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Lisa Kernan

Hollywood auf einem Stecknadelkopf.
Oscar-Verleihungen und die Vermarktung
von Filmgeschichte

«Hollywood» ist ein Ort, dessen geographische Verortung in der Ära der
globalen Filmmärkte immer mehr in Frage steht. Zugleich ist «Hollywood»
ein magisches Wort, ein symbolisches Etikett für ein widerspruchsvolles
Kino der Attraktionen, das die materiellen Zwänge einer filmzentrierten
Kulturindustrie überwinden will, zugleich aber die materielle Kultur die-
ser Industrie in nostalgischer Manier neu aufleben lässt. «Hollywood», das
ist der flottierende Signifikant als fliegender Zauberteppich.

Ein wichtiges Vehikel der populären Historisierung von «Hollywood»
sind die filmgeschichtlichen Kompilationen, die der ehemalige Trailerpro-
duzent Chuck Workman für die Übertragung der Oscar-Verleihung wäh-
rend der 90er Jahre zusammengestellt hat. Diese Montagen sind als (Fern-
seh-)Filme über Filmgeschichte, als Beispiele der Filmgeschichtsschreibung
zum Zweck der Vermarktung oder auch der Vermarktung von Filmge-
schichte durchaus eine Untersuchung wert, allein schon aufgrund des gro-
ßen Publikums, das sie erreichen. Tatsächlich spielen die kurzen Filmaus-
schnitte eine prägende Rolle bei der Strukturierung (und Vermarktung)
dessen, was für das gesellschaftliche Imaginäre der 90er Jahre filmische Ver-
gangenheit ist, eine Dekade wohlgemerkt, die für die Globalisierung der
amerikanischen Filmkultur von eminenter Bedeutung ist. Bedenkt man die
Langlebigkeit und internationale Reichweite der Oscar-Verleihungen, so
erstaunt es, wie wenig dieser televisuelle Text von der Forschung bislang
analysiert wurde. Tatsächlich würden die Oscar-Verleihungen allein schon
eine Untersuchung lohnen. Allerdings üben die filmgeschichtlichen Kom-
pilationen, auf die ich mich hier konzentrieren möchte, innerhalb der Fern-
sehübertragung historisch spezifische ideologische Funktionen aus, und
diese möchte ich genauer untersuchen.

Um die Workman-Montagen in einen geschichtlichen Zusammen-
hang zu stellen, will ich zunächst auf die Übertragung der Oscar-Verlei-
hung 2002 eingehen, ein Jahr, in dem keine Arbeiten von Workman prä-
sentiert wurden, und zudem das erste Jahr, in dem die Verleihung in
Hollywood stattfand (also dem Stadtteil von Los Angeles, der diesen
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Namen trägt). Die Verleihung von 2002 unterschied sich deutlich von
denen der Vorjahre: Sie wurde in einem Theater abgehalten, das 1500
Sitzplätze weniger hatte als die früheren Schauplätze.1 Dafür bot der
neue Veranstaltungsort im Medien- und Konsumkomplex Hollywood
and Highland den virtuellen Gästen (vor dem Fernseher) Ground-
Zero-Atmosphäre, Elefantenimitate à la Intolerance (USA 1916, D. W.
Griffith) und große Videoleinwände. Kommentatoren wie Stars konsta-
tierten, mit der Rückkehr in den Stadtteil Hollywood komme der Oscar
«nach Hause». Doch das Zuhause, in das der Oscar kam, das Hollywood
des frühen 21. Jahrhunderts, ist – ganz ähnlich wie die zahlreichen Mu-
seen und Themenparks, die gemäß dem Diktat des Kulturtourismus an
so vielen Erinnerungsstätten entstanden – eine aller Substanz beraubte
und kommerzialisierte Hülle, ein bloßes Surrogat des Ortes, dem die
ganze Rückkehr-Sehnsucht galt.

Die Show, ausgestrahlt auf ABC, beginnt bekanntlich immer mit der
traditionellen Ankunft-der-Stars-Sequenz. Der Vorspann dazu beschwört
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Bühnendesign von Grauman’s Chinese Theater aus den 20er Jahren nachemp-
funden (Ullstein-Bilderdienst).

1 Frances Anderton: Same Time, but Not the Same Place: Oscar in Hollywood. In: The
New York Times, 21. März 2002.



auf stilvolle Art und Weise die Filmgeschichte und nimmt gleichzeitig in
vorauseilender Nostalgie von Blade Runner-Proportionen die Zukunft des
Films vorweg. Wir sehen erst schwarzweiße Bilder (zerkratzt und künstlich
gealtert, um den Anschein frühen Filmmaterials zu erwecken), die einen
Vorhang zeigen, der sich öffnet und den Blick freigibt auf einen Stummfilm-
titel mit dem Schriftzug «Hollywood, California, 2002». Vor dem Titelbild
sitzt John Leguziamo im Outfit der Rolle, die er in Moulin Rouge! (USA/AUS
2001, Baz Luhrman) spielte. Er singt eine Variation des Songs «Nature Boy»
aus der Eingangssequenz dieses Films: «There was a town, a very strange
enchanted town, where stars shine up instead of down, what a town, built on
fantasy …» Währenddessen zeigt die Kamera, stets Moulin Rouge! imitie-
rend, eine Panoramaeinstellung von den Dächern Hollywoods, gleitet dann
beschleunigend auf den Ort zu und in ihn hinein, um schließlich beim Hol-
lywood-and-Highland-Komplex und dem Kodak-Theater, dem Schauplatz
der Verleihung, anzuhalten. Wir erkennen, dass die Gebäude des Holly-
wood Boulevards unter Zuhilfenahme digitaler Tricktechnik mit Plakaten
alter Filme gepflastert wurden.

Eine solche Aufstellung spezifischer filmhistorischer Referenzen in
einem nostalgiegesättigten postmodernen Raum des Konsums lässt sich
nur mit digitalen Medien bewerkstelligen. Die Einführung der Os-
car-Verleihung 2002 macht die zeitgenössischen Straßen Hollywoods
zum Schauplatz der stilistischen Parodie auf einen aktuellen Film, aber
auch zum Stauraum eines ganzen Referenzsystems von historischen Be-
zügen in Form der alten Filmplakate. Mit einer Schwindel erregenden
Geste lässt die Sequenz den filmischen im geographischen Raum aufge-
hen und bindet beide in einen Marketing-Diskurs ein. Mit solchen digi-
talen Taschenspielertricks wird die Landkarte der Filmvermarktung –
genauer gesagt, der Vermarktung des filmischen Erbes – gänzlich neu
vermessen; entsprechend weitreichend sind ihre Konsequenzen.

Seit ihren Anfängen bedient sich die Filmvermarktung nicht nur
freistehender Paratexte wie Poster, Fernsehspots, Trailer oder Making-
ofs, sondern auch der journalistischen Massenmedien. Paradigmatisch
sind Programme wie «Entertainment News», in Anlehnung an Nachrich-
tenformate über Filmpremieren und andere wichtige Ereignisse. Immer
wichtiger werden aber auch weitere, schwerer zu fassende Vermark-
tungskanäle, namentlich das Internet. Versuchte die Filmwerbung schon
seit ihren Anfängen in ihrer kulturellen Umgebung aufzugehen,2 so trägt
die Ausbreitung der digitalen Medien weiter dazu bei, die Grenzen zwi-
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schen Journalismus und Marketing zu verwischen. Filmvermarktung
wird damit immer undurchsichtiger. Zugleich aber erweist sie sich für
Filmhistoriker, die sich dafür interessieren, in welchen Kontexten und
unter welchen Bedingungen Wissen über Film Verbreitung findet, als
unverzichtbares Element der Analyse. Tatsächlich besteht zwischen der
Verwendung von filmhistorischen Clip-Montagen bei Oscar-Shows und
der Zirkulation filmhistorischer Information in digitalen Medien ein Zu-
sammenhang; namentlich mit den Beiprogrammen auf den DVDs haben
die Kompilationen über Filmgeschichte, die Workman in den 90er Jah-
ren produziert hat, einiges zu tun.

Die Oscar-Verleihungen werden seit 1953 vom Fernsehen übertra-
gen. Anfangs wurde die Show noch von RCA Victor finanziert und von
dem Fernsehnetwork NBC gesendet, einer Tochtergesellschaft des Tech-
nologiekonzerns (Levy 1991, 24). Seit einigen Jahren wird die Verleihung
von ABC ausgestrahlt, und in der zweiten Hälfte der 90er Jahre stiegen
die Zuschauerzahlen stetig an. Der Einfluss, den der Gewinn eines Aca-
demy Award auf Filme und Filmemacher hat, wurde bereits vielfach dis-
kutiert. So hält Emanuel Levy fest:

Einen Oscar zu gewinnen, bedeutet nicht nur Prestige, sondern Gewinn an
der Kinokasse. Den Oscar für den Besten Film zu gewinnen kann einen zu-
sätzlichen Gewinn von zwanzig oder dreißig Millionen US-Dollar an ver-
kauften Tickets ausmachen. [...] Bezeichnenderweise ist ein Einfluss des
Preises sowohl im nationalen wie im internationalen Filmmarkt zu ver-
zeichnen: Einspielergebnisse im Ausland machen in einigen Fällen mehr
als die Hälfte des Gesamtgewinns aus. [...] Schauspieler, die einen Oscar
gewinnen, haben eine bessere Verhandlungsposition in Bezug auf Rollen
und Regisseure und erlangen gleichzeitig Popularität außerhalb der Film-
industrie und außerhalb den USA. (Levy 1991, 45)

Die Übertragung der Academy Awards erfüllt eine wichtige Marke-
ting-Funktion, versucht sie doch alljährlich einem globalen Publikum in
einem ereignishaften televisuellen Diskurs populäre amerikanische Film-
kultur zu vermitteln. Toby Miller und seine Co-Autoren sprechen in ih-
rem Buch Global Hollywood in diesem Zusammenhang von «advocacy
marketing», also von Marketing, das die Interessen einer ganzen Indu-
strie vertritt (Miller et al. 2001). Der Oscar, wie auch andere Preise, Film-
festivals oder Verkaufsveranstaltungen,

zielt darauf ab, ein positives Markenbewusstsein aufzubauen sowie breite
Anerkennung und politische Unterstützung für die großen Vertriebsfirmen
in Hollywood zu gewinnen. Die Marke ist ein Art symbolischen Natur-
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rechts, das durch regelmäßiges «advocacy marketing» erlangt werden kann
und den großen Distributionsfirmen einen «Markenvorteil» gegenüber
Neuankömmlingen verschafft (2001, 161).

Die Fernseh-Übertragung der Oscar-Verleihung ist so gesehen ein ele-
mentares Vermarktungswerkzeug, das der Konsolidierung der hegemo-
nialen Stellung der amerikanischen Filmindustrie im Weltmarkt dient.

Abgesehen von Werbe-Effekten, die sie für einzelne Filme und Stars
erzielen, und von den Image-Effekten für die Industrie, bewerben die
Oscar-Verleihungen mit ihren vielen Lobliedern auf die Geschichte Hol-
lywoods, von denen die Clips von Workman an erster Stelle stehen, auch
die Aktivität des Ins-Kino-Gehens. Zugleich vermitteln sie bestimmte
ideologische Auffassungen darüber, was diese Aktivität bedeutet.

Ähnlich wie Filmtrailer nutzen die filmhistorischen «Trailer» eine
Montagestruktur, welche die von ihr vermittelte Erzählung zugleich tilgt
und rekonfiguriert. Die Narration umfasst die gesamte Geschichte des
Hollywoodkinos – oder vielmehr sogar die gesamte Geschichte des in-
ternationalen Films, projiziert auf das Hollywoodkino und subsumiert
unter der Rubrik «the movies». Filmgeschichte als Resumé einer Monta-
ge kurzer Ausschnitte: Damit huldigen die Trailer einer Ideologie der fil-
mischen Repräsentation, die diese zum magischen Akt erklärt und sie in
Analogie zu anderen Formen der Werberhetorik (Williamson 1978,
140–145), aber auch zur Zirkusshow setzt. Ein Großteil des Reizes ergibt
sich aus der Unmöglichkeit der Aufgabe, die sich die Kompilationen
stellen: Wie soll man auch die gesamte Filmgeschichte in vier Minuten
erzählen! Ähnlich wie die Miniaturattraktionen, die in der Zeit vor der
Erfindung des Kinos zirkulierten – so etwa die Wiedergaben der Unab-
hängigkeitserklärung und von Lincolns Gettysburg-Rede auf einem
Stecknadelkopf –, verblüffen die Workman-Montagen gerade durch ihre
verdichtete Wiedergabe von (Film-)Geschichte für ein Publikum, das
sich durch die Illusion eines gottähnlichen Blickes geschmeichelt fühlen
darf.

Susan Stewart weist darauf hin, dass sich Miniaturtexte, insbeson-
dere Miniaturbücher, gerade am Übergang von einer Technologie zur an-
deren besonderer Beliebtheit erfreuen (ihr Beispiel ist das des Buchdru-
ckes): «An der Schnittstelle zwischen Manuskript und Druckerzeugnis
zelebriert das Miniaturbuch die neue Technologie, und doch ist es zu-
gleich ein nostalgisches Objekt, das die Bedeutung weiterträgt, die zuvor
das Manuskript besaß» (1993, 39).

Die Workman-Kompilationen sind am Schnittpunkt zwischen kine-
matographischem und postkinematographischem Zeitalter angesiedelt.
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Ganz im Einklang mit dem Diskurs der Neuen Medien, der das Hollywood
der Jahrtausendwende prägt, unterstützt und verstärkt der Reiz der exzessi-
ven Schnelligkeit ihrer Montage den Effekt des nostalgischen Eintauchens
in die Vergangenheit des Kinos. Eine genaue Untersuchung der Art und
Weise, wie diese Montagen eingesetzt werden, um neue Medien wie die
DVD zu vermarkten, könnte durchaus Aufschlüsse über die Rolle und die
Methoden der Geschichtsschreibung im Medienzeitalter liefern.

Der erste Kompilationsclip, den Chuck Workman für eine Verlei-
hung schnitt, wurde auf den 62. Academy Awards im Jahre 1990 gezeigt.
1986 hatte die Director’s Guild of America (DGA), der Berufsverband
der Regisseure, bei Workman den Kurzfilm Precious Images in Auftrag
gegeben, der ebenfalls schon eine schnelle Montage filmhistorischen Ma-
terials beinhaltete und 1989 einen Oscar und eine Kritikerauszeichnung
gewann. Gesondert eingeführt und gekennzeichnet («by Academy
Award-winning filmmaker Chuck Workman»), wurde Workmans erster
Oscar-Clip unter dem Titel 100 Years at the Movies Vorbild für eine Reihe
weiterer Filmclips in den Übertragungen der 90er Jahre, die meist zu Be-
ginn der Show gezeigt wurden. (In früheren Ausstrahlungen wurden
Kompilationen nur selten einbezogen. In der Tat bestanden auch die
Clips zu einzelnen Filmen bis zu diesem Zeitpunkt nur aus einzelnen
Ausschnitten.) Die Kompilation von 1991 zeigte Stars, die sich an ihr ers-
tes Mal im Kino erinnerten. Auf der 64. Verleihung im darauffolgenden
Jahr wurde eine Zusammenstellung von «Lachern [...] aus Filmen, die
der Welt immer noch Vergnügen bereiten» gezeigt. Wiederum wurden
beide Filme ausdrücklich als Werke von Chuck Workman angekündigt.

Einige Oscar-Verleihungen der 90er Jahre umfassten thematische
Kompilationen von anderen Filmemachern. Lynne Litman etwa steuerte
eine bei über Frauen im Kino, Mike Shapiro eine über die Arbeit von Ka-
meraleuten und John Bloom eine über die Aktivität des Kinobesuches
(wobei weder Bloom noch Shapiro im Abspann erwähnt wurden). Die
67. Verleihung zeigte einen Tribut an die Komödie mit einer Kompilation
von Workman, der wiederum ausdrücklich als Regisseur genannt wur-
de, sowie eine Tanznummer, bei der die Stars auf der Bühne mit der
Leinwand interagierten. Zu der 70. und 72. Verleihung (1998/2000) steu-
erte Workman Kompilationen über die Entgegennahme des Preises, über
«große Momente» aus der Geschichte der Oscar-Zeremonie und zur Ge-
schichte im Film bei; stets wurde sein Name erwähnt. Workman hatte
sich so sehr als Spezialist für das Format etabliert, dass er nach dem
11. September sogar beauftragt wurde, einen patriotischen Trailer mit
dem Titel The Spirit of America herzustellen, der am Weihnachtstag 2001
auf einem Viertel aller Fernsehkanäle der USA lief und für den er Aus-
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schnitte aus Filmen wählte, «die etwas darüber aussagen, was es bedeu-schnitte aus Filmen wählte, «die etwas darüber aussagen, was es bedeu-
tet, ein Amerikaner zu sein».3

Ich beschränke mich im Folgenden auf die erste Kompilation von
1990, die viele der Ausschnitte aus Precious Images wiederverwendet,
weil damit das Format begründet und Konventionen für nachfolgende
Kompilationen etabliert wurden. In der Dramaturgie der Show folgte sie
auf eine flapsige Eröffnungsrede des Präsidenten der Akademie, Karl
Malden. Unter anderem sprach Malden die globale Reichweite der Fern-
sehübertragung bei den Oscar-Verleihungen an (im Jahr zuvor war die
Verleihung erstmals in Russland ausgestrahlt worden): «Wie kann man
noch eine geschlossene Gesellschaft haben, wenn der Himmel so weit of-
fen ist, von Moskau bis Peking bis – na, sagen wir: Gary, Indiana?» Da-
nach stellte Malden den «besonderen Beitrag» Workmans zur Show vor,
als einen «magischen Rückblick auf all die vergangenen Tage, denen wir
es verdanken, dass wir heute hier sind».

Wie die Kompilationen, die ihrem Beispiel folgten, ist Workmans
Zusammenstellung aus 100 Jahren Kino strukturiert durch stetige Über-
gänge von einer übergeordneten Kategorie zur anderen, wobei die je-
weils passende Musik die Montage unterstützt. Dabei enthalten die ein-
zelnen Blöcke immer auch Ausschnitte, die zwar rhythmisch, nicht aber
thematisch zu den anderen passen. Die Kompilation beginnt mit einer
Einleitung, die vom musikalischen Motiv der Außerirdischen aus Close
Encounters of the Third Kind (Unheimliche Begegnung der dritten Art,
USA 1977, Steven Spielberg) begleitet wird. Sie geht dann über zum frü-
hen Kino, zu einem Überblick über Actionfilme (untermalt von einem ty-
pischen Verfolgungsmotiv auf einem Stummfilmklavier), zu einem Hor-
ror- und Fantasiesegment, wozu die Musik aus Ghostbusters (USA 1984,
Ivan Reitman) ertönt, schließlich zu einem kurzen Travestieabschnitt, ei-
nem weiteren über Musicals und Slapstick (dazu passend: Polka-Musik)
und schließlich einem romantischen Segment, das mit der Musik von
Love Story (USA 1965, Arthur Hiller) unterlegt ist. Anschließend folgt
eine Reihe spektakulärer Bilder von Explosionen oder Todesszenen aus
Kriegsfilmen (begleitet von einem dramatischen Chormotiv). Den Höhe-
punkt bildet Tom Joads Ansprache aus The Grapes of Wrath (Früchte des
Zorns, USA 1940, John Ford), gefolgt von einigen Bildern, die (meist
männliche) Helden in Aktion zeigen, einer Reihe von Frauengesichtern
sowie, als weitere Kulmination kurz vor Schluss, verschiedenen Bildern,
die in die Umarmungsszene aus Moonstruck (USA 1987, Norman Jewi-
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son) münden. Am Schlusspunkt steht eine Einstellung, in der Peter
O’Toole zur Filmmusik von Close Encounters ein Streichholz ausbläst. Ge-
nau 45 Clips, oder rund ein Zehntel aller Clips, kommt aus Filmen, die
nicht aus Hollywood stammen.

Workmans Kompilationen entziehen sich dem Versuch, sie in rhetori-
schen Kategorien als Marketinginstrumente zu beschreiben, die ihr Publi-
kum mittels Kausalität oder Narration überzeugen wollen. Gerade ihre An-
ti-Kausalität und Anti-Narrativität aber, die sie innerhalb eines breiten
thematischen Rahmens entfalten, macht diese fast schon unheimlich popu-
lären Zusammenstellungen interessant im Hinblick darauf, was nach ihrer
Darstellung als für das Kino grundlegend gilt und was nicht. Die «Ge-
schichte», die die 100-Jahre-Kompilation erzählt, könnte wie folgt zusam-
mengefasst werden: «Filme: Es gibt alte und neue, es gibt viele verschiedene,
eine Menge Gefühl, Helden und Frauen, für die sie kämpfen, und vor allem
gibt es Licht und Liebe.» Der Grundtenor, den schon Karl Malden in seiner
Einführung anschlug, ist einer der Magie. Wie Judith Williamson anhand
von anderen Formen der Produktwerbung darlegt, kann die Zuschreibung
von Magie «zur Falschdarstellung eines jeden Produktionssystems genutzt
werden» (1978, 141), sie bildet «eine Art schwarzes Loch in Raum und Zeit»
(ibid., 144). Im Fall der Workman-Montagen besteht die Magie darin, dass
man sich die ganze Filmgeschichte in vier Minuten anschauen kann. Die
Montage schafft eine Art Blackbox, eine Durchgangszone, in der die gängige
Erwartung, dass Zuschauer im Kino einer rational konstruierten Erzählung
folgen, zugunsten eines geradezu Ehrfurcht einflößenden Spektakels sus-
pendiert wird. Gleichwohl weist die Kompilation einen relativ hohen Grad
an Konsistenz in Bezug auf die Art und Weise auf, wie das Kino repräsentiert
wird.

Der Großteil der Filmausschnitte umfasst einzelne Bilder wichtiger
Handlungsmomente. Al Pacino ruft «Attica!» in Dog Day Afternoon (Hunds-
tage, USA 1975, Sidney Lumet); Sally Field hält in Norma Rae (USA 1979,
Martin Ritt) ein Gewerkschaftsschild hoch; in Ghost (Nachricht von Sam,
USA1990, Jerry Zucker) wird Whoopi Goldbergs Körper von Patrick Sway-
ze besessen; wir sehen Cagney und die Grapefruit oder Diane Keatons
«La-di-dah» in Annie Hall (Der Stadtneurotiker, USA 1977, Woody Allen).
Und selbst wenn an sich keine zusammenhängende Erzählung vorliegt, so
wird die Montage doch durch eine musikalisch ausgearbeitete, durchgängi-
ge Struktur geprägt: Die Musik enthält eine deutliche Einführung, gefolgt
von einer dramatischen Steigerung, schließlich ein romantisches Zwischen-
spiel, das sich zu einem dramatischen Höhepunkt steigert, um schließlich in
einem nachdenklichen, romantischen Ende auszuklingen. Das Kino wird
eingedampft auf Gesichter, Gesten und den einfachen Rhythmus aus Steige-
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rung und Auflösung, eine Karikatur der typischen narrativen Struktur des
klassischen Hollywoodkinos.

Gleichzeitig betont die Kompilation die schiere Vielfalt, Menge und
Anhäufung der Bilder, denen der schnelle Schnitt und die Fanfare zu Be-
ginn scheinbar magische Qualitäten zuschreiben. All das erscheint als
kohärent, und doch bleibt es mysteriös: Denn warum steht der «Rose-
bud»-Clip gerade dort, wo er steht? Und warum ein anderer Clip gerade
an seinem Ort? Mit einem Dokumentarfilm über Filmgeschichte haben
wir es ohne Zweifel nicht zu tun. Auch schafft die Montage keinen neu-
en Film aus den Ausschnitten (die Kompilation ist so gesehen kein Kom-
pilationsfilm). Doch selbst wenn sie sich dem Aufbau eines klar struktu-
rierten Bedeutungsangebots verweigert, wird der Zuschauer doch in sei-
nem Verstehen angeleitet, und sei es auch nur das Verstehen und Wie-
dererkennen einzelner Bilder in dem sich überstürzenden Ansturm, dem
er sich ausgesetzt sieht. Die Elite Hollywoods, aus der das Saalpublikum
besteht, geht mit gutem Beispiel voran und applaudiert den Ihrigen,
wenn sie sie in den Ausschnitten auf der Leinwand wiedererkennt. So in
Workmans erster Montage etwa Tom Cruise, als er in Born on the Fourth
of July (Geboren am 4. Juli, USA 1989, Oliver Stone) «Stop the bombing!»
ruft, neben Bette Davis, Henry Fonda und Karl Malden. Und weil all die-
se magischen Wesen gemeinsam mit uns vor dem Fernseher ein neues
globales «Wir» bilden und mit uns schauen und klatschen, muss das
doch alles eine Bedeutung haben. Allerdings bedeutet die ganze Kompi-
lation weniger als die Summe ihrer Teile. Natürlich könnte man auch fra-
gen, weshalb denn eine Kompilation zur Filmgeschichte überhaupt et-
was «bedeuten» muss, in einem herkömmlichen, linearen Sinn. Tatsäch-
lich aber haben Workmans Kompilationen durchaus eine spezifische Be-
deutung: versuchen sie doch, so etwas wie einem fetischisierenden Kult
des Filmschnitts Vorschub zu leisten und die schiere Quantität und die
Unersättlichkeit der alles verzehrenden schnellen Clipmontage zur Es-
senz der Filmkunst zu erklären (ein Anspruch, der umso stärker wirkt,
als die Montagen auch noch von einem Oscar-Gewinner stammen).

Workmans Erfahrung als Produzent von Trailern brachte ihn zu der
Überzeugung, dass «man die Essenz eines wichtigen Films in nur einer
einzelnen Einstellung einfangen könne – vorausgesetzt, man wähle die
Einstellung sorgfältig genug» (Birchard 1986, 91). Seine Aneinanderrei-
hung solcher «Essenzen» verbindet Bilder nach groben genrespezifi-
schen oder thematischen Gesichtspunkten sowie auf der Grundlage ein-
facher visueller Ähnlichkeit (gleichartige Einstellungen von durchboh-
renden Augen oder Kaugummiblasen) oder durch Gags (etwa wenn in
einer Einstellung ein Satz der vorangegangenen beendet wird). Doch der
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einzige wirklich bedeutsame gemeinsame Nenner der Übergänge in die-
ser Kompilation ist die Tatsache, dass sie die Bilder in einen Diskurs der
Ansammlung einbinden. Je mehr Bilder sich ansammeln, desto stärker
mehren sich für uns die Momente des Wiedererkennens – und damit
auch unser Bewusstsein unserer eigenen kulturellen Kompetenz, mit der
wir unser Kapital als filmhistorisch gebildete Zuschauer auszuspielen
wissen.

1990, im Jahr der ersten Oscar-Übertragung mit einer Montage von
Chuck Workman, hatte sich Heimvideo längst als eine der bevorzugten
Formen des Filmkonsums etabliert. Zwar setzte sich erst mit dem Phäno-
men des DVD-Sammelns der Typus des Heimkino-Cinephilen wirklich
durch, wie ihn Barbara Klinger beschreibt. Doch nehmen die Kompila-
tionen von Chuck Workman in der Art und Weise, mit der sie die Zu-
schauer einluden, die Freude an der Ansammlung von filmhistorischen
Gütern zu teilen, bereits die Dynamik aktueller Filmsammler vorweg,
«eine Dynamik, die jeglichen Zusammenhang der Sammlung mit der
Außenwelt, besonders mit den sozialen und materiellen Bedingungen
der Massenproduktion, ausblendet» (Klinger 2001, 147). Wie der Samm-
ler, so nimmt auch der Zuschauer einer solchen filmgeschichtlichen
Kompilation teil an einer «logischen Kette aus Besitz, Begierde und
Selbstreferentialität» (ibid., 147), solange uns die Kompilation erinnerte
und erkannte Filmbilder anbietet, die wir nur auf der Strichliste unseres
kulturellen Gedächtnisses abzuhaken brauchen. Sie ermutigen uns so zu
einer Fortsetzung der populären Cinephilie, ob nun durch Zuschauen,
wiederholtes Zuschauen, Aufnehmen oder Sammeln.

Dieser Diskurs der Filmkompilationen, die ihre Zuschauer im digi-
talen Zeitalter in eine Logik des Filmsammelns einüben, ist wiederum
Teil eines breiteren Anhäufungsdiskurses, des unabänderlichen Flusses
der Werbung nämlich, der die Oscar-Show in den Werbepausen durch-
zieht. Die kostspieligen Werbeblöcke zwischen den Programmteilen –
die Werbespots während der Übertragung, wie etwa die Anzeigen für
den Super-Bowl, werden oft selbst als anspruchsvoll produzierte, eigene
Werke gefeiert – werben zwar in erster Linie für bestimmte Konsumpro-
dukte; in ihrer metonymischen Verbindung mit den filmhistorischen
Kompilationen unterstreichen und unterstützen sie aber auch deren Les-
art des Filmeschauens als Akt des Konsums und der Akkumulation (von
Wissen, von Gütern).

Akkumulation ist ein charakteristisches Merkmal der kulturellen
Landschaft in der Informationsgesellschaft. Scott Lash beschreibt die
zeitgenössische Informationsgesellschaft als eine Gesellschaft des «Und»
und nicht des «Dort» (Lash 2002, 9). In seinem Buch Critic of Information
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wirft er die Frage auf, ob «ein kritisches wissenschaftliches Arbeiten in
der gegenwärtigen Informationsgesellschaft noch möglich» sei (ibid.,
vii). Ein wichtiger Punkt, den er anspricht, ist dabei das Untergehen der
Kausalität in einer Flut von Informationen:

In der älteren Repräsentationskultur der Industriegesellschaft dominiert
das Prinzip der Kausalität die Verbindung von Objekten und gar Subjekten
untereinander. In der technologischen Kultur ist diese Kausalität ersetzt
durch «Additivität». Lineare Ursache ist ersetzt durch nicht-lineares Auf-
addieren. (Lash 2002, xii)

Im Licht dieser Überlegungen erscheint die umrisshafte Skizze von Film-
geschichte, die Workmans Kompilationen liefern, als Anti-Montage. Kei-
ne Tradition der filmischen Montage, weder die des klassischen
Hollywoodkinos noch die modernistische oder die intellektuelle Monta-
ge des frühen sowjetischen Revolutionskinos, beinhaltete eine strukturel-
le Ablehnung von Kausalität oder Narrativität und befürwortete die
reine Additivität (abgesehen natürlich vom Experimentalfilm oder
Avantgarde-Kino, der Ausnahme, welche die Regel bestätigt). Die Infor-
mationsflut des Fernsehens und die Verbreitung schneller Werbespots in
der Post-MTV-Ära lassen den Schritt zu einer solchen Anti-Montage al-
lerdings natürlich und unausweichlich erscheinen.

Workmans Kompilationen ermuntern das Publikum (das durch sie
zu einem einzigen, homogenen Publikum erklärt und als solches voraus-
gesetzt wird), sich für seine Fähigkeiten im Umgang mit Geschwindig-
keit, mit Quantität, übertriebenen Gesten und deren Dekodierung zu be-
glückwünschen und diese Fähigkeiten für diejenigen zu halten, die den
zeitgenössischen Kinozuschauer im Wesentlichen ausmachen. Es ent-
behrt nicht einer gewissen postmodernen Ironie, dass sie dabei die per-
zeptiven Lernprozesse trivialisieren, welche einst die Kinomontage aus-
löste und die den genuinen Beitrag des Kinos zur Neuordnung der Re-
präsentationsformen in der Moderne darstellte, so dass das Kino hinter
einer vom Fernsehen geprägten Version seiner eigenen und einzigartigen
Sprache zum Verschwinden kommt. Scott Lash betont, dass das Fernse-
hen mit seiner Beharrlichkeit im Jetzt und seinen primär informationsbe-
zogenen Inhalten das Paradigma für das neue Medienzeitalter setzt,
während das Kino noch immer gekennzeichnet ist durch abgegrenzte
narrative Zeitlichkeit und einen re-präsentativen, das heißt durch einen
die Rekonstruktion vergegenwärtigenden Modus der Darstellung. So ge-
sehen können die filmhistorischen Kompilationen von Chuck Workman
als paradigmatische Verarbeitung des Kinos durch das Fernsehen be-
trachtet werden.
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Der Nutzen der Kompilation als Marketingwerkzeug für das globa-
le Kino hat weniger mit einer inhärenten Überzeugungskraft zu tun als
mit der über den Text hinausreichenden nostalgischen Versicherung,
dass selbst inmitten einer schnelllebigen Datenautobahn die wesentli-
chen, «wertvollen Momente» von Licht und Liebe noch immer erfahren
werden können – im lokalen Multiplexkino. Ähnlich wie die gottesglei-
che Anziehungskraft der Miniaturbücher dient die glitzernde neue Pati-
na des Medienmarketings, mit der diese Kompilationen das Kino verse-
hen, dazu, den globalen Fernsehzuschauer daran zu erinnern, dass im
Informationszeitalter jeder auf schnellste Weise die gesamte Filmge-
schichte konsumieren kann – eingedampft natürlich als Geschichte Hol-
lywoods.

Die Präsentation der Kompilationen innerhalb der Oscar-Verlei-
hung hat zudem weitere Auswirkungen. Interessanterweise bringt die
Veranstaltung als Ganzes – mit ihrer Ankunftssequenz, den häufigen
Aufnahmen von Stars im Publikum und natürlich mit den Ansprachen
der Gewinner, die taumelnd die Gänge hinunterlaufen und die Stufen
zum Podium erklimmen – das Kino zurück zur Theaterbühne seiner An-
fangsjahre (an die auch das Moulin Rouge!-Zitat der Verleihung 2002 er-
innert). Der Saal der Academy Awards-Zeremonie ist gefüllt mit Stars
und Energie. Nicht nur die nominierten Filmschaffenden und Schauspie-
ler sitzen in den Zuschauerrängen, sondern auch Freunde und Angehö-
rige, Akademiemitglieder und Mitarbeiter. Hinzu kommt die virtuelle
Präsenz der Fans, die sich vor den Toren drängen, der Reporter, die in
den Seitenflügeln lauern, sowie der impliziten globalen Zuschauer, wel-
che in den Reden oft ausdrücklich erwähnt und angesprochen werden.
Die magischen «Kinomomente», die in der Kompilation dargestellt wer-
den, bleiben im Vergleich dazu fast unerfüllt. Sie bilden ein schwarzes
Loch, das, vom Raum befreit, durch die Zeit rast.

Der Vorrang, den die Kompilation den prägnanten ikonischen Hand-
lungsmomenten einräumt, drängt dabei die Darstellung des eigentlichen
filmischen Raums in den Hintergrund (wie es auch die Clips zu den nomi-
nierten Filmen tun). Gleichzeitig wird so der Raum des «advocacy marke-
ting» (des Marketings, das die Interessen der ganzen Industrie vertritt), den
die heilige Halle des Übertragungsortes selbst abgibt, mit einer Version des
Kinos ausgekleidet, die den Aspekt der Performance zum letztgültigen
Maßstab erklärt – wie es sich gehört für die Vermarktung einer Ware, die
ohne das Zutun eines großen Stars nicht mehr auskommt, wenn es darum
geht, eine Filmproduktion als gesamtes «Paket» zu finanzieren. Die Grimas-
sen schneidenden Gesichter und die gestikulierenden Körper, die uns die
Montage darbietet, werden in dem dreidimensionalen Raum der Os-
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car-Verleihungen (auch wenn wir diesen nur am Fernsehen zu sehen be-
kommen) an den Rand gedrängt und ihre Wiedergabe wird auf einen fla-
chen Bildschirm reduziert. Wenn die Regie der Fernsehübertragung von der
Kompilation auf den Zuschauerraum schneidet, während das letzte Bild der
Kompilation auf der Leinwand im Saal verweilt (wie in der 1990er Montage
das Bild des die Kerze ausblasenden O’Toole), dann wirkt dieses Bild einge-
froren und flach. So erscheint letztendlich die Substanz des filmischen Bil-
des viel weniger lebendig als der Pomp und Prunk seines televisuellen Rah-
mens. Mit der Aufführung der Workman-Kompilationen wird der
filmische Raum, der neuerdings globale Ausmaße aufweist, mit einem vir-
tuellen neuen Theatersaal umhüllt – ein Zeichen für die unendliche Erweite-
rung und zugleich für die unvermeidliche Schrumpfung des globalisierten
Raumes der Kultur.

Die Workman-Kompilationen der 90er Jahre bahnen den Weg für eine
verräumlichte Rekonfiguration der Hollywood-Nostalgie als Shoppingcen-
ter-Erlebnis, wie es etwa vom Eröffnungsclip von 2002 vor Augen geführt
wird. Als Fernsehen-über-Kino geben die Workman-Montagen eine Vor-
stellung von der Tendenz des Kinos, im Zeitalter seiner Digitalisierung
Filmgeschichte auf eine «strange, enchanted town» namens Hollywood zu
projizieren. Diese virtuelle, globale Stadt, die überall dort existiert, wo Film-
plakate digital auf Wände und Gebäude projiziert werden und wo Tänzer in
einer Oscar-Show mit der Leinwand interagieren, wäre ein interessantes
Thema für die gegenwärtige Filmwissenschaft. Denn wie die Os-
car-Kompilationen über Hollywood deutlich zeigen, haben die Texte der
Filmgeschichte im digitalen Zeitalter aufgehört, an ihre lineare Erzählweise
und ihre Zweidimensionalität gebunden zu sein.

Workmans Kompilationen stehen für eine umgreifende «Trailerisie-
rung» des Raumes «Hollywood», eine Tendenz, die zusätzlich unterstri-
chen wird durch Making-ofs und andere Loblieder auf die Filmgeschich-
te, die heute den «Mehrwert» der DVDs bilden (von denen viele auch
von Workmans Arbeiten beeinflusst scheinen). Obwohl Trailer, Making-
ofs und andere werbende Filmparatexte in der Selbsthistorisierung Hol-
lywoods eine lange Geschichte haben (bezeichnenderweise ist Workman
auch als Produzent und Cutter für zahlreiche «Behind the scenes»-Doku-
mentationen bekannt),4 verändern sich die Auswirkungen, die diese Art
von Bedeutungsträgern auf die Filmgeschichte haben, je nachdem, wie
sie in der digitalen Medienumgebung positioniert werden. Genauso wie
die Tiefenschärfe einst als «Montage innerhalb des Kaders» bezeichnet
wurde, kann die Projektion von Kinobildern und -momenten auf breitere
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Konsumräume als marketingbezogene Montage außerhalb des Bildka-
ders verstanden werden.

Dieser «sprawl» der Medien, ihre Entgrenzung und Ausbreitung
über ihre angestammten Räume hinaus, muss die Filmwissenschaft be-
schäftigen. Ebenso wie die Filmtheorie unter den Bedingungen der In-
formationsgesellschaft gezwungen ist, ein neues Selbstverständnis zu
entwickeln, muss auch die Filmgeschichtsschreibung den Veränderun-
gen Rechnung tragen, denen ihr Gegenstand in der digitalen Umgebung
einer immer mehr an den Imperativen des Marktes orientierten Populär-
kultur unterliegt. Filmwissenschaftler, die dank ihrer fachspezifischen
Ausbildung Erfahrung in Textanalyse und Ideologiekritik mitbringen,
könnten dieser Tendenz entgegenwirken, indem sie die Aufmerksamkeit
auf wenig untersuchte mediale Metatexte wie die Workman-
Kompilationen lenken, die in ihrer entleerten Montagestruktur die ge-
samte Filmgeschichte auf eine Sphäre des Konsums projizieren und zu-
gleich die fortschreitende Verarmung veranschaulichen, die den kultu-
rellen Raum des globalen Hollywood prägt. Denn wahrscheinlich kön-
nen die filmhistorischen Kompilationen nichts besser, als zu Werbe-
zwecken mit einer Art magischem Trick die Vielfalt des Kinos zum Ver-
schwinden zu bringen.

Aus dem Amerikanischen von Daniel Kulle
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II. Theorie und Praxis


