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LEin Blitzstrahl ... in der Nacht! — Du fliehnde Sah
Ich habe mein Geschick in deinem Blick erkannt.
Ob wir uns vor dem Jenseits wiedersehn?*

Charles Baudelaif@ une passante



Einleitung

Fast scheint es, als habe die Welt die Cinephilieder zumindest den Terminus der
,Cinephilie* — reanimiert, und das nicht allzu langnachdem diese vielfach (und meist
zusammen mit dem Kino) fiir tot erklart worden Waeit der letzten Jahrtausendwende hat
das wohlklingende Wort wieder Konjunktur im Filmkliss, ziert die Buchdeckel einer Reihe
von Publikationen und bietet gar Anlass zu akadeineis Symposien und Konferenzebie
De- und Konnotationen des Begriffs wandeln sicterdlhngs mit den Kontexten seiner
Verwendung und werden nach Belieben erweitert dokeschrankt, um den jeweiligen
Argumentationslinien dienlich zu sein. Dabei spestnur eine geringe Rolle, ob der Zugang
wissenschatftlicher, journalistischer oder persénéssayistischer Natur ist. Jede/r Autor/in
hat eigene Vorstellungen davon, was es heil3t, ptiiftezu sein, und in den wenigsten Fallen
halt sie/er eine begriffliche Erlauterung fur nohs&, da die Cinephilie selbst selten den
Gegenstand des Erkenntnisinteresses darstellt.sppegeifische hermeneutische Deutung ist
meist implizit vom Referenzrahmen des Textes ddteemt, etwa von Positionen zur
Soziologie und Geschichte verschiedener Filmkuftueder dem Strukturwandel des
Kinodispositivs. Nur in einem sind sich alle einjginephilie” existiert und kann als eine
Beziehung zum Kino betrachtet werden, die sichametieren Kinobeziehungen unterscheidet.

Was ist also Cinephilie? Wieso lasst sich der Begtr schwer auf einen Nenner bringen?
Die prazise Provenienz der Bezeichnung ,Cinephiigt;’ von ihrer franzésischen Herkunft
abgesehen, ungewfssNimmt man die Etymologie fir bare Miinze, lassthsikaum
verleugnen, dass es sich im tiefsten Kern um eiegdbung zwischen Mensch und Kino
handeln muss, namentlich um eine positive. Solceeidhungen sind jedoch stets unstete,
iterative und individuelle Formationen: Jede/r,/dez sich selbst als ,cinephil“ bezeichnet
(oder diese Bezeichnung trotz unbestreitbarer titepNeigungen vehement von sich stol3t),

hegt letztlich ein singuléres, personliches Veriélt zum bewegten Bild, dessen

1 vgl. Jovanovic, Stefan: ,The Ending(s) of Cinerites on the Recurrent Demise of the Seventh Aurt, P,

In: Offscreen. Eclectic & Serious Film Criticisiiol. 7, Nr. 4 (April 2003). URL:
http://www.horschamp.qc.ca/new_offscreen/death nembtml, Zugriff: 20.10.2013.

2vgl. Arenas, Fernando Ramos: ,Writing about a Camrhove for Cinema. Discourses of Modern Cinephilia
as a trans-European Phenomenon“Thespassing Journal. An Online Journal of Trespaggirt, Science, and
Philosophy Nr 1 (Frihjahr 2012), S. 18. URL.: http://trespaggdurnal.com/Issuel/TPJ_11_Arenas_Atrticle.pdf,
Zugriff: 23.10.2013.

® Thomas Elsaesser fiihrt den Ursprung des Begaifsud zuriick, dass Frankreich die langste Traditinie
kultureller Wertschatzung von Kino unter den eursgden Nationen vorweisen kann; Vgl. Elsaessernidwso
»Cinephilia or the Uses of Disenchantment*, In: Y2&lck, Marijke / Hagener, Malte (Hg.Cinephilia. Movies,
Love and MemoryAmsterdam: Amsterdam University Press 2005. S. 28.
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Ambivalenzen sich nicht auf einen Lexikoneintragumeerbrechen lassen. Es handelt sich um
.eine Lust, deren Triebéerra incognitableiben.* Woméglich ist gerade dieser Umstand
dafur verantwortlich, dass besagte Eintrage — vamed es im Ubrigen nur wenige gibt — in
der Regel aulerst allgemein ausfallen. Fur das m&demdworterbuch ist die oder der
Cinephile jemand, ,dessen Interessen u. Aktivita®m ganz auf die Filmkunst richten®
cinephil hieRe demnach schlicht ,kinobegeistérim Petit Robert ist verknappt die Rede
vom ,Amateur et connaisseur en matiére de cinémalso einem Liebhaber und Kenner.
James Monaco und Hans-Michael Bock beschrankenisidirem Lexikon der Film- und
Medienbegriffe gar auf die einsilbige Erlauterudgr Cinephile sei ,ein Filmliebhabé&rtind
verweisen ausweichend auf die bekannteren Teriimeast und ,Buff‘, wahrend dd&siim
Studies Dictionarydie Cinephilie Uberhaupt unter diese vornehmlicit mstorischem

Filmwissen und generellem Kinoenthusiasmus asstaiiditulierungen subsumiért

Dennoch scheint angesichts der verstarkten Verwendind Reflexion des Begriffes in
zeitgenossischen Kinodiskurs@nein Prazisierungsversuch angebracht. Dabei istesei
Historizitat ebenso zu berlcksichtigen wie die umadliche Re-Kontextualisierung
cinephiler Praktiken im Zuge anhaltender Umbriicke Bildes und seiner Verhaltnisse zum
Betrachter. Die Ubersetzung und Fixierung von ,@ibke* als ,Liebe zum Kino* ist
jedenfalls vollig unzureichend in seiner entspanpfgopulistischen Schwammigkeit. Nicht
jeder, der sich gerne Filme ansieht, ist automatiseephit’. Postuliert man Cinephilie aber
als eine bewusste Haltung zum Kino an der Greneédewlogie, die von anderen Haltungen
oder deren Abwesenheit unterschieden werden w#lyftl man Gefahr, mit der
Verabschiedung cinephiler ,Gesetze" ihren offenaarjablen und subjektiven Charakter zu
negieren und damit eine Vielzahl cinephiler Fornars der Verhandlung auszuschliel3en.
Zudem wiuirde eine Verallgemeinerung und Institutisierung der Idee und die damit

einhergehende Nivellierung, Trivialisierung und Kmoerzialisierung der zugehdrigen Werte

* Mesnil, Michel et al.: ,Bilderleidenschaft. Vonn€ahiers du cinéma zu Libération. Ein GespracHSaige
Daney®, In: Blumlinger, Christa (Hg.Berge Daney. Von der Welt ins Bild. Augenzeugettitereines
Cinephilen(Texte zum Dokumentarfilm; 6). Berlin: Verlag Voevk 8 2000. S. 136.
ZDuden. Das grol3e Fremdworterbuéh.Aufl. Mannheim u.a.: Dudenverlag 2000. S. 264.

Ebd.
" Le Nouveau Petit Robett. Aufl. Paris u.a.: Dictionnaires de Robert 1993378.
8 Bock, Hans-Michael / Monaco, Jamé&#im verstehen. Das Lexikoblberarbeitete Neuausgabe. Reinbek bei
Hamburg: Rohwolt Taschenbuch Verlag 2011. S. 51.
° vgl. Blandford, Steve / Grant, Barry Keith / Hdli, Jim:The Film Studies Dictionani. Aufl. London: Arnold
2001, S. 42.
0vgl. etwa die Webseite http://projectcinephilialsnaom/.
1 v/gl. Bordwell, David: ,Games cinephiles play*, IBordwell, David / Thompson, Kristin (Hg.Pbservations
on film art URL: http://www.davidbordwell.net/blog/2008/08/@ames-cinephiles-play/, Upload: 03.08.2008,
Zugriff: 15.10.2013.
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einer Selbstaufhebung gleichkomrfenEin zentrales Dilemma der Erforschung von
Cinephilie ist folglich die Differenzierung derselo von anderen Formen des Umgangs mit
Kino, ohne dass diese Differenzierung zu einer ghggbeschrankung” fuhrt.

Daher geht es mir in dieser Arbeit nicht um ein &egrk oder Manifest, dessen Rigiditat
beengend ware. Stattdessen strebe ich die prosaberi Skizzierung einer spezifischen
Mentalitdt und deren Eigenschaften an: Die Erstgllieines Ubergreifenden Katalogs
reprasentativer Merkmale und konzeptueller EckefeiCinephiler Gesinnungen, deren
Bestehen — und das ist von besonderer Wichtigkéiber die tatsachliche Lebensdauer des

Begriffs ,,Cinephilie“ hinausgeht, die so alt sindevdas Kino selbst.

Es bedarf hierfir einer Fokussierung der UntersnghDeshalb halte ich mich zur Extraktion
einer cinephilen Philosophie vornehmlich an Tegie,nach der Popularisierung des Begriffs
im Nachkriegsfrankreich sowie seiner sukzessivaermationalen Etablierung entstanden
sind — Texte, die den Begriff ausloten und explmit ihm operieren. Denn obwohl schon
lange vor der Begriindung legendéarer cinephiler &t wie denCahiers du Cinéma
zahlreiche Abhandlungen verfasst wurden, deren réatalie Besonderheiten ihrer eigenen
affektiv geladenen Beziehungen zum jungen Mediuftekieren'®, hat der Metadiskurs zur
Kinoleidenschaft unter dem Namen der ,Cinephiliegibst erst mit der langerfristigen
Verankerung cinephiler Institutionen (FilmperiodikaFestivals, Kinematheken und
Programmkinos, Archive und Filmmuseen, filmwissdmadtiche Institute) in der

Gesellschaft nach dem zweiten Weltkrieg an Falwiogaen.

Das erste Kapitel zeichnet eine kurze Begriffsgiettd nach und beleuchtet Cinephilie unter
dem Gesichtspunkt einer historischen Praxis, ndmentihres Vollzugs im

Nachkriegsfrankreich des vergangenen JahrhundZdgleich problematisiert es diesen
Blickwinkel und versucht, die Entgrenzungen aufzgee, denen der Terminus im
zeitgendssischen Kontext unweigerlich ausgesetzDas zweite und umfassendste Kapitel
widmet sich der Annaherung an ein cinephiles Digposich versuche darin unter

Zuhilfenahme theoretischer Modelle von Siegfrieédauer, Roland Barthes, Jacques Lacan

12y/gl. Martin, Adrian: ,Cinephilia as War Machineth: Framework. The Journal of Cinema and Media.
Volume 50, Nr 1 & 2 (Frihjahr / Herbst 2009), S422

13vgl. Epstein, Jean: ,Literarische Skizzen fiir efeobiographie®, In: Brenez, Nicole / Eue, Ralptg():
Jean Epstein. Bonjour Cinéma und andere Schriftem Kino(FilmmuseumSynemaPublikationen; 7). Wien:
SYNEMA Gesellschaft fur Film und Medien 2008. S2B-oder Diederichs, Helmut H. (HgGeschichte der
Filmtheorie. Kunsttheoretische Texte von MéliesMsitheim.Frankfurt am Main: Suhrkamp 2004.
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u. a. verschiedene Arten, Weisen und BedeutungsrcidephilenSehenszu isolieren und
befasse mich weiters mit der Deskription und Kagsierung von Praktiken, Mechanismen
und Aggregatzustanden cinephiler VergemeinschaftDag dritte Kapitel stellt schlief3lich in
Bezug auf die politische Theorie Jacques Rancidie§rage, was eingolitische Cinephilie
konstituieren konnte. Ankerpunkt meiner Uberlegumgind im Laufe der gesamten Arbeit
immer wieder die reichhaltigen Texte des franzdwscFilm- und Fernsehkritikers Serge
Daney (1944-1992), insbesondere dessen autobidgciyen Essaas Travelling in Kapd,

in dem er unter bewusster Verwendung des Begeiffsess Werdegang als Cinephiler und die
verschiedenen Etappen seines cinephilen Denkerge@iabnet, mit selbstkritischem Blick

und scharfem Bewusstsein fur Historizitat.

1 Daney, Serge: ,Das Travelling in KAPO*, In: Dersut Verborgenen. Kino, Reisen, KritMlien: PVS
Verleger 2000. S. 15-37.
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1. Cinephilie als Geschichte einer Bewegung

Eine der zentralen Forschungsperspektiven auf diepbilie sieht diese als ,a cultural
phenomenon of film reception that flourished ursjgcific social and political circumstances
and in a particular historical periof.Sie beschaftigt sich mit der soziohistorischen und
soziokulturellen Analyse cinephiler Bewegungen @tbhmungen. Dabei wird weniger das
Konzept ,Cinephilie” als solches untersucht, sedgkn versucht man, historische Tendenzen
des cinephilen Diskurses an seinen wirkmachtiggtkieuren und deren Einfluss auf die
intellektuelle (und sekundéar auch populare) Kinepgion festzumachen. Ein gutes Exempel
hierflr ist etwaWriting about a Common Love for Cinema: Discoursesodern Cinephilia
as a trans-European Phenomenein jingerer Text von Fernando Ramos Arenas ADéor
orientiert sich anLa cinéphilie. Invention d’'un regard, histoire derculture 1944-1968
Antoine de Baecques Standardwerk zur Geschichter éthase der cinephilen Idee, und
postuliert die Zeit, als in Frankreich nach derrBeing eine Welle verbotener US-Filme in
die nationalen Kinosale und in die Kopfe der jungaschauer schwappte, &aissischéira

der Cinephilié®:

It IS characterized by a passionate, untheorizetluansystematic fascination both
for European and for classic Hollywood cinema putitun; by the defense of the
author-director (auteur) as a central figure of filbm art; and also by a textual
production about film that can be categorized, ts1lack of systematization,
mainly as film criticism and not theory™

Eine neue Generation von Filmkritikern wuchs urder Agide solitarer Kinotheoretiker,
Philosophen und Moralisten heran und besetzte giderdete einschlagige Publikationen, in
denen stark profilierte Blattlinien forciert wurdennd die umgehend damit begannen,
polemische ldeenschlachten auszufechten — untednabenso wie mit den traditionellen
Filminstitutionen. Dies flhrte zu einer schrittwesis Re-Evaluierung des Kanons (mit
entschiedenem Fokus auf populdrem US-Kino), detddiragung formaler Konventionen

15 Arenas: ,Writing about a Common Love for Cinema0{2), S. 18f.

18 Chris Fujiwara schlagt in seinem Te&inephilia and the Imagination of Filmmakieine etwas andere
Definition dieses Begriffs vor, die sich an Haltenmgdes Kinos selbst festmacht; so wédessischeCinephilie
mit der Reflexion eineklassischerKinos gleichzusetzen, das das Bewusstsein um s@pee Geschichte als
Kunstform sowie die Problematik seiner ,Gemachtheiich nicht in seine Praxis integriert hat und die
Verantwortung uber die Bilder gleichsam an die @hike Gbergibt. Was folgt, ist eine ,post-cinepdil
cinephilia“, deren Beziehung zum cinephilen Matesiah verkompliziert, da sie sich die Zuschauderaun
mit den Filmen selbst teilen muss; Vgl. Fujiwardyi€: ,Cinephilia and the Imagination of Filmmakindn:
Framework. The Journal of Cinema and Medfalume 50, Nr 1 & 2 (Frihjahr / Herbst 2009), 951

7 Arenas: ,Writing about a Common Love for Cinema0{12), S. 19.
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und letztlich zur Heraufkunft einer ,hauseigenerégiebrigade. Frankreich firmiert in dieser
Erzahlung als das Epizentrum eines cinephilen Rarahwechsels, der sich mit
unterschiedlichen Latenzzeiten und disparatem édgsthem Uberbau, aber logistisch nach
ahnlichem Muster Stick fur Stick in ganz Europdzeg) und in modifizierter oder mutierter

Form bis Uber die Grenzen des Kontinents vordrang.

Als nachste Phase designiert Arenas enuelerneCinephilie, die sich vor allem durch die
verstarkte und systematische Politisierung und Téteserung der kommunizierten Zugange
von der klassischenVersion unterscheidet. Unter dem Einfluss von Bted-rankfurter
Schule, Strukturalismus, Semiotik und realpolitechAufruhr kam es zu einer Verhartung
ideologischer Fronten und der Herausbildung einmstadzierten, gleichsam ,kihlen®
Filmanalytik, die ihrephilie bewusst zurtickhielt. Es schien fast so, als widierilme nicht
mehr auf ihre Betrachter zuriickblick&nHinzu kam in vielen Fallen eine ostentative
politische Positionierung: ,Thenoderncinephilia was, in its political views, a cleatift

cinephilia.*

Auch dieser Abschnitt der cinephilen Evolutionnd&enas in den 60er- und
70er-Jahren verortet, sei von klar orientiertenpgprerungen getragen worden, wohingegen
zeitgendossische postmoderne Cinephilie sich aufgrund ihrer Heterogenitdt unesd
technologisch befdrderten Privatkinokonsums schd@amit tue, gerichtete Bewegungen

herauszubilden und daher Gefahr laufe, an soZzdtrvanz zu verlieren.

Dieser Ubergreifende historische Blickwinkel weaafierdings blinde Flecken auf. Einerseits
werden vorklassischeFormen der Cinephilie ausgeklammert und ganzlielm dGebiet der
frihen Filmtheorie zugeordnet. Die Kultivierung @snavancierten (und durchaus nicht
leidenschaftslosen) Kinodiskurses lasst sich inopay wie Arenas selbst in einer anderen
Abhandlung betont, bereits in den 1920er Jahrehveafolgen, als die ersten Filmklubs und
Programmkinos gegriundet wurden und die Verschafifting von Kinokultur sich stark zu
vervielfaltigen begann. Institutionen wie dignématheque francaigbereits 1935 unter dem
NamenCercle du cinémaon Henri Langlois und Georges Franju ins Lebemufga) hatten
sich bereits damals einer durch und durch cinepllgenda verschrieben: Der Wahrung und

dem Schutz von historischem Filmmaterial sowie sidektiven Prasentation internationaler

18vgl. dazu: ,Ein Kinotheoretiker sollte im Idealfalas Kino nicht mehr lieben und es trotzdem immeeh
lieben."; Metz, ChristianDer imaginare Signifikant. Psychoanalyse und KiRibm und Medien in der
Diskussion; 9). Munster: Nordus Publikationen 208022.

19 Arenas: ,Writing about a Common Love for Cinema0{2), S. 25.
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Filmgeschichte und zeitgendssischer Kinokunst imemi unkommerziellen KonteéXt im
Ubrigen ganz unabhangig von der zu jener Zeit nochhren Vorstadien befindlichen

politique des auteurs

Hielte man es nach der Fixierung dieser historipigigchen Startlinie mit Susan Sontag,
wurde sich die Halbwertszeit des cinephilen Phamsmen Vergleich zum Jahrhundertalter
der siebten Kunst auf kiimmerliche vier Dekaden ufela Laut Serge Daney klang der
Begriff 1959 noch friscH, Sontag datiert die in ihren Augen durch denétdtchen Neo-
Realismus beférderte Geburtsstunde der CinephfleliauMitte der 50er-Jahfé wobei sie
keine Unterscheidung trifft zwischen dem Terminusd useinem Inhalt. Bereits 1995
verkindet sie in ihrem Essay Century of Cinemgund ein Jahr spater wieder, in einer
revidierten und unter neuem Titel veroffentlichteassung desselben Textes) den Tod dieser
,very specific kind of love that cinema inspirédi“Antoine de Baecque ist noch strenger: Die
klassischeCinephilie habe schon 1968, enttauscht von derakigkeit des Kinos, die
Ereignisse um die Maiunruhen angemessen zu dokiememt das Zeitliche gesegfiet

Adrian Martin notiert die Anmaf3ung dieser Abgrengem:

.1he fact is, we know almost nothing about the waide history of cinephilia.
Accounts that keep locating the origin and primiaoyne of the cinephile passion
in Paris, France, in the 1950s and the offices ahi€rs du cinema are plain
wrong. Every country that has had cinema may havestory of cinephilia.
Probably not a continuous history; maybe somethifigch came and went,
flowered and died, several times over. Even in €gaio take that most mythified
home of cinephilia, the story of cinephilia thagha in Lyon, the story of Positif
magazine, is very different from the story thatdregn Paris with Cahiers, or the
story that began, only about a decade and a halfiagAix-en-Provence, under
the decisive influence of Nicole Brenez. And itikely to be the same spread
everywhere

2vgl. Arenas, Fernando Ramd3er Auteur und die Autoren. Die Politique des Aueaund ihre Umsetzung in
der Nouvelle Vague und in Dogme @8edia-Studien; 15). Leipzig: Leipziger Universgtderlag 2011. S. 46-
50.

ZLygl. Daney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 19

22\/gl. Sontag, Susan: ,The Decay of Cinema“, The New York Time&5.02.1996. URL:
http://www.nytimes.com/books/00/03/12/specials/agatinema.html, Zugriff: 13.08.2013.

% Sontag, , The Decay of Cinema® (1996), Zugriff: 08.2013.

24V/gl. Buchsbaum, Jonathan / Gorfinkel, Elena: dduction®, In:Framework. The Journal of Cinema and
Media.Volume 50, Nr 1 & 2 (Fruhjahr / Herbst 2009), 361

% Martin: ,Cinephilia as War Machine* (2009), S. 223
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Ein weiterer Unsicherheitsfaktor des Versuchs, fiiilee solchermal3en Uber historische
Bewegungen abzufassen, ist der Umstand, dass eime, fiber das Kino nachzudenken,
niemals ganzlich von einer anderen abgelost wircelnvehr bestehen unterschiedliche
cinephile Praktiken stets parallel und komplememtiéeinandéf und ziehen teils sogar

diametrale Entwicklungslinien. So kam der Auteutisgedanke in den USA erst auf, als sich

in Europa bereitsnoderneKinolesarten durchzusetzen begannen.

Diese Problematik lasst sich an Elena Gorfinkelst Tult Film or Cinephilia by Any Other
Name exemplifizieren, worin eine Engfihrung zweier vebich disparater Strange der
Rezeptions- und Aneignungsgeschichte des Kinos bemird: des Filmkults und der
Cinephilie. Die Autorin grindet die Unterscheiduwtgy beiden Begriffe vornehmlich auf die
Kontrastierung des soziohistorischen Umfelds ilmetstehung sowie der Beschaffenheit der
jeweiligen Objekte ihrer Begieréle Wenn sie von ,Cinephilie* (im Gegensatz zur
Schundfilmkultur) spricht, demarkiert sie damitesialtbekannte Traditionslinie spezifischer
historischer Auspragungen cinephiegency(die im Ubrigen keinesfalls eine ideologische
Einheit bilden), darunter franzésische intelleki@ielraditionen von den Surrealisten Uber
Theoretiker wie Epstein und Bazin bis hin zu denefidsten deCahiers du Cinémaowie
deren US-amerikanische Fahnentrager. Man konnteZadgang auch quantitativ nennen:
Cinephilie lieRe sich abgrenzen und Uuber ihre g$ogiorische Positionierung, ihre
Praferenzen und Orientierungen als einer von zahka Nebenflissen des laufenden

Filmdiskurses verorten.

Ich schlage eine gegenteilige Sichtweise vor: Chilepist der Hauptfluss, der parallel zur
Geschichte des Kinos verlauft, und alle anderemmiéar der Auseinandersetzung mit Film
sind seine Auslaufer. Es geht auch nicht blo3 damer was wann warum gut fand oder
nicht, um es banal zu formulieren — das sind alleevante Unterkategorien einer
Untersuchung des cinephilen Gedankens, aber nesstedd Kern. Relevanter ist die Frage, ob
es einercinephilen Blickgibt, einecinephile Haltung ob sich diese verallgemeinern lassen

und welchen Problemen sie in der Gegenwart austiessied.

Es ist legitim, von den spaten 50er- und den déslenden 60-er Jahren als Blutezeit der
Cinephilie zu sprechen. Es lasst sich zudem nieligrien, dass das Kino als Statte

% ygl. Elsaesser: ,Cinephilia or the Uses of Diseamtiment* (2005), S. 5.
27vgl. Gorfinkel, Elena: ,Cult Film or Cinephilia bfny Other Name*, InCineasteVolume 34, Nr 1 (Winter
2008), S. 33-38.

11



gemeinschaftlicher Filmsichtung inzwischen seinegnvachtstellung in der Laufbilddoméane
verloren hat. Gleichwohl ,the first cinephilia wfs.] topographically site-specific, defined
by the movie houses, neighborhoods and cafés omgudnted® ist Cinephilie der
Gegenwart nicht mehr an diese konkreten Orte gednynebenso wenig wie die Laufbilder
selbst. Ein GroRteil junger Cinephiler bezeugt,salshe im Internet groRgeworden zu §&in
Demzufolge scheint es mir zweckdienlich, die histdren Grenzlinien anders zu ziehen, als
Arenas es tut, und folgende Unterscheidung zuemeff/nterklassischerCinephilie verstehe
ich eine filmorientierte Cinephilie, die insbesondere jenen Diskursen unoblEPmatiken
verbunden ist, die das Medium Film mit sich brifghter postmoderneCinephilie verstehe
ich einelaufbildorientierte Cinephilie, die an kein spezifisches Medium gelappnd ihre
klassische Form mit einschliel3t, deren Objekt al®miger Film ist als das, was Pepita
Hesselberth althe cinematicdas ,Kinematische” bezeichnet: ,an experientakgory [that]
emerges when the thickening of time becomes tamgiblour bodies in the event of our

encounter with sound and imaging technologs.*

Wenn in der Forschung von Cinephilie die Rede get,bezieht sich diese meist noch, ob
wissentlich oder nicht, auf ihre klassische Ausprigf’. Diese sieht den Kinobesuch als
zentrale, wenn nicht sogar definitive Form cinephBegegnung und die analogen Elemente
der Filmvorfihrung — Projektionsapparat und Trageaanal — als cinephile Sakramente, die
man bewahren und denen man huldigen muss. Das iKpasitiv mit seinen spezifischen
atmospharischen und zeit-rdumlichen Eigenschafieshimplizit zum einzig wahren Ort und
Gegenstand der Cinephilie geadelt. Das Aufkommeinl wiie Durchdringung neuer
Laufbildtechnologien versetzt radikalere Vertretdieses cinephilen ,Klassizismus® in

Alarmbereitschaft;

,10 see a great film only on television isn't tovhaeally seen that film. It's not
only a question of the dimensions of the image: disparity between a larger-
than-you image in the theater and the little imagethe box at home. The
conditions of paying attention in a domestic spage radically disrespectful of
film. Now that a film no longer has a standard slm@me screens can be as big as

2 Elsaesser: ,Cinephilia or the Uses of Disenchantt@005), S. 30.

29 vgl. Abrams, Simon et al.: ,Film Criticism. The KteGeneration®, InCineaste URL:
http://www.cineaste.com/articles/film-criticism-tmext-generation, Upload: 2013, Zugriff: 07.11.2013

%0 Hesselberth, Pepita: ,From subject-effect to preseeffect. A deictic approach to the cinematio® Necsus.
European Journal of Media Studidér 2 (Herbst 2012). URL: http://www.necsus-ejmg/rom-subject-effect-
to-presence-effect-a-deictic-approach-to-the-cirteha& ugriff: 25.06.2014.

3L vgl. Klinger, BarbaraBeyond the Multiplex. Cinema, New Technologies,thadHomeBerkeley: University
of California Press 2006, S. 54.
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living room or bedroom walls. But you are stillanliving room or a bedroom. To
be kidnapped, you have to be in a movie theatatedein the dark among
anonymous strangers®

Bei Roland Barthes finden sich sehr ahnliche Augfiipen, die die Anonymitat des
Kinosaals zur Voraussetzung der Entfaltung des hinderten Begehrens der Zuschauer
erklaren: ,[...] beim Fernsehen, das ebenfalls Fikoduhrt, keinerlei Faszination: Hier ist
das Schwarz geldscht, die Anonymitat verdrangt;Rbarm ist familiar, artikuliert (durch die
Mobel, die gewohnten Dinge) dressiert [.*]|Richard Brody geht ifNew Yorkemgar soweit,

zu fragen: ,Will Cinephilia survive without DVDs%* was getrost bejaht werden darf — der
Untergang eines bloRen Tragermediums hat noch er dntergang eines medialen
Archetyps verantwortet. Der Phoenix der Schriftzelte putzmunter aus der Asche von
Pergament und Papyrus. Samtliche technischen Itinoea der letzten Dekaden im Bereich
des Kinematischen haben ihrerseits neue cinephiiaktiRen begriindet und neue
Generationen von Cinephilen herangezdgetucas Hilderbrand macht zudem darauf
aufmerksam, dass die Entwicklung der VHS-Technelagiden 70ern zwar den Konsum von
Filmen auRerhalb des Kinos popularisierte, abeiclyteitig eine Aufwertung der Asthetik
der Filmprojektion zur Folge hatte: ,Home video akrized cinematic exhibition and
recognition of the specificities of celluloid andlgic viewing; VHS made film look better by
comparison, and DVD letterboxing calls attentiorframing.**® Die Cahiers du cinémédie

in ihren Anfangstagen nodtes Cahiers du cinéma et de la Télévidi@i3en) fuhrten bereits
Ende der Nullerjahre interne Debatten Uber die ricge Erweiterung des medialen
Spektrums der Zeitschrift, um etwa zeitgendssisedrasehserien und sogar Computerspiele
in ihren Diskurs einzubeziehen, da diese ebensoilwigMuttermedium® mit Formen des

Filmischen operiertet.

Der Niedergang des einen oder anderen Tragermedainaéso kein Grund, die Cinephilie

vorzeitig zu Grabe zu tragen. Die Debatten, dié sim diese weitreichenden Umstellungen

%2 Sontag: ,The Decay of Cinema*“ (1996), Zugriff: 08.2013.

¥ Barthes, Roland: ,Beim Verlassen des Kinos* Aitmkritik, Nr 235 (Juli 1976), S. 291.

3 Brody, Richard: ,Will Cinephilia Survive Without¥Ds?*, In: The New Yorker24.06.2013. URL:
http://www.newyorker.com/online/blogs/movies/2018i0ill-cinephilia-survive-without-dvds.html, Zugfif
13.08.2013.

% vgl. Martin, Adrian / Rosenbaum, Jonathan (H¥ivie Mutations. The Changing Face of World Cinéahi
London: British Film Institute 2003.

% Hilderbrand, Lucas: ,Cinematic Promiscuity. Cin#iahafter Videophilia“, In:Framework. The Journal of
Cinema and Mediavolume 50, Nr 1 & 2 (Frihjahr / Herbst 2009), 352

37vgl. Andrew, Dudley / Lewis, Mary Anne: ,Writingrothe Screen. An Interview with Emmanuel Burdeau®,
In: Framework. The Journal of Cinema and Medfalume 50, Nr 1 & 2 (Fruhjahr / Herbst 2009), 822
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entzinden, machen aber nur zu deutlich, dasghes Unterschied machib man einen Film
im Kino sieht oder Zuhause, ob man ihn digital samer analog, ob man die Moglichkeit hat,
ihn zu pausieren oder seiner Dauer ausgesetzindtdahingehend sind die Warnungen der
klassischen Cinephilie ernst zu nehmen: Will mamFoder die DVD, o. A. als historische
Praxis erhalten, muss man die Frage nach dem Mednandem Dispositiv ernstnehmen.
Dies belegt schon die grundlegende Transformatiaepbiler Zeitlichkeit, wie sie Chris
Fujiwara beschreibt:

,On the side of the viewer, the most important tshds been the timeshift: the
fact that with video, and now even more with DVDg ttime of the film is
subjected, if only in potential, to a secondaryidogr chronology that is private
rather than collective [...] Impending the loss oé fim as a temporal artwork,
digital video technology consolidates the film, whoexistence beyond text
formerly did not need to be asserted since it vedfsevident, as text (i.e., in the
material form of text). The object of new cinephiis thus different in nature from
the object of the old—even if the two happen tdtbe same’ film, or if the two
kinds of viewing practice happen to belong at ddfé times to a single
individual. The old object was an idealized engageinwith the constitution of
the film as a fluid piece of time-based moving aestture. The new object is an
extratemporal, ecstatic text with multiple actuafians.®®

Das Kino als Erfahrungsraum hat fiir die Cinephili@zdem noch einen Sonderstatus ffine
und wird diesen wohl nie verlieren, nicht zuletaftgaund des Ereignischarakters, der einem
Kinobesuch anhaftet und diesem selbst im Fallesemodistdndigen Aussterbens von Film als
Tragermaterial und der universellen Verflgbarkeit uiickenlosen Reproduzierbarkeit aller
digitalen Filmkopien nicht auszutreiben sein witde apodiktische Fixierung der klassischen
Cinephilie auf den Kinosaal als einzigen wahrhafijitimen Ort der (gemeinschaftlichen)
Filmerfahrund®, auf Film als das singular genuine Medium des Kjrist jedoch unhaltbar
gewordefi’. Daher beziehe ich mich im folgenden Kapitel, d2isephilie unter dem
Gesichtspunkt einer Wahrnehmungsform untersucht, Wiesentlichen auf dessen

postmoderne Ausformung.

3 Fujiwara: ,Cinephilia and the Imagination of Filraking“ (2009), S. 195f.

% vgl. Roggen, Sam: ,| believe that reading widetylaegularly is almost as important to a cinephie
watching films. An interview with Girish Shambuf:IPhotogénielURL:
http://www.photogenie.be/photogenie_blog/blog/%ER2%SCi-believe-reading-widely-and-regularly-almost-
important-cinephile-watching-films%E2%80%9D-inteawi, Upload: Juli 2012, Zugriff: 14.08.2013.

“0vgl. Sontag: , The Decay of Cinema*“ (1996), Zugrif#.08.2013.

*vgl. Roggen, Sam: ,Cinephiles Interviewed. JonatR@senbaum®, InrPhotogénie URL:
http://www.photogenie.be/photogenie_blog/blog/cimégs-interviewed-jonathan-rosenbaum, Upload: 2012,
Zugriff: 14.08.2013.
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2. Cinephilie als Diskurs einer Offenbarung

Um die Verkettung von Rezeptionsformen und Kultcinteken zu fassen, die man der
Cinephilie zurechnen kdnnte, scheint mir der Bégiels Dispositivs, wie ihn Michel Foucault

operationalisiert hat, angemessen:

,Er dient dazu, ein bestimmtes Verhalten, einenkliis oder ein bestimmtes
Selbstverhéltnis zu fokussieren und nach seineeijgen Akzeptanz zu fragen.
Das Dispositiv koordiniert Machtbeziehungen. Estdigs aus einer Vielzahl

unterschiedlicher Elemente wie Aussagen, RegelaktiRen, Institutionen etc.

Der zentrale Effekt dieser Koordination von Maclzibbungen ist, dass zu
Diskursen angereizt wird, die ein bestimmtes Wiseereugen. Dieses Wissen
bringt Individuen dazu, sich auf bestimmte Weise denken und sich auf
bestimmte Weise zur Welt und zu sich selbst zualarh.“

Das cinephile Dispositiv beschrénkt sich nicht aufe Spezifizitat der Wahrnehmung, es
umfasst auch eine Reihe von Praktiken, die der IBogudes Blicks, der Erweiterung des
Horizonts und der Identitatsbildung dienlich siddbei ist Cinephilie vieles, aber sicher keine
Professiof’, kein Gewerbe, keine Dienstleistung und kein Beath— also nichts, bei dem
man nach der Absolvierung einer standardisiertensbAdung unter Anwendung
professioneller und konventionalisierter Methoden Kklar abgesteckten Bereichen
reproduzierbare Resultate gegen tarifierte Entlagnarwirkt. Sie steht in ihrer Reinform
eindeutig auBerhalb 6konomischer Verwertungszusarhamgé* und muss sich keineswegs
im Einklang mit den sozio-6konomischen Lebensmedelinrer Subjekte befinden, wie
Girish Shambu anmerkt: ,'m an academic but notfim/media studies or even the
humanities. I'm a cinephile but my connection toerna is one of avocation; in this sense,
I’'m a cinemaamateur a word | use to reclaim the seriousness of comamt contained in its
original meaning (‘lover’).* Dieser etwas diffuse Status von Cinephilie aleeavancierten

Form von Liebhaberei problematisiert naturlich jedéersuch, bestimmte Verhaltensmuster

*2N.N.: ,Dispositiv*, In: Freie Universitat Berlin. Fachbereich PhilosophiediGeisteswissenschaften. Glossar.
URL: http://www.geisteswissenschaften.fu-berlindétheo/glossar/, Letzte Aktualisierung: 04.03120

Zugriff: 09.05.2014.

*3vgl. dazu: ,Serge Daney war ein Mensch, der niefitvon Berufs wegen mit dem Kino lebte.; Bliimlerg
Christa: ,Ein Seismograph in der Landschaft ded®&il Zu Serge Daney", In: Dies. (Hg9erge Daney. Von

der Welt ins Bild. Augenzeugenberichte eines CiiapliTexte zum Dokumentarfilm; 6). Berlin: Verlag
Vorwerk 8 2000, S. 7.

*4Vgl. Shambu, Girish: ,What Is Being Fought Forbyday's Cinephilia(s)?* Ifframework. The Journal of
Cinema and Mediavolume 50, Nr 1 & 2 (Frihjahr / Herbst 2009), $92

**Ebd. S. 218.
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als ,typisch cinephil* zu setzen, doch will man d8mgriff Kontur geben, kommt man darum

nicht umhin.

Wenn man nach einer grundlegenden Gemeinsamkeithiedener Cinephilien sucht — den
hingebungsvollen und den gespaltenen, den blingexitiund den reflektierten, den
selektiven und den uneingeschrankten sowie allendazwischen liegen — findet man diese
womoglich nur darin, dass sie alle eiltee von Kino lieben, so wie es David Bordwell

beschreibt:

»1hat means loving not only [the cinema’s] accorspinents but its potential, its
promise and prospects. It's as if individual filndglectable and overpowering as
they can be, are but glimpses of something far dganThat distant horizon,

impossible to describe fully, is Cinema, and ithis art form, or medium, that is

the ultimate object of devotion. In the darkeninglitorium there ignites the hope
of another view of that mysterious realffi.

Fur den Cinephilen hat das Kino einen Ausnahmestatiter den Kinsten. Es ist eine
Kunstform, die gleichsam alle anderen Kunstformesich vereint und doch absolut originar
ist, wobei sie dem Leben in vielerlei Hinsicht ndheommt als das Leben selbst,
Lunabweislicher und substanzieller als die wirkécWelt, auch als die Welt, von der wir
gelesen oder gehoért hattéh“und daher vielleicht sogar eine ,Singularitider Geschichte

der menschlichen Gattund®™ Eine der pragnantesten Zusammenfassungen dieser
Uberzeugung findet sich ironischerweise in Susant&®s schwarzmalerischem Abgesang

auf die CinephilieThe Decay of Cinema

.1he love that cinema inspired, however, was spediawas born of the
conviction that cinema was an art unlike any othgrintessentially modern;
distinctively accessible; poetic and mysterious anatic and moral -- all at the
same time. Cinema had apostles. (It was like @hgiCinema was a crusade. For
cinephiles, the movies encapsulated everythingeil@awas both the book of art
and the book of life*®

6 Bordwell: ,Games cinephiles play* (2008), Zugriff5.10.2013.

" Epstein: ,Literarische Skizzen fiir eine Autobiqgjnae* (2008), S. 12.

8 Mongin, Olivier: ,Die Liebe zum Kino. Ein Gespradfit Serge Daney. Es leben die Zeitschriften!®, In:
Blumlinger, Christa (Hg.)Serge Daney. Von der Welt ins Bild. Augenzeugettitereines CinephilefT exte
zum Dokumentarfilm; 6). Berlin: Verlag Vorwerk 8 @, S. 180.

9 Sontag: ,The Decay of Cinema*“ (1996), Zugriff: 08.2013.
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Es ist diese Uberzeugung, die man fir gewohnlictrérith im Leben gewinnt, die das
Begehren des Cinephilen unerschopflich macht, eigeBren, das stets auf daanzedes
bewegten Bildes ausgereichtet ist und nie nur aufnthalte einzelner Filme. Inhalte kdnnen
ein Bedurfnis nach Wissen befriedigen, nicht abeirtharente Neugier auf das fluktuierende
Wesen eines Mediums. So ist Serge Daneys Erlageran Kinolust zu verstehen: ,Die
Freude am Kino ist ziemlich einfach: Man befindehs/or einem Koérper, den man gern hat,
den man gern in Bewegung sieht und gern regelméigidersieht. Das heil3t, man stellt sich

nur eine Fragewas vermag ein Korpet>®

Die Cinephilie beginnt sich dort in ihre
Untergattungen aufzusplittern, wo die jeweiligengitienationen und Rationalisierungen
dieses Grundbegehrens ausformuliert werden, undwsi@ dort sichtbar, wo es durch
Praktiken, Akte und Handlungen sublimiert wird. lEgsn nicht bestritten werden, dass die
Aneignung und Verfeinerung bestimmter Fahigkeitatséhieden zur nachhaltigen Stiftung
einer cinephilen Identitat und AuRenwirkung beignagHierbei handelt es sich um eine Reihe
allgemeiner Kulturtechniken, die der aktiven undvbssten Appropriation der Kunstform
ebenso dienen wie dem Eingriff in ihren komplememaDiskurs, und insofern notwendig
sind, um aus der Privatcinephilie herauszutretarteuPrivatcinephilie verstehe ich jene
Cinephilie, die in der Anwendung cinephiler Praktik nicht Uber die des Sehens,
Wiedersehens und Lesens hinauskommt). Diese Teammrkéinnen verschiedenste Formen
annehmen, darunter viele, auf die ich hier nichhendeingehen werde, wenngleich sie
naheliegend sind, etwa die Metamorphose des Cileptium Cineastéh fir die es
unzéahlige Beispiele gibt, oder andere Tatigkeit@mdrum die Produktion, Organisation und

den Vertrieb von Kino.

Antoine de Baecque und Thierry Frémaux notiereudiigierungstendenzen in der Praxis
klassischer Cinephilie: ,, The first object of cindphstudy is its cultural — we could almost
say cult-practices. The dark cinema has often loeempared to a temple, and it is true that
cinephilia, although it is carried out in the mastcular of spaces, is marked by a great
religiosity of its ceremonies’? Um den Vergleich zu untermauern, verweisen sie duf
Umstand, dass viele Cinephile ihre Sichtungspraxiem strengen Reglement unterlegen,
das einem religiosen Ritus &hnelt: Sie achten péxidrauf, wo sie sitzen, wollen niemanden

um sich oder haben gar einen spezifischen Plagmer spezifischen Reihe, der ganz itiee

0 Mesnil et al.: ,Bilderleidenschaft* (2000), S. 154

°L Frei nach Godards Diktum, die beste Kritik einds& sei ein anderer Film.

2 De Baecque, Antoine / Frémaux, Thierry: ,La Cinéiptou L'Invention d'une Culture®. InZingtiéme Siécle.
Volume 46 (April-Juni 1995), S. 134. Zitiert nadteathley, ChristianCinephilia and History or The Wind in
the TreesBloomington: Indiana Univerity Press 2006. S. 6.
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ist, und den sie sich Screening flr Screening sichedem sie sich rechtzeitig im jeweiligen
Kino einfinden und ihre Karte abholen, um weit varrder Schlange zu stehen, und wenn sie
besagten Platz ergattert haben, nehmen sie eitienb#e Korperhaltung an, eine bestimmte
Perspektive, suchen den richtigen Blickwinkel, ddie Spezifitdt ihrer personlichen
Kinorelation zementiert. David Bordwell hingegenhbaptet das genaue Gegenteil und

assoziiert solche Ticks eher mit Cinemanie:

»The cinemaniac has a favorite seat, even if itsywff to the side. To secure it,
the cinemaniac shows up early and tries to beifirbhe. Your average cinephile

isn’'t so picky about where to sit, and so may stipat the last minute. While

waiting for the show to start, the cinemaniac seldknowledges others; a book
is the faithful companion. But the cinephile is, nbt extroverted, at least
gregarious and wants to talk with other cinepHifés.

Es kommt wie immer darauf an, wie weit oder wie emn seine Vorstellung von Cinephilie
fasst. Jene von Cinephilie als Kunstreligion midigen Schriften, esoterischen Zeremonien
und Liturgien ist weit verbreitet, aber ebenso wemie eine theologische Praxis die strenge
Einhaltung von Glaubensregeln erfordert, sind solcRituale fir ein cinephiles
Selbstverstandnis notwendig, auch wenn sie dergiGsén Nucleus aller cinephilen
Beziehungen unmittelbar kenntlich machen — denn derephile Diskurs ist ein
Offenbarungsdiskurs. Unter ,Offenbarung” verstette @ine unerwartete Transformation der
(Selbst-)Wahrnehmung, die von einem aul3eren Eikdrausgelost wird. Diese
Transformation ist keine Auswirkung einer Erkenstrlie aus systematischer Forschung und
Analyse gewonnen wurde. Sie entspringt einer kgetiten Korrelation zwischen
Erscheinung und Rezipient. Cinephilie besteht demmnaus ,vollig unerwarteten

ZusammenstodRen, Entfihrungen und Entziickungfen.*

Paul Willemen fuhrt das cinephile Offenbarungsmoéiuf den Katholizismus und die
Industrialisierung zuriicR. In der katholischen Theologie gibt sich Gott dstenschen im
Moment der Offenbarung als Schopfer der Welt zemmnlen und stellt somit dessen Sicht der
Dinge auf den Kopf. Im Industrialisierungsdiskurer dModerne werden technische und

gesellschaftliche Entwicklungen, zu denen auch Ke® gehort, fir eine grundlegende

%3 Bordwell: ,Games cinephiles play* (2008), Zugriff5.10.2013.

> Mesnil et al.: ,Bilderleidenschaft (2000), S. 158

*Vgl. King, Noel / Willemen, Paul: ,Through the GgDarkly. Cinephilia Reconsidered, In: Willem&gul:
Looks and Frictions. Essays in Cultural Studies &iich Theory.Bloomington / London: Indiana University
Press / British Film Institute 1994. S. 232.
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Wandlung der sensorischen Alltagserfahrung verartliaio gemacht. Die Cinephilie befindet
sich insofern an der Schnittstelle dieser beideskiisebenen, als sie dem Kino die
Offenbarung einer hoheren, ,wirklichen* Wirklichke2benso zuspricht wie die Enthillung
sozialer Wirklichkeiten, wenn nicht gar deren Sdbodg. Jedenfalls zieht sich die
Vorstellung eines Verborgenen und Verdeckten, das dem gewillten (um nicht zusagen:
empfanglichen) Betrachter in verheil3ungsvollen Alieken zeigt, durch die gesamte
Kulturgeschichte des Kinos und der Cinephilie. Dast es nicht zwingend um Epiphanien
im streng religiésen Sinne, aber doch immer um ligiseingen, die etwas darstellen oder auf

etwas verweisen, das sich der non-kinematografisEinahrung des Menschen entzieht.

Nimmt man die proto-filmischen, wissenschaftlich®tudien von Etienne-Jules Marey und
Eadweard Muybridge als friihes Beispiel, zielt hixs Interesse bereits weniger auf die
teleologische Beschreibung und Katalogisierung betea Bewegungsablaufe als auf die
unbedarfte Offenlegung und Sichtbarmachung von Bewgsbildern, die dem tragen Auge
des Menschen von der Natur verheimlicht werdenr kiiees allerdings noch der Forscher
selbst, der im Experiment die Offenbarung heradgsidr Sergei Eisenstein sieht den
Filmemacher spater als Offenbarungsproduzent, derdem Mitteln der Montage gezielt
Erkenntnisse des Zuschauers provozieren soll. IgriBeler photogénie der im Frankreich
der 20er-Jahre aus surrealistischen Denkstromuhgerorging, verlagert sich das Gewicht
stark auf die Seite des filmischen Objekts und esiimmanenten Offenbarungspotentials.
Dem Kino wurde dariiber eine geradezu mystische tKatigstiert, in seiner simultanen
Aufzeichnung und Abbildung der Dinge deren innexystéesen zum Vorschein zu bringen
und ihnen so ihren sinnlichen Wert zurickzuerstateane Wahrnehmungs-Féahigkeit, die
dem im Zeichenstrudel der Moderne zirkulierendem#tlen abhandengekommen WRar
Was mit diesem innersten Wesen gemeint sein kématsuchte André Bazin Uber 20 Jahre
spater in seineOntologie des fotografischen Bildetwas spezifischer auszudeuten. Die
Offenbarung des Kinos und dessen bertckender Effagen fur den Katholiken Bazin in der
Objektivitat und im Automatismus des Kamera-Apparater selbst in Abwesenheit eines
Autors Geschichten von der Welt schrieb und so gesvimallen Autographen Gottes
produzierte. Ein Film war folglich niemals nur deusdruck eines kinstlerischen Subjekts,
das seine Weltsicht in Szene setzte, sonderndiefdterschiedlichen Gradierungen stets auch
etwas aulRerhalb dessen Einflussbereiches durchscheDarauf grindete Bazin eine

Realismustheorie, die einen angemessen selbst-lasgeng von Filmemachern bevorzugte.

5 vgl. Keathley:Cinephilia and History or The Wind in the Trg@§06), S. 98ff.
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Zwar postulierte diese Theorie keine dogmatischeéhbtiplogie, doch Credo des Kiinstlers
sollte sein, der Welt ihre Ausdruckskraft zu lassedem man den Unwagbarkeiten einer
ungeschnittenen Aufnahme, einer tiefenscharfen té&llnag oder einer assoziativen
Erzahltechnik Zutritt zu den Filmen gewahrte. Diméphilen derCahierswaren stark von
Bazin beeinflusst, und ihgeolitique des auteurappliziert seine Uberlegungen in paradoxaler
Weise: lhren Regie-Pantheon fillten sie mit Filmt#xen (d.h. Regisseuren), denen sie in der
Tradition des romantischen Genie-Gedankens diegkéhizusprachen, Kraft ihres letztlich
unergrundlichen Talents willentlich Augenblicke deffenbarung zu setzen. Um diese zu
erkennen, bedurfte es aber einer besonderen Siskbtweeines cinephilen Blicks. Man kann
unschwer erkennen, dass die wahaateursin diesem Kontext die Cinephilen selbst sind; sie
sind es, die auf Offenbarungssuche gehen und Hralsa Momente ausfindig machen bzw.
nach Gutdinken markieren. Deutlich wird das auchAmbetracht ihrer Gunstlinge:
Ironischerweise waren ein Grof3teil dieser Kino-&bttdandwerker aus dem Studiosystem
Hollywoods mit mehr oder weniger ,unsichtbarem®|Stie in vielen Fallen jegliche
Ambition tber jene der Unterhaltung hinaus von gielwiesen haben. Die ldentifizierung
kunstlerischer Qualitaten in ihren popkulturelleodikten war im geistigen Klima der 50er-
Jahre Frankreichs keine Selbstverstandlichkeitjsoneine weitere klandestine Offenbarung,
die ihrer Verkindigung harrte und in den Kritiketar Cahierseilfertige Apostel fand. Dass
die Passagen, Fragmente und Elemente der filmisteete, die sie fiur offenbarungswiirdig
hielten, sich nicht zwangslaufig mit den Ansprich®azins an ein realitatsnahes Kino

deckten, ist hierbei nicht weiter von Belang.

Auch die ideologie- und kulturkritischen Autorerr @er- und 70er-Jahre, die sich von ihrer
eigenen Cinephilie zu distanzieren versuchten, Jieidl dieses Offenbarungsdiskurses: Als
Aufdecker der tuckischen Erzahlungen der Macht,siltd hinter dem schdénen Schein der
Filmbilder versteckten, war ihr Blick auf das Kimoch insofern ein cinephiler, als er
aufmerksam nach Indizien fur etwas Ausschau rdels, anderen nicht evident war, um diese
Indizien als  Offenbarungskatalysatoren fir eine rdbling traditioneller
Wahrnehmungsmuster einzusetzen. Entscheidend adit gnesen Fallen, dass eine bestimmte
Art zu Sehen etwas sichtbar machen wollte, wasihgsim Verborgenen war, und so, um es

mit Roland Barthes zu sagen, etwas hinzufiigte,deasoch schon da war

>"V/gl. Barthes, Rolanddie helle Kammer. Bemerkungen zur PhotograpRiankfurt am Main: Suhrkamp
1989. S. 65.
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2.1. Die 1000 Augen der Cinephilie: Formen des cinephilen Blicks

Wenn die Cinephiliger definitionemetwas konstituieremuss dann ist es eine andere Art
des Sehens, so wie die Philosophie eine besondedes Denkens begrindet. Mit Sehen ist
hier der gesamte Wahrnehmungskomplex des Zuschaereint, der im Falle einer
cinephilen Justierung Kinoerfahrungen generies, sich zwar nicht verallgemeinern lassen,
aber doch spezifische Parameter aufweisen, digridrolgenden zu umreif3en versuche. Das
Sehen von Filmen ist die Grundvoraussetzung fueghilie, zumindest, wenn man den Film
mit seiner spezifischen Dauer, seinen temporal@mg&n, als cinephile Einheit derfkiwas
nicht gesehen werden kann, kann auch nicht zumkOlgj@er cinephilen Begierde oder
Auseinandersetzung werden. Der erste Schritt in demkreis von Cinephilie ist also
schlichtweg die Mdglichkeit, Filme zu sehen — obKinmo, im Fernsehen, oder Uber andere
Kanéle, ist hierbei zweitrangig. Ist diese Moglielik gegeben, kénnen sich pragende
Begegnungen einstellen, die den Keim einer lebagB&hen Faszination in sich tragen und
den entscheidenden Ausschlag geben fir die bewuwsstgerholte Konfrontation mit Kino.
Eine erste Offenbarung, die weitere nach sich zigftt aus der cinephilen Existenz eine
Serialisierung von Offenbarungsmomenten ntéchton da an ist ,Sehen® aber nicht mehr
gleich ,Sehen®, von da an ist der Blick wie zwegkt Wie viel man sieht ist weniger
wichtig als die Beschaffenheit des Blickes selbst] der unwillkiirliche Wechsel von einem

Modus des Blicks zu einem anderen wird zur bestimter Eigenschaft des Cinephilen.

2.1.1. Der gelangweilte Blick

Im Kontext des Offenbarungsdiskurses kann man ktiesén, dass der cinephile Blick ein
Blick der Entdeckung ist. Um etwas entdecken zunkdn muss man sich erst aus der
Deckung wagen, wie ein Pilzsammler vom Weg abkommbimsehen, wo man

normalerweise nicht hinsehen wirde. Anstatt sictwf@hrend figsam an die Marksteine und
Wegweiser zu halten, die ihm etwaige Subjektivigginstanzen offerieren, um seine
Wanderung durch die Bilder in eigeided tourzu verwandeln (das Narrativ, sozio-kulturelle
Deutungsmuster, Codes uber Codes Uber Codes),deiginephile Blick (sofern der Film es

zulasst) zu Abschweifungen und Ab-Lenkungen auf @gevund ist in dieser Hinsicht ein

%8 In einer laufbildorientierten Cinephilie kénnte msich unter Umstanden vorstellen, das cinephidtiken
auf Exzerpte eines kontinuierlichen visuelfesws angewendet werden, deren intersubjektive Nachlggenfig
sich jedoch zwangslaufig erschwert.

*9vgl.: King / Willemen: ,Through the Glass Darkly1994), S. 233.
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gelangweilter Blick: Er verwehrt sich gegen das iitaibare Mittelungsbedurfnis und den
oberflachlichen Geltungsdrang der Dinge, die sich darbieten, er lasst sich nicht festnageln
und nur bedingt fuhren. Von Langeweile sprechehign im Sinne Siegfried Kracauers, fur
den der Begriff positiv besetzt war. Sein Konzemtee ,radikalen’ Langeweile (im
Unterschied zur ,vulgaren* Langeweile, die sich dislust bei der Ausiibung einer leidigen
Tatigkeit einstellt) ist das eines geistigen unélisehen Zustandes, der auf das moderne
Subjekt befreiend wirkt, indem er sich gegen diesddéagnahme durch die mannigfachen
Signale, Ubergriffe und Zudringlichkeiten des Gra@febens verweigéft Es ist die
Rettung vor dem ,Antennenschicks3ltles Menschen im Informations- und Medienzeitalter
und darin eine Art Selbstermachtigung. Der Gelaniggvest weder bloRer Empfanger sozio-
politischer Botschaften noch das Glied einer 6koisohen Verwertungskette; seine Identitat
befindet sich in der Schwebe und ist somit ganzsiohi. Zugleich steckt in dieser Ambiguitat
das Potential des Politischen. Der Gelangweilteskate Entscheidung flr oder wider noch
nicht getroffen, sie ist noch ausstandig und kamvothergesehene Folgen nach sich ziehen.
Noch vor seinenLangeweileEssay proponierte Kracauer eine vergleichbaret&sialtung
mit seinen Rasonnements zum Erfahrungs- und Cleatgfitis des Wartend®n Dieser
begibt sich als Reaktion auf das ,metaphysischddrean dem Mangel eines hohen Sinfies*
im Gegensatz zumprinzipiellen Skeptiker der nur verneint — und deidurzschluf3-Menschen

— der sich blindlings und halbherzig dem néchstme#tohlerglauben anerbietet — auf den
Posten eines zpgernden Geoffnetsési®®. Auch er trachtet nach der ,Beziehung zum

Absoluten®®

, vermeidet aber Uberstirzte Hingabe an fadendgeetBrweckungserlebnisse
ebenso wie eine Grundsatzverweigerung aller Anggan Ihm ist jedenfalls bewusst, dass
sich Offenbarungen nicht erzwingen lassen. Glelshfavartet der Cinephile geo6ffneten
Blickes, ohne zu wissen, worauf, und wenn es ¢intwartet er trotzdem weiter. Die
gelangweilte Cinephilie bildet die Mdglichkeitsforates filmischen Sehens. Sie héalt die
Wahrnehmung in einem Schwebezustand, einer emphémnsDistanz, die sich aber nicht
gegen unvermittelte Vereinnahmung durch Eindricksvehrt, die einen intensiven Rapport

zwischen Erscheinung und Betrachter evoziert.

®9vgl. Kracauer, Siegfried: ,Langeweile*, In: Deras Ornament der MassErankfurt am Main: Suhrkamp
1977. S. 324.

' Epd. S. 323.

%2 Walter Benjamin schreibt im Passagenwerk: ,Dasté/eist gewissermaRen die ausgefiitterte Innerdeite
Langeweile.” Vgl. Benjamin, Walter: ,PassagenweXbtizen und Materialien®, In: DersGesammelte Werke
[I. Frankfurt am Main: Zweitausendeins 2011. S. 918.

83 Kracauer, Siegfried: ,Die Wartenden®, In: Def®as Ornament der MassErankfurt am Main: Suhrkamp
1977. S. 106.

® Kracauer: ,Die Wartenden® (1977), S. 116.

®Epd. S. 117.
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2.1.2. Der detektivische Blick

Wenn der gelangweilte Blick auf Entdeckung ausgsht es dem detektivischen Blick um
Entlarvung. Dies ist der Blick der kulturkritischemd strukturalistischen Cinephilie, aber
auch jener des Auteurismus. Dieser Blick ist eingt@/fihrung des gelangweilten Blicks. Er
versteht bestimmte Offenbarungen als Spuren unidiémj aus denen eine neue Sichtweise
konstruiert werden kann, die andere Sichtweisehtmewingend verdeckt oder obsolet macht,
sondern neben diesen besteht. Die erste Offenbéeghdiesem Blick eine Fahrte und macht
den Wartenden zum Suchenden. Diese Suche kanmdé@beauslosenden Film hinausgehen.
So kann der Auteurist, der im Film eines bestimnRegisseurs einen Offenbarungsmoment
hatte, in anderen Filmen desselben RegisseursufierAgespitzt halten in der Hoffnung auf
eine Wiederholungstat, die ein Muster begrindendetirOder die Entdeckung eines
Hinweises auf eine Gegenerzadhlung nahrt die Wadksianin Bezug auf etwaige
Bestéatigungen dieser Mutmal3ung. Die Entlarvung dann die Offenbarung dieser
strukturierten Entdeckungen — sowohl im Sinne d&e@ntnis, dass die Suche nicht umsonst

war, als auch in Hinsicht auf die Mitteilung desldktiven Erzeugnisses.

Walter Benjamin beschreibt in seinem Baudelairesat#, wie der grol3stadtische Menschen-
und Wahrnehmungstypus des Flaneurs, ein ,profeskigr] Betrachter®® wie der Cinephile,

sich selbst als Rechtfertigung seines miuf3igen Sééwgezum Detektiv erklart:

»Seine Indolenz ist eine nur scheinbare. Hintenianbirgt sich die Wachsamkeit
eines Beobachters, der den Missetéater nicht ausAdgen l&Rt. So sieht der
Detektiv ziemlich weite Gefilde seinem Selbstgefébfgetan. Er bildet Formen
des Reagierens aus, wie sie dem Tempo der Groflsstatithen. Er erhascht die
Dinge im Flug; er kann sich damit in die Nahe démstlers traumen®®

So wird aus dem vermeintlich passiven Zuseher @nderisches Individuum. Der
detektivische Blick knipft ein Netzwerk aus perbsgt Details, setzt sie in Bezug zu

bestehendem Wissen und konstruiert auf diese Wasisen ungeahnten Tatbestand. Und

% Daney: ,Das Travelling in KAPO“ (2000), S. 22.
67 Benjamin, Walter: ,Charles Baudelaire. Ein Lyriker Zeitalter des Hochkapitalismus®, In: Ders.:
Gesammelte Werke Frankfurt am Main: Zweitausendeins 2011. S. 750.
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,welche Spur der Flaneur auch verfolgen mag, jeitd Wan auf ein Verbrechen fiihref®
Vielleicht hat er einen Auteur bei der Arbeit epithpoder das dubiose Wirken eines
ideologischen Blickregimes freigelegt — jedenfélésdelt es sich hier um die Bemuhung, die
affektiven Weisungen einer Initialoffenbarung wedteverfolgen und furderhin zu statuieren,
um der Fluchtigkeit des Phanomens Herr zu werdendglieses also im Wortsinne dingfest zu
machen. Insofern kann behauptet werden, dass zvisclem gelangweilten und dem
detektivischen Blick eine gewisse Polaritat bestabth weil ersterer nicht nach dem Grund
der Offenbarung fragt, wahrend letzterer immerMativ und folglich eine konkrete Ursache

hinter den Eingebungen vermutet, die es freizulegiéen

2.1.3. Der erotisierende Blick

Zugleich ist der cinephile Blick ein erotisierendgick. Damit meine ich nicht den Blick der
sexuellen Begierde, den obsessiven Fetisch-Blicky dich auf die Korper der
Schauspielerinnen und Schauspieler richtet, weratglauch dieser zur Cinephilie gehort.
Der erotisierende Blick ist als Fusion des gelanljgre und des detektivischen Blicks zu
verstehen. In seinem poststrukturalistischen Vérsbe Lust am Textschreibt Roland

Barthes: ,Die Langeweile ist nicht weit von der Wist entfernt. Es ist die Wollust, wie man
sie von den Ufern der Lust aus sieftDie Lust am Text ist bei ihm (unter vielem andeyem
das Geistesabwesende, die Mdglichkeit einer AB8ridiber gleichzeitig, wie im Begriff der
Wollust festgehalten, etwas Korperliches und Belggies. Die Sinnlichkeit des Text-

72 _ manifestiert sich

Korpers® — denn ,was der Sprache passiert, passiert nat Biskurs
in seiner Relation zum Leser. Barthes bedient aiebier Begriffe, die verschiedene Pole des
Textgenusses markieren (und die er doch immer wiessdéner Verweigerung einer rigiden
Sprachordnung gemal3, miteinander vertauscht osemgyn verwendet). Der Terminus der
Lust (plaisir) bezeichnet dabei in etwa einen Genuss der Selbatherung, wahrend jener
der Wollust fuissancé einen Genuss der SelbstentauRerung meint. Dgeksuler Lust ist
somit ,ein gespaltenes Subjekt, das im Text sowbél Bestandigkeit seines Ich als auch
seines Sturzes genief¥‘Wahrend die Lust an der Selbst-Bestatigung tibsr\wastandnis

des Selbst-Verstandlichen erfolgt, macht die Wolkchluss mit dem Verstehen-Wollen und

*® Epd.

% Barthes, Rolandie Lust am TextFrankfurt am Main: Suhrkamp 1974. S. 40.
Ovgl. ebd. S. 38.

vgl. BarthesDie Lust am Text1974), S. 25.

2Ehd. S. 20.

®Ebd. S. 31.
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labt sich an dem bloR3en, reinen, sinnlich sinnfrédiext an sich. Gerade in dieser Spannung,
in der Balance zwischen Integritdt und totaler Asting, liegt das Erotische, und das

Ausloten der Grenzen ist das bevorzugte Spiel det:L

.Zwei Seiten werden abgegrenzt: die brave, konforplagiatorische Seite (es
geht darum, die Sprache in ihrem kanonischen Zdstankopieren, so wie sie
durch Schule, guten Gebrauch, Literatur und Kufiyrert wurde) undeine
andere Seitedie mobil, leer ist (fahig, beliebige Konturenzanehmen), immer
nur der Ort ihrer Wirkung: da, wo der Tod der Spmerkennbar wird. Diese
beiden Seitengder Kompromif3, den sie in Szene setaamd notwendig. Weder
die Kultur noch ihre Zerstdrung sind erotisch; elist Kluft zwischen beiden wird
es. Die Lust am Text gleicht jenem flichtigen, ugliehen, reinromanhaften
Augenblick, den der Libertin am Ho6hepunkt eines ggten Arrangements
geniel3t, wenn er den Strick, an dem er hangt, unméhd hochster Wollust
durchschneiden lasst*

Insofern hat die Lust am Text auch etwas pervediesPerversion ist sogar das Spezifische

der Textlust. Dagegen sind

.Risse in der Zeitlichkeit der Lektlre, die durcasdBedurfnis nach der nachsten
Wendung, der Enthullung des akuten [mithin narratisdricklich als solches

ausgewiesenen, Anm. d. Verf] Geheimnisses entstefias Uberstirzte

Uberspringen von Passagen), [...] keine Perversienglgichen dem Drangen

nach dem Héhepunkt und nicht dem Schwelgen in Wotf§

Deshalb lobt Barthes besonders den modernistis€bgty der mit Konventionen bricht und
den freien Fluss der Sprache ohne Sinnkorsett zamctiein kommen lasst. Dies geschieht
im Allgemeinen Uber einen offenbarungsartigen Hingit in eine semantische oder
symbolische Ordnung, eine Art ,Asyndeton [Wort- @htzreihe, deren Glieder nicht durch
Konjunktion verbunden sind, Anm. d. Verf], das @erache zerschneidet*.Wollust ist
schliel3lich auch eine Todsiinde, ein expliziter Broat der Moral. So wie die Wollust selbst
kommt im Ubrigen auch Barthes' Text lUber die Wdll{die man auch Begehren nennen

koénnte) nie zum Punkt, denn die Lust kann

“Ebd. S. 13.
Svgl. ebd. S. 16.
®Ebd. S. 18f.
" BarthesDie Lust am Text1974), S. 19.
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,die Form eines Treibens annehmen. Ein solchesb@&negeschieht immer dann,
wenn ich nicht das Ganze respektiened wenn ich, wie ein Korken auf dem
Wasser hinundhergetrieben, je nach den lllusion&erfiuhrungen und
Einflisterungen der Sprache, selbst unbeweglichbéleund mich um die
unnachgiebigaVollust drehe, die mich an den Text (die Welt)dgin“’®

Auf den ersten Blick speisen sich Barthes Konzegtioaus der semiologischen Spezifizitat
textlicher Erzeugnisse und scheinen daran gebumdesein. Denn im Gegensatz zum Text
lasst sich kein Bild, schon gar kein bewegtes, |emeastlos auf seine Zeichenhaftigkeit
reduzieren. Das geschriebene Wort ist ein Agglotreara Elementen, die ganz Zeichen sind,
die als kopierbare Formen nur zum Zeichenzweckigdten wurden. Der Abstraktionsgrad
des schriftlichen, selbst der mindlichen Spraclesystist sehr hoch. Der Film hingegen hat
selbst im Fall &uRerster Standardisierung der Bildmmer einen Uberschuss an
Uneindeutigkeit, was ihn zum exemplarischen Meduaas &sthetischen Regimes der Kunst
machf®. Einem Satz seine Bedeutung nehmen: Es bleibtgnimig. Einem Bild oder Film
seinem Sinnzusammenhang entreil3en: Die Erscheibesteht weiter. Jacques Ranciere
vermerkt dazu in seindflm Fables ,[...] to thwart its servitude, cinema must firstnart its
mastery. It must use its artistic procedures tostront dramaturgies that thwart its natural
powers.®° Da das Kino im Vergleich zur Sprache keine Einpagsneutraler Materie in eine
sinngebende Form durch ein aktives Subjekt darsselhdern nur eine Transformation dieser
Materie in eine andere, immer noch neutrale Fornmissen erst kulturelle Paradigmen
eingesetzt werden, bevor diese in wollistigen Akteterwandert werden kdnnen. Dies heil3t
aber schlicht, dass sich die Offenbarungsverantmgrstarker auf den Betrachter verlagert:
Wenn die erotische Stelle eines Korpers da ist, dieo Kleidung auseinanderklafft, wie
Barthes schreibt — also wieder eine Enthiillung — so haftet die iErdeés filmischen Kérpers
weniger diesem selbst an als dem Blick, der ihndait Augen an- und auszieht, sich seine
eigenen Lucken schafft. Die Erfahrung des Cinephdehdht einerseits die ,Lesbarkeit” der
ihm dargebotenen Bilder, die er in eine Vielzahlkamtextuellen Rahmungen generischer,
auteuristischer, narratologischer, asthetischeumNat zwangen vermag (seine Lust), aber die
Zer- und Neuverteilung ebendieser Rahmen fallt thoht weniger leicht (seine Wollust). Er
befindet sich also in einem permanenten Zustandchen Konzentration und Zerstreuung.

Der cinephile Blick rickt ihn ,in a divided positipone that is simultaneously absorbed and

"®Ebd. S. 29.

vgl. Ranciére, JacqueBie Aufteilung des SinnlicheBie Politik der Kunst und ihre ParadoxieBerlin:
b_books 2006. S. 25ff.

8 Ranciére, JacqueBilm Fables.Oxford / New York: Berg 2006. S. 11.

8L vgl. BarthesDie Lust am Text1974), S. 16.
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distracted, visually anchored as well as unmodfedine erotische Oszillation. Von diesem
Blickpunkt aus erklart sich der Fokus der Cahiewseten auf das vermeintlich triviale
Hollywoodkino des Studiosystems von selbst: ,Jeickticher, artiger, argloser, gesetzter
eine Geschichte erzahlt wird, desto leichter karam rsie umkehren, schwarz farben, gegen
den Strich lesen [...]. Da eine solche Umkehrung e@iee Produktion ist, entfaltet sie auf
erhabene Art die Lust am Text“Je kontrollierter, standardisierter ein filmischbext
folglich erscheint, umso starker drangt er den Baser zur interpretativen Subversion seiner
Gesetzmaligkeiten. Eine andere Wollust ,bestehindau entpolitisieren, was scheinbar

84 und nichts anderes macht

politisch ist, und zu politisieren, was es scheinbght ist
Jacques Rivette in seinem flr Serge Daney so pda&gehext Uber das Travelling in Kapo,
indem er die linke Militanz des Films von Gillo Recorvo geflissentlich ignoriert, um sich
auf die moralischen Implikationen einer vermeititlienverfanglichen, jedenfalls kaum als
effekthascherisch zu bezeichnenden KamerafahrtusimieRef? — die Offenbarung des

Politischen in einer bis dato rein kinstlerischipiezten formalen Geste.

Diese Position entmachtet die Autonomie des Werkguasten einer schopferischen
Subjektivitat. Der Cinephile wird dergestalt zumniarg, der mit seinem Blick den Bildern
erst ihren Sinn verleiht, sie zum Leben erw&tlbdem er sich in sie verliebt. Er schafft eine
Licke und eroffnet somit den Raum fir das, was Hgrtden dritten bzw. stumpfen Sinn
genannt hat, ein Gefal3 fur die Verliebtheit deg&#tters: ,...ich glaube, dal3 der stumpfe
Sinn eine gewissEmotionmit sich bringt, diese Emotion, die einfabhzeichnetwas man
liebt, was man verteidigen méchte; sie ist einetvEanotion, eine Bewertund'*

Der stumpfe Sinn kann auch aBetonunggesehen werden, als die eigentliche Form eines
Auftauchens, einer Falte (ja sogar einer Knittéefaldie sich auf dem schweren Tuch der
Informationen und Bedeutungen abzeichnet. [Einér&ome quer durch den Sinff.Doch
konsequent zu Ende gedacht misste diese Halturigtalen Gleichgultigkeit gegenliber der
Beschaffenheit des Objekts fuhren, zu dem man irziedBeng tritt, da dessen

82 Keathley:Cinephilia and History or The Wind in the Trg@906), S. 111.

8 BarthesDie Lust am Text1974), S. 41.

% Ebd. S. 65.

8 vgl. Rivette, Jacques: ,Uber die Niedertracht, Revue CICIMNr 24/25 (Januar 1989), S. 147.

% Dies ist allerdings nicht mit Susan Sontags Seniirer die Interpretation als Rache des Intellaktsler

Kunst zu verwechseln. Hier wird kein Weltbild tleén Kustwerk drapiert, um seinen ,wahren* Glutketmm

Erldschen zu bringen. Stattdessen wird etwas eg#lioorwas im Kunstwerk unzweifelhaft bereits angebesy —

ohne deswegen die Ausgrabungsstatte aufzulassen.

8" Barthes, Roland: ,Der dritte Sinn. Forschungsrstiziber einige Fotogramme S. M. Eisensteins®, krsD

8Dser entgegenkommende und der stumpfe Sinn. KetiEskays IlIFrankfurt am Main: Suhrkamp 1990. S. 56.
Ebd. S. 61.
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Offenbarungspotential eben nicht objektiv einsdbgitzist, und jeder Versuch in diese
Richtung, jedes Bestreben, den Ort der Offenbamungh nur anzuzeigen, wie Barthes es
etwa in seinem Text Uber den dritten Sinn am Belspon Sergei Eisensteingan der
Schrecklichemit Hilfe von Fotogrammen unternommen Hatbleibt zwangslaufig ein
Versuch ohne intersubjektiven Gultigkeitsansprudim diese Problematik zu konterkarieren,
fuhrt Barthes inDie Lust am Texgegen Ende ein weiteres Begriffspaar ein, die rakijpn

und die Darstellung, und nimmt dabei direkt auf &ém Bezug:

,Die Figuration ware die Erscheinungsweise desisbén Korpers [...] im Profil
des Textes. [...] mehr noch als der Text wird demFit Sicherheitimmer
figurativ sein (weshalb es trotz allem die MuhenphFilme zu machen) — selbst
wenn er nichts darstellt. [...] Die Darstellung, das wenn nichts hervortritt,
nichts aus dem Rahmen springt: des Gemaldes, deseBuder Leinwand, des

Bildschirms*®°.

Diese textimmanente Unterscheidung steht in einameMerhaltnis zu einer Dichotomie, die
Serge Daney spater formulierte, um seinen Leseen Rifferenz zwischen Kino und
Fernsehen ins Bewusstsein zu rufen. Den GlaubetaamBild stellte er der Kapitulation im
Angesicht des Visuellen (so wie er es im Fernserewirklicht sah) gegentuber, das alles

Sichtbare in den Dienst einer unaufhérlichen Enzddgplder Macht und die Existenz eines

LZAnderswo in Abrede stellt:

,Das Visuelle ist ohne Gegenschul3, nichts fehlt,iles ist in sich geschlossen,
eine Endlosschleife, etwa so wie ein pornografisci&chauspiel nur die
ekstatische Uberpriifung des Funktionierens der i@rgat und nichts anderes.
Was das Bild betrifft, dieses Bild, das wir im Kingelbst wenn es obsz6n war,
geliebt haben, so stellte das Visuelle eher dase@ed dazu dar. Das Bild findet
immer an der Grenze zweier Kraftfelder statt, ésdezu bestimmt, von einer
gewissermrAndersheitzu zeugen, und, obwohl es immer einen harten Kesitzt,
fehlt ihm immer etwas. Das Bild ist immerehr und weniger als es selty$t

Es bricht mit seiner Unvollkommenheit den Diskues #lacht, der vom Visuellen gefuhrt

wird®2. Das Visuelle hingegen braucht im Grunde keinecHaser und ist auch nicht auf

89 vgl. ebd.

% BarthesDie Lust am Text1974), S. 83f.

I Daney, Serge: ,Montage unerlasslich, In: BlimengChrista (Hg.)Serge Daney. Von der Welt ins Bild.
Augenzeugenberichte eines Cineph{{€exte zum Dokumentarfilm; 6). Berlin: Verlag Voevk 8 2000. S. 205.
2 Das erinnert an den Begriff des Volkes, an demues Ranciére in ,Das Unvernehmen* einen Aspekiesei
politischen Philosophie festmacht: ,Das Volk isgleich immer mehr oder weniger als es selbst*,ezeichnet
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solche ausgerichtet (es sei denn im Sinne eingégeng durch Quotenlieferanten), es sieht
sich gewissermaBen von seffistMan konnte eine Einschatzung der Eigenschaften
unternehmen, die einem Film eher bildlichen bzwgurfativen oder visuellen bzw.
darstellerischen Charakter verleihen, doch jedersish einer Fixierung muss streitbar
bleiben. Entscheidend ist, dass der Cinephile difgerscheidung zu setzen vermag. Somit
befindet er sich and der Schnittstelle zweier mistber Wahrnehmungskulturen: ,The
cinephile [...] supplements the absorbed gaze of danii cinema’s viewer with the
distracted glance of the early-era cinemag8éDie cinephile Wahrnehmung pendelt also
zwischen forschender Lektire und produktiver Aphasienn die raren Momente wahrer
(Selbst-)Erkenntnis lassen sich sprachlich nichisanisseln; sie entziehen sich der klaren
Bedeutung und sind gerade deshalb so reizvoll:

What is at stake [in cinema] is the possibility o ,split-second

meaninglessness’, as the placeholder of an otherted resists unequivocal
understanding and total subsumption. What is alsstake is the ability of the
particular, the detail, the incident, to take orifa of its own, to precipitate

processes in the viewer that may not be entirefyrotied by the film.®°

Beiden Herangehensweisen eignet aber eine Beraftscliie Augen offen zu halten.
,Cinephilia tells us that the Hollywood remake obdard's ‘Breathless’ cannot be as good as

the original®®

, sagt Susan Sontag. Falsch. Cinephilie sagt umswa@fden sehen. Fur den
Cinephilen ist grundséatzlich jeder Film sehens-wéit jeden gilt vor der Sichtung die
Unschuldsvermutung. Skepsis schliel3t dies keines\aag: Thomas Elsaesser hat in seinem
Text Cinephilia or The Uses of Disenchantmesdgar die These vorgebracht, dass eine
gewissetrepidation eine gesunde Beklommenheit oder Bereitschafhh gotzaubern® zu

lassen, notwendig ist fur eine produktive CineghiBie ertffnet namlich erst den ,semiotic

einerseits diejenigen, die im Zuge der Aufteilueg &innlichen in die Sprach- und Rechtlosigkeitvwesen
wurden, aber zugleich auch den gesamten VolkskgdpePolis in ihrer unterschiedslosen Ganzheiesbi
Lverrechnung“ markiert ein Unrecht, das in jeded@ung besteht, und gemahnt so an deren Veréndeitark
die Mdglichkeit einer Alteritat; Vgl. Ranciere, daes:Das Unvernehmen. Politik und PhilosopHreankfurt
am Main: Suhrkamp 2002. S. 23.

% Fir Daney ging die Bedrohung des Visuellen vaeralivon den institutionalisierten Formen der
Informationsvermittlung des Fernsehzeitalters digses in seinen Augen geschafft hatten, den Bildes
ersten Golfkriegs ihre Alteritat auszutreiben.

% vgl. Keathley:Cinephilia and History or The Wind in the Trg€906), S. 112f.

% Hansen, Miriam Bratu: ,Introduction®, In: Kracay@iegfried:Theory of Film. The Redemption of Physical
Reality.Princeton: Princeton University Press 1997. Si.&itiert nach: Paulus, Tom: ,A Lover’s Discourse.
Cinephilia, or, The Color of Cary Grant's Socks¥; PhotogénieURL:
http://www.photogenie.be/photogenie_blog/articledE2%80%99s-discourse, Zugriff: 21.10.2013.

% Sontag: ,The Decay of Cinema*“ (1996), Zugriff: 08.2013.
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gap that enables either unexpected discovery, Hueksof revelation, or the play of

anticipation and disappointment‘ Entzauberung ist demzufolge

»a form of individuation because it rescues thectgter’'s sense of self from being
engulfed by the totalizing repleteness, the sdfiesency and always already
complete there-ness that [...] cinema tries to con¥egm this perspective, the
often heard complaint that a film is ‘not as goad[the director’s] last one’ also
makes perfect sense because disappointment redeemsry at the expense of
the present®

So gesehen ware deemiotic turntrotz bekundeter Aversionen gegen filmische Walkise
360°-Wendung gewesen, eine intellektuelle Erweitgruder Liebeskulturklassischer
Cinephilie, die sich nur in ihren akademischen Bse@ wahrhaft von dieser abzuwenden

begann.

2.1.4. Der relationale Blick

Der erotisierende Blick deutet es an: Cinephilie asich eine Subjektivierungstechnik.
Einerseits ist dies eine direkte Folge cinephilekBken. Der Cinephile selektiert, sieht und
ordnet Filme. So entstehen nach und nach ein plarisés Profil und ein korrespondierendes
Beurteilungssystem, die das cinephile Selbstbeweisststarken. Die cinephile Identitat
aullert sich also Uber Sichtungs- oder Unterlassmtgsheidungen und deren Begrindung
sowie in der Beurteilung von Gesehenem. Dabei kidruie Kriterien dieser Beurteilung
subjektive Haltungen, Einstellungen oder Uberzeggurspiegeln oder diesen zuwiderlaufen,
ganz entkoppelt sind sie jedoch nie. Diese sek@md&ormen der Identitatsstiftung finden
sich allerdings auch bei anderen Kunstleidenschatied Sammlertatigkeiten. Fur ein

Spezifikum der Cinephilie muss man erneut deree@@rungsdiskurs zu Rate ziehen.

Christian Keathley und Tom Paulus haben unabh&rgigeinander den Versuch einer
Annaherung an den cinephilen Blick unternommen, efnd sie Bekenntnisse und
Selbsteinschatzungen von Cinephilen nach einemaktarstischen Modus des Sehens

abgetastet hab&h Dabei sind beide auf dasselbe Leitmotiv cineptileflexionen gestoRRen:

" Elsaesser: ,Cinephilia or the Uses of Disenchantt@005), S. 37.

*®Ebd. S. 33.

9vgl. Keathley:Cinephilia and History or The Wind in the Trg@906), S. 29-53. und Paulus: ,A Lover's
Discourse”, Zugriff: 21.10.2013.
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Die Faszination fur das einzigartige, eindringlicMoment, nach dem der Cinephile
Ausschau halt, ohne wirklich nach ihm Ausschauateh, und das sich immerzu im Offenen
verbirgt, aul3erhalb der Reichweite des narrativegifiRes, unabhéngig von auteuristischer
Intentionalitdt — das sprichwortliche ,Rauschen Béitter im Wind*“. Truffaut formuliert es
treffend in einem Brief an Rohmer: ,,Cinema is thie & the little detail that does not call
attention to itself*° Dabei kann es sich um eine Marginalie handelndiéeFarbe von Cary
Grants Socken ilNorth by Northwestum eine unscheinbare Szene, die keine besondere
Funktion zu erflllen scheint, um die Eigentimlicihkeer Geste einer Figur, einer
Dialogzeile, einer formalen Entscheidung, oder uen dsprichwdrtlichen Zufallshund.
Keathley findet dafiir den Begriff desnephiliac moment* und postuliert die Sammilung
solcher Momente anhand zahlreicher Beispiele al#rale Wesenheit einer cinephilen
Gesinnung. Man kénnte dieses Moment als den Oditi®zen, an dem sich eine Identitat des
Betrachters fugt, wobei seine Benennung und Firigrimm Grunde bereits seine Aufhebung
bedeutet. Es &hnelt Barthes' drittem Sinn darissdss den Ort einer Offenbarung anzeigt,
ohne den prazisen Charakter dieser Offenbarungezahipeiben, und unterliegt somit einer
eigentimlichen Dialektik: Es ist objektiv, da eshsikennzeichnen lasst, aber hochgradig
subjektiv, da seine Bedeutung und Besonderheitém Kur den betrifft, der es kennzeichnet.
Der Cinephile wird ergriffen von einem konkretent&le oder einer konkreten Passage,
welche nicht im Film ist, um aufzufallen, und ihnershoch auffallt, da siehm auffallen
musste. Ein doppeltes Erkennen liegt vor: Man arkedass man etwas erkennt, weil es einen

selbst erkennt.

Hier manifestiert sich die ldentitat des Zuschawrsder Leinwand (oder besser: zwischen
ihm und der Leinwand) und wird fiir diesen kurzzegreifbar. So wie die Realitat auf dem
Filmmaterial ihren Abdruck hinterlasst, bleibt &iiick des Betrachters unwillkirlich an der
filmischen Textur haften. Wer diesen Spuren nachdmdyibt sich auf Selbstfindung tGber den

Umweg des Kinos. Serge Daney liefert eine eindichgl Beschreibung:

,Hat diesen Zustand nicht jeder erlebt? Sind solcemwand-Vorgéange nicht
jedem bekannt? Undeutbare Bilder zeichnen sictdauRetina ab, befremdliche
Geschehnisse spielen sich unvermeidlicherweise Vdbrte fallen, die zur

geheimen Chiffre eines Wissens uber einen selbsiame Solche Momente von

19 Tryffaut, FrancoisCorrespondanceParis: Hatier 1988. S. 54. Zitiert nach: Keathl@inephilia and History
or The Wind in the Treg2006), S. 85.

191 Das absichtsvoll gesetzte ,a“ verweist auf einekraphilen Aspekt, die Liebe zum bereits Vergangemed
.roten”, die im Kino stets mitschwingt.
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,Hast du nicht gesehen‘’ machen fir den Kinoliebhale Urszene aus — der Ort,
an dem man nicht war und der doch nur von ihm hiantfedem Sinn, wie [Jean]
Paulhan von der Literatur als einer Erfahrung dedtWpricht, ,wenn man nicht
da ist’, oder [Jacques] Lacan von ,dem, was stastele fehlt. Der Cinephile? Das
ist der, der die Augen vergeblich aufsperrt, abemandem sagen wird, dass er
unfahig gewesen ist, etwas zu sehen. Das ist der, derasitrein Leben als
professioneller ,Betrachter' vorbereitet. Eine Alegenheit des Sich-Verspatens,
des ,Sich-neu-Zusammensetzens' und des Sich-Machér zwar so langsam
wie moglich.2%?

Um diese Angelegenheit des Sich-immer-wieder-nesamimensetzens besser zu verstehen,
kann man sich mit Daneys Verweis auf Jacques Ldoaimelfen. Dieser umstrittene
franzésische Theoretiker und Revolutiondr der Psgohlyse definierte die Subjektwerdung
des Menschen als unaufhorlichen Prozess, der me Runkt kommen kann, da es das
Subjekt als fixes und einheitliches Selbstbewusstsieht gibt®. Stattdessen ist das, was wir
als unser machtvolles ,Ich* setzen und wahrnehmemer in trigerischer Differenz zu
einem ,Nicht-lch“ gedacht und damit in eine labikymbolische, mithin sprachlich
strukturierte Ordnung der Welt eingeschrieben, mlenatierende Formen in einem reziproken
Hin-und-Her unser im Grunde zielloses BegehrerinsisJnbewusste hinein determiniet®h
Jeder Versuch, ein genuines Ich hinter dem imagimdu entdecken, ist dazu verurteilt, in
dieser Entdeckung bereits wieder ein neues Trughildetzen. Dennoch zeichnet sich jenes
wirkliche Ich als Spur im Akt des Sprechens ab,rithe Art und Weise, wie sich das
Gesprochene uber die Vermittlung eines Drittengénstanz, die Lacan den grof3en Anderen
nennt) in die symbolische Ordnung eingliedert, waseweniger um das Ziel geht als um den
Wegq, ,das, was das Subjekt sprechend macht und déch was es sprachlich intendiert; das,

von dem es erhascht wird und nicht das, was eshasehen sucht®®

Aus diesem Blickpunkt wére das cinephile Moment igen die Abgrenzung eines
besonderen Erinnerungs-Eindrucks, wie es Keathtely Raulus proponieren — und die sich
dann auch in Deskriptionen und Assoziationen esithdie zwar schone Frichte tragen,
aber doch primar als Konsolidierung eines imagimargch® aus dessen eigener
Geschichtlichkeit heraus fungieren — sondern jengefblicke im Laufe einer Filmsichtung,

die einem sofort wieder entgleiten, in denen eilehs Erinnerungs-Eindruck sich formiert,

192 paney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 22.

193y/gl. Pagel, Gerdalacques Lacan zur Einfilhrungamburg: Junius Verlag 2002. S. 39.
1%4y/qgl. ebd. S. 43.

195 pagelJacques Lacan zur Einfilhrurfg002), S. 43.
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in denen man eben von etwas ,erhascht” wird, ohneigsen, warum. Daher spricht Truffaut
von dem ,Verlangen, in die Filme einzudring&®“und von ihnen durchdrungen zu werden,
daher wissen die ,Filme, die auf unsere Kindhestoaut habert’”, mehr tiber einen als man
selbst, daher sind sie personliche Orakel und engsttraute: , The films we remember best
from our childhood always seem somehow autobiogcaphalways seem to be about
ourselves in an especially strong sen$®.ich wiirde argumentieren, dass das Kino,
besonders das klassische Kinodispositiv, fur didse von driftender Selbst-Befragung
besonders gut geeignet ist. Einerseits entspriehKohosituation bis auf ihre fixe Dauer in
gewisser Hinsicht dem Lacanschen Analyseszenarawt Bimmt der Analytiker nicht die
Rolle des lenkenden Ich-Verkinders, sondern weggdsind jene des schweigenden Zeugen
und Reprasentanten einer diffusen symbolischen iglrein, der blol3 aufzeichnet und
sammelt®®. Auch das Kino ist ein schweigsames Gegeniiber, ebefiihrt dennoch eine
Registratur der Blicke. Versteht man wie Lacan fedaenschlichen Akt, der nicht
unmittelbar auf notgedrungene Bedurfnisbefriediguags ist, als Sprechen, das vom
Begehren des Anderen abhéangt, so ist auch der &kBtickens ein Sprechen, und der Film
der Vermittler, der es einem ermdglicht, sich ber digenen Selbst-Gestaltung zuzusehen

«110 aines wahren Ichs

und in den cinephilen Momenten womdéglich das ephmerpgufklaffen
zu vernehmen. Dies wiederum speist sich wesendlichder spezifischen Zeitlichkeit einer
Filmsichtung im Kinodispositiv: Der Verganglichkeler vor den Augen ablaufenden Bilder,
der Unfahigkeit, den genauen Moment des Momentbesiimmen, da es selbst in seiner
Relation zu anderen Momenten verhaftet ist. Gi@Beambu verweist auf die Tragweite dieser
temporalen Komponente fir die Cinephile Erfahrung] erteilt daher auch dem Begriff des

.Moments" eine Absage:

.Every film that | like or love offers me numerougialities and intensities —
singularities — that can’t often be captured (f&)mwithin the construct of a single
‘moment’. This is not to say that each moment il is equally good as any
other (it's not), but that the special qualitieslantensities of a good film often
occur in adispersedmanner, developing or repeating or varying or rewng

temporallythrough the course of a scene or a section oméredilm. It's this

ensemble of dispersal that | find myself being draw in any film. To wrench a

1% Tryffaut, Francois: ,Wovon traumen die Kritiker?fy; Fischer, Robert (Hg.Francois Truffaut. Die Filme
meines Lebens. Aufsatze und Kritikerankfurt am Main: Verlag der Autoren et al. 199712.

197 Daney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 21.

1% \wollen, Peter: ,An Alphabet of Cinema*, In: DerBaris Hollywood. Writings on FilmLondon / New York:
Verso 2002. S. 4.

199y/gl. Pagel:Jacques Lacan zur Einfilhrurfg002), S. 114.
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single moment from these temporal structures o¢ptilic pleasure in a film —
and self-consciously lift this moment above allesthin a way that isolates it from
the rest of the film — seems more and more diffitmi me to do these days. Even
in a radically fragmented modernist or avant-gafitta, the single moment’s
relation to the rest of the work, to the flow ofngé — no matter whether it's a

harmonious or a jarring relation — has become soimgtl value more and more
111

as a cinephile.
Der Zeitfaktor ist auch fur die Analysemethoden dzs entscheidend, da das flie3ende
Wechselspiel zwischen Weiterreden und InnehaltenAdelysanden davon abhélt, sich nach
getaner Aussage mit einer illusionaren Abgeschidssie derselben zufriedenzugeben. Auch
das cinephile Moment ist als solches nicht abgesskh, sondern in ein komplexes Geflige
von sich zeitlich entfaltenden und Uberlappendetetisitaten” der Wahrnehmung verstrickt.
Eine Beobachtung Thomas Elsaessers bekraftigt digenzeine Bedeutung dieses
Verganglichkeitstopos fuir das cinephile Dispositivd erinnert daran, das ein begehrlicher

Blick immer auch ein Blick ist, der einen unerfidien Mangel betrauert:

,one of cinephilia’s original characteristics [...Jay always been a gesture
towards cinema framed by nostalgia and other retirsatemporalities, pleasures

tinged with regret even as they register as pless@inephiles were always ready
to give in to the anxiety of possible loss, to mmtine once sensuous- sensory

plenitude of the celluloid image, and to insisttba irrecoverably fleeting nature
112

of a film’s experience.
Fur den Cinephilen ist der Film insofern Hoffnungger einer Mdoglichkeit, sich jene
Erfahrungen vor Augen zu fuhren, die fur ihn bestinsind, aber doch ohne ihn stattfinden,
die Schlisselmomente, die in der Abwesenheit deadiierten Adressaten vom Rauschen des
Seins verschluckt werden. Wenn Daney von der aigtichen Wirkung der Konfrontation
mit einer ,Urszene des Kinoliebhabels*spricht, vom ,Ort, an dem er nicht war, und der
doch nur von ihm handelt”, dann ist das neben der offenkundigen psychoasetign
Anspielung auch zu vergleichen mit Emmanuel Lévikbamschreibung der Unruhe, die eine
Bewusstwerdung des unpersonlichen Seins (Es ¢ipta) im denkenden Ich hervorruft. Er

zieht daftir eine Kindheitserinnerung heran: ,Mahl&ft alleine, und die Erwachsenen setzen

11 Roggen: ,| believe that reading widely and reglylis almost as important to a cinephile as watgHitms*
(2012), Zugriff: 14.08.2013.

12 E|saesser: ,Cinephilia or the Uses of Disenchanttr@005), S. 27.

3 paney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 22.

14 Ebd.
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das Leben fort; das Kind empfindet die Stille ssi@ehlafzimmers als larmend® Dieser
Zustand weckt ein Begehren, das Schlafzimmer zlassn und die Grenzen des Seins zu
Ubertreten, eine Unmoglichkeit, die dafur sorgtssdaich das Begehren nie im Wissen
erschopft: ,Was mich angeht, so denke ich, dasBdiehung zum Unendlichen nicht ein
Wissen, sondern ein Begehren darstellt. Ich halsught, den Unterschied zwischen dem
Begehren und dem Bedurfnis durch die Tatsache suhbeiben, dass das Begehren nicht
befriedigt werden kann; dass das Begehren siclyawnisse Art von seinem Hunger ernéhrt
und sich mit seiner Befriedigung vergrol3ert; daas Begehren einem Denken gleicht, das
mehr denkt, als es denkt oder als das, was es.tféfikiie von Daney beschriebene cinephile
,Urszene“ kann also der Ausléser eines solchen Beges sein, indem sie einen Ort bedeutet,
der aul3erhalb des personlichen Seins steht und diechSchltissel zum selben zu bergen
scheint, ebenso wie das unerschopfliche BegehrerLdman immer das ,Begehren des
Anderen’ ist. Hier verdichten sich das Aufbranden einesegebn Wissens (iber die eigene
Person, die Ahnung einer ,versaumten“ Parallelerist die Andeutung unserer ,kinftigen

“18 (auch dies ein Verweis auf die ,antizpierte Na&blichkeit*'® bei Lacan, nach

Biografie
der sich das Subjekt stets vorgreifend konstituast etwas, das ,gewesen sein wird, fur das,
was es dabei ist zu werdéff) mit einem Bruch in der Identitat des Zuschauersemer
eigentimlichen Erfahrung, die irreduzibel auf eldkenntnis bleibt und daher Uberall zu
suchen ist, nur nicht in der beruhigenden Konzepéimes fassbaren Inhalts: ,Die Form ist
Begehren, der Inhalt ist nichts als das Leinengdas man uns hullt, wenn wir nicht mehr
sind.“**! So blickt der Cinephile stets in zwei verschied®&iehtungen: Einerseits auf die
Leinwand und andererseits auf ein ,unmerklich abgenes Imaginare¥? und ist sich
dabei seiner Position in Bezug zum Bild nie gachesi: ,,Ein Cinephiler denkt immer, dal3 er
von einem Film destabilisiert wird, daR sein Phlz Zuschauer nicht unwandelbar SEs
handelt sich also um einen Fluss permanenter ®astdlung, eine unaufhdrliche
Rekonfiguration der Personlichkeit, die auch mitr daestvollen erotischen Spannung

verbunden ist, die ich mit Roland Barthes im vogggan Kapitel verhandelt habe:

15| évinas, EmmanueEthik und Unendliches. Gesprache mit Philippe Newiien: Passagen 2008. S. 35.
Y18 Epd. S. 70.

17 pagel:Jacques Lacan zur Einfiihrurfg002), S. 67.

18 paney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 21.

19 pagel:Jacques Lacan zur Einfiihrurfg002), S. 120.

29Epd. S. 39.

2 paney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 36.

122 Barthes, Roland: ,Beim Verlassen des Kinos* (1985)292.

123 Mesnil et al.: ,Bilderleidenschaft* (2000), S. 160
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»Ein Cinephiler ist jemand, der sich vom Film zwelerwartet. Der erwartet, dald
das Kino das Terrain ist, auf dem sich sein eig&sziug zu seinem Bild herstellt.
Cinephile hat es immer gegeben und wird es auch fage geben, also Leute,
die vom Bild etwas mehr verlangen als es ,gebenhk&lattrlich Spal3, aber auch
Lust. [...] Der Cinephile ist jemand, der nicht mebcht weil3, ob er den Film
liebt oder ob er sich selbst nur tiber das Kinotlé#

Diesen Blick, der des relationalen Verhaltnissesselaen Film und Betrachter gewartig ist
und sich darin ergeht, konnte man in Bezugnahme Repita Hesselberth auch den
deiktischen Blick nennen. Sie aktualisiert den BeBegriff in ihrer AusfiihrungFrom
subject-effect to presence-effect: A deictic appno#& the cinematjcdie zwar auf ein
vornehmlich filmwissenschaftliches Fundament baiaty aber durchaus in einem Lacanschen
Referenzrahmen bewegt. Deixis ist ein Terminus aler Linguistik, der die
Kontextabhangigkeit einer Vokabel designiert, z,&8u“, ,hier* oder ,heute”. Hesselberth
nutzt ihn, um kontrar zu filmwissenschaftlichen Ckationen von Rezeption/Projektion
oder Ort des Autors/Ort des Filmischen/Ort des Hasers die Relationalitat und
Temporalitat der filmischen Erfahrung und ihre ®dajvierungsfunktion in den Vordergrund
zu rucken: ,[...] in the bodily-spatial studies ofixis proposed [...], the environment is
recognized as an agent in the construction of megaand in processes of self-validation.
Second, and significantly, the wavering [zwischenbj8kt und Objekt] is a temporal
process.** Die filmische Préasenz ist keine Dinglich-Gegendtihe, sondern eine Zeitliche,
denn ,the idea of presence intimates a conceptionaberiality as process, as a coming into,
a ,becoming'}?® — und eine korperliche: Der Blick ist nicht als &om Rest des Kérpers und
seinen Sinnen getrennter Vektor aufzufassen, sondisr das heteronome Element eines
sensorischen Apparates, der das Subjekt Uber seipfundene Korperlichkeit raum-zeitlich
verortet?’”. Insofern ist ,the act of looking [...] part of tlebject.*?® Der deiktische Blick ist
folglich weder ans klassische noch ans laufbilddrggte Dispositiv der Cinephilie gebunden;
er bezeichnet eine allgemeine Beziehung zu demHeaselberth das ,Kinematische” nennt,

mit seinen Verdichtungen, Dehnungen und Intensivigen der Zeiterfahrung.

*Epd. S. 154.
izz Hesselberth: ,From subject-effect to presencee€fi@012), Zugriff: 25.06.2014.
Ebd.
127ygl. Hesselberth: ,From subject-effect to preseaffect* (2012), Zugriff: 25.06.2014.
128
Ebd.
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2.1.5. Der unersattliche Blick

Die Unersattlichkeit des Blicks — das Kinobegehrerd das unablassige Weiter-Sehen-
Missen — ist, wie aus dem vorgangigen Kapitel folgin weiteres essentielles
Charakteristikum der Cinephilie, da es dem cingphilSubjekt immer wieder neue
Offenbarungsmomente zutragt, durch deren Serialisge er sein Selbstbild beobachtet,

gestaltet und weiterentwick&f. Um noch einmal mit Lacan zu sprechen:

,Im Begehren tritt der Wunsch in jenen Zwiespalh,eder die unendliche

Bewegung von Mangel und Erfullung, von Einheit Upltung, im Menschen

unterhalt. Anders als das Bedirfnis, das sich apel®Istillt und zu sich selbst

zurtckkehrt, umkreist das Begehren das Objekt,dadnit Bedeutung auf, speist
das Verbotene mit Verheil3ungen und &Rt den Mangelneu entstehen, wo er
eben iiberwunden schiet’®

DarlUber hinaus ist die konstante Erweiterung desptiilen Horizonts notwendig, um einen
personlichen Kanon herauszubilden und zu kultiviereDer Cinephile ist kein
Gelegenheitsgucker. Der regelmallige Kinobesuch adeerweitige Laufbildkonsum ist
vielmehr ein fixer Bestandteil und manchmal soderksurierendes Moment seines Lebens.
Peter Wollen bezeichnet Cinephilie als ,an obsesgivatuation with film, to the point of
letting it dominate your life}*! Die Faszination fir einen Film kann sich schnalf z
Faszination flralle Filme ausweiten, und die trigerisch kurze Dauerereifilmischen
Erfahrung (im Vergleich etwa zur Lektire eines Begh ist keine ernstzunehmende
Hemmschwelle fir Schau- und Erlebnislust, pure Nedg oder ein bohrendes Bediurfnis
nach Lebenskompensation. Die Absurditat des Wumsssclsch die Geschichte des
vergleichsweise jungen Mediumganzeinzuverleiben®®? wie er bei Cinephilen der ersten
Stunde noch bestanden haben mag, ist zwar mitilerw@llig offenkundig, dennoch ist der
hartnackige Glaube daran, alles sehen zu konneer wenigstens alles, ,was zahlt",
weiterhin ein unausgesprochenes Gesetz der cieepBisinnung. Er ist der Motor hinter der
unaufhorlichen Sichtungswut, die Sehnsucht nachptilem Ruhestand und die zeitgleiche
Angst davor. (Von der Warte der ,professionellenhé&philie aus findet sich freilich eine
rationale Erklarung daftir: Wissensdrang: ,I'm natiephile. | watch films because | want

and need to learn about the art I'm dealing with idaand day out. I'm just learning and

129ygl. King / Willemen: ,Through the Glass Darkly1994), S. 233.
130 pagelJacques Lacan zur Einfilhrurfg002), S. 67.

3L wollen: ,An Alphabet of Cinema“ (2002), S. 5.

132 paney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 19.
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letting other people partake of that}) Dabei braucht die unermiidliche Suchbewegung
durch das Weltkino und die Filmgeschichte kein berdnetes Movens. Zachary Campbell
notiert, dass der Cinephile oftmals gekennzeiclkstaton ,a certain restlessness that is never
definable according to a perennial political orlpsophical stance so much as a principle of
searching and gathering informatioli® Fir Francois Truffaut wirkte das Kino in seinen
Jugendjahren ,wie eine Droge, und zwar so sehis das Filmclub, den ich 1947 grindete,
von mir den anspruchsvollen, aber aufschlussreidtemen ,Cercle Cinémane* erhieft®

Im weiteren vermerkt er: ,Damals schauten wir ults guten Filme an und dann auch noch
viele schlechte, denn unsere Liebe zum Kino wardeieDurst, der den Forscher treibt, auch
noch brackiges Wasser zu trinken [.2*fIst der obsessive Aspekt das ausschlieBliche
Element eines cinephilen Dispositivs, musste manGminde wirklich von Cinemanie
sprechen, einer bloRen Kinosucht, die sich auf &egistratur von Filmtiteln beschrankt.
Einerseits kennt diese, um es mit Pasolini zu sagech das Kino nicht, weil sie nur das
Kino kennt, andererseits birgt sie somatische Gefghdenn ein Cinéphage, ein Kino-fresser,
ein Verschlinger von Filmen, wie sich Daney an ei8telle nenrt’, frisst sich selbst mit.
Laut Michel Mesnil sei André Bazin jemand gewesgier sich vollstandig vom Film
auffressen lieR, und zwar so sehr, daR er kérperan ihm aufgefressen wurdé® Bei

Cinephilie hingegen halt sich der unersattlichelBmit anderen Praktiken die Waage.

So ist etwa nicht nur das Sehen neuer Filme integuah die wiederholte Rekapitulation von

bereits Gesehenem. Truffaut entdeckte frih, im 1842, das Potential des Wiedersehens:

LAbends kam meine Tante, die am Konservatorium &estudierte, bei uns
vorbei, um mich ins Kino mitzunehmen. lhre Wahltbatie schon getroffethes
Visiteurs du Soirund da ich auf gar keinen Fall zugeben konntssdeh ihn
schon gesehen hatte, musste ich ihn noch einmansehd dabei so tun, als
entdeckte ich ihn gerade. An diesem Tage wurdekfaim, welchen Reiz es hat,
immer tiefer in ein bewundertes Werk einzudringeis, zu dem Punkt, an dem

man sich die lllusion vermitteln kann, seine Ertateg mitzuerleben'®®

133 Martov, Dmitry: ,Interview with Olaf Méller, Par2. I'm not a cinephile*, URL:
https://mubi.com/notebook/posts/interview-with-efabller-part-2-im-not-a-cinephile, Upload: 05.07120
Zugriff: 02.07.2013.

134 Campbell, Zachary: ,On the Political Challengeshaf Cinephile Today*, InEramework. The Journal of
Cinema and Mediavolume 50, Nr 1 & 2 (Frihjahr / Herbst 2009), $02

135 Truffaut: ,Wovon traumen die Kritiker?* (1997), $2.

Epd. S. 35.

137vgl. Daney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S 26.

138 Mesnil et al.: ,Bilderleidenschaft* (2000), S. 1§Bazin war zeit seines Lebens sehr kranklichlitheln
Tuberkulose. Er starb 1958 an Leuk&mie.)

139 Truffaut: ,Wovon traumen die Kritiker?* (1997), $1.
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Das in- und auswendig bekannte Werk lauft bei dégnxRekapitulation gleichsam ,wie

geplant® ab, man sieht zwei Stunden lang seinenaBumngen bei der Erfullung, seiner

(geborgten) Vision bei der Verwirklichung zu. Auferd Weg dorthin befordert das

Wiedersehen aber die Mdglichkeit von Phasenverbahigen des Blicks: Einerseits kann
man sein Augenmerk bei jeder Sichtung auf andemgeke legen und so die vielfaltigen

Facetten eines geliebten Werks zu erschlieBemdre beim einmaligen Sehen nie allesamt
aufnehmen kann, andererseits erleichtert wiederholSehen die Freisetzung des
gelangweilten Blicks, da narrative oder sonstigeufumgen, die einen beim ersten Mal in
ihren Bann schlagen, einem nunmehr bereits vertemndl und daher an Macht und

Verbindlichkeit verlieren, was Raum fur neue Offaningen schafft:

,ES kam vor, dafd ich einen Film innerhalb eines Btersechs oder sieben Mal
sah, ohne dal3 ich deshalb seine Handlung korrdtd héedergeben kdnnen: In
einem bestimmten Moment berauschten mich ein Musskéz, eine nachtliche
Verfolgung, die Tranen einer Schauspielerin, et mich und rissen mich
mebhr hin als der Film selbst*?

Auch darin ist der Blick unersattlich, dass sicls daffenbarungspotential eines geliebten
Films fur ihn niemals erschopft. Weiters liefertederholtes Sehen Vergleichswerte, die dem
Betrachter Aufschluss geben Uber die Beschaffenimeitden kontinuierlichen Wandel seines

cinephilen Dispositivé™

2.1.6. Der ethische Blick

In Serge Daneys TexDas Travelling in Kapoerinnert sich der Autor daran, wie die
Beschreibung einer Szene aus Gillo Pontecolays (1960) durch Jacques Rivette in einer
Ausgabe defCahiers du Cinéméhn bis auf die Grundfesten erschitterte und s8iobt des

Kinos unausléschlich pragte, ohne dass er den kelngesehen hétte. Es geht um die

Einstellung,

.in der [Emanuelle] Riva sich umbringt, indem siehsin den elektrischen
Stacheldraht sturzt; der Mensch, der sich in diestagenblick zu einer

“OEpd. S. 12f.
141y/gl. Davis, Robert / Parks, Robert J: ,Rewatchingvies®, In: Plastic PodcastURL:
http://www.plasticpodcast.com/2014/06/10/revisitmgvies.html, Upload: 10.06.2014, Zugriff: 12.06120
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Kamerafahrt vorwarts entschliel3t, um den KadaveAursicht zu rekadrieren,

wobei er es sich angelegen sein lasst, die erhoHand in einem bestimmten
Winkel seiner endgiltigen Kadrage zu fixieren, diiesen Menschen kann man
nur tiefste Verachtung empfindef{:

Auch wenn man einrdumt, dass der polemische Taedierurteilung wohl vom Sujet des
Films herrihrt -Kapo setzt die Konzentrationslager ins Bild — ist dierkaussage davon
unabhangig: Es ist nicht egal, wie ein Film zu esimildern steht und wie diese Bilder ins
Werk gesetzt werden. Wer sich am Bild vergeht, @etgsich auch an der Welt. Dies ist
spatestens seit André Bazi@sitologie des fotografischen Bildese zentrale Uberzeugung
vieler Cinephilien, besonders jener, die dem Kite® RBhdnomen eine ethische Dimension
attestieren. So schreibt etwa Bazins Schiler Tutiff@olange ich Kritiker war, glaubte ich,
ein gelungener Film misse zugleich eine Vorstellmg der Welt und eine Vorstellung vom
Kino ausdriicker®. Die formalen Regeln, die daraus abgeleitet werdaiissen sich
widersprechen, da sich Bilder und Welt verandert jeder Zusammenhang im Grunde eine
eigenstandige Positionierung erfordert, aber démisse bleibt gleich: Die Verantwortung
der Filmemacher endet nicht mit der Narrativierdieg Themas. Form ist fir den Cinephilen
eine Frage der Moral, das zeigt sich nicht nur em ldbekannten Vexierbild-Aphorismen von
Moullet und Godard (,Moral ist eine Frage der Kaafahrten* / ,Kamerafahrten sind eine
Frage der Moral®). Inhalt und Form eines Films stehin einer unverbriichlichen
Wechselbeziehung und miissen daher stets im Verbefrdgt werdel* ,Der Cineast
[Filmemacher, Anm. d. Verf.] urteilt Gber das, werszeigt, und wird beurteilt durch die Art
und Weise, in der er es zeigf™>Wenn Rivette schreibt: ,Es gibt Dinge, die man sdhneu
und zitternd angehen darf; Der Tod gehort zweigetlazu, und wie soll man sich, wenn man
etwas so Geheimnisvolles filmt, nicht wie ein Samer fiihlen?**® so bekennt er sich zur
Wabhrheit einer Idee, auf deren Anerkennung dasc@teitsprinzip, mithin das Gemeinwesen
der Menschheit grindet, und warnt vor den FolgeerilVerleugnung. Es geht also um

Demut, womit wir wieder bei einem religiosen Befyvifiren, und ebenso um eine Absage an

142 Rivette: ,Uber die Niedertracht“ (1989), S. 148f.

143 Truffaut: ,Wovon traumen die Kritiker?“ (1997), $6.

144 Dje Uberzeugung, dass Filme dariiber, wie sie ensgen, eine Haltung gegeniiber dem einnehmensieas
zeigen, und somit auch gesellschaftliche Halturggegeln, ist in gewisser Hinsicht eine Weiterenkiing
des Krakauerschen Postulats, dass der Filmkritikeals Gesellschaftskritiker denkbar sei, wobeid&uer
nicht ganz frei von schulmeisterlicher Bornierthit den Ausnahmeféallen ,gehaltvoller” Filme eine
Jmmanent-asthetische* Analyse uber die ,soziolobi' hinaus zugesteht; Vgl. Kracauer, Siegfriedbeddie
Aufgabe des Filmkritikers®, In: Witte, Karsten (HgSiegfried KracauerKino. Essays, Studien, Glossen zum
Film. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1974. S. 9-11.

15 Rivette: ,Uber die Niedertracht“ (1989), S. 148.

1“8 Epd. S. 149.
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die Konzeption der Kamera als objektiven Apparaig wie in frihen Filmtheorien und
teilweise selbst bei Bazin noch Ublich war. Filnt mittelbar, und der Blickwinkel des
Filmenden, selbst wenn dieser blol3 ,abfilmt* und Riealitat der Technik Uberlasst, kann und
muss zur Verantwortung gezogen werden. Die Verlengrseiner eigenen Autorschaft, die
Behauptung einer universellen, normierten Filmdpeacst gefahrlich. Der Filmemacher tragt
eine Verantwortung gegeniiber der Redfffaund auch gegeniiber dem Zuschauer, denn die
Bilder positionieren diesen stets in einer Weise \&lelt, wie er es selbst womadglich nicht
getan hatte, und Uben so eine ganz elementare Gawiahn aus. Die Verwerflichkeit des

,Travellings inKapd* wird zum moralischen Imperatit? den der Cinephile hochhalt.

Wenn sich diese Haltung bei den Autoren @ahiersangefacht vom politischen Aufruhr der
spaten 60er und frihen 70er zu Militanz auswuah&isst sich das vor dem Hintergrund von
Weltkrieg, industrieller Menschenvernichtung undombombe nachvollziehen. Wenn sie
sich spater aufweichen liel3 und ihre Wachsamkeibyedann lag das an der Fehldeutung der
Erzeugnisse ihrer kinstlerischen Vertreter und eéigihger als dingsichere Abwehrmittel
gegen jede Art von Nachlassigkeit in ihren Belarfigerbaney befiirchtet jedenfalls bereits
1992 ein Aussterben des Interesses an solchendgbeden und damit einen generellen

Krafteschwund des Mediums Film:

.Ich erinnere mich, dal® ich — als ich mit einem 8&m in Censier-Paris I
[Geisteswissenschaftliche Universitat, heute UrsNér Sorbonne Nouvelle —
Paris 3, Anm. d. Verf.] beauftragt war — den Teagh\Rivette fotokopiert habe,
um ihn an meine Studenten zu verteilen und sie daziefragen. Das war noch
wahrend der ,roten Epoche, als einige Studentesuahten, Uber ihre Lehrer ein
wenig von der politischen Radikalitat von ‘68 mizegen. Mir schien, dass die
motiviertesten unter ihnen, mit Ricksicht auf migarin Gbereinstimmten, in ,De
I'abjection’ ein interessantes, aber bereits Ubkkekohistorisches Dokument zu
sehen. Ich mdchte ihnen das nicht verargen, unchvieim dieses Experiment
heute wiederholen wirde, ware meine Besorgnis nichtdie Studenten am
Travelling Anstol3 ndhmen, sondern ich wil3te geobeflr sie sonst irgendein
Indiz fir Verabscheuungswiirdiges vorhanden ware. Ofémagj firchte ich, dald
es fir sie ein solches Indiz nicht gabe. Das wigdewirde nicht nur heil3en, dal?
Travellings mit Moral nichts mehr zu tun haben, denm daf? das Kino zu
schwach ist, um eine solche Fragestellung tiberraugtiassen’®®

147vgl. ebd. S. 150.

18\/gl. Daney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 18
149yql. ebd. S. 31.

%0 paney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 30.
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Der ethische Blick, dessen drohender Verlust hoer Daney beklagt wird, ist tatsachlich ein
Anachronismus. Kunsthistorisch gehort er dem ars, d#&eques Ranciére das ,reprasentative
Regime der Kiinsté® nennt. Seine Funktion liegt im Erkennen und Ausemei der
Angemessenheit oder Unangemessenheit einer kiisstlen Form in Bezug auf ihren Inhalt.
So wie die Tragodie bis ins 18. Jahrhundert denligele gehorte und die Komddie dem
einfachen Volke, wird hier das Travelling der Dalising des Todes (oder eines besonderen
Todes) fur unwirdig befunden und der Cinephile Rigette) implizit zum Schiedsrichter der
Formenlehre ernannt. Dies kann nichts anderesgeaitials die Herausbildung neuer
Beurteilungshierarchien. Doch Daneys verhaltenemdmo gilt vielleicht weniger dem
verlorenen Moralkompass als dem schwindenden Rifaerungsvermdgen der Zuschauer,
dem uberlebten Bewusstsein um die Bedeutung den.Hdas wére wiederum ganz im Sinne
Rancieres; dass es darum geht, wie die Erscheinugiges Films angeordnet sind und wie

sie sich zu den Anordnungen der Erscheinungen dlesris verhalten:

,ES gibt keine wirkliche Welt, die aul3erhalb derrstiwére. Es gibt Falten im
gemeinsamen sinnlichen Gewebe, wo Politik der Aithind Asthetik der Politik
sich ineinander verweben und voneinander trennemilid keine Wirklichkeit an
sich, sondern Gestaltungen dessen, was als unsddichks gegeben ist, als
Gegenstand unserer Wahrnehmungen, unserer Gedank&h unserer
Interventionen. Das Reale ist immer ein Gegenstierdriktion, das heil3t eine
Konstruktion des Raumes, wo sich das SichtbareSdgbare und das Machbare
miteinander verknupfen. Die herrschende Fiktione dionsensuelle Fiktion
leugnet ihre fiktionale Eigenschaft und gibt sidh @as Wirkliche selbst aus und
zieht eine einfache Trennlinie zwischen dem Bereielses Wirklichen und dem
der Reprasentationen und Erscheinungen, der Meamungd der Utopien. Die
kunstlerische Fiktion und die politische Aktion hém dieses Wirkliche aus, sie
spalten es und vervielfaltigen es auf polemischés#/&>

Die Ethik des cinephilen Blicks ware somit das msinis der Form als Handlung, die etwas
anordnet und Uber diese Anordnung Stellung bezahhherrschenden Konfigurationen der
Welt™3,

151ygl. RanciéreDie Aufteilung des Sinnlichg2006), S. 37ff.

152 Ranciére, Jacques: ,Die Paradoxa der politischemsk, In: Engelmann, Peter (Hgdacques Ranciére. Der
emanzipierte Zuschauewien: Passagen Verlag 2010. S. 91.

133 Dass sich dieses Verstandnis mitunter in der Gesta dogmatischen Standpauken duRert, ist den
polemischen Tendenzen in der Cinephilie geschuttietals Reaktion auf den Legitimierungsdruck vimFals
Kunst entstanden sind und sich bis heute gehadbarh
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2.1.7. Der Blick in die Welt

Es kann nicht bestritten werden, dass unsere Enfighder Welt und ihrer Geschichte(n) sich
seit der Erfindung des Kinos zu einem betrachthcheil Gber dessen Bilder konstituiert. Der
Cinephile hat diesen Umstand immer im Bewusst3&iber cinephile Blick in die Welt ist
also schlicht jener, der sich Uber das Kino veesbdme Bilder von der Welt macht, im
direkten Sinne. Das Kino zeigt ihm Ansichten, dresenst nicht zu Gesicht bekommen
wurde, Orte, Menschen, Dinge, Perspektiven, und diesen Ansichten konstruiert er
unaufhorlich sein eigenes Welt-Bild, verwirft esedeer und beginnt von neuem. Das Kino ist
aus diesem Blickwinkel seiner frihen Funktion dlmegrafisches Instrument und exotische
Schaubihne nie verlustig gegangen, nunmehr bereicine die Ausstellung alternativer
Arten des Sehens. Der Cinephile ist also ein Whkitermler, der sich aber nicht nur durch
eine einzige Welt bewegt, sondern durch die uneslicbe Vielfalt der Welten, die der
Kamerablick gebiert und Kraft des Automatismus Apparats fiir sich selbst sprechen lasst.
Dennoch wurde der Vorwurf der Abkapselung vom Lebed der damit einhergehenden
Tribung des Urteilsvermdgens schon in den Anfaggstaer Cinephilie laut.

»Ich selbst strafte generell all jene allzu norn@&dratenen mit Verachtung, die
sich da schon [1959, Anm. d. Verf] lUber die ,Rattder Cinématheque”
mokierten — Uber jene also, zu denen wir spatdoesetin paar Jahre lang
gehorten, jene, die sich schuldig machten, das Ki@nschaftlich zu leben und
das Leben selbst auf Prokura zu fiihreh.

Die Schuld am Leben war jedoch zu verschmerzen daegitigender Worte von
~erwachsenen‘ Vermittlern, die uns mit verschwiseher Miene bedeuteten, was da zu
entdecken sei, sei eine Welt, und diese Welt sefieicht die Welt Uiberhaupt*®® Eine
Gegenwart, die dem Kino nicht den noétigen Respekfjegenbringt, irritiert Serge Daney
gerade weil das Kino fur ihn ein Stellvertreter aéirklichkeit ist; keiner Wirklichkeit der
symbolischen Bilder, sondern einer gemeinsamen ltikeit, die immer Uber das blol3
Reprasentative hinausgeht, die vom Kino auch aothdessen indexikalischen Charakters
ins Bild gesetzt wird, ohne sie zu bezeichnen umditldem Zuschauer die Mdglichkeit gibt,

154vgl. Bickerton, Emilie: ,A message in a bottle:r§e Daney’s ‘itinéraire d’un ciné-fils™, InStudies in
French CinemaVol 6, Nr 1 (2006), S. 7.

1% Daney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 19. (ieiRandbemerkung zur Ratte: ,Als soziales Tier bt
in Gruppen, die funfzig und mehr Individuen umfaskénnen.”; Vgl. N.N.: ,Hausratte”, InVikipedia.URL:
http://de.wikipedia.org/wiki/Hausratte, Zugriff: 28.2013.)

%6 Daney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 19.
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den Anderen als etwas zu denken, von dem das Itlseimen Strategien der Sinngebung

noch nicht Besitz ergriffen haf:

,Diese Welt, die mich weder empért noch provoziedy Gleichgultigkeit und
Unruhe hinterlaf3t, ist genau die Welt ,ohne FilnDas heil3t: Ohne dieses
Zugehdrigkeitsgefuhl zur Menschheit durch ein zlgites Land, das Kino heilf3t.
Weshalb ich den Film adoptiert habe, weil3 ich sefohl: damit er mich
seinerseits adoptiere. Damit er mich lehre, mit ddick unaufhdrlich zu spiren,
in welcher Nahe oder Ferne vom Ich der Andere begit®

Es gibt aber Befurchtungen, dass dieser Blick eWelt im Laufe der Zeit verstellt wurde.
Olaf Mdller weist darauf hin, dass bis in die 6Jahre hinein und mancherorts auch dartber
hinaus Wochenschauen und Newsreels fester BesilageseKinobesuchs waren, das Kino
also ein Ort war, an dem man ganz explizit und gescbaftlich etwas Uber die Welt
erfahren konnte und den man zumindest bis zur Rdpidrung des Fernsehens nicht zuletzt
auch aus diesem Grund aufsuchte (eine FunktiorsictieMollers Ansicht nach in den Filmen
der Zeit widerspiegelt und mittlerweile in Vergesiseit geraten istj>. Daney spricht in
diesem Zusammenhang von einem verschobenen Steliedes Films nach der Heraufkunft
des Fernsehens: ,Er zeugt nicht mehr von der VEelidern von den Bildern der Wéeff
Gemeint ist hier wieder die weiter oben erwahntstibktion Daneys zwischen dem Bild und
dem Visuellen, also zwischen dem Kino, dessen [[Eisahgen sich durch eine
Unbestimmtheit auszeichnen und stets die Moglidchéamier Alteritat einbeziehen, und dem
reprasentativen Bilderstrom, der die Kraftwerke bdormation antreibt und darin nur ein
dominantes Wissen bestatigt, das als ,Bild der \Wadhon besteht, bevor die eigentlichen
Bilder zu sehen sind. Von dieser Warte aus wurds Bdd in den 1960ern unter
Generalverdacht gestellt, und mit ihm die Cinephitier man nicht zutraute, sich eigenhandig
aus den Netzen der Macht zu befreien, die man aigeshrer Hingabe an die Bilder im
Gegenteil einer Komplizenschaft mit den hegemonialerzahlungsmaschinerien der
audiovisuellen Medien bezichtigte. Diese Angst wainer blinden und verblendeten
Dunkelkammer- und Maulwurfcinephilie fihrte Figurene Godard in den spéten 60er-
Jahren in die Padagogik, nur um erneut im Kincanalén:

157ygl. Lévinas:Ethik und Unendliche@008), S. 64. (Eine andere Lesart des Begriffs,daderen” im
folgenden Zitat bestiinde im Rekurs auf Lacan, d&rjm Kapitel zum deiktischen Blick dargelegt, dels
(Moi) immer als die Konstruktion eines Anderen leffy dessen Verfestigung unablassig aufgescholieh)w
18 Daney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 37.

159 Martov, Dmitry: ,Interview with Olaf Méller, Par2“ (2010), Zugriff: 02.07.2013.

180 Mesnil et al.: ,Bilderleidenschaft* (2000), S. 152
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,1968 steht fur den am starksten radikalisierterkdn Fligel der Filmer eines
fest: man muss lernen, aus dem Kinosaal hinauseatfeler obskurantistischen
Cinephilie) oder diese Vorliebe wenigstens auf staaderes zu richten. Um zu
lernen, muss man in die Schule gehen. Nicht so isetlie ,Schule des Lebens'
denn ins Kino als Schulé®

Man konnte dem einen Aphorismus Michael Glawoggstgiegenhalten, dass der Kinosaal
kein Klassenzimmer sei, dass es im Kino nichtemen, dafiir aber viel zu sehen g&beEs
erhellt sich eine Synthese, dass namlich ,Sehed" uernen” ein und dasselbe ist, solange
es nicht in dumpfes Glotzen oder stumpfe Didakippk Der Blick in die Welt bleibt ein

solcher, solange das Bild dem Visuellen abgetrertien kann.

2.2. Im Dunkeln zu Voélkern vereint: Techniken cinephiler

Vergemeinschaftung

Inwiefern lasst sich von ,cinephilen Gemeinschdftgirechen, wenn es sich hierbei doch um
die Verbindung zweier Begriffe handelt, die schén $ich genommen klaren Definitionen
widerstehen? Die grundlegende Relativitat und Miitab des ,Cinephilie“-Terms wurde
bereits erortert, und auch der Gemeinschaftsbedéffist sich im Kontext seiner
Geschichtlichkeit kaum auf einen Nenner bringennd€uiert nach Aristoteles schon die
,unaufhebbare Einbettung und Situiertheit [des M&es] in soziale Zusammenhantf&“
von Geburt an seine Eigenart als Gemeinschaftswadenoon politikon differenziert sich
der Begriff spatestens im 19. Jahrhundert (unchdadgsondere im deutschsprachigen Raum)
in Folge grundlegender sozialer Transformationen emem Gegenpol der modernen
Konzeption von ,Gesellschaft* aus. Besonders bedifand Tonnies wird Gemeinschatft als
urwichsige, organische, traditionale und dauerh@fieietat auf Basis gemeinsamer Werte
(mit der Familie als Idealtypus) der zersplitterterstitutionell regulierten und auf anonymen

vkonomischen Beziehungen griindenden Gesellschzifiiee positiv entgegengestéfit In

81 Daney, Serge: ,Der Therrorisierte. Godard’scheagadik®, In: Blumlinger, Christa (Hg.Berge Daney. Von
der Welt ins Bild. Augenzeugenberichte eines CiiapliTexte zum Dokumentarfilm; 6). Berlin: Verlag
Vorwerk 8 2000. S. 85.

162y/gl. Huber, Christoph: ,Deaths of Cinema. The War His Arms. Michael Glawogger, 1959-2014" In:
Cinema ScopdJRL: http://cinema-scope.com/columns/deaths-cin@modd-arms-michael-glawogger-1959-
2014/, Upload: 2014, Zugriff: 17.07.2014.

183 Rosa, Hartmut et alTheorien der Gemeinschaft zur Einfiihruramburg: Junius Verlag 2010. S. 19.
184\/gl. Rosa et al.Theorien der Gemeinschaft zur Einfilhr(2§10), S. 40.
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Reaktion auf diese Dichotomie und im Bewusstseinpaditischen Gefahren, die sie birgt,
betonen spatere Autoren die unverbrichliche Ve#@sdtung dieser beiden Sozietdtsmodelle
einerseits und erwirken weiters eine ,Prozesswamilisiy des kategorialen
Instrumentariums®® in der Soziologie und ihren Forschungsfeldern. Giesthaft und
Gesellschaft werden also zunehmend als Formen dessanlichen Zusammenlebens
verstanden, die sich in ihrer GroRenordnung uneiden mdogen, aber in unaufhdorlichem
Austausch miteinander stehen und sich erst im Zligees Austausches ausformen; eine
geistesgeschichtliche Entwicklung, die sich in d@#ablierung der temporal konnotierten
Begriffe ,Vergemeinschaftung” und ,Vergesellschaijti auf3ert. Dennoch bleibt die
Vorstellung der Gemeinschaft als (vorgdngigem) @et Selbstverwirklichung und der
Gesellschaft als nachtraglich aufgezwungener Omglnueitestgehend bestet€h eine
Spaltung, die erst in der zweiten Halfte des 2Ghrhlanderts mit der Diskussion der

Identitatsfunktion eines jeden Gemeinwesens grgedie in Frage gestellt witd.

Dass der Cinephile das Kino ganz konkret als OnieseSozialisation versteht, Iasst sich nicht
von der Hand weisen. Es nimmt fur ihn die Rolleemllgemeinschaftlichen und
gesellschaftlichen Instanzen an, ist Elternf&usSchulé®®, Universitat, Kirche, Polizei,
Gericht, Parlament, Forum, Freund, Feind, Partmer @eliebter, tritt an deren Stelle, wenn
die Originale versagen oder versagt selbst an giegt. Fir den jungen Francois Truffaut war
es aus dieser Sicht ganz selbstverstandlich, dis&wmile zu schwénzen, um einen Film von
Marcel Carné zu seh&l Daher spricht Serge Daney von einer ,zweiten &&btdim Kino

— an die er sich im Gegensatz zur ersten Gebwaitan Einzelheiten erinnern kann, inklusive
des Taufpaten Alain Resnais — und nennt sich eicieB-fils einen Cinephilen und
Kinosohrt”2 Auch Susan Sontag spricht von Kino als SchuleLéeens: ,Until the advent of

television emptied the movie theaters, it was framveekly visit to the cinema that you

1 Epd. S. 48.

1%6v/qgl. ebd. S. 52.

1%7v/qgl. ebd. S. 93ff,

188 v/gl. dazu: ,Die kiinftigen Filmkritiker dePolitique des Auteursnd Regisseure d&louvelle Vagusvurden
wegen ihrer stdndigen Besuche @anémathequalsles enfants de la cinémathéduezeichnet.”; Arena®er
Auteur und die Autore(2011), S. 48.

1%9vgl. dazu: ,Die Cinephilie bestand ganz einfachimgparallel zum Schulplan am Gymnasium eiaederen
Schulstoff runterzuschlingen.”; Daney: ,Das Trawgllin KAPO" (2000), S. 19.

0vgl. Truffaut: ,Wovon traumen die Kritiker?* (1997S. 11.

1 Daney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 22.

172 Djeser unscheinbare Metaplasmus kiindet von grdRespekt vor der Kunstform und kann zudem als klares
Bekenntnis zur Gleichberechtigung des Films miteaad Kiinsten gewertet werden. Als Sohn des Kirtanas
diesem fur Erziehung und Sozialisation zu Dank fliefget, und eine Kunst, die imstande ist, diesal&ionen
zu erfillen, steht keiner anderen in etwas nach.
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learned (or tried to learn) how to walk, to smakekiss, to fight, to grieve'*® Das Bediirfnis

nach einem alternativen Bezugspunkt resultiert meteologisch erschutterten Weltbildern,
so wie sie Daney nach der Sichtung Wt et bruillard erfuhr, auch aus dem moralischen
Nachkriegsvakuum, das sich durchaus nicht auf Fedetk beschrankte. Der spanische

Filmemacher Victor Erice etwa begrindet seine Cirlepwie folgt:

»This unique story — of cinema, of the century —pat of our life story. | am
referring to people from my generation, those karthe silence and dilapidation
that followed our last civil war. Cinema adopted tsal or symbolic orphans,
offering us an extraordinary consolation — the ifeglof belonging to the
world.“t"*

Fur Emilie Dickerson ist diese Selbstverortung &l&isenkinder typisch fir Daneys
Generation und grindet oft auf der durchaus readkeegsbedingten Abwesenheit von
Elternteilen — so spukt das Phantom des Vatershdiams gesamte Werk Daneys und schérfte
auf gewisse Weise seine Aufmerksamkeit fiir die &Hd. Es ist allerdings fraglich, ob das
Kino darob als Nahtstelle einer weltumspannendeewigsermal3en ontologischen
Gemeinschaft bezeichnet werden kann, wie sie etwi il einem Godard-Diktum imaginiert
wird: ,Es mul3 ein Gefuhl gegeben haben, der Wetugahotren, wenn wir ins Kino gingen,
ein Gefiihl von Bruderlichkeit und Freiheit, von dedes Kino zeugte® Die
Vergangenheitsform verrét bereits, dass diese ldber das Kino mit der ganzen Welt
verbunden zu sein, einer anderen Zeit und einainb@gen Vorstellung des Kinosaals als
Austragungsort einer kollektiven Erfahrung angehéte haben damals auf eine Leinwand
geblickt und Uber Chaplin gelacht. Ob das LichtChina oder in Alaska die Bilder zum
Tanzen brachte, spielte keine Rolle, es war doglemiziger grol3er Saal, und man war sich
dessen bewusst, so der Gedanke. Aber diese Utsipgpdatestens seit der Erfindung des
Fernsehens, vielleicht schon seit dem Tonfilm kehwdtbare mehr, aus anfanglicher
Fragmentierung wurde Atomisierung, und die Vorstad, ,der Welt anzugehéret*, wenn

man ins Kino geht, ist heute zu einer vagen Ahneatgommen. Wenn Serge Daney das Bild

13 Sontag: , The Decay of Cinema* (1996), Zugriff: 08.2013.

17 Erice, Victor: ,Ecrire le cinéma, penser le cinénfaln: Trafic. Vol. 51 (September 2004), S. 17-18. Zitiert
nach: Bickerton: ,A message in a bottle* (2006)5S.

5ygl. ebd. S. 6-7.

178 Daney, Serge: ,Die Nouvelle Vague uiberleben® Blitmlinger, Christa (Hg.)Serge Daney. Von der Welt
ins Bild. Augenzeugenberichte eines Cinephfleaxte zum Dokumentarfilm; 6). Berlin: Verlag Vagvk 8

2000. S. 41.

" Daney, Serge: ,Fiir eine Kino-Demographie“ In: Bliinger, Christa (Hg.)Serge Daney. Von der Welt ins
Bild. Augenzeugenberichte eines Cineph{leaxte zum Dokumentarfilm; 6). Berlin: Verlag Vaerk 8 2000. S.
62.
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von der Cinephilie als letzter verbleibender Wattgenschaft zeichnet, restauriert er den
Glauben an ein Kino, das sich an alle und jedemteic und schreibt auch den
Gemeinschaftsgedanken in den cinephilen Offenbadiskurs ein, namentlich in Form einer
latenten Gemeinschatft, die bislang von der Vernueftieckt war und erst in der Cinephilie

manifest wird:

,Es ist leicht, sich (ber diese speziellen und imbrigen dinnen
Publikumsschichten lustig zu machen, die unvernaidius brillentragenden, ein
bisschen snobistischen, ein bisschen verlorenendeSten bestehen,
lebenshungrigen Kleinbirgern, die an einer Idee Fogiheit hangen, die im
eigenen Land in Abrede gestellt wird, sei es ausnékiischen Grinden, sei es
aus Griunden der politischen Zensur. Es ist abesathe, dald dieses ,cinephile
Weltpublikum’ [...] das letzteiniversellePublikum bildet [...]. Ihre ,Kino-Liebe
ist von einer Art, die — glucklicherweise — die Arderungen des ,gesunden
Menschenverstandes’ nicht kennt, der keinen Gruafiirdfande, warum ein
bengalischer Student sich durstent d’Est ein junger Japaner durdfalsche
Bewegungoder ein New-Yorker Filmliebhaber durch ein Rohswres galantes
Geplauder betroffen fiihlen sollte. Aber genau vgel mit Gewaltdiese Filme
gutheil3en, die sie ,nicht betreffen’, bilden sisgasamt eine Kultur, ja sogar eine
universelle Kultur.2’®

Um der Problematik und Widerspruchlichkeit der gphilen Gemeinschaft* beizukommen,
muss man sich also wohl oder tbel den Transformatideider Begriffe stellen. Weder kann
man Gemeinschaften im Kontext hochgradiger sozi@dfusion als unerschutterliche
Formationen begreifen, noch kann man Cinephilieas Kinodispositiv binden. Es erscheint
mir daher sinnvoll, verschiedene Kulturtechnikemeghiler Vergemeinschaftung als Prozesse
zu indizieren, Uber die im Zusammenhang oder mitids Kinematischen — um den
Uberbegriff Hesselberths zu verwend€n— Gemeinsinn gestiftet wird. Sie erzeugen
Kollektividentitaten, die sich mehr oder wenigerstetigen, in den meisten Fallen aber mit
der soziologischen Konzeption der ,posttraditionaBemeinschaft® gut umschrieben sind.
Es handelt sich dabei um fluide, labile, konstigiennd temporére Sozialformi&h die
.weniger durch die Nahe ihrer Mitglieder im sozial&kaum oder durch gemeinsame
Wertliberzeugungen als vielmehr [...] von ahnlichehdresstilen, geteilten Konsumpraktiken

oder asthetischen Ausdrucksweis@h“gekennzeichnet sind. Sie entstehémerhalb der

"8 Daney: ,Die Nouvelle Vague iiberleben® (2000), 8f. 3

19ygl. Hesselberth: ,From subject-effect to preseeffect* (2012), Zugriff: 25.06.2014.
180 Rosa et al.Theorien der Gemeinschaft zur Einfiihru@§10), S. 55.

8Lly/gl. Ebd. S. 64.

¥2Epd. S. 62.
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Vollzugsroutinen moderner Gesellschaftlichk&ft“und kénnen darin auch Handlungsmacht

erlangen.

2.2.1. Entdeckung und Einfriedung

Der Primarmechanismus jeglicher Vergemeinschaftusig die Korrelation zwischen
~,Homogenisierung, Angleichung oder Harmonisierungch innen [sowie] Absetzung,
Distinktion oder Differenzsetzung nach au¥&h“wobei ,die Abgrenzung nach auBen umso
hermetischer ausfallt, je groRer der Homogenitast Angleichungsdruck nach innen {8t
Auch Cinephilie befindet sich stets in einer diélthen Spannung zwischen grundsétzlicher
Offenheit und konstruktiver Grenzziehung. Die Besehaft zu sehen bedingt eine
fundamentale Unschuldsvermutung: Eine Empfanglithke samtliche Spielarten des Kinos
und ein grundlegendes Misstrauen gegenuber kukuarebder nationalen Hierarchien,
reflexartigem Kastendenken und generischem Klass'$fh Mochte man sich ein Bild vom
Kino in seiner schillernden Gesamtheit machen, umdht nur das Bild eines
vorherbestimmten Kinos, darf man nicht mit Schepgén auf Leinwande blicken. Aber
angesichts dessen, dass niemand je das ganze &mmerk wird und jeder Mensch in seinen
cinephilen Erkundungen und Forschungsreisen mignedrilm, dem er den Vorzug gibt,
einen anderen verschmaht, werden automatisch ualblassig Demarkationslinien gezogen,
die dem Kinosubjekt seinen Weg durch das Univergi@emsiebten Kunst bahnen. Aus der
Bewusstwerdung dieser Grenzziehungen folgt die nMerartung Uber das personliche
Kinoweltbild. Dann ist es an der Zeit, seine En&gdbngen willentlich zu treffen, soweit dies
im Kraftefeld rivalisierender Kulturideologien unikonomischer Determinanten gelingen

kann.

Ebenso wie das Kino selbst ein Spannungsfeld zersétontingenz und Kontrolle erdffnet,
indem es die Wirklichkeit menschlichen Rationalisieggsprozessen abtrotzt, dabei aber selbst
neue, innermediale Rationalisierungsformen gertenseilliert auch die Cinephilie zwischen
den Kategorien der Entdeckung und der Einfriedubgr Cinephile ist in seiner
kontinuierlichen Suche nach Offenbarungen auf danftontation mit dem Unbekannten

183 Hitzler et al.: ,Zur Einleitung. ,Argerliche* Geengsgebilde?*, In: Dies. (Hg.Posttraditionale
Gemeinschaften. Theoretische und ethnografischeriikngenWiesbaden: VS 2008. S. 9-31. Zitiert nach:
Rosa et al.Theorien der Gemeinschaft zur Einfihry2§10), S. 61.
184 Rosa et al.Theorien der Gemeinschaft zur Einfiihru@§10), S. 67.
185

Ebd.
18 v/gl. Truffaut: ,Wovon traumen die Kritiker?* (1997S. 15f.
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angewiesen, aber sein Identitatsbedirfnis erfordertOrdnung und Hierarchisierung des
Gesehenen sowie die Herausbildung leitender Ermwgstualtungen. Er will zugleich gezeigt
bekommen, sich aber das Gefiihl bewahren, selbexhgeszu haben. Dem Begriff der
Einfriedung ist eine andere Ambivalenz eingesclemeblede Grenzziehung im Feld der
Cinephilie gleicht einer Kriegserklarung nach auRmsofern sie einen Ausschluss des
Unerwinschten darstellt. Zugleich intendiert sie dierstellung inneren Friedens und
Gleichgewichts. Dies kann durchaus als politiscper@tion verstanden werden, denn

,Jede diskursiv erzeugte Identitat bestimmt sicicdweine Grenze, die das Innen
von einem Aul3en trennt. Gegentiber dem Aul3en bestancindie Identitat durch
einelLogik der Differenzdie das Eigene durch ein Anderes, das das Eigiehe

ist, konstituiert. Nach innen homogenisiert dingik der Aquivalengie internen
187

Differenzen, indem sie diese gleich- und von den3é&uabsetzt.
Die Gefahr liegt im Vergessen dieser Grenzprozesshrer Internalisierung, die dazu fuhren

kann, dass man die Existenz eines ,Aul3en” zu leudpeginnt.

Die primaren Funktionen sozialer Grenzziehung sseit jeher Identitatsstiftung und
Gemeinschaftsbildung, eine Frage der Definitionri®eposition: ,Cinephilia was indeed
always a culture of outsiders, an oppositional moset battling a ‘cultural dominant order’

d88 Aber auch die

[...] in each of the national film (reception) culdsr| which it flourishe
Ausbildung eines personlichen Geschmacks spiele eimtscheidende Rolle bei der
Selbstverortung im cinephilen Universum. Francoiaffiut beschreibt die Etappen seiner
Evolution zum Cinephilen folgendermal3en: ,Ein essi¢adium bestand [...] darin, mdglichst
viele Filme zu sehen, ein zweites war, dal’ ichbeim Verlassen des Kinos den Regisseur
merkte, ein drittes, dafld ich dieselben Filme immeder sah und meine Auswahl dabei vom
Regisseur abhangig macht&*Natirlich variieren die Kategorien, die man alseghiles
Subjekt zum Selektionsprinzip erhebt. Neben demdRegr kdbnnen genauso auch das Genre,
die Filmnation, eine historische Epoche, ein Produnkskontext, eine museale Institution, ein
bestimmtes Kino, eine regionale cinephile Kultueodie Urteile bestimmter Kritiker und
kritischer Schulen zum Zwecke der Orientierung glen. Selbst jene marginalen Details,

die Geheimnistrdger und Offenbarungsaspekte, dieist@mn Keathley alscinephiliac

187 Bedorf, Thomas: ,Das Politische und die Politikarituren einer Differenz®, In: Bedorf, Thomas / Rjéts,
Kurt (Hg.): Das Politische und die PolitiBerlin: Suhrkamp 2010. S. 21f.

18 Arenas: ,Writing about a Common Love for Cinema0{2), S. 21f.

189 Truffaut: ,Wovon traumen die Kritiker?* (1997), $2.
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momentsdefiniert, sind gangbare Grenzposten eines cit@pHierritoriums. Dass sich der
Regie-Auteurismus dennoch bis heute als vorrandigasarkierungsprinzip gehalten hat, ist
neben dem bestandigen Lobbyismus ihm zugeneigteepBiler®® und seiner diskursiven
Kompaktheit auch dem Ruckgriff und der Bindung diesdee an Traditionslinien der
Kunstgeschichté® geschuldet: Der Selbsternennung gebildeter GenieBeExperten, die
Kraft ihres geschulten und empfindlichen Blicks idaar entscheiden, wer Kinstler ist und
wer bloRer Handwerker oder gar Pfuscher. Dana Reafantert in seinem TexXuteur desire
anhand der Kulturtechniken des Auteurismus (degraufd seiner Kultivierung in den und
Popularisierung uber di€ahiersim Ubrigen oft mitklassischerCinephilie gleichgesetzt

wird), dass solche Beurteilungprojekte immer auchviduationsprozesse sind:

»The creativity of auteurism bases itself in stgas that construct its objects in
value-laden ways. First, [...] auteurism is a procefsssolation (some directors

are auteurs, some aren't) and of valorization (sawmteurs are higher in the
constellation of quality than others). Second, éhex an activity of meaning-

making: not merely are certain directors declaredbé auteurs but specific
significations are assigned to them (the thematfcthis or that auteur). [...] it

might not be too extreme to suggest that in thewauheory, the real auteurs turn
out to be the auteurists rather than the directioey study. [...] the auteurist

guests to have his personal vision of cinema emieoge obscurity. He struggles

to impose his vision on a system of indifferencéifh can include, as we have
seen, the indifference of the directors themseltE8)

Oft werden Kampfvokabeln zu Angelpunkten von Vergermachaftung, zu semantischen
,Dingen®, deren symbolische Werthaltigkeit die Sittstelle fir das Begehren und zum
Emblem der Einheit der Gemeinschaft wird. Diestl&ssh von Jean Epsteiqdotogenié

Begriff bis hin zur bertchtigten Unbestimmtheit dhese-en-scen&onzepts nachverfolgen,

wie Christian Keathley notiert:

.[---] while Epstein seemed to be in favor of cultivey a widespread sensitivity
to photogénigjust as often in his writings there seemed t@beelitist desire to
protect the purity ophotogénieby keeping its meaning elusive. It remained a
kind of free-floating signifier, usable only to #® insiders sensitive and
discriminating enough to understand it. In muchgme way, th€ahierscritics,

190vgl. Sarris, AndrewThe American Cinema. Directors and Directions 190968.New

York: Da Capo 1996.

¥1y/gl. Keathley:Cinephilia and History or The Wind in the Trg@906), S. 13-18.

192 polan, Dana: ,Auteur desire®, IScreening the Past/ol 12 (Marz 2001). URL:
http://tlweb.latrobe.edu.au/humanities/screeninggiséfirstrelease/fr0301/dpfri2a.rtf, Zugriff: 06.2013.
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by managing to never concretely defimése-en-sceneept it as a kind of secret
password that had true meaning and usefulnesstomyembers. The ability to
use these words — proof that one was able to tedg’ — also drew the line
between true cinephiles and mere film enthusiaststake, then, was a social
distinction between viewers, ‘restricting the rigbtspeak and write about cinema
to those who are able to perceive, to see whatottennot.” How exactly one
came to possess this ability, Epstein never said;sa it remained that the way in

which one became schooled into this sensitivity aamysterious as the object of
193

its appreciation.
Aber gerade diese Unbestimmtheit deutet darauf ti@ss die gesetzten Grenzen in der
Cinephilie immer durchlassig bleiben, da sie wenagekonkreten Objekten als an Ideen und

Vorstellungen festgemacht werden, die zwangslatfamnsformationen unterworfen sind.

Dennoch l&sst sich ein gewisser Hang zu ,TotemiéMusuch in der Cinephilie nicht
verleugnen. Dieser reicht von der Kir einzelnemEilzu ,Meisterwerken®, der Erstellung
von Bestenlisten und damit einhergehender Kanomisie sowie der Huldigung von raren
Kopien als Kultgegensténde in ekstatischen, riemelbcreenings an geheiligten Statten. Es
nimmt kaum wunder, dass gerade solche Sakraligisprnzesse die innere Homogenisierung
cinephiler Gemeinschaften befeuern, obschon esnamd@ nie zur expliziten Ausgrenzung
~AulBenstehender” kommt — ist doch der Zugang zwsatieTeilzeitgemeinschaft weder
bindend noch verbindlich reguliert. Diese an sid¢fereen Gemeinschaften sind aber nicht
davor gefeit, zum esoterischen Geheimbund zu vemkem der mit ,Passwortern® seinen
Zugang regelt, sich also ausschlieBlich iiber digrézung zu Uneingeweihten defintétt
und somit Konformismus zur Voraussetzung fur didnB&ame am gruppeninternen Diskurs
macht. Statusdenken und Elitarismus kdnnen sicécklieichen oder gar zur Triebfeder von

Cinephilie werdett®, wovor Olaf Méller warnt:

,One day | stumbled across some blog in which folkse discussing whether
their Decade Top Ten was cinephiliac enough or wbgther they had the right
kind of movies, and whether the mix between supgigseinephiliac stuff and

supposedly mainstream stuff was corrrrrect [sichisTreally confused and
depressed me, and then again it did not, for itvshimut one thing: Cinephilia is a

193 Keathley:Cinephilia and History or The Wind in the Treg@906), S. 101.

194 Rosa et al.Theorien der Gemeinschaft zur Einfihru@§10), S. 70.

195 vgl. dazu: ,Mit all jenen, die nicht sofort das Nescheuenswiirdige des ,Travellings in Kappiirten hatte
ich definitiv nichts mehr zu tun und nichts mehmggén.“; Daney: ,Das Travelling in KAPO" (2000), $8.

1% v/gl. dazu: ,Ich gehérte nicht zu ‘den anderenDgney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 20. odghll
this talk about cinephilia these days makes mesyndnrg time. Things so often so fast turn themiagjaus.”;
Martov, Dmitry: ,Interview with Olaf Méller, Part"22010), Einsicht: 02.07.2013.
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kind of order — and why am | just now thinking afternity rituals, secret
handshakes and code words? Costa? Hellman! Cometdhge guy in. [Laughs
sardonically] That's not what things should be al6U

Peter Wollen erinnert sich in seinehlphabet of Cinemanit Bedauern an eine Zeit, in der
man sich als Angehoriger einer cinephilen Commufiityeinen der drei damals in Europa
bekanntesten japanischen Regisseure (Ozu, Kurosasvdizoguchi) ,entscheiden” musste:
»~Among cinephiles, there was a fierce spirit of leston, the inevitable result of their basic
project of completely rewriting the canoft®— ein Projekt, das naturgemaR niemals ein Ende
nimmt. Diese Haltung, die eine Grenze zwischen aiuth jenen ,Unglaubigen’ zieht, denen
sie die Fahigkeiten des ‘Sehens’ und ‘Zeigens’ ablp da sie fur die Offenbarungen der
photogénieund der mise-en-scenaunempfanglich sind, verwechselt ,Offenbarung” mit
.Exegese”, mag sie auch einem anti-kanonischen timpeentspringen; die radikale
Gleichheit, die der Begriff der Offenbarung einfijhkippt umgehend in quasireligiosen
Dogmatismus. Das Offenbare ist zwar gerade nicht@ffensichtliche, das sich von selbst
versteht — denn ,sobald eine Sache sich von se#rsteht, lasse ich sie fallen: das ist die
Wollust“**° — aber es ist auch nicht ein Chiffre, das sichbaueits Eingeweihten zu erkennen
gibt. Es ist stattdessen das, was sich jedem wvistserschliel3t, und darin fur alle dasselbe
anzeigt: Die Moglichkeit des autonomen ErschlieResslbst, und folglich die

Veranderlichkeit bestehender Ordnungen.

2.2.2. Lesen, Zeigen, Sprechen, Schreiben

Rezeption und Produktion filmischer Metadiskursdddn die Basis aller cinephilen
Gemeinschaftsformen und konnen interpersonell wiehamedial vermittelt von statten
gehen. Insofern ist das Gesprach Uber und die teksibwie das Hervorbringen von
schriftichen Auseinandersetzungen mit Kino ein hiiger Bestandteil von Cinephiff®.
Rossellini und Godard waren fir Daney Uber ihragkéit als Filmemacher hinaus gerade
deshalb von besonderer Bedeutung, weil sie ,geraddt geschrieben, laut nachgedacht
haben.?’* Frémaux und De Baecque merken an, dass die zWedlhe franzosischer
Cinephilie neben Autoren des Kinos nunmehr auchorem tGber das Kino in ihren

Personenkult einzubeziehen begann:

197 Martov, Dmitry: ,Interview with Olaf Méller, Par2 (2010), Einsicht: 02.07.2013.
% wollen: ,An Alphabet of Cinema*“ (2002), S. 11f.

199 BarthesDie Lust am Text1974), S. 65.

20y/gl. Shambu: ,What Is Being Fought For by Todayisephilia(s)?* (2009), S. 218.
21 paney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 23.
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»For us, the pleasure of the reader often replabedpleasure of the spectator.
And since film’s auteurs had already been consedratevouring film literature
in journals, magazines and books was for us anethgrof being cinephiles — the
only way perhaps that could be ours alone. Our fov¢he cinema spread beyond
films and filmmakers to include critics and speatsat It was a sort of second look
at the state of cinema. Hence this fundamenta¢miffce: while our predecessors
fetishized films and auteurs, we deplored the d¢lisapance of movie-houses and
of the cinephilic passion that our elders livedotilgh. From that moment,
everything changed: it was no longer a matter atstying filmmakers but also
critics; no longer only films but also texts; nonger only cinema but also
cinephilia.®?

Serge Daneys TexDas Travelling in Kapp auf den ich wiederholt zuriickkomme, ist
bezeichnend fur diese Entwicklung; darin wird neden Begegnung mit Filmen whguit et
brouillard und Hiroshima, mon amouauch die Lektlre eineCahiersKritik von Jacques
Rivette als Schlusselerfahrung im cinephilen Weategdes Autors angefuhrt.

Ein Metadiskurs, der in diesem Kontext eine besmnd®olle einzunehmen scheint, ist ein
paternal-padagogischerOftmals kommen cinephile Autoren auf véterlicherMittler zu
sprechen, die sie in die Geheimnisse des Kinoswiadnt und in ihnen den Drang geweckt
haben, diese ihrerseits weiterzugeben. Serge Danveyt das Beispiel seines ersten Mentors,
des eminenten franzosischen Filmkritikers Henri |Ageader zugleich Daneys
Literaturprofessor am Voltaire-Gymnasium war. Daa#gstiert ihm die Gabe des richtigen
Zeigenssowie ein durchaus nicht unstrittiges Sendungsbsisain, die Instrumentalisierung
von Film zur Tradition personlicher Uberzeugun§@rDoch bei aller kritischen Distanz, die
man im Laufe seiner geistigen Entwicklung kraft esin stetig wachsenden
Reflexionsverméogens zu dieser unweigerlich vonviiddiellen Ideologemen gepragten Form
der angelegentlichen Filmvermittlung einnehmen nizggteht fur Daney kein Zweifel an
ihrer maf3geblichen Bedeutung fur die Cinephilieade in ihrem Beharren auf einer klaren

Positionierung und Haltung:

»ES braucht sehr wohl Risikobereitschaft und Mutder sagen wiwerigefuhl —,
um jemandem etwas zu zeigen, der fahig ist, sigsedi Etwas anzuschauen.
Wozu wéaren denn sonst das ,Lesenlernen’ des Sighiband das ,Entziffern’

22 pe Baecque / Frémaux: ,La Cinéphilie ou L'Inventiune Culture* (1995), S. 133f. Zitiert nach: Kday:
Cinephilia and History or The Wind in the Trg2€06), S. 22.
23 paney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 19.
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von Botschaften gut, wenn dem nicht die minimaleeraunhintergehbare

Uberzeugung zugrundelage: D8shendem Nicht-Sehen immerhin tiberlegen
ist,«204

Der Respekt vor dem Anderen beginnt also da, wo than die Fahigkeit des Sehens
zugesteht — dass man ihm zutraut, etwas zu sehdnseai es auch nicht identisch mit dem,
was der sieht, der zeigt. Wobei ,Zeigen“ eben nigbt das buchstébliche Vorfilhren von
Filmen beschrankt ist, sondern auch das Schreibeibdr einschliel3t. Christian Keathley
zeichnet ein Bild des klassischen Cinephilen albssernannten ,Dolmetscher* zwischen
Kino und Zuschauer: ,The auteur critic — functiapias a kind of translator, mediating
between work and viewer — enjoyed self-designati®ma viewer who had special knowledge
or skill, one who could see and show to othéf3 Daney bedankt sich iBas Travelling in
Kapobei Jaques Rivette als Autor-Mentor folgendermafJer] ich habeKapo nicht gesehen
und ich habe ihn doch gesehen. Und zwar habe iclgélsehen, weil jemand ihn ngezeigt
hat — mit Worten®® Fir Alain Bergala sind dementsprechend vor allenejFilme genuin
,cinephil‘, die die zéartliche Ubermittlung von Wiss und asthetischer Leidenschaft in
Lehrer-Schiiler- oder Eltern-Kind-Beziehungen thésiererf’’. Es ist in dieser Hinsicht
bezeichnend, dass André Bazin, der wiederholt al;@ervater der klassischen Cinephilie
gehandelt wird und Francois Truffauts Ziehvater,war seiner publizistischen Karriere eine
Ausbildung zum Lehrer absolvierte. Fur Girish Shamiére in der Utopie einer globalen und
demokratischen cinephilen Gemeinschaft ,the leWetmmmitment and energy pledged to
mutual teaching and learning[Hervorhebung d. Verf.f°® aus diesen Griinden ein
maf3gebliches Wertkriterium. Des Weiteren sieht ier aktive Beteiligung am cinephilen
Diskurs, in jedweder Form, als zentrales Charadtiktim gelebter Cinephilie und

entscheidenden Kontrast zum bloRen FilmfanatismdsGineastentum:

1 tend to think of a cinephile as being differdndm a ‘buff’ or a ‘fan’ in the
following way: a cinephile is deeply interested tbamn movies and the writing,
reading, and conversation that surrounds moviesthe discourse of movies. [...]

2 Epd. S. 33.

205 K eathley:Cinephilia and History or The Wind in the Trg@906), S. 95.

2% pDaney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 17. teiAnmerkung zur religidsen Konnotation dieser
Passage: Die Bereitschaft zu glauben, ohne sealtstlzen, ist ein Grundpfeiler theistischer WeldildEin
Beispiel dafiir ware das biblische Gleichnis vomléngigen Thomas. Daney vertraut der Uberlieferues) d
Apostels Rivette — und wie soll er ihr als Kino-Gitéger auch nicht vertrauen, wo doch schlie3lidmelbst
nichts anderes ist als Uberlieferung.)

27ygl. Bergala, Alaini’hypothése cinéma. Petit traité de transmissiorcitéma a I'école et ailleursaris:
Cahiers du cinéma 2006. Zitiert nach: Martin: ,Gihéia as War Machine“ (2009), S. 222.

298 Shambu: ,What Is Being Fought For by Today's Chikg(s)?“ (2009), S. 219.
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| believe that reading widely and regularly is afhas important to a cinephile as
watching films.?%°

Die Diskursivierung von Kino kann also viele Formemehmen, sogar die eines Spiels, wie
David Bordwell vermerkt® und nicht zuletzt auch die des Gesprachs, demnstindigen
Besprechen mit Gleichgesinnten [kann] die Ubertigig des Gesehenen erst ihre Ordnung
erhalten.?** Die Rede kann somit auch den Probelauf fiir diessigiftlichung darsteller?

Es muss sich bei den Gesprachspartnern aber kalisesir um ,Gleichgesinnte* handeln, im
Gegenteil, eine der zentralen cinephilen Bestrebuanigt es, Proselyten zu machen, d.h.
Cineneutralitat in Cinephilie zu verwandeln, und daesprach ist mit seiner unmittelbar
zutage tretenden Resonanz das womoglich bestel Mitte Zweck. Um es mit Godard zu
sagen: Es genugte, ,sich im Kino umzusehen, umenueiken, dal3 alle Bewegungen, die als
Schlisselmomente beschrieben worden waren, digveas evie ein Fazit der Geschichte
darstellten, immer dann auftauchten, wenn es dier @ier Personen gab, die miteinander
sprachen®? Schreiben ware im Vergleich eine Art Selbstgedprdie dem Cinephilen hilft,
Abstand zu nehmen zum Kino und so erst zu vermessgersich jenes in Bezug auf das
Subjekt befindet, wie Truffaut es erklart: ,Die M@ndigkeit, das eigene Vergnigen zu
analysieren und zu beschreiben, macht uns zwart rschlagartig vom Amateur zum
Professionellen, aber sie bringt uns zurtick aufskfete und weist uns immerhin einen Platz
zu, den — mehr oder weniger schlecht definiertesfes Kritikers.%** Nicht zuletzt ist das
Schreiben ,an act of distancing in the hope ofiggttloser.?** Daney betont, dass man ,das
Bedurfnis verspuren kann, im Anschluf® an seine [amstSehen] auch noch zu schreiben, als
ob die Lust nicht sich selbst genigte, als ob siedazu diente, die Lust am Schreiben in
Gang zu setzen (und zwar fiir die Lust des Lesét8)Auch Emmanuel Burdeau,
Chefredakteur deCahiersvon 2004 bis 2009, betont in einem Interview umerufung auf
Daney die besondere Beduetung des Schreibensiffig ceephile Traditionslinie: ,There is
something in cinema that calls upon a very parickind of critical writing that has little to
do with literature or literary criticism or musioaiiticism. Film criticism is the way to answer

and to understand that call. It is an echo of tadit In other words, the page ,translates” the

2 Roggen: ,| believe that reading widely and regylis almost as important to a cinephile as watgHitms*
(2012), Zugriff: 14.08.2013.

#%yqgl. Bordwell: ,Games cinephiles play* (2008), Ziffy 15.10.2013.

21 Blumlinger: ,Ein Seismograph in der Landschaft Béder* (2000), S. 8.

#2ygl. Blumlinger: ,Ein Seismograph in der Landsdhaér Bilder* (2000), S. 9.

23 Daney: ,Die Nouvelle Vague tiberleben“ (2000), 8. 3

24 Tryffaut: ,Wovon traumen die Kritiker?* (1997), $5.

15 Elsaesser: ,Cinephilia or the Uses of Disenchanttr@005), S. 39.

2% Mesnil et al.: ,Bilderleidenschaft* (2000), S. ¥54
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screen. [...] Insofar as concerfi@hiers writing might be just as important as cineris.“
Cinephile Diskursivierung ist die Reaktion auf éierufung durch das Kino, die Erdffnung
eines Dialogs mit Filmen und Mitmenschen zur Fagsund Erdrterung der Fragen und
Empfindungen, die das Kino in seinen Zuschauernkivecein Dialog, der Gemeinschaft
stiftet.

2.2.3. Assoziation und Organisation

Cinephile Gemeinschaften — und ich weise an di€selte noch einmal darauf hin, dass es
sich bei diesen stets um ,posttraditionale Geméaiten” handelt, dass ihre jeweilige
Auspragung also niemals fest und unverrtickbar, eswnidnmerfort im Wandel begriffen ist —
kénnenzeit-raumlich habituell oderideell determiniert sein, wobei zumeist alle genannten
Parameter zusammenspielen. Ferner unterschieden sisie Uber den Grad ihrer
Homogenisierung nach innen bzw. ihrer Differenasetgnach aul3en. Der Kinosaal etwa als
konkreter Lokus ist emblematisch fiir eine basalemFdeterogener, zeit-raumlicher
Vergemeinschaftung: Im Grunde eine einsame Erfajrdie Versenkung in einen ,dunklen,
anonymen, indifferenten Kubue® gibt der Kinobesuch einem dennoch das Bewusstsein
Raum und Zeit mit einer (variablen) Gruppe von Méesn zu teilen, die sich synchron
derselben Erfahrung aussetzen und durch ihre blafl@esenheit eine Art neutraler
Solidaritat zueinander bekundéh Am anderen Ende der Skala wére der radikale
Privatcinephile, wie ihn der US-Autor Don DelLilla seiner Kurzgeschichtéhe Starveling
beschreibt: Eine pure, hermetische Kinoexistenzvatgetativer, monadischer Zustand, eine
melancholische Gemeinschaft mit sich séfSstDazwischen finden und vermischen sich

viele Assoziationsformen, von denen ich im Folgenéimige kursorisch beleuchten werde.

Das elementare Gemeinschaftsbedurfnis des Cinepfiilet schnell zur Bestrebung einer
schriftlichen VerauRerlichung und ,Verkérperlichtingeiner Leidenschaft im Kollektiv.

Thomas Elsaesser bekennt, dass ,the first perdtection of watching movies by myself
eventually gave rise to a desire to write aboutmtherhich in turn required sharing one’s
likes, dislikes, and convictions with others, irder to give body to one’s love object, by

27 Andrew / Lewis: ,Writing on the Screen“ (2009), Z0.

218 Barthes: ,Beim Verlassen des Kinos* (1976), S..290

29ygl. Hilderbrand: ,Cinematic Promiscuity*, (20095, 215.

220yg|. DelLillo, Don: ,Die Hungerleiderin®, In: DersDer Engel Esmeralda. Neun Erzahlunggiin:
Kiepenheuer und Witsch 2012. S. 214-247.
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founding a magazine and running it as a collectivéWoméglich ist das der Grund, warum
die Filmzeitschrift die bekannteste, alteste undueddafteste unter den cinephilen
Gemeinschaftsformen ist. Die Verschriftichung dasephilen Diskurses und die Formierung
von Redaktionen aus gleichgesinnten Filmenthusiasiegannen bereits in den 1920er-
Jahren. Entscheidender Parameter hier war idedderdihkunft — die mehr oder minder
geschlossene Vertretung einer bestimmten Vorsgglhon dem, was Kino war oder sein
sollte — aber auch der zeit-raumliche Faktor wanala mitentscheidend fur den Fokus und
das Personal der Unterfangen. In den 50er- und-B0een lasst sich dann im Zuge der
Herausbildung klassischer Cinephile europaweit (uddriiber hinaus) ein wahrer
Zeitschriften-Boom beobachtéA Die Blattlinien dieser Publikationen wiesen ofhen
hohen Homogenisierungsgrad und damit einhergeherah estarken polemischen Zug auf.
Serge Daney legitimiert dies riickwirkend mit denit®¥n, eine Zeitschrift sei ,nur dazu da,
um zu versuchen, eine Bahn zu zieh&j.Der Kreis um dieCahiers du Cinémaetwa
grundete auf Kollektivmythen sowie einem geteilWissensvorrat und Erfahrungshorizont.
Er hatte seine Manifeste, seine Politik, seinen tliam, seine Feindbilder, sein
Publikationsorgan als Sprachrohr und Agora und ndete sich mal3geblich Uber die
Abgrenzung zu herrschenden Zustanden (ob real leetbeigeschrieben) und gegenlaufigen
Stromungen. Damit kam er dem urtimlichen Gemeirftsiteegriff nahe, der durch das
,Vorhandensein gemeinsamer Ziele und durch die gka&fiti zu kollektivem Handel?®*
gekennzeichnet ist. Sein Ziel war die Rehabilitatjisminderwertiger” Filmkunst und sein
Handeln war das Schreiben. Dennoch waren seinat&tanicht in Stein gemeil3elt; es war
eben eine Vergemeinschaftung und keine Vergesalisoiy. Daney, der selbst der zweiten
Generation vonCahiersKritikern angehért, nennt die Zeitschrift seineafilie“??>, sein

® wobei sich sein Zugehorigkeitsgefiihl der Oriemiigsfunktion, die das

,Zuhause®?
Magazin fur ihn als Jugendlicher erflllt hat, elenerdankt wie der Empfindung, einer
Gesinnungsgenossenschaft anzugeHdfemwas ihm auch bei der Zusammenstellung des

Redaktionsstabs seiner eigenen, spateren Pubtiketigic wichtig war?®

221 Elsaesser: ,Cinephilia or the Uses of Disenchantt@005), S. 30f.

222\/gl. Arenas: ,Writing about a Common Love for Cina“ (2012), S. 25ff.

22 Mesnil et al.: ,Bilderleidenschaft (2000), S. 150

224 Rosa et al.Theorien der Gemeinschaft zur Einfihry@§10), S. 19.

22 Daney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 18.

2°Epd. S. 19

227ygl. ebd. S. 18f.

228 y/gl.: Blumlinger: ,Ein Seismograph in der Landsttrger Bilder (2000), S. 10.
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Die sukzessive Entwicklung neuer audiovisueller Hhetogien erweitert die Bandbreite
cinephiler Praktiken und Techniken und transforinidas cinephile Selbstverstandnis.
Erschwingliche Tragermedien und Prasentationsappara fur den Heimgebrauch
ermdglichen nunmehr einer breiten Masse den (astheterfremdeten) Zugang zu Weltkino
und Filmgeschichte in bislang ungeahntem Ausmal3 undbhangig vom Programm
traditioneller Spielstatten (wenn auch nicht vom d@eunen des Marktes). Dies befeuert die
Atomisierung der Geschmaécker, Interessen und Bositi — spatestens mit der
Digitalisierung scheint tatsachlich fur jeden ,dfeit gekommen, sich sein eigenes Kino
(seine eigene Filmgeschichte) zu mack&h< fiihrt aber auch zum Erstarken neuer Modi
globaler Vergemeinschaftung wie Festivals, Onlinegsizine und Konferenz&fl Blogs,
Foren und Comment-Sektionen bieten neue Kommuoihksii und
Vernetzungsméglichkeitéft (die aber keinesfalls ,schrankenlos® sind, auchnmvesie
traditionelle Begrenzungen aufheben). Die vergeidise hohe und einfache
Manipulierbarkeit der neuen Tragermedien beraubd daufbild zudem seines semi-
transitorischen Charakters und erleichtert die ps@l Appropriation und Remediation von
Filmen. Eine zentrale Folge des technologischen d&lan den Verlust einheitlicher
Zeitlichkeit cinephiler Erfahrung, halt Chris Fupwa fest: ,On the side of the viewer, the
most important shift has been the timeshift: thet that with video, and now even more with
DVD, the time of the film is subjected, if only potential, to a secondary logic or chronology

that is private rather than collective [. 2}

All dies fiihrte nach und nach zu einer Diffusiordwinem Rickgang des Gewichts ideeller
Parameter im cinephilen Diskurs, was den Homogemisgsgrad im (Online-
)Zeitschriftenwesen und anderswo sinken liel3. hatonale Filmfestivals sind hierflr ein
gutes Beispiel: Die ersten Festivals wurden bereitteen 40er Jahren gegrindet und ,helped
not only to structure the distribution and receptmf films beyond national or American
production, but also assisted the creation of mstEguropean community of film spectators

which shared similar experiencés*Das Festival als soziales Biotop zeichnet sicheimer

229 Mongin, Olivier: ,Was bleibt uns noch zu sehenft Biesprach mit Serge Daney*, In: Blimlinger, Clarist
(Hg.): Serge Daney. Von der Welt ins Bild. Augenzeugectitereines CinephilefTexte zum Dokumentarfilm;
6). Berlin: Verlag Vorwerk 8 2000. S. 167.

#0yv/gl. De Valck, Marijke / Hagener, Malte: ,Down WitCinephilia? Long Live Cinephilia? And Other
Videosyncratic Pleasures”, In: De Valck, Marijkeddgener, Malte (Hg.)Cinephilia. Movies, Love and
Memory.Amsterdam: Amsterdam University Press 2005. S. 13.

#1ygl. Shambu: ,What Is Being Fought For by Todayisephilia(s)?“ (2009), S. 219

232 Fyjiwara: ,Cinephilia and the Imagination of Filmaking“ (2009), S. 195f.

233 Arenas: ,Writing about a Common Love for Cinema0{2), S. 20.
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Gemeinschaftsform bis heute weniger dadurch awss die Filme, die dort gezeigt werden,
einer konturierten kuratorischen Vision unterstehéer sich seine Besucher anschlie3en,
sondern durch seinen Charakter als zeitlich betgefizsammenkunft von Menschen, die oft
nicht viel mehr eint als ihre Cinephilie und eingickweise geteilte Festivalerfahrung
(nattrlich gibt es auch hier Ausnahmen, etwa dasiieé du Film Maudit des Jahres 1949 in
Biarritz oder Genrefilmfestivals wie das FantasyrFrest). Das Filmfestival ist selbst keine
Gemeinschaftsform, es ist vielmehr ein Durchgarigseme Plattform fur potentielle
Vergemeinschaftung. Darin ist es einem cinephil@poB nicht undhnlich, der sich dem
Aufkommen neuer Tragermedien verdankt: der Viddatheich diese ist flr sich genommen
keine Gemeinschaft, sie stellt aber einen teildfigdmen Raum, der zur Vergemeinschaftung
genutzt werden kann. Beispiele fiur vornehmlich hadlie Gemeinschaften waren wiederum
Filmforen (sowie Webseiten mit Comment-Funktion)e dals Horte globaler Online-
Cinephilie eine bedeutende Rolle spielen, sofem ,fber gemeinsame Sitten, Sprache,
Kultur oder Traditionen® verfiigen, die sich etwa der thematischen Abgrenzung der
Diskussionsfelder oder kollektiven Aktivitaten aufRe Eine der grundlegendsten
Transformationen der cinephilen Landschaft dureh [iigitalisierung ist die Gewahrleitung
der Ausubung cinephiler Praktiken fir eine breiteas8e von Menschen, die bislang
Okonomisch oder geographisch davon ausgeschlosseenwder nur stark beschréankten
Zugang hatten. Um am cinephilen Diskus teilzunehmarsste man Zugang haben zu dessen
Objekten und Kommunikationskanélen, und auch wess Fernsehen ersteres erleichterte,
war es fur zweiteres unumganglich, an einem Orierager, in einer Stadt — mit aktiver
cinephiler Kultur zu leben. Dank des InternetsdiatCinephilie nun in die Peripherie Einzug
gehalten, wie Melis Behlil notiert: ,One of the @tgest cornerstones of this community
remains the fact that it brings together peopleamy with a similar love for cinema, but also
people who, until the Forums, had been unable ¢@a@® in intense discussions on the object
of their love, simply because of their geographloahtion. For the members of the Forums
from outside large cities (who amount to at leadf bf the posters), cyberspace is the only
option to exchange opinions. What used to be a nityni@aste in their local surroundings is no
longer minority in the global context, reached the internet.?** Darren Hughes pflichtet
ihm bei: ,These are great days for cinephiles. Plaging field has, to a great extent, been
leveled. Those of us in ‘flyover country (somewkdretween The Walter Reade, The Film
Center, and The Film Forum) now get to experierreatgcinema as it was intended, and the

Z34Behlil, Melis: ,Ravenous Cinephiles. Cinephiliatérnet, and Online Film Communities*; In: De Valck
Marijke / Hagener, Malte (Hg.Cinephilia. Movies, Love and Memo#msterdam: Amsterdam University
Press 2005. S. 116.
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Internet gives us a place to share our thoughté wihers, to engage in the types of

conversations that gave birth to the New Wave. (iddhat for a nice bit of hyperbole?§®

Alle diese Gemeinschaftsformen sind durch einenehoGrad an Fluiditat und Fragilitat
gekennzeichnet. Sucht man nach homogeneren, feskenenen, wird man vielleicht bei
Filmmuseen und Filmarchiven fundig, die ein kuresttdnes und archivarisches Programm
legitimieren, setzen und aufrechterhalten misdaninktitutioneller Charakter legt zwar die
Frage nahe, inwieweit man hier noch von Gemeinsehaprechen kann — anderseits konnte
man angesichts des regen Austausches zwischem diest@utionen fast wieder von einer
neuen, ,gesellschaftlichen® Gemeinschaftsform dpeac Ein konkreter Versuch, zu den
geschlossenen und zielorientierten Publikationsktiten der 50er und 60er-Jahre
zuriickzukehren, Iasst sich indes in der jiingerein@ung von Kommandé¥, Brigader®’
und Frontef’® erkennen. Wahrend man die Infrastruktur zeitgemélser Online-Magazine
als offenes Makrogemeinschaftsmodell bezeichnemtejrin dem Autorenkontingent und
Redaktionszusammensetzung stark fluktuieren undKaieturierung einer Blattlinie sich
aufgrund der Positions-Polyphonie (oder der Abwhsegnfixer Positionen) meist sehr
schwach ausféllt (was durchaus gewollt sein kahahdelt es sich hierbei um gerichtete
Mikrogemeinschaften. Sie haben eine relativ gerirdghl an Mitgliedern, was die
Instituierung einer Agenda erleichtert, und obwsikl in verschiedenen Organen publizieren,
tun sie das zumeist als Kollektiv unter einem gesehaftlichen Pseudonym. Die Politiken
dieser Gruppierungen divergieren und lassen sichtnmmer klar festmachen, aber es
handelt sich in allen Fallen um bewusst orienti€ttejekte, die ihre eigenen ,Bahnen zu
ziehen® versuchen, anstatt institutionell ausgetretPfade zu beschreiten, etwa indem sie
wiederholt ihre Vision eines ,persoénlichen, politisrelevanten und populéréf® Kinos
propagieren oder sich nach Vorbild dé€ahiers um die Rehabilitation spezifischer

Filmemacher bemuhen, die aufgrund ihres Produktmmigxts oder ihrer praferierten Genres

235 Hughes, Darren: ,Cinephilia in a Digital Age*, lbong PausesURL:
http://www.longpauses.com/cinephilia-in-a-digitgled, Upload: 23.03.2005, Zugriff: 18.10.2013.

#3%y/gl. Hofbauerei / Hofbauer-Kommando: ,Der Hofbadeport. Was Cineasten und Kritiker nicht fiir
moglich halten!”, IniEEskalierende Traume&JRL: http://www.eskalierende-traeume.de/der-hoflyaneport-was-
cineasten-und-kritiker-nicht-fur-moglich-halten/pldad: 2010, Zugriff: 16.05.2014.

#7yvgl. Ferroni Brigade, The: ,The Way to the Gold@ankey*, In:Mubi NotebookURL:
https://mubi.com/notebook/posts/the-way-to-the-galdlonkey, Upload: 19.04.2010, Zugriff: 16.05.2014.
238\/gl. Celluloid Liberation Front: ,Collected Writgs*, In: Celluloid Liberation FrontURL:
http://celluloidliberationfront.blogspot.co.at/2012/collected-writings.html, Upload: Dezember 20Zagriff:
16.05.2014.

239 Ferroni Brigade, The: ,The Way to the Golden Doyfk@010), Zugriff: 16.05.2014.
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kulturell und cinephil marginalisiert werd®fi Ihre Methodik ist insofern an jene der
klassischerCinephilie angelehnt. Sie polemisieren und vederiihren Aussagen Nachdruck,
indem sie diese semantisch explizit als ihre péid@sm Meinung und Botschaft
kennzeichnen. Die ausdrickliche Bindung des Urtaileinen Namen, gerade an den eines
anonymen Kollektivs, fuhrt zur Personalisierung wrdotionalisierung des Diskurses, was
seinen Intensitatsgrad ebenso steigert wie seimglihkeit. Die blof3e Unterschrift, die der
individuelle Autor eines (vorgeblich) objektiv-jalistischen oder dialektischen Artikels
unter diesen setzt, hat kaum Signalwirkung. Detwi@hrende Verweis auf die Agentur der
eigenen, kollektiven und Kraft einer geteilten kalj gemeinschaftlichen Autorenschaft
hingegen umso mehr. Die Aneignung und Modulierutagdisch-auteuristischer Strategien
schlagt in dieselbe Kerbe. Die Verkoppelung einer,échtig” designierten Form mauteurs
oder Genres, anstatt von Stromungen, Bewegungstgrischen Perioden oder nationalen
Kinematographien zu sprechen oder von Film zu Eilndifferenzieren, schafft ideologische
Einheiten, mit denen sich innerhalb einer Polengkder operieren lasst. Es vereinfacht die
Schopfung von Heldenmythen (die nicht unbedingthdyt sein missen) und erméglicht die
Demarkation eines Gegenkanons. Alles in allem sliebe polemischen Gemeinschaften
kontroverse, aber wirkungsvolle Mittel, der Cindjghihren anti-hegemonialen Einschlag

wiederzugeben.

240ygl. Hofbauerei / Hofbauer-Kommando: ,Der Hofbateport“ (2010), Zugriff: 16.05.2014.
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3. Cinephilie als Praxis einer Politisierung

Wo beginnt das Politische, wenn es um die cine@éeiehung zwischen Mensch und Kino
geht? Jede Begegnung mit einem Film tragt das Raltém sich, Spuren zu hinterlassen, die
das kunftige Handeln des Zuschauers beeinflussenekt Auf dieser Ebene birgt jede Form
von Kino-Mensch-Relation Politisches. Aber will maich einem fassbaren Begriff von
politischer Cinephilie annahern, muss man den Keager ziehen. Der intuitive Ansatz ware,
politische Cinephilie als Vertretung und Befurwargupolitischen Kinos zu definieren. Aber
die Vorstellungen dessen, was ein politisches Kinemacht, sind derart vielgestaltig, dass
diese Definition einer Tautologie gleichkdme. Wemin uns jedoch auf das zweite Kapitel
zurtickbesinnen, in dem ich Cinephilie als eine Hisehe Art des Sehens begriffen haben,
wird Kklar, dass eine politische Cinephilie diesehéh als Handlung und diese Handlung —
sowie weitere Handlungen, die sich daraus able#epolitisch verstehen muss. Um zu
erlautern, wie sich das Politische im cinephilencBlund in cinephilen Praktiken auf3ern
kann, werde ich im weiteren vornehmlich auf dendrlem des Philosophen Jacques Ranciere
aufbauen. Hierbei ist ein terminologischer Hinwaimgebracht: Jingere politische Theorien
verschiedener Autoren, deren Politikverstandnigiudem Begriff der radikalen Demokratie
gefasst werden koénnte und denen auch Ranciéresifusigen zuzuordnen sind, operieren
oft mit Begriffspaaren, die eine Struktur deren Relfung gegenuiberstellen. Von Fall zu Fall
und von Ubersetzung zu Ubersetzung variieren ddibeBezeichnungen dieser Konzepte. Ich
werde mich im Folgenden an die Differenzierung drgltdie Thomas Bedorf in seinem
Umriss besagter Theorien fest®gt Die Struktur nenne ich Politik, ihre Negation das

Politische.

3.1. Der emanzipierte Zuschauer

Die landlaufige Vorstellung des Politischen sielgsd als politisch& atigkeit mithin als
aktives Eingreifen von Subjekten und Kollektiven istaatliche Steuerungs- und
Regulierungsprozesse. Rezeptionstatigkeiten wie 8abken, das Zuschauen oder das
Beobachten sind dieser Logik zufolge vom Feld deltifchen ausgeschlossen, da sie als
musterglltig passive Seinsweisen gebrandmarkt BledZuschauer setzt sich einer Wirkung
aus, ohne selbst zu wirken, heil3t es. Um eineigchiieé Cinephilie zu beschreiben, gilt es den

241y/gl. Bedorf: ,Das Politische und die Politik* (20}, S. 16.
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scheinbaren Widerspruch zu problematisieren, déeschen ,Sehen” und ,Handeln“ besteht.
Ebendies macht Jacques Rancier®émn emanzipierte Zuschayatem ersten Kapitel seines
gleichnamigen Essaybandes. Darin legt er am Beigjes Theaters dar, was ihm als
grundsatzliches Missverstandnis im Denken und ®erediber Kunst und ihre Rezeption
erscheint: Die falschen Dichotomien zwischen Itmsiund Wirklichkeit sowie aktivem
Handeln und passivem Blick. Das Problem des Theastrdemgemal das ,Paradox des
Zuschauers®, ohne den es das Theater nicht gibtaloerper definitionemerkenntnis- und
handlungsunféahig ist, da er passiv im Auditoriuniztsund sein Blick auf die Wirklichkeit
vom Spektakel verstellt &¢. Es ist aber gerade diese Vorannahme, die dastéfheéazu
fuhrt, seine eigene Aufhebung als Schauspiel arethes, indem es wie bei Bertolt Brecht
seinen eigenen lllusionscharakter zu demaskieramtswm den Blick auf die Realitat
freizulegen, oder sich wie bei Antonin Artaud darbemiht, gehemmte Energien im
Zuschauer zu wecken und ihn so in das aktive Gliedr tatigen Kunst-Gemeinschaft zu
verwandeld*”® Fir Ranciére unterstehen diese Ideen einer pgdamfen Logik der
Verdummung, die davon ausgeht, dass es ein Wissewemnitteln gelte, Gber das die
Zuschauer nicht verfligen, gerade weil sie Zuschaimgl, und dass sich dieses Wissen nur
direkt Gbertragen lasst. Der Versuch, den Zuschaugiseiner angenommenen Unmundigkeit
zu befreien, endet folglich in seiner erneuten Wméefung. Wahre Emanzipation fur alle
Beteiligten lage hingegen darin, den Zuschauer tniokehr in die Rolle des passiven

Adressaten zu drangen und ihm seine Zuschauersaisfeiben zu wollen:

»Auch der Zuschauer handelt, wie der Schuler ogerGklehrte. Er beobachtet, er
wahlt aus, er vergleicht, er interpretiert. Er vedet das, was er sieht, mit vielen
anderen Dingen, die er gesehen hat, auf andereneBilind an anderen Arten
von Orten. Er erstellt sein eigenes Gedicht mit HEmenten des Gedichts, das
vor ihm ist.?**

Die Zuschauer sind also bereits emanzipiert, sofentatséachlich ,ihr eigenes Gedicht
zusammenstellen®, sich also in ihrem Blicken, Denlead Fihlen auf sich selbst ver- und auf
Jntellektuelle Abenteuer” einlassen, und es warerfehlt, ihnen diese F&higkeit von

vornherein abzusprechen, nur weil sie Zuschauek sin

#42ygl. Ranciére, Jacques: ,Der emanzipierte Zusatialre Engelmann, Peter (Hg.Jacques Ranciére. Der
emanzipierte Zuschauénien: Passagen Verlag 2010. S. 12.

23ygl. ebd. S. 18.

**Ebd. S. 23f.
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Ranciére spricht in diesem Zusammenhang von eiéisthetischen Wirksamkeff® der
Kunst. Sie eignet dem, was er als das ,asthetiRggime der Kunst® bezeichnet, einer
kunsthistorischen Wahrnehmungsordnung, die im &aBrhiindert ihren Ausgang nahm und
sich (verkurzt gesagt) durch die radikale Entgregzuwessen kennzeichnet, was fur
~kunstwirdig” befunden wird und was nicht. Die &thche Wirksamkeit ist insofern
paradox, als sie eine kontingente Wirksamkeit dst, auf der ,Aufhebung jedes direkten
Verhaltnisses zwischen der Erschaffung von Kunstesr und der Erzeugung einer
bestimmten Wirkung auf ein bestimmtes Publikdth‘basiert. Es ist die Wirkung einer
Unbestimmbarkeit von Ursache und Wirkung. Sie wdtlgiiber einen Entzug — Uber eine
Gleichgultigkeit oder eine radikale Passivitat 4¢hh Gber eine Verwurzelung in einer
Lebensform, sondern Uber einen Abstand zwischeni ZSteukturen des kollektiven
Lebens.?*® In diesem Abstand liegt ein politisches Potentidds Potential einer Sinn-
Losigkeit, die fahig ist, neue Formen des Sinnem®chaffen. Im asthetischen Regime der
Kunst unterliegt diese keinem spezifischen Zwecie &@ent weder der lllustration von
richtigen oder falschen Handlungsweisen, nochiéstusktional in eine bestehende Ordnung
des Sozialen eingebunden. Sie bietet sich dem amemyPublikum einfach nur dar, ein
unverbindliches Reflexionsangebot, und stellt sielade in dieser Unverbindlichkeit den

,herrschenden Weisen der Information und Diskussiemgemeinsamen Sach&entgegen.

An dieser Stelle mdchte ich kurz Rancieres Konzigs Politischen zu erlautern. Seine
Uberlegungen reihen sich wie bereits erwahnt inejeRiege zeitgendssischer
Demokratietheorien, die das Politische in Differema regulativen Politik als das Moment
verstehen, in dem anerkannte Ordnungsstrukturerrrage bzw. in ihrer Zufalligkeit,
Unvollkommenheit und Veranderbarkeit bloRgestalerounterwandert werdér® In seinem
Buch Das Unvernehmemarkiert Ranciere diese Ordnungsstrukturen, inedealles und
jeder an seinem angestammten Platz istPal&zei wahrend das Politische als eine Praxis
bestimmt wird, die ,die sinnliche Gestaltung zechti*>* und das Element einer Gleichheit
einfuhrt — nicht als Ziel im Sinne von Gleichmadaigsondern als Voraussetzung, auf deren

Basis eine neue Ordnung entstehen kann und mus®dpekt des Sinnlichen deutet bereits

2> Ranciére: ,Die Paradoxa der politischen Kunst“1@Q S. 69.
246
Ebd.
*TEbd. S. 71.
28 Epd.
*9Epd. S. 72.
#0y/gl. Bedorf: ,Das Politische und die Politik* (20), S. 13ff.
%1 RanciéreDas Unvernehme(2002), S. 41.
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darauf hin, dass Asthetik und Politik — im Sinnaesi Regulativs der Wahrnehmung — fir
Ranciere im Grunde gleichbedeutend sind; in beidgillen handelt es sich um
Erkenntnisverfahren, die ,die Bedingungen erorfer[runter denen Gegenstande,
Eigenschaften und Verhaltnisse in der Welt wahrgenen werden kénnefr%. Folglich ist
Dissens — der ,Konflikt  zwischen unterschiedlichenOrdnungen des
Empfindungsvermégen$* — die Manifestation des Politischen, auch dariie, sich Kunst in
bestehende Wahrnehmungsstrukturen einfiigt odererdiesiderstrebt. Die &sthetische
Erfahrung wird dissensual, wenn sie zu neutraksierermag, wenn die Dinge in ihr also ,das
Netz der Verbindungen [verlassen], das ihnen eiegtiBimung gab, indem sie ihre Zwecke
vorwegnahm.®** Der Dissens hilft nicht dabei, ,eine Kenntnis dtuation zu erlangen,
sondern ,Leidenschaften’, die dieser Situation gemasst sind®® zu entwickeln. Ranciére
hat viel Gber den Film geschrieben und die besen&aile, die er im asthetischen Regime
der Kiinste einnimmt®. Aber uns soll weniger die Spezifizitat (oder Ni@pezifizitat) des
Kinos als politischen Mediums interessieren, somakxs Politische des Blicks, der auf das
Kinematische gerichtet ist.

3.2. Der politische Blick

Folgender Satz ist emblematisch fur Ranciéres ¥edstis des Politischen: ,Als politisch
kann jene Tatigkeit bezeichnet werden, die einemp&6von dem ihm angewiesenen Ort
anderswohin versetzt; die eine Funktion verkehg;das sehen laldt, was nicht geschah, um
gesehen zu werden; die das als Diskurs horbar macd nur als Larm vernommen
wurde.>” Wie weiter oben ausgefiihrt, meint er mit Tatigkeiineswegs nur aktives Wirken
in den designierten Doméanen der Politik oder dimskiérische Schopfung asthetischer
Konfigurationen. Auch der Blick ist tatig, sofermr @ein eigenes Gedicht aus dem

zusammenstellt, was sich ihm darbietet. Wenn JanatRosenbaum zeitgendssischen

%2 Niederberger, Andreas: ,Aufteilung(en) unter Glein. Zur Theorie der demokratischen Konstitution de
Welt bei Jacques Ranciere, In: Fligel, Oliver fIHeeinhard / Hetzel, Andreas (HgDie Ruckkehr des
Politischen. Demokratietheorien heuarmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2804.33.

3 Ranciére: ,Die Paradoxa der politischen Kunst4@Q S. 73.

»4Epd. S. 74.

»SEpd. S. 76.

0 ygl. Ranciére, Jacques: ,Die Geschichtlichkeit Biémis“, In: Robnik, Drehli / Hiibel, Thomas / Mattl
Siegfried:Das Streit-Bild. Film, Geschichte und Politik baicgilues Ranciér&Vien: Turia + Kant 2010. S. 213-
231.

%7 Ranciére, Jacques: ,Gibt es eine politische Pbjibe?*, In: Riha, Rado (Hg.Politik der WahrheitWien:
Turia + Kant 1997. S. 83.
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Cinephilen nahelegt, zu partizipieren, statt bloBrezipieref®® ist das gut gemeint, tappt
aber doch in die alte Falle vom passiven Zuschdderessen letzte Konsequenz das
bertichtigte Diktum Michel Houellebecgs darstellassl Menschen, die das Leben lieben,
nicht ins Kino gehen. Der Zuschauer partizipientelis,indemer rezipiert. Es gibt zwar die
.Strategien der Kunstler, die sich vornehmen, [...ls im sinnlichen Gewebe der
Wahrnehmungen und in der Dynamik der Affekte zieegen.?*® Aber es gibt auch seitens
der Zuschauer Affekte von Neugier und Aufmerksamkedie ,die falschen
Offensichtlichkeiten der strategischen Schematacttinanderbringer?® Im zweiten
Kapitel habe ich Neugier, Aufmerksamkeit und digdlschaft zu Abdrift als konstitutive
Elemente eines cinephilen Blicks bezeichnet uné&alge versucht, das Offenbarungsmotiv
im cinephilen Sehen, Denken und Schreiben heradsziten. Dabei habe ich das Lustvolle
an der Offenbarung betont, die eine erotische @spih zwischen Selbstbestatigung und
Selbstaufhebung ermdglicht. Eine Offenbarung igtrammer auch eine Apokalypsis, eine
traumatische Entschleierung und Demaskierung, die mindesten temporére Aufhebung,

wenn nicht sogar der Untergang einer bestehendeénu@g.

Somit liegt das Politische desnephiliac momenisso wie Christian Keathley ihn definiert,
im Ekstatischen des Augenblicks, in denen die ,lekt eines Films durch den Zuschauer,
mag sie auch offen und panoramisch sein, durchknend dieser plotzlich auf sich selbst
zurickgeworfen wird. Diese transitorische Suspensikonventionalisierter Rezeption
entzindet sich an marginalen Details, die sich dn#Be kinstlerischer Intentionalitat
befinden und rein indexikalischen Charakter habem.cinephilen Moment nehmen sie
schlagartig eine undeutbare, aber intensive undzaekdrperlich spurbare Bedeutung fir den
(individuellen) Betrachter an, die ihn mit der &t seiner Identitat konfrontiert. Die
politische Dimension dieser Erfahrung besteht ineseAbhangigkeit von einem Modus der
Wahrnehmung, der fir besagte Details empfangligm dkegime der Zeichen also nicht
vollends unterworfen ist. Das heil3t, dass die Edaf) eines cinephilen Moments nur unter
der Bedingung moglich ist, dass man die Bilder half ihren ikonischen oder symbolischen
Wert reduziert, mithin offen bleibt fur Korrelatien, die jenseits von Decodierung,
Hermeneutik, Exegese und der Abrufung von vorgefer Inhalten liegen — denn

Offenbarungen kdnnen nicht diktiert werden. Danggibt man sich in die Sphére des

8Roggen, Sam: ,Cinephiles Interviewed. JonathareRoaum* (2012), Zugriff: 14.08.2013.

29 Ranciére: ,Die Paradoxa der politischen Kunst“1@0 S. 79.

20 Ranciére, Jacques: ,Das unertragliche Bild“, Ingelmann, Peter (Hg.Jacques Ranciére. Der emanzipierte
ZuschauerWien: Passagen Verlag 2010. S. 123.
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Politischen nach Ranciére: Uber die Grenzen hegrsidr Ordnungsprinzipien hinaus, in eine
Zone, wo jeder Eindruck jedem anderen Eindruck dsételich gleichgestellt ist und neue
Ordnungen entstehen koénnen. Ebenso wenig, wie satbhe &sthetischen Epiphanien
willkirlich katalysieren lassen, besteht die Mdlkeit einer Skizzierung ihrer optimalen

Rahmenbedingungen. Man kénnte etwa annehmen, einmMin an Zeichenhaftigkeit ware

besonders forderlich, da so die Pforten der Wahmuely von vornherein offen stehen und es
keiner Befreiungsleistung seitens des Betrachteebirnbedarf, um sich auf Indices mit

Offenbarungspotential einzulassen. Aber zugleicHieren diese so ihre Wertigkeit als

Geheimnisse, die man dem Film abringt; man schwirmmeinem Meer aus cinephilen

Momenten, von denen keiner besonders herausstiohGegenzug wirde sich die These
anbieten, besonders uberkodierte, redundanzfreieinformationsorientierte Produktionen

waéren geeignet flr entropische Risse im diegetisciewebe, da sie gerade durch ihr
systematisches Bestreben, alles offenzulegen, wsa®ffenzulegen gibt, den Verdacht

wecken, dass sie etwas zu verbergen haben, ures seich nur die Farbe von Cary Grants
Socker’®®. Das Fazit: Jeder einzelne Film kommt theoretischrage, und das Potential des
Kinos liegt gerade im ,Spannungsbogen von astheis¢romantischer) Logik des ,reinen’

Bildes und (klassischer) Logik der codierten Handlen und Charaktere der Erzahluftg"

Es soll im Ubrigen nicht unerwéhnt bleiben, dash $Ranciére wohl selbst als Cinephilen
sieht:

»The importance of [the french cinephile movemehthe 1960s] for Ranciére
can not be underestimated: by shifting their aibenfrom either the purely plastic
aspects of cinema (as celebrated by Jean Epstdirothers) and the dramatic
developments of the story lines (as advanced byyttobd’s dream machine), to
this strange interconnection between the affectplots and stories and the
splendor of images and sounds, between a recodgmizaizial world and a
mythological reign of shadows, the cinephiles painbut the essential impurity
of cinematic art. The cinephile look essentiallynsisted in taking in
consideration the metamorphic power of moving insagthe capacity of
performing different roles and belonging to severassible worlds at the same
time, constantly shifting from one sensible unieert® another, as if each
representation of a sensible world contained amait¥esible world 23

#1ygl. Paulus: ,A Lover's Discourse®, Zugriff: 21.18013.

%2 Mattl, Siegfried: ,Fiktion und Revolte. Kreuzunigsen von Politik, Geschichte und Cinephilie becdiaes
Ranciére, In: Robnik, Drehli / Hibel, Thomas / MaSiegfried:Das Streit-Bild. Film, Geschichte und Politik
bei Jacques Rancier@Vien: Turia + Kant 2010. S. 125.

23 Debuysere, Stoffel: ,Ranciére and Cinema*,Diagonal ThoughtsURL:
http://www.diagonalthoughts.com/?p=1961, Upload0Z62013, Zugriff: 23.11.2013.
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Der politische Blick der Cinephilie sucht also Uipgmge von einer sinnlichen Welt zu einer
anderef®. Dieser Ubergang kann im cinephilen Moment stadén, sobald konventionelle
Lesarten durchkreuzt werden, um das Augenmerk ehdisbar unbedeutende Details legen
zu kénnen. Er kann sich aber auch in der Umdeudufigern, die der detektivische Blick dem
Kino und seiner Geschichte angedeihen lasst, wieChsstian Keathley cinephiler

Historiographie attestiert:

It could be argued that the history of film histmyraphy has been an ongoing
project of locating these alternate points of entigarly all of which began with
some individual’'s experience of the movies, ofterwiich that person watches
differently, notices something, and becomes curialbsut what he or she sees.
Thus begins the construction of a ‘counter-factua$tory that may ultimately
become part of the ‘real’ history®®

Die Logik der Aushdhlung tradierter Geschichts\émghnisse erinnert an Siegfried Kracauers
Photographie-Essay, in dem der Autor dem vorheerstdn Historismus vorwirft, Geschichte
falschlicherweise als Zeitkontinuum zu (be-)scheaib Die licken- und restlose
Akkumulation ,der Ereignisse in ihrer zeitlichen f&inanderfolge®® wird als stichhaltige
Widergabe der Wahrheit und Wirklichkeit einer bestiten historischen Linie angesehen.
Dem Historismus geht es folglich um ,die Photogiapder Zeit?®’. Der Historismus
entspricht dem ,Visuellen* bei Daney, dem nichtklfedas vollstandig ist. Das Gedéachtnis
hingegen meiRelt stets ein ,Monogramm des erinnerebens®®® aus dem Bilderblock der
Photographie, die immer eiduviel darstellt. Die Einheit zwischen Gedachtnisbild end
essentiellen Zigen — und der Natur zerfallt abet der Zeit. Die photographische
Ahnlichkeit bezieht sich nur auf die neutrale, mittie Erscheinung. Die Bedeutung der
Photographie ist eine ,Funktion der Zeit' und eRre@jektion des Betrachters. Das Gedachtnis
hingegen ist lickenhaft, aber darin transparerangparenz ist der Wahrheitsgehalt eines
Bildes, im Sinne eines ,letzten" Bildes, das demrKeiner Erkenntnis Uber einen Gegenstand
fasst: ,Gleichviel, welcher Szenen sich ein Menedhnert: sie meinen etwas, das sich auf
ihn bezieht, ohne daR er wissen mifte, was sieem&ff Wenn das Erinnerungsbild
verblasst ist — wenn also das, was es abbildetek&ntsprechung mehr findet in der

#4ygl.: Ranciére: ,Die Paradoxa der politischen Kitif8010), S. 82.

265 K eathley:Cinephilia and History or The Wind in the Trg@906), S. 134.

¢ Kracauer, Siegfried: ,Die Photographie®, In: DeBas Ornament der MassErankfurt am Main: Suhrkamp
1977. S. 24.

57 Epd.

28 Epd. S. 30.

29 Ephd. S. 24f.
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Gegenwart, und nur noch die Photographie als nestésthetisches Terrain besteht — dann
Uberspringt der Betrachter sowohl die Fallstricles ¢Historismus, der das Bild zum Beleg
seiner Gultigkeit macht, wie auch jene des Gedésten, das die Abbildung mit seinen

eigenen Bildern tberlegt, und kann das Gesehenkardigurieren:

,Die Bilder des in seine Elemente aufgelosten Nagatands sind dem
Bewul3tsein zur freien Verfigung tUberantwortet. Imspringliche Anordnung ist
dahin, sie haften nicht mehr in dem raumlichen Fusanhang, der sie mit einem
Original verband, aus dem das Gedé&chtnisbild aosglest worden ist. Zielen
aber die naturalen Uberreste nicht auf das Gedigbiithhin, so ist ihre im Bild

vermittelte Anordnung notwendig ein ProvisoriumnbBewul3tsein lage also ob,

die Vorlaufigkeitaller gegebenen Konfigurationen nachzuweisen, wecint gar
270

die Ahnung der richtigen Ordnung des Naturbestandsrwecken:
Und tatséchlich proponiert Kracauer im selben Eskay Film mit seinem Formprinzip der
Montage als mustergultiges Medium der Rekonfigorati,[Die gewohnten Beziehungen]
umzutreiben ist eine der Moglichkeiten des Filmsvé&wirklicht sie tberall dort, wo er Teile
und Ausschnitte zu fremden Gebilden assoziféftSo kann das vorgebliche Paradoxon einer
politischen Cinephilie, die Mittelbarkeit ihres Bep zur ,echten Welt, die untberbrickbare
Kluft zwischen Kinorealitat und empirischer Weltnfung, aufgeldst werden: Ihr politisches
Potential liegt gerade darin, Wirklichkeit zu ,nalisieren”, um sie als etwas anderes sehen
zu konnen als unverriickbare Wirklichkeit, wie aucimer diese geartet sein mag. Etwas
Ahnliches meint wohl auch Serge Daney, wenn ertfrajelche Absenz von Welt brauchte
es [das Kind Serge D., Anm. d. Verf.], um sich &ésenz der Bilder der Welt spéater
versichern zu konnen?? Filme erzeugen Distanz, um spater Nahe zu erntiaglic
photogénie der dritte/stumpfe Sinn, die Wollust — das algassd dem politischen Blick
schlichtweg Bezeichnungen fir den Ort, an dem mimanente Mutabilitat des Seins fur das

Subjekt manifest wird.

20 Kracauer: ,Die Photographie* (1977), S. 38f.
"' Epd. S. 39.
22 paney: ,Das Travelling in KAPO* (2000), S. 21.

70



3.3. Strategien politischer Cinephilie

Die Einfihrung zuWhat Is Being Fought for by Today's Cinephilia(s)Ponathan
Buchsbaums und Elena Gorfinkels Dossier Uber Gegdsginephilie, zieht ein

pessimistisches Resiimee hinsichtlich deren pdigisdotentials:

.[-..] while film was once seen as having a role taypin political struggle,
perhaps it no longer elicits those radical aspretj at least among cinephiles
writing today. The estimable notion of art’s impact the political sphere, and of
film as a form of social practice, thus appearsaasimpasse, an aporia in
contemporary cinephile self-reflectioff’

Ein Ruckzug der cinephilen Kommunikationsorgane das ,realen“ Offentlichkeit der
Printmedien in die ,virtuelle* Offentlichkeit von IBgs und Online-Medien ,may for the
moment render battles of critical position quaiastiges of a lost world?** Diese Diagnose
einer politische Krise der Cinephilie kann auch BRlssultat einer Krise des Kinos als
politischer Kunstform, oder genauer gesagt, eingseKdes politischen Bildes betrachtet
werden: ,Die Cinephilie fuhlte sich so lange unwohlhrer Haut, wie das Kino im Vergleich
zur bloRen Cinephilie noch als umfassenderes Abenterschien?® Das postmoderne
Bewusstsein um die mediale (Aus-)Bildung des Zugehs der nunmehr hinter jedem Bild
ein anderes Bild zu erkennen glaubt, flhrte, soeisthes, zur Entwicklung einer
allumfassenden Asthetik des Virtuellen — oder ,\éiéen*“, wie Daney sagen wiirde — welche
die Cinephilie als ruckbezigliches Referenzsystaibss zum zentralen, gewissen- und
verantwortungslosen Abenteuer und Kern eines jé&demes macht, ob dieser nun will oder

nicht.

Aber worauf ful3t dieser finstere Ausblick, wennhti@uf einer tberholten Trennung von
klassischer und postmoderner Cinephilie, einerwitadigen Annahme, das Zeitalter des
Kinos sei vorbei, obwohl die Vorherrschaft des Kinaischen im Leben der Menschen nach
wie vor augenscheinlich ist? Auf der Klage, es gkdia wirksames politisches Kino mehr,
wahrend doch so viel Uber Kino gesprochen und gedmn wird wie nie zuvor? Die

umfassende Durchdringung des Laufbilds in allenel®den kultureller, gesellschaftlicher

273 Buchsbaum / Gorfinkel: ,Introduction® (2009), 79

™ Epd. S. 180.

2’5 Daney, Serge: ,Zehn Kinojahre, Sechs Fluchtlinjén“ Blimlinger, Christa (Hg.)Serge Daney. Von der
Welt ins Bild. Augenzeugenberichte eines Cineplfilerte zum Dokumentarfilm; 6). Berlin: Verlag Voerk 8
2000. S. 30.
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und politischer Aktivitat misste den Cinephilen @egenteil zum Medienkritiker und damit
zum obersten Kulturkritiker der Gegenwart adelnftyFyears ago, cinema was the child of
all the other arts; today it would more likely I tparent of all the arts or certainly of all new
media.?’® Und muss man, um politische Cinephilie zu betmejltatsachlich den Standpunkt
von Christian Metz einnehmen, nachdem ein Filmtbigcer das Kino lieben und es zugleich
nicht mehr lieben muss, um es wirklich untersuchemkdénnen? Selbst Serge Daney hat sich
als CahiersRedakteur in den 70ern in der radikalisierten Bhder Zeitschrift um eine

vergleichbare Haltung bemiiht, eine

zreconciliation with film that provided both idemlitical analysis and aesthetic
considerations. Political concerns were a priofliyt crucial also was how these
issues were presented cinematically. [...] He conbithe residue of a romantic
cinephilia, a belief in what is before you, a Idee it even, but with a stare that
was also, eventually, an unblinking one, compegiind demanding’.*’

Dabei ist es doch gerade die Leidenschaft, die iRenezufolge das Politische der Cinephilie
ausmacht, weil sich diese nicht um Ordnungen sch@mephilia is a relation with cinema
that is a matter of passion rather than one ofrthdbis well-known that passion does not
differentiate.?’® SchlieRlich war es vor allem die bedingungslosilémschaft deCahiers
Autoren fur ihr geliebtes US-Kino, welche die Grenzles ,kinstlerisch Wertvollen* neu zu

ziehen vermochte.

Es ist mit aul3erster Skepsis zu betrachten, wesnEdae des Politischen des Kinos und
seiner Anhanger ausgerufen wird. Das Sterben dal®gen Films, die Hypertrophie des

Blockbusters, die Atomisierung des Publikums ungl Bahinschwinden der Printkritik sind

besorgniserregende Tendenzen, aber keine Grunsl€inia zu verwerfen und das politische
Potential von Cinephilie in Abrede zu stellen. fkassen gilt es umso mehr, die
Maoglichkeiten zu nutzen, die digitale Tragermedi®mline-Kommunikationskanéle und die

Globalisierung von Filmkultur bieten, um Neues zhen, anders zu sehen, und anti-
hegemoniale Formen des Gemeinsinns zu stiftenihmi®anciére definiert:

276 Andrew / Lewis: ,Writing on the Screen“ (2009), Z31.
277 Bickerton: ,A message in a bottle* (2006), S. 9f.
2’8 Ranciére, Jacques: ,The gaps of cinema“Necsus. European Journal of Media Studis1 (Friihling
2012), URL: http://www.necsus-ejms.org/the-gapgiokma-by-jacques-ranciere/, Upload: 2012, Zugriff:
20.07.2014.
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,Ein ,Gemeinsinn‘ ist zuerst eine Gemeinschaft \@nnlichen Gegebenheiten:
Dinge, deren Sichtbarkeit von allen geteilt werdei, Arten der Wahrnehmung
der Dinge und der Bedeutungen, die ebenso teilbdrihnen zugeteilt sind. Der
Gemeinsinn ist schlie3lich die Form des Zusammasseéias die Individuen oder

die Gruppen auf der Grundlage dieser ersten Gepgtaftsvon Wortern und
279

Dingen verbindet:
Es geht um die Herstellung von Sichtbarkeit firdSidas bislang nicht sichtbar war, insoweit
es in dem, was es zeigt, oder in dem, wie es zeigls es zeigt, herrschenden
Sichtbarkeitsregimes widerspricht, und ebenso wmMbdifikation der Sichtweisen auf und
Seinsweisen von Kino, das bereits sichtbar ist. éDafjilt es fur den Cinephilen stets,
,gleichermaRen die asthetische, soziale und pcfiésDimension des Bildes im Blick® zu
behalten, das Kino zwar als ,Ausgangspunkt, jedbeh weitem nicht [als] alleinige[n]
Gegenstand seines Denkefi2u setzen.

Gerade im Kontext der umfassenden Digitalisierulupaler Medienbestande und der daran
geknupften VerheiBungen uneingeschrankter Verfligitavon filmischem Kulturgut kann
die Cinephilie eine kritische und korrektive Fuoktieinnehmen. Ihr fallt die Aufgabe zu, auf
Ausgrenzungsprozesse und deren Mechanismen hirgenyalie weiterhin dafir sorgen, dass
ein betrachtlicher Teil des Weltkinos durch die teayon Auswertung, Archivierung und
medialer Offentlichkeit fallt. Ebenso steht es i, Verlorenes wieder zu bergen und neuen
Offentlichkeiten zuzufiihren — auch solchen, diegauid technologisch-6konomischer,
politischer oder struktureller Barrieren von bestitan Diskursen ausgeschlossen sind. Dabei
ist in Zweifel zu ziehen, Verfugbarkeit bedeutecaudtisch erhéhte Sichtbarkeit unabhangig
von marktlogischen und aufmerksamkeitsokonomisdkekioren. Ein Film kann der ganzen
Welt legal und kostenfrei zur Verfligung stehen urmmtzdem von niemandem gesehen
werden, wenn er keine Verfechter findet. Eine weitéerfehlung ist die implizite Annahme,
dass Filme im Zeitalter massenreproduktionstaugticiiragermedien alle in einer Art
imaginiertem, interpassivem Auffangbecken landémera automatisierten Archiv, dass den
gesamten Output aller Filmemacherinnen auf deme®tanfur die Nachwelt aufbewahrt.
Cristian Keathley verfallt dieser Tauschung, wemnden Verlust des Ereignishaften am
Kinobesuch bedauert, der mit der Popularisierung MhS-Kassetten einherging: ,The

knowledge that a film can always be caught a fewntim® hence on video makes movies

2¥ Ranciére: ,Das unertragliche Bild* (2010), S. 120.

20 Blimlinger, Christa (Hg.)Serge Daney. Von der Welt ins Bild. Augenzeugectitereines CinephilefTexte
zum Dokumentarfilm; 6). Berlin: Verlag Vorwerk 8 @0, Klappentext.

21 Bliimlinger: ,Ein Seismograph in der Landschaft Béder (2000), S. 9.
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subject to us rather than us being subject to tHfmAber bei Weitem nicht alle Filme

tauchen ,hence on video* wieder auf. Die totalenBarenz des Weltkinos ist eine lllusion.
Politische Cinephilie ist sich dieser lllusion bessti Sie tragt mit allen ihr zur Verfligung
stehenden Mitteln die Kunde von jenem Kino in dieliVan dem die Welt nicht interessiert
ist, wie auch von Sichtweisen des Kinos, die dett\Wieht in den Sinn kommen, und zwar

Uber Kandle, die sie sich nétigenfalls selber sfeiau

Dies betrifft die filmische Gegenwart nicht wenigds die Filmgeschichte. So ist der Aufruf
von Nicole Brenez zu verstehen, die in ihrem TEg&t an Insubordinate (or Rebellious)
History of Cinemanicht zum ersten Mal auf einen zugleich eklatanted nahezu
unbekannten Missstand verweist: ,The history okma resistant to an industrial perspective
remains entirely to be writterf® Brenez erinnert daran, dass eine ganze Alterristore
des Kinos, bestehend aus Werken, die nie fur eudirindustrielle Auswertung gedacht
waren oder sich dieser bewusst verweigerten, hiseheonsequent verdrangt, vernachlassigt
und in Folge vergessen wird. Was mit der Erinneranglieses andere Kino verschwindet,
sind neben dessen unorthodoxen Formen und Inhafteauch unschatzbare Zeugnisse von
Kampfen gegen dominante politische und asthetiSgisteme. Es handelt sich also um eine
Unterdriickung von Ideen, Traumen und Utopien. Rolie Cinephilie hat dieser

Verdunkelung entgegenzuwirken:

.---it IS necessary [...] to develop a cinephilic caeminformation. The principal
battle concerns the present: the production ofald&limages is such that no
critic, [...] no historian, no director of festivahn take account of the cinematic
production of a given time. Everywhere in the raal virtual worlds leap out
propositions about the cinema, even as the higtbpast cinema remains largely
to establish. | believe that there has never beemach work for cinephiles as
today: work on the corpus of the past and presemtk the methods of
observation, of collecting, of conservation, oflgsis, and so on and 0A*

Es geht nicht blo3 um die Schaffung eines Tolerawzisstseins gegenuber marginalisierten
Ausdrucksformen, sondern um Agitation in ihrem $inDie Weigerung, die Suppe zu essen,
die einem vorgesetzt wird: Sei es von den Studies, Weltvertrieben, den Festivals oder

selbst den Kinematheken. Die aktive Nutzung der IMbkgeiten des Internets zur

282 K eathley:Cinephilia and History or The Wind in the Trg@906), S. 21.

83 Brenez, Nicole: ,For an Insubordinate (or Rebe#ipHistory of Cinema*, InFramework. The Journal of
Cinema and Mediavolume 50, Nr 1 & 2 (Fruhjahr / Herbst 2009), 981

% Ebd. S. 197f.
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Entdeckung, Verbreitung und Diskussion jener Filngg im Dunkeln sind. Zachary
Campbell betont die Bedeutung des stetigen Rekansiedas Benjaminsche Diktum, dass es
kein Dokument der Kultur gabe, dass nicht zugleichDokument der Barbarei darstefit

.[.-.] cinephilia’s charge is not to forget this mést contradiction, never to
embrace too quickly anything peddled to us, wheitherthe lineage of something
the merchant calls Art or the pleasures of somgthm calls Entertainment. If we
do not use our heads, employing ‘scrupulous enditiwe are not being
cinephiles but rather just buyers. In this casecad truly be said to deserve a
squandered life in front of screerf§®

Auf die Fragen, was nicht gesehen wird, warum eBtrgesehen wird und warum es wert ist,
gesehen zu werden, muss sich jede Cinephilie iigene Antwort sein. Es kann hier keine
Generallinie geben. Der Cinephile sollte sich d&fRRe und Ordnungen der Kunst und des
Lebens, durch die er sich bewegt, vergegenwartigeh versuchen, mit seinen Praktiken
Vorschlage fur eine alternative Aufteilung des 3oiren einzubringen, sei es im Sehen,
Sprechen, Schreiben, Zeigen, Kuratieren, Progranemidkestaurieren, Konservieren oder in
der Vergemeinschaftung. Das reelle Bergen, dietelérag von Verfugbar- und Sichtbarkeit
fur Filme, die sich als konkrete Gegenstande deskudses rarmachen, versteht sich
gewissermal3en von selbst — denn ,Films that plag ba get are the ones we want the

mOSt“287

— wird aber immer wichtiger, wie Boris Nelepo b#tg, The most obvious challenge
is that, although one can churn out hundreds ofisioeviewing a film, what does this mean
to a reader that has no opportunity to see it? Thiwhy film criticism is progressively
blending with curatorial activities’® Aber es spielt im Grunde keine Rolle, ob die Chikp
dabei mit ,alten” oder mit ,neuen” Filmen operieds geht um die Beziehungen, die sie
herstellt. Wobei mir die Kritik am cinephilen Hisizismus, wie sie das Autorenkollektiv der
Celluloid Liberation Front formuliert, dennoch niaflanz abwegig scheint: ,Could it be that
the greatest danger for the future of cinephilidsi®bsession with the past¥*Cinephilie ist
immer auch ein Stuck weit nekrophil — Ken Eisemsteergleicht die Leidenschaft des

Cinephilen mit jener von Salomé, die das ObjekertBegierde erst téten lassen muss, um

25\/gl. Benjamin, Walter: ,Uber den Begriff der Gestfte, In: Ders.1lluminationen. Ausgewahlte Schriften,
Bd. 1.Frankfurt am Main: Suhrkamp 1974, S. 253f.

286 Campbell: ,On the Political Challenges of the Qihile Today* (2009), S. 211.

27 Hilderbrand: ,Cinematic Promiscuity“, (2009), L2

288 Abrams, Simon et al.: ,Film Criticism. The Next @=ation“ (2013), Zugriff: 07.11.2013.

289 Celluloid Liberation Front: ,New Cinephilia. Towéa retro-maniacal future?*, Ifilm International. URL:
http://filmint.nu/?p=4367, Upload: 29.03.2012, Zifigr13.10.2013.
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dessen leblosem Schadel in die erloschenen Augehkebl zu konnefi® — aber der
Sargdeckel sollte sich immer noch heben lassen. Mi@snma liegt in der zwiespaltigen
Natur des Kinos als Medium der Vergegenwartigung ¥@rgangenem, als Beinhaus der
Wirklichkeit. Der Cinephile wird nie der Mensch sgder ,im Moment"” lebt, er blickt immer
auf etwas zurlck. Entscheidend ist, ob er dem Ziggenden zugesteht, diesen Blick zu
erwidern. Die Gefahr der Entpolitisierung von Cihdip liegt weniger in ihrem
Ruckspiegelcharakter als in einem Kult der Vergahgé als Vergangenes, einer faszinierten
Verehrung historischer Filme als Exponate eines ddnss. Die Musealisierung wird aber
vom Kontext und von der Haltung des Zuschauersdatiekt. Wie, Wo und Warum ein Film
gesehen wird und ob die Vorfihrung diese Umstantieftektiert, ist in dieser Hinsicht fast
ebenso wichtig wie die Vorfuhrung selbst. Wobei desht heil3t, dass die Cinephilie es sich
leisten kdnnte, sich komplett von dem abzuwendes seine (potentielle) Wirksamkeit aus
seiner Gegenwartigkeit zieht, mithin die unmittetbReaktion auf einen Aggregatzustand der

Realitat, ein Zeichen der Zeit oder eine Erscheymigrselben darstellt.

Geht es darum, Wahrnehmungsregimes zu infiltrieneth etwas Sichtbares in ein anderes
Licht zu rucken, ist der politische Blick, wie idhn im vorhergehenden Kapitel beschrieben
habe, eine treibende Kraft, wobei er weniger ,aktisndeutet und interpretiert als auf etwas
hinweist, das schon da war, und dieses hervork@ber als ebenso wirksam kann sich der
Durchbruch von Grenzen verschiedener cinephileziplimen und Doméanen erweisen. Girish
Shambu sieht eine zentrale Aufgabe zeitgendssisCyber-Cinephilie demgemafd darin,
Brucken zu schlagen: Zwischen kulturellen und Kénschen Distinktionen ebenso wie
zwischen den disparaten Diskursen von Filmwissafsclrilmkritik, und demamateur
Wesen, dem er sich selbst zugehorig filhltDiese Zielsetzung ist wichtig, zumal immer
noch zahlreichen Klifte klaffen und BertUhrungsaadststehen, aber der politische Auftrag
von Cinephilie kann sich nicht darin erschopfennrdedie letzte Konsequenz dieses
Gedankens ist ein fruchtbarer Binnenpluralismus eoAnspruch auf AufRenwirkung.
Politische Cinephilie muss aber auch aus der Cihepselbst heraustreten kénnen, dort
wirken und wachsen, wo es noch kein cinephiles Bsteein gibt, etwa Uber klassische
Vermittlungstatigkeit oder der Unterwanderung kormuiedler Institutionen. Zachary

Campbell betont die Wichtigkeit der Kultivierungrvo

290ygl. Eisenstein, Ken: ,They are like black lakesubled by fantastic moons*, Iframework. The Journal of
Cinema and Mediavolume 50, Nr 1 & 2 (Fruhjahr / Herbst 2009), 831
291ygl. Shambu: ,What Is Being Fought For by Todaisephilia(s)?* (2009), S. 219.
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,connections beyond pockets and subcultures ofptitia—in terms of location

in geographical space and in terms of convergermen wbjects (e.g., fan
communities, avant-garde circles, bootleg tradeF®r me the fundamental
guestion here is not one of art polemics but of momity. (1 feel that | run in

cinephilecircles) Our narrative must be one of bridgebuilding antuggling, of

collective networks whose decentralized autarchyobees increasingly difficult
to tame, bribe, control, instruct®

Denkt man an das klassische Kinodispositiv, gabevieslerum etablierte Mittel, die der
kuratorischen Praxis zur Verfugung stehen, um féenader inhaltliche Konflikte und
Dissonanzen ins Bild zu Ricken. Die moralische Veflichkeit filmischer Form wird durch
die Wahlfreiheit des Publikums auf dem Bazar dddd3izu einer Option. Das Kino kann
Kraft seines Dispositivs die ersten beiden Attrdbut Indexikalitdt und Dauer -
wiederherstellen. Um das Bewusstsein fir Form ageh&oren, bedarf es (und bedurfte es im
Grunde schon immer) aber metatextueller Operatioi2er Wahrnehmungsmodus der
Gegenwart ist der eines konsensualen Pluralismas 8feht, was man will, wie man will,
konfligierende Asthetiken werden toleriert (sprichauf Distanz gehalten). Eine
Kinovorstellung ist fur gewohnlich eine in sich gblssene Angelegenheit, deren
Antagonismuspotential sich in Grenzen héalt, wenm mavon ausgeht, dass der Zuschauer
bei seiner Filmauswahl Dissonanzen zu vermeidehts& mag um das Bestehen kontrérer
Formen wissen, aber sein Erfahrungsraum wird veseti entweder tGberhaupt nicht tangiert
oder nur auf einer abgesicherten Ebene gestreiftien sduberlich voneinander getrennten
Sichtungen, die eine vorbeugende Neukalibrierursg\dahrnehmungsapparates ermaoglichen.
Nicht so beim double feature: Ist ein Formenclasipregrammiert — das agonale Treffen
eines Gegensatzpaares oder auch nur der DialogrzWenischer Perspektiven — entsteht
eine dialektische Situation, die verschiedene Wainmmungsmuster gegeneinander ausspielt.
Die Utopie des Montageprinzips verspricht dahessd#er Besuch eines double features stets
das Risiko einer Freisetzung des Politischen birgtden Handen des Kurators liegt es,
optimale Reaktionsbedingungen herzustellen, mitiiime zu paaren, die in irgendeiner
Weise Funken schlagen. Und die Paarung, die Basalmg der Oppositionsparteienzahl auf
ein Duo, ist dabei nicht unwesentlich. Ein gro3evesiter auslangendes Kurzfilmprogramm
etwa belasst einem immer den gedanklichen Fluchtvesghandele sich blo3 um eine
Nummernrevue, eine Varieté-Show mit mehr oder wamigyelungenen“ Beitrdgen, die

jedoch keinesfalls den Anspruch stellen, direktem#nder bezogen zu werden — wobei es

292 campbell, Zachary: ,On the Political Challengeshef Cinephile Today* S. 212.
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innerhalb eines solchen Programms naturgemald Klamrgeben kann, die derartige
Wirkungen und Befriedungen zu konterkarieren imdg¢aisind, wenn man beispielsweise
unterschiedliche Vertreter diametraler Positionenppgiert oder gestaffelt auf die Leinwand

schickt.

Wenn die letzten Absatze in ihrem Duktus einen dledi bellikosen Ton angeschlagen
haben, so kommt das nicht von ungefahr. Er wuinediner genuinen Unzufriedenheit mit
der Neigung von Cinephilie (die personliche nichsgeschlossen), es sich in ihrem Denken
und Wirken allzu gern gemiitlich zu machen in deriefddn, die von Kritikern, Historikern,
Auteuristen, Genretheoretikern und Markten errichterden sind. Aus derselben Kehle

spricht Adrian Martin mit kAmpferischem Gestus @inephilie als ,Kriegsmaschine*®:

»There is no essential form or content to cinephibiut maybe there is something
like an essential cinephile process or gesturemesput it this way: cinephilia is
a war machine; a tactical, cultural war machinewa\s a different war, and
always a different machine, depending on wherevanen you are, who you're
fighting with, and what you're fighting against. this sense, everything that
people have said about cinephilia—that it's melatich or surrealist or
whatever—can be true, if it fits the particularqaeof cinephile history, and if you
can tell that story well, if you can give it a miiing energy.?**

Martin preist das ansteckende Pathos einer sol@f¥em couragierten Cinephflié
vergleichbar mit der fortlaufenden EnthusiasmierimgMagnet-Gleichnis aus Platomhsn,
das trotz der oftmaligen Fruchtlosigkeit der (fipulitischen Bestrebungen ihrer Medien in
ihren mannigfaltigen Dokumenten schwelt und so kgafGenerationen zu beseelen vermag.
Er verweist aulBerdem auf eine Anekdote Serge Darigsiseinem Interview mit George
Cukor wurde Daney von diesem ausgelacht, als &esBewunderung fur Nicholas Rays
Wind Across The Evergladés958) kundtat, lie3 sich dadurch aber nicht veiahrern:

,Daney knew that the war machine of cinephilia wametimes about, precisely,
taste: not good taste, not cultivation or sophagton, not a canon of films—but a
war over what is to be seen, what must be seenewasn more, what we can get

to say in public about what we have seen. Andzatis never over®”®

293 Martin: ,Cinephilia as War Machine® (2009), S. 222
2*Epd. S. 223.
*®Epd. S. 224.
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Und damit ist er selbst bei Ranciere angekommen,dbe Erkenntnis, dass es bei den
asthetischen Politiken der Cinephilie letztlich uhe Schaffung von neuen Spielraumen,
Kollektiven und Subjekten geht:

,Es gibt eine Asthetik der Politk in dem Sinn, alskte politischer
Subjektivierung das neu bestimmen, was sichtbamias man sagen kann und
welche Subjekte dazu fahig sind. Es gibt eine Ratier Asthetik, in dem Sinn,
dass neue Formen der Zirkulation von Wortern, desstellung des Sichtbaren
und der Erzeugung von Affekten neue Fahigkeitenilesen, die mit der alten
Konfiguration des Méglichen brecheft®

2% Ranciére: ,Die Paradoxa der politischen Kunst“1@0 S. 78.
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4. Schlusswort: Cinephilie als Erwachen des Blicks

Eine der gangigsten Metaphern fur das Kino ist dés Traums: Der dunkle Saal als
Schlafgemach der Gesellschaft, die sich auf delssmvand in assoziativen Prozessen selbst
verhandelt, verarbeitet und deutet. Diese Vorstelldenkt das Kino als von Gegenwart und
Wirklichkeit geschieden: Dort traumt die Welt, hiest sie bei Bewusstsein. Doch diese
Trennung ist eine Tauschung. Spatestens seit deoretischen Umwalzungen der
Psychoanalyse ist klar, dass Traum und Bewusstggirgegenseitig bedingen. Der Cinephile
l&sst sich nicht auf diese Tauschung ein, wie mcHieser Arbeit zu zeigen versucht habe: Er
versenkt sich tief in den Traum des Kinos, doch norerwachenzu kénnen, wie es Walter
Benjamin beschrieben hat. DBsvachenbezeichnet in dessen Begriffskorpus die ,Kung, di
Gegenwart als Wachwelt zu erfahren, auf die siokRrj@raum, den wir Gewesenes nennen, in
Wahrheit bezieht®’, es ist das ,augenblickliche Zum-Bewusstsein-Komnues bisher
getraumten Traums® Nur in diesem Offenbarungsmoment, der ohne Gewalt
vonstattengefit® und im Traum immer schon angelegt ist, auf desatigeradezu hindrangt,
ist fir Benjamin historische Erkenntnis moglich,ndeer macht die Verstrickung von
Gegenwart und Vergangenheit deutlich — ihre wesk#gle Ertraumtheit — und findet darin
zugleich Spuren der Zukunft. So erweist sich dastghische Interesse, dem es um das
Vergangene, doch in diesem und durch dieses unaldieeliste Gegenwart geht, [...] als
politische$®®, da es aus dem ,Verlauf des Geschehens als imraetidhes und immer
Neuestes® austritt und des Verweischarakters der Bilder idge gewartig wird. Das
unerbittliche ,Jetzt* der Gegenwart wird als Produkines Traums blof3gestellt, als
Erinnerung an diesen Traum. Das Erwachen ist semé SchwellenerfahrungMit einem

FufRe noch im Traum, zieht der andere diesen bénsiBewusstsein.

Erfahrungen diese Art erfordern die Verquickungsees was man landlaufippnen und
AulBenweltheil3t, mithin einen Sinn fir Geschichte als kdlieds Ged&achtnis, der sich flr

Benjamin in der Moderne mit der Segmentierung veit dnd der Anbetung des Augenblicks

297 Benjamin, Walter: ,L: Traumhaus, Museum, Brunndlaialn: Tiedemann, Rolf / Schweppenhéauser,
Hermann (Hg.)Walter Benjamin. Das Passagen-Werk. GesammeltéftechiBd V/1. Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1991. S. 491.

298 \Weidmann, Heiner: ,Erwachen/Traum®, In: Opitz, Mael / Wizisla, ErdmutBenjamins Begriffe. Erster
Band(4. Auflage). Frankfurt am Main: Suhrkamp 201138&3.

29 yqgl. ebd. S. 350.

SOEpd. S. 344.

301 Benjamin, Walter: ,S: Malerei, Jugendstil, Neuhglin: Tiedemann, Rolf / Schweppenh&user, Hermann
(Hg.): Walter Benjamin. Das Passagen-Werk. GesammeltéfteohBd V/2. Frankfurt am Main: Suhrkamp
1991. S. 678f.
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zu verlieren droht. So schreibt er in AnspielunfyMarcel Prousts Konzeption der mémoire

involontaire:

,ES ist nach Proust dem Zufall anheimgegeben, oleideelne von sich selbst ein
Bild bekommt, ob er sich seiner Erfahrung bemaemigann. In dieser Sache
vom Zufall abzuhdngen, hat keineswegs etwas Seltstindliches. Diesen
ausweglos privaten Charakter haben die innerenegeh des Menschen nicht
von Natur. Sie erhalten ihn erst, nachdem sich dig&r &u3eren die Chance
vermindert hat, seiner Erfahrung assimiliert zudeer %2

Als Beispiele fur die Verkimmerung der Erfahrungler Moderne bringt er den ungelernten
Arbeiter am FlieBband und das Phanomen des HagaeteSs. Ersterer fuhrt in kurzen
Abstadnden immer gleiche Handgriffe aus, die innleredlosen Wiederholung jeglichem Sinn-
und Zeitzusammenhang entzogen und folglich ,gegéahEung abgedichtet®® sind. Er ist

in Erlebnisketten gelegt. Der Hasardeur zieht aeseth Erlebnisketten seine Lust — jedes
neue Spiel ist vom vorhergehenden voéllig unabhangid verheil3t totalen Gewinn oder
totalen Verlust ohne Rucksicht auf die Folgen. loug liegt der Kick. Als exemplarische
Apparaturen einer solchen Erlebniskultur aber n&ertjamin Photographie und Kino: ,Im
Film kommt die chockformige Wahrnehmung als formaRrinzip zur Geltung. Was am
FlieBband den Rhythmus der Produktion bestimmgt lizeim Film dem der Rezeption

zugrunde.”

Doch Benjamin hatte nicht mit der Cinephilie geresth Denn was ist diese anderes, als eine
,Sozial-individuelle Aneignungsform, in der Selbstlkidltnis und Weltverhéltnis miteinander
artikuliert sind und Angeeignetes und Aneignendemyleich veranderf® also eine
Erfahrung par excellence? Cinephilie bedeutet das Gegeté®ibn, sich Bilder und Tone
reinzuziehen und blindwtig Kinoerlebnisse aneimandreihen. Sie spricht die Kunstform
des 20sten Jahrhunderts, der Benjamin den Tod dex 2u Lasten gelegt hat, mit dessen
eigenen Argumenten frei, denn ,Die Aura einer Eesghing erfahren, heil3t, sie mit dem
Vermogen belehnen, den Blick aufzuschlagen.” Deepghile Blick ist zuvorderst ein Blick,
der erwidert werden will, der Kontakte herstelleifl mwischen Erlebnis und persénlicher wie

kollektiver Erfahrung. Ihm wird die Historie in jedKinobegegnung mit ihr unabwendbar zur

302 Benjamin, Walter: ,Uber einige Motive bei Baudetj In: Tiedemann, Rolf / Schweppenh&user, Hermann
(Hg.): Walter Benjamin. Abhandlungen. Gesammelte Schyidrl/2. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1991. S.
610.

%3 Ephd. S. 632.

304Weidmann: ,Erwachen/Traum* (2011), S. 246.
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,geschichtlichen Gegenwarf®, weil er nicht anders kann, als sie auf sein IoH gein Ich
auf seine Gegenwart zu beziehen. Er staunt, un8taunen treten historisches und privates
Gedachtnis Uber den Weg des Sehens ins Gespragbrashazieren Erfahrung, ganz so, wie
Benjamin es in seinen Betrachtungen zu Brechtclepns Theater vermerkt: ,Im Staunenden
erwacht das Interesse; in ihm allein ist das Is&gen seinem Ursprung d8* Das Staunen
des Cinephilen ist der Dialektik von Prasenz undseXtz, Wirklichkeit und lllusion,
Vergangenheit und Gegenwart, die das Kino aufsthlégenso geschuldet wie seinem
Bewusstsein, dass das Bild immer auf ihn zurtickblimd sich Geschichte erst in diesem
Ruckblick formiert. Er gliedert das blol3e Erlebnikes Sehens in eine historische
Identitatsstruktur und macht es so erfahrbar. WdBkejamin das ,Immer-wieder-von-vorn-
anfangen [...] die regulative Idee des Spiels (wie ldghnarbeit)®®” darstellt, wird es hier
zur praktischen Anbindung an kollektive und indivelle Historizitat, die in
gemeinschaftlichen Praktiken ihre Ritualisierungdét und dabei doch unabldssig in
Bewegung bleibt, die politische Erfahrungsraumeafithwelche von der Zweckrationalitat
des Alltags unterschlagen werden — im Ubrigen @&raxis, die sich mit dem Tod des Films
noch lange nicht erschopft. Unter diesem BlickpuskiCinephilie vielleicht einfach nur der

Versuch, der Zeit all diese Bilder wiederzugebee itk vom Kino entrissen worden sind.

%% Epd. S. 256.

3% Benjamin, Walter: ,Was ist das epische TheatérZifie Studie zu Brecht*, In: Tiedemann, Rolf (Hg.)
Benjamin, Walter. Versuche tber Bredhtankfurt am Main: Suhrkamp 1971. S. 20.

397 Benjamin: ,Uber einige Motive bei Baudelaire®, G26.
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6. Anhang

6.1. Abstract (Dt.)

Die vorliegende Arbeit unternimmt den Versuch, @egriff ,Cinephilie* theoretisch fassbar
zu machen. Sie vergleicht und verflicht verschiedBerspektiven auf den cinephilen Topos
und steckt diesen ab, ohne ihn zu verstetigenfilitischopft sie aus Reflexionen zahlreicher
Autoren Uber ihre eigene Kinoleidenschaft — inshdsoe jenen des franzdsischen
Filmkritikers Serge Daney — und koppelt diese anlopbphische, soziologische und

historiografische Theorien.

Nach einer einleitenden ErOrterung des Begriffs sather eigentiimlichen Unbestimmtheit
wird Cinephilie als historische Bewegung verhandeilem einige Traditionslinien des
besonderen Sehens und Denkens von Kino kursorisgingezeichnet und kontrastiert
werden. Dies wirft Fragen auf, ob Uberhaupt voremin,Anfang“ oder einem ,Ende“ der
Cinephilie gesprochen werden kann und inwieweihnetgischer Wandel im Bereich der
Produktion und Rezeption von Laufbildern eine tewlogische Revision notwendig macht.

Das zweite und wesentliche Kapitel begreift Cinéphials Offenbarungsdiskurs. In
Anlehnung an Paul Willemen wird argumentiert, ddas cinephile Subjekt sich tUber eine
Serialisierung von Offenbarungen konstituiert, dier Wechselbeziehung von Film und
Betrachter entspringen. Diese sind das Resultattirkoarlicher Modifikationen der

Wahrnehmung -Blickwechsel — die normative Rezeptionsmuster durchlereuznd ihr

eigenes Spiel spielen, in dem Verborgenes zu Tagféraert und Unscheinbares mit
Bedeutung versehen wird. In Folge werden die Fawcetles cinephilen Blicks unter
Bezugnahme auf Theorien von Siegfried Kracauer,aftblBarthes und Jacques Lacan
aufgefachert und analysiert. Ein ergdnzendes Uspéd beschaftigt sich anschlieRend mit
der Konzeption von Cinephilie als Offenbarung eirtgimlichen Gemeinschaft und

katalogisiert Techniken cinephiler Vergemeinschagtnach soziologischen Kriterien.

Die politischen Dimensionen einer solchermalf3en ssarien Cinephilie sind Schwerpunkt
des letzten Kapitels, das vornehmlich auf Uberlggmn Jacques Ranciéres aufbaut.
Untersucht werden das emanzipatorische Potentia@seipolitischen Blicks sowie die

spezifischen Strategien, die cinephile Politikenfalgen kénnen, um Unsichtbares sichtbar

Zu machen.
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6.2. Abstract (Engl.)

This thesis is an attempt at the theoretical datine of the term “cinephilia’. Connecting and
comparing different perspectives on the cinephibpos it strives to mark its basic corner
points without setting up borders, drawing fromieas authors’ reflections on their own
passion for cinema — in particular those of renalvReench film critic Serge Daney — an

linking them to philosophical, sociological andtbisographical theories.

After an introductory examination of the term amsl idiosyncratic indeterminacy, the first
chapter gives a brief overview of cinephilia asisgtdrical movement, retracing some of the
traditional lines of this particular way of lookirag and thinking about cinema. This raises the
question if cinephilia can have a “beginning” or &nd”, as well as the issue of
terminological revision necessitated by technolalgidevelopments within the modes of

production and reception of the cinematic.

The second and central chapter conceives cinepdslia discourse of revelation. Following
Paul Willemen, it argues that the cinephile subjeanstitutes itself through a series of
revelations that arise from a complex interrelatb@mtween film and spectator. They are the
outcome of continuous perceptual modifications thatart normative models of reception
and cognition, bringing to light what is hidden aignifying the insignificant. Subsequently,
several facets of the cinephilic gaze are examimedelation to theories by Siegfried
Kracauer, Roland Barthes and Jacques Lacan. A eongpitary subchapter deals with the
conceptualization of cinephilia as an undiscoverechmunity and compiles a catalogue of

cinephilic collectivization practices.
The political dimensions of cinephilia are the feaf the last chapter that builds primarily on
Jacques Ranciere’s political theory. It investigatiee emancipatory potential of a political

gaze and explores specific strategies of cineppdidics to make the invisible visible.

The title of the thesis roughly translates to: “TBaze Returned: Cinephilia as Movement,

Revelation and Politicization”.
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