JOACHIM PAECH
VON DER FILMOLOGIE ZUR MEDIOLOGIE?

FILM UND FERNSEHTHEORIE ZU BEGINN DER 60ER JAHRE IN
FRANKREICH

(gedruckt in: Scarlett Winter; Susanne Schliinder (Hg.): Kérper — Asthetik - Bpie
filmischenécritureder Nouvelle Vague. Miinchen (Fink) 2004, S.31-46)

Die Nouvelle Vagueind das Fernsehen sind Zeitgenossen. Die Erneuerung des Kinos,
die von Frankreich ausging und der endgultige Erfolg des neuen audiansuell
Mediums, das sich Ende der flinfziger Jahre in Westeuropa weitgehadjekeatzt
hatte, haben gleichzeitig stattgefunden. Seit Ende der funfziger f2and ,Film‘ auch

im ,Fernsehen’ statt, die Produktionsweise im Fernsehen hat di€ildes nicht nur
verandert, sondern teilweise zu der ihren gemacht mit der Konsequefizradanit
dem Fernsehen eine Reihe von Innovationen im Bereich der Filmiksteeiouvelle
Vague zustande kommeh“konnten. DieNouvelle Vaguewvar die erste Bewegung
innerhalb des Cinéma, die ernsthaft mit einem parallelen Medigmsymit allen
Konsequenzen rechnen muldte. Das Fernsehen konkurrierte seitdem niofttdem
Kino, es wurde mit den parallelen Veréanderungen der Freizeitgewiddnlvor allem
junger Menschen zu dessen neuer Umwelt, auf die der Kinofilm reagreulite:
Wahrend zum Beispiel die neuen amerikanischen Kinoformate mit iHten a
Kinoepen sich trotzig aus der neuen Medienlandschaft mit einemakpkien
Bilderuniversum auszugrenzen versuchten, war die europdsmineelle Vagueron
Anfang an bestrebt, sich den neuen Bedingungen des Films anzup2sssas
vorsichtige Aufeinanderzugehen zwischen erneuertem Film und demelRen, das
ebenfalls noch nach dem ,Eigenen' seiner spezifischen Astsathte, hat viele
Formen angenommen: Filmregisseure haben Erfahrungen mit den neuen
Produktionsmitteln des Fernsehens gemacht, Alain Resnais zum eBeigai
Assistent bei einer der ersten Produktionen des franzésischenHesrsise danse de

la Robe de Plumeschon im Marz 1945. Das Fernsehen wird Thema von Kinofilmen

! Volker Roloff: Der Ort des Fernsehens in der Zeit Nouvelle Vague: Anmerkungen zur Theorie und
Praxis intermedialer Analyse. In: Helmut Kreuzeelidut Schanze (Hg.) ,Bausteine IlI'. Beitrage zur
Asthetik, Pragmatik und Geschichte der Bildschirmdiee. Siegen 1994 (=Arbeitshefte
Bildschirmmedien 50), S.133



wie in Jacques Rozierédieu Philippine (1960), zumal wenn es sich um das
Lebensgefuhl der jungen Generation handelt, die bereits selbstvacstandl dem
Fernsehen aufwachst. Der eigentliche Schauplatz der Begegnung voiinKimod
Fernsehen am Ende der funfziger Jahre und zu Begindalelle Vaguevar jedoch
das diskursive Feld der Filmtheorie, -analyse und —kritik, das sicieser Zeit
allmahlich in Richtung Massenmedien 6ffnete. Auch die Filmtheotiedev sich als
Teil einer umfassenderen Medientheorie erneuern missen, dekwzelle Ort des
Films war in der neuen Medienumwelt neu zu bestimmen. Tats&chbelm lza dieser
Zeit in Frankreich (anders als zum Beispiel in Deutschland, viiar ese damals neue
Mianchner Filmkritik galt, im Sinne der ,Dialektik der Aufklarung’ von
Horkheimer/Adorno den Film vor dem unheilvollen Einflul3 des Fernsehens zu
bewahren) die beiden wichtigsten filmtheoretischen und filmkritischmestitutionen’,
die PariserFilmologie und die Cahiers du Cinémauerst argwohnisch beobachtet,
dann neugierig analysiert, schlie3lich offensiv beschrieben, whashsien als neue
soziokulturelle Umwelt fiir eine veranderte mediale Konstellaties Films darbot.

Dieses diskursive Feld soll im Folgenden ansatzweise darzustellen vevsudén.

Ganz allgemein la3t sich die Situation folgendermalRen kennzeichbiernbeiden
wesentlichen filmtheoretischen ,Schulen* im Frankreich der Naebgreit, die
Filmologi€® und dieCahiers du Cinéntahaben, ohne sich aufeinander zu beziehen,
zwei Konzepte des ,Cinéma‘ verfolgt: Wahrend diimologie sich um eine
interdisziplinare Grundlagenforschung (wirden wir heute sagen) dém@ibemihte
und es dabei fertig brachte, so gut wie nie Uber einzelne Filme zu spreehnéi; tie
Cahiers du Cinémader individuelle Film Mittel- und Ausgangspunkt einer
phanomenologischen Theorie ,des Films' als einer filmkritischeaxi® die sich
konsequent in die eigene Filmproduktion ihrer Mitglieder verlangef. IDas

Resultat war di®&ouvelle Vague

2 Es gibt kaum theoriegeschichtliche Studien zunBlbgie. Was Dudley Andrew 1978 beklagt hatte,
,The neglected tradition of phenomenology in filneory* (In: Wide Angle 2, 1978, S.44-49) gilt
weitgehend auch heute noch. Vgl. zuletzt Silvianifli,Intermedialitat als Forschungsgegenstand der
Filmologie gegen Ende der 40er bis Anfang der 8aére in Frankreich’. MA-Arbeit Universitat
Konstanz, Marz 1998.

3 Zum Zusammenhang Cahiers und Nouvelle Vague Miiistoire des Cahiers* von Jacques Doniol —
Valcroze in Heft 100 der Cahiers du Cinéma im Oktal¥59 oder fiur die Zeit 10 Jahre spater auch im
Vergleich mit deutschen Filmzeitschriften Thomaarfimeier: Filmtheorie und Kinokultur.
Zeitgeschichte und filmtheoretische Debatten. Ireriér Petermann, Ralph Thoms (Hg.): Kino-
Fronten. 20 Jahre '68 und das Kino. Minchen 1988)-34.



Die Filmologie hat ihren Gegenstand (das Cinéma) weder historisch noch asthetisc
vorausgesetzt, sondern systematisch konstruiert, indem sie zunpieBe&n
begriffliches Instrumentarium zur Beschreibung nicht einzelnemesil sondern
kinematographischer und filmischer Relationen, psychologischekungen (des
.effet de réalité'), soziologischer Kontexte oder kunstwissentiadr Kriterien fur

die Konstruktion und Komposition des Filmbildes entwickelte, die spater von
Christian Metz weitgehend Ubernommen wurden. Es sollte fir Fdimologie
problemlos méglich sein, mit dem Auftreten des Fernsehens von demPairstigma
,Cinéma’ auf das andere, neue uUberzugehen oder die Forschwigsarb das
Fernsehen auszuweiten. Anders als @ahiers du Cinémavar man nicht auf ,den
Film'* und auf eine fir jene selbstverstandliche Koppelung von Film uimb K
bezogen. Tatsachlich jedoch tat sich #&émologie auRerordentlich schwer, den
Rahmen des Cinéma um den des Fernsehens oder der Massenmedieeitetngrw
gerade weil sie kaum Interesse daran hatte, das jeweiks &euMedium selbst oder
am Einzelfall stilistischer Veranderungen von Filmen durch veré@droduktions-
und Rezeptionsweisen zu beschreiben. Statt dessen wurden die Ergelmmisse
filmologischen Forschung am Cinéma auf die neuen Bedingungemgegse man
sehr pauschal ,Information visuelle' nannte, Ubertragen im Rahmerr aime
Durkheims soziologischer Theorie des ,kollektiven Bewulitseins’ ogiden
Kommunikationssoziologie. Allerdings stellt sich die Frage, obHilmologie nicht

von Anfang an, wenn sie Uber das Cinéma spricht, die neuen elektronischen
Massenmedien meint, die sie ahnungsvoll vorwegnimmt. Die expAzisaveitung

des Paradigmas ,Cinéma' auf das Fernsehen im Rahmen demmétfon visuelle’
wurde vollzogen, kurz bevor (1961) sich die filmologische Schule indiszplinéren
Bestandteile (zum Beispiel Edgar Morins Kultursoziologie) atdl@gler einer neuen
Wissenschaftstheorie anschlof3, die die angestrebte Universalisieres Paradigmas
versprach, ohne sich auf singulare Phanomene in ihren medialen Kordenéssen

zu mussen, gemeint ist die Semiologie.

Anders dieCahiers du Cinémaderen ,politique des auteutsjerade den individuellen
Film und dessen ,Autor’ in den Mittelpunkt gestellt hatte. Diedustrielle
Filmproduktion Hollywoods wurde auf die Spuren von Individualitdt abgesucht und

gefunden wurden Autoren wie Howard Hawks oder John Ford, die bis dahin keine

* André Bazin: De la politique des auteurs. In: @ahidu Cinéma, No 70, 1957, S.2-11



Ahnung hatten, dal3 sie individuelle Filmemacher individueller FilmenveBo lange
das neue Medium Fernsehen auch im Gegensatz zum Cinéma einedu@iini
Autoren-Zugang zur Filmproduktion zu ermdglichen schien, war die Zusaamieit
mit dem Fernsehen kein grundsatzliches Problem.(aigiers du Cinémaelbst, die
sich anfanglichRevue Mensuelle du Cinéma et du Télécin@arante, haben vom
ersten Jahrgang ihres Erscheinens an die Entwicklung des Fesselodachtet und
im April 1961 sogar ein ,Spécial Télévision' publiziert. Die Autorder Cahiers
haben im Fernsehen kein neues Medium, aber ein neues Instrumehéengese
Autorenfilme fiir das Kino machen zu kénnen. Goddrdt es 1962 im Sonderheft
Nouvelle VaguelerCahiersauf den Punkt gebracht:

,Die Filmindustrie bewegt sich unerbittich sowohl in Richtung emxtr
marktgangiger als auch extrem teurer Filme. Der mittlérenziell und
kunstlerisch ansprechende Film wird immer mehr eine Beute desdhens. So
ist das. Schlimm oder um so besser.” (S.95)

Hélas pour Truffaut, tant mieux pour Godard par exemple. Die ,politigseauteurs’
jedenfalls hat den Zugang zum Fernsehen zunéchst nicht ausgeschitis massiv
zunehmende Durchdringung der Massenkultur mit ,Film‘ durch das Fernseth@enha
Film bis in die Seminare der amerikanischen Universitatemspatierf, wo die
Autorentheorie des Films als Theorie individueller kunstlerischiBnpiFoduktion
paradoxerweise zur filmtheoretischen Basis der neuen akademidiemehmung
des Films wurde, nachdem der Film endgiltig durch die Massenmmadhie ubiquitar

verfugbaren Konsumgut der Massengesellschaft geworden war.

Meine These nach diesen einleitenden Uberlegungen ist die: Gieadlaeorie des
individuellen Films derCahiersvermochte sich zwischen Cinéma und Fernsehen in
Form ihrer ,politique des auteurs' durchzusetzen, ohne allerdings dem neue
Bedingungen des Films als Produkt der Medien der Massenkommunik&tiecht

werden zu kdénnen, zu denen sie zunehmend ungleichzeitig wurde (Godard in seiner

® Trois points d’économie [discussion]. In: CahidetsCinéma, No 138 (,Nouvelle Vague*) 1962, S.85-
100

® What we now call film studies* has existed foarely thirty years. During the mid-60s film courses
proved to be attractive humanities options througidorth American colleges and universities.”
Verbunden war diese neue Attraktion der film sagdimit der amerikanischen Version der ,auteur
theory'. (David Bordwell: Contemporary Film Studiesd the Vicissitudes of Grand Theory. In:
Bordwell, Carroll (Hg.) Post Theory. Reconstructlign Studies. Madison, Wisconsin 1996, S.3



standigen Auseinandersetzung mit dem Fernsehen ist das bespeelBdafir).
Tatsachlich ist die Autorentheorie d€ahiers(und in den USA) ein konservatives
Anstemmen gegen die Massenmedien mit einer Vorstellung vom Film, iche
Rahmen massenmedialer Bilderproduktion allein noch individuelle kinsheris
Aussagen zugetraut werden, weil er sich vom Fernsehen auch inet&rnsoch in
Koproduktionen und Mischfinanzierungen usw. wesentlich unterschaidénDie
Filmologie auf der anderen Seite trAgt zur Beschreibung der neuea tag
Massenmedien ihre kultursoziologische Analyse der Freizeit- mmdudngesellschaft
bei, ohne dem Fernsehen eine spezifische Rolle zuweisen zu konneRosicieung,
die sich am Cinéma bewahrt hat, wird gegeniber der informatisnelle’
zunehmend ungenau, weil sie das neue Medium Fernsehen lediglichvaltemng
des Cinéma und nicht als mediales Phanomen sui generis begriff@aha trifft sie
sich mit den Interessen d€ahiers die wenn schon nicht gegen, so doch wenigstens
im Fernsehen den Film ,als Film‘ bewahren wollten. Als der nemdhde Einflul? des
Fernsehens unverkennbar wird, wenden sich aucBaleersvom Fernsehen ab und

dem Kampf um den Kinofilm zu.

Im Folgenden werde ich (allerdings nur sehr rudimentar) zaefstinige Aspekte der
standigen Auseinandersetzung @ahiers mit dem Fernsehen eingehen und danach
versuchen, die Schwierigkeiten détilmologie mit der ,information visuelle'

darzustellen.

Bereits in der dritten Nummer ihrer Filmzeitschrift gebem@ahiersein Portrait der
Maschine ,Télévision‘, eines Monsters, wie der Autor Pierrelstabagt. Man sieht
sich im Studio um, bekommt erklart, dal3 Montage bei der noch Ublichen Live
Produktion des Fernsehens das Umschalten von einer Kamera zur antkraoht
mehr das Zusammensetzen von Einstellungen der Filmaufzeichnungfiti@kick

wie beim Cinéma bedeutet. Andere Unterschiede zum Film — und igehéres um

die Differenz zum Cinéma — sind das Privileg des Fernsehens, dehades zu
Hause in seiner Wohnung und familidren Umgebung aufsuchen und mit itraute
werden zu konnen, wahrend das Kino auf den anonymen Zuschauer warten muf3, um
ihn anschlieBend wieder aus den Augen zu verlieren. Noch wichtigediast
Feststellung, dal? das Fernsehen seinen Autoren viel mehr Freialsitdas Cinéma

" Pierre Viallet: Télévision. Portrait d’'une machime Cahiers du Cinéma, No 3, 1951, S.30-36



gewahrt, noch sind seine Regeln vage, seine Formate offen. riaierdigen mit
seiner Fernsehproduktion, von Claude VernfoirelHeft 9 beschrieben, zeigen, daR
das Live-Fernsehen viel mehr mit dem Theater als dem Filnurzthat, mit dem
Unterschied, dal parallel auf zwei Buhnen fir zwei schwiggdiKameras gespielt
wird, und erst die Mischung beider Bilder das Resultat ergibtebtstehende Bild ist
klein, unscharf und flach. Die Antwort auf diese kritischen Einwandenioim Heft
14 von der Produktionsseite des Fernsehems gegeniiber dem Film die Vielfalt der
Kombinationsmdglichkeiten fir eine Sendung als ,work in progress/ohgehoben
wird: Filmeinspielungen, Musik, szenische Darstellungen, Tanz etc. kdnnen
miteinander verbunden werden. Und das Monitorbild verflgt bereits Ubewieine
breitere Skala von Grauwerten! Schon Pierre Viallet hatte dioh die
Fernsehansagerin interessiert, diesen Schutzengel des Fernsehpregnalb Mutter
halb Jungfrau, vertraute Ratgeberin, die sich nicht irren kann, ldidieddt und von
allen geliebt wird und die ihren Zuschauern in die Augen sieht. Dal3 zLiefe zu
dieser Dame in den hauslichen vier Wanden zum Problem werdenHatnAndré
Bazin zu einem, vielleicht demjenigen zeitgendssischen Beittay Eernsehen
veranlal3t, der das beste Verstandnis des Wesens des FernselgensPoer
contribuer & une érotologie de la télévisidh.Bazin fragt: Was unterscheidet die
Erotik im Kino von der des Fernsehens? Da ist zundchst dasctidtate kleine Bild
des Monitors, das aber dem Geheimnisvollen der Erotik eher noch entgegegnkomm
d.h. die Suggestivitdt des Fernsehbildes resultiert gerade ausnsklaagel an
Schérfe (spater scheiterte das hochauflésende Fernsehen HDBJYahan der Kalte
und Geheimnislosigkeit seiner tiefenscharfen Bilder). Was inererksinie das
Fernsehen vom Film unterscheidet ist dessen Live-Charakterictiebis heute (bis
die Avatare der Multimedia-Epoche sie ablésen werden) in denritéarit der
Fernsehansagerinnen erhalten hat. Es ist eben etwas anderes hitbeshe Frau nur
ein Element filmischer Rhetorik auf der Leinwand ist oder marGadshl hat, dal3 sie
gleichzeitig, wenn sie auf dem Bildschirm erscheint, vor dam&ra wirklich

Jprasent’ ist, was das Fernsehen zusatzlich dadurch suggeri@rtFrdaen wie

8 Claude Vermorel: Sur une premiére expérienceT@lévision. In: Cahiers du Cinéma, No 9, 1952,
S.24-29

® Jean Thévenot: Sur quelques expériences a lasiélévin: Cahiers du Cinéma, No 14, 1952, S.39-41

19 André Bazin: Pour contribuer & une érotologieaitlévision. In: Cahiers du Cinéma, No 42, 1954,
S. 23-26; 74-76



absichtslos in der Dekoration von Shows die Blicke auf sich ziehenMBaosit der
Fernsehansagerin uber den Blick resultiert also aus der Vorsteltatfy), sie
gleichzeitig in die Kamera sieht, wahrend der Zuschauer aufrifaren Seite des
Apparates ihr Bild sieht. Diese Macht hat etwas Indezente® Erau wie die
Fernsehansagerin, die Tag fur Tag eingeladen wird, am Fanbknteilzunehmen,
macht sie zur Person des privaten Lebens, sie mul3 von allen titglider Familie
akzeptiert werden kénnen, d.h. es geht nicht an, dal® sich der Herrwtess Hag fur
Tag auf eine persénliche erotische Begegnung freut, die ihn wadgin seiner
Ehefrau entfremdet. (Im Kino ist das anders, weil hier Erotik kahektiven Traum
eines zufalligen Publikums wird.)) Um so mehr kommt es darauf an, dald
Fernsehansagerinnen ehe- und familienvertraglich sind. Erotik im Remseweist
sich als eine Frage der Psychologie (der Imagination) undadeili€nsoziologie, sie
hat mit den Eigenschaften des Mediums, kaum jedoch mit dem eigentl@bjekt
der Begierde, von dem das unscharfe kleine Bild schliel3lich nureretsches
Geheimnis ahnen laf3t, zu tun. André Bazin hat hier (fast) unpolendash
Zusammenspiel technischer Voraussetzungen mit psychosozialen Effdkten
Fernsehens beschrieben an einem Punkt, an dem sich noch lange Filerngehé&n
unterscheiden werden, auch wenn das Fernsehen technisch reifer undetictur
ein Medium der ,Live'-Ubertragung sein wird. In einem Interviewit dem
Fernsehdramaturgen Marcel MouXsydas sich vor allem um das amerikanische
Vorbild, in diesem Fall Paddy Chayevsky, dreht, erfahrt Bazin naomat
ausdrucklich, dafd sich das Fernsehen von Kino und Theater durch seinenzfiwang
Aktualitat unterscheidet, was auch fur die Unterhaltungssendungeredesehens
zutreffe. De Sica habe gesagt, dal3 das Fernsehen in diesem Sinne jggschealein
misse und das sei es auch bisher gewesen. Bazin widersprichiohigbhl damit
Uberschneidungen zwischen Film und Fernsehen angedeutet werden, die an
Substanz seines Verstandnisses vom Kino gehen. Auf derselben LghieitiéArtikel
von Eric Rohmer Uber die Fernsehibertragung der Olympischen Spkteninl960.
Unter dem Titel ,photogénie du spdftauBert sich Rohmer enthusiastisch iber die

Direktibertragung in ein Pariser Kino: ,Ja, ich weil3. Das d&dst Film. ,Das da’

" Propos sur la télévision, par André Bazin et MBkéeussy. In: Cahiers du Cinéma No 90, 1958,
S.21-25

12 Eric Rohmer: Photogénie du sport. In: Cahiers thé@a, No 112, 1960, S.57-60



war dennoch Bestandteil des Programms eines Pariser Kinauthente, meine ich,
unter diesem Titel in unserer Rubrik ,Conseil des Dix' zu fignamn. Ich jedenfalls
wirde ,dem da‘' ohne zu zégern drei Sterne verleihen ...“ (S.57). Schdemug, dafld
Filme im Fernsehen gezeigt werden, soll nun auch noch das Fernseh&malas
erobern? Bei aller Offenheit ist es natirlich doch ein Sakrde§ ,das da‘' auf der
Leinwand eines Kinos ,am Ort des Films' erscheint. Rohmer entighusich
sogleich dafur, dal® er ,das da‘ nicht nur akzeptiert, sondern auclscloéh gefunden
hat und nicht nur wie einen Film, sondern wie einen Film, den er liebt,Beispiel
einen Film von Howard Hawks. Die beiden Medien (er gebraucht diesen Bedhtif nic
kénnen nicht unterschiedlicher sein; was dennoch dieses Spektakel des rSiport
einem Film von Hawks verbindet, ist der gemeinsame Rekurs aufigstlérisches
Rohmaterial dieser modernen Zivilisation, auf das sich auch J&jicasso oder
Brecht bezogen hatten. Daher muRtenGhdiersgerade auf der Linie ihrer Arbeiten
Uber zum Beispiel Hawks auch uber das eigentliche Kino hinaussehsai igsmer
schon eine Strategie d€ahiers gewesen, Uber Filme zu handeln, die unbekannt
geblieben sind, daher sollten auf dieser Linie auch Ereignissedieses einer
Sportubertragung einbezogen werden. Denn auch dem Film droht, im Kimets s
Bewunderer eingeschlossen und im Elfenbeinturm abgekapselt zu werelelaswnit
anderen zeitgendssischen Kinsten auch geschehen ist (S.60). Rohmehtay drat
keine Folgen flr di€Cahiers gehabt, wohl aber fir didouvelle Vaguedie, wie in
diesem Fall Rohmer, vom Fernsehen beeindruckt waren und sich gwmatid
stilistisch durchaus dem ,Live‘’-Charakter des Fernsehens angerrian, wobei
naturlich auch andere Stromungen wie der Neo-Realismus urCirdasa veriteeine
Rolle gespielt haben, das eine schliel3t das andere nicht aus, songevie eion de
Sica Uber den neo-realistischen Stil des Fernsehens zu horen eser Rurze, nur
unvollstandige Durchgang durch die FernsehrezeptionGddrers soll 1961 mit
einigen kurzen Anmerkungen zu Heft No 118 ,Spécial TV*, enden. Dsrial* ist
bereits interessant genug: Es erinnert daran, da@atieers du Cinéméis zu ihrem
Heft 49 den ZusatRevue du Cinéma et du Télécinémnagen. Wenn sich der
Neologismus ,Télécinéma' auch als ungliicklich erwiesen hakéthidas Fernsehen
doch ein Bereich des Films und das ,virtuelle Kino* mit seinenllidvien

gleichzeitigen Zuschauern sollte eine Filmzeitschrift nicht geminteressieren als

13 Cahiers du Cinéma: Editorial. Ebd. No 118, 1961:5



der Gaumont-Palace mit seinen Millionen Zuschauern, die nacheindadeKino
besuchen. Ob dePanzerkreuzer Potemkinun auf dem individuellen oder dem
kollektiven Bildschirm gezeigt wird, ,le Potemkine reste le ,Rdtae” (S.1), auch
wenn die Puristen nicht ganz unrecht haben, wenn sie die Kinoleinwanideitor
vorziehen. Langst zeigt das Fernsehen mehr alte Filme alKidasund mul3 eine
Filmzeitschrift nicht schon deshalb dem Fernsehen mehr Aufmerkgamésen als
dem Theater, der Literatur oder der Musik? Die Wendung ist nicht Btkaaterie,
denn der Film, mit dem sich di@ahiersnun einmal in erster Linie beschéftigen, steht
so gesehen von vornherein in einem intermedialen Verhéaltnis zu den Kijode
Medien?), unter denen das Fernsehen aus der Sicht des Films giddeutichtigste
ist. Ob die deutschen kinotreuen Kollegen von énkritik solche Blasphemien in
ihrer fuhrenden Filmzeitschrift jemals zur Kenntnis genommabeh? Was die
Cahiersdurchaus erkannt haben, ist, dal ein ganz neuer Realismus der Atkaudlit
eine Weise Wirkungen zeigt, von denen das Kino niemals zu trAumée (uag es
vielleicht auch gar nicht wollte): In den USA hat das FernseherPdisidentenwahl
zugunsten Kennedys entschieden; nicht Kennedy, sondern das Fernsehiehdrdt R
Nixon an den Wahlurnen geschlagen. ,La télévision, par essence gcisdt” heifdt
es in einem Beitrag von Stellio LorerZiEs versammelt Millionen Zuschauer in
seinem ,globalen Dorf', wo sie an der Gleichzeitigkeit desidghisses mit seiner
Darstellung teilnehmen. Das Kino kann hinter diese Erfahrung emeen ,durée’
nicht mehr zuriickgehen, aber es kann sie nutzen, indem es den teilnehBigiden
des Zuschauers zu einem Faktor seiner Asthetik macht. Vor didsgergrund sei
der ,Realismus’ von Filmen wikes quatre cent cougd959) von Francois Truffaut
oderMoi, un noir(1958) von Jean Rouch zu verstehen, hier bieten sich Konvergenzen

zwischen Film und Fernsehen an.

Eine Notiz Uber Jacques Roziers Filadieu Philippineim Heft 138, Spécial
Nouvelle Vague' derCahiers® leitet iiber zur anderen, filmologischen Seite der
Diskussion des Fernsehens oder wie es dort heif3t, der ,informasaellgl. Mit
seinem FilmAdieu Philippinehabe Rozier einen Platz ganz vorne eingenommen,

dieser Film sei

14 Stellio Lorenzi: Les Problémes du Réalisme. Irhi€s du Cinéma, No 118, 1961, S.17-22

!> Cent soixante-deux nouveaux cinéastes francaiguda Rozier. In: Cahiers du Cinéma No 138
(Spécial Nouvelle Vague), S.81
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»ein geschliffener Diamant der Nouvelle Vague, wo die Tugenderjuhegen

Kinos am hellsten leuchten, wo seine Methoden am klarsten und furigierites
Erscheinung treten, ob es sich nun um die wie absichtslos operi¢tantza
handelt, um neue Gesichter oder stilistische Anleihen beim Femsdie
Ungezwungenheit der Erzahlung, des Themas, kurz, der Jugend. (...) Adieu
Philippine macht Schlu3 mit der ,querelle des anciens et des modetees

Film besiegelt die Niederlage des klassischen Realisgessen, wenn auch
respektable Fortsetzung der italienische Realismus war. NeséndiFilm sehen

alle anderen falsch aus, und man kann sich schwerlich verstelal3 der Stil

des Nattrlichen noch weiter getrieben werden kann.” (S.81)

Von dem Film, der hier so Uberschwenglich gefeiert wird, ist hiastenur noch im
Rahmen von Exerzitien mit den Metzschen ,GroRen Syntagmen’ die Red&non
der Nouvelle Vaguéhat er kaum noch eine Stimme. Schade, dedieu Philippine
behandelt zwei Themen, die fir diwuvelle Vaguenediengeschichtlich und kultur-
soziologisch wesentlich waren, das Thema des Fernsehens und eledliigen
Freizeitkultur. Der Film beginnt vollig unbefangen im Fernsehstudio, emtblgt
seinen jugendlichen Laiendarstellern mit dem Auto in die Ferien, wo resCranping
nur noch um die Leiden und Freuden in einer Dreierbeziehung geht. Wahrend Godar
und Truffaut ihre Protagonisten demonstrativ immer wieder ins Kiricleen®,
kommen Roziers Helden auf Korsika ohne aus. Dieser Kinofilm schemtosreits
von der Filmgeschichte, sofern sie sich im Kino ereignet, abgermabélaben, und
wenn Jean-Louis Comolli am Schlul3 seiner mystifizierenden Eldmgr Adieu
Philippine sagt, dal3 mit diesem Film ,das Cinéma sich mit einem Maktwas
bekennt, was es ohne es zu wissen immer schon war, namlich prciplzetisein®’
dann koénnte sich herausstellen, da3 mit diesem Film das Fernsétzeitd

Filmgeschichte endgtiltig begonnen hat.

Die Grindung deAssociation Francaise pour la Recherche Filmologiggschah
1946 gleichzeitig mit dem Erscheinen dessai sur les Principes d’'une Philosophie

du Cinéma(unter dem TitelFilm und Philosophiel962 in Gutersloh auf deutsch

% v/gl. Anne und Joachim Paech: Menschen im KinanRihd Literatur erzahlen. Stuttgart, Weimar
2000 (bes. Truffaut, Godard & Co: Kein Film ohnen&li S.238-249)

7 Jean-Louis Comolli: Poéme et plaisir. In: Cah@usCinéma, No 149, 1963, S.55-58
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erschienerif. Der Autor des Buches und Griinder &#mologie Gilbert Cohen-Séat

sah unmittelbar nach dem Krieg im Cinéma eine moralische Inatahzin Medium

der Homogenisierung und Universalisierung der Menschheit (eiffautg, die erst

am Ende des Jahrhunderts mit dem Internet im Sinne der Globalisiariiegcht

nicht ganz in dem Sinne, wie Cohen-Séat das gemeint hat, inuBgidehen sollte).

.Die gemeinschaftsbildende Funktion des Films* manifestiert sich einem
~einzige(n) Massenpublikum von auf3erordentlicher Allgegenwart” (S.13)ddiah

ein ganz neues Zusammengehdrigkeitsgefuhl bestimmt wird (S.18). Wadresich

dabei auf Emile Durkheim berufen, der die Herausbildung kollektivemided eines
kollektiven Bewul3tseins davon abhangig gemacht hat, dal3 ,sie siclDiagé
beziehen, die von allen gesehen und von allen verstanden werden kdnnen, und die bei
jedem ein geistiges Abbild finden® (S.21). Das, was gemeinsam istf @®hen-Séat
JInformation‘, die im Cinéma universalisiert zur kollektiven Form der
Weltanschauung und weltweit wirksam werden kann. ,Der Film schvgicht zum
Champion der geistigen Entwicklung auf und hat sich gleichzeitig Wsalr&it und
Schnelligkeit [der Elektrizitat] angeeignet” (S.24). Gem&shtl946 das Cinéma, aber
spricht Cohen-Séat nicht langst vom Fernsehen und dessen Tendenz zur
Globalisierung und Beschleunigung und vor allem der Simultaneitantemiation

fur ein disperses Massenpublikum, das weltweit gleichzeitigraignissen teilnimmit,

die in diesem Medium zu einem universellen Weltbild beitragen?

15 Jahre spater (1961) entwirft Cohen-Séat in seinem Braiflemes du Cinéma et

de linformation visuell® das Bild einer neuen Kultur der visuellen Information,
deren zentrales Medium nach wie vor das Cinéma ist, dem dadschew
unidbersehbare Fernsehen an die Seite gestellt und mit dem edehisn und
Institution) lediglich in einem Appendix-Kapitel zu den sog. ,neukgthniken’
konfrontiert wird. Die kulturelle Situation, in die er mit der Dalsing der Probleme

des Cinéma interveniert, ist entscheidend durch das Cinéma sglb&gtgéuf die
Kultur des Wortes und entsprechend der Eliten habe das Cinéma 2unéchs
destabilisierend gewirkt und zugleich ein eigenes filmischesddsum errichtet,

dessen ,Ikonosphare‘ grundsatzlich neue Wahrnehmungsweisen und Kritesien de

18 Gilbert Cohen-Séat: Essai sur les Principes dRimsophie du Cinéma. Nouvelle Edition, Paris
1958 — Gilbert Cohen-Séat: Film und Philosophie. Essai. Giitersloh 1962

19 Gilbert Cohen-Séat: Problémes du Cinéma et diptimation visuelle. Paris 1961
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Urteilens voraussetzt, die sie selbst hervorgebracht hat. Diéstafy der Tradition
hat Angste entstehen lassen, die in einer Risikogesellschat tteine Eliten im
Sinne einer Kontinuitdt mehr aufgefangen werden kdnnen; statt dessemast
Expertenkultur entstanden, die sich der ,information visuelle' bedigxiktuelle
soziologische Debatten um eine reflexive Modernisierung zwischémAy Giddens,
Scott Lash und Ulrich Beck scheinen hier wieder anzukné]feiie neuen
Technologien sind ohne Tradition und gerade deshalb préadestiniert disnMgner
globalisierten transkulturellen populéaren Kultur, in der alle Menscheithgeitig
dasselbe sehen (und héren). Das Cinéma ist das elementare Elasldie Matrix fur
die Globalisierung der Gefuhle, Gedanken und Vorstellungen von der &Realit
bereithalt; es ist Massenmedium in dem Sinne, dal} es Mediuldesheifikation der
Massen, nicht ihrer (differenzierenden, distanzierenden) Kommunikatio€aohen-
Séat weist den Kommunikationsbegriff zurtick, weil er wiederum désvention des
Wortes und damit die Bevormundung durch die alten Eliten bedeuten wiicle
grundsatzlich kritische Distanz einfuhrt, wo identifikatorischelnbdime an einem
Universum sui generis gemeint ist. Cinéma und Fernsehen sind Meiien der
Unmittelbarkeit, als die sie wesentliche Bestandteile dermEuszeitkultur sind, die
sie gerade auch in ihrem globalen Anspruch charakterisiere@eifi®oll nichts mit
partikularen Freizeiten und deren organisierten Aktivitdten zu tbarhaondern mit
,désoeuvrement’, Mul3e allerdings jenseits ihrer Abgehobenheit in desiddhen
Kultur. Cohen-Séat nennt ausdrticklich Kérperkultur und Camping als viHgéamen
des Tourismus (statt Bildungsreisen) in einer popularen Kultur, zudden
selbstverstandlich die ,information visuelle’ gehdrt, deren Teilnahnee Fdeizeit
tendenziell ausfullt. Auf die Freizeitkultur als Bedingung defoimation visuelle® ist
gleich noch im Zusammenhang mit Pierre Fougeyrollas Inteorenti
zurickzukommen. Cohen-Séat sieht in der Freizeit einen zur infeamaisuelle’
vollkommen kompatiblen sozialen Bereich, beide sind entschieden vom
Arbeitsbereich getrennt (dem Fernsehen wird er vorwerfen, diesendng zu
unterlaufen). Die Mul3e der Freizeit ist die Voraussetzung firHihgabe an das
Cinéma in Form der universellen Teilnahme an seinem Universurgiliekeine

genaueren Angaben, woriber die ,information visuelle' informierth dle Art der

2 Ulrich Beck, Anthony Giddens, Scott Lash: ReflexModernisierung. Eine Kontroverse.
Frankfurt/M 1996
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Partizipation zu verdeutlichen, greift Cohen-Séat auf &ltere (Thebigps) und
neuere Theorien der Einfuhlung oder Empathie zurick, macht Anleihen bei de
phanomenologischen Ontologie der Identifikation mit dem Anderen ¢patw. Der
Zuschauer als Individuum in der Masse unterwirft sich einer ,Ordndesg
Photogénie’, die dargestellten Ereignisse zum Erlebnis werdiéh Information
funktioniert dabei doppelt, einmal, indem sie schemageleitet und igd|Bkdreotyp)
Aufmerksamkeit lenkt und zum anderen, indem sie zerstreute Wahrnehmung

impliziert. Sie ist zugleich Information und Kontemplation.

Der Vorgang der Partizipation ermdglicht die (An-)Teilnahnme eenem fremden
Leben durch die Identifikation mit dem Anderen, ihm liegt im wegdmgh ein
Konzept der Mimesis zur Alltagserfahrung zugrunde, die in sukzessiven Schlite
die Identifikation zu einem neuen empathetischen Verstehen fuhth IRegression
wird ein hypnoseahnlicher Zustand verminderter kritischer Wachtneitlet, der eine
bestimmte mimetische Disposition des Zuschauers ermoéglichzudenem neuen
unmittelbaren Verstehen fihrt, wobei Analogien zum spontanen Mimesi in der
frihkindlichen Entwicklung phylogenetische Voraussetzungen fur diesegjahgides
Verstehens machen lassen. Fur das filmische Universum oder nochédzlicklsr die
globale ,information visuelle’'und ihrer Form der mimetischen Idiatifon, die
Alltagsrealitat als Basis von Erkennen durch Wiedererkennen \ssats sind
phantastische Stoffe ebenso ungeeignet wie Strukturen medialerhedeatischer
Selbstreflexivitat, die auf intellektuelle Distanzierung zum hvwi@hmungsereignis
zielen. Geeignet sind statt dessen Geschichten von Menschen iAlltagsrealitat,
die im Rahmen der ,information visuelle’ zum Bestandteil des gkibelen Alltags
einer populédren Kultur werden sollen. Das Material bietet der Wahmmeg eine
Folge von Perzepten, in deren Abwechslung das néchste das vorangdbertatyert,
ohne daf3 eine Struktur der Montage und das heil3t ein Konzept erkennbar sedirden
Die Teilnahme des Zuschauers als Element der Massenkommunikatabr ima
durch die mimetische Anpassung an die wahrgenommene Welt zum Bewases di
Universums, das er/sie mit der Masse anderer Zuschauer imnveltveiten, globalen
Freizeitkultur teilt.

Fast sieht so aus, als ob Cohen-Séat die globalen Netze multenédeéssenkom-

munikation und ihrer immersiven Effekte der Teilnahme an einer igiobartuellen
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Welt beschreibend vorwegnimmt; jedenfalls geht er weit Uber dadabis Ubliche
Mafd an magischer (Morin) oder traumatischer (Barthes, Magexjtifikation mit der
Kommunikationssituation hinaus. Wie ordnet er nun das Fernsehen in uneses
noch filmische Universum der ,information visuelle’ ein, wenn er igkpldas
Fernsehen und die neuen Medientechnologien thematisiert? Weil sein
Informationsbegriff nicht auf die Nachricht, sondern auf das von Miasse der
Zuschauer geteilte Ereignis als mediatisiertes Erlebnlis kénn er das Fernsehen als
journalistisches Informations-Medium und ,Fenster zur Welt' verdgasiden, da hier
nur eine indirekte Beziehung zum Cinéma besteht. Wichtiger ist ihssede
Konkurrenz auf dem Gebiet der Konstitution eines homogenen filmischen
Universums, in das es vordringt, indem es in die Alltagswelt derchausr
unmittelbar eindringt. Es gehort zur popularen Kultur, weil es indéfépruch zur
Wortkultur der Eliten steht und weil es zur Entritualisierung dgm@ihme an dieser
Kultur in einem Male beitragt, wie das dem Cinéma erst hliaié gelingt. Die
Folgen dieser radikalen Entritualisierung der Teilnahme an der niaftbon visuelle*
des Fernsehens sind, daf3 es auch die Grenze zwischen Arbeit unid érez8t, die
vom Cinéma strikt eingehalten und vom Radio zwar Uberschritten, aibgrgeistort
wird. Das Fernsehen etabliert sich als ein standiges Gegeapnogzu den Riten des
Alltags, zu denen auch das Cinéma gehért. Das Cinéma antwortetiesd
Konkurrenz auf Gebieten, auf denen das Fernsehen ihm (vorerst) ngeht kalnn, es
vergroBert das Bild (Cinerama), fuhrt die Farbe ein und expetiene mit dem
dreidimensionalen Effekt, kurz, es meint, die lllusion zu verstarkeneseaber statt
dessen die fUr die mimetische Teilhabe der Zuschauer notweAdig®gie zur
Alltagsrealitat an das Spektakuldre, das eher dem verbliffteinedtaals der
Identifizierung durch Mimesis an die Alltagserfahrung diente Ditervention des
Fernsehens hat zur Krise des Cinéma beigetragen, die letatlidssen Auflésung in
zwei Richtungen fuhren wird: Das Cinéma als Spektakel zers&bindlagen einer
homogenen popularen Kultur, indem es zu einem spektakuldren Phdnomen (einer
Konsumgesellschaft des Spektakels im Sinne Guy DeBprdster anderen wird,
ohne weiterhin global an der Vorstellung einer universellen Edelali mitzuwirken
(hier kdnnte man fragen, ob die Entgrenzung Hollywoods Uber das Chigess in

realisierte Fiktionswelten wie Disney-World dem nicht tendahmiderspricht). Die

2 Guy Debord: Die Gesellschaft des Spektakels (136&nburg 1978
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andere Richtung, in die sich das Cinéma aufzulésen beginnt, ist deerdumn des
Fernsehens. Beide, Cinéma und Fernsehen werden in einer standig exuhemm

Freizeit der Menschen zu einer globalen populéren Kultur verschmelzen.

In dem gemeinsam mit Pierre Fougeyrollas 1961 vertffentliche Baction sur
’homme: Cinéma et télévisiguleutsch 1966 u.d.TiteVirkungen auf den Menschen
durch Film und Fernsehdff stellen Cohen-Séat und Fougeyrollas angesichts der
umwalzenden Veranderungen einer durch die Massenmedien gepragtemi&Velt
(kulturanthropologische) Frage nach dem neuen Menschen, der sich derch di
mimetische Teilhabe an dieser veranderten Welt selbst verdnadbert Die veranderte
Welt ist eine visuelle Welt, deren ,Ikonosphéare’ der intellektneleif dem Wort
grindenden Noosphare Teilhard de Chardins (der grofRen Einflul auf André Bazin
hatte) gegentibergestellt wird. Wieder wird dem Filmbild die Madlaigische (Edgar
Morin) Denkformen hervorgebracht zu haben, die sich der Kritik und Kontrolle
weitgehend entziehen, zugeschrieben. ,Visuelle Information* wirdesetin magisch-
mimetischen Prozel3 etwas fragwirdig etymologisch als ,Auferig@ von Formen‘ im
Wahrnehmungsprozel3 des Subjekts durch Cinéma und Fernsehens gedeutet.
Partizipation durch Einfihlung macht wie im magischen Denken keimearschied
zwischen Imagindrem und Realen. Die Grenze zwischen Ich und @ditgesVelt,

die die Erfahrungswelt reprasentiert, 16st sich auf in deziRatson des pragnanten
Filmbildes und im voélligen Gefangensein durch das Cinéma. Infaomait weniger
strukturierend als destrukturierend, indem alte Vorstellungen Ilastgeund
traditionelle  Kristallisierungen® verflissigt werden zugunsters deuen Menschen

der Massenkommunikation.

So weit die komprimierte Wiederholung der bekannten Thesen Coh&n-8éa
mimetischen Teilhabe am ProzelR der ,information visuelle' beg&pwllas. Seine
Kulturanthropologie des ,neuen Menschen’ verortet ihn nun in der
Freizeitgesellschaft, in einer globalisierten, kaleidoskopartighrgenommenen
Konsumwelt, in der vor allem die Bilder die Interaktionsdynamikenesh. Postuliert
wird das Ende der auf der Macht der Ideen, Konzepte und Programme beruhend

Moderne zugunsten einer Bildkultur der Unmittelbarkeit, die durchausienit erst

2 Gilbert Cohen-Séat, Pierre Fougeyrollas: L'acton ’homme: Cinéma et télévision. Essai. Paris
1961 - Gilbert Cohen-Séat, Pierre FougeyrollaskWigen auf den Menschen durch Film und
Fernsehen. Kéln, Opladen 1966
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spater eingefiihrten Begriff der Postmoderne zu bezeichnen ware usithdigicht
scheut, die Sphéare des Irrationalen gegen die Herrschaft den&i#it zu behaupten.
Die Techniken entziehen sich ihren Urhebern und einer Mittel-ZRegé&tion, die
von Cohen-Séat und Fougeyrollas (wie von McLuhan) als kérperlichendtoien
aufgefal3t werden. Die Wirkungen der neuen visuellen Informationstechauiketen
Menschen machen sie zu Organisatoren neuer Weltvorstellungen m,@umeh
Freizeit und MulRe hervorgerufene(n) Mutation der massifiziertastdfiz” (S.71).
Freizeit ist ,ein einheitliches Ganzes, ein gewissermaiestantialisiertes Leben”
(S.73) geworden. Sie wird im Gegensatz zur Arbeit als BereicZetstreuung, der
Ablenkung und Auflésung von Zwangen gesehen, in dessen Zentrum gemEilmam

und Fernsehen nicht als Aktivitdt, sondern als zerstreutes Erleben stehen.

,Diese Medien einverleiben den Zuschauer in Realitaten, fur dre®szug auf

seine Umwelt keinen gemeinsamen Nenner gibt und die ihm daher keine
unmittelbare Aktion abverlangen. Daher bedeutet die durch Film undefem
gekennzeichnete Mul3e weder Schopfung noch Spiel (...): die Techniken, die
MuflRe und visuelle Information beherrschen, sie bringen eine Poetik des
Menschen hervor.” (S.73)

Hinderlich einer solchen Wirksamkeit visueller Information in deziZeitkultur ist
jede Art des ordnenden, verwaltenden ebenso wie kinstlerischen Zuagrfffdie
Medien (wie auf die Freizeit), wodurch der ,urspringliche, reitnesche Aspekt
mifRverstanden wird.” (S.81) ,Produkte der visuellen Information (sind) ebsieso
die der Architektur unter einem technischen und gewissermalien ofugllen
Gesichtspunkt zu betrachten, bevor irgendwelche anderen Mal3stabegamgetien
kénnen. (...) Jeder Film (...) kann tiefgreifendere Effekte hervorrufedialsvelche
die Kunstwerke in friheren Zeiten hervorbringen konnten.” (S.81) Das,dieas
Wirkung hervorbringt, liegt in der Kraft der Techniken selbst und rsohsehr bei
denen, die sich ihrer bedienen. Wie Geschosse haben auch Filmbildexptbsive,
traumatisierende, magische und mobilisierende Macht der affektleemeBtarkréafte”
(S5.82), die der Film aufgrund seiner Filmbilder auslést. Zwischen erdies
konstitutionellen Kraft und ihrer institutionellen Anwendung besteht sgelagin
Widerspruch, so lange die Medien der visuellen Information in subjektivikiisshe
Bahnen gelenkt oder anders vereinnahmt werden. Statt dessen sigssemittelbar

die Medien der Massen und ihrer Freizeit und der Herausbildumeg eeuen Kultur
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sein. Die ,filmische Realitat (wird) das Erlebte des Mensdhneseiner ganzen Fille
ausdriicken®. (S.86) Indem die visuelle Information eine imaginaré S¢ehfft, in die
sie den Menschen einbezieht, macht sie diese Welt gewissermafeal. ,Schon
angesichts dieser Techniken kann man verstehen, wie die anderennenoder
Techniken ein kinstliches Universum schaffen, welches sich in dasliclet
Universum integriert und somit der wirkliche Kosmos wird, in dder Mensch
kunftig denkt, handelt und lebt.“(S.86/87) Jenseits des Verbalen ist jjders€lbst
ein Leben, an dem der Zuschauer teilnimmt.” (S.89) Es hat gar nieht lange
gedauert, bis die Medien zu einer standigen Umwelt des Mengelenden sind und
die immersiven virtuellen Bildraume des Cyberspace jenseits vagma und
Fernsehen dabei sind, sich an die Stelle der natirlichen Wahrnelaausgfzen.
Anfang der sechziger Jahre standen derartige Medien-Spekutatror@/iderspruch
zum Verdikt Max Horkheimers und Theodor W.Adornos tber die ,Kulturindustrie*
und deren These von der ,Aufklarung als Massenbetrdgim 58 eine
Vierteljahrsschrift, die 1958 dreimal parallel zur Minchner Fditszchrift Filmkritik
(seit 1957) erschien, hatte den Abdruck dieses Teils der ,Dialdkti Aufklarung’
und dessen vehemente Medienkritik noch programmatisch der FilmkritilSeite
gestellf®>. Edgar Morif* hatte in den CommunicationsNo 1 ebenfalls eine
kultursoziologische Analyse unter dem Titélndustrie culturel verdffentlicht, die
sich allerdings ungleich gelassener mit den neuen PhanomenEreeitkultur und
der Medien beschaftigte. Und schlieBlich erinnern die Uberlegunge Cohen-Séat
und Fougeyrollas zur Freizeitkultur an den damals einfluBreicherakuien Jirgen
Habermas ,Soziologische Notizen zum Verhéltnis von Arbeit und &it&Zzaus dem
Jahr 1958. Habermas hatte darin den Doppelcharakter von Freizeit Heschrie
einmal freie Zeit zu sein, ein (negativ konnotierter) Rest, etabestimmtes, das
von der Arbeitszeit Ubriggeblieben ist, um wiederum in beliebigerfdgung neu
disponibel zu werden. Andererseits ist die Freizeit gerade debigein Verfigung
entzogen, verplant und veranstaltet: Man verflgt nicht Uber sieesonanmt an ihr

teil wie an kollektiv disponierter Zeit. ,Am Ende erweist sieh gar als ein kunstvoll

B E - Film 58, Nr. 1-3, Miinchen 1958

24 Edgar Morin: L'Industrie culturel. In: Communicatis, No 1, 1961, S.38-59. Die
kultursoziologischen Arbeiten Morins sind zusamnefaft in: Edgar Morin: Der Geist der Zeit.
Versuch Uber die Massenkultur. Kéln 1965 (=Essay 4)
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arrangiertes System von Regeln, die verbindlich einzuhalten g8®19). Cohen-
Séat und Fougeyrollas wenden sich entschieden gegen die verwsdtetestaltete
Freizeit, um sie als Bereich der Konstitution alternativerkii¢éhkeiten offen zu

halten, deren Medien die Massenmedien Film und Fernsehen sein sollten.

Nicht spekulativ, sondern analytisch hat sich Edgar Mbdriem Verhaltnis von
Medien und Freizeitkultur in seiner Untersuchung der BedingungestafiAuftreten
derNouvelle Vagugenahert. Morin, der auch im Kreis der Filmologen mitgearbeite
hat, leitet dieNouvelle Vagueelbst aus der Krise des Cinéma her, die vor allem durch
veranderte Freizeitgewohnheiten besonders der Jugendlichen hervorgeuutee.
.Neue Freizeitaktivitaten, verbesserte Wohnverhéaltnisse, Wohnsiedlumgeten
AulRenbezirken, neue Mobilitdt durch Motorisierung und nicht zuletzt dasdéteen
machen dem Cinéma Konkurrenz. Die Filmindustrie kommt in die K{B8439). Das
Publikum selbst verandert sich: Die Alten und die Kinder bleiben zsddaar dem
Fernseher und der Anteil der Jugendlichen wird deutlich groRReriefistdie Flucht
vom heimischen Sofa ins Kino immer noch attraktiv. Zwischen Superproduktionen auf
Breitwand in Farbe aus Hollywood und einer deutlichen Tendenz zusiErohg des
Films halt Morin Roger Vadims Filrkt Dieu créa la femmaenit Brigitte Bardot fiir
einen typischen Film dddouvelle Vagueder in der Mittelklasse ,voll im Trend‘ im
Kino mitzuhalten versucht. Andererseits ,liest' sich Jacques Ro&adieu Philippine

wie eine filmische Bestatigung der Analyse Morins durchNtiavelle Vaguselbst.

Ein kurzes Resumee der in ddbahiers und in der Filmologie verhandelten
Beziehungen zwischen dem Cinéma (Film und Kino) und den Medicresiosdere
dem Fernsehen, das sich parallel ldouvelle Vaguén Westeuropa als audiovisuelles
Massenmedium etablierte, kann fur die franzésische Diskussion rifsnd\ der
sechziger Jahre ein relativ unverkrampftes Verhaltnis konsatiBras Fernsehen war
an Produzenten und Produkten der Kinobranche interessiert, die ilsrersagierig
nach den neuen Mdglichkeiten des Mediums schielten, zumindest ngaginigeren
Vertreter betraf, und das waren die (einige) ProtagonistenNoewelle Vague.

Sowohl die Cahiers als auch dieFilmologie bestanden auf der medialen und

% Jiirgen Habermas: Soziologische Notizen zum Verisaon Arbeit und Freizeit. In: Konkrete
Vernunft. Festschrift fur E.Rothacker. Bonn 195219-231

% Edgar Morin: Conditions d’apparition de la ,NouleeVague. In: Communications, No 1, 1961,
S.139-141
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kulturellen Dominanz des Cinéma, wéhrend sie das Fernsehen al§ineinmit
anderen, nicht besseren, aber (publikums-)wirksameren Mitteln merseiedialen
Neuartigkeit verkannten. Digilmologie hat auch dann noch vom Cinéma gesprochen,
als sie langst das universelle Medium einer globalisiertetuKiieschrieb, mit der sie
die utopische Hoffnung auf eine neue Menschheitskultur der Medien verband. Di
Cahiershaben sich schlief3lich in den sechziger Jahren erniichtert vom Ferabehen
und den Krisen der nationalen Kinobranche zugewandt, die mit staatiubeention

und Protektion an den Kinokassen gemeistert werden mufterkilBielogie hatte
schon 1961 Paris verlassen und sich in Italien einer ,neuen‘ Theorid-iies

zugewandt, der Semiologie.



