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+A Blind Spot*
wird geférdert von Haus der Kulturen der Welt wird geférdert durch

* Der gte d * drtiges Amt
fiir Kultur und Medien <

VORWORT

Ein hohes Gebusch verlauft diagonal von hinten nach vorne durch das
Foto. So versperrt es dem Betrachter den Blick fur das Jenseitige und
markiert eine Grenze. Wir sehen keinen Menschen, gleichwohl indiziert ein
gepflasterter Weg, dass wir uns nicht in einer naturgegebenen Situation
befinden. Das Blickregime des Fotos entspricht zugleich einer politischen
Machtstruktur, die sich in die Landschaft eingeschrieben hat, wie David
Goldblatt in dem Kommentar zu seinem Foto offenlegt. Die Hecke wurde
1660 von Jan van Riebeeck angepflanzt, um die einheimischen Khoikhoi
von den Gérten der Dutch East India Company fernzuhalten. Teile des
Gewéchses befinden sich bis heute in den Kirstenbosch Botanical Gardens.

Dieses Foto von Goldblatt, das in der Ausstellung ,A Blind Spot“ (kuratiert
von Catherine David) zu sehen ist, fuhrt uns unmittelbar zur Kernidee des
Berlin Documentary Forum: dem Aufzeigen der Strukturen und Logiken
dokumentarischer Medien.

Fotografie und Film entwickelten sich, wie zuletzt die Ausstellung ,,Animismus*®
im HKW vor Augen gefuhrt hat, im 19. Jahrhundert als Unternenmungen
westlicher Moderne, die mit ihren Dichotomien klare Grenzlinien zwischen
Subjekten und Objekten, Kultur und Natur, zu ziehen versuchte. Dabei
spielen diese Medien eine interessante Doppelrolle. Auf der einen Seite
sind sie Teil der Objektivierungsstrategien, wenn sie beispielsweise benutzt
werden, um rassische oder auch kulturelle Merkmale von indigenen Volkern
zu dokumentieren, und sie damit wissenschaftlicher Analyse zuganglich
zu machen. Andererseits verlagert sich aber genau diese Magie, die Uber
jene dokumentierenden und kategorisierenden Verfahren den Gegen-
standen ausgetrieben wird, in die Medien selbst.

Von Beginn an sind Fotografie und Film in der Lage, Beziehungen zu
Dingen wieder herzustellen, die die Moderne unter anderem mit Hilfe
dieser Medien zu kappen sucht. Das von der Moderne eigens dafur legi-
timierte Terrain ist die Kunst. Vor allem kUnstlerischen Strategien bleibt es
vorbehalten, die Routine von Wahrnehmungsregimen zu durchbrechen,
die die Praxen der Moderne steuern, und damit einer neuen Reflexion zu
unterziehen. In diesem Sinne ist Goldblatts Foto kein Abbild einer Land-
schaft, sondern es &ffnet einen Wahrnehmungs- und Imaginationsraum,
der den Blick des Betrachters in die Wahrnehmungssituation der Khoikhoi
versetzt. Und damit zieht es den Betrachter in die historischen Tiefen-
dimensionen Stidafrikas hinein.

Daher sind Goldblatts Arbeiten paradigmatisch fir das Aufdecken
komplexer historischer und visueller Bedeutungsebenen, wie sie sich das
Berlin Documentary Forum 2 dieses Jahr vorgenommen hat.

Bernd M. Scherer, Intendant des Hauses der Kulturen der Welt



DAS DOKUMENTARISCHE
EREIGNIS

Das Berlin Documentary Forum ist ein Raum flr
die Produktion und Prasentation dokumenta-
rischer Praktiken, in dem die inh&renten Span-
nungen und Paradoxien des Mediums nicht nur
anerkannt, sondern intensiviert werden sollen.
Es wurde 2010 in Reaktion auf die in den letzten
Jahren zunehmende Bedeutung dokumenta-
rischer Formen in der Kunst gegriindet. Ziel war
dabei auch, eine Licke in der institutionellen
Landschaft zu schlieBen, indem eine Plattform
geschaffen wurde, die sich ausschlieBlich der
kritischen Beschéaftigung mit ,dem Dokumenta-
rischen” als Form widmen sollte. Die Beitrage
zu den ersten beiden Ausgaben des Festivals
sind untereinander nicht durch ahnliche Thema-
tiken verbunden, sondern durch einen reflexiven
Standpunkt gegenuber ihnrem Medium: Sie
Lwerwenden“ das Dokumentarische nie, ohne
auf die stillschweigenden Voraussetzungen hin-
zuweisen, die der Form selbst innewohnen.
DarUber hinaus soll das Festival einen Ort flr
verschiedene dokumentarische Strategien in
und zwischen unterschiedlichen Disziplinen bil-
den. Die Grundlage der dokumentarischen
Form wird nicht langer ausschlieBlich durch das
technologisch reproduzierte Bild gewahrleistet
(sei dieses nun fotografisch oder filmisch, ana-
log oder digital). Immer mehr wird klar, dass die
Bestimmung dessen, was ein ,Dokument” ist,
wesentlich mit Vorgéangen der Kontextualisie-
rung zu tun hat und verhandelbar ist. In ahnlicher
Weise beruhen Dokumentationen selbst auf
solchen Verhandlungen, auf Akten der Rah-
mung und bestimmten Weisen von Adressierung
und Reaktion. Zwischen einem urspringlichen
Ereignis oder Ort und einem Autor, der es zu
reprasentieren und formen versucht, entsteht
etwas, das durch die Begegnung mit einem
wahrnehmenden und interpretierenden Publium
weiter beeinflusst wird.

Die zweite Ausgabe des Berlin Documentary
Forum legt Wert darauf, dass das Dokumenta-
rische Uber das Konzept des ,Dokuments” hin-
ausgeht. Das Festival widmet sich dem doku-
mentarischen Ereignis, dem wir nicht &uBerlich
sind, sondern in das wir selber verwickelt sind,
weil auch wir dartber mitbestimmen, ,was in
der Wirklichkeit wirklich ist.” Diese Begegnung
ist immer einzigartig — wir schauen niemals
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zweimal in der gleichen Weise auf ,historische
Dokumente”. Dokumente verandern in jeder Be-
gegnung ihre Bedeutung. Das dokumentarische
Ereignis enthalt in seinem Titel einen Hinweis
darauf, dass auch die dokumentarische Form
niemals stabil und fixiert ist, sondern, wie die
Vergangenheit, auf den neuesten Stand gebracht
werden muss. Zudem kdnnen, wie die Beitrage
zu dieser zweiten Ausgabe zeigen, Bilder, Tone,
Texte, Objekte, Raum, Geografie, ja sogar
Fiktionen und vor allem der menschliche Korper
Orte des Dokumentarischen werden.

Etwas scheint sich dem Zugriff des Bildes im-
mer zu entziehen, vor allem die Vorstellung einer
wahrheitsgetreuen Reprasentation. Selbst in
einem einzelnen fotografischen Bild scheint es
immer noch zu viel Bewegung zu geben, weil
alle Bilder durch Raum und Zeit ,reisen”. Sie
kommen von einem fernen Ort und einem ande-
ren Moment in der Zeit. Dieses Ausweichende
wird haufig mit dem ,Unsichtbaren” per se iden-
tifiziert. Das Berlin Documentary Forum 2 hinge-
gen findet dieses ,Unsichtbare” in den Licken
zwischen Bildern und deren Referenten, in der
Beziehung des Bildes zu linearer und nicht-linearer
Zeit und Kontinuitat, in den Paradoxien der
Raumwahrnehmung, in (filmischen) Gesten, in
historischen Narrativen oder in unserer Bezie-
hung zum Leben — und zum Tod. Alternative
dokumentarische Modelle, wie sie hier entwickelt,
prasentiert und erprobt werden, bestehen aus
vielfachen Kollisionen von Zeichen, Referenten,
Kérpern, Hilfsmitteln, Raumen, Zeiten und Bli-
cken. Diesen Kollisionen ist die zweite Ausgabe
des Berlin Documentary Forum gewidmet.

Zusétzlich zum Veranstaltungsprogramm ent-
halt diese Publikation Beitrdge von Teilnehmern
des Berlin Documentary Forum 2.

Mit Filmvorfuhrungen und Diskussionen identifi-
zieren der Filmemacher Harun Farocki, die Film-
historikerin Antje Ehmann und der Filmtheoretiker
Volker Pantenburg ein Repertoire filmischer
Gesten, die charakteristisch sind fur Kamerabe-
wegungen im Dokumentarfim. Im Wissen darum,
dass die Kamera kein neutrales Aufzeichnungs-
mittel ist, beschaftigen sie sich mit ihrer Verwen-
dung in dokumentarischen Arbeiten von den
sechziger Jahren bis in die Gegenwart. Beson-
deres Augenmerk gilt dabei den frihen Filmen
von Klaus Wildenhahn und dem neusten Werk
von Miriam Fassbender. Kameraposition und

-winkel, Geschwindigkeit und Schwenk ergeben
eine ,kontrollierte” oder ,kontingente” Choreo-
grafie, die sich auf die Gestaltung eines

Bildes oder eines Ereignisses auswirkt. In diesem
Magazin veroffentlichen wir die Mitschrift eines
Gespréachs zwischen Farocki, Ehmann und
Pantenburg und einen Text von Wildenhahn
,Uber synthetischen und dokumentarischen
Film“ (1975), der eine Grundlegung des Direct
Cinemas darstellt.

Die von Catherine David kuratierte Ausstellung
»A Blind Spot” untersucht das politische Poten-
tial der flieBenden Beziehung zwischen dem
fotografischen Bild und dessen Referenten. Foto-
grafien, Videos, Installationen und Zeichnungen
von elf zeitgendssischen internationalen Kiinst-
lern werden durch ein Filmprogramm aus den
Siebzigern und Achtzigern erganzt. Diese Filme
werden als fotografische Praktiken betrachtet,
die sich auf den ,Gegenstand” der Fotografie
beziehen. In seinem Essay ,Heilsame Entfrem-
dung* beschreibt der Anthropologe Christopher
Pinney einige der Arbeiten in der Ausstellung
und bezieht sie auf einen Diskurs Uber die ethi-
schen und politischen Anspriche von Fotografie.
Er hinterfragt die Legitimitat von Fotografie als
diagnostischer Form und prophetischer Praxis
und lenkt die Aufmerksamkeit auf einen der his-
torischen Tradition der Fotografien innenwoh-
nenden Sinn fur Verschiebung der klassischen
Parameter. Er untersucht die Beziehung zwischen
dem Bild und dem Repréasentierten in Hinsicht
auf Benjamins Konzept des ,seelenvollen Bilds".

Sylvere Lotringers Interpretation von Artauds
»Iheater der Grausamkeit” weitet sich auf heutige
westliche Einstellungen gegenuber dem Tod —
und dem Leben. Bestimmte dokumentarische
Versuche, Verbrechen, Tod und Sterben einzu-
fangen, kommen in den Blick. Lotringer zeigt
nicht nur rare Dokumente aus seinem eigenen,
umfangreichen Archiv, er beschéaftigt sich auch
mit historischen Veranderungen des Umgangs
mit dem Tod. Dessen 6ffentliche, kollektive
Zurschaustellung wich bald einer privaten Trauer
und spéter einer vollstandigen Unterdriickung.
Sein Essay wird ergénzt durch die Mitschrift eines
Telefongesprachs aus dem letzten Winter mit
dem Polizei-,Videografen Johnny Esposito. Er
und Lotringer diskutieren dabei, wie sich die
Erfahrung des Todes und neuere digitale Tech-
nologien auf das amerikanische Justizsystem
auswirken.

Der Filmemacher und Autor Florian Schneider
verhandelt in seinem Text die M&glichkeiten, die
in der Auseinandersetzung mit Wirklichkeit von
Netzwerkzusammenhéngen geschaffen wer-
den. Seine strategischen Vorschlage flir die Pro-
duktion von ,Wahrheit®, ,Kontinuitat“ und neue
kognitive Erfahrungen in netzwerkbasierten Um-
gebungen (im Gegensatz zu traditionellen Me-
thoden von Film und Fernsehen) werden in
Form einer neuen Online-Plattform beim Berlin
Documentary Forum auch umgesetzt. Dieses
Online-Projekt mit dem Titel ,issue zero* wird in
Zusammenarbeit mit dem Filmemacher Eyal
Sivan gestartet, dessen erste ,netzwerkdoku-
mentarische” Arbeit die Ideologie von Montage
und linearer Perzeption durch das Prisma von
Jean-Luc Godards Filmen Uber Israel und Pa-
|8stina analysiert.

Ein Gesprach mit Christine Meisner handelt von
ihren Gedanken Uber historische Narrative, die
Naturlandschaften eingeschrieben sind, und da-
von, wie sie in den musikalischen Traditionen ei-
nes Volkes Spuren hinterlassen. Die Klnstlerin
berichtet von inren Reisen durch das Mississippi
Delta im Stiden der USA, wo sie das Erbe des
Blues suchte. Ihre neue Arbeit Uber schwarze
Landwirtschaftsarbeiter und ihre wiedererrun-
gene Freiheit in einer segregierten und zuneh-
mend rassistischen Gesellschaft wird in einer
Vorfuhrung und einem Live-Konzert prasentiert.

Traditionelle japanische Konzepte des ,Orts”
konturieren vielfache, simultane Perspektiven
auf gegenwartige Erfahrungen und Aktivitaten in
einem bestimmten raumzeitlichen Kontinuum.
Der ,vorgegebene®, objektive Aspekt und der
,geflhlte” subjektive Aspekt eines ,Orts” wer-
den als aufeinander bezogen und integral
beschrieben. Diese traditionellen Weisen der
Strukturierung eines Orts, die mit der Struktu-
rierung der ,Relationalitat” zwischen materiellen
und immateriellen Kérpern und Orten einherge-
hen, werden anhand des experimentellen
japanischen Dokumentarfiimschaffens veran-
schaulicht. Der Filmkurator Eduardo Thomas
beschaftigt sich anhand einer Reihe von Filmen
mit diesen Fragen.

Weitere Beitrage zu dem Festival reflektieren
kritisch auf das Veranderungspotential des
Dokumentarischen. Dazu z&hlen neue Arbeiten
von dem Theaterdirektor Rabih Mroué und der
Choreografin Eszter Salomon, Vortrage von



der Kunstlerin Hito Steyerl und der Kulturtheore-
tikerin Ella Shohat, und ein Filmprogramm von
dem Kinstler Ben Russell.

Mein personlicher Dank gilt den langjéhrigen
Mitarbeitern und inrer verlasslichen Unterstitzung
bei der konzeptuellen Entwicklung dieses Festi-
vals seit 2009. Ich mdchte auch den Kinstlern,
Filmemachern und Theoretikern danken, die

zu der Ausstellung ,,A Blind Spot*, zu dem Projekt
Lssue zero® und zu den Live-Veranstaltungen
an den vier Festivaltagen beitragen. Ich danke
dem Team des Berlin Documentary Forum 2 und
dem Team des Hauses der Kulturen der Welt.

Dank gebuhrt auch den Ausstellungsarchitekten
Kuehn Malvezzi und den Festivalarchitekten
Kooperative fur Darstellungspolitik, die jeweils
ein einzigartiges Modell entworfen haben, das
speziellen Beziehungen zwischen den ausge-
stellten Arbeiten und Ideen zum Display, dem
Publikum und dem Gebé&ude des Hauses der
Kulturen der Welt Raum gibt.

Hila Peleg, Klnstlerische Leiterin Berlin Docu-
mentary Forum
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KONTROLLE UND

KONTINGENZ

AUSZUGE AUS EINEM GESPRACH
ZWISCHEN ANTJE EHMANN, HARUN
FAROCKI UND VOLKER PANTENBURG

Volker Pantenburg: Wie seid ihr zu dem Begriff
der Geste gekommen, wenn ihr sagt, es geht
um Gesten des Dokumentarischen?

Antje Ehmann: Es wird schon lange versucht, das
Dokumentarische und das Fiktionale im Film
auseinanderzuhalten. Dabei hat man vor allem
viel Begriffsanstrengung geleistet. In Bezug auf
die frihe Filmgeschichte hat sich gezeigt, dass
es ratsam ist — um bestimmte Subgenres oder
auch Mischformen nicht auszuschlieBen wie z.B.
den Industriefilm, Bildungsfilm oder ethnogra-
phischen Film, der haufig auch fiktionale, ge-
spielte Szenen integriert —, vom ,nicht-fiktionalen
Film* statt vom Dokumentarfilm zu sprechen.
Dann stellte sich naturlich das Problem, welchen
Begriff von Realitat oder Wirklichkeit man zu
Grunde legen sollte. Die Rolle der Kamera wurde
dabei wenig theoretisiert, sie wurde zumeist als
neutraler, registrierender Apparat begriffen. Mit
unserem Projekt flr das zweite Berlin Documen-
tary Forum versuchen wir einen anderen Zu-
gang. Wir wollen nicht so essentiell-definitorisch
vorgehen, sondern uns an den Effekt halten.
Daher die Geste des Dokumentarischen und
des Fiktionalen.

Farocki: Auch wenn man vielleicht nicht sagen
kann, was das Dokumentarische oder das
Nicht-Dokumentarische ist, gibt es Filme, die
das eine oder das andere unbedingt sein wol-
len... Das nennen wir die Geste des Dokumen-
tarischen. Einmal gibt es die Spielfilme, die
sagen, ,wir sind eine hochorganisierte Konstruk-
tion’, und in einer bestimmten Kameraoperation
entsteht eine Choreographie, ein Umgang mit
dem Raum und eine ganz auBerordentliche
Position, die den einzig denkbaren Blick auf ein
Ereignis wirft. Dieses leicht augenzwinkernde
Angeben mit dem Vorwissen Uber das, was
gleich passieren wird, ist ja eine alte Figur im
Spielfilm. Beispielsweise die langsame Hochfahrt
an der Fahne entlang in ,Gone With the Wind“
(1939) mit der das riesige Heer der Kriegsver-
letzten aus dem Birgerkrieg sichtbar wird. Das
Gegenteil ware der Spielfilm, der sagt, ,ich bin
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ziemlich dokumentarisch’. Die Kamera kann
hier dem Ereignis gar nicht folgen, also das
profilmische Ereignis ist flr sich so autonom,
dass die Kamera gar nicht in jedem Augenblick
das beste Bild findet. Genauso gut kann der
Dokumentarfim sagen, ,ich bin wahnsinnig echt,
bei mir ist nichts vorgewusst, darum suche
ich nach der Schérfe, darum habe ich un-
gunstige Lichtverhaltnisse’, oder er kann den
Gegenstand, um den es geht, fUr einen Augen-
blick gar nicht ins Bild bringen. Und ebenso,

im vierten und letzten Fall: ,Ich meistere die Um-
stande vollsténdig und bin eigentlich wie ein
Spielfilm’. Also im glicklichen Fall verwechselt
der Zuschauer fUr einen Augenblick Dokumen-
tar- und Spielfilm.

Ehmann: Etwas grob zusammengefasst kann
man sagen, dass die Kamera im Dokumentarfim
den Ereignissen hinterhergeht und im Spielfilm
die Ereignisse antizipiert. Wir finden es besonders
interessant, wenn diese Genres oder Gesten
der Genres einander imitieren.

Farocki: Der Dokumentarfilm ist ja sehr oft eine
Mischform, die szenische, deskriptive,
atmosphéarische Momente enthalt, dann aber
auch Statements, Interviews oder Kommentartei-
le, in denen ein langer Text zur EinfUhrung eines
allegorisierenden, symbolisierenden Bildes dient
oder der aus diesen Schlussfolgerungen zieht.
Auch das schnellst gemachte journalistischste,
flr die Tagesschau hergestellte Reportagefor-
mat hat szenische Momente, wie z.B. den Auftritt
eines Politikers. Man sieht ihn kurz gehen, bevor
er am Pult steht und etwas sagt. Dieses narrative
Element ist bereits Anlehnung an den Spielfilm.
Uberhaupt, wenn ein Dokumentarfilm mit
Schuss/Gegenschuss arbeitet, also mit dieser
Form der Raumzerlegung, ahnelt er sich dem
klassischen Spielfilmverfahren stark an.

Ehmann: Zum Fiktionalen, zum Story-Film, gehort,
dass der Aufnahmestab mit dem arrangierten
Ereignis vertraut ist. Die Ereignisse wurden so ar-
rangiert, dass sie fur eine bestimmte Erzahl-
absicht funktionieren. Die dokumentarische
Kamera kann gegentber dem profilmischen
Geschehen einen beobachtenden Standpunkt
einnehmen. Wenn der Spielfilm also einen do-
kumentarischen Kamerastil anwendet, tut er so,
als sei er unkontrolliert, beobachtend und setzt
also auf eine Analogisierung von nattrlichem
und filmischem Sehen. Das geht auch anders

herum: der Dokumentarfilm tut so, als sei er ein
Spielfilm und vermeidet Spontaneitat und Viel-
deutigkeit.

Farocki: Was Theoretiker oft gesagt haben: Jeder
Film ist auch ein Dokumentarfilm seiner eigenen
Produktion oder dessen, was am Set ablauft.
Also buchstéblich eine Inszenierung, die nicht
vollstandig kontrollierbar ist und Uberra-
schungsmomente enthalt.

Ehmann: Oder das, was bei den Gebriidern
Dardenne haufig auftaucht: Sie flmen Ablaufe mit
einer ruhigen beobachtenden Kamera, die
sozusagen in Realzeit ablaufen. So gibt es in
»Le Fils“ (2002) die Holzarbeiten, die oft in einer
Einstellung kunstvoll und lange gefilmt werden.
Ich denke, das sind fast die Methoden des Direct
Cinema, das Nichteingreifen in das Profilmische.
Lange beobachten und nicht schneiden. Da gibt
es Szenen von mehr als 7 Minuten ohne
Schnitt. Sehr erstaunlich.

Farocki: Oder nehmen wir diese Szene in ,Le
Fils*, in der der Junge bei der Ubung von der
Leiter abrutscht und auf die Schulter genom-
men werden muss. Doch der Mann, der ihn
trégt, hat Rickenschmerzen, und die Last wird
ihm zu schwer. Wenn man diese Christophorus-
szene nimmt, sieht man zwar, dass sie ohne
Schnitt ist, aber in einer so wahnsinnig raffinier-
ten Ablaufinszenierung realisiert wurde, in der
die Ereignisse erstens schnell gehen, und zwei-
tens mit einer elliptischen Filmaufnahme so
operieren, dass trotzdem eine sehr starke
Verdichtung vorliegt. Nur eben nicht die Ubliche
Verdichtung wie beim Schnitt, also dass man
anfangt zu hdmmern, Schnitt, etwas néher ran,
Schnitt, ein bisschen Zeit ist vergangen. Das
wird eben vermieden. Die Kondensation gelingt
dem Film dennoch durch dieses elliptische
Verfahren. Man hat einerseits das Geflhl, das
ist ja unglaublich raffiniert, und gleichzeitig das
Geflihl, das ist ja vollstdndig dokumentarisch
und nichts ist kontrolliert. Beide Momente sind
bei den Dardennes anwesend.

Ehmann: Oder die Kamera in ,Rosetta“ (1999),
die der Hauptperson in Echtzeit folgt, wahrend
sie durch das GebUsch geht.

Pantenburg: Zum einen geht es also darum,
dass die dokumentarische und die nicht-doku-
mentarische Geste mit bestimmten Erzahlver-

fahren verbunden sind. Ware die Kamera die
Instanz, an der sich solche Fragen in hohem
MaBe entscheiden?

Ehmann: Ich glaube, dies ist deshalb sehr wichtig
und wurde in der Filmtheorie oft Ubersehen,

weil es mit einer bestimmten technologischen
Vorgeschichte verbunden ist. Das Direct Cinema
kam ja erst in den 60er Jahren auf, weil es die
bewegliche 16-mm-Kamera gab, mit Syn-
chronton gearbeitet wurde und man immer flexi-
bler wurde. Mit der Entstehung der Videotechnik
hat wieder eine neue Phase eingesetzt. Ich
glaube, dass dies manchmal Ubersehen wird,
wenn man nur semiotisch an Filme rangeht
und sie so analysiert. Darauf zu insistieren, auf
die Kamera zu achten, konnte ein kleines
Korrektiv sein, glaube ich.

Farocki: Es gibt natlrlich noch andere Strategien,
die dokumentarische Kamera ist nur eine von
vielen. Wir werden in dieser Veranstaltung erst
einmal versuchen, uns auf die Kamera zu kon-
zentrieren. Also sehr vereinfacht: Wackelt die
Kamera, wenn sie etwas sucht, oder gleitet sie
immer elegant in die idealste Position? Diese
verschiedenen Haltungen — Gesten — wollen wir
erst einmal auflisten und kommentieren.

Pantenburg: Ein Festival wie das Berlin Docu-
mentary Forum braucht einen starken Begriff
des Dokumentarischen. Vor diesem Hinter-
grund ist interessant, dass Ihr diesen als Kate-
gorie, die ein festes Korpus bezeichnet, in Frage
stellt, aber gleichzeitig auch daran festhalten wollt,
indem Ihr sagt, es gibt dokumentarische Ges-
ten, die in Spielfimen, in Dokumentarfilmen,
auch in Fernsehreportagen auftauchen kénnen.
Es geht also immer um Mischungsverhéltnisse
von dokumentarischen und anderen Gesten.

Ehmann: Wobei man zuspitzen kénnte, wir
behaupten, das Dokumentarische ist so stark,
dass es sogar den Spielfilm infiziert.

Farocki: Ja, in Bezug auf das, was man Stil nen-
nen konnte, Kamera als Stilelement. Bei meinen
eigenen Filmen, beispielsweise bei ,Nicht ohne
Risiko* (2004), habe ich bemerkt, dass es mir
SpalB macht, fur eine Weile den Schnitt so zu
machen, dass die Leute denken, das muss mit
zwei Kameras gedreht sein, das geht ja sonst
gar nicht. Dass also wie beim Spielfilm im richtigen
Augenblick umgeschnitten wird, das Gegenuber

9



genau die Reaktion zeigt, die es auch im Spielfilm
zeigen wirde, z.B. verstandnisvoll nickt, unter-
brechen will und endlich unterbricht, und all
diese Dinge. Und zwischendurch zeige ich den
wackeligsten Schwenk von A nach B, um zu
zeigen, dass wir nur eine Kamera haben und
naturlich nicht alles mitkriegen. Ich dachte im-
mer, das ware meine Lust am Reinlegen, so
ein bisschen Verarschen beim Erzahlen. Dann
bin ich dahinter gekommen, es ist doch etwas
banaler. Dokumentaristen missen — selbst,
wenn sie den Mut zum Kontingenzfilm haben,
also zum Film, in dem sie nicht beherrschen,
was sie erzahlen — beweisen, dass sie keine
Dilettanten sind. Es gibt ein groBes Bestreben,
vor allen bei den Kameraleuten, zu beweisen,
dass sie nicht zu doof sind, die Scharfe zu
finden, das richtige Licht etc. Sie erlauben sich
zwar solche Momente wie etwa bei Klaus
Wildenhahn, der ganz kihn auf eine Person
schwenkt, dann erst die Schérfe nachzieht, ein
bisschen zuriickzoomt. In einem Film wie
»Heiligabend auf St. Pauli“ (1968) sieht man, dass
durchaus erst einmal bewiesen wird, dass die
Kamera gut steht, der Abend schon erfasst ist,
zergliedert und dann wieder zusammengebracht
wird. Dann kann man sich auch wieder erlauben,
dass etwas aus dem Ruder lauft. Diese
sogenannten production values sind auch im
Dokumentarfilm sehr stark.

Ehmann: Gerade gestern haben wir &hnliches in
der tollen Serie ,Breaking Bad“ (2008 ff.) ent-
deckt. Darin gibt es Zeitraffermomente, in denen
die Dinge ganz schnell erzahlt werden ... Da
gibt es Jumpcuts, die Kamera ist vollig schrég, als
koénnte sie nicht gerade gucken. Das ist ein
tolles Beispiel fur eine hochaufwandig gedrehte
Serie, die diese Elemente bewusst einbaut.

Pantenburg: Kann man das genauer historisie-
ren? Hat sich im Laufe der Filmgeschichte ein
Repertoire an Gesten entwickelt, auf das
ein informierter und gut geschulter Regisseur
dann jederzeit zugreifen kann? Nicht im Sinne
einer beliebigen Verfligbarkeit, die Gesten sind
nattrlich weiterhin kodiert und sind erzahlerisch
spezifisch. Doch es scheint mir so, dass gerade
in den Filmen der letzten Jahre eine groB3e
Kunstfertigkeit darin besteht, auf solche historisch
entwickelten dokumentarischen oder fiktionalen
Gesten zuzugreifen und immer wieder Uberra-
schendes aus diesen Verbindungen zu machen.
~Breaking Bad" ware ein Beispiel.
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Farocki: Wahrscheinlich ist das wie bei der
filmischen Darstellung des Traums: Friher
musste sich jemand hinlegen und die Augen
schlieBen, dann verschwamm das Bild mit einem
Uberblendungstrick wie eine Wasseroberflache,
und man verstand: Das ist ein Traum. Bei einem
Film wie ,Don’t Look Now* (Wenn die Gondeln
Trauer tragen, 1973) dagegen wei3 man nie, auf
welcher Zeitebene man sich bewegt, ob es sich
um eine Antizipation oder eine Ruckblende han-
delt, ob gerade imaginiert wird oder nicht. Diese
Form wurde irgendwann zum erz&hlerischen
Standard. Mittlerweile kann sich auch ein Do-
kumentarfilm erlauben, in der Zeit zu springen,
ohne dass eine Tafel eingeblendet werden
muss. 1992 hdrte ich von Thomas Elsaesser
einen Vortrag, der mir gut gefiel. Seine These
war, dass der Mainstream-Film fruher alles, was
er erzahlte, vorgeblich ganz ernst nahm. So
gibt es vielleicht in den frihen Bond-Filmen
Episoden, die man humoristisch nennen kénnte:
Lotte Lenya etwa in ihrer Terrorfabrik oder &hnli-
ches. Aber die Filme machen keinen Witz Uber
sich selbst. Erst spater werden die Bond-Filme
zu Parodien ihrer selbst. Ich glaube, dass sich
im Laufe der Zeit auch die Rolle der Kamera
und des Erzéhlers gewandelt hat. Man muss
das heute viel cooler machen. Man kann ruhig
viele kaputte Bilder hintereinander bringen, aber
man muss trotzdem seine Kompetenz beweisen.

Pantenburg: ,Heiligabend auf St. Pauli wurde
Weihnachten 1967 gedreht. Hier ein
Wildenhahn-Zitat, das ich interessant fand, weil
es den Punkt berlhrt, den du eben nanntest,
dass sich das Dokumentarische, wenn es auch
das Unprofessionelle bedeuten kann, wiederum
gegen das Dilettantische abgrenzen muss. Da
heiBt es: ,Der altgediente Handwerker und
Schopfer ist geneigt zu sagen: ‘Da kann ja jeder
kommen und seine Pflastermalerei als mehr als
nur zweckgebunden verkaufen, dem Dilettan-
tentum, der Traumtanzerei, der Faulheit, der
Abgeneigtheit zum Lernen wird damit Tur und
Tor getffnet. Zweierlei ware dazu zu sagen.
Erstens: Warum nicht? Und zweitens: Ein Uber-
maBiges Angebot von Produktion lehrt Unter-
scheidungsvermdgen.”

Ihr hattet die beiden Begriffe Kontrolle und Kon-
tingenz als zwei wichtige Pole eingebracht. Als
ich den Film von Wildenhahn noch einmal sah,
fiel mir auf, dass er auf ganz verschiedenen
Ebenen mit Kontingenz arbeitet. Erstmal gibt es
natUrlich diese kontrollierte Setzung, es gibt diesen

Handlungsort, eine Kneipe, und es gibt diesen
privilegierten Zeitpunkt, Heiligabend auf St. Pauli.
In diesem Rahmen passiert aber ganz viel, was
nicht vorauszusehen ist: die Sprechweisen der
Leute, die Dialoge, ob es zu Prugeleien kommt
oder nicht etc. Und anschlieBend wird dann ein
zwOlf bis dreizehnstindiger Zeitraum auf 50
Minuten enorm verdichtet, was eine wahnsinnige
dramaturgische Leistung darstellt. Da fragte
ich mich, ob man in eurem Sinne die dokumen-
tarischen Gesten erst einmal auf der Bildebene
identifizieren kdnnte, die Kamerabewegung und
Ahnliches erfasst? Und ob der Aspekt der
Kontrolle erst spéter Uber den Schnitt und seine
quasi erz&hlerische Verdichtung mit hinein kommt?

Farocki: Aber Kamera antizipiert ja Schnitt. Wenn
ich Kamera sage, meine ich zuglech auch
Schnitt. Schon deshalb, weil ja beim Schnitt
entschieden wird, was man zeigt und was nicht.
Kameraleute lernen ganz friih beim dokumenta-
rischen Drehen, nicht so zu filmen, dass das
keiner mehr schneiden kann. Darum gibt es eine
fast automatische 20-Sekunden-Phasierung, in
der man sich die Option offen halt, immer auch
etwas anderes aufzuzeichnen, falls das schlecht
ist, was man gerade aufnimmt. Und so wird der
Film bereits so aufgenommen, dass man sich
zum Beispiel automatisch an die Wirtin anlehnt,
wenn der Kameramann merkt, diese Figur steu-
ert das Ganze. Dazu tendieren Dokumentarfilme
immer leicht. Es gibt mehr Texte, die vor der
Gefahr des Direct Cinema warnen, als solche
Filme ... Schon vor vielen Jahren las ich in einem
Artikel in der Filmkritik, dass man sich immer an
einen Protagonisten anlehnen soll. Das heift,
wahrend des Drehens ,castet’ der Direct-Cine-
ma-Mensch naturlich leicht einen Dieter Bohlen
... Einfach denjenigen, der am interessantesten
oder expressivsten ist.

Ehmann: Das ist sehr interessant in Bezug auf
Kontrolle und Kontingenz. Die Kontingenz im
Direct Cinema oder im Dokumentarischen wird
sozusagen abgegeben und wieder kontrolliert
darlber, dass man die Sujets wahlt, die von sich
aus eine Geschichte erzahlen, die konfliktgeladen
ist. Ich finde es lustig, dass genau dies immer
als unkritisches Verfahren kritisiert wurde. Dabei
ist es eher ein Gesetz des Dokumentarischen,
dass man ein Auge flUr die Stoffe entwickelt.

Pantenburg: Von Wildenhahn werdet ihr auf
dem Festival ,Der Reifenschneider und

seine Frau“ (1968/69) zeigen. Woflr steht
Wildenhahn? Geht es Euch um den individuellen
Film oder um die Methode und Form aus
den 60er Jahren, wie sie sich am Beispiel dieses
Films herausgebildet hat?

Ehmann: Wildenhahn steht fur jemanden, der
sein Handwerk sehr gut beherrscht, aber zu-
l&sst, dass es unkontrollierte Momente gibt.
Wie wir vorhin schon zu ,Heiligabend auf St.
Pauli“ sagten: Es stort ihn nicht, wenn mal je-
mand durchs Bild geht oder sogar im Bild steht.

Farocki: Oder dass die entscheidende Figur leider
nicht sichtbar ist, weil sie zu weit geht.

Pantenburg: Oder er selbst es ist, der ins Bild
lauft.

(Alle lachen)

Ehmann: Ein anderes Beispiel von uns ist der
rumanische Film ,Moartea domnului
Lazarescu” (Tod des Herrn Lazarescu, 2005)
von Cristi Puiu. Darin gibt es fantastische Fehl-
schwenks, so als wirde die Kamera nicht
wissen, wo der Protagonist ist, um sich dann zu
korrigieren. Ich glaube, dass dies hochartifiziell
ist — das Spannungsverhaltnis zwischen den
Leuten, die Klaus in die Kamera laufen, und die-
sem Artifiziellen, das interessiert mich.

Pantenburg: Auf der Ebene des Phanomens
kann man beide erst einmal nicht voneinander
unterscheiden. In beiden Fallen ist es ein
Schwenk, der ins Nichts geht.

Farocki: Das ist schon ein sehr merkwUrdiges
Zitat aus dem Dokumentarischen. Cristi Puiu
macht dasselbe in ,,Aurora“ (2010), auch wenn
dieser Film weniger dokumentarisch aussieht,
als ,Der Tod des Herrn Lazarescu®. Auch da
kommt diese manierierte Falschverschwen-
kung oder Pseudoverschwenkung vor.

Pantenburg: Ich fuhlte mich erinnert an einen
Text von Jean-Louis Comolli aus dem Jahr 1969
Uber die Frage des Direkten. Seine Beispiele
sind da unter anderem Jean Eustache und
Jacques Rivette, Regisseure, die grof3es Ver-
trauen in die Kontingenz setzen. Comolli spricht
von ,,Akkumulation als Verfahren®: Man dreht
sehr viel und vertraut darauf, dass sich aus dem
Material eine Erzahlung ergeben wird.



Es ist also eine Art von aufgeschobener Kontrol-
liertheit, in der der Kontingenz erst einmal viel
Raum gegeben wird. Bei den Filmen handelt es
sich, landlaufig gesagt, um ,Spielfilme®, auch
wenn ihre Erzahlungen auf vielen Ebenen von
vollig zufalligen Momenten durchdrungen sind.
Comolli macht am Begriff des Direkten klar, wie
trgerisch es ist, wenn die Leute denken, ,direkt”
ware gleichbedeutend mit ,unvermittelt®, ,1:1*
oder ,objektiv®. Er betont, dass diese Direktheit
immer ein Effekt von Techniken, Materialien, der
Beweglichkeit von Kamera- und Tongeréten ist.
Diese Frage lasst sich gut an das anschlief3en,
was ihr zeigen wollt: an die Positionen aus den
60er Jahren sowie an die starke Konjunktur
dokumentarischer Gesten der letzten zehn,
zwanzig Jahre. Wie wirdet Ihr das Verhaltnis
zwischen diesen beiden Zeitenpunkten be-
schreiben? Ist es so, dass diese Gesten noch
einmal neu erfunden werden konnen, weil es
Video- und DV-Kameras gibt? Oder womit
héngt es zusammen, dass es so viele interes-
sante Einsatze dieser dokumentarischen
Gesten gibt?

Ehmann: Ich kann die Frage allgemein jetzt
nicht beantworten. Mir fallt dazu nur etwas ein,
was ich interessant finde. ,Sombre” (1998) von
Philippe Grandrieux ist ja so gedreht, dass man
eigentlich meinen koénnte, das geht nur mit Video,
weil es zu riskant ist. Er geht so vor, dass er
dem Kameramann nicht sagt, worum es geht.
Der Kameramann dreht eine Szene, die arran-
giert ist, weil3 aber nicht, was passiert, und das
gleich mehrfach ...

Farocki: Und er wiederholt sie nie auf gleiche
Weise, sondern er entwickelt sie immer wieder,
und muss die Sequenz spater aus diesen
Bruchstlicken zusammensetzen.

Ehmann: Genau. Und da wirde man doch mei-
nen, dass das eigentlich aus dem Video kommt.

Aber Grandrieux hat ,Sombre* auf Film gedreht.

Es gibt Kamerastrategien oder Verfahren, die
auch in den 60er Jahren schon hatten gemacht
werden kénnen, die aufgegriffen werden — dann
wiederum gibt es Verfahren, die der Film vom
Video gelernt hat und dann aber als Film wieder
angeeignet werden.

Pantenburg: Ahnlich irritierende Momente gibt es
etwa bei Claire Denis, wenn jemand in seine
eigene Subjektive hineinlauft. Da findet ein
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merkwdurdiger Instanzwechsel statt: Es ist ein
Umschlag von einer sehr reduzierten Erzahlhal-
tung, einer Ich-Perspektive, in die AuBenrolle
eines objektiveren Erzahlers. Solche
Mischungsverhéltnisse, in denen minimale
Umschwulnge zwischen verschiedenen Erzahl-
optionen sichtbar werden, wéren auch flr
euer Projekt interessant.

Farocki: Das ist richtig. Man koénnte hier aber
auch Uber deine Untersuchung des Schwenks
als Formstrategie und Methode sprechen.

Pantenburg: Der Impuls, dartber nachzuden-
ken, was Kameraschwenks eigentlich sind, kam
durch die Filme von Gerhard Fried|, in denen
der Schwenk eine sehr prominente
Operation ist. Diese Filme, ,Knittelfeld” (1997)
und ,Hat Wolff von Amerongen Konkursdelikte
begangen?* (2004), wirde man als Dokumen-
tarfilme bezeichnen, doch die eingesetzten
Schwenks sind Uberaus kontrolliert und durch-
dacht. Man merkt, dass Friedl und sein Kame-
ramann sich sehr viele Gedanken dartber
gemacht haben, wo die Kamera steht, ob von
hier bis dort, um 180° oder 90° geschwenkt
wird. Und trotzdem ist das, was innerhalb dieses
raumlich und zeitlich definierten Rahmens ge-
schieht, dem Zufall Gberlassen. Und mit der
Stimme aus dem Off kommmt noch etwas ganz
anderes mit hinein, eine merkwurdige Erzéhlhal-
tung zum Material. Das war der Ausgangspunkt,
Uber Schwenks nachzudenken ...

Farocki: Meinst du den autonomen Schwenk
oder Schwenk Uberhaupt?

Pantenburg: Ich habe mich erst einmal auf die
autonomen Schwenks beschrankt, also auf
Schwenks, die auf keiner erz&hlerischen Absicht
beruhen und keinem geplanten Geschehen im
Bild folgen. Denn hier scheint der Schwenk
am meisten Uber sich selbst preis zu geben,
weil er sich seiner selbst am bewusstesten ist.
Dabei kann es sich um einen Experimentalfilm,
einen Dokumentar- oder Spielfilm handeln — die
Unterscheidbarkeit zwischen Dokumentarischem
oder Fiktionalem scheint mir in einzelnen
Kameraoperationen erst mal ein Stlick weit
suspendiert zu sein. Die Frage ware eher, wie
das Dokumentarische erzeugt wird. Entsteht es
durch bestimmte Schwenks oder ist es ein
Phanomen der Montage? Oder wird es allein
dadurch erzeugt, dass im Vorfilmischen keine

inszenierte Handlung stattfindet — geht es also
um das Ausbleiben von Erzahlung? Anders
gefragt: Wie wird das Dokumentarische oder
Fiktionale in einfache Operationen wie den auto-
nomen Kameraschwenk eingetragen?

Farocki: Der motivierte Schwenk ist deutlich
eine Operation: Man folgt einem Protagonisten,
weil man die Erzahlung Uber ihn nicht abreiBen
lassen will. Der autonome Schwenk kann auch
eine Operation sein: Wenn etwa die Kamera
irgendwo hin schwenkt um zu zeigen, dass dort
jemand steht, etwa ein Polizist, der die Szene
beobachtet. Aber meistens drlickt der autonome
Schwenk einen Umschlag vom Narrativen ins
Deskriptive aus: verlassen wir unseren Helden
und schauen wir auf die Welt, die ihn umgibt.
Ich denke, jeder Schwenk hat einen gestischen
Anteil. Ist nicht nur Operation, sondern auch
Zeichen fUr eine Autoren-Haltung.

Antje Ehmann ist Autorin, Filmwissenschaftlerin und Film-
kuratorin, sie lebt in Berlin.

Harun Farocki ist Flmemacher und Autor, er lebt in Berlin.

Volker Pantenburg ist Filmwissenschaftler und lehrt an der
Bauhaus-Universitat Weimar.
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HEILSAME ENTFREMDUNG
ANMERKUNGEN ZU DER AUSSTELLUNG
,A BLIND SPOT*

CHRISTOPHER PINNEY

Hat nicht der Photograph — Nachfahr der Auguren und der
Haruspexe — die Schuld auf seinen Bildern aufzudecken
und den Schuldigen zu bezeichnen?

Walter Benjamin'

Unschwer kdnnen wir uns vorstellen, wie sich
dieser Gedanke Benjamins — der im Zusam-
menhang einer Diskussion Eugéne Atgets steht
—auch als Motto fur eine bestimmte Form des
engagierten Fotojournalismus verwenden lie3e,
der darauf abzielt, die Schuldigen herauszustel-
len. Aber dieser Vorschlag, die Fotografen als
Abkdmmlinge der Auguren und Haruspices zu
sehen, verweist uns auf eine ganz andere
Weise, die Beziehung zwischen dem Bild und
dem, was es reprasentiert, zu begreifen.

Augurik, eine griechische Wissenschaft, die auf
der eingehenden Studie der Verhaltensweisen
von Végeln beruht, wurde von den Rémern
vervollkommnet, die ein Kollegium von Auguren
besteliten, die ,allein befugt waren, die ,Auspizien’
abzunehmen, das heift, die Zeichen zu lesen*.2
Auspizien wurden vor jedem wichtigen politi-
schen oder militarischen Ereignis eingeholt,
dazu konnte die Beobachtung geheiligter Hihner
zahlen, die Heere mit sich in den Krieg fuhrten,
oder eine Linie, die der Augur mit einem Stab
z0og, um einen relevanten Himmelsbereich (tem-
plum) zu definieren, in dem wilde Voégel zu
beobachten waren.® Haruspizen, etruskische
Wahrsager, die zu Rivalen der Auguren wurden,
suchten auch AufschlUsse Uber den Willen der
Gotter, in ihrem Fall durch das Studium von Ein-
geweiden oder manchmal durch die Beobach-
tung von Blitzen, deren Haufigkeit und Richtung
als bedeutsam galten.*

Atget war in Benjamins Deutung ein Vorlaufer
des Surrealismus. , Als erster desinfiziert er die
stickige Atmosphare, die die konventionelle Por-
tratphotographie der Verfallsepoche verbreitet
hat.“® Seine Bilder eines mysterids leeren Paris
nahmen der Fotografie das Gesicht, auf das es
Ublicherweise besonders ankam, und privile-
gierten stattdessen eine andere Physiognomie.
Durch seine Aufmerksamkeit auf das ,Verscholl-
ene und Verschlagene“® wirkt Atgets Stadt wie
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Lausgeraumt” und bereitet so ,eine heilsame
Entfremdung zwischen Umwelt und Mensch* vor.”

Seine menschenleeren gepflasterten StraBen,
stillen Hinterh6fe und eingefrorenen Ladenfas-
saden wandten sich gegen ,den exotischen,
prunkenden, romantischen Klang der Stadtna-
men“8, wie Benjamin eindriicklich formulierte,
und bewerkstelligten einen Ubergang von einer
konventionellen fazialen Physiognomie zu einer
offentlichen Physiognomie. Konventionelle Por-
trétkunst nahm das menschliche Gesicht als
fons et origo bedeutsamen Ausdrucks. Atget
hingegen wurde zum Pionier einer anderen Weise
dessen, was Gilles Deleuze und Félix Guattari
als ,Vergesichtlichung” beschrieben haben.® In
,Das Bewegungs-Bild: Kino 1“ beschreibt
Deleuze, wie Vergesichtlichung — eine Form von
Landschaft gewordener Physiognomie — durch
filmische GroBaufnahmen erreicht wird, die das
Gesicht wie eine Landschaft erscheinen lassen,
der ,die Betrachter eine Bedeutung aus ihren
dunkleren oder verborgenen Regionen zu ent-
nehmen suchen“°. Atget vergesichtlichte Paris
und entfernte die Fotografie dabei von dem
menschlichen Gesicht als dem Ground Zero
von Intention, Bedeutung und Klarheit und
fUhrte sie hin zu einer anderen und opakeren
Topographie.

Die frlihe Fotografie, wenn wir Benjamin folgen,
verlagerte die Aura auch in ihren ,letzten Rick-
zugspunkt“ — das Gesicht. Die Technologie fur
die Produktion dieser Gesichter schuf einen
neuen Zeit-Raum: ,Das Verfahren selbst veran-
lasste die Modelle, nicht aus dem Augenblick
heraus, sondern in ihn hinein zu leben; wahrend
der langen Dauer dieser Aufnahmen wuchsen
sie gleichsam in das Bild hinein und traten so in
den entschiedensten Kontrast zu den Erschei-
nungen auf einer Momentaufnahme (...).“ " Ent-
sprechend stark und ausdrucksvoll waren die
individualisierten Physiognomien, die in den
Daguerrotypien Ubertragen wurden. Benjamin
zitiert das Unbehagen des Fotografen Karl
Dauthendey an der gesichtlichen Prasenz in
diesen frihen Bildern: ,Man scheute sich vor der
Deutlichkeit der Menschen und glaubte, da
die kleinen winzigen Gesichter der Personen (...
einen selbst sehen kdnnten.“™

Aber fur Benjamin lenkt die Aufmerksamkeit auf
das von ihm sogenannte ,seelenvolle Portrat”
nur ab von dem, was der Kamera ,urspringlich
verwandter” ist. FUr die notwendige Arbeit der

Fotografie war das Gesicht ein Umweg. Wie die
Psychoanalyse uns einen Zugang zum instinkt-
haften Unbewussten erschlieBt,”® so erlaubt uns
die Fotografie, wenn sie dem folgt, was ihr
wahrhaft ,urspringlich® ist, die Entdeckung des
Optisch-UnbewuBten, das von Praktiken der
Prophetie und Wahrsagerei umgeben ist. Benja-
min beschreibt Karl Blossfeldts GroBaufnahmen
von Pflanzen, in denen ,alteste Saulenformen,
im StrauBfarn (der) Bischofsstab, im zehnfach
vergréBerten Kastanien- und Ahornsprof3 To-
tembaume, in der Weberkarde gotisches MaB-
werk zum Vorschein® kam.™

Technologie gibt sich hier als magischer Vor-
gang zu erkennen, als eine Form der Diagnose.
Fotografie, so fahrt Benjamin in einer entschei-
denden und zu Recht haufig zitierten Formulie-
rung fort, ,eréffnet (...) in diesem Material die
physiognomischen Aspekte, Bildwelten, welche
im Kleinsten wohnen, deutbar und verborgen
genug, um in Wachtraumen Unterschlupf gefun-
den zu haben, nun aber, gro und formulierbar,
wie sie geworden sind, die Differenz von Technik
und Magie als durch und durch historische
Variable ersichtlich zu machen.“*®

Atget wird als formaler Wegbereiter der fotogra-
fischen Moderne gepriesen. Man kann ihn als
Vorlaufer so unterschiedlicher Austbender des
fotografischen Metiers wie Walker Evans oder
Bernd und Hilla Becher'® sehen, wie auch flr die
Arbeit aller in ,A Blind Spot” vertretenen Kunstler.
Von Atget zu Thierry Knauffs ,,Le Sphinx* (1986)
und David Goldblatts ,The Structure of Things
Then® (1998) ist es nur ein kleiner Sprung.
Knauff wie Goldblatt nehmen auch Landschaft
und Architektur als die Elemente ihrer nicht-fazi-
alen Physiognomie. Mit Atget, schrieb Benjamin
im Kunstwerk-Aufsatz, wurden Fotografien zu
LBeweisstlcke(n) im historischen ProzeB. Das
macht ihre verborgene politische Bedeutung
aus.”'” Knauffs Film ist von einer Atget vergleich-
baren Wahrnehmung gepragt, ahnlich wie Mi-
chael Hanekes ,Das weif3e Band. Eine deutsche
Kindergeschichte" (2009) August Sanders foto-
grafischer Asthetik eine filmische Form gibt. ,Le
Sphinx“ beginnt mit einer langen Kamerafahrt
entlang einer Hecke, die eine Atget-ahnliche An-
sicht voranstellt, bevor sie an der nach aufen
blickenden Sphinx innehalt, die in der Land-
schaft den Akzent setzt. Diesem Symbol gehei-
men Wissens und Winschens tritt die Kamera
dann direkt ,vor das Gesicht". Die Betrachter

sehen ein ,Gesicht", aber kein menschliches (es
scheint, wie in der griechischen Verkdrperung,
ein weibliches zu sein'®), das einem tierischen
Korper aufsitzt. Es ist, wie man es kennt, leer,
eine Zone des Ubergangs vom Motor der gesti-
kulierenden ,vieraugigen Maschine” in einen in
Aufldsung befindlichen Raum anderer physiog-
nomischer Formen, reich an politischer Bedeu-
tung. Das Voice-over Uberlagert zunehmend
statischere Bilder, in denen anscheinend zufallige
menschliche Formen sich mit diesem problema-
tischen Gesicht und mit Fragmenten aus Jean
Genets Text aus dem Jahr 1983 ,Vier Stunden in
Chatila“ verbinden. Knauffs eréffnender Auszug
aus Genets Text gibt auch der Frage Raum, was
der Fotograf zeigen kann, und was nicht. Eine
Fotografie hat, wie ein Fernsehschirm auch, nur
zwei Dimensionen und kann nicht durchwandert
werden. FUr Genet war der Gang durch Sabra
und Chatila ,wie das Himmel-und-Hélle-Spiel,
eine dreidimensionale Kinoasthetik, wahrend

er sich einen Weg bahnt zwischen Leichen
hindurch und Uber sie hinweg, ,verdreht und
verbogen, mit ihren FlBen gegen eine Wand
gedrickt, und inrem Kopf gegen eine andere”."®
Fotografie kann das nicht geben, zeigt nicht, wie
du ,Uber Leichen springen musst, um vorwarts-
zukommen®, ,Le Sphinx® ist um den Archetyp
einer unentzifferbaren Physiognomie zentriert
und entwirft einen experimentellen Raum fur
eine andere deterritorialisierte Gesichtlichkeit,
die zweifellos Hinweise auf ,historische Bege-
benheiten“ mit einer ,verborgenen politischen
Bedeutung® gibt.

Eine ahnliche Faszination firr den Ubergangs- und
Ubersetzungsraum zwischen Gesichtern und
Koérpern und Korpern und Raumen bestimmt
Jeff Walls trostloses ,Cold Storage” (2007). Ein
leerer Raum gahnt vor dem Betrachter. Auf den
ersten Blick ist hier alles das verkdrpert, was die
Betrachter nicht sind: Beton, Verfall, Todes-
schauer. Aber es ist ein Bild, das sich allmahlich
als das Alter ego, oder der inverse Spiegel der
Betrachter zu erkennen gibt, ein Raum, der fir
die Aufbewahrung von Fleisch dient. Nun, da er
leer und ausgeraumt ist, zeugt sein Verlassen-
sein von einer Abwesenheit, einer Abwesenheit,
in der seine Raison d’étre zu erkennen ist, die
einmal warmes, belebtes Fleisch war.

In Goldblatts maBgeblichem Werk ist die poli-
tische Bedeutung selten versteckt. Das Projekt
erforscht einen historischen Vorfall von Koloni-
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sierung und rdumlicher Separation, der starke

Bezlige zu denen hat, die ,Le Sphinx" bestimmen.

Eine Griindungsgeschichte treibt immer noch
buchstablich Blten in den Uberresten von Jan
van Riebeecks wilder Mandelhecke, die in
einem von Goldblatts Bildern zu sehen ist. Sie
wurde 1660 gepflanzt, um die indigenen Khoi-
khoi von den Gérten der Dutch East India Com-
pany fernzuhalten. Ein Teil der Hecke wéachst
immer noch in den Kirstenbosch Botanical Gar-
dens. In einem anderen von Goldblatts Doku-
menten erscheint der Tafelberg geheimnisvoll
und nebelumwoben. Die suburbanen Rasenfla-
chen und Vogelteiche der ,White Group Area“
Bloubergstrand erscheinen daneben als ein
ganz anderer Kontinent. In einem anderen Bild
hat eine schwarze Hausbedienstete ihr Bett

auf Behélter gestellt, die mit Sand geflillt sind,
sodass ein Ehemann oder Liebhaber versteckt
werden konnte fUr den Fall einer Polizeirazzia
zur Durchsetzung der Passgesetze. Der Group
Areas Act aus dem Jahr 1950 schrieb vor, dass
fur schwarze und ,coloured” Beschéftigte ge-
trennte Quartiere zur Verflgung standen, wenn
sie auf den Anwesen weiler Besitzer arbeiteten.
Partner durften nicht in den Raumen leben, die
vom Arbeitgeber zur Verflgung gestellt wurden.
Eine Zeitungsschlagzeile ,Mood Men on the
Way Back" verleint dem Bild zuséatzliche Span-
nung. Auch sie verweist darauf, wie die ,Struktu-
ren”, an denen Goldblatt so gelegen ist, nicht
nur tatsachliche raumliche Formen haben (luxu-
ridse Bungalows, armselige Behausungen in
den Townships, das ganze Inventar staatlicher
Geschichte), obwohl Goldblatt zweifellos auch
davon fasziniert ist. Strukturen sind auch Be-
ziehungen und abgebrochene Verbindungen.

Schwarz und weif3, Erde und Mond, nah und
fern: es gibt einen ganzen Satz von Konstellati-
onen, Umlaufbahnen, Parabolen, die Goldblatts
~ergesichtlichung” ausmachen und die nach
Auguren und Haruspizien férmlich stinken.

Als die Niederlander 1652 erstmals ihren Garten
am Kap einrichteten, von dem sie sich nach-
wachsende Vorrate erhofften, tauschten die
Khoikhoi, wie Goldblatt in einer der ausfUhrlichen
LLegenden zu der Serie schreibt, bereitwillig
Schafe und Rinder gegen den Tabak und das
Kupfer, das die neuen Besucher mitgebracht
hatten. Schon nach wenigen Jahren gab es
Konflikte wegen des Zugangs zu Wasser und
Weideland. Sie gipfelten in einem Angriff der
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Khoikhoi im Jahr 1659, bei dem sie ,Farmen an-
griffen, Getreidefelder zerstdrten, und Vieh raub-
ten®. Danach veranlasste van Riebeeck die
Anpflanzung der neun Kilometer langen, wilden
Mandelhecke. Diese Pflanze ist ausreichend
dicht, um weder ,Leute noch Vieh" durchzulas-
sen, auBer an ,kontrollierten Stellen®.

Man konnte sich leicht vorstellen, wie diese Ge-
schichte und Goldblatts Fotografien ein Ausldser
waren fUr Efrat Shvilys ,100 Years* (2012), eine
Serie von, wie sie sagt, ,weglosem Dickicht,
ohne Horizont oder Ausflucht®. Die Bilder sind in
einem Wirrwar verwoben und von verstérender
Schoénheit. Diese verastelten ,,Arabesken” ver-
weisen flr Shvily sowohl auf das Hundertjahr-
jubilaum des Jewish National Fund, der das
ganze 20. Jahrhundert hindurch Aufforstungen
in Palastina finanzierte, wie auch die ,von Blattern
Uberwachsenen Mauern des Schlosses, in dem
Dornréschen schlaft und nichts mitbekommt*.
In dem Méarchen der Blder Grimm schlaft
Dornréschen hundert Jahre lang, um einem
Fluch zu entgehen, demzufolge sie sich an einer
Spindel toédlich verletzen wird. Baume und
Brombeergestripp wurden aufgeboten, sie zu
beschitzen. Sie bildeten eine Art unerreichbaren
Schrein. Wie die Hecke von van Riebeeck
waren die Walder des JNF ein Mittel der Zurlck-
weisung und der Kontrolle, das es erleichterte,
das Land abwesender Palastinenser ,abzulbsen®.
»Natur wird gemacht, um umstrittenes Land
neu zu flllen und zu Uberschreiben, wie das
auch in vielen anderen Siedlerkolonialgesell-
schaften geschah.

Das seltsam starke Verdichten von Distanzen
und der Sinn fUr das politisch Groteske bei
Goldblatt findet sich in einer ausfuhrlicheren Er-
z&hlung wieder in Eric Baudelaires ,’anabase de
May et Fusako Shigenobu, Massao Adachi et
27 années sans images"” (2011). 27 Jahre war
die Japanische Rote Armee in Beirut aktiv, sie
arbeitete dort mit der Popular Front for the Libe-
ration of Palestine zusammen (der deprimierende
Tiefpunkt dieser Zusammenarbeit war das
Massaker auf dem Flughafen Lod in Tel Aviv 1972).
Diese Geschichte verschrankt Baudelaire mit
Xenophons Bericht von einer Armee zehntau-
sender griechischer Séldner, die von Kyros dem
Juingeren rekrutiert wurden, um seinem Bruder
Artaxerxes Il den Thron streitig zu machen, und
die dann als versprengter Haufen von Fremden
in einem ihnen unbekannten Land herumirrten

(in englischen Ubersetzungen tragt die Anabasis
haufig auch den Titel ,Die persische Expedition®).
Baudelaires Fahrt ins Landesinnere und Ruck-
kehr an die Kuste verweist detailliert auf Fusakos
andauernde Haft und Adachis Reisebeschran-
kung. Adachi, ein wichtiger Avantgardefimema-
cher, hilft Baudelaire in Japan und bekommt
dafiir im Gegenzug Filmaufnahmen aus Beirut,
seiner geliebten Stadt, in der er Konflikte und
Niederlagen erlebte. Immer noch hofft er auf
eine heroische Erzahlung. Baudelaire kann nur
Bilder des Ferrari-Handlers in Beirut anbieten
und solche von Wellen, die gegen die Hafenbe-
festigung schlagen.

Xenophon holte den Rat eines Auguren ein, als
er sich in Ephesus aufmachte, um zu Kyros zu
stoBen. Ein Adler hatte zu seiner Rechten ge-
schrien, aber das war ein zweideutiges Zeichen.
Der Seher deutete es als Zeichen eines groBen
und nicht eines gewdhnlichen Mannes, aber es
deutete auch auf die Notwendigkeit harter Ar-
beit und auf die Mdglichkeit des Scheiterns hin.
Baudelaires Anabasis ist voll von &hnlichen
Zeichen und entsprechenden Zweifeln.

Erinnern wir uns an Genets Stimme in ,Le
Sphinx*, wie er den Unterschied zwischen der
Flachheit der Fotografie und seiner Erfahrung
auf seinem Gang in Shatila und Sabra macht. Er
hat den Eindruck, ,ein Himmel-und-Hélle-Spiel
zu erleben”. ,Ich stieg Uber Leichen wie Uber
einen Abgrund®, schreibt er spater. Diese Frage
der Bewegung in Beziehung zu Erfahrung und
zum Bild (und genauer noch zum Bild in seiner
Konstruiertheit durch einen Bewegungsverlauf)
wird auch von Melik Ohanians ,DAYS, | See
What | Saw and What | Will See” (2011) bearbeitet.
Diese Arbeit stellt so etwas wie eine Anabasis
fur das Eisenbahnzeitalter dar. Film und Eisen-
bahn laufen seit den Bridern Lumiere auf
Lparallelen Geleisen®.?° Das Kino Ubernahm aus
dem Eisenbahnzeitalter die Verkleinerungsform
der Dolly-Schienen, die herkdmmlicherweise
dazu dienen, den Prozess der Entstehung einer
gleichméBigen Kamerafahrt unsichtbar zu ma-
chen. Die Infrastruktur der Kamerafahrt garan-
tierte die Abwesenheit dieser stérenden Anzei-
chen, die unabsichtlich darauf verweisen
kdnnten, dass wir durch eine Filmkamera blicken.
Ohanian beschéftigt sich mit einem von ihm so
bezeichneten , Arbeiterlager” in Sharjah in den
Vereinigten Arabischen Emiraten. In diesem Zu-
sammenhang ist es nur naturlich, dass er die

materiellen Bedingungen des Fiimbildes und
seiner ,Verarbeitung” geradezu ausstellt: hundert
Meter Schienen, die die Kamera jeden Tag zu-
rUcklegte. Sie braucht dafUr vier Minuten, danach
wurden die Schienen abgebaut und neu verlegt,
damit die Kamera weiterfahren konnte, an ver-
streuten Hinterhofen, Fabriken und Arbeiter-
unterkiinften vorbei. Die Dreharbeiten erstreckten
sich Uber elf Tage, am Ende standen als Er-
gebnis 1100 Meter Bewegung mit einer Dauer
von 42 Minuten.

Das Kommen und Gehen und das Gefiihl von
Zirkularitat, das Anabasis zum Ausdruck bringt,
ist in Vincent Meessens bemerkenswertem ,Vita
Nova“ (2009) aufgehoben. Auch hier werden wir
mit einer absoluten Direktheit und Explizitheit
zum Gesicht und seinen Wirkungen zurlickge-
fGhrt. Das Gesicht, um das es hier geht, gehort
auf den ersten Blick dem beriihmten jungen,
schwarzen, imperialen Loyalisten, der auf dem
Titel der Ausgabe von Paris Match erschien, die
Roland Barthes beim Barbier in die Hand
gedrUckt bekam. In den Mythen des Alltags, im
zweiten Teil Uber Mythos heute, wird dies mit
denkwaurdiger Beilaufigkeit erwahnt: ,Ich sitze
beim Friseur, und man reicht mir eine Nummer
von Paris Match.” Auf dem Cover dieses be-
ruhmte Bild eines ,jungen Negers in einer fran-
z&sischen Uniform ... er salutiert ... den Blick erho-
ben und auf eine Falte der Trikolore gerichtet®.
Dadurch kommt zum Ausdruck, so schlief3t
Barthes, dass ,Frankreich ein gro3es Imperium
ist* durch seine ,,absichtliche Mischung von
Franzosentum und Soldatentum®?' In zweiter Ins-
tanz erscheint das Bild, das in ,Vita Nova“ die
Bedeutungsmacht hat, am Rande eines Bildes
von dem Begrabnis von Louis-Gustave Binger,
dem Kolonisierer der ElfenbeinkUste, Grin-
dungsmitglied der Akademie der Kolonialwissen-
schaften und Grinder der Kolonialpartei. Das
Profil — eindeutig das von Barthes selbst — gehort
zu Bingers Enkelsohn, der spéater anonym Fotos
von seinem GroBvater verdffentlichen sollte.
Aber Bingers Namen Uberdauert in den surrea-
len, halb verlassenen Strukturen von Bingerville,
das als Fotografie in der Architektur des Refe-
renten Uberlebt. Wie die Fotografie von Barthes
bewahrt sie das Damals-dort im Hier und Jetzt

in all seiner Exorbitanz und Vollgerdumtheit. Wie
jedes Bild enthalt auch das von Bingerville eine
beunruhigende doppelte Zeitlichkeit. Sie kommt
in Roland Barthes Anmerkung zu Alexander
Gardners Portrat von Lewis Payne kurz vor seiner
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Hinrichtung in ,Die weiBe Kammer* zum Aus-
druck: ,Er ist tot und er wird sterben.”

Meessens reichhaltiger Film hat bedeutsame
Wechselwirkungen mit Ohanians ,,Days" in Hin-
sicht auf die Zeitlichkeit von Bildern. Der Film
verbindet eine Reihe von Anliegen bezliglich der
Wirkmacht von Bildern sowohl auf einer forma-
len, semiotischen wie auf einer politischen Ebene.
Die Ideen und die Biographie von Barthes
werden verschrankt mit einer Meditation Uber
fortdauernde neokoloniale Praktiken in Afrika,
die sicherstellen, dass Kindersoldaten immer
noch vor der Flagge salutieren. Barthes ist Ver-
gangenheit (er ,starb letztes Jahrhundert*), aber
das Timbre seiner Stimme hallt nach, denn
Worter, wie er behauptete, sterben nie, sie ver-
andern sich nur, werden ,Avatare, Reinkarnatio-
nen®. Eine von Meessens zentralen Fragen ist,
wie Raum identisch bleiben kann, wie in Binger-
ville, wo gewdhnliche Zeit zu scheitern scheint.
Meessen bemerkt die Erinnerung des Gegen-
wartigen und vielleicht auch eine Erinnerung
des Zukunftigen. ,Wie bestimmen wir diese
Desorganisation von Zeit?“, fragt er und gibt
dann mégliche Antworten: ,Historie/Hysterie?“

FUr Meessen ist das zentrale Problem, wie man
,Sich weigern kdnnte, ein Erbe anzunehmen®.
Wie kdnnten alte Bilder und Namen neue Ver-
wendung und neue Kontexte finden? Er legt
nahe, dass Bilder und Geschichte nur als solche
konstituiert werden kénnen, wenn wir uns
entschlieBen, sie als solche (als Geschichte) zu
sehen, und dass diese Mdglichkeit sich aus un-
serem Ausschluss von ihnen ableiten lasst. In
dieser Hinsicht teilt er Genets Misstrauen. Dieser
hatte das zweidimensionale Bild den Erfahrun-
gen auf einer Bewegung Uber ,,Abgrinde” hinweg
verglichen. Meessen kontrastiert eine Geschich-
te, die Dokumente als ,Zeugen” aufruft (was
unweigerlich zu einer schalen Erinnerung fuhrt)
gegenuber Erz&hlungen, in denen sich ,,Stim-
men*“ verteilen. Die Begehbarkeit von Sprache
im Gegensatz zu der Stasis der Bilder offeriert
hier die Wahrscheinlichkeit heilsamer Entfrem-
dung. ,Das passende Wort ist eine Simulation ...
eine Phantasmagorie®, schwarmt er, und sugge-
riert eine dUnne Schicht, die sich durchbrechen
lasst und eine Welt freigibt, in der sich Anord-
nungen und Neuanordnungen entfalten. Wenn
das Bild eine ,Stimme* wird, dann erst ist es zur
Selbstentfremdung fahig.
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Joachim Koesters narkographische Untersu-
chungen der Parallelismen zwischen der doppel-
ten Zeitlichkeit der Fotografie und Opium und
Haschisch scheinen es moglich zu machen, das
zeitlich Unbewusste der Fotografie als Alibi fur
analytische Narrative von groBer Anmut und
Aufschlussreichtum zu mobilisieren. In seinem
schoénen Text ,Nanking Restaurant” (2006) do-
kumentiert Koester die zwangsweise Verbrei-
tung von Opium in China durch die East India
Company, und die Ausléschung dieser Narko-
politik sowohl in der konventionellen Historiogra-
phie und in den verbleibenden Strukturen in
Kalkutta, dem Kommandozentrum fur diesen
zerstorerischen Handel. Koester geht dann auf
die Potentialitat von Fotografie ein, die er unter
der Oberflache gegenwartiger Amnesie zu son-
dieren vermag, ganz so wie die ,Zauberkraft*
des Opiums selbst (wie De Quincey dies 1845 in
den ,Bekenntnissen eines englischen Opiumes-
sers"” festhielt). Koester bemerkt, dass Opium
fur De Quincey ein ,Portal“ war, das Zugang zu
den ,geheimen Inschriften des Geistes” ge-
wahrt, und er beschreibt seine eigene Narkofoto-
grafie als eine Intervention, die es erlaubt, die
Lunterste Schicht auszugraben (...), indem man
die richtige Chemikalie” zur Anwendung bringt,
um ,verloren geglaubte Vorgange* freizulegen.
Koesters Taktik wird in dieser Ausstellung auf
Kalkutta angewendet, auf die implodierten Reste
des globalen Opiumhandels, auf die Burg A
lamut im Iran, den Ausgangspunkt der Haschi-
schin-Legenden. Alle diese Orte werden Schau-
platze fUr die Kamera. Sie wird mit chirurgisch
praziser Hand gefuhrt, um die Sedimentierungen
von Epochen zu durchdringen. So, wie De
Quincey darauf bestand, dass das magische
Opium (und sein ,fabelhaftes Vermdgen®) und
nicht der Opiumesser selbst der Held seiner
Geschichte war, so entwickelt Koester eine tief-
gehende Untersuchung der magischen Vermo-
gen der Fotografie und deren narko-chemischer
Fahigkeit, eine Vergangenheit neu zu erschlie-
Ben, die dem gewdhnlichen menschlichen Blick
verschlossen bleibt.

Schwer greifbare Anordnungen und Neuanord-
nungen pragen auch Hassan Khans bemer-
kenswerte Arbeit ,Jewel” (2010). Pulsierende
Lichter mutieren in das bedeutungsschwangere
Bild eines Fisches und dann in einen Kaaba-ar-
tigen Disco-Projektor, um den herum Teilneh-
mer an einem fllchtig beobachteten StraBendis-
put eine undurchschaubare Choreographie

vollfuhren. ,Jewel” ist auf eine wilde Weise un-
terhaltsam. Der Film fUhrt uns in das Reich der
Auguren und Haruspizen: zuféllige Zeichen ohne
jede Méglichkeit der Dekodierung. Entfremdung
ist schlieBlich auch am Werk in Christopher
Williams’ beispielhafter Abweichung von der
konventionellen Physiognomie des Mitleids.
»~Angola to Vietham*” (1989) besteht aus 27 Foto-
grafien von aus Glas geformten Modellen von
botanischen Arten aus der Harvard Botanical
Museum Blaschka Collection. Athiopien zum
Beispiel wird durch den vertrauten Kaffee Arabi-
ca reprasentiert, Indonesien durch die Banane
Musa paradisiaca. Die meisten der anderen
Muster sind weniger leicht erkennbar. Wenn
man sich diese Muster im Jahr 2012 ansieht,
fragt man sich, wie Syrien oder Bahrain in einem
auf den heutigen Stand gebrachten metaphori-
schen Verzeichnis mit botanischen Mustern hin-
ter Glas vorkommen wrden. Fotografisch ist
die Serie wohl dazu angetan, die Betrachter an
Karl Blossfeldts VergréBerungen von Pflanzenfor-
men denken zu lassen, und es ist schwierig,
sich vorzustellen, dass diese Bilder und Benjamins
Beschaftigung damit sich nicht auf Williams’
Strategie ausgewirkt hatten (sein Interesse an
der Neuen Sachlichkeit ist gut bekannt). Erinnern
wir uns, dass Blossfeldts ,erstaunliche Pflan-
zenfotografien* Benjamin als Beispielmoment
dafUr dienten, was ,fur die Kamera urspriingli-
cher ist als die atmosphdrische Landschaft oder
das seelenvolle Portrat®. Das ,seelenvolle Port-
rat” ist der gelaufige Ort eines bestimmten Typs
engagierter Fotografie, die das manifestieren
kann, wofUr zuletzt der Begriff ,grausame Aus-
strahlung“?? (cruel radiance) gepragt wurde. In
Williams’ Projekt sind Lander katalogisiert, die
im Jahresreport 1985 von Amnesty International
als Orte verzeichnet sind, an denen Menschen
spurlos zum Verschwinden gebracht werden.
Zweifellos kdnnte man eine Menge sagen Uber
die Zerbrechlichkeit der Hinterglasmuster und
die Zartheit verletzlicher menschlicher Koérper im
Griff brutaler Staatsgewalt. Aber das wirde
bedeuten, die Fixierung einer passenden Bezeich-
nung vorzunehmen, auf einer stabilen metapho-
rischen Korrespondenz zwischen zwei Regis-
tern zu bestehen, wahrend Williams doch auf
ihrem dialektischen und simulatorischen Cha-
rakter zu bestehen scheint, auf inrer phantas-
magorischen Fahigkeit zur Transformation, auf
ihrer ,Graphik der Begehbarkeit“?® (graphic of ite-
rability). Aus seinem Bestehen darauf, dass
Blossfeldts Fotografien mehr von dem enthullen,

was der Kamera ,urspruinglich* ist, entwickelte
Benjamin das ,Optisch-Unbewusste®, eine
Reihe verstreuter Assoziationen, die uns erlauben,
die Welt neu zu sehen: élteste Saulenformen

in Schachtelhalmen, ein Bischofsstab in einem
StrauBfarn, gotisches MaBwerk in der Weber-
karde.

In ihrem jungsten Buch argumentiert die Philo-
sophin und Kulturtheoretikerin Ariella Azoulay
fUr die ethischen und politischen Anspriiche der
Fotografie. Sie entwickelt das Konzept eines
Gesellschaftsvertrags. Dieser bleibt allerdings
Uberraschend stark an die Physiognomie ge-
bunden, im Gegensatz zu der experimentellen
und zerteilten Vergesichtlichung, die in dieser
Ausstellung zu sehen ist. Azoulay preist haufig
das menschliche Gesicht; sie beruft sich, wie
sie schreibt, auf ,meinen zivilen Blick® und auf
ihre Rolle als ,Beobachterin®, die mit diesen Ge-
sichtern in einen ,Gesellschaftsvertrag” eintritt.
Azoulay verficht dabei einen Bildtypus, den Mi-
chael Fried als ,theatralisch* verurteilen wirde:
Bilder, die mit der Gegenwart eines (nachtragli-
chen) Betrachters rechnen, und die Unterschei-
dung aufheben, die sich aus dem ergibt, was
Martin Heidegger die ,Eroberung der Welt als
Bild“ bezeichnet hat.?* Die Betrachter und die
fotografischen Blrger existieren in einem wechsel-
seitigen Zustand des Werdens. Durch geduldi-
ges Hinsehen haben die Betrachter ,die Macht,
eine Fotografie in eine Theaterblhne zu verwan-
deln, auf der das, was in der Fotografie einge-
froren war, zum Leben erwacht*, schreibt Azou-
lay.?® Dass es das menschliche Gesicht und
insbesondere die Augen sind, die eine zentrale
Rolle in der Wiederbelebung der ethischen Bezie-
hung zwischen Bild und Betrachtern spielen,
wird besonders deutlich in Azoulays Diskussion
der beunruhigenden Daguerrotypien afroameri-
kanischer Sklaven, die Joseph T. Zealey 1850
fUr Louis Agassiz gemacht hat. Sie stellt fest,
dass die Bilder dazu dienen sollten, um Agassiz’
polygenistische, rassistische Auffassungen zu
stUtzen. Aber in der langen Betrachtung der Bil-
der — insbesondere von zwei Frauen, die als
Drana und Delia identifiziert werden — wird etwas
manifest, was Benjamin als ,das winzige FUnk-
chen Zufall“ in der Fotografie bezeichnet hat.

Beide Frauen sitzen, ihre Kleidung ist bis zur
HUfte hinuntergezogen, ihre Kdpfe sind ,kaum
merklich nach rechts gedreht, der Blick ist gera-
deaus gerichtet — fast sicher dorthin, von wo
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sie die Anweisungen fur ihr Verhalten wahrend
der Aufnahme erhielten®. Azoulay findet sich in
der Position wieder, in der der ,bohrende Blick*
der beiden Frauen auf sie fallt. Sie versucht zu
verstehen, was diese beiden Bilder so ,herr-
schaftlich und glihend” erscheinen lasst.?® Ein
Teil der Losung liegt in der Tatsache, dass die
Fotografien die Spuren eines Ereignisses? sind,
eine tatsachliche korperliche Begebenheit, bei
der in gewissem Maf auch die Beteiligung und
das Handlungsvermogen der beiden Frauen
eine Rolle spielten. Wichtiger aber ist eine Weise
der ethischen Adressierung, die aus den Augen
der beiden Portréatierten hervorgeht, und die von
einem zukunftigen Betrachter beantwortet wer-
den kann. In der Zeit des Ereignisses selbst wird
die Reziprozitat des Blicks verweigert und ent-
tauscht: ,die Situation, in der sie betrachtet wer-
den, ist eine, die von der direkten Begegnung
der Blicke zwischen denen, die einander da ge-
genlberstehen, ausgeht*.?® Versklaver und Ver-
sklavte schauen aneinander vorbei, sie vermeiden
die ethische Offenbarung des Gesichts. Diese
Offenbarung bleibt offen auf eine kinftige Erfl-
lung, aber wir sollten keinen Zweifel daran lassen,
dass das, was schlief3lich eingeldst wird, jener
Gegenseitigkeit des Ausdrucks verwandt ist,
von der Darwin in ,Der Ausdruck der Ge-
muethsbewegungen bei dem Menschen und
den Tieren“ behauptet hat, dass sie die Unwag-
barkeiten der Sprache transzendiert,?® und die
Jacques Derrida als Metaphysik der Prasenz
kategorisierte. In der Ereigniszeit der Herstellung
dieser Daguerrotypien verstanden die Portra-
tierten, dass ,der Blick, der auf innen in diesem
Moment ruht, nicht in dem auf sie zu richtenden
Blick aufgeht®. Dieser ,.zu richtende* Blick be-
schwort eine kunftige Erfullung und Vervollstan-
digung eines Blicks, der 1850 begann, aber auf
auBere und auf spater verschobene Adressaten
zielt. Diese Vervollstandigung und Erflllung stellt
Azoulays Ergebnis dar, wenn sie erzahit, wie der
»an jemand nicht Anwesenden® gerichtete Blick
schlielich auf den wahren Betrachter trifft, der
,ganz sachte die bedrickenden Beschrankungen
aufhebt®. Auch wenn die von Zealey Portratierten
von den (kUnftigen) ,universalen Adressaten*
nichts wussten, ist ,ihr Blick (doch) auf jemand
wie sie selbst gerichtet, deren Existenz sie an-
nehmen, wenn sie den Blick auf sie richten und
etwas von ihren Gefihlen ihren Versklavern
gegenUber erkennen lassen“.*°
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Azoulays Erzahlung ist heroisch, und die Verfuh-
rung, sich davon Uberzeugen zu lassen, immens.
Aber die in dieser Ausstellung versammelten
Arbeiten helfen zu verstehen, inwiefern hier eine
Ruckkehr zu einer archaischen Physiognomie
vorliegt, inwiefern Azoulay hinter die Radikalitat
der neuen Gesichtlichkeit zurtckfallt, die die hier
présentierten Arbeiten zu erschlieBen beginnen.
Azoulays Erldsungsnarrativ bringt viele Aspekte
von Darwins Schlussfolgerungen wieder hervor.
Darwin schrieb dort: ,Die Bewegungen des
Ausdrucks im Gesicht und am Kérper, welcher
Art auch ihr Ursprung gewesen sein mag, sind
an und fUr sich selbst flr unsere Wohlfahrt von
groBer Bedeutung. Sie dienen als die ersten
Mittel der Mittheilung zwischen der Mutter und
ihrem Kinde; sie l1&chelt ihm ihre Billigung zu und
ermuthigt es dadurch auf dem rechten Wege
fortzugehen, oder sie runzelt ihre Stirn aus Mis-
billigung. Wir nehmen leicht Sympathie bei An-
dern durch die Form ihres Ausdrucks wahr.“®' Die
historische Linie, die Uber zwei Jahrhunderte
hinweg Johann Kaspar Lavaters Physiognomie
Uber Darwin mit dem ,Gesicht” des universalen
Adressaten bei Azoulay verbindet, zeigt, wie
hartn&ckig das ,seelenvolle Portrat“ nachwirkt.
Die heilsame Entfremdung und die verborgene
politische Signifikanz, die Atget vervollkommnete
und deren Vermachtnis von den hier reprasen-
tierten Schaffenden erfasst wird, sind in eine
Auseinandersetzung mit der Sehnsucht nach
verstandlichen Gesichtern und Kérpern geraten.
Dahinter ist eine Sehnsucht nach einem
menschlichen Handlungsvermdgen erkennbar,
das die Patina der Anerkennung tragt. In
anderen Worten: eine Sehnsucht nach vertrautem
Ausdruck.

Christopher Pinney ist Anthropologe und Kunsthistoriker
und zur Zeit Professor fur Anthropologie und Visuelle Kultur
am University College London.
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FRAMING DEATH
SYLVERE LOTRINGER

Wie alt war ich eigentlich, als ich schon sterben wollte?
Vielleicht nicht sterben, aber den Tod erfahren? Den Tod zu
erleben, ohne zu sterben, das erschien mir wie ein naturli-
ches Ziel.

Nick Rays Tagebuch

Eine ,Great Family of Man* gibt es nicht, und
auch der Tod ist nicht universal. Ja, Menschen
werden geboren und Menschen sterben, aber
Geburt und Tod verandern sich wie alles andere
auch auf unvorhersehbare Weise, und nur die
schlechte Gewohntheit, neuere Brauche auf alte
Traditionen zurtickzuftihren, 18sst uns glauben,
dass sie schon immer in dieser Form existiert
haben. Wirden wir auf einer Leinwand in
schneller Folge hintereinander alle die Gestalten
projizieren, die der Tod in den letzten tausend
Jahren angenommen hat, wére es schwierig,
nicht in Geléchter auszubrechen angesichts der
benebelnden und offensichtlich sinnlosen
Wandlungen so vieler Attribute, von denen wir
glaubten, sie waren feststehende Bestandteile
des Todes. Nehmen wir nur den Ausdruck von
Trauer: Im Mittelalter war die Trauer gewalttéatig,
im 12. Jahrhundert wurde sie ritualisiert, im 16.
Jahrhundert lacherlich gemacht, im 17. privati-
siert, im 19. Jahrhundert Ubertrieben, und im
20. Jahrhundert verboten. Und nicht jede dieser
Metamorphosen wirde man erwarten. Ein
mittelalterlicher Ritter, der die Nachricht vom Tod
eines nahen Freundes erhielt, ware vielleicht
ohnméchtig auf seinem Pferd zusammengesun-
ken; doch dann hatte er sein Leben wieder
aufgenommen, als ware nichts geschehen. Im
Mittelalter blieb die trauernde Familie unter sich,
sie zog sich zurlck, wahrend Priester fUr sie die
Begrabnisablaufe leiteten. Ein Jahrhundert spater
bezahlte die Familie Trauerer, Bettler und Be-
durftige, wahrend sie bewusst das Haus nicht
verlie3. In der Romantik blieb die Familie hinter
verschlossenen Turen. lhre Trauer war zu extrem,
als dass man sie offentlich zur Schau hatte stellen
konnen. Dieselben Haltungen dem Tod gegen-
Uber kbnnen hochst unterschiedliche Phanome-
ne zum Ausdruck bringen, und das gilt fUr jede
Figur des Todes (Trauerrituale, Testamente,
Begrébnisse, Kremationen, Einbalsamierungen,
etc.). Diese Transformationen konnten rasch
aufeinander folgen oder nach einer langen Zeit,
in der sich nichts verandert hatte. Sie konnten
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mit unerwarteten Ereignissen zusammenhéangen,
wie Invasionen, der Pest oder der Aids-Epide-
mie, und ihre Auswirkungen konnten vortberge-
hend oder strukturell sein. Keines dieser Stadien
war jemals monolithisch, und widersprichliche
Verhaltensweisen konnten nebeneinander mani-
festiert werden. Eine Scheu, den Tod in der
Offentlichkeit zu erwéhnen, konnte mit einem
neuen Interesse an Gedenkstéatten einhergehen.
Philippe Aries, Michel Foucaults Mentor, rief uns
all die unvorsehbaren Veranderungen in den
Verhaltensweisen gegenuber dem Tod in seinem
meisterlichen Aufsatz ,,Die Stunde unseres Todes*
(1977) in Erinnerung. Eine Konstante im Lauf
der Jahrhunderte lag allenfalls in der Auffassung,
dass der Tod kein individuelles Ereignis war,
sondern etwas, das auf die gesamte Umgebung
Auswirkungen hatte. Es gab viele Grinde, sich
zurlckzuziehen, aber niemand stellte in Frage,
dass auch eine Unterbrechung im 6ffentlichen
Leben sichtbar werden musste. Der Tod war im-
mer eine Offentliche und soziale Tatsache. Die
ganze Gruppe wurde durch einen Verlust ge-
troffen, und er zog Kreise Uber die Verwandten
und Freunde hinaus. Er manifestierte sich in
unzahligen Formen. Die TUr des Hauses des
Verstorbenen wurde schwarz verhillt, Vortber-
gehende gruBten die langsam dahinschreitende
Begrabnisprozession auf dem Weg zum Bestat-
tungsort, die ganze Gemeinschaft nahm am
Begrabnis teil, und Freunde besuchten die trau-
ernde Familie. Diese Formen der Unterbrechung
waren notwendig, damit die Gesellschaft den
plétzlichen Verlust allmahlich verarbeiten konnte.
Die Leute sahen sich dazu veranlasst, Uber ihr
eigenes Leben nachzudenken und ihr Verhalten
entsprechend zu verandern.

Alle diese Weisen, in denen sich ein Todesfall in
die Offentlichkeit einschrieb, wurden im 20.
Jahrhundert jah unterbrochen. Der Tod &ffnete
nun nicht Ianger einen Spalt im taglichen Leben,
er wurde auch nicht mehr kollektiv verarbeitet.
Diese grundlegende Veranderung in der west-
lichen Kultur wurde nicht sofort augenschein-
lich. Das, was nicht mehr da war, fiel nicht sofort
auf. Der Tod war zum Teil des gewdhnlichen
Lebens geworden. Aries nannte das den ,un-
sichtbaren Tod.” Das bedeutete auch, dass das
Leben eine Art von Tod geworden war. Es konnte
nun an nichts mehr gemessen werden. An-
scheinend wurde die grundlegende Veranderung
niemandem bewusst. Erst viel spéter, vor kur-
zem, fiel sie auf, als sich eine weitere Veranderung

in der Kultur bemerkbar machte. Es ist dieser
seismische Veranderungsdruck auf die gegen-
wartigen Haltungen dem Tod (und dem Leben)
gegenlber, den ich auf (6ffentlichen, aber
fernliegenden) Gebieten herausstellen méchte,
auf denen man sie nicht vermuten wdrde.

Zweifellos geschah etwas in der Folge des Ersten
Weltkriegs. Das Sterben auf den Schlachtfel-
dern hatte AusmalBe angenommen, die in der
Geschichte der Menschheit keinen Vergleich
hatten, und die bestlrzende Anonymitat des
Todes in den Schitzengréaben trug sicher zu
dem plotzlichen kulturellen Wandel bei. Die
technologischen Springe im Krieg blieben nicht
auf ihren unmittelbaren Bereich beschrankt,

sie hatten tiefgehende Auswirkungen auf das
alltdgliche Leben, sie leerten die Iandlichen Ge-
genden und schufen Arbeitermassen in schnell
wachsenden, entmenschlichenden Industrien —
an den FlieBbandern. Nie zuvor hatten sich die
Haltungen gegentiber dem Tod so drastisch
und in so kurzer Zeit verandert. Nicht nur der
Tod hatte sein menschliches Gesicht verloren,
auch das Leben.

Um diese Zeit begannen sich Massentheoretiker
wie Gustave Le Bon oder William McDougall,

ja selbst Sigmund Freud selbst (,Massenpsycho-
logie und Ich-Analyse®, 1922) fur die Gefahren
zu interessieren, die von den zlgellosen Massen
ausgingen. Sie schrieben von charismatischen
Flhrern, die es brauchte, um die regressive
Energie auf vertretbare ideologische Anliegen zu
kanalisieren. Faschismus sprang ihnen zuerst
ins Auge. Es war nicht nur ein diktatorisches
Regime, es konnte auch ganze Bevolkerungen
auf seine Seite bringen. Die Entdeckung der
Geschwindigkeit und ihre tiefgreifenden Veran-
derungen aller Aspekte des Lebens veranderten
die Raumzeit-Koordinaten tiefgreifend. Die
weitreichende Entwurzelung traditioneller Lebens-
formen ging mit einem deutlichen Schwinden
des Religidsen einher. Individualitdt gewann ge-
gentber dem Gemeinschaftlichen an Bedeu-
tung. Moderne Gesellschaften waren zwischen
auBerer Mobilitdt und wachsendem inneren Un-
behagen zerrissen und hatten Schwierigkeiten,
die Stréme des unregulierten Kapitalismus ein-
zuddmmen. Die Krise von 1929 war der letzte
Schlag. Sie war eine ZerreiBprobe fur den sozia-
len Zusammenhang und sorgte weltweit flr
Chaos. 1933 kam Céline aus Wien zurtick, wo
er zum ersten Mal von Freuds ,Todestrieb” ge-

hort hatte. In einer bertihmten Rede warnte er
davor, dass ,der massive Umschwung ganzer
Vélker in extremen, aggressiven, ekstatischen
Nationalismus® sich in eine zunehmend selbst-
mdrderische Form kristallisierte. Einige Jahre
spater schloss er sich selbst, das Schlimmste
beflurchtend, der Meute an und wurde zu einem
wilden Antisemiten.

Bedeutende ,hochmoderne” Autoren der
1930er und 1940er Jahre wie Antonin Artaud,
Georges Bataille oder Simone Weil mobilisierten
im Gegenzug ihre Energien, um symbolische
Beziehungen zu schaffen, die geschwéchten
sozialen Zusammenhalt stérken konnten. An-
ders als die Marxisten glaubten sie nicht, dass
ideologische Analyse die zunehmenden
Schwankungen der politischen Leidenschaften
erklaren oder gar in Schranken weisen konnte.
Stattdessen wandten sie sich Mythen zu, die
viel starker zu den virulenten Impulsen passten,
von denen die Zeit durchdrungen war. Sie wur-
den Mythenhandler und Mythenmacher, und sie
wurden schlieBlich von eben den Mythen ver-
schlungen, die sie geschaffen hatten. Die Ver-
nunft war im Ersten Weltkrieg jammerlich ge-
scheitert, und sie versuchten, der Irrationalitat
auf deren eigenem Terrain zu begegnen. Sie
sagten sich von Gott los, aber nicht von der
Macht des Glaubens. Als enttduschte Christen
griffen sie auf alte heidnische Religionen und
heilige Praktiken zurlck, die es moglich machen
sollten, einen kathartischen Schrecken in der
Gesellschaft auszuldsen. Der Tod war ihr einzi-
ger Verbundeter, und das war eine unberechen-
bare Waffe.

Demokratische Strukturen und Institutionen wa-
ren Uberall am Brockeln. Nur eine konzentrierte
Form des Todes — ein symbolisches ,Opfer” —
konnte die Gesellschaft noch zusammenhalten.
Das Opferband wurde durch Ansteckung weiter-
gegeben, wie die Pest, und sollte die Gesell-
schaft aus ihrer zunehmenden Ziellosigkeit erlo-
sen. ,Die einzige an diesem Punkt ist,” schrieb
Artaud 1933, ,0b in dieser Welt, die den Bach
hinuntergeht und unwissentlich Selbstmord
begeht, ein Kern von Menschen in der Lage
sein wirde, eine hohere Idee des Theaters
einzufuhren, die uns zu den mystischen und
magischen Aquivalenten der Totendogmen
zurlckfihren kdnnte“ (,Das Theater und die
Pest,” 1933).
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Da der Tod verschwunden war, war es die erste
Erfordernis, ihn wieder sichtbar zu machen. In
einer surrealistischen Umfrage fragte Breton: ,Ist
Selbstmord eine Losung?“ Artaud antwortete,
dass er zuerst sichergehen wollte, ob der Tod
existierte. In ,Kunst und Tod" (1927) behauptete
er jedoch, dass ,innerhalb gewisser Grenzen
der Tod wissbar ist und mit einer gewissen Sen-
sibilitét auch zuganglich.” Schritt fir Schritt fUhrte
er seine Leser durch die schreckliche Erfahrung
des Sterbens. ,\Wer hat nicht in den Tiefen eines
bestimmten Zorns, auf dem Grund bestimmter
Traume, den Tod als eine zerschmetternde und
Staunen machende Sensation ohne Vergleich
mit irgendetwas anderem im Bereich des Geistes
gekannt?* Aber der Tod konnte nicht so billig
zufriedengestellt werden, und Artaud zog seine
Leser atemlos durch Frucht, Verzweiflung,
Schrecken und Panik. Und noch immer lief3 sich
das Gefuhl des Zorns nicht abschdtteln, ,diese
Atemnot, diese Verzweiflung, diese Erstarrung,
diese Verlassenheit, diese Stille ... Der Korper
erreicht die Grenzen seiner Spannung, und er-
reicht diese andere Seite, flr die nichts in dir bereit
ist.* Auf dieser grauenvollen Reise war nichts
der Improvisation Uberlassen, alles war mit klini-
scher Prazision kalkuliert — mit der ,Grausam-
keit" eines Chirurgen — bis die nervdse Sensibili-
tat, wie ein von heftigen Kontraktionen durch
den Geburtskanal gepresstes Kind, den ge-
furchteten und ersehnten Moment der Geburt
erreicht. Tod und Wiedergeburt hingen bei Artaud
immer zusammen. Er wollte, dass sein Publium
das Sterben als gegenwartig erfuhr, indem er
bestimmte kindliche Panikerfanrungen beschwor,
,in denen der Tod klar und deutlich in der Form
ununterbrochener Konfusion erschien.” Sein
Theater der Grausamkeit beruhte nicht auf Blut-
vergieBen, ,zumindest nicht ausschlieBlich.” Es
beinhaltete zugleich eine Vergiftung der Affekte
(das Durcheinander der Pest) und die kodifizier-
ten Elemente des Rituals (den balinesischen
Tanz). Artaud war der letzte in einer langen Reihe
von Predigern, die ,Todesanwurfe" beschworen,
um die Unglaubigen zu bekehren. Aber der
Tod selbst war an die Stelle jeden anderen
Glaubens getreten. Als man ihn 1933 bat, Uber
das Theater und die Pest an der Sorbonne zu
sprechen, stieB Artaud sein Publikum ab,
indem er die Seuche verkorperte. Er kroch zwi-
schen den Sitzen herum, lie seine Geschwiire
sehen — und als alle das Weite gesucht hatten,
wandte er sich Anais Nin zu und sagte:
,Gehen wir etwas trinken.” Und fugte dann
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noch duster hinzu: ,Sie wissen nicht, dass sie
schon tot sind.”

Im frihen 20. Jahrhundert waren die Toten nicht
vollstandig von den Lebenden geschieden. Es
gab immer noch eine gewisse Intimitat mit den
Toten, zum Beispiel in James Van Der Zees frihen
Familienfotografien aus Harlem, in denen Eltern
zu sehen waren, die zartlich ihr totes Baby in
den Handen hielten. Haufig konnte der Fotograf
hinterher nicht mit Sicherheit sagen, wer lebendig
und wer tot war. Er hatte keine Bedenken we-
gen der Verwendung von Doppelbelichtung
oder des Eintrags von Engelsdarstellungen oder
frommer Inschriften um das Totenbett einer
Frau, um auf diese Weise die Freuden des Jen-
seits vorwegzunehmen. Den Toten kleine Streiche
zu spielen, indem man jemandem eine aktuelle
Ausgabe einer Zeitung in die Hand drlUckte, galt
auch nicht als anstoBig. Van Der Zees Fotografien
waren nicht in einem modernen Sinn experi-
mentell, aber sie hatten eine eigene Asthetik. Sie
hatten auch eine spezifische Funktion. Sie ver-
mittelten den Angehdrigen im Stiden oder in der
Karibik die Botschaft, dass die Verstorbenen
angemessen behandelt worden waren.

Andere Fotografen entdeckten den Tod ein gutes
halbes Jahrhundert spéater wieder, und es war,
als wére plétzlich ein verloren geglaubter Konti-
nent wieder aufgetaucht. Etwas begann sich zu
verandern. Diane Arbus hatte mit inren Freak-
shows den Weg gewiesen, und eine Handvoll
Fotografen folgte ihr in den 80er Jahren, darunter
Jeffrey Silverthorne und Jerome Liebling, Joel-
Peter Witkin und Andres Serrano. Sie verschaff-
ten sich voller Neugierde und mit einigem Zittern
sogar Zugang in Leichenhauser. Was sie dort
fanden, hatte nichts von der leichten Vertrautheit,
die sich in Van Der Zees Begrabnisfotografien
finden lasst, sondern eine Gefuhlskélte, die so-
wohl ihre Faszination fur das Thema wie auch
ein tiefere Schrecknis erkennen lieB. Der briti-
sche Soziologe Geoffrey Gorer schrieb in einem
bekannten Artikel ,The Pornography of Death®
(1955), dass der Tod an die Stelle von Sex als
wichtige Grenzerfahrung getreten sei. Die Foto-
grafen brachen bewusst ein Tabu. Selbst Joel-
Peter Witkins frivole Zurschaustellung grotesker
Erscheinungen und Féten schaffte es nicht
ganz, den Schrecken auf Distanz zu halten. An-
ders als die Portrats aus Harlem hatten diese
Fotografien keine bestimmten Adressaten. Sie
wandten sich direkt an die eigene Furcht. Indem

sie ihre eigene Verwirrung bezeugten, fielen sie
auf einen Sinn fur Form zurick.

Wim Wenders gab spater zu, dass er in ,Light-
ning over Water* (der zuerst unter dem Titel
»Nick’s Movie* bekannt wurde) in dieselbe Falle
getappt war. 1979 bot er sich als Ko-Regisseur
bei einem Film von Nicholas Ray an, dem legen-
daren Regisseur von ,Rebel Without a Cause”
(1955), dessen glanzende Karriere in Hollywood
durch Alkohol und Drogen friih unterbrochen
worden war. Nick Ray war am Ende angekom-
men. Er war pleite und hatte seit zehn Jahren
keinen Film gemacht. Er hatte Krebs im Endsta-
dium und lag in seinem Loft in Soho im Bett und
hustete sich die Lungen aus dem Leib. Einige
Jahre lang hatte Nick Unterstitzung zusammen-
getrommelt. Wim war der erste ernsthafte
Kandidat, der sich meldete und ihm die letzte
Chance gab, einen Film zu machen. Als die
beiden Filmemacher, einer jung, der andere al,
auf die ersten Aufnahmen sahen, gab Wim beflis-
sen, aber auch verztickt gegenuber Nick zu:
»Ich weiB nicht, was wir getan haben, aber der
Film sieht sehr sauber, htbsch aus — wie abge-
schleckt. Und ich glaube, das ist das blanke
Ergebnis von Angst.”

Damit begann ein filmisches Abenteuer, von
dem keiner der beiden sich vorher einen Begriff
machen konnte, geschweige denn, es sich ge-
wlnscht hatte. Sie waren nicht die einzigen, die
von der Angst vor dem Tod durcheinander ge-
worfen wurden. Die kleine, internationale Crew,
die hastig zusammengestellt worden war, be-
merkte bald, dass Nick nicht einfach krank war,
sondern sterben wirde. ,Sobald man Nick sah,*
sagte Stefan Czapsky, der Gaffer, ,wusste man,
dass er ein toter Mann war.” Alle hatten groBen
Respekt fur den Filmemacher, aber es war nicht
der Filmemacher, der todkrank war, sondern der
Mann. Der Mann war zweifellos bedeutend,
aber es war nicht gerade leicht, ihn zu mdégen.
Er konnte gemein und arrogant sein. Sein gan-
zes Leben lang war er ein Hustler gewesen.
Wim wollte dem Filmemacher die Ehre erweisen,
nicht dem sterbenden Mann.

Die Crew war auch hin-und hergerissen zwischen
ihrer Bewunderung fur Nick und der eigenen
Angst vor dem Tod. Die Verwirrung wurde noch
groBer, als Nick gegentiber Wim darauf beharrte,
dass es nicht um einen Spielfilm gehen
sollte, sondern um einen Film Uber Nicks Tod.

Das wurde so nicht unmittelbar deutlich. Als
Nick ein dreiBigseitiges Drehbuch geschrieben
hatte, in dem es um den alten Maler-Gauner
aus ,The American Friend“ (1977) gehen sollte,
hatte er nicht den Tod im Sinn gehabt. Nick ar-
beitete selten mit DrehblUchern, er war ein
Schauspielerregisseur. NatUrlich wollte er, dass
sein letzter Film ein richtiger Film wirde. An-
fangs hielten die beiden Ko-Regisseure Bespre-
chungen in einer Ecke des Lofts ab, um sich
Uber die Geschichte klar zu werden. Aber die
Fiktion war dunn, und es fiel nicht schwer, in
dem sterbenden Kunstler Nick zu erkennen.
Wim gefiel die Idee nicht. Zudem erschien ein
Spielfilm angesichts des kleinen Budgets extra-
vagant. Er wollte sich auf Nick konzentrieren,
aber nicht auf eine dokumentarische Weise.
Nick sollte in dem Film sich selbst spielen, so
wie Fritz Lang in Godards ,Le Mépris* (1963)
sich selbst gespielt hatte. Aber als die Drehar-
beiten begannen, setzten sich die Umstande
durch. Sie hatten keine Wahl. Nach einer Woche
war Nick schon so geschwacht, dass er nicht
mehr Ko-Regie fuhren konnte. Das Drehbuch
fiel auseinander, und bald war es vollstandig
vergessen. Wim wollte eine Geschichte Uber
Nick selbst machen. ,Es geht um dich, Nick.
Warum willst du davon ablenken?“ Es war ihm
nicht bewusst, dass er damit dem Tod die Tur
weit aufgemacht hatte.

»,Dann muss es um dich gehen®, antwortete
Nick. Er wollte es Wim nicht zu leicht machen.
Nicks Aufgabe in dem Film war klar: er musste
sein Selbstwertgeflihl noch einmal wiederfin-
den, bevor er starb. Aber Wim wusste nicht so
recht, was er dazu beitragen konnte. ,Was ich
tun werde, ergibt sich daraus, wie du dem Tod
gegenubertrittst®, sagte er vorsichtig. Wim z6-
gerte, sich ganz einzulassen. Er musste erst be-
greifen — und es ist nicht klar, ob er es jemals
begriff —, dass es auch seinen eigenen Tod be-
traf, wenn er Nick sterben sehen wirde. Allmah-
lich und fast unmerklich glitt der Film allen aus
den Handen und wurde zu etwas eigenem.
Nicht nur eine Herausforderung zwischen Wim
und Nick, sondern eine Herausforderung des
Todes.

Der Wechsel von einem fiktionalen Maler zu ei-
nem Schauspieler in seinem eigenen Leben
hatte eine weitere unmittelbare Konsequenz.
Zwei Tage nach Drehbeginn sollte Nick nach
Vassar fahren, um dort einer Vorfliihrung seines
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Films ,The Lusty Men* (1952) beizuwohnen. Die
Crew filmte seinen Auftritt. Aber wenn Nick sich
selbst spielte, und Wim auch als er selbst im
Film erscheinen wirde, dann musste auch die
Crew auf diese Weise mitmachen. Eine Woche
spater fuhren sie alle noch einmal nach Vassar,
um erganzendes Material mit Nick, aber auch
mit der Crew vor der Kamera, zu drehen. Sie
sollte nun als eine Art griechischer Chor in der
gerade beginnenden Tragddie fungieren. Mit
Fortgang der Dreharbeiten beschlichen die Mit-
glieder der Crew immer mehr Bedenken Uber
das, was in dem Loft vor sich ging. Die Mitglie-
der fUrchteten, sie kdnnten eine moralische
Grenze Uberschreiten, ohne es zu merken. Es
war schwierig, zwischen Hommage und Aus-
beutung zu unterscheiden, ganz zu schweigen
von Voyeurismus und Exhibitionismus. Die
Verwirrung steigerte sich noch, als ihnen klar
wurde, dass auch die letzten ,,privaten Momen-
te* von Nick zum Film gehdren kénnten. Weder
Nick noch Wim setzten irgendwelche Grenzen,
und mehr und mehr sah es so aus, als wurde
erst der Tod den Film zu einem Ende bringen.
Wim deutete das schon einmal an, als er fragte:
,Wie wird unser Film enden, Nick?*

Der groBgewachsene, weiBhaarige Filmemacher
gab immer noch eine beeindruckende Figur ab,
und sein Sterben lieB ddipale Fantasien umso
unwiderstehlicher werden. ,Nur ein toter Vater
ist ein richtiger Vater®, hat der franzdsische
Psychoanalytiker Jacques Lacan gesagt. In aller
Augen wurde Nick schon vor seinem Tod zu
diesem toten Vater, und sie alle waren darUber
umso wuitender und voller Schuldgefuhle.
Hatten sie Nicks privates Leben so gut gekannt,
wie dies seine Familie und Freunde taten, dann
hatten sie begriffen, dass er es kaum verdient
hatte, deswegen zu sterben. Er wusste jedenfalls
gut genug, wie er die Vaterfantasie zu seinem
Vorteil nitzen konnte, und wedelte mit ihr wie
mit einem roten Vorhang vor jedem herum, der
sich ihm néherte. Es war ein perfektes Psycho-
Spielchen. Susan Ray, Nicks Ehefrau nach
amerikanischem Recht (sie war vierzig Jahre
junger als er), sah die Sache nuchtern und kon-
frontierte Wim direkt mit seinen eigenen Fanta-
sien. War Nick flr ihn nicht auch, wie fur alle
anderen, ein Vater? Wim wies diesen Gedanken
ungehalten zurtick und verlieB den Raum. Auf
jeden Fall war Nick kein passives Opfer. In seinem
Leben und in seinen Filmen war er immer wieder
direkt auf Konfrontation gegangen. Wim
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hingegen war nicht so ein Typ. Er exponierte
sich durch seine Schauspieler, die er nutzte, um
seine jeweiligen Anliegen nach auf3en zu brin-
gen. Ihm war einfach nicht klar, auf was er sich
eingelassen hatte, als er Nick anbot, seinen
letzten Film zu drehen.

Wahrend der Jahre seines freiwilligen Exils in
Frankreich war Nick zu einer Kultfigur fur die Au-
toren der Cahiers du Cinéma geworden. Das
traf sich gut, denn er hing zum Uberleben zu-
nehmend von einer Entourage junger Leute ab.
Von Godard stammt die bekannte AuBerung:
,Nick Ray ist das Kino.” Und jetzt lag das Kino
im Sterben. Eines von Wims groBen Themen als
Filmemacher war der Tod des Kinos. Uberall
schlossen Filmtheater (,Im Lauf der Zeit* 1976).
Aber auf den Tod von Nick Ray war er noch
nicht vorbereitet. War Nick selbst dafur bereit?
Nick wollte einmal noch in einen Film involviert
sein, bevor er starb. Er wollte noch einmal die
Macht verspuren, die ein Filmemacher hat.
Wahrend der ersten Woche der Dreharbeiten
hatte er sich noch einmal die Energie verschafft,
die er dafur brauchte — heimlich hatte er eine
Dosis Kokain genommen. Aber Wim hatte aus
guten Grunden die Regie von Nick Ubernom-
men. Nick war nicht in der Lage, sich um die
praktischen Dinge des Filmemachens zu kiim-
mern. Dreh- und Einstellungspléane waren fur ihn
bedeutungslos geworden. Es war Uberhaupt ein
wenig unklar, ob er wirklich noch einen letzten
Film vor seinem Tod machen wollte oder nicht.
Wahrscheinlich wusste er es selbst nicht. Auf
jeden Fall schien er die Vorstellung zu begriiBen,
wahrend der Dreharbeiten zu sterben.

In der spaten Phase seines Lebens war Nick fur
seine unvollendeten Projekte bertichtigt gewesen.
~We Can’t Go Home Again“ (1976) war immer
noch nicht fertig. Es war sein ikonoklastischstes
Projekt. Er zerlegte darin die Leinwand in zahllose
Einzelteile. Als work in progress war ,We Can’t
Go Home Again“ genau richtig. Seine Freunde
und die Familie in Hollywood reagierten auf
,Lightning Over Water” mit einer gesunden
Skepsis. Alles, was Nick wollte, war eine Ablen-
kung von sich selbst. So sah es jedenfalls Betty
Ray, seine dritte Frau. ,Nick war auf einer Buhne.
Und der Hurensohn hatte eine groBartige Zeit.”
Doch auch sie musste sich eingestehen, dass
Nick immer ,bigger than life“ gewesen war. Es
stellt einen bemerkenswerten Akt der Aufrichtig-
keit dar, dass ,eine Person, die durch den

Sterbensprozess hindurch muss, bereit ist, zu
seinem Spiegel zu sprechen.” Nick war da ganz
unzweideutig. ,Er hat nie versteckt, wer oder
was er ist. Und das, was sie damals versuchten,
hat meines Wissens so niemand jemals ver-
sucht*, flgte sie hinzu.

Wim war vom ,,American way of life” fasziniert,
aber auch abgestoBen. Mit einem ,American
way“ des Sterbens hatte er bisher nichts zu tun
gehabt. Wim war damals in den Anfangsstadien
einer glanzenden Karriere. Zwei Jahre davor
hatte er einen groBen Film abgeschlossen. In
,Der amerikanische Freund” (1977) spielte Nick
einen alten Kunstler, der sein eigenes Werk
falschte und dabei seinen eigenen Tod vor-
schutzte, um den Wert seiner Originalgemalde
in die Hohe zu treiben. Francis Ford Coppola
wurde auf den Film aufmerksam und bot Wim
an, eines seiner Projekte zu unterstitzen.
Coppola hatte mit Zoetrope in San Francisco
seine eigene Firma gegrindet. Er wollte Filme
seiner Lieblingsregisseure produzieren:
Godard, Herzog oder Wenders. Oder vielleicht
wollte er sie auch zerstéren. SchlieBlich war
Coppola selber ein Filmemacher. Aber

da war ein Haken. Coppola gab Wenders das
Geld nicht fur einen Film, sondern fUr ein Dreh-
buch. Und so hatte Wenders in den letzten zwei
Jahren dreimal sein Drehbuch zu Hammett
umgeschrieben, ohne dass eine Realisierung
des Films naher gertckt wére. Er fuhlte sich
zunehmend bruskiert, nicht ohne Grund, denn
Coppola behandelte den jungen Fiimemacher
nicht gerade nobel. Die Sache mit dem Holly-
wood-Film war zu einer richtigen Belastungspro-
be geworden. Wim musste zwischen New
York, San Francisco und Los Angeles hin und
her fliegen, um an dem Drehbuch zu arbeiten.
Wéhrenddessen warteten Nick und die Crew.
Und als Hammett schlieBlich herauskam, war
kein Unterschied zu einem normalen Industrie-
film festzustellen. Aus erster Hand bekam Wim
mit, was es bedeutete, fur Hollywood zu arbei-
ten. Er hatte es wissen mussen, schlieBlich
war es schon Scott Fitzgerald so ergangen,
und auch den besten Filmemachern von Nicks
Generation wie Samuel Fuller oder Orson
Welles. Es war kein Zufall, dass Wim Nick und
Sam Fuller gebeten hatte, in seinen Filmen
mitzuspielen — die Anziehungskraft war einfach
zu groB. Und vielleicht wollte Wim auch fur sich
selbst diese Erfahrung machen — was es be-
deutete, eine Hollywood-Legende zu werden.

Sein né&chster Film ,,Der Stand der Dinge* (1982)
weist jedenfalls in diese Richtung.

,Lightning Over Water” war Wims Rache an
Coppola. Er konnte hier seine Wirde bewahren
— ein Low Budget-Film, eine selbstlose Hom-
mage an einen sterbenden Mentor. Aber es war
keine groB3e Erleichterung, von dem Mogul in
San Francisco zu seinem eigenwilligen Vater in
Soho zu fahren. Wim musste auf beiden Seiten
einiges einstecken. Zudem musste Nick zwi-
schendurch immer wieder ins Krankenhaus,
und niemand konnte sagen, wieviel Zeit er noch
hatte. Weder Wim noch Nick hatten vorausge-
sehen, dass der Film sich auf Nicks Sterben
konzentrieren wirde, obwohl es von Beginn an
erkennbar gewesen war.

Viele in der Filmcrew, auch Susan Ray selbst,
kamen zu der Uberzeugung, dass Nick am Leben
bleiben wirde, solange sie drehten. Der Film
war nicht nur Uber einen nahenden Tod, er war
auch ein Mittel, sein Leben zu verlangern. Andere
Institutionen hatten das stillschweigend immer
schon getan. Ihr Ziel war es auch, so wie Film,
den Tod hinauszuschieben.

Patienten mit allen Mitteln am Leben zu halten
ist eine Funktion, die Krankenhauser im techni-
schen Zeitalter bekommmen haben. Aber da-
durch wurde der Unterschied zwischen Leben
und Tod, endlich und endguiltig, ,Nahtod“ und
Lebensnéhe immer schwieriger aufrechtzuer-
halten. Durch die Medizin wurde der Tod zu
einem Nicht-Ereignis. Er wurde schon geldscht,
bevor er noch eingetreten war. Nicht nur der
Tod war problematisch geworden, wie Artaud
es nahegelegt hatte, sondern auch das Leben
selbst — der unterbrochene Tod. Aus den Trakten
fir Todkranke in den Krankenhhausern waren
dann auch in den spéaten 1960ern die ersten Hil-
feschreie zu vernehmen. Sie kamen nicht von
den Patienten selbst, wie man eigentlich erwarten
hatte kbnnen, sondern vom medizinischen
Personal, das ohne geeignete Anleitungen ar-
beiten musste. An verschiedenen Orten wurden
Regelungen erlassen, dann anderswo Uber-
nommen, wodurch sie weiter an Sichtbarkeit
gewannen. Zum Beispiel fanden Buddhismus
und &stliche Philosophie Eingang in westli-
che Gesellschaften. Sie flllten dort ein Vakuum.
In ,Imagined Communities* (1983), seinem
bahnbrechenden Buch Uber die Erfindung des
Nationalismus, erinnerte Benedict Anderson
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uns daran, dass ,.alle grundlegenden Verande-
rungen des Bewusstseins ihrer Natur nach cha-
rakteristische Amnesien mit sich bringen. Aus
solchem Vergessen erwachsen in spezifischen
historischen Umstanden Narrative.”

Die Amnesie des Todes wurde allmahlich Uber-
wunden, und ein neues Narrativ — eine neue
Mythologie fUr die Lebenden — kam just von den
Orten, an die man sterbende Patienten abge-
schoben hatte. Neueste Technologien hatten
das medizinische Personal nicht darauf vorberei-
tet, die dréangenden Fragen zu beantworten,
die Patienten angesichts ihres absehbaren Le-
bensendes zunehmend stellten. Erst die in der
Schweiz geborene Psychiaterin Elisabeth Kubler-
Ross ging auf diese Fragen 1969 in ihrem Buch
,Uber den Tod und das Leben danach® ein. Das
Buch, das spater euphemistisch in ,Die funf
Phasen des Trauerns” umbenannt wurde, wurde
weltweit begeistert aufgenommen und wurde
die neue Bibel des Todes. Kubler-Ross unter-
schied funf Phasen, durch die Patienten gehen,
wenn sie mit dem Umstand ihres unausweichli-
chen Todes konfrontiert werden: Nichtwahrha-
benwollen und Isolierung, Zorn, Verhandeln,
Depression, Akzeptanz. Diese Stationen des
Sterbens waren offensichtlich nach dem Vorbild
von Freuds vier Stadien der kindlichen Sexualitat
konzipiert, an deren Ende ,genitale Normalitat”
steht. Die Sexualitat wurde darin feinsauberlich
eingehegt, bis die reifen Erwachsenen in einer
letzten Regression in den Zustand toter Materie
zurtickkehrten. Kubler-Ross war in ihrer Abfolge
weniger dogmatisch, solange Patienten am
Ende ihren ,irrationalen Zorn“ Gberwanden und
sich demUtig in die ,totale Akzeptanz” flgten.

Diese totale Akzeptanz gab dem Krankenhaus-
personal eine Chance, mit den Sterbenden
»eine wechselseitig lohnende Erfahrung® zu tei-
len. Der Lohn war natUrlich einseitig verteilt,
denn den Patienten wurde eine allméahliche
Loslésung von der Welt abverlangt, die zu
einem ,beinahe gefuhlslosen® Zustand flhrten.
Fur die Besucher ist das deswegen berei-
chernd, wie Kibler-Ross behauptet, ,weil sie
den Tod dadurch als eine Erfahrung ohne
Schrecken erleben.” Die Inszenierung des Ster-
bens im Krankenhaus war darauf angelegt, den
Tod nahtlos in das Leben zu integrieren, so

wie die Stadien der Trauer das Leben in den Tod
integrierten. Wir sind ziemlich weit von Artaud
entfernt, der die Erfahrung des Todes zu einer
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Desintegration der Fiktion des am Leben Seins
radikalisierte. Nicht zuféllig war ein Drittel des
Buches von Kubler-Ross der Ausléschung des
Zorns gewidmet. Sie versuchte alles, um ihn
nicht als eine normale Reaktion von Patienten
zuzulassen, die dazu gezwungen wurden, ihr
Leben aufzugeben. ,Den Patienten Mut zuzu-
sprechen, ihre Wut zum Ausdruck zu bringen,”
bedeutete fiir sie nur einen Ubergang zu einer
LStillen Akzeptanz® der Welt, wie sie ist. Das
Modell von Kibler-Ross war ein tapferer Versuch,
mit dem Tod umzugehen. Aber er war ein
normalisierender Versuch. Sein Haupteffekt war
eine Ubertragung des im Krankenhaus entwi-
ckelten therapeutischen Modells auf die Gesell-
schaft insgesamt.

KUbler-Ross ging sogar noch weiter. In der
Wirklichkeit war die Akzeptanz kein Stadium,
wie sie zugab, sondern ,ein natUrlicher Prozess,
ja ein Fortschritt, vielleicht ein Anzeichen dafur,
dass eine sterbende Person ihren Frieden ge-
funden hat und sich darauf einstellt, dem Tod al-
lein gegenuberzutreten.” Dem Tod allein gegen-
Ubertreten: Was fUr eine Ver&dnderung bedeutet
das im Vergleich mit den Zeiten, in denen der
Tod noch kollektiv erfahren wurde, wie es Ubri-
gens auch Kubler-Ross in ihrer eigenen Familie
in der Schweiz erlebt hatte. Das neue Narrativ
des Todes gehort zu einer deutlich anderen
Kultur — einer Kultur, die es den Menschen zu-
mutet, dass sie allein leben und allein sterben.

Von ,primitiven* Kulturen haben wir gelernt,
dass es so etwas wie einen natUrlichen Tod
nicht gibt. Wenn es einen Todesfall gab, wurde
dieser als Unfall oder Verbrechen gesehen. Bei
den Sara im sudlichen Tschad, Uber die Robert
Jaulin in ,La Mort Sara“ (1967) geschrieben hat,
galten immer Zauberer als die ersten Schuldi-
gen. Sie kannten sich gut mit Fetischzauber und
Giftmischerei aus, und sie téten manchmal nur,
um ihre Klinste auszuprobieren. Sie waren
AusgestoBene, das antisoziale Ferment, das
die engen Bindungen innerhalb des Stammes
von innen aushohlte. lhre Funktion war es, in die
Ordnung einer Gruppe Verwirrung zu bringen,
und daflr wurden sie gefurchtet und gehasst.
Aber sie waren nicht unersetzlich, solange man
einen Tod jemandem anhangen konnte — jeder
Grund war brauchbar: ein kleiner Streit, ein Ehe-
streit, eine Eifersuchtsreaktion. Wenn jemand

starb, wiesen alle so schnell wie moglich von
sich, dass sie etwas damit zu tun hatten. Aber
es reichte schon, jemandem eine Schuld zuzu-
weisen, und schon war man schuldig. Uns fallt
es nicht leicht, das nachzuvollziehen, denn bei
uns wird die Unschuldsvermutung nur nach ein-
gehender Untersuchung aufgegeben. Bei den
Saras galten individuelle Rechte nicht viel, und
Tod war bei ihnen niemals eine personliche
Angelegenheit. So lange jemand fur einen Tod
verantwortlich gemacht werden konnte, blieb
man als Stamm unsterblich. Der Tod war keine
Sache des Alters — sie lebten nicht lange genug,
um diesen Verfall zu erleben. Der Tod kam immer
von auB3en und stieB auf die Lebenden. Die
Familie des ,Schuldigen” musste eine Entscha-
digung flr den Tod zahlen, egal, ob er tats&chlich
eine Schuld daran trug oder nicht. ,Jeder Tod
ist ein Schatz“, sagten sie, und jeder Tod muss-
te durch eine Gegengabe aufgewogen werden.
Im selben MaR wurde das mutmaBliche Verge-
hen eine ,totale soziale Tatsache", von der zu-
gleich Gewalt, Zauberei, Affekte, wirtschaftliche
und juridische Elemente betroffen waren. Mit
jedem Tod wurde die gesamte Gesellschaft
involviert. Unter ,Primitiven” starb niemand
jemals allein.

Das Krankenhaus war nicht der einzige Ort, an
dem Anstrengungen unternommen wurden, die
veranderten Einstellungen gegenlber dem Tod
auszumachen und &ffentlich anzuzeigen. Auch
das moderne Justizsystem enthullt einiges Uber
die Weisen, auf die Tod in unserer Gesellschaft
erfahren wird. Die Verfahrensweisen zur |denti-
fikation von Verbrechern beruhen nicht mehr auf
Zaubergiften und Trancesitzungen, aber in der
Dokumentation von Todesféllen werden immer
noch alte Rituale wiederaufgenommen. FUr die
Polizei ist der Tod immer ein Verbrechen. Er
muss auf eine besondere Weise dokumentiert
werden. Paradoxerweise ist ein Verbrechen in
unserer Gesellschaft die einzige Form, die eine
Alternative zu einem anonymen Tod darstellt.
Die Polizei hat die Aufgabe Gbernommen, einen
Tod fur das Kollektiv zur Kenntnis zu nehmen.
Man kénnte meinen, dass die Polizisten die ein-
zigen sind, die einem Todesfall die volle Auf-
merksamkeit angedeihen lassen kénnen, die
einzigen, fUr die ein Todesfall eine Sache ist, der
man sich gemeinsam widmet und die ernst
genommen werden muss. Heutzutage sind die

Opfer von Verbrechen geradezu lebendiger, als
sie es zu Lebzeiten waren. In Stadten, in denen
alle buchstablich allein sind, tritt die Polizei an
die Stelle der abwesenden Familie. Sie sorgt da-
fUr, dass die Toten in der urbanen Landschaft
nicht vergessen werden oder ,verschwinden®.
Durch die Polizei wird nicht nur der Tod eines
Todesopfers mit einiger Genauigkeit untersucht,
sondern auch sein Leben.

FUr das Strafrecht ist nicht so sehr das Verbre-
chen das Problem, sondern die Art und Weise,
auf die der Tod das Justizsystem beeinflusst.
Das wére wohl anders, gabe es nicht die Ge-
schworenen, eine kleine Gruppe Leute, die
ausgewahlt werden, um in einem Prozess die
Geflihle oder Angste des ganzen Landes zu re-
prasentieren. Sie sind mit richtigen Verbrechen
so wenig vertraut wie die groBere Offentlichkeit
insgesamt, und doch sind sie die entscheidende
Instanz des ganzen Systems. Sie entscheiden
letztlich, ob ein Angeklagter unschuldig oder
schuldig ist. Lange Zeit baute man bei Prozessen
ausschlieBlich auf Augenzeugen, um mit ihrer
Hilfe eine unwiderlegbare Wahrheit zu etablieren.
Sie wurden in den Zeugenstand gerufen und
ausflhrlich befragt. Wie in antiken Tragddien
war der Mord immer ein Geschehen, das nicht
auf der Buhne zu sehen war, sondern dort re-
konstruiert wurde. Die Zeugen lieferten eine
wahrheitsgetreue und lebendige Erzahlung da-
von. Diese Gewaltbeschreibungen waren stark
geregelt und erflillten ein BedUrfnis der Gesell-
schaft, zu erfahren, was ihrem Sinn flr Anstand
zuwiderlief. Erst die neuere Zuhilfenahme von
anspruchsvollen Bildaufzeichnungsmitteln, wie
Videos und Uberwaohungskameras, brachte
die Frage der Zeugenschaft — der Dokumentation
—in den Mittelpunkt und &ffnete ein neues Fenster
auf den Tod und das Leben.

Die Idee, an Tatorten zu drehen, geht auf die
frihen 1970er Jahre in New York zurtck, als Vi-
deos Eingang in den Alltag fanden. Das erste
Pilotprogramm wurde in Manhattan mit Unter-
stUtzung der Strafjustiz eingerichtet. Es war eine
Zeit ungezligelten Verbrechens, und betroffene
Orte konnten nur kurze Zeit gesichert werden.
Dazu kam, dass der Prozess, wenn es Uber-
haupt zu einem kam, oft erst Monate oder Jahre
spater stattfand. Videos von den Tatorten wur-
den schon zu Archivmaterial, bevor sie noch ge-
dreht worden waren. Sie sollten ein visuelles
Zeugnis des Verbrechens abgeben. Menschliche
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Zeugen konnte man nur einmal in den Zeugen-
stand rufen, und ihre Erinnerung konnte trige-
risch sein. Die Videos aber wurden nach einem
genauen Protokoll hergestellt, und die Ge-
schworenen konnten zu jedem Zeitpunkt des
Prozesses auf Wunsch darauf zurtickgreifen.

Die Uberzeugungskraft dieser neuen juridischen
Instrumente war natUrlich viel gréBer als die von
Zeugen, die auf Worte angewiesen waren. Ein
gefimtes Gestandnis war schwer zu widerlegen,
es sei denn, die Verteidigung konnte durch Be-
fragung des zusténdigen Technikers Einwande
dagegen vorbringen. Und hier lag der Hase im
Pfeffer. Ein Prozess ist eine besondere Form
des Theaters, in der professionelle Akteure, die
Anklager und Verteidiger, einer Jury ihren Falll
prasentieren. Jede Bewegung des Kamera-
manns, jede Einstellung, die er drehte, und die
Reihenfolge dieser Einstellungen musste tber
jeden Verdacht erhaben sein. Im Falle eines Ge-
sténdnisses musste aus der Aufnahme unzwei-
felhaft hervorgehen, dass es ohne Zwang
abgelegt worden war. An Tatorten war es weniger
einfach, genauen Regeln zu folgen. Aufnahmen
sollten nicht nur das Verbrechen sichtbar ma-
chen (ein Korper, der in einer Blutlache auf dem
Boden liegt), sondern den ganzen Kontext, in
dem es begangen worden war. Jede Kleinigkeit,
die als relevant fur die Ermittlungen erscheinen
mochten, musste erkannt werden: das konnte
die Stral3e vor einem Motel sein, die Blutspuren
in einem Duschraum im Keller, die weiBen Stri-
che, die auf einem Dachparkplatz auf die Umris-
sen einer Leiche verwiesen, die schon wegge-
bracht worden war. Die Aufgabe lag darin, einen
Tatort auf objektive Weise zu dokumentieren.
Polizeifotografen machen neutrale Fotografien
von einem Verbrechen, sie achten darauf, dass
das Licht gleichm&Big verteilt ist. Videos von
einem Tatort erheben auch einen bestimmten
Anspruch. Sie zielen auf reine Objektivitat. Ihr
Zweck ist es, der Wahrheit in einem juridischen
Zusammenhang zum Durchbruch zu verhelfen.
Reine Objektivitat ist nattrlich ein Ding der
Unmoglichkeit. Aber ware sie Uberhaupt win-
schenswert?

Die Geschworenen gehen ohne besondere Vor-
bereitungen an ihre Aufgabe heran. Sie sind
nicht mehr und nicht weniger mit echten Verbre-
chen vertraut als alle anderen Menschen in
einem Land. Aber sie sehen natirlich jeden Tag
erfundene Verbrechen im Fernsehen. Videos
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von Tatorten stehen in Konkurrenz zu den spek-
takularen Bildern, die in den Medien zirkulieren.
Sie mussen die Geschworenen davon Uberzeu-
gen, dass die Verbrechen, die sie gerade sehen,
anders sind als die gespielten, in denen das Blut
eigentlich Ketchup ist. Hier geht es um
tatsédchliche Verbrechen. Die Konfrontation mit
einem richtigen Verbrechen in all seiner rohen
Gewalttatigkeit kann flr Geschworene Uberwal-
tigend sein. Und wenn sie in Zorn oder vor
Schrecken aufer sich geraten, kann man dann
von ihnen erwarten, dass sie ein angemessenes
Urteil sprechen? Ein Urteil, das auf Information
und Vernunft beruht? Jede Uberreaktion auf ihrer
Seite wirde ihr Urteil beintrachtigen und die
Wahrheitsfindung gefahrden. Die Geschworenen
mussen deswegen vor sich selbst geschutzt
werden. Ihre Anspannung muss durch be-
stimmte Techniken besanftigt werden. Andern-
falls wére der Videograf dem Vorwurf ausge-
setzt, sie emotional manipulieren zu wollen. Die
Kamera, mit der er arbeitet, soll nicht nur ein
Verbrechen dokumentieren, sie soll auch wie ein
Seismograph aktuelle Einstellungen gegentber
dem Tod registrieren. Viel starker als abstrakte
soziologische Analysen lassen die Filmaufnah-
men von einem Tatort erkennen, dass, wie Artaud
sagte, ,der Tod in gewissen Grenzen wissbar
ist und man sich ihm mit einem gewissen Fein-
fUhligkeit ann&hern kann.*

Hier kommt Johnny Esposito ins Spiel. Johnny
hat verschiedene Facher studiert, vor allem Psy-
chologie und Kommunikation, daneben Film
und Filmtechniken. In seiner Auseinandersetzung
mit dem irritierenden Wahrheitsproblem und
mit verschiedenen Stufen der Toleranz kam er auf
die Idee, in den juridischen Zusammenhang
eine Technik zu etablieren, die visuelle Berichte
von Tatorten liefern sollte. Es ging ihm dabei
allerdings nicht in erster Linie um Technik, son-
dern um Psychologie. Er musste einen Weg
finden, wie man die Jury mit der Dokumentation
von Verbrechen konfrontieren konnte, und zwar
S0, dass dies nicht nur ertraglich und akzeptabel
erscheinen mochte, sondern sogar erstrebens-
wert. Johnny beschaftigte sich zu diesem
Zweck mit film noir, er machte sich dessen auf-
geladene Atmosphéare und unheilschwangere
Stimmung zunutze. Seine eigene Strategie be-
ruhte auf einer Verzogerung der Begegnung mit
dem Verbrechen. Zuerst einmal sollte das Auge
»in Bewegung bleiben.” Die Kamera nahm erste
Anzeichen aus einer gewissen Entfernung wahr,

einen schlaff aus einem Bett hangenden Arm,
Bluttropfen auf dem Boden. Diese kleinen Stiche
sollten in ihrer ansatzhaften Grausamkeit die
Betrachter ,,entsensibilisieren”; mehr noch: ihnen
sollte ,,das Wasser im Mund zusammenlaufen,”
und zwar so, dass sie es kaum mehr erwarten
konnten, den versehrten Kérper zu sehen. In
einem seltsamen Zirkelverfahren musste die
Einschatzung der Jury durch eine kalkulierte
Fiktion geschutzt werden. Was im juridischen
Verfahren als Wahrheitsfindung gilt, war de facto
das Ergebnis kluger Kunstfertigkeit: einer
Fiktion, die vor der Realitat bestehen konnte.

In ,Lightning Over Water” gibt es keine Tatorte;
der ganze Film ist einer, und Nick selbst trug
dazu bei. Es war ein Verbrechen ohne Blutspu-
ren, ein symbolisches Verbrechen, aber nicht
weniger grausam, und es lie alle schaudern,
die darin verwickelt waren.

Am 9. April 1979 erklarte Wim, dass er flr zwei
Tage wegmusste. Aber er blieb einen Monat in
Los Angeles. Die Dreharbeiten in Nicks Loft hat-
ten richtig Fahrt aufgenommen, und alle hatten
das Geflhl, dass sie in ein paar Tagen beendet
werden konnten. ,Es war der erste wirklich im-
provisierte Film, an dem ich mitgearbeitet habe*,
sagte Stefan Czapsky, der Gaffer, spater wah-
rend Nicks Begréabnis zu Wim. ,Wir waren sehr
offen flr das, was passieren wirde. Und es war
schmerzhaft, als es zu Ende war. Denn es war zu
Ende, und man konnte nicht noch einmal vor
vorne anfangen.” Warum Wim so lange wegge-
blieben war, war nicht schwer zu verstehen.
Seine Verpflichtungen an der WestkUste waren
wichtiger. Er musste sich um Hammett kim-
mern. Die Situation mit Nick wurde ihm vielleicht
auch allmahlich zu viel. Damit hatte er so nicht
gerechnet. Die kleine Crew aber lieB3 er im Un-
klaren, und die Leute fUhlten sich verraten.
Niemand konnte ihnen sagen, wann die Drehar-
beiten wieder aufgenommen werden wirden,
wenn Uberhaupt. Leute kamen und gingen, alle
waren standig auf Abruf. Nick war auch verargert.
Er verspUrte immer einen Energieschub, wenn

es ans Drehen ging. Er wollte mit dem Film vor-
ankommen. Er wollte wohl beim Arbeiten ster-
ben. Aber die Zeit wurde knapp. Nicks Zustand
verschlechterte sich weiter. Ob er noch die Kraft
haben wirde, noch einmal zu drehen? Man
konnte ihn nicht einfach abschreiben, er blieb

auf jeden Fall ein unberechenbarer Faktor.
Immer wieder stellten sie sich die gleiche Frage:
Sollten sie den Tod von Nick auch noch filmen?
War er wirklich gewillt, sich so radikal zu expo-
nieren? Die Aussicht war schrecklich.

Am 28. April flog Wim aus Los Angeles zurUck.
Allen war klar, dass es nun darum ging, den
Film fertigzustellen. Sie hatten noch nicht genug
Material. Chris Sievernich, der Produzent, begriff
sofort, ,dass es getan werden musste.“ Aber es
musste auf jeden Fall anders getan werden.
Wim kam gemeinsam mit seiner Verlobten Ronee
zurlick. Sie gehdrte nicht zur Gruppe. Sie war
bei den ersten Drehphasen nicht dabei gewe-
sen, und sie kannte Nick kaum. Umgekehrt war
sie nicht so befangen wie die Insider. Sie stand
nicht im Bann von Nicks Vaterrolle und von dem
Drama seines Todes. FUr sie ging es in dem
Film ,um zwei Filmemacher, die einen Film tber
das Sterben machen, in dem Nick die Hauptrol-
le hat.“ Sie versuchte professionell zu bleiben.
Sie war wahrscheinlich die einzige normale Per-
son. lhr ging es nur um ihre Karriere. Wim hatte
sie gebeten, Musik flr den Film zu schreiben,
und sie komponierte den Titelsong. Zwischen
den Aufnahmen konnte man sie hdren, wie sie
am Klavier sa3 und sang. Alle waren dartber
konsterniert. Sie hielt sich nicht an den Code.
Und doch l6ste ihre Gegenwart etwas aus: Sie
brachte die Konflikte zum Vorschein, die bis
dahin latent geblieben waren.

Ronee war auch Schauspielerin. Sie konnte auf
jeden Fall eine Szene mit Nick spielen. Sie konnte
Cordelia sein, die gute Tochter, die King Lear
half, seinen Schmerz auszudrlicken. Es war eine
geniale Idee: Ronee wurde so auch zu Nicks
Tochter. Die meisten Leute fanden die Dialoge
zwischen den beiden ohne Zusammenhang,
sogar delirant. Aber sie schaffte es, mit bloB3 ein
paar Gesten und Handlungen das GefUhl der
Sterblichkeit herzustellen. Sie brachte Nick Blu-
men, wie eine Beigabe, wie Schauspieler das
tun. ,Was sind das fUr Blumen?*, fragte Nick.
»Maigléckchen.” Nick: ,Das sind ja Grabblu-
men.“ Ronee: ,Wirklich?“ Sie hatte keine Angst
davor, die Dinge beim Namen zu nennen.

Sie war die einzige, die Nick dazu brachte, offen
Uber seinen Krebs zu sprechen.

Als AuBenseiterin und Freundin des Regisseurs
hatte Ronee keine Probleme, das zu erlangen,
was Wim der legitimen ,Familie” starrsinnig
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verweigerte: Susan Ray, Tom Farrell, Nicks treuer
Assistent, und Tim Ray, Nicks Sohn. Susan
war eine starke Frau. Sie hatte sich wahrend
seiner ganzen Krankheit gut um ihren viel alteren
Partner geklimmert. Wims Absichten war sie
von Beginn an reserviert gegenlbergestanden.
Einmal warf sie ihm vor, er wéare gern Nicks
Sohn, woraufhin er wieder einmal den Raum
verlieB. Er lieB die Szene schlieBlich in der
Endmontage von ,Lightning Over Water” weg.
Tim Ray gehorte zu niemandem so richtig. Er
war aus einem indischen Ashram zurlickgekom-
men, um als Kameraassistent an dem Film
mitzuarbeiten. Aber er hatte ein eigenes Drehbuch
im Kopf, er sah einen ganzen Film Uber das
Sterben seines Vaters vor seinem geistigen
Auge. Nick hatte ihm versprochen (wie er allen
sténdig Versprechungen machte), dass sie

ihn gemeinsam drehen wirden, wenn nur erst
Geld daflir da ware. Als Tim an den Set kam,
begriff er, dass Wim gerade seinen Film drehte.

Angesichts des nahen Todes bekamen symboli-
sche Gesten besonderes Gewicht, und Ronees
Anwesenheit steigerte noch den Wunsch der
anderen, ihre besondere Beziehung zu Nick zu
verewigen. Ronee spielte eine Szene mit Nick,
und Susan nahm an, dass sie auch noch eine
bekommen wirde. Als ihr klar wirde, dass
das nicht der Fall sein wrde, lief sie davon.
Dann musste sich eben eine Krankenschwester
wahrend der restlichen Dreharbeiten um Nick
kUmmern.

Nick war noch aus einem anderen Grund aufge-
bracht. Wim hatte es arrangiert, dass Nick in
einem Rollstuhl aus dem Memorial Hospital, in
das man ihn eingewiesen hatte, in ein nachge-
bautes Krankenzimmer gebracht wurde, das
mit Fallschirmmaterial in Ed Lachmanns Loft
eingerichtet worden war. Nick war in einem
schrecklichen Zustand, er war nur noch Haut
und Knochen. Am meisten schmerzte ihn aber,
dass man ihn nicht gefragt hatte. Er war auch
nicht mehr der Ko-Regisseur. Er war ein bloBer
Gegenstand. Er flhlte sich verraten und gede-
mutigt. Sie probten schon einmal seinen Tod.
»Sie hatten sogar einen Sarg bauen kénnen®,
sagte er zu Becky Johnson, seiner Assistentin,
als er das Set mit seinem Krankenzimmer sah.
Nick war schon kribbelig, als er mit Ronee den
King Lear spielte. ,Hi Dad? Dad? Hil“, begann
sie. Nick lag auf seinem Fake-Krankenbett und
hielt sie im Arm. ,You horrible bitch®, sagte er,
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»du hast mich also doch noch drangekriegt.”
Er spielte Katz und Maus mit ihr, wahrend Susan
Ray starr dem Flirt zusah. Er nannte sie auch
~eine schéne Lugnerin®.

Am selben Tag hatte Nick einen Riesenstreit mit
Wim. Er wollte nie mehr mit ihm sprechen. Die
beiden sollten am n&chsten Tag eine gemeinsame
Szene haben. Ronee schlug vor, sie sollten die
Rollen tauschen: Wim auf dem Krankenbett,
und Nick im einem Sessel am Bett. Dieser Tausch
funktionierte nicht so, wie gewlnscht. Wim bat
Ed, die Kamera laufen zu lassen. Nick sprach
nicht zu ihm, er sprach auf ihn ein. Der alte Filme-
macher begann zu sabbern, zu plappern, er
sang und tat alles, um sich vor Wim zum Gespott
zu machen. Und dann sagte er: ,Cut”, aber Wim
lieB die Kamera weiterlaufen. Nick sagte: ,Nicht
aufhéren.” Die Kamera lief noch. Es war schieB3-
lich Wim, der der Sache ein Ende machte. Nick
sagte verargert: ,Nicht cut! CUT!" Und die Kamera
stoppte. Es war Nicks letzte Einstellung.

Teile von Wims Dialog wurden spéter hinzugefugt,
ohne Nick. Es war eine geschickte Montage.
Es gab keine Losung, keine Offenbarung, keine
Lichterscheinung Uber dem Wasser.

EPILOG

Nick starb am 16. Juni, aber nicht im Film. Wim
und Ronee waren in der Wiste und bekamen
die Nachricht erst ein paar Tage spater. Fur Wim
war der Film die gréBere Herausforderung ge-
wesen als fur Nick, der blo3 starb. Wim hatte
seinen Teil der Abmachung erfullt und ,Light-
ning Over Water“ abgeschlossen. Aber der Film
blieb unvollstandig, und alle Versuche, ihn fertig-
zustellen scheiterten. Auch die Aufnahme von
Videomateral, das Tom gedreht hatte, half nicht
weiter. Neben den prachtigen 35mm-Bildern
von Ed (Lachmann) trugen sie zu dem Eindruck
von Fragmentierung und Unentschlossenheit bei.

Nick traumte davon, ein ,slow boat to China“ zu
nehmen, um dort den magischen Ginseng zu
finden, der seinen Krebs heilen konnte. Nach
seinem Tod arrangierte man hastig eine irische
Totenfeier auf einer chinesischen Dschunke, die
in der New York Bay fuhr. Die Crew und Wim
betranken sich mit Sake und verkindeten Ab-
schlieBendes zu Nicks Tod. Nicks Asche befand
sich in einer chinesischen Urne an Deck, dazu

flatterten Filmrollen im Wind, und Susan wandte
den Blick ab. In der ersten Version des Films,
die Peter Przygodda montierte, bekam die To-
tenfeier einen prominenten Platz. Wims langjah-
riger Cutter hatte eine Versuch unternommen,
aus dem unzusammenhangenden Material einen
Film zu schneiden. Die erste Version war eher
ein Dokument als ein Dokumentarfilm, und eher
ein Dokumentar- als ein Spielfilm. Sie entzog
sich der Klassifizierung. Sie war auch demokra-
tischer, alle wurden gleich behandelt, alle waren
Akteure in demselben Drama. Man hat dem
Film einen Mangel an Standpunkt vorgeworfen,
aber das war vielleicht programmatisch. Zu-
schauer werden nicht bei der Hand genommen,
sondern bekommen die Chance, selbst mitzu-
denken und ihre eigenen Schllsse aus dem
Versuch zu ziehen, den Tod zu dessen Beding-
ungen entgegenzutreten.

Peter Przygodda braucht acht Monate, um die
erste, 120-minutige Version von ,Lightning
Over Water” herzustellen, wahrend Wim gerade
,Hammett" dreht. Der Schnittmeister wird
angesichts des Materials von derselben Panik
befallen, die auch die erlebten, die an dem
Film mitgearbeitet hatten.

Wim Wenders sieht sich Peter Przygoddas
Schnitt an und mag ihn nicht. Er schneidet drei
oder vier Szenen aus dem Film heraus. Die
klrzere Version lauft auBer Konkurrenz beim
Filmfestival in Cannes 1980 und wird nicht

gut aufgenommen.

1981 schneidet Wim im Verlauf von drei Monaten
seine eigene Version (eineinhalb Stunden) von
»Lightning Over Water*.

Er flgt dem Film ein Voiceover mit seiner eigenen
Erz&hlung hinzu.

Alle Kopien der ersten Version von Peter
Przygodda sind verloren gegangen. Die einzige
existierende Kopie befindet sich in den Bestan-
den des Filmmuseums Muinchen und steht nur
fUr wissenschaftiche Zwecke zur Verfigung.

Sie wird unter Verschluss gehalten, bis die Trau-
erzeit voruber ist.

Sylvére Lotringer ist Kulturtheoretiker, Autor und Verleger
von Semiotext(e), er lebt in Los Angeles, USA und Baja
California, Mexico.

Der Autor méchte sich bei Robbie Dewhurst, Lisa Darms,
George Diaz, Iris Klein, Brent Phillips, Astra Price und der
Fales Library (New York University) bedanken.
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[Anfang der 1980er Jahre flhrte Sylvere Lotringer
lange Gesprache mit dem ,Videografen* Johnny
Esposito. 25 Jahre spater begegnen sich
Esposito und Lotringer in New York erneut.]
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VERBRECHEN IST UBERALL
AUSZUGE AUS EINEM TELEFON-
GESPRACH ZWISCHEN SYLVERE
LOTRINGER UND JOHNNY ESPOSITO
VOM 31.10.2011

Johnny Esposito: Sylvere, ich Uberlege gerade —
wann haben wir uns das letzte Mal gesehen?

Sylvére Lotringer: Mitte, Ende der 80er Jahre.
Und du arbeitest also immer noch fiir die
Staatsanwaltschaft in Brooklyn? Wahnsinn.

Ja, ich mache immer noch dieselbe Arbeit, aber
die Arbeit hat sich stark verandert. Der zentrale
Umstand dabei ist vielleicht nicht so scho-
ckierend wie tote Kdrper, aber auch ganz schén
beunruhigend: wir leben in einer Big Brother-
Gesellschaft. Alle unsere Bewegungen werden
aufgezeichnet.

Das stimmt.

Uberall, wo du hingehst. In jeder Stadt, in jedem
Laden, in jedem Aufzug, an jedem Geldautoma-
ten, in jedem Supermarkt. Wo immer du hin-
gehst, macht man Bilder von dir. Wenn ein
Verbrechen geschieht, dann sind wir aufgrund-
dessen in der Lage, diese Aufnahmen zu be-
schaffen und sie in Beweisverfahren einzusetzen.
Haufig finden sich auf Uberwachungsaufnah-
men Verbrechen, die so abscheulich sind wie
Mord. Ich erinnere mich an Aufnahmen von
einer Bushaltestelle, um Mitternacht in Brooklyn.
Eine Bande von, sagen wir, vier Leuten griff
einen Mann an dieser Haltestelle an und brachte
ihn um. Er hatte dort seine Schlafstelle. Sie
stachen und prugelten auf ihn ein, und alles ist
deutlich auf dem Video zu sehen. Im Prozess
gegen die Jugendlichen diente es dann als
Beweismittel. Die Technik hat sich in den letzten
dreiig Jahren so weiterentwickelt, dass es in-
zwischen sogar einen eigenen Begriff daflir gibt,
der auf die Popularitat der einschlagigen Fern-
sehserien zurlickgeht: ,forensische Videos*.

Im Grunde ist jede Videoaufnahme, die fir ein
Beweisverfahren herangezogen wird, ein foren-
sisches Video.

Wow. Im Grunde sagst du damit, dass heute
Uberall ,,crime scenes* sind.

Alles wird standig aufgezeichnet. Und wenn ein
Verbrechen geschieht, dann sieht man sich alle
Kamerapositionen in der Gegend an, und dann
alle entsprechenden Videos, bis wir finden, wo-
nach wir suchen. Manchmal sind es 24 Stunden,
die wir da durchgehen, manchmal haben wir
Material von zwei Wochen. Und es ist nicht nur
eine Perspektive. Wenn man in eine Bodega
(spanische Weinbar) geht, hangt drauBen schon
eine Kamera, und drinnen eine weitere.
Manchmal sieht man von der inneren Kamera
aus ein Verbrechen an der StraBenecke. Und die
Technologie verhindert Missbrauch. Vor Gericht
sind die Videos nahezu idiotensicher.

Was ist aber, wenn das Verbrechen drinnen
stattfindet? Wird es dann auch dokumentiert?

Oh, in den Innenrdumen wird so viel mitge-
schnitten, es ist unglaublich. So viel.

Du meinst, von Privatpersonen?

Von Privatpersonen, ja, von jedermann. Es ist
unglaublich. Privatpersonen haben zum Beispiel
diese sogenannten ,nanny cams®. Reiche Leute
stellen Kameras auf und Uberwachen damit ihre
Babysitter und was die den ganzen Tag mit ih-
ren Kindern tun. Und das gilt nicht nur fUr reiche
Leute. Dieses Material allein hat schon alles
Maogliche bewirkt. Dann gibt es die sexuell abar-
tigen Leute, die sich von vorn bis hinten filmen.
Dagegen ist nattrlich nichts einzuwenden, aber
wenn man sich dann dabei filmt, wie man ein
Kind missbraucht oder eine Frau missbraucht,
gleich wen, und wenn man das auf Film auf-
nimmt, dann ist das eben alles da. Manchmal
finden wir sogar Material auf Facebook.

Deswegen bin ich da nicht drin. (Lacht)

Und verwenden es gegen Leute. Ernsthaft, so
hat sich die Technologie in den letzten zwanzig
Jahren weiterentwickelt. Erinnerst du dich, wie
ich dir erzahlt habe, dass wir frliher unsere Leute
immer als Telefontechniker getarnt hinausge-
schickt haben. Das gibt es heute kaum mehr,
ob du es glaubst oder nicht. Das kommt héchs-
tens noch in einem Zehntel der Félle vor. Heute
geht es wirklich fast ausschlieBlich um die Erschlie-
Bung dieses ganzen Uberwachungsmaterials:

Du musst es durchgehen, du musst finden, wo-
nach du suchst, du musst es aufarbeiten,
indem du Ton oder Beschreibungen hinzufugst.

AuBerdem mussen natlirlich die Gesichter von
unschuldigen Menschen unkenntlich gemacht
werden. Nur die Gesichter der Menschen, um
deren verbrecherische Handlung es geht, dirfen
erkennbar sein. Das ist sehr detaillierte Arbeit
mit Video-Schnittsoftware und einer Menge an-
derer Computersoftware. Ich hatte einen Fall,
bei dem waren an die 600 Stunden Material im
Spiel. Und 29 Angeklagte. Und alle 29 wurden
einzeln verhandelt. Das heif3t, wir haben 29
Falle, und fUr jeden einzelnen Fall missen 600
Stunden Material aufbereitet werden.

Aus bereits existierendem, tberall gesam-
meltem Material?

Ja. Uberall. Man kann das entweder als ein
Hilfsmittel sehen, um die Gesellschaft in
Ordnung zu halten, oder man kann es als die
ultimative Verletzung der burgerlichen Freiheiten
sehen. Denn es ist Uberall, und Uberall ge-
schieht es ohne deine Zustimmung.

Was bedeutet das fiir die Strategie, die
du anwendest? Musst du die Sachen immer
noch auf eine bestimmte Weise prasentie-
ren?

Absolut. Die Formel insgesamt hat sich nicht
verandert. Die einzige Veranderung liegt darin,
dass wir friher eine analoge Uhr als visuelles
Hilfsmittel eingeblendet haben. Jetzt verwenden
wir eine zeitbasierte Datumsanzeige und ein
digitales Format am unteren Bildrand. Man sieht
eine digitale Einblendung. Weif3t du noch, woflur
diese Zeitanzeige gut ist?

Nein.

Um sicherzustellen, dass die Aufnahme unge-
schnitten ist. Denn andernfalls wiirde man die
Zeiger springen sehen. Die Uhr ist ein visueller
Anhaltspunkt.

Ja, ich verstehe. Ungeschnitten ist natiir-
lich wichtig.

Die einzige Moglichkeit, sicherzustellen, dass
nicht geschnitten wurde, war diese Uhr mit den
Zeigern. Eine altmodische Uhr mit Zifferblatt.
Wenn man das manipulieren wirde, wirden die
Zeiger das verraten. Wenn man funf Sekunden
herausschneiden wurde, wirde man einen
Sprung sehen, ganz rasch. Heute ist allerdings
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die Software, die zu kriegen ist, so fortgeschrit-
ten, dass man diese Uhr bereits falschen kann.
Eine digitale Anzeige, die am unteren Bildrand
kontinuierlich mitlauft, kann man hingegen nicht
falschen. Die geht auf Zehntelsekunden genau.

Du hast dabei sicher mit sehr heterogenem
Material zu tun. lhr schneidet sicher fiir die
Jury unterschiedliche Versionen zusam-
men?

Nein. Ich meine, das kann schon vorkommen.
Aber das ist sehr kompliziert, denn alle Schnitte
mussen von allen beteiligten Parteien gutgeheiBen
werden, sowohl von der Verteidigung wie von
der Staatsanwaltschaft. Und das ist buchstablich
unmaglich. Meistens lauft das auf den Kompro-
miss hinaus, einfach die Gesichter von Unschul-
digen unkenntlich zu machen, den Ton zu opti-
mieren und Beschriftungen vorzunehmen. Aber
S0 zu schneiden, wie man einen Werbespot
schneiden wlrde, um etwas zu verkaufen, zum
Beispiel — das ist nach wie vor nicht erlaubt.

Aber wenn du es nicht selbst filmst, kannst
du die Ereignisse nicht so kontrollieren, wie
das wiinschenswert ware. Du kannst deine
Prasentation fur die Geschworenen nur
durch Montage beeinflussen.

Das Material, das heutzutage gesammelt wird,
ist, wie ich schon gesagt habe, aufgezeichnetes
Videomaterial aus allen moglichen Zusammen-
hangen. Und die Mengen sind dabei wie gesagt
enorm. Und man ist eigentlich standig am
Schneiden, nur um zu dem Punkt zu kommen,
der fur den Fall relevant ist. Wenn es 24 Stunden
Uberwachungsmaterial gibt, prasentiert man
natUrlich nicht 24 Stunden. Man zeigt dann zum
Beispiel zehn Minuten daraus. Aber diese zehn
Minuten mussen erst einmal gefunden werden,
und dann werden diese Aufnahmen so weit ver-
langsamt, dass man ihnen folgen kann

(denn Uberwachungsaufnahmen werden mit
Zeitspringen gemacht). Das ist im Wesentlichen
die Arbeit heutzutage. Man bekommt etwa eine
Aufnahme aus einem Geldautomaten, macht
eine digitale Kopie davon, die wird im Prozess
gezeigt, und jemand muss wegen, sagen wir:
Bankraub lebenslanglich hinter Gitter. Da braucht
es dann nicht einmal mehr ein Gestandnis.
Davor kam es sehr darauf an, dass es ein
Gestandnis gab. Heute liegt soviel Videomaterial
vor, dass eigentlich niemand mehr etwas sagen
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muss. Man besorgt nur das Video, und mehr
brauchst du nicht.

An Tatorten wird aber nur selten gedreht,
oder? Nur in Ausnahmefallen?

Ich muss niemanden hinschicken, um eine Leiche
zu filmen. Ich frage einfach die zusténdige Poli-
zeidienststelle nach einer Kopie ihres Videos.
Und mit dieser Kopie machen wir das Ubliche
Verfahren und prasentieren es dann vor Gericht
als Beweis. Verstehst du? Kompliziert wird die
Sache, wenn Kinder im Spiel sind, was haufig
der Fall ist. Wir drehen das in der Regel in einem
Raum mit einem Spiegel. Wir nehmen von hinter
dem Spiegel auf. Der Raum ist so eingerichtet,
dass Kinder sich darin wohlfthlen. Und dann
wird das Kind unter Zuhilfenahme anatomisch
korrekter Puppen befragt. Diese Puppen ma-
chen es auch kleinen Kindern maglich, sexuellen
Missbrauch, den sie erlitten haben, genau zu
beschreiben. Und diese ungeschnittene Auf-
nahme wird einer Grand Jury gezeigt. Sie hinter-
lasst immer einen starken Eindruck, und fuhrt
meist zu einem Urteil. Das Gleiche gilt, wenn ich
jemand in ein Krankenhaus schicke, um die Be-
fragung eines Opfers zu filmen: Vergewaltigung,
Missbrauch, hausliche Gewalt. Ich gebe dir ein
weiteres Beispiel: Wir richten eine Stelle ein, an
der hausliche Gewalt angezeigt wird. Jemand
wird also in diesen Set gebracht, setzt sich dort
hin, macht eine Aussage, dann wird er zur Re-
chenschaft gezogen. Vor Gericht wird das Video
gegen diese Person verwendet. Man sieht sie
dann oft ganz entspannt vor der Kamera sitzen
und die unglaublichsten Details erzahlen. Weil sie
die Kamera nicht bemerken, die ist namlich so
klein wie eine Webcam.

Du hast eine bestimmte Strategie entwi-
ckelt, bei der berticksichtigt ist, wie sich ein
Video auf die Gefiihle und Reaktionen der
Geschworenen auswirken kénnte, auf die
Schwierigkeiten, die sie dadurch bei der
Findung eines verniinftigen Urteils haben
koénnten. Du hast da eine Art Protokoll ent-
wickelt: eine Kamerastrategie, die darauf
beruht, etwas indirekt zu zeigen.

Ja, das beruht auf flmischem Wissen. Ich
meine, auch ein Dokumentarfiim hat einen
Standpunkt, oder?

Ja.

Wie du weif3t, ist zum Beispiel eine GroBaufnah-
me in einem Film dazu da, eine bestimmte
Spannung zu erzeugen. Das Bild drangt férmlich
aus dem Rahmen heraus. Wenn du diese Span-
nung vermeiden willst, musst du das Gegentell
tun: Du musst einen bewusst neutralen Bildaus-
schnitt wéhlen, und das, was in diesem Rahmen
passiert, ist die Realitat. Meistens reicht das
vollig aus. Aber daran sind die Leute nicht ge-
wohnt, denn in der Regel bekommen wir einen
Standpunkt von jemandem zu sehen. Und dieses
Setting, das ich beschreibe, beruht gerade auf
der Abwesenheit eines Standpunkts. Denn
wenn ein Anwalt ein bisschen mit dem filmischen
Vokabular und den Strategien vertraut ist, dann
kann er versuchen, das Material als voreinge-
nommen von der Beweisflihrung ausschlieBen
zu lassen. Dann bekommt es niemand zu sehen.

Die Idee dieser Abende in Berlin besteht darin,
zu zeigen, dass da immer noch ein doku-
mentarisches Element bleibt, neben all den
Manipulationsméglichkeiten. Was denkst du?

Richtig. Gehst du manchmal auf YouTube?
Manchmal.

Auf YouTube gibt es diese unglaublichen Videos,
die mit Helmkameras gemacht werden, oder
mit Kameras, die an Ballons angebracht werden.
Es gibt unzahlige Sachen auf YouTube: Moun-
tainbikefahrten, Snowboardstunts, Bergsteigen.
Das wird alles mit kleinen Kameras aufgenom-
men, das ist eine sehr kraftvolle Weise des Fil-
memachens.

Ich kenne das gut, denn ich habe einen
Freund in Hollywood, der hat dieses ganze
Equipment. Er hat zwei Filme Gber das
Surfen gemacht, mit Kameras, die auf dem
Board angebracht waren.

Und jetzt gibt es sogar schon Material von
Bungeespriingen. Jede Form von Extremsport
wird dokumentiert. Und was diese Aufnahmen
durchwegs gemeinsam haben, ist, dass sie
unmanipuliert sind. Ungeschnitten. Und die
subjektive Wirklichkeit, die da dokumentiert ist,
ist so Uberwaltigend, dass du sofort hineinge-
zogen wirst. Du hast selbst das Geflhl, dass du
auf einem Wanderweg auf einem Mountainbike
einen Berg hinunterfahrst. Manche dieser Filme-
macher sind unglaublich talentiert. Und die

Technologie hort nicht einfach auf. Aber ich
glaube, wir sollten hier aufhdren.
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DIE WIRKLICHKEIT MUSS

VERTEIDIGT WERDEN
FLORIAN SCHNEIDER

Das Kino verhandelte das Unbewusste, das
Fernsehen modulierte Entfernung. Heute geht
es darum, nicht nur im, sondern vor allem mit
dem Netz zu arbeiten. Wie aber kann ausge-
rechnet in einem Medium, das vorgibt, alles und
jeden zu dokumentieren, das Dokumentarische
wiederentdeckt oder gar neu erfunden werden?

“Die Auseinandersetzung mit dieser Gesell-
schaft muss in dem Medium stattfinden, das
dominiert.” Mit dieser Parole erklarte der Filme-
macher Michael Mrakitsch (Anm: Mrakitsch
wurde beim ersten Berlin Documentary Forum
mit einer Retrospektive vorgestellt) in den
1960er und 1970er Jahren seine eigene und die
Entscheidung vieler anderer Filimemacher, im
Fernsehen gegen das Fernsehen zu arbeiten,
anstatt sich in den Nischen des Cineastischen
ein Auskommen zu suchen.

Wenn es stimmen sollte, was Mrakitsch gesagt
hat, dann ist es hdchste Zeit. Politische und
asthetische Strategien, die das Gegebene nicht
nur verdoppeln oder illustrieren sollen, missen
die Konfrontation suchen mit neuen Konfigurati-
onen von Macht und Ohnmacht, die in vernetzten
Umgebungen vermittelt werden. Der damit
einhergehende Verzicht auf die lllusionen kinst-
lerischer Freiheit mag aus heutiger Sicht be-
fremdlich wirken, wo doch die Produktion des
Dokumentarischen fast komplett aus dem Fern-
sehen in noch altere Medien wie Museum, The-
ater oder neuerdings auch wieder Kino migriert
ist — allerdings nicht aus politischen oder &sthe-
tischen Uberlegungen heraus, sondern als eine
der wenigen verbliebenen Uberlebensstrategien.

Langst ist es ein schrecklicher Gemeinplatz, die
Vorherrschaft des Internet Uber fast alle Lebens-
bereiche festzustellen. Weit weniger selbstver-
standlich aber ist es, eben jenes Medium auch
zum Austragungsort einer Auseinandersetzung
zu machen, die die Fabrikation sozialer Fiktion in
Frage stellt und antritt, das Wirkliche zu verteidi-
gen. Die Schwierigkeit, dem Netz ausgerechnet
im Zeitalter des so genannten “Social Networ-
king” einen besonderen Reiz als Ort fUr kritische
Auseinandersetzung abzugewinnen, die Uber
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Fragen des Geschmacks, Klatsch und die notori-
schen Schwierigkeiten seiner Beherrschbarkeit
hinausginge, hat sicher vielerlei Grinde.

Etwa, dass vernetzte Realitdt immer noch als
‘virtuell” wahrgenommen wird und ihr ein tUbler
Nachgeschmack des Unwirklichen anhaftet, der
als Bedrohung von Authentizitét und Originalitat
verstanden wird. Gleichzeitig formieren sich
Uber das Internet-Protokoll vernetzte Dienste zu
Apparaturen, die von sich aus jede mogliche
Bewegung aufnehmen und speichern, tber-
wachen und protokollieren. Vor dem Hinter-
grund allgegenwartiger Dokumentation und im
trigerischen Schein einer Wirklichkeit zweiter
Ordnung steht das Dokumentarische auf doppelt
verlorenem Posten.

Je dominanter bestimmte Angebote im Netz
werden, die die Sichtweisen von Wirklichkeit auf
das unmittelbar Notwendige und eindeutig
Bezifferbare reduzieren, desto schneller schwin-
det das Wissen und die Neugier, wie das Netz
eigentlich sonst oder wie es gar gegen den
Strich genutzt werden konnte.

Stattdessen wird das Internet in seiner profanier-
ten Form als Warenverkehrsweg oder bestenfalls
als ein Werkzeug begriffen, das sich gefalligst
neutral zu verhalten habe. Doch jede noch so
ambitionierte Nutzung eines erklartermaBen auf
die Ubermittlung von Daten beschrankten Uber-
tragungswegs durfte dazu tendieren, das Ge-
gebene als solches hinzunehmen —im buch-
stéblichen Sinne des lateinischen Wortes Data,
das Ubersetzt Gegebenes bedeutet.

Es wirkt so, als hétte sich der Spielraum, in dem
unabhangig von Verwertungszwang und tber-
kommenen Sehgewohnheiten mit den Mdglich-
keiten eines neuen Mediums experimentiert
werden konnte, bereits in Bereiche auBerhalb
des Wahrnehmbaren verfllichtigt. Walter Benjamin
hatte schon in Zusammenhang mit der analo-
gen Fotografie bemerkt: “Nicht der Schrift-, son-
dern der Photographieunkundige wird, so hat
man gesagt, der Analphabet der Zukunft sein.”
In diesem Sinne geht es heute darum, mithilfe
von neuen Maschinen und gleichzeitig diesen
Maschinen zum Trotz, neu sehen zu lernen.

Sichtbar machen heil3t Weglassen, egal wie hoch
der Grad der Mechanisierung ist. Nicht nur
technisch gesehen ist visuelle Produktion immer
eine mehr oder weniger bewusst vollzogene

Reduktion: Bilder ausschneiden, die Menge und
Komplexitat des Gegebenen auf das einigerma-
Ben Verdauliche komprimieren, Stérendes aus-
filtern und Uneindeutigkeiten unter die Rausch-
grenze abdréangen. Fabriziert wird die Fiktion,
als wére Wirklichkeit konsumierbar.

Solange diese Prozesse standardisiert und eini-
germaben allgemeinverbindlich waren, lieB sich
trefflich darUber streiten: Sehen wir wirklich alle
dasselbe? Wem oder was nUtzt das Gezeigte?
Der Zweifel ist die Triebfeder des Analogen,
zumindest im Nachhinein und aus heutiger Sicht.
Aber erst die Standardisierung der Bildproduktion
individuierte die mangelnde Wahrnehmung so
weit, dass sie ,subjektiv’ wurde und Subjektivitat
produzierte.

Nur solange es allgemein gliltige Standards
gab, in welcher Qualitat Bilder aufzunehmen
und zu Ubertragen sind, welche Aufldsung und
welches Seitenformat die Regel zu sein habe
und worin eine handwerklich ordentliche Kadrie-
rung besttinde, schien es nachvollziehbar und
berechtigt, Uber das Gesehene zu diskutieren.

Verglichen mit den ideologischen Debatten Uber
die Macht der Bilder war deren tatsachlicher
Einfluss auf die Wirklichkeiten des Industriezeit-
alters wohl eher gering, wurde aber systema-
tisch Uberbewertet. Die Bildproduktion war der
Wirkmachtigkeit der im gleichen Masse stan-
dardisierten Realitaten der Fabrikgesellschaft
offensichtlich unterlegen. Dem ist es aber zuzu-
schreiben, dass normierte und individuierte
Wahrnehmung sich so eigenmachtig fuhlen
konnte, im Gesehenen ein gewisses MaB an
Authentizitat zu generieren oder zumindest ge-
nieBen zu kénnen.

Heutzutage sind die Produktionsbedingungen
von Bildern Gegenstand von Verhandlungen,
die kontinuierlich und ad hoc stattfinden. Die
digitale Komprimierung, das Enkodieren und
Dekodieren der Daten, deren Ubertragung und
Weitervermittlung, sowie die Rezeption und Ver-
arbeitung ergeben sich unter Umstanden, die
keinen verbindlichen technischen Standards
gehorchen, wie es etwa im Fernsehzeitalter der
Fall war. Deswegen werden sie kaum mehr in
Frage gestellt werden kdnnen. Die Ergebnisse
dieser Verhandlungen sind nicht unbedingt vor-
hersehbar, auf keinen Fall verallgemeinerbar und
erst recht nicht bestreitbar.

Authentizitat resultiert nun aus einer unguinstigen

Verhandlungsposition aufgrund von Faktoren
wie mangelnder Bandbreite, zu geringer techni-
scher Kompetenz oder argem Zeitdruck. Sie
ergibt sich jedenfalls nicht mehr aus dem Minder-
wertigkeitskomplex der zum Zusehen verdamm-
ten, aber zur Kritik bevollmachtigten Wahr-
nehmung, die vor allem im Sinn hat, die eigene
Ohnmacht zu kompensieren. Stattdessen ist die
Aufrichtigkeit von Bildern gerade noch dazu in
der Lage, Mitleid oder Hame auszuldsen.

Die komplett deregulierte Bildproduktion post-
moderner Affektindustrien und der damit ein-
hergehende spezifische Zynismus des Digitalen
kUmmert sich nicht mehr um Details. Hier stellt
sich ganz schlicht und einfach die Machtfrage:
Was bedeutet es, ein Bild zu besitzen? Wer ver-
fugt Uber die Gewalt und die geeigneten Mittel
dazu?

Anders als die fiktionale Bildproduktion musste
das Dokumentarische von jeher die Eigentums-
frage stellen: Wem gehort das Sehen? Und da-
ran anschlieBend weitergehende Uberlegungen
anstellen: Verringert oder vergroBert ein Bild
den Wirklichkeitsvorrat, der in einer bestimmten
Zeit vorhanden ist?

Genau darin besteht heute die besondere Be-
deutung des Dokumentarischen. Die Auseinan-
dersetzung mit Wirklichkeiten, die in vernetzten
Umgebungen produziert werden, kann sich
nur dort ereignen. Nur wenn die Verflgungsgewalt
Uber die Mittel, Wirklichkeit mit zeitgemaBen
Mitteln zu produzieren, eingefordert wird, ist es
maglich, ein Bild zu machen, das zu seiner Ge-
machtheit steht, das die Wirklichkeit nicht verrat,
sondern vermehrt.

Ein herkdbmmlicher Begriff des Dokumentari-
schen beruht auf der Idee, Wirklichkeit festzu-
halten und zu fixieren, um sie spater wiederge-
ben zu kdnnen. Ein besonderer Moment oder
spezifischer Punkt werden identifiziert, isoliert,
in ein neutrales Speichermedium transferiert
und als Ereignis so rekonstruiert, dass anschau-
liche Formen von Wahrheit generiert werden,
die Uber ihre jeweiligen Bedingtheiten in Zeit
und Raum hinaus einen gewissen, wenn auch
nicht unbedingt vorhersehbaren Bestand
haben sollen.

In vernetzten Umgebungen ist eine solche Her-
angehensweise wohl zum Scheitern verurteilt.
Wo Ungewissheit die Voraussetzung jeder Au-
Berung und Instabilitat der Normalzustand ist,
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mussen womaglich vollig gegenteilige Strategien,
Wahrheit zu produzieren, erfunden und entwickelt
werden.

Es reicht sicher nicht aus, zu betonen, dass alles
auf die eine oder andere Weise zusammen-
hangt, mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit
aufeinander abfolgt und sich auf dieser Basis
verselbstandigen lieBe. Es ist zu einfach, zu ver-
langen, dass Uberall Transparenz und Offenheit
herrschen solle, ohne das Wirkliche in seiner
Einzigartigkeit jedes Mal von Neuem hervorbrin-
gen zu mussen. Und es ist eine fUrchterliche
Vorstellung, das Reich der optischen und damit
auch der anti-optischen Erfahrung ohne jeden
Widerstand dem Diktat einiger weniger Konzerne
und deren proprietaren Codes zu unterwerfen.
Ein bestimmendes Merkmal vernetzter Umge-
bungen besteht darin, dass die Produktion von
Bildern definitiv nicht mehr im Kopf stattfindet,
wie es bis vor kurzem immer noch so schén
hieB. Ein wesentlicher Teil der visuellen Produk-
tion ist ausgelagert worden und findet in
Gerateumgebungen statt, die wesentliche Ent-
scheidungen, was Wahrmehmung, Erkenntnis
und Vorstellungskraft anbelangt, vorwegzuneh-
men trachten.

Das Dokumentarische muss Einstellungen finden
und auch Stellung beziehen gegentber einer
post-industriellen Produktion von Fiktion, die die
Wirklichkeit zusehends in Beschlag nimmt:
Verfahren der Mustererkennung, maschinelles
Sehen und automatisiertes Bildverstehen er-
obern wesentliche Bereiche des Alltagslebens
in der Kontrollgesellschaft und unterwerfen es
ausgefeilten Algorithmen. Empirische Anschau-
ung wird schlieBlich immer weniger zur Angele-
genheit der Sinnesorgane, sondern von kyberne-
tischen Apparaten Gbernommen, die mit den
ihnen eigenen Unterstellungen arbeiten und
letztlich nichts als Tautologien produzieren.

Dagegen muss die Wirklichkeit verteidigt werden.
Sie kann aber nicht mehr festgehalten und ver-
doppelt, sondern muss mobilisiert und flichtig
werden. Was aber kénnte das heiBen? Wohin
kann das Dokumentarische fliichten? Letztlich
ist es keine Frage des korrekten Umgangs mit
Technologie, sondern vielmehr des Gegenteils:
Wie kann Technologie entgegen ihrer urspring-
lichen Zweckwidmung genutzt werden?
Digitale, vernetzte Umgebungen weisen die fast
unwiderstehliche Verlockung auf, ein Bild darauf
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zu reduzieren, was lesbar ist oder lesbar ge-
macht werden kann. Alles, was in irgendeiner
Form unlesbar sein kénnte, ist dagegen unmit-
telbar vom Aussterben bedroht. Denn es wird
als unverstandlich, als unnttze Information
disqualifiziert und demzufolge ignoriert und
aussortiert. Die Lesbarkeit der Bilder erlaubt es,
sie wie Text zu behandeln und entsprechend
ein- und auszulesen. So kdnnen sie gesucht
und gefunden, kategorisiert, indexiert und eti-
kettiert werden.

Aufschluss Uber Wirklichkeit gibt das aber kaum.
Im Gegenteil, denn letztlich handelt es sich um
ein recht redundantes Unterfangen. Die Visua-
lisierung von Daten als Sichtbarmachung des
Gegebenen und Verifizierung des ohnehin Offen-
sichtlichen lasst keinen Spielraum flr eine Aus-
einandersetzung mit Wirklichkeit, die die Re-
geln, unter denen sie zustande kommt, noch in
Frage stellen kdnnte, geschweige denn das
Recht reklamieren kénnte, die Produktion selbst
in die Hand zu nehmen. Darin aber besttiinde
die Bedeutung des Dokumentarischen: Wirk-
lichkeiten hervorzubringen, die sich von gesell-
schaftlichen Zwangsvorstellungen befreien und
der Vereinnahmung alles Lebendigen durch
technische Apparaturen widersetzen.

Ein solches Vorhaben muss sich heute zurtck-
ziehen in Bereiche unterhalb der Rauschgrenze.
Der visuelle Untergrund findet sich nicht mehr
zwischen, vor oder hinter den Bildern, sondern
mitten in ihnen: diesseits und jenseits des Sicht-
baren, im Rauschen der angeblich unnttzen
Information. So wie die Kérnung einst die
Schénheit des Dokumentarischen ausmachte,
berauscht dieses sich heute an der Unregier-
barkeit des vermeintlich Uberflissigen.

Wahrheit entzieht sich jedem Spekulieren auf
Wahrscheinlichkeit, sobald Bilder zu einem
gewissen Teil wieder unlesbar werden und die
vorhandenen Informationen sich nicht ganzlich
komprimieren lassen. Der unregierbare Rest
und seine unvorhersehbare Vieldeutigkeit stellen
die Grundlage eines Begriffs des Dokumentari-
schen in vernetzten Umgebungen bereit, der die
Grenzen des vorhandenen Zeichen- und Be-
griffsvorrates einer magerstchtigen Realitat zu
Uberschreiten trachtet. Ein Dokumentarisches,
das darauf aus ist, ein Mehr an Wirklichkeit
hervorzubringen, ist heute mit einer paradoxen
Feststellung konfrontiert: Kommunikation im

Netz tendiert mittlerweile dazu, den Vorrat an
Wirklichkeit aufzuzehren, anstatt ihn weiter an-
zuhaufen, wie das in den Techno-Utopien der
1990er Jahre gedacht und zum Teil auch umge-
setzt wurde.

Immer weitere Bereiche sozialen Austausches,
sowohl individueller Kreativitat wie auch gemein-
schaftlicher Affektivitat werden heute einem
aberwitzigen Kapitalverhaltnis unterworfen,
selbst wenn sich daraus auch auf absehbare Zeit
kein Profit schlagen lasst. So wird Wirklichkeit
aber nicht nur quantitativ verringert, sondern auch
reduziert auf die algorithmische Berechnung
und Ausbeutung von Daten, die das Nutzerver-
halten einzulesen, auszumessen und dann
vorwegzunehmen sucht.

Die Kunst des Dokumentarischen ist also Wider-
stand gegen Kommunikation. Sie besteht darin,
sich der allgemeinen Kommunizierbarkeit in
vernetzten Umgebungen zu entziehen, mit
Bruchen und Unverstandlichkeiten zu arbeiten,
den semantisch vereinheitlichten Raum des
Netzes zu verlassen und die Bereiche unter der
Grenze des dort Sichtbaren — weil Lesbaren —
zu erkunden.

Im vernetzten Bild der Wirklichkeit verandert
sich jedoch nicht nur die Wahrnehmung von
Raum, der von einem perspektivischen zu einem
semantischen Gebilde mutiert. Auch die Vorstel-
lung von Zeit verkimmert zu einer lllusion von
Echtzeit, in der das Gleiche nur mehr im Gleich-
zeitigen auftaucht.

Der Ubergang von Similaritat zur Simultaneitat
ist auf vielen verschiedenen Ebenen zu beobach-
ten und aus unterschiedlichsten Motiven Kriti-
siert worden: Sofortige Verfligbarkeit ist para-
digmatisch fur die Produktion wie auch die
Distribution von Bildern. Statt Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft gibt es nur noch
Echtzeit oder ,On Demand”. Der Vormarsch
vernetzter, digitaler Technologien ging einher mit
dem Gebot, beim Herstellen wie Konsumieren
von Bildern keine Zeit zu verlieren. Denn jegliche
Verzdgerung wirde Verlust von Realitat bedeu-
ten; augenblickliche Bereitstellung wird dagegen
als ein Gewinn verbucht, der weit mehr als
nur ein Zeitgewinn ist, weil er mit dem Akt der
Aneignung kurzgeschlossen wird.

Beim digitalen Simulakrum kollabiert die lineare
Zeit zu einer vernetzten Allgegenwartigkeit,

ohne dass die Frage, inwieweit ein Bild seinem
Vorbild &hnelt, noch zur Debatte stlinde bezie-
hungsweise Uberhaupt beantwortet werden
kann. Egal ob Videotberwachung, Live-Uber-
tragung oder Reality TV: Die Herstellung von
Authentizitat ist endgultig zu einer Frage der
Inbesitznahme geworden, die unverzuglich zu
erfolgen hat und keinerlei Dauer kennt.

Deswegen muss sich das Dokumentarische auf
die Suche nach der falschen anstelle der echten
Zeit begeben: Zu frih oder zu spét, auf keinen
Fall im richtigen Moment, um ein Bild auf- und
damit in Besitz zu nehmen. Das Scheitern, das
mit der falschen Zeit einhergeht, ermoglicht
neue Einsichten, die in dieser Form nicht kalku-
lierbar und vorhersehbar waren. Es mag dazu
fuhren, einen Blick auf den Quellcode der ver-
netzten Wirklichkeit zu riskieren und die Eigen-
tUmlichkeit von Bildern wahrzunehmen, die sich
nicht besitzen lassen, niemands Eigentum sind
und deswegen jedes Mal, wenn sie erblickt
werden, anders aussehen kdnnen.

Die falsche Zeit ist also eine Zeit, die zumindest
nicht vorgibt, echt zu sein. Wahrscheinlich lasst
sie sich ebenso schwer ausfindig machen wie
seinerzeit der falsche Schnitt. SchlieBlich ist es
verhaltnismaBig einfach festzustellen, wann der
richtige Zeitpunkt sein kdnnte. Was aber eine
falsche Zeit wéare und nach welchen Kriterien sie
zu bestimmen ist, darin liegt eine der groBen
Herausforderungen des Dokumentarischen.

Bei der falschen Zeit und dem unlesbaren Rest
handelt es sich sicherlich nicht um véllig neue
Ansatze, die erst mit den digitalen Informations-
und Kommunikationstechnologien zur Verfu-
gung sttinden. Im Gegenteil, es lieBe sich be-
stimmt nachweisen, dass das Dokumentarische
im Vergleich zur Dokumentation in gewisser,
wenn auch vielleicht nicht entscheidender Wei-
se, durch zwei Verweigerungen gekennzeichnet
ist: sich auf das Lesbare reduzieren zu lassen
und einen flachen Begriff von Aktualitat und
ZeitgemaBheit einzuldsen.

Doch bei der Verteidigung des Wirklichen kénnen
der unlesbare Rest und die falsche Zeit heute
eine womoglich entscheidende Rolle spielen.
Ausgerechnet diese beiden Merkmale des Do-
kumentarischen sollten in der Lage sein, die
herrschende Produktion von Kontinuitat zu un-
terbrechen, die pausenlos stattfindet, um dem
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Bestehenden die im Zeitalter der Vernetzung so
dringend bendtigte Legitimation fUr die von ihr
beanspruchten Exklusivrechte an der Wirklich-
keit zu liefern.

Traditionell resultiert Kontinuitat aus der Fabrika-
tion von linearer Zeit und zusammenhangendem
Raum: Uneindeutigkeiten werden eliminiert, Wi-
derspruche versohnt, das Unmittelbare standar-
disiert, um das nicht Begreifliche auf eine be-
queme Auswabhl sich standig wiederholender
Fakten zu reduzieren. Kontinuitat fungiert dann
als eine Art ideologisches Fitness-Studio flr die
Seele. Dort wird in einer von Fremdeinflissen
isolierten, geschutzten Umgebung der drohen-
de Ich-Verlust trainiert, um das Selbst standig
seiner selbst zu vergewissern.

Welche Bedeutung aber hat Kontinuitat heute —
in einer scheinbar geschichtslos vernetzten und
konvergierenden Medienwelt? Verglichen mit
traditionellem Filmhandwerk wird Kontinuit&t in
vernetzten Umgebungen unter jeweils entge-
gengesetzten Vorzeichen hervorgebracht. Denn
die Wahrnehmungen sowohl von Zeit als auch
von Raum inmitten von vernetzten Umgebungen
haben ihre Bedeutungen vertauscht.

Bestand im klassischen Film die Aufgabe von
Lcontinuity” darin, synthetische Zeit und konsis-
tenten Raum so zu etablieren, dass sie von den
Zuschauern als ebenso plausibel wie verflhre-
risch erachtet werden, ist Kontinuitat heute keine
Frage von Mechanik und Geometrie mehr. Statt
aus einer vermenschlichten Perspektive das
Geschehen in eine schltissige Abfolge zu brin-
gen, soll heute ein Ereignis und seine Reprasen-
tation gleichzeitig hergestellt werden.

Solange die Kontinuitat des Netzes auf den
Prinzipien von sofortiger Verfligbarkeit und allge-
meiner Austauschbarkeit basiert, verlangt sie
das Ausgestalten von vereinheitlichten semanti-
schen Raumen und treibt sie unaufhaltsam
das Fingieren von Echtzeiten voran, in denen es
weder Vergangenheit noch Zukunft gibt.

Ein kritischer Begriff von Kontinuitat muss sich
diesen Zwangsvorstellungen von einer homoge-
nisierten Wirklichkeit entziehen. Zunéachst kdnnte
dieser Begriff dadurch gekennzeichnet sein,
dass die Gegenwart als der Beginn der Vergan-
genheit und nicht als deren Ende verstanden
wird. Kontinuitat musste dann nicht in einer un-
ablassigen Selbstvergewisserung bestehen,
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sondern kénnte im Kampf gegen die Allgegen-
wartigkeit des sich unvermeidlich Wiederholenden
neu verstanden werden. Es verwiese nicht nur
auf die zu Unterhaltung verkommene Beschéaf-
tigung mit Geschichte; mit Brichen und Pau-
sen, Stillstand und plétzlicher Bewegung wirde
sich Vergangenheit auch jeder Form von Be-
waltigung widersetzen.

Vernetzte Wirklichkeit wird also nur als asyn-
chrone Ansammlungen von heterogenen Daten-
strémen wiedergegeben werden konnen. In der
Wirklichkeit der Netzwerke gibt es schlieBlich kei-
ne Synchron-Zeit mehr im industriellen Sinne,
als die allgemein verbindliche Taktung der me-
chanischen Zeit nétig war, um so unterschiedliche
Konzepte wie FlieBbandproduktion, National-
staat und Massenmedien durchzusetzen. Mate-
rielle Produktion sowie ihre mediale und ideo-
logische Vermittlung basierten auf dem Prinzip
motorisierter Gleichzeitigkeit. Die Kamera
fungierte als eine ,Uhr zum Sehen”, wie Roland
Barthes einmal feststellte.

Vernetzte globale Okonomien dagegen beuten
Ungleichzeitigkeiten aus. Statt einer verbindli-
chen, gequarzten Zeit gibt es in aktuellen Be-
triebssystemen nur unterschiedliche Zeitschlitze,
in denen vorhandene Ressourcen gemal ad-
hoc festgelegter Prioritaten genutzt werden
koénnen. Die unterschiedlichen Auswirkungen
von ,Multi-Tasking” lassen sich nur noch hin-
nehmen, aber eben nicht mehr wirklich nach-
vollziehen, geschweige denn in ideologische
Begrifflichkeiten Ubersetzen, die Uber die jeweilig
komplexe Herausforderung hinaus Bestand
haben konnten. Nur mithilfe des Konzepts der
Echtzeit kbnnen die sich ansonsten womaoglich
frei entfaltenden Wirkungen einigermafBen unter
Kontrolle gebracht werden. Im Zu-frGh und Zu-
spat der falschen Zeit ist das Wirkliche aber
nicht mit dem ihm zugeordneten Zeitschlitz zu-
frieden zu stellen. Es okkupiert ein groBeres
oder vielleicht auch nur ein kleineres Intervall
und fuhrt so zu Diskontinuitat.

Die falsche Zeit des Dokumentarischen wirde
somit den Beginn einer selbstkritisch vernetzten
UnzeitgemaBheit beschreiben, in der die herr-
schenden Prioritdten und Abhangigkeitsverhalt-
nisse gehdrig durcheinander gebracht werden
konnten. Der falschen Zeit muss allerdings eine
der Kardinaltugenden der analogen Audiovisua-
litat geopfert werden, die im Zeitalter der digitalen

Produktion ohnehin fast in Vergessenheit geraten
ist: Das nachtragliche Synchronisieren von Bild-
sequenzen und Tonspuren. Mittlerweile ist dieser
Vorgang automatisiert und geschieht deswegen
unbemerkt.

Im Blick auf Netzwerke, zu deren urspriinglichen
Eigenschaften die multidirektionale Verbreitung
und das beliebige Empfangen von Inhalten gehort,
drangt sich aber auch der Gedanke auf, diese
vermeintliche Selbstverstéandlichkeit zu revidieren.
In einer falschen Zeit stiinde die Tonspur nicht
l&nger im Frondienst der Bilder, wirde die durch
die Handlung erzwungene Warenformigkeit und
Austauschbarkeit der Wahrnehmung in Frage
gestellt und wurde die freiwillige Selbsterniedri-
gung der Zuschauer als zur Stummbheit ver-
dammtes Publikum offensichtlich. SchlieBlich
braucht das Dokumentarische die Unleserlichkeit
und Vieldeutigkeit des Wirklichen nicht zu
furchten. Es wird vielmehr darauf aus sein mus-
sen, die heterogenen Datenstrome aufzugreifen
und umzuwerten. In diesem Uberwaltigenden
Chaos von geradezu mythischem Ausmal ist
eine ungeheure Bandbreite von politischen,
sozialen und kulturellen Auseinandersetzungen
aufzuspuren.

Jedes Mal, wenn sich der Begriff des Dokumen-
tarischen erneuert hat, ging die Neuerfindung
einher mit einem radikalen Milieuwechsel: von
der frlhen Landschaftsfotografie in die Portréat-
Ateliers, von den ,lebenden Portrats” im
Wander- und Jahrmarktkino in die Studios des
Stummfilms und von dort dann in die Fabrik,
den Krieg oder zurlck in die Natur. In den
1960er Jahren war es die Stral3e, in die das Do-
kumentarische befreit von den Fesseln der
schwerfalligen Studiotechnologie Uberwechsel-
te. Kamera- und Tonaufnahmegeréate wurden
tragbar, Filmemacher und VideokUnstler nutzten
die Gelegenheit und schleppten die Geréate raus
auf die StraBBe, wo unkontrollierbare Lichtver-
héltnisse und ein nicht zu identifizierendes Stim-
mengewirr herrschten. Es ging darum, sich
den Reizen des Lebendigen auszusetzen, ein
offentliches Leben wahrzunehmen und eine
Wirklichkeit zu fassen zu kriegen, die einst un-
abhangig von medialer Vermittlung existierte.

Mittlerweile sind die StraBen von Kameras Uber-
wacht und 6ffentlicher Raum ist eine Ansamm-
lung &ffentlicher Bilder im Netz geworden. Im

Umkehrschluss heiBt das aber auch: Die Stral3e

des Dokumentarischen von heute ist das Netz.
Hier, in der Republik der Bilder, ist es nicht weni-
ger riskant und gefahrlich und der Kontrast zu
der herkdmmlichen Art Film zu machen, kdnnte
nicht groBer sein. Wir missen es nur neu sehen.

Florian Schneider ist Flmemacher und Autor und lebt in
Berlin.
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[Das Original ,Uber synthetischen und doku-
mentarischen Film“ erschien mit dem Untertitel
,ZWOIf Lesestunden® als Publikation des Deut-
schen Filmmuseums in Frankfurt a.M. 1975.
Jede Lesestunde wird von einem Anhang mit
Filmbeispielen begleitet, der hier generell weg-
gelassen wurde. Dartber hinaus wurden die
Texte gekurzt. Klrzungen und Wiederabdruck
erfolgten mit freundlicher Genehmigung des Au-
tors. Editorische Notiz: Die Schreibweise ,Wer-
tow* wurde beibehalten, weil sie auf die benutz-
ten Ausgaben seiner Schriften verweist. Der
Wiederabdruck in diesem Magazin erfolgt wie-
derum mit freundlicher Genehmigung der Doku-
mentarfilminitiative im Filmbdro NRW und des
Verlags Vorwerk 8, der diese gekurzte 1998 in
dem Sammelband ,Bilder des Wirklichen. Texte
zur Theorie des Dokumentarfiims®, hg.v. Eva
Hohenberger, verdffentlicht hat.]
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VIERTE LESESTUNDE:
KINOAUGE. GRUNDSATZLICHE

UNTERSCHEIDUNGEN
KLAUS WILDENHAHN

Jeder synthetische Film — nochmal die Klarstel-
lung: Der Begriff ,,synthetisch* wird von mir nicht
abschatzig verwendet: Synthese = Zusammen-
flgung einzelner selbstandiger Teile zu einem
Ganzen; also aus unterschiedlichen Elementen
zusammengesetzter Film (Spielfim) = syntheti-
scher Film. — Jeder synthetische Film befindet
sich einen Schritt hinter der Entwicklung der
Gesellschaft, fur die er gemacht wird.

,Oktober” von Eisenstein und ,Die letzten Tage
von St. Petersburg” von Pudowkin sind zum
zehnjahrigen Jubildum der Oktoberrevolution
hergestellt worden. Der synthetische Film befin-
det sich in einer rickwartigen Auffangstellung
zur aktuellen Politik. Der Spielfilmregisseur be-
kommt das Material durch die politische Ent-
wicklung geliefert, bearbeitet es fir das Medium
und spielt seine Bearbeitung der Gesellschaft
zurlck. Das kinstlerische, synthetische Stlck
hat die Aufgabe, eine historische Situation an
die aktuelle Situation anzukoppeln; es muf3 ins
Gedachtnis rufen, deuten, auslegen, Vorbilder
herausstellen, Selbstverstandnis vermitteln,
ermutigen und so auch einen Hinweis fur ein
Weiterhandeln geben. Das kunstlerische, syn-
thetische Stiick ist Legendenbildung — diese
sollte durchaus realistisch und positiv sein.

Je kirzer der Weg geschaltet ist zwischen ge-
sellschaftlichem Handeln und dem RUckspielen
der kunstlerischen und kritischen Bearbeitung
dieser Handlungen z.B. durch den Film, um so
besser funktioniert die Diskussion, das politi-
sche Gesprach in der Gesellschaft. Findet hier
eine Blockierung statt, erfolgt in unserer freien
Unternehmergesellschaft das Ausweichen in
das lllusionstheater. Zur Erinnerung:

(Wilfried Berghahn 1961:) ,Wenn sich Ruth Leu-
werik nach der ,Trapperfamilie” drei Jahre lang in
der Popularitatsskala der weiblichen Stars an
der Spitze halten konnte und in dieser Zeit immer
nur Rollen spielte, die ihrem Publikum die Hoff-
nung bestatigten, daB unldsbare Probleme in
unserer Welt nicht existieren, weil wir doch im
Grunde alle das Herz auf dem rechten Fleck ha-
ben (das ,Reine’, das ,Saubere’l), sagt das mehr
Uber die Mentalitat des Bundesburgers in der

dritten Regierungsperiode Konrad Adenauers
als die sogenannten sozialkritischen Filme, die in
diesen Jahren entstanden sind.”

Die grundsétzlichen politischen Themen und
Konflikte werden verschwiegen. Es findet eine
starker ins Auge springende Klassentrennung
statt als sowieso vorhanden. Die herrschende
Schicht bestimmt nicht nur das wirtschaftliche
Leben, die Aufteilung des gesellschaftlichen
Reichtums, sondern auch den Grad der Aufkla-
rung, den die Gesellschaft Uber sich erhalten
soll. Die Legendenbildung wird weitgehend von
ihr bestimmt, wird zum Ablenkungsmandver der
Unterhaltungsindustrie ausgebaut. Dem mittel-
standischen Kunstproduzenten UberlaBt man
es, seine zunehmende Isoliertheit in sensibilis-
tischer Manier auszubeuten. Vielleicht wird ihm
dafur ein Kunstpreis zuteil.

An diesem Punkt mussen die Filmmacher einen
Schritt vor den Ansatz des synthetischen
Stlcks, vor den Ansatz des Spielfilms machen.
In jeder Gesellschaft findet eine grundlegende In-
formationsbildung statt, die vor der Legende
beginnt: das Herstellen einer Chronik. Im Pro-
duktionsapparat des Filmgewerbes fallt diese
Aufgabe den Wochenschauen zu und den l1an-
geren Dokumentationen, die oft von den Wo-
chenschauproduzenten mitgeliefert werden.
Die, wie wir sie kennen, genauso zur Informations-
miBbildung beitragen und beigetragen haben
wie das Spielflmgenre, das Berghahn 1961
charakterisiert hat. Trotzdem liegt theoretisch
bei den Wochenschauen ein Ansatz, der dem
Empfanger gegenuber sich zunachst weniger
kUnstlich und unmittelbarer verhalt. Die Wo-
chenschau spielt direkt aufgenommenes Mate-
rial zurtck. Es ist journalistische Arbeit.
Anspruchsloser, billiger, dichter am Ball.

(Eine Abschweifung: Informationsspielraum bei
uns —

Es geht nicht darum zu behaupten, daB in
einem System der freien Unternehmerwirtschaft
die journalistische Informationsbildung losgelost
von diesem System sich unabhangig und radikal
verhalten kann. Es geht in jedem Fall um be-
schrankten Spielraum, wie ihn die liberale oder
reformistische Informationsideologie des Sys-
tems zulaBt. Aber dieser Spielraum muB ausge-
fUllt und genutzt werden, schon um die Grenzen,
die gesetzt sind, nie aus dem BewuBtsein zu
verlieren. Es hat eine Bedeutung, daB3 in dem
Jahr ‘61, in dem Berghahn seine Arbeit Uber die

Leitbilder des synthetischen Films in der BRD
schrieb, die ersten Magazinsendungen der
ARD, vor allem ,Panorama*“ ihren Stil und ihre
politische Bedeutung fanden. Magazinsendun-
gen sind Wochenschauen. Sie haben etwas
dazu getan, daf3 die politische Diskussion inner-
halb unserer Gesellschaft in Gang kam. Sicher
innerhalb gezogener Grenzen, und als diese
Grenzen Uberschritten wurden, wurden die lei-
tenden Redakteure gewechselt. Aber das, denke
ich, hat auch wieder Informationscharakter. Es
ist Beispiel geworden, an dem ein Grad Aufkla-
rung mehr zum Dogma von Presse- und Mei-
nungsfreiheit geleistet wurde. Ich will die Rolle
von Journalisten, Autoren und Regisseuren nicht
idealisieren oder Uberschatzen. Aber es ware
rickwartsgewandte Verzichtleistung, nicht die
eingerdumten Positionen eines liberalen Aufkla-
rungsfreiraumes bis an die mégliche Grenze
sténdig auszudehnen. Das ist nichts weiter als
gutes Handwerk.

An einem Punkt wird sicher gefragt werden
mussen, wieviel Informationsmaterial bei uns
nicht mehr zum Zuge kommt in den offiziellen
und in den geduldeten ,linken“ Wochenschauen
und Magazinen. Damit sind wir beim Problem
der Gegenwochenschauen. Wo und wie gibt es
Produktions- und Vertriebsmdglichkeiten flir
Gegenwochenschauen? Bei uns in der BRD
sieht es schlecht damit aus. Es gibt kleinste
Ansatze und gescheiterte Versuche. Man muf3
vorlaufig feststellen, daB ein BedUrfnis nach
einer funktionierenden Gegeninformation, einer,
die nicht nur esoterisch hier und da in Studenten-
kinos eingespeist wird, noch nicht als notwendig
eingesehen wird. Jedenfalls nicht in dem Maf3e,
daB sich solch ein BedUrfnis materiell niederge-
schlagen hatte. Versuche, die gemacht worden
sind, scheiterten an der Vorfinanzierung oder
am funktionierenden Einsatz. Sie scheiterten am
Fehlen einer reellen Abspielbasis, an der man-
gelnden Einsicht, daB ,Gegenwochenschauen*”
Uberhaupt einen Aufklarungsbeitrag leisten kén-
nen.)

Zuriick zu den Uberlegungen tber den Beginn
von Wochenschau und ,Kinoauge*.

Die Wochenschauen sind als Aufklarungstrager
bei Beginn einer neuen Gesellschaftsordnung
zuerst da. Die sowjetischen Wochenschauen
begleiteten den Burgerkrieg, nicht der Spielfilm.
Die Kameraleute, Cutter und Regisseure der
Wochenschauen legten den Grundstein fir die
spatere Arbeit der groBen Regisseure des
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sowijetischen synthetischen Films. Und soviel
ist, denke ich, fUr unsere aktuelle Situation ab-
zuleiten, daB immer wenn das lllusionstheater
der Herrschenden Uberhand nimmt, wir den
Aufruf eines ,Dokumentaristen®, eines ,Kino-
auglers” beachten sollten, einen Aufruf, der
meist in feierlichem Vortrag die Rtckkehr zur
Wirklichkeit fordert. Darin drickt sich gesunde
Zuversicht aus, daB die Propagandawirkung
des gesellschaftlichen Rohmaterials ausreicht,
den Menschen, den Empfangern einen Anstol3
zum Erkennen von ,Wahrheit" zu geben.

SWIR erklaren: die alten Filme, die romantischen,
die theatralisierten und dergleichen — sind
aussatzig.

— Kommt ihnen nicht zu nahe!
— Wendet eure Blicke ab!

— Sie sind lebensgefahrlich!

— Ansteckungsgefahr!®

Das hat Dsiga Wertow 1922 geschrieben. Dsiga
Wertow ist der erste ,Kinodugler®, auf den wir
uns berufen. Sowjetischer Filmmacher, der so-
wohl kurze Wochenschauen fur den aktuellen
Bedarf — “Kinoprawda“ — als auch lange doku-
mentarische Arbeiten Uber gesellschaftlich
notwendige Themen — Kinoglas (Kinoauge) —
propagierte und herstellte. Der seine Schulung
bei der Abteilung ,Filmchronik” des Moskauer
Filmkomitees erfuhr. Er stellte Zwischentitel
zusammen, war Schnittmeister und fuhr mit den
Agit-Zlgen des Burgerkrieges mit.

Wertow ging durch die Schule der ersten Wo-
chenschauen der jungen sowjetischen Gesell-
schaft. Sein Manifest ,\WIR" aus dem Jahre
1922 attackiert das sich wieder breit machende
kommerzialisierte lllusionstheater des syntheti-
schen Films der NEP-Periode der Sowjetunion.
(Siehe Kino von Jay Leyda, Kapitel VIII, ,Recon-
struction 1921-1923") 1922, mitten in der Perio-
de der Neuen Okonomischen Politik, begann
Wertow — aufbauend auf den praktischen Erfah-
rungen mit den Burgerkrieg-Wochenschauen —
seine berhmt gewordene Wochenschauserie
LKinoprawda®, deren 23 Folgen beispielhaft
werden sollten fUr fortschrittliche Wochenschau-
arbeit. ,Kinoprawda“ begann, als in den Kino-
theatern nichts zu finden war als herkdmmliche
Stlcke aus auslandischen Traumfabriken; und
die alten russischen Traumfabriken dabei waren,
ihren alten Produktionsstil mit den alten Lohn-
schreibern, die die alten Ruhrstlicke herstellten,
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wiederaufzunehmen. In dieser Zeit machte die
Wochenschau Kinoprawda den Anfang mit
einer neuen gesellschaftlichen Kunstproduktion,
in dieser Zeit war ihre parteiliche Aktualitat das
einzige Gegengewicht zum lllusionstheater.

Der Name cinéma vérité (Kinoprawda) ist seit-
dem im Westen klischiertes Schlagwort im Film-
betrieb geworden, wann immer ein dokumenta-
rischer Vorsto3 beginnt, dem kommerzialisierten
Spielfilm eine Antithese gegentberzustellen; die
dann allerdings meistens vom bestehenden
Produktionsapparat zur Verschmelzung mit dem
lllusionsstiick gebracht wird, ehe sich der doku-
mentarische Versuch Uberhaupt richtig zur Anti-
these entwickeln kann.

Fur Wertow war die Wochenschauarbeit Aus-
gangspunkt seiner weiteren Uberlegungen,
lange dokumentarische Filme herzustellen. Er
etablierte eine StoBrichtung im Filmdenken und
Filmmachen, die er ,Kinoauge* nannte.

Wertow demonstrierte den wichtigsten Sprung,
den jeder junge Filmmacher nachvollziehen
muB, der sich wieder an die Anfange von Film-
arbeit in seiner Gesellschaft begibt; der die
Arbeit am synthetischen Film nicht mehr in Be-
tracht zieht, schon weil sie ihn zu vielen Mog-
lichkeiten der Korrumpierbarkeit aussetzt. Ein
Anfang ist die engagierte journalistische Ar-
beit.

Innerhalb dieser vollzieht der Filmmacher dann
den Sprung von Wochenschauarbeit zu Kinoau-
ge-Arbeit. Zuerst ist es das Aufsuchen von ak-
tuellem gesellschaftlichen Material (Wochen-
schau). Dann ist es das Herausarbeiten von
nicht nur aktuellem, sondern vernachlassigtem
gesellschaftlichen Material (Kinoauge). Be-
stimmte Themen missen ausfuhrlich, mtssen
dokumentarisch behandelt und nicht nur in ei-
ner Nachricht, in einem Bericht abgehandelt
werden.

Dieser Umschlag von Wochenschauarbeit zu
Kinoauge-Arbeit ist wichtig und im Auge zu be-
halten. Beide entstammen demselben journalis-
tischen Antrieb — wie wir hier voraussetzen, ei-
nes fortschrittlich engagierten Journalismus —,
werden aber von unterschiedlichen Merkmalen
der Aktualitét, der thematischen Durchdringung
und der emotionalen Anteilnahme bestimmt.

In der Wochenschauarbeit wird durch den aktu-
ellen Druck der Journalist gezwungen zu bun-
deln, zusammenzufassen; er, eine einzelne
Stimme, berichtet.

In der dokumentarischen Arbeit wird die Platt-
form den Protagonisten Ubergeben. Es ist nicht

mehr die Stimme des Filmmachers, welche die
FUhrung Gbernimmt. Sicher, er entscheidet Uber
die Aufnahme, und er macht die abschlieBende
Montage. Aber die Erzahlung wird von den auf-
genommenen Protagonisten vorgetragen, den
in ihre Auseinandersetzungen, ihre Aktualitat
verwickelten Helden unseres Alltags. Ihre kollek-
tiven Stimmen berichten. Die Erzahlung mag
nun wortliche Aussage sein oder die Beobach-
tung eines Handlungsablaufs.

Dies in der konkretest moglichen Weise einge-
fangen zu haben ist die Aufgabe des Dokumen-
taristen. Er erzahlt nicht durch seinen Kommen-
tar, sondern durch die Montage des
aufgenommenen Materials. Dieser Unterschied
zwischen journalistischer Berichterstattung und
dokumentarischem Film, zwischen Wochen-
schau und Kinoauge, ist grundsétzlich und eine
erste Stufe filmischer Produktionsweise, die wir
festhalten. Kinoauge-Arbeit erfordert ein lang-
fristiges Engagement vor Ort. Der kurzatmige
Uberblick ist von Ubel.

Ein ideologischer Aspekt der Kinoauge-Arbeit:
Sie will das gesamte gesellschaftliche Leben er-
fassen, mdglichst viele Menschen sollen an der
dokumentarischen Arbeit mitbeteiligt sein. Nach
Wertows Plan z.B. alle Amateurfilmkreise im
Land. Ein vielleicht naiver Plan, denn die doku-
mentarische Arbeit erfordert, wie alle anderen
Produktionsweisen, ein groBes Mal3 an hand-
werklicher Professionalitat, will sie wirksam wer-
den. Aber dem Dokumentarfilmmachen ist eine
Tendenz zur spontanen Mitbeteiligung eigen;
eine Bewegung auf eine viele Menschen erfas-
sende Diskussionsfreudigkeit wird ausgelost.
Auf dieser Basis kann dann der n&chste Sprung
in der Produktionsweise erfolgen, der Sprung
zum synthetischen Filmmachen. Dieses kann
der uns gelaufige Spielfilm sein (es kann auch
der sogenannte poetische Film sein, davon
spater).

In der Sowijetunion vollzogen Wertows Kollegen
den Sprung zum gespielten synthetischen Film,
die dann ab 1925 z.B. mit ,Panzerkreuzer Po-
temkin, Mutter, Oktober, Arsenal” die Tradition
des groBen sowjetischen Spielfilms begannen.
Ohne die Anfange der Wochenschauen und die
weiterfihrende dokumentarische Arbeit von Ki-
noauge waren diese Spielfilme nicht in Gang
gekommen. Wertow hat vor allem in seinen
Schriften die dokumentarische Methode be-
schrieben, vorangetrieben. Ich kann hier nur auf
seine Aufsatze Uber das Prinzip des ,Kinoauge*
(Kinoglas) verweisen, z.B.: ,Das Prinzip des Ki-

noglas®, ,Kunstdrama und Kinoglas®, ,Drei Lie-
der Uber Lenin“ und ,Kinoglas, Uber die Liebe
zum lebendigen Menschen®. (Alle in der am
Ende aufgefuhrten Ausgabe von Dsiga Wertows
Schriften, herausgegeben vom Institut fur Film-
wissenschaft, DDR.)

In Wertows Filmen 188t sich gut die vitale doku-
mentarische Neugier von ihm und seinen Mitar-
beitern ablesen, die Konkretisierung seiner The-
orie vom ,,Uberrumpelten Leben®, die
Beobachtung von allem Erreichbaren: Arbeit,
Geburt, Unfall, Tod, das Einschalten von Elektri-
zitat, das Machen von Brot, die StraBen der SU
und das Land.

Wertow machte 1930 eine Entdeckung, ohne
die das gesamte heutige Dokumentarfilmschaf-
fen nicht mehr denkbar wére: das synchron auf-
genommene Ton-Bildinterview von einfachen
Arbeitern. Eine Betonarbeiterin, ein Kolchosbau-
er und eine B&auerin in ,Drei Lieder Uber Lenin®
(1934) und eine Fallschirmspringerin in ,Wiegen-
lied“ (1937) sind die ersten spontan redenden
alltaglichen Helden im Dokumentarfiim. Von sei-
nen Stummfilmbeobachtungen bis zu diesen
Szenen von synchron aufgenommener Rede
hat Wertow in seinen Produkten eine Entwick-
lung zum experimentellen dokumentarischen
Arbeiten standig vorangetrieben.

Wir berufen uns nur zu gern auf ihn. In seinem
Filmschaffen aber sind diese dokumentarischen
Sequenzen nicht das bestimmende Element.
Wertow ist ein Macher von hauptsachlich syn-
thetischen Filmen. Er entfernte sich mit seinen
Produkten — im Unterschied zu seinen Theorien
—vom dokumentarischen Ansatz und machte
+Filmpoeme*. Die Produktionsbedingungen der
Sowjetunion in den zwanziger und dreiBiger
Jahren mUssen dabei bertcksichtigt werden.
(Einen wichtigen AufschluB darliber geben seine
Tageblicher, die vom Osterreichischen Filmmu-
seum verdffentlicht worden sind. Ebenfalls am
Ende aufgefiinrt.)

Gehen wir weiter: 1927 hatte Wertow einen gro-
Ben Teil seiner Theorien formuliert und mit sei-
nen Mitarbeitern vier groBe Filme hergestellt
+(Kinoglas; Vorwarts, Sowijet!; Ein Sechstel der
Erde; Der Mann mit der Kamera)*.

1927 begann in Rotterdam der erste bedeuten-
de westeuropaische Dokumentarist seine Ar-
pbeit. Der hollandische Kameramann und Film-
macher Joris Ivens. Mit Ivens rlicken wir unserer
eigenen gesellschaftlichen Ausgangsposition
néaher und den Erfahrungen, die ein junger Film-
macher mit seiner Schulung macht. Erfahrungen,
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die ihn beinahe instinktiv zur dokumentarischen
Produktionsweise fuhren und ihn dann weiter
auf den Weg bringen, einer unserer gro3en fort-
schrittlichen Fiimmacher zu werden. Einer, von
dem man Nitzliches lernen kann. Einer, der be-
reit ist, immer wieder selber neu zu lernen.

lvens drehte 1927 seinen ersten Film, ,Die Bri-
cke®, und tat das ganz bewuBt, um seine
handwerklichen Mittel zu erproben und seine
Beobachtungskraft zu schulen. Es war eine
ernsthafte professionelle Arbeit fr lvens, mit
dem einzigen Unterschied zum beruflichen Pro-
dukt, daB ,Die Briicke" nicht fur den Verkauf
bestimmt war:

»Die Briicke wird fUr den Betrachter jetzt nur so
etwas wie eine Bewegungsstudie sein. Fir mich
war der Film wesentlich mehr. Ich lernte viel
Uber die Geheimnisse kennen, gerade dieser
Bewegungen im Verhaltnis zur Kamera. Zum
Beispiel lernte ich, daB, wenn man sich wieder-
holende Bewegungen filmt, wie die des Gegen-
gewichts einer Hebebrlcke, man diese Bewe-
gung genauer und langer studieren muB3, als man
erstmal annimmt. Man wird immer etwas Neues
entdecken, die Gegenbewegung eines gleiten-
den Schattens, das wichtige Vibrieren der
Ziehkabel, die zum Halten kommen, oder eine
aussagestarkere Einstellung von einem subjekti-
veren Blickwinkel aus.

Aus seinem kleinen Glashaus unten auf der
Bricke beobachtete der Brickenmechaniker
alles, was ich machte. Nachdem ich das riesige
Kabelrad oben auf der Brickenspitze gefimt
hatte und die lange Eisenleiter herunterkletterte,
muBte er mir sagen, was ihn die ganze Zeit
bewegt hatte:

,Sie mussen die Brlicke doch nicht auffressen,
oder? Sie sahen wie so eine Art Tiger aus, als Sie
um das Rad rumgekrochen sind. Ich muBte
lachen, wie Sie pldtzlich mit lhrer Kamera gerade
gegen den Himmel aufgestanden sind. Haben
Sie denn bekommen, was Sie wollten?

Ich hatte bekommen, was ich wollte. Was der
Mann von unten gesehen hatte, war die lange
und genaue Beobachtung aller Elemente, das
drehende Rad, das gleitende, 6lige Kabel und
den dichten Verkehr unten auf dem Kai. Als ich
aufstand, hatte ich endlich den richtigen Augen-
blick zum Drehen gefunden. Das heiBt, ich hatte
das ,Hier und Jetzt' gefunden, die eigentliche
Prufung fur die eigene Empfindungskraft. Mit
der Handkamera friert man im entscheidenden
Augenblick stockstill, dem Augenblick, in dem
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man die beste Stelle fur seine Einstellung gefun-
den hat. Nicht drei Zentimeter weiter rechts oder
links oder ein biBchen héher oder niedriger
oder ndher dran oder weiter weg, und nicht
den Bruchteil einer Sekunde friiher oder spater.
NatUrlich lernt man sich selbst einen Spielraum
geben: man 188t die Kamera schon vor dem
entscheidenden Augenblick beginnen und 1883t
sie hinterher noch etwas weiterlaufen. Wichtig ist,
daB der entscheidende Moment auf dem be-
lichteten Material ist.

Vom Machen ,Der Bricke* habe ich gelernt, daf
die anhaltende und schopferische Beobachtung
der einzige Weg ist, um aus der reichen Realitat
vor der eigenen Nase alles herauszuguetschen,
das Wichtige auszuwahlen und zu betonen.

Die Entdeckung des Filmmachers, dal3 er am Tag
vorher nicht richtig bei der Sache war, ist depri-
mierender als in jedem anderen Kunstmedium.
Er kann sich den psychologischen Luxus dieser
esprit de I'escalier nicht leisten — der klugen
Nachgedanken, die einem auf der Treppe kom-
men, wahrend man Uberlegt, was man alles
gesagt haben kdnnte, es aber nicht getan hat.”

Das ist der harte Erfahrenskern des Dokumen-
taristen: Keine klugen Nachgedanken, sondern
im richtigen Moment da und aufnahmebereit
sein. Genau zu dieser Erfahrung von Joris lvens
noch einmal den Altmeister des Kinoauges.
Eine Tagebuchnotiz von Wertow, als er schon
bald finfzig war, 1944:

~Wiederholung ist das einzig Unmdgliche auf
der Welt. Wenn ich nicht das auf Zelluloid bannen
kann, was ich gerade sehe (gleichzeitig mit dem,
wie ich es sehe), so wird mir das so nie wieder
gelingen. Ich stelle die Diagnose und fixiere
gleichzeitig. Nicht spater, nicht friiher, sondern
nur im gegebenen Moment. Eine Sekunde
spater wird schon etwas anderes sein. Etwas
Besseres oder etwas Schlechteres, aber etwas
anderes. Es wird nicht exakt das sein, was ich
brauche, sondern etwas anderes. Das betrifft
insbesondere Aufnahmen vom Tun und Treiben
der Menschen. Es ist moglich, ein Szenarium
Uber das dokumentarische Verhalten eines
Menschen im voraus zu schreiben, wenn man
weiB, was mit dem betreffenden Menschen

in unmittelbarer Zukunft geschehen wird. Das
aber wird derartig schematisch und ungenau
sein, daB es im Grunde keine Vorstellung davon
vermittelt, was sich auf der Leinwand ergeben
wird. Der Mensch offenbart sich in seltenen

Augenblicken, die man gleichzeitig erfassen und
festhalten muB. Sonst soll man lieber einen
Schauspieler filmen. Es wird héchstens — ein
gutes Spiel sein. Im Dokumentarfim kann auch
nicht die Rede von einer vorhergehenden ,ge-
nauen’ Abstimmung sein. Wenn man einen
SchuB ,abstimmt’, wird es immer ein Fehlschul
sein. Ich habe noch niemals bemerkt, daf sich
irgend etwas wiederholt hatte. Das, was verloren
ist, ist auf immer verloren.”

Hiermit nimmt der Dokumentarfilmmacher be-
wuBt etwas in Kauf, was der Spielfilmregisseur
auf jeden Fall zu vermeiden sucht (oder héchs-
tens als formale Raffinesse anwendet): eine Un-
ebenheit in Stil und Aussage. Eine Unebenheit,
die nicht gewaollt ist, sondern sich aus der Metho-
de ergibt. Der Dokumentarist ist abhangig von
seiner Umgebung, er kann sie nicht nach seiner
Autorenvorstellung ummodeln. Damit geht Glat-
te verloren. Kamerabewegung, Lichtverhaltnisse,
Gespréche, Aktionen lassen sich nicht vorher-
bestimmen: Die Filmmacher sind keine Arran-
geure von Aufnahmematerial, sie laufen dem
Material nach; das macht sie im wortlichen Sin-
ne manchmal atemlos und diese Spannung
schlagt sich in der Form nieder. Es ist das Ge-
genteil von Formalismus; der dokumentarische
Inhalt sucht und bestimmt seine Form. Das

ist ein sehr wohltuendes Erlebnis flr burgerliche
Macher, die in einer Vorstellungswelt aufge-
wachsen sind, in der Form und Inhalt, Fthlen
und Denken, Asthetik und Ethik auseinanderdi-
vidiert werden. Diese Unebenheit bei der Auf-
nahme darf nicht bei der Endfertigung, bei der
Montage, wegmanipuliert werden.

Jeder, der mit Film gearbeitet hat, weiB, wie
leicht es ist, rasante Schnittfolgen herzustellen,
gute Ubergange zu finden und in der kiinstli-
chen Welt des Schneideraums das Drama um-
zufummeln. Im Schneideraum glaubt man, die
eigentliche Macht auszutiben, Botschaft reinzu-
bringen. Naturlich Ubt der Macher Macht aus.
Hier im Schneideraum beginnt seine Autoren-
funktion. In der Montage 183t der Filmmacher
seine Hosen runter. Und gerade dabei fallt der
einsame Autor am leichtesten in die Fallen
der vorgestanzten und mittelstandischen Kunst-
muster. Die Versuchung ist groB, mit leichter
Hand Sarkasmus, Angelesenes, Sentimentales,
die Deutschstunden-Mentalitéat einzustreuen.
Eine formale Geschlossenheit der Aussage laBt
sich schnell herstellen, die Gberhaupt nichts mit
der Wirklichkeit zu tun hat.

Im Dokumentarfilm sollte jegliche formale Uber-
anstrengung in Richtung auf Glatte und Typi-
sierung wegfallen. Jeder kinstliche Versuch einer
Rundung muB vermieden werden. Man zeigt
eine Sammlung von Splittern her, die eingefan-
gen worden sind. Hatte man Ausdauer und
auch Gllck (das eine bedingt das andere), ge-
lingt es, den Zuschauer, den Empfanger, in den
Spannungsbogen dieses offenen Spiels miteinzu-
beziehen. Denn darum geht es: den Empfanger
einzubeziehen. Insofern bietet die Unebenheit
des Dokumentarfilms dem Empfanger die offen-
gebliebene Stelle einer Unterhaltung zwischen
Filmmacher und Gefilmten an; insofern ist Doku-
mentarfilm ein Beginn und synthetischer Film
eine Weiterfuhrung; insofern ist Dokumentarfilm
ein offenes Spiel und synthetischer Film ein ge-
schlossenes Spiel. Beim synthetischen Film
kann der Empféanger Beispiele abnehmen, aber
er kann nicht in den Beginn der Unterhaltung,
die das Kunstprodukt anbietet, mit reinkommen.
Er muB es Uber sich ergehen lassen. Beim
Dokumentarfilm kann der Empféanger schon
pald ja oder nein zum Produkt sagen.

Hat der Dokumentarist seine Aufgabe erfUllt,
entsteht Uber das Produkt ein Diskussionsfeld
zwischen ihm, dem Macher, den dargestellten
Menschen und den Empfangern. Ein Diskussions-
feld, bei dem keineswegs der Macher das
Ubergewicht hat. Am besten 148t sich dieses
Verhaltnis demonstrieren in einer wirklichen Dis-
kussion am Ende einer Vorfuhrung.

Noch einmal Joris Ivens. Er wurde 1929 vom
Verband der sowjetischen Filmregisseure einge-
laden, mit seinen Filmen in die Sowjetunion zu
kommen. Er hatte inzwischen einige weitere kur-
ze Filme abgedreht, stand aber noch am Anfang
seiner Laufbahn, die ihn zu einem engagierten
sozialistischen Filmmacher werden lieB. Unter
seinen kurzen Filmen war auch ,Zuiderzee*, ein
Dokumentarfilm Uber die hollandische Landge-
winnung vom Meer. Dieser Film wurde von den
russischen Zuschauern besonders geschéatzt.
Eine Vorflhrung sollte eine bestimmte Bedeu-
tung fur Ivens bekommen und seine zukunftige
Arbeit beeinflussen. Sie hatte Lehrcharakter fur
ihn. Die Vorfuhrung fand in Moskau statt vor ei-
nem Auditorium von 800 Bauarbeitern, die an
der Fertigstellung der Moskauer Untergrundbahn
arbeiteten. Obwohl Ilvens den Film schon gut 200
Mal vorgefUhrt hatte, blieb er doch im Auditori-
um, weil er verstand, daB seine Abwesenheit eine
BrUskierung der Zuschauer gewesen ware. Nach
der Vorflihrung begann die Diskussion:
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... Nach diesen Antworten erhob sich der Fra-
gesteller wieder. ,Ich glaube’, sagte er, ,daB der
Genosse Ivens entweder ein Betrliger oder ein
Schwindler ist.* Nach der Ubersetzung war ich
verwirrt. Das Auditorium war ebenso erregt wie
ich. Ich sagte der Dolmetscherin, sie mdge ihn
um eine Erklarung bitten. Er wiederholte: ,Betru-
ger oder ein Schwindler’. ,Kénnen Sie das nicht
ein wenig konkreter machen’, sagte ich.

,Sie sagen, Sie kommen aus dem Mittelstand.
Doch der Film, den wir gesehen haben, ist be-
stimmt mit den Augen eines Arbeiters gemacht
worden. Ich weif3 das, denn er ist genau so, wie
ich die Arbeit sehe. Also entweder sind Sie ein
LUgner und haben aus Holland den Film von je-
mandem anders angebracht, oder Sie sind ein
Arbeiter, der vorgibt, aus dem Mittelstand zu
sein. — Und das ist bestimmt nicht nétig hier, in
einem Bauern- und Arbeiterstaat’, flgte er 1a-
chelnd hinzu.

Ein gréBeres Kompliment konnte man mir nicht
machen: der Film sei so, wie ein Arbeiter die
Arbeit sieht. Ich hatte keine Dokumente bei mir,
um zu beweisen, daf ich wirklich aus dem Mit-
telstand komme. Ich fragte etwas verzweifelt,
wie der Frager zu seiner scharfen Beobachtung
gekommen sei: ,\Wo denn genau im Film wird
Arbeit so gezeigt, wie Sie sie sehen?*

,An mehreren Stellen’, sagte er, ,besonders aber
da, wo die schwere Steinarbeit am Deich ge-
macht wird. Dieselbe Arbeit habe ich auch ge-
macht.’

,Ilch weiB, was Sie meinen. Ich kann erklaren,
wie ich diese Sequenz gefimt habe. Ich konnte
nicht den richtigen Blickwinkel fUr die Steinarbeit
finden. Ich begann die Arbeit zu beobachten,
um zu sehen, wie sie beginnt und endet, was fur
ein Rhythmus das ist. Aber ich kriegte keinen
Blickwinkel. Dann begann ich selber die schwe-
ren Basaltsteine zu bewegen. Ich dachte, es
ware gut, das Gefuhl fUr die Arbeit selber zu be-
kommen, ehe ich zu filmen beginne. Ich war
bald erschdpft, weil ich die Arbeit nicht gewohnt
war. Aber ich fand, was ich suchte. Man muB
erst fUhlen, wo man den Stein am besten greifen
kann — nicht in der Mitte, sondern an bestimmten
Ecken. Ich bekam raus, daB es einen Trick gibt,
wie man am besten die Steine balanciert — wie
man sein Eigengewicht benutzten muB, um den
Stein vor einem Platz zum anderen zu bekom-
men. Ich merkte, daB die gréBte Anstrengung in
den Schultermuskeln liegt und im Kinn. Also
muBten diese Stellen betont werden, um diese
Aktion zu filmen, weil sie organisch in die Arbeit
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gehdren. Von da an wurde die Kamera — Blick-
winkel und Bildkomposition — bestimmt durch
diese Muskeln und das Kinn. Sie wurden die
zwei Brennpunkte der Handlung. Die Wirklichkeit
bestimmte die Photographie, und nicht meine
asthetische Anstrengung, eine ausgewogene
Balance von Linien und Licht zu erhalten. Aber
genau dieser realistische Blickpunkt war dann
der schonste. Ich konnte den Steinarbeiter nicht
wahrheitsgemafi und zufriedenstellend aufneh-
men, ehe ich nicht die korperliche Anstrengung
seiner Arbeit erkannt hatte.!

Mein Fragesteller war befriedigt. ,Das ist gut,
das ist sehr gut’, sagte er.

Dies war eine der bedeutendsten Abende in
meiner jungen Filmlaufbahn. Der Mann hatte ein
Geheimnis meiner Arbeitsmethode herausge-
funden, was mir selber nicht voll bewuf3t war.
Kein Filmkritiker hatte je den Grund herausge-
funden, warum meinen Filmen eine bestimmte
realistische Qualitat innewohnte, die sie beob-
achtet und beschrieben hatten. Die Vernunft
eines russischen Arbeiters hatte das getan.”

Die Frage eines russischen Arbeiters an Joris
Ivens trifft den Punkt des Beginns — wo kommt
der Dokumentarist eigentlich her? Antwort:
Dokumentarfiimmachen ist die BemUhung des
mittelstandischen Kunstproduzenten, die Auf-
merksamkeit seiner Gesellschaft auf die eigent-
lichen Produktionsbedingungen und Arbeitsvor-
gange zurtickzulenken. Es ist seine BemUhung,
eine asthetische Betrachtungsweise aus dem
Vorgang, den er darstellen will, zu entwickeln,
und nicht seine mitgebrachten formalen Ideen
dem Vorgang aufzuzwingen. Es ist seine An-
strengung, Material aus dem Volk, Material der
arbeitenden Klassen und Schichten in den Mittel-
punkt der Aufmerksamkeit zurlckzubringen.
Es ist der Impuls zur Aufklarung an einem
Punkt, wo Aufklarung lange verweigert wurde.
Getragen von Angehdrigen der Schicht, die sich
Bildung und auch Produktionsmittel kraft
Schichtzugehorigkeit verschaffen kdnnen und
die dartiber hinaus dann auch Auftrége (meist von
nichtkommerziellen Institutionen) hereinholen
kénnen, die diese dokumentarische Grundauf-
klarung finanzieren. Und da dann oft in ernste
skommerzielle* Schwierigkeiten geraten. (Diese
Aussage betrifft unser Gesellschaftssystem,
und sie betrifft auch den Beginn einer sozialisti-
schen Gesellschaft wie der Sowjetunion, die
sich in ihrer Kunstproduktion zunachst auf die
fortschrittlichen Bildungsburger der zwanziger

Jahre verlieB3.) Einige Beispiele, wo sozialistische
und burgerliche Dokumentaristen herkamen,
die am Anfang von Dokumentarfimbewegungen
standen:

Dsiga Wertows Vater war Bibliothekar. Wertow
schreibt, daB er nach der Reifepriifung eine Mu-
sikschule und zwei héhere Lehranstalten be-
sucht hat. Er wollte mal Schriftsteller werden.
Joris Ivens’ Vater war Besitzer einer Kette von
Photogeschéften. Ivens solite Nachfolger im Ge-
schéft werden. Der Vater konnte es sich leisten,
seinem Sohn die beste Ausbildung zu finanzieren:
Wirtschaftsstudium in Rotterdam, photoche-
misches Studium in Berlin, Praktika bei einer
Kamerafabrik in Dresden und bei Zeiss in Jena.
John Grierson, Begriinder der englischen Doku-
mentarfilmschule, studierte Philosophie und
Sozialwissenschaften. Sein Vater war Lehrer auf
einer schottischen Dorfschule.

Robert Flaherty (,Nanook, Moana, Tabu, Indust-
rial Britain, Man of Aran, Elephant Boy, The
Land, Louisiana Story*“), von Grierson einmal
Vater des Dokumentarfims* genannt, war Eisen-
erzforscher, sein Vater Bergbauingenieur.
Richard Leacock, amerikanischer Dokumentarist
und Schuler von Flaherty, markiert selber den
Anfang einer Erneuerung im internationalen
Dokumentarfilm. Seine und seiner Mitarbeiter
Filme, die sie cinema direct oder living camera
genannt haben, beeinfluBten auch den sozialisti-
schen Dokumentarfiim. Leacock, gleichzeitig
ein technischer Erfinder, studierte Physik in
Harvard.

Diese Aufzahlung bezweckt nur eines, namlich
zu zeigen, daB aufgeklarte Manner ihre Bildung in
anderer als urspriinglich beabsichtigter Weise
weitergaben; daB sie an einem Punkt ihrer Lauf-
bahn als Filmmacher sich mehr fir das ,Roh-
material“ ihrer Gesellschaft, fir das dokumenta-
rische Material interessierten als fur die formale
Ubersetzung ihrer Beobachtungen in akzeptierte
(und leichter verkaufliche) synthetische Kunst-
produkte.

Das ist der Anfang einer BemUhung, soziale
Aufmerksamkeit wieder zurtickzuschicken in die
breiten Schichten der Gesellschaft. Das heif3t
nicht, daB3 das Material der Dokumentarfilme so-
fort auf eine groBBe Aufnahmebereitschaft stoBt.
Vor allem dann nicht, wenn das Angebot der
,SUBdurchfeuchteten Romanzen® (Wertow) an
allen Ecken und Enden den Empfanger erwar-
tet. Aber es ist ein Zeichen von Widerstands-
kraft und Willen zur Gesundung im gesellschaft-
lichen Kérper, wenn das Interesse an Aufklarung

wachgerufen wird; die Frage danach, wie die
Dinge eigentlich zusammenhangen. Diesen
Anfang macht der Dokumentarfiim. Er demons-
triert eine Kunst, die vor der Kunst des Schau-
spiels beginnt.

Klaus Wildenhahn ist Dokumentarfimemacher und lebt in
Hamburg.

Joris lvens: The Camera and |. Berlin (DDR) 1969, S.28ff.,
S.58ff, eigene Ubersetzung.

Dsiga Wertow: Aufsdtze. Tageblicher. Skizzen. Berlin
(DDR) 1967, S.101.

Dsiga Wertow: Aus den Tagebuichern. Wien 1967, S.3ff.,
S.9ff.,, S.16ff.
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DISQUIETING NATURE
CORDULA DAUS IM GESPRACH MIT
CHRISTINE MEISNER

Cordula Daus: Die Videoarbeit ,,Disquieting
Nature“ beginnt mit einem Schwarzbild.
Song und Musik setzen ein: ,,Big Jack John-
son dies into a dim March Morning“. Nach
einer Weile erahnt man das Interieur eines
Tonstudios. Es folgt eine Einstellung auf die
halbgeschlossenen Jalousien eines Fens-
ters, bis der Blick schlieBlich ganz im Freien,
in der Landschaft angekommen ist.
Christine, 2010 hast du das Mississippi State
Delta im Siiden der USA bereist und dich -
nach einer langen theoretischen Auseinan-
dersetzung - in die Geschichte des ,,Delta
Blues“ und seiner Landschaft begeben. Wie
in deinen friiheren Arbeiten ist die tatsachli-
che Erfahrung der Reise, das Hier und Jetzt
eines Ortes, sehr wichtig fiir dich. Vielleicht
kannst du etwas lber den Entstehungspro-
zess von ,,Disquieting Nature” erzahlen. Auf
deiner Fahrt durch das Delta, wonach hast
du gesucht?

Christine Meisner: In der Vorbereitung habe ich
aus meiner Recherche heraus eine Route mit
Orten verzeichnet, die bestimmte Ereignisse des
Deltas markieren. Dabei hat mich die Ver-
schrankung zwischen den Entstehungsbedin-
gungen des Delta Blues, der sozialen Situation
der Leute, die diese Musik hervorgebracht
haben, und der Landschaft, in der sie lebten/le-
ben, interessiert: Jene schicksalhafte Verknup-
fung von Entrechtung — die von Beginn an im
Widerspruch zu dem amerikanischen Grin-
dungsmythos der maximalen Freiheit aller Blr-
ger stand — und einer genuin amerikanischen
Musik, die global so einflussreich war. Auf mei-
ner Reise ging ich also von einer Reihe be-
stimmter Setzungen aus. Allerdings ist mir da-
bei, wie du richtig sagst, allein das Hier und
Jetzt eines Ortes wichtig. Es interessiert mich
nicht, historische Ereignisse aufzuspuren und
darzustellen, sondern menschliche Handlungen
zu vergegenwartigen, um mehr vom Heute zu
verstehen. Das habe ich in situ untersucht.

Inwieweit hat die Reise die Entwicklung und
Asthetik von »Disquieting Nature“ bestimmt?
Wie entstanden die Songtexte und die er-
zahlerische Struktur der Arbeit?
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Ich bin in der Ubergangszeit von Winter zu Friih-
ling in das Delta gefahren, weil ich die Natur in
einem kalten, ,graphischen” Zustand vorfinden
wollte, in dem die Zweige, der Boden, die Felder
sichtbar sind, die Landschaft quasi bloBliegt.
Insofern hatte ich bereits eine klare Vorstellung
von der Asthetik des Videos; auch dass es
schwarz-weif3 werden sollte.

Fur die Struktur der Arbeit hatte ich eine chro-
nologische Reihenfolge vorgesehen, vom Ende
der Sklaverei bis heute, also die Entstehungs-
und Wirkungszeit des Blues. Wobei ich von
vornherein Exkurse einbauen wollte, die den
Kolonisierungsvorgang, quasi den Ursprung
dieser musikalischen Fusion, skizzieren. Der An-
fang des Videos war jedoch nicht geplant. Big
Jack Johnsons Tod kam unerwartet, als ich ge-
rade in Clarksdale war und mit ihm, dieser loka-
len Blues-lkone, sprechen wollte. Er starb an
dem Tag, als ich ihn treffen wollte.

Dass Musik eine tragende Rolle spielen soll, war
die Grundidee. Ich wollte nicht Gber den Blues
arbeiten, sondern mit ihm auf allen Ebenen. Wie
genau, das wurde mir erst auf der Reise klar, als
ich eine CD von John Lee Hooker fand, die ich
schon lange suchte, und dabei seinen genialen
Song ,,Country Boy*“ entdeckte. Dieser Song
war wie ein Erweckunsgerlebnis. Ich hatte
plétzlich das ganze Video vor Augen, die Stim-
mung und welche Rolle die Musik darin spielen
sollte. Diesen Song zu héren und dabei durch
die Felder und das Ackerland des Deltas zu fah-
ren, das hat meine Augen geoffnet.

Im zweiten Kapitel des Videos wird von einer
eigentumlichen Begegnung erzéahlit: Da
taucht plétzlich ein Mann in schwarzem Le-
dermantel, mit Hut und silbernem Stock auf,
der als ,,God of the Crossroads” bezeichnet
wird. Was hat es mit dieser Figur auf sich?

Tatsachlich ist mir diese Figur, genau wie im Song
beschrieben, exakt an dem Tag, als Big Jack
Johnson starb, an einer StraBenkreuzung in
Clarksdale begegnet. Ich habe diese Begeg-
nung aufgenommen, weil sie einem gangigen
Motiv vieler Bluessongs ahnelt, die davon er-
zahlen, dass Musiker an den Crossroads einen
mysteriésen Mann treffen, der ihnen die Gitarre
Stuned’, wonach sie virtuos spielen kénnen.
Blueslegende Robert Johnson z.B. verkorpert
diesen Mythos — von ihm wird gesagt, er hatte

seine einzigartige Weise Gitarre zu spielen, dort
im Delta an einer Kreuzung um den Preis seiner
Seele erkauft. Bei meiner Recherche ging ich
dem Ursprung dieses Mythos nach und stief3
auf eine Fusion verschiedener afrikanischer und
européischer Motive. Besonders interessierte
mich die Figur des Eshu, auch Exu oder Elegba,
ein Orisha aus der Kultur der Yoruba, die mir
schon wéahrend einer friheren Arbeit in Brasilien
begegnet ist. Eshu ist ein Botschafter zwischen
Diesseits und Jenseits und ist an StraBBen-
kreuzungen, dem Sinnbild aufeinandertreffender
Lebenswege, zu finden. Dort erflllt er auch
Wiulnsche gegen Opfergaben. In den afroame-
rikanischen Religionen des Voodoo, Candomblé
oder der Santeria nimmt er eine wichtigere Rolle
ein als in Afrika selbst, weil seine Mission unter
anderem auch darin besteht, eine Verbindung
zu den Ahnen in Afrika wieder herzustellen, die
durch die Sklaverei unterbrochen wurde. Die
Figur des Eshu kam durch Sklaven aus Haiti
und Kuba nach New Orleans und fand ihren
Weg nordwarts auf dem Mississippi ins Delta.
Im Kontext des Blues wird Eshu zu einem
Trickster, der oft so beschrieben wird wie die
Person, die mir begegnete.

Eshu verschwindet genauso schnell wieder
wie er aufgetaucht ist. Danach heiB3t es im
Song: ,,Beyond the city limits the light turns
over making things lucid®. Von diesem Mo-
ment an Uberschneiden sich die Zeitebenen
zwischen Heute und Damals, zwischen dem,
was zu sehen ist und dem Wissen um das,
was geschehen ist. Dabei spielen die Zeich-
nungen im Video eine sehr wichtige Rolle.
Sie erdffnen einen vollig anderen Blick auf
die Wirklichkeit als das fotorealistische Bild.
Sie zeigen das Land aus einer surrealen, ja
zeitlbergreifenden Perspektive: Man sieht
die Markierungen eines durchékonomisier-
ten Terrains, einzelne Parzellen des Farm-
pachtsystems, Grenzlinien und Flusslaufe.
Aber auch langst vergangene Spuren wei3er
Siedler oder Ureinwohner scheinen auf, die
du aus verschiedenen Karten zusammenge-
tragen und recherchiert hast. Deine Arbeiten
nehmen meist Ausgang in einem konkreten
geschichtlichen und sozialen Kontext und
doch geht es dir nicht darum, diesen als sol-
chen abzubilden. Welche Rolle spielt also
das Dokumentarische fiir dich? Wie siehst
du das Verhaltnis zwischen Vorgefundenem
und Erfundenem in deiner Arbeit?

Ich habe meine Arbeit nie als dokumentarisch
betrachtet, diese Frage habe ich mir nie gestellt.
Aber es gibt da dieses Dilemmma mit der Wahr-
heit, dem ,Authentischen’. Ich habe mich lange
damit beschaftigt, bin aber nie zu einer kiinstle-
rischen Konklusion gekommen — Foucault hin
oder her. Ich denke, dass die Kategorie Wahr-
heit in der Kunst nicht existiert und habe des-
halb beschlossen, sie auBer Acht zu lassen und
nur zu sehen, was innerhalb meiner Arbeit Sinn
macht und was innerhalb des Rahmens, den
ich setze, glaubwurdig ist. Tats&chlich ist es so,
dass ich erst einmal etwas erfahren will —ich will
verstehen, warum etwas geworden ist. Ganz
einfach gesagt, warum bestimmte Dinge in der
Menschheitsgeschichte so passiert sind. Was
ich dann in meiner Arbeit weitergebe, ist durch
einen langen Prozess des Filterns gegangen.
Letztlich ist nichts in ,Disquieting Nature” erfun-
den. Fast alles hat sich so zugetragen. Jede
Darstellung eines vergangenen Ereignisses ist
immer eine Konstruktion. Michel de Certeau hat
in Bezug auf Barthes’ Konzept der Geschichts-
schreibung als Narration einmal einen kleinen,
aber wichtigen Unterschied hervorgehoben — er
bezeichnete die Historiographie als eine Narra-
tion, die Uber etwas berichtet, das tatsachlich
stattgefunden hat, deren Ergebnis und Weiter-
entwicklung wir heute sind. Genau dies ist der
Unterschied zur Fiktion und das ist es, was
mich interessiert — der Diskurs mit den Toten,
wie de Certeau das nennt. Daflr brauchte ich
einen Mediator, der die Turen 6ffnet. Deswegen
auch die Szene mit einer Figur wie Eshu am
Anfang meines Videos, bevor die Geschichte
»aufgerufen” wird.

Diese transzendente Perspektive spiegelt
sich auch in der Art und Weise, wie der Fluss
in den Lyrics besungen wird. Der Mississippi-
River wird zum Protagonisten einer beunru-
higenden, triigerischen Natur, die die Ge-
schichten, die Kérper verschwinden lasst
und gleichzeitig wieder zum Vorschein
bringt. Auch in deinem Video wiederholen
sich die Bilder Uberschwemmter Landschaf-
ten und der Strémungsbewegungen des
Wassers. ,,Fluid stories seeping into the
land.“ Am Ufer des Flusses und auf seinem
Grund haben sich Dinge abgespielt, die
eigentlich vergessen werden sollten. ,,The river
carries them off, and they wash down-
stream.“ Am Ende heisst es: ,the river is
flowing easy as it didn’t have a thing to do
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with nothing at all.“ Der Songtext betont die
ambivalente Zeugenschaft des Flusses -

er ist Zufluchtsort fiir die Opfer und Komplize
der Tater zugleich. Wie kam es zu dieser
personifizierten Darstellung?

Einen FluB als stream of history wahrzunehmen
ist ein Motiv, das meine Arbeiten schon langer
begleitet. In den ,Wade in the Water“-Zeich-
nungen (2009-10) habe ich die ambivalente Rol-
le des Flusses (in diesem Fall war es der Ohio
River) als Transportweg, auf dem Sklaven ins
Landesinnere verschifft wurden und als Fluchtli-
nie von Menschen, die der Sklaverei entkom-
men wollten, thematisiert und verzeichnet. Die
Bedeutung des Flusses in der amerikanischen
Landschaft als Zeichen des Fortschritts, als
Grenze, die es zu Uberschreiten gilt, als Marker
der Eindringung und als Fluchthilfe hat mich von
Anfang an sehr interessiert. So wurde der Fluss
in meinen Zeichnungen zu einem Protagonisten
im Prozess der Kolonisierung.

,Disquieting Nature* zoomt die Orte einzelner
Verbrechen naher heran. Der Fluss ist ihr Zeuge,
er nimmt sie in sich auf, sie driften mit ihm durch
die Landschaft. Der Fluss ist nattrlich auch eine
Metapher fUr Zeit. Dabei spielt es flr mich Uber-
haupt keine Rolle, wann genau etwas passiert
ist; der ,Fluss" bringt es friiher oder spéter oh-
nehin wieder hervor. Die Ereignisse kommen nur
in der Gegenwart an Land, man kann sie sowie-
so nur im Jetzt betrachten.

In Bezug auf deine Arbeit sprichst Du oft
vom ,,Gedachtnis der Natur®. Wie ist das ge-
nau zu verstehen? Auf einer anderen Ebene
thematisierst Du die Musik als zeitbasiertes,
kulturelles Speichermedium, das die Ge-
schichten von Einzelnen aufbewahrt und Teil
eines kollektiven Gedachtnisses werden lasst.

In meiner Auseinandersetzung mit der Bezie-
hung zwischen Musik und Natur betrachte ich
die vom Menschen gemachte Landschaft als
Gedéchtnisspeicher in der gleichen Weise wie
Musik auch eine Art Archiv ist. Musik ist flussig,
es gibt nie den einen Moment, in dem etwas
entstanden ist. Die Sounds werden durch die
Geschichte getragen, jeder flugt etwas dazu.
Zwei Referenzen waren fUr mich besonders
wichtig, die die narrativen Grundlagen des Blues
beeinflussten: der européische Minnesanger,
der von Stadt zu Stadt zieht und Geschichten
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weitererzahlt. Und die Tradition der Griot, der
westafrikanischen Storyteller, die eine &hnliche
Funktion haben Geschichte in sich zu tragen, zu
verbreiten und dabei immer weiterzuentwickeln.
In einer vergleichbaren Art haben sich die Ereig-
nisse auch in die Landschaft eingeschrieben.
Und ich spreche hier nicht von Ausgrabungen,
sondern davon, wie im Falle des Mississippi
Delta die Natur zur Landschaft und damit zum
Gedachtnis der Kolonisierung wurde. Wie das
gesamte Land umstrukturiert wurde, um grofB3fla-
chige Agrarsysteme zu installieren, und wie
dann wieder versucht wurde, ,urspringliche”
Natur zu rekonstruieren. Ich habe in dem Video
nach Orten gesucht, in denen die Gewalt, die
mit diesem Vorgang einherging, gespeichert
wurde. Die Gewaltakte selbst sind nicht mehr
sichtbar, jedoch in einer beunruhigten Natur
eingeschrieben. Meine Arbeit singt davon.

»,Disquieting Nature“ arbeitet mit einer offe-
nen Erzahlstruktur, in der verschiedene Ge-
schichten und Storylines auf- und abtau-
chen. Wahrend die Bilder Landschaften und
Orte zeigen, in denen der Mensch nur indi-
rekt anwesend ist, geht es in den Lyrics um
rassistische Ubergriffe, Mord und Raumnah-
me. Erst in der Verbindung zwischen Musik
und Text wird der Eindruck von Tatorten
erweckt, deren Indizienhaftigkeit jedoch ver-
loren gegangen ist.

Es ging mir in der Arbeit darum, Eingriffe des
Menschen darzustellen, auch wenn Menschen
nicht im Bild zu sehen sind. Orte, an denen etwas
passiert ist, das sich aber nicht offenbart. Mich
interessiert die Abbildung von Gewalt, das ist das
Grundmotiv aller meiner Arbeiten. Ich verstehe
Gewalt als ungeléste Dimension unserer Existenz.
Sie ist nicht zu stoppen ,Gewalt ist die Marke
unserer Freiheit”, wie der Anwalt Jacques Verges
einmal sagte. In meinen Arbeiten versuche ich
Gewalt zu fassen, oder zumindest hinter die Mo-
tivation, die Grinde fUr bestimmte Taten zu kom-
men, sich das Ausmal dieser menschlichen
Grundhandlung zu vergegenwartigen und wie
deren Begrifflichkeit und soziale Akzeptanz sich
im Laufe der Geschichte verandert.

Christine Meisner ist Kinstlerin und lebt in Berlin.

Cordula Daus ist Kulturwissenschaftlerin und Autorin und
lebt in Berlin.
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16-19h
A Blind Spot

Ausstellungseréffnung — Gesprach mit der
Kuratorin Catherine David, dem Anthropolo-
gen Christopher Pinney und Kiinstlern der
Ausstellung EN

19.30 h

Festivaler6ffnung

mit Hila Peleg, kiinstlerische Leiterin Berlin
Documentary Forum und Bernd M. Scherer,
Intendant Haus der Kulturen der Welt

20-21h
The Pixelated Revolution
Performance - Rabih Mroué EN

Der libanesische Schauspieler, Autor und Regisseur
Rabih Mroué untersucht in seiner Performance
die Rolle von Social Media im aktuellen Kontext
der syrischen Aufstande. Dort, wo Journalisten
abwesend sind, werden die Dokumentationen von
unmittelbar Beteiligten zum unverzichtbaren
Teil offizieller Berichterstattungen.

Sind die Mobiltelefone der syrischen Protestieren-
den eine Erweiterung ihrer Kdrper? Ist das im
Internet verdffentlichte Material nur ein Bruchteil
einer Masse von Aufnahmen, die nicht ins
globale Netz gelangen?

21.30-23.30 h
Framing Death -

How to Shoot One’s Crime
Vortrag und Screening - Sylvére Lotringer EN

In seiner dreiteiligen Veranstaltungsreihe untersucht
der Kulturtheoretiker Sylvere Lotringer Darstellun-
gen und Umgangsweisen mit dem Tod. Einst fester
ritueller Bestandteil von Familie und Gemeinschaft,
ist der Tod heute unsichtbar geworden. Erst als
Folge eines Verbrechens wird er wieder zum
kollektiven Ereignis. Oftmals muss die Wahrheit vor
Gericht dabei durch eine Fiktion bewiesen wer-
den. Anhand von Bildern aus dem New Yorker
Polizeiarchiv, die der ,Videograf* Johnny Espo-
sito und seine Mitarbeiter in den 1980er-dahren
machten, geht Lotringer unterschiedlichen Co-
dierungen nach, in denen der Tod in der zeitge-
ndssischen westlichen Kultur in Erscheinung tritt.
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0-2h

Dead Birds

Filmvorfuhrung préasentiert von Antje Ehmann
und Harun Farocki EN

Auf der Suche nach einer subjektiven, menschli-
cheren Form des Dokumentarfilms und unter-
stitzt vom Peabody Museum fiir Arch&ologie und
Ethnologie in Harvard reist Robert Gardner 1961
ins Hochland Neuguineas, um das kriegerische
Volk der Dani zu filmen (,Dead Birds®, USA 1964,

35 mm, 120 min, OV). Beeinflusst von den Erkennt-
nissen der Psychoanalyse, ist er Uberzeugt davon,
dass die Anthropologie in der Lage sein muss,
den Sinn des eigenen Lebens und des Lebens
anderer zu ergrinden: ,Wie auch immer die
Filme aussehen, die ich Uber die &uBere Welt
mache — ich war mir sicher, dass sie nur Uber
eine Spiegelung (...) meiner eigenen inneren Welt
funktionieren.”

FR 1.6.

12-13.30 h

Kontrolle und Kontingenz
Vortrag und Screening — Harun Farocki

Zu den Konventionen dokumentarischer Filme
gehort eine Kamera, die den Ereignissen nachjagt
und Zuféllen ausgesetzt ist, wahrend die Kamera
im Spielfilm die Ereignisse antizipiert und unter
Kontrolle hat. Was geschieht, wenn diese Genres
— oder Gesten der Genres — einander imitieren?
Es gibt Spielfime, die dokumentarische Stilmittel
wie Unscharfe und Lichtspriinge einsetzen, und
Dokumentarfilme, die sich fiktionaler Erz&hl- und
Montageformen bedienen. Anhand verschie-
dener Filmbeispiele und Ausschnitte aus einer
eigens fUr das Festival digitalisierten Fassung von
,Der Reifenschneider und seine Frau® (Klaus
Wildenhahn/Roland Hehn/Horst Schwaab, BRD
1968/69) wird Harun Farocki das breite Spek-
trum von Mischverhéltnissen der beiden Genres
genauer betrachten.

14-15.30 h
Heiligabend auf St. Pauli

Filmvorfihrung und Gesprach - Antje Ehmann,
Harun Farocki mit Klaus Wildenhahn

,Heiligabend auf St. Pauli“ (Klaus Wildenhahn, BRD
1968, 16 mm, 51 min, OmE) ist das kondensierte
Portrét einer zehnsttindigen Nacht in einer Hamburger
Hafenkneipe. Fernfahrer, Prostituierte, Polizisten,

ein FuBballtrainer und ein Amateurboxer versuchen,
dem Weihnachtsfest durch Alleinsein, Alkohol
oder Sex zu entkommen. Wildenhahns Kamera
erlaubt sich viele unkontrollierte Momente, kiihne
Schwenks und Unscharfen — und beweist
dennoch, dass der Kamerastandpunkt genau so
gewahlt wurde, dass die Ereignisse des Abends
gut erfasst, zergliedert und wieder zusammenge-
setzt werden kénnen.

16-18 h

Fremd
Filmvorfiihrung und Gesprach - Antje Ehmann,
Harun Farocki mit Miriam Fassbender

,Fremd” (Miriam Fassbender, Deutschland 2011,
Digibeta, 92 min, OmE) erzahlt die Geschichte
zweier afrikanischer Migranten auf einer der &ltes-
ten Flichtlingsrouten zwischen Afrika und Europa.
Der Malier Mohammed trifft auf den Zentralafrika-
ner Jacques, der vor der Entscheidung steht, es
ein letztes Mal schwimmend nach Europa zu
versuchen oder in sein Heimatland zurtickzukehren.
Das letzte Stiick des Weges an die afro-européa-
ische Grenze legen sie gemeinsam zurick. Durch
den Einsatz fiktionaler Elemente wirkt ,Fremd* oft
wie ein Spielfilm. Dieser Eindruck wird durch Se-
quenzen im Stil des Direct Cinema gebrochen, in
denen sich die Protagonisten selbst gefilmt haben
—ihre subjektiven Aufnahmen und Portréts stellen
die Idee des Fremden als solche in Frage.

18.30-20h

Die Geste des Schwenkens
Vortrag - Volker Pantenburg

Es gibt zahlreiche theoretische Abhandlungen Uber
das Filmemachen, in denen stilistische Mittel
wie Montage, Tiefenschérfe oder Bildkomposition
thematisiert werden. Zum Phanomen der Kamera-
bewegung hingegen existieren kaum Untersuchun-
gen. ,Die Bewegung der Kamera wird gewohn-
lich als etwas begriffen, das fur eine Analyse zu
schwer zu fassen ist”, schreibt David Bordwell
1977. Der Filmwissenschaftler Volker Pantenburg
wird in seinem Vortrag Kameraschwenks beschrei-
ben und kommentieren, in denen sich das Raum-
Zeit-Geflige dokumentarischer oder fiktionaler
Filmwelten anhand des horizontalen Schwenks
charakterisieren lasst. Im Zentrum steht dabei ein
besonderer Aspekt: der Schwenk als spannungs-
geladene Form, in der eine kontrollierte Geste
auf die Zufélligkeit des Dargestellten trifft.

20.30-22.30 h

Framing Death — Crime is Everywhere
Vortrag und Screening - Sylvere Lotringer EN

Anfang der 1980er-Jahre flihrte Sylvere Lotringer
lange Gespréache mit dem ,Semiotiker des Ver-
brechens®, Johnny Esposito, Uber dessen Arbeit
bei der New Yorker Polizei. Esposito hatte die
Videodokumentation am Tatort als Methode der
Beweissicherung eingefuihrt. Heute entnimmt

er die Indizien fUr Verbrechen fast ausschlieBlich
den Aufnahmen &ffentlicher und privater
Uberwachungskameras. 25 Jahre spater begegnen
sich Esposito und Lotringer in New York wieder.
In einem eigens fUr diese Veranstaltung aufgenom-
menen Interview diskutieren sie Uber die neues-
ten technologischen Entwicklungen der zeitge-
nodssischen Kontrollgesellschaft: Gber den
Einsatz von Videomaterial vor Gericht, ,neutrale
Beweise” und narrative Strategien.

23-23.30h

Disquieting Nature
Videoscreening mit Live-Konzert -
Christine Meisner EN

»Disquieting Nature* beschreibt eine Bewegung
durch die Zeitlichkeit, das Gewordensein einer
Landschaft und ihrer Musik. Die ersten Blues-
Songs des Mississippi Delta erzahlen die Ge-
schichte schwarzer Landarbeiter und ihrer zu
rickgewonnenen Freiheit innerhalb einer segre-
gierten und zunehmend rassistischen Gesellschaft.
Der Sound des Delta Blues, seine spezifische
Rhythmik, Struktur und narrative Form waren
Ausgangspunkt der Zusammenarbeit zwischen
der Kunstlerin Christine Meisner und dem Kom-
ponisten William Tatge. Gemeinsam mit ihm
entwickelte Meisner die Idee eines abstrakten Blues.
,Disquieting Nature® wird hier als Videoscreening
und Live-Konzert mit funf Musikern aufgefthrt.

Mit: William Tatge (Komposition und Klavier), LD Brown (Vo-
cals), Anders Nilsson (Gitarre), Craig Akin (Bass) und Kenneth
Salters (Schlagzeug)

SA 2.6.

12-16h
Amidst the in-between —

Dokumentarfilme aus Japan
Filmvorfiihrung und Gespréach - Eduardo
Thomas mit Giinter Nitschke EN/OmE

Eduardo Thomas stellt Ausziige aus seiner laufen-
den Recherche Uber ,ma“ vor, ein japanisches
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Konzept, das einen ,Zwischenraum®, eine ,Pause”
oder ,strukturierende Abwesenheit” beschreibt.
Im Gesprach mit dem in Kioto lebenden Architek-
ten, Urbanisten und Ikonoklasten Gunter Nitsch-
ke und den Filmemachern Matsumoto Toshio, Ito
Takashi und Kawase Naomi wird es darum
gehen, inwiefern ,ma“ herkdmmliche Dichotomien
zwischen Zeit/Raum, auBen/innen, Leere/Fllle
auBer Kraft setzt.

Matsumoto Toshio: ,Ginrin®, Japan 1955, 35 mm, 16 min | ,The
Song of Stone*, Japan 1963, 16 mm, 24 min | ,Atman*, Japan
1975, 16 mm, 12 min | ,Sway: Yuragi“, Japan 1985, 16 mm,

8 min | ,Engram”, Japan 1987, 16 mm, 12 min

Ito Takashi: ,Spacy*, Japan 1981, 16 mm, 10 min | ,Ghost*, Japan
1984, 16 mm, 6 min | ,Venus®, Japan 1990, 16 mm, 5 min | ,The
Moon*, Japan 1994, 16 mm, 7 min | ,Unbalance®, Japan 2006,
Video, 5 min

Kawase Naomi: ,Tsuioku no dansu®, Japan 2002, Beta Sp, 65 min

16.30-18 h
Objectifiction
Vortrag - Hito Steyerl EN

Die Filmemacherin und Theoretikerin Hito Steyerl
untersucht in ihrem Vortrag das Verhaltnis von
Objekten im Spannungsfeld zwischen Objektivitat
und Objektivierung. Wie wird unsere Wahrneh-
mung von Raum und physischer Realitat durch
3D-Technologien beeinflusst? Gibt es Paralle-

len zwischen diesen neuen Technologien und der
frihen Fotografie, d. h. inrer Eigenschaft, Leben
im Bild einzufrieren? Und was waren die blinden
Flecken und weiBen Schatten von 3D? Steyerl
zeigt verschiedene Fallstudien und 3D-Mappings,
welche auf Video- und Livebildern entnommenen
Daten basieren. Sobald der Scan eines Ereignis-
ses — beispielsweise eines Kriegsschauplatzes

— erstellt wurde, kann dieser in einer unendlichen
Anzahl von Perspektiven betrachtet und
rekonstruiert werden. Jenseits der Fakten produ-
ziert die Technologie jedoch eine Reihe von
ungeklarten Tatsachen, Zweifeln und Interpre-
tationen: ,Die Wahrheit kann nur um den Preis
einer Reihe von Widersprichen erzeugt werden®,
so Steyerl.

18.30-20 h
A Blind Spot

Filmvorfiihrung prasentiert
von Catherine David EN/OmE

Les mains négatives
Marguerite Duras, Frankreich 1978, 36 mm, 18 min

Vom Motiv der Hande ausgehend, welche als
préhistorische Abdrlcke in einer Hhle im
Suden Europas gefunden wurden, fuhrt Duras’
filmischer Monolog durch blau-schwarze Bilder
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der morgendlichen StraBen von Paris: ,Das Wort
ist noch nicht erfunden.”

Le Sphinx
Thierry Knauff, Belgien/Frankreich 1986, 35 mm, 12 min

Eine Stimme liest Fragmente aus einem Text Jean
Genets Uber das Massaker im Paléstinenser-
Lager Shatila wahrend des Libanon-Krieges. Und
wahrend sich die Erzéhlung ihren Weg durch
ein Feld toter Kadaver bahnt, scheut die Kamera
davor zurlick, das Grauen zu zeigen.

Toute révolution est un coup de dés
Daniéle Huillet/Jean-Marie Straub, Frankreich 1977, 16 mm,
10 min

In starren Posen des Brechtschen epischen The-
aters rezitiert eine Gruppe von Schauspielern
alternierend aus Mallarmés Gedicht ,Ein Wr-
felwurf wird den Zufall niemals abschaffen®.
Den Toten der Pariser Kommune gewidmet, ent-
wickeln der Film und seine Stimmen ein rhythmi-
sches Aquivalent zur experimentellen Typografie
des Originalgedichts.

Les Photos d’Alix

Jean Eustache, Frankreich 1980, 16 mm, 18 min

Die Fotografin Alix Cléo Roubaud spricht mit dem
Sohn des Regisseurs, Boris Eustache, Uber
ihre Arbeit. La&chelnd gesteht sie ein, im Namen
der Wahrheit schon so manches Bild gefélscht
zu haben.

20.30-22h
Opium, Indigo, Fotografie
Vortrag — Christopher Pinney EN

Die Arbeit des danischen Kinstlers Joachim
Koester ,Calcutta Served as a Basis for British
Expansion in the East” (2005-2007) dient dem
Anthropologen und Kunsthistoriker Pinney als
Ausgangspunkt, um die fotografische Geschichte
Kalkuttas anhand einer Reihe von blinden
Flecken zu erzéhlen. In seiner politischen Analyse
des ,optischen Unbewussten® der Fotografie
lasst er verschiedene Theoretiker und Kommenta-
toren wie den britischen Schriftsteller und ,,Opium-
esser” Thomas de Quincey zu Wort kommen.

22.30-24 h

Melodrama
Performance - Eszter Salamon EN

,Melodrama* ist eine ,dokumentarische Perfor-
mance®, die auf dem Reenactment einer Biografie
beruht. 2006 und 2012 fihrte die Tanzerin und
Choreografin Eszter Salamon in einem Dorf im
Stden Ungarns Interviews mit der gleichnamigen
Eszter Salamon. In ,Melodrama“ wird das im Vorfeld

entstandene Videomaterial zum Ausgangs-
punkt flr ein Solostlick, das die Konstrukti-
onsmechanismen individueller und kollektiver Ge-
schichte befragt: Salamon reinszeniert die
Lebensgeschichte ihres 62-jahrigen Homonyms
zur Musik von Terre Thaemilitz. Dabei begibt sich
die Tanzerin buchstablich in den Korper, die Gestik
und Stimme der Anderen. Das alltagliche Leben
wird zu einer Choreografie, das Dokumentarische
zum performativen Ereignis.

SO 3.6.

12-17h

Uber Kontinuitat
Filmvorfiihrung und Diskussion - Florian
Schneider mit Thomas Heise OmE

Lcontinuity” im kinematografischen Sinn impliziert
die Fabrikation einer lllusion von linearer Zeit und
zusammenhangendem Raum. Wenn sich Kino mit
der Geschichte von Kolonialismus und Faschis-
mus auseinandersetzt, bedeutet dies die Konfron-
tation mit einer ganz anderen Form von Kontinui-
tat: Plétzlich erweist sich das scheinbar Vergan-
gene als unmittelbarer Teil der Gegenwart.

Der lachende Mann -

Bekenntnisse eines Mérders
Walter Heynowski/Gerhard Scheumann, DDR 1966, Digi Beta,
66 min

Die Regisseure locken in ihrem Dokumentarfilm
den als ,Kongo-Muller” in den Kriegen gegen die
antikolonialen Befreiungsbewegungen geflirchte-
ten Soéldner Siegfried MUller in ein Fiimstudio, um
seine militaristische Gesinnung unter Alkoholein-
fluss bloBzustellen.

Unser Nazi
Robert Kramer, Frankreich/BRD 1984, 116 min

Thomas Harlan, Sohn des Regisseurs von ,Jud
Suss", engagiert flr sein Fimprojekt ,Wundkanal*
den zu lebenslanger Haft verurteilten SS-Massen-
morder Alfred Filbert als vermeintlichen Schau-
spieler, um ihn in ein endloses Verhor zu verwickeln.
Robert Kramer dokumentiert in ,Unser Nazi“ die
verstérenden Dreharbeiten eines Films, in dem sich
die Ebenen von Vergangenheit und Gegenwart
Uberlagern, verwirren und entwirren.

Tod und Teufel
Peter Nestler, Deutschland 2009, Beta Sp, 56 min

Der Regisseur und Drehbuchautor Peter Nestler
rekonstruiert das Leben seines GroBvaters Eric
von Rosen anhand von Fotos, Reiseberichten und
privaten Filmaufnahmen. Der schwedische Aben-

teurer, Ethnologe und GroBwildjager Graf von
Rosen hatte sich durch diverse Forschungsreisen
in der Nachhut kolonialer Volkermorde sowie als
glihender Antisemit und Vorreiter des skandina-
vischen Nationalsozialismus einen Namen gemacht.

17.30 - 20.30 h
Framing Death - the Unmaking of

Lightning over Water
Vortrag und Screening — Sylvére Lotringer  EN

Lotringer widmet den dritten Teil seiner Veranstal-
tungsreihe den Dreharbeiten von ,Lightning over
Water” (USA/BRD 1980), Nicholas Rays und Wim
Wenders’ Film Uber Rays letzte Lebenstage.
1979 erhalt der Regisseur von ,Rebel Without a
Cause” eine todliche Krebsdiagnose; Wenders
hilft ihm, seinen letzten Film zu realisieren. Doch
der Versuch, Rays Sterben in die Fiktion eines
Spielfilms zu verwandeln, misslingt und wirft grund-
satzliche ethische Fragen Uber das Projekt auf.
Paul Virilio bezeichnete ,Lightning over Water* als
eine zeitgendssische Tragddie, in der die Film-
crew die Rolle des Chors einnahm. Neben der
zweiten, veroffentlichten Version des Films pra-
sentiert Sylvere Lotringer ungesehene Ausschnit-
te, Reenactments von SchlUsselszenen sowie
Audiointerviews mit Beteiligten.

Mit den Stimmen von: Gerry Bamman, Stefan Czapsky, Bernard
Eisenschitz, Tom Farrell, Laurie Frank, Jim Jarmusch, Becky
Johnson, John Houseman, Edward Lachman, Peter Przygodda,
Betty Ray, Tim Ray, Susan Ray, Chris Sievernich

21-23h

Montage Interdit
Eyal Sivan im Gesprach mit Ella Shohat EN

»issue zero® ist ein neues Online-Projekt flir doku-
mentarisches Arbeiten im Internet. Den ersten
kUnstlerischen Beitrag hat der israelische Filme-
macher Eyal Sivan entwickelt: ,Montage Interdit*
erkundet die Sprache und die Moglichkeiten der
Montage anhand von Jean-Luc Godards Werk.
Neben Filmausschnitten enthalt ,Montage Interdit”
Kommentare von renommierten Theoretikern, die
sich auf das Filmmaterial beziehen. Flr seine Veran-
staltung hat Sivan die Theoretikerin und Autorin
des Buchs ,Israeli Cinema*“, Ella Shohat, zu einem
Gespréach eingeladen.
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A Blind Spot

Ausstellung
31. Mai - 1. Juli 2012

Der blinde Fleck einer Fotografie bezeichnet etwas,
das nicht sichtbar, aber dennoch latent in einem
Bild vorhanden ist. Die Bilder der Ausstellung ,A
Blind Spot“ verwerfen das herrschende Bildre-
gime und bewahren sich stattdessen eine Offenheit
und Unbestimmtheit, die sich nicht auf die
Beschreibung oder lllustration einer feststehenden/
fixierten Realitat reduzieren lasst. Davon ausge-
hend stellen sie den dokumentarischen Aspekt
von zeitgendssischen kiinstlerischen und fotografi-
schen Praktiken in Frage.

Die Ausstellung, kuratiert von Catherine David, zeigt
Arbeiten von Eric Baudelaire, Elisabetta Benassi,
David Goldblatt, Hassan Khan, Joachim Koester,
Vincent Meessen, Olaf Nicolai, Melik Ohanian,
Efrat Shvily, Jeff Wall und Christopher Williams.

Do 31. Mai - So 3. Juni
22.30 h und 24 h (Westgarten)
DAYS, | See what | Saw

and what | will See
Videoinstallation — Melik Ohanian

Die Videoinstallation des Kinstlers Melik Ohanian
zeigt in einer Doppelprojektion Tag- und Nachtan-
sichten aus einem Arbeiterlager in den Vereinigten
Arabischen Emiraten. Wahrend der elftagigen
Dreharbeiten im Jahr 2011 verlegte Ohanian eine
Bahn von Kameraschienen und filmte jeden Tag
und jede Nacht 100 Meter. In der Montage
entstand ein 42-minutiger Film, der die StraBen
und Bewohner des Lagers in einer einzigen
langen Kamerafahrt portratiert.
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S. 1 Joachim Koester, ,The Barker Ranch” [Ausschnitt], 2008
Aus einer Serie von vier Silbergelatine-Abzlgen
Courtesy Jan Mot, Brissel

S. 7 ,Café-de-Move-On

Braamfontein, Johannesburg, Transvaal. November 1964.”
Fotografie von David Goldblatt

Silbergelatine-Abzug

Courtesy Goodman Gallery, Johannesburg

S. 22-23 A farm worker’s house Sonop, Winburg, Orange
Free State. 24 August 1986.”

Fotografie von David Goldblatt

Silbergelatine-Abzug

Courtesy Goodman Gallery, Johannesburg

S. 24-25 ,The Apostolic Multiracial Church in Zion of SA
Crossroads, Cape Town, Cape. 11 October 1984.“
Fotografie von David Goldblatt

Silbergelatine-Abzug

Courtesy Goodman Gallery, Johannesburg

S. 42-43 ,Monument to Karel Landman, Voortrekker
leader, unveiled on 16 December 1939, De Kol, Cape. 10
April 1993.°

Fotografie von David Goldblatt

Silbergelatine-Abzug

Courtesy Goodman Gallery, Johannesburg

S. 44-45 A new shack under construction, Lenasia
Extension 9 Lenasia, Transvaal. 5 May 1990."
Fotografie von David Goldblatt

Silbergelatine-Abzug

Courtesy Goodman Gallery, Johannesburg

S. 52-53 Jeff Wall, ,Cold Storage”, 2007
Silbergelatine-Abzug
Courtesy der Kunstler und White Cube, London

S. 62-63 Christopher Williams ,18. Nicaragua”
Aus der Serie ,Angola to Vietham®, 1989
Silbergelatine-Abzug

Courtesy Sammlung Ringier, Zurich

S. 67 Christopher Williams ,1. Angola”
Aus der Serie ,Angola to Vietham®, 1989
Silbergelatine-Abzug

Courtesy Sammlung Ringier, Zurich

S. 68-69 Christopher Williams ,14. Indonesia”
Aus der Serie ,Angola to Vietham®, 1989
Silbergelatine-Abzug

Courtesy Sammlung Ringier, Zurich
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t:p Berlin

Mehr Lust auf Kunst

mit Berlins groRtem Stadtmagazin
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Das volle Kunstprogramm finden Sie alle 14 Tage
neu am Kiosk und unter www.tip-berlin.de,
sowie als iPad App im App-Store!

MISSED
OBERHAUSEN?

FILMS FROM THE PROGRAMMES OF THE
SHORT FILM FESTIVAL

WWW.KURZFILMTAGE.DE/EN/VIDEOTHEQUE




doclisboa 2012

X Internacional Film Festival 18 > 28 October

CALL FOR ENTRIES

WWW.DOCLISBOA .ORG

Deadline June 15th

* International Competition (Full-Length and Shorts)
* Portuguese Competition (Full-Length and Shorts)

* Special Screenings

* Retrospectives and Tributes

* Masterclasses and Workshops

* Installations

Lisbon Docs 2012

Workshop and Pitching for Documentary Film 15 > 20 October
Berlin in English since 2002.

The annual pitching session Lisbon Docs is a great opportunity to pitch your
documentary project to leading financiers as well as to form new networks and
alliances for future collaborations. If you are a documentary maker with an
international project in development Lisbon Docs is the place to be

During Lisbon Docs documentary projects will be developed duriné an intense ﬁm[ HmmE HBH“_"E EIBEHI_IE EIEHLHE EIBH:“_HE Hm “
F

3 day workshop guided by international experienced tutors, pitched to a panel # E e
of leading broadcasters and distributors and individually matched for meetings 30 . r *
A

with potential collaborators.
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Organization: a Ordoc

ASSOCIACAO PELO DOCUMENTARIO

Funding:
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Diagonale
“Documentary - JRESSRuEEL e q 2 0 13
Film Festival _JEX YAMAGATA

20 13 ! Festival des Osterreichischen Films

Graz, 12.—17.Marz 2013

www.yidff.jp

GroBer Diagonale-Preis GroBer Diagonale-Preis
Spielfilm 2012: Dokumentarfilm 2012:
Stillleben Richtung Nowa Huta

von Sebastian Meise von Dariusz Kowalski

www.diagonale.at
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GIRA DE DOCUMENTALES  VIENNALE
1OFEB _ 3IVI AY Vienna International Film Festival

AMBULAN/E

FILM FESTIVAL 2 n 1 2
DISGOVER. SHARE. TRANSFORM. . M
www.ambulante.com.mx 50th Festival Edition: October 25 to November 7, 2012

Detailed information on www.viennale.at as from May 4.

@~Ambulante [ & Ambulante Gira de Documentales www.festivalambulante.blogspot.com

Sheffield
Doc/Fest

THE UK’s MOST IMPORTANT DOCUMENTARY
& DIGITAL MEDIA FESTIVAL

For your All-Access pass to —

WORLD CLASS FILMS / SESSIONS /
WORKSHOPS / MARKETPLACE /
VIDEOTHEQUE & FAMOUS PARTIES

at Sheffield Doc/Fest 2012

WWW.SHEFFDOCFEST.COM/REGISTRATIQN

08 dCsme~ Sheffield = =r=m @ BOE 4. sky [ w5

Sheffield




RUTH 1S CoNCHETE.

ece T AT AN
Apr FAR !

With Hans Abbing (NL), Ulf Aminde (D), Zdenka Badovinac (SLO), Center for Political Beauty (D), Alice Creischer (D), Annie Dorsen (USA), Marcelo Expdsito (ARG), Eleonora Fabido (BR), Dirk
Fleischmann (ROK/D), Free Slow University Warsaw (PL), Isabelle Fremeaux (F), Ganzeer (ET), Federico Geller (ARG), The HairCut Before The Party (GB), Paul Harfleet (GB), Khaled
Hourani (PS), Iconoclasistas (ARG), Joana Mazza / Observatdrio de Favelas (BR), Jeudi Noir (F), John Jordan (GB/F), Jisun Kim (ROK), André Lepecki (USA/BR), Oliver Marchart (A),
Antanas Mockus (C0), Mao Mollona (GB), Chantal Mouffe (GB/B), Giuila Palladini (), Public Movement (IL), Srda Popovi¢ / CANVAS (SRB), raumlaborberlin (D), Gerald Raunig (A),

Oliver Ressler (A), Reverend Billy (USA), Irit Rogoff (GB), Andreas Siekmann (D), Kevin Smith / Platform (GB), Jonas Staal (NL), Kuba Szreder (PL), Teatr.doc (RUS), Theater im Bahnhof (A),

Bert Theis (I/L), the vacuum cleaner (UK), WAGE (USA), Joanna Warsza (PL), Wochenklausur (A), Stephen Wright (CAN), Salam Yousry (ET), Michael Zinganel (A), and many others

Truth is concrete #5 by Dan Perjovschi, illustrator and art director of “Revista 22*, the first political magazine launched in Romania after the fall of communism. //revista22.ro

1-11 NOV 2012

CPH:DOX

MEDIA

CO PENHAGEN
INTERNATIONAL
DOCUMENTARY
FILM  FESTIVAL

CPH:FORUM

FINANCING FORUM

7-9 NOV 2012

IMAGE BY: RICHIE DIESTERHEFT
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IMAGE: DES PALLIERES - IS DEAD DESIGN: BONTRON&CO

MAIN SPONSORS PAI

THE ONLY DOCUMENTARY FESTIVAL IN
SWITZERLAND AND ONE OF THE MOST
IMPORTANT WORLDWIDE WITH ITS EXCLUSIVE
DOC OUTLOOK INTERNATIONAL MARKET.
NYON: A MUST FOR PROFESSIONALS
AND FILM LOVERS
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INTERNATIONAL
FILM FESTIVAL
DOC OUTLOOK
INTERNATIONAL
MARKET-NYON
19-26 APRIL 2013
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RENCONTRES
= e ) INTERNATIONALES

KASSELER -, . DUDOCUMENTAIRE

DOK «=FEST ¥~ i, DE MONTREAL

13.-18. NOVEMBER 2012 . g MONTREAL INTERKATIONAL
- DOCUMENTARY FESTIVAL

/> 18NOV. 2012

DOC CIRCUIT
e - MONTREAL
E = - - MARCHE DU
GOLDEN KEY £ 5.000 -
BesT Up-AND-COMING DOCUMENTARY . DOCUMEN TA //_\)E
y DOC CIRCUIT MONTREAL
/R | ' DOCUMENTARY MARKE TPLACE

‘ v wlal b
WORTH uP TO € 8.000 _ i - |
DEADLINE FOR ENTRIES: - . = A
. . INSCRIPTIONS / AVRIL A JUIN
= Jury 20, 2012 SUBMISSIONS : APRIL TO JUNE

RIDM.QC.CA

LA OU TOUTES LES HISTOIRES SE RENCONTRENT,

— s = e
FILMLADEN KASSEL EV. | GOETHESTR. 31 | 34119 KassEL | FoN: +49 (0)561 707 64- 21
DOKFEST@KASSELERDOKFEST.DE | WWW.KASSELERDOKFEST.DE
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www.planetedoeff.pl

15th THESSALONI Ht Festival Director: Dimitri Eipides , 1 l '
DOCUMENTARY rESTwmi. ﬂ . g ;

Images of the 21st Century The Thessaloniki Documentary Festival is a

22-31.03.2013  aritomewn harhin essloniisie

its inception in 1999. Through its tributes and

Deadline for Submissions: retrospectives, the TDF focuses on filmmakers
November 30th c012 with unique cinematic voices, internationally
ikl i HE TR A renowned for their contribution to the

= Market 2. 13.2 documentary genre. Its main thematic

sections are: Recordings of Memory,
Portraits-Human Journeys, Stories to Tell,
Habitat, Music, Views of the World, Greek
Panorama. The TDF has been attended by
major documentary personalities of the } '

-

world, including Monika Treut, Joris Ivens,

| . Johan van der Keuken, Albert Maysles, Pirjo ‘ -
. S Honkasalo, Stefan Jarl, Kim Longinotto, .
. -, Barbara Kopple, Julia Reichert & Steven ' "
; VI Bognar, Jennifer Fox, Jon Alpert, Arto
S Halonen, Joe Berlinger & Bruce Sinofsky,
T Y Sergei Loznitsa, Eyal Sivan, and many others.

i . 4id The Festival’s side events host exhibitions,

— — o masterclasses, round table discussions,
publications, concerts and parties.

T—

AND OVER ' VENUES IN POLAND

it

— www.filmfestival.gr





