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Einleitung

Es steht in der Tradition wissenschaftlicher Arbeiten zu Medien, und ins-
besondere zum Film, theoretischen Modellen zu folgen, um dsthetische,
stilistische oder technische Merkmale zu untersuchen und zu historisieren.
Die Modellbildung und die daraus folgenden Perspektiven werden von
bestimmten Paradigmen geprigt, die sich im Laufe der Zeit immer wieder
geindert haben und zu einer Ausdifferenzierung der wissenschaftlichen Dis-
kurse fiihrten. Eine solche Anderung des Blickwinkels ergibt sich auch, wenn
man die Pragmatik des Medienhandelns beriicksichtigt und dabei auf den
Begrift der Erfahrung abhebt, der es etlaubt, die verschiedenen Aspekte von
Medienwahrnehmung und -nutzung differenziert zu betrachten — und auch
deren subjektive wie auch diskursiven Dimensionen in den Blick zu nehmen.
Die Hinbezichung des Nutzungsverhaltens ist nun keineswegs neu, wurde in
der Vergangenheit aber eher der in einer sozialwissenschaftlichen Tradition
stehenden Kommunikationswissenschaft tibetlassen. So verwundert es, dass
viele Untersuchungen die Analyse von filmischen Merkmalen, von gesell-
schaftlichen Bedingungen der Medienwahrnehmung und die Orte medialer
Rezeption nicht miteinander in Verbindung setzen, auch wenn es zu einzelnen
Aspekten in der Vergangenheit immer wieder Arbeiten gegeben hat.

So wurde seit den Anfingen der Filmtheorie immer wieder das Kino
als Stitte filmischer Bedeutungsproduktion in den Fokus der Betrachtung
gerlickt, spiter auch andere Orte: Galerien und Museen, und schlieBlich das
Fernsehen und damit das Wohnzimmer als »Medienort«.! Zu nennen wiren
etwa Hugo Minsterbergs Das Lichtspie/ (19106), in dem die Wirkung des Films
im Kino auf die Psyche der Zuschauer beschrieben wird, oder Emilie Alten-
lohs gesellschaftsanalytische Studie Zur Soziologie des Kino. Die Kino-Unterneb-
mung und die sozialen Schichten ibrer Besucher (1914), die erstmals soziologisch das
Zuschauerverhalten untersuchte.?

! Vgl. ausfiihrlicher zu diesem Thema Mundhenke 2012.
2 Vgl. Altenloh 1993; Miinsterberg 1996.
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Danach war das Thema zunichst fiir viele Jahre relativ bedeutungslos,
tauchte aber fokussiert wieder auf im Diskurs der bis heute einflussteichen
Dispositiv- bzw. Apparatus-Theorie, wie sie unter anderen in den besonders
bekannt gewordenen Aufsitzen von Jean-Louis Baudry vertreten wurde.?
Dieser Ansatz folgerte aus der rdumlich-apparativen Anordnung des Kinos
psychische Effekte und davon ausgehend auch eine ideologische Wirkung auf
den Zuschauer. Das Nutzungsverhalten wird dabei im Kontext von im Medi-
endispositiv kumulierten gesellschaftlichen Machtverhiltnissen und diesen
ausgesctzten Rezipientensubjekten analysiert.

In den Folgezeit finden sich in der deutschen Filmwissenschaft zwar
immer wieder Ansitze, die cine stirkere Analyse der Rezeption anmahnen,
doch wird dieses Interesse meist tiberformt von den jeweiligen theoretischen
Modellen: Neben den an Deleuze orientierten Diskursen sind hier vor allem
die Filmphidnomenologie und der kognitivistisch orientierte Neo-Forma-
lismus zu nennen — Ansatze, die unterschiedliche und z.'T. auch einander
bekimpfende Theoriefelder entwickelten: Wihrend die Filmphianomenologie
auf das Filmerleben des Zuschauers als einem ganzheitlichen, kérpetlichen
Kinoerlebnis abhebt, geht es dem Neo-Formalismus vor allem um eine Ana-
lyse der kognitiven Verstehensprozesse von formalen filmischen Strukturen
und macht diese an einer analytischen Beschreibung von klar distinguierba-
ren, bedeutungstragenden Elementen, Mustern und Schemata fest, wobei von
impliziten Zuschauern ausgegangen wird. In diesem Kontext entsteht auch
die »New Film History« als neuer Ansatz zur Filmgeschichtsschreibung, der
abriickt von der Fokussierung auf die Werke einzelner Regisseure und nun
die technischen, materiellen und 6konomischen Bedingungen ebenso in den
Blick nimmt wie die Herausbildung von édsthetischen Konventionen und Sti-
len. Demgegeniiber werden nun seit den 2000er Jahren verstirkt Analysen der
Rezeption und des Nutzungsverhaltens von historisch konkret verortbaren,
realen Zuschauern cingefordert. Unter dem Begriff »New Cinema History«
entstehen Studien zum Kino als komplexem Ort der Medienerfahrung. Dies
fithrte schlielich 2004 zur Grindung des HoMER-Netzwerks (History of
Moviegoing, Exchibition and Reception®), an dem international — d. h. hier vor allem
in englischsprachigen Diskursen — zahlreiche Wissenschaftlerlnnen beteiligt
sind (Melvyn Stokes, Robert Allen und Richard Maltby seien hier stellvertre-
tend genannt). In den ersten Jahren konzentriert sich die Forschung in die-
sem Feld auf die Geschichte der Kinoerfahrung in den USA und in England
(Hollywood Spectatorship: Changing Perceptions of Cinema Aundiences).” In den letzten
Jahren kommen jedoch vermehrt auch andere Linder und historische Episo-

> Vgl. Baudry 1999; Baudry 2003.
* Vgl http://homernetwork.org/ [21.07.2017].
> Stokes & Maltby 2001.
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den meistens in Form kleinerer »Case Studies« hinzu (etwa in: Explorations in
New Cinema History: Approaches and Case Studies).®

Es gab in der Tat Ansitze ciner Kinoforschung in Deutschland (etwa
Harro Segebergs Untersuchungen zur Kinorezeption in der NS-Zeit, die
Studien zum frithen Kino von Martin Loiperdinger die Untersuchungen zum
Verhiltnis von frither Filmgeschichte und Kino von Thomas Elsaesser, oder
auch einzelne Studien zu spezifischen Aspekten z.B. von Irmbert Schenk,
Heide Schlipmann, Winfried Pauleit, Malte Hagener und anderen).” Es fehlte
aber cin integrierender, grof3er, umfassender, unterschiedliche theoretische
und methodische Linien einbeziehender Blick auf die Felder, die sich mit
Kino und Film beschiftigen (Filmisthetik, Filmgeschichte, Filmsoziologie,
Empirie, Phinomenologie, Architektur).

Als sich im Jahre 2009 auf der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Medienwissen-
schaft (GfM) einige Fachbesucherlnnen zusammentanden, um tber eine Bun-
delung und (Neu-)Fokussierung der Erforschung von Kino im Rahmen der
Medienwissenschaft zu sprechen, gab es viele Desiderate und Wiinsche, aber
noch wenig Struktur. Diese Struktur fand sich 2011 durch die Férderung der
DFG im neu entwickelten Format des »Forschernetzwerks«, das die Bildung
ciner offenen, theoriegeleiteten und systematischen, aber nicht einengenden
Perspektive erméglichte. Dieses Netzwerk ist nicht vergleichbar mit einem
grolen Verbundprojekt oder gar einem Graduiertenkolleg, sondern dient
dazu, unterschiedliche Forscherlnnen ergebnisoffen zu vernetzen und durch
personliche Treffen den Austausch von Ideen zu férdern. Die Kinowissen-
schaft sollte in unserem Fall nicht neu erfunden werden, sondern vielmehr
ihre bisherigen Ergebnisse gebiindelt und integriert werden. Im Fokus des
Netzwerks stand nicht die Entwicklung einer neuen Kinotheorie, auch keine
medienwissenschaftliche Betrachtung der aktuellen Kinolandschaft nach der
Digitalisierung, sondern die Zusammenfithrung von Traditionslinien und
Einzelansitzen fir einen produktiven Austausch iber Konvergenzen und
Divergenzen, der auch in publizierter Form festgehalten werden sollte. Das
Forschernetzwerk hat diesen Ansatz verwirklicht, indem es Begegnungen der
Beteiligten an ganz unterschiedlichen Orten in Huropa erméglichte. Diese
wurden zur Diskussion und fur Vortrige genutzt, aber auch um aktuelle (und
vergangene) Kinonutzungsweisen in den Stidten (in dieser Reihenfolge)
Bochum, Konstanz, Ziirich, Siegen, Leipzig und Hamburg in tatsdchlichen
Kinosilen zu verfahren«. Inhaltlich wurden daftr drei Sektionen vorgegeben:
Sektion I untersuchte die Filmerfahrung im Hinblick auf den sozialen Ort
Kino; Sektion II betrachtete die Filmrezeption zwischen Wissenserwerb und
Sinnesreizung sowie die Hybridisierung dieser an sich schon multivalenten

¢ Maltby et al. 2011.
Vel. Segeberg 1999; Loiperdinger 2003; Elsaesser 2002.
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Erfahrung durch neue Wahrnehmungsangebote innerhalb der Filmasthetik;
Sektion III widmete sich den Herausforderungen des Kinos vor dem Hori-
zont digitaler Medien und den damit einhergehenden Transformationen und
Neuabstimmungen. Im Sommer 2014 kam das Netzwerk mit einer grof3en,
international besetzten, englischsprachigen Tagung an der Universitit Ham-
burg zum Abschluss.

Nachdem bereits im Jahre 2013 im Rahmen eciner Doppelausgabe der
Zeitschrift Augenblick ein Band mit dem Titel »Erfahrungsraum Kino« zu
den ersten Sondierungen und Ansdtzen des Netzwerks erschienen ist,’
erweitert der vorliegende Band »Kinoerfahrungen. Theorien, Geschichte,
Perspektiven« nun die Fokussierung und stellt in gréBerer Breite und Tiefe
die Diskussionen, Kontroversen und Ergebnisse aus vier Jahren Arbeit mit
dem Erfahrungsraum Kino zusammen. Der Band ist in drei Teile gegliedert:
Zunichst geht es im ersten Teil um grundlegende Ansitze, theoretische
Modelle und tbergteifende Zusammenhinge zur besonderen Konstellation
der Kinoerfahrung, Der zweite Teil verlingert den Horizont in die Tiefe his-
torisch wandelbarer Kinoformen und Wahrnehmungsweisen, die vom frithen
Stummfilmkino bis in die 1960er Jahre reichen. Am Ende schlieB3t der dritte
Teil zeitlich nahtlos an, verhandelt spezifische und 6rtliche Phinomene und
weist auf das Kino als bedeutenden Faktor im Medienensemble heute hin,
mit seinen besonderen Ausprigungen und Anpassungen an Verdnderungen,
aber auch in seiner Konsistenz als Freizeitangebot.

Theorien

Der erste Teil beginnt mit Thomas Elsaessers (Amsterdam) grundlegender
Auseinandersetzung mit dem Erfahrungsbegriff in »Kino als Erfahrung und
Ereignis«. Elsaesser geht von Walter Benjamins Unterscheidung von Erfah-
rung und Erlebnis aus und begreift diesen Dualismus der Funktionsweisen
als Oszillation divergierender Einstellungen, die sich erginzen, verstirken
und stltzen kénnen. Er findet die Ereignishaftigkeit etwa im Umgang mit
dem Spektakelhaften des Hollywood-Kinos, vor allem aber auch in den ver-
schiedenen Adaptionen von Film im Kino durch Regisseurlnnen, die unter-
schiedliche Nihe- und Distanzbezichungen beschreiben und immer wieder
neu aushandeln. Dabei riickt auch die besondere Korperhaftigkeit von Film
in den Fokus, die im Umkehrschluss wieder an die Sinneserfahrung von Film
im Kino anschlief3t.

Der zweite, cher historisch-systematische Aufsatz beschiftigt sich mit dem
Verhiltnis von Zuschauer und Rezeptionsraum. In »Relokalisierung — Repri-

8 Vgl Keitz et al. 2013.



Einleitung

sentation — Resonanz. Historische, theoretische und dsthetische Prolegomena
zum Diskurs Uber die Korrelation von Film und Raum« untersucht Florian
Mundhenke (Hamburg) den Wandel von Reprisentationspraxen eines Medi-
ums: des langen Spielfilms. Dem Aufsatz geht es darum, die quasi-normale
Bindung des Films an das Kino zu denaturalisieren, und zu zeigen, dass das
Verhiltnis von Medium/Form und Raum in der historischen Entwicklung
immer wieder neu ausgehandelt werden musste. Das frithe Kino etwa kannte
noch keine Vorfihrungen lingerer Werke, diese fanden aber — als Spielfilme —
spiter auch Einzug in das Fernsehen und — in heutiger Zeit — in mobile
Endgerite. Die Inhalte und Asthetiken kénnen dabei sogar stabil bleiben,
was sich aber grundlegend dndert, ist die Erfahrung, die der Einzelne macht.
Die Modalititen, Wahrnehmungsweisen und Bezugnahmen auf das Medium
sind eben von Kino tiber Fernsechen bis hin zum Smartphones — bei aller
Konstanz — durch differente Sinnesmodalititen gekennzeichnet.

Hier schlieB3t auch Francesco Casettis (Yale) Beitrag zu »Mediascapes« an.
In diesem wird das besondere Verhiltnis von Film und Raum mithilfe eines
medienékologischen Ansatzes bestimmt. Raum — zumal der urbane, stidti-
sche —ist keine naturgegebene Tatsache, sondern immer schon von Menschen
geformt, entworfen und zweckdienlich gemacht. Medien nun wiederum sicht
Casetti als Werkzeuge an, die eine Aneignung des Raums ermdglichen, die
dazu dienen, ihn zu kontrollieren, zu kartieren, zu Uberwinden und aufzu-
zeichnen. Als mediascape erfasst Casetti entsprechend den Raum, der mithilfe
der Medien und anderer technischer Einrichtungen die Vermittlung zwischen
Realitdt und Individuum bzw. zwischen einzelnen Individuen erméglicht und
erleichtert. Gerade in der heutigen Zeit sind diese medial stratifizierten Rdume
hochgradig hybrid, wandelbar und situativ (ein Kino kann Filme zeigen, aber
auch Ort eciner Theaterauffiihrung oder einer Sportiibertragung sein). Von
daher begreift Casetti das Konzept des »mediascaping« als offenen Prozess,
der als Okosystem die Reprisentation, die Okonomie, den Raum und das
menschliche Handeln immer wieder in neue produktive Schwingungen bringt.

Thomas Weber (Hamburg) weist in seinem Aufsatz »Kinoerfahrungen als
epistemologische Konstruktion einer gemeinsamen Erfahrungswelt. Mediale
Milieus und ihre Praktiken« auf den Erfahrungsbegriff als diskursive Kon-
struktion hin und zeigt die pluralen Bedeutungsdimensionen des Begriffs,
bei denen die individuelle Filmerfahrung nur e/ze Erfahrungskomponente in
einem heterogenen Ensemble von individuellen und kollektiven Erfahrungen
ist, die iber die unmittelbare Filmwahrnehmung hinausgehen (Nachgespriche,
Technik, soziale Aspekte, riumliche Bedingungen, aber auch vorausgehende
soziale und kulturelle Erfahrungen). Weber nutzt den Begriff des »medialen
Milieus«, um das Zusammenspiel von unterschiedlichen Akteuren und Wir-
kungsmechanismen zu beschreiben. Dabei interessiert er sich insbesondere
fir den gemeinsamen Erfahrungshorizont der menschlichen Akteure, der
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nicht nur das cigene Denken und Handeln im Milieu einschlie3t, sondern
auch die Erwartung von Denk- und Handlungsweisen der anderen, auf die
jeweils reagiert wird. Erfahrungen lassen sich dementsprechend anhand der
konkreten Praktiken, also anhand der Transformationsprozesse in medialen
Milieus analysieren; in sie schreiben sich jeweils singulire, von anderen medi-
alen Milieus unterscheidbare Erfahrungshorizonte ein, aus denen sich die
Bedeutung der jeweiligen Medienerfahrungen ergibt.

Geschichte

Der zweite Teil befasst sich mit der Geschichte der Erfahrungen mit Kino
und deren historischen Verinderungen. Dabei werden unterschiedliche
Aspekte von Kinoerfahrungen thematisiert, die vor allem die Konstruktion
cines Kinopublikums oder einer Kino6ffentlichkeit betreffen.

In seinem Aufsatz »Mit Filmstars zur Theaterreife« rekonstruiert Martin
Loiperdinger (Trier) die Orte im frithen Kino der 1910er Jahre, bei denen er
fir die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg drei Typen unterscheidet: Ladenkinos,
Kinotheater und Kinopaliste, die je unterschiedliches Publikum anzogen.
In dieser Zeit durchlief das Kinoprogramm eine Wandlung, die von kiirze-
ren Filmen, die in Nummernprogrammen zusammengestellt wurde, hin zu
Langspielfilmen fithrte — ein keineswegs selbstverstindlicher Prozess, der von
ganz unterschiedlichen Interessenlagen gekennzeichnet war, die auch zu einer
neuen Konstitution des Kinopublikums fithrte: So wollte man durch den
Langspielfilm auch das Publikum disziplinieren (etwa durch die GewShnung
an feste Anfangszeiten oder konzentriertere Formen der Rezeption) und ein
Starsystem ctablieren, was in seiner Gesamtheit letzthin komplexere, bildungs-
nihere Erzihlformen und theaterhaftere Rezeptionsweisen ermdglichte, mit
denen sich ein zahlungskriftigeres, birgerliches Publikum gewinnen lief3.

Der Beitrag von Harro Segeberg, Felix Schréter und Irina Scheidgen
(Hamburg) tiber die Filmzuschauer im NS-Kino fasst wesentliche Ergebnisse
des von Harro Segeberg geleiteten DFG-Projektes »Medialitit und Moder-
nitit des NS-Kinos« zusammen, das auf der Basis einer Analyse von mehre-
ren hundert Feldpostbriefen sowie von umfangreichem Aktenmaterial zum
Kinoprogramm in Hamburg sowie Tagebtchern zur Mediennutzung von
einzelnen Personen ein differenziertes Bild der Zuschauer der Jahre 1933 bis
1945 zeigt. Dabei geht es den AutorInnen nicht um einzelne Filme, sondern
um den Zusammenhang von Produktion, Distribution, Prisentation und
Rezeption von Filmen und die Einordnung der AuBerungen von Zuschauern
in das medienpolitische System des NS-Kinos. So werden in einer ersten sta-
tistischen Auswertung einer grolen Anzahl von Briefen verschiedene Einstel-
lungen der Kinobesucher unterschieden, die zwischen systemkompatiblen,
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systemiiberwiltigten, systembegeisterten, systemroutinierten, systemindiffe-
renten oder systemkritischen Positionen schwanken. Dieses Bild wird durch
die Analyse der Tagebiicher von Einzelpersonen weiter ausdifferenziert,
da hier individuelle, lebensweltliche Aushandlungen von Mediennutzungen
erkennbar werden und d.h. auch individuelle Strategien, um sich mit dem
Medienangebot der NS-Zeit zu arrangieren.

Emma Pett und Melvyn Stokes (London) befassen sich in ihrem Beitrag
»Kinoerfahrung und postkoloniale Zuschauer im GroBbritannien der 1960er
Jahre« ausgehend von umfangreichen Interviews mit der individuellen und
kollektiven Kinonutzung durch migrantische Gemeinschaften. Dabei fokus-
sieren die AutorInnen den Kinobesuch als sozialen Akt, nicht die Rezeption
einzelner Filme, die im Wesentlichen die gleichen waren, die auch die Kino-
besucher ohne Migrationshintergrund in britischen Kinos zu sehen beka-
men — also Filme, in denen sie als soziale und kulturelle Gruppe selbst nicht
vorkamen. Besonderheiten zeigten sich nun in der Kinonutzung durch die
migrantischen Gemeinschaften: das Kino ist nicht allein ein Ort der Unter-
haltung und des Zeitvertreibs, sondern wird zum sozialen Treffpunkt, in dem
durch Diskussionen tiber Filme und die z.T. von ihren eigenen Herkunfts-
lindern abweichenden WertmaBstibe kulturelle Identititen ausgehandelt
werden; mehr noch: Kinos werden als Ort einer migrantischen Offentlichkeit
genutzt, in denen sogar politische Veranstaltungen organisiert werden.

Julian Hanich (Groningen) stellt in seinem Aufsatz »Kino, Theater, Fern-
schen: André Bazins Publikumstheorie« eine bislang wenig beachtete Publi-
kumstheorie von André Bazin vor, die vom kollektiven Etrleben der Zuschauer
ausgeht. Bazins Theorie fokussiert also nicht das Kinoerlebnis des einzelnen
Zuschauers als Individuum, sondern die gemeinsamen Erfahrungen des Pub-
likums bei einer Filmvorstellung, Hanich rekonstruiert die Bazinsche Pub-
likumstheorie auf der Basis von Indizien und einzelnen, bruchstiickhaften
AuBerungen, die er in den dessen zahllosen, zwischen 1918 und 1958 entstan-
denen Artikeln zu dieser Thematik findet. Bazins verstreute Anmerkungen
gewinnen dort Modellcharakter, wo man sie mit seinen Ausfithrungen zum
Publikum anderer Medien (wie dem Fernsehen oder dem Theater) vergleicht.
Dabei wird ein oszillierender Diskurs sichtbar, der in seinen Bestimmungs-
versuchen des Zuschauers zwischen der Vereinzelung in der Masse, die sich
ihrer nur in wenigen Momenten als solche selbst bewusst wird, und einem
bewussten sozialen Akt der gemeinsamen, kollektiven Erfahrung schwankt.

Perspektiven

Der dritte Teil des Bandes befasst sich mit besonderen Perspektiven von
Kinoerfahrungen. Er beginnt mit Senta Siewerts (Frankfurt a. M.) Beschifti-
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gung mit einer vollig anderen Kinoauffassung in »Affektive und partizipative
Erfahrung bei Expanded-Cinema-Auffihrungen auf Filmfestivals«. Obwohl
das Expanded Cinema cine lange Geschichte aufweist, die in die 1930er Jahre
zurtickreicht, und die vor allem in der Performance- und Installationskunst
der 1960er Jahre intensiv erprobt und diskutiert wurde, erfreuen sich, so die
Autorin, heute auch Wiederauffithrungen und neue Werke auf Filmfestivals
ciner auBerordentlichen Beliebtheit. Das Expanded Cinema, wie der Name
schon sagt, sprengt dabei den Raum des Kinos und verlagert die Projektion
nach auflen, in andere Rdume oder in die Umwelt hinein. Was gerade fiir den
Besucher dabei reizvoll erscheint, ist die Offnung der oft als disziplinierend
empfundenen Kino-Anordnung — das Kino wird zu einem Ort des cigenen
Handelns und der Performanz — und die Ephemeritit, also Flichtigkeit, sol-
cher Auffithrungen. Siewert gibt einen historischen Uberblick tiber Entwick-
lungen und stellt einige Beispiele der jungeren Zeit vor. Am Ende restimiert
sie ihre Ausfithrungen, insbesondere zur besonderen Rolle des Kuratierens
solcher Auffithrungen, zur Systematik der Formen und der Rolle des Expan-
ded Cinema als Hybrid zwischen Kino, Theater und Museum.

Marcus Stiglegger (Berlin) fokussiert ebenfalls einen besonderen Umgang
mit dem Kino als Raum und Erfahrungsort, die er in den Filmen des Fran-
zosen Philippe Grandrieux ausmacht: »L.a Vie Nouvelle du Cinema. Philippe
Grandrieux und die Erweiterung des Dispositivs Kino«. Der Regisseur
sprenge dabei, so der Verfasser, die Begrenzungen der Kinoerfahrung nicht
vollig auf, wie im Expanded Cinema. Er inszeniert immer noch Spielfilme,
die aber durch seine grenztberschreitende audiovisuelle Verdichtung sinnlich
erweitert werden. Damit hilt er die Zuschauer dazu an, ihre cigene Wahrneh-
mung zu reflektieren. Der Regisseur reduziert das Bild auf einen quadrati-
schen Blickraum und arbeitet mit Unscharfen, Dunkelheit und Geriauschen.
In dieser Reduktion sieht Stiglegger aber keine Limitierung, sondern eine
Erweiterung: das Medium Film trete in seiner Plastizitit und Ritualhaftigkeit
in den Filmen Grandrieux’ wihrend der Kinorezeption wieder deutlich her-
vor.

Zuletzt untersucht Oliver Schmidt (Hamburg) aktuelle Umbriiche des
Erfahrungsraums Kino in »Hollywood Reboots. Der Wandel medialer Erfah-
rungswelten im 21. Jahrhundert«. Er fokussiert sich in seinem Beitrag auf
das seit 2007 stark angestiegene Interesse von Hollywood an sogenannten
»Reboots«. Dieser Begriff bezeichnet im Gegensatz zum Remake keine
Neuverfilmungen, sondern eine Neuinszenierung der kompletten medialen
Marke unter Anpassung auch inhaltlicher und édsthetischer Erkennungszei-
chen. Dass sich dieser schr grundsitzliche (Neu-)Adaptionsprozess im Kino
vollzieht, erscheint dabei nur logisch, da solche »édsthetischen Updates« allein
tber die mediale Erfahrungswelt der Kinorezeption tiberzeugend vermittel-
bar erscheinen. Damit sind Reboots kulturelle Taktgeber der gegenwirtigen
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Medienentwicklung, wobei sich in ihnen der kollektive gesellschaftliche
Hrfahrungshorizont im Rahmen der anvisierten dsthetischen Neuausrichtung
widerspiegelt.
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