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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.



12 montage AV 18/1/2009

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-



Ein halbes Jahrhundert im Zeichen Bazins 15

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-



26 montage AV 18/1/2009

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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