Das Wunder des Realismus

Transsubstantiation als medientheoretische
Kategorie bei André Bazin

Vinzenz Hediger

In Bildbegriffen iiberleben Glaubensbegriffe, und Bildpraktiken
begannen einmal als Glaubenspraktiken.
(Belting 2006, 7)

Kommunikation ist die wunderbarste Sache der Welt. Dafs
Dinge von der Ebene duferlichen Stofens und Ziehens auf eine
Ebene iibergehen konnen, auf der sie sich dem Menschen und
dadurch sich selbst enthiillen; und dass die Frucht der Kommu-
nikation Teilnahme, Téilhabe ist, ist ein Wunder, neben dem das
Wunder der Transsubstantiation verblasst.

(Dewey 2007 [1929], 167)

André Bazins vielleicht bertihmtester Essay, «Ontologie des photo-
graphischen Bildes» von 1945,! hilt bekanntlich nicht, was der Titel
verspricht. Wer die Ontologie eines Gegenstandes ankiindigt, stellt in
Aussicht, dass sein Text eine Antwort auf die klassische philosophi-
sche Frage «Was ist x?» geben wird, und zwar moglichst in Form eines

1 Zitiert werden im Folgenden die franzésische Ausgabe aus dem Jahr 1985 (Bazin
1985, 9-17) und die deutsche Ubersetzung von Robert Fischer und Anna Diipee
(Bazin 2004b).



76 montage AV 18/1/2009

systematischen Arguments tber die Struktur des in Frage stehenden
Typus von Entitit. Bazin hingegen fingt den ersten Satz seines Textes
so an: «Eine Psychoanalyse der Kunst konnte...». Die Psychoanalyse
handelt vom Wunsch, dem modernen Widerginger des Willens. Damit
verlagert sich der Fokus vom Sein aufs Wollen: Was eine Fotografie
ist, erhellt sich offenbar aus dem Wollen, dem sie entspricht. Es gibt,
so Bazin mit einem an Malraux’ Uberlegungen zur Kunstgeschichte
geschulten Argument (vgl. Malraux 1996; Malraux 2003), ein anthro-
pologisches Verlangen nach illudierenden Darstellungen, einen «appe-
tit d’illusion». Diesem wird im Laufe der Kunst- und Menschheitsge-
schichte immer besser entsprochen, doch nie vollstindiger als durch
die Fotografie, die der Gegenstand selbst zu sein scheint und die Kunst
vom Joch des Ilusionismus befreit.

Worauf aber stoBt die Psychoanalyse der Kunst, wenn sie fragt, was
der «appetit d’illusion» eigentlich will? «Eine Psychoanalyse der Kunst
konnte als wesentliche Ursache fiir deren Entstehung die Praxis des
Einbalsamierens in Betracht ziehen», lautet der vollstindige erste Satz.
Er bereitet die «Ist»-Bestimmung vor, die Bazin fiir das Wunschkorrelat
Fotografie schlieBlich in Form einer Metapher gibt: Fotografie ist eine
Mumie der Zeit. Film ist per extensionem eine Mumie der Veranderung.
Als solche sind beide Untergattungen der Kulturtechnik, die man als
Uberwindung des Todes durch das Bild bezeichnen konnte. Der «ap-
petit d’illusion» will nicht einfach Hlusion, sondern die Illusion der
Permanenz des Verginglichen. Damit wird der Bereich der Metaphy-
sik, zu dem die Ontologie gemil3 der Systematik des philosophischen
Handwerks gehort, immerhin gestreift. Was aber ist eine «Mumie der
Zeitr? Die so zugespitzte «Was ist?»-Frage beantwortet Bazin nicht mit
einer eigentlichen Ontologie, sondern in der Diktion des Phinomeno-
logen und Psychologen. Die Fotografie macht das Dargestellte auf eine
Weise zum Gegenstand der Wahrnehmung, dass man es nur schwer
als bloBes Substitut fiir ein abwesendes und vielleicht lingst nicht
mehr existierendes Objekt erkennen kann. Die Fotografie schafft ein
Wahrnehmungsparadox: eine zeitlose Prasenz des Dargestellten selbst.
Stanley Cavell, von Bazin beeinflusst, formuliert die epistemologische
Konsequenz dieses Wahrnehmungsparadoxes so: «We don’t know what
a photograph is. We don’t know how to place it ontologically» (Cavell
1979, 17). Eine ontologische Bestimmung ist im Falle der Fotografie
nicht zu leisten. Was uns auf den Glauben verweist.

Bazin spricht von einem «pouvoir irrationel» der Fotografie, einer
irrationalen Macht, die, ungeachtet der Intervention unseres Urteils-
vermogens, uns zum Glauben bewegt (Bazin 1985, 15f). Die Fotogra-
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fie verdankt diese Macht einem «transfert de réalité de la chose sur sa
reproduction»,? einer «Wirklichkeitstibertragung» vom Ding auf seine
Reproduktion. Die Wirklichkeitstibertragung macht die Fotografie, so
Bazin mit einer Formulierung, die er von Hyppolite Taine ibernimmt,
bei dem sie nicht weniger als die Wahrnehmung tiberhaupt bezeich-
net, zu einer «hallucination vraie» (Taine 1870, 10; vgl. Andrew 2008).
Thre psychologische Wirkung geht tiber das «Ich weil3, aber trotzdemy
noch hinaus, mit dem wir, um eine von Metz gern zitierte Formulie-
rung Octave Mannonis aufzugreifen, der durchschauten Illusion be-
gegnen.Vielmehr gilt:

Die logische Unterscheidung zwischen dem Imaginiren und dem Realen
verschwindet mehr und mehr. Jedes Bild muss als Gegenstand und jeder
Gegenstand als Bild empfunden werden (Bazin 2004b, 40).

[lusion ist nach Kant «dasjenige Blendwerk, welches bleibt, ob man
gleich weil, dass der vermeinte Gegenstand nicht wirklich ist» (Kant
1964, 440). Die Fotografie erscheint dagegen, wieder im Sinne Kants,
eher als «Bezauberungy: als Gegenstand, bei dem «in einem sonst ge-
sunden Gemiitszustand [...] das Urteil, dass ein Gegenstand (oder eine
Beschaffenheit desselben) sei, bei darauf verwandter Attention, mit
dem Urteil, dass er nicht (oder anders gestaltet) sei, unwiderstehlich
wechselt» (ibid., 441).

Glaube an das Bild, Glaube an die Realitat

In einem anderen bertihmten Essay, «L’évolution du langage ciné-
matographique» (1985, 63-80) unterscheidet Bazin zwei Typen von
Regisseuren: solche, «die an das Bild, und andere, die an die Reali-
tit glauben» (Bazin 2004d [1951/1952/1955], 91). Nicht die Tren-
nung zwischen Stumm- und Tonfilm organisiere die Filmgeschichte,
sondern die Trennung zwischen bildgliubigen und realititsgliubigen
Regisseuren. Ans Bild glauben Griffith, Eisenstein und andere Vertre-
ter des Montagekinos; an die Realitit Stroheim, Murnau, Renoir und
Welles sowie die Regisseure des (italienischen) Nachkriegskinos. Un-
ter Bild> versteht Bazin «ganz allgemein alles, was die Darstellung dem
dargestellten Gegenstand hinzuftigen kann» (2004d, 91). Das fotogra-

2 Bazin verwendet dasVerb «bénéficier», «zugute kommen», das einen spirituellen und
einen 6konomischen Sinn hat.Vgl. zum 6konomischen Sinn Hediger 2006a, 216fF.
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fische Bild ist ohnehin eine Hinzufligung, wie Bazin im Ontologie-
Essay festhilt:

Die Existenz des photographierten Gegenstandes ist, wie ein Fingerab-
druck, Teil der Existenz des Modells. Und deshalb fiigt die Photographie
der natiirlichen Schépfung etwas hinzu, anstatt sie durch eine andere zu
ersetzen (Bazin 2004b, 39).

Die Fotografie ist kein artifizielles Zeichen, sondern eine Fortsetzung
der Realitit mit anderen Mitteln oder in einem neuen Medium. Ge-
rade wenn die kiinstlerische Subjektivitit von der mechanischen Ob-
jektivitit der Technik ausgeschaltet wird, mehrt die Fotografie kraft
des Automatismus der Darstellung und kraft der «Wirklichkeitsiiber-
tragung» das Sein des Gegenstandes, indem sie es um die Existenz des
Modells erweitert. Beim Bild, wie Bazin es im Aufsatz tiber die Ent-
wicklung der Filmsprache definiert, kommt die kiinstlerische Subjek-
tivitit allerdings wieder ins Spiel. Das Bild ist gestaltet von einem Re-
gisseur, der die Technik so oder anders einsetzt, je nachdem, ob er ans
Bild oder an die Realitit glaubt. Fiir die Bilder eines Regisseurs, der
an die Realitit glaubt, gilt: «Sie fligen der Wirklichkeit nichts hinzu,
verzerren sie auch nicht, bemtihen sich im Gegenteil, Tiefenstrukturen
freizulegen» (Bazin 2004d, 94). Damit das Bild der natiirlichen Schop-
fung («création naturelle») etwas hinzufligen kann, darf es mit anderen
Worten der Realitit nichts hinzuftigen. Das ist nur scheinbar ein Wi-
derspruch. In der fotografischen Aufnahme, «diesem natiirlichen Bild»,
tut die Natur «endlich mehr, als die Kunst nachzuahmen: sie ahmt den
Kinstler nach» (Bazin 2004Db, 39): Sie erschafft sich selbst noch einmal
neu im Bild. Der Regisseur, der ans Bild glaubt, behauptet sich dage-
gen in der Position des Kiinstlers und fligt der «natiirlichen Schop-
fung» etwas hinzu, was nicht zu ihr gehort. Ganz in diesem Sinne feiert
Bazin Rossellini und De Sica dafiir, dass sie das Kino von der Aberrati-
on der Montage befreien. In ihren Arbeiten findet der Film

das Geheimnis einer Wiedergeburt realistischen Erzihlens, das imstande ist,
die wirkliche Zeit der Dinge, die Dauer des Geschehens in sich aufzuneh-
men, die der klassische Filmschnitt klammheimlich durch eine intellektu-
elle, abstrakte Zeit ersetzt hatte (Bazin 2004d, 108).

Man konnte, Bazin fortschreibend, zwischen dem Bild als Aufnahme
und dem Bild als Darstellung unterscheiden: dem Bild, das die Dinge
als solche in sich aufnimmt, und dem Bild, das Ergebnis der Abstrakti-
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onen der kiinstlerischen Subjektivitit ist und sich zwischen die Dinge
und ihre Wahrnehmung schiebt. Man braucht sich nicht besonders in-
tensiv in die Lektiiretechniken der Dekonstruktion vertieft zu haben,
um mit William Cadbury (1973) feststellen zu kénnen, dass Bazins
Priferenz dem Kino gilt, das an die Realitit glaubt, oder genauer: dass
der Bazin’sche Text mit einer Reihe von Dichotomien arbeitet, die
alle demjenigen Kino positive Wertungen verleihen, das an die Reali-
tit glaubt. Dieses nimmt «die wirkliche Zeit» der Dinge «in sich auf»,
wihrend das andere Kino «klammheimlich» die wirkliche durch eine
«ntellektuelle, abstrakte» Zeit ersetzt; dieses «enthiillt», das andere «ver-
zerrty; dieses «legt Tiefenstrukturen frei», das andere fligt der Wirklich-
keit durch Darstellung «etwas hinzu», etc. Das Kino der Bilder bleibt
den Dingen duBerlich, das Kino der Realitit nimmt die Dinge in sich
auf und enthillt ihr innerstes Wesen.

Nun hat André Bazin sein Denken des Kinos nie mit dem Flei3
des Philosophen zu einem System ausgebaut. Gleichwohl gibt es eine
Reihe von Anliegen und Begriffen, die seinem in einerVielzahl kurzer
Texte niedergelegten Werk Konsistenz verleihen — jedenfalls so weit
sich aus dem zuganglichen Material ersehen lasst.> So gilt Bazin mit
gutem Grund als Theoretiker des Realismus. Dem Kino, das an die Re-
alitit glaubt, gehort seine Priferenz, weil der Film fiir ihn per se und in
einem emphatischen Sinn ein Medium der Aufnahme ist, das die Dinge
in sich aufhimmt und den Glauben an ihre Realitit speist. Griffith und
Eisenstein mogen gute Regisseure sein, aber wirklich gut ist ein Film
nur dann, wenn er im Bild die Tiefenstruktur des Seins freilegt. In Ba-
zins Stilkunde steht hierfuir paradigmatisch die Plansequenz mit grof3er
Tiefenschirfe, wie sie sich bei Murnau, Jean Renoir und in den Filmen
findet, bei denen Gregg Toland die Kamera fiihrte.

Bazin begeht, wie letztlich alle Vertreter der klassischen Filmtheorie
von Lindsay iiber Miinsterberg bis Arnheim und Kracauer, die philo-
sophische Stinde eines naturalistischen Fehlschlusses, d.h. der Herlei-
tung einer Norm aus einem Faktum, der (technischen) Struktur des
Mediums (vgl. Moore 2008, Kapitel I, Paragraph 10). Doch ich will
mich hier nicht abstrakt und intellektuell geben und Bazins Fehler
auflisten, zumal andere sich darin schon genug getibt haben (vgl. Car-
roll 1988, 126ft; Currie 1995, 49 ff).Vielmehr will ich Bazin als Me-
dientheoretiker ernst nehmen. Wie er zu seinen isthetischen Urteilen
kommt, ist klar: anhand der implizit schon wertenden Unterscheidung

3 Laut Dudley Andrew sind derzeit weniger als sieben Prozent der verdftentlichten
Texte Bazins greifbar (Andrew 2008, 62).
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von zwei Bildtypen. Mich interessiert die Basis dieser Unterscheidung:
die Frage, woraus sich fiir ihn die Tendenz zum Realismus ergibt und
wie er sie erklart.

Die Unerklérlichkeit des Realismus

Den Ausgangspunkt meiner Uberlegungen bildet die Tatsache, dass
Bazin den inhirenten Realismus des Mediums gar nicht erklirt, son-
dern ihn dem Bereich des Unerklirlichen zurechnet.* «Wirklichkeits-
tibertragungy ist ein Neologismus, basierend auf einem technischen
Begriff der Psychoanalyse.® Dort meint (Ubertragung die Ubertra-
gung des Wunsches nach einem verlorenen Objekt auf die Person des
Analytikers. Die «Wirklichkeitsiibertragung» handelt von einem Ver-
lust, der noch droht. Thre Triebkraft ist der Wunsch, dem Ding moge
seine Realitit erhalten bleiben, und so tibertrigt er dessen Realitit
auf seine Darstellung. Was Fotografie und Film zu realistischen Medi-
en macht, wire demnach einfach der Wunsch, dass es so sei. Damit ist
aber noch nicht erklirt, weshalb die Fotografie, wie Bazin behauptet,
etwas kategorial anderes ist als die illusionistische Malerei. Gewiss, der
«Automatismus> der Darstellung unterscheidet die Fotografie von der
Malerei und macht sie besonders geeignet flir <Wirklichkeitstibertra-
gung. Was indes genau passiert im Moment der Herstellung und spiter
der Wahrnehmung des Bildes, verlangt — wenn man es nicht in che-
mischen Begriffen ausdriicken will — offenbar nach dem Vokabular des
(christlichen) Mysteriums. So ist die Macht der Fotografie, gegen den
Einspruch des «esprit», den Glauben an das Sein des Dargestellten her-
beizuflihren, eine irrationale, ein «pouvoir irrationel». Das realistische
Erzihlen, das «<imstande ist, die wirkliche Zeit der Dinge [...] in sich
aufzunehmenn, erlebt eine <Wiedergeburo, die ihrerseits ein «Geheim-
nis ist. Und in Bazins Texten zum Wissenschaftsfilm ist gleich von ei-
nem Wunden die Rede: die Schonheit des Wissenschaftsfilms ist eine
«libernatiirliche Gabe«, die als Zusatz («additionel») zur natiirlichen

4 Das Fotogramm als «Fingerabdruck» und die plan-séquence als filmisches Aquivalent
der «natiirlichen» Wahrnehmung sind die beiden Punkte, mit denen Bazin gemein-
hin als R ealismustheoretiker identifiziert wird: eine zeichentheoretische Definition
in Form einer Metapher und eine daraus abgeleitete Norm, aber keine Erklirung fiir
den inhirenten Realismus des Mediums.Vgl. dazu Smith 2004.

5 Ubertragung bezeichnet unbewusste und zumeist frithkindliche Wiinsche, die sich
an bestimmten Objekten im Rahmen bestimmter Beziechungstypen, namentlich im
Rahmen der Beziechung von Analytiker und Analysand aktualisieren. Laplanche/
Pontalis 1972, S. 550-559.
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Schopfung hinzutritt.® Der inhirente Realismus des Kinos lasst sich
nur in der Sprache des Wunders ausdriicken.

Nun kénnte man es dabei bewenden lassen, den Begriff der «Wirk-
lichkeitsiibertragungy in dem eben skizzierten Sinn zu interpretieren
und dasVokabular des christlichen Mysteriums als bloBe Aberration zu
behandeln: als Wechsel des Sprachspiels und damit als weiteren Fehler
der philosophischen Argumentation, wenn nicht sogar als Widerspruch
zur Bezugnahme auf die Psychoanalyse, die ja — zumindest in ihrer freu-
dianischen Ausprigung — flir ihre Religionsskepsis bekannt ist.” Unge-
fihr so haben es die meisten akademischen Filmtheoretiker seit den
1960er Jahren gehandhabt. Wer sich nicht Bazins Verankerung im links-
katholischen Milieu um die Zeitschrift Esprit stellen wollte, zog es vor,
den spirituellen Oberténen und dem theologischen Vokabular Bazins
mit sikularer Skepsis zu begegnen. Beim Herunterbrechen der «On-
tologie des fotografischen Bildes» auf das Vokabular der Peirce’schen
Semiotik setzte Peter Wollen 1969 in Signs and Meaning in the Cinema
an die spirituelle Dimension Bazins das Rasiermesser des aufgeklirten
Rationalismus und legte damit den Ton der weiteren Diskussion fest
(Wollen 1998). Wenn der Philosoph Jonathan Friday in einem neueren
Text Bazins «Ontologie» konsequent auf eine phinomenologisch-psy-
chologische Perspektive reduziert, dann tut er das immer noch in der
Absicht, ihn vom Verdacht einer naiven ontologischen Identifizierung
von Bild und Gegenstand zu befreien. «<Indeedy, so Friday,

if one substracts from Bazin’s account of his identity thesis its broadly psy-
chological dimensions, all that is left is a material description of the photo-
chemical process by which photographs are made (Friday 2005, 344).

Chemie oder Psychologie: Es gibt keine Alternative. Kein Geheimnis,
keine irrationale Macht, keine tibernatiirliche Gabe.

6 «Denn das ist das Wunder des Wissenschaftsfilms, sein unerschopfliches Paradox. Am
dufersten Punkt des hartnickigen, zweckmiBigen Forschens, wo kiinstlerische In-
tention absolut keinen Platz hat, entfaltet sich die Schonheit des Films als zusitzliche,
iibernatiirliche Gabe» (Bazin 2000, 146; Ubers. des Autors). Auch hier macht die
Ausschaltung des Kiinstlers («Intention») den Weg frei fiir das Wunder des R ealismus.
Vgl. Gaycken 2009.

7 Nicht von ungefihr reiht Paul Ricoeur Freud zusammen mit Nietzsche und Marx
unter die modernen «Meister des Zweifels» ein (Ricoeur 1974). Bazin weist indes
ohnehin auch eine Affinitit zu Jung auf, wie seine kreative Verwendung des Kom-
plexbegriffs zeigt (siche unten). Jung verwendet den Komplexbegriff in vielen Vari-
ationen, Freud nur fiir den Odipuskomplex.
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Was aber, wenn wir an der Kohirenz von Bazins Argument festhal-
ten und seinem Wechsel ins Sprachspiel der Spiritualitit gute Griin-
de unterstellen wollen? Was, wenn die Sprache des Wunders anzeigt,
dass hier ein Prozess zur Debatte steht, dem dasVokabular der philoso-
phischen Asthetik und der phinomenologischen Psychologie, auf die
sich Bazin zunichst verpflichtet, nicht gentigt? Und genauer noch: Was,
wenn der Begrift der «<Wirklichkeitsiibertragung als Statthalter fungiert
und der Hof des theologischen Vokabulars, das ihn wie ein diskursiver
Heiligenschein umflieB3t, verrit, dass der Vorgang, um den es geht, ein
Vorbild im Bereich der christlichen Mysterien hat — ein Vorbild, fur
dessen replay (um nicht zu sagen: Wiederkunft) unter den Bedingun-
gen des technischen Mediums Film die psychoanalytische Metaphorik
der Ubertragung nur eine erste Anniherung liefert?

Ein Gedankenexperiment

Ich mochte diese Fragen mit einem Gedankenexperiment® beant-
worten, das sich der Methode der lexikalischen Substitution bedient:
Ich schlage vor, den Begriff «<Wirklichkeitsiibertragung> durch den der
Transsubstantiation zu ersetzen, also einen Neologismus durch einen
theologischen Begriff mit einer jahrhundertealten, komplexen Ge-
schichte. Dem liegt — in Abwandlung eines Diktums von Carl Schmitt
tiber politische Begriffe — die Annahme zugrunde, dass es sich bei
diesem letztlich medientheoretischen Begriff um einen sikularisierten
theologischen Begriff handelt. Der Ubergang vom Gegenstand zum
Bild, den Bazin als «Wirklichkeitsiibertragung» zu fassen versucht, ist
demnach verwandt mit der Wesensverwandlung von Brot und Wein in
der Eucharistie, durch die Leib und Blut Christi in Brot und Wein real
prisent werden. Bild und Gegenstand sind nicht durch bloe Referenz
verbunden, und auch das physische Verursachungsverhaltnis des Index
erschopft nicht, was Bazin mit « Wirklichkeitstibertragung» meint, auch
wenn er das Bild im Ontologie-Essay als «Spur» des Gegenstandes be-
zeichnet und mit einem Fingerabdruck vergleicht. Vielmehr geht es
darum, dass «die Existenz des [...] Gegenstandes |[...] Teil der Existenz
des Modells» ist. Diese Einheit zu erfassen, so die Arbeitshypothese,
bereitet Schwierigkeiten, solange man sie nicht als (Realprisenz im
Sinne der Eucharistie denkt: als Prisenz des Dings in der Darstellung
und Aufnahme des Dings in das Bild.

8 Zu Geschichte und Systematik des Gedankenexperiments vgl. Kithne 2005.
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Will man ein solches Experiment der lexikalischen Substitution recht-
fertigen, dann kénnte man neben Bazins Riickgriff auf das Vokabular
des christlichen Mysteriums auch seine Biografie heranziehen. Uber
Bazins erste Schuljahre schreibt Dudley Andrew: «He was docile and
studious, and he acquired the habit of seeing theological and philoso-
phical implications behind every sort of investigation» (Andrew 1990
[1978], 13). Es ist demnach durchaus vorstellbar, dass Bazin die Trans-
substantiation vorschwebte, als er den Begriff der «Wirklichkeitstiber-
tragung pragte.

Wichtiger jedoch scheint mir, dass er eine solche Substitutions-
tibung im Ontologie-Essay selbst vorbereitet. Den Text begleitet in
allen Fassungen eine Illustration: eine Fotografie, die der Amateurfo-
tograf Secondo Pia 1898 vom Turiner Grabtuch erstellte.” Man kann
sich fragen, weshalb Bazin ausgerechnet dieses Foto auswihlt; im Text
selbst kommentiert er es nicht. Doch er fligt dem Satz, in dem er den
Begriff der Wirklichkeitsiibertragung einfiihrt, eine FuBnote an:

Hier miisste man eine Psychologie der Reliquie und der «Andenken» ein-
fithren. Beide profitieren gleichenfalls von einer Wirklichkeitsiibertragung,
hervorgegangen aus dem «Mumienkomplex». Hier sei nur kurz auf die
Synthese von Reliquie und Photographie im Turiner Grabtuch hingewie-
sen (Bazin 2004b, 42).1°

Offenbar ist die Wirklichkeitstibertragung flir Bazin nicht an das tech-
nische Dispositiv der Kamera gekntipft. Gewiss ermoglicht die Foto-
grafie dank der Technik eine vollstindige Befriedigung des Hungers
nach Illusion: «Die Losung lag nicht im Ergebnis, sondern in der Ent-
stechungy» (Bazin 2004b, 36). Doch vor der Fotografie war die Malerei,
und vor und neben der Malerei die Reliquie. «Wirklichkeitsiibertra-
gung kann demnach in allen Epochen der Mediengeschichte auftre-
ten und ist insofern ahistorisch. Bazins FuBnote enthilt ein Postulat:
Will man verstehen, was Wirklichkeitsiibertragung im Zeitalter der
Fotografie ist, muss man bei der Reliquie ansetzen. Dogmenhistorisch
gesehen wird die Bedeutung der Reliquie durch die Transsubstantia-
tionslehre kodifiziert. Bazin postuliert eine Theorie der Wirklichkeits-

9 Zum 50. Jahrestag der italienischen Verfassung lieB Kénig Umberto 1. das Grab-
tuch fotografieren. Man wihlte einen Amateur, um Manipulationen zu vermeiden
(Belting 2006, 63ff.). Nicht von ungefihr sprechen Daston und Gallison von ei-
nem «Heiligenschein der Objektivitit», den die Fotografie im 19. Jahrhundert trug
(Daston/Gallison 2002, 99).

10 Im Original setzt Bazin «Mumienkomplex» nicht in Anfithrungszeichen.
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1 Welches Bild

ist die Aufnahme,
die das wahre :
Gesicht Christi
zeigt? Gegen-
tberstellung

von historischen
Fotos und Scans
des Turiner Grab-
tuchs in Fanti/
Moggiolo 2004.
Obwohl direkt
neben dem Tuch

abgenommen,

erzielen die

Scans eine

(vermeintlich) :

schlechtere i Figure 10. Processod photographs of the face: (s) visiblelight, s (Ensie 1933 (b) IR (Judica Cordiglia 1976). (¢) A foce imoge fs. viable
Wiedergibe, | MiEISERINIT Ao (3 8 i b Nab s vy ity s v,

tibertragung, die alle Gegenstinde umfasst, an denen sie auftritt, oder
genauer noch: eine Theorie, die bei der Reliquie ansetzt und uns auf
diesem (Um-)Weg verstehen hilft, wie das Wunder des Realismus in
der Fotografie zustande kommt.

Der Anstof3 zum folgenden Gedankenexperiment kommt in diesem
Sinne von Bazin selbst. Letztlich aber zihlt das Ergebnis. Die Frage ist
also: Was klirt sich, wenn man fiir <Wirklichkeitsiibertragung <Trans-
substantiation> einsetzt? Die Antwort kann philologisch-monografisch
ausfallen oder systematisch. Es kann dabei ein vertieftes Verstindnis der
Quellen des Bazin’schen Denkens herausspringen oder eine Klirung
theoretischer Probleme, Zeichen, Spur, Bild, Prisenz und Kommuni-
kation betreffend. Und im giinstigsten Falle beides.
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Nach dem Matthius-Evangelium (26, 26-29) bricht Jesus das Brot mit
seinen Jingern und spricht: « Trinkt und esst, dieses ist mein Leib», oder,
wie es in der Nova Vulgata in der lateinischen Ubersetzung des grie-
chischen Originals heil3t: «Accipite, comedite: hoc est corpus meumb.
Um 1200 bricht in der romische Kirche ein Streit um die richtige In-
terpretation des Pronomens <hoo aus. Es geht um die Frage, ob Leib
und Blut Christi in Brot und Wein real prisent sind und diese ihrer
Substanz nach eine Verwandlung durchlaufen («substantialiter conver-
ti») oder ob Christus auf eine andere Weise bei der Eucharistie-Feier
anwesend ist. Ex officio beantwortet wird diese Frage vom IV. Late-
rankonzil 1215 mit der Lehre der Transsubstantiation, ein Begriff, der
einige Jahre zuvor erstmals aufgetaucht war (Laarmann 1999, 120ff).
Die «heilige Synode» verkiindigte, dass

durch die Weihung des Brotes und des Weins eine Umwandlung geschieht
der gesamten Substanz des Brotes in die Substanz des Korpers Christ un-
seres Herrn, und der gesamten Substanz des Weines in sein Blut (Connell
1993, 5; Ubers.V.H.).

Das Edikt erliutert ferner, wie diese Umwandlung zustande kommt.
Leib und Blut Christi sind im «Altarsakrament unter den Gestalten
von Brot und Wein wahrhaft enthalten», nachdem durch «géttliche
Macht das Brot in den Leib und der Wein in das Blut wesensverwan-
delt worden ist» (Laarmann 1999, 125). So lautet seit 1215 die Lehr-
meinung der katholischen Kirche. Thre Verfestigung fillt zusammen
mit der Rezeption der Philosophie Aristoteles’, die den Westen tiber
das maurische Spanien im 12. und 13. Jahrhundert erreichte. Thomas
von Aquin verlieh der Transsubstantiationslehre in der Summa Theolo-
gica, die auf Aristoteles” Metaphysik aufbaut, ihre bis heute fiir die ka-
tholische Dogmatik maBgebliche philosophische Formulierung. Ein
ganzes Kapitel bestehend aus Fragen, Thesen, Einwinden und ihrer
Widerlegung, die Quaestio 75 im Teil III der Summa, ist der Frage
nach der Verwandlung von Brot und Wein gewidmet. Thomas hilt da-
bei fest, dass die Prasenz Christi weder mit den Sinnen noch mit dem
Verstand feststellbar sei, sondern sich nur im Glauben erschlieBe. In
der Quaestio 76 bestimmt er die Realprisenz Christi als «per modum
substantiae» und schreibt ihr die Eigenschaften der Unriaumlichkeit,
Unausgedehntheit und Unkorperlichkeit zu. Da die Identitit von Brot
und Wein mit Leib und Blut Christi nicht auf Wahrnehmung beruht,
kann der Leib Christi auch von Ungliubigen eingenommen werden
(Houston 1994, 118f). Thomas gestaltete eigens die Aristotelische Ak-
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zidentienlehre um, um zu erkliren, wie Brot und Wein nach der Ver-
wandlung ihrer naturalen Substanz ihre (wahrnehmbaren) Akzidentien
behalten (vgl. Laarmann 1999, 128).

Uber acht Jahrhunderte hielt das Dogma bislang allen Anfeindun-
gen stand. In theologisch-dogmatischer Hinsicht kennzeichnet den
Protestantismus, dass er — wenn auch in unterschiedlichen Graden —
die Realprisenz Christi negiert und Brot und Wein zu kommemo-
rativen Zeichen zuriickstuft. Konfessionsgeschichtlich «zerstorte der
Streit tiber die Transsubstantiationslehre die Einheit des Protestantis-
mus, wahrend sie in der katholischen Kirche zu einem Band der Ein-
heit wurde» (ibid., 138). Weder Galileis Atomismus noch die moderne
Physik und Chemie konnten der Lehre etwas anhaben (Maybaud/
Constabel 1989). 1965 bekriftigte Papst Paul V1. in der Enzyklika Mys-
terium fidei die Formulierungen des IV. Laterankonzils. Er hielt fest, dass
die Formeln des Edikts von kulturellen und historischen Kontingen-
zen wie von theologisch-dogmatischen Kontroversen unbertihrt seien,
also eine universelle und ahistorische Lehre aussprechen. Die Realpri-
senz entzieht sich, wie Thomas schon feststellt, der empirischen Uber-
priifbarkeit, und zugleich erschlief3t sie sich noch vor jeglicher wissen-
schaftlichen Reflexion der «gemeinen Erfahrung»: Auf der Grundlage
dieser dreifachen Immunisierungsstrategie — Anempirie, Ahistorizitit
und Anbindung an die «gemeine Erfahrungy — verteidigen katholische
Theologen bis heute die Transsubstantiationslehre geduldig gegen je-
den Einwand, wohlgemerkt ohne deswegen die moderne Naturwis-
senschaft in Frage zu stellen (vgl. Connell 1993).

Bild vs. Zeichen

Von Belang ist diese Dogmengeschichte, weil die Eucharistiefrage eine
Urszene der abendlindischen Zeichen- und Bildtheorie darstellt. Die
Realprisenz im Sakrament, so Hans Belting, bildete eine »Wende in der
Bildgeschichte«. Im Bildverstindnis der Spitantike und des Frithmittel-
alters nimmt die Darstellung des Korpers Christi eine Schlisselrolle ein.
Das Bild des fleischgewordenen Wortes, des menschgewordenen Sohns
Gottes, ist das Abbild eines Urbildes, das zugleich die Quelle aller ande-
ren Bilder ist. Dabei gilt bis zum Konzil von 1215, dass das eigentliche
Bild Gottes, das «natiirliche Bild», unsichtbar ist (Besancon 1994, 121~
150). Marie-José Mondzain bringt diese Bildlogik so auf den Punkt:

Das Bild Gottes, das als natiirliches Bild bezeichnet wird, ist unsichtbar und
bildet die Quelle aller anderen Bilder (Mondzain 1996, 111; Ubers.V.H.).
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Wihrend Carlo Ginzburg das Dogma des IV. Laterankonzils fiir einen
«Sieg der Abstraktion» hilt, der die Bilder «entzauberte», vertreten Bel-
ting und Mondzain die gegenteilige Ansicht. Das Gefille zwischen Re-
alprisenz im Brot und Reprisentation forderte «neue Krifte der Ima-
gination» heraus, die «auch die Bilder von Grund auf verinderten».

Man verlangte ihnen jetzt jene Anschaulichkeit ab, die der unverinderten
Gestalt des Brotes fehlte. [...] Das Sakrament stiftete echte Prisenz, wih-
rend das Bild sie sichtbar machte (Belting 2005, 91).

Um Begrifte jenes 19. Jahrhunderts zu gebrauchen, das auch die Fo-
tografie hervorbrachte: Das Bild — und mit Bild> ist zunichst immer
das Bild des Korpers Christi gemeint — geht mit dem Sakrament eine
Beziehung der Arbeitsteilung ein und erfihrt eine Aufladung. Im Zei-
chen der Transsubstantiation wird es zum Medium, in dem «das natiir-
lich Bild, das eigentlich unsichtbar war, sichtbar wird. Das Wunder der
conversio des Brotes, die Transsubstantiation, zieht eine Aufladung des
Bildes mit Prisenz nach sich. Mit einem Begriff des 20. Jahrhunderts
konnte man von einem intermedialen feedback sprechen, das tiber das
Bild hinausgeht und im Zuge des sogenannten Veronika-Kultes, der
Verehrung eines SchweiB3tuches, mit dem Christus sein Gesicht ab-
gewischt haben und das dessen Abdruck tragen soll, auch die Reli-
quie erfasste.!! Die Arbeitsteilung von Sakrament und Bild (und von
Sakrament und bildhafter Beriihrungs-Reliquie) ist nicht fakultativ.
Das Bild kompensiert das Erfahrungsdefizit des Sakraments, indem es
sichtbar macht, was sich — nach Thomas — der sinnlichen und verstan-
desmiBigen Wahrnehmung entziehen muss. Wihrend die Prisenz in
der Eucharistie <nstitutiv> war, also durch eine Institution garantiert,
war sie im Falle des Bildes substitutiv», da das Bild sie ersetzen sollte.
Allerdings suggeriert die Gestaltung der Bilder nach dem Konzil von
1215, dass eine <blof symbolische, ersatzhafte Korperlichkeit nicht
mehr ausreichte. Vielmehr ging es darum, das Ding als solches prisent
zu machen.

Die Wahrnehmung von Bildern verinderte sich, seit man dem Christus-
korper in der Gegenwart durch das Sakrament eine echte Prisenz ein-
raumte. Was die Eucharistie ihnen an Realitit voraushatte, machten die Bil-
der durch ihren Realismus wett (Belting 2005, 91).

11 Zumindest die sog. Bertihrungs-Reliquien, d.h. Tiicher und Gegenstinde, die mit
dem Leib Christi Kontakt gehabt haben sollen.Vgl. dazu Lechtermann 2005, 23.
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Die Realitit des Sakraments tibertragt sich auf die Bilder und mani-
festiert sich als Realismus; das Wunder der Realprisenz feiert im Bild
seine Wiederkunft als Wunder des R ealismus.

Das bedeutet auch, dass das Bild in einem eminenten Sinn kein
Zeichen ist. Thomas insistiert in der 75. Quaestio, dass die Realprisenz
keine Reprisentation ist. Brot und Wein sind keine Zeichen, die fir
etwa anderes stehen, sie sind Leib und Blut Christi. Die Realprisenz ist,
so konnte man sagen, paradoxerweise auch deshalb nicht wahrnehm-
bar, weil die wahrnehmbaren Zeichen Brot und (Wein» eben keine
Zeichen sind. Die Koalition von Sakrament und Bild stellt dabei auch
— gleichsam durch Ansteckung, oder eben durch Ubertragung — den
Zeichencharakter des Bildes zur Disposition. Wenn im Realismus des
Bildes nach dem Konzil von Trient die Realprasenz wiederkehrt, dann
ist das Bild als Medium des «nattirlichen» Bildes zugleich ein «natiirli-
ches» Zeichen — oder ein Zeichen, das gerade keines mehr ist. Dass das
Bild im Falle seines Gelingens authort, Reprisentation zu sein, ist ein
Topos der Kulturgeschichte des Illusionismus seit der Antike. Der Re-
alismus des Bildes nach dem Konzil von Trient meint indes mehr als
das Verschwinden des Mediums in der Unmittelbarkeit der Wahrneh-
mung. Das Bild verliert seinen Statthalter-Charakter durch das Hinzu-
treten einer transzendenten Prisenz. Zugleich akzentuiert seine Aufla-
dung zum matiirlichen> Zeichen die Abwesenheit des Gegenstands als
Hauptmerkmal des Zeichens.

Vom Bild zum Zuschauer

Wihrend sich in der Ostkirche am Ende der Antike ein fortwihrender
Konflikt zwischen Ikonoklasmus und Bilderkult entwickelt, in dem
bald das Zeichen des Kreuzes, bald die Ikone die Oberhand behielt,
kristallisiert sich der Konflikt von Bild und Zeichen im Westen in der
Eucharistiefrage. Das Konzil von Trient leitete eine Epoche des Bildes
ein, wihrend fiir die Reformation gilt, dass «sich die Konfessionen in
der Antithese von Bild und Zeichen» gegeniiberstehen (Belting 2005,
138). Der Protestantismus reduziert nicht nur Brot und Wein zu Zei-
chen, er reihte sich auch in die Tradition der Bilderskepsis ein. «Gott
gentigt sich selbst als Zeuge», so Calvin. «Jedes Mal, wenn man Gott im
Bild darstellt, wird sein Ruhm auf falsche und niedertrichtige Weise
korrumpiert» (Besancon 1994, 255). Man kann es auch so ausdriicken:
Wenn das Sakrament keine Realprisenz mehr trigt, eriibrigt sich das
Bild, weil es nichts mehr darauf zu tibertragen gibt. Jeder Blick in eine
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protestantische Kirche zeigt, dass der Protestantismus die Arbeitstei-
lung von Sakrament und Bild ex negativo aufrechterhilt.

Obwohl er den Text der heiligen Schrift ins Zentrum stellt, wird
der Protestantismus nicht wieder zu einer Schriftreligion im Sinne des
Judaismus, der sakrale Prisenz im Modus der Abwesenheit und im Me-
dium der Schrift erfihrt. Er bleibt vielmehr der Opposition des Paulus
gegen den «Buchstaben, der totet» (Johannes 1.1), treu. Die Realprisenz
Christi ersetzt der Protestantismus als Wegbereiter des neuzeitlichen
Individualismus durch eine spirituell-innerliche Prisenz, die spiter in
der Selbstgegenwart des Bewusstseins eine philosophische Entspre-
chung findet, wobei deren Modell, wie Derrida in seiner Husserl-Lek-
tiire zeigt, nicht das Bild ist, sondern die Stimme." An die Stelle des
Bildes lasst der Protestantismus — vermeintlich paradoxerweise — den
Kirchginger treten, der als Glaubender Triger einer spirituellen Pri-
senz Christi ist und diese bezeugt, indem er als Zuschauer dem zei-
chenhaften Schauspiel der Eucharistie beiwohnt (vgl. Houston 1994).
Der Blick des einzelnen Gemeindemitglieds verkntipft das Zeichen des
Sakraments mit der spirituellen Prasenz. Das Sakrament wird so zum
Paradigma des Zeichens in der christlich-abendlindischen Neuzeit (vgl.
Cottret 1984). Das Zeichen ist in einem eminenten Sinne ein Anzei-
chen von Abwesenheit, denn es steht fiir eine Nicht-Prisenz, die nur
durch das innerliche Bild kompensiert werden kann, das dem Zeichen
so seinen Sinn gibt wie die spirituelle Prasenz dem Sakrament. Bedenkt
man die konfessionellen Wurzeln dieser Zeichentheorie, dann erscheint
es nicht mehr als Zufall, dass de Saussure aus Genf kam. Man musste
wohl ein Genfer Protestant sein, um auf den Gedanken zu kommen,
dass die Beziehung zwischen Zeichen und Bezeichnetem arbitrir und
das Signifikat nicht der Referent, sondern ein mentales Bild ist.

* % %

Was gewinnen wir nun, wenn wir im Text Bazins «Wirklichkeitstiber-
tragung> durch (Transsubstantiation> ersetzen?

Um diese Frage zu beantworten, will ich zunichst noch einmal bei
der oben zitierten FuBnote ansetzen. Bazin bringt hier einen weiteren
psychoanalytischen Schliisselbegriff ins Spiel, den (Komplex>. Unter ei-
nem Komplex versteht die Psychoanalyse eine «[o]rganisierte Gesamt-

12 «La voix est I’étre aupres de soi dans la forme de 'universalité, comme con-science.
La voix est la conscience» (Derrida 1967, 89).
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heit von [...] stark affektbesetzten Vorstellungen und Erinnerungen», die
«alle psychologischen Ebenen strukturieren» kann: «<Emotionen, Haltun-
gen, angepasste Verhaltensformen» (Laplanche/Pontalis 1972, 252). Ent-
steht der Odipuskomplex in der Rivalitit mit dem Vater, dann bezeich-
net der Begriff s Mumienkomplex«, Bazins zweiter aus dem Vokabular
der Psychoanalyse abgeleiteter Neologismus, eine organisierte Gesamt-
heit affektbesetzter Vorstellungen, die sich im Angesicht einer Endlich-
keit herausbildet. Dieser Komplex speist den Wunsch nach Realitit
ohne Verginglichkeit und bewirkt so die Wirklichkeitstibertragung.

Die psychologische Dynamik, die das Zusammentreften von Mu-
mienkomplex und Fotografie auslost, beschreibt Bazin mit einem wei-
teren Neologismus, der ebenfalls auf einem Schliisselbegriff der Psy-
choanalyse basiert. Er beschreibt, dass nur das Bild, das uns das Objektiv
der Kamera gibt, in der Lage ist, aus der Tiefe unseres Unterbewusst-
seins das Bedurfnis («besoin») hervorzuholen, an die Stelle des Ge-
genstandes etwas Besseres zu setzen als seine annihernde Wiedergabe,
nimlich den «Gegenstand selbst, doch befreit von den Zufillen seiner
Zeitlichkeit» (Bazin 2004b, 37). Fiir diesen Vorgang des (Hervorholens)
pragt Bazin das Verb «defoulen, abgeleitet von refouler, dem franzosi-
schen Verb fiir werdringem. Er setzt es in Anfiihrungszeichen, gewiss
auch um das Wortspiel mit refouler zu verdeutlichen und klar zu ma-
chen, dass er hier mit dem Freud’schen Begriff der Verdringung spielt.
Man konnte auf Deutsch von einer Entverdringung sprechen, einem
Riickgingigmachen derVerdringung.® Diese Entverdringung ist zu-
gleich eine Entsublimierung: Sie 16st eine Sublimation auf, von der
Bazin friher im Text spricht. Mit Blick auf die Geschichte der Malerei
seit der Renaissance und besonders auf das Portrit schreibt er:

Heute glaubt man nicht mehr an die ontologische Identitit von Modell
und Portrait, doch man nimmt immer noch an, dass dieses uns hilft, uns an
jenes zu erinnern und es damit einem zweiten, geistigen Tod zu entreillen

(ibid.).

Dass man an die ontologische Identitit von Modell und Portrit nicht
mehr glaubt, ist eben das Ergebnis einer Sublimation: Das «unbe-
zwingbare Bediirfnis, die Zeit zu bannen», unterwirft sich einem logi-
schen Denken («une pensé logique»), das keinen Zweifel daran zulisst,
dass Modell und Portrit ontologisch nicht identisch sind. Psychoana-
lyse und Theologie vermischen sich, wenn Bazin von einem «besoin

13 Fischer und Diipee tibersetzen «defouler» mit «austobeny; vgl. Bazin 2004b, 37.
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d’exorciser le temps» spricht, von einem Bedtirfnis, die Zeit «auszutrei-
ben» — man ist versucht zu erginzen: wie einen Teufel. Dieses unter-
wirft sich in der Sublimierung einer modernen Theorie der Zeichen,
die Zeichen und Referent zu trennen weil3. Louis XIV., den Bazin als
Beispiel anfiihrt, ist von deren Geist durchdrungen, wenn er sich nicht
mehr einbalsamieren, sondern nur portritieren lasst.

Pathogene und therapeutische Techniken

Dieser Sublimierung entspricht eine Psychologisierung der Asthetik
durch die Techniken der Illusion. Sie kulminiert in den Kontorsionen
der Barockmalerei, die dem Bild eine vierte Dimension, den arretier-
ten Moment verleiht. Sublimierungen haben indes Risiken und Ne-
benwirkungen. So wird das Bediirfnis nach Ilusion, dessen Urspriinge,
so Bazin in einem kurzen Ausgriff in die Ethnologie, im magischen
Denken liegen, mit der Erfindung der modernen Illusionstechniken
und namentlich der Zentralperspektive zur Sucht (eine Nebenbedeu-
tung des «appetit d‘illusion»), die schlieBlich die Kunst zu zerstoren, da
vollstandig dem Diktat des Illusionismus zu unterwerfen drohte: «Die-
ses Beduirfnis nach Ilusion, das gerade durch seine Befriedigung rasch
weiter anwuchs, verschlang nach und nach die bildenden Kiinste»."
Die Hlusionsdosis wird laufend stirker, und das Bediirfnis wichst an
seiner Befriedigung, bis eben die Fotografie auftritt und die Steige-
rungslogik durchbricht, indem sie das Bediirfnis vollends stillt. Bazin
fasst dabei die Epoche von der Erfindung der Kunst (und dem Auftritt
des Kiinstlers) in der Frihrenaissance bis zur Erfindung der Fotografie
in eschatologische Begriffe: Die Zentralperspektive ist der Siinden-
fall, Niepce und Lumiére sind die Erloser der Malerei. Die Zentral-
perspektive, die einem Bediirfnis nach Ilusion entspricht, das «tout
mental» und «inesthétique en lui-méme» ist, also ganzlich mental und
anasthetisch, markiert den Verlust einer Unschuld, die einer hochmit-
telalterlichen Malerei noch eignete, die «violemment réaliste», also bis
zur Brutalitit realistisch und zugleich spirituell war (Bazin 1985, 12).
Nicht von ungefihr unterscheidet Bazin zwischen zwei Realismen,
dem «wahrhaften» («véritable») Realismus, der die zugleich «konkrete
und essentielle Bedeutung» der Welt zum Ausdruck bringt, und dem

14 Im Original: «Ce besoin d’illusion s’accroissant rapidement de sa propre satisfaction
dévora peu a peu les arts plastiques» (Bazin 1985, 11). Fischer/Diipee iibersetzen:
«Dieses Bediirfnis, das ebenso rasch wieder nachwuchs, wie es befriedigt wurde».
«Accroitre» heifit «wachsen, steigern, mehren». «Nachwachsen» gehort nicht zum
Lexikon moglicher Nebenbedeutungen.
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«Pseudorealismus» des «trompe-I'ceil» und des «trompe Iesprit», der
sich mit «der Illusion der Formen zufrieden gibt» (2004b, 35). Ahnlich
wie schon bei der Unterscheidung von Bild als Aufnahme und Bild als
Darstellung argumentiert Bazin im Ontologie-Essay mit einer Reihe
von implizit wertenden Dichotomien. Dem Gegensatz von «istheti-
schem» und «psychologischem» Bediirfnis entspricht die Unterschei-
dung von «echtem» und «Pseudorealismus». Tragt die Malerei in der
Phase der Kunst von der Renaissance bis an die Schwelle zur Moderne
diese Widerspriiche noch in sich selbst aus, so vollendet die Fotografie
das Barock, indem sie den Gegenstand ohne Zutun eines Kiinstlers in
allen vier Dimensionen seiner reinen Gegenwart festhilt. Sie ermog-
licht der Kunst, ganz Bild als Darstellung zu sein, und verschaftt zu-
gleich dem «echten Realismus», verstanden als «Bediirfnis, die zugleich
konkrete und essentielle Bedeutung der Welt auszudriicken» (ibid.),
ein neues Medium, das ganz Bild als Aufnahme sein kann.

Die Auflésung dieser Widerspriiche durch die Fotografie beschreibt
Bazin nun auch als Entverdringung eines urspriinglichen Beduirfnisses
nach dem Gegenstand selbst, der nicht mehr die Signatur seiner End-
lichkeit tragt. Erlost wird nicht nur die Kunst, erlost wird auch ein Be-
diirfnis, das durch die neuzeitlichen Illusionstechniken verdringt oder
auf ein bloB mentales Bediirfnis reduziert wurde. Die Fotografie er-
setzt die defizienten Prasentationstechniken der Malerei und stellt den
gleichsam paradiesischen, einst durch Reliquie und Kérperrealismus
gesicherten, durch die Urstinde der Perspektive aber verloren gegan-
genen Zustand dieses Bediirfnisses und seiner Stillung wieder her.

Das Beduirfnis, von dem Bazin ausgeht, ist demnach ein plastisches, das
sich unterschiedlich artikuliert, je nachdem, was zu seiner Stillung zur
Verfligung steht, und das je nach Gegenstand auch pathologisch werden
kann.” Wir haben es mit einem hybriden Ensemble zu tun, bestehend
aus der menschlichen Bediirfnisnatur, einem technischen oder materia-
len Objekt, das als Medium dient (Reliquie, gemaltes Bild, Fotografie),
kunstlerischen Techniken (Zentralperspektive, Montage) und Diskursen
(magisches Denken, logisches Denken). Je nach Qualitit des Gegenstan-
des ist der Gesamteftekt «echter Realismus und vollstindige Stillung des
Bediirfnisses oder Pseudorealismus) und suchtartige Steigerung.

15 Bazin konnte eine klare terminologische Unterscheidung zwischen pathologischem
und nicht-pathologischem Bediirfnis treften, indem er zwischen «appetit» (mit der
Nebenbedeutung «Sucht») und «besoin» (Bediirfnis im Sinne von Notwendigkeit)
unterscheidet, was er aber nicht tut. Die Plastizitit des Bediirfnisses schligt sich auf
der semantischen Ebene als Dehnbarkeit seines Begriffs nieder.
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Wozu Freud?

Wozu aber braucht Bazin Freud? Weshalb verlangt das, was in diesem
Ensemble stattfindet, nach der Sprache der Psychoanalyse und nach
Neologismen wie «(Wirklichkeitsiibertragung), tMumienkomplex> und
Entverdringung?

Was sich in der Mumie vergegenstindlicht, verdient offenbar (Kom-
plex> genannt zu werden, weil es wie der Odipuskomplex schon im
Ansatz einen Aspekt der Perversion aufweist. «If time must be captu-
red because it is a threat», so Phil Rosen, «then the ultimate victory
for subjectivity might seem to be to do away with time, to make it ir-
relevant». Gerade daraus aber entsteht eine problematische Spannung:
«[FJor Bazin the phenomenologist, this must be a perversion» (Rosen
2001, 35). Die Spannung zwischen phinomenologischem Impuls und
der Einsicht in die (perverse) psychologische und kulturelle Logik der
Mumie kann erkliren, weshalb Bazin im Ontologie-Essay auf den Be-
zugsrahmen der Psychoanalyse zurtickgreifen muss: Das hybride En-
semble ist im Ansatz pathogen, da vom morbiden Wunsch nach der
Uberwindung des Todes durch das Bild strukturiert. Gerade der Phi-
nomenologe, der die Dinge in ihrer Gegenwart fiir das Bewusstsein
denken will, bleibt angesichts eines Wunsches, der perverser Weise auf
Loschung der zeitlichen Prisenz der Phinomene zielt, auf die Psycho-
analyse verwiesen, das Denken der Krankheiten des Wollens und der
kulturellen Pathologie par excellence im 20. Jahrhundert.

Allerdings scheint die Pathologie innerhalb des Ensembles — etwa
durch den Austausch eines Elements — therapiert werden zu kénnen.
Der Glaube an die ontologische Identitit von Modell und Portrit still-
te das Prasenzbeduirfnis, bis die «pensée logique» ihr Verbot erliel3, das
zum Unglauben an die Prisenz des Gegenstandes im Bild verpflichte-
te, wodurch das Prisenzbediirfnis an die Ersatzprodukte der illusionis-
tischen Malerei verwiesen war und daran erkrankte. Die Entverdrin-
gung der Fotografie therapiert diese Krankheit.

So gesehen ist die Wirklichkeitstibertragung am Objekt der Fo-
tografie die moderne, aufs thermodynamische Zeitalter und seine
technischen Gerite zugeschnittene Wiederkunft jener ontologischen
Identitit von Brot und Leib und von Bild und Gegenstand, die den
pathologischen Hunger nach Ilusion in ein gestilltes Bediirfnis nach
Realprisenz verwandelt.'® Die Wirklichkeitsiibertragung ist die Wie-

16 Zur Psychoanalyse als Psychologie der thermodynamischen Epoche vgl. Brinkmann
2008.
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derkehr der Transsubstantiation im Medium der mechanischen Ob-

jektivitit, wobei der Unterschied zur Reliquie oder zum Bild darin

. liegt, dass das technische Bild den Zweifel an der Realprisenz seines
Gegenstandes mit der irrationalen Macht dieser Objektivitit bezwingt.
Die Geschichte der Fotografie ist so zugleich Heils- und Heilungs-
geschichte, eine Fallgeschichte, die Menschheit betreffend. Die Foto-
grafie ist die Heilung des Bildes und das Bild als Heil der Welt: Genau das
spricht Bazin aus, wenn er sie als «nattirliches Bild einer Welt, die wir
nicht zu sehen verstanden oder vermochten» bezeichnet (Bazin 2004b,
39). Das natiirliche Bild, das der Selbstgegenwart Gottes, ist an sich
unsichtbar. Sichtbar wird es in Bertihrungsreliquien wie dem Turiner
Grabtuch und nach Trient durch dessen Allianz mit dem Sakrament
auch im Realismus des gemalten Bilds. Die Fotografie, so Bazin, dehnt
diese Bildlogik der sichtbaren Realprisenz auf die Welt im Ganzen aus.
Genau diesen Punkt unterstreicht er auch mit der Illustration seines
Textes. Das Foto vom Turiner Grabtuch ist fiir Bazins Argument zen-
tral, weil es seiner These von der Fotografie als natiirlichem Bild der
Welt ihr Fundament gibt. Das Bild des Grabtuchs wird gemil dieser
Logik zur Quelle der Fotografie als natiirlichem Bild der Welt: Im
Wunder des fotografischen Realismus wiederholt sich, Bild fur Bild,
das Wunder der Sichtbarwerdung des natiirlichen Bildes Gottes. Fr
Susan Sontag verwandelt die Fotografie die Welt in einen Friedhof, fur
Bazin ist sie die Auferstehung und das Leben. Fotografen sind nicht
«Aufzeichnungsengel des Todes» (Sontag 1980, 159), sondern demiiti-
ge Handwerker des ewigen Lebens."”

Wollen wir flirs Erste akzeptieren, dass dies in der Tat die Bildlogik
ist, die Bazin meint, wenn er vom «natiirlichen Bild einer Welt, die wir
nicht zu sehen verstanden oder vermochteny, spricht und seinen Text
mit dem Foto des Turiner Grabtuchs illustriert, dann stellt sich immer
noch die Frage, wie die kosmologische Wendung dieses bildtheoreti-
schen Arguments zu verstehen ist. In welchem Sinne ist die Fotografie
nicht nur die Heilung des Bildes, sondern auch das Bild als Heil der
Welt?

Kosmologie und Realismus

Eine Antwort auf diese Frage findet sich beim Paliontologen und
Theologen Pierre Teilhard de Chardin, einem Jesuiten, der fiir eine
Synthese von moderner Naturwissenschaft und Glauben pladierte und

17 Ahnlich auch in Malraux’ «musée imaginaire», vgl. Geimer 2009.
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in seiner evolutioniren Kosmologie Evolutionstheorie und christliche
Spiritualitit zu harmonisieren versuchte. Unter franzosischen katholi-
schen Intellektuellen der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts so wirk-
michtig wie der christliche Sozialist Charles Péguy, tibte Teilhard de
Chardin grofen Einfluss auf Bazin aus. Er begann seine Auseinander-
setzung mit Teilhard in seiner Studienzeit, wobei er von dessen natur-
wissenschaftlichen Arbeiten ebenso fasziniert war wie von den theolo-
gischen: «Teilhard provided for him, no one knows how seriously, his
own alpha and omega points» (Andrew 1978, 66). Der Einfluss Teil-
hards lisst sich bis in Bazins Denken der Fotografie hinein nachzeich-
nen. Wenn Bazin im Ontologie-Essay die mechanische Objektivitat
der Fotografie und die Ausschaltung der kiinstlerischen Subjektivitit
feiert, dann greift er ein Argument von Baudelaire wider das neue Me-
dium auf und stellt es auf den Kopf (vgl. Hediger 2006b, 212). Man
kann das, wie Douglas Smith, in den Kontext der franzosischen Hu-
manismusdebatte der Nachkriegszeit stellen und Bazin unter die Vor-
boten der poststrukturalistischen Humanismuskritik einreihen (Smith
2008). Plausibler scheint es, diese Position Bazins, die sich zugleich als
Kritik an der «Eitelkeit der Kunst» (Pascal) versteht, auf das Motiv des
Selbstverzichts in Teilhards Kosmologie zurtickzufiihren.

Die bildtechnischen Moglichkeiten der Fotografie und des Films
erlauben es der Erde, sich in Raum und Zeit zu duplizieren, was Sartre
und Malraux im Zeichen einer Entfremdung des Menschen durch die
Technik sehen. Die Haltung Bazins dagegen restimiert Andrew so:

Bazin is [...] aligned with the evolutionary cosmology of Teilhard, which
sees man only in the context of a mysterious and ever-changing world.
Through photography man can escape the vanities of art and can seek his
history and his destiny by encountering appearances on their own terms
(Andrew 1978, 80).

Dass der Mensch jenseits der Eitelkeit der Kunst zu seiner Geschichte
und Bestimmung finden kann, wenn er den Phinomenen im Medium
der Fotografie begegnet, verdankt sich deren kosmologischer Dimen-
sion.Von entscheidender Bedeutung flir Bazins Verstindnis der Foto-
grafie als einem «natiirlichen Bild einer Welt, die wir nicht zu sehen
verstanden oder vermochten», scheint dabei Teilhards Lesart der Trans-
substantiation zu sein. Wo die Orthodoxie die Realprisenz Christi auf
das Sakrament in seiner konkreten Gestalt beschrinkt sehen will, die
buchstiblich in den Hinden des Priesters liegt, versteht Teilhard, der
von seinem Orden mehrfach mit Schreibverboten belegt wurde, das
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Sakrament als Ausgangspunkt einer Transsubstantiation, die in einem
zweiten Schritt die ganze Welt erfasst.

Thus when the phrase «Hoc est corpus meumy is pronounced, <hoc» means
«primario» the bread, but «<secundario», in a second phase occuring in nature,
the matter of the sacrament is the world, throughout which there spreads
to complete itself, the superhuman presence of Christ (Teilhard zit. n. Ci-
polla 1974, 690).

Der Stoff des Sakraments ist die Welt: Das ist der Kernsatz des kosmo-
logischen Verstindnisses der Transsubstantiation bei Teilhard.’® An die
Stelle der Gemeinde, die sich das Sakrament physisch einverleibt, tritt
dabei die Menschheit, die sich die materielle Welt anverwandelt — etwa
durch Wissenschaft, aber auch durch bildliche Darstellung.

As our humanity assimilates the material world and as the Host assimilates
our humanity, the eucharistic transformation goes beyond and completes
the transubstantiation of the bread on the altar (ibid.).

Der Stoff des Sakraments ist die Welt, und die Anverwandlung der Welt
ist die Vollendung der Eucharistie: Damit erschliet sich der Rahmen,
in den Bazin sein bildtheoretisches Argument stellt, wenn er die Fo-
tografie als «natlirliches Bild der Welt» bezeichnet und seinen Text mit
einem Foto des Turiner Grabtuchs illustriert. In dem Satz, dass jedes
Bild zum Gegenstand und jeder Gegenstand zum Bild werde, lau-
ert denn auch kein Baudrillard’sches Simulationstheorem, sondern das
heilsgeschichtliche Szenario der Anverwandlung der Welt durch das
Bild. Die «erste Fotografie», das natiirliche Bild, das sich auf der Be-
rihrungsreliquie abzeichnet, ist das Urbild aller Fotografien, insofern
sich das Wunder des Realismus, die Herstellung von Realprisenz in
jedem einzelnen Bild, mit dem sich der Mensch ein Stiick der materi-
ellen Welt anverwandelt, wiederholt. Die Fotografie ist dabei in einem
starken Sinn das Medium dieses wundersamen Realismus der Real-
prisenz, weil die Welt ohne sie nicht auf diese Weise sichtbar geworden
wire und weil sie den letzten Zweifel am Bild 16scht (also den letzten
Rest von Krankheit therapiert), der durch die Prasenz des Menschen
in der Malerei noch weiter bestand.

18 Hiiter des Dogmas bestreiten, dass dies etwas mit Transsubstantiation zu tun habe.
Vgl. Connell 1993, 26.
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Kosmologischer Realismus

Das Kino wiederum ist das Medium, das die Anverwandlung der Welt
durch das (fotografische) Bild in die Stiftung einer Gemeinde miinden
lasst. Als die katholische Kirche im 13. Jahrhundert die Transsubstan-
tiationslehre zum Dogma verfestigte, kam eine Kritik aus dem Kreis
judischer Schriftgelehrter (vgl. Lasker 1984). Deren Frage betraf nicht
die ontologische Identitit. Sie lautete vielmehr: Wie kann es sein, dass
ein und dieselbe Person an so vielen Orten gleichzeitig ist? Die — nur
teilweise befriedigende, aber bis heute giiltige — Antwort lautete, dass
der Leib Christi im Sakrament anwesend ist, aber nicht ginzlich darin
aufgeht (Connell 1993, 20f). Die Fotografie und vor allem der Film,
die in einer beliebigen Anzahl von Abziigen und Kopien auftreten,
16sen das Problem der Omniprisenz {iberzeugender, zumindest wenn
man die Fotografie betrachtet wie Bazin: als Medium der Anverwand-
lung der Welt nicht nur durch das Individuum, sondern durch eine
Gruppe, und zwar nicht nur die Gruppe der Cinéphilen, der empha-
tisch Glaubigen des Kinos.

Cinema, for Bazin, was a new tool for [...] uniting the millions of atomic
bits of consciousness, which we call an audience, in the contemplation of
the truths of nature. It was already a means for personalizing the universe, a
preview of Teilhard’s noosphere (Andrew 1990, 66f)."

Es liegt nahe, diesen — wie Bazin in «Der Mythos des totalen Films»
schreibt — «allumfassenden Realismusy, der sich als «Wiedererschaffung
der Welt nach ihrem eigenen Bild, einem Bild, das weder mit der freien
Interpretation des Kiinstlers noch mit der Unumkehrbarkeit der Zeit
belastet» ist (Bazin 2004c, 47), als kosmologischen Realismus zu bezeich-
nen: Fotografie und Film verwandeln die Welt, indem sie der Natur
zum ersten Mal ein Medium geben, in dem sie sich selbst ganz zur
Sichtbarkeit bringen kann.

Angesichts seiner Verankerung im Transsubstantiations-Verstindnis
von Teilhard kann man leicht auf den Gedanken kommen, diesen kos-
mologischen Realismus zu einer Glaubenssache zu erkliren, zumal Ba-
zin in dem eben zitierten Aufsatz den «allumfassenden R ealismus» selbst
als «Mythos» charakterisiert. Alle Anstrengungen, Bazins Rede von der
«Wirklichkeitstibertragung» und vom Bild, das Teil der Existenz des
Modells ist, auf logische und zeichentheoretische Begriffe zu bringen,

19 Zum Einfluss von Teilhard auf Cohen-Séat und die Filmologie vgl. Hediger 2003, 59.
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wiren demnach miilig, weil es Bazin nicht um eine Theorie der Re-
ferenz geht, sondern um ein Wunder des Substanzwandels, das sich nur
in Glaubensbegriffen fassen ldsst. Wer eine Fotografie sicht, kann nicht
wissen, was er sieht, denn: «We cannot place it ontologically» (Cavell
1979, 17). Also halten sich die einen an den Anker der Referenz, regis-
trieren die Abwesenheit des Aufgenommenen und sehen einen Fried-
hof, wihrend die anderen an die Realprisenz des Dings in der Aufnah-
me glauben und das ewige Leben sehen. Eine Frage der Konfession.

Die Theorie der Fotografie, so scheint es, ist in der Kantschen Be-
zauberung gefangen und vollfiihrt eine Pendelbewegung, die in der
Tat ein replay der Alternative zwischen der protestantischen und der
katholischen Lesart des Sakraments darstellt (nur fiihrt keiner Reli-
gionskriege im Namen der Realitit, hochstens mal einen Paradig-
menstreit). Frei vom Ehrgeiz, diese Pendelbewegung, die einer macht-
vollen kulturellen Logik gehorcht, stoppen zu wollen, méchte ich zum
Abschluss die Position Bazins beziehen und kurz skizzieren, innerhalb
welcher Koordinaten man seinen kosmologischen Realismus als The-
orie auffassen und ernst nehmen kann.

Dem kosmologischen Realismus den Status einer Theorie zuzuschrei-
ben bedeutet unter anderem, dass man ihm zubilligt, fiir spezifische
bild- und medientheoretische Probleme eine Losung anzubieten, die
anderswo so nicht zu finden ist. Namentlich darf man dies erwarten
fiir das Problem der Referenz sowie das Problem des «ontologischen
Status» der Fotografie, soweit sie im Sinne Cavells Gegenstand der (ds-
thetischen) Erfahrung wird. Es ist hier schon aus Platzgriinden nicht
der Ort, detaillierte Losungsvorschlige auszuarbeiten. Ich werde aber
zumindest zu zeigen versuchen, dass der kosmologische Realismus ein
entsprechendes Potenzial hat. Hierzu ist eine letzte philologische An-
strengung notwendig, die diesmal aber nicht primir Bazins Texten gilt,
sondern Umwege tiber andere Autoren wihlt. Zwei Punkte scheinen
mir dabei wichtig: Obwohl er psychologisch anhebt, liefert der kos-
mologische Realismus keine Zuschauertheorie des Bildes im Sinne
des perzeptuellen Realismus.Vielmehr lduft er auf das hinaus, was man
eine Kommunikationstheorie des Bildes nennen konnte. Als Theorie
eines Mediums, in dem die Natur sich selbst zur Sprache bringt, steht
Bazins kosmologischer Realismus zugleich in einer romantischen Tra-
dition, ein Erbe, zu dem er sich durchaus ambivalent verhilt, das ihm
aber eine innere Grenze setzt.
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Was die Umwege betrifft, so weist Bazins kosmologischer Realis-
mus namentlich eine Parallele zu den Uberlegungen zum Problem
der Kommunikation auf, die John Dewey in seiner 1929 publizierten
und 1995 ins Deutsche tibersetzten Vorlesung «Erfahrung und Natur»
entwickelt. Im Kapitel «Natur, Kommunikation und Sinn» unterzieht
er die tradierten philosophischen Theorien von Sprache, Bewusstsein
und Bedeutung einer fundamentalen Kritik. Die klassische europii-
sche Metaphysik handelt von Substanzen, Attributen und Essenzen,
denen in der Sprache bestimmte Begriffe — Nomen, Adjektive etc.
— entsprechen. Die Welt hat eine priexistente Struktur (diese ist der
Gegenstand von Metaphysik und Ontologie), und die Sprache bildet
diese mehr oder weniger akkurat ab. Noch bis zu Wittgenstein und
seiner im Tractatus entfalteten Vorstellung einer ogischen Struktur der
Welt« traumt die Philosophie von einem Zeichensystem, das von allen
historischen und kulturellen Kontingenzen gereinigt ist und die trans-
zendente Struktur der Welt ohne Rest und Verzerrung zum Ausdruck
bringt. Dewey dagegen denkt — wie der Wittgenstein der Philosophi-
schen Untersuchungen — Bedeutung vom Gebrauch her und verankert
Sprache, Sinn und Bedeutung im sozialen Handeln:

Sinn [meaning] ist iiberhaupt nichts Psychisches; Sinn ist primir eine Eigen-
schaft desVerhaltens und sekundir eine Eigenschaft von Objekten (Dewey
2007, 179).2

Das Primire ist nicht eine Wahrnehmung oder das Wort als Zeichen
und Triger einer feststehenden Bedeutung, sondern der Diskurs als
Modus der sozialen Interaktion. Kommunikation ist so nicht eine Mo-
dalitit des Bewusstseins, sondern seine Bedingung: Individuelles Be-
wusstsein bildet sich erst auf der Grundlage sozialer Interaktion und
intersubjektiven Bezugs aus. Das heilit zugleich:

Sprache, Zeichen und Bezeichnung entspringen weder einer Absicht noch
dem menschlichen Geist, sondern sind Neben-Produkte, Folgen eines
Uberschusses in Gesten und Klang (Dewey 2007, 175).

20 «Meaning» bezeichnet bei Dewey sowohl den subjektiven Sinn (Absicht, Meinung)
wie auch den objektiven Sinn, d.h. die Bedeutung, die einer AuBerung oder ei-
nem Ding zukommt.Vgl. dazu die Anmerkung des Ubersetzers Martin Suhr, Dewey
2007, 167.
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Ahnlich wie spiter Wittgenstein bestimmt Dewey die Essenz eines
Dings nicht als tiberzeitliche Entitit, sondern als die — durchaus ob-
jektive, weil in der sozialen Interaktion verfestigte — Regel seines Ge-
brauchs. Entscheidend ist, dass die Essenz dem Gegenstand nicht in-
newohnt, sondern ihm von der Kommunikation beigelegt wird. In
einem starken Sinn fligt die Kommunikation der Welt etwas hinzu.
Sprache ist nicht

ein bloBes Mittel, um sparsam mit der Energie in der Interaktion von Men-
schen umzugehen. Sie ist eine Befreiung und eine Erweiterung von Ener-
gien, die in die Interaktion eingehen, indem sie auf diese Energien die zu-
sitzliche Qualitit der Bedeutung tibertrigt (Dewey 2007, 174).

Das gilt so nicht nur flir die menschliche Interaktion, sondern fiir die
Welt im Ganzen:

Die auf diese Art und Weise eingeflihrte Qualitit der Bedeutung wird, ak-
tuell und potentiell, von Klingen, Gesten und Zeichen auf alle anderen
Dinge der Natur ausgedehnt und iibertragen (Dewey 2007, 174).

Kommunikation ist denn auch mehr als Bezeichnen und Benennen.
Sie bewirkt, dass sich die Dinge dem Menschen enthiillen und damit
auch sich selbst (Dewey 2007, 167). Sie wird zur «natiirliche[n] Briicke,
die die Liicke zwischen Essenz und Existenz» fullt (ibid., 168).

Bild und Kommunikation

Bazins kosmologischer Realismus bereitet Verstindnisschwierigkeiten,
ja erscheint als unlogisch und widersinnig,*! solange man ihn vor dem
Hintergrund einer Theorie von Sprache und Bedeutung denkt, wie
Dewey sie kritisiert. Oder, anders gesagt: solange bei der Auseinander-
setzung mit der These von der ontologischen Identitit von Bild und
Gegenstand das Problem der Referenz im Zentrum steht. Bazin ist
aber, ungeachtet der Tradition solcher Lektiiren, kein Semiotiker. Wie
spiter Deleuze, der sich in den 1980er Jahren gegen die Dominanz der

21 So schreibt Friday zur Identititsthese: «This view is so strange and implausible that it
is difficult to imagine anyone seriously holding it». Er fihrt fort: «[Particularly Ba-
zin who observers that (njo one believes any longer in the ontological identity of
model and image» (Friday 2005, 344). Es entgeht ihm, dass Bazin an der Stelle in
freier indirekter Rede die Authebung der Identitit von Bild und Gegenstand in der
modernen Zeichentheorie referiert.
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Filmsemiotik wehrte (2003, 263ff), versucht Bazin, das Bild als Bild
zu denken und nicht als Zeichen. Und so sehr er bei Phinomenolo-
gie und Psychologie ansetzt, so doch nur zur Verankerung und Veran-
schaulichung des Problems. Bazin geht es nicht um die Ilusion der
Realprisenz des Dargestellten, sondern um die Realprisenz selbst. Ge-
nau darin liegt der Unterschied von «Pseudo»-, d.h. perzeptuellem und
«veritablem» Realismus. Bazin ist ein anti-illusionistischer Denker.

So sehr Bazin den «brutalen Realismus» der mittelalterlichen Male-
rei bewundert, so macht doch erst die Fotografie den R ealismus mog-
lich, der die «konkrete und essentielle Bedeutung der Welt» vollstindig
ausdriickt. Erst die Fotografie erfasst das Konkrete — die materiale Exis-
tenz des Dings — und das Essentielle — sein Wesen, verstanden als (le-
bensweltlicher) Zusammenhang, der das Ding mit Bedeutung auflidt
— zu gleichen Teilen in einem Bild. Man konnte auch, in Begriffen, die
Dewey und Bazin verbinden, sagen, dass erst die Fotografie die Ener-
gie der Bedeutung vollstindig auf die Welt tbertragt. Zugleich setzt
das «natiirliche Bild einer Welt, die wir nicht zu sehen verstanden oder
vermochteny, stets und immer schon ein «wir» in ein neues Verhaltnis
zur Welt, und nicht das solipsistische Ich der Bewusstseinsphilosophie
und der mentalistischen Bedeutungs- und Sprachtheorien. Fotografie
und Film kommunizieren die konkrete und essentielle Bedeutung der
Welt und entfalten diese Kommunikation, indem sie die Einheit der
«millions of atomic bits of consciousness» adressieren, fiir die Teilhard
den Begrift der Noosphire prigt: In diesem doppelten Sinn ist Bazins
kosmologischer Realismus eine Kommunikationstheorie des Bildes
und keine Zeichen- oder Zuschauertheorie.

Anti/Romantik

Der kosmologische Realismus ist schlieBlich auch eine Theorie des
«Alles spricht», wie sie in der Frithromantik entwickelt wird. «Der
Mensch spricht nicht allein — auch das Universum spricht — alles spricht
— unendliche Sprachen» schreibt Novalis im «Allgemeinen Brouillon»
von 1789 (Novalis 1978, 500). Man hat diese Formulierung als eine
der zentralen Formeln der romantischen Kunsttheorie gesehen: Alles
ist wiirdig, Gegenstand der Kunst zu werden, auch das Kleinste und
Alltdglichste, wie dies dann auch im Roman des 19. Jahrhunderts, etwa
bei Balzac, und spiter im Kino der Fall wird. Wie fiir Bazin die foto-
grafische Technik, so bringt fiir die Romantik der Kunstler die Welt
zum Sprechen, dem jeder Vorfall Anlass kiinstlerischer Produktivitit
und Anfang eines unendlichen Romans ist, so Novalis im Bliitenstaub-
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fragment 65 (ibid., 336). Als Bazin seine Texte schrieb, war das Konzept
des Kiinstlers, der die Welt zum Sprechen bringt, schon etabliert. Das
gilt ebenso fiir das Ideal der mechanischen Objektivitit, und die Vor-
stellung von der Fotografie als unhintergehbarem Aufzeichnungsmedi-
um von Natur, die Talbot mit seinem Pencil of Nature (1848) eingeflihrt
hatte (vgl. Geimer 2002). Genealogisch gesprochen konnte man sagen,
dass Bazin die romantische Poetik des «Alles spricht» aufgreift und an
die Stelle des Kiinstlers das Ideal der mechanischen Objektivitit und
die Idee des «pencil of nature» setzt. Das meint der Satz «die Natur
ahmt nicht mehr die Kunst, sondern den Kiinstler nachy, der zugleich
die knappste Formel des kosmologischen R ealismus ist.

Dass Bazin diese Substitution des Kiinstlers durch die (vermeint-
lich) subjektlose Technik der mechanischen Objektivitit vollzieht, hat
wiederum einen theologischen Sinn. In seiner Polemik gegen die po-
litische Romantik charakterisiert Carl Schmitt die romantische Sub-
jektivitit als «subjektivierten Okkasionalismusy, als innerweltlich ge-
wordene Vorstellung vom Schopfergott, der die Zufille der Welt zum
Anlass seiner unaufhérlichen schopferischen Tiatigkeit nimmt. Fur
Schmitt, der mit seinen Sikularisierungsszenarien an Webers These
von der «Entzauberung der Welt» Mall nimmt, wird die okkasiona-
listische Gottesvorstellung um 1800 innerweltlich und wandert in die
romantische Konzeption des Kiinstlers ein. Aus der Perspektive eines
Denkens, das Modernisierung und Sikularisierung nicht vorbehaltlos
affirmiert, eignet dem romantischen Subjekt demnach ein Element
der Hybris, ja der Blasphemie. Auch wenn er an der entsprechenden
Stelle Pascal zitiert, scheint mir, dass bei Bazin eine Variante eines sol-
chen anti-romantischen Vorbehalts im Spiel ist, wenn er die Fotografie
als Uberwindung der «Eitelkeit der Kunst» feiert. Wenn dem so ist, wie
vertragt sich der kosmologische Realismus dann aber mit Bazins Bei-
trag zu Theorie und Praxis des «auteur»-Kinos?

Bildbeschriftung

Es mutet vor dem skizzierten konfessionellen Hintergrund ironisch
an, dass der kosmologische Realismus seinen kundigsten Deuter und
starksten Apologeten in Jean-Luc Godard findet, einem Genfer Pro-
testanten. In HISTOIRE(S) DU cINEMA (F 1997-98) beklagt der Bazin-
Schiiler einenVerrat des Kinos an seiner historischen Mission, prisent>
zu sein, d.h. die historischen Ereignisse des 20. Jahrhunderts zu bezeu-
gen. Wie Jacques Ranciére herausarbeitet, besteht dieser Verrat nicht
einfach in einem verpassten Rendez-vous. Vielmehr verschrieb sich
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2 The Man with
: the Typewriter:

¢ Jean-Luc Godard
als Apostel der

\ erldsenden
Kraft des Kinos

: beim Beschrif-

¢ ten von Bildern

: in HIsTOIRE(S) DU
CINEMA.

das Kino dem Kommerz, dem «commerce» des narrativen Kinos, und

verkannte so die «erlosende Natur des Bildes»,

jene Natur, durch welche die Leinwand des Kinos auf dem Umweg {iber
die Malerei von Goya oder Picasso dem religiosen Bild verwandt ist, dem
natiirlichen Bild des Gottessohnes, das sich auf dem Leichentuch der Vero-
nika abzeichnete (Ranciére 2005, 172).

Die Alternative zwischen dem Bild als Aufnahme und dem Bild als Dar-
stellung wird bei Godard zur Alternative zwischen dem Kino, das die er-
losende Natur des Bildes erkennt, und dem, das sie missachtet, und wenn
die Zentralperspektive flir Bazin der Siindenfall der Kunst ist, dann ist
der Krimergeist der Narration fiir Godard der Stindenfall des Kinos.
Wichtig ist hier, dass Godard in und mit seinem Opus magnum, den
HisToIRE(s) als Apostel der erlosenden Natur des Bildes auftritt, wenn
auch in einer Doppelrolle als Kiinstler. Godard, der «auteur» par excel-
lence, nimmt die ganze Geschichte des Kinos zum Anlass und Anstol3
seiner eigenen Produktivitit und schreibt mit den HISTOIRE(S) DU CINE-
MA den unendlichen Roman des Kinos (vgl. Hediger 2004). Man darf
vermuten, dass er im Katholizismus Bazins findet, was nach Schmitt die
Romantiker in der katholischen Kirche suchten: «eine groB3e irrationale
Gemeinschaft, eine weltgeschichtliche Tradition und den personlichen
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Gott der alten Metaphysik» (Schmitt 1991, 96). Nur lisst er sein «welt-
schopferisches Selbst» dadurch nicht entthronen: Seine Apologie des
kosmologischen Realismus ist zugleich ein Triumph des weltschopferi-
schen Selbst; HISTOIRE(S) DU CINEMA weist eine Linge von nahezu acht
Stunden auf. Der Realprisenz der Bilder fligt er als Zuschauer und Mit-
glied der Gemeinde der Cinéphilen zugleich die (Selbst-)Gegenwart
seiner Stimme und die Signatur der Schrift und damit der Abwesenheit
hinzu (seinen Auftritt im Film hat Godard an der Schreibmaschine).
Bildtheoretisch gesprochen ist er gliubiger Katholik und praktizieren-
der Protestant zugleich. Genau in dieser Spannung aber besteht das, was
Schmitt die «romantische Situation» nennt: das ironische, die Entschei-
dung vermeidende Oszillieren zwischen den beiden Optionen.

Aber wer konnte dies Godard veriibeln? Gewiss nicht Bazin. Wenn
dieser seinen kosmologischen Realismus konsequent denken wiirde
— wenn er nur fromm genug wire —, lieBe er den Autor ganzlich ver-
schwinden, gerade so wie ein Gesicht am Strand, das von einer Welle
weggewischt wird. Aber auch Bazin entkommt der romantischen Si-
tuation nicht, bei allem Sehnen. Sein kosmologischer Realismus ist
eine Theorie mit anti-romantischem Kern, die ohne die Position der
kiinstlerischen Subjektivitit dennoch nicht auskommt: Und sei es nur,
dass sie diese braucht, damit sie vortibergehend zugunsten der mecha-
nischen Objektivitit geriumt werden kann. Aber den Gegensatz von
Bild als Aufnahme und Bild als Darstellung artikuliert Bazin ja auch
mit zwei Listen von Regisseuren. Und Godard ist sein bester Zeuge.

In diesem Sinne bildet der kosmologische Realismus eine Einheit
mit jener Auffassung von Autorschaft, welche die Grundlage der qo-
litique des auteurs lieferte. Man darf dartiber nachdenken — allerdings
eher nicht in Frankreich, wo der Auteurismus als Dogma so fest steht
wie die Transsubstantiationslehre in der katholischen Kirche —, wie der
kosmologische Realismus jenseits dieser Einheit sich darstellen wiirde.
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