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Editorial: Warum Bazin

Warum eigentlich Bazin? Warum sollen wir uns als Filmwissenschaft-
ler heute, flinfzig Jahre nach seinem Tod, mit einem Kritiker und The-
oretiker des Films beschiftigen, der die meisten seiner Texte in mehr
oder weniger populiren Zeitschriften veroffentlicht hat und auf Wis-
senschaftlichkeit im engeren Sinn gar keinen Wert legen konnte? War-
um sollen wir uns immer noch oder erneut mit Theoremen auseinan-
dersetzen, die lange als tiberholt galten? Aus rein theoriehistorischem
Interesse? Oder weil es bei Bazin tatsichlich etwas zu lernen und zu
entdecken gibt?

Zunichst ist zu konstatieren, dass Bazin im deutschsprachigen Raum
ein weitgehend unbekannter Autor geblieben ist. Nicht dem Namen
nach nattirlich — den kennt in unserem Feld wahrscheinlich jede und
jeder, ebenso wie ein oder zwei seiner einschligigen Texte. Unbekannt
sind seine Schriften geblieben, weil selbst auf Franzosisch und Englisch
weniger als ein Siebtel von ihnen zuginglich ist — auf Deutsch sind
es noch deutlich weniger. Und viele der (oft mehr schlecht als recht
tibersetzten) deutschen Ausgaben sind vergriffen und werden nicht
neu aufgelegt. So kennt aus der jingeren Generation kaum jemand
den brillanten «William Wyler»-Aufsatz, weil er nur in dem schmalen
Bindchen Filmkritiken als Filmgeschichte (Miinchen: Hanser 1981) er-
schienen ist, das seit langem nicht mehr auf dem Markt erhiltlich ist.
Andere wichtige Texte wie «De la politique des auteurs» oder «Vie et
mort de la surimpression» sind nie tibersetzt worden (fiir den zweiten
holen wir dies im vorliegenden Heft nach). Ganze Biicher wie Le ci-
néma de la cruauté (seine gesammelten Schriften zu Stroheim, Dreyer,
Bunuel, Hitchcock, Sturges und Kurosawa) oder Le cinéma frangais de la
Libération a la Nouvelle Vague warten im deutschsprachigen Raum noch
auf mutige Verleger. Sie konnten nicht zuletzt das einseitige Bild von
Bazin als Realist korrigieren. Und Bazins Schriften zum Fernsehen
missten hierzulande iberhaupt erst entdeckt werden.

Es bietet sich also ein seltsames Bild: einer der bekanntesten Ver-
treter der Filmtheorie und ein, vor allem im deutschen Sprachraum,
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fast vergessenes und weitgehend unbekanntes Werk. Zum Teil hingt
diese Situation mit der Rezeptionsgeschichte Bazins zusammen. In
den Jahren nach seinem Tod und der sukzessiven Veroffentlichung des
vierbindigen Qu’est-ce que le cinéma? erreichte sein Einfluss einen ers-
ten Hohepunkt, dessen Zeugnis das Heft Nr. 91 der Cahiers du cinéma
darstellt, das vor ziemlich genau 50 Jahren erschienen ist und in dem
Freunde, Kollegen und Weggefihrten Bazin wiirdigen. Mit Eric Roh-
mers Text «La somme> d’André Bazin» findet sich hier auch der erste
Versuch einer Synthese von Bazins Theorie, die die Leitlinien seiner
spiteren Rezeption entlang des Realismus-Axioms vorzeichnet.

Aber nur zehn Jahre spiter war Bazin in der franzosischen Film-
kultur zum roten Tuch geworden: Die Polemiken um die ideologische
Wirkung des Kinos, die dem ithm vermeintlich immanenten R ealitits-
eindruck> zugeschrieben wurden, sowie die Durchsetzung der Film-
semiologie als Leitparadigma der Filmwissenschaft flihrten dazu, dass
seine Schriften jetzt allenfalls noch als zu tiberwindende Negativfolie
gelesen wurden. Seine Konzeption des Kinos galt als «ddealistischy, die
von ihm propagierte Asthetik als {iberholt. Bis in die frithen 80er Jah-
re hinein war diese ablehnende Haltung in der Filmwissenschaft weit
verbreitet und fand ihren Niederschlag auch in wichtigen Lehrbiichern
(vgl. etwa Lesthétique du film von Jacques Aumont et al., 1983).

Angesichts der heftigen Kritik, die Bazin im Namen avancierter the-
oretischer Paradigmen tiber die Jahrzehnte hinweg einstecken musste,
vergisst man leicht, von welch fundamentaler Bedeutung sein Werk
fur die Filmkultur der zweiten Jahrhunderthilfte, aber auch fiir die
Filmwissenschaft als Disziplin gewesen ist. Es waren seine Schiiler wie
Truffaut, Rohmer, Rivette und Godard, die als Kritiker das urspriing-
lich genuin franzosische Konzept des Auteur universalisierten und zum
Klassifikations- und Beurteilungsschema simtlicher Filmtraditionen
erhoben — mit dem Ergebnis, dass plotzlich alle Filmlinder ihre (Neu-
en Wellen> erlebten und heute selbst Hollywood-Regisseure sich ihren
Status als Autoren, als eigentliche Urheber des Films, vertraglich fest-
schreiben lassen. Ohne die von Bazin und seinem Kreis ausgehende
Kanonisierung des Films im Zeichen groBer Auteurs — bei aller Skepsis,
die Bazin selbst einer tibertriebenen Anwendung dieses Konzepts ent-
gegenbrachte — wire die Filmwissenschaft wohl nie zu akademischer
Dignitit gelangt, jedenfalls nicht in den philologischen und philoso-
phischen Fakultiten. Zugleich eignet sich Bazin ganz hervorragend
fir seine eigene Kanonisierung, weil er den Film nach Malraux’Vor-
bild in die Geschichte der Kunst einbettet und zugleich Themen wie
die Literaturadaption behandelt, die als Ttiroffner fiir die Akademisie-
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rung der Filmwissenschaft in der Tat eine entscheidende Rolle spiel-
ten. Spatestens mit Dudley Andrews The Major Film Theories von 1976,
in dem er als Schliisseltheoretiker des Realismus vorgestellt wird, und
mit Andrews Biografie von 1978 avanciert Bazin zum Klassiker der
Filmtheorie. Die Heftigkeit der Ablehnung, die ihm in poststruktu-
ralistischen Zeiten stets sicher war, verhilt sich durchaus proportional
zu seiner instituts- wie diskurspolitischen Unverzichtbarkeit und Un-
vermeidlichkeit. Ganz abgesehen davon, dass die Verschrinkung ana-
lytischer, theoretischer und historischer Elemente in seinen Schriften
auch fiir die heutige Filmwissenschaft immer noch vorbildlich ist.
Nach Dudley Andrew ist Bazin dann auch von anderen Theoreti-
kern wiederentdeckt worden. Gilles Deleuze (in dessen beiden Kino-
blichern Bazin eine prominente Rolle spielt) und Phil Rosen (mit
dem Artikel «History of Image, Image of History: Subject and Ontolo-
gy in Bazin» von 1987, der 2004 in Change Mummified eingeflossen ist)
sind hier besonders hervorzuheben. Die folgende Intensivierung der
Auseinandersetzung mit Bazins Theorien hat im Jubilizumsjahr 2008
einen logischen Kulminationspunkt erreicht. Mehrere grof3e Konfe-
renzen haben das 50. Todes- und das 90. Geburtsjahr Bazins zum An-
lass genommen, den Filmkritiker und -theoretiker zu wiirdigen und
sich seinen Schriften (auch den bis dato vernachlissigten) aufmerksam
zu widmen. Auf dem internationalen Kongress in Shanghai hat sich Jia
Zhang-ke, ohne Frage einer der wichtigsten chinesischen Regisseure
seiner Generation, als Bazinianer bekannt. In Paris und Yale kamen
einige der bekanntesten franzosisch- und englischsprachigen Filmthe-
oretikerInnen zu Wort, und die Cahiers du cinéma, die immerhin ihre
Existenz der Initiative Bazins verdanken, druckten ein Jahr lang in je-
der Ausgabe vergessene Artikel von Bazin wieder ab. Auch eine Ge-
samtausgabe seiner Schriften, die auf einen Umfang von ca. 2600 Tex-
ten veranschlagt wird, wurde in Frankreich unlingst angekiindigt. Eine
Gruppe um Dudley Andrew, der als einer der profundesten Kenner des
Bazinschen Werks gelten kann, hat sich bereits der Bibliografierung
simtlicher Zeitschriften-Artikel angenommen und diese unter http://
bazin.commons.yale.edu der Offentlichkeit zuginglich gemacht.

Zu dieser erfreulichen Tendenz will montage AV mit dieser Ausgabe,
die André Bazin gewidmet ist, einen Beitrag leisten. Thomas Elsaesser
offnet den Vorhang und stellt sein didaktisches Experiment vor, Bazin
zu lesen, ohne die Analyseinstrumente avancierter Theorie und deren
Kriterien an die Texte des Kritikers und Theoretikers Bazin anzulegen.
Es geht ihm bei diesem Versuch darum, die unter der Kritik der Spa-
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tergeborenen teilweise verschiitteten theoretischen Potenziale Bazins
freizulegen, auch und gerade im Hinblick auf die aktuelle Debatte
um die Frage der Prisenz in und von Medien, vor allem Bildmedi-
en. Nicht die (Aktualitit Bazins steht dabei fiir Elsaesser im Zentrum,
sondern die anhaltende Sprengkraft seines Denkens.

Dudley Andrew zeigt in seinem Beitrag, dass der oft als Beleg fur
Bazins Auffassung vom Film als einer wesentlich realistischen Kunst
herangezogene Artikel zur Ontologie des fotografischen Bildes nur
eine Facette seiner filmtheoretischen Position reprisentiert. Mit Be-
zug auf Bazins Schriften zur Literaturverfilmung und dessen Plidoyer
fiir ein «unreines Kino» legt Andrew dar, wie Bazin seine Ideen im
Schnittpunkt verschiedener filmkritischer Diskussionen im Frankreich
der 1950er Jahre entwickelt.

Indem sie den historischen philosophischen Kontext seiner Theo-
riearbeit beleuchtet, riickt Margrit Trohler Bazins Realismuskonzept
in ein neues Licht.Vor dem Hintergrund der Neuen Psychologie und
der Phinomenologie von Maurice Merleau-Ponty und Jean-Paul Sar-
tre gewinnt dabei die Zuschauerkonzeption in Bazins Schriften an Be-
deutung. In theoriegeschichtlicher Perspektive zeigt Trohler, wie der
filmische Realismus durch eine Reihe von Ubertragungen das Zu-
schauersubjekt zur (Selbst-)Erkenntnis fiihren und es so auch in eine
neue affektive und intellektuelle Beziehung zur historischen Wirklich-
keit setzen soll. Fiir die dialektische Argumentation von Bazin sind
Analogien das Mittel, um von der ontologischen Lebensihnlichkeit
des fotografischen Bildes als These tiber die kinematografische «Spra-
che» als Antithese zur imaginiren Realitit der Leinwand zu gelangen.
In der Synthese, die letztlich erst durch den Zuschauer erfolgen kann,
16st Bazin die Sprachmetapher in der écriture auf, die ein sinnliches und
erkennendes Filmerleben ermoglicht.

Eine alternative Lesart von Bazins ontologischen Thesen bietetVin-
zenz Hediger unter dem Titel «Das Wunder des Realismus» an, wobei
er die spirituellen Dimensionen von Bazins Verstindnis des filmischen
und fotografischen Realismus auslotet. Wo die Filmtheorie spitestens
seit Peter Wollens Umschreibung der «Ontologie des photographi-
schen Bildes» in Peirce‘sche Termini in Signs and Meaning in the Cinema
von 1969 Bazin als Proto-Semiotiker gelesen und an seine spirituel-
len Uberhinge das scharfe Rasiermesser des aufgeklirten Rationalis-
mus angesetzt hat, schlagt Hediger vor, Bazins Realismuskonzept als
medientheoretische Umdeutung der evolutioniren Kosmologie von
Teilhard de Chardin und insbesondere von dessen Lesart der Transsub-
stantiationslehre aufzufassen. Dabei geht er auch der Rolle der Psy-
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choanalyse nach und fragt nach deren Verhiltnis zu den theologischen
und kosmologischen Erbteilen im Denken Bazins.

David Bordwell stellt in seinem Beitrag Bazin einerseits als typi-
schen Vertreter klassischer Filmtheorie dar. Andererseits sieht er in thm
einen wichtigen Vorliufer seines eigenen Ansatzes, einer Poetik des
Films, die sich nicht auf das Phinomen Film im Allgemeinen, sondern
auf bestimmte Perioden, Genres, Stile und Trends bezieht und dabei
nach Konstruktionsprinzipien und deren intendierten Effekten sucht.
Bordwell sieht in dieser Hinsicht bei Bazin diverse methodische Leh-
ren und empirische Ergebnisse angelegt, die er fiir das Forschungspro-
gramm der Filmpoetik als vorbildlich erachtet.

Francesco Casetti geht von Bazin und seiner Auseinandersetzung
mit dem italienischen Neorealismus aus, um einen Stilbegriff zu entwi-
ckeln, der filmischen Stil unter dem Gesichtspunkt einer Aushandlung
von Konflikten und widerspriichlichen Anforderungen betrachtet und
dabei gesellschaftliche ebenso wie thematische und formale Dynami-
ken zur Sprache bringt. Casettis Begriff der <Verhandlung fasst Stil da-
bei als ergebnisoftenen Prozess auf und versteht sich nicht zuletzt als
Kritik am vergleichsweise statischen Stilbegrift des Neoformalismus.

Bazins Schriften zum Neorealismus bilden auch fiir Guido Kirsten
den Ausgangspunkt, insbesondere die Beobachtungen zu bestimmten
Momenten in neorealistischen Filmen, die scheinbar keine drama-
turgische Notwendigkeit besitzen. Kirsten schligt vor, solche Film-
momente unter narratologischen Vorzeichen mit dem Barthes’schen
Begriff des «Wirklichkeitseffekts> zu fassen, und bestimmt anhand ver-
schiedener Beispiele aus neueren Filmen einige der zentralen Cha-
rakteristika dieses Effekts. Die terminologische Differenzierung von
Reealititseindruck>, (Wirklichkeitseffekt> und «Authentieeindruck> soll
auBerdem ein genaueres Vokabular zur Beschreibung der isthetischen
Besonderheiten des filmischen Realismus ermoglichen.

Der Schwerpunkt wird mit zwei kiirzeren Texten von André Bazin
selbst abgerundet, die zum ersten Mal auf deutsch iibersetzt erschei-
nen. «Leben und Tod der Doppelbelichtungy erschien 1945 in zwei
Teilen in der Wochenzeitschrift Ecran Frangais und wurde von Bazin
1958 in die Auswahl des ersten Bandes von Qu’est-ce que le cinéma? auf-
genommen. Der Text erginzt das filmhistorische Argument einer di-
alektischen Entwicklung der filmischen Ausdrucksmittel des bertihm-
ten Essays «Die Entwicklung der Filmsprache». Er zeigt, wie sich auch
Filme mit phantastischer Diegese um ihrer Glaubwiirdigkeit willen der
Unmittelbarkeit und des perzeptiven Realismus des filmischen Bildes
bedienen. Dank neuer technischer und filmkiinstlerischer Verfahren
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wurde es in den 40er Jahren moglich, lebendige Bilder von Toten und
Geistern auf die Leinwand zu bringen, die kohirenter wirken als jene
Doppelbelichtungen, die in den 20er Jahren das (Ubernatiirliche> de-
notierten — und die wiederum als Folge dieser Entwicklung veraltet
und nicht mehr glaubwiirdig erscheinen. Nicht zuletzt kann man an
diesem kurzen Text auf exemplarische Weise sehen, wie sich bei Bazin
filmtheoretische, -analytische und -historische Argumente erginzen.
Fiir die Erlaubnis zur Ubersetzung und zum Abdruck méchten wir
den Editions du cerf unseren herzlichen Dank aussprechen.

Der zweite Text, «<FARREBIQUE oder das Paradox des Realismus» (aus
der Zeitschrift Esprit, 1948), ist eher im Kontext von Bazins Studien
zum Neorealismus zu lesen. Ein Satz wie «Keine Story, oder fast kei-
ne, keine Stars, keine Schauspieler, nichts als eine Realitit, die jeder im
Stillen seines guten oder schlechten Gewissens personlich wiederer-
kennt» erinnert stark an den beriichtigten Schlusspassus seiner Kritik
zu LADRI DI BICICLETTE. Auch in «FARREBIQUE» betont Bazin die pa-
radox scheinende Moglichkeit realistischer Filme, ihrer immer vor-
handenen Kiinstlichkeit zu entkommen und in direkter Weise auf die
wirkliche Welt zu verweisen. Zentral hierflir ist nach Bazin das lustvol-
le <Wiedererkennen> auf Zuschauerseite. Fiir diesen Text danken wir
den Cahiers du cinéma (als Inhaber der Rechte) herzlich fiir die freund-
liche Erlaubnis zum Abdruck.

AuBerhalb des Schwerpunkts prasentieren wir Patrick Vonderaus
Uberlegungen zum filmischen «Tie-in» oder Product Placement
Ausgehend von Arthur Dantos Asthetik und eigenen Recherchen in
US-Filmarchiven schligt Vonderau vor, die Einbindung von Marken-
produkten in die Handlungslogik als konstitutiv fiir den isthetischen
Charakter von Mainstream-Hollywood-Filmen zu betrachten. Von-
derau beginnt mit einem historischen Uberblick tiber Praktiken des
Product Placement und geht dann anhand einzelner Analysen genauer
auf deren isthetische Dimension ein. Im letzten Teil des Essays setzt er
sich kritisch mit bisherigen Studien zum Product Placement ausein-
ander und unterzieht die Analogie von Bildschirm und Schaufenster
einer kritischen Revision.

Guido Kirsten



André Bazin, :
1918-1958 :



Ein halbes Jahrhundert
im Zeichen Bazins*

Thomas Elsaesser

Fiir viele Filmwissenschaftler der ersten Generation ist André Bazin
unbestrittener Griindungsvater der modernen Filmwissenschaft, ein
Klassiker, den man den Studenten als unerlisslich empfiehlt. Ist er aber
auch der Klassiker, auf den wir uns selbst noch gern berufen? 2008 ist
sein flinfzigstes Todesjahr (er starb am 11. November 1958), sein neun-
zigster Geburtstag (er kam am 18. April 1918 zur Welt) und der fiinf-
zigste Jahrestag der Veroftentlichung des ersten Bandes seiner Essays,
bekannt unter dem Titel Qu’est-ce que le cinéma?

Foucault orakelte einst, dass das 20. vielleicht irgendwann als das
Jahrhundert von Deleuze bekannt sein werde (vgl. Foucault 1977, 21).
Etwas bescheidener geht es mir vorerst nur um ein halbes Jahrhundert
im Zeichen Bazins, wobei es nicht zuletzt Deleuze war, der die Debat-
te um dessen Relevanz wieder hat aufleben lassen. So pladierte unter
dem Titel «La théorie du cinéma — enfin en crise» die kanadische Zeit-
schrift CinémaS (2007, 17, 2-3) fiir eine Erneuerung der Filmtheorie
und benutzte dabei eine von Bazin und Deleuze entlehnte Begrifflich-
keit, die sich bewusst vom sozialen Konstruktivismus und den Cultural
Studies absetzte.

Dass die Filmtheorie «endlich in der Krise» sei, mag fiir nicht-fran-
z6sische Ohren merkwiirdig klingen, miisste die Frage doch eher lau-
ten, ob es je eine Zeit gab, in der sie nicht in der Krise war. Denken wir
an Arnheim, Balazs, Bazin, Metz, Heath, Mulvey und Deleuze, dann
dringt sich derVerdacht auf, dass Filmtheorie immer schon das Produkt

*  Bei diesem Artikel handelt es sich um eine gekiirzte und tiberarbeitete Fassung des
Plenarvortrags, den Thomas Elsaesser bei der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Me-
dienwissenschaft am 3. Oktober 2008 in Bochum gehalten hat.
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von Krisen war: nimlich der unterschiedlichen Krisen, die das Kino in
seiner kurzen Geschichte durchlaufen hat, ob es nun die Einfithrung
des Tons in den 30ern war, das Trauma der Medienmanipulation des
Faschismus bis 1945, der Niedergang der europiischen Filmindustrie,
die Ende der 50er/Anfang der 60er in die verschiedenen Neuen Wel-
len miindete, oder aber die Krise der Geisteswissenschaften im Zei-
chen von Strukturalismus und Dekonstruktion in den 70ern, die Krise
des Patriarchats aufgrund der feministischen Kritik der 80er, oder, um
das Beispiel MDeleuze> weiterzufiihren, die Krise des Bewegungsbildes
seit den 90er Jahren. «Endlich in der Krise» bringt also in seiner Iro-
nie auch eine gewisse Genugtuung zum Ausdruck, denn es wire ja die
Krise, die erst die Verfremdungseffekte schafft, an denen neues Wissen,
oder zumindest eine neue epistemische Skepsis, ansetzen kann. Somit
ist die Filmtheorie schon immer der Reflex — die Reflexion — auf den
jeweils anstehenden «Tod des Kinos»: ob es nun das frithe Attraktions-
kino ist, das die klassische Narration in den 20er Jahren verdringte, die
Ablosung des Stummfilms durch den Tonfilm in den 30ern, der Tod
des Studiosystems durch das Autkommen des Fernsehens in den 50er
Jahren, der Niedergang der klassischen Cinephilie, die Folge des Ki-
nosterbens in denVor- und Innenstidten wihrend der spiten 60er, der
Tod des projizierten Bildes mit der Einfiihrung des Videorecorders in
den 80ern oder das Ende des fotografischen Bildes — ein Faktum seit
der Digitalisierung der 1990er Jahre. Das Muster ist so konstant, dass
man jede Filmtheorie erst einmal als Grablegung einer Praxis betrach-
ten sollte, wihrend gleichzeitig eine neue Technologie sich unter mehr
oder weniger konvulsiven Geburtswehen manifestiert, wobei <Techno-
logie> immer auch den Storfaktor benennt, der das System zur R eakti-
on zwingt, oder, wie man im Englischen sagt: Technology is the name for
stuff that doesn’t yet quite work.

Was, wenn das Kino erst noch
erfunden werden miisste?

So steht auch das Bazin’sche Halbjahrhundert ganz im Krisen-Zeichen
der digitalen Wende, auf die man, je nach Perspektive, Beruf oder Vor-
urteilen, ganz unterschiedlich reagieren kann. Manche ziehen einen
Strich im Silicon-Sand», halten also den Bruch zwischen fotografi-
schem und digitalem Bild fiir absolut untiberbriickbar (und sind viel-
leicht ganz froh, dass das Kino nun gestorben ist und sie die Toten-
messe feiern konnen); andere glauben an die Erfiillung des <Mythos
vom totalen Kino, heilen das digitale Kino willkommen und unter-
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scheiden, wenn tiberhaupt, nur zwischen It’s business as usual, und dem
Nachsatz, because as usual, it’s business.

Ich will mich der Krise im Folgenden von einer anderen Warte na-
hern. In einem Hauptseminar in Yale im Frithjahr 2008 mit dem Titel
«Was war Kino» schlug ich vor, einige einfache Maximen zu beachten:
Zum Beispiel sollten wir den Titel «Was war Kino» nicht als Frage lesen.
Es sollte ein Aussagesatz sein, das heillt, wir akzeptieren den <Tod des
Kinos: als Arbeitshypothese, weigern uns aber gleichzeitig auch zu wis-
sen, was das Kino war, oder Behauptungen dartiber aufzustellen, was es
nun nicht mehr sei — zum Beispiel, dass es Projektion eines transparen-
ten Bildtrigers ist oder dass Film einen materiell-indexikalischen Bezug
zur Wirklichkeit hat. Macht man aus «Was war Kino» einen Aussagesatz,
schafft man damit Raum fiir das Kino nach dem Kino, fiir ein Kino
neben dem Kino> und vor allem dafiir, dass das Kino sich selbst riick-
blickend und riickwirkend neu definiert, wobei sich durchaus erweisen
konnte, dass es etwas anderes war, als es und wir bislang dachten.

Die Inspiration fur diesen Schachzug des Denkens lieferte André
Bazin selbst, der in seiner Rezension von Georges Sadouls monumen-
taler Histoire générale du cinéma (1950-75) zu dem Schluss kam: «Alle
Vervollkommnungen, zu denen der Film gelangt, konnen ihn para-
doxerweise nur seinen Urspriingen niherbringen. Das Kino ist noch
nicht erfunden!» (2004c, 47 [«Mythe» 1946]). Dies trifft auch auf das
zeitgendssische Kino zu. Denkt man an den Aufschwung der For-
schung zum frithen Kino, zur Geschichte der Wahrnehmung oder zur
visuellen Kultur des spiten 19. Jahrhunderts, dann gilt in der Tat, dass
die Entwicklung von Video und digitalem Bild uns naher an die Ur-
spriinge des Kinos herangefiihrt hat.

Unsere zweite Maxime ergab sich unmittelbar aus dem zitierten
Satz. Im Geiste von Bazins eigenem anti-teleologischen Paradox des
noch nicht erfundenen Kinos, demgemill uns neue Entwicklungen
niher an die Urspriinge heranflihren, galt es, eine Art kontrafaktische
Theorie des Kinos zu entwickeln, der wir schlieBlich eine dritte Ma-
xime hinzufligten: nimlich die, nur Ausdriicke und Begriffe zu be-
nutzen, die Bazin selbst verwendet hat oder hitte verwenden konnen.
Entsprechend hatte das Wort «digital in unseren Diskussionen keinen
Platz, ebenso wenig wie der Begriff dndexikalitiv; und wenn die Rede
auf Namen kam, die mit B> anfangen, mussten wir sehr vorsichtig
sein: Benjamin und Barthes durften nicht zitiert werden, ebenso wenig
wie Bellour, Baudrillard, Bonitzer, Bourdieu, Badiou oder Bordwell.
Nur Bazin selbst hatte Gastrecht in unseren Diskussionen — und even-
tuell Bergson. Solche Regeln der schopferischen Selbstbeschrinkung
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(creative constraints) kennt man natlirlich von den Surrealisten oder von
den Schriftstellern aus dem Umfeld von Oulipo, etwa von Georges
Perec, dessen Roman La Disparition (1969) ganz ohne den Buchsta-
ben &> auskommt, aber auch von Filmemachern wie Lars von Trier: er
spricht von «Obstruktionen» (Hindernissen).

Bazin als Zeitgenossen zu behandeln — in Verbindung mit unse-
ren creative constraints — zwang die Mitglieder des Seminars, tiber zeit-
genossische Filme im Rahmen von Argumentationen zu diskutieren,
die sich bei ihm finden. Neben den klassischen Essays wie «Ontolo-
gie des photographischen Bildes» (2004b [1945/1958]), «Der Mythos
vom totalen Film» (2004c¢ [1946]), «<Die Entwicklung der Filmsprache»
(2004 [1951/1952/1955]) und dem Manifest zum italienischen Neo-
realismus (2004h [1948]) fanden wir «Schneiden verboten!» (2004e
[1953/1956]), «Theater und Film» (2004g [1951]), seine Bemerkungen
zum wissenschaftlichen Film (2004d [1953/1954]) und «Leben und
Tod der Doppelbelichtung» (2009 [1946/1958]) besonders hilfreich.
Ob unser kontrafaktischer Zugang zur Theorie letztlich mehr als eine
exercise de style im Geiste Queneaus war, will ich fiir den Moment of-
fenlassen. Sein didaktischer und heuristischer Nutzen scheint aber of-
fenkundig. Er zwingt dazu, a) Bazin sorgfaltiger zu lesen, b) in Katego-
rien zu denken, die tiber den Moment hinaus Bestand haben, und ¢)
zu beweisen, dass Klassiker (ob nun Bazin, Baldzs, Arnheim, Eisenstein
oder Epstein) von jeder Generation aufs Neue gelesen und interpre-
tiert werden mdssen.

Warum uns Bazin etwas angeht:
Zur Erweiterung des Horizonts der Frage
«Was ist Kino?»

Wie kann ich die Resultate dieser Beschrinkungsmandver in eine
Reihe ungesicherter Hypothesen tibersetzen? Eine davon wiirde be-
sagen, dass Bazins theoretische Uberlegungen deshalb ein wichtiges
Instrument zur Refokussierung unserer heutigen Situation darstellen,
weil ihm die weitere Geschichte unserer Disziplin erspart geblieben ist
und er als Kritiker sehr genauen Bezug auf die eigene Zeit genom-
men hat. Damit ich mich nicht missverstindlich ausdriicke: Es ist kei-
neswegs meine Absicht, mich zum Apologeten Bazins aufzuschwingen
und einen glaubwiirdigen oder dringenden Beweis seiner anhaltenden
Relevanz zu erbringen. Ebenso wenig bekiimmert mich die Tatsa-
che, dass Bazin manchmal falsch gelesen wird und — aus Griinden der
Polemik — oft mit nachgerade karikierenden Positionen zum R ealis-
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musy, zur Plansequenz> oder <Montage> in Verbindung gebracht wurde.
Und noch weniger bin ich daran interessiert zu zeigen, dass Bazin die
Umbriiche im Zusammenhang mit der Digitalisierung, deren Zeugen
wir gerade werden, «vorwegnahmo oder dass er alle Antworten auf die
Herausforderungen bereit halt, die sich aus diesen Umbriichen fur tra-
ditionelle Definitionen und Theorien des Kinos ergeben. Solche Ar-
gumente, die riickblickend eine Vorwegnahme behaupten, tendieren
entweder zur Tautologie oder tragen zur Trivialisierung des vermeint-
lichen Visionirs bei.

Mein zentrales Argument lautet, dass Bazin uns heute hilft, eine
Briicke tiber den oft fatalen Abgrund zwischen dem fotografischen
und dem postfotografischen Kino zu schlagen, und zwar vor allem
deshalb, weil er nicht wusste, dass dieser Abgrund tiberhaupt existiert.
Seine Begrifflichkeit ist so stark geprigt von klassischer Philosophie
und Asthetik, dass er uns davor bewahrt, uns allzu sehr auf die ver-
meintliche Radikalitit des Umbruchs zu fixieren, um den es hier geht.
Zugleich sind die Schliisseltexte Bazins in einem spezifischen histori-
schen Kontext und vor dem Hintergrund oft sehr polemisch geftihr-
ter Debatten entstanden. Der bertihmte Text tiber die «Ontologie des
photographischen Bildes» beispielsweise erschien zuerst unter dem Ti-
tel «Problémes de la peinture». Er handelt also von der Malerei, selbst
wo sie kaum genannt wird: von klassischer und moderner Malerei,
aber auch von barocker Kunst (die Bazin nicht ausstehen konnte: Er
bescheinigt ihr einen «Starrkrampf» (2004b, 39) und vom Surrealis-
mus, von dem er — wie alle seiner Generation — tief geprigt war).Von
diesem Blickpunkt aus begreift Bazin das Kino als Erweiterung der
Malerei und zugleich als deren Erlosung.

Dabei geht es ihm gerade nicht darum zu behaupten, dass das Kino
mit seinem Realismus und seinen mimetischen Potenzialen die Vollen-
dung der Malerei darstelle; Bazins Punkt ist ja vielmehr, dass der Film
sie endlich vom Zwang, immer mimetischer zu werden, befreit hat. Am
Kino interessiert ihn eine parallele oder alternative Genealogie der Ma-
lerei, die weniger mit dem Tafelbild zu tun hat als mit Masken und Ab-
driicken wie dem Turiner Grabtuch, den agyptischen Mumien und all
den Formen, von denen das Leben und das Lebendige «Spuren hinter-
lasserv. Ein guter Teil der neueren Kunstgeschichtsschreibung im Geiste
Aby Warburgs, von Hans Belting bis Georges Didi-Huberman und von
Michael Fried bis Hal Foster, findet — ohne auf Bazin zu verweisen —
in diesem Ansatz eine Bestitigung flir eine neue Art, tiber Bilder allge-
mein, jedoch im vollen Bewusstsein des postfotografischen Zeitalters,
nachzudenken: Man nimmt Bezug auf die Kunst vor der Renaissance
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und auf Anthropologien, die tiber Debatten zur Reprisentation hinaus-
gehen, um eine Idee der korperlichen Mimesis zu entwickeln, die nicht
in der Spiegelmetapher oder im Abbildrealismus gefangen bleibt.

Bazins Doppelstellung — als zugleich universalistischer Denker und
lokal verankerter Kritiker — kann man als Ansatzpunkt fiir einen An-
griff auf seine Positionen nehmen, und das ist ja auch geschehen. Man
denke nur an die Polemik von Gérard Gozlan in der Zeitschrift Posi-
tif (1962), der Konkurrenz der Cahiers du cinéma, oder an die Kritiker
des Realismus-Effekts wie Jean-Louis Comolli oder Colin MacCabe,
die sich Bazin als leicht besiegbaren Gegner aufgebaut haben. Doch
Bazins Doppelstellung dient hiufig auch dazu, ihn zum Anwalt der
These zu machen, dass postfotografisches Kino tiberhaupt kein Kino
mehr sei. Indem man seine Ontologie des Kinos mit der Indexikalitit
des fotografischen Bildes gleichsetzt, macht man ihn zum Kronzeu-
gen flir den (Tod des Kinos> und schaftt sich die Berechtigung, dessen
Geschichte als abgeschlossen zu bezeichnen. Was bleibt, ist nicht nur
die erwihnte Trauerarbeit am Liebesobjekt Kino, sondern die Konso-
lidierung eines Konsens-Kanons wichtiger Autoren und anerkannter
Meisterwerke, verteidigt mit all dem Spezialwissen und Connoisseur-
tum, das geschlossene Wissensreviere mit sich bringen. In Frankreich
ist diese Tendenz besonders ausgeprigt, die alte Cinephilie wird zur
immerjungen Nekrophilie.

Der hauptsichliche Grund, weshalb Bazin fiir mich nicht nur die do-
minante Figur der letzten flinfzig Jahre ist, sondern an Statur und Wich-
tigkeit noch gewinnt, ist ein geradezu gegenteiliger: Weil er den Hori-
zont von Filmkunst und Kino in seiner Zeit erweitert hat, veranderte
er dessen Vergangenheit und gab ihm damit seine Zukunft zurtick, statt
sie auszuschlieBen. Auf Bazin triftt zu, was T.S. Eliot in «Tradition and
the Individual Talent» (1917) ausftihrt: dass ein neues Werk oder eine
neue Art zu denken nicht nur die Zukunft verandern, sondern auch die
Vergangenheit, weil Elemente und Beziehungen ins Licht riicken, die
zuvor nicht bemerkt oder erkannt werden konnten (1967, 347f).

Diese neue Art des Denkens zeitigte im Falle Bazins den brillanten
Schachzug, mit dem er der langjihrigen Debatte den Boden entzog,
ob das Kino Kunst sein konne, da es ja auf mechanischer Reproduk-
tion beruht. Bazin verwarf die geliufige Ansicht, die von Eisenstein,
Arnheim und vielen anderen (den Formalisterny) vertreten wurde,
nach der das Kino nur Kunst sein kann, wenn menschliche Interven-
tion, Intention und Stilwille am Werk waren. Dagegen beharrte er da-
rauf, dass die mechanische Reproduktion der Schliisselaspekt des fo-
tografischen Films sei:
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Zum ersten Mal entsteht ein Bild von der uns umgebenden Welt automa-
tisch, ohne die schopferische Vermittlung des Menschen [...]. Alle Kiinste
griinden auf der Anwesenheit des Menschen, nur in der Photographie ge-
nieBen wir seine Abwesenheit (2004b, 47).

Im Kontext einer Debatte, die tiber zwanzig Jahre andauerte und deren
Grundziige sich bis zu Baudelaires Kritik an der Fotografie als seelen-
losem Medium zurtickverfolgen lassen, war dies eine kontraintuitive
Behauptung. Thre revolutionire Wirkung wurde oft abgeschwicht, in-
dem man sie Bazins Katholizismus zuschrieb. Aus heutiger Sicht — wo
sich die Frage nach dem Kunststatus des Kinos nicht mehr in gleicher
Weise stellt — handelt es sich um eine Einsicht, die noch immer voraus-
weist und Auswirkungen auf unser Verstindnis der Vergangenheit hat;
denn sie verkniipft Bazins vermeintlich naive realistische Ontologie
mit der Arbeit des Physiologen Etienne-Jules Marey.

In der Reegel wird Marey in einem Atemzug mit Eadweard Muybridge
als Erfinder der Chronofotografie genannt und damit als Vorldufer des
filmischen Bewegungsbildes. Doch Bazin eroffnet eine andere Lesart
dieser Genealogie, indem er es erlaubt, Marey und Muybridge an den
beiden Polen eines Kontinuums zu positionieren.Was an Marey verbliifft,
ist die Tatsache, dass seine Projekte, anders als diejenigen Muybridges,
wenig mit Malerei, Abbildrealismus (man denke an die galoppierenden
Pferde von Muybridge) oder kompositorisch ausgefeilter Fotografie zu
tun hatten.Vielmehr war Marey fokussiert auf Bewegungsabliufe jegli-
cher Art, ob von Organismen oder anderen Phinomenen. Seine Nut-
zung unterschiedlicher Aufzeichnungsinstrumente — Kinematograf, Os-
zillograf, R ontgenstrahlen und andere autkommende Technologien des
Sehens — zielten auf Phinomene wie Blutdruck, Herzschlag, Puls, Atem,
also auf Emanationen des Lebendigen, die man zuvor nicht hatte doku-
mentieren, abspeichern oder darstellen konnen.

Marey versuchte Bewegungsphinomene auf neue Weise zu visu-
alisieren. So kdnnte man sagen, dass er dem urspriinglichen Verspre-
chen der Fotografie weiter nachging, ein «Stift der Natur» zu sein (um
W.H. Fox Talbots poetische Formulierung aufzugreifen, 1981 [1844]),
der ohne menschliches Wollen oder Handeln funktioniert. Vor allem
dank des Bewegungsbildes konnten nun scheinbar zufillige Phinome-
ne sichtbar gemacht werden, und Marey versprach sich davon, bislang
unentdeckte Muster und GesetzmiBigkeiten zum Vorschein bringen zu
konnen. Fiir ihn fing das maschinelle Sehen Spuren von Bewegung und
die Einschrift der Zeit ein, statt Bilder im Sinne von Abbildern oder
Darstellungen zu produzieren. Marey hitte wohl ohne Zogern dem



18 montage AV 18/1/2009

bertthmten Satz aus Bazins «Ontologie des photographischen Bildes»
zugestimmt: «So wirkt die Photographie auf uns wie ein matiirliches
Phinomen, wie eine Blume oder eine Schneeflocke [...]» (2004b, 37).

Indem man Bazin dieser Denktradition zuordnet und Marey zu
seinen Vorldufern zihlt, macht man nicht nur Serge Daney und Gilles
Deleuze zu seinen Nachfolgern, sondern auch Friedrich Kittler. In der
Art und Weise, wie Kittler (1993, 96) z.B. tiber die Beziehung zwi-
schen der Einschreibung und der Speicherung audiovisueller Daten
nachgedacht hat, ist Index und Materialitit des (Wirklichkeits-)Ab-
drucks so zu bestimmen, dass die Erklarungskraft dieser Begriffe nicht
auf den Spezialfall Fotografie beschrinkt bleibt.

* k%

Mein Argument ist also, dass Bazin, wenn man ihn beim Wort nimmt
— «lle Vervollkommnungen [...] konnen ihn [den Film] [...] nur seinen
Urspriingen niherbringen» (2004c, 47) —, an der Schnittstelle mehrerer
Genealogien des Bewegungsbildes steht, von denen einige sicherlich
hilfreich sind flir ein Verstindnis nicht nur der Geschichte und Theorie
des Spielfilms oder des Dokumentarfilms, sondern der zeitgendssi-
schen visuellen Kultur allgemein.

Ich mochte nun kurz ein paar weitere Genealogien skizzieren, bei
denen Bazin sich als profunder oder pragmatischer erweist, als ihm tib-
licherweise zugebilligt wird. Um es noch apodiktischer zu formulieren:
Mein Interesse gilt drei verschiedenen kontraintuitiven oder anachro-
nistischen Bazins: Bazin, dem Medienarchiologen des Kinos (der sich
neben dem Kino, das es erst noch zu erfinden gilt, Gedanken gemacht
hat tber die Verspitung des Kinos»; Bazin, dem Asthetiker (nicht der
@maive Realiso, sondern der «affinierte Illusionstheoretiken); und Bazin,
dem Philosophen des Kinos (nicht der fehlgeleitete Epistemologe, son-
dern ein Denker, der eine Ontologie des Kinos vorschligt, die nicht al-
lein auf dem (Wirklichkeitsbezugy des fotografischen Bildes basiert).

Bazin iiber die Geschichte des Films,
die Urspriinge des Kinos und die Frage
der Medienarchiologie

In der oben zitierten R ezension von Sadoul, besser bekannt unter dem
Titel «<Der Mythos vom totalen Filmy, entwirft Bazin eine umfassen-
de revisionistische Programmatik und eine Forschungsagenda, die es
uns erlauben, eine mogliche Filimgeschichte von derjenigen des Kinos
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zu unterscheiden (eine der wichtigsten Trennlinien unter Historikern
unseres Feldes in den letzten zwanzig Jahren). Bazin streicht zwar die
Vorteile und Herausforderungen einer linearen, teleologischen Film-
geschichtsschreibung, also einer Evolution> heraus; er betont aber, dass
Kinogeschichte sich nicht auf ihr eigenes Gebiet beschrinken darf,
sondern die anderen Unterhaltungsindustrien und Verwendungsfor-
men des Bewegungsbildes mit einbeziehen muss, wie sie in der neu-
eren Literatur zum frithen Kino, in der Rezeptionsforschung und im
sogenannten Spatial Titrn zur Sprache kommen. Er macht sich so zum
Anwalt fur das, was wir heute <Medienarchiologie> nennen, ein Ansatz,
der den unterschiedlichen Technologien die gebotene Aufmerksam-
keit schenkt, ohne einer einzelnen entscheidenden Einfluss zuzubil-
ligen: ein Ansatz mithin, der die idealistische Sichtweise des Kinos als
Erflllung eines alten Menschheitstraums> sorgfiltig gegen die Kon-
tingenzen abwigt, die mit der Erfindung des Kinos und dem Wissen
um seine Basistechnologien einhergehen. Indem er die noch unzurei-
chend erklirte Verspitung des Kinos zur Diskussion stellt, die durch
Zufille und Willkiir geprigte Gestalt herausstreicht, die es schlieBlich
annahm, und den Abgrund erwihnt, der manchmal zwischen den In-
tentionen der zahlreichen Erfinder des Kinos und den Konsequenzen
ihres Tuns klafft, zeigt Bazin, dass ein medienarchiologischer Zugang
das, was wir bis dato als Filmgeschichte verstanden haben, zumindest
erginzen, wenn nicht sogar ersetzen miisste.

Tatsichlich positioniert sich Bazin gar nicht so weit entfernt von
jenen, die heute die These vertreten, der Siegeszug des Kinos in der
Konkurrenz mit dem Fernsehen und der interaktiven Telekommuni-
kation sei keineswegs ausgemacht gewesen und das Kino sollte auch
nicht als unvermeidliches Ergebnis einer historischen Entwicklung
gesehen werden: ein teleologisches Denken, das sich nun unter dem
Schlagwort <Medienkonvergenz> zu wiederholen scheint. Wie kein
Geringerer als Serge Daney festgestellt hat, war Bazin durchaus im-
stande, das Verschwinden des Kinos selbst zu denken, indem er dies
nicht als dessen Tod, sondern als dessen letzten Triumph, dessen Voll-
endung auffasste.!

1 «Fiir Bazin liegt am Horizont der Geschichte des Films dessen Verschwinden. Bis da-
hin geht diese Geschichte mit der Geschichte einer kleinen Differenz einher, die Ge-
genstand unablissiger Leugnung ist: Ich weil sehr wohl (daf3 das Bild nicht die Reali-
tit ist), aber dennoch... Bei jedem technischen Wandel erhéht sich die Transparenz, die
Differenz scheint geringer zu werden, der Filmstreifen wird zur Haut der Geschichte
und die Leinwand ein oftenes Fenster zur Welt» (Daney 2000 [1972], 70).
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Daney wirft auch ein interessantes Licht auf Bazin, seine Einstellung
zum Realismus, Antirealismus und zum Illusionismus. Man vergegen-
wirtige sich die Aussage, dass real nicht das Wahre sei, sondern das,
woran wir glauben. Diese Idee scheint das Verstindnis von Wahrheit
als Ubereinstimmung von Aussage und Tatsache in Frage zu stellen zu-
gunsten eines Verstandnisses von Wahrheit als Kohiarenz und Konsens.
Bazins Position entspriche demzufolge in etwa dem demokratischen
Pragmatismus eines Richard Rorty, der im Anschluss an William James
gegen das Konzept eines Spiegels der Natup in der Tradition des west-
lichen Rationalismus angeht und Wahrheit als Angelegenheit sozialer
Konvention auffasst: Wahr ist mehr oder weniger alles, wortiber du und
ich uns verstindigen konnen (1991, 21). Bazin mag mit seiner Epis-
temologie nicht ganz so weit gehen. Gleichwohl sehe ich in seiner
Theorie wenig Anlass, ihn als naiven Realisten einzustufen, sondern
mochte ihn zu den reflektierteren Vertretern des Illusionismus zahlen,
also zu jenen, die filmische Realititswirkungen zu einer Angelegen-
heit des Glaubens, der stilistischen Konventionen und der gemeinsam
ausgehandelten Regeln eines Spiels erkliren, statt sie aus einem dog-
matischen Realismus oder Idealismus herzuleiten.

So ist man iberrascht, bei der Lektiire der berithmten Texte tiber
den Neorealismus und {iber De Sicas LADRI DI BICICLETTE (FAHRRAD-
DIEBE, | 1948) zu entdecken, wie komplex und nuanciert Bazins An-
sichten zum Realismus tatsichlich sind. Nicht nur besteht er immer
wieder darauf, dass «der Realismus in der Kunst ausschlief3lich auf ar-
tifiziellen Methoden» basiert (2004h, 308 [«Réalisme» 1948]). Nein,
Bazin vermag auch eine Art Selbstaufhebung des Kinos zu denken,
sobald es sich dem stellt, was er die «Dialektik zwischen «Spektakel
und Ereignis» nennt, deren Uberwindung er — zu Recht oder zu Un-
recht — mit De Sicas Film in Verbindung bringt: «Keine Schauspieler,
keine Geschichte, keine Mise-en-scéne mehr, das bedeutet in der voll-
kommenen isthetischen Illusion von Realitit letztendlich: kein Kino
mehm (20041, 351 [«Voleur» 1949]).

Diese Selbstauthebung des Kinos unterscheidet sich durchaus vom
Credo des Neorealismus, das Bazin hier zunichst zu unterstiitzen
scheint. Doch er spricht vielmehr von der Méglichkeit, dass das Arte-
fakt ein Eigenleben entfaltet (was er mit der bertthmten, von Deleuze
bereitwillig aufgegriffenen und doch recht ritselhaften Aussage zum
Ausdruck bringt: «So verwandelt das Kino das Leben am Ende in sich
selbst» (20045, 379 [«Umberto D.» 1952]). Demnach wird das Kino
nicht mehr an einer (Realitit a priord gemessen, sondern entwickelt
seine eigene Schwerkraft und materiell-mentale Dichte>. Uberdies
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kann das Verschwinden des Kinos auch in dem Sinne verstanden wer-
den, dass es allgegenwirtig wird. Die filmische Art des Sehens, der
Darstellung des Selbst, seine Logik des Sichtbaren und des Erzihlens,
geregelt durch die Abfolge von Konflikt, Komplikation, Auflosung
und Erlésung, brauchen nicht mehr auf Schauspieler, Plots und Mise-
en-scéne zurlickzugreifen, um als Signifikanten der Authentizitit und
«Wahrheit unserer Realitit erfahren zu werden. Oder, um es mit Jean-
Luc Nancy zu sagen: «Die Liige des Bildes ist zur Wahrheit unserer
Welt geworden» (2008).

In diesem Punkt weicht meine Bazin-Lektiire allerdings von derje-
nigen Daneys ab. Dieser geht auf dieselbe Textpassage ein:

Die Grenze wird bisweilen angesprochen: «Keine Schauspieler mehr, keine
Geschichte mehr, keine Mise-en-scéne mehr, das hei3t, endlich die perfek-
te dsthetische Illusion der Realitit: kein Kino mehr.» Wer nach dem Durch-
schreiten der Leinwand auf der anderen Seite der Wirklichkeit begegnet, ist
iiber das Lusterlebnis hinausgegangen. Wenn er zuriickkehrt (aber in wel-
chem Zustand? sicher besessen) und wenn er noch spricht, dann deshalb,
um tber das zu reden, was ihm am meisten gefehlt hat: das Verbot (Daney
2000 [1972], 70).

Mit anderen Worten beharrt Daney, immer schon und immer wieder
der ciné-fils, auf der Andersheit und Transgressivitit des Kinos und sei-
ner Fihigkeit, iiber die Formen der zeitgendssischen visuellen Kultur
hinauszugehen. Aber selbst Daney ist sich nicht ganz sicher, ob er sich
dabei auf Bazin berufen kann.

Bazin iiber Indexikalitat

Was die sogenannte otografische Indexikalitit betriftt (die bei Bazin
entweder unter den Begriff der «<Spur und des «<Abdrucks fillt oder
als Wirklichkeits-Status und «Ontologie> des Bildes bestimmt wird), so
war ich wiederum tiberrascht tiber seine differenzierte Diskussion der
Filme von Albert Lamorisse, CRIN BLANC (DER WEISSE HENGST, F 1952)
und LE BALLON ROUGE (DER ROTE BALLON, F 1956). Bazin argumen-
tiert namlich, die Tatsache, dass Lamorisse hunderte von roten Ballons
und sechs verschiedene Pferde einsetzte, um ein einziges Objekt oder
Tier zu spielen, schmilere den Realismus der Filme in keiner Weise.
Realismus ist ein Effekt der Inszenierung und Montage, und damit des
Kontexts oder, um es mit Bazin zu sagen, ein Effekt dessen, was «die
raumliche Dichte der Wirklichkeit» hat (2004e, 84 [«Montage interdit»
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1953/1956]).Am duBersten Ende der Unterscheidung von «dokumen-
tarisch> und «iktional, aber dennoch eine Bedingung flir die <Wahr-
heit> eines solchen Films ist, dass er sich «ganz dem Kino verdankt»
(durch die Riicksichtnahme auf die Einheit des Handlungsraumes),
und zugleich «ihm im wesentlich nichts verdanke» (ibid., 80), weil der
Anthropomorphismus der Erzahlung derjenige eines Mirchens ist und
deshalb nach einer Form der Einbildungskraft ruft, der sich das «ealis-
tische> Medium Film unterzuordnen hat. Und weiter:

Um die ganze dsthetische Fiille zu erreichen, ist es notig, dal} wir an die
Realitit der Ereignisse glauben konnen, obwohl wir wissen, dal sie gestellt
sind. [...] Dann produziert die Leinwand das Hin- und Herfluten unserer
Phantasie, die sich von der Realitit nihrt, an deren Stelle sie sich zu set-
zen plant. [...] Doch umgekehrt muf3 das Imaginire auf der Leinwand die
raumliche Dichte der Realitit haben (ibid., 82f).

«Raumliche Dichte» und «Ersatz» sind hochst unerwartete Begriffe an
dieser Stelle. Es lohnt sich auf jeden Fall, ihnen genauer nachzugehen,
als dies bislang — so weit ich es tiberblicken kann — getan wurde. Es
gilt, diese Begrifflichkeiten neu zu priifen, sowohl hinsichtlich ihrer
anhaltenden Pertinenz (was Fantasy-Genres oder Animation betrifft)
wie ihres Pragmatismus (was Konvention und Konsens angeht). Auf
jeden Fall aber zeigt die Passage, dass Bazin ohne weiteres in der Lage
war, eine «Ontologie> des filmischen Bildes zu entwickeln, ohne eine
Indexikalitit der ersten Ebene, also eine Anbindung an «ieses materi-
elle Objekp, «diesen Raum und diesen Orp oder «diesen Moment in
der Zeit> vorauszusetzen.

Anders gesagt, Bazins Ontologie des filmischen Realismus ist, so
sehr sie auf der Fotografie basiert (worauf auch sonst?), in erster Linie
eine Theorie der Einschreibung und Speicherung von Zeit, und sie
hingt weniger von dem ab, was wir tiblicherweise als Bild> bezeich-
nen, also von Mimesis und Reprisentation. In diesem Zusammenhang
ist «riumliche Dichte», so sehr Bazin das Konzept auch anhand der lan-
gen Einstellung, der Plansequenz, und der Schirfentiefe exemplifiziert,
nicht mit diesen stilistischen Optionen in eins zu setzen. Ebenso wenig
ist «raumliche Dichte» inhirent matiirlich> oder «ontologisch fundierv,
sind doch ihre Wirkungen ebenso sehr das Ergebnis von Arrangement,
Auswahl und geplantem Vorgehen (das heilit von der Mise-en-scene)
wie die Montage, ob wir nun an Continuity Editing denken oder an
Schuss/Gegenschuss, an Eisensteins Montage der Attraktionen oder
andere Formen der dynamischen Montage. Das bertihmte Beispiel von
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der Lowin und dem Kind in WHERE No Vurtures Fry (Harry Watt,
GB 1951) unterstreicht, dass Realismus von riumlicher Homogenitit
abhingt, was in diesem Fall das Gegenteil von Montage ist.

Andererseits sind riumliche Homogenitit und Montage nicht per se
inkompatibel, was sich beispielsweise an der Arbeit von Harun Farocki
zeigen ldsst, dessen zentrale Stilfigur die Kontiguitit ist. Auch korni-
ges Videomaterial kann eine hohe riumliche Dichte aufweisen, ebenso
wie das HD-Digital-Bild der ersten Einstellung von Michael Hanekes
CacHE (F 2005). Letzterem gelingt es, uns in eine Art ontologisches
schwarzes Loch zu stlirzen, wenn wir feststellen, dass es sich um eine
zeitversetzte Video-Aufzeichnung und nicht um ein diegetisch-filmi-
sches Bild handelt. Auch hier kime uns Bazins «rdumliche Dichte» als
notwendiges, wenn auch nicht ausreichendes Argument zu Hilfe.?

Das letzte Beispiel verweist ebenso auf Bazin und seine Haltung zur
Zeit und zum Bild, zum Intervall und zur Serie: In der laufenden De-
batte um die neu zu verhandelnden Eigenschaften von Fotografie und
Kino, von Standbild und Bewegungsbild, wird Bazin gern mit dem
fotografischen Paradigma des Kinos assoziiert. Es ist aber niitzlich, die
beriihmten Abschnitte wieder zu lesen, in denen er den Film von der
Fotografie unterscheidet. Und zwar nicht nur mit der These, dass uns
der Film Zeitlichkeit auf eine Art und Weise gibt, wie dies der Foto-
grafie nicht moglich ist, namlich als «Mumie der Veranderungy» (2004b,
39). Lohnend ist vielmehr auch der Essay tiber «Theater und Kinov,
wo Bazin die beiden Medien in dem Sinne neu definiert, dass er dem
Kino eine eigene Form der Prisenz gewihrt. Nachdem er erliutert
hat, was er unter Prasenz versteht (vgl. 2004¢g, 183ff), und noch einmal
betont, dass Fotografie keine Darstellung) ist, sondern eher einer Spur
gleicht, fithrt er weiter aus:

Das Kino verwirklicht das merkwiirdige Paradoxon, sich der Zeit des Ge-
genstands anzuschmiegen und tiberdies den Abdruck seiner Dauer zu neh-
men. [...] Es ist heute gar nicht mehr sicher, daf3 es zwischen An- und Ab-
wesenheit keine Zwischenstufe gibt. Die Wirksamkeit des Kinos hat ihren
Ursprung ebenfalls im Bereich der Ontologie. Es ist falsch, zu sagen, das
Kino sei auBerstande, uns «in die Prisenz» des Schauspielers zu versetzen.
Es tut dies wie ein Spiegel |...], doch ein Spiegel mit verzogerter Reflexion,
dessen Beschichtung das Bild festhilt (ibid., 184).

2 Ich habe dafiir den Begrift der wmetaleptic indexicality> eingeflihrt; vgl. Elsaesser
2009.
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Film weist mit anderen Worten mindestens ebenso sehr einen Zeit-
index auf wie eine Raumkadrierung. Wenn wir uns in unseren Argu-
menten zur Indexikalitit und ihrem vermeintlichen Verlust im digita-
len Bild zu sehr auf den Raumindex fixieren, vernachlissigen wir die
Frage, ob der Zeitindex nicht auch bei anderen, nicht-fotografischen
Medien vorkommen kann. Dies gilt insbesondere dann, wenn wir uns
vergegenwirtigen, wie wichtig heute die Zeitkodierung von Bildern
in Form von Echtzeiv-Aufzeichnungen der Bewegung menschlicher
Phinomene (im StraBenverkehr, in Bahnhofen, in Einkaufszentren) ist,
aber auch der nicht-menschlichen Bewegung (beim Wetter, bei Bor-
sennotierungen und Datenstromen aller Art), die jene Indexikalitit
bereitstellen, die fiir jede Risikoberechnung der Ballistik und fiir das
Feedback-Monitoring unabdingbar ist.

Anthropologie, Epistemologie,
Ontologie, Asthetik

Ich mochte zum Abschluss noch skizzieren, inwiefern eine heutige
Relektiire Bazins es erlaubt, die letzten fiinfzig Jahre der Filmtheorie
in einem anderen Licht zu betrachten und eine Logik aufzudecken,
die uns sonst entgehen konnte. Weil Bazin — man ist versucht zu sa-
gen: intuitiv — so viele verschiedene Zuginge zum Kino miteinander
verband, die spiter ihre eigene Dynamik entfalten sollten, und gerade
weil er dafiir auf eine verbindliche Definition und ein ganzheitliches
Verstandnis des Kinos verzichtet hat, ist er das Alpha und Omega der
modernen Filmtheorie. Denn er steht an ihrem Anfang, kann sich aber
auch ihr (vortibergehendes) Ende vorstellen, vielleicht sogar ihre Wie-
dergeburt. Ganz allgemein gesprochen konnte man diese Geschichte
als zirkulire Bewegung sehen, welche die Filmtheorie seit 1945 von
der Asthetik> zur Anthropologie> und von der Anthropologie> zur
Psychologie> und ddeologie> geflihrt hat, bevor sie seit den 1990er
Jahren wieder zu Fragen der Asthetik> zuriickgekehrt ist. Oder, um es
philosophischer auszudriicken: Die Bewegung verlief von der «Onto-
logie> zur Epistemologie> und zurtick zur «Ontologie>.

Bazin steht am Anfang, weil er, wie oben angedeutet, die ewige
Debatte der Vorkriegstheorie — Ist Film eine Kunst oder blofl mecha-
nische Reproduktion, und wenn er Kunst ist, was sind seine medien-
spezifischen Charakteristika? — dahingehend verschob, dass er vom ids-
thetischen zum anthropologischen Ansatz tiberging (auch wenn er die
sthetischen und philosophischen Dimensionen nicht ausschliet). Zu
den Schlusselfiguren der ersten Generation der Filmtheorie nach dem
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Krieg zihlte neben Bazin eben auch Edgar Morin mit seinem Buch Le
cinéma ou I’homme imaginaire (1956). Morin wie Bazin, und dieser vor
allem in seinem Essay «Ontologie des photographischen Bildes» von
1945, skizzierten eine im weiteren Sinne anthropologische Erklirung
fiir die Existenz des Kinos, die viele Gemeinsamkeiten aufweist, sich in
mancher Hinsicht aber auch unterscheidet.

Fiir Morin war das Kino Teil der menschlichen Fihigkeit, Werkzeu-
ge herzustellen, und damit eine wichtige prothetische Erweiterung der
Sinne. Fur Bazin dagegen gehort das Kino auch in den Bereich des ma-
gischen, das heilt entkorperlichten Handelns, gewihrt es doch Schutz
vor dem Tod und erméglicht die Bewahrung der leiblichen Hiille {iber
ihn hinaus. Damit stehen Fotografie und Kino in einer Reihe mit ur-
zeitlichen Beerdigungsriten wie dem Einbalsamieren oder der Herstel-
lung von Totenmasken, dem Portritieren der Reichen und Michtigen
ebenso wie dem Familienalbum der einfachen Leute. Morin und Bazin
erginzen sich aber auch, insofern beide auf das ambivalente menschliche
Begehren Bezug nehmen, sich selbst zu erschaffen und sich im Imagi-
niren zu vervollkommnen: Das Kino ist Spiegel und Doppel, Medium
der Herausbildung und der Krise des (Selbst)Bewusstseins zugleich.

Dank ihrer engen Bezugnahme auf den Tod haben die Theorien
des Kinos, die sich auf die Fotografie stiitzen, im Gefolge von Bazin
(aber auch von Walter Benjamin und vor allem Roland Barthes) dazu
tendiert, sich auf Gedichtnis, Bewahren, Sterblichkeit und Trauer zu
konzentrieren. Das Kino erscheint so immer schon als melancholi-
sche Kunst im Zeichen des Verlustes und des prekiren oder vergeb-
lichen Wiedergewinns verlorener Objekte, wobei die Cinephilie oft
von jener angsterfillten Liebe zur Entdeckung des Einmaligen und
des Augenblicks geprigt ist, zu ephemeren und fliichtigen Begegnun-
gen, denen zumindest seit Baudelaire eine Spur der Nostalgie und
des Bedauerns anhingt: eine Liebe also, die immer schon im Modus
des Riickblicks auf sich selbst reflektiert. Eine solche Theorie des Ki-
nos wird Ublicherweise <ontologisch> genannt, weil Bazins einschli-
giger Essay diesen Titel trigt. Mir allerdings erscheint Bazin weder
als melancholisch noch als dystopisch im Blick auf den gegenwirti-
gen Zustand der Welt. Auffalligstes Merkmal seiner anthropologisch-
ontologischen Vision ist, dass sie antimimetisch ist, wohingegen Mo-
rins soziologisch-anthropologischer Zugang, unter dem Einfluss von
Sartres Abhandlung tiber die Selbsterfahrung und Selbstentfremdung
L’imaginaire (1940), mimetisch genannt werden konnte.

Wenn es um Fragen der Ontologie geht, stellt sich die Lage schwie-
riger dar, da Bazin von «Ontologie» spricht, wo wir heute von dn-
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dexikalitit sprechen, und weil «Ontologie>, oder vielmehr «chlech-
te Ontologie», seit den 60er Jahren einen negativen Beiklang besitzt,
wobei man Bazin in der Filmtheorie als Hauptverantwortlichen fir
diese Denksiinde ausgemacht hat. Ontologisches Denken (ob es sich
nun um katholisch-Bazinianische oder agnostisch-Sartresche Betrach-
tungen von Seinsweisen handelt) erfuhr eine Kritik durch die radika-
le Wende zur Epistemologie (zu verstehen als Untersuchung unserer
Weisen des Wissens und Nichtwissens). Diese miindete unter den Ru-
briken ddeologiekritik, der politics of representation und der Cultural
Studies in eine durchaus andere Form der Anthropologie (zu verste-
hen als Untersuchung der Bedingungen von Wandel und Bruch, un-
terhalb und tiber der Wahrnehmungsschwelle, aber auch mit einem so-
zialpolitischen Fokus auf Identitit, soziale Gerechtigkeit und radikale
Transformation der Gesellschaft).

Die zweite Nachkriegsgeneration von Filmtheoretikern (Christian
Metz, Jean-Louis Comolli und Jean-Louis Baudry in Frankreich, Peter
Wollen, Stephen Heath und Laura Mulvey in GroBbritannien) richte-
ten spezifische epistemologische Fragen ans Kino: In welchem Sinne
stellt es Wissen bereit, und welche Art von Wissen ist das? Die Appara-
tus-Theorie ist in diesem Sinne, ungeachtet ihrer psychoanalytischen
Unterflitterung, eine epistemische Theorie des Kinos. Entsprechend
gingen die von Althusser und Lacan beeinflussten Theoretiker bei ih-
rer Bazin-Lektiire davon aus, dass sein R ealismus etwas mit Wahrheits-
anspriichen zu tun hatte, die man umgehend als irrefithrend und ddeo-
logisch> kritisierte — obwohl doch Bazin, wie ich zu zeigen versucht
habe, immer schon eine viel nuanciertere, asthetische Sicht vertrat und
Realismus als eine Funktion der Kiinstlichkeit und der Konventionen
des Kinos betrachtete; und obwohl er davon ausging, dass etwas, das
wir im Kino als real erfahren, nicht tiber eine Entsprechung in der «ae-
alen Welp verfligen miisse.

Das ist nun eine klassische idsthetische Position, die man mit ei-
ner postkantischen Asthetik des Spiels und des «Glauben-Machens in
Verbindung bringen kann. Bazin ist so singulir, weil in seinem Den-
ken die anthropologische Perspektive der Sozialgeschichte nicht vom
sthetischen Urteil des Kritikers getrennt wird, wihrend seine philo-
sophischen Reflexionen tiber die Ontologie des fotografischen Bildes
die epistemologische Dimension des Kinos (dch weil ..., aber trotz-
denv) ebenso wie des Films nicht unterschlagen. Nicht von ungefihr
lautet der bertihmte letzte Satz des Ontologie-Essays: «Andererseits
ist der Film eine Sprache» (2004b, 40). Schaut man darauthin Bazins
Artikel «Die Entwicklung der Filmsprache» an, so sicht man, dass er
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«Sprache» als Praxis versteht, die Regeln und Konventionen unterliegt,
wohingegen eine stilistische Grammatik oder Rhetorik bestimmten
Zwecken dient. Bazins Essay versucht also zugleich ein Argument zu-
gunsten des dnhalts der Formy zu vertreten, das mit einer konstruk-
tivistischen Interpretation des filmischen Realismus und filmischer
Wahrscheinlichkeit vereinbar ist. (<Doch nattirlich basiert der Realis-
mus in der Kunst ausschlieBlich auf artifiziellen Methoden» [2004h,
308 («Réalismer, 1948)].

Das Paradox besteht nun darin, dass der epistemologische Blick auf
das Kino (als Quelle verlasslichen Wissens) dann am stirksten ins Auge
sprang, wenn man Bazins Realismus als «ealistische> Ideologie und
als nicht hinreichend dekonstruierten «Subjekt-Effekt> denunzierte.
Aber handelte es sich dabei um mehr als um eine Umkehrung sei-
ner Grundannahmen, die auf eben diese Annahmen angewiesen blieb,
oder brauchte man einen leichten Gegner, dem man die Gegenpositi-
on unterstellen konnte? Epistemische Filmtheorie, so ist man versucht
zu bilanzieren, war eine enttauschte oder entzauberte Form Bazin-
scher Cinephilie, aber — in meiner Lektiire — auf jeden Fall eine Cine-
phobie, deren Materialismus auf einem nur partiell rezipierten, wenn
nicht sogar falsch verstandenen Bazin basierte. Selbst die sozial-kon-
struktivistische Wende teilt den epistemischen Impuls, der gespalten
bleibt zwischen einer dystopischen Sicht der Konstruiertheit aller Re-
prisentation und der utopischen, befreienden Kraft, die sie den perfor-
mativen Moglichkeiten sozialer Konstruktionen zuschreibt.

Dem begegnet insbesondere die angloamerikanische epistemische
Filmtheorie, die unter dem Label des Kognitivismus> lauft, mit Arg-
wohn. Noél Carroll, David Bordwell, Richard Allen und Murray Smith
haben auf jeweils unterschiedliche Weise und mit unterschiedlichen
Argumenten zu zeigen versucht, warum und wie Theorien des Illusio-
nismus und desVerkennens verschiedene philosophische Grundannah-
men unzulissig vermengen. Dies fithre zu epistemologischen Schein-
problemen, welche die Natur der Wahrnehmung und ihre Beziehung
zur Wahrheit und zum Bewusstsein betreffen. Kognitivisten und ana-
lytische Philosophen, die sich mit dem Kino befassen, stellen mithin
in Frage, dass wir es im Kino entweder mit einer Illusion/Simulation
oder aber mit einer Entfremdung/Verdinglichung zu tun haben. Sie
vertreten stattdessen die Position, dass die Wahrnehmung, das Erken-
nen und das Aufzeichnen von Gegenstinden, Menschen oder Orten
in Bewegungsbildern weder eine Tduschung noch ein bewusstes Sich-
Einlassen auf die Hlusion (the willing suspension of disbelief) voraussetzen
(Carroll 1988, 89ff).
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Eine indirekte — und, wie sich zeigen sollte, nicht immer willkom-
mene — Unterstiitzung erhielt die Kritik der Kognitivisten an der fehl-
geleiteten Agenda der epistemologisch-skeptischen Filmtheorie von
unerwarteter Seite, und zwar von jemandem, der auf die Entwicklung
der heutigen Filmtheorie eine grofere Auswirkung haben sollte. Ich
spiele hier auf einen weiteren Philosophen an, der sich mit der Screen
Theory allerdings nicht detailliert beschiftigt, sondern sie im Grunde
einfach ignoriert hat, auf Gilles Deleuze. Indem er die epistemologi-
schen Fragen nach dem Bild, dem Subjekt, der Sprache und dem Wis-
sen beiseite wischte, setzte Deleuze die Ontologie wieder zentral auf
die Agenda der Filmtheorie, und zwar im Rahmen einer Philosophie
der Energie und des Prozesses, des Werdens und der Intensititen — vor
allem aber mit dem Versprechen einer ginzlich anders gelagerten Ta-
xonomie, die nicht mehr von Wahr und Falsch, Schein und Sein, Kor-
per und Geist ausgeht, sondern Kino als Teil, ja sogar als Form des Le-
bens auffasst statt als dessen Gegensatz.

Was die (falsch gestellte) Frage dst Kino Kunst? flir Bazin, das wur-
de die Frage <Welche Art von Wissen verschafft uns das Kino? fur
Deleuze. Bei Deleuze ging es im Kino plotzlich nicht mehr um das
Herstellen von Bedeutung, um Subjektivierung oder die qReprisenta-
tion von...», sondern um Bewegung als Manifestation des (Lebens> und
um «Zeit> (oder ihre Authebung). Kino ist fiir ihn das Medium, in dem
dies erfahrbar wird. Bazins Satz «So verwandelt das Kino das Leben am
Ende in sich selbst» (20045, 379) klang nun verdichtig deleuzianisch,
weil in DeleuzesVersion das Kino am besten als einzigartiges Amalgam
von Geist und Materie zu verstehen war, jenseits jeglicher Subjekt/
Objekt-Unterscheidung, fast schon als (spinozistische) Substanz, die
die Welt ausfiillt und das Abstrakte und das Konkrete auf neue Weise
organisiert, ebenso wie das Belebte und das Unbelebte, das Aktuelle
und das Virtuelle, das Generelle und das Partikulare — kurz, das Kino
macht fiir Deleuze eine neue Klassifikation dessen notig, was existiert:
Es ruft nach einer neuen Ontologie.

Stanley Cavell wiirde wahrscheinlich zustimmend nicken, hat er
selbst doch in The World Viewed — Reflections on the Ontology of Film
(1971) die Essenz des Filmischen bestimmt als eine Form des Nicht-
Sehens oder des aufmerksam wahrnehmenden Sehens. Dies gebe den
Filmen die Moglichkeit, uns zu lehren, wie wir sie anschauen und iiber
sie denken sollen. Eben weil das Kino eine technische Reproduktion
ist, werden Menschen und Dinge dort nicht dargestellt; sie sind viel-
mehr als nicht-gegenwirtige und doch prisente das inkarnierte philo-
sophische Ritsel des Gegenwirtigen, und sie beriihren uns nur, sofern
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wir uns gestatten, ebenso in einem Modus des Seins gegenwirtig zu
sein, der von unserem Ublichen, auf Bedeutung versessenen und an
Zielen orientierten Selbstsein abweicht. William Rothman und Mari-
an Keane fassen Cavells Film-Ontologie folgendermallen zusammen:
«Lernen, was Filme sind, ist untrennbar verbunden mit dem Erwerb
von Selbsterkenntnis» (2000, 18). Man konnte eine ganze Reihe wei-
terer Filmwissenschaftler und Philosophen aufzihlen, die versuchen,
uns die Prisenz), die «Gegenwart oder das Leben> der Dinge zu-
riickzuerstatten, losgelost von dem Nutzen und der Bedeutung, die sie
sonst flir uns haben mogen.

Damit haben wir uns weit entfernt von der Auffassung, dass Medi-
en — und vor allem Bildmedien — nur zum Verblendungszusammen-
hang der sichtbaren Welt beitragen konnen. Deleuze, Cavell wie auch
Jean-Luc Nancy und Giorgio Agamben wollen uns nahelegen, dass die
Kunst des Kinos eine Ontologie der Prisenz, der Geste und des Er-
scheinens impliziert, in der sich Wissen nur denen enthtillt, die gelernt
haben oder willens sind zu «sehen, ehe sie werstehen>. Als Denker der
immer schon vermittelten Welt entwerfen sie das Projekt einer post-
epistemologischen Ontologie des Kinos, wobei Kino einem Verstind-
nis in Begriffen des Glaubens und Vertrauens eher zuginglich wird als
in biniren Kategorien der Wahrheit und der Tduschung, der Realitit
und ihrem Simulakrum.® Damit stellt sich die Frage, ob André Bazins
Qu’est-ce que le cinéma Giberhaupt noch als Wissensfrage zu verstehen
sei und nicht vielmehr zur Seinsfrage geworden ist, im Sinne von «was
Kino ist oder einfach nur Kino ist. Was wiederum bedeuten wiirde,
dass wir gar nicht im Kino sein miissen, um Kino zu sehen, zu fithlen
und zu leben.

Es ist gegen den Hintergrund dieser ontologischen Grundannah-
me, dass sich auch die Wissensfrage, das hei3t die Frage nach der Epi-
stemologie des Kinos, wieder stellen lisst, um sie jenseits der Skepsis,
des Konstruktivismus und der Relativierung neu zu verhandeln. Auch
dabei kommt uns Bazin zu Hilfe: Sein Satz, das Kino sei erst noch zu
erfinden, wiirde fiir uns heute bedeuten, dass das Kino immer schon
von dem wusste, was es noch nicht wissen konnte. Anders formuliert:

3 War die Wissensfrage in den Geistes- und Sozialwissenschaften der 70er und 80er
Jahre meist eine negative Infragestellung der Moglichkeit gesicherten Wissens iiber-
haupt und Ausdruck radikaler Skepsis, in der jede «Ontologie> oder «Ordnung der
Dinge> einem historisch, ideologisch oder technologisch determinierten Epistem
geschuldet war, miisste man nun Foucaults Archiologie des Wissens umkehren und
argumentieren, dass jede Epistemologie, jede Form von Wissen, die Medienrealitit
als Evidenz und als gegeben schon voraussetzt.
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Es geht nicht darum, was Bazin tiber die Medien heute zu sagen hitte,
sondern was er iiber sie bereits gesagt hat. Grund genug also, ihn neu
zu lesen, denn das halbe Jahrhundert im Zeichen Bazins hitte somit
gerade erst begonnen.
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Bazin Phase 2:
Die unreine Existenz des Kinos

Dudley Andrew

Eigentlich gibt es zwei Bazins: einerseits den Autor von «L’ontologie de
I'image photographique» (2004b [1945/1958]), der eine Filmgeschichte
auf der Basis des Realismus entwirft — von Stroheim iiber Renoir zum
Neorealismus —, und andererseits den Verfasser von «Pour un cinéma
impur» (2004c¢ [1952]), der das Kino der Moderne begriindet. Ersterer
ist der Bazin aus dem Lehrbuch, von manchen geschitzt, von anderen
verdammt, vor allem wihrend der 1960er und 1970er Jahre, damals so-
gar in den Cahiers du cinéma. In den USA knopfte Noél Carroll sich Ba-
zin vor: Wenn das Wesen des Kinos sich aus seinem R ealismus herleitet,
der ihm aufgrund seiner fotografischen Herkunft angeboren ist, dann
miisste dies bei Bazin unweigerlich zu einer Rangordnung in Hinblick
auf den «Wirklichkeitskoeffizienten» der Filme fiihren, was ganze Be-
reiche der Produktion abwertet oder gar ausschlie(3t (vgl. Carroll 1988,
93-171). Treibt Carroll Bazin damit in die Enge? Diesem angeblich
«essenzialistischen Bazin» steht der mehr historisch orientierte Film-
kritiker gegentiber, dessen WertmaBstibe in dem Grade zutage treten,
wie seine Beschiftigung mit dem Neorealismus nachlisst. Dieser zwei-
te Bazin bemerkte vom Kino, dass «seine Existenz seiner Essenz vo-
rausgeht» (2004c, 134), das heilit, er beobachtete — und begriiite —,
dass der Film die Reinheit seines medialen Selbstbilds im Zuge seiner
Geschichte und seiner Affiliierungen aufgab. Man konnte sagen, dass
es dem frithen Bazin, der 1945 «Die Ontologie des photographischen
Bildes» schrieb, um den Signifikanten ging; der spitere Bazin, der sei-
ne Gedanken 1952 in «Pour un cinéma impur» auf den Punkt brachte,
kiimmerte sich vor allem um das Signifikat. [ch mochte nun diese bei-
den Bazins in einem Bild zusammenbringen, so wie manche Gemilde
Picassos ein Portrit gleichzeitig en profil und en face zeigen.
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Beginnen wir mit dem angeblich essenzialistischen Bazin der frii-
hen Jahre. Der «Ontologier-Artikel endet mit dem lose angehingten
Nachsatz: «<Andererseits ist der Film eine Sprache» (2004b [1945/1958],
40), der geradezu bertichtigt ist, weil er die fundamentalen Behauptun-
gen zur Relevanz des roh Fotografischen einfach wieder auf den Kopf
stellt. Die Fotografie ist zwar notwendig, aber nicht ausreichend, um
das Phinomen Film zu erkliren, das Medium, um das es Bazin geht —
heute konnte er vielleicht sagen, die Fotografie sei Teil der DNA des
Films. Doch hinzu kommt ja die soziale Entwicklung des Kinos, seine
sich historisch verindernde Identitit im Prozess der Anpassung an un-
terschiedliche kulturelle Rollen. «Was Film ist», mag von der primiren
psychologischen Macht des fotografischen Realismus abhingen; doch
sein tatsichlicher Wert ist historisch gewachsen, denn dass «<andererseits
der Film eine Sprache» ist, bedeutet, dass er sich in einer Arena kultu-
reller Diskurse entwickelt hat.

Was also hat Bazin sich dabei gedacht, als er den «Ontologier-Ar-
tikel mit diesem frappanten Ein-Satz-Paragrafen abschloss? Tatsich-
lich fehlt die Schlussbemerkung in der Originalfassung des Textes von
1945, sie ist erst im Laufe der zahlreichen Uberarbeitungen hinzu ge-
kommen, die Bazin vornahm, als er seine Aufsiatze 1958 fiir die Buch-
ausgabe zusammenstellte. Betrachtet man den Satz im Zusammenhang
von Qu’est-ce que le cinéma?, so scheint er weniger eine Bemerkung zu
sein, die der komplexen Argumentation den Boden unter den Fiilen
wegzieht, als vielmehr eine tiberraschende Wendung, ein Perspektiv-
wechsel, der den Untersuchungsgegenstand «Film und Fotografie» ge-
wissermalen auf Distanz bringt, um eine weitere Dimension sichtbar
zu machen. Obwohl 1958 noch immer von grundlegender Bedeutung,
war der «Ontologier-Artikel nun nicht mehr Ausgangspunkt einer sich
rasch entwickelnden Karriere, sonder eher der «Grundstein» (wie Eric
Rohmer schrieb), auf dem das Gebiude von mehr als flinfzig Aufsitzen
ruht, das Bazin am Ende seiner Laufbahn in einer vierbindigen Aus-
gabe errichten wollte und von dem er selbst nur noch die Druckfah-
nen des ersten Bandes lesen konnte, dem er den Untertitel Ontologie et
langage gab. Und somit wird der lose Nachsatz, der so unverfroren die
Sprache in das Ontologie-Argument einfligt, zu einer wohlerwogenen
Entscheidung des Herausgebers Bazin, um einen Zusammenhang zwi-
schen den eher disparaten Kapiteln des Buchs zu stiften.

Nehmen wir nun den zweiten Band von Qu’est-ce que le cinéma?,
den Bazin noch vorbereitete, aber zu seinen Lebzeiten nicht mehr fer-
tigstellen konnte (Bazin 1959). Er trigt den Untertitel Le cinéma et les
autres arts und wird eroffnet von dem Aufsatz «Pour un cinéma impur»,
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Bazins am sorgfiltigsten ausgearbeiteter Abhandlung tiber Literatur-
verfilmungen. Der Blick auf das Kino ist hier nicht nach innen ge-
richtet, auf dessen Zellstruktur, sondern nach aullen auf seine Stellung
zu den anderen Kiinsten: Soll der Film ein Territorium betreten, das
die anderen Kiinste noch nicht besetzt halten, oder soll er mit ihnen
auf einem zugewucherten kulturellen Feld paktieren und Hybrides
hervorbringen?

Ganz offenbar sah Bazin keinen Widerspruch darin, in beide Rich-
tungen zu denken. Wie jedes lebendige Wesen muss der Film sich den
Bedingungen seiner Umwelt anpassen und seine vermeintliche Iden-
titit (seine Ontologie) aufgeben, um zu seiner jeweiligen historischen
Form reifen zu kénnen. Dabei geht er Verbindungen ein und findet
neue Bestimmungen, genau wie dies bei Menschen der Fall ist. Ein
Sechzehnjihriger mag tiber gewisse Anlagen und einen angeborenen
Charakter verfiigen, doch nachdem er, sagen wir, zwanzig Jahre an
Bord eines Schiffes gearbeitet hat oder beim Militir, vielleicht auch
als Bildhauer titig war oder, nachdem er geheiratet hat, politisiert oder
religics wurde, hat er sich verindert. Wahrscheinlich hat er seine ur-
spriingliche und prigende Identitit nicht verloren, doch gereift ist er,
indem er sich anpasste; und in den giinstigsten Fillen, um einen Lieb-
lingsausspruch Bazins von Mallarmé zu zitieren, verwandeln Verbin-
dungen und Bestimmungen das Kino schlieBlich in sich selbst: «tel
qu’en lui-méme enfin I'éternité le change».”

So verindert sich im Lauf der Entwicklung, <was immer der Film
ist. Der Realismus mag fuir das Entstehen einer kinematografischen
Moderne nach dem Zweiten Weltkrieg entscheidend gewesen sein,
doch die spiten 1940er und die 1950er Jahre warfen neue Fragen
auf, die auf die anderen Kiinste in ihrer eigentlichen modernistischen
Phase Bezug nahmen. In diesem Zusammenhang entwarf Bazin seine
Theorie zur Vielfiltigkeit des Mediums, feierte dessen «Unreinheit».
Oftensichtlich wollte er den Gegensatz zwischen den Artikeln zur
«Ontologie» und zur «Unreinheit» regelrecht inszenieren, als er sich
1958 entschied, dass sie Band 1 respektive Band 2 seiner gesammelten
Schriften eroffnen sollten. Der «Ontologier-Aufsatz, so konnte man
sagen, bildet die Grundlage fuir Bazins Theorie des Kinos, wihrend
«Pour un cinéma impur» seine Filmtheorie begriindet. Beide Texte
entstanden langsam, im Verlauf von mehr als einem Jahr, was bei dem

*  [Anm.d.U.:] Bazin verwendet diese Formulierung mehrfach. In dem hier erwihnten
Zusammenhang bezieht Andrew sich wohl auf den Satz in «Pour un cinéma impur»,
in dem es vom Kino heif3t: «Tel qu’en lui-méme enfin le romancier le change!» (Ba-
zin 1959, 18).
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Filmkritiker Bazin sehr selten vorkam. Beide erschienen urspriinglich
in aufwindig ausgestatteten Sammelbinden, die sich an einen elitiren
Leserkreis richteten.”

Die Akzentverschiebung vom Realismus zur Literaturverfilmung,
von der Ontologie zur Geschichte, ereignet sich zu einem genauen
historischen Zeitpunkt. Dies lisst sich anhand von Bazins wichtigsten
Artikeln verfolgen, vor allem denjenigen, die er fiir Esprit schrieb, ei-
ner eher linksgerichteten katholischen Zeitschrift (die mit Sartres Les
Temps modernes konkurrierte), bei der er sich intellektuell am meisten
zuhause fithlte. Der Wendepunkt kam 1948, als auf den im Januar er-
schienenen Artikel «Le réalisme cinématographique et ’Ecole italienne
de la Libération» (2004e [1948)] im Juli dann «L’adaptation ou le ciné-
ma comme digest» (1948) folgte. Gewiss, der Aufsatz zum Neorealismus
enthilt auch einen Abschnitt zur Asthetik der zeitgendssischen ameri-
kanischen Literatur, in die er sich im Dialog mit Claude-Edmonde Ma-
gny eingearbeitet hatte, die ebenfalls flir Esprit schrieb. Beide Kritiker
verglichen Film und Literatur mit Blick auf André Malraux, nachdem
dessen L’Espoir (HOFFNUNG, SP/F 1945) herausgekommen war. Doch
«Le cinéma comme digest» ist eine weitaus systematischere Untersu-
chung der Stellung des Films innerhalb der Kunst, mit der Bazin sich
auch eher soziologischen Fragestellungen 6ffnet und den Duktus der
Cultural Studies vorwegnimmt. Hier taucht der Begriff der (Werktreuer
nur ein einziges Mal auf, und zwar um als illusorisches Ideal einer eli-
tiren Klasse verichtlich gemacht zu werden. Wie Walter Benjamin in
«Der Erzihler» stellt Bazin hier das Handwerkliche tiber die Autor-
schaft. Radio und Kino bescheren uns wieder eine heilsame Vielfalt an
fruchtbaren Mythen, Legenden und Geschichten, wie es sie im Mittel-
alter gab. Die Seele der Erzihlung sind fiir Bazin die Figuren und die
Situationen, in denen sie sich befinden. Und auch wenn wir den Autor
fetischisieren, der dieser Seele als Erster oder auf die subtilste und vor-
bildlichste Weise zu einem Korper verholfen hat, so ist es doch erst die
Verbreitung (in anderen Sprachen, in anderen Medien und selbst dann
noch, wenn sie zu einem Digest reduziert wird), die es ihr erlaubt, ihr
kulturelles Potenzial voll zu verwirklichen (vgl. Bazin 1948).

Bazins Wendung hin zu den Problemen der Verfilmung und dann
immer mehr auch zur Frage der Werktreue fand zum Zeitpunkt einer
personlichen Krise statt. 1949 wurde er, wie fast jeder in Europa, in

*  [Anm.d.U.:] (Contologie de I'image photographique» erschien urspriinglich 1945
in Les problémes de la peinture, hg. v. Gaston Diehl, Paris: Confluences; «Pour un ci-
néma impur» in Cinéma, un eil ouvert sur le monde, hg. v. Georges-Michel Bovay. Lau-
sanne: La guilde du livre 1952.
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aufreibende Debatten iiber Stalin und den Marshall-Plan verwickelt.
Hinzu kam eine schwere Tuberkulose, die ihn erst ins Krankenhaus,
dann in ein Sanatorium auBerhalb von Paris brachte. Schlieflich zog er
sich in sein Heim in einer Pariser Vorstadt zuriick, um seine Aktivititen
einschrinken und sich auf das Wichtigste konzentrieren zu konnen.
Wihrend des gesamten Jahrs 1950 war er von den Verpflichtungen
des Kritikeralltags entbunden, und auch die politischen Spannungen,
die sich mit Beginn der <Polizeiaktion> in Korea noch verschirften,
waren fiir ihn weniger spiirbar. Er reduzierte die Zahl seiner Artikel
und hatte mehr Zeit, seine Gedanken tiber das Verhiltnis des Films zu
den anderen Kiinsten zu sammeln und zu ordnen. Er ging seltener ins
Kino und tendierte dann eher dazu, hochkaritige Literaturverfilmun-
gen zu sehen als die ephemeren Dokumentarfilme oder die sporadisch
auftauchenden auslindischen Werke, aus denen sich seine Ideen zum
Realismus speisten.

Aus diesem Riickzugsort reichte er seine komplexe Analyse von
Robert Bressons LE JOURNAL D'UN CURE DE CAMPAGNE (TAGEBUCH EI-
NES LANDPFARRERS, F 1951) ein (2004f [1951]), die in der Juni-Ausgabe
1951 der Cahiers du cinéma herauskam und zum selben Zeitpunkt in
den Kiosken auslag wie die Nummer von Esprit, die den ersten Teil von
«Théatre et cinéma» (2004g [1951]) enthielt. Beide Folgen dieses Aufsat-
zes erschienen zusammen mit wichtigen Beitrigen von Albert Béguin,
dem neuen Herausgeber von Esprit, der als literarischer Nachlassverwal-
ter von Georges Bernanos den Entwurf von Jean Aurenche und Pierre
Bost zu einer filmischen Bearbeitung von Le journal d’un curé de campagne
abgelehnt und das Projekt Bresson tibergeben hatte. Auch Paul Ricoeur
schrieb damals flir Esprit. Da sich die Zeitschrift an eine intellektuelle
Leserschaft richtete, hat Bazin «Théatre et cinéma» sehr sorgfiltig ausge-
arbeitet. Zusammen mit «Pour un cinéma impur» untersucht der zwei-
teilige Aufsatz, in welcher Weise das Kino das Erbe der Literatur und ih-
rer Funktionen antritt. Dieser erste Text zur Literaturverfilmung ist vor
allem eine Huldigung an die Kraft und die Vielseitigkeit des Kinos im
Kontext der Kiinste; erst im Zuge seiner Begegnung mit Bressons Meis-
terwerk geriet Bazin in den Bann der Frage nach der Werktreue.

Ich mochte Bazins Schriften zur Literaturverfilmung als «Ontoge-
nese-Artikel bezeichnen, denn sie durchziehen seine filmkritischen
Arbeiten in dhnlicher Weise, wie der «Ontologie»-Essay von 1945 zum
Grundstein seiner R ealismustheorie wurde. Gegen Ende von «Pour un
cinéma impur» liefert Bazin einen Schliissel fiir die Vereinheitlichung
des Felds der Filmtheorie, indem er Realismus und Verfilmung durch
den starken Begriff der «<Werktreue» miteinander verkntipft:
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Zichen wir eine technische Entwicklung, deren Umstinde vergleichbar
sind, zum Vergleich heran: Um diese hohe isthetische Werktreue zu errei-
chen, musste der filmische Ausdruck Fortschritte machen, die mit denen
der Optik zu vergleichen sind. Der «Film d’Art» ist ebenso himmelweit
von [Laurence Oliviers] HAMLET entfernt wie der primitive Kondensator
der Laterna Magica vom komplexen Spiel der Linsen eines modernen Ob-
jektivs [...]. Die Ubertragung eines dramatischen Werks auf die Leinwand
erfordert auf isthetischem Gebiet sozusagen eine Wissenschaft der Werk-
treue, vergleichbar derjenigen des Kameramanns bei der photographischen
Wiedergabe (Bazin 2004c¢, 131 [«Cinéma impur» 1952]).

Bazin trieb das Paradox der Verfilmung als unreines Hybridwerk weit
genug, um es zu einem Eckpfeiler von Qu’est-ce que le cinéma? werden
zu lassen. Die so oft geschmihte Beziehung zur Literatur scheint fort-
geschrittenen Ideen tiber das Kino geradezu endemisch zu sein. Man
betrachte die sogenannte Bewegung des reinen Films, die um 1918 in
Japan von denjenigen begriindet wurde, die das lihmende Theatermo-
dell iberwinden wollten, an dem die Produzenten des Landes sich von
Beginn an orientiert hatten. (Rein» bedeutete hier «kinematografischo:
Ein reiner Film miisse ohne die Kommentare eines benshi auskommen,
auch ohne Zwischentitel, denn die Bilder sollten in einer Weise auf-
genommen und angeordnet sein, dass sie die Geschichten selbst ent-
wickeln und Gefiihle erzeugen konnten. Es ist merkwiirdig, dass diese
Bewegung vor allem von Romanciers getragen wurde, und auf eben-
so seltsame, ja paradoxe Weise dachten diese Literaten, das japanische
Kino konne aufgewertet werden, wenn es westliche Vorbilder imitier-
te. So wollte man das japanische Kino zu einem reinen und rein japa-
nischen Kino machen, allerdings mithilfe von Romanautoren und eu-
ropiischen Ideen; die Anstrengungen trugen letztlich Friichte, doch es
sollte Jahre dauern, bis die Lahmung der Friihzeit iiberwunden war.
Unterdessen wurde in Deutschland mit Filmen wie Das CABINET
DES DRr. CALIGART (RobertWiene, D 1920), NOSFERATU — EINE SYMPHO-
NIE DES GRAUENS (EW. Murnau, D 1922) oder, ganz ohne Zwischen-
titel, DER LETZTE MANN (EW. Murnau, D 1924) eine neue Stufe der
Reinheit erreicht. In Frankreich, wo eine ganze Flut von Manifesten,
Biichern und Zeitschriften die Geburt der siebten Kunst verkiindete,
entstand eine Avantgarde von Kiinstlern und Kritikern, die den Film
so behandelten wie Gemilde oder Zeichnungen, nimlich als formales
Experiment, das den Stoft (wenn es etwas derartiges tiberhaupt gab)
dem Spiel visueller Elemente unterordnete. In der Sowjetunion schuf
Sergej Eisenstein ein Kino der Ideen vermittels eindrucksvoller Bilder
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und Montagestrukturen in STACHKA (STREIK, UdSSR 1925) und Bro-
NENOSEC POTEMKIN (PANZERKREUZER POTEMKIN, UdSSR 1925). Und
schlieBlich entstand auch in Japan der reine Film, von dem man ge-
triumt hatte: eine Collage mentaler Bilder, die ohne weitere Erklirung
auf den Zuschauer einstiirzen, KuruTTA IPPEIJT (EINE VERRUCKTE SEITE,
Kinugasa Teinosuke, ] 1926), wobei es durchaus symptomatisch ist, dass
diese Seite> von einem der groBten Prosaisten des Jahrhunderts ge-
schrieben wurde, dem spiteren Literaturnobelpreistriger Kawabata Ya-
sunari. Hatte man die Ironie bemerkt, dass der rein kinematografische
Charakter dieses Films sich vor allem einem bekannten Schriftsteller
verdankte, den von ihm geschriebenen Seiten, die dann in Bewegung
versetzt wurden? Doch bald schon dringte der Tonfilm solche Uberle-
gungen zum rein Kinematografischen in den Hintergrund. Nach THE
Jazz SINGER (Alan Crosland, USA 1927) wurde schnell deutlich, dass
das Kino der Zukunft mit dem Ton und insbesondere der Sprache eine
Verbindung eingehen wiirde.

Die meistbeachteten Stellungnahmen zum Film in der Stummfilm-
zeit (von Ricciotto Canudo, Louis Delluc, Jean Epstein, Germaine Du-
lac, Laszl6 Moholy-Nagy) stehen in der Tradition des dsthetischen Rein-
heitsdiskurses, der mindestens bis auf Mallarmé zuriickgeht und zu dem
auch die Manifeste von Malern wie Kandinsky oder Malevitsch geho-
ren. Doch die Ideale indern sich, und ebenso der Geschmack. Nach-
dem man in der Stummfilmzeit jahrelang nach dem Gold des reinen
Films geschiirft hatte, ist die Filmwissenschaft heute genau beim Ge-
genteil angelangt: Die (Hybriditiv des frithen Kinos gilt nun weit mehr
als die Medienspezifik>. So unterscheidet Rick Altman (2004) so viele
Variationen der Vorflihrpraxis, dass man wihrend der ersten Jahrzehnte
eher von «Film-Auftithrungen» [film performances) als von «Film-Projek-
tionen» [screenings] sprechen muss, denn die lebenden Bilder wurden
mit einer Vielzahl musikalischer oder verbaler Erginzungen kombiniert,
je nachdem, in welcher Art Vorfiihrstitte und vor welchem Publikum
sie gezeigt wurden. Live gesprochene Kommentare gab es nicht nur in
Japan, sondern auch anderswo in Asien oder in Québec, in den Nie-
derlanden und an zahlreichen weiteren Orten. Was die Zwischentitel
betrifft, so werden sie jetzt nicht mehr ignoriert oder als Kompromiss
betrachtet: Heute achtet man darauf, wie sie mit dem Film zusammen-
wirken oder ihn storen, in jedem Fall aber eine integrale Funktion er-
fillen. So gesehen, war der Filmtext immer schon instabil.

Doch sollte es tiberhaupt so etwas wie filmische Reinheit geben,
so allenfalls in jener Periode, als die Tonspur die Filme noch nicht zu
buchstiblichen Hybriden gemacht hatte. Roger Leenhardt lehnte die
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Idee der Reinheit, die flir den kiinstlerischen Film der 1920er Jahre
so wichtig war, iiberhaupt ab und sprach geringschitzig von «durch-
sichtigen Bildern», denen er solide Bild-Ton-Blocke entgegensetzte,
die man mit Recht als «Einstellungen» bezeichnen kénne (Leenhardt
1979, 80). Eric Rohmer teilte diese ikonoklastische Haltung und wihl-
te «Roger Leenhardts [...] Vorliebe fiir Filme, von denen man sagen
kann, «das ist nicht Film» zu einer Art Motto (Rohmer 2000b [1949],
70). Beide betrachteten den Film als eine Kunst der Wirklichkeit, die
im Gegensatz steht zu den sogenannten «Schonen Kiinsterr. Wie an
seinem (Euvre abzulesen, gab es fiir Rohmer nichts Filmischeres als
Menschen in Nahaufnahme, die miteinander reden, ob in freier Na-
tur oder in betont kiinstlichen historischen Kulissen. Nur selten fligt
er noch Musik, Geriuscheffekte oder malerisches Dekor hinzu. Die
Schonheit — nach der er ausdriicklich auf der Suche ist — ergibt sich
aus den von der Kamera eingefangenen und beobachteten Menschen
und Dingen, nicht aus der kiinstlerischen Gestaltung des Bildes. Im
Juni 1949 schrieb er in Combat:

Sollen nur die, die der eingebildeten Reinheit des Stummfilms hinterher-
seufzen, die trickreichen Finten der Filmkunst weiterhin parieren, womit
sie wollen: Weil die Helden der stummen Kunst der einfachsten Fihigkeit
zu bedeuten, nimlich der Rede, waren sie gezwungen, ein subtiles Verfah-
ren zu finden, um uns ihr Herz aufzutun. Alles war seinerzeit Zeichen oder
Symbol. Der Zuschauer war von den VorschuBlorbeeren, die man seiner
Intelligenz gab, so geschmeichelt, da er seinen Ehrgeiz dahin setzte, diese
Zeichen zu verstehen, aber vollig vergal3 zu sehen. Moge die Leinwand, die
durch die Geburt des Tonfilms nicht mehr zu einer ihrer Natur vollig frem-
den Darstellungsaufgabe verpflichtet ist, ihre wahre Funktion wiederfin-
den, namlich die, etwas zu zeigen, statt etwas zu sagen. Auf der Leinwand ist
die Erscheinung das Sein. Daraus zieht die Erscheinung die Substanz einer
inneren Welt, deren Inkarnation und nicht deren Zeichen sie ist (Rohmer
2000a [1949], 83f).

Noch im selben Monat verwarf Rohmer in Les Temps modernes aus-
driicklich jede filmische Darstellung, die sich auf «die falschen Not-
wendigkeiten der Plastizitit des Bildes und [die] Riten des Schnitts»
(Rohmer 2000b [1949], 76) stiitzt, also auf Darstellungsweisen, welche
die eigentliche Domine der Musik, der Poesie oder der Malerei sind.
Der Film, eben weil er nicht auf der Abstraktion des Bildes beruht,
sondern auf der vieldeutigen Dichte der Einstellung, darf sich inspi-
rieren lassen nur
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von der einzigen Kunst, die wie die Filmkunst gleichermal3en Text und In-
szenierung ist, nimlich vom Roman.Wie Balzac oder Dostojewski, die den
Verfeinerungen des Ausdrucks militrauten, was zur Geniige beweist, daf3
sich ein Roman nicht bloB aus Worten zusammensetzt, sondern auch aus
Lebewesen und Dingen, die der Welt entstammen, wird der Autorenfilmer
von morgen die begeisternde Freude kennenlernen, seinen Stil im Gewebe
des Realen selbst aufzufinden (ibid.).

Als Beispiele dienen zwei Filme, die im selben Monat im Rahmen des
Festival des films maudits gezeigt wurden, Orson Welles’ THE MAGNI-
FICENT AMBERSONS (DER GrLaNz DEs HAUSEs AMBERSON, USA 1942)
und Robert Bressons LEs DAMES bu Bois bE BouLoGNE (D1 DAMEN
vom Bois DE BOULOGNE, F 1945). Beide sind Literaturverfilmungen,
in beiden geht es um die Verkorperung einer substanziellen inneren
Welt. Und in beiden Beispielen ist es der strenge filmische Stil, der das,
was nur zum Teil offenbar werden kann — die Ambiguitit der Sprache,
die geheimnisvollen Eigenschaften der Gegenstinde, das ausdrucksvol-
le Wesen der Schauplitze —, vermittelt (das heif3t: in sich einschlieB3t).
Der Zuschauer sieht direkt, was die Filme eingefangen haben, auch
wenn vieles verborgen, weil im Inneren, bleibt.

Es blieb Bazin tiberlassen, das von Rohmer so abstrakt Formulierte
zu konkretisieren, und er tat dies gleichfalls unter Bezugnahme auf LEs
DAMES DU Borts DE BOULOGNE. In einem Satz, den der Ubersetzer Hugh
Gray heraushob, als er die englischsprachigen Leser mit Bazin bekannt
machte (Bazin 1967), heil3t es, Bresson habe einen Gipfelpunkt des fil-
mischen Ausdrucks erreicht in einer Szene, in der es nicht mehr brauch-
te als «das Geriusch eines Scheibenwischers tiber dem Text von Diderot,
um einen Racineschen Dialog daraus zu machen» (Bazin 2004f, 145
[«Stylistique de Bresson» 1951]). Umgebungsgeriusche, so das Argument
von Bazin, stehen in einem Spannungsverhiltnis zum gesprochenen
Drama, indem sie uns ablenken oder gar zum Text in Konkurrenz treten.
Das erwihnte Gerausch, das im Hinblick auf Diderots Erzihlung, auf der
die Handlung des Films beruht, anachronistisch ist und in isthetischer
Hinsicht quer steht zu dem Bemiihen, mit der Verfilmung die Abstrakti-
on der klassischen Tragddie zu erreichen, ist um seiner «Gleichgtltigkeit
und vollkommenen Fremdheit da, wie das Sandkorn in der Maschine,
welches das Getriebe ins Stocken bringt» (ibid., 146). Man konnte nun
meinen, dass dieses dns-Stocken-Bringen> der Literatur durch die Film-
technik flir beide schadlich sei. Doch wie Staub die Klarheit eines Dia-
manten noch bestitige, sicht Bazin hier die «Unreinheit im R einzustand»
(ibid.), einen erhabenen Moment des Kinos, was immer das Kino sei.
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Als 1953 verschiedene Beitrige zu Sept ans de cinéma frangais Bresson
zu einem kompromisslosen Avantgardisten — und zum fithrenden
Nachkriegsregisseur Frankreichs — erklarten, so geschah dies nicht
trotz der Tatsache, dass seine frithen Erfolge Literaturverfilmungen wa-
ren, sondern gerade deshalb (Agel et al. 1953).' Der Einbruch des fikti-
onalen Erlebens in die materielle Welt der Schauplitze (oder Kulissen)
und der lebenden Schauspieler ist die Grundlage der (Unreinheiv, die
das Wesen des Mediums bildet. Das Kino, dessen war Bazin sich si-
cher, bot mehr als eine Aktualisierung des Romans oder die Moglich-
keit, Theaterstiicke einem breiten Publikum zuginglich zu machen. Es
schuf dem <Literarischen> einen Platz in der Welt. Biicher gibt es in
Bibliotheken, doch das Literarische> existiert nur als Geschriebenes
und Gelesenes, im mentalen oder spirituellen Raum. Das Kino zeigt
uns Bilder aus diesem Raum.

Bazin arbeitete diese Ideen zu der Zeit aus, als Franc¢ois Truffaut bei
ihm wohnte. Obwohl Truffaut sich nicht fiir Dokumentarfilme, son-
dern nur fiir Fiktionen interessierte, wohingegen fiir Bazin jeder Spiel-
film auch dokumentarisch war, wussten beide sich einig in ihrer Un-
terstiitzung flir LE JOURNAL D’UN CUREE DE CAMPAGNE. Truffaut hielt
diese wunderbare Literaturverfilmung wihrend des heftigsten Streits
des Jahrzehnts um das moderne Kino als Geheimwaffe in der Hinter-
hand. Im Heft 31 der Cahiers du cinéma, datiert auf den Januar 1954,
veroffentlichte er vor dem Hintergrund der ereignislosen und eintoni-
gen Zeit der Vierten Republik seinen explosiven Artikel «Une certaine
tendance du cinéma francais». Unmittelbar danach brach ein Kampf
um die Kontrolle tiber das franzosische Kino aus, denn Truffaut hat-
te die sorgsam errichtete Fassade des Filmestablishments zum Einsturz
gebracht und wiitende Reaktionen provoziert. Noch in der von den
vorsichtigen Herausgebern Bazin und Doniol-Valcroze abgemilderten
Fassung ist die bissige Schirfe des Tons splirbar. Im Riickblick wird
zwar erkennbar, dass die Autoren der Cahiers bereits seit der Griindung
1951 der Filmindustrie, die fiir die Gesundheit des franzosischen Ki-
nos verantwortlich war, ablehnend gegentiberstanden, doch niemand
konnte die unverhohlen aggressive Attacke dieses terroristischen Texts

1 Bazins Beitrag zu Sept ans de cinéma francais nahm sich des schwerfilligen und in Ver-
ruf geratenen Amalgam «verfilmtes Theater» an. In der Absicht, auch hier noch wirk-
liches Kino zu entdecken, betrachtete er Jean Cocteaus LEs PARENTS TERRIBLES (D1E
SCHRECKLICHEN ELTERN, F 1948) als eine reine Verfilmung, weil hier der Autor selbst
verantwortlich war. Statt das Sujet des Stiicks flir das andere Medium zu bearbeiten,
wihlte Cocteau das Stiick selbst als seinen Gegenstand und filmte es, als sei er eine
Art Augenzeuge.
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vorausahnen, der die Absicht hatte zu verletzen und zu zerstoren, statt
durch hofliche Kritik dasVerhalten des Gegeniibers zu beeinflussen.

Mit Bresson als Riickhalt griff Truffaut dreist und auf widersinni-
ge Weise das Hauptquartier des Gegners an, die Festung Literatun. In
einer ersten Attacke behauptete er, dass das Dutzend Regisseure und
die paar Drehbuchautoren, die das franzosische Kino beherrschten, die
Ziele der Filmkunst verraten hitten, indem sie zu allererst die litera-
rische Tradition verrieten, der sie sich angeblich verbunden fiihlten.
Gewiss, das cinéma de qualité hatte seine Erfolge vor allem mit Ro-
manverfilmungen, den Werken von Autoren wie Zola, Stendhal, Bal-
zac, Flaubert, Gide, Radiguet und Colette. Selbst bei Produktionen,
die oftiziell auf «Originaldrehbiichern> beruhten, fand man poetische
Dialoge, sorgfiltig gestaltete Sets und Kostiime sowie eine Spielweise,
wie sie von den Franzosen als Ausdruck eines guten literarischen Ge-
schmacks geschitzt werden. Doch die hier gepflegte Auffassung von
Literatur war in den Augen der Cahiers du cinéma kindisch, anbiedernd
und flir beide Medien lihmend. Truffaut schrieb:

[...] ich stelle mir aber als giiltige Adaption nur eine solche vor, die von
einem Mann des Films geschrieben ist. Aurenche und Bost [die Architek-
ten des qualité-Ansatzes (Anm. d.Verf.)] sind in der Hauptsache Literaten,
und ich werfe ihnen hier vor, dass sie den Film verachten, weil sie ihn un-
terschitzen. Sie betragen sich einem Drehbuch gegentiber Ghnlich einem
Delinquenten, den man umzuerziehen glaubt, wenn man ihm Arbeit ver-

schafft (Truffaut 1999, 303).

Es war nicht schwer fur Truffaut, den pritentiosen Stil der Tiadition de
qualité lacherlich zu machen; noch leichter war es zu zeigen, dass ihre
Verfilmungen> eine Mogelpackung waren. Denn wie war es moglich,
dass die Werke von Gide und Stendhal sich plotzlich dhnelten und
genauso klangen und aussahen, wie in Jean Delannoys La SympHO-
NIE PASTORALE (UND Es WARD LIcHT, F 1946) oder in Christian Jaques
LA CHARTREUSE DE PARME (D1E KARTAUSE VON PARMA, F 1948)? Etwas
stand zwischen den Romanen und ihrer filmischen Wiedergabe, das sie
zu zwar akzeptablen, aber doch blassen Filmen machte. Truffaut mein-
te, dass dies an den beschrinkten Fihigkeiten der Drehbuchautoren
liege und an der servilen, routinierten Arbeit der Regisseure, die sich
damit begniigten, zu Drehbiichern verflachte Romane zu inszenieren
und sie mit bekannten, aufgeputzten Schauspielern zu bestiicken.
Heute wiirde man die Dinge anders formulieren. Die Tendenz,
gegen die Truffaut sich zur Wehr setzt, ist die phantasielose Umarbei-
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tung von Literatur in handwerklich kompetente Filme. In seinem Ge-
genentwurf plidiert er flir eine starke filmische écriture. Das Kino moge
sich als Erbe der ehrwiirdigen Institution Literatur sehen, die «Traditi-
on der Qualitit» ersticke jedoch jede kreative literarische Energie, und
es sei ja vor allem dank seines schriftstellerischen Niveaus, dass ein li-
terarischer Text der Verfilmung wiirdig erscheine. Und genau deshalb
sucht Truffaut seine Verbiindeten unter Personlichkeiten, denen er den
Ehrentitel <Auton zuerkennt, darunter Jean Renoir, Jacques Tati, Jean
Cocteau und vor allem Bresson, fiir den Filmemachen eine Gebiarde
des Schreibens ist.

Am Ende seines Artikels fihrt Truffaut sein schwerstes Geschiitz
auf, um den Gegner endgtiltig aus dem Feld zu schlagen: LE JoURNAL
D’UN CURE DE CAMPAGNE. In seiner Verfilmung von Bernanos’ bertihm-
ter Beichtszene, so Truffaut, verandert Bresson weder den Dialog noch
den Handlungsort. Er lisst ganz einfach einen filmischen Strom durch
all das laufen, was bereits im Buch steht. In dem Drehbuchentwurf,
den Pierre Bost den Nachlassverwaltern von Bernanos vorlegte, hatte
man dieser Szene hingegen grob mitgespielt und sie in ein Spektakel
verwandelt. Die «Tradition der Qualitit»-Fassung mag zwar <ilmge-
mial> gewesen sein, doch wurde sie weder Bernanos gerecht, noch war
sie wirkliches Kino, weshalb man sie, so schreibt Truffaut schadenfroh,
schlieBlich ablehnte. In der Sartre’schen Diktion jener Tage konnte
man sagen, dass Bressons Version <authentisch> erschien, wihrend die
Bosts einfach nur pritentios wirkte.

Truffauts Artikel wurde zur Richtschnur fur den rasch um sich
greifenden Auteurismus), der die franzésische Filmkultur wihrend der
spiten 1950er Jahre und der gesamten Bliitezeit der Nouvelle Vague
beherrschte. Unter der Leitmetapher des caméra-stylo verdringte die
kinematografische Moderne die Drehbuchautoren und Produzenten
aus ihrer Machtposition, um diese den Filmemachern zu tibertragen.
Das geschah genau zum richtigen Augenblick, da das Primat des Au-
tors die Diskussionen von Filmclubs wie Filmzeitschriften zu pra-
gen begann. Die politique des auteurs wurde in den Cahiers du cinéma
zu einem regelrechten Glaubensbekenntnis, da sie alsVorausaussetzung
schlechthin fiir den Reifeprozess der Kunstform Film erschien. Jean-
Luc Godard, der fiir dieselben Blitter wie Truffaut schrieb — Cahiers
du cinéma und Arts —, stellte seine Lieblingsregisseure auf die Schultern
groBer Schriftsteller (Nicholas Rays BITTER VICTORY [BITTER WAR DER
StEG, USA 1957] bezeichnet er als «eine Art Wilhelm Meister von 1958,
[...] den goethischsten aller Filme» [Godard 1971 [1968], 73]; Joseph
Mankiewicz wird zur Reinkarnation von Jean Giraudoux [ibid., 88]
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usw.). Godard war sich sicher, dass ein Stendhal heutzutage Filme ma-
chen wiirde. Denn wie die Literatur ist das Kino «[...] kein Beruf. Es
ist eine Kunst. Es ist nicht das Team. Man ist immer allein, beim Dre-
hen ebenso wie vor der weillen Seite. [...] Alleinsein [bedeutet] Fragen
stellen. Und Filme machen, darauf zu antworten. Es ist unmoglich, auf
klassischere Weise modern zu sein» (ibid., 81). :

An diesem Punkt erhob Bazin Einspruch und brach aus der Pha-
lanx seiner Schiiler aus. Obwohl er selbst verkiindet hatte, der Filme-
macher stehe «nun endlich gleichberechtigt neben dem Romanautor»
(Bazin 2004, 109 [«Evolution» [1951/1952/1955]), dringte seine Be-
schiftigung mit dem Dokumentarfilm den Autor an den Rand seines
Interesses als Kritiker, wenn nicht gar vollig ins Abseits. Dokumenta-
rische Filme schaffen die Grundlage flir den Unterschied zu den tra-
ditionellen Kiinsten, denn sie haben die Fihigkeit, die Bedeutung des
Menschen schrumpfen zu lassen in einer Welt, die bisweilen der Vor-
sehung zu gehorchen scheint, dann wieder geftihllos und willkiirlich
wirkt. Bazin kannte die Kriegswochenschauen, Kompilationsfilme wie
Paris 1900 (Nicole Vedres, F 1947), wissenschaftliche Dokumentatio-
nen und natiirlich die modernistischen Essayfilme von Alain Resnais
und Chris Marker. Er spiirte der Phantasie und dem Verlangen von
Regisseuren nach, sich etwas anderem, auBBerhalb ihrer Gelegenen an-
heim zu geben, etwas auBBerhalb ihrer Spezies, etwas, das Bazin ein we-
nig ritselhaft «die Zeit des Objekts» nannte.

In Spielfilmen heillt diese widerborstige Temporalitit «Stofb, und
auch ihm kann sich ein Regisseur anheim geben, anstatt ihn zu for-
men oder zu dnszenierer. Wie Ingrid Bergman in STROMBOLI (Ro-
berto Rossellini, [/USA 1950) am Vulkan hilflos auf die Knie fallt,
starrt auch Rossellini verstindnislos den Berg und das Magma an. Das
neorealistische Ethos riickt die Umgebung manchmal in den Mittel-
punkt, um die Figuren in den Schatten zu stellen (wie am Ende des
Films mit dem Titel L'EcLisse [LIEBE 1962, Michelangelo Antonioni,
I/F 1962]). Bei Neorealisten kommt es viel hiufiger vor, dass sie die
Menschen, die ihre Spielfilme bevolkern, als <Stofb statt als im Dreh-
buch entworfene Figuren behandeln. Der Neorealist zieht sich als qRe-
gisseun zurlick, um sich der faszinierenden Physiognomie, der Hal-
tung, der Stimme und den Gesten eines Stars (Anna Magnani, Ingrid
Bergman) oder eines vor Ort gefundenen Laiendarstellers (die Familie
in LA TERRA TREMA [DieE ErRDE BEBT, Luchino Visconti, [ 1948]) aus-
zusetzen. Ob sie nun widerspenstig oder gefligig sind, Menschen auf
der Leinwand miissen nicht die Agenten der Phantasie des Regisseurs |
oder Drehbuchautors sein. In einer schonen Hommage schrieb Bazin
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Humphrey Bogart — dem Menschen aus Fleisch und Blut — den Erfolg
vieler der Filme zu, in denen er spielt. Doch auch wenn die Regisseu-
re sein Gesicht, seine Stimme, seine Haltung fuir die Fiktionen, die sie
entworfen hatten, einsetzten, so fasziniert Bogart uns (und die Sensib-
leren unter diesen Regisseuren) doch weit tiber seine Rollen hinaus
(Bazin 1958 [1946]). Auf dhnliche Weise erkannte Bazin an, welche
Krifte Jean Rouch freisetzte, als er in LEs MaiTRES Fous (F 1950) quasi
die Regie tber seinen Film an diejenigen abgab, die das Ritual organi-
sierten, zu dem man ihn eingeladen hatte. Bazin erlebte es nicht mehr,
dass Rouch in Mor uN NoIr (F 1958) — Godards Lieblingsfilm jenes
Jahres — noch einen Schritt weiter ging und die Autorschaft in die
Hinde der Subjekte> des Films legte. Die arbeitslosen Jugendlichen
aus den Slums von Abidjan nehmen die Namen von Stars an (Eddie
Constantine, Dorothy Lamour) und erzihlen ihre eigene Geschichte.
Rouch folgt ihnen eher, als dass er sie inszeniert, um dann alles zusam-
menzusetzen zu etwas, das man nur unter Vorbehalt seinen eigenen
Film nennen kann.

Rouchs Filme erodieren den Begriff des Autors, weil Ursprung und
Regie bewusst in der Schwebe gehalten werden. Bazin war bereit, die-
ses Paradox noch zu erweitern.? Gewiss, es war sein Buch tiber Orson
Welles (1980 [1958]), ganz zu schweigen von seinen Aufsitzen tiber
Chaplin (Bazin/Rohmer 1972) und Renoir (1977 [1971]), die seine
Schiiler dazu bewegten, eine neue Ara auszurufen, in der Filmema-
cher und Romanautor gleichberechtigt waren. Doch Bazin kritisierte
seine Schiiler ausdriicklich dafiir, dass sie die vielen anderen Fakto-
ren, welche die Entstehung eines Films beeinflussen, vernachlissigten
oder gering schitzten. Einige dieser Faktoren finden sich im Abspann
(Drehbuchautoren, Schauspieler, Kameraleute), andere sind histori-
sche Determinanten im Hintergrund (Zensur, wirtschaftliche Zusam-
menhinge, gesellschaftliche Konventionen). Dichter, Romanciers oder
Maler mégen fur alle Aspekte ihrer Werke weitgehend verantwortlich
sein, doch Regisseure haben keine solche Kontrolle, da die industriel-
le Produktionsweise unvermeidlich Rauschen ins System bringt (vgl.
Bazin 1957 [«Politique des auteurs»]). Dass fiir Bazin solche nicht-in-
tentionalen und unbewussten Faktoren von Bedeutung waren, ist nur
natiirlich: Schitzte er doch Filme, in denen der Autor in den Hinter-
grund tritt, und im Grundsatz faszinierte ihn das fotografische Bild als

2 Vgl. denVortrag von Hervé Joubert-Laurencin «Bazin contre la politique des auteurs.
Pour contribuer a une archéologie de I'anti-bazinisme des Cahiers du cinémay. Paris, 7.
Dezember 2007.
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«mechanische Reproduktion, in der der Mensch keinerlei Rolle spielt»
(Bazin 2004b [1945/1958], 36).

Und so unterstiitzte Bazin zwar Truffauts berithmt-bertichtigten
Artikel, dies jedoch nicht, weil hier der Regisseur zum Schopfer ei-
ner imaginiren Welt erklirt wurde. Seine Zustimmung galt vor allem
der Forderung Truffauts, dass das Kino sich groen Romanen nur be-
hutsam nihern diirfe. Ein Filmemacher sollte ein fiktionales Land und
dessen Bewohner mit derselben Sorgfalt betreten, mit der Rouch in
Afrika arbeitete oder Rossellini in Neapel, als er sich entschloss, die
Fremdartigkeit dieser Stadt darzustellen. Eine Verfilmung darf sich kei-
nesfalls das Original anverwandeln, es muss sich ganz im Gegenteil
selbst anpassen und die Besonderheiten eines Buches herauszuarbei-
ten trachten — denn schlieBlich ist das Buch ja gerade deshalb interes-
sant, weil es etwas Besonderes ist. Der Autor, ob nun der literarische
oder der kinematografische, ist dabei eine zu vernachlissigende Grofe.
Wenn es um die Verfilmung geht, so interessiert Bazin sich fiir den Ro-
man, insoweit er eine Art widerspenstige, komplexe Zeitlichkeit dar-
stellt, die auf das moderne Kino eine so hohe Anziehungskraft ausiibt;
den Roman, den es sich als Stoff niemals ginzlich einverleiben kann.

Aus dem Amerikanischen von Frank Kessler
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Film - Bewegung und die ansteckende
Kraft von Analogien

Zu André Bazins Konzeption des Zuschauers*

Margrit Trohler

Verzeihen Sie, dass ich mit einer Metapher fortfahre;
ich bin kein Philosoph und kann mich
nicht unmittelbar verstindlich machen,

weshalb ich es mit einem weiteren Vergleich versuche.

(Bazin 2004k, 398 [«Défense de Rossellini», 1955])

Die Faszination flir den kinematografischen Realismus, die die franzo-
sische Filmtheorie der Nachkriegszeit der 1940er und 50er Jahre und
insbesondere die Schriften von André Bazin durchzieht, mochte ich als
eine Reihe von Ubertragungsbewegungen beschreiben:Von der konkre-
ten Bewegung der Objekte iiber die Schein-Bewegung im Film und
des Films zur abstrakten Bewegung des Denkens flihren sie die Zu-
schauerinnen und Zuschauer in eine affektive und intellektuelle Be-
ziehung zum Film und wieder zur Realitit. Diese Ubertragungsbewe-
gungen — so meine These — griinden auf Analogien, deren ansteckende
Kraft das Zuschauersubjekt von der Lebensihnlichkeit des fotografi-
schen, bewegten Bildes in die Unihnlichkeit der realistischen Lein-

*  Der Aufsatz geht auf einen Vortrag zurtick, den die Autorin bei der Tagung «Transfor-
mation — Ubertragung — Ubersetzung. Artistische und kulturelle Dynamiken des Aus-
tauschs» am Centro Stefano Franscini (Monte Verita, 25.-29.5.2008) gehalten hat.
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wandwelt als einer imaginiren Realitit geleiten und ihm eine neue
leibliche Selbsterkenntnis ermoglichen.

An spiterer Stelle werde ich verschiedene Analogietypen unter-
scheiden, die in Bazins Konzeption von Film und Kino wie in sei-
nem Schreiben zum Zug kommen, und ihren Zusammenhang mit der
Ubertragung und dem Realismus ausfithren. Hier vorab nur so viel:
Analogie bezeichnet das Verhiltnis zwischen dhnlichen, jedoch nicht
identischen Gegenstinden oder Vorgingen. Im gegebenen Kontext
kiimmern uns einzig ihre bild- und sprachrelevanten Verwendungen
in kunstwissenschaftlichen und philosophischen Diskursen und me-
dialen Ausdrucksformen, wo sie eine ontologische, logische und/oder
rhetorische Funktion erfiillen. Durch Analogie wird hier eine Ahn-
lichkeitsbeziehung zwischen (mindestens) zwei Komponenten etab-
liert: entweder zwischen einem Objekt in der Realitit und seinem
Bild, sei dies ikonischer, sprachlicher oder imaginirer Natur, zwischen
zwei Bildern» oder zwischen zwei Objekten (wobei die Beziehung
wiederum durch eine ikonische oder sprachliche Ausdrucksform oder
ein Vorstellungsbild tibersetzt werden muss). Das bedeutet, dass Analo-
gie hergestellt werden muss: Sie ist ein Akt und ein Prozess, der immer
Bewegung und Verschiebung, somit also Ubertragung beinhaltet. So
stellt sie ein dynamisches Prinzip des Denkens dar, das sprachliche und
bildliche dLogik> einander annihert.

Dieses theoretische Interesse werde ich jedoch einer theoriegeschicht-
lichen Perspektive auf Bazins Schriften unterordnen, die ich mit der
Filmpraxis des italienischen Neorealismus konfrontiere und vor dem
Hintergrund ebenfalls zeitgendssischer philosophischer Konzepte der
Phinomenologie und des Existenzialismus von Maurice Merleau-
Ponty und Jean-Paul Sartre behandle.

Historische und theoretische Pramissen

Mit Merleau-Ponty gehe ich davon aus, dass die Erneuerungsbestre-
bungen, von denen das Kino und die Philosophie nach dem Zweiten
Weltkrieg zeugen, sich zwar parallel, jedoch unabhingig voneinander
entwickeln. So argumentiert er am Ende seines Aufsatzes «Das Kino
und die neue Psychologie» von 1945:

Wenn [...] die Philosophie und das Kino tibereinstimmen, wenn Reflexi-
on und technische Arbeit dieselbe Richtung nehmen, so deshalb, weil der
Philosoph und der Regisseur eine bestimmte Art zu sein gemeinsam ha-
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ben, eine bestimmte Weltsicht, die diejenige einer Generation ist (Merleau-
Ponty 2006 [1945], 83).

Mich interessiert nun, wie die zeitgleich sich erneuernde Filmtheorie
versucht, Philosophie und filmische Praxis zusammenzuftihren, wiede-
rum aus derselben «Generation» des Denkens heraus, als parallele und
sicher durch diese beiden Bereiche inspirierte, aber dennoch mehr
oder weniger unabhingige Bestrebung.'

Als Einstieg dient mir die «<neue Psychologie», von der Merleau-
Ponty wie Bazin sprechen. Sie zielt auf die Teilhabe der Zuschauer
am filmischen Geschehen, also auf die Wirkungsdimension ab. In Bazins
Konzeption der Kunst geht deren psychologische Funktion der is-
thetischen voraus (vgl. Bazin 2004b, 34-35 [«Ontologie» 1945/1958];
2004d, 99-103 [«L’évolution» 1951/1952/1955]; 1950, 22), wenn er
etwa iber William Wyler schreibt: «Durch das Metier, nicht als Asthe-
tiker, sondern als Handwerker, ist er der vollendete Kiinstler gewor-
den...» (Bazin 1981, 60 [«Wyler» 1948]). Auch fuir Merleau-Ponty ist
der Film primir ein «technisches Instrument», das von einem «kiinst-
lerischen Willen» (volonté artistique), «gleichsam ein zweites Mal erfun-
den» wird (Merleau-Ponty 2006, 83). Dieser kiinstlerische Wille ist als
handwerkliche Praxis zu verstehen, fiir die Kunst technisches Konnen
im Sinne der Tekhne bedeutet. Als kreativer Akt erlaubt er der Realis-
mus produzierenden Maschine Kino den Sprung in die andere Wirklichkeit
der Leinwand, die in ihrer pragmatischen Funktion auf den Zuschauer
ausgerichtet ist, dem durch den Film eine besondere Erfahrung zuteil
werden soll (vgl. Leenhardt 2008 [1959]; Labarthe 2006 [1972]).2

1 Einerseits ist festzuhalten, dass sich bereits Merleau-Ponty in seinem Aufsatz auf zeit-
gendssische «Asthetiker des Kinos» wie Roger Leenhardt, André Malraux, Maurice
Jaubert und Alexandre Astruc bezieht, die auch flir Bazin wichtig sind. Andererseits
mochte ich betonen, dass, wenn ich hier eine kleine Auswahl von Bazins Aufsitzen
(insgesamt hat er 2600 Texte produziert) mit den Ansitzen von Sartre und Merleau-
Ponty in Verbindung bringe, die beiden Autoren nicht seine einzigen Referenzen
darstellen. Mein Anliegen ist es auch nicht zu beweisen, dass sich Bazin explizit auf
ihre Theoreme abstiitzt: Die Ideen liegen dn der Luft> und zirkulieren in diesen fran-
zosischen Kriegs- und Nachkriegsjahren in einem relativ weiten Intellektuellenkreis,
oft ohne dass man sich ausdriicklich aufeinander bezieht. Kurz: Es geht mir nicht da-
rum, einen direkten Einfluss von Merleau-Ponty und Sartre auf Bazin nachzuweisen.

2 Diese theoretische Zuschauerkonzeption wird durch eine soziologische Ebene
unterstiitzt, die das pidagogische Engagement von Bazin z.B. in der Organisation
«Peuple et Culture» verdeutlicht (vgl. Andrew 1978, Kap. 5; Leenhardt 2008; Watts
2008).
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Denn die «<neue Psychologie» griindet auf der «Phinomenologie
oder Existenzphilosophie» (Merleau-Ponty 2006, 82), die das Primat
der leiblichen Wahrnehmungserfahrung tiber die Ideen als «urspriing-
liche Modalitit des Bewusstseins» der Existenz oder Ontologie des
Subjekts vertritt (Merleau-Ponty 1996 [1946], 41; Ubers. M.T.).3 Der
neue psychologisch-philosophische Ansatz, mit dem man sich dem
Film nihert, beruhe damit hauptsichlich

auf dem Staunen tber diese Inhirenz von Ich und Welt und von Ich und
anderem: Man beschreibt dieses Paradox und diese Verwirrung und lisst
uns das Band zwischen dem Subjekt und der Welt, zwischen dem Subjekt
und den anderen sehen, anstatt es zu erkldren (Merleau-Ponty 2006, 82).

So stof3t der Akt, das Instrument ein zweites Mal zu erfinden, einen
Prozess an, in dem die Welt auf der Leinwand neu erfunden wird —
vom Film und letztlich von den Zuschauern. Ob im Dokumentarfilm
oder in der Fiktion, dieser Prozess bedient den «Mythos des totalen
Kinos»: die Perfektionierung des Instruments, die «den Mythos eines
allumfassenden Realismus, einer Wiedererschaffung der Welt nach
[seinem] Bild» zum Ziel hat (Bazin 2004c¢, 46-47 [«Mythe du cinéma
total» 1946]; Herv. M.T.).* Bazin spricht hier von der idealen Reprd-
sentation, die die vollendete Wirklichkeitsvorstellung erlaubt und die sich
— wie wir sehen werden — in einem Akt, analog zum «vorstellenden
Bewusstsein» (conscience imageante) von Sartre an einem imaginiren Ort
entfaltet, d.h. aktiv hervorgerufen wird (Sartre 1971 [1940], 48-49,
57). Der Film ist dabei nur Mittel zum Zweck, doch als Medium ist er
«besonders dazu geeignet, die Verbindung von Geist und Korper, von

3 Bazin erklirt das «psychologische Paradox» zwischen mentalen oder metaphysischen
Faktoren und perzeptiven oder physiologischen auf seine Weise: Erstere sind das Ziel
jeder realistischen Mise-en-scene, die dem Zuschauer durch den frei schweifenden
Blick die «Wahl» iiberldsst und die Aufmerksamkeit auf die «Verantwortung des Ge-
wissens» lenkt; dieses Ziel kann jedoch nur {iber die Wahrnehmung erreicht werden,
begiinstigt von einer Mise-en-scéne, die sich mehr oder weniger auswischt, also als
abwesend kenntlich macht (Bazin 1981 [1948], 49f, Anm.).

4 Auch die neue deutsche Ubersetzung des Sammelbandes von Bazin gibt gewisse
Nuancen des Originals nicht wieder, so dass ich meine Lektiire — durch einfache
Anfiihrungszeichen markiert — manchmal direkt auf den franzésischen Text abstiit-
ze: Die «Wiedererschaftung der Welt nach ihrem eigenen Bild» (2004, 47) habe ich
so durch «ie Wiedererschaffung der Welt nach seinem Bild> ersetzt, nimlich dem des
Mythos, der die technische Erfindung des Kinos lenkt: «C’est celui [le mythe] du
réalisme intégral, d’'une récréation du monde a son image, une image sur laquelle ne
peserait pas ’hypotheque de la liberté d’interprétation de I'artiste ni I'irréversibilité
du temps» (Bazin 1990, 23).
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Geist und Welt und den Ausdruck des einen im anderen hervortreten
zu lassen», wie Merleau-Ponty schreibt (2006, 82).

Fiir André Bazin ist damit die Synthese eines dialektischen Prozesses er-
reicht, die vom Zuschauer bewerkstelligt wird. Ein dialektischer Prozess,
den ich nun nachzuzeichnen versuche, indem ich auf jeder Ebene auch
das Moment der Bewegung herausstelle, das im Film und in der Aktivi-
tit der Zuschauer auszumachen ist und auf dem die auf Analogien ba-
sierenden Ubertragungen beruhen. Den dialektischen Prozess begriin-
det Bazin filmbhistorisch, d.h. diachron, und theoretisch. Ich werde mich
hauptsichlich auf die zweite, konzeptuelle Perspektive einlassen. In ihr
ist die Dialektik in der folgenden Kurzformel zu fassen: Der fotografi-
sche Realismus, der die ontologische ddentitit des Filmbildes mit der
Realitit begriindet, dient als These; die kinematografische <Sprache> —
die dangager, ob als Konvention (Montage, Symbole, Genremuster) oder
in abgeschwichter Form als Mise-en-scéne — als Antithese; der vollen-
dete Realismus der imaginiren Leinwandwelt ist die Synthese, die nur
im Idealfall eintritt, wenn der Regisseur durch die Sujetwahl und den
Stil den Film iiber sein Bewusstsein «gefiltert zu lenken versteht, eine
Synthese, die letztlich erst beim Zuschauer zustande kommt.

Dieser Prozess verschafft auch der Sprachmetapher eine neue Di-
mension: denn die Synthese baut auf das Zusammenwirken von Kon-
kretem und Abstraktem, der Welthaftigkeit der Filmbilder und ihrer
Gestaltung als einem Akt der Bedeutungskonstruktion: Im Sinne des
Realismus eingesetzt, hat die kinematografische «Sprache> der Mise-
en-scene die Funktion, «Bedeutung allein durch Reales zu vermitteln»
(Bazin 2004f, 197 [«Théatre et cinéma» 1951]), sodass der Regisseur
«unmittelbar [in oder| auf Film» schreibt (il «écrit directement en ciné-
ma»; 2004d, 108). Oder wie Alexander Astruc, ein Weggefihrte von
Bazin, es mit seiner Metapher der «Kamera als Federhalter» ausdriickt
(Astruc 1992 [1948], 203): «C’est écrire avec la pate du monde» —
also ein Schreiben mit dem «Teig der Welt» (Astruc 1963 [1949], 101).
Durch die Bewegung soll der Film «eine Form finden, in der er zu
einer so rigorosen Sprache wird, dass der Gedanke sich direkt auf dem
Filmstreifen niederschreibt» (Astruc 1992,201; Herv. M. T.).

Dass Bazin (wie Astruc) durch die Sprachmetaphorik, die er im
Ubrigen von Malraux tibernimmt (vgl. Bazin 2004d, 91), nicht nur das
Kino als Kunst legitimieren und insbesondere den Wortkiinsten (Lite-
ratur, Theaterstiick) gleichstellen will, werde ich spiter ausfiihren. Vor-
erst greife ich einzig die Idee auf, dass flir die Synthese der Leinwand-
welt als imaginirem Ort, die fiir ihn das anthropologische Bediirfnis
nach Ahnlichkeit durch die «Wiedererschaffung der Welt» (als Mythos)
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perfektioniert (2004c, 47), ein Prozess notwendig ist, in dem die Welt-
haftigkeit der Bilder die filmische Bedeutungskonstruktion und die
Denkbewegung der Zuschauer affiziert. Nur das bewegte Filmbild,
das sich auf den fotografischen Realismus stiitzt und iiber Mittel verfiigt,
diesen noch zu steigern (2004f, 197), vermag es, «die Wirklichkeit zu
beugen und von innen her zu verindern» (2004d, 108).

Als ideale Vorstellung der Filmkunst und ihres Wirkungsraumes
birgt die Leinwandwelt also ein Zukunftsprojekt, das die Erneuerung
ankiindigt, deren Zauberformel der Realismus ist. «R ealismus» bedeu-
tet hier die Ankunft der Moderne: fiir die Filmtheorie vor dem Hin-
tergrund der Phinomenologie, fur die Filmpraxis, die die Erfahrung
in der Nachkriegswelt auf neuartige Weise zum Ausdruck bringt, d.h.
sichtbar macht und erzihlt,’ und fiir den Zuschauer als sich selbst in
der Welt erkennendes Subjekt der «<neuen Psychologie».

These: die ontologische Welthaftigkeit
des fotografischen Bildes

Grundlage des kinematografischen Realismus ist die alltiglich-kon-
krete Welt, die in der fotografischen Aufnahme das Wesen der Dinge,
Gegenstande und Menschen konserviert, weil sie als «Licht-Abdrucko,
als «Spur» ihrer sinnlichen Erscheinung funktioniert und ihnen diesel-
be ontologische Existenz verschaftt wie dem Modell in der Wirklich-
keit (Bazin 2004b, 36ff; 2004f, 184; 2004k, 396). Durch die apparative
Entstehungsweise der Bilder ist deren Welthaftigkeit garantiert, auch
wenn sie schwarzweil3 oder unscharf, nur als «Schatten» erscheinen,
denn wichtig ist, dass die Kamera als «leidenschaftslose Mechanik» sich
auf das Zeigen der Phinomene beschrinkt: rein «objektiv», d.h. ohne
menschlichen Eingrift. So finden die Dinge im Film zu einer neuen
Prisenz, denn sie werden als in ihrer Erscheinung, d.h. fiir die Wahr-
nehmung identische e-prisentiert: «Jedes Bild muss als Gegenstand
und jeder Gegenstand als Bild empfunden werden» (2004b, 37ff). Das
fotografische Bild, die ontologische Basis der Wirksamkeit des Films
(2004f, 184), baut auf der Wahrnehmungsidentitit der Dinge auf, die
wir auch bei Merleau-Ponty finden: Obwohl die wahrgenommene
Form im alltiglichen Leben einen materiellen «Uberschuss» aufweist
und sich die Welt im Film «dichter» und «exakter» prisentiert, <bedeu-
tet ein Film auf dieselbe Weise, wie ein Ding bedeutet»; beide richten

5 Auch flir Deleuze (1983, 279) setzt die filmische Moderne mit der Krise des Akti-
onsbildes im Neorealismus ein.
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sich an die Wahrnehmung, die die Welt dechiftriert und ordnet, indem
sie sie empfindet (Merleau-Ponty 2006, 81-82).

Ahnlich bei Bazin: Der Film kann zwar die «physische Prisenz», etwa
der Schauspieler, nicht vermitteln wie das Theater, doch seine Beson-
derheit ist die gleichzeitige An- und Abwesenheit der Objekte. Die re-
alistische, imaginire Leinwandwelt nimmt alle «Wirklichkeiten» in sich
auf wie ein «Spiegel», der sie festhilt (Bazin 2004f, 183ft), denn das foto-
grafische Bild funktioniert als «Analogon» im Sinne Sartres. Ob als «ab-
wesendes», reales Objekt, als «nichtexistentes», fiktionales, als «<anderswo
existierendes», etwa in der Zukunft, oder gar als «abstraktes», es wird
durch den Vorstellungsakt zu einem «imaginiren Objekt», das auch fur
Sartre mit der Wirklichkeit (oder besser dem Bild, das wir uns von ihr
machen) wahrnehmungsidentisch ist (Sartre 1971, 54-67). Diese Ob-
jekte unterscheiden sich in ihrer Materie, haben aber dieselbe «Formy,
das heilt «Gestalt» (ibid., 63f; vgl. Merleau-Ponty 2006, 73). So werden
«[d]ie beiden Welten, das Imaginire und das Reale [...] durch die glei-
chen Objekte konstituiert» (Sartre 1971, 66f). Dabei ist die Wahrneh-
mung «intentional» (ibid., 48ff); sie ist eine Bewusstseinshaltung, und
eine der beiden wichtigsten Funktionen des Bewusstseins ist «die Funk-
tion dmage> [Bild,Vorstellung)| oder die Imagination» (ibid., 67; die an-
dere ist das konzeptuelle Denken, vgl. ibid., 49f). Dennoch ermoglicht
das Vorstellungsbild nur eine «Quasi-Beobachtungy» einer Person oder
eines Gesichts (ibid., 52, 68, 90). Diese «Reprisentanten» erkennen wir
als «irreale» (ibid., 20f); sie unterscheiden sich als solche radikal von den
Objekten in der Realitit: Das imaginire Objekt ist unerreichbar (ibid.,
281ff). Nun ist das fotografische Filmbild aber kein rein psychisches
Bild, es ist ein Bild, dessen Materie (der Filmstreifen) zur stofflichen
Dingwelt gehort (vgl. ibid., 66) und das — im Gegensatz zum mentalen
Bild — durch seinen Inhalt auf etwas aul3erhalb seiner selbst verweist, das
man nicht nur «wahrnehmen», sondern «sehen» kann (ibid., 110).

Fir Bazin scheint das Filmbild eine der «Zwischenformen» darzu-
stellen, die innere und duBlere Bilder kombinieren und die Sartre nicht
niher differenziert (ibid., 66). So erweitert Bazin dessen Begrift des
«analogischen Reprisentanten»: Durch das Kino ist es «heute gar nicht
mehr sicher, dass es zwischen An- und Abwesenheit keine Zwischen-
stufe gibt» (Bazin 2004f, 184), denn im Unterschied zur Fotografie
wird das Objekt im Film «in seinen wirklichen Koordinaten prisent
gemacht» (Bazin 0.D.; Ubers. M.T.). Beide entstehen jedoch in einer
«automatischen Genese» (Bazin 2004b, 37) und sind in diesem Sinn
nicht «intentionaly. Umso besser kann sich «die logische Unterschei-
dung zwischen dem Imaginiren und dem Realen» verwischen, wie es
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1,2 Uwmserto D.:
Kleine Gesten

die Surrealisten verlangen, und das Bild kann zu einer «verwirklich-

desAlltagsals | e oder «echten Halluzination» werden (ibid., 40). Auch deshalb ist

Ereignis ¢ die Art und Weise, wie der Film durch die Wahrnehmung Bedeutung

i entstehen lisst, «weder ein Gedanke noch eine Anrufung von Lebens-
geflihlen» (Merleau-Ponty 2006, 80).

In der welthaften, medialen Gegenwart enthiillt sich die sichtbare
und sinnlich erfahrbare Wirklichkeit, die sehr wohl hisslich und grau-
sam sein kann, in ihren «natiirlichen» Beziehungen (vgl. Bazin 2004d):
Das fotografische Bild ent-deckt flir Bazin — ganz einer zentralen Idee
der Moderne verpflichtet® — den «versteckten Sinn» in den Dingen

_ (ibid., 106; 2004b, 35, 39; vgl. Andrew 1978, 121). Dieser verbirgt sich

i jedoch nicht hinter den Dingen, was flir den Phinomenologen Bazin

¢ sehr wichtig ist: denn die Existenz geht auch im Film und fiir das Kino
der Essenz voraus! (Bazin 2004e,149 [«Stylistique de Bresson» 1951],
2004g, 351 [«Voleur», 1949]). So basiert die Ontologie des fotografischen
Bildes auf der Wahrnehmungsidentitit mit dem Gegebenen als sinnli-
cher Erscheinung und ermoglicht zwischen dem Objekt und seiner
Reproduktion eine «Wirklichkeitsiibertragung». Diese verschaftt der
Fotografie ihre «rrationale Macht [...], der wir — selbst als Skeptiker —
Glauben schenken» (2004b, 37).

Im Film erfihrt diese Wirklichkeitsiibertragung eine zusitzliche
Steigerung, da er das Objekt «seinem eigenen FlieBen im Raum und
in der Zeit» iibergibt (Bazin o.D., Ubers. M.T.). Durch seine Bewe-
gung ist das Filmbild rdumlich und zeitlich in der Wirklichkeit ver-
ankert (vgl. Bazin 2004d, 93). Ontologisch ist es die «Vollendung der

6 Vgl das Konzept des «Optisch-Unbewussten» bei Benjamin (1963 [1931], 72), je-
doch auch in der Filmtheorie der 1920er Jahre erscheint diese Idee der Enthiillung
als Topos, vgl. Kracauer (1985 [1960]) oder Epstein (2008 [1921]) in Trohler 2007.
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photographischen Objektivitit in der Zeit», denn es ist das Bild des
Lebens als «Dauer» und «Verinderungy, das die Dinge konserviert, los-
gelost von den Kontingenzen der konkreten Zeitlichkeit und dem
Schicksal der Verginglichkeit (2004b, 33ft). Die Zeit erscheint darin
«einbalsamiert» — wie in einer Mumie oder im Schweiltuch von Turin

(ibid.). Das heif3t nach der Lebensphilosophie von Henri Bergson, auf

den sich Bazin hier stiitzt, dass das filmische Objekt im «Fortbestehen
seiner [Erscheinungs-|Form» fiir den Zuschauer «reale Erlebniszeit»
erfahrbar macht, durch die Erinnerung an das Original, worin auch
die Vergangenheit (als Gedichtnis) aufbewahrt ist (ibid., 34; vgl. Berg-
son 2000 [1911]).

Das anthropologische Bediirfnis nach Ahnlichkeit, das letztlich
dem Magischen zuzuordnen sei und dem Bediirfnis entspreche, der
konkreten Bedeutung der Welt Ausdruck zu verleihen (Bazin 2004b,
35),7 erhilt im, durch und mit dem Film sozusagen die perfekten Be-
dingungen der Moglichkeit zum «integralen Realismus» (2004c¢, 47).
Die «Wirklichkeitsiibertragung» versetzt die Zuschauer in einen an-
deren Modus der Wahrnehmung, denn der Film entreil3t die Dinge
ihrer kontingenten Zeitlichkeit und damit dem Tod und verankert sie
als sinnliche Erscheinungen im Leben, fern von ihrer anthropozentri-
schen Niitzlichkeit, den «Gewohnheiten,Vorurteilen, dem spirituellen
Dunst», mit denen sie im Alltag belegt sind (2004b). Dies ist im Sinne
der Epoché Husserls als Einklammerung der Weltexistenz zu verstehen,
auch wenn Bazin die religiosen Effigies als Metapher bemtiht: Wie fur
den Kult haben die Dinge der Fotografie die primire Funktion, «das
Wesen durch die Erscheinung zu retten» (ibid., 33). Dieses Wesen wird
im Film in den kleinsten Bewegungen als Moment der Verinderung wie-
derbelebt: In ihnen treffen mechanische (oder fotografisch-filmische)
und materielle (oder diegetische) Bewegung aufeinander, und so liegt
in der alltiglichen Geste der Kern der «menschlichen Wirklichkeit». Sie
ist, wie Bazin beztiglich der morgendlichen Kiichenszene in UMBERTO
D vonVittorio De Sica (I 1952) schreibt, «das Ereignis selbst», das sich
in (dramaturgisch) «bedeutungslosen Handlungen» offenbart: In ihnen
wird das «Leben zum Spektakel», tiber das wir staunen und an das wir
glauben konnen (20041, 377ff [«Umberto D.» 1952]).

7 Auch bei Sartre ist die Beziehung, die das «vorstellende Bewusstsein» oder die Ima-
gination zwischen Portrit und Original herstellt, eine magische oder «vor-logische»,
da sie von der Ab-/Anwesenheit der Dinge im Vorstellungsbild ausgeht und es so als
«Meinungs- oder Setzungsakt» (acte de croyance) begriindet (Sartre 1971 [1940], 55f,
70£t, 205).
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Die Leinwandrealitit birgt das Projekt, die alltigliche Realitit wie-
derzugewinnen, sie neu zu sehen, sie sinnlich zu erfassen: Somit enthilt
der Abdruck immer auch schon die Transposition in die imaginire Welt,
die in ihrer unabhingigen Zeitlichkeit die Grundlage fiir ein «ideelles
Universumy» bildet (2004b, 34). In dieser anwesend-abwesenden Rea-
litdt als Analogon erlangen Menschen wie Objekte eine neue Prisenz
in Raum und Zeit, durch die sie miteinander in Beziehung stehend
wahrgenommen werden (vgl. Andrew 2008, 64). In der filmischen Be-
wegung erlangen sie tiberhaupt erst Existenz fiir das Bewusstsein. Mit
der Ubertragung, die auf dieser ersten ontologischen Ebene stattfindet,
ergibt sich flir die Zuschauer paradoxerweise eine groBere Nihe zur
«Wirklichkeit», die sich vor ihren Augen enthiillt und die es ihnen er-
moglicht, sich als «In-die-Welt-Geworfene» (wieder-)zuerkennen, in-
dem sie affektiv in die andere Realitit der Leinwand eintauchen.®

Doch — so schlieSt André Bazin seinen Aufsatz iiber die Ontologie
des fotografischen Bildes — «Andererseits ist der Film eine Sprache»
(Bazin 2004b, 40).°

Antithese: die kinematografische Sprache,
die filmische Mise-en-scéne und der Stil

In seinem Aufsatz «Die Entwicklung der kinematographischen Spra-
che» kombiniert Bazin fur seine dialektische Argumentation eine histo-
rische und eine konzeptuelle Perspektive. Filmhistorisch stellt die Sprache
die Antithese dar, wenn sie auf der expressionistischen Bildkomposition
oder der ideellen Montage etwa bei Eisenstein beruht (2004d, 91). Die
«analytische Montage» der amerikanischen Komédie der 1930er Jahre
(ibid., 95) oder die «analytische Decoupage» der Szene durch Schir-
fentiefe und Plansequenz etwa bei Renoir, Wyler oder Welles bedeuten
ihm — obwohl sie den Blick noch lenken — bereits einen unermessli-
chen Fortschritt in Richtung einer «Asthetik der Realitity (Bazin 1981,
49). Und die realistische Mise-en-scéne, die Bazin im italienischen Neo-
realismus verwirklicht sieht, ist nur noch eine schwache Antithese, denn
sie fithrt den Film unmittelbar zur idealen Leinwandwelt. Konzeptuell

8 Auch wenn flir Bazin die Welt per se beseelt und das «Geistige» in den Dingen wie
den Menschen zu finden ist (Bazin 20041, 404 [«Europe *51» 1953]), versteht er das
Subjekt dennoch als ein «In-die-Welt-Geworfenes» (obwohl er den Begriff so nicht
benutzt), vgl. Bazin 1981, 1581t; 20041, 179; 2004g, 3391t

9 Diesen Satz hat Bazin in der Uberarbeitung seines Textes von 1945 fiir die Ausgabe
von Qu’est-ce que le cinéma? (1958) hinzugefiigt. Er kiindigt eine verinderte, komple-
xere Konzeption des gesamten Kinos an, wie Andrew in diesem Heft darlegt.
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bleibt dieser Schritt, fiir den Bazin die Sprachmetapher benutzt, als An-
tithese bestehen, da er das notwendige Moment des Abstrakten bein-
haltet, das auf die erste Ebene des Ontologisch-Konkreten einwirkt.
Die Sprache, das sind fiir Bazin alle Moglichkeiten des Ausdrucks von
Bild und Ton und ihr (handwerklich) gekonnter Einsatz, der als Stil be-
zeichnet wird, wenn er im rohen Material der Welt den Sinn aufdeckt,
es der Wahrnehmung und den Sinnen in seiner Vieldeutigkeit darbietet
(vgl. Bazin 2004d, 106; 2004k, 401; 20041, 405; Andrew 1976, 146).

Dies sieht er vor allem durch die Mittel der halbnahen oder ameri-
kanischen Einstellung, der Plansequenz und der Schirfentiefe verwirk-
licht, da hier die Dinge in ihrer filmisch-bewegten Gegenwirtigkeit
und, durch die Bewegung der Kamera, als ko-prisente miteinander in
Beziehung stehen.'® In der szenischen Einheit eines Ereignisses, die die
«tatsachliche Kontinuitit des Lebens» auf die Leinwand bringt (2004d,
106), wie wir es in UMBERTO D vorgefiihrt bekommen, hat die Mon-
tage nur die «negative und unvermeidliche [Funktion], aus der Fiille
der Realitit auszusondern», und die Kamera, die «zwar nicht alles se-
hen kann, doch nichts verlieren darfy, soll den «eigentlichen Gehalt
des Bildes, seinen wahren Gegenstand» zeigen (ibid., 93f). Dies fiihrt
zu einer filmischen Erzihlform, die die Welt nicht zerstiickelt, sondern
hochstens zur «diskontinuierlichen Beschreibung» des profilmischen
Geschehens dient, das in seiner raum-zeitlichen Einheit unangetas-
tet bleibt (ibid., 108). Die szenische Auflosung ist somit das wichtigste
dramaturgische Mittel des neuen Realismus, da sie ganze Realitdtsbli-
cke prisent macht und der Wahrnehmung darbietet (vgl. 2004k, 396ff).
Hier wird die Form, die im Sujet, in der Materie, liegt, jedoch nicht
von ihm diktiert wird, zum Stil (vgl. 2004d, 97; 2004h, 360 [«De Sica»
1953]; 20041, 404). Die Tekhne auBert sich in der Mise-en-scene, die
nach immer neuen Ausdrucksformen sucht: Sie zeugt als kreativer, ver-
mittelnder Akt des Regisseurs von keiner «Stellungnahme zur Realitit
als solcher, jedoch von einer «Art Ethik der Regie», die keine sichtba-
ren Spuren hinterlisst, sich aber durch eine «Demut vor dem Sujet wie
vor dem Zuschauer» ausdriickt (Bazin 1981, 48, 42, 60). Der person-
liche Stil entsteht in der «Dialektik von Konkretem und Abstraktem»
(Bazin 2004f, 197), in der realistischen Mise-en-scéne, in der er, ver-
kommt er nicht zur Manier, unbemerkt bleibt (vgl. Bazin 1981).

Hier trifft sich Bazin wiederum mit Sartre, fiir den der Stil zwar we-
sentlich ist, doch transparent sein und den Blick auf die Dinge freige-

10 Zur Beziehung zwischen den Dingen vgl. auch Merleau-Ponty 1996, 67; 2006, 70-
71 und Sartre 1971, 50-51, 59-60; 1958 [1947], 9, 14-15.
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ben soll: Das Sujet suggeriert den Stil, aber es bestimmt ihn nicht (vgl.
Sartre 1958, 19). Denn in der Dialektik zwischen dem Enthiillen der
Welt und dem kreativen Akt der Produktion entsteht erst das eigent-
liche Sujet, der Sinn (vgl. ibid., 25f, 28), wie dies dhnlich auch Bazin
formuliert (2004d, 108). Nur dass fiir Sartre einzig die Verbalsprache
in Form der Prosa die Eigenschaft besitzt, die Dinge zu «benenneny,
Bedeutung zu «reprisentieren», wihrend die Malerei, die Musik sowie
die Poesie die Dinge «prisentieren», ihre Objektqualititen direkt zum
Ausdruck fithren und so z.B. die Angst weder bedeuten noch provo-
zieren, sondern «Angst» sind (Sartre 1958, 8-13). Mit Merleau-Ponty
legt Sartre dar, dass ein «kleiner, dunkler Sinn» zwar in jeder Objekt-
eigenschaft und in jedem sinnlichen Eindruck der Dinge enthalten ist;
er setzt die «Bilder», die dadurch als <imaginire Objekte» entstehen, je-
doch entschieden von den «Zeichen» der Prosa ab. Erstere sind direkt
«expressivy, sie sind passive «<Emotion»; Letztere bedeuten durch «Spra-
che» (langage), deren «Ziel es ist, zu kommunizieren»: denn «Sprechen
heiBt Handeln». Wihrend dem Maler wie dem Dichter seine Mittel
ein «Spiegel der Welt» sind, dienen sie dem Schriftsteller als «Fenster»
zur Welt, durch das sich der Blick aus einer gewissen Distanz auf die
«Realitit» der Dinge richtet (Sartre 1958, 9-17; 1971, 67-79). Sartre
spricht hier weder von der Fotografie noch vom Film, doch wir kén-
nen annehmen, dass sie unter die Objektkiinste fallen wiirden.

Wenn sich Bazin mit dem Titel seiner vier Sammelbande Qu’est-ce
que le cinéma? auf Sartres Werk Qu’est-ce que la littérature? von 1947 be-
zieht, aus dem die obigen Zitate stammen, so benutzt er die Sprach-
metapher, wie ich nun zeigen mochte, um Sartres Trennung von Bild
und Wort aufzuheben und das Kino in seiner Sperzifik als der Prosa
ebenbiirtig zu erkliren, auch im Sinn eines Engagements, das Sartre in
diesem Werk beschiftigt. Die Antithese der Sprache ist flir Bazin somit
eine notwendige Bedingung, damit die ontologische Welthaftigkeit
des Konkreten zur filmischen Bedeutung und zur Abstraktion findet;
paradoxerweise kommt das Kino diesem Ideal, das selbst ein neorealis-
tischer Film nie ganz erreicht (vgl. Bazin 2004k, 401), gerade dann am
nachsten, wenn sich die Mise-en-scéne neutral verhilt und «cheinbar
nattirlich> wirkt, wie «das Leben selbst» (2004g, 349; 20041, 379).

Synthese I: das Bewusstsein des Films

Wie Bazin fiir LADRI DI BICICLETTE (1948) und UmBERTO D. (1952)
von De Sica oder fir VIAGGIO IN ITALIA (1953) sowie Europra s1 (1952)
von Rossellini hervorhebt, ist dies deshalb so wichtig, weil der Zu-
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schauer in der szenischen Einheit der Realititsblocke, in der die Figu-
ren in die «natiirliche» Umgebung des Dekors eingebunden sind und
sozusagen metonymisch erfahrbar werden (vgl. Bazin 2004k, 395), mit
der/seiner historischen Situation in deren Alltaglichkeit konfrontiert
wird. Das ist, was Bazin am italienischen Neorealismus so begeistert:
dass die Tekhne dieser Filme sich ihrer sozialen Aussage hingibt, die
dem Ereignis eingeschrieben ist (vgl. ibid., 339). Deshalb gibt es auch
«nicht einen, sondern viele Realismen» (Bazin 1981, 46), sogar inner-
halb der neorealistischen Stromung: Ob die minimalen Bewegungen
eine alltigliche, dufere Realitit wie in UMBERTO D. oder einen inneren
Zustand der Figur wie in VIAGGIO IN ITALIA vergegenwirtigen, der
Zuschauer soll darin die Figuren in ihrer sinnlichen Beziehung zur
Welt der Erscheinungen erkennen: «nicht durch ihr Handeln», sondern
«an ihrem Wandeln» (Bazin 2004j, 388 [«Cabiria» 1957]; Herv.i.O.),
das keine handlungslogischen Konsequenzen hat, nicht psychologisch,
moralisch oder ideologisch aufgeladen ist (2004k)." In den kleinsten
Gesten zeigt sich, wie fiir Merleau-Ponty (2006, 82), die Verinderung;
erkennt Bazin, dass «das Leben selbst Schauspiel wird, damit wir es in
diesem reinen Spiegel als Poesie sehen kénnen. So verindert das Kino
letztlich das Leben als solches> (Bazin 2004g, 379, Ubers. M.T.).

Das Kino ist also «Spiegel», doch es lisst uns die Dinge (neu) «se-
heny, ja «verindert» sie, was bei Sartre grundsitzlich der Sprache vor-
behalten ist (Sartre 1958, 17f). Obwohl es «<im Kino [...] nur um eine
Reprisentation der Realitit gehen» kann, wie Bazin an anderer Stel-
le schreibt, bleibt in der raum-zeitlichen Einheit der Szene, die «der
Realitit immanente [Uneindeutigkeit, M. T.]» bestehen, die Menschen
und Dinge «auf derselben Ebene» belisst (Bazin 1981, 47ft; Herv.i.O.).
Wenn der Regisseur durch seine Mise-en-scéne auswihlt, ist «seine
Wahl weder logisch noch psychologisch» bedingt: «Sie ist ontologisch»,
eine «geistige Haltungy» (Bazin 2004k, 396f), ein «Akt der Loyalitit dem
Zuschauer gegentiber» (Bazin 1981, 50). So kann der Film «Bedeutung
rein durch Reales vermitteln» (Bazin 2004f, 197); nur so kann er als
«Fenster zur Welt» (ibid., 166) eine «gewisse Globalitit» (2004k, 395)
erlangen. Ahnliches finden wir bei Sartre, fiir den die «realistischen»
Objektkiinste die Grundbedingungen fiir das Engagement eigentlich
nicht erfiillen: Nun wihlt er aber als Beispiel ein Gemilde von Vermeer,
dessen Realismus in seiner «materiellen Phantasie» besteht, wo die

11 «Psychologisch» benutze ich hier wie Bazin selbst manchmal, wenn er damit in dem
Zitat weiter unten die Lenkung der Aufmerksamkeit durch die «analytische» Mon-
tage meint.
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3 VIAGGIO IN ITALIA:
Die Beziehung
zwischen Figuren :
und Dekor :

«Substanz selber, die Patina [sic!] der Dinge [la pdte des choses], [...] der
Seinsgrund ihrer Formen» ist. Solche Gemilde sind «Fenster zur gan-
zen Welt und enthalten eine universelle Dimension (Sartre 1958, 36f).
Indem er sich mit seiner Begrifflichkeit unmissverstindlich auf Sartre
bezieht, erweitert Bazin gleichzeitig dessen Konzepte: Mit seiner Kom-
bination von duBeren und inneren Bildern erscheint der Film als Hyb-
rid zwischen Objekt- und Wortkunst. Die Mise-en-scéne als «Sprache»
erlaubt Emotionalitit und Reflexion in einer besonderen Weise.

Zu VIAGGIO IN ITALIA schreibt Bazin, dass der Film in den alltig-
lichen Gesten und Regungen eine anentale Landschaft in ihrer ob-
jektiv wahrnehmbaren Erscheinungsform zeige, vom Unwesentlichen
befreit und verdichtet: hier werde die «reine Photographie» in «reines
Bewusstseiny iibertragen (Bazin 2004k, 398, 401). Und als die Protago-
nisten am Schluss einer Prozession beiwohnen, in der sich ein Wun-
der offenbart, ereignet sich — fiir den katholisch geprigten Bazin —
auch zwischen den Figuren ein «Wunder», das dennoch offen und
vieldeutig bleibt, da es sich vollkommen veriduBerlicht: Es ergibt sich
dadurch, dass sie reales Dekor durchqueren, ja von ihm durchdrungen
sind (und auf der visuellen Ebene fast von den Menschenmassen ver-
schlungen werden). Nur so kann es fiir die Figuren zu einer «Kollisi-
on mit dem Bewusstsein» kommen, die «unvermittelt ihre Liebe neu

entfache» (ibid.).
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4 ViAGGIO IN ITALIA:
i Die Figur geht

i in der Menge
beinahe unter

Analog dazu kommt es fuir die Zuschauerinnen und Zuschauer in der
Konfrontation von Innen- und Aulenwelt zu einem Wahrnehmungs-
schock, der ein Moment der Selbsterkenntnis in sich trigt.

Synthese II: Die filmische Bewegung
und das Projekt des Zuschauers

Wir haben gesehen, dass sich durch die ontologische Ahnlichkeit der
Leinwandwelt fiir die Zuschauer eine neue Nihe zur Wirklichkeit er-
gibt, eine «[imaginire] Identifikation mit dieser Welt [...], die vor uns
abliuft» und die im Filmerleben vortibergehend «die IWelt wird» (Bazin
20041, 188). Auf dieser Ebene erlaubt uns der Film — wie der Roman
— ein Eintauchen ins Vergniigen, «Selbstgentigsamkeit» und Entzug aus
«aller sozialen Verantwortungy (ibid., 187). In jeder affektiven, passiven
Immersion, durch die man an die Existenz der Figuren im filmischen
Universum glaubt und «aus dem Innern» ihre Abenteuer miterlebt, ist
jedoch eine gegensitzliche Bewegung enthalten: eine «intellektuel-
le Wachheit», die einen «positiven Beitragy zur Mise-en-scéne darstellt
(ibid., 200). In den szenischen Realititsblocken ist der Blick gezwun-
gen, frei zu schweifen und auszuwihlen (vgl. 2004d, 103; 2004f 179):
Bazin schreibt, dass man darin unsichtbar als «Zeuge» umherwandle
und schlieBt daraus: «Ich «gehe [mit]>, wahre aber Abstand» (ibid., 201).
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Fir die eigentliche Synthese eines Werkes, die — analog zu Sartre
(1958, 28) — erst beim Zuschauer erfolgt, zieht dieser in der Verkniip-
fung der Realititsfragmente, die ihm als Steine im Flussbett dienen,
tiber die er sich einen Weg bahnt, durch «seine Bewegung» — die Be-
wegung des Denken und des Bewusstseins —, «provisorisch Sinn und
Nutzen» aus der dramaturgisch-offenen Komposition des Films (Bazin
2004k, 399). Er nimmt sich in Beziehung zu den Dingen auf der Lein-
wand wahr und etabliert selbst neue Bezichungen zwischen ihnen: In
dieser intersubjektiven, verkorperlichten Einbindung ins fiktive Ge-
schehen (vgl. auch Merleau-Ponty 2006, 72ff), erfihrt sich der Zu-
schauer nach Bazin als «ein von der Figur unterscheidbares Bewusst-
seiny: als ein «intellektuelles Bewusstsein innerhalb einer emotionalen
Identifikation». Und so fiihrt der realistische Film zur «Selbstwahrneh-
mung auf dem Hohepunkt der Hlusion»: «Le spectateur se fait consci-
ence», «der Zuschauer wird zum Bewusstsein> (Bazin 2004f, 201).

Auch wenn der Filmemacher die Realitit auf der Leinwand not-
wendigerweise bereits «durch das Bewusstsein der Heldin gefiltert» hat
(2004k, 395ff), muss diese/s offen bleiben auf die auBerfilmische Welt,
vielfiltig, uneindeutig [ambigu], unvorhersehbar, damit die Zuschauer
die ganze Freiheit der Interpretation haben (vgl. Bazin 1981, 48f1): eine
«zweideutige Freiheit» (Bazin 2004f, 201), die ihnen die Méglichkeit
eroffnet und die Aufgabe stellt, die dargebotene Wirklichkeit zu trans-
zendieren und sich selbst zu entwerfen. Es ist jedoch — dhnlich wie bei
Sartre — eine Freiheit, die das Subjekt in die Eigenverantwortung zwingt,
es mit dem grundlegenden Geftihl der «Verlassenheit» und der «Angst»
konfrontiert. Erst die Wahrnehmung dieser Freiheit, das Projekt eines
immer unabgeschlossenen «Entwurfsy, ist der «authentische» Ausdruck
eines kreativen Subjekts, so konnte man mit Sartre behaupten (Sartre
1991 [1943], 950ft, 1068ft; vgl. Andrew 1976, 177; Stam 2000, 85).

Doch bei Bazin scheint die Zuschauerin «freier» als der Leser bei
Sartre. Bei Letzterem hat der Schriftsteller als Vermittler die Aufgabe,
fiir die Anderen auszuwihlen, sie durch seine intentionale Sichtweise,
die den «moralischen Imperativ» vor den asthetischen stellt, einzubin-
den, sie zu provozieren (Sartre 1958, 34f, 40, 48f), sodass sie sich in der
reflexiven und kritischen Kenntnis ihrer historischen Situation als uni-
verselle Menschen in ihrer Verantwortung erfahren (vgl. ibid., 65, 96).
Obwohl letztlich der Leser die neuen Beziehungen erstellt, ist die Lek-
tiire «gelenktes Schaffen» (ibid., 291). Fiir Bazin hingegen soll sich der
Regisseur hinter seiner Tekhne so weit «selbst auswischen»,'? dass die

12 Vgl. Andrew in diesem Heft und 1976, 168.



Bewegung und die ansteckende Kraft von Analogien 65

vom Film verarbeitete Realitit durch sein «ganzes Bewusstsein» ge-
lenkt wird, «nicht durch seinen Verstand oder seine Leidenschaft oder
seinen Glauben» gebrochen (Bazin 2004k, 396). Der Zuschauer soll
«nach Belieben» beobachten und auswahlen und «die Zeit [haben],
sich eine Meinung zu bilden», denn in einem Film, der «ein Maxi-
mum an Realitit integriert», in dem Dekor und Mensch auf dersel-
ben Ebene prisent sind, kann der Zuschauer durch die «Aufforderung
des Ereignisses» nicht umhin zu wihlen. Die gewohnlichen «Refle-
xe» werden untergraben und «die Aufmerksamkeit [wird an] die Ver-
antwortung des Gewissens [abgegeben]» (Bazin 1981, 50; vgl. 2004d,
102). Gibt es eine soziale These in einem Film, dann ist es wunser Geist
[...], der sie herausschilt und konstruiert, nicht der Film» (2004g, 341,
Ubers. M. T.). Die Sinnkonstruktion ist somit vollstindig Sache des
Zuschauers, der sie aus dem Angebot der Realitit herauskristallisiert,
und unterliegt einem weniger engen «Vertrag der GrofBziigigkeit zwi-
schen Autor und Leser» als bei Sartre (1958, 36-39). Das Engagement
bei Bazin bleibt individualistischer und sozusagen metaphysisch.

Die drei Schritte der Ubertragung

Im dialektischen Prozess, der iiber das Medium Film von der Wahr-
nehmung der konkreten Welt zur «metaphysischen» Realitit des Zu-
schauers fiithrt (Bazin 2004d, 103), sind mehrere Ubertragungsmomente
enthalten: Erstens, die vom menschlichen Einfluss unabhingige onto-
logische Ubertragung der Erscheinungen durch das fotografische Bild:
Der Film zeigt und enthiillt die Objekte in ihrer gleichzeitigen An-
und Abwesenheit und iibt auf die Zuschauer einen Wirklichkeitseffekt
aus, der sie niher an die Dinge heranfiihrt, als dies die alltigliche Wahr-
nehmung vermag. Bazin spricht diesbeziiglich von einem «transfert de
réalité», fir den — so konnte man mit Sartre sagen — die Leinwandwelt
als «Analogietriger» funktioniert. Zweitens, die aktive Ubertragung
durch den kreativen Akt der Gestaltung des Films: hier wird die «fil-
mische Sprache», die nach Bazin in der Montage, d.h. im Propaganda-
film, die Antithese darstellt, durch die realistische Mise-en-scéne, die in
der Reduktion des kiinstlerischen Eingriffs besteht, zur Vermittlungs-
instanz. In ihrer Funktion als Katalysator tiberfithrt sie die Wirklich-
keit des Films in die Transzendenz, stellt eine Tiansposition dar, wenn
im Extremfall «die genaue Bestimmung der duBleren gesellschaftlichen
Realitit belanglos wird» (Bazin 20041, 405), eine «Metamorphose», wie
Jacques Ranciére dies nennt, wenn die Ahnlichkeiten zweifelhaft und
die Unihnlichkeiten instabil werden (Ranciere 2003, 32f).
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Doch dieVollendung dieses zweiten Schritts — die Synthese — findet
in der Bewegung des Denkens statt, das dullere und innere Wahrneh-
mung der Erscheinungen der Wirklichkeit in der Selbstwahrnehmung
der Zuschauer vereint. Die ansteckende Kraft der Analogien fiihrt aber
noch weiter:Wenn das fotografische Bild Teil der «Existenz der Objek-
te» (Bazin 2004b, 40) ist und Filme als solche Teil der Realitat sind, in
die auch der Zuschauer eingebettet ist, so entwirft sich dieser in seiner
Beziehung zum Film als Objekt, in der Wahrnehmung seines Selbst als
eines Anderen: Analog zur realistischen Gestaltung, die Bazin als Ideal
vorschwebt, erkennt sich das Zuschauersubjekt auf dieser dritten Stufe
der Ubertragung als uneindeutig, vielfiltig und unvollkommen, offen auf
die Welt. Es geht im Filmerleben tiber sich hinaus und engagiert sich
in einem auf die Zukunft gerichteten, unabgeschlossenen Projekt der
Kreation, das immer in der Beziehung zur Welt und zu den Andern
steht (vgl. Andrew 1976, 177). Dies trifft auch exakt den filmischen
Wirkungsaspekt der «<neuen Psychologie» von Merleau-Ponty.

Im Zusammenhang mit dem Konzept der Ubertragung méchte ich
abschlieBend die Funktion von Analogien sowie die der Sprachmeta-
pher bei Bazin beleuchten. Dieses Vorgehen vermag vielleicht zu er-
kliren, warum seine Ideen gerade heute wieder faszinieren: denn Ba-
zins Zuschauerkonzeption kniipft an die Pragmatik an, die Prinzipien
der Analogie an eine bestimmte vernunftkritische Philosophie und die
Sprachmetapher, mit der er die Filmbilder gegen die «Sprache» von
Sartre verteidigt, an aktuelle bildtheoretische Diskussionen. Gleichzei-
tig bezeugt diese Interpretation auch die Historizitit seines Denkens.

Analogien als Prinzip des Denkens
und des Films

Wenn ich nun die eingangs erwihnten Typen von bild- und sprach-
relevanten Analogien skizziere, werde ich Bazins Analogieverfahren in
einen allgemeinen Rahmen zur Verwendung des Begriffs einbetten.
Zu den bildrelevanten Analogien: Jegliche Darstellung, die das Problem
der Ahnlichkeit zwischen einem Bild und der Realitit (oder unserer
Wahrnehmung derselben) hervorruft, kann als analog (in Bezug auf die
Eigenschaft der Objekte) oder als analogisch (in Bezug auf den Prozess
der Herstellung von Analogie) bezeichnet werden. Diese Beziehung
lasst sich durch «Indizien der Analogie» (Perspektive, Bewegung, Licht,
Farbe, Materialitit oder Textur) hervorrufen (Aumont 1990, 156ft). In
diesem Sinn stiitzt sich die Analogie auf die plastischen Qualititen jeder
figurativen, konkret-gegenstindlichen Darstellung: Solange ein «Objekt
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im Bild erkennbar und benennbar ist, bleiben auch die Malerei oder das
digitale Bild analogisch. So benutzt Jacques Aumont den Begriff, wenn
er ihn der Mimesis als dem «Ideal der absoluten> Ahnlichkeit» annihert,
die tiber den «Realititseffekt» hinaus einen «Glaubenseftekt» postuliert
(ibid., 153, 80)."* Diese «Wahrnehmungsihnlichkeit» ist bei Bazin in
der Ontologie des Filmbildes enthalten. Wie Merleau-Ponty und Sart-
re geht es ihm hier um die dsthetische Erfahrung als «psychologisches»,
sinnlich-wahrnehmbares Erleben der Einheit von Gestalt und Gehalt
eines Objektes in der Realitit und im Film und dahingehend um eine
wtrukturelle Analogie» als einer teilweisen Ubereinstimmung, die nicht
die Materialitit oder die Essenz der Dinge erfasst (MPL 1999, 22).

Eine solche analogische Verbindung ist fir Bazin jedoch einzig im
fotografischen Medium gegeben, das er gerade von der Malerei ab-
setzt.! Es ist die mechanisch-chemische Reproduktion, die eine inde-
xikalische Realititsihnlichkeit: erzeugt, durch die spezifische Bezie-
hung des fotografisch-analogen Bildes zu seinem Referenten. Dadurch
unterscheidet sich das analoge Filmbild vom Animationsbild und heu-
te von der Technologie der digitalen und bildgebenden Verfahren, in
denen die Bildinformation nicht kontinuierlich, sondern in Schritten
— als Umwandlung von Daten in Pixel — verarbeitet und verindert
wird (vgl. Rodowick 2007, 110-124).

Die Bildanalogie enthilt jedoch einen weiteren Aspekt: Das reale,
physische Objekt kann durch die Vorstellung in ein imaginires Bild>
tibertragen werden. Dies ist die Funktion des «Analogon» bei Sartre: das
«vorstellende Bewusstsein» macht ein Objekt im Geist «prisent». Ob
fotografisches oder gemaltes Portrit, die «imaginierte Synthese» von
«Pierre» dringt sich mir als «Quasi-Person» auf, ab- und anwesend zu-
gleich. Sie ist ein «isthetischer Genuss» (Ubers. M. T.), der auf der sinn-
lich-bildhaften Vorstellung beruht. Ahnlich wie im Traum abstrahieren
wir, dem Autor zufolge, durch die «<imaginierende Reduktion» von der
realen Existenz des Objekts und rufen ein «irreales Bild» hervor, das ef-
fektiv, aktuell als Analogon prisent ist (Sartre 1971, 63ft, 107, 295ft; vgl.
Bazin 0.D.; Andrew 2008, 134ft; 1978, 70-81). Das imaginire Objekt ist
zwar nicht sichtbar, aber wahrnehmbar (vgl. Sartre 1971, 199f).

Wie bei jedem Ubertritt in die Fiktion ist diese Ubertragungsbe-
wegung fliir Bazin auch im Filmbild enthalten, in dem hier das Objekt

13 Zum «Realititseffekt» bei Aumont vgl. Kirsten (2009) in diesem Heft.

14 Allerdings ohne daraus eftektiv ein «Double» im Sinne eines Ab-bilds zu machen,
wie ihm Aumont aus einer poststrukturalistischen, konstruktivistischen Sicht zu un-
terstellen scheint (Aumont 1990, 75, 154).
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allerdings konkret als Erscheinung gegenwirtig bleibt, wahrnehmbear,
sicht- und horbar. Durch diesen Schritt erweitert Bazin das Konzept
von Sartre und vereint auBlere und innere Bilder in der ontologischen
Definition des bewegten Filmbildes.

Die zweite Verwendung des Begriffs der Analogie, die mich hier
interessiert, ist sprachbezogen. Sie ldsst sich nach semantischen oder refe-
renziellen und nach syntaktischen oder diskursiven Aspekten differen-
zieren." Einerseits kann das analogische Verfahren also fiir die tropische
Verwendung von Sprachbildern benutzt werden. Ob Metapher, Met-
onymie, Allegorie oder Vergleich, das assoziative Schreiben respektive
Denken stiitzt sich sozusagen auf vertikale, primir semantische «Kor-
respondenzen» im Sinn von Baudelaire, die sich als lokalisierbare Be-
deutungstibertragungen in der Form niederschlagen. Bazin vergleicht
so die Wahrnehmung von Bild und Realitit und priift sie auf Simi-
laritit und Differenz; er zieht fiir die ontologische Definition des fo-
tografischen Abdrucks das Christusgesicht auf dem Schweilltuch von
Turin bei (2004b, 37) oder die Flussmetapher fur die filmische Narra-
tion (2004d, 98) sowie jene von <klassischer Briicke versus meorealis-
tischen Steine im Flussbett (2004k, 399) fiir die kognitive Aktivitit der
Zuschauer. Diese analogische Verfahrensweise dient der tiberzeugenden
Anschauung.'® Hier scheint Bazin weniger den strukturellen Vergleich
der Komponenten als die funktional ihnlichen Angebote fiir die Zu-
schauer zu betonen. Wenn er hingegen den Film oder das Kino als
Kunst, als Dispositiv und Institution mit dem Theater, der Literatur, der
Malerei vergleicht, so ist er um strukturelle wie funktionale Unterschie-
de bemiiht (vgl. MPL 1999, 22). Komplementir dazu kann die Analogie
auf der syntaktischen» Ebene der Verkniipfung der einzelnen Elemente
in der Argumentation, in deren Aufbau oder Fluss (dem Diskurs, der
Rede in einem linguistisch-rhetorischen Sinne) benutzt werden.

Beide sprachbezogenen Verfahren sind in der Philosophie als Analo-
gieschluss bekannt, wobei im Gegensatz zu Deduktion und Induktion
von einem Einzelfall auf einen anderen geschlossen wird, indem man
deren Ahnlichkeit postuliert (vgl. ibid., 22). Wenn Bazin in seine Beob-

15 Ich lehne mich mit dieser Unterscheidung an Christian Metz’ Aufsatz «Metapher /
Metonymie oder der imaginire Referent» an: die semantischen, referentiellen Kon-
figurationen des Films kénnen sich mit den syntaktischen, diskursiven Verfahren der
Paradigmatik (Ersetzen; in absentia) resp. der Syntagmatik (Verkniipfen; in praesentia)
kreuzen (Metz 2000, 140).

16 Wenn Koch (2004, 51) darauf hinweist, dass «viele Filmtheorien [...] auf recht for-
malen Analogieschliissen aufgebaut sind», meint sie diesen Analogietyp der meist
«optischen Metapher».
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achtungen zu einzelnen Filmen denVergleich mit anderen Filmen ein-
flieBen lasst, so macht er die Analogie heuristisch fruchtbar. Die Ana-
lysen besonderer Sachverhalte dienen ihm als (Denk-)Modell fiir seine
Uberlegungen zur ontologischen Definition des Filmbildes respektive
zur Entwicklung des Kinos, von woher er wiederum auf den Einzel-
fall schlief3t. Dieses «abduktive» Verfahren (vgl. Peirce in: Noth 2000,
67ff) verknlipft er mit einer dialektischen Argumentation. Es lassen
sich jedoch nicht zwei getrennte, ja gar gegensitzliche Denksysteme
ausmachen, wie sie Brian Henderson eruiert (vgl. Henderson 1972),
da Bazin dadurch die dsthetische und historische Perspektive in einer
psychologischen vereinen kann.

Doch nicht nur in seinen Schriften, sondern auch im Film ist Bazin
der Metaphernbildung nicht grundsitzlich abgeneigt, die er, wie Mats
Rohdin zeigt, aulerhalb des Kontexts der «analytischen» Montage mit
seiner R ealismustheorie zu versohnen trachtet, da sie der Wirklichkeit
des Films eine metaphysische Dimension verleiht (vgl. Rohdin 2007).
So tbertrigt er das flieBende Prinzip auf die ideale Funktionsweise
des realistischen Films in Bezug auf Decoupage und Erzihlen. Diese
horizontale, analogische Verkniipfung der Sequenzen im (neo-)realis-
tischen Film, die Bazin als Ideal vorschwebt, hat viel gemeinsam mit
der «Montage der Ahnlichkeiten», die Siegfried Kracauer als filmisch-
narrative Verwirklichung des «realistischen» «Flusses des Lebens» (Sim-
mel) sieht (Kracauer 1985, 95, 109).Y7

Ein solch assoziatives rhetorisches Verkniipfungsprinzip verbindet
sprachliche und bildrelevante Elemente in der konkreten und imagi-
niren Bewegung des Denkens und der Bilder, wie dies Bazin durch
seine hybride Konzeption des Films von Objekt- und Wortkunst ver-
sucht (vgl. Melandri 2004; Staftord 1999).

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass es in all diesen Analogiety-
pen um Verschiebung und Ubertragung von semantischen und/oder
formalen Aspekten geht: 1. um den medialen Wahrnehmungstransfer
aufgrund der Ontologie des fotografischen Bildes, der zum Analogon,
zur Transposition ins Imaginire, fithrt; 2. um vertikale Vergleiche zwi-
schen Bildern» (das Schweilituch, die Flussmetapher) oder Disposi-
tiven (Kino, Theater, Malerei, Literatur) — auch in einer diachronen
Perspektive; 3. um assoziative, am ehesten metonymische, horizonta-
le Kettenbildung, in der Bewegung des Films und des Denkens. Der
Realismus bei Bazin bindet all diese Ubertragungsmomente in ein

17 Dies im Gegensatz zu dem, was er die «Montage der Analogien» nennt, die die «form-
gebende» Tendenz der Montage, etwa bei Eisenstein, betont (Kracauer 1985, 63).



70 montage AV 18/1/2009

Prinzip ein, das immer offen bleibt und einen konstanten Wandel be-
inhaltet — den Wandel des Lebens (bei Bazin im Sinne des élan vital von
Bergson), der Gesellschaft, des Mediums, des Kritiker- und des Zu-
schauersubjekts. Indem er die Realitit in sich aufnimmt, sie bearbeitet
und durch die leibliche Erfahrung und das Bewusstsein des Zuschau-
ers auf sie zurtickwirkt, vermag der Film in diesem Erkenntnisprozess
«die Wirklichkeit zu beugen und von innen her zu verindern» (Bazin
2004d, 108).

Die Sprachmetapher

Auch Bazins Sprachmetapher beruht auf Analogie und Ubertragung;
sie hat im beschriebenen Erkenntnisprozess eine besondere Funkti-
on: Im Gegensatz zur «Sprache» der Montage im Sinn von Eisenstein,
die Bazin als dialektische Antithese dient, da sie von einem vorgefass-
ten Wissen, einer Idee aulBlerhalb des Films ausgeht und die Ideolo-
gie des Propagandafilms transportiert, bringt sie im (neo-)realistischen
Film das rohe Material zur Bedeutung (vgl. Andrew 1976, 142). Als
eine «expressive» Sprache der vergegenwirtigten und bewegten Dinge
(vgl. Sartre 1958, 13f) verantwortet sie die psychologische Wirkung des
Films durch die Reduktion des Stils. In diesem Akt der Transposition
des Konkreten in die Abstraktion vermag es der Film «[d’]écrire avec la
pate du monde» (Astruc). Die Dialektik wird im Hinblick auf die Syn-
these durch einen weiteren Analogieschritt aufgeweicht: Die Sprach-
metapher miindet in der écriture als Tekhne, die Bazin als Ideal anspricht.
Die écriture ist eine Funktion, die von «innen her» die Realitit verin-
dern kann, weil sie einen Uberschuss des Sinnlichen iiber die «Bedeu-
tung» hervorbringt, die der Film zu konstruieren versucht, und auch
tiber den «Sinn», der in den Dingen liegt. Nur tiber einen gesteigerten
Realismus findet der Film zur Abstraktion und zur Metaphysik (vgl.
Bazin 2004d, 108; 2004f, 197). Der Stil wird somit zu einer Politik und
Ethik der «Formv, die sich als écriture nicht von ihrem «Grund» tren-
nen lisst.’® Auch bei Bazin kann die écriture verstanden werden, wie
Barthes ein paar Jahre spiter schreibt, als: «UberflieBen, Hinwegtragen
des Stils zu anderen Regionen der Sprache und des [Subjekts], weit
weg von einem klassifizierten [...] Code» (Barthes 1978 [1975], 82).

18 Diese Politik der Fornv unterscheidet sich grundlegend von der Autorenpolitik, wie
sie die geunes turcs> der Cahiers du cinéma propagieren: Es geht Bazin dabei um die
Unterscheidung zwischen Film und Literatur auf der Grundlage der Definition des
Mediums: forget the author; vgl. Andrew 2009 in diesem Heft.
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Es ist diese Ubertragung, die bei Bazin in der Modernitit bestimm-
ter Nachkriegsfilme das Zukunftsprojekt eines sinnlichen Denkens im
Filmerleben ankiindigt. In der filmischen Bewegung, die tiber welthaf-
te Bilder und Tone erzdihlt, und in der realistischen Mise-en-scéne, die
den Zuschauer sich als in die historische Situation geworfen erfahren
lasst, ist die écriture auch ein Akt «historischer Solidaritit», der die Be-
ziehung zwischen Kreation und Gesellschaft herstellt (Barthes 1982
[1953], 20, 33ff): Die kleine Marge, die dem Regisseur bleibt, um die
Richtung der Handlung zu beugen (Bazin 2004d, 99), ist ein Ort der
kiinstlerischen Freiheit; diese wird auch «zum Ort seiner Anbindung
an die Geschichte» (Ette 1994, 164) — ebenso wie sie die Selbstver-
wirklichung des Zuschauers historisch verankert.

So konnte man das Kino wie den Realismus als Kulturtechnik des
Imaginiren bezeichnen, die als Wechselspiel zwischen kreativer Frei-
heit, gegenwartsbezogener Moglichkeit und historischer Notwendig-
keit auf einem vielgestaltigen Prozess der Ubertragung beruht.
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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).
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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-
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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.).



Das Wunder des Realismus

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



96 montage AV 18/1/2009

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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THE BEST YEARS OF

Our Lives
(William Wyler,
USA 1946)



Bazins Lektionen:
Sechs Pfade zu einer Poetik

David Bordwell

Von den 1910er bis in die 1960er Jahre haben Filmemacher, Kritiker
und Intellektuelle eine distinkte Tradition geschaffen, wie man tiber das
Kino schreibt. Sie haben versucht, das Wesen des Films, seine Funktio-
nen und die Ressourcen zu erkunden, die ihn als Kunstform auszeich-
nen. Georg Lukics, Ricciotto Canudo, Louis Delluc, Léon Moussinac,
Rudolf Arnheim und viele andere haben zu dieser Tradition beigetra-
gen und ebenso Filmemacher wie Eisenstein, Kuleschow, Pudowkin
und Dziga Vertov. Dabei haben sie sowohl weit auseinander liegende
Positionen entwickelt wie auch gemeinsame Ansitze und Vorstellun-
gen. Beispielsweise gingen sie alle davon aus, dass dem Medium eine
expressive Tendenz innewohne, die bei keiner anderen Kunstform zu
konstatieren sei. Fuir Delluc und seine Nachfolger lag diese Essenz in
der ratselhaften Qualitit der photogénie; fiir die Russen und viele ihrer
Bewunderer in der filmischen Montagetechnik; und fiir Arnheim in
der Abstraktion von der wahrgenommenen Welt.

Ein weiterer Zug dieser Tradition war ihre Neigung zum Normati-
ven. Sowohl Filmemacher wie Filmtheoretiker bevorzugten bestimm-
te Stilmittel, meist weil diese sich mit der angenommenen Essenz des
Kinos vertrugen. So glaubten zum Beispiel viele, dass eine lange sta-
tische Einstellung lediglich auf passiver Aufzeichnung beruhe; das Er-
gebnis sei «theatralisch» und von daher wnfilmisch>. Im Gegensatz dazu
galt die Montage ipso facto als wertvoll, denn sie demonstrierte, was nur
dem Kino gegeben war — die Kombination bewegter Bilder in Zeit
und Raum, und zwar mit einer Freiheit, die das Drama nicht besitzt.
Essenzialismus und Bewertung griffen ineinander: Die besten Filme
tendierten demnach dazu, auch die dilmischsten> zu sein.
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Bazins Theoriebildung fligt sich sehr schon in diese Tradition. Seine
Schriften reflektieren tiber das grundsitzliche Wesen des Films, dessen
kiinstlerische Mittel und soziale wie politische Wirkungen. Sein per-
sonlicher Beitrag zu dieser Tradition bestand im Plidoyer daflir, dass
die mechanische Aufzeichnung als Vorteil, nicht als Mangel, den man
beseitigen miisse, zu betrachten sei. Im Unterschied zum dominanten
Trend der 1920er und 1930er Jahre sah Bazin die Essenz des Kinos in
dessen fotografischer Qualitit, in der Fihigkeit, den Phinomenen der
realen Welt auf den Grund zu gehen. Daher argumentiert er, dass die
amnfilmische> Technik der langen Einstellung, in Verbindung mit Ka-
merabewegungen und fotografischer Schirfentiefe, die Realitit in be-
sonderer Weise wespektiere>. Nun war es die einst als filmische Metho-
de par excellence gefeierte Montage, die eine Ebene der Kiinstlichkeit
ins Spiel brachte, gegen welche die Regisseure anzugehen hatten.

Bazins originelles Denken brach auch mit anderen tiberkommenen
Positionen, am radikalsten vielleicht mit der Meinung, eine Theorie
des Films habe sich zentral auf die Frage nach seinem Kunstcharak-
ter zu konzentrieren.! Allerdings lehnte er nicht alle Annahmen der
dominanten Lehre ab; vielmehr forderte er, wie seine Vorginger, eine
Ontologie des Kinos, die dessen intrinsisches Wesen definieren sollte.
In der Sicht Bazins war dies die fotografische Fihigkeit des Aufzeich-
nens. Wie seine Vorginger griindete auch er seine Werturteile tiber Fil-
me und Filmemacher auf dem Male, zu dem sie diesem Wesen gerecht
wurden. In dieser Hinsicht blieb er ein klassischer Filmtheoretiker.

Doch nehmen wir einmal an, es gebe einen anderen Strang der
Filmtheorie, eine Theorie, die sich nicht auf den Film insgesamt be-
zieht, sondern lediglich auf bestimmte Perioden, Genres, Stile, Trends
oder andere Phinomene von begrenzter Reichweite. Sie wiirde die
Frage nach einer filmischen Essenz in der Schwebe lassen, wiirde nicht
nur die deutlichen (wenn auch nicht einzigartigen) Ressourcen des
Films ins Auge fassen, sondern auch seine zahlreichen Affinititen zu
anderen Medien. Und stellen wir uns aullerdem vor, diese induktive
Untersuchung richte sich auf die Normen, welche sich an bestimm-
ten Orten und zu bestimmten Zeiten herausgebildet haben, um die
filmische Thematik, die filmischen Formen und Stile zu reglemen-
tieren. Dabei wiirde man zu erkunden suchen, in welcher Weise diese

1 Dudley Andrew (1997, 88) argumentiert tiberzeugend, dass Bazin keine Theorie des
Films als Kunst prisentiere, sondern eine Perspektive auf den Film als Medium (al-
lerdings mit unerwarteten dsthetischen Dimensionen). Ein Medium, das auch noch
interessant und wertvoll ist, wenn es zur Aufzeichnung eingesetzt wird wie in Thor
Heyerdahls Kon-Tixr (S 1950).
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Normen bestimmte Effekte hervorbringen, und man wiirde deskriptiv
verfahren, analytisch und erklirend, nicht aber (jedenfalls nicht primir)
evaluativ.

Wie wiirde sich ein solches Projekt von der Untersuchung stilis-
tischer und formaler Trends unterscheiden, wie sie Kunsthistoriker
oder Musikwissenschaftler betreiben? Die Suche nach umfassenden
Prinzipien — seien es explizit kanonisierte Regeln oder handwerkliche
Kunstgrifte, die den Filmemachern gar nicht bewusst sein missen —
kann meines Erachtens als Poetik bezeichnet werden: eine systemati-
sche Untersuchung der Materialien, Formen und Konstruktionsprin-
zipien des Filmemachens im Rahmen verschiedener Traditionen.

Prominentestes Ergebnis eines solchen Projekts in der klassischen
Ara der Theoriebildung ist die Anthologie Poetika Kino (Ejchenbaum
1927). Hier haben sich namhafte Literaturkritiker aus der Schule des
russischen Formalismus mit Filmemachern zusammengefunden, um
allgemeine Prinzipien darzulegen, die Struktur und Stil des Films be-
stimmen. Zwar ist einzurdumen, dass einige dieser Texte nicht ganz
ohne Werturteile auskommen, und einige streifen auch, gleichsam ne-
benbei, die Frage nach dem grundsitzlichen Wesen des Films. Doch
zu einem fuir diese Zeit tiberraschenden Grade versuchen die Autoren,
Prinzipien der Plotgestaltung, der stilistischen Struktur oder des Film-
verstehens zu erhellen.

Unter dieser Perspektive konnen wir manche Aspekte der klassi-
schen Theoriebildung als eine Art unbeabsichtigte Poetik lesen. So ba-
siert die filmische Asthetik fiir Rudolf Arnheim auf einer signifikanten
Form. Wir brauchen sein Wertesystem nicht zu akzeptieren oder seine
Ontologie der Filmkunst, um zu erkennen, dass er allgemeine Prin-
zipien des formalen Ausdrucks entdeckt hat — zum Beispiel die Geo-
metrisierung der Komposition oder die Variation der Bildgestaltung
im zeitlichen Verlauf. Diese Prinzipien erleichtern es uns, relevante
piktorale Trends zu bestimmen, vom Stummfilm (Keaton, Sternberg)
bis zur Moderne (Tarkowskij, Sokurow). In gleicher Weise lassen sich
Sergej Eisensteins Taxonomien verschiedener Montagetypen (met-
risch, rhythmisch, tonal etc.) gut auf seine eigene Praxis anwenden,
doch die Prinzipien, die er benennt, sind auch im Werk diverser ande-
rer Filmemacher zu finden, sogar bei Ozu (vgl. Bordwell 1988, Kap. 6).
Eisensteins didaktische Ubungen entwerfen eine noch explizitere Poe-
tik als seine bekannteren, «offiziellen> theoretischen Schriften:Vladimir
Nizhnys Sammlung von Seminarprotokollen Lessons with Eisenstein
(1962) ist eine reiche Quelle praktischer Theorie> in dem Sinne, dass
Eisensteins detaillierte Betrachtung kreativer Entscheidungsmoglich-
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keiten direkt in eine Filmpoetik miindet, kurz: Wenn Theoretiker ihre
Behauptungen auf induktiv erreichte Schliisse und empirische Befun-
de stiitzen, dann kann der Poetiker darauf aufbauen und sie als Sprung-
brett, zu erhirtende Hypothesen oder als Indiz fiir ein Phinomen neh-
men, das noch weiterer Studien bedarf.

Natiirlich wird Bazin gemeinhin als Realist betrachtet. Doch vieles
in seinem Werk deutet auf einen Filmpoetiker. Wenn wir ihn in dieser
Weise lesen, so miissen wir allerdings einige seiner originellsten An-
nahmen zum fotografischen Realismus ausklammern und ebenso die
Werturteile, zu denen er gelangt. Einige Leser werden nicht so weit
gehen wollen, doch ich glaube, die Anstrengung lohnt sich. Mein ei-
genes Werk ist dem seinen tief verpflichtet: Der vorliegende Text ist
in gewisser Weise eine Hommage an Bazin. Zwar mag es nicht in sei-
nem Sinne sein, wie ich mit seinen Gedanken umgehe; und wire er
noch am Leben, so wiirde ich mich gern von ihm belehren lassen. Wie
dem auch sei: Im Folgenden entwickele ich meine Vorstellung davon,
welche substanziellen Lehren wir aus Bazins Schriften ziehen konnen,
wenn es uns um eine empirische und historische Poetik des Kinos zu
tun ist.?

Methodisches

Bazin hat uns verschiedene Lektionen zur Methode erteilt. Dabei ist
vielleicht am erstaunlichsten seine Fihigkeit, Einstellungen und Sze-
nen in exquisiter Detailgenauigkeit zu analysieren. In seinen journa-
listischen Filmkritiken wiren solche Beschreibungen nattirlich fehl am
Platz gewesen, aber in seinen lingeren Aufsitzen, etwa seiner klassischen
Studie zu William Wyler oder seinem Buch tiber Orson Welles, hat er
sich in eine detaillierte Analyse gestlirzt, wie sie damals im Schreiben
iiber Film wohl einzigartig war.® Die meisten solcher Passagen sind zu
lang, um hier zitiert zu werden, doch ich kann nicht umbhin, ein Bei-
spiel zu geben, und zwar aus der Beschreibung von THE BEST YEARS OF
Our Lives (William Wyler, USA 1946):

Die Szene spielt in einer Bar. Fredric March hat seinen Freund [Dana] An-

drews soeben tiberredet, sich von seiner Tochter zu trennen, und dringt ihn

2 Fiir ein verwandtes Argument, das Bazin in eine poetologische Tradition stellt, vgl.
Bordwell 2007, 14-16.

3 Wiederum war Eisenstein schneller, sowohl in seiner Didaktik wie im Aufsatz «Uber
die Reinheit der Filmsprache» (1973 [1934]) und ebenso in anderen Essays, insbe-
sondere den vielen Texten zur Montage.
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nun, sie sofort anzurufen. Andrews steht auf und begibt sich zur Telefonka-
bine, die sich neben der Tiir am hinteren Ende des Raums befindet. March
lehnt am Klavier im Vordergrund und gibt vor, sich fiir die musikalischen
Ubungen zu interessieren, die der amputierte Marinesoldat (Harold Rus-
sell) mit seinen hakenférmigen Prothesen zu spielen versucht. Die Kamera
zeigt die Tastatur des Klaviers dominant im Vordergrund, March und Rus-
sell in mittlerer Distanz mitsamt dem ganzen Lokal um sie herum sowie,
durchaus deutlich, Andrews weit im Hintergrund, eine winzige Figur am
Telefon. Diese Einstellung ist offensichtlich auf zwei dramatischen Polen
und drei Figuren aufgebaut. Die Handlung im Vordergrund ist zweitran-
gig, obgleich interessant und ungewdhnlich genug, um unsere besondere
Aufmerksamkeit zu erheischen, und sie nimmt einen privilegierten Platz in
der Bildkomposition ein. Doch die wahre Handlung, die zu eben diesem
Moment einen Wendepunkt in der Geschichte einleitet, entfaltet sich fast
im Verborgenen in einem kleinen Kubus im hintersten Winkel des Raums
—in der linken Ecke der Leinwand (Bazin 1981, 56 [«Wyler» 1948]).”

Und so fort, es folgen sechs weitere Abschnitte nuancierter Beschrei-
bung.

Eine solche Detailgenauigkeit ist aulerordentlich. Die meisten heu-
tigen Filmbesprechungen, sowohl in der populiren Presse wie in der
Wissenschaft, versuchen sich gar nicht erst darin (dies vielleicht, weil
sich Kritiker und Forscher noch immer nicht fuir visuelle Stilistik in-
teressieren). Bazin hatte ein scharfes Auge. Er zihlte die Einstellungen
ganzer Filme und verwendete eine Stoppuhr, um ihre Dauer zu mes-
sen (vgl. Andrew 1978, 227). Und so ist er der einzige mir bekannte
Kritiker, der wusste, dass Hollywoodfilme eine durchschnittliche Ein-
stellungslinge zwischen neun und zwolf Sekunden aufweisen (vgl. Ba-
zin 1981, 163). Bazins Prizision ist umso bemerkenswerter, als er sich
weitgehend auf sein Gedichtnis und seine Notizen stiitzen musste; er
hatte keinen Zugang zu Archiven und Schneidetischen, von Videoko-
pien ganz zu schweigen. Seinen letzten Aufsatz, eine komplexe Analyse
des Mordes im Hof in Le CRIME DE M. LANGE (Jean Renoir, F 1936),
schrieb er nach einer Ausstrahlung im Fernsehen (vgl. Andrew 1987,
233). Selbst wenn er nichts anderes vollbracht hitte — er wiirde als Pi-
onier der exakten Bildanalyse in die Geschichte eingehen.

* [Anm.d.U.:| Da die deutsche Ausgabe von 1981 leider groBe Mingel aufweist, wur-
de diese Passage neu tibersetzt. Auch bei anderen bereits deutsch publizierten Texten
Bazins schienen kleinere Korrekturen sinnvoll. Der Wortlaut der Zitate folgt also nur
bedingt den angegebenen Quellen.
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Eine Analyse kann zur planlosen Beschreibung verkommen, wenn
sie sich nicht auf theoretische Konzepte stiitzt. Bazins Erliuterungen
sind solide, weil er seine Kategorien gedanklich fest im Griff hat. Seine
allgemeinsten — zur Schirfentiefe, zur langen Einstellung, zur filmi-
schen Narration und dergleichen — sind heute allenthalben geliufig;
aber man sollte nicht vergessen, dass er es war, der diese Werkzeuge
tiberhaupt erst Kritikern wie Theoretikern an die Hand gegeben hat.
Doch in den meisten Fillen waren sie gar nicht seinem eigenen Kopf
entsprungen. Wo kamen sie her? —Von anderen Autoren, aber auch
von den Praktikern. Daher eine zweite methodologische Lektion zur
Poetik: Man hore auf die Filmemacher.

Anfang 1941 schrieb Gregg Toland einen Artikel mit dem Titel
«Realism for CrtizeN KaNE». Darin berichtet er, wie er sich mit Wel-
les darauf verstindigt habe, in Plansequenzen> — wie wir sie heute nen-
nen — zu drehen. Dies passte zu Welles’ Biihnenerfahrung, diente aber
auch dazu, Schnitte zu vermeiden:

Wir suchten die jeweilige Aktion so zu planen, dass die Kamera von einem
Blickpunkt zum anderen schwenken oder fahren konnte, wo immer dies
angebracht erschien. In anderen Szenen konzipierten wir unsere Kamera-
winkel und Bildkompositionen so, dass das Geschehen, das man normaler-
weise in Schnitte aufgeldst hitte, in einer einzigen lingeren Einstellung zu
sehen war — dies oftmals in Szenen, bei denen wichtige Dinge gleichzeitig
an weit voneinander entfernten Punkten stattfanden, im extremen Vorder-
grund oder Hintergrund [...]. Welles” Technik der visuellen Vereinfachung
konnte in einer einzigen statischen Einstellung eine GroBaufnahme mit
einem Insert zusammenspannen — was man konventionellerweise in zwei

separate Einstellungen aufgeteilt hitte (Toland 1941a, 54, 80).

Dies war, wie Toland erklirt, durch seine Technik des pan focus moglich,
bei der er alle Ebenen des Geschehens in scharfem Relief hielt. Spiter
im selben Jahr, 1941, veroffentlichte er einen allgemeineren Text tiber
die kreative Arbeit des Kameramanns und kam dabei erneut auf das
Thema zurtick:

Bislang war es notwendig, die Kamera entweder flir eine GroBaufnahme
oder fiir eine Totale einzurichten; alle Anstrengungen, beides gleichzeitig
ins Bild zu bringen, fithrten unweigerlich dazu, dass entweder die Grof3-
aufnahme oder die Totale unscharf waren. Aufgrund dieser Beschrinkung

musste man die Szene in lange und kurze Kameradistanzen auflosen, was
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einen Verlust an Realismus zur Folge hatte. Mit dem pan focus kann nun die
Kamera — wie das menschliche Auge — ein ganzes Panorama auf einmal er-
fassen, wobei alles scharf und lebensecht aussieht (Toland 1941b, 652f).

Das Konzept eines visuellen Realismus, die Emphase auf lang gehal-
tenen Einstellungen, die Moglichkeit, dass eine einzige Aufnahme das
Aquivalent von zwei oder mehr Naheinstellungen enthalten konnte,
und natiirlich die Technik der «Schirfentiefe> — all diese Elemente der
Bazinschen Asthetik finden sich hier bereits in rudimentirer Form.

CrtizeN KANE wurde am 3. Juli 1946 in Paris uraufgefiihrt. Die
technischen Innovationen dieses Films waren in der cinephilen fran-
zosischen Presse schon besprochen worden, und Tolands zweiter
Aufsatz von 1941 wurde 1947 tibersetzt. Alle Kritiker waren darauf
eingeschworen, auf die filmische Technik zu achten, und Tolands Aus-
filhrungen, die im Werbefeldzug fiir CrrizeNn KaNE publik gemacht
worden waren, gaben ihnen wichtige Konzepte an die Hand, mit de-
nen sie arbeiten konnten.*

In dhnlicher Weise publizierte William Wyler einen Artikel tiber die
Dreharbeiten von THE BEsT YEARS OF OUR L1vES, und dabei stoBen wir
auf eine weitere Implikation von Tolands stilistischer Handschrift:

Gregg Tolands bemerkenswerte Fihigkeit, gleichzeitig das Geschehen im
Vordergrund wie im Hintergrund zu prisentieren, hat es mir ermdoglicht,
wihrend der sechs Filme, die er fiir mich fotografiert hat, eine bessere Tech-
nik zur Gestaltung der Szenen zu entwickeln. Zum Beispiel kann ich Aktion
und Reaktion in einer einzigen Einstellung kombinieren, ohne zwischen
Einzelaufnahmen der Charaktere hin und her zu schneiden. Dies ergibt
eine geschmeidige Kontinuitit, einen Fluss der Sequenz, der fast ohne An-
strengung gelingt; die Kompositionen sind nun um vieles interessanter und
erlauben es den Zuschauern, nach Belieben die eine oder die andere Figur
anzublicken, also ihre eigene Montage vorzunehmen (Wyler 1947, 10).

Die franzosischen Kritiker kannten Wylers Text, und sie griffen den
Gedanken auf, dass eine dicht komponierte Tiefeneinstellung dem Pu-
blikum ein gewisses Mal3 an Freiheit gewihre. Im Februar 1948 er-
klirte Alexandre Astruc, die Schirfentiefe «zwinge das Auge des Zu-
schauers, die Szene aufzulosen, also selbst jene Handlungslinien zu

4 Vgl. z.B. Jacques Manuels Bemerkungen (1946, 56) zur flissigen Continuity und
Schirfentiefe in THE MAGNIFICENT AMBERSONS (Orson Welles, USA 1942).
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entdecken, die tiblicherweise durch Kamerabewegungen strukturiert
sind» (Astruc 1992, 322). Zum selben Zeitpunkt zitierte Bazin in seiner
Eloge «William Wyler ou le janséniste de la mise en scéne» die oben
wiedergegebene Passage als Indiz dafiir, dass der Regisseur es dem Zu-
schauer gestatte, die Montage selbst vorzunehmen (vgl. Bazin 1981).

Dass diese Konzepte damals allgemein zirkulierten, tut Bazins Ei-
genstandigkeit keinen Abbruch. Denn er hatte ein weit intensiveres Ver-
stindnis ihrer Implikationen und entwickelte sie mit mehr Fantasie als
alle anderen Autoren. Und er erstreckte das Konzept der Schirfentiefe
rasch auf Renoirs (Euvre der 30er Jahre, wobei er wiederum Kom-
mentare des Regisseurs aufgriff.> Dabei unterschied er Welles’ barocken
Einsatz der Schirfentiefe von Wylers neutraleren, schlichteren Kompo-
sitionen. Und er entwickelte, wie ich im Folgenden zeigen werde, das
Konzept der <Zuschauer-Montage> auf duBerst originelle Weise. Insge-
samt bietet Bazins Umgang mit dem Thema ein einzigartiges Beispiel
dafiir, wie eine filmische Poetik Kommentare der Filmemacher aufgrei-
fen, ihre Aussagen am Film tberpriifen und ihre Ideen so weiterdenken
kann, dass allgemeinere filmische Konstruktionsprinzipien hervortreten.

Dies bringt mich zu meiner dritten methodologischen Lektion, die
wir dbegrenzte Generalisierung nennen konnen. Filmtheoretiker haben,
wie bereits angedeutet, dazu tendiert, global zu denken, also nach Re-
geln zu suchen, die das Kino als Ganzes charakterisieren; Filmbhistoriker
neigten hingegen zu einer lokaleren Sichtweise — einer mitunter viel-
leicht allzu lokalen. Zu Bazins Zeiten ging die Geschichtsschreibung
davon aus, dass die Entwicklung des Films dem nationalen Kino alles
verdanke. Maurice Bardeéche und Robert Brasillacs Histoire du cinéma
(1935), das Standardwerk flir die Generation Bazins, handelte die Film-
geschichte als Entwicklung nationaler Kinematografien ab, die jeweils
zu bestimmten Zeiten eine spezifisch lokale Bewegung oder Tendenz
erkennen lieBen. Dasselbe Muster, ausgeweitet auf epische Proporti-
onen, kennzeichnet Georges Sadouls Histoire générale du cinéma, deren
erste Binde erschienen, als Bazins Karriere begann.

Bazin erkannte Kontinuitit, wo die dlteren Historiker Wandel zu se-
hen glaubten, und er proklamierte gemeinsame Tendenzen quer tiber
unterschiedliche Kulturen hinweg. Einige dieser Setzungen waren of-

5 Jean Renoir bemerkte 1938: Je mehr ich in meiner Kunst fortschreite, desto mehr
habe ich mich darauf eingelassen, Szenen in die Tiefe zu inszenieren. Des Weiteren
neige ich dazu, zwei Schauspieler mit Bedacht so vor der Kamera aufzustellen, als
posierten sie fiir ein Foto. Ofter und &fter platziere ich meine Charaktere in ver-
schiedenen Distanzen und lasse sie sich bewegen. Dafiir bedarf es einer betrichtli-
chen Schirfentiefer (Renoir 1962, 12).
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fen spekulativ, so wenn er behauptete, ein universelles Bediirfnis nach
einem Simulakrum der Realitit habe dazu geftihrt, dass das Kino etwa
gleichzeitig in verschiedenen Lindern erfunden wurde. Und er zeigte
konkret auf, dass viele Regisseure nach 1945 in Europa, England und
den USA mit denselben Problemen konfrontiert waren: mit der Fra-
ge, wie man Theaterstiicke und Romane so adaptieren konne, dass die
Filme deren Identitit als dramatische oder literarische Werke respek-
tierten oder in der Tat ihre Spezifik hervorzutreiben vermochten. Dies
fiihrte ihn zu Uberlegungen, wie die moderne filmische Technik Kon-
ventionen zur Geltung bringen konne, die fiir andere Medien cha-
rakteristisch sind — die Theatralitit des Theaters in Laurence Oliviers
HenrYV (GB 1944) oder in Jean-Pierre Melvilles LES ENFANTS TERRI-
BLES (F 1950), den Einsatz von Ellipsen und dichten Erzahlstrukturen
in Robert Bressons LE JOURNAL D'UN CURE DE CAMPAGNE (F 1951).
Die etablierten Historiker hatten behauptet, die Filmsprache> habe
sich progressiv entwickelt, wobei jeder Filmkiinstler zum wachsen-
den Fundus expressiver Ressourcen beigetragen habe. Bazin hingegen
sah einen Normenkonflikt; er erkannte einen internationalen Filmstil,
der sich vom amerikanischen Continuity-Editing herleitete und mit
Aufkommen des Tonfilms leicht modifiziert wurde. Im Kontrast dazu
konstatierte er einen spezifischen Trend, der sich in seiner eigenen Ara
ausprigte: Gegenwirtige Filmemacher schienen dem amerikanischen
Stil, der auf der Auflésung in viele Einstellungen basiert, einen Stil
entgegenzusetzen, der viel stirker der Kontinuitit von Zeit und Raum
verpflichtet ist. Diese Tendenz identifizierte Bazin in Renoir, Wyler,
Welles und den italienischen Neorealisten — die nicht dem gleichen
Land oder der gleichen Kultur angehorten, sondern einem gemeinsa-
men Bediirfnis entsprachen, die Phinomene der Welt filmisch wieder-
zugeben. Bazins Darstellung ist daher weder universalistisch noch auf
beschrankte Weise lokalistisch. Sie ist fest in der Geschichte verankert,
stellt aber in Rechnung, dass manchmal ganz unterschiedliche Kiinst-
ler ahnliche Probleme auf dhnliche Weise angehen. Indem er aufzeigt,
wie Filmemacher unterschiedlicher Linder vergleichbare Losungen
fanden, gelingt es ithm, seine Generalisierungen in Grenzen zu halten,
Inhaltsleere zu vermeiden und zu weiteren Prizisierungen anzuregen.

Empirische Entdeckungen

Den drei bisher besprochenen methodologischen Lektionen — den
Film genau betrachten; auf die Filmemacher horen; begrenzte Gene-
ralisierungen aufstellen — mochte ich nun drei substanzielle Lektionen
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beiftigen. Die erste hat direkt damit zu tun, Trends von nur mittlerer
Stirke zu ermitteln.

An anderer Stelle habe ich ausgeflihrt, dass Bazin eine Gegenge-
schichte des filmischen Stils entwickelt hat, die fiir den ausgereiften
Tonfilm gilt; durch genaue Analyse und eine geniale Vertiefung von
Argumenten, die seine Zeitgenossen lediglich skizziert hatten, revi-
dierte er die herkommlichen Befunde auf subtile und weiterfiihrende
Weise (vgl. Bordwell 1997, Kap. 3). Das Ergebnis lisst sich am bes-
ten im Essay «L’Evolution de la langue cinématographique» (2004c
[1951/1952/1955]) erkennen, den er am Ende seines Lebens aus drei
fritheren Texten kombiniert hat.® Andere Aufsitze sowie die Biicher
tiber Welles und Renoir erginzen und erliutern die Thesen.

«Die Evolution der Filmsprache» wird gewohnlich als historischer
Beleg fiir Bazins grofer angelegte Theorie des Kinos angesehen. Wenn
die Ontologie des Kinos auf der fotografischen Aufzeichnung basiert,
so entfaltet sich seine Geschichte auf Hegelsche Weise: Die Entwick-
lung des Mediums enthiillt allmahlich sein wahres Wesen. Das funkti-
oniert wie folgt: Zwei Tendenzen des Stummfilms — die schiere Auf-
zeichnung (zum Beispiel die Aktualititen der Gebriider Lumiére) und
eine kiinstlerische Tendenz (die abstrakte Montage) rivalisierten mit-
einander um die Vorherrschaft, bis ein instabiles Gleichgewicht im frii-
hen Tonfilm erreicht war. Dieser internationale Stil verzichtete auf ex-
treme Eingriffe durch die Montage, wie D.W. Griffith, Abel Gance
und Sergej Eisenstein sie entwickelt hatten. In der «klassischen Décou-
page> der 1930er wurde in hohem Mal3 die phinomenologische Re-
alitit von Raum und Zeit respektiert. Doch dann verschoben Renoir,
Welles und Wyler die Dialektik auf eine hohere Ebene. Sie erfiillten
das Versprechen aus der Ontologie des Kinos, indem sie tiber Techni-
ken wie die Kamerabewegung oder die Schirfentiefe der Realitit zu
ihrem Recht verhalfen. Diese Kiinstler gingen noch einen Schritt wei-
ter, wenn sie in einer einzigen dicht komponierten Einstellung alles
versammelten, was ansonsten in der klassischen Découpage auf meh-
rere Einstellungen verteilt worden wire. Auch die Montage erhielt
hier einen Platz, sie wurde, wenn nétig, flir abstrakte Erzihlstrukturen
eingesetzt (zum Beispiel in sogenannten Hollywood-Montagen, um

6 Der zusammenfassende Essay «L’Evolution de la langue cinématographique». In:
Qu’est-ce que le cinéma, Bd.1 (Paris: Cerf 1958) ist kompiliert aus den Aufsitzen «Pour
en finir avec la profondeur de champ». In: Cahiers du cinéma, 1 (April 1951), S. 17-23;
«Montage». In: Tiventy Years of Cinema in Venice. Rom: Edizioni dell’Ataneo 1952, S.
359-377 und «Le Découpage et son évolution». In: L’Age nouveau, 93, Juli 1955, S.
54-61.
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lingere Zeitspannen zusammenzufassen). Im neuen Stil dieser Periode
nach 1939 erfiillte sich daher «die Essenz des Films.

Hier machen sich Bazins geschmacklicheVorlieben geltend. Die bes-
ten Filme sind fiir ihn jene frihen Werke, welche die Realitit respek-
tieren (das (Euvre von Murnau, Flaherty, von Stroheim, Dreyer), und
jene zeitgenossischen Werke (von Renoir, Welles, den Neorealisten),
welche das Kino aus Jahrzehnten stilisierter Kiinstlichkeit erlosten.

Die Probleme, die aus Bazins Konzept der filmischen Essenz er-
wachsen, sind wohlbekannt, und die dialektische Entwicklung, die
er aufzeigt, kann mit historischen Befunden widerlegt werden. Zum
Beispiel ist die klassische Découpage keine Erfindung des Tonfilms.
Sie bildete sich bereits in den 1910er Jahren heraus (und nur zum
Teil dank Griffith) und hatte sich schon stabilisiert, bevor die Ket-
zereien> des deutschen Expressionismus und der sowjetischen Mon-
tage sich manifestierten. Dennoch lisst sich sagen, dass Bazin — wenn
wir seine groferen theoretischen Anliegen von seiner Untersuchung
der Entwicklung der Filmsprache abkoppeln — ein reichhaltiges For-
schungsprogramm flir eine filmische Poetik entwickelt hat. Beziehen
wir uns auf seine Kategorien, so erscheint die Filmgeschichte in neu-
em Licht. Seine Behauptungen konnen tiberpriift, korrigiert, erwei-
tert oder widerlegt werden, wenn wir sie mit inzwischen erhobenen
Fakten abgleichen.

Zahlreiche Fragen schliefen sich an: Hat Bazin die Tendenzen,
die in den verschiedenen Epochen am Werk waren, prizis benannt?
Nach welchen Kriterien hat er seine Auswahl beispielhafter Filmema-
cher getroffen? Und lassen sich seine Behauptungen aufrecht erhalten,
wenn wir sie an einem grof3eren Korpus von Filmen tiberpriifen, als
es thm moglich war?

Um es kurz zu fassen — ich glaube, dass die heutige Forschung Ba-
zins Schema etwa folgendermalen revidieren miisste: Die ersten zwolf
Jahre der Filmgeschichte waren weit vielfiltiger, als er wissen konnte.
Montage, GroBaufnahme, Kamerabewegung und andere ortschrittli-
che> Techniken wurden entwickelt und — tiberraschenderweise — auch
wieder fallen gelassen. Um 1910 kristallisierten sich grosso modo zwei
stilistische Normen heraus: In Europa und vereinzelt auch in anderen
Lindern wurde ein Tableaustil perfektioniert, der auf einer schirfen-
tiefen Bildkomposition beruhte, wihrend in den USA das Continu-
ity-Editing ausreifte. Die 1920er sahen den Triumph des amerikani-
schen Modells in fast allen Lindern, obwohl sich bestimmte lokale
Varianten ausprigten. Der Tonfilm trug noch weiter zur Standardi-
sierung des Continuity-Stils bei, und die Kamerabewegungen wur-
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den so integriert, dass sie die bewihrten Funktionen erfiillten und
erweiterten. Lingere Einstellungen und eine Bildkomposition in die
Tiefe, Stilelemente, die in allen Dekaden und vielen Lindern wih-
rend der Stummfilmira tiblich waren, wurden ins Continuity-Editing
assimiliert, und zwar nicht nur durch Renoir, Welles und Wyler, son-
dern ebenso durch Ophiils, Mizoguchi, Hawks und viele andere. In
den 1940er und 1950er Jahren avancierten Staffelungen in die Tiefe
des Raums und eine schirfentiefe Bildgestaltung zu internationalen
Trends, zumindest im SchwarzweiBfilm, sie blieben aber ins Netzwerk
der klassischen Découpage eingebunden. Bazins Annahmen dialekti-
scher Briiche und sein Postulat von der freien Erkundung des Bildes
durch die Zuschauer funktionieren also nur auf der Basis einer selekti-
ven Auswahl von Beispielen. Seit den frithen 1910er Jahren folgte der
internationale Mainstream fiir den Massenmarkt Entwicklungsmus-
tern, die neue technische Moglichkeiten jeweils so verfestigten, dass
sie die Filmgestaltung normativ bestimmten.

Meine Darstellung der Geschichte aus heutiger Sicht ist ihrerseits
schematisch und nicht iiber Kritik erhaben; und zweifellos wird sie
durch zukiinftige Forschungsergebnisse weiter revidiert werden. Doch
geht es mir hier lediglich darum, dass Bazin uns ein neues Bezugssystem
geliefert hat, das auf priziser Beobachtung und kithnen Vermutungen
fulit. Dabei brauchen wir weder seine ontologischen Primissen noch
seine priskriptiven Schlussfolgerungen zu akzeptieren, um seine empi-
rischen Postulate informativ und seine induktiven Ergebnisse plausibel
zu finden. Indem die Forschung sein Bezugssystem gepriift und tiberar-
beitet hat, ist zugleich die Stilgeschichte des Films vorangekommen.

Lassen Sie uns Bazins transnationales Evolutionskonzept also als eine
erste und substanzielle poetologische Lektion nehmen. Eine zweite
Lektion bezieht sich mehr auf Ursachen und Funktionen:Wie konnen
wir den Prozess von Kontinuitit und Wandel erkliren, der Bazins Sche-
ma zugrunde liegt, oder dessen Revision, wie ich sie skizziert habe?
Unter welchen Bedingungen hat sich die Evolution der Filmsprache>
vollzogen, und was ist daraus gefolgt?

Die einflussreichen Historiker zur Zeit Bazins boten zwei haupt-
sichliche Erklirungsstrategien an. Bardéche und Brasillach wollten,
wie es ihrer rechtsgerichteten politischen Haltung entsprach, nationale
Schulen erkennen, die von einer Art Volksgeist oder Nationalcharak-
ter gepragt waren.” Sjostrom, so lassen sie uns wissen, habe «seine im
Grunde niichternen Geschichten zum Leuchten gebracht und in jener

7 Fiir eine Analyse des Nationalismus in der Histoire vgl. Green 1989.
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Nostalgie und Atmosphire getrankt, flir welche die Skandinavier ein
uniibersetzbares Wort kreiert haben — Stemming» (Bardéche/Brasillach
1943, 143). Sadoul, ein Mann der Linken, tendierte mehr zu allgemein
okonomischen Erklirungen, insbesondere wenn es um die klassenspe-
zifischen Zielgruppen des frithen Kinos ging oder um die Kartelle, mit
denen Hollywood operierte.

Bazin bewunderte Sadoul, iibernahm aber auch viel von Bardeche
und Brasillach (ohne auf sie zu verweisen). Allerdings zog er meist
transzendentere Erklirungen vor. Berithmtestes Beispiel ist seine Be-
hauptung in «Le Mythe du cinéma total» (2004b [1946]), dass die ur-
spriinglichen Erfinder des Films den universalen Menschheitstraum,
die Realitit einzufangen, wahr zu machen suchten. Diese Tendenz, ei-
nen Geist oder Willen zur Gestaltung anzusetzen, wobei bestimmte
historische Aktanten eine Mission erfiillen, die dem Medium inhirent
ist, findet sich auch im Evolutions-Aufsatz. Dabei werden die stilisti-
schen Tendenzen — «er Glaube an das Bild> versus «der Glaube an die
Realitav — zu historischen Kriften per se und nicht zu praktischen Eti-
ketten, wie man sie auf alle moglichen individuellen Entscheidungen
und institutionellen Zwinge klebt.

Es ist richtig, dass Bazin sich besonders fiir bestimmte technische
Belange interessierte, vor allem fiir Kameraobjektive und Beleuch-
tungstechniken. (Hat auch das mit Tolands Bemerkungen zu CITIZEN
KANE zu tun?) Doch geht er hauptsichlich darauf ein, inwiefern eine
Technik der wahren Essenz des Films forderlich oder, im Gegentelil,
hinderlich war. So behauptet er zum Beispiel, man habe die Kamera-
objektive der Friihzeit so konstruiert, dass sie einen grofen Ausschnitt
des Sets erfassten, da man die Szenen als Ganzes in der Totalen auf-
nahm. Objektive mit lingerer Brennweite, so impliziert er, wurden im
Verbund mit Montagemustern entwickelt, welche die Figuren isoliert
heraushoben und die Hintergriinde unscharf werden lieen: «Die Per-
fektionierung der Optik steht in engem Zusammenhang mit der Ge-
schichte des Schnitts, ist zugleich Ursache und Folge» (Bazin 1981, 48).
Doch auch hier war Bazin durch die seinerzeit limitierten Kenntnisse
und die noch unvollstindig erfasste Stummfilmgeschichte im Nachteil,
so dass seine Bemerkungen, auch wenn sie sehr viel implizieren, dazu
neigen, den «technischen Fortschritv wiederum zu verdinglichen.

Spitere Forscher haben sich von Bazins Hegelianischem Evoluti-
onsdenken gelost und sich stattdessen darauf konzentriert, konkrete-
re Ursachen filmstilistischen Wandels herauszufiltern. In The Classical
Hollywood Cinema (1985) haben meine beiden Koautoren und ich ver-
sucht zu zeigen, dass sich die Entwicklung der klassischen Découpage
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einer Mischung aus institutionellen Faktoren und individueller Leis-
tung verdankt. Das amerikanische Kino bildete einen Produktions-
modus aus, der, um in reibungsloser Routine zu funktionieren, seine
Arbeitsschritte auf dem Continuity-Script aufbaute: Dieses Drehbuch
diente als Grundlage fiir andere Phasen dessen, was Marx «organi-
sche Manufaktur» genannt hat (2001 [1867/1890], 362ff; vgl. Bord-
well/Staiger/ Thompson 1985, 92ft). Die Szenen waren hier schon so
genau aufgelost, dass Dreharbeiten und Postproduktion maximal unter
Kontrolle gehalten werden konnten; und dies hatte den gleicherma-
Ben wichtigen Effekt, eine dynamische Erzahlung zu gewihrleisten.
AuBerdem waren sich die Diskurse der Industrie — hauptsichlich der
Branchenblitter und der Fachpresse — tiber QualititsmaBstibe, Con-
tinuity-Editing und anderes einig, was ziemlich klare Vorgaben fuir die
Filmemacher beinhaltete. Hollywoodnahe Institutionen wie Berufs-
verbinde und Servicefirmen unterstiitzten diese Ziele ebenfalls, auch
wenn sie sie fur ihre eigenen Zwecke manipulierten. Das System is-
thetischer Normen, das wir den <klassischen Filmstih nennen, wurde
durch das Zusammenspiel bestimmter institutioneller Krifte geschaf-
fen und beschnitt die kreativen Entscheidungen der Filmemacher, in-
dem es ein bereits gewichtetes formales Reservoir an Losungsmog-
lichkeiten flir wiederkehrende Probleme bereithielt. Sobald sich das
System stabilisiert hatte, lieBen sich neue Technologien, neue stilisti-
sche Mittel oder neue Organisationsmethoden flir die bewihrten Pro-
duktionsstrukturen und formalen Anforderungen adaptieren.

Diese Argumente mogen richtig oder falsch sein — jedenfalls ver-
sucht das Buch The Classical Hollywood Cinema spezifische Erklirun-
gen daflir zu finden, wie Normen und handwerkliche Praktiken der
Filmindustrie die Palette stilistischer Optionen in bestimmten Epo-
chen einschrinkten. Auf solche Faktoren kann sich die Poetik bezie-
hen, um Kontinuititen oder Briiche zu erkliren. Wieder hat uns Bazin
einen Katalog von Fragen hinterlassen, flir die es seinerzeit noch keine
Antwort gab. Indem er tiber nationale Interessen und Klassengrenzen
hinausblickte, hat er uns darauf aufmerksam gemacht, dass jeweils noch
weitere Ursachen eine Rolle gespielt haben konnten.

Doch Bazin bot nicht nur kausale, sondern auch funktionale Erkla-
rungen flr die von ihm festgestellten stilistischen Verinderungen an.
Diese Tendenz geht gut mit einer Filmpoetik zusammen, die zu erkli-
ren trachtet, wie Konstruktionsprinzipien geschaften werden, um be-
stimmte Wirkungen beim Zuschauer auszulosen. Bazin nahm an, dass
Zuschauer fiir stilistische Nuancen empfinglich sind und sogar subtile
isthetische Entscheidungen registrieren, und sei es unterschwellig. Er



Bazins Lektionen 123

argumentierte, es sei wesentlich aufregender, ein Kind im selben Kader
wie einen nahenden Lowen zu zeigen als das Geschehen im Schuss/
Gegenschuss-Verfahren aufzuldsen (vgl. Bazin 2004d [«Montage inter-
dit» 1953/1956]). Eine solche Darstellung vermittelt in ein und dem-
selben Bild einen genaueren Eindruck der konkreten riumlichen und
zeitlichen Gegebenheiten.

Die meisten Theoretiker der klassischen Tradition nahmen an, dass
visuelle Mittel dazu dienen, die Aufmerksamkeit des Zuschauers zu
lenken. Insbesondere Autoren, welche die Montage als zentralen Pa-
rameter ansahen, gingen davon aus, dass sie das jeweils wichtigste Ele-
ment einer Szene hervorhebe. Bazin stellte diese Annahme nicht in
Frage, prizisierte sie jedoch in doppelter Hinsicht: Zum einen wies
er darauf hin, dass die klassische Découpage hierin grundsitzlich den-
selben Prinzipien folgt wie das Theater, indem sie diesen oder jenen
Aspekt einer homogenen Szene akzentuiert, so als lieBen die Zuschau-
er ihre Augen Uber die Bithne schweifen oder setzten Opernglaser
ein, um einen bestimmten Teil des Geschehens genauer zu betrachten.
Noch wichtiger, so Bazin, sei es, dass die Dichte des schirfentiefen
Bildes die lineare, eingleisige Wirkung des Schnitts konterkariere. Die
Montage zwinge uns, erst hierhin, dann dorthin zu blicken; hingegen
entwarfen Wyler und Welles ihre Einstellungen so, dass das Publikum
mehr Freiheiv habe zu entdecken, auf was es ankommt, um, wie ge-
sagt, «seine eigene Découpage» vorzunehmen.

Dartiber hinaus bietet diese Aktivitit eine neue Art von Erfahrung:
Orson Welles” C1T1zEN KANE und THE MAGNIFICENT AMBERSONS set-
zen das schirfentiefe Bild ein, damit sich die Zuschauer psychologisch
noch intensiver auf die Handlung einlassen.

Gezwungen, seine Freiheit wahrzunehmen und seine Intelligenz zu nutzen,
bemerkt der Zuschauer unmittelbar, allein durch die Struktur ihrer aulle-
ren Erscheinung, die ontologische Ambivalenz der Realitit |...]. [Schirfen-
tiefes Filmen erzeugt| einen Realismus, der in gewissem Sinne ontologisch
ist, indem er Objekt und Dekor ihre Seinsdichte zuriickgibt, das Gewicht
ihrer Prisenz; ein dramatischer Realismus, der sich weigert, die Schauspie-
ler vom Dekor zu trennen oder den Vordergrund vom Hintergrund; ein
psychologischer Realismus, der den Zuschauer auf die realen Bedingungen
seiner Wahrnehmung zurtickfiihrt, einer Wahrnehmung, die a priori niemals
ganz determiniert ist (Bazin 1980, 131f [«Welles» 1958]).

Einmal etabliert, kann dieser Wahrnehmunggsrealismus Anforderungen
an die Zuschauer stellen, die ihn tiberfordern. Was sich im Vordergrund
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befindet, sollte eigentlich wichtiger sein als das, was sich im entfernten
Hintergrund abspielt; doch in THE BesT YEARS OF OUR L1vEs lenkt uns
die Vordergrundhandlung am Klavier vom — dramatisch relevanteren
— Hintergrundgeschehen in der Telefonzelle ab. In THE LiTTLE FOXES
(William Wyler, USA 1941) vollzieht sich die Hauptsache im Hinter-
grund (der Zusammenbruch von Herbert Marshall auf der Treppe),
doch Wyler zeigt dies unscharf. Bazin beschreibt, welche Miihe uns
das macht:

Diese kiinstliche Unschirfe verstiarkt unser Gefiihl der Beklommenbheit. Als
ob wir tiber die Schulter von Bette Davis, die frontal gezeigt wird und ih-
rem Mann den Riicken zukehrt, ein entferntes Drama mitvollziehen miiss-
ten, dessen Protagonist kaum zu sehen ist (Bazin 1981, 44).

Bazin hat auffillige, wahrscheinlich sogar atypische Beispiele gewihlt,
aber er zeigt an ihnen, dass die Hypothese von der Aufmerksamkeits-
lenkung quer durch das Bild zu fruchtbaren Erkenntnissen fiihren
kann. Zum Beispiel konnen wir beobachten, wie die Inszenierung
solcher Szenen noch grundsitzlichere Prinzipien involviert und wie es
gelingt, das Publikum zur visuellen Exploration des Bildes anzuregen:
durch Frontalitit, Position innerhalb des Kaders und so weiter (vgl.
Bordwell 2005, Kap. 1). Oder wir konnen uns auf etwas konzentrieren,
das Bazin vernachlissigt hat: wie der Dialog in einer dicht komponier-
ten Einstellung mitunter dazu dient, einzelne Figuren hervorzuheben.
Im Kontext des gesamten Films konnen wir weiterhin entdecken, wie
Wyler in THE LitTLE FOXes und IN THE BEST YEARS OF OUR LIVES vor-
gingige Szenen so gestaltet, dass sie uns auf anschlieBende klimaktische
Kompositionen vorbereiten (vgl. Bordwell 1997, 224-228). Doch es
war Bazin, der uns auf diese prototypischen Fille aufmerksam gemacht
hat; es sind schwierige und zugleich extreme Beispiele, die einer Er-
klirung bedtirfen.

Meine Darstellung von Bazins Beitrag zur Poetik mag einseitig
eine bestimmte Dimension seiner Arbeit herausgehoben haben: die
Stilistik. Dieser Schwerpunkt spiegelt meine eigenen Interessen, bil-
dete aber auch ein beharrliches Anliegen Bazins. Eine Poetik umfasst
allerdings viele weitere Dimensionen: Genre, Thematik und vor allem
Form oder (Komposition> im weitesten Sinne. Bazin hat sich mit all
diesen Aspekten beschiftigt. Dennoch méchte ich meinen Uberblick
iiber sein Schaffen damit beenden, dass ich noch eine weitere Seite der
Poetik aufschlage. Neben den Stilanalysen hat sich Bazin namlich auch
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pionierhaft auf jene neuen narrativen Bauformen eingelassen, die in
der Nachkriegszeit aufkamen.

Bazin war von den neorealistischen Filmen Italiens fasziniert, die
Paris etwa zur gleichen Zeit erreichten wie die Flut der Importe aus
Hollywood: «Sieht man sich die Filme an, die in Italien entstehen,
konnte man sagen, dal es heute das Land mit dem hochsten Filmver-
stand ist» schrieb er 1948 (Bazin 2004e, 296 [«Réalisme»]), wahrend
die tibrigen Kritiker vor allem die Tatsache feierten, dass die Neo-
realisten die sozialen Probleme Italiens neu beleuchteten, indem sie
mit Laien und an authentischen Schauplitzen drehten. Bazin hinge-
gen begriifite solche technischen Innovationen als Teil jener Evoluti-
on zum Realismus, die er als progressivste Tendenz im gegenwirtigen
Kino ausmachte. Fiir ihn bildete der Umgang mit der filmischen Er-
zahlstruktur ein Markenzeichen der neorealistischen Bewegung, das
mit dem zeitgendssischen amerikanischen und europiischen Roman
durchaus im Einklang stand.

Bazin fand zum Beispiel, dass der neue italienische Film seine Er-
zihlungen in erstaunlich hohem MaBe fragmentiert. PaisA (Roberto
Rossellini, I 1947) ist ein Episodenfilm, der den Ausgang des Gesche-
hens mehr oder weniger offen lisst; selbst innerhalb einer Episode wird
indirekt erzahlt, und viele dramatische Fragen bleiben ungeldst:

Rossellinis Technik prisentiert zwar eine verstindliche Abfolge von Ereig-
nissen, doch sie greifen nicht ineinander wie die Zihnchen von Zahnri-
dern. Man muss von Ereignis zu Ereignis springen wie von einem Stein auf

den andern, wenn man einen Fluss tiberquert (ibid., 318f).

Diese Erzihlstruktur unterscheidet sich von Hollywoods dramatischen
Boégen und engmaschigen kausalen Verbindungen, und aulerdem ver-
weilen manche Szenen auf Augenblicken, die in einer konventionellen
Dramaturgie als undramatisch gelten. So sagt Bazin iiber Viscontis La
TerrA TREMA (I 1948): «Die Geschichte folgt keinerlei Suspense-Re-
geln; sie schopft, wie im Leben, allein aus dem Interesse an den Dingen
selbst» (Bazin 2004f, 327 [«Terre» 1948]).Vittorio De Sicas LADRI DI
BICICLETTE (I 1948) «entfaltet sich auf der Ebene des rein Zufilligen:
der Regen, die Seminaristen, die katholischen Quiker, das Restaurant
— sie alle scheinen austauschbar, als ob niemand sie auf einem drama-
tischen Spektrum angeordnet hitte» (2004g, 351 [«Voleur» 1949]). In
solchen Formulierungen erweist sich Bazin als ebenso sensibel fur Er-
zihlstrukturen wie fur den Stil der Bilder.
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Bazins Betrachtung des Neorealismus enthiillt mehrere Prinzipi-
en, welche die Erzihlformen des Nachkriegsmodernismus bestimm-
ten. Die temps morts so vieler Dramen der 1950er und 1960er Jahre
wurden von LA TERRA TREMA vorweggenommen, wenn Visconti sei-
ne Szenen aus «Realititsblocken» konstruiert (Bazin 2004f, 329): «Ein
Fischer dreht sich eine Zigarette: Keine Ellipse verkiirzt die Hand-
lung, wir sehen den ganzen Vorgang, und dieser wird nicht auf seine
dramatische oder symbolische Bedeutung reduziert» (ibid., 330). Die
miandernde, unvorhersehbare Kette von Begegnungen in Rossellinis
Viagc1o N Itavia (I 1953) markiert einen weiteren logischen Schritt
im neorealistischen Erzahlansatz (Bazin 1955, 115 [«De Sica et Ros-
sellini»]). Bazin hat Alain Resnais’ HIROSHIMA MON AMOUR (F/] 1959)
nicht mehr erlebt, der sich in seiner zweiten Hilfte auf ein Paar kon-
zentriert, das in einem nichtlichen pas de deux durch die Stadt driftet,
oder Michelangelo Antonionis L’ AvvENTURA (I 1960) und La NOTTE
(I 1961), deren Protagonisten sich ohne Hast und klares Ziel treiben
lassen. Doch sicherlich hitte er diese planlosen Bewegungen als folge-
richtige Steigerung dessen, was er in LADRI DI BICICLETTE beobachtet
hatte, erkannt: «Es wire keine Ubertreibung zu sagen, der Film sei die
Geschichte eines Vaters, der mit seinem Sohn durch die Stra8en von
Rom wandert» (Bazin 2004g, 344f).

Bazin versah die narrativen Experimente des Neorealismus mit
einem ontologischen und moralischen Gewicht, das sich aus seiner
Verpflichtung auf den phinomenologischen Realismus herleitet. Ich
méchte noch einmal betonen, dass man — auch ohne Bazins Uberzeu-
gungen zu teilen — seine allgemeinen formalen Beobachtungen als be-
rechtigt akzeptieren kann. Sie haben sich als duBerst hilfreich erwiesen,
um das, was im Englischen art cinema heillt, zu charakterisieren (vgl.
Bordwell 2007, 1511f; 1985, Kap. 10). Und Bazins Analysen neorealisti-
scher Filme zeigen Konstruktionsprinzipien auf, denen eine ganze Er-
zahltradition folgte, die sich unter seinen Augen konstituierte.

Neben der Methodologie, neben den empirischen Entdeckungen,
die Bazin uns hinterlassen hat, zeigt er, dass jede Theorie, die das Hand-
werk des Filmemachens, die formalen und stilistischen Muster sowie
die Implikationen der kreativen Entscheidungen mit einschlie(3t, dabei
helfen kann, die Fragen zu beantworten, welche eine Poetik aufwirft.
Dies soll jedoch nicht besagen, dass wir uns die Poetik> aus Bazins
Theoriegebiude herauspicken und den Rest verwerfen sollten. Seine
theoretischen Argumentationen sind faszinierend und auch im digita-
len Zeitalter weiterhin relevant, seine Kritiken lyrisch und eloquent.
Doch als Forscher méchte ich manchen Pfaden folgen, die er nicht bis
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zum Ende gegangen ist. Bazins Stottern mag ihm eine akademische
Karriere versperrt haben, aber er wurde dennoch ein inspirierender
Lehrer, von dem wir noch heute lernen konnen.

Aus dem Amerikanischen von Christine N. Brinckmann
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Der Stil als Schauplatz der Verhandlung

Uberlegungen zu filmischem Realismus
und Neo-Realismus*

Francesco Casetti

Heutzutage Kino zu machen heifit,

eine Geschichte in einer klaren und vollstindig
transparenten Sprache zu erzdhlen.

(André Bazin 1946, 5)

1. Widerspriiche des Realismus

Sich des Realismusproblems anzunehmen bedeutet, sich der Heraus-
forderung eines Widerspruchs zu stellen. André Bazin liefert dafiir eine
gute Erklarung. Einerseits erreicht das Kino seine Vollendung, wenn es
ihm, wie im italienischen Neorealismus, gelingt, seinen Reprisentati-
onscharakter zu verneinen. LADRI DI BICICLETTE (FAHRRADDIEBE, Vitto-
rio De Sica, I 1948) ist hierflir das perfekte Beispiel: ein Film, der ohne
Erzihler, ohne Plot und ohne Szenenbild auskommt und unmittelbar
mit dem Leben zusammenfillt. «<Andererseits ist der Film eine Spra-
che» (Bazin 2004 [1945/1958], 40), insofern es eine Reihe von Ver-
fahren wie Plansequenz, die Kamerabewegung oder die Tiefenschirfe
einsetzt, um uns ein Gefiihl von Wirklichkeitsnihe zu vermitteln. So

* [Anm.d.Hg.] Der vorliegende Text ist die tiberarbeitete Fassung eines Arbeitspapiers,
das der Autor zuerst im Herbst 2005 im Rahmen eines Kolloquiums in Madison,
Wisconsin, vorstellte.
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gesehen ist der italienische Neorealismus nichts anderes als ein be-
stimmter Stil. In seinem Essay «The Existence of Italy» greift Fredric
Jameson (1992) diesen Gegensatz auf. Entweder respektiert der Film
unmittelbar die Wahrheit der Welt, und dann fehlt es ihm an astheti-
scher Konsistenz, oder aber er ist eine vermittelte Darstellung der Welt,
und dann ist seine Wahrheit nur ein «Wahrheitseffeko. Jameson ver-
sucht, dhnlich wie in impliziter Weise schon Bazin, diesem Gegensatz
zu entkommen und vergleicht den Realismus auf provozierende Weise
mit dem Modernismus. Er bestreitet, dass ersterer ein Abbild der Welt
sei und der zweite der Schauplatz, an dem die Sprache ihr Werk offen
zutage legt. Auch der Realismus ist fiir ihn eine «Form der demiurgi-
schen Praxis» (Jameson 1992, 162); auch dieser bleibt auf eine Arbeit
der Sprache angewiesen und darauf, dass die Prozesse der Symbolisie-
rung sich mit politischen und gesellschaftlichen Prozessen verbinden.

In diesem kurzen Beitrag werde ich versuchen, den Weg weiter zu
beschreiten, den Bazin und Jameson vorgebahnt haben. Es geht mir
um den Nachweis, dass der Realismus aus einer Verhandlung zwischen
vier Ebenen hervorgeht:

1. der Ebene des filmischen Signifikanten, der eine existenzielle Verbin-
dung zur Realitit herstellt;

2. der Ebene der filmischen Reprisentation, die eine wahrscheinliche
Welt hervorbringt;

3. der Ebene der filmischen Enunziation, die der dargestellten Welt das
Siegel der Glaubwiirdigkeit verleiht; und

4. der Ebene der Gemeinschaft der Kinoginger, die der filmischen
Darstellung Vertrauen entgegenbringt.

Fiir mich ist der Schliisselbegriff derjenige der Verhandlung. Meine
These lautet, dass Realismus dadurch zustande kommt, dass der Film
es vermag, diese unterschiedlichen Ebenen miteinander zu verkniip-
fen und miteinander in ein Gleichgewicht zu bringen und daraus eine
mehr oder weniger kohirente Strategie zu entwickeln. Eine abschlie-
Bende Anmerkung tiber den filmischen Stil als Schauplatz von Ver-
handlung wird mein Argument in einen groferen filmtheoretischen
Zusammenhang stellen.

2. Realismus, Neorealismus

Es ist mir bewusst, dass unter demselben Etikett mindestens zwei un-
terschiedliche Realismen> auftreten. Einerseits gibt es den klassischen
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Realismus Hollywoods, der aufs Engste verkntipft ist mit der Praxis
und der Disziplin der Découpage. Andererseits gibt es den italienischen
Neorealismus, der dem ersten zu widersprechen scheint, den man aber
auch als eine andere, neu formulierte Antwort auf dasselbe Bediirfnis
verstehen kann — als Anspruch auf Wirklichkeit, vermittelt durch eine
klare und durchsichtige Erzihlung. In diesem Text werde ich das Unter-
nehmen des italienischen Neorealismus ins Zentrum stellen, nicht zu-
letzt in der Absicht, eine weit verbreitete Grundannahme zu entkriften:
dass Realismus der Ertrag einer bestimmten moralischen Haltung sein
kann (wie es neorealistische Filmemacher und Theoretiker auszudrii-
cken pflegten). Tatsachlich genitigt es nicht, die Wirklichkeit vorurteils-
frei zu betrachten, das Alltagsleben mit seinen unheroischen Ereignissen
zu beschreiben, menschliches Verhalten in seiner Widerspriichlichkeit
zu zeigen und soziale Zwinge im Namen eines neuen Modells en-
gagierter Kunst und einer anti-faschistischen Gesellschaft zu kritisie-
ren. Was wir brauchen, um ein Gefiihl fiir das Reale zu entwickeln, ist
eine Strategie, die auf unterschiedlichen, aber miteinander verkntipften
Schachziigen basiert. Einige davon beziehen sich auf die symbolischen
Prozesse, die der Film in Gang bringt, wihrend andere die gesellschaft-
lichenVorginge rund um den Film betreften. Einige sind verkniipft mit
dem filmischen Signifikanten, der filmischen Reprisentation oder der
filmischen Enunziation, andere mit gesellschaftlichen Uberzeugungen.
Manche erftillen einen «Anspruch aufs Reale>, wihrend andere diesen
zu unterlaufen scheinen. Was zihlt, ist, dass der Film es vermag, mit dem
ganzen Bestand dieser Register umzugehen, und dass er sie gemil sei-
ner Absichten und Ziele neu zu artikulieren versteht. Mit einem Wort:
Es geht um eine Verhandlung. Stets tendiert diese Verhandlung da-
bei zu einem Kompromiss, und wir konnen uns darauf einigen, diesen
Kompromiss als den @meorealistischen Kanon> zu bezeichnen.

Lassen Sie uns die in Frage stehenden Schachziige im Einzelnen
genauer anschen.

3. Der filmische Signifikant
und seine Indexikalitat

Einiges weist darauf hin, den filmischen Signifikanten als von der em-
pirischen Realitit verursacht oder mit dieser eng verbunden zu bestim-
men. Wir erfahren das Zeichen entsprechend als ontologisch verbunden
mit seinem Referenten (vgl. dazu den Index-Begrift bei Peirce 2000
[1895] und die Metaphern des Schleiers und des Fingerabdrucks bei
Bazin 2004 [1945/1958]). Solche Hinweise sind:
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a) Die Eignung der Kamera, das Reale zu erfassen. Die ersten Einstel-
lungen von Laprr b1 BicicrLerTE und BELissiMA (Lucchino Visconti,
I 1951) bieten dafiir Beispiele. Die Figuren, denen das Hauptinter-
esse gilt (Ricci im ersten Film, Maria im zweiten), miissen von der
Kamera verortet und zuganglich gemacht werden. In beiden Fillen
sind sie in der ersten Einstellung im off-screen-Raum (buchstiblich:
verloren), und die Kamera findet sie dank eines Schwenks und einer
Kranfahrt, die jeweils den Raum erkunden (Abb. 1-4).

b) Die Eignung der Kamera, die Realitit zu bezeugen, wie sie ist. Die
dunklen Bilder in der Eroffnungssequenz von Roma, CITTA APERTA
(Rom, offene Stadt, Roberto Rossellini, I 1945) sind daftir ein gutes
Beispiel. Wenn das Licht nicht ausreicht, dann sollte man kein zusitz-
liches einsetzen (Abb. 5). Ein anderes Element von grof3er Wichtigkeit
ist der Einsatz von realen Schauplitzen (anstelle von Studiokulissen).

¢) Das Fehlen jeglicher Vermittlung. Die Besetzung der Rollen ist in
dieser Hinsicht von besonderem Interesse. Man denke an die «ehl-
besetzten> Rollen in Roma, CiTTA APERTA — sowohl Aldo Fabrizi



Der Stil als Schauplatz der Verhandlung 133

5,6

wie Anna Magnani waren zuvor mit Varieté-Auftritten und Film-
komaodien bekannt geworden (Abb. 6). Der Einsatz von nicht-pro-
fessionellen Schauspielern stiftet dagegen einen Eindruck von Le-
bensnihe, von Alltagsrealitit.

4. Filmische Repriasentation
und Wahrscheinlichkeit

Das Konzept der Wahrscheinlichkeit verweist uns auf Aristoteles: Die
Mimesis in der Tragddie entspricht den Anforderungen von Notwen-
digkeit und Wahrscheinlichkeit. Wahrscheinlich ist nicht das, was tat-
sichlich geschehen ist, sondern das, was geschehen kann, das Glaub-
hafte — und was geschieht, ist ein Beweis flr das, was passieren kann.
Der Ubergang von dem, was passieren kann, zu dem, was so geschieht,
wie es geschieht und umgekehrt, ist die Kernstrategie der Mimesis. Im
italienischen Neorealismus wird dieser Ubergang auf unterschiedliche
Weise ausgestaltet:

a) als Tragodie mit komischen Elementen: Neorealistische Filme be-
handeln oft aulergewohnliche dramatische Situationen, wihrend
die Figuren, die sie tragen, von einer dezidierten Alltiglichkeit sind;

b) als nicht-teleologische Erzihlung: Wie in LADRI DI BICICLETTE, in
dem jeder Abschnitt der Geschichte auf die R ealisierung eines Ziels
hin ausgerichtet ist, das in der nichsten Episode einem neuen Ziel
weicht (die Suche nach Arbeit wird zur Suche nach dem Fahrrad,
wird zur Suche nach dem Dieb und schlieBlich zur Suche nach der
Liebe des Sohnes). Die Erzihlung prisentiert einen Fluss von Ereig-
nissen und verschiebt dabei kontinuierlich das Handlungsziel. Man
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vergegenwirtige sich auch den Gedanken Zavattinis, dass es keine
instrumentellen Momente gibt, sondern nur essentielle, auf denen die
Kamera verweilen muss;

¢) als Tendenzen zur Herstellung eines Ganzen: Erzihlte Situatio-

nen werden unter Einschluss all ihrer Komponenten gezeigt, ohne

Riicksichtnahme auf deren Relevanz. Zu denken ist in diesem Zu-

sammenhang auch an Rossellini und seine transpolitische Haltung,

seine Weigerung, sich einem Lager zuzuschlagen;

als Entfaltung einer gemeinsamen Erfahrung: So riicken die Ge-

schichten ein gemeinschaftliches Gefiihl der Trauer einer Nation

oder ein kollektives Gedichtnis in den Vordergrund.

e) Entsprechend gelangen wir zu einer Beschreibung der Erfahrung
aller: des Lebensflusses und einer gemeinsamen Vergangenheit. Da-
mit ist nicht gemeint, dass die Erzihlung sich auf eine unmittelba-
re Erfahrung bezieht. Die Unmittelbarkeit ist vielmehr gebunden
an gesellschaftliche Diskurse, die einen gemeinschaftlichen Sinn fiir
die Dinge herstellen (im Sinne Robert Warshows) — und sich auf
ein Mogliches beziehen, das Realitit geworden ist.

&

5. Filmische Enunziation
und das Aussagen von Wahrheit

Das dritte Element, um das es geht, ist die filmische Enunziation, das
heiBt der Akt oder Prozess, der uns dazu bringt, den Film nicht als
Produkt mit Bedeutung, sondern als Produktion von Bedeutung zu se-
hen (vgl. auch die zweite Definition von Enunziation, diejenige von
Greimas: die Verwandlung einer Sprache — im Saussureschen Sinne von
dangue> —in einen Diskurs). Lenken wir unsere Aufmerksamkeit auf die
Enunziation, dann tritt die Instanz in den Vordergrund, die den Diskurs
vorantreibt, zusammen mit der Selbstreferenz des Diskurses. Welche Art
von Instanz steuert neorealistische Filme? Ein Ich-Erzihler? Ein Indi-
viduum oder ein kollektives Ich? Ein institutioneller Ich-Erzahler? Um
diese Fragen zu beantworten, gilt es Folgendes zu berticksichtigen:

a) dieVoice-over: PaisA (Roberto Rossellini, I 1946), GERMANIA ANNO
ZEeRrRO (DEuTscHLAND 1M JAHRE NULL, Robert Rossellini, I 1947/48),
La Terra TrREMA (D1e ERDE BEBT, Lucchino Visconti, I 1948), Riso
AMARO (BITTERER REIS, Giuseppe De Santis, I 1949). Bildunter-
schriften und Texttafeln: LA TERRA TREMA, GERMANIA ANNO ZERO;

b) der Einsatz von dokumentarischem Material im Sinne eines Zitats:
ParsA;
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¢) der Ubergang von einem nicht-diegetischen Erzihler zu einem di-
egetischen Erzihler. Zum Beispiel La TERRA TREMA: von einem ex-
tra-diegetischen (Titeleinblendungen in der Eroffnungssequenz) zu
einem infra-diegetischen (Voice-over) zu einem diegetischen (Se-
quenz von Ntoni, der Rosa gegentibertritt);

d) der interne Beobachter: LADRI DI BICICLETTE;

e) und schlieBlich als Konsequenz aus all diesem die Objektivierung
einer subjektiven Instanz, die sich die Uberzeugungskraft eines
Zeugens erster Hand bewahrt.

6. Ein gesellschaftlich verankertes Vertrauen

Das vierte Element ist das Vertrauen des Zuschauers in das, was er sieht.
Dieses Vertrauen ist etwas Stirkeres und Grundlegenderes als die «wil-
ling suspension of disbelief», die in fiktionalen Erzihlungen stets zum
Tragen kommt. Es handelt sich vielmehr um eine positive Verlisslich-
keit, die Gewissheit, dass filmische Bilder Realitit aufzeichnen und be-
zeugen. Um dieses Vertrauen zu analysieren, miissen wir uns tiber den
filmischen Text hinausbewegen und Dokumente wie Kritiken, Debat-
ten, Briefe von Kinobesuchern etc. mit in Betracht ziehen. Wir kon-
nen aber auch den filmischen Text hinsichtlich seiner «perlokutiven
Komponenten untersuchen, insofern er ein Versprechemn an seine Zu-
schauer darstellt, und hinsichtlich seiner metalinguistischen Kompo-
nenten, als Darstellung seiner eigenen Rezeption. Zu den moglichen
Fragen flir eine Untersuchung dieses Aspekts zihlen:

a) Wem und was vertrauen wir? Der dargestellten Welt oder dem
Filmemacher?

b) Wie wird Vertrauen im Film selbst dargestellt? So sind der personli-
che Glaube und dasVertrauen in die Gesellschaft ein Thema in La-
DRI DI BICICLETTE — der Verlust jeglichen Vertrauens in die Welt und
die Menschen —, in BELrLissiMA — das Problem der Illusion — und in
SENSO (SEHNSUCHT, Lucchino Visconti, I 1954) — das Problem der
Tduschung und des Betrugs.

7.Verhandlungen:
Kontrastpunkte und Spannungen

Ein aealistischer Film ist weder eine Einheit, die alle diese Elemente in
Rechnung stellt, noch eine, die sie in einer geordneten und kohirenten
Weise einsetzt. Im Gegenteil. Ein Text ist immer ein Schauplatz von Kon-
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flikten und von Spannungen und bisweilen sogar ein Ort flir Leerstellen.
Wie und wo aber konnen die unterschiedlichen Elemente des filmischen
Realismus in Konflikt geraten? Und wann kommt es zum Kollaps?

a) Auf ein und derselben Ebene konnen realistische und nicht-realis-
tische Signale koexistieren. Beispiele: Auf der Ebene des Signifikan-
ten reiht ScrusciA (SCHUHPUTZER, Vittorio De Sica, I 1946) ohne
Vermittlung Index an Ikon — Sequenzen auf der Strale und im Ge-
fingnis, eine Struktur, die an Piranesi erinnert (Abb. 7). La TERrRA
TreMA tut dasselbe, indem der Film zugleich reale Schauplitze und
hochgradig stilisierte Bildkompositionen einsetzt — so das Bild der
Ehefrauen vor den Felsen, die nach dem Sturm auf ihre Eheminner
warten. Auf der Ebene der Reprisentation vermischt Roma CITTA
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b)

O
~

APERTA eine Gruppe von wohlstrukturierten fiktionalen Charakte-
ren mit einer nicht-teleologischen Narration. Usw.

Ferner gibt es Fille der Koexistenz realistischer und nicht-realisti-
scher Signale auf unterschiedlichen Ebenen. In BELLISSIMA ist die
Darstellung gleichermalen Portrit des Alltagslebens, wie die Enun-
ziation Selbstzweifel durchscheinen lisst. Man denke an Anna Mag-
nani vor dem Spiegel, die sich fragt, «Was bedeutet es zu «chauspie-
lern>? Wenn ich so tue, als wire ich jemand anderes...» (Abb. 8).
SchlieBlich gilt es daran zu erinnern, dass der Ton im Neorealismus
niemals live aufgenommen wurde, sondern stets rekonstruierte Ge-
riusche und nachvertonte Dialoge umfasste.

8. Verhandlungen: den Kontrast <verndhen»

Gleichwohl gilt, dass der Kontrast zwischen unterschiedlichen Ten-
denzen und Bestrebungen auf einzelnen Ebenen und zwischen unter-
schiedlichen Ebenen auf unterschiedliche Weise geregelt werden kann.
So durch:

a)

Dominanz: In ScrusciA werden die Sequenzen, die keine doku-
mentarische Haltung aufweisen — wie die lange Partie des Films, die
im Gefingnis spielt, oder die Traumsequenz mit dem Pferd —, beina-
he in Klammern gesetzt, wihrend die realistischen Elemente wie das
Schauspiel der Knaben und die Schauplitze unter freiem Himmel
in den Vordergrund treten;

b) Sittigung: In PaisA wird Nihe zu einem semantischen Element. So

gibt es einen Ubergang von Situationen, die auf Missverstindnissen
beruhen — die Unfihigkeit von Carmela und Joe aus Jersey, in der
ersten Episode ein Gesprich miteinander zu fiihren —, zu solchen, in
denen vollstindiges Einvernehmen herrscht und Erfahrungen ge-
teilt werden: Etwa wenn Cingolani und Al in der letzten Episode
gemeinsam sterben. Im Ubergang von Symmetrie zu Zufall finden
wir ein Echo der Nihe des Signifikanten zur Realitit.
Verlagerung: R1so AMarRO und die lange Debatte um den Film
nach seiner Premiere in der kommunistischen Tageszeitung L'Unita
liefert ein gutes Fallbeispiel. Linksgerichtete Widerstandskimpfer
wendeten sich gegen das, was sie als falsche Darstellung der Welt
der Reisbauern ansahen. Der Chefredakteur der Zeitung anderer-
seits verurteilte den Film zwar, behauptete aber, dass der Regisseur
das Vertrauen des Publikums verdiene, weil er selbst Widerstands-
kimpfer gewesen sei.
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Wenn ein Set von kontrastierenden Elementen mit einem Verfahren,
das sie miteinander verkniipft, in eine Balance gebracht und verbunden
wird, dann konnen wir — in Abwandlung eines Begriffs aus der psy-
choanalytischen Filmtheorie — davon sprechen, dass es sich um ein «u-
turiertes, ein «vernihtes> Set handelt.

Es wiirde sich lohnen, die Elemente, welche die Kontraste des Neo-
realismus miteinander «vernahen, niher zu untersuchen: Bisweilen
handelt es sich um formale Verfahren, bisweilen sind es thematische
Komponenten.

9. Der Stil als Schauplatz von Verhandlungen

Aus meinem Ansatz heraus ist es schwierig zu akzeptieren, dass der Stil
lediglich «der systematische und bedeutungsvolle Gebrauch» ist, den
«ein Film von den Techniken des Mediums macht», oder dass es sich
beim Stil nur um «die Textur der Bilder und Tone des Films» handelt
(Bordwell 1998, 4).

Was wir hervorheben miissen, ist eher die Dynamik, die sich zwi-
schen den unterschiedlichen Komponenten abspielt, als ihre Struk-
tur. Es geht eher um ein Set von Konflikten als um eine Textur und
zugleich um die Art und Weise, wie diese Komponenten ihre poten-
ziellen Konflikte aushandeln und durch ein jeweils ausschlaggebendes
Element zusammengehalten werden.

In diesem Sinne ist Stil auch, aber nicht nur, ein Muster von Ele-
menten, das geeignet ist, durch seinen Gebauch Umbriiche und neue
Einfliisse zu absorbieren. Besser scheint es mir, Stil als eine offene Struk-
tur aufzufassen, die stets instabil ist, aber doch in der Lage, eine zumin-
dest augenscheinliche Stabilitit zu erreichen, sei es durch — wie auch
immer lokale, temporire und voriibergehende — Kompromisse und
durch die Einwirkung von Elementen, die die einzelnen Komponen-
ten miteinander «vernihern.

Nattirlich gibt es auch stilistische Kanons. Diese entstehen in dem
Moment, in dem ein bestimmtes Arrangement von Komponenten zu
einer eigentlichen Institution wird. Diese Institution, wie dies auch bei
literarischen Institutionen der Fall ist, kann mitunter die Bedingungen
ihrer Entstehung tiberdauern. Jeder Kanon verfligt iiber eine intrinsi-
sche Kraft und kann sich beispielsweise aus rein dsthetischen Griinden
erhalten; man denke nur an Marx’ Kritik am Uberleben der griechi-
schen Mythen im vermeintlich aufgeklirten Industriezeitalter. Die In-
stitution kann auch tberleben, wenn sie neue Rechtfertigungen fin-
det, also etwa neue Elemente, die im Konflikt liegende Komponenten



Der Stil als Schauplatz der Verhandlung

miteinander zu «ernihen> vermogen: so etwa der Neo-Neorealismus
im italienischen Kino der 1960er Jahre, der als politisches Manifest
am Vorabend des <historischen Kompromisses» zwischen den katho-
lischen Parteien und den Parteien der Linken zu verstehen ist. Oft
genug bildet der Kanon ein flexibles Schema, das neue Inhalte und
neue Zielsetzungen aufzunehmen vermag. Wie jede Institution aber
ist auch diese stets vom Zusammenbruch bedroht, sei es durch den
Angriff externer — historischer, gesellschaftlicher usw. — Elemente oder
auch durch den Druck einer inneren Ermiidung oder den Todessto3
der Parodie.

Wenn der Verhandlung die Tricks und Listen ausgehen, kommt ein
Stil an sein Ende und verschwindet.

Aus dem Englischen von Vinzenz Hediger
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Die Liebe zum Detail

Bazin und der <Wirklichkeitseffekt> im Film

Guido Kirsten

Noch schlaftrunken macht sich das Zimmermidchen Maria in aller
Frithe in der Kiiche zu schaffen. Sie reibt sich den Schlaf aus den Au-
gen und ziindet mit einem Streichholz die Flamme des Gasherds an,
was erst beim zweiten Versuch gelingt, weil sie zunichst vergessen hatte,
den Gashahn aufzudrehen (Abb. 1). Der Blick aus dem Fenster (Point-
of-View-Einstellung) zeigt einen noch menschenleeren Hinterhof,
noch dunkle Fenster, nur eine weille Katze liuft tiber die Dicher.

Aus dem Kiichenschrank nimmt Maria ein Kinnchen und fiillt es
mit Wasser. Dabei bespritzt sie die Ameisen, die sie am Vortag schon zu
beseitigen versucht hatte. Sie trinkt einen Schluck, riumt das Papier
und den Stift vom Tisch weg, stellt das Wasserkinnchen auf den Herd.
Die Hand, die Maria sich auf den Bauch legt, der Blick am eigenen
Korper herab, die Heranfahrt ans Gesicht, auf dem sich in den nichs-
ten Einstellungen Trinen zeigen, erinnern an ihre ungewollte Schwan-
gerschaft. Sie nimmt die Kaffeemiihle, setzt sich und streckt das Bein
aus, um mit dem Ful} die Kiichentiir zu schlieBen ... (Abb. 2).

Diese drei Filmminuten aus UmBERTO D. (Vittorio De Sica, I 1952),
diese zwolf Einstellungen, die in klassischer Découpage (Continuity
Editing, Rekadrierungen, PoV-Shots, etc.) unspektakulire, alltigliche
Verrichtungen zeigen, sind fiir André Bazin nicht nur eine «wunderba-
re Sequenz», sondern auch «einer der bleibenden Hohepunkte des Ki-
nos tiberhaupt» (20041, 377 [«Umberto D.» 1952]). Bazins Bewunde-
rung gilt sicher weniger der handwerklich soliden Kameraarbeit und
dem nicht eben subtil ausagierten emotionalen Subtext der Szene. Was
ihn hier — wie an zahlreichen anderen Momenten in neorealistischen



142 montage AV 18/1/2009

Filmen — fasziniert, ist die Liebe zum Detail, die zirtliche Beobachtung
unscheinbarer Momente des alltiglichen Lebens. Fiir Bazin vollzieht
sich damit nicht weniger als eine Revolution im filmischen Erzihlen:
Sind im normalen Spielfilm die einzelnen Handlungen als Einhei-
ten der dramaturgischen Notwendigkeit der Gesamtgeschichte subsu-
miert, scheinen sie bei Zavattini (dem Drehbuchautor und Vordenker
des Neorealismus) und De Sica autonom und flir sich zu stehen:

Die erzihlerische Einheit des Films [immer noch UmBERTO D., GK] ist
nicht die Episode, das Ereignis, der Theatercoup, der Charakter der Pro-
tagonisten, sondern die Aufeinanderfolge der konkreten Augenblicke des
Lebens, von denen keiner den Anspruch erheben kann, wichtiger zu sein
als andere: Thre ontologische Gleichwertigkeit 16st schon vom Prinzip her

jede dramatische Kategorie auf (ibid.).

Schon einige Jahre zuvor hatte Bazin an LADRI DI BICICLETTE (FAHR-
RADDIEBE, I 1948) die dialektische Auflosung des Widerspruchs zwi-
schen dramaturgischer und realistischer Anforderung gelobt. Der Film
leiste eine Befreiung vom Vorrang der Kausalitit und eine Anverwand-
lung an das romanhafte Erzihlen in zeitlichen Abfolgen. Zwar sei der
Film gebaut wie eine Tragddie, laufe gleichzeitig jedoch «auf der Ebe-
ne des rein Zufilligen ab: der Regen, die Seminaristen, die katholi-
schen Quiker, das Restaurant...» (2004g, 351 [«Voleur» 1949]) — alles
scheinbar kontingente Ereignisse, die prinzipiell austauschbar wiren,
ohne die Kohirenz der Gesamthandlung zu gefihrden. Damit gelingt
ein Kompromiss, der erst unter dem Eindruck des spiteren Films als
ein solcher erscheint: «<Es brauchte UmMBERTO D., um zu begreifen, was
am Realismus von LADRI DI BICICLETTE noch ein Zugestindnis an die
klassische Dramaturgie war» (20041, 375).

Die unvergleichliche Leistung von LADRI DI BICICLETTE liegt nach wie vor
in der paradoxen Verbindung sich radikal widersprechender Werte: der
Freiheit des Faktischen und der Strenge der Erzihlung. Doch die Autoren
konnten diese Verbindung nur erreichen, indem sie gerade die Kontinui-
tit des Realen opferten. UMBERTO D. gibt einem an mehreren Stellen eine
Ahnung davon, wie ein Film aussehen konnte, der in Bezug auf die Zeit
tatsdchlich realistisch ist (2004, 369f [«De Sica »1953]).

Auch bei Renoir und Fellini sind es oft die Detailliebe und die Re-
duktion — oder gar die Auflosung — der dramatischen Struktur, die
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Bazin faszinieren.! Neben dem Einsatz von Tiefenstaffelung und Tie-
fenschirfe, die vermeintlich die perzeptive und kognitive Freiheit der
Zuschauerinnen gegentiber den Bildern erhoht, sowie einer Kamera-
und Figurenfiihrung, die daran erinnert, dass die Leinwand stirker den
Charakter eines Kasch als eines Rahmens besitzt, insofern sie immer
auf die Kontinuitit der Diegese hinter ihren Rindern verweist (Bazin
2004d, 225f [«Peinture» 1959];2005, 80f [«Renoirn 1971]), scheint die-
se Dedramatisierung fiir Bazin eins der entscheidenden Elemente des
narrativen filmischen Realismus darzustellen.

Bazins Beobachtungen und Ideen zu einem bestimmten Korpus
von Filmen, die er als «ealistisch» qualifiziert,? sollten unterschieden
werden von anderen, allgemeineren Uberlegungen zum Verhiltnis von
Film und Realitit. Insgesamt lassen sich drei Ebenen differenzieren,
die bei ihm zwar aufeinander verweisen und gemeinsam sein grund-
legendes «Realitits-» oder « Objektivitits-Axiom» (vgl. Rohmer 1959;
Andrew 1976, 140f; Andrew 1990 [1978], 103ft) stiitzen,® sich anhand
ihrer unterschiedlichen Reichweite aber gut voneinander unterschei-
den lassen:

a) eine ontologische, die fiir alle Arten von fotografischen Bildern gilt
und mit zwei Metaphern — der Spur und des Spiegels — eine in-
dexikalische Funktion und einen direkten Bezug zur physischen
und optischen Welt nahe legt (vgl. Bazin 2004b [«Ontologie»,
1945/1958]; Bazin 2004e, 184f [«Théatre et cinéma» 1951]);

b) eine medienteleologische, die speziell fiirs Kino sowohl auf der Ebene
des apparativ-technologischen (Ton, Farbe, 3D, etc.) als auch auf der
Ebene von handwerklich-technischen Innovationen eine Entwick-

1 Vgl Bazin 2005 [1971], 291, 56ft, 76f; 2004j [«Cabiria» 1957]; 1981 [«Vitelloni»
1957].

2 Gemeint sind z.B. seine Texte zu den Filmen von Welles, Wyler, Stroheim, Renoir
oder den verschiedenen Vertretern des italienischen Neorealismus.

3 Zusammengehalten werden diese drei Ebenen bei Bazin von normativen Implikati-
onen: Da der Film per se das realistischste Kunstmedium ist (fotografischer Objek-
tivismus plus Zeitlichkeit) und so einem tiefverwurzelten menschlichen Bediirfnis
nachzukommen vermag («Wirklichkeitsiibertragung und <Aufbewahrung des ver-
ginglichen Lebens) ist die technische Entwicklung zur Vervollkommnung des Reeali-
titseindrucks (Ton, Farbe, etc.) nur folgerichtig, weil sie der Ontologie des Mediums
funktional entspricht. Auch Filme und in ihnen zum Einsatz kommende Techniken
konnen dann normativ am Anspruch der Reealititsrestitution gemessen werden: Jene
des deutschen Expressionismus werden Bazin zur drrlehre» (2004f, 307) — was deut-
lich seine normative Uberzeugung zum Ausdruck bringt.
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lung in Richtung einer steten («asymptotischen», wie es bei Bazin
heit) Anniherung an die phanomenale Wirklichkeit — eine Perfek-
tionierung des Realititseindrucks — konstatiert und prophezeit (vgl.
Bazin 2004c¢ [« évolution» 1951/1952/1955]; Bazin 2004f, 306t
[«Réalisme» 1948]);

¢) eine filmanalytische, die diverse narrative und stilistische Strategien
untersucht, die die Arbeit bestimmter Regisseure (Jean Renoir, vgl.
Bazin 2005 [1971]), einzelner Filme wie William Wylers THE BesT
YEARS OF OUR Lives (USA 1946) (vgl. Bazin 1981 [«Wyler» 1948])
oder filmische Stromungen (Neorealismus) als besonders realistisch
gelten lassen. Nur auf diese dritte Ebene beziehe ich mich hier, fiir
die tibrigens von Bruce Hutchinson (2008) wiederum eine Un-
terteilung in unterschiedliche Theoreme des «perceptual realisny,
«content realism» und «process oriented realism» vorgeschlagen wur-
de. Wenn eine solche Differenzierung sinnvoll ist, dann wiirde ich
fiir die Hinzunahme der Kategorie des «marrative realismy plidie-
ren, denn die eingangs vorgestellten Beobachtungen Bazins lassen
sich am besten als narratologische Theoreme rekonstruieren (vgl.
Bordwell 2009). Als solche unterscheiden sie sich von den Ana-
lysen der Tiefeninszenierung und der Kamerabewegungen, denen
in der Bazin-Rezeption bisher ungleich groflere Aufmerksamkeit
zuteil wurde.

<L’effet de réels

Moglicherweise lassen sich Bazins Beobachtungen zu den die klas-
sische Dramaturgie unterwandernden Detailhandlungen auf einen
Begriff bringen, der erst zwanzig Jahre nach seinem Tod eingefiihrt
wurde. Ohnehin scheint Roland Barthes’ «effet de réel* ein filmana-
lytisches Potenzial zu besitzen, dem bisher zu wenig Beachtung ge-
schenkt wurde. Im deutschsprachigen Raum mag das daran liegen,
dass der Text erst 2006 in tbersetzter Fassung erschien. Doch es hingt
wohl auch damit zusammen, dass der Begriff auf eine Weise in den
filmtheoretischen Diskurs eingebracht wurde, die seine Verwendung
als deskriptive Kategorie nicht unbedingt nahelegt.

Nachdem Barthes” Artikel — auf den noch zuriickzukommen sein
wird — 1968 in einer einflussreichen Nummer der Zeitschrift Commu-

4 Er wurde von Dieter Hornig als (Wirklichkeitseffekt> ins Deutsche tibersetzt — eine
‘Wortwahl, der ich mich hier anschlieBe, da so die terminologische Differenz zum
Realititseindruck> (dmpression de réalité) gut zum Ausdruck kommt.
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nications erschien, dauerte es nur drei Jahre, bis der Begriff Eingang in
die Filmtheorie fand. Dies geschah durch den gleichnamigen Artikel
Leffet de réel» von Jean-Pierre Oudart (1971).Von Barthes’ Uber-
legungen zur Literatur iibertrigt Oudart den Begriff auf die Male-
rei und unterscheidet dabei zwischen <effet de réalité> und <effet de
réel: Wihrend ersterer einen Riickbezug auf die Analysen des Rea-
litatseindrucks durch Michotte, Riniéri, Metz sowie die frithen Dis-
positivtheoretiker nahelegt, die in eben jenem Realititseindruck den
ideologischen Hauptmakel des kinematografischen Dispositivs sahen
(Leblanc 1969; Fargier 1969; Comolli/Narboni 1969) und deren Texte
den paradigmatischen Hintergrund fiir Oudart bilden, verweist letzte-
rer auf Barthes’ Terminologie (auch wenn Barthes von Oudart nicht
explizit erwiahnt wird). Die <effets de réalité> bezieht er auf die Ebene
der Figuration (die Bildoberfliche), «als ein Produkt spezifischer Codesy,
wihrend die <effets de réel (auf der Ebene der Reprisentation) die Tatsa-
che bezeichnen, dass der Zuschauer in einer bestimmten Weise in die
Fiktion der Abbildung mit einbezogen wird. Oder, um Oudart selbst
wiederzugeben:

Man kann sagen, dass im reprasentativen System der westlichen Malerei,
wie auch in dem des Kinos, das jenes fortfiihrt, folgende Merkmale glei-
chermaBen verkannt werden:

1. die Figuration (wir werden vom Realititseffekt ['effet de réalité] spre-
chen), als Produkt spezifischer piktorialer Codes;

2. die Reprisentation, die jene als Fiktion konstituiert (der Wirklichkeits-
effekt [eftet de réel]), indem der Betrachter einbezogen wird, und zwar
als determiniert durch die Einschreibung oder eher die Markierung des
Subjekts in den aus dem Quattrocento hervorgegangenen figurativen Sys-
temen [...] (Oudart 1971, 19, Ubers. GK).

Beide, Realitits- und Wirklichkeitseftekt, seien in der westlichen Ma-
lerei «korrelativ» und erzeugten gemeinsam den einzigartigen Sta-
tus der Abbildungen, der darin bestehe, ihnen einen Referent in der
Realitit zuzuschreiben, der ein «Existenzurteil» impliziere, «dessen
ideologische Bestimmung heute mehr denn je auf dem Kino lastet»
(ibid.).

Oudart verfolgt das jene beiden Eftekte kombinierende piktoriale
System und seine Transformationen zurtick bis in die Malerei der Re-
naissance, deren «Wirklichkeitseffekte> er neben der Zentralperspektive
besonders durch die Multiplikation von Licht- und Schatteneffekten
und Uberschneidungen von Objekten realisiert sieht. Fiir das Kino
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konstatiert er die Verkennung der Tatsache, dass «die Aufnahme durch
die Kamera und die Projektion des Films automatisch und simultan
einen Realititseffekt (Analogie) und einen Wirklichkeitseffekt produ-
ziere» und dass diese Effekte in den Apparat schon eingeschrieben sei-
en. Damit affirmiert Oudart die Ideen seiner Kollegen der Cahiers und
Cinéthique, die damals, zwischen 1969 und 1972, die ideologische Wir-
kung des Kinos von dessen apparativem Dispositiv vorbestimmt sahen
(vgl. Kirsten 2007).

In der Oudartschen Version ist der Begriff in die franzosische Filmthe-
orie eingegangen. Als erster tibernimmt beispielsweise Michel Marie
fast wortlich dessen Begriffserklirungen (1980, 133f). Zehn Jahre spi-
ter referiert auch Jacques Aumont ganz in diesem Sinne:

Der Realititseffekt [Ueffet de realité] bezeichnet also den mittels einer bild-
lichen Darstellung (Gemilde, Fotografie oder Film) beim Zuschauer pro-
duzierten Effekt, der sich dem Ensemble der Indizien der Analogie ver-
dankt. [...] Der Realititseftekt kann mehr oder weniger vollstindig und
mehr oder weniger sicher erreicht werden, je nachdem, wie genau das Bild
die ganz und gar historischen («codierter, wie Oudart sagt) Konventionen
achtet. Aber es handelt sich schon dabei um einen Effekt, also eine psycho-
logische Reaktion des Zuschauers auf das, was er sieht [...].

Die zweite Ebene dieser theoretischen Konstruktion, der Wirklich-
keitseffekt [effet de réel], ist origineller. Oudart bezeichnet damit die Tatsa-
che, dass der Zuschauer auf der Basis eines ausreichend starken R ealititsef-
fekts ein Existenzurteil tiber die dargestellten Figuren fillt, ihnen also einen
Referenten in der Wirklichkeit zuschreibt. Der Zuschauer glaubt zwar, mit
anderen Worten, nicht, dass er die Wirklichkeit selber sehe (Oudart schreibt
keine Theorie der Illusion), sondern dass das, was er sieht, existiert hat oder
existiert haben kénnte (Aumont 1990: 82; Ubers. GK).

Fast die gleichen Worte finden sich, wiederum ein Dekade spiter, unter
dem Stichwort eftet de réalité, effet de réel auch im gemeinsamen Dic-
tionnaire théorique et critique du cinéma (Aumont/Marie 2005 [2001], 65).

Ein Problem dieser Oudartschen Verwendungsweise des «Wirk-
lichkeitseffekts> besteht aber meines Erachtens darin, dass er ihn der
des (schon sehr viel besser etablierten) (Realititseindrucks> zu ahnlich
macht, insofern beide quasi automatisch und korrelativ von der An-
wendung der filmischen Technik erzeugt werden. Offenbar sind im-
mer, wenn filmische Bilder etwas abbilden, gleichermallen Realitits-
eindruck wie Wirklichkeitseffekt im Spiel: einfach deswegen, weil die
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Kamera- und Kinotechnik die Reprisentationscodes der westlichen
Malerei iibernommen hat.?

Dass eine solche Verwendung des Begriffs aber weder selbstver-
stindlich noch alternativlos ist, zeigt sich, wenn man auf den Text
von Roland Barthes zurtickgeht. Bei den von ithm genannten Wirk-
lichkeitseffekten in der Literatur handelt es sich um detaillierte Be-
schreibungen von Situationen oder Arrangements, z.B. wenn Flaubert
schreibt, dass «ein altes Klavier unter einem Barometer einen pyra-
midenformigen Haufen von Schachteln und Kartons [trug]» (Barthes
2006 [1968], 164), oder um beildufig erwihnte, eigentlich belanglose
Handlungen. Barthes konstatiert, dass diese flir das dramaturgische Ge-
rlist einer Narration tiberfliissigen Details bis dato in der strukturalen
Analyse entweder ganz ignoriert worden seien oder ihnen der Status
von «Auffiillungen> (Katalysen) zugeschrieben wurde, wonach sie im-
merhin noch die Funktion erfiillten, ein Indiz fiir einen Charakter
oder eine Stimmung zu liefern. Allerdings scheint diese Funktionszu-
schreibung nicht immer angemessen: In fast jeder abendlindischen Er-
zihlung gebe es tatsichliche auch ganz wnniitze Details, die sich der
funktionalen Integration entzégen. So moge man vielleicht das alte
Klavier noch als Zeichen flir den biirgerlichen Stand der Besitzerin
und die Schachteln als Zeichen ihrer Unordnung lesen: Was aber soll
das Barometer? (vgl. ibid., 165).

Barthes’ Kernthese besagt, dass diese narrativ funktionslosen Details
in einer Erzihlung zu einem globalen Wirklichkeitsseindruck beitra-
gen. Sie seien Signifikanten, die nicht mehr auf einzelne Signifikate
verweisen (z.B. ein Barometer), sondern eine allgemeine «llusion refe-
rentielle> erzeugen. Die Details bezeichnen eigentlich gar nicht mehr
die kontingenten Bestandteile der Realitit, sondern sagen vielmehr
bloB: «Wir sind das Wirkliche» (ibid., 171).

5 Zu einem ihnlichen Schluss kommt Seymour Chatman, allerdings ohne Umweg
iiber die Malerei: «The effet de réel is intrinsic to the medium: film cannot avoid a
cornucopia of visual details, some of which are inevitably drrelevant from the strict
plot point of view» (1990, 40, Herv.1.0.). Anders verwendet wird der Begrift («reality
effect) von Sean Cubitt (2004, 130ff) ohne ihn, aber genauer zu bestimmen. Voll-
kommen unklar bleibt er bei Joel Black (2002), der immerhin ein ganzes Buch so
genannt hat, es offenbar aber nicht fiir nétig befunden hat, auch nur ansatzweise zu
erlautern, was er damit meint.

6 Barthes ist nicht der erste Literaturtheoretiker, der die genaue Schilderung von
unwichtigen Details als typisches Merkmal des narrativen Realismus interpretiert.
Gérard Genette (1998 [1983], 222f) weist z.B. auf George Orwell und Michael Rif-
faterre hin, die jeweils dhnliche Gedanken duflern. Hugo Aust (2000, 34) wiederum
sieht die gleiche Idee erwihnt bei Bertolt Brecht und Friedrich Sengle.
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Bemerkenswert erscheint mir an dieser Analyse, dass es Barthes nicht
etwa um allgemeine Spezifika der erzihlenden Literatur geht, sondern
um eine bestimmte Erzdihltechnik, die dadurch charakterisiert ist, dass sie
sich den Luxus erlaubt, verschwenderisch mit der narrativen Informati-
on umzugehen, um die Wirklichkeitsnihe der Diegese zu erhohen.

Der Wirklichkeitseffekt im Film

Nun mag es durchaus sinnvoll sein, derartige «unktionslose Details
bei der Ubertragung vom Medium der Literatur auf das der Malerei in
den von Oudart beschriebenen Schatten, Lichtreflexen,Verdeckungen
zu erkennen, die im Laufe des Quattrocento immer geschickter und
selbstverstindlicher in die Gemilde eingearbeitet wurden. Ohne Frage
handelt es sich bei jenen um Details, die nicht direkt in einer symbo-
lischen oder abbildenden Funktion aufgehen, sondern die Abbildung
mit einem besonderen Status, nimlich dem der Realititsihnlichkeit
aufladen. Insofern macht Oudarts Begrifflichkeit durchaus Sinn. Und
scheinbar ist es dann folgerichtig, den Wirklichkeitseffekt schon im
apparativen Arrangement (vor allem der Optik) von Foto- und Film-
kameras zu vermuten, da diese jene Genauigkeit der visuellen Infor-
mation automatisch zu produzieren in der Lage sind.

Eine Alternative, die ich vorschlagen méchte, besteht in der Uber-
tragung dieser Kategorie auf anti-dramatische Einzelhandlungen, die
sich oft in Filmen finden, die gemeinhin der realistischen Tendenz zu-
gerechnet werden. Damit verschiebt man den Begriff von der Ebene
der medialen Spezifik, auf der das Konzept der dmpression de réalité>
angesiedelt ist — und auf die sich auch der (Wirklichkeitseffekt> in der
Oudart-Aumontschen Version bezieht —, auf die Ebene bestimmter fil-
mischer Formen oder Erzihltechniken. Gerade weil das Kino tech-
nisch von seiner Grundkonstitution bereits die Moglichkeiten zur Er-
zeugung eines phinomenalen Realititseindrucks bietet, der nicht wie
in der Malerei oder der Literatur durch bestimmte kiinstlerische Tech-
niken geschaffen werden muss, lisst sich der Begriff des Wirklichkeits-
effekts auf die Narrations- und Inszenierungsebene transponieren. Die
Wirklichkeitseffekte verdanken sich dann filmisch inszenierten Einzel-
handlungen, die ohne Bedeutung fiir die erzihlte Geschichte bleiben:
funktionslose Details in temporalisierter Form.

Eine ihnliche, wenn auch nicht identische Version des Begriffs hat
Christian Metz, offenbar von Barthes beeinflusst, in einem Interview
vorgeschlagen, ohne dies dann aber in der Folge theoretisch genauer
auszufiihren:
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Was ich als ceffet de réel> bezeichne, sehe ich eher auf Seite der micht- 3,4

geschnittenen> Filme, der Filme des cinéma-vérité, von denen ich vorhin
sprach. Filme, die durch Abwesenheit der Montage, durch kontinuierliche
Aufnahme oder absichtlich ungeordnete Montage so tun, als zeigten sie die
Wahrheit. Oder, vereinfachend gesagt: ich sehe ihn eher bei Filmen der Ba-
zinschen Tendenz (Metz 1970, 23, Ubers. GK).

Auch Metz bezieht den (Wirklichkeitseffeko (anders als den Reali-
titseindruck>, der auch bei ihm das kinematografische Dispositiv cha-
rakterisiert, vgl. Metz 1972 [1965]) also auf die einzelne Filmtextebene,
mit dem Unterschied, dass er auf die Montage dieser Filme abstellt.

Beispiele fur Wirklichkeitseffekte im Sinne dramaturgisch funkti-
onsloser Handlungen lassen sich nicht nur im Neorealismus finden,
sondern auch in vielen realistischen Filmen jiingeren Datums. Zu den-
ken wire etwa an den Moment in LA GRAINE ET LE MULET (COUSCOUS
mrIT FiscH, Abdel Kechiche, F 2007) als der Protagonist Slimane seine
Tochter besucht. Die schimpft gerade mit ihrer zweijihrigen Tochter,
die noch nicht alleine aufs Klo geht (Abb. 3). Kaum ist er eingetreten,
setzt die junge Mutter die Kleine auf den Pott und beschwert sich bei
ihm, dass sie immer noch Windeln trigt (Abb. 4). Als GroBvater und
Enkelin schon am Tisch sitzen, ist das Thema noch nicht erledigt: «Eh,
j’ai pas fini avec toi. C’est fini la couche. Je veux plus que tu fasse pipi
a la couche, c’est terminé. Eh, tu me reponds? C’est terminé. Le pot
maintenant, d’accord?». Dieser Nachdruck, diese R edundanz wiirde in
klassischen Dramaturgien darauf hindeuten, dass das Ereignis oder die
Tatsache, dass die Kleine noch nicht selbststindig pinkeln geht, spiter
irgendeine Relevanz bekommt. Nichts dergleichen in LA GRAINE ET LE
MULET: Weder das Beschweren noch das Verhalten des Kindes spielen
im weiteren Verlauf irgendeine Rolle. Nichts wird hier erklirt, kausal
eingeleitet oder anderweitig vorbereitet.

Diverse weitere Beispiele flir solche weder voraus- noch zurtick-,
sondern nur auf sich selbst deutende Handlungen lieBen sich anftih-
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ren. Genannt seien hier nur: der Moment aus Ulrich Kohlers MonN-
TAG KOMMEN DIE FENSTER (D 2006), in dem die Kleinfamilie beim
Abendbrot sitzt und sich die flinfjihrige Tochter einen Schluck Bier
einschenkt — und derVater darauf gelassen reagiert, sie bittet, ihm doch
auch etwas einzuschenken, und ihr danach zuprostet (Abb. 5). Oder,
nur wenige Filmminuten spiter, die auf dem Klo sitzende Protago-
nistin Nina, die sich Wasser tiber ihre Fiile laufen lisst.” Auch einige
Szenen in den Filmen der Dardenne-Briider liefern gute Beispiele fur
Wirklichkeitseffekte> dieser Art, etwa die Sit-Ups des Protagonisten
Olivier in LE FiLs (Jean-Pierre & Luc Dardenne, B/F 2002). In all die-
sen Fillen handelt es sich um Handlungen, die aus dem roten Faden
des Filmplots, der Kausalkette der Narration herausfallen und letztlich
nur die Figuren als individuelle, lebensechte Personen zeigen.?

Ahnlich wie die dmpression de réalité, aber in ganz anderer Weise, sind
auch diese <effets de réel nicht ohne Ambivalenzen.? So beschreibt Sa-
bine Nessel (2007), wie sie bei ahnlich gelagerten Leerhandlungen in
Thomas Arslans FERiEN (D 2007) anfing, iber die Schauspieler und
deren Privatleben und dessen mogliche Korrespondenz zur filmischen

7 Uber dieses Beispiel lisst sich streiten. Immerhin unterstreicht die Handlung Ninas
schon zuvor angedeutete diffuse Unzufriedenheit, die kurz darauf dazu fithrt, dass sie
Mann und Kind verlisst; in meiner Lesart schmailert dies aber nicht die dominante
Funktion dieser Einstellung als Wirklichkeitseffekt.

8 Diverse weitere Beispiele fiir filmische Wirklichkeitseftekte lieBen sich auch in Zu-
sammenhang mit dem aktuellen US-Independent-Kino nennen. Zu denken wire bei-
spielsweise an die Filme von Kelly Reichardt, Ramin Bahrani und Andrew Bujalski.

9 Der ambivalente Status des filmischen Realititseindrucks wird besonders von Mi-
chotte (2003 [1947]) herausgearbeitet. Er betont sowohl die Aspekte des filmischen
Bildes, die es den Bedingungen der Normalwahrnehmung hnlich machen, als auch
solche, die sich von ihnen fundamental unterscheiden.
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Handlung nachzudenken. Das kann darauf hindeuten, dass die be-
schriebenen Momente auch irritieren oder langweilen kénnen und
den Zuschauer auf den Film als Artefakt aufmerksam werden lassen.
Oder sie werden mit anderem, z.B. metaphorischem Sinngehalt an-
gereichert, um ihr Vorkommen im Filmplot zu rechtfertigen; oder es
werden intertextuelle Bezilige aufgerufen. Es ist deshalb nicht unbe-
dingt selbstverstindlich, sie als «Wirklichkeitseffekte> zu lesen. Schon
aufgrund der Unterdeterminierung des Lektiiremodus und -resultats
durch den Filmtext kdnnen sie nur prekdre Signifikanten des Realen sein.
Auch sind sie stark stil- und kontextabhinig: Erst im Verbund mit be-
stimmten anderen filmischen Techniken und Figuren und Themen
und Schauplitzen, die jeweils einzeln zu analysieren wiren, tragen sie
zu einem Eindruck von Authentizitit bei und erméglichen so das ima-
ginire Wiedererkennen sozialer Akteure und lebensweltlicher Milieus,
das den filmischen Realismus als dsthetische Form auszeichnet.'

Ostentation und Wahrscheinlichkeit

Eine solche Beschreibung, die den unsicheren und offenen Status der
Wirklichkeitseffekte betont, konnte der bei Barthes durch die Rede
von einer «referentiellen Ilusion» angelegten Tendenz entgegenwir-
ken, die Wirkung der funktionslosen Details als notwendige Illudie-
rung der Leserin respektive Zuschauerin zu deuten (vgl. Fluck 1992,
25ff). Dagegen sollte betont werden, dass es, um von «Wirklichkeitsef~
fekten> zu sprechen, nicht notig ist, einen naiven Zuschauer anzuneh-
men, der den prisupponierten Effekten kiinstlerischer Werke hilflos
ausgeliefert ist. Die «Wirklichkeitseffekte> in Form oder als Folge von
dramaturgisch funktionslosen Details konnen gerade aufgrund ihrer
Funktionslosigkeit auf sich aufmerksam machen und so einer isthe-
tischen Immersionswirkung eher entgegenwirken. Dennoch sind sie
keineswegs einfach Storfaktoren, Mittel der Distanzierung oder selbst-
reflexive Figuren, die den Artefaktcharakter der Diegese problemati-

10 Betont werden sollte in diesem Zusammenhang auch, dass das Vorhandensein von
Wirklichkeitseffekten keineswegs ein Kriterium fiir Realismus ist. Es gibt viele Fil-
me, die allgemein als realistisch rezipiert werden, aber kein solches Stilmittel auf-
weisen, z.B. IT’s A FrRee WorLD (Ken Loach, GB/I/D/SP/POL 2007) und Licu-
TER (Hans-Christian Schmid, D 2003), wenn auch aus unterschiedlichen Griinden:
Loachs Drehbuchautor Paul Laverty orientiert sich stark an der Dramaturgie von
klassischen Tragodien und Hollywood-Melodramen. Jedes Element, jeder Hand-
lungsstrang, hat hier eine klar definierte Funktion. Bei LicHTER begriindet sich der
Verzicht aus der dichten Episodenstruktur und wird auf der Ebene der Mise en scene
und der Kameraarbeit kompensiert.
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6,7

sieren. Im Gegenteil: sie bedeuten trotz der moglichen Irritation, die
sie auslosen, nichts anderes als die imaginire Eigenstindigkeit der di-
egetischen Welt, von der eben angenommen werden muss, dass die
gezeigten Handlungen in ihr stattfinden. Dass die Wirklichkeitseftekte
auffallen, liegt nicht nur an ihrer dramaturgischen Desintegration, die
dem default der Zuschauererwartung widerspricht, sondern auch am
ostentativen Einsatz, dessen es zur Effizienz des Mittels offenbar bedarf.
Auch in klassischen Filmnarrationen, die durch weitgehende funk-
tionale Uberdeterminierung der Handlungselemente gekennzeichnet
sind, tauchen immer wieder einzelne Momente oder Ereignisse auf,
die kontingent, fir den Handlungsverlauf oder zur Charaktermotivie-
rung nicht notwendig sind. Diese werden dann aber nicht betont, son-
dern spielen sich im Hintergrund ab und werden der Aufmerksamkeit
eher entzogen (wie z.B. Komparsen). Als Beispiel mag ein Moment
aus ArL THAaT HEAVEN Arrows (Douglas Sirk, USA 1955) dienen, ei-
nem Film, der hinsichtlich funktionaler Integration ein perfektes Mo-
dell klassischer Hollywoodnarration darstellt: Sehr kurz ist hier Carys
Haushilterin zu sehen (Abb. 6), bevor Sara, die beste Freundin der
Protagonistin, wegen des Staubsaugerlarms die Tiir schlieBt (Abb. 7).
Wihrend solche dramaturgisch tiberschiissigen Handlungsfragmente
normalerweise eher marginalisiert werden, um nicht aufzufallen, sind
die von mir genannten Beispiele (und auch Bazins Hinweise) so ange-
legt, dass ihr Charakter als Wirklichkeitseffekt deutlich erkennbar ist."!
Erreicht wird dies dadurch, dass die Handlung im Vordergrund spielt
und der einzige Blickfang der Zuschauer ist: Wihrend Nina aus Mo~-
TAG KOMMEN DIE FENSTER sich das Wasser tiber den Fuf} laufen lisst,

11 Um einem inflationiren Gebrauch des Begriffs vorzubeugen, halte ich es (hier im
Unterschied zu Barthes) fiir sinnvoll, die Kategorie des Wirklichkeitseffekts auf diese
deutlich hervorgehobenen Leerhandlungen zu beschrinken. Ansonsten miisste wohl
jeder durchs Bild laufende Komparse als solcher bezeichnet werden.



Die Liebe zum Detail 153

: 8,9

passiert nichts anderes, das unsere Aufmerksamkeit fesseln konnte. Re-
zeptionspsychologisch gesprochen handelt es sich im Unterschied zur
Haushilterin aus Arr THAT HEAVEN ALLOWS bei den genannten Wirk-
lichkeitseffekten immer um Handlungen, die apriori als fiir das Ver-
standnis der Geschichte als bedeutsam angenommen werden: als ob sie
zum gist, dem zentralen Handlungssubstrat (vgl. Bordwell 1992, 7ft) des
Films gehoren konnten — was sich erst retrospektiv als falsch erweist.
(Ubrigens bietet diese retrospektive Konstitution der Wirklichkeitsef-
fekte durchaus berechtigten Anlass zur Irritation, die Gérard Genette
folgendermalBen beschreibt — und gleich auszuriumen versucht:

Ein ernsthafterer Einwand scheint mir folgender zu sein: Im ersten Moment, d.h.
beim ersten Lesen, kann man nicht wissen, ob das Detail nicht spiter doch
noch eine pragmatische Funktion erflillt: Das Barometer von Madame Aubain
konnte eines Tages auf Virginie fallen und sie toten. Seine Rolle eines Mime-
siserzeugers kann es also nur retroaktiv spielen, bei einem zweiten Lesen oder
in einer spiteren Erinnerung, was sich aber kaum mit dem Unmittelbarkeits-
effekt vertrigt, den es bewirken soll. Dieser Einwand ist nicht ganz unbegriin-
det, aber mir scheint, dass eine gewisse stilistisch-narrative Kompetenz dem
Leser helfen kann, intuitiv zu erkennen, ob ein Detail einen pragmatischen
Charakter hat oder nicht. Es gibt hier einen gewissen Code, d.h. anan muss es
einfach wissen, dass ein Barometer oder auch eine Pistole bei Flaubert kaum
dieselbe Funktion hat wie bei Agatha Christie (1998 [1983], 223f, Herv.i.O.).

Mutatis mutandis gilt das Gesagte m.E. auch fiir den Film und seine
Rezeption, inklusive unterschiedlicher Erwartungshaltungen bei ver-
schiedenen Genres, Regisseuren etc. und der dennoch stets vorhande-
nen Moglichkeit der Enttiuschung der Erwartung.)

Hinzu kommt oft eine gewisse Linge der (Leerhandlung) — oder
deren Wiederholung: Die Sit-ups in LE Firs, die Olivier auf dem Bo-
den seiner kleinen Kiiche ausiibt, sind zum ersten Mal in der 16. Mi-
nute des Films zu sehen (Abb. 8), dann noch einmal zu einem spiteren
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Zeitpunkt (61. Minute, Abb. 9). Jeweils haben sie keine weitere Bedeu-
tung fir den Fortgang der Handlung und stellen auch keine Charak-
terisierung der Figur dar."? Die bloBe Wiederholung steigert aber ihre
Plausibilitit: die kurze, unbeholfen ausgefiihrte Fitnesstibung wird so
als Bestandteil von Oliviers Alltag gekennzeichnet.

Bisher wurden die Wirklichkeitseffekte durch ihren semantischen
Uberschuss gegeniiber dem eigentlichen Filmplot charakterisiert so-
wie tiber die ostentative Zurschaustellung eben dieser Eigenschaft. Mit
dem Alltagsbezug ist aber eine weitere Frage angesprochen, die das
Verhaltnis zur Welt der Figuren betrifft und die eng damit zusammen-
hingt, dass wir diese Momente nicht als Stérungen oder Unterbre-
chungen empfinden, sondern eben als Wirklichkeitseffekte — als Signi-
fikanten des realistischen Charakters der Diegese. Gebunden ist diese
Tatsache an ein Regime der Wahrscheinlichkeit, das reguliert, welche Er-
eignisse vor dem Hintergrund unserer Alltagserfahrung zu erwarten
sind. Terminologisch problematisch mag sein, dass der Wahrscheinlich-
keitsbegrift der Aristotelischen Tradition seit der Klassik anders, nim-
lich vorwiegend auf der Ebene von Gattungen oder Genres diskutiert
wird.’® Dieses antike und klassische «Wahrscheinliche> — der Genre-
erwartung — ist aber laut Barthes vom modernen Realismus tiberwun-
den worden:

Es kommt zu einem Wirklichkeitseffekt, zur Grundlegung dieses uneinge-
standenen Wahrscheinlichen, das die Asthetik aller gingigen Werke der
Moderne bildet. Dieses neue Wahrscheinliche unterscheidet sich stark vom
alten, da es doch weder die Gesetze der Gattungen einhilt noch verschlei-

ert [...] (ibid., 171f).

In welchem Sinne aber erscheinen uns die Handlungen als «wahr-
scheinlichy oder «ealistisch»? Denkt man an das von Bazin beschrie-
bene Zimmermidchen aus UMBERTO D. liegt die Sache noch auf der
Hand: Zwar sind Figur und Situation individuell gestaltet, ihr Verhal-

12 Diese Formulierung konnte Anlass zu Widerspruch bieten. Sicherlich sagen> die wie-
derholten Sit-ups etwas iiber die Figur, die sie ausflihrt. Sie lassen sich aber als Charak-
terziige nicht einfach semantisieren oder verbalisieren, und sie tragen in keiner Weise
zum Verstindnis der Handlungen oder AuBerungen der Figur bei. Vielleicht wire
es zur Verdeutlichung notwendig, zwischen verschiedenen Arten der «Charakterisie-
rung zu differenzieren je nachdem, ob sie zum Handlungsverstindnis (und sei es als
Subtexv) etwas beisteuern — oder nicht: wie im hier genannten Fall.

13 Vgl. Aristoteles 1982 [ca. 335 v. Chr.], 29 und 83ft sowie darin das Nachwort von
Manfred Fuhrmann, S. 170f. Bezogen auf den Film wird der Terminus des Vraisem-
blable> von Christian Metz (1968) in diesem Sinn rekonstruiert und verwendet.
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ten kann aber als relativ typisch (fiir eine Person mit ihrer sozialen
Rolle) gelten. Anders ist das bei den Sit-ups aus LE FILs: Sie werden
nicht unbedingt erwartet, erscheinen im ersten Moment vielleicht als
erstaunlich, jedoch nicht als absurd, und entpuppen sich dann als Be-
standteil des Alltags der Figur. Um realistisch zu wirken, miissen Figu-
ren und Situationen eben nicht nur «typisch> sein, wie Friedrich En-
gels einst forderte, sondern auch mit individuellen Ziige ausgestattet.™
Zum Wirklichkeitseffekt, der von Genette sogenannten «mimetischen
Mlusion»'® trigt bei, dass die Handlungen so wirken, als gehorten sie
«wie selbstverstindlich> zum Leben der Figuren und als sei die Diegese
dem filmischen Diskurs vorgingig — und nicht ihr Resultat. In diesem
Sinne ist folgendes Bazin-Zitat zu verstehen:

Was De Sica mit Rossellini und Fellini gemeinsam hat, ist sicherlich nicht
die tiefe Bedeutung seiner Filme [...], sondern dass sie alle der Darstellung der
Wirklichkeit den Vorrang vor den dramatischen Strukturen geben. Genauer gesagt
hat der italienische Film an die Stelle eines Realismus, der in seinen In-
halten vom naturalistischen Roman und in seinen Strukturen vom Theater
abstammt, einen — sagen wir es verkiirzend — ¢phinomenologischen> Rea-
lismus gesetzt, in dem die Wirklichkeit nicht je nach den psychologischen
und dramatischen Erfordernissen korrigiert wird. Das Verhiltnis zwischen
Sinn und 4uBerer Erscheinung wird gewissermaBen umgekehrt: Das Au-
Bere wird uns immer als einzigartige Entdeckung, als quasi dokumentarische

14 Ein plausibles kognitionstheoretisches Argument fiir diese Doppelanforderung liefert
Torben Grodal: «We have produced some mental schemas of how people walk or
how working class people behave, which we use in order to evaluate whether a gi-
ven representation is aealistic> or not. If a representation is very much different from
our schemas, we may think that it is not very realistic. But if it looks just like our
schemas without any specificity it is not felt as being very realistic either. The purely
schematic representation may be felt as being a stereotypical representation that lacks
the flavour of the particular or unique time/place/object» (2002, 73). Ubrigens ist
auch bei Engels, das sei hier noch angemerkt, schon von Details die Rede: «Realis-
mus bedeutet, meines Erachtens, auBer der Treue des Details die getreue Wiedergabe
typischer Charaktere unter typischen Umstinden» (1948 [1888], 105; Herv. GK).

15 Ein Effekt, den «der gesunde Menschenverstand gewohnlich in die Formel kleidet:
So was kann man nicht erfinden» (Genette 1998 [1983], 223). Ubrigens ist die-
ser Eindruck des <erstaunlich Echten> wohl entscheidender fiir das Funktionieren
der «Wirklichkeitseffekte> als die dramaturgische Desintegration. Es lassen sich oft
Handlungen beobachten (ich denke an die Filme von Maren Ade oder an Robert
Thalheims AM ENDE KOMMEN TOURISTEN, D 2007), fiir die zwar eine narrative Funk-
tion erkannt werden kann, die aber hinter dem phinomenalen Wirklichkeitseffekt
zurticktritt, weil die Ereignisse sich organisch (wie selbstverstindlich) aus den indivi-
duellen Charakteren in der jeweiligen Situation entwickeln.
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Offenbarung prisentiert, das seinen Bilderreichtum mit allen Einzelheiten
bewahrt (Bazin 2004j, 384; Herv. GK).

In dem letzten Satz (besonders in der «einzigartigen Entdeckung» und
der «quasi dokumentarischen Offenbarung» — mit besonderer Beto-
nung auf «quasi») steckt eigentlich schon eine gedrungene Definition
des filmischen Wirklichkeitseftektes.

Wirklichkeitseffekt und Authentizitdtseindruck

Gleichzeitig weist dieser Satz womoglich tiber meine bisherigen Be-
schreibungen hinaus. Der angesprochene «Bilderreichtum mit allen
Einzelheiten» bezieht sich vielleicht stirker auf die Ebene der Mise-
en-scéne (systematische Organisation der profilmischen Welt: Schau-
spiel, Licht, Dekor, Kostiim) als auf die des Narrativen im engeren
Sinne.'® Ich habe mich bewusst entschieden, mich bei meiner begriff-
lichen Bestimmung des Wirklichkeitseffektes auf die Plot-Ebene zu
beschrinken und die Elemente der Mise-en-scéne auszuklammern,
um seinen Gegenstandsbereich tiberschaubar zu halten. Sicherlich
trigt aber die Mise-en-scéne in wichtiger Weise zum Funktionieren
der Wirklichkeitseffekte bei: naturalistisches Schauspiel, detailreiches
Dekor'” und authentische Kosttime, «diegetisches Licht (Brinckmann
2007) finden sich nicht ohne Grund in allen Beispielen.'® Auch eine

16 Nach Barthes und Genette kénnen sowohl Beschreibungen als auch Handlungen
Wirklichkeitseftekte sein. Es wire allerdings diskussionswiirdig, ob und wie sich die
Difterenzierung von Deskriptiveny und (Narrativenn von der Literatur auf den Film
tibertragen lieBe (fiir einen Versuch vgl. Chatman 1990, 38f).

17 Vgl. hierzu Bazins Analyse (1998, 871t [«Carné» 1948/1951]) der Rolle des Dekors
in LE JOUR SE LEVE (Marcel Carné, F 1939).

18 Weitere gute Beispiele fiir das Zusammenspiel von Wirklichkeitseftekten und na-
turalistischer Mise-en-scene bieten so unterschiedliche Regisseure wie Heinosuke
Gosho und Andreas Dresen. In Zusammenhang mit Goshos JINSEI NO ONIMOTSU
(Tae BURDEN OF Lirg, | 1935) sei Noél Burch in einiger Linge zitiert, weil sich hier
fast alle wesentlichen Bestimmungen des Wirklichkeitseftektes finden: «It is not that
there is no dramatic conflict or underlying narrative movement; only such extreme
films as Naruse’s post-war Mother really achieve this woid. It is simply that the fun-
damental diegetic economy is not centered around a plot-line or a character of privi-
ledged «ensity> in any way comparable to the Western model. There are, in particu-
lar, many drrelevant> events which are offered as being equal in importance to those
articulated in the anain theme, and the diegetic space-time of the film as a whole is
offered as being of no more importance than what preceded> or «will follow> in the
family’s life stream. If ever the ideology of the slice of life> were realized in cinema,
it is in such films as this» (1979, 259). Die Filme OBOROYO NO ONNA (WOMAN OF THE
Mist, ] 1936), ENTOTSU NO MIERU BASHO (WHERE CHIMNEYS ARE SEEN, J 1953) und
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Kameraarbeit, die sich als «anthropomorph> charakterisieren lisst (vgl.
Brinckmann 1997 [1996]), naturalistisches Staging (Figurenanordnung
und -choreographie vor der Kamera, vgl. Bordwell 2005) sowie ein
bestimmter Umgang mit dem Sounddesign und den Dialogen (vgl.
Cubitt 2004, 130ft) unterstiitzen die Wirkung der dramaturgisch tiber-
schiissigen Detailhandlungen als Signifikanten der realistischen Die-
gese. Auch sind sie meistens eingebettet in einen weiteren narrativen
Kontext, der Techniken aufweist, die fiir filmisch-realistische Erzihl-
formen typisch sind: die Gesamtdramaturgie weicht vom klassischen
Schema (vgl. Thompson 1999, 29ff; Bordwell 2006, 35ff) ab — und sei
es nur durch deutliche Abflachung der Spannungskurve; die Erzihl-
perspektive ist meist in ithrem Wissens- und Erfahrungshorizont limi-
tiert (vgl. Kirsten 2009) etc.

Sinnvoll scheint es mir, dem Zusammenspiel dieser Faktoren mit ei-
nem weiteren Begriff Rechnung zu tragen, der von Peter Wuss geprigt
wurde: dem des «Authentie-Eindrucks (vgl. Wuss 1993, 229ft; stellen-
weise ist auch von Authentie-Effeko die Rede). Ein solcher Eindruck
von Authentizitit, der sich sowohl auf einen Film als ganzen als auch
auf einzelne Momente beziehen kann, ist das Ergebnis eines komple-
xen Zusammenspiels verschiedener Faktoren auf verschiedenen Ebe-
nen. Hier spielen sowohl die Ausnutzung des medialen Potenzials zur
Erzeugung der dmpression de réalité), der Einsatz von bestimmten
narrativen Strategien (fir die der Einsatz von Wirklichkeitseffekten ein
Beispiel ist) und naturalistischer Inszenierung eine Rolle als auch die
medial und kulturell geprigten Erwartungen der Rezipienten:

Beim Authentie-Effekt handelt es sich um einen besonderen Rezeptions-
effekt, den der Zuschauer bemerkt. Er stellt sich verschieden stark her und
ergibt sich aus dem Erlebnis sehr unterschiedlicher Momente einer Spiel-
filmkomposition, etwa der Beobachtung des Verhaltens einer Figur, jedoch
auch angesichts einer Landschaft, die den Hintergrund fiir das Geschehen
bildet oder bei der Sicht auf diese oder jene beweglichen oder ruhenden
Gegenstande. [...] Damit Authentie-Effekte eintreten, miissen m.E. min-
destens Voraussetzungen (1.) technischer, (2.) kiinstlerisch-kompositori-
scher und (3.) medienkultureller Art gegeben sein (ibid., 249f).

OsaKA NO YADO (AN INN AT Osaxa, ] 1954) bestitigen diesen Eindruck und erweis-
en Gosho gleichzeitig als detailverliebt bei der Mise-en-scene. In Andreas Dresens
SOMMER VORM BarkoN (D 2005) gibt es viele unscheinbare Handlungsmomente
(etwa wenn die Post aus dem Briefkasten genommen und die Werbung gleich weg-
geschmissen wird) sowie schone kleine Mise-en-scene-Details, z.B. der halb abge-
blitterte Nagellack von Nike (Nadja Uhl).
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Auch wenn ich in diesem Zusammenhang nicht alle Bestimmun-
gen von Wauss tiberzeugend und vor allem seine Beispiele nur bedingt
nachvollziehbar finde, stellt dieser Begriff doch einen Rahmen be-
reit, der dem multifaktoriellen Zusammenhang von filmisch erzeugter
Authentizitit gerecht werden kann und dieses Phinomen von den
engeren und spezifischeren Begriffen des Realititseindrucks) und des
Wirklichkeitseffektes unterscheidbar macht."

Es ergibt sich also eine Differenzierung von drei Begriffen mit un-
terschiedlichen Gegenstandsbereichen, die alle auf ihre Art zur Erfor-
schung der isthetischen Besonderheit des filmischen Realismus (im
engeren Sinne) beitragen konnen: (1) Der Realititseindruck, ein spe-
zifisches Potenzial medialer Dispositive, die fotografische (und pa-
rafotografische) Bewegungsbilder mit Synchronton verbinden, zur
Erzeugung eines rein phinomenalen (und damit sub- oder priepiste-
mischen) Eindrucks von Lebendigkeit und Prisenz — unabhingig von
der semantischen Referenz (fantastisch oder realistisch) der Darstel-
lungen.?® (2) Der Wirklichkeitseffekt, ein filmtextuelles Mittel, das sich
beschreiben lisst als diberfliissiges Detail> in temporalisierter Form, das
als Surplus einer der realen Sozialwelt strukturell homologen Diege-
se fungiert und die Essenz der Fabula (d.h. der erzihlten Geschichte)
tiberragt. (3) Der Authentieeindruck, der beide Potenziale in Kombinati-
on mit weiteren «ealistischen> Erzihltechniken, naturalistischer Mise-
en-scéne und anthropomorpher Kamera in Anwendung bringt und in
seiner Wirkung in besonderem Mafe von der historisch-kulturellen
Konstitution und Erwartungshaltung der Rezipienten abhingt.

Erst eine solche Differenzierung scheint mir ein Vokabular bereit-
zustellen, mit dem sich sinnvoll theoretisch, analytisch und historisch
von <Filmischem Realismus> als spezifischem Subregime des fiktionalen
Spielfilms sprechen lisst. Ahnlich wie zu Zeiten des Neorealismus le-
gen heute einige Tendenzen in der internationalen Filmkunst die Ak-
tualitit dieser Thematik nahe. An Bazin, den bisher wichtigsten und
komplexesten Realismustheoretiker, lisst sich in verschiedener Weise
anschliefen: Neben den erwihnten stilistischen Analysen und den hier

19 Vgl. auch Margrit Tréhlers wichtigen Beitrag zur Debatte um die filmische Authen-
tizitit (2004), der allerdings in eine andere — semiopragmatische — Richtung ver-
weist, der hier nicht nachgegangen werden kann.

20 Die wichtigsten Texte zur dmpression de réalité> sind immer noch Michotte 2003
[1947], Rinéri 1953 und Metz 1972 [1965]; gute Zusammenfassungen liefern Marie
1980, Kessler 1997 und Odin 2000 (19f). In jiingster Zeit hat sich Gunning (2007),
wenn auch etwas einseitig an Metz orientiert, fiir die Renaissance des Begriffs stark
gemacht.
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thematisierten Wirklichkeitseffekten, die <avant la lettre> seine Schrif-
ten durchziehen, bieten etwa die Idee des «Wiedererkennens» (vgl.
Bazin 2009 [«Farrebique» 1947]) sowie seine Formulierungen zur in-
hirenten Kiinstlichkeit und Kunsthaftigkeit des R ealismus und zur da-
rin angelegten immanenten Widerspriichlichkeit (vgl. Casetti 2009)
Anschlussmoglichkeiten. Eine solche Auseinandersetzung mit Bazins
Konzepten bedeutet tibrigens keineswegs, ihn in missverstindlicher
Weise als Realisten» zu qualifizieren (in epistemologischer Hinsicht
war er nie einer) und andere Aspekte seines filmtheoretischen und
-kritischen Werks zu unterschitzen.
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Leben und Tod der Doppelbelichtung*

André Bazin

Der Gegensatz, den manche gern zwischen einem Kino sehen wiir-
den, das nach fast dokumentarischem Ausdruck der Realitit strebt,
und einem, das durch die Méglichkeiten kinematografischer Technik
ins Phantastische und den Traum entfliehen mochte, ist zutiefst kiinst-
lich. Méli¢s und seine VOYAGE DANs LA LUNE (F 1902) widersprechen
Lumiére und seiner ARRIVEE D'UN TRAIN A LA Crorat (F 1896) kei-
neswegs. Die Schreckensschreie der Menge, die sich von der naiven
Lokomotive Louis Lumiéres beeindrucken lieB," waren das Vorspiel
zu den Ausrufen der Zuschauer im Théatre Robert Houdin.™" Das
Phantastische im Kino wird nur durch den unwiderstehlichen Rea-
lismus des fotografischen Bildes ermoglicht. Dieses Bild ist es, was uns
die Gegenwart von etwas Unwahrscheinlichem aufdringt, es in das
Universum der sichtbaren Dinge einfligt.

Man kann sehr leicht die Gegenprobe darauf machen: Stellen Sie
sich nur THE INVISIBLE MAN (DER UNSICHTBARE, James Whale, USA

*  Dieser Text wurde urspriinglich in zwei Teilen veroftentlicht, als «Vie et mort
de la surimpression — I. A propos de Ses trois amoureux» in: Ecran Frangais H. 8
(22.08.1945), S. 12-13 und «Vie et mort de la surimpression — II. Les fantomes de
«OUR TowN> (<UNE PETITE VILLE SANS HISTOIRE))» in: Ecran Frangais H. 9 (29.08.1945),
S. 12-13. Die iiberarbeitete Fassung, die wir in deutscher Ubersetzung prisentieren,
stammt aus: Qu’est-ce que le cinéma?Vol. 1. Paris: Eds. du cerf 1958, S. 27-30. Wir dan-
ken dem Verlag fiir die freundliche Erlaubnis zur Ubersetzung.

**x [Anm.d.Red.:] Heute ist bekannt, dass es sich bei den beschriebenen Ereignissen
um einen Mythos handelt, fiir den sich keine historischen Belege finden lassen.Vgl.
Loiperdinger, Martin (1996), Lumieres Ankunft des Zugs. Griindungsmythos eines
neuen Mediums. In: Kintop 5, S. 37-70.

*xx[Anm.d.Red.:| Dieses nach dem berithmten franzésischen Zauberkiinstler benannte
Theater gehorte Mélies ab 1888 selbst. Er zeigte hier eine Mischung aus Zaubervor-
stellungen und Pantomime; spiter flihrte er in diesem winzigen Theater auch seine
Filme vor.
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1933) als Zeichentrickfilm vor und Sie sehen, dass er jedes Interesse
verliert. Was dem Publikum am Kinophantastischen tatsichlich gefillt,
ist gerade dessen Realismus, das heilt der Widerspruch zwischen der
unbestreitbaren Objektivitit des fotografischen Bildes und dem un-
glaublichen Charakter des Geschehens. Es ist kein Zufall, dass der ers-
te, der die artistischen Moglichkeiten des Films begriffen hat, Georges
Méliés, ein Zauberer war.

Drei amerikanische Filme, die gleich nach dem Krieg in die franzo-
sischen Kinos kamen, zeigen indes, dass der Realismus und die Glaub-
wiirdigkeit von Trickaufnahmen relativ sind. Ich spreche von HERE
CoMmes MR. JorpaN (Urraus vom HimMmer, Alexander Hall, USA
1941), Tom, Dick anD HArry (Garson Kanin, USA 1941) und Our
TownN (UNSERE KLEINE STADT, Sam Wood, USA 1940). In keinem kom-
men spektakulire Trickaufnahmen vor wie in den grofen Klassikern
des Genres. Allem Anschein nach verabschiedet sich Hollywood von
den traditionellen Tricks und zeigt uns stattdessen eine rein psycho-
logische Phantastik wie in HERE COMES MR. JORDAN, wo es fast vollig
dem Zuschauer tiberlassen bleibt, das Bild aus der Handlung zu inter-
pretieren, wie man es vom Theater gewohnt ist. So sind beispielsweise
in einer Szene drei Personen auf der Leinwand zu sehen, von denen
eine ein Geist und nur fiir eine der beiden anderen sichtbar ist. Der
Zuschauer darf diese Beziehungen nicht aus den Augen verlieren, von
denen das Bild selbst aber nicht zeugt.

Von M¢élies’ LES AVENTURES DU BARON DE MUNCHHAUSEN (F 1911)
bis zu Marcel L'Herbiers La Nuit raANTASTIQUE (F 1942) blieb der
Traum das Bravourstiick des Leinwandphantastischen. Seine her-
kommliche Darstellung umfasste stets die Zeitlupe und die Doppelbe-
lichtung (manchmal auch Filmnegativauthahmen). In Tom, Dick AND
Harry hat Garson Kanin flir die Tagtraume von Ginger Rogers den
Zeitraffer vorgezogen und manche Personen in den Traumpassagen
durch optische Tricks verzerrt, die im Ergebnis an die Wirkung der
Zerrspiegel im Musée Grévin erinnern.Vor allem aber hat er sich bei
diesen Sequenzen fiir einen dramatischen Aufbau entschieden, der den
Erkenntnissen der modernen Psychologie Rechnung trigt.

In der Tat waren die seit Mélies verwendeten Verfahren reine Kon-
ventionen. Wir haben sie mit derselben Gutgliubigkeit flir bare Miinze
genommen wie die Zuschauer der Jahrmarktskinos. Doch in unseren
Albtriumen sind Zeitlupe und Doppelbelichtung noch nie vorgekom-
men. Die Doppelbelichtung auf der Leinwand signalisiert lediglich:
«Achtung! Irreal, imaginire Persony, sie reprisentiert in keiner Weise
wirkliche Halluzinationen und Triume und erst recht keine Geister.
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Was die Zeitlupe angeht, so suggerierte sie wohl die Schwierigkeit, die
wir im Traum oft haben, unser Ziel zu erreichen. Doch Freud wuss-
te mehr davon, und die Amerikaner, die ganz wild auf ihn sind, haben
begriffen, dass der Traum sich nicht durch die formalen Eigenschaften
seiner Bilder auszeichnet, sondern durch ihre dynamische Verkettung,
die innere Logik, an der die Psychoanalytiker den Ausdruck eines Wun-
sches erkennen. Wenn etwa Ginger Rogers in Tom, Dick AND HARRY
ihre kiinftige Schwiegermutter zu gewinnen versucht, indem sie un-
passenderweise deren Gesicht streichelt, so ist das eine Geste, die ihr die
gesellschaftliche Zensur verboten hitte, die ihren Wunsch jedoch voll-
kommen ausdriickt. Die Komik dieser Triume nimmt dieser Komodie
nichts von ihrer Intelligenz und dem psychologischen Realismus, im
Gegenteil: Meines Erachtens stellt sie viele «anspruchsvollere> Filme mit
ihren falschen, asthetisierenden Traumpassagen weit in den Schatten.

Wenn sich der Regisseur nun doch auf die Macht von Trickaufnah-
men stlitzen will, so muss er sehr viel ausgefeiltere und kompliziertere
Verfahren verwenden als die von Méli¢s iiberkommenen traditionellen
Effekte. Und er muss eine, wenn auch manchmal nur winzige Verbes-
serung damit erreichen, die jedoch gentigt, um die herkdmmlichen
Trickaufnahmen tiberholt und inakzeptabel wirken zu lassen.

So triumt in OUr TowN eine Frau im Koma, sie sei tot und erlebe
manche Momente ihres vergangenen Lebens noch einmal, in denen
sie als Geist auftaucht. Die Szene spielt in der Kiiche, beim Frihstiick
von Mutter und Tochter (der jetzt «Toten»); diese, die ja, wie sie an-
nimmt, nun schon dem Jenseits angehort, versucht vergeblich, in das
Geschehen einzugreifen, in dem sie einst Akteurin war und gegen das
sie jetzt nichts mehr auszurichten vermag. Als Geist trigt sie ein weil3es
Kleid und zeichnet sich in leichter Doppelbelichtung auf Gegenstin-
den und Personen im Hintergrund ab. Bis hierher ist alles wie immer.
Aber wenn der Geist um den Tisch herumzugehen beginnt, fithlen
wir uns plotzlich merkwiirdig unwohl, irgend etwas Ungewdhnliches
geschieht, aber es ist noch nicht recht greifbar. Mit geschirfter Auf-
merksamkeit entdecken wir, dass unsere Unruhe daher riithrt, dass die-
ser Geist tatsiachlich zum ersten Mal ein echter, in sich selbst logischer
Geist ist, das heil3t, er ist fiir Gegenstinde und Personen hinter sich
durchscheinend, wird aber wie Sie und ich verdeckt, wenn etwas vor
ihm steht. Dies jedoch ohne das Privileg zu verlieren, durch Dinge und
Menschen hindurchzuspazieren, als wir’s das Natlirlichste auf der Welt.
Diese Erfahrung zeigt, dass das kleine Plus okkulter Eigenschaften die
herkommliche Doppelbelichtung als ganz unzulingliche Anniherung
erscheinen ldsst.
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KORKALEN
(FUHRMANN DES
Tobts, Victor
Sjostrom, S 1921)

Die Schweden, die in der groBen Epoche — jener von KORKARLEN
(FunrMANN DEs TODES, Victor Sjostrom, S 1921) — das Phantastische
fast zu ihrer Nationaleigenschaft machten, haben die Doppelbelich-
tung ausgiebig eingesetzt. Man konnte meinen, ein Verfahren, das so

viele Meisterwerke ermoglicht hat, erfiille seinen Zweck vollkommen
und sei ein fiir allemal nobilitiert. Tatsichlich hat es uns nur an Ver-
gleichen gefehlt, um die Doppelbelichtung zu kritisieren, und seit die
Amerikaner das so genannte Dunning-Verfahren™ perfektioniert haben,
sind bestimmte ihrer Verwendungen inakzeptabel geworden.

Bis heute war es leicht, zwei Bilder, die jedoch wechselseitig trans-
parent blieben, tibereinanderzulegen. Das Dunning-Verfahren erméglicht
gewisse Verbesserungen, insbesondere dank des Einsatzes von Bipack-Fil-
men (die aus zwei durch eine Rotfilterschicht getrennten Schichten — ei-
ner ortho- und einer panchromatischen — bestehen). Aulerdem lisst sich
mit einer deutlich verbesserten Einpassung von Maske (cache) und Ge-
genmaske (contre-cache) entweder eine Uberlagerung zweier Aufnahmen
erzielen, die beide opak sind, oder wie hier, was noch erstaunlicher ist,

*  [Anm.d.Red.:] Das nach seinem Erfinder benannte Dunning war ein friiher tibliches
technisches Verfahren, mit dem separat aufgenommene Vorder- und Hintergrund-
handlungen zu einem Bild synthetisiert wurden.
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zweier Aufnahmen, von denen nur eine undurchsichtig ist. Bei dem Geist
in Our TowN ist das so, er kann von Gegenstinden im Vordergrund ver-
deckt werden, ohne doch fiir die hinter ihm undurchsichtig zu werden.
Denkt man dartiber nach, sind solche tibernattirlichen Eigenschaf-
ten flir die Glaubhaftigkeit unentbehrlich. Es gibt keinen Grund, wa-
rum nicht auch ein Geist einen prizisen Platz im Raum einnehmen
oder sich einfach auf seiner Umgebung abzeichnen darf. Zudem er-
laubt die wechselseitige Transparenz der Doppelbelichtung weder zu
sagen, ob der Geist sich vor oder hinter dem Gegenstand, den er tiber-
lagert, befindet, noch, ob es nicht die Gegenstinde selbst sind, die in
dem Bereich, den sie mit dem Geist teilen, geisterhaft werden. Diese
Missachtung von Perspektive und gesundem Menschenverstand wird,
sobald man sich ihrer bewusst wird, sehr listig. Die Doppelbelichtung
kann also allenfalls noch durch Konvention Imaginires suggerieren.
Doch ihr Wert fiir die Darstellung des Ubernatiirlichen erweist sich als
sehr unzulinglich. Wahrscheinlich konnte das schwedische Kino heute
nicht mehr dieselbe Wirkung erzielen wie vor zwanzig Jahren. Seine
Doppelbelichtungen tiberzeugen niemand mehr.

Aus dem Franzdsischen von Barbara Heber-Schirer
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FarreBiQue oder das Paradox
des Realismus*

André Bazin

Die erfreuliche Voreingenommenheit der Anhinger von FARREBIQUE
ou LEes QUATRE sa1soNs (Georges Rouquier, F 1946) sowie die Bos-
willigkeit von Henri Janson und der wenigen <Antifarrebiquianen, die
sich in der Presse polemisch tiber den Film gedufBlert haben, verde-
cken im Grunde ein ganzes Spektrum differenzierterer AuBerungen,
die man privatim zu héren bekommt. Abgesehen von zwei oder drei
torichten Bemerkungen, der Realismus in FARREBIQUE sei banal, wird
das auBergewohnliche Interesse dieses Films einstimmig anerkannt, die
Unterschiede beginnen erst bei der Einschitzung, wie stark manche
Schwichen dieses — nicht in jeder Hinsicht vollkommenen — Films ins
Gewicht fallen. Beispielsweise kann man ihm vorhalten, seiner doku-
mentarischen Absicht nicht treu geblieben zu sein, weil er sich nicht um
die 6konomische Situation des Bauernhofs und des Dorfes kiimmert.
Auch der poetischer Aspekt des Films mag unterschiedlich beurteilt
werden. Meines Erachtens ist er der diskutabelste, obschon manches,
zum Beispiel die Darstellung des Winters, wirklich sehr schon ist und
das Begribnis zu Recht in die Anthologie der grofen Kino-Begrib-
nisse gehort. Aber die personlichen Interpretationen und poetischen
Umsetzungen, an die sich Rouquier hier des Ofteren wagt, provozie-
ren negative Urteile, die den Kern dieses Films allerdings nicht treffen.
Man sollte bei FARREBIQUE zwischen dem unterscheiden, was zur per-
sonlichen Sensibilitit des Poeten — seiner mehr oder weniger groen
Geschmackssicherheit — gehort, und dem Wesen dieses Films, der ur-

*  Dieser Text wurde erstmals 1948 auf franzosisch in der Zeitschrift Iésprit (15,132, S.
76-80) verdftentlicht. Wir danken den Cahiers du cinéma fur die freundliche Erlaubnis
zur Ubersetzung,
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spriinglichen, entscheidenden Entdeckung, die seine tiefe Originali-
tit ausmacht. Ich beeile mich, sogleich zu erkliren, dass ich Rouquier
durchaus fiir einen Poeten halte, und die rein begriffliche Unterschei-
dung, die ich hier vornehme, hat nicht zum Ziel, das herabzusetzen,
was FARREBIQUE der Sensibilitit seines Autors verdankt. Es scheint mir
nur wichtig, die relativen und diskutablen Vorziige nicht mit einer ob-
jektiv unbestreitbaren Entdeckung zu verwechseln, aus der das Kino
aller Gattungen, nicht nur der bukolischen, Nutzen ziehen kann.

Fast konnte man sagen, der Wert von FARREBIQUE sei weniger dsthe-
tisch als moralisch. Um dieses Abenteuer zu einem guten Ende zu brin-
gen, brauchte es mehr als nur den Mut, sich darauf einzulassen, namlich
auch die Willenskraft, seiner urspriinglichen Absicht in jedem Augen-
blick treu zu bleiben. FARREBIQUE ist ein asketisches Unternehmen, das
die Wirklichkeit von allem 16sen will, was sie nicht ist, ganz besonders
vom Schmarotzertum der Kunst. Das war der Miithe wert. Die Regeln
daftir zu finden und sich unerschiitterlich daran zu halten brauchte
mehr Vorstellungskraft und Beharrlichkeit, als man vielleicht meint.

Manche werden sagen (oder haben es leider schon geschrieben!),
so viel Miihe lohne sich nicht, um doch nur wieder am Anfang an-
zukommen. «Ich habe», schrieb Jean Fayard, «in anderthalb Stunden
Kiihe Kuhfladen produzieren, Bauern essen, Regen fallen, Dreck an
Holzschuhen kleben sehen... ». Derart unbedeutende Vorginge schei-
nen dem Autor als solche nicht wert, in einem kinematografischen
Werk vorzukommen. Fayard meint, es sei einfacher, aufs Land zu fah-
ren, und allgemeiner, er miisse nicht ins Kino gehen, um die Dinge so
zu sehen, wie sie sind.

Bevor ich darauf eingehe, will ich anmerken, dass das Kino immer
den Anspruch erhebt, die Dinge so zu zeigen, wie sie sind. «Im Kino»,
sagt eine alte Biuerin in einem der Tagebiicher 1887—1910 von Jules
Renard,” «glaubt man immer, es ist wahr». Abgesehen von ein paar Fil-
men, in denen systematisch versucht wurde, dem Realismus des De-
kors zu entkommen, griindet sich die Wirkung des Kinos, selbst in fan-
tastischen oder in Mirchenfilmen, im Wesentlichen auf die materielle
Wahrscheinlichkeit. Die technische Objektivitit der Fotografie zieht
wie von selbst dsthetische Objektivitit nach sich. Daher ist nach dem
Irrweg des Expressionismus in der Geschichte des Dekors eine be-
standige Riickkehr zum Realismus zu beobachten. Marcel Carné hat

*  [Anm.d.Red.:] Jules Renard (1864-1910) war ein franzosischer Schriftsteller, der
durch seine naturalistischen Romane und Erzihlungen Bekanntheit erlangte; heute
ist er vor allem als Verfasser genau beobachteter Aphorismen in Erinnerung.
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sich von Trauner keine Fantasie-Metrostation Barbés-Rochechouart
fiir LES PORTES DE LA NUIT (PFORTEN DER NACHT, F 1946) bauen las-
sen. Es fehlt kein einziger Gitterstab. Die Rolle des Szenenbildners im
modernen Kino besteht darin, fiir ein bestimmtes Drehbuch das wahr-
scheinlichste Dekor zu erfinden, das so viel als moglich zur dramati-
schen Handlung beitrigt, vor allem aber den Plot in einen wahrschein-
lichen Rahmen bettet. Jean Gabins Schlafzimmer in LE JOUR SE LEVE
(DER TaG BRICHT AN, Marcel Carné, F 1939) ist in der Darstellung der
Wohnverhiltnisse eines unverheirateten Arbeiters in der Pariser Banli-
eue ein Meisterstlick dokumentarischer Genauigkeit.”

Man sollte also FARREBIQUE seinen R ealismus nicht vorwerfen, oder
aber diesen Vorwurf kurzerhand dem Kino tiberhaupt machen.

Falls der «Antifarrebiquianer» nun einwendet, der Realismus des
Kinos sei im Allgemeinen nur dann Kunst, wenn er artifiziell, kal-
kuliert, abgestimmt ist sowie eine Auswahl trifft, und zudem stehe er
nicht fiir sich selbst, sondern sei ein Element des Werkes, dem er dient,
will ich eine weitere Anmerkung machen: Ist er denn sicher, dass die-
se Unterordnung unter den isthetischen (dramatischen oder sonsti-
gen) Plan unseren Sinn fuir die Realitit im Kino nicht nach und nach
verfilscht hat? Es fehlt ja nicht an so genannten realistischen Filmen
iber irgendwelche bedeutungslosen Ereignisse oder Lebensfragmente.
Es fehlt auch nicht an Filmen iiber Bauern. Was also macht FARREBIQUE
zum AuBenseiter? Das liegt, meine ich, an Rouquiers Geniestreich,
daran, dass er sozusagen das Ei des Kolumbus gefunden hat: Er hat
begriften, dass die Wahrscheinlichkeit nach und nach an die Stelle der
Wahrheit getreten ist und die Realitit sich im Realismus aufgelost hat,
und er hat sie unter groen Mithen wiederentdeckt, ans Tageslicht ge-
bracht, sie nackt und bloB3 aus dem Brunnen der Kunst geholt.

Manche werfen FARREBIQUE vor, er sei hasslich. In der Tat, weder die
Minner noch die Frauen darin sehen besonders gut aus. Die Landschaft
um Rouergue ist unbedeutend. Die Hiuser sind schmutzig und ohne
jeden Stil. Der Dorfplatz, den wir sonntagmorgens vor und nach der
Messe schen, ist bedriickend gewohnlich. In Frankreich gibt es genug
Dérfer, deren historisch gewachsene oder landschaftliche malerische
Schonheit das dokumentarische Interesse von Rouquiers Film hitten
rechtfertigen konnen. Henri Janson wirft sich zum Moralisten und Pa-
trioten auf, um tiber das Bild zu jammern, das FARREBIQUE im Ausland

*  [Anm.d.Red.:| Vgl. hierzu Bazins Analyse [1948/1951] zu LE JOUR SE LEVE in: Ders.:
Le cinéma francais de la Libération a la Nouvelle Vague, Paris: Cahiers du cinéma 1998, S.
76-95.



172 montage AV 18/1/2009

vom Leben franzosischer Bauern zeichnet: Sie leben wie die Tiere,
kiimmern sich um keinerlei Hygiene und sprechen ein verstimmeltes
Franzosisch (womit Janson wohl den Dialekt meint). Doch es ist offen-
sichtlich, dass Rouquier mit einem Material, dessen eigene Schonheit
die Ergebnisse der Kamera verfilscht hitte, sein Projekt nicht erfolg-
reich hitte durchfiihren konnen. Eine schone Landschaft, ein romani-
sches Kirchlein, irgendwelche unterhaltsame Folklore hitten uns von
der Natur, dem Dorf und der Gruppe junger Minner abgelenkt, de-
ren Spal3 und Spiel sich darauf beschrinkt, sich sonntagabends in einer
Kneipe voller Fliegendreck halbwegs zu betrinken. Rouquiers Rea-
litdt, ohne Schrecken und ohne Lokalkolorit, liegt in einer neutralen
Zone, die so wenig Bewunderung oder Mitleid erregt wie moglich.
Diese Realitit ist nichts als sie selbst, das Urbild von Realitat, tiber die
der Kiinstler nichts zu sagen hat. Und doch hat Rouquier seine Auf-
merksamkeit auf sie gerichtet, auf sie allein: Die Kamera hat jene ge-
heimnisvolle, paradoxe Operation ausgefiihrt, an deren Ende wir alle
mit nichts anderem dastehen als mit dieser Realitit selbst.

Hier wende ich mich ans Publikum, das so gelangweilt sein sollte
wie Janson. Ich gestehe, dass ich nach zwei Privatvorfiihrungen von
FARREBIQUE trotz meiner Bewunderung fiir den Film groBe Beflirch-
tungen hatte, dass er das Publikum langweilen wiirde. Ja, ich glaube,
selbst Rouquier war sich seiner Sache nicht sicher. Ich musste mir den
Film unter Zuschauern anschauen, die Eintritt bezahlt hatten (und kei-
ne Millionire waren), um zu begreifen, dass er ohne Story und ohne
Stars einen fast demagogischen Zauber ausiibt, dass das Publikum zu-
tiefst empfanglich war fuir die Freude, die Dinge einfach wiederzuerken-
nen. Schon hundert Mal haben wir im Kino Landleben gesehen; aber
da diente es als Szenerie fiir die Schauspieler oder als Moglichkeit flir
den Kameramann, sein Konnen zu beweisen. Sogar der Schnee, sofern
er nicht aus Borsiure bestand, war ein Element des Bildes oder Dramas
(wie in La SYMPHONIE PASTORALE [UND ES WARD LICHT, Jean Delannoy,
F 1946]), und die Schafe trugen die imaginiren Bindchen der Hand-
lung um den Hals.” In FARREBIQUE hingegen ist die Realitit nie ganz
der Erzihlung oder der Kunst untergeordnet, sie ist vor allem um ihrer
selbst willen da. In seiner poetischen Wintersequenz erhebt Rouquiers
Montage die Dinge nie zu abstrakten Symbolen (in der Frithlingsse-
quenz ist er darin weniger erfolgreich, muss ich sagen). Die vereisten

* [Anm.d.Red.:] Diese Metapher bezieht sich auf eine Tradition franzdsischer Aristo-
kraten im 17.und 18. Jahrhundert, die es liebten, Bauer zu spielen. Sie taten dies auf
Miniaturbauernhofen mit sauberen Tieren und Schafen, die Bandchen um den Hals
trugen.
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Telegrafendrahte, der Hund, der durch den Schnee liuft, das Eis in der
gezackten Spur der Holzschuhe des Mannes sind nur Fakten, die zwar
alltaglich und hiufig sind, aber dennoch besonders. Rouquier bewahrt
ihnen ihre Einmaligkeit.

Nehmen wir zum Beispiel das Holzfeuer. Es war schon oft im Kino
zu sehen, und besser fotografiert als das von Rouquier. In Goupr MAINS
ROUGES (DIE FATALE FAMILIE, Jacques Becker, F 1943) schiirt es der Kai-
ser wie in FARREBIQUE der GroBvater. Nur ist das Feuer des GroBvaters
ein echtes Feuer, das nicht auf Kommando des Technikers aufflackert,
und jeder kann das sehen, denn die noch griinen Scheite schwitzen,
hauchen und ichzen all ihren Saft aus. Niemand, der als Kind ofter an
einem solchen Feuer gesessen hat, wird leugnen, dass er in dieser Sze-
ne zum ersten Mal auf der Leinwand der einzigartigen, ungeheuren
Magie flammenden Holzes wiederbegegnet ist. Die Zuschauer jeden-
falls tduschen sich nicht, sie erkennen die Schlammpfiitze im Hohlweg
wieder, in der die Schuhe des Schwagers aus der Stadt versinken, der
auf dem Hof Ferien macht. Sie erkennen die Tante, Kurzwaren- oder
Tabakhiandlerin, die zu Besuch ist in dem kleinen Dorf, aus dem ihre
Eltern stammen; sie erkennen das formlose Kirmesgelinde mit sei-
nen Linden und dem spirlichen gelben Gras wieder; sie erkennen all
die Erfahrungen wieder, die sie vor ein, zwei Generationen gemacht
hitten, wenn sie als Bauern geboren wiren. Sie erkennen die etwas
licherliche, nostalgische Welt wieder, von der sie vage fiihlen, sie ver-
raten zu haben, diese Welt der Acker, Menschen und Tiere, an die sie
sich undeutlich aus Kindheit und Urlaub erinnern.

Keine Story, oder fast keine, keine Stars, keine Schauspieler, nichts
als eine Realitit, die jeder im Stillen seines guten oder schlechten Ge-
wissens personlich wiedererkennt. «Schaut mal», riefen die ersten Zu-
schauer von Lumiéres Kinematografen und zeigten auf die Blitter an
den Biumen, «ie bewegen sich!». Was fiir ein Weg, den das Kino seit
den legendiren Zeiten zurtickgelegt hat, als das Publikum mit der un-
gefihren Wiedergabe von im Wind zitternden Zweigen zufrieden war!
Und doch, nach fuinfzig Jahren Kino-Realismus und gewaltigen tech-
nischen Fortschritten brauchte es nur ein wenig Genie, um dem Pu-
blikum jene einfache, elementare Freude wiederzugeben, die das ro-
manhafte und dramatische Kino nicht mehr zu bieten hat: die Freude
des Wiedererkennens.

Deshalb halte ich FARREBIQUE, trotz seiner Mingel, trotz eines ge-
wissen widerspriichlichen und etwas altmodischen Asthetizismus, trotz
kleiner Ungeschicklichkeiten in der Erzihlung und eines schwanken-
den (aber vorhandenen) Gesplirs flir Poesie, flir ein groBes Ereignis.
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Er ist neben Malraux’ L'EspoIR (HOFFNUNG, SP/F 1945) einer der sehr
seltenen franzosischen Filme, die die Realismus-R evolution zumin-
dest vorausahnen lassen, die das Kino so notig hatte. Diese Revolution
hat sich im italienischen Kino gerade vollzogen, und die italienischen
Filmemacher jenseits der Alpen haben in weniger als zwei Jahren so
vollkommene Lehren daraus gezogen, dass man Angst hat, sie konnten
schon bald zu festen Regeln erstarren.

Aus dem Franzosischen von Barbara Heber-Schiirer



«Kim Novak and ...»
Theorie und Geschichte des
Product Placement”

Patrick Vonderau

In Die Verklirung des Gewdhnlichen. Eine Philosophie der Kunst (1984
[1981]) schildert Arthur C. Danto eine Episode, die fiir ihn das Ende
der Geschichte der Kunst markiert und zugleich den Moment, in dem
sie zu einer Art Bewusstsein ihrer selbst tibergegangen und gleichsam
zu ihrer eigenen Philosophie geworden sei. Danto berichtet in seinem
berithmten Buch von einem «philosophischen Rausch» (1984, 11), der
ihn 1964 in der Stable Gallery in New York erfasst habe, als er unver-
sehens mit Nachbildungen von Kartons voller Topfreiniger der Marke
Brillo konfrontiert wurde. Die Begegnung mit Andy Warhols Brillo
Boxes warf fiir ihn die Frage nach dem kategorialen Unterschied zwi-
schen Kunstwerken und Objekten der Lebenswelt auf, wobei er die
Kenntnis dieses Unterschieds als einen kiinftig wesentlichen Bestand-
teil aller Kunsterfahrung ausmachte. Eben den Umstand, dass sich aus
der duBerlichen Eigenschaft der Brillo Box, eine genaue Nachbildung
der Schwammverpackung zu sein, ihr Kunstwert nicht erkliren lie(3,
nahm Danto als Pointe: Flir ihn markierten die Brillo Boxes den Mo-
ment, zu dem die Definition der Kunst explizit zu einem Teil des We-
sens der Kunst wurde. Danto erfuhr die eigentiimliche Wandlung von
Putzschwamm-Verpackungen zu Kunst dabei als eine Transfiguration,
als eine quasi-religiose «Verklirung» ganz gewohnlicher Produkte und

*  Fiir die Unterstiitzung bei der Forschung, auf der dieser Aufsatz basiert, bin ich zahl-
reichen Institutionen und Personen zu Dank verpflichtet. Namentlich danken will
ich an dieser Stelle der Academy of Motion Picture Arts and Sciences (AMPAS) und
insbesondere Barbara Hall fiir die unermiidliche Beratung wihrend meines Aufent-
halts in Los Angeles.
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somit von Dingen, die ihm zufolge gerade «so tief in der Banalitit»
steckten, «dal3 ihr Potential flir eine dsthetische Kontemplation selbst
nach der Metamorphose verborgen» bliebe (ibid.).

Dantos bekanntes Argument ist wegen seiner transzendental-theo-
logisch anmutenden Ontologie und den Anklingen an die Kunst-
metaphysik des deutschen Idealismus hinreichend kritisiert worden
(Shusterman 2000, 2002). Es geht mir hier weder um eine weitere
kritische Auseinandersetzung mit Danto noch um Dantos fritheren
Versuch einer Bestimmung bewegter Bilder (2005 [1979]).Vielmehr
gehe ich davon aus, dass fiir die heutige isthetische Erfahrung mit
dem Film die am Gewdhnlichen virulent werdende Frage danach,
was Film sei und was Film als Kunst sei, eine analoge Bedeutung hat.
Fiir diese Uberlegung aufschlussreich ist zunichst, wie sich Dantos
Verklirung des Gewohnlichen zu einer jlingeren Diskussion verhilt,
in der wiederum vom Ende einer Kunst die Rede ist, namlich vom
Ende des Kinos «as we know it». Folgt man Autoren wie Jon Lewis
(2001) oder Wheeler Winston Dixon (2001, 2003), so steht das Ende
bevor, weil das Kino heute nichts mehr zeige als Produkte. Wir kon-
nen, so konstatieren sie gleichsam im Umkehrschluss, an diese Bilder
als Kunst nicht mehr glauben, weil sie die Okonomie nur mehr abbil-
den, die sie hervorgebracht hat (vgl. Dixon 2001, 360ff). Danto selbst
lie unerwihnt, was das Erscheinen der Nachbildung eines tatsich-
lichen Produkts fiir die idsthetische Erfahrung mit dem Film bedeu-
ten konnte. Das Erweckungserlebnis, das sich fiir ihn angesichts der
wie beildufig im Galerieraum zum Verkauf gestapelten Brillo-Kartons
und Kelloggs-Verpackungen einstellte, hat jedoch im Raum des Ki-
nos offenbar keine Entsprechung, zumindest nicht in Form eines phi-
losophischen Rausches. Wenn man Danto indes einmal beim Wort
nimmt, und sei es seiner sanften Ironie und der Lust am Gedanken-
experiment wegen, so muss man sich fragen, warum. Wie erklirt sich
die Ausntichterung der Theorie zum Kino angesichts seines Poten-
zials, Warhols Devise umzusetzen, derzufolge das gute Geschift die
beste Kunst sei? Die Eigenschaft des Spielfilms, Ware zu sein, Waren
zu bewerben und weitere Waren hervorzubringen, siedelt ihn tief ge-
nug in der Banalitit der Lebenswelt an, von der aus eine Neube-
stimmung seiner Wahrnehmung als Kunst immerhin denkbar wire.
Gewiss, Dantos Erweckungserlebnis mit Brillo beruhte nicht primir
darauf, dass die Brillo-Boxes eine tatsichliche Ware nachbildeten und
als Kunstwerk selbst kiuflich waren, sondern dass sie etwas nachahm-
ten, das aller asthetischen Erfahrung dullerlich schien. In beiden Fillen
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: MORGAN Stairways and Doors ap
ovak and... pear in' the home dedgned os fhe
setting for the Columbia Picture,

“Strangers When We Meet.”
llustrated below, this California home
S awes its distinctive mood in part fo
RWA the Morgan products embodied in it.
=T B\ Morgan Flush Doors, louver Doors,
N ON Folding Doors, Sliding Doors, and
ME—F ' C‘f‘ Stairways are used in this remarkable

p E.RFE hillside dwelling.
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Starring
KIRK DOUGLAS = KIM mﬂ-iﬂlim'”mw
in “Strangers Whea We Mest”
A Richard Quine Production released by Columbia

SEE THIS OUTSTANDING MOVIE WHEN IT PLAYS AT
YOUR FAVORITE THEATER

jedoch riihrt die Banalitit eines beliebigen Produkts an die Definition :1 A;ZEIge
. B er Morgan
1 :
einer Kunst. : Company,

Meine Uberlegung ist nun, dass das isthetische Vergniigen am : 1960
Spielfilm mit dem Wissen um den Unterschied zwischen Kunst und
Nicht-Kunst zusammenhingt und dass man das Phinomen der Ware
zum Bezugspunkt nehmen kann, um das Kino auf seine Gegebenheit
im Erfahrenen hin zu befragen. Statt das Asthetische kategorial zu
bestimmen, interessiert mich, wie es sich vor dem Hintergrund der ka-
nonisierten Geschichte und in einer dynamischen Relation von Wahr-
nehmung und Darstellung begriindet. Die These ist, dass sich in der
Beiliufigkeit und scheinbaren Banalitit, mit der die Ware im Raum
des Kinos in Erscheinung tritt, zugleich ein wesentlicher Bestandteil
der Kino-Asthetik konstituiert. Ich werde einige Facetten isthetischen

1 In der Kunstwelt werden Beziige zur Warenwelt heute zwar immer noch kontrovers
diskutiert, ohne indes eine der Debatte zum Ende des Kinos vergleichbare Diskussi-
on hervorzurufen; man denke nur an Takashi Murakamis Vuitton-Handtaschen, Jeft
Koons Hoover-Staubsauger oder Baselitz” Vorliebe fiir Hugo Boss-Anziige, ganz zu
Schweigen von Matthew Barneys filmexperimentellen Arbeiten oder Damien Hirsts
Science Ltd.
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Interesses beschreiben, die mit dem zu tun haben, was man das Brillo-
Dilemma> des Spielfilms nennen konnte, und abschlieBend den Erfah-
rungsbegrift im Kontext seiner industriellen Praxis kritisch prizisieren.
Es geht mir dabei auch um eine philosophische Bestimmung, aller-
dings um keine substantialistische.

Strangers When They Meet:
Skeptiker und Abenteurer

An dieser Stelle tritt Kim Novak ins Bild, oder genauer: «Kim Novak
and Morgan Stairways» (Abb. 1). Der Anzeige von 1960 ist zu entneh-
men, dass Novak und die Produkte der Morgan Company <Perfektion»
bedeuten. Das Inserat wirbt flir eine Treppe und fiir ein Melodram, das
im gleichen Jahr unter dem Titel STRANGERS WHEN WE MEET (Richard
Quine, USA 1960) herauskam. Zugleich verlich der Star in seiner
Filmrolle der Treppe anscheinend erst jene Bedeutung, auf die es ihre
Hersteller abgesehen hatten. Die Anzeige gehorte zu einem ganzen
Ficher von Paratexten, die den Film bei seiner Urauffiihrung beglei-
teten, darunter etwa einer Farbbroschiire, die in den Kinofoyers ver-
teilt wurde, oder umfangreichen Fotoreportagen in Zeitschriften wie
Life, Reader’s Digest oder Newsiweek.Wihrend der Plot des Films um die
auBereheliche Affire kreiste, die sich zwischen dem Architekten Larry
Coe, gespielt von Kirk Douglas, und seiner Nachbarin Maggie (No-
vak) entwickelt, derweil Coe mit dem Bau eines (Traumhauses> in Bel
Air beschiftigt ist, ging es in den Paratexten vor allem um das Haus
selbst. Das Besondere der Produktion bestand darin, dass sie iiber den
tatsichlichen Bau dieses fiktionalen Eigenheims erméglicht wurde.?
Ein New Yorker Architektenbiiro realisierte den Entwurf der Art Di-
rectors Ross Bellah und Carl Anderson unter Beteiligung von 37 Bau-
firmen, die sich die rund 250.000 Dollar Kosten des Baus teilten, fiir
die Filmpremiere in ihren eigenen Anzeigen landesweit warben und
im Gegenzug von der Auratisierung ihrer Treppen, Fenster, Holzer,
Ziune oder Ziegel durch die Cinemascope-Produktion profitieren
durften. Das Haus wurde nach Abschluss der Dreharbeiten verkauft
und diente auf Baumessen als Modell einer suburbanen Lebensform,

2 AMPAS, Margaret Herrick Library, Marty Weiser Papers, Folder 484-511 (STran-
GERS WHEN WE MEET). Die Produktionsgeschichte des Films ist umfassend doku-
mentiert und wird von mir in meinem Buch Okonomien der Emotion aufgearbeitet
(inVorb.). Die Idee zu diesem Tie-in ist dem Genius Martin B. Weisers (1911-1988)
zu verdanken, der es 1959 fiir Richard Quine Productions arrangierte.
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die einen Aufbruch gegeniiber den entindividualisierten Siedlungs-
bauten der Nachkriegsjahre markierte.

De facto handelt es sich bei diesem Arrangement um eine indus-
trielle Praxis, die mit der Evolution Hollywoods untrennbar verbun-
den ist (Eckert 1978). Diese Praxis ist in den USA unter wechselnden
Begriffen bekannt, als product placement, plugging, co-operative advertising,
exploitation oder product integration, doch ich will hier den Begriff des
Tie-in bevorzugen, der sich im Industriediskurs der klassischen Holly-
woodira durchsetzt (Newell/Salmon/Chang 2006).3

Tie-Ins bezeichnen ein Tauschgeschift zwischen Film- und Wa-
renherstellern, bei dem die Darstellung einer Ware im Film und sei-
nem Umfeld mit der Werbung flir den Film im Umfeld der Ware «ver-
schntirt wird. Filmhersteller senken damit die Marketingkosten und
verlingern zugleich den kurzen Lebenszyklus des Films, indem sie mit
den Waren auch an seine fortgesetzte Konsumierbarkeit erinnern. Pro-
dukthersteller wiederum konnen den Kauf von banalen Dingen wie
Dachziegeln, Treppen, Getrinken oder Schuhen mit den Erlebnisquali-
titen romantischer Liebe verketten und damit dem Bereich 6konomi-
scher Zweckrationalitit entheben. Die werbepsychologische Primisse
des Tie-Ins liegt darin, dass im Blick auf den Kiufer iiber Konsum
nicht in Begriffen des Konsums gesprochen werden soll. Tie-ins zeigen
im Kino zwar ein Produkt, die Absicht des Werbens hingegen nicht.
Allerdings muss man historisch zwischen dem ersten Auftreten des
Phinomens (um 1910),* dem Beginn einer organisierten industriellen
Praxis (in den 1930er Jahren) und ihrer breiten 6ftentlichen Wahrneh-
mung unterscheiden. Denn mit der Kenntnis der Praxis verindert sich
auch das Spiel an der Wahrnehmungsschwelle des Publikums, das die
Einbindung der Erzihl- in die Warenwelt mit sich bringt. Das Wissen
darum, im Kino versteckt werbend adressiert zu werden, ist bereits in

3 Eine brauchbare oder allgemeingiiltige Definition gibt es selbst fiir den hierzulande
geliufigeren Begrift des Product Placement nicht. In der Regel werden betriebs-
wirtschaftliche, juristische, wahrnehmungspsychologische und historische Aspekte
des Phianomens unzulissig vermischt (vgl. Auer 1988; Asche 1996; Galician 2004;
Johannson 2001; Schultze 2001; Segrave 2004). Zudem bezeichnen die umlaufen-
den Begriffe auch ganz unterschiedliche Reichweiten oder Durchdringungsgrade
von Film und Werbung: von der Verbundwerbung (ohne spezifischen Produktbezug)
iiber die gezielte Produktintegration> bis hin zu Filmen wie THE WOMEN (Diane
English, USA 2008), der vom Kosmetikkonzern Dove selbst produziert wurde.

4 Daniel Morse (2008) hat nachgewiesen, das die Edison Company schon in den
1910er Jahren ihre Filme einsetzte, um damit andere ihrer Produkte zu promoten,
etwa mit THE STENOGRAPHER’S FRIEND (1910) und THE VOICE OF THE VIOLIN (1915).
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Filmkritiken der 1920er und 1930er Jahre dokumentiert,® wird aber
erst 1982 zum allseits diskutierten Merkmal seiner Institution, als Ste-
ven Spielberg in E.T. den Beginn einer auBlergewdhnlichen Freund-
schaft mit Schokolinsen der Marke Hershey verkniipfte. In der knapp
hundertjihrigen Geschichte des Tie-in hat derVersuch, die Absicht des
Werbens mit der des Erzihlens zu verschniiren, entsprechend formal
unterschiedlichste Ausprigungen gefunden: So vielfiltig wie die Zei-
chen sind die Dinge des Films auch darin, wie sie gezeigt, genannt
oder gebraucht werden oder in welcher inneren Dramaturgie sie zu
anderen Dingen und den Figuren einer Geschichte stehen.

Vor dem geldufigen Horizont des Wissens um den Unterschied von
Kunst und Nicht-Kunst lisst diese industrielle Praxis des Kinos nun
mindestens zwei Antworten auf die Frage zu, was es selbst denn sei.
Die erste dieser Positionen (die ich als theoretisch méogliche, nicht als
empirisch realisierbare verstehe) ist die der Skeptiker, die zweite konnte
man in Anlehnung an Roger Odin (2002), der vom Modus isthetischer
Wahrnehmung als dem eines Abenteuers spricht, als die der dsthe-
tischen Abenteuren bezeichnen. Odin setzt die dsthetische Wahrneh-
mung dabei als unabhingig vom Prozess der Zuweisung an die Institu-
tion der Kunst voraus, was mir eine Fehleinschitzung zu sein scheint,
der ich nicht folgen werde. Die Skeptiker haben den Film seit seiner
Frithzeit institutionell der Industrie zugerechnet. Kurz gefasst meinen
sie, der Film sei eine Fotografie dieser Institution; an seine Kunst kon-
ne man nicht glauben aufgrund seiner mimetischen Beziehung zur
okonomischen Macht (vgl. Allen 1997; Carroll 1995, 2008). Die De-
batte um das Ende des Kinos variiert dieses Argument, wenn sie die
Logik industrieller Synergien, die die neue Medienkultur zusammen-
halte, heute in den Filmen selbst abgebildet sieht (vgl. Casetti 2007).
Seit Mitte der 1990er Jahre, so die Beflirchtung, habe der Film seinen
Ort und seine Identitit verloren, er sei gleichsam «zersprengt in unter-
schiedlichste Formate, Produktformen und Aneignungsweisen. Fiir die
Zuschauerlnnen aber gehe die Grenze verloren, die den Bereich frei-
er Wahrnehmung bislang vor dem der Zweckrationalitit schiitze, jene
Trennung von Kontemplation und Nutzdenken, Freizeit und Arbeit
also, die das Kunsterleben seit dem 19. Jahrhundert wesentlich mitbe-
stimmt hat (Carroll 2008, 152ft). Thomas Elsaesser pointiert diese Skep-

5 In Berlin analysierte damals Rudolf Arnheim (1974, 166) die «Psychologie des Kon-
fektionsfilms» US-amerikanischer Prigung und merkte ebenso sarkastisch wie tref-
fend an: «Der Kinobesucher freut sich tiber das Auto, das der Held fihrt, als ob es ihm
selbst gehorte.»
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1 2 (1-8) Novak
sis mit der Feststellung, im Kino zahle das Publikum heute nur mehr : und die Morgan-

fiir die Transsubstantiation der Erfahrung in die Ware — gewissermaBen : ;‘reppe mw
L. . * STRANGERS WHEN
als neomarxistische Umkehr von Dantos Verklarungsmodell (2001, 20).

Moderate Gegenpositionen sehen den Film als Kunst, obwohl er eine : e
Industrie (wie etwa der Auteurismus), oder als Kunst, eben weil er eine
Industrie sei (so die sogenannte «Wisconsin School»; vgl. Bordwell/
Staiger/Thompson 1985). Auch sie aber gehen rezeptionsseitig von ei-
ner strikten Trennung der Sphiren aus und beziehen sich somit auf ein
dhnliches Erfahrungskonzept. Paradoxerweise vollzog sich die Abgren-
zung der Kunst gegeniiber dulleren Interessen und Zielsetzungen da-
bei just mit dem Entstehen der Kunstmirkte, als Kunst Gegenstand des
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biirgerlichen Konsums wurde: In dem Male, wie sich ihr dsthetischer
Wert an der subjektiven Erfahrung bemal, konsolidierte sich auch ihr
okonomischer (Carroll 2008; vgl. Du Duve 1998).

Die Gegenposition ist insofern radikaler, als sie Deleuze beim Wort
nimmt, demzufolge das Geld die «Kehrseite all der Bilder» sei, «deren
Vorseite das Kino zeigt und sichtbar in Szene setzt» (1997 [1985], 107).
Was das Kino auszeichne, so Deleuze, sei «keineswegs die mechani-
sche Reproduktion, sondern die innerlich gewordene Beziehung zum
Geld». Was, wenn im Kino die Bezichung zum Geld tatsichlich eine
innerliche wird? Das Abenteuer wiirde dann eben dort beginnen, wo
es fur die Skeptiker aufhort, nimlich im Moment der Einsicht in die
okonomische Verfasstheit der filmischen Wahrnehmungswelt.

Zur Asthetik des Tie-in

Es bietet sich hier an, das Haus und die Morgan-Treppe in STRANGERS
WHEN WE MEET etwas niher zu betrachten. In der letzten Sequenz des
Films ist der holzerne Bau fertig errichtet und der Architekt zugleich
zum Entschluss gekommen, sich um seiner Frau willen von Maggie
zu trennen, obwohl ihr seine Liebe gilt. Quine inszeniert die Sequenz
als eine lange Bewegung aus Schwenks, Fahrten und Farben, getragen
vom swingenden Orchesterscore George Dunings. Zunichst zeigt er
aus Vogelperspektive das Haus im Panorama der Bay Area, zu dem ein
fernes Auto hinauffahrt, riickt dann mit Totalen und Halbtotalen an
Maggie heran, die schon vor Ort ist und das Gebiude ahnungslos von
auBen erkundet, wobei ein Farbschema aus weillen, blassblauen und
hellgelben Tonen der Szene Morgenstimmung verleiht, bereichert
vom warmen Rotton des regennassen Holzes. In der Choreographie
eines Musicals gleitet Maggie bewundernd vom Pool zu den Fenstern
und spiegelnden Tiiren und schlieBlich die Morgan-Treppe hinauf, die
unter ihren leichten Schritten eine adiquat warme Klangfarbe entfal-
tet, bis Larrys Auto die Auffahrt hinaufkurvt und ihr das Schlagen der
Autotiir seine Ankunft verkiindet. Als Larry vor die Haustlir tritt, er-
scheint Maggie bithnenhaft durch eine Tiir im Zaun; Quine fiihrt die
beiden Protagonisten aus der Totale zum Kuss zusammen, wobei sich
mit jeder heranriickenden Einstellung hinter den Protagonisten eine
neue farbliche, ja taktile Qualitit des verbauten Holzes erdftnet. Die
anschliefenden Szenen vor und im Haus wiederholen das Spiel, nicht
zuletzt mit Worten: «I have been peeking in windows — it’s beautifull»,
sagt Maggie, und: «It is an exciting house, this is really our house.» «You
know what I'd do if we would live here?», entgegnet Larry, «I'd build
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a moat around this place. Keep the whole world out.» Aber da ist die
Trennung schon ausgeprochen.®

Um kurz auf dem semiopragmatischen Pfad zu bleiben: Ein Skep-
tiker konnte das Erscheinen des echten Hauses, so er es als solches er-
kennt, zum Anlass nehmen, den realen Enunziator der Produktion au-
Berhalb der Kunst, also im Bereich der Industrie, zu situieren, und zwar
eben deshalb, weil er sich auf eine Art angesprochen weil3, die dem
zuwiderliuft, was er mit dem asthetischen Modus im Rahmen der
Institution Kunst verbindet: den banalen Dingen und werbenden Ad-
ressierungen seines Alltags enthoben zu sein. Ein Kritiker brachte das
Dilemma in einem anderen Fall auf den Punkt: «Fihrt die Figur nun
wirklich einen Ford oder hat Ford dafiir bezahlt?»” Offenbar tritt das
Dilemma auf, sobald sich ein Zuschauer in skeptischer Position einer
Fiktion gegeniiber sieht, der er zu glauben bereit ist, nur um sich dann
die Frage stellen zu miissen, ob sie nun fiktional wahr sei oder nicht.
So oder anders formuliert markiert die Frage jedenfalls die Grenze der
Akzeptanz dessen, was vor dem Hintergrund der Kanon-Geschichte
des Films zu einem bestimmten Modus der Wahrnehmung gehoren
darf und was nicht, moglicherweise mit Folgen fiir den Verlauf der I1-
lusionierung und das Rezeptionserlebnis als ganzes.

Asthetische Abenteurer hingegen werden ein Produkt wie die Mor-
gan-Treppe nicht als opposant (Greimas 1986 [1966]), sondern als hilf-
reichen Aktanten auf ihrer Suche nach asthetischen Werten begreifen
und entsprechend auch keinen prinzipiellen Widerspruch darin erken-
nen, den realen Enunziator der Institution einer industriellen Kunst
zuzuschlagen. Ahnlich wie beim Brillo-Karton gern auf den Schopfer
derVerpackung, den abstrakten Expressionisten James Harvey, verwie-
sen wird, um den asthetischen Eigenwert des Industriedesigns und der
Werbung zu unterstreichen (Golec 2008), lige es hier also nahe, die
eigene Schonheit der Morgan-Treppe hervorzuheben. Zugleich geht
es im Modus dieser Wahrnehmung um etwas mehr als die Schonheit

6 Das Erscheinen des fertigen Hauses in der Sequenz am Ende des Films war mit der
Morgan Company und den iibrigen Herstellern ebenso exakt im Detail vereinbart
wie das Erscheinen Novaks in Printanzeigen. So schlug die National Oak Flooring
Manufacturers Association vor, Novak in Fotografien so zu zeigen, dass die Aufmerk-
samkeit des Betrachters auf den Boden gelenkt wiirde, ohne dass Novak dabei un-
natiirlich erscheinen diirfe — «we would like to have the floor prominent (and Kim
Novak, too)». Brief von Holton C. Rush an Marty Weiser, 12.2.1960, Marty Weiser
Papers, Folder 497, Margaret Herrick Library, AMPAS.

7 Soim Blick auf die Product Placements in Faye Weldons Roman The Bulgari Connec-
tion (2001). Anon.: Fay Weldons R eklame-R oman. In: Spiegel Online, zuletzt besucht
am 24.03.2009 (www.spiegel.de/kultur/literatur/0,1518,155065,00.html).
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des Dings selbst. Wihrend es zu den Eigenheiten fiktionaler Referenz
zahlt, die Dingwelt nicht voll zu spezifizieren, sondern unbestimmt
zu lassen, impliziert die Abbildung eines Produkts eine andere Rela-
tion zum realen Objekt. Es geht mit dem Tie-in nicht um die bloBe
Verdopplung der empirischen Gegenstinde (vgl. Adorno/Horkhei-
mer 2004), sondern um die Darstellung der Besonderheit der Dinge,
die eben nicht nur beliebige Objekte aus der materiellen Umwelt des
Films sind, sondern wie die Kunst einen Namen haben. Man konnte ar-
gumentieren, dass all die spezifischen Treppen, Softgetrinke, Automo-
bile, mit denen die Industrie seit jeher die Kunst des Films verschntirt,
einen grof3en Teil seiner Lebendigkeit ausmachen, die eben darin liegt,
dass sich in ihren Abbildern buchstiblich ein Begriff der materiellen
Welt ausdriickt. Markenprodukte intervenieren in den «Ubergang von
einer vorgefundenen zu einer aufgestellten Welt» (Koch 2003, 172),
und sie spielen fiir die Gegenstandlichkeit der filmischen Welt und ihre
dsthetischen Illusion eine groBe Rolle.

Nattirlich beruht die Besonderheit einer Treppe auch darauf, dass
sie zum Publikum in dieser Eigenschaft ihrer Darstellung appellativ
adressiert ist. Die Inszenierung Quines ist deutlich auf ein «attractional
display» (Kessler 2006, 59) angelegt, sie will das Haus als schon gezeigt
zeigen. Tie-ins adressieren ihr Publikum immer doppelt, als das einer
filmischen Wahrnehmungswelt und im Blick auf ihr mogliches kiinfti-
ges Handeln in einer realen. Diese grundlegende Temporalitit des Tie-
in verbindet sich am Beispiel mit der des Melodrams, und zwar auf
eine Weise, die wiederum charakteristisch fiir Tie-ins ist. In einer re-
flexiven Bewegung zeigt die Szene das Haus im Blick auf die Zukunft,
fiir ein Publikum, das sich angesichts eines Produkts riickblickend an
einen schon empfundenen Zustand erinnern mag, gewissermalen in
erwiinschter Verlingerung des melodramatischen «zu spit» und «wenn
doch num (vgl. Cavell 1996, 179; Williams 1998; Elsaesser 1991).

Zur charakteristischen Adressierung des Tie-in gehort es indes
auch, den Zuschauer mit dem Zufilligen zu konfrontieren, sofern ihm
die Produktplatzierung bewusst wird. Was haben schon Baustofte mit
Affiren zu tun? Oder Kiihlschrinke mit Geheimagenten, wie in MRr.
& MRs. SMiTH (Doug Liman, USA 2005)? Minzdragées mit Teenie-
Schwangerschaften wie in Juno (Jason Reitman, USA 2007)? Wih-
rend Morgans Treppen und Fenster, Einbaukiihlschrinke von Sub-Ze-
ro oder Ferreros TicTac einerseits ein Ding aus der Materialwelt als
besonderes heraustreten lassen, bleibt doch andererseits unbestimmt,
warum es sich gerade um jeweils dieses Ding handelt. Der Zufall hebt
eine Ordnung auf (oder enttarnt sie als fragil) und fithrt doch keine
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andere ein, die sich unmittelbar als solche erschlieBen wiirde. War-
um Ubersteht Eden Sinclair den Doomspay (Neil Marshall, UK/USA
2008) in einem Bentley und nicht in einem Benz? Warum trinken Jef-
frey und Sandy in Bruk VELver (David Lynch, USA 1986) Heineken
und nicht Hamm’s? Aus der narrativen Logik sind das Auto im Action-
Film und das Bier in Ben’s merkwiirdiger Kneipe zwar gut fundiert,
aber das Auftreten des je spezifischen Produkts ist mit Markenprisenz,
dmagetransfer» oder der Nihe des jeweiligen Auffithrungsmediums
zum point of sale kaum zur Gentige erklirt. Oftmals entsprechen weder
Platzierung noch Produkt dem Erfahrungstyp des gegebenen Genres,
so wie die Treppe, seit Leopold Jessner immerhin ein Kernstiick melo-
dramatischer Mise en scéne, ja nicht von Kim Novak begangen wird,
um die Diskontinuititen in den Strukturen emotionaler Erfahrung
darzustellen, sondern um sie in einer Kontinuitit zur Lebenswelt als
schon und brauchbar auszuweisen. Das Haus insgesamt niitzt in Qui-
nes Film als visuelle Metapher nur zum Teil einer melodramatischen
Strategie indirekter Subjektivierung, weil es das Empfinden der Prot-
agonisten nicht wie so oft auswegsloser werden lisst, sondern ihm am
Ende eine neue, auch befreiende Sicht erdffnet (vgl. Kappelhoft 2004,
254).Wenn man also einmal akzeptiert hat, dass das Auftreten der Ware
nicht prinzipiell der Suche nach asthetischen Werten entgegensteht, so
wie das Holz dem Licht am Ende von STRANGERS WHEN WE MEET erst
seine warme, sehnsuchtsvolle Farbe verleiht, muss man doch zugleich
zugeben, dass der Versuch, Waren- und Erzihlwelt zu vermihlen, in
zahlreichen Fillen abwegige Ergebnisse zeitigt.®

Im Blick aufs friithe Melodram hat Ben Singer vom Zufall als ei-
ner héheren Form von Ordnung gesprochen, die in das Wechselspiel
von Wunsch und Wunscherftillung immer wieder interveniere und lo-
gisch-kausale Handlungsfolgen suspendiere (Singer 2001, 136f). Sin-
gers Beispiel des in letzter Minute vom Blitz erschlagenen Bosewichts
lisst an die tiberraschende Losung denken, dank derer es Bill Har-
ding und seinem Team in TwisTER (Jan de Bont, USA 1996) gelingt,
mithilfe eilig zerschnittener Pepsi-Dosen einen iiber sie hinrasenden
Wirbelsturm aufs Genaueste zu vermessen. Das Tie-in indiziert da-
bei jedoch keine hohere Ordnung, selbst wenn es wie das Melodram

8 Superhelden trifft es am Schlimmsten. In SupErMAN II (Richard Lester, USA 1980)
wird der Titelheld vom Bosewicht in einen parkenden Marlboro-Lastwagen ge-
schleudert, nur um sich gleich darauf mit einem Wurf in eine Coca-Cola-Leuchtre-
klame zu revanchieren. SPIDER-MAN (Sam Raimi, USA 2002) trifft auf einer dhnli-
chen Verfolgungsjagd auf einen Carlsberg-Lastwagen, nachdem er seine Superkrifte
zunichst daheim an einer Dose Dr. Pepper ausprobiert hat.
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zu den Folgen industrieller Massenfertigung im Kapitalismus gelten
kann. Vielmehr scheint der Zufall beim Tie-in fiir eine zentrale Ei-
genschaft der Ware zu stehen, so wie die Idee der signifikanten Fornmy
historisch lange fuir die Kunst selbst stand. Unangekiindigt intervenie-
ren Produkte ins Wechselspiel von Wunsch und Wunscherfiillung, das
tiber das Melodram hinaus zu einer dramaturgischen Blaupause <Hol-
lywoods geworden ist, und erneuern damit nicht nur bestindig das
kapitalistische Versprechen auf die Erfiillbarkeit aller Wiinsche, sondern
auch den Erfahrungsbereich des Filmerlebens. Ob nun gegliickt oder
nicht, haben Placements folglich ein systematisches Verhiltnis zu den
Erfahrungstypen, die wir als Zuschauer mit Genres zu assoziieren ge-
lernt haben. Die Metonymie, wie Mary-Ann Doane einmal treffend
bemerkte, erweist sich als wichtige Trope des Tie-in (1989, 27), die
das metaphorische Bedeutungspotenzial von Holzhiusern oder Pepsi-
Dosen am Eindruck einer oft nur situativen Kontiguitit relativiert. An-
gesichts der Art und Weise, wie die Krankenschwestern im Feldlazarett
von PEARL HARBOR (Michael Bay, USA 2001) Coca-Cola-Flaschen zur
Bluttransfusion einsetzen, sollte man also weniger von einem negative
placement (zugunsten von Pepsi) oder plumper nationalistischer Sym-
bolik als vielmehr von einer Produktdeplatzierung sprechen, die fiir
Tie-ins allgemein charakteristisch ist.’

Neben der Temporalitit und Zufilligkeit zeichnet sich die Asthe-
tik des Tie-in schlielich auch dadurch aus, dass die Produkte in der
Erzihlwelt oft als iiberraschend handlungsfihig erscheinen. Beliebige
Dinge gewinnen plotzlich Handlungsmacht (agency), indem sie als Ne-
benfiguren in das Geschehen eingreifen, ganz buchstiblich wie Wil-
son, der bertihmte Volleyball aus Cast Away (Robert Zemeckis, USA
2000), den Chuck auf seiner einsamen Insel als lebensrettenden Ge-
sprachspartner entdeckt, oder figlirlich wie eben in STRANGERS WHEN
WE MEET, wo das Haus, wie es in einer Produktionsnotiz hief3, als dritte
Hauptfigur agierte: «it comes to life; it grows; and when at last it stands
completed on a hill high in Bel Air... our story is over.»'® Die Beispiele

9 Eine Analyse von Tie-ins muss neben dem Film und der Werbung im Kontext seiner
Urauftiihrung natiirlich auch berticksichtigen, wie das jeweilige Placement zwischen
Filmherstellern, Agenturen und Produktherstellern verhandelt wurde. Oftmals sind
Dokumente, die dies belegen konnten, nur schwer zuginglich. Wo dies der Fall ist,
finden sich in Branchenzeitschriften wie lariety oder Hollywood Reporter Hinweise,
die es erlauben, das Placement einer koordinierten Produkt- und Filmwerbestrategie
zuzuordnen.

10 Brief von Marty Weiser an Richard Stevens, Anderson Corporation, 8.9.1959. In:
AMPAS, Marty Weiser Papers, Folder 488.
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sind zahllos und reichen von schieBenden, fliegenden und sprechenden
Autos liber zu Robotern transformierten iPods bis hin zu Feuerzeugen
wie jenen der Marke Zippo, die seit dem Film Noir vielen Bosewich-
tern und Monstern heimleuchteten.” Geht man mit Bruno Latour
(2005) von einem sozialen Leben der Dinge aus, dann wird rasch deut-
lich, dass Produkte nicht nur als Beigaben zu den Figuren einer Nar-
ration auftreten. Gewiss, Figuren- und Produkteigenschaften sind im
Spielfilm in der Regel eng koordiniert; was eine Figur kann und tut,
firbt oft auf die Ware ab. Zugleich gilt dies aber auch umgekehrt: Eine
Rayban-Sonnenbrille passt zu Tom Cruise in Tor GuN (Tony Scott,
USA 1986) wie Will Smith zu seinen Converse-Turnschuhen in I, Ro-
BOT (Alex Proyas, USA 2004). Auf einer ontologischen Ebene sind die
banalen Dinge den «<human somethings», wie Cavell die auf die Lein-
wand projizierten Erscheinungen der Stars nannte (1979, 26), sogar
einen Schritt voraus, weil sie auch in der Lebenswelt zu haben sind
und weil sie, anders als die Stars, sogar im Moment des Filmerlebens
real prisent zu sein vermogen. SEX AND THE CITY (Michael Patrick
King, USA 2008) etwa bot seinem weiblichen Publikum mit «Mr. Bigy,
der groB3en Liebe Carrie Bradshaws, ein unverhtilltes Stereotyp weibli-
cher Sehnsucht, das als solches nicht besessen werden kann, wihrend es
eben die Modenamen waren, die es erlaubten, die emotionale Fantasie
des Films in die Wirklichkeit hinein zu verlingern: Zu jeder weibli-
chen Figur lieBen sich im Internet Kleidungsstiicke und Accessoires
erwerben (seenon.com). In der Tat ist es kein Zufall, wenn Spielfilme
seit der klassischen Hollywoodira heterosexuelle Liebe systematisch
mit Gegenstinden verkniipft haben, die man anschaffen und behalten
kann: Das Kino erinnert an die Fliichtigkeit romantischer Geftihle, ja
allgemein an die des <Sozialer, indem es ihr die Permanenz kiuflicher
Objekte entgegenstellt (vgl. Gaines 1989).

SchlieBlich beruht nicht nur die Handlungsmacht von Figuren,
sondern auch die von Produkten auf psychologischem R ealismus, ver-
steht man darunter ein System von Motivationen, das Eigenschaften,
Handlungen und Zustinde begriindet. Carrie und ihre Dior-Platt-
form-Sandalen folgen in SEX AND THE CITY gleichermalen der Idee
einer «fearless fashion» — bei Produkt und Figur ist dies ein Merkmal
ihrer Personlichkeit.'”? Die Dinge agieren also im Film stets auch ihre

11 Nur einige Beispiele: die Autos in den James Bond-Filmen, WALL-E (Andrew Stan-
ton, USA 2008), der aus einer Kooperation von Apple und Pixar hervorging, und fiir
Zippo etwa OBJECTIVE BurmMA (Raoul Walsh, USA 1945), SiLent Hill (Christophe
Gans, USA 2006) oder Die HarD (John McTiernan, USA 1988).

12 Zum Begriff der Personlichkeit vgl. die Ausfithrungen unten.
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Eignung aus, mehr zu sein als nur ein Schuh oder eine Sonnenbrille;
mit dargestellt wird ihre Tauglichkeit (affordance), etwas Bestimmtes zu
tun (vgl. Koch 2003, 167; Gibson 1979). Was gibe es flir einen Volley-

ball denn Schoneres als einen Film namens Cast Away?!?

Vom Schaufenster zur Leinwand

Man kann gleichwohl, wie die Skeptiker, die Temporalitit, Kontingenz
und Handlungsmacht der mit dem Film verschniirten Produkte als
Storung der dsthetischen Erfahrung im Kino verstehen, und die Tatsa-
che, dass Richard Quines Film im Kanon des Melodrams keine zentrale
Rolle spielt, wird diese Sichtweise unterstiitzen. Es ging mir indes um
den Nachweis, dass diese industrielle Praxis fiir das Kino als Kunst al-
les andere als marginal ist. Produkte lassen sich dem Film nicht einfach
subtrahieren, jedenfalls nicht, ohne dass auch dieses flir das Publikum
asthetisch bemerkbar wird. Weder gehen sie in einem 6konomischen
Nutzen auf, noch garantieren sie diesen.'* Wie beiliufig ins filmische
Universum eintretend, unterstiitzen die banalen Dinge vielmehr den
Prozess der Wirklichkeitsiibertragung (transfert de réalité) (Bazin 1993
[1945], 14): die Namen der Dinge sind ein Indiz dafiir, dass das Bild
am Gegenstand teilhat. Das verbindet all die namentlichen Baustoffe,
Seifen, Mobiltelefone, Siiligkeiten, Juwelen, Parfiims oder Kleidungs-
stiicke eng mit dem Kino als prototypischem Medium der Moderne.
Mit einem Medium, das die Asthetik der Kontingenz, die Lust am Zu-
fall, den Rausch an der tiberreichen Empirizitit der Erscheinung fir
viele zeitgenossische und spitere Theoretiker erfahrbar gemacht hat
(vgl. Charney/Schwartz 1995). Aus dieser Sicht ist die Reflexion einer
industriellen Kunst auf ihren eigenen Rahmen Teil dessen, was sie als
Kunst in der Erfahrung ausmacht.Vom Kino aus eroffnet sich somit
auch ein Horizont des Handelns in der Lebenswelt, selbst wenn dieser
nur in der Verweigerung eines Kaufaktes bestehen sollte.

Gewiss entbindet eine solche Sicht jedoch nicht von der Kritik an
der industriellen Praxis, wie sie in der Analogisierung von Schaufenster
und Leinwand im Blick auf die Kommodifizierung des Subjekts bislang
am deutlichsten in der feministischen Filmtheorie formuliert wurde.

13 Wilson steht dabei in einem inneren Konflikt zu den FedEx-Paketen, die es eben-
falls auf die einsame Insel verschlagen hat. Das dramaturgische Binnenverhiltnis der
beiden Marken in CAsT AwAy wire eine eigene Untersuchung wert; vgl. Maynard/
Scala 2006.

14 So ein allgemeines Fazit empirischer Studien.Vgl. DeLorme/Reid 1999; Gupta/Lord
1998; Nebenzahl/Secunda 1993; Steortz 1987;Yang/R oskos-Ewoldsen 2007.
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Einige Annahmen dieser Kritik sollen abschlieBend erortert werden.
Thren Ausgangspunkt bildet dabei die Feststellung, dass die Ziele der
Marktwirtschaft seit jeher auf die soziale Positionierung des Kinopub-
likums durchschlagen (etwa Allen 1980; Doane 1987; Waldman 1984;
vgl. Gustafson 1982). Der Konsumkapitalismus hat demnach Schauen
und Kaufen, Haben und Schein untrennbar miteinander verschweif3t,
und das Kino ist aufgrund seiner engen Beziechung zur Warenform ein
Ort geworden, wo diese Wahrnehmungsveranderung besonders deut-
lich zutrage tritt. Historisch habe das Kino die Zuschauerin als Kon-
sumentin positioniert und ihr eine passiv begehrende Subjektivitit
zugedacht, die mit der Einladung verbunden gewesen sei, der narziss-
tischen Aneignung ihrer eigenen Korperlichkeit beizuwohnen (Doane
1987). Diese tautologische Natur der weiblichen Rolle, das Subjekt ei-
ner Transaktion zu sein, bei der ihre eigene Kommodifikation der Ge-
genstand wire (Doane 1989, 30), habe sich am Starsystem des Holly-
woodkinos mit seiner Fixierung auf die Frau wie eben auch am Tie-in
gezeigt (Eckert 1978, 20). Im Zusammenhang dieser Diskussion wur-
de das Schaufenster zu einer Schliisselmetapher fiir Zuschauerschaft,

weil sich damit das Versprechen des klassischen Hollywoodkinos auf

eine Form des Zugangs zur Warenwelt illustrieren lieB3, bei der die be-
gehrten Dinge letztlich hinter Glas (und Leinwand) ungreifbar blieben.
Der Zugang zu den Dingen wire demnach, wie das Begehren bei La-
can, prinzipiell auf Unerfiillbarkeit angelegt, auch wenn die Meinungen
auseinandergingen, ob es sich bei der Leinwand-als-Schaufenster um
eine «Falle» (Doane 1989, 32), eine andere Form von Besitztum («ow-
nership by viewing», Allen 1980, 484) oder ein Mittel stellvertretenden
Konsums handle (Stacey 1994, 176ff). Anne Friedberg hat das Schau-
fenster in Window Shopping (1993) dabei zu dem Ort erklirt, an dem
das Konsumbegehren historisch entstanden sei, indem der schweifende
Blick des Flaneurs fiir das Kaufen instrumentalisiert und damit selbst
zur Ware geworden sei, so dass es sich beim Kino und dem kinemato-
grafischen Schauen nurmehr um eine nachgeordnete Indienstnahme
des Konsumentenblicks handle (1993, 66ft; vgl. Leach 1989).

Die vorgenannten Beispiele untermauern den hier verhandelten
Zusammenhang von Subjektivitit, Zuschauerschaft und dem Zu-
gang zur Warenwelt im Konsumkapitalismus nur teilweise. STRANGERS
WHEN WE MEET erzihlt, wie viele andere Hollywood-Spielfilme auch,
offenkundig von einer hochst sublimierten Affire, bei der es darum
geht, den Trieb in Kaufhandlungen umzumiinzen. Wie in SEX AND
THE Cr1y, THE DEVIL WEARS PrADA (David Frankel, USA 2006) oder
ConeEessioNs Or A SHoraHOLIC (PJ. Hogan, USA 2009) adressieren
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Fiktion und Tie-in iiberdies oft ausdriicklich ein weibliches Publikum
mit dem Ziel, Gefiihle heterosexueller Liebe auf den Bereich des Gii-
tererwerbs zu tibertragen. Zugleich hat derVergleich zwischen Schau-
fenster und Leinwand trotz seiner theoretischen Produktivitit einige
Aspekte strategisch vernachlissigt. Er unterschligt die Eigenisthetik
der gefilmten Ware wie auch den Umstand, dass Produktdesign und
Werbung ihrerseits das Bild des Konsumenten auf dem des Kinopubli-
kums fundierten (Marchand 1985). De facto lebt mit dem «Schaufens-
ter die skeptische Position wieder auf, derzufolge das filmische Bild
zur Sache hin transparent sei wie eine Glasscheibe, wihrend wir doch
auf dem Bild buchstiblich die Waren sehen, die es abbildet, ohne dass
dies, wie die obigen Ausfiihrungen gezeigt haben, dem isthetischen
Interesse am Anschauen des Bildes als Bild widersprechen wiirde (vgl.
Mclvers Lopes 2006). SchlieBlich entsteht das Begehren nicht erst mit
dem Blick; es setzt zumindest ein historisches Konzept von Subjekti-
vitit voraus, dem dieser Begriff attribuierbar wird.

Der Begriff der personality, der im Amerika des frithen 20. Jahrhun-
derts einen neuen Bereich des Erscheinens, Seins und Habens demar-
kiert, verbindet Konsum und Kino von Anbeginn. Die Personlichkeit
wird als etwas, das um der Erzeugung und Bearbeitung bestimmter Ein-
driicke willen aufgestellt, manipuliert und optimiert wird, zum Komple-
ment der Freizeiv und des rationalenVergntigens flir alle (Susman 1984).
Sie prigt das Design moderner Konsumgiiter, aber auch die Entwick-
lung des Starsystems und die Publikumsforschung mit ihrem Interesse an
den «traits», «<needs» und «preferences» des Zuschauers. Als Bestimmung
einer psychologisch-funktionalistischen ebenso wie einer wirtschaftli-
chen Rationalitit wird sie zugleich zur Basis fur das stete Sprechen tiber
Sexualitat, Liebe und Intimitit, das in und auBerhalb des Kinos als Phi-
nomen eines Marktes von Giitern und Dienstleistungen auftritt, die sich
zur konsumvermittelnden Konstruktion romantischer Augenblicke eig-
nen (vgl. Hlouz 2006; Campbell 1987; Ewen/Ewen 1982).

Im Industriediskurs des Films und der Werbung werden Person-
lichkeit und <Erfahrung seit den 1910er Jahren komplementir ge-
handelt.”® Interessant ist nun, wie sich dieses psychologische Begriffs-

15 In diesem Diskurs, in dem Okonomie und Psychologie zusammengehen, um das
Verhiltnis des Zuschauers zum Film zu beschreiben, markiert zunichst Miinster-
bergs Studie The Photoplay (1916) einen wichtigen Einschnitt, nicht nur, weil sie
vermutlich als Auftragsarbeit fiir Paramount entstand, sondern vor allem auch des-
halb, weil Miinsterbergs Ausfiihrungen Walter Dill Scotts The Psychology of Advertising
(1908) mehr als nur fliichtige Beziige verdanken. Scott und Miinsterberg kannten
sich vom gemeinsamen Studium bei Wilhelm Wundt.
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paar zu dem O0konomischen Phinomen des Marktes verhilt, auf den
Werbung und Film (und die Werbung im Film) seit ehedem zielen.
Wie oben im Blick auf den Kunstmarkt des 19. Jahrhunderts festge-
stellt wurde, hiangt der 6konomische Wert bei kulturellen Gilitern wie
Gemilden oder Spielfilmen an der subjektiven Erfahrung. Die Proble-
matik des Tie-in besteht entsprechend nicht so sehr darin, dass es den
Zugang zur Warenwelt regulieren soll, zumal wir diesen mit oder ohne
Film haben (oder auch nicht). Tie-ins dienen weniger der Absatzfor-
derung als dazu, das Publikum die Werte schaffen zu lassen, fiir die es
anschlieBend bezahlt. Blockbuster wie SEx aND THE CITY nehmen die
Zuschauer in Dienst, um einen Kontext des Konsums herzustellen,
der die Transaktion und ihren Preis tiberhaupt erst ermoglicht. Ohne
eine solche affektive Form immaterieller Arbeit (Hardt 1999), wire
es kaum denkbar, das Carries Brautkleid nach dem Film fiir 25.000
Dollar verkauft werden konnte, auch wenn dies natiirlich ein extremes
Beispiel ist.'®

Geschlechterrollen sind dabei nach wie vor Zielscheibe und Ver-
ankerungspunkt 6konomischer Unternehmungen. Indem sich die fe-
ministische Kritik auf die Frage des Zugangs, die Analogie des Schau-
fensters und das klassische Hollywoodkino ausrichtete, hat sie die
Problematik dieser Rollen eher entschirft, die in der konvergenten
Medienkultur der Gegenwart und mit dem historischen Wandel der
Personlichkeit besondere Relevanz erhilt. Niemand verkorpert die
Problematik dieses Wandels mehr als Paris Hilton. Hilton war zu Be-
ginn des neuen Jahrtausends allerorten prisent als Prototype einer
Konsumentin, als Objekt des Konsums, und als Name fiir eine In-
dustrie, die sowohl die Objekte als auch die Subjekte dieses Konsums
herstellt. In ihrer Rolle der Celebrity erfiillte sie die 6konomische
Funktion, Anker fiir Sponsoring, Bezahl- und Gratiswerbung zu sein,
und zugleich die mediale, tiber ihr Image Fragmente von Geschichten
zu biindeln, die im Kino, dem Internet und der Presse verstreut sind.
House or Wax (USA 2005) etwa, das von Werberegisseur Jaume Serra
inszenierte Remake des Horrorklassikers, lie3 Hiltons Image wich-
serner Erotik und planloser Konsumwut in der Figur der Paige Ed-
wards aufgehen. Der Film nutzte Hilton als Verkaufsgimmick, indem
er sie — kurz vor ithrem grausamen Ende — einen Striptease zu den
Kliangen des Songs «Automatic» der Brothers Conti vorftihren lief3,

16 Sex aND THE CITY ist in jiingster Zeit einmalig erfolgreich darin gewesen, ein weibli-
ches Publikum von Konsumentinnen zu adressieren: 85% des Premierenpublikums be-
stand aus Frauen. Pamela McClintock: Sex> drives box oftice. In: Variety, 1. Juni 2008.
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den auf YouTube bald mehr Zuschauer sahen als im Kino.'” Zugleich
fungierte Hilton im Film als lebendes Tie-in: fiir den Conti-Song, der
wie HOUSE oF WaX von der Warner Bros Group produziert und tiber
YouTube promotet wurde, und fuir ihre Personlichkeiv, die eben auch
eine Marke ist — sowohl die des Hilton-Konzerns als auch die von
Paris’ Eigenproduktion aus Musikalben, Bestsellern, Parfiims, Energy-
drinks, Badeanziigen, Makeup, Perticken, Portemonnaies,Videospielen
und Unterwische.

Gewiss also wiren die am Korper eines poor little rich girl erzielten
Synergien einen kritischen Blick wert, ebenso wie die Erfahrungen
der jungen Zuschauerinnen und Zuschauer, die ein Produkt als Sou-
venir an die im Kino erlebte Eigenheit des Ichs mitnehmen. Man mag
sich damit trosten, dass dieses «<Komplott», von dem Deleuze (1997
[1985], 107) sprach, im Kino nicht nur wirksam, sondern auch beson-
ders gut zu beobachten ist. Und selbst wenn die Filmindustrie das Wis-
sen der Okonomie und Psychologie seit den 1910er Jahren planvoll in
Steuerungswissen zu tibersetzen suchte, steht die Logik der Verdingli-
chung, die das Kino von Anbeginn in Strategien und Plinen, aber auch
in Praxen wie jener des Tie-in begleitete, der Idee seiner Autonomie
nicht entgegen: Sie begriindete vielmehr eben diese.
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