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Vorwort

Ohne gestalterische Absicht und mit rigorosem Realitdtsbezug von einem
wissenschaftlichen Institut hergestellt ist der auf optische Analyse und Do-
kumentation angelegte wissenschaftliche Film kiinstlerisch grundsatzlich
unbestimmt. Mit gestalterischer Absicht und einem weniger rigorosen Re-
alitdtsbezug von einer populdrwissenschaftlichen Produktion hergestellt
erfahrt sein filmisches Material dagegen — zum Beispiel durch eine anth-
ropomorphisierende Mise en scéne oder durch eine assoziative Montage —
eine bestimmte Formung. In beiden Fallen aber kénnen sich im filmischen
Material so etwas wie <kiinstlerische Qualitdten> ergeben, auf die es eine
populdrwissenschaftliche Produktion vielleicht grundsitzlich anlegt, die
sich aber in der jeweils spezifischen Form nicht wirklich planen lassen und
sich zum Teil einfach zufilligerweise, das heifst unvorhersehbarerweise,
dem filmischen Material einschreiben. Es sind dies normalerweise unsicht-
bare und immer ein wenig anders erscheinende kinematographische For-
men und Bewegungen (zum Beispiel von Menschen, Tieren, Pflanzen oder
Mikroben), die mithilfe der Vergroflerung, des Zeitraffers oder der Zeitlupe
sichtbar gemacht werden. Sie verraten mit ihrer je individuellen Erschei-
nung genauso viel iiber schwer zugéngliche Lebenswelten der Natur wie
iiber die Ausdrucksmoglichkeiten der wissenschaftlichen kinematographi-
schen Verfahren. Von derartigen Formen und Bewegungen (und von eini-
gem mehr) wird im Folgenden die Rede sein.

Um 1910, als der wissenschaftliche Film auf Pariser Jahrmarkten und
in Pariser Varieté-Theatern fiir Attraktionen sorgte, und nach 1920, als
die Pariser Filmtheorie den wissenschaftlichen Film als Modell fiir eine
zukiinftige Filmkunst fiir sich entdeckte, erfuhr dieses aufgedeckte und
kaum kontrollierbare kinematographische Leben jeweils eine besondere
und heute weitgehend vergessene Aufmerksamkeit. Die mit diesem spe-
zifischen Ausdruck von Leben verbundenen Qualitaten wurden vor dem
ersten Weltkrieg in der franzosischen Hauptstadt zum Gegenstand einer
populédren Vermarktung, nach dem ersten Weltkrieg dann, zur Zeit der Pa-
riser Avantgarden, daselbst zum Gegenstand von avantgardistischer Theo-
rie und Praxis, die in diesen Qualitdten und ihren kinematographischen
Voraussetzungen Hinweise fiir eine zukiinftige Filmkunst vermuteten.
Zwischen der populédren Zurschaustellung wissenschaftsfilmischer Pha-
nomene und der Theoretisierung dieser Phidnomene ein gutes Jahrzehnt
spater besteht zweifellos ein innerer Zusammenhang, griindete doch in
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beiden Rahmungen die Auseinandersetzung mit dem wissenschaftlichen
Film auf &sthetischen Erfahrungen derselben (zuerst noch jugendlichen)
Generation der um 1900 Geborenen. Zu dieser Generation gehdrten auch
Jean Epstein und Jean Painlevé, zwei Protagonisten der Pariser Filmwelt
der Zwischenkriegszeit und zweifellos die Leuchttiirme unserer avantgar-
distischen Auseinandersetzung mit dem wissenschaftlichen Film. Im Werk
dieser beiden Filmemacher und Filmtheoretiker erhalten die Qualitaten
der wissenschaftlichen Filme, die ich eingangs heuristisch <kiinstlerische
Qualitdten> genannt habe, nicht nur ein prominentes, sondern auch ein
besonders akzentuiertes und vor allem historisch fassbares Gesicht. Das
Kiinstlerische> des wissenschaftlichen Films, das schon formal nicht ab-
schlieflend zu bestimmen ist, erfahrt durch seinen historischen (und in ihm
durch seinen theoretischen) Ort erst seine filmwissenschaftliche Bestim-
mung. Ich erwdhne Epstein und Painlevé an dieser Stelle aber auch, weil
sie sich eignen, in diesem Pariser Kontext auf zwei Positionen der filmi-
schen Avantgarde hinzuweisen, die voneinander zu unterscheiden sind:
Waihrend Epstein in seinen filmtheoretischen Texten (aber auch in einigen
seiner Filme) die {iberraschenden Aufdeckungsqualititen des wissen-
schaftlichen Films und seine Verfahren reflektiert, um den umfassenden
Bewegungsaspekten des Lebens und des neuen Mediums auf den Grund
zu gehen, nutzt Painlevé in seinen Filmen (aber auch in einigen seiner Tex-
te) die iiberraschenden Aufdeckungsqualitititen des wissenschaftlichen
Films, um die Lebenswelt des einzelnen, meist bizarren, meist aquatischen
Tiers offenzulegen und zu zelebrieren. Epstein steht also fiir eine Position,
die sich an einem betont theoretischen, reflexiven, ja metaphysischen (von
manchen auch ironisierten) Zugang zum wissenschaftlichen Film orien-
tiert, wohingegen Painlevé eher fiir eine Position steht, die den Blick unge-
filtert auf die individuelle und surreale Ausdruckskraft des Animalischen
und des Aquatischen richtet.

Painlevé und Epstein erwdhne ich hier schliefilich auch, weil die Sta-
tionen meiner Beschaftigung mit ihrem Werk die Geschichte dieser Arbeit
selbst illustrieren, eine Geschichte namlich, die, verkiirzt gesprochen, in
der Vorbereitung zu einer Lizenziatsarbeit bei Painlevé ihren Anfang nahm
und nun bei Epstein zu ihrem vorldufigen Schluss kam: Mein Interesse fiir
die hier geschilderten Zusammenhange musste sich anfanglich in Pain-
levés Leben und Werk verfangen, konnte der <avantgardisierte> Wissen-
schaftsfilmer und ehemalige Surrealist Apollinaire’scher Pragung doch
als die Verkorperung des Verhiltnisses von Wissenschaftsfilm und Pariser
Avantgarde gelten. Insbesondere sein innovativer Umgang mit der Auf-
nahmeapparatur, sein surrealer Blick auf bizarre aquatische Tiere und sei-
ne wunderbaren Schlussmontagen schienen beispielhafte Interpretationen
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des avantgardisierten Zugangs zum wissenschaftlichen Film zu sein. Die
Unmittelbarkeit, mit der sich Painlevés Werk mir aufdrangte, verdeckte
aber den Blick auf dahinterliegende Zusammenhinge, die zu sichten sich
lohnte und die Painlevé schliefSlich zu einer Nebenrolle in dieser Arbeit
verdammten. Sicherlich, angesichts der in diesem Zusammenhang reich-
haltigen Spuren, die weit {iber die Werke dieser beiden Protagonisten hi-
nausgehen, musste sich der topografische und historische Fokus auf das
Paris der 1920er-Jahre zu einer klaren, eingrenzenden Vorgabe in dieser
Arbeit verfestigen, diese Vorgabe dnderte sich also nicht. Vielmehr erwei-
terte sich der Fokus innerhalb dieser Vorgabe von Filmen auf Texte, in der
Hoffnung bessere Voraussetzungen fiir die Erklarung dieses besonderen
Verhiltnisses von Wissenschaftsfilm und Avantgarde zu haben. Im Vorder-
grund stehen nun nicht mehr Painlevés Leben und Werk, auch nicht mehr
das Genre des aquatischen Dokumentarfilms oder des Avantgardefilms, ja
nicht einmal mehr einzelne Filme (sie haben lediglich illustrierende Funk-
tion) oder ein filmisches (Euvre, sondern journalistische und filmtheoreti-
sche Texte aus jener Zeit, des Weiteren Erinnerungsberichte und filmjour-
nalistische Texte aus den nachfolgenden Jahren, aber auch Eintragungen
iiber Vortragsaktivititen und Eréffnungen von Studiokinos. Die schlichte
Absenz von systematischen Untersuchungen zum Verhiltnis von Wis-
senschaftsfilm und Pariser Avantgarde erzwang die Grundlegung einer
derartigen Arbeit des Sammelns, Ordnens und Interpretierens, denn wie
anders kann eine Erklarung fiir die Avantgardisierung des wissenschaftli-
chen Films im Paris der 1920er-Jahre gefunden, wie anders eine intrinsische
Interpretation eines in diesem Geiste entstanden Films oder Texts gegeben
werden? Es stellte sich heraus, dass die Aufgabe, dem Diskurs dieser spe-
zifischen historischen und theoretischen Auseinandersetzung systematisch
nachzuspiiren, leichter von der Hand ginge, wenn sie sich eher an Texten
als an Filmen orientieren wiirde, geben die hier relevanten Texte, die voral-
lem in Epsteins Umfeld zu finden sind, doch den Blick frei fiir die damals
wesentlichen Interpretationsrichtungen, ohne dass diese durch die indivi-
duellen Kapriolen einzelner Avantgardefilme oder durch die gewichtige
Ausnahmeerscheinung der avantgardisierten Wissenschaftsfilmprodukti-
on Painlevés zu sehr verdeckt wiirden. Ebenso sollte auch eine formalisti-
sche Interpretation einzelner Filme vermieden werden, die die historische
und theoretische Einbindung unterminiert hatte.

So liegt denn hier in Form dieses Buches das vorldufige Ende dieser
flir mich unerwartet langen Geschichte des Sammelns, Ordnens und Inter-
pretierens vor. Der Text versucht erstmals in systematischer Weise und in
aller Kiirze Geschichte und Theorie des spezifischen kulturellen und 6ko-
nomischen Austauschs von Wissenschaftsfilm und Pariser Avantgarde auf
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der Basis dieser zeitgendssischen Diskurse nachzuvollziehen, in der Hoff-
nung, im sich abzeichnenden Muster der thematischen, intertextuellen,
biografischen und pragmatischen Beziehungen ein differenziertes Bild die-
ses Austauschs nachzeichnen und das eigentiimlich <Kiinstlerische> der in
der Pariser Zwischenkriegszeit rezipierten und produzierten wissenschaft-
lichen Filme besser bestimmen zu kénnen. Die Fufinoten sind dabei mit ih-
ren Verdstelungen fester Bestandteil dieses Geflechts von dokumentierten
Beziehungen und dementsprechend umfangreich ausgefallen.

Zufall oder nicht — mein Dank geht fast ausschliefSlich an Frauen: an
Brigitte Berg fiir ihren herzlichen Empfang in Paris, an Roxane Hamery fiir
ihre selbstlosen Informationen, an Erika Briining fiir ihr backup, an Cathe-
rine Silberschmidt fiir ihren Einblick in die Welt Dulacs, an Inis Hadorn fiir
ihre Geduld, an Daniel Schnurrenberger fiir seine umsichtige Durchsicht
des Manuskripts und last but not least an Margrit Trohler fiir ihre vorbehalt-
lose Unterstiitzung und ihre Epstein-Lektiire.

Im Folgenden verwende ich eine Zitierweise, die (in einer meist ver-
kiirzten Weise) Bezug nimmt auf den Titel des zitierten Buches oder Auf-
satzes. Sie dient der schnelleren inhaltlichen Orientierung. Angaben zur
Erstveroffentlichung werden (genauso wie meine persénlichen Kommen-
tare) in eckigen Klammern gefasst. Im Ubrigen ist zu beachten, dass Texte,
die urspriinglich als gesonderte Publikationen oder Biicher erschienen wa-
ren (z.B. Epstein, Bonjour Cinéma) im Gesamtwerk des Autors als Kapitel
erschienen sind (z. B. Epstein, Bonjour Cinéma). Je nach verwendeter Quel-
le kénnen also beide Zitierweisen vorkommen.

Im Zusammenhang mit den historisch determinierten Begriffen
«Chronophotographie» und «Kinematographie» und unserem hier verhan-
delten historischen Kontext sei im Folgenden auch die alte Schreibweise
«Photographie» wieder zur Anwendung gebracht. Bei der Ubersetzung
von «la photogénie» zu «die Photogénie» {ibernehme ich im Deutschen den
weiblichen Artikel des franzosischen Ursprungsworts.



Einleitung

Tous les volumes se déplacent et milrissent jusqu’a
éclater. Vie recuite des atomes, le mouvement brow-
nien est sensuel comme une hanche de femme ou

de jeune homme. Les collines durcissent comme des
muscles. L'univers est nerveux. Lumiere philosophale.
L’atmosphere est gonflée d’amour.

Je reqarde.!

Jean Epstein 1921

Bonjour Cinéma (1921) und Le Cinématographe vu de I’Etna (1926), Jean Ep-
steins bekanntesten avantgardistischen Publikationen zum Kino, tragen sie
in sich; René Clairs ENTR’AcTE (1924)? und L’AGe p’OR (1930) von Luis
Bufiuel und Salvador Dali, beriihmte Film-Preziosen der dadaistischen und
surrealistischen Verehrung, tragen sie in sich; und doch sind sie noch bis
heute im Kontext der avantgardistischen Pariser Filmkultur der Zwischen-
kriegszeit weitgehend unbekannt geblieben: die Rede ist von den frithen
wissenschaftlichen Filmen und ihren intertextuellen Spuren, die Aktivisten
des Pariser Avantgardekinos vor dem Hintergrund eines — heute weitge-
hend vergessenen — duflerst vitalen Diskurses in verschiedensten Zeugnis-
sen der Filmliteratur und des Avantgardefilms hinterlassen haben.

In diskreter aber produktiver Weise durchdrang der wissenschaftliche
Film im Paris der 1920er-Jahre nicht nur die aufblithende Filmtheorie als
theoretisches Modell fiir das so beschworene Cinéma pur und seine film-
spezifischen Aufdeckungs- und Ausdrucksmdglichkeiten, sondern mit sei-
nen Bewegungsbildern auch die avantgardistische Filmpraxis in Produk-
tion und Programmation der aufkommenden Studiokinos oder anderer
Kulturhéuser. Insbesondere mit der Anwendung ihrer wissenschaftlichen
Verfahren der Zeitlupe und des Zeitraffers, des ralenti und accéléré, und mit
der Kompilation von Versatzstiicken aus biologischen Filmen in einer ver-
bliiffenden kinematographischen Montage pragten sie auch die damalige
allgemeine Wahrnehmung dessen, was einen avantgardistischen Kurzfilm

1 EPSTEIN, Ecrits sur le cinéma, Bd. 1, S. 93 [Erstveroffentlichung: Jean EPSTEIN: Bonjour
Cinéma. Paris: Editions de la Sirene 1921]. Verweise auf die Erstveroffentlichungen er-
scheinen im Folgenden grundsétzlich in eckigen Klammern.

2 Wenn nicht anders vermerkt, handelt es im Folgenden ohne Landesangaben immer um
franzosische Produktionen.
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ausmachte. Die wissenschaftlichen Filme durchdrangen mit anderen Wor-
ten die gesamte avantgardistische Filmkultur jener bewegten Pariser Jah-
re, Pilzgeflechten gleich, deren Verbindungen weitgehend unsichtbar und
doch allgegenwartig sind, immer bereit, hier und dort in einem geeigneten
Umfeld auszuschlagen und ihre Sporen zu verbreiten.

Mit dem Versuch, dieses Geflecht der Beziehungen von Wissen-
schaftsfilm und Pariser Avantgarde systematisch zu untersuchen, betrete
ich weitgehend Neuland. Zum einen erfuhr der historische wissenschaft-
liche Film — im Unterschied zur Chronophotographie Mareys — in kultur-
wissenschaftlicher Hinsicht bisher wenig Beachtung. Bisher ist noch keine
konsistente Geschichte des wissenschaftlichen Films erschienen, weder des
franzosischen wissenschaftlichen Films noch des wissenschaftlichen Films
generell.®* Zum anderen wurde der wissenschaftliche Film als Avantgar-
de-Phanomen der 1920er- und 1930er-Jahre bisher nur selten erfasst; und
wenn dies doch geschah, dann weniger in einer umfassenden historisch-
pragmatischen und theoretischen Auswertung der rigorosen Perspektive
der Pariser Avantgarde, wie ich sie hier anstrebe, als vielmehr nur in einer
partiellen, betont filmhistorischen Auslegung.*

Die in unserem Zusammenhang besonders wichtige theoriegeschicht-
liche Auswertung dieser spezifisch avantgardistischen Perspektive, die
ihre Themen vor allem unter dem Leitbegriff des Cinéma pur auswahlte, ist
schon eher in der von der Cinémathéque francaise herausgegebenen Publi-
kation Jeune, dure et pure! Une histoire du cinéma d’avantgarde et expérimental
en France zu finden. Auf eine in den 1930er-Jahren in Frankreich tibliche
historische Klassifizierung des wissenschaftlichen Films anspielend steht
der wissenschaftliche Film in dieser umfangreichen Sammlung von Aufsét-
zen zum experimentellen Film im Zeichen des Avantgardefilms.> Mit dem

3 Zum wissenschaftlichen Film sind lediglich erschienen: Le Cinéma Scientifique Frangais
von Pierre Thévenard und Guy Tassel von 1948 (THEVENARD/ TASSEL, Le Cinéma
Scientifique); 11 cinema prima di Lumiére von Virgilio Tosi von 1984 (in engl. Ubers. 2005:
TOSI, Cinema Before Cinema); und schliellich Le cinéma et la science, zum ersten Mal
1994 vom Institut de cinématographie scientifique (ICS) herausgegeben (MARTINET,
Le cinéma et la science). Alle drei Publikationen bilden auf ihre Art eine Geschichte des
wissenschaftlichen Films, Erstere und Letztere des franzosischen wissenschaftlichen
Films; doch lassen sie allesamt einen konsistenten Entwurf einer Geschichte des wis-
senschaftlichen Films vermissen: Thévenard und Tassel berichten gewissermafien aus
erster Hand <aus dem Labor heraus>, Tosi beschrankt sich auf die Vorbedingungen des
wissenschaftlichen Films und das ICS beschrénkt sich auf eine Sammlung von informa-
tiven Aufsitzen.

4 Vgl. LEFEBVRE, De la science a I'avantgarde; vgl. GAYCKEN, Das Privatleben des Scor-
pion languedocien.

5 So werden im Kapitel 5 («Une terrible invention a faire du vrai») sowohl Beitrdge zum
wissenschaftlichen Film als auch zum avantgardistischen Stadtfilm aufgefiihrt (BRE-
NEZ/LEBRAT, Jeune, dure et pure!, S. 103-129). Zur historischen Klassifizierung des
wissenschaftlichen Films, die den wissenschaftlichen Film in die Nahe der filmischen



Einleitung 13

hohen (und zum Scheitern verurteilten) Anspruch auf Vollstandigkeit ver-
eint der Sammelband unter dem von Fernand Léger geliehenen Kapiteltitel
«Une terrible invention a faire du vrai» auch Beitrdge zum wissenschaftli-
chen Film, unter anderem einen, trotz aller Theorie, wunderbar poetischen
Zeitungsartikel von Emile Vuillermoz aus dem Jahre 1922 zum mikroki-
nematographischen Film Dr. Comandons und einen informativen Beitrag
von Brigitte Berg zu den avantgardistischen Aktivitdten Painlevés, des in
der Zwischenkriegszeit in Paris wohl bekanntesten Wissenschaftsfilmers.®
Fiir uns ist diese Publikation aber insbesondere aufgrund ihrer Methode
der thematischen Zusammenschau wichtig, mit der sie — nah an den Anlie-
gen der Experimentalfilmer selbst — mithilfe des wissenschaftlichen Films
den <harten> Gegenpositionen zum mainstream nachspiirt, formale und
thematische Querverbindungen présentiert und die Grenzen einzelner his-
torischer avantgardistischer Zirkel durchbricht. Diese Methode bietet sich
grundsatzlich auch hier an, denn nicht anders versuchte sich in den Pariser
1920er-Jahren eine duflerst heterogene filmische Avantgarde sich mithilfe
der <immerwiahrenden> Wahrheiten des wissenschaftlichen Films in einer
radikal modernen und grundsitzlichen Weise aus den Zwéangen der histo-
rischen Gebundenheit zu befreien, und nicht anders wandte sie sich gegen
den mainstream des Theater-nahen Spielfilms. Wofiir der Sammelband aber
kein Beispiel sein kann, ist die Tatsache, dass die Herausgeber die Verbin-
dungen dieser thematischen Beziehungen letztlich nicht wirklich erkldren
oder interpretieren und verschweigen, unter welchen konkreten histori-
schen und theoretischen Umstdnden Wissenschaftsfilme avantgardisiert
wurden.” - Konkretere Hinweise zur Beantwortung dieser offenen Fragen
bieten eher zwei filmhistorische Aufsdtze (beide urspriinglich Vortrége, die
2002 an der 10. Ausgabe von Visible Evidence, der interdisziplindren inter-
nationalen Konferenz zum Dokumentarfilm in Marseille, gehalten wur-
den): Der eine Aufsatz, «De la science a 1’avant-garde. Petit panorama» des
franzosischen Pharmazeuten und Filmwissenschaftlers Thierry Lefebvre,
durchschreitet in einem filmhistorischen Schnelldurchgang die Entwick-
lung des wissenschaftlichen Films von einem Phdnomen populérer Varie-
tévorfithrung zu einem Gegenstand cinéphiler und avantgardistischer

Avantgarde bringt und an die diese Publikation erinnert: s. mein Kap. 2.2 («Histori-
sierung des avantgardisierten Wissenschaftsfilms in den dreissiger Jahren»; die Film-
geschichte etwa, die Maurice Bardeche und Robert Brasillach 1935 veréffentlichten,
ordnet den wissenschaftlichen Film unter den Avantgardefilm der 1920er-Jahre ein:
BARDECHE/BRASILLACH, Histoire du Cinéma, S. 249-250).

6  VUILLERMOZ, Le docteur Comandon. BERG, Painlevé et ’avant-garde.

7  Vgl. die Vorworte von Dominique Paini, Nicole Brenez und Christian Lebrat; vgl. ins-
bes. den formalistischen Ansatz von Brenez: N. B.: «L”Atlantide», in: BRENEZ/LEB-
RAT, Jeune, dure et pure!, S. 18 u. 19-20.
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Theorie und Praxis.® Lefebvre, der sich ansonsten in Untersuchungen zum
medizinischen Film und zur frithen populdrwissenschaftlichen Filmpro-
duktion in Frankreich hervorgetan hatte,’ erzahlt in diesem Text die rund
zwanzigjdhrige Geschichte dieser Entwicklung in beispielhafter Weise: die
wesentlichen Zusammenhiange und Konzepte sind herausgearbeit und in
einen atemberaubend schnellen Erzahlfluss eingearbeitet, sodass verstand-
lich wird, wie viel die <Avantgardisierung> des wissenschaftlichen Films
doch mit der Attraktion der wissenschaftlichen Filmvorfithrung um 1910
zu tun hat. Wie Lefebvre am Schluss des Textes durchblicken lasst, war
der wissenschaftliche Film — und man kénnte ergdnzen: auch die Wissen-
schaftsfilmer — in der Pariser Zwischenkriegszeit wichtiger Teil eines breit
angelegten innovativen Konzepts des Cinéma pur (oder «Cinéma absolu»,
um den synonymen Begriff, den Lefebvre vorzieht, zu verwenden) und so-
mit ein natiirlicher und wichtiger Partner des Avantgardefilms.!’ Die Gren-
zen des Textes liegen fiir mein Anliegen aber in seiner Kiirze und in seiner
irrefithrenden scharfen Trennung von «Cinéphilie» und «Avantgarde».
Letztere fithrt zu der nicht nachvollziehbaren Aussage, die «Hommage
der Avantgarde [gemeint: der Avantgardefilme? Ch.H.] an das popular-
wissenschaftliche Kino» sei genauso «zuriickhaltend» wie «unbestreitbar»
gewesen." — Der andere Aufsatz, «Das Privatleben des Scorpion languedocien:
Ethologie und L’Age d’Or (1930)» des amerikanischen Anglisten Oliver
Gaycken, nimmt sich hingegen eines konkreten und des vielleicht bisher
bekanntesten Falls wissenschaftsfilmischer Verwertung in einem Avant-
gardefilm an."> Gaycken, der sich auf das gleiche Terrain wie schon vor
ihm Lefebvre gewagt und die populdrwissenschaftliche Produktion zwi-
schen 1909 und 1914 in Paris einer Priiffung unterzogen hatte," untersucht
in seinem Aufsatz die Umstdnde und Bedeutungen der dokumentarischen

8 LEFEBVRE, De la science a I’avant-garde (2003).

9 LEFEBVRE, De Frangois Franck & Comandon (1993). LEFEBVRE, Scientia (1993). LE-
FEBVRE, The Scientia production (1993). LEFEBVRE, Diss., Cinéma et discours hygiéniste
(1996). LEFEBVRE, Nosferatu (1999). Des Weiteren: LEFEBVRE, La chair et le celluloid
(2004). LEFEBVRE, scientific films: Europe (2005).

10 «Enréalité pourtant, le vol de la libellule analysé au moyen de l'ultra-ralenti de Bull, le
saut en hauteur dévoilé par le «ralentisseur> Pathé, la course échevelée et paradoxale du
cortege funebre imaginée par Francis Picabia et mise en sene par René Clair, constituaient
trois formulations agonistes d"une méme préoccupation: tous trois participaient en effet
a ce «inéma absolw, dépouillé des afféteries de l'intrigue et pouvant étre considéré
comme le plus petit dénominateur commun des soubresauts avant-gardistes des années
1920.» LEFEBVRE, De la science a I’avant-garde, S. 108f.

11 «L’hommage de I’avant-garde au cinéma de vulgarisation scientifique fut généralement
discret, mais incontestable.» Ebd., S. 107.

12 GAYCKEN, Das Privatleben des Scorpion languedocien (2005).

13 GAYCKEN, «A Drama Unites Them» (2002). GAYCKEN, Diss., Devices of Curiosity
(2005).
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und gleichzeitig so bizarren Anfangssequenz von IAGe p’ORr. Dabei zeigt
er auf, wie Bufiuel und Dali mit dieser Kompilation einer Sequenz aus ei-
nem knapp zwanzigjahrigen zoologischen Film iiber den siidfranzdsischen
Skorpion des Languedoc eine spezifisch surrealistische Rezeption der un-
gebiihrlichen und symbolischen Kraft wissenschaftlicher Filme hinterlas-
sen haben. Die Grenzen dieses Aufsatzes liegen fiir mein Anliegen freilich
wiederum im Umfang und der Tiefe dieser Untersuchung, die den Rahmen
der Fallstudie nicht verlasst. — Erste Ansitze sind also zu verzeichnen, aber
auch nicht mehr.

Das weitverzweigte Geflecht der Beziehungen und Verbindungen gilt
es also nach wie vor auszugraben und zu ordnen. Doch mit welchen Instru-
menten ist das Gebilde zu bergen? Die methodische Anndherung an die-
ses weitgehend vergessene Verhiltnis von Wissenschaftsfilm und Pariser
Avantgarde verlangt zunichst nach einem interdisziplindren Ansatz, etwa
danach, das Feld der Untersuchung bis hin zu avantgardistischen Konzep-
ten von «Surrealitdt» (es gibt deren zwei)™ oder gar bis hin zu wissenschaft-
lich-avantgardistischen Konzepten raumzeitlicher Bewegung zu 6ffnen."
Aufgrund der notgedrungenen Unschérfe meiner Arbeit an den Randern
der jeweiligen Forschungsfelder und der hier noch fehlenden fachlichen
Konsensvorgaben aus internationalen Kolloquien oder Ahnlichem stellt
dies natiirlich ein Wagnis dar. Orientierung bieten vorerst das Thema um-
gebende filmwissenschaftliche und kunstwissenschaftliche Forschungs-
felder, im Rahmen derer folgende Themen angegangen werden: die Film-
theorie der Pariser 1920er-Jahre, der frithe Film der 1910er-Jahre und der
wissenschaftliche Film dieser Zeit im Besonderen und schliefdlich auch der
dadaistische und der surrealistische Film. Aber auch das grundsétzliche
Verhiltnis von Wissenschaft und Kunst beziehungsweise von Wissenschaft
und Avantgarde muss eine derartige Arbeit thematisch streifen. Das be-
deutet, dass ich mich mit dem vorliegenden interdisziplindren Ansatz in
einem breiten Forschungsbereich zwischen historischen Untersuchungen
zum «frithen Film> und iiberzeitlichen Theorien zur «filmischen Bewegung>
befinde, das heifst in einer nicht geringen Spannweite zwischen new film
historicism und <Bildwissenschaft>.'® An einer Stelle meiner Arbeit bewege

14 Vgl mein Kap. 2.8.2.

15 Vgl mein Kap. 2.7.2.

16 Zu den Themen <Friiher Film> und new film historicism s. in unserem Zusammenhang
inbes.: MEUSY, Films de xmon-fiction>; u. HORAK, Friihes Kino und Avantgarde (zur
Begriindung der Forschungsausrichtung des new film historicism an der FIAF-Konferenz
1978 in Brighton und zu ihrer Auseinandersetzung mit vornarrativer Sehkultur s.: Ebd.
S. 96). — Zu den Themen Bewegungsbild> und <Bildwissenschaft> s. in unserem Zusam-
menhang insbes.: PAECH, Bewegungsbild; DELEUZE, Kino 1; DOANE, The Emergence
of Cinematic Time; VIOLA, Das Bild in mir.
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ich michim Ubrigen auch an diesem zweiten, bildwissenschaftlichen Ende,
um Epsteins theoretische Suche nach dem Bild substantieller Bewegung zu
veranschaulichen;” ansonsten ziehe ich es aber vor, bildwissenschaftlich
motivierte Uberlegungen zum wissenschaftlichen Bild und zum <Bewe-
gungsbild> zugunsten der historisch ndher stehenden Auslegung der Pa-
riser Filmtheorie der 1920er-Jahre beiseite zu stellen. In dieser Spannweite
zwischen Geschichte und Theorie des zu untersuchenden Verhéltnisses
siedelt sich mein Ansatz also eher auf der Seite der Geschichte (und der
Theoriegeschichte) an.

Der Aufbau der Arbeit gliedert sich im Wesentlichen in zwei Teile, wo-
bei der erste Teil, der sich der Bliitezeit des frithen wissenschaftlichen Films
um 1910 widmet, auf den zweiten Teil zum Verhéltnis von Wissenschafts-
film und Pariser Avantgarde vorbereitet. Der erste Teil wird trotz seiner
zudienenden Funktion in ein separates Kapitel gegossen, da eine konsis-
tente Geschichte zum wissenschaftlichen Film fehlt und sie an dieser Stelle
entworfen werden muss. Der Hauptteil, das heifst der zweite Teil, fiihrt
dann tber theoretische Kapitel und verschiedene kleinere, aber wichtige
Stationen der <Avantgardisierung> von wissenschaftlichen Bewegungsbil-
dern (im Futurismus, in chinéphilen Veranstaltungen, in der DADA-Bewe-
gung) zum Kern der Arbeit. In ihm wird die avantgardistische Perspektive
auf den wissenschaftlichen Film von der damals in den 1920er-Jahren in
Paris so aktuellen filmtheoretischen Warte aus aufgefachert. Die theoreti-
schen Beitrage von Colette, Emile Vuillermoz, Louis Delluc, Jean Epstein
und Germaine Dulac bilden hier das Zentrum dieser Perspektive, die, im
Bemiihen, den Film als neue Kunstform zu etablieren, in all diesen Fil-
len von einem experimentellen Dokumentarismus und einer analytischen
Realitdtsaneignung gepragt wird. Immer wieder dringen zwei Aspekte des
wissenschaftlichen Films durch diese Texte an die Oberflaiche und belegen
somit ihren Stellenwert in dieser Diskussion: 1. Als Aufdeckungsinstru-
ment deckt der wissenschaftliche Film nicht nur eine im weitesten Sinn
kosmische Bewegung, sondern auch das Potenzial einer filmspezifischen
Bewegungskunst auf, wie sie fiir die Zukunft gefordert wird. 2. Der wis-
senschaftliche Film und seine Verfahren der Zeitlupe und des Zeitraffers
halten die Elemente einer filmspezifischen kinematographischen Urspra-
che bereit. Letzte Station des Parcours durch das heterogene Verhaltnis von
Wissenschaftsfilm und Pariser Avantgarde ist schliefSlich der Pariser Sur-
realismus und seine so ganz andere avantgardistische Perspektive auf den
wissenschaftlichen Film. Er entdeckte fiir sich in den grausamen, feuchten

17 In Kap. 2.7.2 diskutiere ich das von Henri Bergson, Ernst Haeckel und Jean Epstein
gleichermafien umkreiste wissenschaftliche Bild substanzieller Bewegung.
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oder trockenen Naturwelten des wissenschaftlichen Films ein filmisches
bestiaire mit symbolischer Kraft und subversivem Potenzial. Dieses Kapitel
musste zugunsten des Kerns der Arbeit, der sich in der Filmtheorie und
im experimentellen Dokumentarismus entfaltet, zuriickstehen, bildet aber
ein Kapitel, das an sich nach Vertiefung und Ausbau verlangt. Zu guter
Letzt seien als Anhdnge zu unserem Thema noch sechs wichtige Texte und
ihre Ubersetzungen ins Deutsche prasentiert. Zum Teil begegnen wir die-
sen sehr unterschiedlichen Aufsidtzen (mehr oder weniger fliichtig) auch
in meinem vorhergehenden Text, sie miissen also nicht unbedingt in die
Lektiire meines Textes einbezogen werden, um diesen besser zu verstehen.
In ihrer umfassenden, meist vollstdindigen Lange, mit literarischen Quali-
taten ausgestattet und zum Teil iiber die 1920er-Jahre hinausgreifend sind
sie aber ein gesondertes Studium wert. Wenn nicht anders vermerkt, sind
sie von mir iibersetzt worden.

Die Hauptaufgabe der vorliegenden Arbeit liegt im Anspruch, ein
vollstandiges Bild der weitgehend vergessenen heterogenen Beziehungen
von Wissenschaftsfilm und Pariser Avantgarde zu zeichnen. Trotzdem sei-
en an dieser Stelle zwei vertiefende Thesen formuliert, die tiber die zwei
erwdhnten, mit der historischen Pariser Filmtheorie belegten Bedeutun-
gen des wissenschaftlichen Films als Emanation filmischer Bewegung und
Modell fiir kinematographische Sprache hinausgehen. Die erste ergibt sich
nicht nur aus der Sichtung filmtheoretischer Texte, sondern ebenso aus der
Freilegung pragmatischer Spuren in den Vorfithrprogrammen vieler Pari-
ser Studiokinos und Filmclubs der 1920er- und 1930er-Jahre. Diese Auf-
zeichnungen belegen die Popularitédt wissenschaftlicher Filme in den Insti-
tutionen avantgardistischen Lebens und dariiberhinaus ihren Platz in der
Geschichte des wissenschaftlichen Films als Phdnomen der Popularkultur:
1. Der wissenschaftliche Film — stamme er nun aus einer damals schon his-
torischen oder aus einer modernen, zeitgendssischen Produktion — entwi-
ckelte sich in den Kreisen der Pariser Avantgarde der 1920er-Jahre zu nichts
weniger als zu einem unbestrittenen Topos fiir ein wie auch immer gear-
tetes Kunstkino der Zukunft. — Verldsst man die Filmtheorie der 1920er-
Jahre zugunsten der fruchtbaren, weitergehenden Sichtung avantgardis-
tischer Kunsttheorie desselben topografischen und zeitlichen Raums und
erfasst man insbesondere das Verhiltnis von (Populédr-) Wissenschaft und
Avantgarde, so drangt sich die folgende, zweite These auf: 2. Der wissen-
schaftliche Film in den 1920er-Jahren wiederholt fiir Theorie und Praxis des
Avantgardefilms etwas, was schon die Chronophotographie Mareys und
Muybridges in den 1910er-Jahren fiir den Pariser Futurismus und Marcel
Duchamp geleistet hatte, namlich das Modell zu bilden fiir einen wissen-
schaftlichen Avantgardismus der Bewegung.
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Dass die hier vorgestellte avantgardistische Perspektive auf den wis-
senschaftlichen Film und seine wiederentdeckten Attraktionen aus der
Warte von Film- und Kunstwissenschaft nicht nur ein marginales Phéno-
men sein kann — wie Lefebvre suggeriert —, zeigen schon die oben erwahn-
ten wissenschaftsfilmischen Spuren in prominenten Filmen und Texten der
Pariser Avantgarde, die — stammen sie von Clair, Bufiuel oder Epstein —
mittlerweile zum selbstverstandlichen Kanon der Kunst- und Filmge-
schichte gehoren. Aber auch die Breite der Auseinandersetzung mit dem
wissenschaftlichen Film, die — man denke nur an Colettes Texte — tiber den
Kreis dessen, was man heute gemeinhin als die «Pariser Avantgarde» be-
zeichnet, hinausgeht, weist in diese Richtung.

Sie werden es bemerkt haben, liebe Leserin, lieber Leser: Der ohne-
hin unscharfe Begriff der «Pariser Avantgarde» verliert in unserem Zu-
sammenhang noch mehr an Schérfe. Dies ist durchaus beabsichtigt, hilft
uns diese Art der Begriffsverwendung doch, den Blick auf eine spezifische
und kaum erforschte avantgardistische Dynamik zu 6ffnen, die in der Zwi-
schenkriegszeit von den verschiedensten kiinstlerischen Gruppen in den
angesagten Studiokinos und Filmclubs der franzdsischen Hauptstadt glei-
chermafien gepridgt wurde.



