vielheit im entgrenzten Raum einer sich beim Zusehen zusehender
Zuschauer*innenschaft unter den technischen und technologischen Bedingungen der Uberwachung im

digitalen Zeitalter verstehen.
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