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Elie Faures Cineplastik
oder
Vom Kino und Bilden der Kiinste

Keiner anderen Kunst und nichts und niemandem ist in Elie Faures Denkgebilde
ein hoherer Stellenwert einzurdumen als dem Film. Faure bezweifelt sogar, dass
die Entdeckung des Feuers von derselben Bedeutung war wie die Erfindung des
Kinos, und schreibt: ,,Es [das Kino] hat uns alles zu lehren. Wir arbeiten unter sei-
nem Diktat.”' Umso mehr mag es erstaunen, dass seine Schriften zum Film — Elie
Faure zufolge eine bildende Kunst (Art plastique) im eigentlichen Sinne?® — keinen
prominenteren Platz gefunden haben, beispielsweise innerhalb seines monumentalen
Werks Histoire de I’Art, sondern erst spater und lose zerstreut erschienen und ent-
sprechend marginal rezipiert worden sind.’ Eine mogliche Erklarung ware, dass der
Film als distinktes Objekt des Denkens seiner eigenen Theorie zum Opfer gefallen

ist: ,Das Kino steht zur Verfiigung.“*

Als Dispositiv der zeitgendssischen Wahr-
nehmung und Reflexion musste das Kino demnach erst in den Fokus geriickt wer-
den — analog zum Kamera-Auge oder aber , Kino-Auge”’, das sichtbar macht, doch
selbst als Gegenstand erst sichtbar wird, wenn es von einem anderen Objektiv auf-
genommen wird: , Als ich einmal einen Dokumentarfilm aus Aufnahmen sah, auf
denen ein Kameramann selbst wieder von einem Kollegen gefilmt worden war, war
ich tiberrascht durch die Schonheit der so entstandenen Bilder.”® Der technische
Automat, der Kinematograph (Cinématographe, 1895, Paris), interessiert EBlie Faure
nicht in erster Linie in der Funktion des Reproduktionsapparates, als welchen ihn
viele seiner Zeitgenossen beschrieben haben. Vielmehr interessiert ihn das , materi-
elle Raderwerk des Kinos”’ als der zentrale Antrieb der Cineplastik, einer operativ
verstandenen bildenden Kunst, welche spiralférmig in den Raum ausgreift und nicht
nur in standiger Verdnderung sich selbst gestaltet, sondern auch die zeitgenossische
Wahrnehmung, das Denken und den menschlichen Geist aus sich heraus entstehen
lasst, formt, buchstiblich bildet, oder ausbildet.

,,Ja, es ist gerade sein materieller Automatismus, der aus dem Innern der Bilder dieses

neue Universum auftauchen 1af3t, um es unserem intellektuellen Automatismus lang-

sam einzupragen. So erscheint in blendendem Licht die Unterordnung der menschli-

chen Seele unter die Werkzeuge, die sie schafft, und umgekehrt. Zwischen Technizitit

und Affektivitat stellt sich eine permanente Umkehrbarkeit heraus.”®

Das revolutiondre Potential des Kinos — ,,das vollstindigste poetische Instru-
ment, das uns durch die Wissenschaft zur Verfiigung gestellt worden ist”? — besteht
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Elie Faure zufolge in seiner epistemischen Funktion. Dank seiner Moglichkeit, die
Welt aus allen Winkeln zu kadrieren, macht der Kinematograph bislang ungewohn-
te und ungeahnte An- und Einsichten wie auch Zusammenhinge sichtbar. Es ist

,,das molekulare Universum® '

in seiner Totalitat und seinen bislang ungeahnten
Tiefendimensionen, seinen Rhythmen und Ausformungen, auf die das Kino mit sei-
nen technischen Vorrichtungen wie Weitwinkel und Teleobjektiv, Zeitraffer und
Zeitlupe zielt."' Dem Kino offenbaren sich zum Beispiel ,,der schillernde und trans-
parente Lichtschimmer eines Insektenfliigels, die rhythmischen Bewegungen eines
winzigen Kiefers, die ruckartige GefraRigkeit einer zwischen zwei Gewissern trei-
benden Alge, das Ballet von Staubteilchen und Pollen sowie alsbald vielleicht der
Atome, das disziplinierte Vorgehen von Leucozythen—Bataillonen.“12 Oder auch:

,Tausend und abertausend gestern noch unvermutete Niiancen und physiognomische

Reflexe, tausend und aber tausend Zehntel-Werte, um die die Beleuchtungen zuneh-

men und so, indem sie sie umspielen, die Beweglichkeit der Form meif3eln, tausend

und aber tausend neue Rdume, die sich plotzlich 6ffnen, langsam auftun oder sich
plotzlich schlieBen, tausend und aber tausend Lichter, die aufleuchten, erloschen, sich
unaufhorlich verandern, um auf tausend und aber tausend unerwartete Weisen das

Aussehen einer Landschaft, eines Menschen, einer Menge zu verandern; tausend und

aber tausend Beben einer unbelebt genannten Welt, die wir frither nicht wahrzuneh-

men im Stande waren, fiigen sich in jeder Sekunde dem ununterbrochenen Vibrieren
hinzu, das fiir die Intelligenzen von heute die Raume zwischen den Menschen und
den Dingen charakterisiert.” "’

Dabei ist entscheidend — und hierin wurzelt nach Faure die philosophische
Tragweite des neuen Mediums —, dass sich dem Kino durch seine eigene materiel-
le Bewegtheit die Welt als eine durch und durch bewegte zeigt. In aller sinnlichen
Konkretheit mache das Kino sichtbar, was die Philosophie des ausgehenden 19. Jahr-
hunderts verkiindet hat: Dass die Welt eine im Entstehen begriffene ist — ein steti-
ges und komplexes Werden, eine unermiidliche Ausdehnung der Materie. Die un-
vergleichliche Kraft des Kinos ldage in der Uberwindung der statischen Vorstellung
und der Offenbarung dieses dynamisierten Raumbegriffs. '*

,,Es [das Kino] projiziert die Dauer in die planen Grenzen des Raumes wodurch der

Raum als aktiver und nicht mehr blo passiver Mitarbeiter des Geistes eine neue und

ungeheure Bedeutung bekommt. Der cartesianische Raum hat seit und dank dem Kino

nur noch eine, wenn ich so sagen darf, topographische Bedeutung. Praktisch fusio-
nieren mindestens zwei Ebenen, von deren gegenseitiger Undurchdringlichkeit die

Gelehrten und Philosophen tiberzeugt waren.”"

Weil das Kino im Gegensatz zu einer wissenschaftliche Theorie durch seinen
direkten Appell an die Sinne und Emotionen nicht nur die Intellektuellen, son-
dern auch die breite Gesellschaft erreicht, ist es Elie Faure zufolge in der Lage,
ein allgemeines Umdenken férmlich anzustof3en.'® Der mechanische Automatismus
des Kinos als Vermittler zwischen Universum und Geist hebelt gleichsam — so die
Hoffnung Faures — den durch Gewohnheiten eingeschlichenen Automatismus des
Denkens aus, wirft Konventionen iiber Bord und versetzt erstarrte Vorstellungen
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in Bewegung: , Die Zeit wird uns zur Notwendigkeit. Sie hat mehr und mehr teil an
der zunehmend dynamischen Vorstellung, die wir uns vom Gegenstand machen.”"”
Fernab jeder Versuchung in eine Abbild-Debatte zu verfallen, die Objektivitéit des
Mediums zu beschworen oder aber formalistische und realistische Tendenzen ge-
geneinander auszuspielen, sieht Elie Faure in der dokumentarischen Fahigkeit des
Kinos wie auch in seiner Fahigkeit fiktive Welten zu erzeugen — ,,[d]as Kino biete|t]
den unwahrscheinlichsten Schépfungen der lyrischen Einbildung und des Geistes
die standige Unterstiitzung durch die Realitdt”'® — die Moglichkeit, die Gesellschaft
von Illusionen zu befreien und iiberholte fixe Vorstellungen zu tiberwinden:"
,Denn hier handelt es sich um eine neue Kunst, die eine Kunst der Bewegung ist,
das hei3t eine Kunst des Grundprinzips alles Seienden. Und es ist dies die unkon-
ventionellste von allen.”*

Als Zeitgenosse des Kinematographen denkt und schreibt der Kunsthistoriker
Faure indes immer schon unter den Voraussetzungen des Films — zum Beispiel iiber

“21 mit ihren

die Malerei, die ihm zufolge als , die individualistischste aller Kiinste
starren Formen das Ausdrucksmittel eines durch das Kino iiberholten Zeitalters und
iberholten Zeitgeistes darstellt. Wenn Jean-Luc Godard zu Beginn von Pierrot le Fou
(1965) Jean-Paul Belmondo seiner Tochter, also der jiingeren Generation, in der Bade-
wanne aus der 1964 erschienenen Taschenbuchausgabe von Elie Faures Histoire
de l’Art vorlesen lasst, so mag den Filmemacher vielleicht eben diese Prozessuali-
sierung der Malerei durch Faures Sprache (und die Lautmalerei durch Belmondos
Stimme) interessiert haben, wie auch die Schilderung ihres in Auflésung oder im
Umbruch befindlichen Zustandes:*

,Nach fiinfzig Jahren malte Velazquez nie mehr einen klar konturierten Gegenstand.

Er streifte mit Luft und Ddmmerung um die Gegenstinde herum, er ertappte im

Schatten und in der Durchsichtigkeit des Grundes ein farbiges Flattern, das er zum

unsichtbaren Zentrum seiner stillen Symphonie machte. Er erfasste in der Welt nur

noch ritselhafte Vertauschungen, die Formen und To6ne in einem stillen und kontinu-
ierlichen Fortschreiten einander durchdringen lie3en [...].”*

Die Rezitation dieser Passage beginnt gleich nach dem letzten Schriftzug des
Vorspanns und begleitet die ersten Einstellungen als Voice-Over, in welcher der
Protagonist im Biicherladen ein Taschenbuch ersteht. Es folgt eine Aufnahme der
Seine mit spiegelnden Lichtern in der Nacht und dann erst wird die Quelle der
Stimme (Belmondo in der Badewanne) und die Quelle des Textes von Elie Faure
(das Taschenbuch) sichtbar. Durch das explizite Auseinanderklaffen von Bild und
Ton — Belmondo hier und jetzt vorlesend in der Badewanne, seine Stimme und
Faures Sprache von damals iiber Velasquez’ Malerei — kann anhand dieser An-
fangssequenz auch Elie Faures Entwurf der Spezifik des Kinos im Spannungsfeld
der Kiinste charakterisiert werden: ,,Das Kino ist keine neue Kunst — in dieser Aus-
sage liegt der urspriingliche Fehler — sondern vielmehr eine neue Sprache, die alle
Kiinste zum Ausdruck bringen kann’? Als ,, Effekt von Intermedialitit” hat Volker
Pantenburg Godards Konzeption des Kinos beschrieben. In Bezug auf die Anfangs-
passage aus Pierrot le Fou schreibt er — mit Riickgriff auf Gilles Deleuze: ,Eine
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Bedeutungszuweisung kann hier nur im Hin und Her zwischen Bild und Text er-
folgen, im Dazwischen, als Effekt von Intermedialitat [...].”* Reda Bensmaida fiihrt
den fiir Deleuzes Theorie des Zeit-Bildes zentralen Gedanken der Disjunktion zwi-
schen Ton und Bild auf die Intuitionen von Elie Faure zuriick:

,,Aber was die beiden Denker nach meinem Eindruck am meisten einander ,annihert’,

das ist ihre Beziehung vom ,Audiovisuellen’, zum ,audiovisuellen Archiv’, wie Deleuze

sagt. Und fiir Faure wie fiir Deleuze gibt es eine Trennung und nicht eine dialektische

Synthese zwischen Sprechen und Sehen, zwischen dem Sichtbaren und dem Sagbaren,

sowie, was das Kino betrifft, zwischen dem Bild und dem Ton (sei es in jenem Mo-

ment, in dem der Sprecher eingreift, aber auch, wenn es sich um Musik, um Gerdu-
sche, um verschiedene Formen der lautlichen ,Rahmung’ und ,Entrahmung’ handelt).

Wir wissen, fiir Deleuze ,liegt das, was man sieht, nie in dem, was man sagt’, und —

andersherum betrachtet, dass ,[d]as audio-visuelle Archiv disjunktiv [ist].”**

Das Kino beziehungsweise die Cineplastik ist Elie Faure zufolge in der Tat nicht
die ,dialektische Synthese” aller Kiinste, sondern ein Spielraum, in welchem die
unterschiedlichen Eigenschaften aller Kiinste zusammentreffen — nicht, um sich
einander anzugleichen, sondern um sich in ihrer ganzen Heterogenitat in der Art
eines Paragone gegenseitig zu steigern.

,Haben Sie jemals davon getraumt? Der klangliche Rhythmus hat die Ausdruckskraft

der Bilder akzentuiert, und der visuelle Rhythmus jene des Tons. Die Lichtspiele ver-

vielfachen die Macht des Wortes. Die Bildwerte, die vom undurchdringlichen Dun-
kel bis zum grellen Lichtschein reichen, werden von der Bewegung in den Lauf der

Zeitdauer hineingeworfen, wihrend sich die Werte des Rhythmus im Raum verkor-

pern. Das Kino steht zur Verfiigung. Es kann der Reihe nach oder zur selben Zeit den

Dramaturgen und den Maler, den Tanzer und den Musiker unter Bedingungen der

Stilisierung und der machtvollen Evokation, die sie zuvor nicht kannten, zum Aus-

druck bringen.”?

Aus der Gesamtheit dieser produktiven Interaktionen erhilt der Film seine un-
iibertroffene Ausdruckskraft. Der Film ist Elie Faure zufolge nicht die siebte Kunst,
auch nicht die Summe aller Kiinste, vielmehr ist er das Potential, das im virtuel-
len Zustand alle moglichen Ausdrucksformen enthilt, 28 wie auch ein differenzielles
System, das sich aus dem organisierten Zusammenwirken durch die Vermittlung
unter beziehungsweise zwischen den Kiinsten ergibt.

,,Es ist nicht das geringste vom Kino bewirkte Wunder, dafy man sich, wenn es ums

Kino geht, auf alle anderen Kiinste berufen kann, die bisher unsere Sensibilitit orga-

nisiert haben. Es hiangt aber von keiner ab. Es umfalit sie, ordnet sie und bringt sie in

Einklang, indem es ihre Krifte um die seinen multipliziert. Ich spreche hier, das bleibt

festzuhalten, viel mehr iiber die Moglichkeiten als iiber schon Realisiertes der visuel-

len Symphonie [...].”*

Wie seine Zeitgenossen jedoch hat auch Elie Faure das Kino zunichst mit den
anderen Kiinsten verglichen, um dessen Spezifik iiber Gemeinsamkeiten und Un-
terschiede zu eruieren — ein Unterfangen, das er in spiteren Texten als ,,Dumm-
heit” bezeichnet hat, weil er dessen Einzigartigkeit mit dieser Methode nicht zu
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fassen vermochte.’® Und dennoch bauen wesentliche Gedanken auf dem Vergleich
der Kiinste auf. Als nicht weiter ausgefiihrte Selbstverstandlichkeit fiihrt er die auf
den mechanischen Mitteln beruhende gemeinsame Basis von Film und Fotografie
an.’’ Mit dem Theater teile der Film seinen Status als kollektives Schauspiel (,,avec
l'intermédiaire d'un acteur”*?) wie auch die gefithlsmaRigen und sozialen Bindun-
gen.” In Bezug auf die gesellschaftliche Funktion des Kinos und die Rolle, die es in
der visiondren Zukunft spielen wird, wird der Vergleich mit der Architektur ange-
fihrt — immer wieder ist auch vom Film als ,,Architektur in Bewegung” (, Archi-
tecture en mouvement”) die Rede.*

Gemal3 seiner philosophischen Funktion einer Dynamisierung des Raumbegriffs
ist das Kino die Vermittlerin zwischen jenen Kiinsten, die Flichen und Raum ein-
nehmen, und jenen, die sich in der Zeit abspielen.

,,Schlieflich, und da erkennt man ganz unvermittelt seine nachsten Verwandten,

hingt das Kino ab vom Raum wie die unbewegten Bildenden Kiinste, von der Dauer

wie die Musik, der es sich annahert durch die rhythmische Entwicklung seiner The-
men, ein noch undefinierbarer, aber in einigen Filmen, in erster Linie in denen von

Charlie Chaplin, schon leicht erkennbarer Rhythmus. Mir ist sehr wohl bekannt, dass

auch der Tanz schon die Eigenschaft hatte. Aber der Tanz vergeht, wenn der Tanzer

verschwindet. Der Tanz lisst sich nicht fixieren, aulRer eben durch das Kino.”*

Im Gegensatz zum Tanz und zum Schauspiel ist sowohl die Komposition wie
auch die Verkoérperung im Film von Dauer: , Die Komposition des Films ist ein fiir
alle Mal festgelegt, und, einmal fixiert, dndert sie sich nicht mehr, was dem Film ei-
nen Charakter verleiht, den sonst allein die bildenden Kiinste aufweisen.” 3¢

Im Text ,La Préscience de Tintoret” (1922) verbindet Faure eine ausladende Ek-
phrasis von Tintorettos Paradies (1579) im Dogenpalast in Venedig mit der These,
dass diese Malerei — ein ,raumliches Drama” [drame spatial]’’ sondergleichen —
aufgrund ihres Umgangs mit Linien, Farbnuancen und Kontrasten, mit Formen und
Figur-Grund-Konstellationen eine Mobilisierung des an sich statischen Materials
bewirkt. Auf diesem Gedanken basiert die poetische Behauptung, dass Tintoret-
tos Malerei eine Antizipation oder aber eine Vorahnung des Kinos darstellt: ,Er
[Tintoretto]| ahnt es [das Kino| voraus und spielt bereits mit all jenen kombinierten
Elementen, die das Kino uns aufdrangt, wie mit einem unermesslichen visuellen Or-
chester.””® Die durch die Interaktion von Bildkomposition und Rezeption erzeugte
Bewegung beschreibt eine Art pulsierendes Volumen, das mit Faures Idee der Cine-
plastik zusammentfallt.”” Dabei ist die cineplastische Bewegung nicht irgendeine,
sondern eine einheitliche und einheitsstiftende:

,,Sehen Sie diese einmiitige Bewegung, in der das unsichtbare Gesicht der Formen

plotzlich sichtbar wird, weil sie vor uns handeln, wo die sich wandelnde Architektur

der zusammenwirkenden Haltungen unausgesetzt zerbricht und sich neu bildet, ohne
dass unser Auge in der Lage wire, die Uberginge wahrzunehmen, wo die Valeurs und

Kontraste, die ohne Unterlass unterbrochen, invertiert, vertauscht, wiederhergestellt

werden, aber durchweg solidarisch sind und in alle Dimensionen des plastischen Dra-

mas hineinspielen, wo sich alles zugleich um ein nicht greifbares Zentrum organisiert,

das man iiberall spiirt und nirgends wahrnimmt.”*’
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Im malerischen Tourbillon von Tintorettos Paradies seien kaum mehr Gesich-
ter und Personen zu erkennen: ,Man sieht nichts als eine weitrdumige Gesamt-
heit [...].”*" Die Konturen sind in Auflésung begriffen, die Kérper machen nicht
mehr Halt an ihren Grenzen — verschmelzen mit den anderen Korpern oder dif-
fundieren, sind nunmehr Farben und offenen Formen.** Von kolorierten Volumen,
Schaum und Wolken, Schwaden, Wogen ist die Rede. Anhand von Tintorettos Ge-
mailde zelebriert Faure eine Art rauschhaften Ubergang der Figuren in die anonymi-
sierte Masse des Dionysischen. Vereinzeltes Aufbiumen der Individuen, um gleich
wieder abzusinken, ins Plasma sozusagen — in diese rohe und alles verbindende
Materie, die in Elie Faures Schriften immer wieder — als ein Pol des unablissigen
Werdens — spiirbar wird:* der (formlose) Stoff, aus dem die beziehungsweise eine
(geordnete) Welt aufsteigt. Was in Faures Beschreibungen zum Ausdruck kommt,
ist die Vorherrschaft zweier gegenldufiger Tendenzen, die das Kino, beziehungs-
weise das durch das Kino reprasentierte unabldssige Werden, charakterisieren. Es
ist dies eine formgebende Tendenz, in welcher sich Gestalten ausdifferenzieren, und
eine verschmelzende, Gestalten auflosende Tendenz.** Als die im Plasma herrschen-
den, die prozesshafte Ordnung und Umordnung leitenden Prinzipien macht Elie
Faure die Schwerkraft und den Rhythmus aus. Beide stehen sie im Einklang mit
Ebbe und Flut und anderen kosmischen Gesetzmassigkeiten.*

Elie Faure ist ein radikaler Formalist. ,Das Sujet ist nichts, nur ein bloRer
Vorwand ¢, — schreibt er immer wieder in unterschiedlichsten Variationen®” und
fithrt diese Ansicht auf sein Initiationserlebnis zuriick:

,Ich erinnere mich der unerwarteten Emotionen, die mir sieben oder acht Jahre

vor dem Krieg bestimmte Filme — franzosische halt — bereitet haben, deren Szenario

iibrigens von einer unglaublichen Einfalt war. Was das Kino der Zukunft wiirde sein

konnen, offenbarte sich mir eines Tages, ich habe es noch genau in Erinnerung, in der

Erschiitterung, die ich verspiirte, als ich in einem Blitz die Pracht bemerkte, die in der

Beziehung eines schwarzen Gewandes mit der grauen Mauer eines Gasthauses enthal-

ten war. Seit diesem Augenblick schenkte ich dem Martyrium der armen Frau keine

Aufmerksamkeit mehr, die um ihren Mann vor der Entehrung zu schiitzen, dazu ver-

dammt war, sich dem schliipfrigen Bankier auszuliefern, nachdem sie zuvor ihre Mut-

ter getotet und ihr Kind der Prostitution preisgegeben hatte. Dank der Relationen der

Tone, die fiir mich den Film in ein System von Tonen verwandelte, die von Schwarz

bis Weil3 abgestuft waren und sich auf der Oberfliche und in der Tiefe der Leinwand

ohne Unterlass vermischten, bewegten und wechselten, entdeckte ich mit steigendem

Entziicken, dass ich einer unerwarteten Belebung beiwohnte |[...].”*

Durch das abstrakte Spiel von bewegten Formen, Farben, Lichtgradierungen
wird der Zuschauer auf emotionale Weise in den Film miteingebunden und férmlich
mobilisiert, er ist wesentlicher Teil von Faures Konzept der Cineplastik. , Eine Lein-
wand, auf die ein Lichtbiindel fallt. Davor unsere Augen. Und, hinter diesen, das
Herz.”* Da der Fokus auf die abstrakten Werte des Kinos gelegt wird — auf Form und
Rhythmus, wie auch auf die Materialitiat und die Bewegtheit des Mediums — ist es
naheliegend, dass Faures Poetik des Kinos im Kontext eines formalistisch gepragten
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Experimental- und Avantgardefilms diskutiert wurde. Neben Richard Abel, der die
Kinotheorie von Faure auf Fernand Légers Filme bezogen hat, war es Robert Bruce
Rodgers, der den Begriff der ,Cineplastik” mit seiner Konzeption des ,Motion
Painting” gleichgesetzt und auf die von einer malerischen Geste gepriagten Filme
von Len Lye, Hans Richter und Norman McLaren iibertragen hat.’° Diese Kontex-
tualisierung ist jedoch aus mehreren Griinden problematisch. Elie Faures Kino-
theorie baut im Wesentlichen auf dem mechanischen Charakter des Mediums auf.
Dabei ist nicht nur der automatische Transport des Filmstreifens von essentieller
Bedeutung, sondern — wenn auch nicht wie in anderen zeitgenossischen Theorien
explizit diskutiert — auch der fotografische Aufnahme-Automatismus, der in einem
auf malerischen Vorlagen basierenden oder malerisch produzierten Animationsfilm
unterwandert wird. Im Gegensatz zur Kinotheorie von Erwin Panofsky, der in den
frithen Animationsfilmen von Disney durch die Veranschaulichung der Metamor-
phose ,,das reinste Destillat der filmischen Moglichkeiten” erkennen wollte, ist der
iiber die fotografische Reproduktion gewahrleistete Weltbezug aus Faures System
nicht wegzudenken.” Zudem hat Faures filmischer Formalismus einen gesellschafts-
politischen Anspruch und ist daher nicht losgelost von seiner sozialen Funktion zu
verstehen. Wie auch fiir Panofsky sind die Kiinste Reprasentanten einer bestimmten
Gesellschaft und fiir beide Kunsthistoriker ist es gerade die Popularitit des neuen
Mediums und sein Ursprung als Volkskunst, die dessen gro3e Kraft ausmacht.>* Mit
dem Konzept der Cineplastik zielt Elie Faure auf das Publikum als breite Masse, auf
den Mainstream. Das Kino ist gleichsam — und darin wurzelt Faures gesellschafts-
politische Utopie — nicht nur ein alle Kiinste mitreilRender, sondern ein im Sinne
eines ,World Wide Webs" die ganze Menschheit verbindender und harmonisieren-
der Strom: , Es ist das gemeinsame Verstandigungsmittel zwischen dem Universum
selbst und allen Elementen dieses Universums sowie allen lebenden Menschen.”*
Gemdl} dem in seiner Histoire de [’Art entwickelten System, demzufolge sich jede
Gesellschaft durch eine symptomatische Kunstform ausdriickt, findet Elie Faure wie
der zwanzig Jahre jiingere Walter Benjamin in dem auf dem mechanisierten Auto-
matismus basierenden Kino die typische Ausdrucksform des Industriezeitalters.
Seine Vision fiir dieses eben angebrochene ,,Zeitalter der technischen Reproduzier-

barkeit’>*

ist mit der Ausnahme von wenigen Andeutungen eines aufkommenden
Zweifels vollends zuversichtlich. Die Hoffnung, die Elie Faure in das Kino als revo-
lutiondres Medium steckt, beruht neben seinen epistemischen Fahigkeiten auf der
Tatsache, dass die kinematografische Konstruktion aus kollektiven Produktionspro-
zessen und einer kollektiven Rezeption hervorgeht. Damit verbunden wird — in
Ubereinstimmung mit den sowjetischen Theoretikern und Praktikern des Kinos —
die Vision der Riickkehr eines kollektivistischen Geistes.® In dieser, das einzelne
Individuum {tiberragenden Kollektivitit erkennt er die wesentliche Parallele zwi-
schen Film und Architektur:

,Der Film wie der [buddhistische| Tempel ist anonym. Wie der Tempel, bezieht er sein

kollektives Prinzip aus finanziellen Mitteln, die iiber die Moglichkeiten des einzelnen

hinausgehen, aus der Vielzahl der Statisten, die einen an die Maurer und Handlanger
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denken lassen, von seinen Schauspielern, die nach acht Jahrhunderten durch ihre

Mimik den Gebarden alter Illustratoren entsprechen, von seinen Regisseuren und

Technikern, die den Platz der Meister der Bauhiitten eingenommen haben, aus den

standardisierten und mechanisierten Verfahren, zu denen man unschwer eine Ent-

sprechung fiande in dem ausschlieBlichen Prinzip der Kreuzrippen und im Grundbau
des Schiffes, und von der buntgemischten Menge, fiir die der eine und der andere
gemacht sind.”®

Wie Erwin Panofsky, der vom Film als dem ,, moderne|n] Aquivalent einer mit-
telalterlichen Kathedrale””” spricht, sieht auch Elie Faure eine Analogie zwischen
dem Kino als reprasentativer und zukunftweisender Kunst des Industriezeitalters
und dem Kathedralbau, der wesentlich zur Konstitution der mittelalterlichen Gesell-
schaft beigetragen habe:*®

,Ich erwarte, dafl man mir den mystischen Charakter der mittelalterlichen Kunst ent-

gegenhalten wird. Darauf antworte ich erstens, da’ die weltliche Architektur des Mit-

telalters genausoviel wert ist wie die religiose und daf3 der genossenschaftliche Elan
sehr eng zusammenging mit dem der christlichen Mengen — die Tuchhalle von Ypern,
die Briicke von Cahors, der Papstpalast von Avignon sind Beispiele dafiir. Zweitens,
daR die, die einen Gegensatz sehen wollen zwischen christlichem Glauben und revolu-
tiondrer Leidenschaft die letztere nur von auf3en sehen, und dafd der Durst nach dem

Jenseits nicht nur charakteristisch fiir Mystiker ist. Alle kollektive Hoffnung ist ein

machtiges Verlangen nach der Einheit Gottes.””

Die Uberwindung des Individuums findet sich nicht nur im kollektiven Produk-
tionsprozess, der die kinematografische wie auch die architektonische Konstruktion
auszeichnet, sondern auch in der in den Gotteshdusern ermoglichten spirituellen
Erfahrung.

,,Das Kino muf}, wenn wir es verstehen wollen, ein religioses Gefiihl beleben und

auf seinen Hohepunkt treiben, dessen sterbende Flamme nach Nahrung verlangt. Die

unendliche Verschiedenheit der Welt verschafft dem Menschen zum ersten Mal das

materielle Mittel, seine Einheit darzulegen. Ein Anlal3 zur universellen Kommunion |[...]
bietet sich [durch das Kino uns] allen mit unermiidlichem Entgegenkommen an. Das
kann man nicht leugnen. Und nur nicht die ,immergleiche Seele’ beschwéren, um sie

der ,Materie’ entgegenzuhalten! Die Seele hat immer nur ihr ungeheures Gewdlbe im

Kreuzungspunkt der Adern gefunden, die in einem Strahl aus den Tiefen der Erde nach

oben schief8en. Im Brot und im Wein leben das Fleisch und das Blut des Geistes.”®°

,Gewil3”, schreibt Gilles Deleuze im siebten Kapitel des zweiten Kinobands, ,,seit
seinen Anfingen hatte das Kino ein besonderes Verhiltnis zum Glauben. Es gibt
eine Katholizitat des Kinos [...]. Gibt es nicht auch im Katholizismus die grof3e Insze-
nierung? Ist nicht auch das Kino ein Kult, der sich tiber Kathedralen verbreitet, wie
Elie Faure sagte?“61 Als das Potential und Medium, als welches Elie Faure das Kino
konzipiert hat, ist dieses gleichsam Glaubenstrager, der — wie die Kathedralen — in
gestalteter Form oder aber Baustruktur eine Menschenmenge versammelt und zwi-
schen den Menschen und dem Géttlichen, zwischen dem Einzelnen und dem gro-
Ben Ganzen einheitsstiftend und harmonisierend vermittelt. Indem das ,,materielle
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Raderwerk des Kinos"¢?

tiber die Einsicht in die Bewegtheit aller Dinge und bei sei-
ner Welterzeugung tiber eine ,unerschépfliche Freiheit der Kombinationen”® ver-
fiigt, indem es die Fihigkeit besitzt, alles mit allem in Verbindung zu setzen, liefert
es seinem Publikum einen potentiellen Einblick in die Totalitdt des Seins und er-
moglicht das rauschhafte Untertauchen in dieser sinnlichen Fiille:
,,Es [das Kino] lehrt uns langsam, unsere eigene Stimme in der Totalitit des Seins wie-
der untertauchen zu lassen als eine der geringsten — weil verurteilt, seiner Rolle be-
wulBdt zu gehorchen — unter den zahllosen Kldngen und Bildern, die aus dem Sein eine
vielstimmige Beschworung machen, in der es sich im eigenen Hochgefiihl sucht.”**
Das im und durch das Kino erméglichte Kommunionserlebnis verbindet Elie
Faure nicht nur mit dem christlichen Glauben, sondern auch mit den dionysischen
Urspriingen des Theaters und mit dem Tanz als der ihm zufolge dltesten und am
meisten unterschitzten Kunstform tiberhaupt.” In beiden Kunstformen stellt der
korperlich gebundene Rhythmus das fiir Faure zentralste differenzielle Prinzip der
Einheitsstiftung dar — ,,das Wunder eines zugleich sichtbaren und hérbaren Rhyth-
mus.”“% Dieser Rhythmus, den das Kino im Gegensatz zu den Zeitkiinsten nicht
verstreichen ldsst, sondern in die Dauer der bildenden Kunst iiberfiihrt (und damit
in den Bergson'schen Gedachtnisraum oder aber in Deleuzes’ ,,audiovisuellem Ar-
chiv”®, wird wiederum bestimmt durch die alles regelnde Schwerkraft: ,,Denn die
Schwerkraft ist die Quelle des Rhythmus, ohne den es die Kunst nicht gabe.”*®
»Zwar gibt es das getaktete Gerausch unseres Schritts, den er [der Rhythmus] uns
aufzwingt, und das Klopfen unseres Herzens. Aber was waren sie ohne die Zirkula-
tion des Blutes in unseren Arterien und ohne die Schwere, die uns mit dem Boden
verbindet und unsere Gelenke, Muskel und Knochen erforderlich macht! Die Schwer-
kraft befiehlt ihnen mittelbar, so wie sie unmittelbar auf den Riickfluss des Wassers,
auf den Auf- und Untergang der Gestirne sowie auf die rhythmische Wiederkehr von
Licht und Jahreszeiten wirkt. Sie ist die einzige regulative Instanz der universellen
rhythmischen Bewegung, die wiederum der gro8e Lehrer unseres Lyrismus ist.”*
Viele Passagen in Elie Faures Schriften zum Film evozieren aufgrund ihrer ek-
phrastischen Sprache die anschauliche Vorstellung von Filmausschnitten. Minutios
werden diverse Grauwerte und die Ubergéinge von Lichtstufen beschrieben — eben-
so prazise und anschaulich wie Geschwindigkeiten, GroRendimensionen oder die
Lautstarke verschiedener audiovisueller Phanomene. Im Rhythmus von Elie Faures
Sprache bauen sich die fingierten Filme beim Lesen vor dem inneren Auge férmlich
auf. Die tatsdchlich zitierten Filme jedoch bleiben in ihrer Anzahl sehr begrenzt.
Walter Ruttmanns Die Sinfonie der GrofSstadt (1927), die Filme von Jean Vigo, jene
von Abel Gance, Panzerkreuzer Potemkin (1925) und anderes von Sergei Eisenstein
und Las Hurdes: Tierra Sin Pan (1933) von Luis Bunuel bilden neben vielen Verwei-
sen auf amerikanische B-und C-Movies Elie Faures filmische Referenzen. Die wich-
tigste Figur in Faures filmtheoretischer Konstruktion ist jedoch unbestritten Charlie
Chaplin: Er verkorpert das unendliche Potential des Kinos in einer Person und weif3
es auf uniibertoffene Weise in konkreten Artefakten zu realisieren. Chaplin ver-
steht es, das kiinstlerische Medium in ein dem Medium angemessenes Kunstwerk
zu iiberfiihren, indem er — als kluger Nutzer gleichermalRen wie als Dirigent und als
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Zeremonienmeister — die ganze Klaviatur des Kinematografischen bespielt. ,,Man
weils darum. Charlot ist nur ein ,Cinémime’. Er spielt nicht nur seine Rolle. Oder
besser: Er ,spielt keine Rolle’. Er versteht die Welt als Ganzes. Und er iibersetzt es
mit den Mitteln des Kinos. Er sieht das Drama. Er regelt es. Er setzt es in Szene.
Er entwickelt es, er bringt es auf den Punkt.” ® Dabei ist Charlie Chaplins Kunst
im Wesentlichen die Verkorperung des Rhythmus — die Kunst, mit und gegen die
Schwerkraft das Gleichgewicht zu halten und mit seinen Bewegungen und Gesten
das Drama des modernen Menschen auszudriicken.
,,Jedenfalls ist das der moderne Geist, so wie ihn Shakespeare, Montaigne folgend,
ausgerichtet und ganz von Morgenlicht erleuchtet hat. Der Mensch, der trunken von
Klugheit auf den Gipfeln der Verzweiflung tanzt. Freilich gibt es einen Unterschied. Bei
Charlot ist die Sprache nicht mehr konventionell, das Wort ist unterdriickt, ebenso das
Symbol und selbst der Ton. Es sind die Fiille, mit denen er tanzt. [...] Jeder seiner Fiil3e,
schmerzerfiillt sowie burlesk, stellt fiir uns einen der beiden Pole des Geistes dar. Der
eine nennt sich die Erkenntnis, der andere das Verlangen. Und indem er von einem auf
den anderen hin- und herspringt, sucht er dieses Zentrum der seelischen Schwerkraft,
das wir nie finden, es sei denn, um es sogleich wieder zu verlieren. In dieser Suche
besteht seine ganze Kunst, die dieselbe ist wie die Kunst aller grof3en Denker, aller
groBen Kiinstler und in letzter Konsequenz all jener, die, selbst ohne es zum Ausdruck
zu bringen, nicht oberflachlich leben wollen. Wenn der Tanz Gott so nah ist, nehme ich
an, dass er fiir uns in der unmittelbarsten Geste und im unbezwingbarsten Instinkt den
Schwindel eines Denkens symbolisiert, das sein Gleichgewicht nur unter der furcht-
baren Bedingung finden kann, dass es sich ohne Ruhepause um den instabilen Punkt
dreht, den es bewohnt, und der Ruhe im Drama der Bewegung nacheilt.””
Charlot lacht nicht tiber dies und jenes, sondern er lacht tiber sich selbst. Indem

“72

er ,,das menschliche Drama”” [le drame humaine] verkorpert, lacht er iiber uns alle

— und: vermag uns damit anzustecken. Das Lachen, das Charlie Chaplin mit seinem
Sinn fiir Tragikomik im breiten Publikum evoziert, stiftet die Gemeinschaft, welche
EBlie Faures Cineplastik zu versammeln verspricht.
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