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Vorwort g

VORWORT

Wasser unter der Briicke

,Water under the bridge” sagt man im Englischen, wenn man etwas meint, das un-
widerruflich vorbei, vergangen ist. Im Deutschen meint man etwas dhnliches, wenn man
vom ,Schnee von gestern” spricht: etwas Zuriickliegendes, Vergangenes. Doch es gibt
einen Unterschied zwischen dem deutschen und dem englischen Terminus. Der ,Schnee
von gestern” schmilzt und versickert in der Erde. Das ,Wasser unter der Briicke" flieRt
weiter, aber es verschwindet nicht. Das hat es mit dem Kino gemeinsam, dessen Bilder an
uns vorbeistromen, ohne verloren zu gehen.

Wasser und Brlicken, das FlieRende und das Verbindende, sind zwei Motive, die sich
auch durch das filmische Werk von Harun Farocki ziehen. Der Wandel dieser ,mentalen
Bilder” — und der Wandel der Form seiner Filme, den sie begleiten — illustriert auch die
Entwicklung des Filmemachers Farocki: Vom marxistisch gepragten Regisseur agitatori-
scher und politischer Filme zum Autor von komplexen Essayfilmen, die dem Zuschauer
Freiraum flr eigene Reflexion schaffen sollen. Diese Arbeit will die Entwicklung eines
Werks beschreiben, das parallel zur Entwicklung der Neuen Linken in West-europa ent-
stand und das — obwoh! zeitgeschichtlich gebunden — nicht ,Schnee von gestern” ist,
sondern ,Wasser unter der Briicke”.

Farockis Entwicklung vom Filmagitator zum Regisseur von vielschichtigen Essay-
filmen driickt sich auch in den Metamorphosen der Motive Briicke und FluR in Farockis
Filmen aus: In Zwischen Zwei Kriegen (1978) spannen sich in einigen wichtigen Szenen
Briicken durch das Bild. Auch in Wie man sieht (1986) tauchen immer wieder Bilder von
(Autobahn-)Briicken auf, die nun allerdings nicht mehr als Verbindung zwischen zwei
Antipoden erscheinen, sondern als Knoten in einem riesigen, verflochtenen Netz. In Zwi-
schen Zwei Kriegen |33t Wasser die klaren Gedanken(-Bilder) verschwimmen, in dem zehn
Jahre spater entstandenen Bilder der Welt und Inschrift des Krieges (1988) setzt das Was-
ser dagegen ,Gedanken frei“, wie es im Kommentar des Films heif3t.

Die Art, wie Farocki in seinen Filmen Gedanken Uber Bilder, Uber Krieg, tiber Technik,
liber Geschichte verarbeitet hat, hat sich parallel zu diesen Motiven entwickelt: vom
»brickenartigen”, dialektischen Zusammenschlu antithetischer Vorstellungen zu der
losen Verkniipfung von Gedanken, von der linearen Darstellung von Ideen zu deren flies-
send-unregelmaRigem Stromen. Diese Bewegung mdchte ich beschreiben.

Ich bin zu diesem Thema gekommen, weil ich mich dafiir interessiert habe, wie man
mit den Mitteln des Kinos politische Aussagen machen kann. Direktes politisches Enga-
gement hat in Farockis Werk nach seinen Agitations- und Autorenfilmen aus den spaten
sechziger und frithen siebziger Jahren allerdings eine immer geringere Rolle gespielt.
Diese Arbeit will erkldren, wie Farocki von einem von Brecht beeinfluBRten, politischen
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10 Vorwort

Modernismus zu den grundverschiedenen und scheinbar weniger politischen Filmgenres
kommt, an denen er sich in den letzten Jahren abgearbeitet hat: Essayfilme, Dokumen-
tarfilme und Found Footage Filme.

Diese Arbeit fulst auf keiner Film- oder sonstigen Theorie. Und anders als Siegfried
Kracauer, der sich angeblich ein Jahr eingeschlossen haben soll, um seine ,Theorie des
Films“ zu schreiben, habe ich das Kino bei der Arbeit an dieser Monographie nicht gemie-
den, im Gegenteil: Ich habe mir Farockis Arbeiten wieder und wieder angesehen, weil ich
versucht habe, Begriffe fiir seine Filme zu finden. Denn, wie Gilles Deleuze geschrieben
hat, reicht , keinerlei technische Bestimmung, sei sie angewandt (Psychoanalyse, Lingui-
stik) oder reflexiv... aus, um die Begriffe des Kinos hervorzubringen ", sondern nur das
JHinsehen". Wenn diese Arbeit ihren Lesern als ,Sehhilfe” fiir die komplexen, fordernden,
aber auch aufregenden Filme Harun Farockis dient, hat sie ihr Ziel erreicht.

Fiir Hilfe bei der Arbeit an dieser Dissertation muR ich mich bei vielen Menschen
bedanken. Einige Filme Farockis liegen in den Archiven der 6ffentlich-rechtlichen Anstal-
ten, die lange Zeit die wichtigsten Auftraggeber fir deutsche Autorenfilmer waren. Bei
einigen Sendern ist das praktisch gleichbedeutend mit ,verschollen”. Andere Fern-
sehanstalten versuchen, ihr Archiv als ,profit center” zu betreiben: Der Sender Freies Ber-
lin (SFB) verlangt zum Beispiel selbst von Studenten pro Stunde 150 Mark fiir die Vor-
fiihrung von Filmen aus seinem Archiv. So wird die film- und medienwissenschaftliche
Arbeit durch die (geblihrenfinanzierten) 6ffentlich-rechtlichen Anstalten behindert oder
sogar ganz unmdglich gemacht. Besonders dankbar bin ich daher den Fernsehredak-
teuren, durch deren freundliches Entgegenkommen jenseits des Dienstwegs ich schlieB-
lich doch alle wichtigen Filme von Harun Farocki sehen konnte: Werner Diitsch und Wal-
ter Mauss von der Filmredak-tion des Westdeutschen Rundfunks, Ebbo Demant vom Siid-
westfunk und Silvia Koller vom Bayerischen Rundfunk.

Ich hitte diese Arbeit aber auch nicht ohne die Hilfe von vielen Freunden, Bekannten,
Filmfans, Filmemachern und Kollegen schreiben kdnnen, die mich mit Ideen, Hinweisen,
Filmen, Videos, Blichern und Schlafplatzen, durch Gesprdche, Anregungen, technische
Hilfe und vor allem durch das Lesen meiner Arbeit unterstiitzt haben. Dazu gehéren Clau-
dia Alemann (K6ln), Bettina Allamoda (Berlin), Roif Aurich (Stiftung Deutsche Kinema-
thek, Berlin), Christian Baute (Paris), Jochen Becker (Berlin), Hartmut Bitomsky (Los Ange-
les), Astrid Boger (Dlisseldorf), Paschutan Buzari (Berlin), Gerd Conradt (Berlin), Alice Crei-
scher (Berlin), Isabella Dornbrach (Berlin), J6rg Peter Feurich (Frankfurt/Main), Harald
Fricke (Berlin), Anke Gaiser (Diisseldorf), Thomas Giefer (Frankfurt), Inken Greisner (Blro
fiir Gestaltung, Berlin), Kay Hoffmann (Haus des Dokumentarfilms, Stuttgart), Astrid Hof-
mann (Stiftung Deutsche Kinemathek, Berlin), Justin Hofmann, Andrea Hohnen (Deut-
sche Film- und Fernsehakademie Berlin), Christoph Hollender (Dusseldorf), Bertram
Hiiser (Bonn), Anke Kempkes (Berlin), Peter Kessen (Berlin), Bodo Knappheide (Deutsche
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Film- und Fernsehakademie Berlin), Ingo Kratisch (Berlin), Jurgen May(ler (Berlin), FraEZ
Muller (Dusseldorf), Christiane Post (Berlin), Hans Helm.ut Prinzler (Stiftung 'Deutfc ke
Kinemathek, Berlin), Anita Raith (Haus des Dokumentarfilms, Stuttga'rt), Ma(rjtlna Rop;] e
(Stuttgart/Berlin), Karl Schubert (Berlin), Helene Schwarz.(Deutsche F'ulm- ur; F;rns;i-
kademie Berlin), stefanie Schulte Strathaus (Arsenal, Berlin), Rosemarie va.n er “e;( ‘.l -
tung Deutsche Kinemathek, Berlin) und die Bibliothekarinnen der Landesbildstelle eTr in.
Und nicht zuletzt mufR ich meinen Eltern und meinem Doktorvate.r Prof. Dr.. Peter . epe
(Heinrich-Heine—Universitét Dusseldorf) fiir ihre Unterstutzung bei der Arbeit an dieser

Dissertation danken.

Bedanken muR ich mich aber vor allem bei Harun Farocki (Berlin/Berkeley) selbst fiir

seine kooperative Hilfe und fiir seine Geduld mit mir und meinen vielen Fragen. T.B.




» START

,Réalitél Réalitél"

Am Ende eines Dokumentarfilms iber den 4. Internationalen Experimentalfilm-Wett-
bewerb 1967 in Knokke kann man kurz den jungen Harun Farocki erkennen % Mit einigen
anderen hat er, ein Transparent gegen den Vietnamkrieg in den Handen, die Biihne
erobert, auf der die Festivaljury sitzt.

Die AbschluBveranstaltung des Filmfestivals im groRen Saal des Spielkasinos von
Knokke ist vollkommen aulRer Kontrolle geraten, wie der Film Exprmntl 1967, den Claudia
von Alemann fiir das Kinomagazin des WDR gemacht hat, zeigt: Der franzésische Hap-
pening-Kiinstler Jean-Jacques Lebel improvisiert auf der Biihne eine, Wahl der MiR Expe-
riment 1967". Einige junge Manner und Frauen — bis auf ein Nummernschild an der Hiif-
te nackt — présentieren sich dem johlenden Publikum. Hinter dem Tisch der Jury steht
Farocki mit seinen Kommilitonen und dem Transparent, wegen dem es bereits am Vortag
eine Schldgerei mit den Casino-Angestellten gegeben hat. Im Vordergrund ist kurz Hol-
ger Meins zu sehen, der Flugblatter auf der Biihne verteilt, dann die Ubrigen mit groRer
Geste ins Publikum wirft. Die Jurymitglieder sitzen resigniert an ihrem Tisch und lassen
das Spektakel um sie herum tiber sich ergehen.

Als Lebel, KuRhédndchen ins Publikum werfend, die MiBwahl beendet, sehen Farocki
und die anderen ihre Chance: Mit dem Transparent liber den Kopfen streben sie nach vor-
ne an die Blihnenrampe. Lebel versetzt beim Winken Farocki, der hinter ihm steht, verse-
hentlich einen Nasenstiiber, bevor er von der Blihne abgeht. Dann gehdrt die Blihne den
deutschen Protestierern.

Farocki und die anderen beginnen, ein Wort zu schreien, immer wieder. Der Film ist
alt, der Ton ist schlecht, und darum kann man kaum verstehen, was Farocki da von der
Biihne herab ins Publikum schreit: ,Réalité! Réalité!" Wirklichkeit, Wirklichkeit...

Farocki war damals 23 Jahre alt und studierte an der Deutschen Film- und Fernseh-
akademie Berlin (DFFB). Auf der Biihne trégt er einen dunklen Straenanzug und eine
dunkel getonte Brille. Er hat kiirzere Haare als die anderen unter dem Transparent. Die
meisten von ihnen sind Studenten der Berliner Filmakademie. Sie waren als Besucher zu
einem der damals wichtigsten Avantarde-Filmfestivals gekommen. Und jetzt stehen sie
auf der Bithne und schreien nach Wirklichkeit, Wirklichkeit.

Im Publikum wird gebuht, gepfiffen. Die Kamera wackelt ein paar Mal, als ware sie ein
Teil der Auseinandersetzung auf der Biihne. Im Hintergrund kann man kurz einige der
groBen Wandgemalde von Magritte erkennen, die die Wande des Spielkasinos
schmiicken, Dann schwenkt die Kamera nach rechts. Zwei Mitglieder des Festival-
komitees sehen ungeriihrt ins Publikum und rauchen. Uber ihren Képfen hilt jemand ein
kleines Transparent in die Luft: ,Vive Chris Marker, Joris Ivens!" Die Trager des grof3en
Transparents skandieren jetzt:, Vive la révolution!”
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Das Experimentalfilmfestival, das es langst nicht mehr gibt, fand zwischen Weihnach-
ten und Neujahr 1967 in dem winterlich-leeren Badeort Knokke an der belgischen Kiiste
statt. Am Heiligabend dieses Jahres waren in einigen deutschen Stidten von Studenten,
die gegen den Vietnamkrieg protestierten, Kirchen gestirmt und Gottesdienste unter-
brochen worden. Auch in Knokke ging es um Vietnam: ~Schaffen wir zwel, drei, viele Viet-
nam, fangen wir bei Knokke an!" war ein Slogan der Demonstranten *.

Im folgenden Jahr, dessen Beginn in Knokke mit einem psychedelischen Movie Movie
Event gefeiert wurde, sollten {iberall in Europa und den USA Filmfestivals gestort oder
sogar abgebrochen werden. Im Mai 1968 wurde das Festival in Cannes unter der Fithrung
von Jean-Luc Godard und Frangois Truffaut ,geschlossen”. Einige Wochen danach flogen
wahrend der Verleihung des Bundesfilmpreises bei den Berliner Filmfestspielen Eier —
geworfen von einigen der Studenten, die in Knokke die Biihne gestlirmt hatten. Ein,,.Som-
mer der gestorten Festivals“ brach an: AuBer in Knokke, Berlin und Cannes kam es auch
in Venedig, Pesaro und Oberhausen zu Protesten, Rangeleien, Tumulten. Auch an den
europdischen Filmschulen gab es 1968 heftige, politische Auseinandersetzungen. In Paris
griindeten Filmschaffende im Mai die ,Generalstinde des Films", eine Art Riteorganisa-
tion fiir die franzésischen Filmemacher. Ende Mai wurde die Berliner DFFB von ihren Stu-
denten besetzt und in ,Dziga-Wertow-Akademie“ umgetauft’. Im November wurden 18
Studenten relegiert, darunter auch Farocki. Kino und Politik — das hatte Ende der sechzi-

ger Jahre noch wirklich etwas miteinander zu tun.

Doch Ausschreitungen gab es in diesem Jahr nicht nur bei Kinofestivals und an Film-
schulen: 1968 ging in die Geschichte ein als das Jahr der Massendemonstrationen, der
Strafenschlachten, der priigelnden Polizisten. An deutschen Universitaten wurden Institu-
te besetzt; nach dem Mordanschlag auf Rudi Dutschke kam es in West-Berlin und anderen
westdeutschen GroBstadten zu StraRenschlachten zwischen Polizisten und Angehorigen
der AuBerparlamentarischen Opposition (APO). Die Ereignisse von 1968 lieRBen viele Zeitge-
nossen glauben, daf in den westlichen Industrielindern eine Revolution unmittelbar bevor-
stiinde. Und ein paar Tage, bevor das stiirmische Jahr 1968 begann, stand Harun Farocki auf
der Festivalbiihne im Spielkasino in Knokke vor einer leeren Leinwand, in einem Tumult, den
er und seine Mitstudenten ausgeldst hatten, und schrie nach Wirklichkeit, Wirklichkeit. Was
hat er damit nur gemeint?

Was war Ende der sechziger Jahre los mit der Wirklichkeit und dem Kino? Warum
schrie da einer gerade auf einem Filmfestival nach der Wirklichkeit? Farocki selbst hat sei-
nen Auftritt beim Filmfestival in Knokke spéter einen ,sinnlosen Krakeel* genannt®. Ich
habe diese Geschichte dennoch an den Anfang meiner Arbeit gestellt. Denn fiir mich ist
der Aufstand gegen das Kino von Knokke die Ur-Szene einer Kiinstlerkarriere, in deren
Mittelpunkt immer wieder ein Thema steht: die Wirklichkeit, die Wirklichkeit. Und die
Frage, wie man die Wirklichkeit mit den Mitteln des Films zeigen kann.

o
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Natirlich: Die deutschen Studenten, die damals ,Réalité! Réalite’.l" riefe'n,.wollten
damit gegen die verspielften, kiinstlerischen Experirtlenfcalfillme protestleren: diein I:n-Ok-
ke gezeigt wurden. ,Réalité! Réalité!" bedeutete fur sie: Fllr.ne, Uber de.n Y|e‘:ln?m r:-ei,
gegen den US-Imperialismus und gegen den US-Kino-Imperialismus, Ywe in ?”Tnhke-;
tern auf threm Transparent stand. Doch 30 Jahre spater hat der.Schre| nach Wirklichkei
eine andere Bedeutung angenommen: Indem Farocki durch felnen lautsﬂtarken .Protest
den Filmen, die in Knokke gezeigt wurden, abspricht, eine adaqu.ate Reprasentatf'on von
Wirklichkeit zu sein, meldet er gleichzeitig seinen Anspruch a‘n, emfz bessere‘ Reprasen’;(z.i-
tion von Wirklichkeit bieten zu kénnen. Seit damals beschéftlgen 5|ch alle Filme Fa‘roc .|s
in der einen oder anderen Weise mit der mimetischen Funktion des Kinos, und damit, wie

ilm machen" kann.
mantjf:iircshlzgir: Thema, das sich durch Farockis Filme ziehen W.ird, ist.in dfem Skandal
von Knokke vorweggenommen: Ein wichtiges Motiv in seinen .Fllme'n {st d!e RoII?:es
Kiinstlers, des ,Autors*. Bei dem Auftritt in Knokke nimmt Farocki Twue in seme?n frii «.en
Agitationsfilmen — eine Fiihrungsrolle gegeniiber einem aufzulflarenden Pub||kum:|n:
In einer flammenden Rede hatte er dem Publikum von der Biihne vorher zugeruder;i
,Dann mussen wir auf die gute Theorie und auf die gute Einstellung zu. Vletn?mnunf]t a
:jen Fragen die Praxis folgen lassen und die direkte Aktion?. Das. will (i:e Festiva :l ung
nicht mehr, und darin unterscheiden wir uns von der Fest|v‘alle.|tung'. Wer s'on.s h\Lva.;“
also dazu berufen, dem Publikum zu erkldren, wie die Wirklichkeit ,,in Wirklichkei
ist?
bescFZ?fokr:;t;'nuliert hier den Anspruch eines Kiinstlers, der sich als in‘FeIIektueIIe Avant.-
garde einer revolutionaren Bewegung sieht. Und er beschreibt d}as Projekt, v.o'n der sul:'>||-
mierenden Produktion von Kunstwerken/Filmen zum unvermltteiten,.pohtlschen Ein-
greifen, zur ,direkten Aktion* zu kommen. In seinen spétt‘e.ren Essa'yfllmen wird :an
andere Konfigurationen von Farockis Selbstversténdnis als .Kunstler./Fllmemacher sean.
Doch das ,Bildnis des Kiinstlers als junger Mann®, das man in Clau'dla von A'Iemanr:ktl. m
Exprmnlit 1967 Uber das Filmfestival in Knokke sieht, zeigt FaroFkl al's pO‘ItIfChEI’] tl\;l
sten und Lehrer-Kiinstler. Dieses Selbstverstindnis spielt auch in seinen frihen Agitati
i i ichtige Rolle. .
O”STl::e:a:;Z)‘:‘; Artgund Weise waren Farockis Provokationen d"es Festiva|If>ubhku(;7:r
aber zugleich auch eine Anerkennung der ,,bequeme.n Avantgarde von Kno; e‘,’g\/c;riweseS
er spiter gesprochen hat'. Die Tatsache, dal Farocki und seine ,,r(').terT Garden cleses
Festival (iberhaupt stérten, zeigt, welche Bedeutung es trotz aIIerT1 ﬁ'Jr sie ha’fte. Sois )
Skandal von Knokke auch Farockis ,Aufnahmeantrag” an dlej |ntetna.t|onale Fi m(;
avantgarde gewesen, deren wichtigste Vertreter in Knokke zum Teil personlich anwesen

waren.
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In den fast dreiRig Jahren seit dem ,sinnlosen Spektakel" in Knokke hat Farocki Filme
gemacht, die auf den ersten Blick wenig miteinander gemein haben: Da stehen minutiés
inszenierte Filme wie Etwas wird sichtbar (1982) neben Arbeiten, die aus wackeligen
Videoamateur-Aufnahmen montiert wurden, wie die Videogramme einer Revolution
(1992, mit Andrej Ujica). Es gibt die agitatorischen, wortreichen ,Lehrfilme” aus den
frihen siebziger Jahren, aber auch vollkommen unkommentierte Beobachtungsfilme
wie Ein Bild (1983). Farocki hat komplexe Essayfilme wie Bilder der Welt und Inschrift des
Krieges (1988) gemacht, aber auch einen recht konventionellen Spielfilm, den Thriller
Betrogen (1985). AuBerdem gibt es eine kaum zu Giberblickende Zahl von Auftragsarbei-
ten flir das Fernsehen: Kurzbeitrige fiir Kindersendungen wie Sesamstrafle oder Sand-
mdnnchen, aber auch Portraits von Regisseuren und Schriftstellern wie Peter Weiss,
Georg K. Glaser und Jean-Marie Straub.

Und doch: Das Thema, das alle diese Filme zusammenhalt, ist schon 1967 im Spiel-
kasino von Knokke verkiindet worden: ,Réalité! Réalité!”. Die Wirklichkeit und die Bilder
von der Wirklichkeit. Von seinem allerersten Kurzfilm Zwei Wege bis zu Schnittstelle,
einem seiner letzten Film, geht es in Farockis Filmen um die Reprdsentation von Realitat
im Film. DaR Farocki diese Frage immer wieder thematisierte, macht ihn zu einem kiinst-
lerischen Vordenker eines Prozesses, der uns erst langsam bewuRt wird: Durch die Multi-
plikation von Bildern durch Fernsehen und Video, spater auch durch die Digitalisierung
von Bildern, die die Méglichkeit, diese Bilder zu wverdndern”, erheblich vereinfacht,
schwindet die , photografische” Authentizitit und die Glaubwiirdigkeit von Photos und
Filmbildern. In seinen neueren Filmen hat Farocki auch diesen ProzeR reflektiert.

Sein Arger mit den Bildern (Titel einer medienkritischen Sendung Farockis von 1973)
hat ihn zum AuBenseiter gemacht, der lange nur wenigen Cineasten in Deutschland
bekannt war. Das hat sich erst in den letzten Jahren langsam gedndert. Wihrend viele
Regisseure des Neuen Deutschen Films, die zur selben Zeit wie Farocki begonnen haben,
Filme zu drehen, heute vergessen sind oder nur noch Auftragsarbeiten fiirs Fernsehen
machen, hat Farocki mit seinen Filmen in den letzten Jahren in Deutschland, aber in zu-
nehmendem MaR auch im Ausland, Aufmerksamkeit und kritische Anerkennung gefunden.

Farocki hat aus seiner friihen politischen Prigung eine Asthetik des ,Guerillafilms*
entwickelt, die von seinen friihen Agitations- und Lehrfilmen bis zu Etwas wird sichtbar
(1982) seine Arbeit bestimmte. Mit den wenigen Filmen, die Farocki in den siebziger und
friihen achtziger Jahren véllig selbstbestimmt gestalten konnte, aber auch in Aufsitzen
und Interviews umreiRt er ein Selbstbild von sich als Filmemacher, der grundsitzlich
gegen das System, innerhalb dessen in Westdeutschland in dieser Zeit Filme gemacht
wurden, opponiert.,,Ich mache das (den Film Zwischen Zwei Kriegen - T.B.) gegen den Film
und gegen das Fernsehen®, sagte er 1978 in einem Interview.” Von den Filmen der »Gue-
rilla-Phase” handeln die ersten beiden Kapitel dieser Arbeit.
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So wie Genet sich als Kiinstler mit dem Verrater und dem Dieb identifizierte, so wie
pasolini in seinen letzten Jahren den Freibeuter als kiinstlerische Leitfigur ge‘wéa'hlt hatte,
so ist Farockis Modell fiir sein kiinstlerisches Selbstverstandnis der Guerillakdmpfer, auch
wenn er dieses Selbstbild nie so explizit formuliert hat wie die beiden genannten Autr?-
ren und Filmemacher. Im Neuen Deutschen Film der siebziger Jahre, in dem die
selbstdefinition der Regisseure eine wichtige Rolle spielte, nahm er so eine s.elbstge-
wihlte Aussenseiterposition ein. So ausdriicklich am Rande der deutschen. Fl|msz'ene
haben sich selbst in der experimentierfreudigsten Phase des deutschen Fi.lr.ns l.n densieb-
ziger und friihen achtziger Jahren nur sehr wenige andere Regisseure p05|t-|on|ert: Neben
jean-Marie Straub haben unter anderem Hellmuth Costard, Vlado Kristl und K?aus
Wyborny so bewuft wie Farocki an der duBersten Peripherie des Neuen Deutschen Films
operiert. ' o

Nach dem Autorenfilm Etwas wird sichtbar und dem Spielfilm Betrogen, die die Reihe
seiner ,Guerillafilme* abschlieRen, hat Farocki sehr unterschiedliche Filme g.edrel?t. Um
der Vielseitigkeit dieses Teils von Farockis Werk Herr zu werden, habe ich es in drei I'<ate-
gorien eingeteilt: Die Dokumentarfilme, die Essayfilme und die Found-Footage-Filme;
jedem dieser Genres habe ich ein eigenes Kapitel gewidmet. . o

Doch so unterschiedlich diese Filme auch sind: Sie alle sind Teil des Projekts, die Wirk-
lichkeit, nach der Farocki 1967 in Knokke geschrien hatte, mit den Mitteln des Films dar.—
zustellen. Sie alle handeln von der Hoffnung, da — wie Farocki in einem Aufsz'a.tz.zu. Zwi-
schen Zwei Kriegen schrieb — ,die groRe Wirklichkeit... einmal Zeichen gibt. Fahig ist zu
einer Selbstabstraktion. In einer wirklichen Sekunde solite sich der Tag einmal darstellen,

ohne daf man etwas dndern mufs.™"
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nAlles, was es gibt, wenigstens einmal mitgemacht haben”

Vor den Filmen
Harun Farocki wurde am 9. Januar 1944 in Neutitschein geboren.
Oder im selben Jahr auf Java.
Oder 1945 in Soekabumie auf Indonesien.”

In den Eintrdgen in Filmlexika und in biographischen Notizen tauchen die drei ver-
schiedenen Geburtsdaten und -orte immer wieder abwechselnd auf. Auch wenn ich die
Frage nach dem Geburtsort schlieRlich kliren konnte (der 9. Januar 1944 ist der richtige
Geburtstag, Neutitschein, das heutige Novy Jicin in der CSFR, der richtige Geburtsort), ist
Farockis Vita vor dem Studienbeginn an der DFFB etwas im Dunkeln geblieben.

Farockis Selbstkonstruktion als Kiinstler und als Autor ist eins der Leitmotive in die-
ser Arbeit. Diese Selbstkonstruktion als Filmautor hat — aus Griinden, die noch zu
beleuchten sind — fiir viele Regisseure des Neuen Deutschen Films eine wichtige Rolle
gespielt und zu zum Teil exaltierten Formen der Selbststilisierung gefiihrt, zu der auch
die Zurichtung des eigenen Lebenslauf gehérte — man denke zum Beispiel an Werner
Herzog, der in Interviews eine Vita entwarf, die aus einem seiner Drehbiicher stammen
kdnnte. Andere Regisseure des Neuen Deutschen Films wie Achternbusch, Fassbinder
oder von Praunheim haben ebenfalls durch aufféllige Auftritte und biographische Inter-
ventionen versucht, ihr Bild in der Offentlichkeit selbst zu definieren.

Auch Farocki hat in den siebziger Jahren durch spektakuldre Aktionen auf sich und
seine Filme aufmerksam gemacht: Um seinen ersten Langfilm Zwischen Zwei Kriegen zu
.bewerben”, sprayte er nachts Graffiti an Berliner Hauserwande, lieR sich 1977 bei der
Berlinale vor dem Kino Zoo-Palast wihrend der Verleihung des Bundesfilmpreises mit
Schokokiissen bewerfen und verbreitete Falschmeldungen Gber einen Festivalpreis, den
der Film angeblich in Frankreich bekommen haben sollte. Das Erfinden von fiktiven
Geburtsorten gehérte zu den biographischen Interventionen, mit denen Farocki sein Bild
als Kiinstler/Filmemacher in der deutschen Filmszene mitgestaltet hat. Und auch die
wunerzdhlte” Jugend ist Teil dieser Selbstkonstruktion, wenn auch in diesem Fall eher
durch Verweigerung als durch aktive Selbstdarstellung. In der folgenden biographischen
Darstellung lasse ich Farocki, wo immer es moglich ist, selbst liber seine Biographie
reden, und habe nur eingefiigt, was ich aus anderen Quellen und Selbstzeugnissen

erganzen konnte. Damit will ich unterstreichen, daR Farockis Vita hier zum grofRten Teil
aus seiner eigenen, subjektiven Perspektive erzihlt wird, weil mir andere Quellen nicht
zuganglich waren.

Harun Farockis Vater Abdul Qudus Faroghi kam 1921 aus Indien nach Deutschland,um
Volkswirtschaft zu studieren. Er war in Dessau und in Berlin bei den Junkers-Werken
tatig. 1924 erwarb er das Fliegerpatent und ging als Vertreter der Junkers Luftverkehrs-
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gesellschaft erst nach Persien, dann nach Kabul. 1929 immatrikulierte er sich an der Philo-
sophischen Fakultat der Universitat GieRen, wo er Volkswirtschaft studierte und 1932 pro-
movierte. Er war Leiter der Allianz und der Stuttgarter Versicherung in Madras, Stid-Indien.
1934 kehrte er zuriick nach Berlin, um Medizin zu studieren. 1939 legte er das medizinische
Staatsexamen ab, 1940 promovierte er in Berlin.

Faroghi war ein Anhanger des indischen Befreiungskampfers Netaji Subhas Chandra
Bose, der in Indien als Mitglied der KongreR-Partei gegen die britische KoIonitherrsch.aft
kampfte. Als Chandra Bose im Januar 1941 auf der Flucht vor einer Haftstrafe fiir seir} poh'tu-
sches Engagement Uber Kabul nach Berlin kam, diente Abdul Qudus Faroghi als sein Leib-
arzt. Subhas Chandra Bose ist bis heute eine ambivalente Figur in der indischen Geschich-
te: Im Gegensatz zu Gandhi war er als Politiker bereit, im Kampf gegen die Briten auch
Gewalt einzusetzen, wollte ein unabhéngiges indien als,eiserner Diktator” fiihren und pak-
tierte zur Durchsetzung seiner politischen Ziele mit den deutschen Nationalsozialisten und
den japanischen Faschisten; andererseits wurde er von den Nazis wéhrend seines Aufent-
halts in Berlin offenbar kaum unterstiitzt, und bei seinem einzigen Treffen mit Adolf Hitler,
den er verachtete, soll er kritische Fragen zu den rassistischen Passagen in ,,Mein Kampf"
gestelit haben. .

Bose blieb bis Midrz 1944 in Berlin, dann reiste er in einem japanischen U-Boot nach Sin-
gapur, um von dort seinen Kampf gegen die britischen Kolonialherren wieder aufzuneh-
men. Er starb im August 1945 bei einem Flugzeugabsturz. Wahrend er in Deutschland so gut
wie unbekannt ist, gilt Chandra Bose in Indien offenbar bis heute als eine Art Nationalheld.”

In Neutitschein wurde Farocki geboren, obwohl schon ein Bett im Virchow-Kranken-
haus in Berlin bestellt war. Kurz vor der Geburt wurde seine Mutter Lili Faroghi (geb. Drau-
gelattis) wegen der alliierten Luftangriffe auf Berlin in den sogenannten, Sudetengau” eva-
kuiert, der damals vom Deutschen Reich annektiert war.* (Farocki schrieb seinen Nachna-
men zunichst ebenfalls ,Faroghi”, dnderte die Schreibweise aber Ende der sechziger Jahre
zu ,Farocki®.)

Im Jahr 1947 wurde die ganze Familie nach Indien repatriiert. Die Ausweisung aus dem
untergegangenen ,Deutschen Reich” war der Beginn einer langen Odyssee als ,displaced
persons” durch Stidost-Asien: Farockis Vater wurde leitender Arzt des indischen Staates
Bhopal, muRte aber schon im August 1948 wegen des indischen Biirgerkriegs nach Indone-
sien fliichten, wo er am Krankenhaus in Jakarta arbeitete. Indonesien hatte sich damals
gerade seine Souveranitit von der holldndischen Kolonialmacht erkdmpft. Im Dezember
desselben Jahres wurde die indonesische Hauptstadt von den hollandischen Kolonialherren
zurlickerobert. Faroghi trat in den Dienst des holldndischen Roten Kreuzes ein und organ.i»
sierte Hilfsaktionen. Danach wurde er nach Soekabumi in West-Java versetzt, wo er ein

Hilfskrankenhaus errichtete. Nach der Souverdnitatserkldrung des Landes trat er in den
Regierungsdienst ein.




20 Start

»Ein Leben muB schon ganz schén durcheinander geraten, damit in einem Kopf die
Marxsche Theorie vom Wertgesetz, die Hochofenkunde und die Geheimpolitik der Ruhr-
magnaten einander begegnen kénnen®, hat Farocki spater iiber seinen Film Zwischen
Zwel Kriegen geschrieben.” Farockis Jugend ist allerdings griindlich ,durcheinandergera-
ten”, und Farocki selbst scheint dieses Herumziehen als kulturelle Entwurzelung erfahren
zu haben. In einem Interview erzihlt er Uiber seine Schulzeit in der hollindischen Kolonie
Indonesien:

»Die Holldnder hatten ein Kolonialsystem, wo man in der Schule einen Atlas bekam,

der fast nur aus Holland bestand, ein wenig iiber die hollindischen Kolonien hatte

und eine Seite vom Rest der Welt brachte... Es war so eine Uberfiitterung mit Daten

(iiber Holland - Anm.), als ob man in einem Kloster aufwichst und von der Kirche

Sachen weiR, die man als Kind Gberhaupt nicht ordnen kann. Man hat so eine ima-

gindre Kindheit dadurch. Jeder andere kann nach Posemuckel fahren und trifft

Jemand, der etwas dhnliches erlebt hat. Es ist ganz schén komisch, daR diese Kindheit
so singuldr ist."*

1956 gelang es der Familie Faroghi, nach Westdeutschland zuriickzukehren, zuerst
nach Bad Godesberg, wo Farocki — als erster Nicht-Christ — auf das Aloisius-Kolleg, ein
von Jesuiten geleitetes Gymnasium mit Internat, ging.1958 lieR sich der Vater als prakti-
scher Arzt in Hamburg nieder. Wegen ununterbrochener Konflikte mit seinen Eltern lief
Farocki immer wieder von zu Hause fort:

»Iich habe so ein groteskes Elternhaus gehabt, wie es historisch Uberhaupt nicht mehr

reprasentativ ist. Mein Vater hatte alle MaRstibe verloren, war aus einer Kultur raus

und nicht reingekommen. Die Familie war véllig isoliert. Meine Mutter kannte keinen

Menschen, er hat ihr jede Jugendfreundin versaut. Es gab nur dieses Elternhaus mit

seinem nackten Terror... Ich denke nie daran, daR ich aus Asien komme. Mit dieser

Jugend habe ich vielleicht mehr zu tun als andere Leute, weil sie so grotesk verlief."”

Da Farocki immer wieder ausreiRt, wird er mit sechzehn der staatlichen Firsorge
unterstellt. Spater schreibt er, daR er 1960 bei einer seiner Tramp-Reisen nach Frankreich
auch zum ersten Mal einen Abend vor dem Fernseher verbracht hat:

+Wir (Farockis Familie - Anm.) hatten auch keinen Fernseher wegen der Radioaktivi-

tat, die das Gerét abstrahlte. Erst mit sechzehn auf einem Tramp beim Steckenbleiben

habe ich erlebt, was ein Fernsehabend ist, in einem Schnapslokal. Wir kamen aus Trier
nicht mehr weg, morgen fing die Schule an, und wir dachten, wir kénnten so eine

Gelegenheit nutzen. Denn wir hatten fiir uns die Regel aufgestellt, wir miiRten Alles

was es gibt (sic) einmal wenigstens mitgemacht haben."®
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Im nichsten Jahr wurde er aus politischen Griinden vorzeitig aus dem Gymnasium
entlassen: . '

Die Schule war vorm Abitur zu Ende. Wir druckten 1961 in der Schillerzeitung einen
:Artikel ab, den wir vom ‘Neuen Deutschland” tibernommen hatten, wo die Mauer
gerechtfertigt wurde. Die Mitschiiler machten Stacheldraht um den Artikel, damit
man sehen konnte, da3 es ein besonders schweinischer Artikel ist, trotzdem hat der
Verfassungsschutz zugeschlagen. Die besuchten mich und meine Eltern und drohten
mit sinnlosen Sachen.

An Marx kam ich durch den Brockhaus. Aus irgendwelchen Griinden las ich damals
nicht die existentialistischen Schriftsteller, sondern vor allem Brecht. In dieser Aden-
auer-Ara mufite man einfach fiir den ‘Bosen” votieren, obwohl das schon so “ne reli-
gidse Abwehr ist. Die DDR und der Kommunismus waren so eindeutig das "Bése” und
standen in so moralisch einhelliger Ablehnung, da® du deine Identitdt nur retten
konntest, indem du (auch gegen dein besseres Wissen) fiir die DDR warst. Das war ja
nicht so, daR man selbst die Mauer toll fand oder die DDR einen sehr scharfen Staat,
sondern man behauptete es einfach und damit wurde man Teil der Verketzerung."”

1962 kommt Farocki bei einer Tramptour nach West-Berlin, wo er bleibt und ir.\ der
Abendschule das Abitur nachholt. Dann schreibt er sich an der FU Berlin fiir die Facher
Theaterwissenschaften, Publizistik und Soziologie ein und beginnt fiir Zeitungen und fiir
den Rundfunk zu arbeiten. in dieser Zeit entsteht auch Farockis allererstet Film: Ein kur-
zer Fernsehbeitrag fiir den Sender Freies Berlin (SFB), der in Hinblick auf Farockis spateres
Werk hochinteressant ist. Zwei Wege ist eine Bildbeschreibung! Farocki zeigt ein Bild mit
einem religids-allegorischen Olgemaélde, das den ,rechten” und den ,falschen” Weg des
Christen zeigt. Der eine Weg fiihrt in den Himmel, der andere zur Hélle. Farocki nimmt
das Bild férmlich mit der Kamera auseinander; er zeigt Close-Ups der verschiedenen
Motive des Bilds, die er mit Knittelversen kommentiert. Diese Methode, ein Bild mit der
Kamera zu zerlegen, erinnert an dhnliche Sequenzen in seinen Essayfilmen Wie man sieht
und Bilder der Welt aus den achtziger Jahren. Interessanterweise war Zwei Wege jedoch,
obwobhl er so erstaunliche Ahnlichkeit mit seinen Essayfilmen der letzten Jahre hat, eine
Auftragsarbeit fiir die Redaktion der SFB-Kultursendung ,Berliner Fenster".
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In Gesprachen und Artikeln hat er die Zeit vor dem Studium an der Filmakademie als
eine Phase der Demiitigungen und Enttduschungen beschrieben:

Jlch bin durch den Dienstboteneingang in dieses Gewerbe gekommen. Vor 13 Jahren
(1962 - Anm.), in einer Wohnung, in der ich in einem moblierten Zimmer wohnte, lern-
te ich einen Dichter kennen, den ich nach einer Moglichkeit fragte, beim Rundfunk
Geld zu verdienen. Er hatte gerade 800 Mark gemacht durch Verkauf von etwas, hat-
te sich mit einem schénen Mddchen in das Nebenzimmer eingemietet und Champa-
gner gekauft. Ich klopfte, er gab mir den Rat, bei einem bestimmten Mann eine Buch-
besprechung anzubieten. Ich stand im Gang des Rundfunkhauses und wagte nicht
anzuklopfen. ich rauchte noch eine Zigarette. Drinnen sagte ich, ich ginge auf eine
Abendschule und uberfllissigerweise, ich schriebe Gedichte, von denen ich ein paar
da lieR. Er behielt die Gedichte und sagte sofort, das mit der Schule sollte ich weiter-
machen. Weil ich einen sogenannten Snowcoat trug, gab er mir ein Buch von Kerouac
zu besprechen mit dem Wort Gammler im Titel. Obwohl das sicher falsch ist, habe ich
in Erinnerung, dal er eine Baskenmiitze auf dem Kopf hatte. Die Gedichte hat er nur
rechtschreiblich korrigiert, fiir die Buchbesprechung habe ich 8o Mark bekommen.
Meinen Freunden, die ihr Geld weiterhin beim Bierausfahren verdienten, sagte ich,
ich hatte eben Beziehungen. Sie haben mich gehaf3t und bewundert, wirklich anders
geworden ist es nie. Damals nannten wir das, was man nicht sein sollte, arriviert.
Damals ging alles schief. Ich dachte, man miiRte sich benehmen wie ein Nachrichten-
jobber.lch war immer auf der Jagd nach Gelegenheiten und Beziehungen, schlimmer,
ich stellte mich so dar. Beim Aktuellen oder Lokalen ware ich da richtig gewesen, bei
der Kultur war ich da véllig falsch. Da mufte ich hin, ohne Kenntnisse und Erfahrun-
gen, was nicht heiBen soll, die Theaterwissenschaftler oder Publizistiker hdtten wel-
che. Was ich nicht hinkriegte, war der Ausdruck der Legitimation, arbeiten zu diirfen.
Ich unternahm jeden Arbeitsversuch wie einen Betrugsversuch und wurde prompt
mindestens jedes zweite Mal ertappt. Meine Mitanbieter, die heute fast alle linke
Literatennamen haben, handelten nicht anders. Einer versprach, die Biicher, die zu
rezensieren er nicht die Zeit hatte, an mich weiterzugeben, dann konnte er das doch
nicht Giber sich bringen und schickte sie lieber an die Verlage zuriick. Er verhielt sich
so, wie ich mir das nicht anders vorstellte, aber ihm gelang noch dazu der Ausdruck
der Geistigkeit.”*

in Berlin bewegte sich Farocki zu dieser Zeit in einer ,Jeunesse-dorée“-Szene, die Ver-
nissagen besucht und tagelang Wettkdmpfe im Murmelspiel austrug.” Doch er kam auch
in Kontakt mit Cineasten, die sich in dem Berliner Programmkino Filmpalette trafen und
die von dem franzdsischen Kinomagazin Cahier du Cinéma beeinfluf3t waren. Er schrieb
fuir das Spandauer Volksblatt Filmkritiken, mit Christian Semler (spater im Vorstand des
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DS und heute Redakteur bei der Berliner tageszeitung) verfaRt er einen Aufsatz liber das
Kino in der DDR. Das Kino hatte fiir Farocki zu dieser Zeit auch eine wichtige soziale Funk-
tion:
,Es ist vollkommen vergessen, daR das Kino fiir eine ganz kurze Zeit so eine Rolle hat-
te wie spiter die Musik. Im Berlin der Vor-APO-Zeit war der heifieste Treffpunkt, wenn
Ulrich Gregor in der Akademie der Kiinste einen neuen Film zeigte. Da gingen auch
Rudi Dutschke und Andreas Baader hin."*

im Kino ,Bellevue" am Hansa-Platz in Berlin-Tiergarten zeigte der Filmclub ,Freunde
der Deutschen Kinemathek (zu dem auch Ulrich Gregor, heute Leiter des Internationa-
len Forums des Jungen Films der Berlinale gehérte) Ende der sechziger Jahre regelmaRig
Filme®.

Spater hat Farocki als sein damaliges Ziel die sKunstproduktion“* genannt - nur in
welchem kiinstlerischen Medium war noch nicht klar: Farocki schreibt auler Presse-
beitragen auch Gedichte, wollte mit Freunden eine Theatergruppe griinden. Als fest-
stand, daR im Herbst 1966 nach langer Ankiindigung die Deutsche Film- und Fernseh-
akademie Berlin (DFFB) 6ffnen wiirde, bewarb sich Farocki zusammen mit 850 anderen
Interessenten um einen Studienplatz. Im September 1966 wurden Farocki und 35 weite-
re Studenten aufgenommen und nahmen in den folgenden zwei Jahren an einem Stiick
westdeutscher Film-Skandalgeschichte teil. Mit 18 seiner Kommilitonen wurde er nach
zwei Jahren kiinstlerischer und politischer Dauerkonflikte 1968 von der DFFB relegiert.

]
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DAS FOTO DER WOCHE a

Schiller und Goethe des Films — 19677 Die Jungen
Rebellen der Berliner Filmakademic haben Staub
aufgewirbelt, Gewall {iber die Grenzen der dr:ul—
nr!!c-n Hauptstadt  hinaus  vernulvert. Die  Film-
bliitter haben sich in die Hihle des Liwen oder
I{l tlas Nest der Verschwiirer Kewngt — um interes-
siert festzustellen: Von 45 Studenten  der  Film -
und !"'('rnwhuk:nll-miv Herlin wohnen allein 21 in
der hwlw_n-Zinmu-r~\\'uhnmu: des. Althinuses ;(un-
.-.I.l_n:,cr StraBie 37 — pine Hohemien-Bude ohne
Beispiel, Vam Zauber dicses Milien animiert, hat
unser ;"illllllliilll'r-lh'dalauur munche I-.rkrn.nlnAi(
A Milverstindnis  zwischon 2ol Generationen
gewinnen, aber auch dem Eifer, dem Sturm und
I)rum;_drr Jungen Anerkenntnis abgewinnen kin-
nen, \qm Magnetismus des Milicus angesteckt, hat
unser Fotograf florst Binder weder Zeit noch \Iliil‘n‘
gescheut, diese (— und andere spiter zu wriif!r-uh
llrhvmif-j Aufnahimen trotz des schwlerigen I'lingst-
Redaktions-Terming plinkthieh 20 liefern l't:;n-r
Bila n_~h:l wei der Wortfitheer der .,l-'llm'nk.'ulrnm--
Rebellion™. (Foto Horst Binder) o
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Die Studentenfilme: NICHT Iéschbares Feuer (1968/69) — Die Teilung aller Tage (1970) —
Eine Sache, die sich versteht (15 mal) (1971)

Das ,Foto der Woche", das die wochentliche Fachzeitschrift Filmbldtter in ihrer Aus-
gabe vom 19. Mai 1967 druckte, zeigt zwei junge Méanner, die auf etwas abgestoRenen
polstermobeln mit bestickten Armlehnen sitzen. Hinter ihnen an der Wand héngt ein Fil-
mplakat von Fritz Langs Dr. Mabuse der Spieler. Der eine der beiden hat einen Pilzkopf. An
seiner gestikulierend erhobenen Hand erkennt man, daR er spricht. Der andere hdrt mit
in die Hand gestiitztem Kopf zu. Der junge Mann, der zuhort, ist Ridiger Minow, heute
freier Autor und Dokumentarfilmregisseur. Der andere, der mit dem Pilzkopf, ist das sp&-
tere RAF-Mitglied Holger Meins, der 1974 bei einem Hungerstreik in der Justiz-
vollzugsanstalt Wittlich starb.

1967 waren die beiden Studenten an der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin
(DFFB). Unter dem Foto von ihnen steht:

,Schiller und Goethe des Films —1967? Die jungen Rebellen der Berliner Filmakade-

mie haben Staub aufgewirbelt, Gewalt iber die Grenzen der deutschen Hauptstadt

hinaus verpulvert. Die Filmbl&tter haben sich in die Hohle des Léwens gewagt — um
interessiert festzustellen: Von 35 Studenten der Film- und Fernsehakademie Berlin
wohnen allein 21 in der Sieben-Zimmer-Wohnung des Althauses Konstanzer Strafle

57 — eine Bohemienbude ohne Beispiel. Vom Zauber dieses Milieus animiert, hat

unser Filmbl&tter-Redakteur manche Erkenntnis zum MiBverstandnis zwischen zwei

Generationen gewinnen, aber auch dem Eifer, dem Sturm und Drang der Jungen

Anerkenntnis abgewinnen konnen... Unser Bild zeigt zwei Wortfiihrer der "Film-

akademie-Rebellion”

,Schiller und Goethe des Films 1967? Schon wenige Wochen spéter hatte die Bericht-
erstattung liber die Berliner Filmstudenten wohl etwas anders geklungen. Etwas weniger
wohlwollend. Etwas weniger biedermeierlich. Am 2. Juni, zwei Wochen, nachdem dieses
Bild veréffentlicht worden war, wurde in Berlin beim Besuch des Schahs der Student Ben-
no Ohnesorg erschossen. Dieses Ereignis und die Bilder der ,Jubelperser”, die mit Holz-
latten auf Anti-Schah-Demonstranten einpriigelten, wahrend die Berliner Polizei untétig
zusah, haben viele deutsche Bohemiens und Linksliberale liber Nacht zu Linksradikalen
gemacht.

Auch bei den Studenten der DFFB haben diese Ereignisse eine rasante Politisierung
ausgelost. ,In diesem Jahr ist kaum ein Film fertiggeworden”, erinnert sich Harun Farocki
fast 30 Jahre danach. ,PI6tzlich hatten viele einen viel htheren politischen Anspruch an
sich selbst und wuRten nicht, wie sie den umsetzen sollten."”® Dal 21 der DFFB-Studen-




26 Agitation

ten in der Wohngemeinschaft in der Konstanzer StraRe lebten, wie die Filmbldtter berich-
teten, ist tibrigens falsch. Tatsdchlich wohnte dort nur ein haufig wechselndes, gutes hal-
bes Dutzend der Filmstudenten; einige der anderen Studenten der Filmakademie, unter
ihnen Holger Meins und Philip Sauber, lebten 1968 gemeinsam in einer Fabriketage in der
Grunewaldstrae in Schoneberg, Farocki zog mit seiner Familie zu Beginn des Jahres 1968
in die Etage darlber.

Die meisten dieser Kommunarden waren auch in die in den Filmbldttern erwdhnte
~Filmakademie-Rebellion* verwickelt, in der sich im Friihjahr 1967 die Konflikte, die von
Anfang an zwischen Schulleitung und Studentenschaft schwelten, zum ersten Mal ent-
luden. Es folgte — parailel zu der Entwicklung der Studentenbewegung — eine Serie von
Auseinandersetzungen, Eklats und Protestaktionen, die bis zum Bonner innenministeri-
um hin wahrgenommen und diskutiert wurden. Ende des Jahres 1968 endeten die Aus-
einandersetzungen zwischen Studenten und Akademieleitung mit der Relegation von 18
,Rédelsflihrern, unter ihnen Farocki. Kurz darauf verlor auch Erwin Leiser, der Grin-
dungsrektor der DFFB, wegen seiner Rolle in diesen Konflikten seinen Posten.

»Goethe und Schiller des Films 1967“? Schiller, der dem Reporter der Filmblitter ein-
fiel, als er die Filmstudenten in der Konstanzer StraRe besuchte, hat in seinen ,Briefen zur
asthetischen Erziehung des Menschen” geschrieben, da ,man um jenes politische Pro-
blem (der Kunst — Anm.) in der Erfahrung zu l6sen, durch das Asthetische den Weg neh-
men muB, weil es die Schonheit ist, durch die man zu der Freiheit wandelt.” Schillers
Uberzeugung, daB Kunst nicht dadurch politisch wird, daR sie politische Themen behan-
delt, sondern weil sie formal-3sthetisch andere Wege einschldgt, wurde 250 Jahre spiter
von einem Filmregisseur neu formuliert: ,Es geht nicht darum, politische Filme zu
machen, sondern Filme politisch zu machen”, lautet ein beriihmter Aphorismus von Jean-
Luc Godard aus den sechziger Jahren.

Godards Vorstellung von einem ,anderen” Kino, das den tradierten,,, biirgerlichen” Formen-
kanon des traditionellen Erzihlkinos zerstért, hat auch die Studenten des ersten DFFB-Jahr-
gangs gepragt. Die Filme Farockis, wie die seines Freundes und zeitweiligen Mitarbeiters Hart-
mut Bitomsky, mit gewissen Einschrinkungen auch die Arbeiten von Helke Sander, sind Bei-
spiele fiir ein von Brecht beeinflutes, politisches Avantgardekino, das sich nicht nur durch, pro-
gressive” Inhalte, sondern auch durch formale Andersartigkeit vom traditionellen Erzahlkino
unterscheiden wollte. Doch ob die ersten DFFB-Studenten auf dem Weg zur Freiheit den von
Schiller gewiesenen Weg ,durch die Schénheit” nehmen wiirden, also sich mit den Mitteln der
Kunst politisch artikulieren wiirden, war um 1968 fiir eine kurze Zeit nicht sicher.,,Wir kénnen
Filmemachen nur verstehen als Teilnahme an einem Kampf um die revolutionzre Verdnderung
der bestehenden Gesellschaftsordnung hin auf eine sozialistische", hieB es in einem Flugblatt,

das die Studenten im Februar 1968 zum VietnamkongreR verfalt hatten=,
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Die Vorstellung vom Kino als einer ,kampfenden Kunst” im Dienste revolution&rer Poli-
tik wurde damals von vielen Studenten der Filmakademie geteilt. Und fur ein.en k'urzen
Augenblick war fiir einige dieser Studenten die Entscheidung sehr ko.n'kret, ob sie .m.It den
Mitteln der Kunst politisch eingreifen oder ob sie zur direkten (und mllltanten') po||t|then
Aktion iibergehen sollten. Diese Fragestellung spiegelt sich auch in einigen F||mer1.d|eser
Jahre wider, in denen mehrfach der Ubergang von kiinstlerischer Produktion zur pohfclschen
Aktion erst metaphorisch, dann immer konkreter durchgespielt wird. Harun Farockis Kurz-
film Die Worte des Vorsitzenden (1967) kokettiert noch eher spielerisch mit der Meta?her
von den Worten, die zu Waffen werden: aus einigen Seiten der ,Mao-Bibel” .wird eum Giftp-
feil gebaut, und es wird angedeutet, daB8 dieser Pfeil eine Figur mit den Gesuchts%ugen des
schahs von Persien trifft und tétet. In einem bezeichnenderweise Unsere Stem.e (1968)
genannten Film von Ulrich Knaudt werden dann schon Pflastersteine in Zeitungsseiten ver-
packt und angedeutet, daR diese auf das Berliner Springer-Hochhaus geworfen werden
sollten. Die Zeitungen des Springer-Verlags galten der APO als Propagandablatter der deult-
schen Reaktion. In dem anonym produzierten Film Herstellung eines /V.Ioloto!/v—Cocktalls
(1968) wird schlieRlich kommentarlos demonstriert, wie man aus den Seiten eines Buchs,
Benzin und einer Flasche eine Brandbombe baut, bevor in einer langen Einstellung am Ende
des Films abermals das Springer-Hochhaus gezeigt wird.

Auf metaphorische Weise wird in diesen Filmen durchgespielt, wie aus politischfer Kun?t
direkte politische Aktion wird. Herbert Marcuse hat in seinem Buch ,,Versuch'uper die
Befreiung”, das 1969 in Deutschland erschien und als eine Art naShtrégliche TheonebtldUﬁg
der Studentenbewegung gelten kann, geschrieben, daR ,das Asthetische zur Produktw-v
kraft“ werden und als solche zum ,Ende der Kunst durch ihre Verwirklichung“ fithren sollel.’*
Zu diesem ,Ende der Kunst“, zu der Realisierung einer der Kunst innewohnenden Utopie,
wollten auch die DFFB-Studenten vordringen®. .

Doch wihrend einige von ihnen beim Kino und damit bei der Kunst blieben, haben sich
zwei der DFFB-Studenten nach ihrer Relegation dafiir entschieden, ihre Vorstellung von
politischer Emanzipation mit Gewalt durchzusetzen. Dafiir haben sie mit dem Leben
bezahlt: Holger Meins starb 1974 im Geféngnis wegen medizinischer Unterversorgung an
den Folgen eines Hungerstreiks. Der Schweizer Philip Sauber, der 1967 an die DFFB gt.ekom-
men war, wurde als Mitglied der ,Bewegung 2. Juni“ 1975 in KdIn bei einer Autorazzia von
der Polizei erschossen. ‘

,Goethe und Schiller des Films 1967“? Im Nachhinein ist es kaum noch vorstellbar, mit
welchem rasanten Tempo die Politisierung der DFFB-Studenten stattgefunden haF: Die
Jungfilmer, deren ,Bohemienbude ohne Beispiel” in den Filmblattern liebevoll beschrieben
worden war, wurden in kiirzester Zeit zu radikalen Linken, die Kunst und Kino nur noch als
politische Manifestation und als Mittel der Agitation verstehen wollten oder aus politi-
schen Griinden sogar ganz mit der Kunst brachen.

1
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Natirlich: Aus dem ersten DFFB-Jahrgang sind auch Regisseure hervorgegangen, die
mit Politik damals wenig zu tun hatten und deren Werk sich vollkommen unbeeinfluRt
von den politischen Konflikten an der Filmakademie entwickelt hat: Wolfgang Petersen
(Das Boot (1981)) zum Beispiel, der heute in den USA Hollywood-Kassenschlager wie in
the Line of Fire (1994) inszeniert. Oder Wolf Gremm, der Tatorte, Fernsehspiele und einige
Kinofilme wie Fabian (1979) oder Kamikaze 1989 (1981) gemacht hat. Der friih verstorbe-
ne Gerry Shumm, einer der Videopioniere der deutschen Kunstszene, dessen ,,Fernseh-
galerie" 1970 die ersten Kunstvideos ins deutsche Fernsehen brachte. Oder Daniel
Schmid, der in den siebziger Jahren fiir einige Zeit das Schweizer Kino zu reprisentieren
schien.

Aber wenn etwas fiir die spateren Regiearbeiten der Studenten des ersten DFFB-Jahr-
gangs, besonders fir die der ,Relegierten®, typisch ist, dann ist es das politische Anliegen,
das sich durch ihre Filme zieht — seien es die eher traditionell-realistischen Arbeiten von
Christian Ziewer (Liebe Mutter, mir geht es gut (1971)), Maigldckchen bliihen im September
{1973)), Ridiger Minow (Die Anstalt (1977)) oder Max Willutzki (Der lange Jammer (1973)),
seien es die politische Avantgardefilme von Farocki, Bitomsky, Sander, mit Einschrinkun-
gen auch von Ulrich Knaudt, Gerd Conradt, Thomas Giefer. Unter ihnen ist Harun Farocki
wohl derjenige, der das Projekt einer Synthese aus politischem Film und formalem Kino-
Modernismus am konsequentesten verfolgt hat. Im folgenden Kapitel soll gezeigt wer-
den, welche politisch-dsthetische Vorgeschichte Farockis kiinstlerische Entwicklung hat-
te.

Die Vorgdnge an der DFFB sind motiviert durch ein Amalgam verschiedener politi-
scher Diskurse und kultureller Strémungen der Nachkriegszeit. Politisches Unbehagen
mit dem Status Quo der Adenauer-Ara traf sich mit avantgardistischen filmisthetischen
Konzepten, Vorstellungen von einer Kulturrevolution mit einem traditionellen Marximus,
spontaneistische Ideen aus dem Umkreis von Gruppen wie der Situationistischen Inter-
nationale und der Subversiven Aktion mit der Bewunderung fiir den russischen Forma-
lismus.In den Jahren von 1966 bis 1968 wurden an der DFFB fur eine kurze Zeit Kunst und
Politik miteinander kurzgeschlossen. Ich will die Vorgeschichte einiger der Ideen und
Anschauungen, die 1968 an der Berliner Filmakademie zusammenkamen, kurz beschrei-
ben, weil man ohne sie die Vorgénge an der DFFB ebensowenig verstehen kann wie das
Werk, das Harun Farocki — ausgehend von diesen Impulsen — in den folgenden dreiBig
Jahren geschaffen hat.

Um diese Entwicklung darzustellen, will ich zuerst zeigen, welche Ideen in dieser Zeit
an der Berliner Filmakademie quasi ,montiert” worden sind. Dann will ich die Ent-
wicklung des Films in Westdeutschiand seit Ende des Zweiten Weltkriegs darstellen.
Denn die Nachkriegskrise des deutschen Films hatte in den sechziger Jahre eine filmpo-
litische und -kulturelle Situation geschaffen, aus der heraus in den folgenden Jahren der

Agitation 29

Neue Deutsche Film entstehen sollte. Die ,Guerilla“-Filme von Harun Farocki sind in Aus-
einandersetzung und zum Teil auch in dezidierter Abgrenzung vom deutschen Autorenkino
der siebziger und achtziger Jahre entstanden. Darum ist es wichtig, die Entwicklung des
deutschen Films seit dem Oberhausener Manifest zu beleuchten, um zu verstehen, gegen
was sich Farocki und einige seiner Kommilitonen mit ihren Filmen auflehnten.

Die politisch-kulturelle Vorgeschichte der Revolte von 1968

Im Deutschland der ,Ara Adenauer” herrschte politische Friedhofsruhe. Die Jahre zwi-
schen 1949 und 1966, in denen in Westdeutschland erst Konrad Adenauer, dann sein Nach-
folger Ludwig Erhard Kanzler einer CDU-dominierten Bundesregierung waren, war durch
zwei politische Entwicklungen besonders gepragt: Ein rasanter wirtschaftlicher Wiederauf-
bau bei einer gleichzeitig bemerkenswerten politischen Stabilitét, die jedoch durch die Krimi-
nalisierung (KPD-Verbot 1956) und Marginalisierung aller politischen Strémungen links der
SPD erreicht wurde. Finf historisch-politische Aspekte waren fiir die Studentenbewegung
Ende der sechziger Jahre wichtig und prigten auch die Entwicklung an der DFFB:

Postmaterielle Werte
Die Generation, die als,die Achtundsechziger” in die deutsche Nachkriegsgeschichte ein-
gehen sollte, war die erste, deren Sozialisation nicht mehr durch die Erfahrung des National-
sozialismus, des Zweiten Weltkriegs und der Not nach Ende des Kriegs gepragt worden war.
Die rebellierenden Studenten, aber auch die meisten ihrer politischen Wortflihrer, waren vor-
wiegend Zwanzig- bis DreiRigjdhrige, die hochstens als Kinder das Ende des deutschen
Faschismus miterlebt hatten. Wie Jirgen Habermas damals schrieb, gehorten sie
.zur ersten Generation, die 6konomische Unsicherheit und relative Armut nicht mehr
kennt; zur ersten Generation, die den institutionellen Rahmen der Bundesrepublik nicht
mehr hat entstehen sehen, sondern die sozialstaatliche Massendemokratie und die
organisierte Form des Kapitalismus einfach als bestehende Ordnung kennt... Anderer-
seits gehort sie zur ersten Generation, die unbefangen das MiBverhaltnis wahrnimmt,
das zwischen dem potentiellen Reichtum, der potentiellen Befriedigung einer industriell
entfalteten Gesellschaft und dem faktischen Leben besteht, das die Massen darin
fuhren... Sie verstehen nicht, warum der institutionalisierte Kampf ums Dasein, die Diszi-
plin der entfremdeten Arbeit, die Tilgung von Sinnlichkeit und dsthetischer Befriedigung
aufrechterhalten werden, warum, mit einem Wort, die Lebensform einer Okonomie der
Armut unter Bedingungen einer mdglich gewordenen Okonomie des Uberflusses kon-
serviert wird."”
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Nur vor diesem Hintergrund ist das Engagement der DFFB-Studenten fiir Arbeiter
und soziale Randgruppen zu verstehen, flir deren Interessen sie sich mit ihren ,Ziel-
gruppen-Filmen" einsetzen wollten. Ihre spezifische soziale und historische Situation
unterscheidet die Achtundsechziger von vorangegangenen Generationen, wie Scheerer
betont:

»Die Studenten der sechziger Jahre waren also in der Tat eine Avantgarde: Aufge-

wachsen in einer Phase kontinuierlich rapiden wirtschaftlichen Wachstums, umwor-

ben als kiinftige Garanten wissenschaftlich-technischen Fortschritts... waren sie den
materiellen Vorziigen ihrer Zukunftsaussichten nicht so extrem zugetan wie die

Mehrheit ihrer Vorganger. Selbstverwirklichung und soziales Engagement, das Ein-

treten fiir hohe, vom Nachkriegsschulsystem in besonderer moralischer Reinheit

gepflegte Ideale — das waren die Grundlagen fiir ein emanzipatorisches UberschuR-
bewuRtsein, das auf einen Umbruch zusteuerte, das erst ein Jahrzehnt spater sich
gesamtgesellschaftlich ausbreitete.

Fiir Farockis eigene Vita trifft diese verallgemeinernde Beschreibung freilich nicht zu:
Seine gesamte Jugend, die Odyssee seiner ganzen Familie durch Siidostasien, diese spa-
ten, lange hinausgezégerten Kriegsfolgen, waren nicht durch die materielle und soziale
Sicherheit gepragt, die die meisten seiner Generation in Deutschland genossen hatten.

Zu der Eskalation der Studentenbewegung 1968 in West-Berlin trug auch die spezifi-
sche Situation in der ,Frontstadt” bei, die zu einer Polarisierung zwischen den Studenten
und dem Rest der Gesellschaft fiihrte. Diese Situation beschrieb Habermas damals so:
»Erstens monopolisierten die intellektuellenfeindlichen und ressentimentgeladenen Zei-
tungen des Springer-Konzerns den Berliner Markt. Zweitens ist die Berliner Polizei wegen
der besonderen strategischen Lage der Stadt als eine Biirgerkriegsmiliz geschult, sie ist
jedenfalls nicht auf die politische Rolle nonkonformistischer Minderheiten vorbereitet.
SchiieRlich wacht die Regierung mit einer gewissen Nervositit iiber den anfalligen Orga-
nismus einer Stadt, der nicht nur politisch abhingig, sondern mit einer schrumpfenden
Industrieproduktion und einer tber-alterten Bevdlkerung auch dkonomisch gefihrdet
ist.“

Die gespannte Lage in Berlin hat auch zu der hochgradig politisierten Situation an
der DFFB beigetragen, die sie von der Miinchner Filmhochschule, aber auch von der Film-
abteilung an der Ulmer Hochschule fiir Gestaltung unterscheidet. Die spezifische Situa-
tion in Berlin und die Rolle des Springer-Verlages wird auch in den Filmen der DFFB-Stu-
denten dieser Zeit immer wieder thematisiert, zum Beispiel in Farockis Ihre Zeitungen,
Helke Sanders Brecht die Macht der Manipulateure! oder Knaudts Unsere Steine.

Gerade die Auseinandersetzungen an der DFFB sind auch von der fehlenden Bewilti-
gung des Faschismus im Deutschland der Nachkriegszeit gepragt worden. Besonders der
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Dauerkrieg der Studenten mit dem Akademiedirektor Erwin Leiser kann im Nachhinein
als Ausdruck dieses Generationenkonflikts gelesen werden: Wegen seines autoritéren
Auftretens verkorperte Leiser — trotz seines antifaschistischen Kompilationsfilms Mein
Kampf (1960) — flir die Studenten offenbar gleichzeitig die Kriegsgeneration und die
repressiven Lehrmethoden an den deutschen Universitdten der Nachkriegszeit.

,,Bildungsboom“ und neues Selbstverstindnis der deutschen Studenten

Mitte der sechziger Jahre wurde in West-Deutschland der ,Bildungsnot-stand” aus-
gerufen. Die westdeutsche Politik hatte in der Nachkriegszeit an den Bildungsausgaben
gespart, und der Mangel an hochqualifiziertem Personal begann Mitte der sechziger Jah-
re zu einem Hemmnis fur ein weiteres Wirtschaftswachstum zu werden. In den folgen-
den Jahre wurde versucht, durch zahlreiche Universitdtsneugriindungen und verstarkte
Investitionen im Bildungsbereich nachzuholen, was man in den vorangegangenen Jah-
ren verschlafen hatte. Auch die Griindung der Berliner DFFB war Teil dieses grof3-
angelegten ,Qualifizierungsprojekts”.

Dieser Bildungsboom fiihrte auch zu einem neuen Selbstverstandnis der deutschen
Studenten, wie Scheerer schreibt:

,Das Erziehungswesen war nicht mehr nur selbstversténdliche Vorlaufphase fiir das
Berufsleben als das Eigentliche, sondern zentrales Politikfeld und eigenstindiger
Lebensbereich mit selbstandigem Gewicht. Die Fokussierung des Bildungswesens als
eines der Zentren von Wirtschafts- und Gesellschaftspolitik machte zweierlei deut-
lich: zum einen die 6konomische Bedeutung des hochqualifizierenden Bildungs-
sektors, zum anderen ein steigendes Bewuftsein der Intelligenz von ihrer gesell-
schaftlichen Schlisselposition (Wissenschaft und Technik als unmittelbare Produk-
tivkraft)."»

Nur das Verstandnis vom Studentendasein als ,zentralem Politikfeld und eigenstandi-
gem Lebensbereich” macht das politische Engagement der DFFB-Studenten mit ihren Filmen
erklarlich. Statt brav vor sich hin zu studieren, betrachteten sich die Studenten der DFFB als
intellektuelle Avantgarde, die ihr privilegiertes Wissen an andere, weniger Wissende weiter-
zugeben hatten. Dadurch erklart sich auch Farockis Engagement als Filmemacher bei der
,Technologiekampagne" an der Berliner Technischen Universitdt (TU) im Jahr 1968: Seine
Erkenntnis, dal? die technologische Ausbildung nicht neutrale Wissensvermittlung, sondern
da Technologie eine leicht zu mibrauchende Produktivkraft sei, sollte den Studenten der
TU vermittelt werden, um sie im Sinne der APO politisch zu mobilisieren.

Situationisten und ,,Subversive Aktion" als Vorhut der Revolte von 1968
Die politische Entwicklung in der Bundesrepublik der Nachkriegszeit hatte dazu
gefilhrt, da es in Westdeutschland spatestens seit Anfang der sechziger Jahre keine
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effektive Opposition mehr gab. Nachdem politische Gruppierungen und Parteien wie die
KPD, die links von der SPD standen, in den fiinfziger Jahren kriminalisiert, ihre politische Arbeit
unmaglich gemacht worden war, gab es keine ideologisch-politischen Organisationsstruktu-
ren mehr, innerhalb derer sich oppositionelles politisches BewuRtsein entwickeln konnte. In
dieser Situation kam einigen winzigen Bohéme-Oppositionsgruppen eine eminente Bedeu-
tung zu: Kiinstlerisch-politische Gruppen wie die Situationistische Internationale (S.I.) und die
Subversive Aktion, die der Offentlichkeit in dieser Zeit vollkommen unbekannt waren und nie
mehr als eine Handvoll Mitglieder hatten, haben fiir die Revolte von 1968 wichtige intellektu-
elle Vorarbeit geleistet, die erst in den letzten Jahren von Historikern zur Kenntnis genommen
worden ist. Ohne sie wiiren die Hinwendung der Studentenbewegung in West-Berlin zu neu-
en Protestformen, die kulturalistisch gepragte Aktionspolitik der Kommune | und die absurd-
komischen, politischen wHappenings" der APO nicht vorstellbar.

Harun Farocki kam mit den Situationisten und der Subversiven Aktion bereits 1963 in
Berlihrung, unter anderem durch den Luxemburger Studenten Rodolphe Gasché, der damals
ander FU Philosophie studierte und Mitglied der Subversiven Aktion war.Ihre Ideen haben auf
sein Denken und seine Filmpraxis einen nicht zu unterschitzenden EinfluR gehabt, wie er
selbst gesagt hat: ,Mich zogen die Situationisten wohl an, weil sich da eine Kunst-Politik-
Avantgarde ausrief. Sie wuBten, sie wiirden stets in der Minderheit bleiben, und auch das
sprach mich an." Auch in seinem Film Etwas wird sichtbar wird explizit auf die Bedeutung des
Situationismus hingewiesen (Vor ein paar Jahren verliebten wir beide uns in das Wort,, Situationis-
mus*. Wir haben uns geschworen, nie etwas Festes aufzubauen). Einige zentrale Ideen der Situa-
tionisten und der aus ihnen hervorgegangenen Subversiven Aktion sollen darum im folgen-
den kurz umrissen werden.

Die S.l. — nach den Worten von Guy Debord, einem ihrer Vordenker, ein »Organisations-
versuch von Berufsrevolutiondiren in der Kultur— war eine Art Fortsetzung der revolutionéren
Kunstrichtungen der Vorkriegszeit (wie Dada oder Surrealismus), die in Deutschland durch den
Faschismus unterdriickt und deren Vertreter vertrieben oder umgebracht worden waren. In
den spaten vierziger, friihen fiinfziger Jahren begannen einige Kiinstler und Intellektuelle —
vor allem in Frankreich — diese Traditionen aufzunehmen und sie zu »aktualisieren”,

Ansatzpunkt der Situationisten war die , Konstruktion von Situationen” mit dem Ziel, ,in
hochroutinisierten, institutionell praformierten und damit prinzipiell sowohl heteronomen als
auch langweiligen Situationen alltiglicher Interaktion Unruhe zu schaffen und Kreativitit frei-
zusetzen.™ Durch spektakulire Storungen, absurde Aktionen und das wSchweifen” (dérive)
durch die Stadte wollten sie im banalen Alltag ,Bruchstellen des Vertrauten... finden. Diese
kulturelle Praxis, die das Leben selbst zur Kunst machte, kann man als einen Vorliufer der neu-

en Aktionsformen der APO (Happenings, Teach-Ins, Sit-Ins etc.) und der Nonsense-Aktionen
der Kommune | betrachten,
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Auch die Kritik an der ,Gesellschaft des Spektakels” durch Debord hat s.eine SpuIen
in den Filmen und dem Denken Farockis hinterlassen: Debord beschrieb — ||.1. Versiharf-
ung der Vorstellungen, die Horkheimer/Adorno in ihrer ,Dialektik der /.Aufklar.l.mg eht—
wickelt hatten — die moderne Gesellschaft als ein »Spektakel“,in dem die Reprasentatio-

ersetzt hatten:
nen,,d;;sR::el:take/ ist nicht ein Ganzes von Bildern, sondern ein durch Bild.er verm/"'ttelFes
gesellschaftliches Verhdiltnis zwischen Personen... Es ist vielmehr EIHE. tatsa'chI/.Ch
gewordene, ins Materielle iibertragene Weltanschauung. Es ist eine Weltsicht, die sich

vergegenstdndlicht hat.™

widerstand gegen dieses Spektakel war fiir die Situationisten méglich durch konkr?-
te Intervention gegen die Asthetik und die Methoden der Mefiien Film und Fernsehen, die
diese totalitir gewordene ,Weltsicht” fortwédhrend reproduzieren. F)ebord selbst hat dar-
um Filme gemacht, die aus Found Footage, aus Fragmenten von Spiel- Hnd Dokumtlentar-
filmen bestanden, und die durch die Kombination von unzusammenhangendc.an Blldern
die Reprisentationsmethoden des Kinos zerstoren sollten. Farocki selbst hat .SICh etst in
den neunziger Jahren dem Found-Footage-Film zugewandt. Aber schon seine frithen
Flugblatt-Filme enthalten Dokumentarmaterial aus fremden O_ufellen (vor alle'm aus dem
Vietnamkrieg), das agitatorisch gewendet worden war. Diese Filme waren ein Yersuch,
durch die Zerstérung der Methoden des traditionellen Erzahl- und Dokur‘nentarﬂlms das
Kino sozial wirksam zu machen.

Auch indem die DFFB-Studenten den Film aus dem Kino , befreiten” und st'att.devssen
bei politischen Versammlungen zur Agitation benutzten, setzten sie das SltuatIOI’.\ISﬂSChe
Projekt fort, im alltdglichen Leben revolutionierende Situationen herzustlellen, die .\./er‘fe-
stigtes aufbrechen und ungewohnte, neue BewuRtseinskonstellationen .moghch
machen sollten — und das zum Teil mit recht greifbaren Resultaten: N.ach einer Vor-
fiihrung des Kurzfilms Herstellung eines Molotow-Cocktails von Holger Mems floger.1 zum
ersten Mal wihrend der Studentenbewegung Steine auf eine Redaktion des' Springer-
Verlags. Und ein namenloser Agitationsfilm, den einige DFFB-Studenten nach ihrer Rele-
gation von der Filmakademie machten, bereitete die beriihmt gewordene ,Schiacht am
Tegeler Weg" vor. .

Zu den Situationisten zéhlten neben franzésischen Kiinstlern und Ph|losoph§n aulch
Mitglieder aus anderen europdischen Landern. Zu der deutschen Fraktion der Situatio-
nistischen Internationalen (S.1.), die 1959 zu der Gruppe stief?, gehdrte neben Qen Malern
der Schwabinger Kiinstlergruppe SPUR (Heimrad Prem, HP Zimmer, Lothar Fischer, Hel-
mut Sturm) auch Dieter Kunzelmann. Nachdem die Gruppe SPUR im Febr}Aar 1962 aus dfer
S.I. wieder ausgeschlossen worden war (ein Schicksal, das frither oder spafcer alle S.1.-Mit-
glieder ereilte, die nicht von selbst austraten), verbreitete Kunzelmann die Ideen der S.I.
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in Westdeutschland. Nach seiner Ubersiediung von Miinchen nach West-Berlin griindete DIENSTAG 3'12'
er ZL.ASammlen mit Rodolphe Gasché, Chns.tofer“Baldeney, Uli K'a.rp und an.deren die Sub- AUD' MAX FU 20

versive Aktion, zu der Anfang 1964 auch die spateren APO-Aktivisten Rudi Dutschke und
Bernd Rabehl stieRen.

Die Situationistische Internationale hatte selbst in ihren besten Zeiten nie mehr als
ein paar Dutzend Mitglieder gehabt; und auch zur Subversiven Aktion gehdrten nur eine
Handvoll Leute. Trotzdem sind die antiautoritdren Ideen, die diese marginale Gruppe in
langen Diskussionen entwickelte, entscheidend fiir die Aktionsformen der Studenten-
revolte in Deutschland geworden. Erst als Dutschke, Kunzelmann und Rabehl die Subver-
sive Aktion verlieRen und dem SDS beitraten, wurde aus dem kleinen, linken Studenten-
verein der Motor der Studentenbewegung, dem spdter auBBer Farocki auch die anderen,
politisch aktiven Studenten der DFFB beitraten.

»Der subjektive Faktor: Vietnam und die Focus-Theorie Che Guevaras

Eins der wichtigsten politischen issues der Studentenbewegung war der Krieg in Viet-
nam. In Farockis Agitationsfilmen aus dieser Zeit (auBer in NICHT-I6schbares Feuer auch
in White Christmas und lhre Zeitung) geht es immer wieder um den Vietnamkrieg; vor
allem die Guerillataktik des Vietkong spielt eine wichtige Rolle. In einer Montagesequenz
des Kurzfilms sieht man Dokumentaraufnahmen von amerikanische Kriegsflugzeugen,
die Bomben Uber Vietnam abwerfen, dann - ein Uberraschender Schnitt - wie Zeitungs-
biindel Giber Berliner Stralen herabstiirzen und gehetzte Menschen iiber die Blirgerstei-
ge fliichten: die Zeitungen des Springer-Verlags unterdriicken die Berliner so, wie die
Bomben der amerikanischen Luftwaffe die Vietnamesen.

In einer noch bezeichnenderen Sequenz sehen wir Farocki selbst als eine Art Gueril-
la-Kampfer, der einen Spion liquidiert: Farocki kommt um eine Ecke und sieht vor einem
Hauseingang einen verddchtigen Mann stehen, der die Zeitung liest. Farocki schleicht um
das Haus herum, steigt liber die Hofmauer, ndhert sich dem Zeitungsleser durch die
Hofeinfahrt von hinten und hebt die Arme, als wolle er ihn erwiirgen. Spater sieht man
in weiteren Szenen andere Beispiele flr konspirativ-politische Aktivitdten (eine Geheim-
botschaft wird von einem fahrenden Auto zu einem anderen weitergereicht, spater wird
dieser Zettel von einer Frau mit einen (Musen-?)Kuf8 in Farockis Mund beférdert!). Dieses
Kokettieren mit der Taktik der vietnamesischen und lateinamerikanischen Guerilla ent-
spricht einem Konzept politischen Handelns, das ein wichtiges Element der APO-Strate-
gie war.

Im Februar 1966 hatte Rudi Dutschke eine illegale Plakataktion, wegen der er beina-
he aus dem SDS ausgeschlossen worden ware, mit dem Hinweis auf die Strategien des GEG E N DI E H E R H SCH EN DEN
Guerilla-Kriegs gerechtfertigt: Wie Dutschke sagte, wollte er damit versuchen, ,die Focus-

Theorie von Che Guevara fiir die politische Praxis hier zu gewinnen. Die Frage lautete:

Wendet die
Produktivkraft
WISSENSCHAFT
MASSENHAFT

—e————
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Wie und unter welchen Bedingungen kann sich der subjektive Faktor (die individuelle
Erkenntnis, daR eine Revolution notwendig ist — Anm.) als objektiver Faktor in den
geschichtlichen ProzeR eintragen? Guevaras Antwort fiir Lateinamerika war, daR die
Revolutiondre nicht immer auf die objektiven Bedingungen fiir die Revolution zu warten
haben, sondern daR sie (iber den Focus, iiber die bewaffnete Avantgarde des Volkes, die
objektiven Bedingungen fiir die Revolution durch subjektive Tatigkeit schaffen kénnen.”
Spater in seiner Rede stellte Dutschke die rhetorische Frage:,Haben wir bei allen unseren
Aktionen von der permanenten Ohnmacht unserer politischen Arbeit auszugehen, oder
haben wir einen historischen Zeitpunkt erreicht, an dem die subjektive schépferische
Tatigkeit der sich politisch kooperierenden Individuen tber die Wirklichkeit und ihre Ver-
anderbarkeit entscheidet?*s

Die Proteststrategien der APO zeigen, da man die Zeit der ,permanenten Ohn-
macht” als beendet ansah und glaubte, durch »subjektive schépferische Tatigkeit” an der
»Verdnderbarkeit der Wirklichkeit zu arbeiten. Diese Einstellung wird auch in einem Film
mit dem bezeichnenden Titel ,Der subjektive Faktor” wiedergegeben, in dem Farockis
ehemalige Kommilitonin Helke Sander 1981 die deutsche Studentenbewegung be-
schrieb:, Unser Arbeitskreis hat die Aufgabe iibernommen, den Modelichrakter der natio-
nalen Befreiungsbewegungen (gemeint sind die vietnamesischen und lateinamerikani-
schen Guerillabewegungen — Anm.) zu libertragen auf mégliche Anwendungsformen
hier", sagt ein Studentenfiihrer in dem Film. »Was wir wollen, Genossen, das ist doch, was
auch Ho-Chi-Min gemeint hat, als er die Revolutiondre in der ganzen Welt dazu aufge-
fordert hat, die Revolution im eigenen Land zu machen.”

Diese Methoden der lateinamerikanischen und vietnamesischen Guerillagruppen
inspirierten auch die neuen Protestformen der APO: Die provokanten Polit-Happenings,
die der Skandalisierung der Offentlichkeit und der Lacherlichmachung der Berliner Poli-
zei dienten, sollten den politischen Aktivisten eine ,subjektive schépferische Tatigkeit*
ermadglichen, wie Dutschke es in seinem Referat in Hannover gefordert hatte. Diese Stra-
tegie ist im gewissen Sinne auch eine Fortsetzung der situationistischen Methode der
»Konstruktion von Situationen* durch Storungen, absurde Aktionen und das ziellose Her-
umschweifen durch die Stidte (,dérive"). Besonders die Mitglieder der Kommune | prak-
tizierten eine ,prakere Synthese zwischen Marximus und Surrealismus* (Scheerer), ver-
kleideten sich bei Demonstrationen als Heilsarmee-Mitglieder und planten Nonsense-
Attentate, in denen statt Bomben Pudding geworfen werden sollte:

»Alles war nach der Entdeckung der irrequliiren Aktion véllig anders. Durch die Rezep-

tion der Focus-Theoreme erschien die Rolle des Intellektuellen, die sich mit der leiden-

den Menschheit, also der Dritten Welt und ihren Befreiungsbewegungen, verbiindeten,
plétzlich als historisch bedeutungsvoll... Hinzu kam, dag die Art der Demonstration von
den eigenen Lebensformen, Wiinschen und Werten nicht mehr abgetrennt, sondern dafs

selbst betroffen war, lernen, kimpfen und leben als einen Z.usammenhang beg'rei-
mank nnte. Diese Reflexivitdt der Protestformen zusammen mit der Entdeckung em?r
J:;e;"sqtofische'n Aufgabe fiir intellektuelle Arbeit ergab ein Amalgam, wie es fester kaum in
den Bediirfnissen der Akteure vorstellbar war."

h in Farockis Filmen aus dieser Zeit ist der EinfluR des Focus-Theorems splirbar;

A'uc izen werde, ist Farockis frithes Selbstverstindnis stark von der Vorstellung

wie ".:h Zﬁlituell-wn;ﬂerischen Guerilla-Taktik gepréagt.In den siebziger Jahren sollte e-r

einEf.'nte Tdeen die Vorstellung eines , Guerillakinos” entwickeln, das sich der Mittel se{-

- i:je::tr;erisch—politischen Gegner (des Neuen Deutschen Films, des ffentlich-rechtli-
ner

chen Fernsehens) bedient, um gegen diese zu operieren.

Die Anarchistin Brigitte Bardot, dli)e Marxistrkif:a:ne Moreau®:
¢ i i i ubversiven Aktio
KU“"F‘\'/‘:;;:S:;L’;Z Zi:l:cie:c:len Ideen mit der Praxis der kiinstierischen Avantgarde
(Ha;?;ning, Aktionskunst, Performance Art) war, wie ich sezeigt hatt)el,jmgei!\/\h::r::iic:lz;
situationisten, die auch die Aktionsformen der APO bfeemfluB.t hat. Dabe e ek
itionelle Linke der sechziger Jahre an Kunst und Kino wenig Intere?s'e. Bei der :
trad!honiktion der intellektuellen Avantgarde von 1968, war das freilich anders. F)le
éerl:NeenViva Mr;\ria, eine kurzlebige Abspaltung der Subversiven Aktion, bf.nannt? s||ch
soggrpnach dem Film Viva Maria von Louis Malle, wie Die'ter Ku.nzelmann spaterhe.rzah te,
der den Film 1966 zusammen mit Rudi Dutschke im Berliner *'(IHO”ZOO-PaIaSt s'aht. _—
Wir sind wie betdubt aus dem Film herausgekommen, sind uberhaupt. mc‘ g
:mserer damaligen gdngigen Kneipen gegangen, sondem. waren so‘ m}:tge/r;ss}:scmn_
dem Film, daf8 wir nur iiber die Strafienseite konnten t.md msfantast:sc ea he. i
ger am Zoo einritten... Wir sind schweigend ins Aschinger rein, hab.en uns hin S
einen Tisch gesetzt und erstmal geschwiegen. Es gibt solche Er/ebmssz‘wo/:;akeakt;-
grund eines gemeinsamen Erlebnisses... dieselbe Erleuchtung hat oder diese
ODri,eZIfillfi;éeschichte ist ganz einfach: eine Schauspielfruppe l:n Mittelamer:ka,taiz s:ﬁ:;
getarnt — Europdet, Engldnder, Franzosen - propagieren die Revoluf./on, unGe per
nicht nur die Guerilleros, sondern aufgrund ihres Wissens ('1er europa:sche'nlt esc :cver-
und der europdischen Technik die Guerillakriegsfiihrung (sic). Als Schauspie n:p;;en .
breiten sie das in allen Lindern... Am Ende, das war unser Erleuchtungsprozeﬁ&v.rehztten
in Paris auf, sie gehen zuriick nach Europa. Das war ja gfnau u.nser Pr?b/e/\rAn. : /_rphase
gute Kontakte zu Dritte-Welt-Gruppen... und es stand fiir uns in der YIVG- atlad d;.r
immer im Raum: Sollen wir in jeder Weise die Guerilla—Bewtegung in de.n Ldn emd
Dritten Welt unterstiitzen miissen, mit unseren Méglichkeiten und Mitteln von den
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Metropolen aus... Der Film war die Bestdtigung dafur, daf§ wir hier unsere reyyy,,

ey u e ! I Zz
hafte Betdtigung finden miissen, daR wir unserer Gesellschaft, die wir kenpe), Vm
+Vep

pflichtet sind... Der Film war die bildhafte filmische Umsetzung all unserer Diskuss lor
[

seit Monaten und hat uns geprédgt. Wir haben bis friih 6 Uhr jede Szene diskutiert W l
- Wir

sind am néchsten Tag ein eweites Mal rein."=

Die Wirkung des Films Viva Maria auf die Berliner ,Kinder von Marx und Coca-Colye
belegt auch ein Artikel, den Bernd Rabehl, inzwischen einer der Wortfiihrer des SDS'1968
im Spiegel verdffentlichte:

+Die revolutiondre Leidenschaft Brigitte Bardots und Jeanne Moreaus (dje beidep

Hauptdarstellerinnen des Films - Anm.) wurde fiir die radikalen Studenten des spyg in

Jahre 1966 zum politischen Vorbild... In dieser Film-Fabel hatten zwei Traditionep de§

revolutiondiren Kampfes der vergangenen hundert Jahre sich zusammengefunden, Df'h’l

Anarchistin Bardot dringt mit ihrer antiautoritdren Haltung zur Rebellion, Wﬁhrend;

die Marxistin Moreau den richtigen Zeitpunkt des Aufstandes abwiigt, den Ungestu.;‘

men Anarchismus mit den wirklichen Verhdltnissen konfrontiert. Diese Filmkomédja
zeigt im Schaubild das Selbstverstdndnis der antiautoritdren SDSler. Fiihlen wir uns pyy,
als Anarchisten — wie die eine Maria - oder als Marxisten — wie die andere Marig)

Der Marxismus wird von uns als Methode der Analyse der gesellschaftlichen Wirklic&lyli

keit verstanden, zugleich als kompromiflose Kampfanweisung fiir die antiautoritgrep

Revolutiondire. Die wissenschaftlichen und anarchistischen Komponenten des Marxis

mus sind damit zum ersten Mal seit Lenins “Staat und Revolution” wieder voll bewugt,
Maria und Maria haben zusammengefunden, Viva Marial™

Die Begeisterung einiger der Wortflihrer der Studentenbewegung fiir eine FiIm.J
komadie ist nicht nur von anekdotischem Wert. Sie erinnert an eine Situation, in der nicht
nur politisch engagierte Leute flir das Kino schwarmten, sondern umgekehrt auch Filme-
macher wie Farocki und einige andere DFFB-Studenten glauben konnten, mit ihren Fil-
men direkte, politische Wirkung austiben zu kdnnen. Interessanterweise haben sich auch
einzelne Aktionen der APO gegen das Kino gerichtet: Im August 1966 demonstrierten
1000 deutsche und afrikanische Studenten gegen den Film Africa Addio (1966) von Gual-
tiero Jacopetti, weil dieser, Kolonialismus und Rassismus“ verherrliche, Tatsdchlich nahm
das Kino Delphi den Film nach einer Woche aus dem Programm.* Wegen der Atmosphd-
re, die diese Aktion geschaffen hatte, brachte der deutsche Verleih den Film The Green
Barets, einen Kriegsfilm mit John Wayne, der die ,Heldentaten der amerikanischen Mari-
nes in Vietnam beschrieb, in Berlin nicht ins Kino. Der Grund: , akute Demonstrationsge:
fahr."s

des westdeutschen Films nach Ende des Zweiten Weltkriegs
g o

Die gntwicklun

des Oberhausener Manifests

aus dem Geist
t der DFF8 e spate Konsequenz des Oberhausener Manifests. In

ebur :
e tindung der DFFB war ein

Die Grl die im Februar 1962 beim Oberhausener Kurzfilm-Festival — von 26
1 Arung, s
dieser Erk aruntgerzei*:h”et __verdffentlicht wurde, heift es:
Regisseuren h, den neuen deutschen Spielfilm zu schaffen. Dieser

klaren unseren Anspruc ilm '
t neue Freiheiten. Freiheit von den brancheniiblichen Konventionen.

geeinflussung durch kommerzielle Partner. Freiheit von der
ssensgruppen... Der alte Film ist tot. Wir glauben an den

JWirer
neue Film brauch
Freiheit von der
gevormundung durch Intere

neuen.®

in dem nachgeschobenen Auf?aftz ,Was wollen die Oberhau.sener?“ a.us.demselbe.n
Jahr flhrt Alexander Kluge, der Imtu‘ator des Obe.r.hausener Mamf.ests dre.|. Ziele auf,. die
die Erneuerung des deutschen Kinos untersttu’azen' sollen: Die Begr‘undung §|ner
gemeinniitzigen Stiftung ,Junger cleutsc“her Film®, d|.e Nachvyuchs-Regwseuren“ |hren
ersten Spielfilm finanzieren sollte, die F”orderung‘ frmer Kurzfilme als ,,das natL'Jrllche
Experimentierfeld des Films* und die Griindung einer Film- und Fernsehakad.emle.45 Es
sollte einige Jahre dauern, bis diese Forderungen — auch dank Kluges beharrlicher Lf)b-
byarbeit — implementiert wurden. 1967 wurde das Kuratorium Junger Deutsclher Film
gegriindet, eine Stiftung, die die Produktion ‘von Debutfilmen von R.eg|sseuren
finanzieren solite, die sich durch Kurzfilme bewiesen hatten. Das Kuratorium wurde
zuerst mit Bundes-, spdter mit Landesmitteln finanziert und war der Vorldufer der
f5deralen Filmférderung, die bis heute den groBten Teil der deutschen Filmproduktion
mitfinanziert.

Bereits im Jahr 1966 hatte die Deutsche Film- und Fernsehakademie in Berlin, im
Herbst 1967 auch die Filmhochschule in Miinchen ihren Lehrbetrieb aufgenommen, und
Kluge selbst richtete an der Ulmer Hochschule fiir Gestaltung ein ,Institut fir Film-
gestaltung” ein. Nachdem lange verschiedene Organisationsformen diskutiert worden
waren, einigte man sich in Berlin schlieRlich auf das Modell einer GmbH, in deren Vor-
stand (,Kuratorium®) Vertreter des Bundes und des Berliner Senats gleichberechtigt ver-
treten waren. Im September 1965 schlossen Bonn und Berlin ein Verwaltungsabkommen
und beriefen Erwin Leiser und Heinz Rathsack als Griindungsdirektoren. Die DFFB war
also ein nationales Prestigeobjekt, ihre Griindung Teil einer staatlichen Initiative, um der
am Boden liegenden westdeutschen Filmproduktion wieder auf die Beine zu helfen.
Doch wieso war diese Art staatlicher Subvention fiir das Kino in Westdeutschland iiber-
haupt notwendig geworden? Auch wenn es fiir die Krise des deutschen Films viele Ursa-
chen gab, so hingen sie alle mit dem Erbe des deutschen Faschismus zusammen.

Agitation 39
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Der Neue Deutsche Film: Eine Produktion der Bundesrepublik Deutschland

Die deutsche Filmindustrie war durch ihre zwdlfjahrige Instrumentalisierung durch
die Nationalsozialisten in ihrem Ansehen desavouiert. Nach Kriegsende hatte das ameri-
kanische Kino in Westdeutschland darum keinen wesentlichen Widerstand gefunden.
Die amerikanischen Alliierten bestanden darauf, da nicht nur die deutsche Schwer-
industrie demontiert wurde, sondern auch die deutschen Filmstudios. Diese Forderung
hatte zwei Griinde: Einerseits hatten die Nazis das deutsche Kino als einen effektiven
Propaganda-Apparat miRbraucht, und die Zerstérung des UFA-Filmkonzerns wurde von
den Amerikanern als Teil der ideologischen Umerziehung der Deutschen betrachtet.
Andererseits wollten die amerikanischen Filmkonzerne wieder Zugang zum friiher lukra-
tiven deutschen Markt haben. Die Regierung der Vereinigten Staaten unterstiitzte den
Export von amerikanischen Filmen nach Deutschland durch finanzielle Garantien und
vergab in ihrer Besatzungszone nur Lizenzen an kleine, unabhingige Filmproduktionen,
die flr die groRen amerikanischen Studios keine Konkurrenz darstellten.

Das Herz der deutschen Filmindustrie waren die Studios in Potsdam-Babelsberg ge-
wesen, die nun im sowjetischen Besatzungsgebiet lagen und in denen spéter die DEFA
produzierte. Im Westen verteilte sich die Filmproduktion nach Kriegsende auf die Stidte
West-Berlin, Miinchen und Hamburg, was es schwierig machte, eine Filmindustrie auf-
zubauen, die sich gegeniiber der amerikanischen behaupten konnte. Andere européische
Lander flihrten nach dem Zweiten Weltkrieg nationale Filmquoten ein, um ihre Filmin-
dustrie am Leben zu erhalten, aber in den westlichen Besatzungszonen verhinderten die
amerikanischen Alliierten die Einflihrung einer Quotierung.

Doch wdre es zu einfach, den Niedergang des deutschen Nachkriegskinos nur der
Filmpolitik der Amerikaner anzulasten. Die westdeutsche Filmindustrie war relativ
bruchlos aus der des Dritten Reichs hervorgegangen. Das deutsche Kino hatte 1933 einen
beispiellosen AderlaR erlebt, als fast alle seiner begabtesten Regisseure durch die Nazis
ins Ausland vertrieben wurden. Die Filmemacher, die geblieben waren und ihre Filme im
Dienste des deutschen Faschismus drehten, dachten auch nach 1945 nicht daran, ihren
Beruf aufzugeben. Auch die Amerikaner, die es angesichts des beginnenden Kalten
Krieges bevorzugten, wenn Filme von Antikommunisten statt von Antifaschisten
produziert wurden, vergaben Filmproduktions-Lizenzen meist, ohne sich um die Ver-
gangenheit dieser Leute viele Gedanken zu machen. So war es méglich, daR ein Mann
wie Veit Harlan, der Nazi-Propaganda-Filme wie Jud Sii§ (1940) und Opfergang (1944)
gemacht hatte, nach dem Krieg noch zehn weitere Spielfilme drehen konnte.

Die westdeutsche Filmindustrie war ein Spiegelbild der westdeutschen Gesellschaft
und deren Unf3higkeit (oder Unwillen), mit den Elementen, die den Zweiten Weltkrieg
und die halbherzigen Entnazifizierungen der West-Allierten tiberstanden hatten, reinen
Tisch zu machen: Die westdeutsche Filmindustrie war nach dem Krieg von Leuten

Agitation 4

gepragt die schon vor 1945 im Filmgeschaft gewesen waren. Dieser ,,Club der “alten Her-
ren” wurde zu einer geschlossenen Gesellschaft, die miBtrauisch auf Auenseiter wie auf
Newcomer blickte.” Nicht nur deutsche Regisseure, die aus dem Exil zurlick in die Bun-
desrepublik kamen (wie Fritz Lang, Max Ophills, Billy Wilder, William Dieterle, Robert
siodmak, Peter Lorre etc.) erfuhren am eigenen Leibe, daR die westdeutsche Filmindu-
strie der fiinfziger Jahre zu einem nicht unbedeutenden Teil aus alten Nazis und Mitléu-
fern bestand, die die Riickkehrer nach ein oder zwei Produktionen meist wieder aus
Deutschland hinausgeekelt hatten. Auch junge Regisseure und Nonkonformisten hatten
gegenuber diesem Establishment keine Chance. Die deutsche Filmproduktion der Nach-
kriegszeit, die von dem alten und neuen Filmestablishment ,mit starrem Blick auf die
Kasse"¥ produziert wurde, lie keine Experimente und [nnovationen zu. Vielmehr be-
stand der bundesdeutsche Nachkriegsfilm zum tiberwiegenden Teil aus einer endlosen
Reihe von albernen Klamotten, Heimatfilmen und Landserdramen, aus Edgar-Wallace-
und Karl-May-Verfilmungen, aus Halbstarken- und Paukerfilmen.

Diese Filme konnten nicht in andere Linder verliehen werden, weil sie im Vergleich
zum westeuropiischen und nordamerikanischen Kino provinziell wirkten und viele Zu-
schauer als Folge des Zweiten Weltkrieges sowieso kein interesse an deutschen Filmen
hatten. Auch im Inland nahmen die Zuschauerzahlen bei den deutschen Produktionen ab
Mitte der fiinfziger Jahre ab. Gleichzeitig setzte mit der Einfiihrung des Fernsehens ein
Kinosterben ein, das den Filmmarkt noch weiter schrumpfen lie. Die Einnahmen der
deutschen Filmproduzenten stiirzten ins Bodenlose.

So war es keineswegs nur ein dsthetisches Urteil, als 1962 im Oberhausener Manifest
proklamiert wurde: ,Papas Kino ist tot!" Es war vielmehr eine wirtschaftliche Tatsache.
,Der Zusammenbruch des konventionellen deutschen Fifms”, von dem im Oberhausener
Manifest die Rede ist, war ein totaler:in der Produktion,im Vertrieb, im Abspiel. Die staat-
liche Unterstiitzung des deutschen Kinos, die Kluge Anfang der sechziger Jahre gefordert
und mit durchgesetzt hat, war darum auch eine Wirtschaftssubvention: Sie sollte einem
ins Trudeln geratenen Wirtschaftszweig wieder auf die Beine helfen. Doch die finanzielle
Unterstlitzung, die fiir das Entstehen des Neuen Deutschen Films instrumentell war, war
nicht aus der Filmwirtschaft, sondern aus den Reihen der Kultur- und Dokumentarfilmer
initiiert worden und wurde von staatlichen Institutionen organisiert und verteilt. Diese
Definition vom Film als Kultur- statt als Wirtschaftsgut bestimmte die deutsche Filmpo-
litik der folgenden Jahre. Das ist ein wichtiger und hiufig Uibersehener Aspekt, der in den
spiten sechziger und siebziger Jahren zu einer - im Vergleich mit anderen Léndern Euro-
pas — sehr eigenen Entwicklung des deutschen Kinos beitragen sollte.




42 Agitation

Die deutschen Autorenfilmer: Staatskiinstler oder Rebellen?

Die staatliche Unterstlitzung unterscheidet die Filme, die in den folgenden Jahren
erst unter dem Markennamen ,Junger Deutscher Film“, dann als,Neuer Deutscher Film*
bekannt wurden, vom jungen Kino zum Beispiel in den USA und anderen europaischen
Landern. Die franzdsische Nouvelle Vague entstand zwar zum Beispiel in Opposition zum
traditionellen franzosischen Film, profitierte aber gleichzeitig von dessen hohem techni-
schen Standard und oft auch von der Finanzierung grofRer kommerzieller Studios. Der
Junge Deutsche Film der sechziger Jahre und der Neue Deutsche Film der siebziger und
achtziger Jahre entstand mit Subventionen von und in Auseinandersetzung mit staatli-
chen Gremien, den Kommissionen der Filmférderungsinstitutionen, den Jurys von Film-
festivals und den Redaktionen des 6ffentlich-rechtlichen Fernsehens. Das Kino, das aus
dieser Kultur erwuchs, war weniger ein Kino der Unterhaltung, sondern eher ein Kino der
Bildung und der Qualitét, so wie sie die Angehdrigen dieser Gremien und Institutionen
verstanden.

Damit soll nicht in Abrede gestellt werden, daf? die deutsche Filmforderungspolitik in
den folgenden zehn oder fiinfzehn Jahren, die als die Periode des ,Neuen Deutschen
Films“ in die Filmgeschichte einging, eine Reihe von wichtigen Regisseuren und viele
interessante Filme hervorgebracht hat, von denen einige sogar Publikumserfolge wur-
den. Neben Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog, Wim Wenders und Volker Schion-
dorff, den prominentesten Regisseuren des Neuen Deutschen Films, konnten auch viele
weniger bekannte Filmemacher und AuBenseiter (zum Beispiel Rosa von Praunheim, Her-
bert Achternbusch, Hellmuth Costard, Walter Bockmayer, Ulrike Ottinger, Werner Schroe-
ter, Monika Treut und Jean-Marie Straub/Daniélle Huillet) in dieser Zeit Filme machen, die
so woh!l in keinem anderen Land der Welt mdglich gewesen wéren.

Harun Farocki gehort zu der Filmemacher-Generation des Neuen Deutschen Films:
Obwohl er erst 1977, in den Hochzeiten des Neuen Deutschen Films, mit Zwischen Zwei
Kriegen, seinen ersten abendfillenden Film drehen konnte und die meisten seiner wich-
tigen Filme in den achtziger und neunziger Jahren realisierte, als viele Regisseure des
Neuen Deutschen Films schon auf ein umfangreiches Oeuvre zuriickblicken konnten, ist
er so alt wie die meisten Regisseure, die den Neuen Deutschen Film gepragt haben: Auch
Fassbinder, Wenders und Herzog wurden alle — wie Farocki — in der ersten Halfte der
vierziger Jahre geboren.

Nur wenigen Regisseuren des Neuen Deutschen Films — zum Beispiel Fassbinder —
ist es gelungen, ohne die finanzielle Unterstiitzung des Staates zu produzieren. “Ich ver-
danke der staatlichen Forderung sehr viel. Ohne den Bundesfilmpreis und die Drehbuch-
pramie hdtte ich kaum arbeiten konnen. Ich werde sozusagen kiinstlich beatmet,” hat
Werner Herzog schon 1972 mit bemerkenswerter Ehrlichkeit zugegeben. Diese Selbstein-
schatzung trifft auch fiir fast alle anderen Regisseure des Neuen Deutschen Films zu.
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Die Tatsache, daR der Neue Deutsche Film der siebziger Jahre und achtziger Jahre am
Tropf staatlicher Forderung und offentlich-rechtlicher Produ.lftlonsauftrage hing, hat
auch die Sujets und die Figuren vieler Filme dieser Epoche gepragt.Thf)mas Els?esser hat
in seinem standardwerk tiber den Neuen Deutschen Film® aus den wirtschaftlichen Vor-
aussetzungen des Neuen Deutschen Films formale und inhaltliche Kor?sequenzen abg?-
eitet, die fur viele Regisseure und viele Filme dieser Zeit eine Rollelgesphelt haben. Ich will
seine Gedanken im folgenden kurz referieren, weil einige der Elgenschafte.n der det,.lt-
schen Autorenfilmer, die Elsaesser analysiert, auch fiir Farockis Werk ur.1d.se|n Sell:fstbnld
als Autor wesentlich geworden sind und weil es eine These dieser Arbeit ist, dal® die ver-
schiedenen Konfigurationen, die Farockis Selbstverstandnis als Filmemacher und 'Autor
durchlaufen hat, sich in intensiver Auseinandersetzung mit den Autoren-Selbstbildern
des Neuen Deutschen Films entwickelten.

Ausgangspunkt von Elsaessers Uberlegungen iiber die Funktion und 'das Selbs.t—
verstandnis der deutschen Autorenfilmer ist die zwiespiltige Rolle, in die sie du"r‘ch die
staatliche Subventionierung geraten waren. Schon die Filmemacher des europa|s$hen
Autorenfitms (z.B. des Neorealismus, der Nouvelle Vague etc.) warep in einer W|d?r-
spruchlichen Position: Auch sie waren ihrem Selbstverstdndnis nach Kunstlef. In der biir-
gerlichen Gesellschaft ist die Rolle des Kiinstlers traditionellerweise die eines Aulen-
seiter-Bohemiens. Als solcher erfillt er eine wichtige, fiir die biirgerliche Geselléchaft
konstitutive Rolle: Er beweist, daB persdnliche Autonomie auch in der technologimerte'n
und kapitalisierten Welt der entfalteten birgerlichen Gesellschaft moglich is‘t. Doc.h die
Regisseure des europiischen Kunstfilms fanden sich in der seltsamen Situation Wted.er,
daf die Arbeit mit der ,industriellen Kunst” Kino sie ununterbrochen dazu zwang, an die-
ser entfremdeten Welt teilzunehmen, der sie in ihrer Rolle als Kiinstler eigentlich fernzu-
bleiben hatten.

Noch problematischer war die Situation der deutschen Regisseure des Neuen Deut-
schen Films. Sie hatten zwar nicht mit den Sachzwéngen eines kommerziell veranstalte-
ten Kinobusiness zu kampfen, waren aber dafiir als Kostganger des westdeutschen Staa-
tes eine andere Art von Abhingigkeit eingegangen, die ihrem eigenen Selbstverstandnis
als Kiinstler widersprechen mufte, wie Elsaesser schreibt:

,Der staatlich gefdrderte Filmautor ist das Aquivalent zum Erfinder oder Ingenieur,
aber als Kiinstler ist er sein umgekehrtes Spiegelbild. Als Spezialist und Experte be-
ruht seine Kompetenz auf der Fahigkeit, sich auf einen Teilbereich konzentrieren und
das Ganze vergessen zu kdnnen. Als Kiinstler ist er die Negation des Spezialisten,
indem er die Einheit menschlichen Strebens bewahrt und das auch in seiner Arbeit
ausdriickt.”®
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Wie ich zeigen werde, prigt diese Vorstellung von kiinstlerischem Universalistentum
auch die Filme Farockis, besonders des Friihwerks, macht in seinen spateren Filmen
jedoch einem Selbstbild vom Filmautor als einer Art , audiovisueller Handwerker* Platz,

Elsaesser leitet aus der ambivalenten Position der Staatskiinstler des Neuen Deut-
schen Films einige Folgerungen iiber deren kiinstlerisches Selbstversténdnis ab: Da es
quasi ihre gesellschaftlich subventionierte Funktion war, sich als Kiinstler zu profilieren,
inszenierten sich einige Regisseure des Neuen Deutschen Films (wie Achternbusch,
Syberberg, Herzog, Fassbinder oder von Praunheim) entweder als enfants terribles oder
ironisch als eine Art Hofnarr. In den Filmen dieser Periode spielen Nonkonformisten, Son-
derlinge, AuRenseiter und Ausgeschlossene ebenfalls eine wichtige Rolle, die Elsaesser
als , Allegorien ihrer eigenen problematischen Existenz® (der Regisseure — Anm.) deu-
tet®.

Auch Farocki hat durch eine Reihe spektakulirer Aktionen auf seinen Film Zwischen
Zwei Kriegen aufmerksam gemacht — allerdings nicht, um seine Rolle als staatlich sub-
ventionierter Kiinstler zu thematisieren, sondern eher um sich als AuRenseiter des deut-
schen Kinos dieser Zeit zu prdsentieren, als Regisseur eines Guerillakinos, das auRerhalb
und gegen den Film dieser Zeit operiert. Auch in den Filmen, die spdter entstanden, the-
matisiert er immer wieder die Rolle des (Film-)Autors,

Gerade Jean-Marie Straub, ein Vorbild und Lehrer Farockis, hat in seinen Filmen (zum
Beispiel in Die Chronik der Anna Magdalena Bach oder Der Tod des Empedokles) die Rolle
des Filmkiinstlers als, Akt des Widerstands“ dargestellt. Die Position eines Kiinstlers, der
gegen seine Mazene und die Gesellschaft aufbegehrt, hat Elsaesser unter anderem als
eine Rebellion gegen das westdeutsche Filmférderungssystem erklart: ,Das deutsche
Forderungssystem, das alle Filmemacher kennengelernt haben, wurde fiir die Avantgar-
de zur Gelegenheit der Reflexion tiber das Kino als Akt des Widerstands. Die Filme selbst
sind nur der sichtbare Teil, eine Aggression, die das Versprechen einer noch nicht reali-
sierten, nicht sichtbaren Anstrengung enthilt.”s Auch Farockis Lehrfilme, sowie Zwi-
schen Zwei Kriegen und Etwas wird sichtbar, sind eine Art ,Guerillakino, das nicht mit
dem, sondern gegen das System, innerhalb dessen in West-Deutschland Kino entstand,
gemacht wurde: ,Einer macht einen Film, den man eigentlich gar nicht machen kann*,
hat Farocki liber Zwischen Zwei Kriegen gesagt, in dem er — wie Straub in seiner Anna

Magdalena Bach — die ,Askese der Arbeit“ des Kiinstlers hervorhebt.

Zwischen Zwei Kriegen hat Farocki als Autor, Regisseur und Produzent alleine finan-
ziert. Auch seine spateren Filme sind vorwiegend mit eigenem Equipment gedreht wor-
den, und die post-production fand zum Teil ebenfalls am eigenen Schneidetisch statt.
Auch dieses ,handwerkliche Arbeiten“ steht in einer Tradition des Neuen Deutschen
Films, in dem die meisten Filmemacher auch andere Aufgaben als die Regie (ibernehmen
muBten: Wenders, Costard, Kratisch, Reitz und andere bedienten bei den Filmen, die sie
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als Regisseure machten, zum Teil auch die Kamera. Fassbinder thnitt - wie Farocki - vio.3~
e seiner Filme selbst. Andere — wie Achternbusch, von Praunheim, Helke Sander, Claudia
von Alemann und wieder Fassbinder — standen auch als Darsteller vor.der Kan;wera oder
arbeiteten — wie Wenders, Herzog, Kluge oder Syberberg — immer wieder mit denéel-
pen Darstellern, die sozusagen als das ,Alter Ego” des Filmau.tors vor der Kamera agier-
ten. Auch in Farockis Filmen taucht Der Autor selbst immer wieder vor der Kamera auf.

Ich besitze kein richtiges Biiro, sondern mache das von meinem Wohn-. und Schltaf-
Zimr,ner aus. Meine Produktion besteht im wesentlichen aus einem Telefon, einer Schrefb-
maschine und einem Auto®, hat Werner Herzog seine Produktionsweise 1972" beschrie-
ben. Wahrend Herzog spater unter anderen Bedingungen produziert haben diirfte, ope‘-
riert die ,Harun Farocki Filmproduktion“ — wie sie im Berliner Telefonbuch steht — b|s
heute von Farockis Privatwohnung aus. Sie ist ein Ein-Mann-Unternehxtnen; nur f‘ur
groRere Projekte stellt Farocki gelegentlich Regie- und Recherche-Asswterwten ein.
Obwoh! er das Konzept eines Guerillakinos Anfang der achtziger Jahre in dem F||n.r.1 Etwas
wird sichtbar modifiziert hat, arbeitet er bis heute weitgehend alleine als unabhangiger
Filmautor an der Peripherie des deutschen Filmbetriebs.

In zahlreichen Artikeln fiir die Filmkritik hat Farocki in den siebziger Jahren die Rollfz
des , Autors”, vor allem als Auftragnehmer der éffentlich-rechtlichen Anstalten, them‘atnl-
siert. Anders als Herzog hat Farocki diese Produktionsweise spéter allerdings als Qualitat
begriffen. Seine SelbstauBerungen und seine Filme verraten einen gewllssen Stolz a.uf
diese selbstgeschaffene Autonomie. Die ,handwerkliche” Produktionsweise des ,,Sc.hrlft-
stellers und Schmieds"” Georg Glaser wird in einem seiner Dokumentarfilrnen rr?lt viel
Sympathie portraitiert, in seinen Essayfilmen erscheint dieses Modell der kun.stlenschen
Produktion geradezu als kiinstlerische Alternative zur quasi-industriellen Fertigungsme-
thode des Mainstream-Kinos.

Viele deutsche Autorenfilmer artikulierten die oben beschriebenen Legitimations-
probleme als staatlich bezahlte Kiinstler essayistisch-literarisch: Regisseure: wi.e K'Pge'
Reitz, Syberberg oder Fassbinder haben sich in Biichern und Aufsdtzen ausfihrlich .uber
ihre Sicht des Kinos, ihre eigenen Filme und Uber ihre Rolle und ihr Selbstverstdndnis als
Regisseur geduBert. Auch in dieser Hinsicht unterscheiden sie sich von den Regisseuren
anderer europdischer Nationalkinos: Zwar haben auch Godard, Truffaut, Rohmer ode}r
Rivette viel geschrieben, doch die Filmemacher der Nouvelle Vague haben sich eher mit
der Asthetik des Kinos oder den Werken anderer Regisseure befaB8t und seftener autore-
flexive Texte Uber ihr Selbstverstandnis als Filmemacher verfaRt. Farocki, der stark von
der franzésischen Kinokultur beeinfluft war, nimmt hier eine Mittelposition ein: Er hat
zwar zu jedem seiner Filme einen ausfihrlichen, erlduternden Text verfaRt, aber ande-
rerseits vor allem in den siebziger Jahren in der westdeutschen Filmszene eine Zeit lang
eher als Filmpublizist und -kritiker denn als Regisseur eine Rolle gespielt.
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Der Neue Deutsche Film ist immer wieder wegen mangelnder Publikumsnihe kriti-
siert worden, seine durch staatliche Férderung aufrecht erhaltene Existenz wurde garals
~Pensionsfonds fiir gescheiterte Filmemacher" verspottet. In der Tat hat der GroRteil des
Neuen Deutschen Films unter AusschluB der Offentlichkeit stattgefunden. Viele der
geférderten Filme kamen nie in den Verleih, sondern wurden nur auf Festivals und im
Spatprogramm der &ffentlich-rechtlichen Fernsehanstalten gezeigt. Einige Regisseure
des Neuen Deutschen Films haben sich darum mangels eines breiteren Publikums auf
das deutsche Feuilleton und die deutschen Filmkritik als ,Ersatzéffentlichkeit” einge-
schossen und sich Uber deren Inkompetenz bei der Beurteilung ihrer Filme mokierts,
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sein.” (TIP ist eine Berliner Stadtzeitschrift. — Anm.)* Diese Art von Polemik, wie sie
garocki in Interviews und Artikeln fiir die Filmkritik duRerte, horte erst auf, als Farocki in
den letzten anderthalb Jahrzehnten langsam zu einer anerkannten GroBe des deutschen

Films wurde.

cinephobie oder Cinephilie - die langen Einstellungen:
gin filmisthetisches ,Schibboleth”

Thomas Elsaesser hat darauf hingewiesen, daR der deutsche Film der Aufbruchsjahre
des Neuen Deutschen Films um 1968 geprégt war von etwas, ,das man fast Cinephobie
nennen kénnte, eine Gegenreaktion auf die kommerzielle Filmindustrie und deren Stan-
dardprodukt, den Spielfilm“’ —im Gegensatz zu der Cinephilie, die zum Beispiel die Wer-
ke der franzosischen Nouvelle-Vague-Regisseure auszeichnet. Farocki hat immer wieder
auf den Einflu des franzésischen Films, besonders von Godard, auf sein Werk verwiesen.
Fur sein Cineastentum sprechen Farockis Texte fiir die Zeitschrift Filmkritik oder spater
die taz, aber auch seine Filme Uber Peter Weiss, Peter Lorre, seine Filmtips fiir den WDR
und sein Found Footage Film Arbeiter verlassen die Fabrik. Andererseits zeigen seine Filme
auch einen Hang zur Bilderstiirmerei, zur Kritik des fotografischen und filmischen Bildes.
Dieser Zwiespalt zwischen Faszination mit und Kritik von Bildern ist ein Leitmotiv seines
gesamten filmischen und publizistischen Werks.

Damit reflektiert er eine Tendenz des internationalen Kunstfilms: Das Kino war spa-
testens Ende der flinfziger Jahre in eine tiefe Krise geraten, die von vielen Filmautoren
thematisiert wurde. Der Niedergang des Kinos in dieser Zeit ist oft mit technisch-wirt-
schaftlichen Argumenten begriindet worden: Die Einfiihrung des Fernsehens habe zu
einem Rickgang der Kinobesucherzahlen geflihrt. Das ist nicht falsch. In der Tat hat das
Fernsehen das Kino grundsatzlich verdndert. Doch gibt es tieferliegende, dsthetische
Griinde dafiir, warum das Kino in dieser Zeit in eine fundamentale Reprasentationskrise
geriet und die scheinbar ,natiirliche” Realitdtswiedergabe durch die fotografischen
Bewegungsbilder des Kinos seit Anfang der sechziger Jahre von einer wachsenden Zahi
von Filmemachern problematisiert worden ist.

Nachdem das Kino in seinen ersten fiinf oder sechs Dekaden einen eigenen film-
sprachlichen Code entwickelt hatte, erschienen vielen der avantgardistischsten Regis-
seure der Nachkriegszeit die filmischen Stilmittel ersch6pft oder sogar als ein Produkt
bourgeoiser Ideologie: Der traditionelle, narrative Spielfilm wurde von vielen jungen
Filmautoren und Theoretikern der sechziger Jahre als eine Art Fortsetzung des biirgerli-
chen Romans des 19, Jahrhundert mit anderen Mitteln betrachtet. Dem Formenkanon
dieses erzihlenden Kinos versuchten die Avantgarde-Regisseure der sechziger und sieb-
ziger Jahre andere filmésthetische Methoden entgegenzusetzen, um sich mit den Mit-
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teln des Kinos zu artikulieren. Ein Kampfbegriff, der in den sechziger Jahren eine groRe Rol-
le spielte und auch die filmasthetischen Diskussionen einiger der deutschen Avantgarde-
Filmemacher aus Farockis Generation bestimmte, war die lange Einstellung.

Die langen Einstellungen waren Ende der sechziger Jahre zu einer Art ,,Schibboleth*
geworden, an dem sich die Vertreter einer neuen Generation von Filmemachern gegensei-
tig erkannten. Die Neigung zu langen Einstellungen verband sie — trotz ihrer zahireichen
ideologischen Gegensdtze — wie ein geheimes Codewort. Als filmdsthetisches Gegen-
modell zu der SchuR-GegenschuR-Technik, mit der das traditionelle Erzdhlkino, besonders
der klassische Hollywood-Film, operiert,. war die lange Einstellung zu einem Kampfbegriff
geworden, mit dem man sich gegentiber ,Papas Kino" abgrenzen konnte. Sie galt als beson-
ders innovatives Stilmittel, mit dem so grundverschiedene Filmregisseure wie Jean-Luc
Godard, Andy Warhol, Michael Snow sowie Jean-Marie Straub und Daniéle Huillet experi-
mentierten. In Westdeutschland verband die Begeisterung fiir lange Einstellungen fur kur-
ze Zeit so unterschiedlichen Filmemacher wie Wim Wenders, Rainer Werner Fassbinder, Lutz
Mommartz und zahlreiche DFFB-Studenten, unter ihnen Farocki, Bitomsky, Sander, Conradt,
Meins.

Nachtréglich ist zwischen den Studenten der Minchner Filmhochschule (besonders
dem ,Astheten” Wim Wenders) und denen der DFFB ein Konflikt zwischen einer stheti-
schen und einer politischen Avantgarde konstruiert worden. Rainer Gansera hat den Unter-
schied zwischen der ,,Berliner Schule” und den,,Miinchner Sensibilisten” so beschrieben:

»In Miinchen zeigte sich bei den Studenten eine gewisse Vorliebe, Filme in langen, lan-

gen Einstellungen zu machen, manchmal waren sie so lang, wie es technisch mdoglich

war, bei 16 mm etwa ganze 10 Minuten, bei Video Stunden. Diese langen Einstellungen
hatten einexmerkwiirdige Affinitdt zu Autofahrten, zu Mannern, die SchuBwaffen bei
sich trugen, zur untergehenden Sonne. So spottete man in Berlin: "Ein Film aus Miin-
chen: Autofahrt, lange Einstellung, und hinten geht die Sonne unter.” In den Filmen aus

Berlin ging die Sonne auf, spatestens mit dem obligatorischen Demonstrationszug, der,

egal welche unterprivilegierte Schicht da filmisch emanzipiert werden sollte, den spe-

zifisch berlinerischen Sinn fiir Action bezeichnete; die Transparente flattern Gber den
theatralisch-tragisch-archaischen Kampf zwischen Gut und Bose, der naturgemaf in

Schiisse und Gegenschiisse verschiedenster Linge zerlegt werden konnte. Ob die

Kamera auf dem Stativ zu stehen habe, ob der Zoomhebel betatigt werden diirfe, Fra-

gen, die in Miinchen im ersten Fall mit “Ja’, im zweiten mit ‘Nein” zu beantworten

selbstverstandliches Bekenntnis wurde, standen in Berlin nicht auf der TO (=Tagesord-
nung). Dort gab es den Ehrgeiz, die Methoden der Lehr- und Werbefilme zu studieren,
um sie wirksam — nattrlich umfunktioniert — einzusetzen. Darliber wurde in Miin-

chen gespottet: wie kann man irgendwas Emanzipatorisches mit den Mitteln einer Ver-
fligungssprache beteiligen."*
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Ganz so einfach war es freilich nicht. Nicht nur, daR die Filme von Wim Wenders (auf
dessen frihe Kurzfilme Same Player shoots again, Silver City, Alabama: 2000 Light Years
und Drei amerikanische LPs Gansera hier woh! anspielt) bei den Berliner Filmstude“nten
zustimmend aufgenommen wurden. Bei den Berlinern spielten dsthetisch-formale Uber-
legungen sehr wohl eine Rolle: Nicht nur die Filme Farockis, sondern althh Brecht die
Macht der Manipulateure von Helke Sander, 3000 Hduser von Hartmut Blt'omsky, Osl.<ar
Langenfeld von Holger Meins, Rote Fahne von Gerd Conradt oder Unsere Steine von UIr|.ch
gnaudt, um nur einige DFFB-Filme aus dieser Zeit zu nennen, enthalten aI.Ie das ,,Schib-
poleth*: lange, lange Einstellungen. Doch was hatte es mit diesem filmlsch.en Erken-
nungszeichen einer jungen Generation von Filmemachern auf sich:7 Waren r?[cht s?hon
die allerfrilhesten Werke der Kinogeschichte, die Filme der Gebrlder Lumiére, nichts
anderes als lange Einstellungen (,so lang, wie es technisch méglich war”) gewesen? War-
um erlebte dieses Stilmittel gerade in den sechziger Jahren eine Renaissance unter
Avantgarde-Regisseuren?

Die lange Einstellung hatte schon fir frilhere Generationen von Regisseuren und
Filmtheoretikern einen besonderen Stellenwert gehabt: Regisseure wie Orson Welles,
Jean Renoir und die meisten italienischen Neorealisten hatten der langen Einstellun.g
eine privilegierte Rolle bei der unvermittelten Wiedergabe der Welt zugeschrieben, (?le
sie fiir die natiirliche Aufgabe des Kinos hielten. Schon frithe Kinotheoretiker wie Béla
Balazs, Siegfried Kracauer und in gewissem Sinne auch Rudolf Arnheim hatten betont,
daR es die genuine Aufgabe des Films sei, die optisch wahrnehmbare Wirklichkeit zu kon-
servieren: die beriihmte ,Errettung der duBeren Wirklichkeit” durch das Kino, von der
auch Kracauer geschrieben hat.®

Erst der franzosische Kinotheoretiker und -kritiker André Bazin hat die langen Ein-
stellungen in den Essays, die er nach dem Zweiten Weltkrieg veroffentlicht hat, differen-
zierter beurteilt. Auch er bewunderte am Kino dessen Fihigkeit, ,die Realitét in ihrem
wahren Ablauf auf der Leinwand zu zeigen“. Dies sei eine origindre Eigenschaft des
Kinos, weil beim Film das Wirkliche nicht — wie in den Ubrigen Kiinsten — durch den Fil-
ter einer kiinstlerischen Subjektivitat hindurch aufgezeichnet werde, sondern sich direkt
in das Filmmaterial ,,einschreibe", ,nicht durch den Zauber der Kunst, sondern durch die
Beharrlichkeit einer leidenschaftslosen Mechanik“®. Darum galt seine Aufmerksamkeit
als Kritiker den Filmen von Regisseuren wie Jean Renoir, Orson Welles oder der italieni-
schen Neorealisten, weil diese in den vierziger und fiinfziger Jahren lange Plansequenzen
in einer Manier benutzten, die die ,Vieldeutigkeit in der Bildstruktur® betonte® und die
_den Zuschauer in einen wahren Zustand der Wahrnehmung" versetzen sollte®.

Doch Bazin war es aber auch, der bereits 1945 in seinem wichtigsten Aufsatz ,Onto-
logie de image photographique darauf hinwies, daf der Film nicht ldnger ein,,unschul-
diges" Medium sei, sondern selbst eine Art ,Sprache" geworden war®. Bazins Erkenntnis,
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daR der Film seine Unmittelbarkeit verloren und in den 50 Jahren seit seiner Erfindung
einen eigenen Code mit eigenen Ausdrucksformen entwickelte hatte (sein berlihmtes
+Andererseits ist der Film eine Sprache" aus seinem Aufsatz zur Ontologie der Fotografie®),
sollte das Kino in den kommenden Jahren verdndern. Spatestens Anfang der sechziger Jah-
re begann das Kino, Uiber sich selbst nachzudenken und sich mit den &sthetischen Proble-
men zu beschaftigen, die seine paradoxe Natur aufwarf.

Das Werk von Harun Farocki ist einer der wichtigsten Beitrdge zur Reflexion liber das
konstituierende Paradox des Kinos: der unauflésbare Widerspruch zwischen fotografischer
Authentizitdt einerseits und filmischer Kodifizierung andererseits, mit dem uns der Film
konfrontiert, motiviert alle Filme Farockis. (Er hat in den siebziger Jahren Uibrigens auch
zusammen mit Hartmut Bitomsky und Ekkehard Kaemmerling die erste deutschsprachige
Auswahl aus Bazins Schriften herausgegeben®)

In seinem Buch Uber Renoir schreibt Bazin:

,Gutes Kino ist zweifellos immer auf die eine oder andere Weise realistischer als

schlechtes. Aber diese Bedingung genligt keineswegs, denn bessere Wiedergabe der

Realitdt ist nur von Interesse, um die Realitdt mehr bedeuten zu lassen. In diesem Para-

dox steckt der Fortschritt des Films."®

Die Hoffnung, daR ,die groRe Wirklichkeit... einmal Zeichen gibt, (f)ahig ist zu einer
Selbstabstraktion hat auch Farockiin einem Aufsatz ausgesprochen, und damit Bazins For-
derung, die Realitdt durch ,besseren Wiedergabe" mehr bedeuten zu lassen, neu formu-
liert.*

Als Reaktion auf die beschriebene Darstellungskrise des Kinos hat Godard darum den
berlihmt gewordenen Aphorismus formuliert, daR das Kino nicht die Reflexion der Wirklich-
keit sei, sondern die Wirklichkeit der Reflexion. Die Uberzeugung, daR Kino nur eine zeichen-
hafte und entstellende Reprdsentation von Realitat wiedergibt und das auch thematisieren
muf, hat auch die Filme anderer Regisseure dieser Jahre gepragt, wie zum Beispiel Nagisa
Oshima, Miklés Jancsé, Dusan Makavejev oder Guy Debord. Sie betonen in inren Filmen die
Kiinstlichkeit, die,,Unnatur”ihrer Bilder. Durch schnelle Montage, das Einblenden von Schrift,
starke Stilisierung der Bilder, durch die Formierung von Tableaux und andere ,brechtianische"
Verfremdungstechniken wurde versucht, dem Bild die scheinbare Authentizitat auszutreiben
und es als codifiziertes Abbild bloRzustellen. Gerade Godard hat in seinen Filmen (wie One
plus One oder Weekend) immer wieder lange Einstellungen benutzt — allerdings nicht, um
dadurch das Sich-Zeigen der Dinge, ihr vielfdltiges, heterogenes So-Sein zu betonen, wie es
bei den Klassikern der langen Einstellung (bei Orson Welles oder Jean Renoir) gemeint war.
Im Gegenteill Statt die Vieldeutigkeit und Ambivalenz der gefilmten Wirklichkeit zu betonen,
wollte Godard dem Filmbild durch betonte Verflachung und Dekadrage den ,Wirklichkeits*
Anspruch absprechen und den Zuschauer zur Kritik des Bildes auffordern.
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Auch Farocki und andere deutsche Regisseure seiner Generation experimentierten
mit langen Einstellungen, die erkennbar ,gemacht” sind. Die ,sehr starke Fetischisierung
der langen Einstellungen“®, von der Farocki selbst gesprochen hat, hatte — wie bei
Godard — wenig mit dem seinsgebundenen Realismus zu tun, den Bazin bei Renoir, Wel-
les und den italienischen Neorealisten entdeckt hatte. Farocki wollte in seinen frihen Fil-
men zwischen den beiden Methoden vermitteln: Einerseits versucht er, die ideologischen
Konnotationen der filmischen Erzdhltmethoden durch Verfremdungseffekte aufzu-
decken; andererseits sollen die langen Einstellungen tatsachlich zum Hin- und Neusehen
animieren, wie Farocki in einem Interview zu Die Teilung aller Tage sagt: Bei den zahlrei-
chen langen Einstellungen des Films ,soll man sich... liberlegen, wo ist hier notwendige
Arbeit und wo ist hier Mehrarbeit. Das ist bei der ersten Szene... noch so richtig konkret
und mechanisch méglich.“

,Politische Linke* und ,,dsthetische Linke* bei der Filmkritik und in der deutschen Films-
zene der sechziger Jahre

Die filmésthetische Diskussion, die ich im vorangegangenen Kapitel beschrieben
habe, hatte in Deutschland ein publizistisches Vorspiel: die Auseinandersetzung zwi-
schen der ,politischen Linken" und der ,dsthetischen Linken* bei der damals wichtigsten
deutschen Filmzeitschrift Filmkritik in den sechziger Jahren, die 1969 zur Spaltung der
Redaktion fuhrte. Diese Debatte ist fiir die Entwicklung des jungen deutschen Avant-
garde-Films dieser Jahre auRerordentlich wichtig. Sie ist in den letzten Jahren ausfiihrlich
dokumentiert worden.” Mit seinen Filmen hat Farocki zwischen dem Standpunkt der
,politischen Linken" und dem der ,dsthetischen Linken" eine interessante dritte Position
eingenommen: einerseits stand er mit seinen Filmen in einer Tradition der politischen
Aufkldrung und der Frankfurter Schule (wie die Vertreter der ,politischen Linken“), ande-
rerseits versuchte er zum Beispiel in seinen Lehrfilmen Die Teilung aller Tage und Eine
Sache, die sich versteht die Seherlebnisse, die die Filme bei den Zuschauern auslésen sofl-
ten, im Sinne einer politischen BewuRtseinsbildung produktiv zu machen.

Worum war es bei dieser Auseinandersetzung gegangen? Die ,politische Linke" (ver-
treten durch Autoren wie Enno Patalas, Ulrich Gregor, Theodor Kotulla u.a.), die in den
sechziger Jahren der Berichterstattung der Filmkritik ihren Stempel aufdriickte, stand
unter dem Einflu® der Frankfurter Schule, besonders unter dem von Siegfried Kracauer
und von Adorno/Horkheimers , Dialektik der Aufklarung". Filmkritik galt ihnen als Gesell-
schaftskritik, der es vor allem darum gehen solite, das ,falsche BewuRtsein” und die
»spatbiirgerliche Ideologie” in den Filmen zu entlarven; das Kino wurde als Produkt der
kaptalistisch operierenden ,Kulturindustrie betrachtet, die die herrschende spitkapitali-
stische , Totalitit" nur bekriftigen konnte. Als Ausnahmen wurden die Filme des italieni-
schen Neorealismus, spater auch die der Nouvelle Vague gelobt.
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Mit seinem programmatischen Artikel ,Plddoyer fiir eine dsthetische Linke“” begann
Enno Patalas eine Kurskorrektur: Statt Filme nur ideologiekritisch auf ihre manifesten Inhal.
te zu untersuchen, forderte er 1966 eine Filmkritik, die ihrem Leser eine , produktive Kon.
sumtion“ moglich machen sollte:

»Eine... 3sthetisch engagierte Kritik hat... den Blick des Betrachters freizulegen von fer.

mentierten Auffassungen, die ihm den Zugang verstellen... Indem die dsthetische Kri-

tik... nicht so sehr daran interessiert ist, jene Bedeutungen zu formulieren, als vielmehr
daran, den Prozef? zu aktivieren, der zu neuen Bedeutungen fiihrt, ist sie auch politisch

Jjenen voraus, die im Film nur Bestatigung fur ihre politischen und sonstigen Einsichten,

und seien es die progressivsten, suchen. Sie will das BewufRtsein des Lesers nicht auf

den "Stand” des eigenen bringen, sondern den ProzeR der Bewuftseinsbildung bele.
ben. In diesem ProzeR hat der Kritiker sich selbst einzubeziehen."?

Die Filmkritik-Autoren der sogenannten ,,Miinchner Sensibilisten“-Fraktion (u.a. Siegfried
Schober, Herbert Lindner, Wim Wenders) fiihrten diesen Ansatz weiter: Sie hoben in ihren
Texten das subjektive Seherlebnis im Kino hervor, in der die Bedeutung des Films beim
Betrachten konstruiert wird. ,Ein Film ist ein Pflug, mit dem ich mich umgrabe — die Kritik
das Protokoll einer Begegnung”, schrieb Herbert Linder in einem Beitrag zur Selbst-
verstandnis-Debatte der Filmkritik.* Diese personlich-subjektiven Beobachtungen sollten
nicht nur eine vorurteilslose Wahrnehmung des Films ermdéglichen, sondern auch auf den
Zuschauer befreiend wirken. Als filmischer Propagandist dieses ,Neuen Sensibilismus” agier-
te Wim Wenders, der nicht nur als Filmkritik-Autor im Sinne der ,dsthetischen Linken®
schrieb, sondern dessen friithe Filme mit ihren unendlich langen Einstellungen dem Zuschau-
er auch eine intensivere Wahrnehmung von filmischer Wirklichkeit erlauben sollten.

Farocki nimmt mit den Filmen, die er in den spaten sechziger und siebziger Jahren
gemacht hat, in dieser Auseinandersetzung eine dritte Position ein. Mit Wenders ersten Fil-
men hat Farockis Friihwerk die Betonung von filmischen Darstellungsformen gemeinsam,
die dem Zuschauer Gelegenheit zur eigenen Beobachtung bieten sollen. Mit dem Adorno der
»Dialektik der Aufkldrung” verbindet ihn die Ablehnung der ,unsichtbaren” Dramaturgie des
Hollywood-Kinos. In der ,Dialektik der Aufklarung” heilit es tiber das Kino:

»Sie (die Unterhaltungsfilme aus Hollywood — Anm.) sind so angelegt, daR ihre adi-

quate Auffassung zwar Promptheit, Beobachtungsgabe, Versiertheit erheischen, dal? sie

aber die denkende Aktivitdt des Betrachters geradezu verbieten, wenn er nicht die vor-
beihuschenden Fakten versaumen will.“”

25 Jahre nach dem Erscheinen der ,Dialektik der Aufkldrung" paraphrasiert Farocki die-
ses Urteil von Adorno/Horkheimer nur, als er in einem Fernsehinterview sagt, ,daf alle
Arten von Film eine unwahrscheinliche Reizliberflutung an Bildern, an Einstellungen, also
lauter unvergleichbare Sachen anbieten, die man Uberhaupt nicht interpretieren und ein-
ordnen kann."”
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Farocki versuchte in seinen frithen Lehrfilmen durch den Einsatz eines Stilmittel%, das
er das prinzip der minimalen Variation“ nannte, diese Reiziiberflutung zu vermeiden.
ceine frihen Arbeiten reduzierten bewuft die visuellen Eindrilckle, die der Zuschauer zu
verarbeiten hatte, durch lange Einstellungen, das mehrfach.e Wiederholen Yon Szenen
und das vermeiden von SchuR-GegenschuR-Sequenzen. In seinem Aufs.:atz‘ ,,Fllmtrans‘pa-

te" hatte Adorno den Film La Notte (1961) von Michelangelo Antonioni wegen seiner
re:atik" gelobt.” Diesen Eindruck von Statik hatte Antonioni unter anderem durch auBer-
;S(dentlich lange Einstellungen erzeugt, die wohl auch den Beifall de'r,,l\{\Un.chne“r S?nsib'i-
listen” gefunden hitten. Doch wihrend diese an den F.i|men Antonionis die Moglichkeit
zur eigenen Beobachtung geschitzt haben durften, 5ef:e| Adorno La Notte vor allem des-
wegen, weil dessen Bewegungslosigkeit so ,filmwidrig” war. . N ‘

Farocki nimmt dagegen mit seinen frithen Filmen eine dritte Position ?WIS.Chen der

cinephobie" Adornos und dem cineastischen ,Miinchner Sensiblismus" mit seme'r Her-
;orhebung des Seherlebnisses ein. Zwar miRtraut er — wie Adorn‘o — dem ,,Schein von
Unmittelbarkeit” (Adorno) des Filmbildes und macht durch verschiedene Veffremdungs-
techniken auf dessen Vermitteltheit aufmerksam. Doch andererseits ist er Cineast (od'er

sensibilist’) genug, um die Filmbilder immer wieder durch lange, zum Beoba'\cht'en EII’]-
’Iladende Plansequenzen produktiv zu machen — wenn auch freilich ausschh.e'fihch mit
didaktischer Absicht: durch die langen Einstellungen soll der Zuschatfer zur Kntlll< an“den
kapitalistischen Produktionsverhdltnissen gebracht werden, wie_ ich in dem !(apltel l{ber
die ,Lehrfilme der politischen Okonomie" (Wie man Lernmaschinen baut:-Die JLehrfilme
der politischen Okonomie”, Kapitel 3.6) von Farocki/Bitomsky zeigen werde.

The Whole World is watching“: Fernsehen und Video als Neue Medien

’ Die Revolte von 1968 war durch ein starkes MedienbewuRtsein gepragt: Eins der
Hauptangriffsziele der APO waren die Zeitungen des Springer-Verlags, und auch das
Fernsehen stand im Mittelpunkt der Kritik der Studentenbewegung. Die Filme von Harun
Farocki reflektieren dieses MedienbewuRtsein. Aber gleichzeitig sind sie durch die
modernen Massenmedien geprigt worden. Farocki mit seinen friihen Agitationsfilmen
wollte das Massenmedium Film als Instrument im politischen Kampf einsetzen. Gleich-
zeitig hat er schon sehr friih, ndmlich 1968, mit Video gearbeitet. Und die Filme, di.e erin
den achtziger und neunziger Jahren machte, waren ohne dieses fiir ihn neue Medium so
wohl kaum vorstellbar gewesen.

Die Studentenbewegung der spaten sechziger Jahre hat sich nicht nur in Deutsch-
land der neuen Medien bedient: Als 1968 in Chicago der Parteitag der Demokratischen
Partei von Studenten gestdrt wurde, die damit gegen die Vietnam-Politik von Prasident
Lyndon B. Johnson protestieren wollten, war das nicht nur ein politisches, sondern auch
ein mediales Spektakel. Die anarchistischen Yippies wahlten bei einem satirischen Hap-
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pening ein Schwein zum Prdsidentsschaftskandidaten. In wenigen Tagen wurde aus dem
Filmmaterial, das bei dem Ereignis gedreht worden war, Kurzfilme geschnitten und an
Gesinnungsgenossen im ganzen Land geschickt. Als die Polizei die ungenehmigte
Demonstration in Chicago auseinanderpriigelte, skandierten die Studenten vor den
Kameras der amerikanischen Fernseh-Networks:,, The whole world is watching! The who.
le world is watching!“

Wie sehr das Medium Fernsehen Ende der sechziger Jahre gerade in Nordamerika
noch eine sozio-politische Wunschmaschine war, ist heute kaum noch vorstellbar. Sie
produzierte in den Swinging Sixties nicht nur die berlihmt-beriichtigte Hoffnung eines
»global village” (McLuhan), sondern auch Vorstellungen einer weltweiten Aufklirung
durch die Bilder des Fernsehens, die zu politischen Verdnderungen fiihren kénnte.

In Europa und vor allem in Deutschland wurde das Fernsehen freilich kritischer be-
trachtet. Die Instrumentalisierung der Massenmedien durch die Nazis und die Medien-
kritik der Frankfurter Schule hatten ihre Spuren nicht nur in der akademischen Diskus-
sion, sondern auch bei der deutschen Linken hinterlassen. Was die deutschen 68er und
die amerikanischen Yippies freilich gemeinsam hatten, war ein hoch entwickeltes
MedienbewuRtsein. Dieses MedienbewuRtsein hat zu systematischen Manipulationen
der Massenmedien gefiihrt: Die Wahl eines Schweins zum Pr3sidentschaftskandidaten
war genauso gezielte Inszenierung eines medientrachtigen Spektakels wie die Aktionen,
die die Berliner Kommune | zur selben Zeit in Deutschland durchfiihrte: das vereitelte
Puddingattentat auf den amerikanischen Vizeprasidenten Humphrey oder die Demon-
strationen nach der Freilassung Fritz Teufels. Dieses neue linke MedienbewuRtsein fiihr-
te aber auch zum Einsatz von Filmen, um — als eine Art ,audiovisueller Flugblitter” —
Gegendffentlichkeit herzustellen.

Es ist eine zentrale These dieser Arbeit, daR die Einflihrung von Fernsehen und Video-
rekordern als fiir eine Mehrheit erschwingliche Massenmedien wichtige Konsequenzen flir
die filmische Avantgarde und besonders fiir die Filme Harun Farockis hatte. Mein Haupt-
argument ist dabei, daR diese beiden damals neuen Medien den kritisch-analytischen
Umgang erst wirklich méglich machten, weil sie die Bewegungsbilder des Kinos entautori-
sierten. Weil besonders das neue Medium Video Filme leichter zugénglich und allgegenwir-
tiger machte, wurden neue Formen des Filmemachens méglich, zu denen auch Farockis
Essayfilme und Found-Footage-Filme aus den achtziger und neunziger Jahren gehéren.

Bis zum Sendebeginn der ARD im Dezember 1952 waren Filme fiir die meisten Zu-
schauer in Deutschland nur im Kino zu sehen. Der Kinobesuch und das stille Ansehen,
Bestaunen von Filmbildern auf riesigen Kinoleinwénden in oft pompés ausgestatteten

sLichtspielhdusern war bis dahin ein kollektiver und manchmal fast feierlicher Akt
gewesen. Das Fernsehen und der Videorekorder nahmen den Bewegungsbildern ihre
Aura, machten sie selbstverstindlicher, alltdglicher und ihrem Publikum geldufiger. So
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s Fernsehen dazu bei, bei seinen Zuschauern die Grundlage zu einer Mec'i.iq Lite.r-
su schaffen: zu der durch eine Art medialer Alphabetisierung erworbenen Fahigkeit,
“ sner und selbstandiger mit Film- und Fernsehbildern umzugehen.
Sou?iocki gehort zu der letzten Generation von Regisseuren in Deutschland, die sich
|aan das erinnern kénnen, was die amerikanischen Kunstkritiker Peter Frank und
no'!i"‘ el McKenzie ,Life before TV*, das Leben vor Einfiihrung des Fernsehens, genannt
MI;::" Die Regisseure aus dieser Generation haben die Ankunft des Fernsehers ,,Ii\'/e"
ha‘ rlel;\t in einem Aufsatz mit dem Titel ,Was mir das Fernsehen bedeutet” schrieb
mlrt:cki s,:;éiter {iber seine Jugend ohne Fernsehen: ,Mit meiner Schwester... rnachte ich
Fé Liste von dem, was wir als Erwachsene kdnnen wollten... Fernsehen war nicht auf der
i::tee ich iiberlegte, ob mit seinem Gebrauch kiinftig alles zweimal auf der Welt"wér'e“. Im
selbt;n Text heift es:,Wir hatten auch kein Fernsehen wegex? der Radioaktivitat, duf:"das
Gerat abstrahlte."” (Der Apparat, der bewegte Bilder verbreitet, als Qt.JeHe mys.tenoser.
gefahrlicher Strahlungen — dieses Stiick zeitgendssischer Legendenbildung bringt das
MiRtrauen, das gerade in Deutschland den Bildermedien entgegengebracht wurde und
wird, besser auf den Punkt als jede ideologiekritische Analyse.)

Doch noch bedeutsamer fiir die Entwicklung der Kinoavantgarde als das. Fernselien
war Ende der sechziger Jahre die Entscheidung einiger Elektronikkonzemez V:deogeratez
die bisher nur beim Fernsehen benutzt wurden, auf den Massenmarkt zu bnpgen. F‘:aroc.kl
beschrieb seinen erste Gedanken bei der Bekanntschaft mit Video bei dem Filmfestival in
Knokke spéter so: ,Hatte erstmal jeder so ein Gerit, so werde sich auc.t.].das Verlange.n
nach Filmen einstellen, die man nicht bestenfalls ein zweites Mal ertragt, sc?nder'n d.|e
sich erst erschlieBen, wenn man sie hundert Mal ansieht.” Das klingt bereits wie ein
Programm fiir Farockis Essayfilme aus den achtziger Jahren. .

Die technischen Wandlungen, die dieses neue Medium einleitete, haben auf das
Werk von Farocki, der als einer der ersten Filmemacher in Deutschland mit Video gear-
beitet hat, einen wichtigen EinfluB gehabt. Mit dem Videorekorder konnte man das auf
Magnetband aufgezeichnete Material immer wieder léschen und neue Bilder aufneh-
men. Die Kameras waren zwar noch teuer, aber dafur leichter als Filmkameras zu bedie-
nen. Die Verfiigbarkeit, aber auch die Beliebigkeit, die bewegte Bilder dadurch bekarTlen,
hat das Werk der Regisseure aus Farockis Generation gepragt. Die Einfiihrung von Video
machte es theoretisch jedermann méglich, fremdes Filmmaterial zu benutzen, neu zu
montieren und daraus neue Filme zu konstruieren — wie Farocki es spater in Filmen wie
Arbeiter verlassen die Fabrik oder Ein Tag im Leben der Endverbraucher getan hat.

im Zusammenhang mit seiner Auseinandersetzung mit den damals Neuen Medien
scheint Otto Gmelin groRen EinfluB auf Farocki gehabt zu haben.Gmelin, der als Dozent
an der DEFB lehrte und in seiner Privatwohnung filmtheoretische Gespréche veranstalte-
te, an denen Farocki zusammen mit Hartmut Bitomsky, Holger Meins, Ulrich Knaudt, Hel-

trug da
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ke Sander, Thomas Mitscherlich und anderen Filmstudenten teilnahm®, war ein ehemaliger
Filmdramaturg und hatte als Fernsehspiel-Redakteur beim SWF gearbeitet. Sein Buch ,Philo.
sophie des Fernsehens” war in Deutschland eine der ersten ausfiihrlichen, intellektuellen
Auseinandersetzungen mit dem Fernsehen. Dieses Buch muf3te er 1967 im Selbstverlag und
mit der finanziellen Riickendeckung durch eine lange Liste von Subskribenten herausbrin.
gen, weil er keinen Verleger fiir das kontroverse Werk finden konnte* Der angekiindigte
zweite Teil ist nie erschienen.

Gmelin und seine intellektuelle Pragung durch die Philosophen der Frankfurter Schule,
besonders durch Adorno, scheint einen starken Einfluf auf Farocki ausgelibt zu haben;
AuRerdem hat Gmelin an der DFFB — zusammen mit Ulrich Gregor, der Vorlesungen zur
Filmgeschichte hielt — einige politische Regisseure bekannt gemacht, die fiir die erste Stu-
dentengeneration eine wichtige Rolle spielen sollten, z.B. Wertow, Marker, Ivens, Jennings,
Rossellini, aber auch die Dokumentaristen des Direct Cinema, des Cinéma Vérité und der
Stuttgarter Schule. Gleichzeitig setzte Gmelin sich in der ,,Philosophie des Fernsehens” auch
mit der Pop-Art auseinander, deren groRen EinfluR auf sein eigenes Werk Farocki immer wie-
der betont hat.

Doch wichtiger noch scheint Gmelins Kritik an dem falschen Wahrheits- und Objekti-
vitatsanspruch der Fernsehberichterstattung und an der formalen Einfallslosigkeit des gén-
gigen TV-Journalismus (die ,|deologie jener Puristen, denen Vorderrad und Kotfliigel des
abfahrenden Autos eines franzdsischen EWG-Botschafters scheinbar “Bildwahrheiten” sind*,
wie es in seiner ,Philosophie des Fernsehens” heifit) gewesen zu sein:

»Der Traum von der automatischen Wahrheit des Bildes ist in letzter Zeit von mehreren

Autoren als quasi neues Weltbild angeboten worden. Das Schlagwort: Optisches Zeital-

ter. In einer aus Herzen kommenden Phraseologie vollzieht sich in Paweks von Kritik und

Produzierenden oft wichtig genommenen Theorie der Fotografie der Wandel im Bild fiir

den Wandel in der Wirklichkeit: Denken ist nicht mehr Denken, sondern automatischer

Reflex des Fotografierten; in ihr ist die Wahrheit.“®

Diese Kritik an einer Fotografie, die nichts als eine wertfreie, neutrale Kopie der Wirk-
lichkeit, ,Abbild der Welt" sein will, ist auch von Farocki in seinen Filmen und Aufsitzen
immer wieder formuliert worden.

Das , kdmpfende Kollektiv'': Harun Farocki an der DFFB

Die Pflicht eines Revolutiondrs ist es, die Revolution zu machen, hiel3 ein Slogan, den sich die
deutsche Studentenbewegung von Fidel Castro ausgeliehen hatte. ich habe in den vorherge-
gangenen Kapiteln einige der Ideen ausgebreitet, die Ende der sechziger Jahre ,,in der Luft
lagen". Diese Ideen sollten an der neugegriindeten Deutschen Film- und Fernsehakademie Ber-
lin (DFFB) in der Tat zu einer Art, politischen, kulturellen und filmésthetischen Revolution fithren.
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These: Die Kapitalinteressen des liberalen Systems entlarven sich im Konflikt der Film-

ka:iemie, bevor sie andernorts sichtbar wurden.” So heift es in gut marxistischer Rhetho-

aik am Ende des Filmes Wochenschau 2 von 1969, wihrend Schwarzfilm durch den Pro-
r

‘ektor lauft und die Leinwand dunkel leuchtet. Die Wochenschauen — das waren Studen-
J

tenfilme, die Ende der sechziger Jahre von den Studenten vc?n K|aus.\!\/i|denhahn an der
prFB gedreht wurden. Wildenhahn wollte mit diesen Filmen die poli‘hschen A'us-
einandersetzungen dieser Zeit im Film festhalten. Seine Studenter'\ wollten jedoch Agita-
tionsfilme in der Tradition von Dziga Wertow machen: ,,Durch's‘eme (We.rtows — tt\.nm.)
Filme hatten wir gelernt, nicht nur Filme zu machen, sondern politisch z'u sel.n, um politische
Filme zu machen, die das System verdndern*, heiBt es programmatisch in der Wochen-
schau 2, die sich mit den Konflikten an der Fitmakademie befalte.

Die , These*, daB sich in den ununterbrochenen Auseinandersetzungen an de.r DFFB
die ,Kapitalinteressen des liberalen Systems" entlarvten, bevor sie ,andernorts 5|chtb?r
wurden®, wie es in der Wochenschau 2 heift, ist allerdings falsch. Weder. wz:lzren es in
erster Linie ,Kapitalinteressen®, wegen derer sich Studenten und Akad.em!ele|tung fast
von Anfang an im Dauerkonflikt miteinander befanden, noch waren die Filmstudenten
die Avantgarde, fiir die sie sich offenbar hielten: Die konflikthafte Zuspitzung an der I‘DFF.B
verlief vielmehr erstaunlich parallel zu der Entwicklung der Studentenbewegung, bis 5|.e
im November 1968 abrupt dadurch beendet wurde, daR Farocki und 18 der anderen poli-
tisch aktiven Studenten aus der Filmakademie geworfen wurden. Riickblickend sfagte
Farocki tiber die zwei Jahre an der DFFB: ,lch habe alles dort gelernt..., bloR zum Filme-
machen hatte ich keine Zeit."

Die , These" dieses Kapitels ist es daher, daR die Konflikte an der DFFB modellhaft die
verschiedenen Phasen der APO-Mobilisierung widerspiegelten: von einer anfangs eher
linksliberal-humanistisch geprégten Friedens- und Menschenrechtsbewegung, die sich
nach dem Schahbesuch am 2. Juni 1967 in rasendem Tempo radikalisierte, Uiber die anti-
autoritire Phase im Jahr 1968 bis hin zur Griindung von , politischen Basisgruppen” in
Betrieben und Stadtteilen und dem Beginn des ,langen Marschs durch die Institutionen®.
Die Stationen dieser Mobilisierung (wie der Schahbesuch, die Aktionen gegen den Viet-
namkrieg, die Springer-Kampagne, das Attentat auf Rudi Dutschke) werden in den Fil-
men reflektiert, die zu dieser Zeit an der DFFB entstanden sind. Und die politisch aktive
Gruppe unter den Filmakademie-Studenten war nicht nur an den wichtigsten Aktionen
der APO beteiligt, sondern versuchte auch, Themen der Studentenbewegung in der deut-
schen Filmszene in die Diskussion zu bringen. Einigen von ihnen geniigte zuletzt das
Schaffen politischer Film-Kunst nicht mehr, und sie wandten sich der direkten, militanten
Aktion zu. Diese Entwicklung zum militanten Widerstand ist in den Filmen, die zu dieser
Zeit an der DFFB entstanden sind, ,vorgedacht” worden.
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Da viele dieser Filme von einem Kollektiv von Filmstudenten erarbeitet wurden, zy
dem unter anderem Harun Farocki gehdrte, méchte ich im folgenden auch tber Filme
schreiben, die unter dem Namen von Kommilitonen veréffentlicht wurden. Auch Farockis
Filme sind zum Teil in Zusammenarbeit mit einem Kollektiv anderer DFFB-Studenten ent-
standen; und man kann sie nur dann richtig verstehen, wenn man sie im Zusammenhang
mit anderen DFFB-Produktionen aus derselben Zeit sieht. In diesen Filmen hat sich
Schritt fiir Schritt die Idee materialisiert, daB Kunst eine Waffe im revolutiondren Kampf
sein sollte und schlieRlich durch die direkte politische Aktion ersetzt wird.

Die rasante politische Entwicklung an der Filmakademie war keineswegs vorauszu-
sehen, als der erste DFFB-Jahrgang sein Studium aufnahm:,Als wir im Herbst 1966 unser
1. Semester anfingen, kannte keiner den anderen. Wir waren artige Jungen in Schlips und
Kragen®, zitieren die Filmbldtter im Juni 1968 den ,Studentensprecher” Rudiger Minow.
Bei der Grindung der DFFB war viel von hohen Ausbildungsidealen die Rede gewesen
(man sprach von einem ,,Bauhaus des Films“*), doch ihre Organisationsform erlaubte nur
eine beschrénkte Freiheit der Lehre: Die Akademie war eine Griindung der Stadt West-
Berlin und des Bundes, die im September 1965 ein Verwaltungsabkommen geschlossen
hatten. Sie war als GmbH organisiert, in deren leitendem ,Kuratorium" Vertreter aus
Bonn und Berlin saRen. Eine GmbH, so wurde damals argumentiert, sei flexibler und zur
nétigen Improvisation besser befdhigt als eine traditionell organisierte Hochschule. Doch
der tatsachliche Unterschied zu anderen Hochschulen war, daR dadurch sowohl der Ber-
liner Senat wie das Bonner Innenministerium EinfluR auf die inhaltliche Arbeit und die
Verwaltung nehmen konnten und dies in der Krisenzeit der DFFB auch taten!

Dabei war bei der Griindung der Filmakademie viel von studentischer Freiheit die
Rede. In einem Zeitungsartikel tber die Er6ffnung der DFFB wird Griindungsdirektor
Erwin Leiser in indirekter Rede zitiert: ,Die Studierenden miRten die Sprache ihrer eige-
nen Generation sprechen, keinem werde die Wahl der Mittel aufgezwungen. Es gelte, den
Filmschdpfern von morgen den Weg zu erleichtern, Kiinstler, nicht Techniker seien auszu-
bilden."” 87 Und Heinz Rathsack, der Verwaltungsdirektor der DFFB, sagte in seiner Eroff-
nungsansprache: ,Die Bedeutung, die wir den theoretischen Auseinandersetzungen bei-
messen, spiegelt auch die Bezeichnung “Akademie.”(Damit wollen wir ankniipfen) an die
urspriingliche, schlichte Bedeutung des Wortes als die einer Stdtte des Gesprdchs, an
dem nicht das Prinzip der Hierarchie, sondern das Prinzip der Kollegialitdt herrscht... (Die
Studenten) werden uns helfen, unsere Plane zu verwirklichen, und werden ihren Teil dazu
beitragen, die Methode unserer Arbeit zu entwickeln."®

Das haben die Studenten allerdings getan. Der Widerspruch zwischen liberaler Rhe-
torik und weitgehender Machtlosigkeit der Studenten fiihrte an der DFFB bereits im
ersten Studienjahr zu heftigen Konflikten. Die Entwicklung der DFFB, die damals weder
in ihren Ausbildungsmethoden noch in ihrer inneren Organisation gefestigt war, ware
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wegen dieser Auseinandersetzung beinahe zu Ende gewesen, bevor sie richtig begonnen
hatte; 1969 wurde in Bonn und Berlin ernsthaft dariber nachgedacht, die Berliner Film-
akademie wieder zu schliefien.

Die DFFB war die erste Filmakademie, die in Westdeutschland nach dem Zweiten
Wweltkrieg eréffnet wurde, und entsprechend groR war der Andrang von Bewerbern, die
sum Teil schon seit Jahren darauf gewartet hatten, daR eine Ausbildungsstatte fiir Film
entstehen sollte: 850 Interessenten bewarben sich, von denen 75 nach Berlin eingeladen
wurden, um sich persénlich vorzustellen. (Zu ihnen gehorte librigens auch Rainer Werner
rassbinder, der allerdings -—eine beriihmte Anekdote in der Geschichte der DFFB — bei
der schriftlichen Prifung durchfiel.) Die Ausbildungsvertrége, die sie unterschreiben
muRten, galten nur fir das erste Studienjahr. Nach einem Probejahr sollte anhand ihrer
en Filme entschieden werden, welche Studenten weiter studieren dirften.

Die jlingsten Studenten waren Anfang zwanzig, viele aber auch schon weit iber
dreiRig, als sie ihr Studium aufnahmen. Einige von ihnen hatten bereits Erfahrungen im
Theater oder als Assistent bei kommerziellen Filmproduktionen gesammelt; andere hat-
ten bildende Kunst studiert, bevor sie an die Akademie kamen. Giinther Peter Straschek,
ein ,Ehemaliger”, hat die Studenten des ersten DFFB-Jahrgangs spater so beschrieben:

mehrheitlich nach einem (abgebrochenen) Erststudium oder diversen Berufserfahrun-
;en dezidiert auf die Realisationsmdoglichkeiten angestauter Ideen wartend, theoretisch
meist vorgebildet, selbstbewuR3t."®

Als Dozenten hatte man einige der prominentesten deutschen Regisseure und Film-
wissenschaftler an die DFFB geholt. Regieklassen leiteten auBer Erwin Leiser unter ande-
rem Wolfgang Staudte, Peter Lilienthal, Johannes Schaaf, George Moorse und Egon Monk;
das Fach ,Kamera" wurde unter anderem von Michael Ballhaus und Gerd von Bonin
unterrichtet; Filmtheorie und -geschichte lehrten Ulrich Gregor, Gerd Albrecht und Otto
Gmelin. Als Gastdozenten kamen im ersten Jahr unter anderem Jean-Marie Straub, Alex-
ander Kluge, Hans-Jiirgen Pohland und Will Tremper an die DFFB, die sich in dem vom SFB
gemieteten ,Deutschlandhaus” befand.*

Selbst der Akademiedirektor Heinz Rathsack sprach allerdings in einem Interview
davon, daR bei der Eréffnung der Schule improvisiert werden muRte.” Die technische Aus-
stattung, die die Filmstudenten an der neugegriindeten Akademie vorfanden, war knapp:
Sie bestand zu Beginn nur aus einer 16-Millimeter-Kamera und einem Schneidetisch, sowie
ein paar 8-Millimeter-Kameras; am Ende des ersten Studienjahres standen gerade mal drei
Schneidetische zur Verfligung. Mit dieser mageren Ausriistung sollten alle 36 Studenten bis
Mai 1967 einen Film drehen, anhand dessen entschieden werden sollte, ob sie talentiert
genug seien, um weiter an der DFFB studieren zu diirfen. Diese Methoden waren auch eini-
gen der Dozenten nicht recht: ,Ich lehne es ab, schon nach einem Jahr ein endgiiltiges Urteil
zu fillen”, sagte zum Beispiel Wolfgang Staudte®, und George Moorse soll gegentiber Stu-

erst
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denten gesagt haben: ,Die Forderung des Begabtennachweis ist mir besonders unange.
nehm, aus diesem Grund habe ich sie bislang verdrangt.”®

Dieses Auswahlverfahren fiihrte zum ersten Eklat an der DFFB. Im Mai 1967 zeigten dig
Studenten einem Komitee von Dozenten (u.a.Peter Lilienthal, Erwin Leiser, Wolfgang Staud.
te, George Moorse) ihre ersten Filme, und sieben von ihnen fielen durch — oder wurden
wegen ihres politischen Engagements ,herausgepriift”, wie die Studenten es sahen. Die
Zwischenpriifung nannten sie ein ,Eliminierungsverfahren“ die Durchgefallenen ,Elims*,
Zu den ,Elims" gehdrten Wolf Gremm, Wolfgang Sippel, Giinther Peter Straschek und -
Harun Farocki.

Dabei nimmt der vierminiitige Film viel von Farockis spateren Werken voraus: Es geht
um Bilder und ihre ,Lesarten”, und es geht um Werbung. Jeder ein Berliner Kindl ,,bespricht*
Werbeplakate der Berliner Kindl-Brauerei, die Farocki in den Géngen des — inzwischen
abgerissenen — Berliner Sportpalasts aufgenommen hatte. Der Titel des Films war der Slo-
gan der Werbekampagne. Auf den Plakaten sind , typische Berliner” aus verschiedenen Epo-
chen zu sehen: Ein Neukéliner Arbeiter aus der Zeit der Jahrhundertwende, ein Kreuzberger
Beatmusiker mit Pilzkopf von 1966, ein Leierkastenmann, ein preuRischer Beamter, ein Mau-
rer und andere Berliner ,Originale®: Eine Hand fiir das Requisit, das andere fiir das Bierglas,
kommentiert Farocki die Werbebilder. Das Typische steht im ersten Glied... Jede Jahreszahl geht
in die Requisiten ein, die Requisiten gehen in die Worte ein, die Worte gehen auf Berliner Kind|
aus.

Die Kamera zerlegt die einzelnen Motive der Plakate durch GroR3- und Nahaufnahmen,
isoliert einzelne Bildpartien, Worte, Schriftblocke, fahrt entlang der Poster oder einzelner
Plakatmotive, wahrend Farocki die Bilder kommentiert. Die Bilder passieren das Auge in kurz-
em Abstand; sie sollen zu einer Einheit werden. Ein Maurer wird zu DEM Maurer, die Worte des
Maurers werden die Worte des Kindl-Bieres. Durch diese kritisch-analytische ,Bildbeschrei-
bung" soll die normative Kraft der Werbebilder in Frage gestellt werden. Doch flr die
Dozenten der DFFB war dieser Versuch, Bilder mit den Mitteln des Kinos zu dekonstruieren,
offenbar zu avantgardistisch.

Die Ablehnung dieses Films durch die DFFB-Dozenten wurde schnell zum Politikum,
Wihrend der ,Elim” Sippel tatséchlich das Studium an der Filmakademie abbrach, droh-
ten einige der anderen durchgefallenen Studenten damit, ihren Studienplatz notfalls vor
Gericht zu erstreiten, weil sie glaubten, daR sie aus politischen Griinden von der Film-
akademie entfernt werden sollten: Fiinf der sieben durchgefallenen Studenten waren
amtierende oder ehemalige Studentenvertreter und hatten sich éffentlich fiir eine Ande-
rung der Studienordnung eingesetzt. Nach einigen Auseinandersetzungen wurden die
durchgefallenen Studenten schlieflich als ,auferordentliche Studenten” wieder aufge-
nommen und konnten weiter studieren.
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Die Priifung war aber nur der Ausldser, auf den die Studenten gewartet hatten, um
ihrem Unmut freien Lauf zu lassen: Wenige Tage nach dem , Eliminierungsverfahren® ver-
sffentlichten 21 der 28 verbliebenen Studenten eine 35seitige Dokumentation (,Mate-
rialien zur Akademie-Diskussion*), in der sie ihre Kritik und ihre Forderungen formulier-
ten: Die Vorbereitung flr die ersten Filmaufnahmen seien mangelhaft gewesen, viele
Dozenten seien nur sporadisch an der Akademie. Besonders Erwin Leiser wurde ,auto-
ritares Verhalten” und ,Unkorrektheiten und Willkir gegentber Studenten und ihrer
Arbeit” vorgeworfen, auBerdem sei er pro Monat nur wenige Tage liberhaupt in Berlin
gewesen. Die Forderungen der Studenten lauteten: Annullierung der Priifungsergebnisse
und Leisers Riicktritt®,

Leiser befand sich unterdessen bei den Filmfestspielen in Cannes. Es war nicht das
erste Mal, daB er in einem fiir die Filmakademie wichtigen Moment nicht in Berlin war:
schon bei der Erdffnung der DFFB hatte Leiser, der in Ziirich wohnte, sich wegen Krank-
heit entschuldigen lassen; seine Frau kam nach Berlin, um seine Antrittsrede vorzulesen,
und in den ersten Monaten (bernahm Peter Lilienthal kommissarisch die kiinstlerische
Leitung der Filmhochschule. Auch sonst scheint die Amtsfiihrung Leisers nachldssig
gewesen zu sein: er erschien nur zu den Sitzungen des DFFB-Kuratoriums in Berlin und
erledigte dann gleich die Sprechstunde mit seinen Studenten. Farocki, der Leisers Student
war, brach bei einer dieser Sprechstunden das Gespréch ab, kaum daf8 es begonnen hat-
te, weil Leiser einen Text redigierte, wahrend Farocki sein Filmprojekt erlduterte®®.

Wie zur selben Zeit auch an den anderen deutschen Hochschulen zeigte sich an der
DFFB die véllige Unfahigkeit der Autoritdten, mit dem unerwarteten Studentenprotest
umzugehen. Durch autoritdres Auftreten goR Leiser sogar noch Ol ins Feuer: ,Diese Re-
volte haben wir erwartet!” verkiindete er in einem Interview zu den Konflikten an der
Filmakademie, denn:

JAhnliche Erfahrungen haben alle Filmakademien machen missen, sogar solche in

den Ostblock-Staaten... Denn die Studenten kommen mit ganz bestimmten Erwart-

ungen, mit sehr unterschiedlichen Vorkenntnissen zur Akademie: Sie erwarten ein

Experimentierfeld des Filmemachens und glauben, die wichtigste Aufgabe der Aka-

demie, nimlich die Ausbildung, sei ein notwendiges oder gar unnétiges Ubel... Viel-

leicht ist einigen der Studenten das Zuviel an Freiheit nicht bekommen. Denn grofRe

Rechte verlangen auch, so ungern ich das Wort in den Mund nehme, entsprechende

Pflichten und Disziplin...,,*

Die Vorwiirfe, die die Studenten in ihrer Dokumentation vorbrachten, kommentierte
er mit den Worten:
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_Die Flucht der Studenten in die Offentlichkeit kann ich nur mit einer Priifungs-Psy.
chose verstehen, Sie war aber unnétig und letzten Endes auch falsch: Ich bin nichy
dafiir, da man seine Wasche auf der Strafe wascht, sondern im Hause, um dann in
sauberen Hemd auf die StrafRe zu treten."*

Leiser, der einige Monate zuvor noch proklamiert hatte, dafd den Studierenden nicht
,die Wahl der Mittel aufgezwungen werden solle, nimmt hier die Position eines allwis.
senden Patriarchen ein, der den Protest der Studenten zwar selbstverstandlich vorherge.
sehen hatte, ihn aber gleichzeitig als , Psychose” pathologisiert. Diese Haltung ist typisch
fuir die Art, wie Ende der sechziger Jahre viele Universitdtsprofessoren und andere Auto.
ritdten mit dem Protest der Studenten umgingen und hat ihren Teil zur Radikalisierung
der Studentenbewegung beigetragen.

Ein anderes Ereignis, das einen Monat nach dem ersten Konflikt an der DFFB gesch.
ah, hat diese Radikalisierung schlagartig beschleunigt: der Schahbesuch in Berlin und die
Ermordung des Studenten Benno Ohnesorg am 2. Juni 1967, die als eine Art Startsignal
fiir die heile Phase der Studentenbewegung gelten kénnen. Farocki selbst war zu diesem
Zeitpunkt auf einer Reise nach Venezuela. Doch einige seiner Kommilitonen begannen
als Reaktion auf dieses Ereignis an einer neuen Form des politischen Films zu arbeiten®,

Bis dahin waren die meisten Studentenfilme, die an der DFFB entstanden, entweder
dem formalen Experiment verpflichtet (zum Beispiel Helke Sanders Subjektude, Stra-
scheks Hurra fiir Frau S. oder Farockis Jeder ein Berliner Kindl) oder sie orientierten sich an
den Methoden des Dokumentarfilms, wie zum Beispiel Holger Meins Film Oskar Langen-
feld (Uber einen Berliner Lumpensammler) oder Farockis Film Der Wahlhelfer, der einen
jungen Gerichtsreferendar portratiert, der flir die FDP in Berlin-Kreuzberg Wahlkampf
machte. Dieser Film erinnert ein wenig an die Methoden des New American Cinema, und
verwendet auch brechtianische Methoden der Verfremdung (der ,Wahlhelfer demon-
striert pantomimisch seine verschiedenen Tatigkeiten), doch interessant an dem Film ist
vor allem, daf3 in ihm einige Gedanken Franz Fanons referiert werden. Der Wahlhelfer
liest langere Passagen aus dessen Buch ,Les condamnés du monde“ vor, in dem es auch
um den Guerillakampf geht. Diese Gedanken sollten fiir Farockis Werk wichtig werden.,

Ab Mitte 1967 entstehen an der DFFB Filme mit kulturrevolutiondrem Impetus, die
weder narrativ noch dokumentarisch sein wollen. Mit einer Mischung aus Spielszenen
und Dokumentarmaterial versuchen diese politischen Thesenfilme vielmehr, Themen
und Standpunkte der Studentenbewegung zu ,verfilmen". Uniibersehbar ist auch der
Versuch, die filmischen Mittel des Avantgarde-Kinos (wie Jump-Cuts, Dekadrage, lange
Einstellungen, Tableaux und metaphorische Szenen a la Godard etc.) zum Zweck politi-
scher Agitation zu verwenden.

Agitation 63

Die Filme, die nach dem 2.Juni 1967 an der DFFB entstehen, sind starker vom politi-
hen Geschehen gepragt oder greifen sogar in dieses ein: So enthdlt Helke Sanders
- cht die Macht der Manipulateure! eine Sequenz, die zeigt, wie sie den Berliner Presse-
ﬁ;ell stort, bei dem unter anderem Axel Springer eingeladen ist. Sander hatte'sich als Ferh_
Sehjoumalistin ausgegeben und sich zusammen mit Farocki als Tontechniker und Skip
Norman als Kameramann in Abendkleidung Zugang zu der Veranstaltung ve'rschafft. Im
speisesaal entrollte sie ein Transparent, das sie in ihrer Bluse vers’Feckt in den Saal
geschmuggelt hatte und auf dem stand: ,Axels Schluball.” Der Berliner Innensenator
Kurt Neubauer schubste das Filmteam daraufhin persénlich aus dem Saal. Dr.auGen wu!'-
den Sander, Farocki und Norman von der Polizei verhaftet und verbrachten die Nacht bis
Lum Ende des Presseballs in Polizeigewahrsam.

5o wie Manipulateure die ,Springer-Kampagne der APO unterstiitzen sollte, so
waren auch andere DFFB-Filme dieser Zeit in den Kontext der Studentenbewegung ein-
gebunden: der Dokumentarfilm Berlin, 2. Juni 1967 von Thomas Giefer und Rudiger
Minow behandelte die Polizeigewalt wihrend des Schahbesuchs und den Tod von Benno
Ohnesorg, Hartmut Bitomskys Johnson oder der Feldzug gegen die Armut kritisierte den
amerikanischen Imperialismus und Ulrich Knaudts Unsere Steine handelt vom Vietnam-
krieg und dem deutschen Protest gegen diesen Krieg. .

Farockis erster agitatorischer Kurzfilm Die Worte des Vorsitzenden von 1967 war die
erste DFFB-Arbeit, die —wenn auch noch recht subtil und metaphorisch verbrdmt — mit
politischer Gewalt kokettiert. In dem Kurzfilm sieht man, wie eine schwarzgekleidete,
gesichtslose Gestalt (Ursula Lefkes) aus einer Seite der ,Mao-Bibel“ einen Papierpfeil fal-
tet. Dieser Pfeil wird nach einer anderen Figur geworfen, die mit einer Papiertiite mas-
kiert ist, auf die das Gesicht das Schahs gemalt ist. (Solche Tiitenmasken hatten die
Demonstranten getragen, die am 2. Juni gegen den Schahbesuch protestiert hatten.)
Auch wenn der Zuschauer nicht ausdriicklich sieht, wie der Pfeil die Figur mit den Ce-
sichtsziigen des Schah in die Stirn trifft, sondern nur wie der Pfeil in die Suppenschiissel
511t und in der nichsten Einstellung der ,Schah” mit hoch erhobenen Hinden und Blut
(oder ist es doch nur Suppe?) im Gesicht zu sehen ist — die Botschaft ist unmiBverstand-
lich: hier werden tote Worte zu tédlichen Waffen, wie auch der off-screen-Text klarstellt.
Die ,Worte des Vorsitzenden“ (gemeint ist natiirlich Mao Tse-Tung) milssen ,in unseren
Hinden zu Waffen werden, die den Feind tiberraschend treffen®, heifSt es im Kommentar.
Dieser Text lehnt sich an das Vorwort an, das in einigen Ausgaben der ,Mao-Bibel" steht
und das von Maos Guerillastrategen Lin Piao stammt. So evoziert der Film Vorstellungen
von Guerillamethoden im politisch-kulturellen Kampf, ein Thema, das in Farockis néch-
stem Film dezidierter durchgespielt werden sollte.
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Ihre Zeitungen, sein nachster Film, zeigt Farocki als militanten Aktivisten in diese,
Auseinandersetzung. Der viertelstlindige Agitationsfilm soll — laut seines Untertitels —
»einige Probleme des antiautoritaren und antiimperialistischen Kampfes in den Metro.
polen am Beispiel Westberlins“ beleuchten. Das ,,Problem”, das in diesem Film dargestellt
wird, sind die Zeitungen des Springer-Konzerns. Farocki nimmt so ein Thema der Studen.
tenbewegung auf und positioniert sich selbst als Guerillakdmpfer in dieser Auseinander.
setzung.

In einer besonders bezeichnenden Passage des Films sieht man Farocki, der sich von
hinten an einen Mann, offenbar ein Agenten der ,anderen Seite”, heranschleicht und die.
sen zu erwdrgen scheint. Dazu heil’t es im Kommentar: Das vietnamesische Volk bezieht
alle Hife, Simse, Fenster, Steine, Déicher, Tiiren, Wege, Mauern, die gesamte Oberfldche ihres
Landes in den Kampf gegen die Aggressoren und ihre Lakaien ein. Die Oberfliche Vietnams
ist der Verbiindete des vietnamesischen Volkes. In Ihre Zeitungen nimmt Farocki selbst die
Rolle eines Guerilleros ein, der freilich nicht — wie sein Vorbild, der Vietkong-Guerilla —
einen militarischen Kampf gegen einen dufReren Feind fiihrt, sondern der in einem sym-
bolischen Krieg gegen das kulturelle und mediale Establishment kampft. (Der Agent, den
Farocki ,liquidiert”, liest ebenfalls ,ihre” Zeitungen.) Dabei verfolgt er eine ,tellurische"
Strategie™: wie ein Partisan schleicht er liber Décher, Mauern, Hofe, die zu seinen ,Ver-
biindeten" werden, um den feindlichen Agenten zu iberrumpeln. Wie im Guerillakampf
ist der Gebrauch solcher unfairen, listigen Strategien wegen der Uberlegenheit des Geg-
ners legitim: Der Stand ihrer technischen Entwicklung ist himmelhoch, heif’t es im Kom.-
mentar. Dazu sieht man zuerst Bilder von Bomben, die auf Vietnam fallen, dann Zei.
tungsblindel, die auf Berliner Straen herabstiirzen. So wird die Unterdriickung der Viet-
namesen durch die Amerikaner mit der ,medialen Unterdriickung” der ,Frontstadt"
Westberlin durch die Springer-Presse gleichgesetzt.

lhre Zeitung schlieRt die Idee der Guerillataktik kurz mit Vorstellungen von einer
asthetisch-avantgardistischen Kulturrevolution. Der Film zeigt in einer ldngeren Szene
das ,kdmpfende Kollektiv" (wie es im Kommentar genannt wird), dessen Mitglieder
gemeinsam ein Manifest verfassen. Wie Brecht es fiir das epische Theater gefordert hat,
besteht die Kulisse auch hier nur aus dem Nétigsten, um den Zuschauer nicht durch
schmiickendes Beiwerk vom Verlauf der Argumentation abzulenken. Mit langen Kamera-
fahrten durch den kahlen, leeren Raum zerstort Farocki etwaige [llusionen Uber die ins-
zeniertheit der Szene und hebt ihre unnatirliche ,Gemachtheit” hervor. (Der subjektive
Faktor (1982) von Farockis ehemaliger Kommilitonin Helke Sander, die in lhre Zeitungen
auch kurz zu sehen ist, enthalt eine sehr dhnliche Plansequenz. Diese Szene, die sich ganz
offensichtlich auf die beschriebene Passage in lhre Zeitungen bezieht, ironisiert die filmi-
schen Stilmerkmale, die die Kombination von agitatorischen Absichten mit filméstheti-
schem Formalismus in diesen Jahren an der DFFB hervorgebracht hat.)
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Die Szene beginnt mit der Off-screen gestellten Frage: Was kdnnen wir tun? Die
Kamera bewegt sich durch einen kahlen, weigetiinchten Raum vorbei an Farocki und
anderen kulturellen Berufsrevolutiondren®, die alle Teile der Antwort geben: Wir miiften
den Apparat zerschlagen. Den Auslieferungs-Apparat. Den Hunger-und-Elend-Apparat. Den
K,/egg-Appamt. Den Manipulations-Apparat. Den Anti-Emanzipations-Apparat. Den Kanti-
nen-Apparat. Den Elend-des-Alltags-Apparat. Den Staatsapparat. Den Repressions-Appa-
rat. Den Reproduktionsapparat. SchlieRlich restimiert einer: Es heifSt, um eine Armee zu
serschlagen, muf§ man eine neve aufstellen. Eine andere (Helke Sander) filhrt den Gedan-
ken weiter: Das heift, um den bestehenden Manipulations-Apparat zu zerschlagen, muf
man einen neuen aufbauen. Sie tippt den Satz auf einer Schreibmaschine, reif3t das Blatt
aus der Maschine: Das ist nicht waht. Wir brauchen keinen neuen Verteilerapparat... Der
Gegner (der ,Manipulationsapparat” des traditionelle Kinos, der biirgerlichen Medien,
der Zeitungen des Springer-Verlags) kann nicht mit seinen eigenen Waffen geschlagen
werden. Die Kulturrevolutiondre missen andere Formen des — asthetischen und politi-
schen — Widerstands gegen die ,Gesellschaft des Spektakels” finden, zu der diese Medi-
en gehoren. lhre Zeitungen skizziert, wie ein Kino aussehen kénnte, das aus der Oppositi-
on zum traditionellen Kino entstanden ist: Statt eine linear ablaufende Handlung zu
erzihlen, reiht der Film — zum Teil fast kabarettartige — Szenen aneinander, die durch
Ton-Bild-Montage, Zwischentitel und andere brechtianische Verfremdungseffekte stan-
dig auf die artifizielle Unnatur des Films hinweisen.

Das Blatt aus der Schreibmaschine wird herumgereicht und gelesen. SchlieGlich
erganzt einer den Text auf dem Blatt, gibt es an Farocki weiter, der vorliest: Unsere Zei-
tungen bringen Nachrichten aus dem kdmpfenden Kollektiv. Der Unterschied zwischen
Lesenden und Schreibenden muf3 aufgehoben werden. Farocki verbindet hier Brechts Idee
von der Emanzipation des Konsumenten zum kulturellen Produzenten mit Debords Vor-
stellung von einer ,Gruppe kultureller Berufsrevolutiondre®.

Dann sieht man das ,revolutionire Kollektiv* im Einsatz: Konspirativ werden Geheim-
botschaften von Auto zu Auto gereicht (Das kdmpfende Kollektiv gibt dem Privatverkehr
einen vollig neuen Sinn.) oder durch einen Kuf Ubergeben. Dann nimmt der Film ein
Motiv aus Die Worte des Vorsitzenden auf: Wieder werden Worte zu Waffen. Man sieht,
wie Pflastersteine in Springer-Zeitungen eingewickelt werden: Der Stein beschwert das
Papier. Das Papier diktiert dem Stein die Richtung, heiB3t es im Kommentar, dann wird die
Leinwand dunkel, man hért das Klirren einer Glasscheibe, und der Film ist zu Ende. Das
war schon deutlicher als die metaphorischen ,Worte des Vorsitzenden™: Raus aus dem
Kino, Genossen, und dem Springer-Verlag ein paar Fensterscheiben eingeschlagen...

Ulrich Knaudts Kurzfilm Unsere Steine, an dem Farocki als Aufnahmeleiter mitgear-
beitet hat, nimmt dieses Motiv aus hre Zeitungen wieder auf und radikalisiert es. Wieder
sieht man eine junge Frau, die die B.Z. des Springer-Verlags liest, eine Nahaufnahme von
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einer Zeitungsseite zeigt einen Kommentar, der sich gegen die APO richtet. Sie hebt eingy
Pflasterstein auf und schidgt ihn sorgfaltig in das Papier der Zeitung ein. Es folgt eine lan.
ge Einstellung vom Gebdude des Springer-Verlags in Berlin-Kreuzberg. Hatte sich Farockis
Film noch mit einer Andeutung begnugt (Das Papier gibt dem Stein die Richtung.), zeigt
Knaudts Film mit unmiRverstdndlicher Deutlichkeit, gegen welchen Gegner sich dg;
Angriff der ,Berufsrevolutiondre der Kultur” richten soll. Der Film nimmt so die militan.
ten Aktionen gegen Springer vorweg, die es 1968 gab. Unsere Steine zeigt, dal? die Vor.
stellungen von einem emanzipatorischen Guerillakampf durch ein Kollektiv von Kultur.
revolutiondren damals von anderen DFFB-Studenten geteilt wurden. Am Ende des Filmg
wird nochmals metaphorisch die Guerillataktik beschrieben: Winzig wie ein Sandkorn,
dtinn wie ein Streichholz werden wir zur Waffe in den Herrschaftsapparaten.

Eine Art ,kdmpfendes Kollektiv" hat es an der DFFB Ubrigens tatsachlich gegeben;
Einige der politisch aktiven Studenten hatten sich zur sogenannten ,Gruppe Drej"
zusammengeschlossen, die in der Privatwohnung ihres Dozenten Otto Gmelin Gber Fil.
masthetik diskutierten. Gleichzeitig filmten sie die Aktionen, Demonstrationen ung
Debatten des SDS und andere politische Ereignisse. AuRer Farocki gehdrten unter ande.
rem Holger Meins, Ulrich Knaudt, Hartmut Bitomsky, Helke Sander und Thomas Mit.
scherlich zur Gruppe Drei*1. Aufnahmen, die so entstanden, flossen in viele der Studen-
tenfilme ein (u.a.in Farockis lhre Zeitungen, Knaudts Unsere Steine, Helke Sanders Brecht
die Macht der Manipulateure etc.).

Doch die DFFB-Studenten haben in dieser Zeit nicht nur Filme gedreht. Aufsehen
erregten die politisch aktiven Filmstudenten in der deutschen Filmszene weniger durch
ihre Filme (die sie laut ihres Ausbildungsvertrages mit der Filmakademie eigentlich gar
nicht éffentlich zeigen durften), als durch provokante Aktionen, wie die Storung des Pres-
seballs oder des Filmfestivals in Knokke. Von einer anderen Provokation aus dieser Zeit
berichten die Filmbldtter: Als kurz vor Weihnachten 1967 Wolfram Engelbrecht, der Prési-
dent des Hauptverbandes Deutscher Filmtheater zu einem Vortrag an die DFFB kam, wur-
de er von den Studenten mit der Parole ,Wir fordern: die Abschaffung der Kinos" auf der
Tafel begruf3t - die Kulturrevolution hatte die DFFB definitiv erreicht.

Ausfiihrlich berichtet wurde in der deutschen Filmfachpresse tUber die Stérungen des
Experimentalfestivals in Knokke zwischen Weihnachten und Silvester 1967, die nur weni-
ge Tage danach stattfand. Die Methoden, mit denen die Berliner Filmstudenten in Knok-
ke Festivalleitung und -publikum provozierten, erinnern an die neuen Aktionsformen, die
von der Studentenbewegung in ihrer antiautoritdren Phase entwickelt wurden. In Clau-
dia von Alemanns Dokumentation dieses Ereignisses' sieht man, wie der Kampf um ein
Transparent gegen den Vietnamkrieg und gegen den amerikanischen ,Cine-Imperialis-
mus" das ganze Festival skandalisiert und schlieRlich zu Priigeleien mit Festivalordnemn
flihrt. Farocki steht bei diesen Auseinandersetzungen als Wortfiihrer der Berliner im Mit-
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telpunkt. Erst sieht man, wie Farocki — unter einem Plakat mit der Aufschrift The FNL is
the only jury — Geld fiir den Vietkong sammelt, spater hélt er auf der Festivalbiihne eine

itatorische Rede, nach einer Schidgerei mit den Festivalordnern sieht man ihn zusam-
ain mit anderen Festivalteilnehmern in einer Art ,SchluBchor” auf einer Treppe stehen
End ,Révolution culturelle” skandieren.

1967 hatte Rudi Dutschke die Parole ausgegeben, da3 ,legale Demonstratione.n indie
lllegalit'ét zu liberfiihren” seien. Diese direkten Aktionen sollten zwar g‘ewaltfreu a.biau-
fen, aber durch regelverletzendes Verhalten einerseits die Akteure beggstern und fnner-
lich befreien, andererseits den Protesten der Studenten eine groBere Offentlichkeit ver-
schaffen als die {iblichen ,Latsch-Demos”. Ahnlich funktionierte die Provokation von
Knokke: Die militanten Parolen und die politische Agitation der Berliner ,Roten Garden
iiberstiegen auch bei einem Experimentalfestival die Toleranzgrenze des Publikums und
fiihrten zu einem dffentlichen Eklat, der einen Vorgeschmack davon gab, was in Deutsch-
land im folgenden Jahr passieren wiirde.

Als nach den Weihnachtsferien die Seminare an der DFFB Anfang 1968 wieder be-
gannen, gingen auch die Konflikte zwischen Studenten und Direktion sofort weiter. An
der Filmakademie tauchte ein anonym hergestellter Film mit dem Titel Herstellung eines
Molotow-Cocktails auf. Glinther Peter Straschek hat spéter geschrieben, daB er und Hol-
ger Meins den Film gemacht habens; Meins soll den Film Anfang 1968 auch in der Berli-
ner Kommune | gezeigt haben™®.

Der Film, der einige Jahre spater unter mysteridsen Umstanden verschwand, spitzt
das filmische Motiv von den Worten, die zu Waffen im revolutiondren Kampf werden,
nochmals zu: Kommentarlos wird demonstriert, wie ein Molotow-Cocktail gebaut wird.
Eine lange Einstellung am SchluR zeigt das Berliner Axel-Springer-Haus. (Das Schibboleth
,Jange Einstellung” durfte nicht fehlen, signalisierte es doch, daR der Film nicht nur
inhaltlich revolutionir, sondern auch formal avantgardistisch war!) Da der Film nicht
mehr existiert, muR man sich an schriftliche Beschreibungen halten, die den SchiuB
zulassen, daR dieser Film das Selbstverstiandnis der Filmstudenten als dsthetische und
politische Guerillakimpfer weiter zuspitzte: Nicht nur, daB in dem Film das Buch ,Revo-
lution in der Revolution?” von Regis Debray erschien, der die Focus-Theorie der lateina-
merikanischen Guerilla in Westeuropa popularisiert hatte; es scheint auch mit dem Reiz
des Verbotenen und Konspirativen geflirtet worden zu sein. Ein Artikel beschreibt den
Film so:

»Man sieht greifende Hinde, Benzinflaschen, die weitergereicht werden, Mantel-

taschen, die sich dffnen, dunkle Hausflure... Die Montage bildet eine Folge von grei-

fenden und weitergebenden Handen ab. Die Hande werden zu Zeichen der Solidari-
tat. Die Verschwdrerhaltung wird prazisiert als eine Form der Gemeinschaft, die aus

GefahrenbewuRtsein und Organisation zusammengesetzt ist."”

-
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Der Film spitzt die Entwick,
lung vom gewaltlosen Protes;
zum militanten Widerstang
zu, die sich zu dieser Zeit auc)
in der Studentenbcwegung
andeutete. AnlaRlich deg
Kaufhausbrands in Briissg|
hatte die Kommune | ein Flug.
blatt verdffentlicht, in dem ¢
hief3:

~Wann brennen die Berling
Kaufhduser?... Unsere belgi.
schen Freunde haben endlich
den Dreh heraus, die Bevolke.
rung am lustigen Treiben iy
Vietnam wirklich zu beteilj.
gen: sie ziinden ein Kaufhaus an, dreihundert saturierte Blrger beenden ihr aufre.
gendes Leben, und Briissel wird Hanoi. Keiner von uns braucht mehr Trdnen {iber das
arme vietnamesische Volk zu vergieRen. Ab heute geht er in die Konfektions.
abteilung von KaDeWe, Hertie, Woolworth, Bilka oder Neckermann und ziindet sich
diskret eine Zigarette an... Wenn es irgendwo brennt in ndchster Zeit, wenn irgendwo
eine Kaserne in die Luft geht, wenn irgendwo in einem Stadion die Tribiine einstiirzt,
seid bitte nicht {iberrascht. Genauso wenig wie beim Uberschreiten der Demarkati:
onslinie durch die Amis, der Bombardierung des Stadtzentrums von Hanoi, dem Ein-
marsch der Marines nach China. Briissel hat uns die einzige Antwort darauf gegeben;
burn, warehouse, burn!“*

|

Fritz Teufel, Dieter Kunzelmann und die iibrigen Mitglieder der Kommune |, die
wegen dieses Flugblattes vor Gericht standen, haben sich mit dem Argument verteidigt,
daR es satirisch gemeint gewesen sei. In der Tat konnte man dem Text — genauso wie
Herstellung eines Molotow-Cocktails — keine direkte Aufforderung zur Gewalt entneh-
men. Doch einige Monate spater nahmen Andreas Baader und Gudrun Ensslin diese
Parole wortlich: Sie legten am 3. April 1968 Feuer in zwei Frankfurter Kaufhausern. Damit
Uiberschritten sie eine ,Demarkationslinie”, tiber die es fiir sie keinen Weg zuriick mehr
geben sollte. Holger Meins folgte ihnen Anfang 1970, als er sich der RAF anschloR.

Der Film Herstellung eines Molotow-Cocktails arbeitet mit einer ahnlichen Strategie
wie das ,burn, warehose, burn“-Flugblatt. Er treibt die Grenziiberschreitungen, die sich in
den DFFB-Filmen bisher auf formale, filmsprachliche Experimente und den filmischen
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Flirt mit politischer Gewalt beschrinkt hatten, einen Schritt Weit.er. Die Herstellung eines
Molotow-CocktaiIs ist eine stellvertretende Umschreibung, eine Metonymie, fiir die
direkte politische Aktion, die an die Stelle der politischen Kunst und des politischen Kinos
der Berliner Filmstudenten treten sollte. Farocki sagte Uber die ,BewuRtseinslage” unter
einen Kommilitonen zehn Jahre spéter:

Man kann sagen, daB der Holger ab 1968 oder ein biRchen friiher eigentlich keine
‘\'/erbindung herstellen konnte in seinen Vorstellungen zwischen dem, was er so
ssthetisch gelernt, tiber Film gelernt hatte, und dem, was er Ulger Politik gelernt hat-
te, und das ging uns eigentlich allen so, wir haben sehr krude Uberlegungen gehabt,
wie man beides miteinander verbinden konnte, das war eigentlich wieder sehr kiinst-
lerhaft, wie wir es verbunden haben, wir haben die Verbindung eigentlich magisch
hergestellt. Also in Form der Beschworung. Also ich erinnere an den Satz, den Ulrich
(Knaudt - Anm.) zum Beispiel mal schrieb, unsere Filmarbeit ist eine Stellvertreterar-
beit: wir gehen so lange mit Kameras dort und dort hin, bis wir mit Maschinenge-
wehren kommen. Das bedeutet ja nicht einmal in so “nem dummen kommunikatori-
schen Sinne ,Wir lenken die Aufmerksamkeit der Massen oder von wem immer auf
den Ort, bis die die Schnauze voll haben und mit der Maschinenpistole kommen*, das
ist eigentlich eine Stellvertreteraktion, wir miissen sozusagen BufRe tun, dafiir, daf
wir heute noch nicht mit dem Maschinengewehr kommen, miissen wir taglich hin-

5

gehen...,,”

,Es gibt nur eine Mdglichkeit, ein intellektueller Revolutiondr zu sein: indem man auf-
hért ein Intellektueller zu sein®, heiRt es in Godards One plus One. Fir Farocki und seine
DFFB-Komilitonen kénnte man in Anlehnung daran sagen: ,Es gibt nur eine Méglichkeit,
ein revolutionzrer Filmemacher zu sein: in dem man aufhort, ein Filmemacher zu sein.”
Die filmische Arbeit wurde fiir einige der DFFB-Studenten zu dieser Zeit nur noch als
Kompensation fir politischen Aktion betrachtet, oder, wie Farocki es beschreibt, als eine
BuRe fiir die fehlende direkte, politische Aktion.

Der politische Terror, den Herstellung eines Molotow-Cocktails andeutet, erscheint als
ein entsublimierender Akt, der gleichzeitig real und symbolisch sein sollte: eine Art radi-
kalisiertes Happening. Aus Kunst wiirde direkte Aktion, die Worte zu Waffen im politi-
schen Kampf, wie es schon verschiedene DFFB-Studentenfilme angedeutet hatten. Politi-
sches Kino oder direkte politische Aktion — dieser Film stellt die beiden Alternativen, die
sich an der Filmakademie anzudeuten begannen, klar heraus und forderte dadurch eine
Entscheidung. Farocki sollte spater den Umschlag von sublimierender, metaphorischer
Kunst in entsublimierende, politische Aktion, der hier vorgedacht wurde, in seinem
Debiitfilm NICHT Igschbares Feuer wieder revidieren, indem er einen ebenso radikalen
wie realen Akt wieder in symbolhafte Kunst verwandelt.




Im Kino der
Filmakademie  yye|cher Produktions- und Organisationsform. Wir missen kldren, wie die Polaritat
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Fiir die Zeitgenossen war freilich klar: ,Der Film... ist ein Aufruf zum Handeln."™ Weil
sie fiir zu erwartende juristische Schwierigkeiten gewappnet sein wollten, fuhren Stra-
schek und Meins mit dem Film zu der inzwischen erdffneten Miinchner Filmhochschule,
um sich dort von den Dozenten bestatigen zu lassen, dal® der Film kiinstlerisch wertvoll
sei und darum nicht zensiert werden diirfe, wie Straschek spater schrieb:

,Anfang “68 fuhren Holger M.(Meins - Anm.) und ich im Auftrag des Studentenrats

nach Minchen, kontaktierten Cineasten fiir einen allfdlligen ProzeR gegen den von

uns an der DFFB fabrizierten Lehrfilm Herstellung eines Molotow-Cocktails als ,Sach-
verstindige" (analog zu Germanistikprofessoren im Kaufhausbrandstifterverfahren
gegen Teufel & Co.). Verlegen versuchten die sich aus der Affére zu ziehen, einzig Alf

B. (Brustellin - Anm.) bewies solidarische Organisationstiichtigkeit. Dr. Alexander K,

(Kluge - Anm.) lud “im Namen der Ulmer Hochschule™ zum Essen ein, besah sich den

Kurzfilm, ging mit uns ums Karree spazieren; Ecke Leopold-Ainmillerstrafie verab-

schiedete er sich mit der Bemerkung, er kénne uns leider kein Gutachten schreiben,

denn der Molotow-Cocktail sei, im Gegensatz zu uns zweien, nicht dialektisch
<genug...>.,,"”

Die politisch aktiven Studenten an der DFFB bereiteten sich zu dieser Zeit auf den
VietnamkongreR vor, der im Januar 1968 stattfand. Auf einem Flugblatt, das fiir dieses
Treffen verfalRt wurde und das auRer Farocki auch Helke Sander, Hartmut Bitomsky, Gerd
Conradt und andere DFFB-Studenten unterschrieben hatten, heif3t es:

LWir kénnen Filmemachen nur verstehen als Teilnahme an einem Kampf um die revo-
lutionsre Veridnderung der bestehenden Gesellschaftsordnung hin auf eine soziali-
stische... Politik darf nicht langer der niitzliche Idiot des Films sein. Einen Ansatz
schaffen heift, einen kollektiven LernprozeR einzuleiten, in ihm die Individuation der
Filmemacher aufzuheben. Wir missen kliren, auf welcher 6konomischen Basis, in

zwischen politischer und filmi-
scher Aufgabenstellung in der
Praxis aufzuheben ist. Wir miis-
sen kléren, wie der revolutiondre
Film in seiner Aufgabenstellung
aus der konkreten politischen
Situation erwachsen kann."™

Ausdriicklich wird der Film als
Waffe im revolutioniren Kampf
betrachtet. Die Trennung zwi-
schen politischer und filmischer
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Arbeit soll aufgehoben werden, doch eine Abkehr vom Film und eine Hinwendung zu
direkter politischer Aktion kann man aus diesem Flugblatt nicht herauslesen. Allerdings
weisen €inige Formulierungen bereits auf die spatere Entwicklung unter den politisch
aktiven DFFB-Studenten hin: Um die ,Individuation der Filmemacher aufzuheben,
pegannen einige von ihnen mit sozialen Randgruppen ,Zielgruppen-Filme" zu drehen.
Auch die Frage nach der ,,6konomischen Basis", auf der diese und andere revolutionire
Filme entstehen sollten, versuchten sie, mit einem Filmvertrieb und spater mit der Griin-
dungeines eigenen Kinos — dem Roten Studenten und Arbeiterkino (ROSTA) in Berlin —
7U peantworten.

Die militante Praxis, die der Film Herstellung eines Molotow-Cocktails einzufordern
schien, lieB nicht lange auf sich warten: Am 1. Februar 1968 fand an der Technischen Uni-
versitit in Berlin eine Veranstaltung statt, die zur Vorbereitung eines ,Springer-Tribunals®
dienen sollte. Man beschlol ein Ultimatum, dem Springer-Verlag wurden ,direkte Aktio-
nen” angedroht. AnschlieBend sahen 1500 Studenten Herstellung eines Molotow-Cock-
tails mit der langen Einstellung vom Springer-Hochhaus am Ende — der Film wurde
sogar zweimal hintereinander gezeigt™. Die Botschaft kam an, und der Film fiihrte zu
militanter Aktion: Am friihen Morgen des nachsten Tages werden die Scheiben von Biiros
der Berliner Morgenpost, einer Tageszeitung des Springer-Konzerns, mit Steinen einge-
schlagen. Das Papier gibt dem Stein die Richtung, hieR es in Farockis lhre Zeitungen. Einige
der Steine waren in Flugbldtter mit der Forderung ,Enteignet Springer!” eingewickelt.
Am Morgen des 2. Februar 1968 waren Worte zu Waffen geworden, war Kunst in direkte
Aktion Ubergegangen. Es war die erste militante Aktion im Epochenjahr 1968, der in den
folgenden Monaten weitere folgen sollten.

Die Springer-Presse reagierte mit polemischen Kommentaren, die die Stimmung in
West-Berlin weiter aufheizten. Zu Ostern eskalierte die Situation in der ,Frontstadt”
durch den Mordanschlag auf Rudi Dutschke. (Ein Film Farockis mit dem Titel Drei Schiisse
auf Rudi Giber das Attentat auf Dutschke ist verloren gegangen.) In West-Berlin kam es vor
dem Verlagsgebdude des Springer-Verlags zu biirgerkriegsartigen Straltenschlachten,
auch in KéIn, Miinchen, Hamburg, Frankfurt und im Ruhrgebiet wurden Springer-Redak-
tionen und -Auslieferungslager blockiert oder gestiirmt. Im Spiege! hieR es am folgenden
Montag Uiber die Ereignisse: ,Auf der Strecke blieben zwei Tote, liber 400 Schwer- und
Leichtverletzte und der Anspruch der Bundesrepublik, ein intakter demokratischer Staat
zu sein."™ Der Springer-Verlag verklagte den Berliner Rechtsanwalt Horst Mahler als
angeblichen Radelsfiihrer dieser Protestaktionen. In der Klageschrift wurde ausdriicklich
die Anti-Springer-Veranstaltung vom 1. Februar 1968 erwihnt, fiir die Mahler als Organi-
sator verantwortlich gewesen war. Ausdriicklich verwiesen die Rechtsanwilte des Sprin-
ger-Verlags auf die Vorfiihrung ,des Films “Wie stellt man einen Molotow-Cocktail her
als Beweis fiir Mahlers Verantwortung fiir die Krawalle,
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An der DFFB wurde im Friihjahr 1968 der Student Giinter Peter Straschek entlassen,
weil er die DFFB-Leitung als ,Wassertriager des Berliner Senats" bezeichnet hatte™. Stra.
schek hatte zu den Studenten gehdort, die schon in der ersten Zwischenpriifung ,elimj.
niert" werden sollten. Er begann daraufhin, an dem Film Ein Western fiir den SDS zu arbej,
ten, den er im Frithjahr 1968 fertig geschnitten bei der Direktion ablieferte. Wenige Tage
spater war der Film verschwunden. Trotz Drangen der Studenten erstattete die Direktiop
keine Anzeige wegen Diebstahls; Straschek blieb vom Unterricht ausgeschlossen. Er ging
daraufhin nach Frankfurt, wo er begann, an dem sogenannten ,Schilerfilm-Projekt"
dem ersten Zielgruppen-Film eines DFFB-Studenten, zu arbeiten. (Die Auseinander.
setzung um diesen Film fiihrte schlieflich im November 1968 zur endgiiltigen Relegat;.
on von Farocki.)

Um die fortwahrenden Auseinandersetzungen zwischen Akademieleitung und Stu.
denten zu kanalisieren, wurde auf Initiative von Ulrich Gregor und einiger anderer DFFB.
Dozenten im Frithjahr 1968 ein “Akademischer Rat™ gegriindet, in dem die Studentep
neben Dozenten und Direktorium eine Drittelparitdt hatten. Dieser Rat konnte zwar
zundchst nur Empfehlungen aussprechen, doch wurden diese Empfehlungen vom DFFB.
Kuratorium im allgemeinen ratifiziert."® Die Studenten setzten auch durch, daB sie bej
der Einstellung neuer Dozenten mitbestimmen konnten und daB es weder Noten noch
Priifungen gab. Ende der sechziger Jahre waren derartige Regelungen, die {ibrigens bis
heute gelten, an deutschen Hochschulen einmalig, und bis heute wird an der DFFg
immer wieder hervorgehoben, daf diese ,antiautoritdre” Akademieordnung ein Resultat
der Achtundsechziger-Auseinandersetzungen ist".

Die Dziga-Wertow-Akademie
»Diskussionswillige Studenten, die sich am Montagabend
Zutritt zu einer Berlinale-Diskussion des Zweiten Deutschen
Fernsehens verschafften, wurden von einem ZDF-Mitarbeiter
ermutigt: Die Sendung habe, wie man bei einer
Vorausbefragung festgestellt habe, beim Publikum
wenig Interesse gefunden; ein wenig Remmidemmi
kénne nicht schaden.”
Meldung im Berliner Extra-Dienst vom 26.Juni 1968

Doch trotz dieser Liberalisierung kam es im Mai an der DFFB zu einem ersten Show-
down. Der Grund war diesmal gar nicht die Situation an der Filmakademie, sondern ein
politisches Thema, das in ganz Westdeutschland heftig umstritten war: die Notstands-
gesetze, die von ihren Gegnern auch ,NS-Gesetze" genannt wurden. Im Friihjahr 1968
hatten die Auseinandersetzungen um die Notstandsgesetze ihren Hohepunkt erreicht.

Am 1 Mai nahmen 70.000 Demonstranten an einem Sternmarsch nach Bonn teil, um
egen die geplanten Gesetze zu protestieren. In den folgenden Wochen kam es in meh-
en Betrieben zu demonstrativen Arbeitsniederlegungen, in 32 Universitatsstadten tra-
e studierende in den Vorlesungsstreik; in Berlin, Géttingen, Frankfurt/Main und
:)nchum besetzten sie die Universitatsinstitute ihrer Hochschule.

Auch die DFFB-Studenten besetzten Ende Mai ihre Akademie und hiBten auf dem

pach des Deutschland-Hauses am Theodor-Heuss-Platz eine rote Fahne, wodurch sich
geB-Intendant Franz Barsig so provoziert fiihlte, daR er persénlich aus dem gegeniiberlie-
genden sendergebdude kam, um zu protestieren.” Mehrere Tage hielten die Studenten
die Schule, die sie nach dem russischen Revolutionsregisseur in Dziga-Wertow-Akademie
umbenannt hatten, besetzt, bis Direktor Rathsack schlieRlich das Gebdude von der Polizei
men lieR. Der DFFB-Student Thomas Giefer schrieb in einem Flugblatt:
,Seit der Besetzung anldplich der verabschiedeten NS-Gesetze (am 30.Mai 1968 - Anm.)
heift die DFFB nach dem Mann mit der Kamera ‘Dziga-Wertow-Akademie’. Der
Anspruch dieses Namens steht in genauem Gegensatz zu den Forschungs- und Produk-
tionsbedingungen der DFFB. Die Herstellung von Dokumentarfilmen ist nicht vorgese-
hen, geschweige denn eines aktuellen Dokumentatfilms im Sinne Wertows. Der Begriff
Agitation, bei Wertow Anlafs und Fundament der Arbeit, wird von der scheinheiligen
Notstandsgesellschaft als zutiefst unanstindig empfunden... Ein ehrlicher Film muf
zwangsldufig an der politischen Aktion teilnehmen; er wird ihre Provokation reprodu-
sieren, ihre Zerstérung vervielfdltigen und auch ihre Unterdriickung auf sich nehmen.
Ein ehrlicher Dokumentarfilm mug agitieren, um das, was er zeigt, tendenziell zu ver-
dndern. Provokation und Destruktion sind legitime Mittel gegen die grofiangelegten
Gleichschaltungskampagnen der Konterrevolution. "Axel, wir kommen!” — bis an die
Ziihne bewaffnet mit gezielter, gelenkter und also treffender Agitation. b

rau

Giefer formuliert noch einmal die Position des Vietnam-KongreR-Flugblattes: Auch er
versteht sich als ,revolutionarer Regisseur” (und diirfte damit stellvertretend fir viele
seiner Kommilitonen gesprochen haben), dessen Filme an der politischen Aktion teilneh-
men, diese jedoch nicht ersetzten, wahrend umgekehrt auch der politische Film nicht
durch die direkte Aktion zu ersetzen ist. Zwar flirtet auch er rhetorisch mit Gewalt (,bis
an die Zihne bewaffnet... mit Agitation®), aber das Selbstbild, das Giefer entwirft, ist das
eines revolutionzren Kiinstlers, nicht das eines Revolutiondrs, der die Kunst hinter sich
gelassen hat.

Interessant ist in diesem Zusammenhang iibrigens, daB8 auch der franzésische Mai
1968, in vieler Hinsicht die radikalste Manifestation der europaischen Studentenbewe-
gung, ebenfalls ein Vorspiel im Kino hatte: tm Februar 1968 wollte der franzosische
Kultusminister André Malraux Henri Langlois, den Griinder und Leiter der Pariser Cinéma-
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théque Frangaise, entlassen. Henri Langlois hatte in Paris die wichtigste Filmsammiung in
West-Europa zusammengetragen und ein Filmprogramm gemacht, aus dem alle Regis-
seure der ,Nouvelle Vague“ ihre Kino-Bildung bezogen hatten.

Pariser Cinéasten und Filmregisseure — unter ihnen Truffaut, Godard, Rivette, Res-
nais, Bresson, Chabrol, Barthes — organisierten spontane Kundgebungen vor dem
Kultusministerium, um gegen die Entlassung zu protestieren und besetzten die Cinéma-.
théque im Palais Chaillot. Wihrend StraRendemonstrationen die Offentlichkeit be-
unruhigten und stiindlich neue Protesttelegramme aus Hollywood eintrafen, in denen
bertihmte Regisseure der Cinémathéque die Erlaubnis entzogen, ihre Filme zu zeigen, sol|
de Gaulle bei einer Beratung erregt ausgerufen haben: ,,Aber wer ist denn nur dieser Hen-
ri Langlois?*“* Der Widerstand war erfolgreich; Langlois blieb im Amt. Frangois Truffaut
hat diese ungeplant losgebrochene Protestwelle spater ,eine Generalprobe fiir den Mai
‘68" genannt™.

Im Mai entwickelten sich die Ereignisse in Berlin und Paris fast parallel: Am 15. Maj
wurde in Paris die Filmschule Ecole Nationale de Photographie et de Cinématographie
von Studierenden besetzt, die die Schule allen, die liber die Strukturen des franzdsischen
Filmgeschafts diskutieren wollten, zur Verfiigung steliten. Zusammen mit den Mitglie-
dern der franz6sischen Filmtechniker-Gewerkschaft, Redakteuren und Mitarbeitern der
Cahier du Cinema griindeten sie am 17. Mai die Etats Généraux du Cinéma Francais, die
,Generalstande des Films“. Am Abend desselben Tages versammelten sich mehrere tau-
send Personen in der Filmschule und verabschiedeten nach hitziger Debatte zwei Aufru-
fe. Der erste forderte die franzdsischen Filmschaffenden auf, in den Generalstreik zu treten,
der zweite verlangte den Abbruch der ,blirgerlichen” Filmfestspiele in Cannes, die trotz
landesweiter Streiks fortgesetzt wurden.

Die Filmfestspiele waren bereits am 13. Mai, dem Tag des Generalstreiks, fiir einen hal-
ben Tag unterbrochen worden. Als Francois Truffaut am Morgen des 18. Mai bei einer
Pressekonferenz in Cannes die Forderungen der Pariser Generalstinde des Films bekannt
gab, flihrte das zum endgtiltigen Abbruch des Festivals. Monica Vitti und Louis Malle tra-
ten aus der Jury aus, einige Regisseure zogen ihre Filme zurlick, und gegen Mittag besetz-
ten Demonstranten den GroRen Saal des Festspielgebdudes, wo Truffaut und Godard
weitere Filmvorfihrungen verhinderten, indem sie den Kinovorhang zuhielten. Als auch
am néchsten Morgen der Festivalbetrieb nicht wieder aufgenommen werden konnte,
gab der Festspieldirektor den formellen Abbruch des Festivals bekannt. (In den folgenden
Monaten gab es auch bei den Filmfestivals in Pesaro und Venedig dhnliche Protestaktio-
nen: in Venedig, wo unter anderem Pasolini Auseinandersetzungen mit der Festivallei-
tung provozierte, griff sogar die Armee ein.)

Die Vorgénge in Paris und Cannes waren von den Filmstudenten in Berlin natlrlich
mit grolSter Aufmerksamkeit verfolgt worden. Und als die Leitung der DFFB nach der
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gesetzung einen harten Kurs fuhr, waren die Studenten schnell entschlossen, auch die
gerliner Filmfestspiele, die damals noch im Juni stattfanden, nach ihren Vorstellungen
umzufunktionieren. In Deutschland hatte es im Frithjahr schon bei den Oberhausener
gurzfilmtagen heftige Auseinandersetzungen um den Film Besonders Wertvoll von Hell-
muth Costard gegeben. Aus Angst vor dem Staatsanwalt wurde der Film, der unter ande-
rem einen ejakulierenden Penis zeigt, aus dem Programm genommen. Die meisten ande-
ren Regisseure zogen daraufhin ihre Filme zurlick, Peter Handke trat aus der Festivaljury
aus, und der umstrittene Film wurde schlieRlich in der Universitat in Bochum gezeigt.

An der DFFB hatte Erwin Leiser nach der polizeilichen Rsumung der ,Dziga-Wertow-
Akademie” einen Produktionsstop verhangt, den Besetzern Hausverbot erteilt und ihnen
mit Relegation gedroht. Die DFFB-Studenten benutzten daraufhin die Berlinale als Forum
fur ihren Protest. Ihren Dozenten Johannes Schaaf, der fiir seinen Film Tdtowierung den
Bundesfilmpreis verliehen bekommen hatte, bewarfen sie mit Eiern™,

Schaaf, Christian Rischert, Peter Lilienthal und Johannes von Mengershausen erklsr-
ten daraufhin ihren Riicktritt als DFFB-Dozenten, weil sie genug davon hatten, zwischen
den Fronten einer ,reaktiondr-administrativen” Leitung einerseits und einer ,roman-
tisch-revolutiondren” Studentenschaft andererseits zerrieben zu werden'™.

Die weitere Eskalation schildert Ulrich Gregor in einem Artikel in der Filmkritik:
,Nachster Schritt der Studenten: die Forderung nach einer éffentlichen Vorfiihrung
ihrer Filme, die bisher nur im geschlossenen Kreis hatten gezeigt werden diirfen. Die
Direktion der Filmakademie kam dem Verlangen nach und setzte eine dffentliche
Vorfiihrung an, an deren Zusammenstellung aber die Studenten nicht mitwirken
konnten. Nunmehr entschlossen sich die Studenten, diese Vorfilhrung zu boykottie-
ren, denn sie tausche ,eine nichtvorhandene Ubereinstimmung zwischen Direktion
und Studentenschaft” vor. Man erzwang im Kino eine Diskussion, in deren Verlauf
zum Teil boswillige, liberspitzte und absurde Anschuldigungen vorgebracht wurden.
Kaum begonnen, wurde die Vorfiihrung der Filme gestért und schlieRlich gewaltsam
unterbrochen. Immerhin gelang es, aus dem Sumpf der Beleidigungen und Verdich-
tigungen, in welchem sich auch die ,, permanente Diskussion” im Cine-Center groR-
tenteils bewegt hatte, wieder herauszukommen und zusammen mit den Studenten
doch noch eine Vorfiihrung von Akademiefiimen zu organisieren, die diesmal nicht
gestort wurde.

Bei der AbschluRgala der Berlinale sagte der Berliner Wissenschaftssenator Stein, die
Studenten der DFFB hitten die Hoffhung, sie wiirden zur Belebung der Filmfestspiele bei-
getragen, ,nicht aufs schénste, aber voll erfiillt“.™ Auch iiber diese Auseinander-
setzungen wurde in der Uiberregionalen Presse berichtet".
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Die Situation an der DFFB wurde inzwischen auch im Bundesinnenministerium mit
MiRfallen beobachtet. In den Semesterferien fuhren darum Rathsack und Wissenschafts.
senator Stein nach Bonn, um die Lage an der DFFB mit Innenminister Benda zu besprechen,
In einem Protokoll dieses Treffens schrieb Rathsack: ,Bundesminister Benda gab die Auf-
fassung wieder, nach der es unméglich sei, mit diesen Studenten weiterzuarbeiten und dag
wahrscheinlich das investierte Geld umsonst ausgegeben sei."” Rathsack wandte ein, daR
Leinige der schwierigsten Studenten keinen AnlaR zu einer Kiindigung gegeben hitten,
daR... die Akademie... mit Sicherheit einige ihrer begabtesten Studenten verlieren wiirde,"

Das Treffen zwischen Benda, Stein und Rathsack sollte geheim bleiben. DaR diese Pro-
tokollnotizen lberhaupt bekannt geworden sind, ist dem letzten Eklat an der DFFB zy
verdanken, der mit dem Hinauswurf von Farocki und seinen Kommilitonen endete. Im
Wintersemester gab es Auseinandersetzungen zwischen dem Studenten Gerd Conradt
und einem Produktionsleiter, weil Conradt sich weigerte, abgedrehte 8-Millimeter-Filme
im DFFB-Archiv abzuliefern. Nach einigen Auseinandersetzungen mit der technischen
Abteilung der Akademie verfafSte Conradt ein Flugblatt, auf dem er die Zustdnde an der
Akademie als undemokratisch angriff und ,die Neonazis im Senat" und den ,,Psychopa-
then Ingensand", ein Mitglied des DFFB-Kuratoriums, angriff. Als daraufhin Studenten-
vertreter am 24. November mit Direktor Rathsack diskutieren wollten, verweigerte er
ihnen das Gesprach. Daraufhin besetzten die Studenten sein Biiro. Angeblich auf der
Suche nach Zigarren (!) stieBen sie nicht nur auf das oben zitierte Protokoll, sondern
offenbar auch auf eine Filmdose, die den verschwundenen Film Ein Western fiir den SDS
enthielt. Die Akademieleitung behauptete spater, die Studenten hatten die Filmdose
selbst in Rathsacks Biiro deponiert. Wie es wirklich war, 1Rt sich nach fast dreifRig Jahren
nicht mehr rekonstruieren, doch Farocki soll damals gesagt haben:,Das Stehlen und Ver-
stecken des Films hatte ein MaR an Planung und Voraussicht erfordert, zu dem die Linke
nie fahig ware."»

Zwei Tage spater wurde allen 17 Besetzern (Hans Beringer, Hartmut Bitomsky, Gerd
Conradt, Enzio Edschmid, Harun Farocki, Bernd Fiedler, Michael Geissler, Thomas Hartwig,
Ulrich Knaudt, Holger Meins, Michael Riidiger Minow, Jean-Francois LeMoign, Philip Sau-
ber, Peter Scharf, Kaspar Streiff, Max Willutzki, Christian Ziewer) ein Kiindigungsschreiben
zugestellt. Die Gibriggebliebenen knapp 5o Studenten traten daraufhin am 2. Dezember
in Streik. Am selben Tag erlieR die Direktion eine hastig geschriebene Studienordnung, in
der es unter anderem heift:,,Der Ausbildungsvertrag kann bei Vorliegen eines wichtigen
Grundes ohne Einhaltung einer Kiindigungsfrist gekiindigt werden... Studierende und
Hospitierende sind verpflichtet, den Anweisungen der Direktoren und Dozenten im Rah-
men der Ausbildung Folge zu leisten."** Auf dieser Grundlage sollten die lbriggebliebe-
nen Studenten einen neuen Ausbildungsvertrag abschliel3en. Die Studenten weigerten

sich. Auch einige der Relegierten drohten mit Prozessen. Nach langen Verhandlungen

amen studenten und Direktion schlieBlich zu folgender Einigung: Die relegierten Stu-
ten wurden nicht wieder aufgenommen, allerdings wurde ihnen nachtraglich ein
ii:chlut’sdiplom verliehen und ein Teil ihres Stipendiums ausgezahlt.

Mit dieser Einigung waren die fortwihrenden Auseinandersetzungen .an der. DFFB
peendet: studenten, die in den folgenden Jahren an der Berliner Filmakaden'.ne studle.rten,
perichteten zwar von |shmenden Fliigelkdmpfen zwischen verschiedene.n I|nker.1 Splitter-

uppen”, doch direkte Konfrontationen mit der Akademieleitung scheint es nicht mehr
g eben zu haben — wohl auch, weil nach dem Ausscheiden Erwin Leisers als Direktor
E:eiige Wochen spater der konziliantere Heinz Rathsack Ubrig getzlieben war. Auch
gemeinsame Projekte, die die relegierten Filmstudenten offenbar zunéchst geplant hat-
ten™, wurden nicht realisiert. ' .

Das letzte Kollektivwerk der politisch aktiven DFFB-Studenten war daher e|n”Ag|-
tationsfilm, der kurz vor ihrer Relegation entstand: Bei der ,Schlacht am Tegeler Weg Am
4. November 1968, einer der gewalttitigsten StraRenschlachten der APO, waren noch ein-
mal DFFB-Studenten als Filmagitatoren zur Stelle und trugen zum Umschlag von Protest
in Gewalt bei: Der titellose Film, an dem unter anderem Holger Meins, Ger('j Conradt und
Thomas Giefer mitgearbeitet hatten, wurde am Abend vor dem Ehrenggnchtsverfahrgn
gegen Horst Mahler in der Berliner Technischen Universitét gezeigt. Der F.»lm fo.rderte d\e'
studenten dazu auf, Mehl, Eier, Gips, Tomaten und Farbe zum Gericht m;tzubrlhg'en. Bei
derselben Veranstaltung erklarte das SDS-Mitglied Christian Semler, daf} q,,indwncfueller
Terrorismus* ein legitimer Besta ndteil einer neuen Strategie der AuBerparIamentarls.che.n
Opposition werden miisse. Die Demonstration am nichsten Tag, an der auch Farocki teil-
nahm, war der groRkte ,Erfolg” der APO: Zum ersten Mal schlugen die Studenten — unter-
stiitzt von ,Rockern” aus dem Markischen Viertel — zuriick, als die Polizei versuchte, die
Demonstration zu beenden. 130 Polizisten trugen zum Teil schwere Verletzungen davon.

Diese StraRenschlacht war das Ende der antiautoritaren Bewegung: Die APO zerfiel in
kleine, sektiererische Gruppen und Parteien; einige der Anhinger der Studentenbewe-
gung gingen in den Untergrund und wandten sich der politischen Gewalt zu. Ath unter
den DFFB-Studenten scheint tber die Moglichkeit, militanten Widerstand zu leisten, zu
dieser Zeit nachgedacht worden zu sein. Nicht nur, daf die DFFB-Studenten Holger Meins
und Philip Sauber sich spéter der RAF beziehungsweise der Bewegung 2.Juni anschlossen;
auch Harun Farocki kiindigte in einem Interview mit der Abendschau des SFB, das nach der
Relegation gefuihrt wurde, eine Vollversammlung aller Berliner Hochschulen® an, ,in der
iiber massenhafte, militante Aktionen beraten wird". Anfang 1969 forderte er bei einem
Teach-In zu ,Aktion und Demonstration”, daB die Studentenbewegung neue Formen von
militanten Demonstrationsstrategien und ,Einzelaktionen bei politischen Kundgebun-
gen entwickeln solle, Kurz danach beendete er seinen Film NICHT léschbares Feuer,in dem
er auf metaphorische Weise mit der direkten, militanten Aktion abschlof3.
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Mit der Relegation war fiir Farocki und seine Kommilitonen die institutionelle Aus.
bildung zum Filmemacher beendet. In der Marz-Ausgabe der Zeitschrift Film erschienen
lange, programmatische Aufsétze von vier der Relegierten's.,

Von den Planen, einen APO-Filmfond und ein , Filmsyndikat" zu griinden™, von denep
in diesen Texten die Rede ist, scheint nur das linke ,Rote Studenten- und Arbeiterking:
(ROSTA) geblieben zu sein, das einige relegierte Studenten (u.a. Thomas Giefer) mit dem
ausbezahiten Stipendiengeld griindeten™, Andere begannen einen langen Marsch durch
die Institutionen, als sie die Arbeit an Zielgruppen- und Lehrfilmen fiir »gesellschaftliche
Randgruppen® fortsetzten. Von diesen Filmen soll im nichsten Kapitel die Rede sein.

Die , permanente Revolution" an der DFFB hitte fast dazu gefiihrt, daR die Film.
akademie wieder geschlossen worden wire. Die Auseinandersetzungen an der DFFg
wurden in den folgenden Jahren zur Legende 136, bevor sie schlieRlich in Vergessenheit
gerieten. Viele der damaligen Protagonisten wollten von dieser Phase ihres Lebens bald
nichts mehr wissen — vielleicht auch, weil es ihnen wihrend der , Bleiernen Zeit" Ende
der siebziger Jahre nicht mehr opportun erschien, daran zu erinnern, daR sie einst mit
Holger Meins studiert hatten.

1976 schrieb Giinther Straschek: ,Die Semester an der DFFB erinnern mich an Die
Liimmel von der ersten Bank mit mir als Pepe der Paukerschreck. Jedenfalls war der ganze
Zinnober weniger “BewuRtwerdung” denn spiter Hohepunkt einer zuendegehenden
Jugendunbeschwertheit, letztes Sichaustobenkénnen. Ein Stiick Kino, das mit Film nichts
zu tun hatte."¥

Interessanterweise sollte es bis 1977, dem Jahr des ,deutschen Herbstes”, dauern, bis
einige der politisch aktiven Studenten der DFFB ihre ersten abendfiillenden Filme drehen
konnten. 1977 machte Riidiger Minow den Spielfilm Die Anstalt, Helke Sander REDUPERS —
Die allseitig reduzierte Persénlichkeit und Harun Farocki Zwischen Zwei Kriegen.

Fast kommt es einem so vor, als hatte ein ganzes Jahrzehnt vergehen miissen, bis
ihnen ihr politisches Aufbegehren als Filmstudenten vom Kino-Establishment der Bun-
desrepublik vergeben wurde. Oder bis sicher war, daR sie nicht Revolutionire geworden,
sondern Filmemacher geblieben waren.

»Die Kunst der Massen ist eine Erfindung der Kapitalisten“:
Die Zielgruppen-Filme

Schon vor ihrer Relegation dachten die politisch engagierten Studenten der DFFB
tiber politische Filme nach, die nicht mehr von einem einzelnen Regisseur konzipiert und
gedreht wurden, sondern zusammen mit der anvisierten Zielgruppe entstanden. Ich will
auf die Filme, die in Berlin aus dieser Idee entstanden sind, etwas ausfiihrlicher eingehen,
um auf den Unterschied zwischen Farockis frithen Filmen und diesen Zielgruppen-Filmen
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weisen. Auch Farocki hat im Zusammenhang mit der ,Technologiekampagne” der
g der TU Berlin den Zielgruppen-Film Wanderkino fiir Ingenieure gedreht. Sein
A?O inr Film NICHT Iéschbares Feuer ist aber schon ein reiner Autorenfilm, in dem die
na]C:;'iSS:he Gruppe, mit der zusammen Farocki diesen Film konzipiert haben will, nicht mal
0
ht.
" Ab'sepsat':::::::?er DFFB waren nicht die einzigen, die 1968 liber die Moglichkeit nach-
dacfi’en- statt Filme tiber politische Themen Filme mit politischen Aktivister? zu machen,
den USA und Kanada arbeiteten seit Ende der sechziger Jahre Gruppen wie das Pown-
! n Community TV Center, Global Village oder Optic Nerve (New York) oder fiu_e vom
= dischen Staat subventionierte Videoinitiative ,Challenge for Change/ Société nou-
kana“ (Montreal) zusammen mit ihrer politischen Zielgruppe an Videofilmen. Auch in
vellek eich gab es in Zusammenhang mit den Generalstanden des Films @hnlichE Experi-
Frant; Als Fortsetzung der kurzen, agitatorischen Cinétracts begaben sich 1968 ver-
r:(;?ed(.ene Filmemacher in die franzésischen Fabriken, um die Kluft zwischen rebellieren-
(Sjen studenten und Arbeitern zu tiberwinden. ny o
,Die Kunst der Massen ist eine Erfindung der Kapitalisten®, hat GoFiard in emer‘n
Interview aus dieser Zeit gesagt und damit ex negativo die.Methode? d’er ZlelgrL'Jppfan-Fll-
me beschrieben.™ Statt Agitationsfilmen wie die franzosischen Cl-netra.cts. dle’ sich an
die Massen” im allgemeinen richteten, sollten diese Zielgruppen-Filme in Auseinander-
;etzung mit den Lebens- und Arbeitsbedingungen ihrer Zu.schauer fents'ﬁeh.en. An der
DFFB war die Entwicklung einen dhnlichen Weg gegangen, wie F?rockl es ineinem Ir_1ter-
view, das der WDR nach der Erstausstrahlung von NICHT léschbares Feuer zeigte,
ieben hat:
bESCT:Zt;r ersten Phase (des politischen Filmemachens an der DFFB - Anm.) versuchten
’I;ilmemacher, Filme iiber ein politisches Thema zu machen, mit den ganzen Stan-
dards und Klischees wie zuriickhaltende Objektivitat, Wahrhaftigkeit, nicht Stfi!lung
nehmen. In der zweiten Phase versuchten sie, Filme fiir die sich entfaltende polltlsche
Linke zu machen... Und eigentlich erst in der dritten Phase begann die Arbeit vo.n Fil-
men mit politischen Leuten. Die alte Trennung von Autor und Gegenstand des Fll.mes
wurde dort zum ersten Mal aufgehoben. Ganze Projektgruppen machten Filme
innerhalb eines politischen Konzeptes.*

Der erste DFFB-Student, der begann, mit politischen Gruppen an Filmideen zu arbei-
ten, war Giinter Peter Straschek. Straschek war schon im Friihjahr 1968 — also vor der
groRen Relegation im November desselben Jahres — aus der FiImakademie. ent’lassen
worden. Schon sein Kurzfilm Ein Western fiir den SDS war in Zusammenarbeit mit dem
Berliner SDS (unter anderem Christian Semler) entstanden. Nach seinem .Hinauswur.f aus
der DFFB ging Straschek nach Frankfurt/Main und setzte sich dort mit dem Aktions-
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zentrum unabhdngiger und sozialistischer Schiiler (AUSS) in Verbindung. AUSS war as
organisatorischer Kern der Schiilerbewegung der sechziger Jahre im Sommer 196,
gegriindet worden war. Das AUSS vermittelte Kontakte zu Gymnasien, wo Straschek
zusammen mit seinem ehemaligen Kommilitonen Holger Meins begann, mit Obersty.
fenschiilern an Filmen zu arbeiten. Weil Meins zu dieser Zeit noch Student an der DFFg
war, war es seine Aufgabe, die nétige technische Ausriistung aus der Filmakademie z;
besorgen. Programmatisch hief’3 es tGber diese Filmarbeit in der ,Flugschrift [1“ der ,,Pro.
jektgruppe Schiilerfilm Frankfurt/Main®:
»Die sozialistische Filmarbeit ist zu verstehen als Teil der praktischen Durchsetzung der
im allgemeinen von der APO, im besonderen vom SDS formulierten Gesellschafts.
verdnderung. thre Aufgabe in der die BRD bestimmenden Klassenherrschaft besteht
gegenwadrtig darin, die sozialen Widerspriiche aufzudecken, bewuRt zu machen und zy
verscharfen - mehr wird anfanglich nicht zu leisten sein."

In einem ein halbes Jahr spater veréffentlichten Artikel zahlt Straschek einige Vor.
stellungen auf, die im Zusammenhang mit den Zielgruppen-Filmen entwickelt worden
waren:

»Projektgruppe anstelle Autor/Regisseur und anstatt anonymer Konsumenten.

schicht eine Zielgruppe (wobei die Filmprojektgruppe sich aus den politisch Fort-

schrittlichen der Zielgruppe zusammensetzen soll); tendenzielle Aufhebung der Tren-
nung in Produzent und Konsument, zunachst durch Kontrolle des Arbeitskollektivs
durch Zielgruppe; Untrennbarkeit von politischer und filmischer Arbeit; Ent-
mystifizierung der Filmherstellung (jeder kdnnte Filme machen); Aufhebung von

Unantastbarkeit und Vollendung der Kopie (das heift, Filme sollen korrigiert, be- und

zerschnitten und erweitert werden kénnen); Herausnahme des Films aus dem Kino

(statt dessen Vorflihrung vorzugsweise an sozialen Orten der Zielgruppe); innerhalb

neuer ékonomischer Modelle Distributionsprobleme nicht denen der Produktion
unterordnen.”®

Im selben Artikel zahlt Straschek eine Reihe von anderen Zielgruppen-Filmprojekten
auf, an denen ehemalige DFFB-Studenten arbeiteten: ,Kindergarten (Conradt/Sander/
Sauber)... Lehrlinge (Mitscherlich), Rocker (Streiff), Technologie-Kampagne (Farocki),
Nachuniversitare Berufsorganisation...* Bis auf Farockis NICHT ldschbares Feuer sowie
Kindergdrtnerin — was nun? (1969) und Kinder sind keine Rinder (1969) von Helke Sander
scheint jedoch keiner dieser Filme fertiggestellt worden zu sein. Auch die Aktivitaten des
Frankfurter Schiilerfilmprojekts fiihrten nie zu einem abgeschlossenen Film. In Renate
Samis Film Es stirbt allerdings ein jeder (1974) erzéhlt Straschek:

das Entscheidende... damals war, daR die Probleme, die zun'é.chs't doch sehr ab-
;;('rakt gefat wurden, daR da die Schiiler gezwungen ware:t\, die vu?l k<.)nkreter zu
sehen. Ubers Filmemachen. Also beriihmte Fragen eben: daR jemand in 'em Flugblatt
schreiben konnte “die Repression der Eltern’, das ging gar.wz glat.t, ..und jeder wuBte,
was Repression ist. Wenn man sie nun gezwungen hat, einen Film zu machen, dann
muRte diese Repression gezeigt werden, und da sind die bald draufgelfommen, daRk
das etwas komplizierter war, weil die Repression nicht so einfach sz zeigen war: da.B
der bose Papa da Ohrfeigen austeilte, oder irgendsovs{as, sondern im Gegenteil die
Repression viel diffiziler war, und das war das Schwierige. Um es vorwegzunehfnen,
die Filme sind nicht fertiggestellt worden. Sie sind gedreht wordeln, von verschiede-
nen Gruppen, ber verschiedene Themen, sie sind zum Teil geschnitten worden, aber
nicht fertiggestellt worden, und sind nie zum Einsatz gekommeri. lnsofem war'es
also kein Erfolg. Der Erfolg lag eherin der BewuRtwerdung der Schiiler, nicht aber im
ersten praktischen Probieren des Einsatzes von solchen Filmen.“*

Die ersten vollendeten schiilerfilme in Deutschland kamen ebenfalls von Stuc'lent.en
der DFFB. Einige Studenten des ersten Jahrgangs hatterlw‘ sic‘h nach. der Relggatlon im
Frithjahr 1969 in der ,Gruppe Schiilerfilm" mit dem ausdruclflnchf:n Ziel orgam?lert. JPro-
jekte der Relegierten in der Akademie weiterzufithren“.** Mit Mitteln des Berliner Sena-
tors fiir Familien, Jugend und Sport wurde 1969 der Schiilerfilm 1 gedreht, cller zum
Abschlu® der Jugendveranstaltung der Berlinale gezeigt werden sollte, Der Film, den
Schiiler zusammen mit den DFFB-Studenten Schwaab und Peters drehter.L wurde ?llen
dings bei der Berlinale nicht gezeigt. Der Landesjugendpfleger”Falck thrleb den Filme-
machern nach der Urauffiihrung des Schiilerfilms 1in der Filmbtihne Wien:

,Der Film...ist sowohl in technischer Hinsicht dilettantisch, als auchin der Gestal.tung

und politischen Aussage tendenzios. Nach der {ibereinstimmenden Beurtfellung

mehrerer Mitarbeiter mit sehr unterschiedlichen persénlichen politischen Ansichten
muR ich Form und Inhalt der Aussage als abzulehnende Agitation mit faschistischer

Grundtendenz bezeichnen. Die mit roten Fahnen und geballten Fausten agierende“n

Schiiler bringen durch das Errichten eines Scheiterhaufens aus zerstorten Schulmo-

beln und Schulbiichern — als Krone: den in eine Kiste eingesperrten Lehrer — und

dem Entziinden dieses Scheiterhaufens zum Ausdruck: "Diese Schule ist nicht zu ver-
4ndern oder zu demokratisieren. Sie stellt ein gravierendes Beispiel dieser dekaden-
ten, kapitalistischen Gesellschaft dar, die zu vernichten ist!”

Der zweite Schiilerfilm Maulwiirfe der Revolution, den Schwaab 1970 mit einigen Mit-
gliedern des Schilerfilmkollektivs 1 (SFK 1) drehte, sollte sich mit den Verstandlgungs-
schwierigkeiten zwischen APO-Studenten und Arbeitern beschaftigen. Das Resultat die-




—?———]

82 Agitation Agitation 83

ser Zusammenarbeit stellte auch die Filmemacher nicht zufrieden. Nach Fertigstellung
des konfusen Films formulierten sie in einem Artikel in der Filmkritik folgende Bilanz:,,Dig
Maulwiirfe der Revolution sind zuletzt ein Film geworden {iber Fehler des SFK 1 und dag
Versagen der Zielgruppenvorstellungen der DFFB-Studenten... die mangelnde Organisa.
tion der Schiilerbewegung und das Fehlen einer Analyse des Klassenbildungssystems ayg
seinen 6konomischen Bedingungen lassen es gegenwirtig noch nicht zu, Propagandaar.
beit fiir den Schulkampf herzustellen."*

Eine andere Gruppe von DFFB-Studenten, die zur selben Zeit am Karl-Kaiser-Gymnasium i
Itzehoe (Schieswig-Holstein) drehten, 16sten mit ihrem Schiilerfilm 3 einen Skandal aus»
Obwoh| die Schulleitung die Dreharbeiten genehmigt hatte, und die Lehrer mit den Film.
aufnahmen einverstanden waren, legten einige der Lehrer nach zwel Tagen Einspruch ein,
Die Dreharbeiten muften abgebrochen werden; als Lehrer den dennoch fertiggestelltep
Film zu sehen bekamen, verklagten sie die Filmemacher Rainer Boldt und Horst Schwaap
wegen Verletzung des Rechts am eigenen Bild. Das Kultusministerium von Schleswig-Hol.
stein lieR von einem Anwalt Drohbriefe gegen die Auffiihrung des Films verschicken. 250
Schiiler schwénzten den Unterricht, um sich den Film in Kiel anzusehen. In einem Artike|
tiber den Film konstatieren die Filmemacher, daf8 die Kontroversen und Diskussionen, die
ihr Film ausgelost hat, das positivste Ergebnis ihres Zielgruppen-Films gewesen sei: ,Sie
(die Schiiler - Anm.) haben eine Offentlichkeit fiir ihre Forderungen interessieren kdnnen
und so die Basis fiir kiinftige Aktionen erweitert. Der Film selbst ist nur noch historisch, als
Vehikel, das er einmal darstellte, zu betrachten.”*® Der vierte DFFB-Schiilerfilm von Hel-
muth Wietz, der den Titel ich oder Wir trug, scheint nicht mehr in Zusammenarbeit mit den
Schiilern, um die es in dem Film geht, entstanden zu sein.

Diese Filme sind friihe Vorlaufer der Film- und Videoarbeit, die in den siebziger und
achtziger Jahren von Medieninitiativen in Deutschland, der Schweiz und Osterreich wei-
tergefiihrt wurden. Im Gegensatz zu den Zielgruppen-Filmen mit ihrem recht pddagogi-
schen Ansatz ging es Video-Initiativen wie der Medienwerkstatt Freiburg, dem Video-
laden Ziirich oder dem Diisseldorfer Videomagazin Clipper eher darum, Dokumente von
politischen Auseinandersetzungen zu schaffen und Medienkompetenz zu vermitteln.

Ich bin so ausfuhrlich auf die Zielgruppen-Filme eingegangen, um auf den Unter-
schied zwischen den Schiilerfilmen und Farockis Versuchen mit diesem Filmgenre hinzu-
weisen. Wahrend die DFFB-Studenten ihre Filme tatsdchlich in Zusammenarbeit mit den
Schiilern zu entwickeln versuchten, sind Farockis Produktionen trotz des in dem WDR-
Interview formulierten Anspruchs, mit politischen Aktivisten zu arbeiten, ganz klar die
Werke eines einzelnen Autors mit sehr dezidierten kiinstlerischen Vorstellungen. Statt
als gleichberechtiger Mitgestalter eines Films tritt Farocki in NICHT ldschbares Feuer als
Schopfer des Films auf; und wahrend bei Wanderkino fiir ingenieurstudenten von 1968
noch die ,Rote Zelle Technik TU Berlin“ als Mitgestalter angegeben wurde, steht Farocki
bei dem Anfang 1969 entstandenen Film NICHT Idschbares Feuer alleine als Regisseur im
Abspann.

Rezeptionsﬁsthetik statt Reprisentationsasthetik:
wanderkino fiir Ingenieure '

Der Film Wanderkino fiir Ingenieure war Teil der sogenannten ,Technologiekampagne*
der APO, deren Ziel es war, die Studenten an den Technischen Universitdten und Inge-
nieurschulen zu politisieren. Ende 1967 hatte es an einigen Ingenieurschulen einen kur-
sen Streik gegeben. Zur selben Zeit organisierte der SDS an der FU Berlin, aber auch an
anderen Hochschulen in der Bundesrepublik, nach dem Vorbild der Studenten in Paris
und Berkeley Alternativveranstaltungen zum normalen Universitdtsbetrieb. In den soge-
pannten Kritischen Universitaten” sollten Themen behandelt werden, die im traditio-
nellen Lehrbetrieb keinen Platz hatten. Im Wintersemester 1967/68 soll es allein an der
FU Berlin 33 Arbeitskreise gegeben haben. Einige verraten schon durch ihre Titel wissen-
schafts- und technologiekritische Ansatze: ,Technische Intelligenz und Gesellschaft”,

funktion der Intelligenz und der Wissenschaft im Vietnam-Krieg und in der imperialisti-
;chen ‘Entwicklungspolitik “ oder ,Die Ideologie der Wertfreiheit in den Naturwissen-
schaften*®

Das Programm der ,Kritischen Universitit" korrespondierte mit den Zielsetzungen,
die Farocki zur selben Zeit in einer Arbeitsgruppe an der TU Berlin verfolgte. In dem WDR-
Interview von 1969 beschreibt Farocki die damalige Situation so:

,Die ganze Technologiediskussion und -agitation... war, als der Film (gemeint ist
NICHT léschbares Feuer - Anm.) konzipiert wurde, in einem ziemlich schlechten
stand... Es hatte den ersten Ingenieursstreik gegeben, der eigentlich ein reiner white
collar Streik war... Die Studenten der Ingenieurschulen fiihlten sich unterprivilegiert
gegeniiber denen der Technischen Hochschulen. Wir versuchten dann in Ansdtzen,
diese Widerspriiche, die da aufkamen, und die ganze Mobilisierung, zu nutzen, um zu
politisieren. Das haben wir... getan durch Argumentationen iiber die Technologie, und
innerhalb dieser Stufe stellt der Film einen Beitrag dar...”*

Mit dem Film reiste Farocki auch
in Westdeutschland zu verschiede-
nen Technischen Hochschulen, eine
Strategie, die ein wenig an die , Agit-
Ziige" der russischen Revolution erin-
nert: In Ziigen (und zum Teil sogar in
Dampfern) wurden in der russischen
Provinz in eigens eingerichteten
Abteilen und Kabinen Filme vorge-
fiihrt, um die Landbevélkerung tber
die Fortschritte der Revolution zu

Eine radikale Tat als symbolischer Akt: Selbst verbrennung in,,
NICHT laschbares Feuer”
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unterrichten. Dziga Wertow, nach dem die DFFB-Studenten bei ihrem Strelk die Akademjq
benennen wollten, hatte an diesen Kinoprawda-Filmen mitgearbeitet.

Der Film Wanderkino fiir Ingenieure, der nach diesem Vorbild entstand, ist nicht e,
halten. Der verlorengegangene Film begann — laut der Beschreibungen in einem Aufsat,
von Farocki — mit einer agitatorischen Szeng, in der ein Darsteller sagte: Ich bin Studen;
an einer Ingenieurschule. Meine Arbeit ist dreifach. Erstens mache ich mein Studium. Zwej.
tens arbeite ich im Studentenrat liber Studienorganisation. Drittens arbeite ich iber dey
Zusammenhang von Studienorganisation und Arbeitsorganisation..” Die folgendep
dreiffig Minuten zeigten Dokumentaraufnahmen von vier Ingenieuren, die liber ihrg
Arbeitssituation sprechen, alle in jeweils einer langen Fahrt von einer Totalen zu eine,‘
halbnahen Einstellung aufgenommen. Der Film endete wieder mit einer inszenierteq
Sequenz: Dreimal tritt derselbe Darsteller in einem Waschraum vor die Kamera ung
spricht drei verschiedene Texte, mit denen er gleichzeitig jedesmal eine andere Rolle ver.
kérpert:

Jlch bin Arbeiter und arbeite in einer Staubsaugerfabrik. Meine Frau kénnte einen

Staubsauger qut gebrauchen. Darum nehme ich jeden Tag ein Einzelteil mit. Zuhause

will ich den Staubsauger zusammensetzen. Aber wie ich es auch mache, es wird immer

ein Maschinengewehr daraus.

Ich bin Student an einer Ingenieurschule. Im Augenblick arbeite ich in einer Staub-

saugerfabrik. Ich glaube aber, das ist nicht wahr, und die Fabrik stellt Maschinen-

gewehre flir Portugal her. Diesen Beweis kénnten wir gut brauchen. Deshalb nehme ich

Jeden Tag ein Einzelteil mit. Zuhause will ich die Maschinenpistole zusammensetzten,

Aber wie ich es auch mache, es wird immer ein Staubsauger daraus.

Ich bin Ingenieur in einem Elektrokonzern. Die Arbeiter glauben, wir stellen Staub-

sauger her. Die Studenten glauben, wir stellen Maschinenpistolen her. Diese Maschinen-

pistole kann ein niitzlicher Haushaltsgegenstand werden. Dieser Staubsauger kann
eine niitzliche Waffe werden. Was wir herstellen, das liegt an den Arbeitern, Studenten
und Ingenieuren.”

Diese agitatorische Sequenz variiert einen Witz liber Krupp, in welchem dem Unter-
nehmen eine geheime Waffenproduktion unterstellt wurde. Dieser Witz stammt aus der
Zeit der Weimarer Republik, als das Deutsche Reich nur ein Hunderttausend-Mann-Heer
aufstellen durfte und auch die Waffenproduktion eingeschrdnkt war, und wurde auch
noch nach dem Zweiten Weltkrieg in leicht verdnderter Form liber Volkswagen erzéhlt,
Gleichzeitig reflektiert der Witz aber auch die entfremdete, fiir den Arbeiter un-
durchschaubar gewordene Arbeit bei der industriellen Massenproduktion. Farocki ver-
fremdet den Witz mit aufkldrerischer Absicht, um darauf hinzuweisen, wie diese — fiir

: P . ) 5 a . , Farocki 1968
den Einzelnen unverstdndliche und unkontrollierbare Produktion — fiir Ziele eingesetzt
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werden kann, die den Interessen der Arbeiter widersprechen. Er spricht das Publikun,
direkt an: die Schauspieler sahen bei dieser Szene direkt in die Kamera. Dieselbe Szeng
taucht auch am Ende von NICHT IGschbares Feuer wieder auf.

Mit diesem Film reiste Farocki durch zehn Universitdtsstadte (unter anderem Berlin,
Hannover, Stuttgart, Aachen, Ulm, Géttingen). In einem Artikel fiir die Zeitschrift Filp
schildert er seine Erfahrungen bei dieser Tournee so:

»Manchmal zeigten wir den Film im Versammlungssaal vor der Veranstaltung. Danp

nahmen die Studenten die hierarchisch flieRende Information vom Bildschirm, wig

sie die vom Dozenten entgegennehmen. Stellten wir die Gerate im Freien auf, vor der

Mensa etwa, so hatten die Studenten den Mut zur Selbsttatigkeit, die ihnen beim

Studium oft fehlt, sie stérten die Veranstaltung oder lieRen sich durch die Vorf'dhrung

nicht stéren. Manchmal stellten wir die Gerdte so auf, dalk es einem Teil der Studen.

ten moglich war, zuzuhdren und andere in ihrer sonstigen Campustatigkeit durch
uns nicht gestort wurden. Tragbare Gerdte zu haben, heist noch lange nicht, den

Rezeptionsraum bestimmen zu kénnen.”

Die Resonanz dieser ,Agitationen” scheint Farocki nicht befriedigt zu haben. In dem
Film-Artikel schreibt er: ,Bald aber zeigte sich, dafs viele Studenten an der Lage beruf.
statiger Ingenieure desinteressiert sind..." Auch der agitatorische Spot am Schluf ,ten.
diert...zur Unverbindlichkeit”, konstatiert Farocki im gleichen Artikel und zieht daraus die
SchluRfolgerung: ,Besser, den Film taglich dndern, so wie wir unsere Referate und Dis-
kussionsbeitrdge taglich dandern. Das Aufnahmeverfahren mit Ampex-Band setzt uns
dazu technisch in die Lage, aber wir waren dazu organisatorisch nicht in der Lage. Hatten
wir ihn dndern kdnnen, hatten wir einen Film Uber die Selbsttatigkeit im Lernen
gemacht.™ Die Idee, daR das neue Medium Video (Ampex war der Markenname eines
frithen Video-Systems) ein anderes Arbeiten mit bewegten Bildern erlaubt als das her-
kémmliche Filmmaterial und daf diese Mdglichkeit das Wesen des Films verdndern wird,
halt Farocki hier zum ersten Mal fest.

In einer Kolumne, die vier Monate spater in Film erschien, rdsoniert Farocki darlber,
wie Ampex/Video benutzt werden kénnte, um eine Art audiovisueller Lernmaschine zu
bauen, die der politischen Agitation dienen sollte. Diese Maschine, die ein wenig an
gegenwadrtige Vorstellungen von ,interaktivem Fernsehen erinnert, entstand aus der
Kombination von Farockis ersten Erfahrungen mit Video und seiner Beschaftigung mit
dem damaligen Stand der Lerntheorie, besonders dem Konzept der ,Gruppenschulung".
(In seinen Kolumnen fiir die Zeitschrift Film beschéftigt sich Farocki wiederholt mit den
Jburgerlichen Wissenschaften und Hilfswissenschaften tiber das Lernen®, aus denen er
eine Art , Agitationstheorie” gewinnen will.)
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Ausgangspunkt von Farockis Uberlegung war, daR der Film als Medium der Agitation nur
23551V rezipiert werden kann, wihrend bei traditionellen politischen Diskussionen, wie sie b?i
den versammlungen der APO tiblich waren, das Publikum in den Verlauf der Reden oder der Ag.:-
tation eingreifen kann. Um den Film zu einem kommunikativen N\edigm zu machen, de?s sein
publikum zur aktiven Teilnahme einlidt, beschreibt Farocki einen technischen Apparat, m.|t de'm
der genutzer interagieren sollte. In dem Artikel ,Die Agitation verwissenschaftlichen, d{e W|t3~
senschaft politisieren™* stellt er sich eine computergestiitzte Maschine vor, von der sich die
‘Ag[tierten" auf individuellen Monitoren Teile des Agitationsfilms abrufen sollten anstatt den
IFllm passiv und ohne die Mdglichkeit der Interaktion auf einer Leinwand zu betrachten: .
Zwei Ampexanlagen, in einem Raum aufgestellt, kénnten das Modell schon realisieren.
:Am Beispiel der Technologie: die TH-Gruppe lernt dann am Beispiel der Ingenieure, die
naturwissenschaftliche Grundlagenforschung betreibt... (Die) Modelle (der traditionellen
Agitation und Filmrezeption - Anm.) schreiben den Agitierten den Phasenverlauf von
rezeption-Produktion vor. Das erwihnte Modell tut das nicht. In ihm kann jeder einzelne
Lernende das Programm stoppen und Kommunikation mit einem Mitlernenden herstel-

len.

Dieses Modell wurde — fast unnétig, dies zu erwéhnen — nie verwirklicht. Wahrscheinlich
wire es Ende der sechziger Jahre schon technisch gar nicht realisierbar gewesen (Farocki
erwahnt in seinem Artikel die technische Ausstattung einiger deutscher Universitaten, die man
fiir solche Zwecke benutzen kénne, wenn die ,Vergesellschaftung von Forschung und Lehre”
stattgefunden habe). Interessant ist diese Medienphantasie trotzdem: Erstens ist sie Lernme-
thoden sehr dhnlich, die heute mit Computer-Programmen auf Diskette oder CD-Rom realisiert
werden. Zweitens liegt diesem Modell die Vorstellung zugrunde, daB technologisch-industrielle
produktionsmitte! als Medium der individuellen Emanzipation dienen kdnnen, wenn man sie
gegen ihre Nutzungslogik verwendet.

Dieses Konzept erinnert an eine Idee, von der Farocki in seiner DFFB-Zeit gesprochen hatte:
der Aufbau eines Vertriebs fiir Nachrichten und Propaganda, der nach dem Muster des weltwel-
ten Coca-Cola-Vertriebs funktionieren solite™®. Die Idee, industrielle Vertriebs- und Kommunika-
tionsstrukturen zu revolutioniren Zwecken umzuwidmen, taucht in Die Teilung aller Tage wieder
auf, als gezeigt wird, daB klassenkdmpferische Gewerkschaftler mit denselben Mitteln ,Klassen-
analysen” verbreiten wie zuvor die Werksleitung ihre Marktanalysen. Doch vor allem weist die
Idee dieses ,Agitationsapparats", bei dem der Zuschauer mit dem Film interagieren kann, schon
auf Essayfilme wie Wie man sieht und Bilder der Welt hin, bei denen der Zuschauer zum Mit-
Produzenten von Sinn werden soll.

Der oben zitierte Text war einer von fiinf Beitragen, die Farocki fiir die Zeitschrift Film schrieb,
bevor deren damaliger Chefredakteur Werner KlieB (und mit ihm alle links oder sozialistisch ori-
entierten Autoren des Blattes) aus politischen Griinden vom Friedrich Verlag entlassen wurde.
KlieR hatte Film zum fihrenden, westdeutschen Organ der Generation von linken Cineasten in
den spiten sechziger Jahren gemacht. In einer von Farockis Kolumnen heiRt es: Fir die politi-
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sche Agitation geht es darum, die Theorie zu vermassen™®, also die Erkenntnisse der ,biir.
gerlichen Lerntheorie” als Propagandamittel im Sinne der deutschen APO-Linken umzy.
widmen.

Um diese Erkenntnisse zu vermitteln, muften sich die Filme und die Art, wie sie ge.
macht wurden, dndern: Statt ihres kiinstlerischen Werts zahlte nun ihre Fahigkeit, das
Denken der Zuschauer zu beeinflussen und zu veréndern:,Bei einem Film, der durch sei.
nen politischen Zusammenhang ein politischer Film ist, wird die Diskussion liber Asthe.
tik zu einer Uber Wirkungsdsthetik", schrieb Farocki in einem Artikel Uber sein Wanderk;.
no fiir Ingenieure® Asthetik sollte zur Didaktik werden; an die Steile einer Re.
prasentationsdsthetik, die den Diskurs Uber Filme normalerweise pragt, trat hier eine
Rezeptionsdsthetik, der es vor allem darauf ankommt, welche Bewu3tseinsprozesse der
Film beim Betrachter auslost.

Die Vorstellung, daf8 der Autor (oder ein Autorenkollektiv) als eine Art Berufsagitator
quasi unter Laborbedingungen nach wissenschaftlich kontrollierten Methoden sucht,
um die politische BewuRtseinsbildung zu optimieren, formuliert Farocki auch in einem
Interview mit dem WDR:

»Wir versuchen, eine ganze Menge von theoretischen Ansatzen durchzuspielen, um
eine Systematik der Agitation zu finden. Es gibt da nicht nur den Ansatz, die Theorie
vom Lernen anzusehen, also alle didaktischen Theorien, sondern auch beispielsweise
die bestehende Werbung wird untersucht... in der Praxis sieht es nattirlich so aus, dag
die... politischen Bedirfnisse nach Produktion von Filmen einen so umfangreichen
theoretischen Ansatz eigentlich gar nicht ermdglichen und daR tiberhaupt die Pro-
duktion jeder umfangreichen Theorie luxorisch erscheint gegeniiber den banalen
und kurzfristigen Bedingungen, die der politische Kampf an den Film stellt."™®

Die Arbeit mit Zielgruppen hatte Farocki nach NICHT Idschbares Feuer aufgegeben.In
dem Lehrfilm Die Teilung aller Tage taucht zwar noch einmal die Zielgruppe des Films auf,
doch erscheint sie hier nur noch als eine zu agitierende Gruppe, Farocki hingegen als der
Lehrer-Agitator und nicht mehr als gleichberechtiger Mitarbeiter an einem gemeinsa-
men Film- oder Lernprojekt.

In gewisser Weise hat Farocki die Idee der Zielgruppen-Filme spater in seinen Doku-
mentarfilmen wieder aufgenommen und ,korrigiert”: Die ,Realkomddien” wie Leben
BRD, Die Schulung oder Die Umschulung zeigen die ,technische Intelligenz“ und die
»Lohnabhéngigen*, die Farocki mit seinen Lehrfilmen agitieren wollte, aus einer distan-
zierten, ironischen Perspektive. Fast scheint sich Farocki durch diese Beobachtungsfilme
vergewissern zu wollen, daR mit diesen Leuten tatséchlich keine Revolution zu machen war.
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Selbstinitiation als Kiinstler: NICHT léschbares Feuer
Harun Farockis erster Film, der von der deutschen Cinéastenszene zur Kenntnis ge-
nommen wurde, beginnt mit einer dramatischen, selbstzerstorerischen Geste: In einer
jangen Einstellung sieht man in einer Nahaufnahme den Autor, der in einem schmucklo-
sen Raum an einem Tisch sitzt. Wahrend er mit unbetonter, sachlicher Stimme aus der
zeugenaussage eines Vietnamesen vorliest, blickt er ein paar Mal auf. Die Aussage be-
schreibt einen Angriff der amerikanischen Luftwaffe auf sein Dorf und den Einsatz von
Napalm, dem ,nicht léschbaren Feuer”, das dem Film den Titel gegeben hat. Am Ende des
gerichts sieht er von dem Blatt Papier in seiner Hand auf und sagt mit Blick in die Kamera:
,Wie kénnen wir Ihnen Napalm im Einsatz zeigen, und wie kénnen wir lhnen Napalm-
Verbrennungen zeigen? Wenn wir lhnen ein Bild von Napalm-Verletzungen zeigen,
werden Sie die Augen verschlieBen. Zuerst werden Sie die Augen vor den Bildern ver-
schlieBen. Dann werden Sie die Augen vor der Erinnerung daran verschlieRen. Dann
werden Sie die Augen vor den Tatsachen verschlieBen. Dann werden Sie die Augen
vor den Zusammenhdngen verschlieRen... Wir kdnnen thnen nur eine schwache Vor-
stellung davon geben, wie Napalm wirkt.”

Dann nimmt Farocki eine brennende Zigarette in die eine Hand, die Kamera fahrt
langsam auf seine andere Hand zu und zeigt im Close-Up, wie er sich die Zigarette auf
dem Handriicken ausdriickt. Eine Off-Stimme erklart, daR eine Zigarette mit etwa 500
Grad brennt, Napalm aber mit 4000 Grad.Kithner als mit dieser Geste der Selbstverstiim-
melung haben wohl nur wenige Filmdebiits und wenige Filmemacherkarrieren begon-
nen.

Der Schritt zu dieser
Form des Filmemachens
muf fiir Farocki schmerz-
haft gewesen sein — im
wahrsten Sinn des Wortes:
Die spektakuldre Selbstver-
brennung zu Beginn des
Films ist nicht nur ein Ver-
such, den bewuRt kiinst-
lich-verfremdeten Bildern
doch wieder eine authenti-
sche Geste entgegenzuset-
zen. Sie ist vor allem ein Akt ‘
der Sublimation, der den e S s ’ “:».

In der ,Dziga-Wertow-Akademie": Farocki und Holger Meins vor dem ersten
Videorekorder an der DFFB

]
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aktivistischen Anspruch der Filmakademie-Filme revidiert. Wéhrend in den Studenteng
men die Kunst zur direkten, militanten Aktion drangt, geht NICHT ldschbares Feuer den
umgekehrten Weg: Eine radikale Tat wird wieder zu einem Element eines Kunstwerks, di
konkrete, reale Handlung zu einem symbolischen Akt in einem Film-Kunstwerk.

NICHT [dschbares Feuer ist Farockis ,Bildnis des Kiinstlers als junger Mann“, Dig
Selbstverstimmelung zu Beginn des Films ist ein symbolisch-metaphorischer Akt, der ¢
Selbstinitiation zum Kiinstler (und damit als Absage an den direkten, politischen Aktivis, -
mus) zu lesen ist. Durch die autodestruktive Geste der Verbrennung signalisiert Farock; 1
seine Abkehr von der direkten politischen Militanz und seine Hinwendung zur kiinst|e.
risch-dsthetisch sublimierenden Filmproduktion, die freilich von duerster formaler Rag;.
kalitat war.

NICHT Idschbares Feuer war quasi der DFFB-AbschluBfilm, den Farocki nicht mehr 3,
der Filmakademie machen konnte. Er wurde eilig und mit geringen Mitteln zwischey
Dezember 1968 und Februar 1969 gedreht und geschnitten, weil Farocki von der Film.
redaktion des WDR, die am Jahresende noch ein kleines Budget librig hatte, 10.000 May
bekommen hatte. So hatte Farocki die Mdoglichkeit, einen zeitgemaRen Agitationsfily
nach seinen Vorstellungen zu drehen. Als Gegenstand wahlte er eins der wichtigsten
Themen der Studentenbewegung: den Vietnamkrieg.

Angesichts der Eile, mit der NICHT ldschbares Feuer gemacht worden sein mufB, ist eg
um so Uberraschender, daR Farocki ein Film mit einem kiaren dsthetischen und ideologi.
schen Programm gelungen ist, der nichts mehr von einem Studentenfilm hat. Der Film
bewegt sich in einem Gebiet, in das sich sonst nur wenige Filmemacher vorgewagt
haben; er versucht, Eisensteins
berlihmte Forderung einzulé-
sen, im Film ,ideologische
Debatten in reiner Form... auf
die Leinwand zu bringen, ohne
auf die Vermittlung durch
Fabel, Sujet und den lebendi-
gen Menschen” zuriickzugrei-
fen®
Wie das Wanderkino fiir Ingeni-
eure war auch NICHT léschba-
res Feuer ein Versuch, Kino als
Mitte! politischer Aufkldrung,
als ,Waffe im politischen
Kampf" zu benutzen. In einem
Interview, das der WDR im

Farocki mit seinem Kommilitonen Max Willutzki,
Im Hintergrund Christian Ziewer und Skip Norman

g an die erste Fernsehausstrahlung des Films zeigte, sagte Farocki:
Anschll chst ist es 50,daR es nur gewisse Ausschnitte aus der Agitation gibt, die sich fiir
..Zuru'*rodUktion im Fernsehen eignen. Kurzfristige Agitationen kann man natiirlich
cht im rernsehen ausstrahlen, also Agitationen, die man fiir eine kleine Gruppe,
o geispiel fiir die studentenschaft in einer bestimmten Stadt, innerhalb von weni-
zumTagen machen muR. Das einzige, was man machen kann, sind eben Sachen, wie
. ein Beitrag zur Technologiediskussion, die nicht kurzfristig veralten, auf die man

ey

eine P

hier .
sich langer vorbereiten kann.

purch seine Methode unterscheidet sich NICHT loschbares Feuer von den meisten
filmen, die damals gegen den Vietnamkrieg gedreht wurden. Er will Zusam-
ge aufzeigen und auf die Verantwortlichkeit westlicher Wissenschaftler fiir die
Greueltaten der amerikanischen Armee in Vietnam hinweisen, doch benutzt er dazu'—
anders als etwa Emile De Antonio in The Year of the Pig — fast kein D?kumentarmz.;tenal,
sondern statt dessen kurze, brechtianisch verfremdete Spielszenen, die durch Scl.mft-lns-
erts und Off-Kommentare unterbrochen und erkldrt werden. In dem WDR-Interview sag-
te Farocki iber das Thema des Films: . .
Der Film versucht... den Begriff der Wertfreiheit, den man eigentlich mit technischer
:t\rbeit... assoziiert, ... aufzuheben. Es ist ziemlich eindeutig, dal heutzutage in den
Laboren von chemischen Konzernen... gezielte Untersuchungen gemacht (werden),
die auf ein Produkt hinsteuern. Dieses Produkt ist natiirlich nicht von den Wissen-
schaftlern bestimmt, sondern von dem Management, konkret vom Profitinteresse
des Konzerns. Man kann diese Entwicklung dazu, also das Ende der Wertfreiheit der
Naturwissenschaften, also bereits beim Studium nachweisen, von Ingenieurstuden-
ten, die bereits auch nicht mehr befragen kénnen, warum sie eigentlich etwas
machen und warum sie ein Fach haben... Innerhalb dieser Konstellationen haben wir
versucht zu agitieren, und das beste Beispiel waren eben die imperialistischen Ver-
brechen in Vietnam... Das ist mittlerweile Faktum und durchgesetzt. Man kann sie
also agitatorisch wenden und erkléren, wie es zu ihnen kommt und welche Rolle der

anderen
menhan

oy

Ingenieur darin spielt.

Anhand von — an Brechts episches Theater erinnernde — ,Modellsituationen” spielt
der Film die Situation des Wissenschaftlers durch, der in einem chemischen Konzern an
der Herstellung von Napalm arbeitet. Schon in diesen ersten Spielszenen wird Farockis
formale Konzeption deutlich: Die Kameraarbeit, Schauspielerflihrung und Ausstattung
sind betont kiinstlich und inszeniert. Die Darsteller spielen — wie Brecht es in seinem
JKleinen Organon® gefordert hatte — ihre Rollen nicht mit der tiblichen Identifikation,
sondern rezitieren ihre Texte intonationslos und distanziert. (Um es noch mal zu beto-
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nen: An dieser von Brecht beeinfluften Art der verfremdend-kiinstlichen Inszenierup
haben sich auBer Farocki nur ganz wenige Filmregisseure (unter anderem Oshim;
Straub/Huillet oder Godard) versucht — wohl weil im Film wegen dessen scheinbare;
Jfotografischen Mimesis" diese Art des nicht-authentischen Spiels noch mehr hervoy,
sticht als im Theater.) Die Rollen, welche die Darsteller verkdrpern, bleiben namenlos, wej|
die Akteure nicht als Persénlichkeiten interessieren, sondern als Représentantey
bestimmter geselischaftlicher Rollen: Obwohl der Chemiekonzern im Film ,,Dow Chem;.
cal” heifSt und der Direktor sogar beim Namen genannt wird, sind die Wissenschaftler, djq
Arbeiter und der Student, die im Film vorkommen, nicht Individuen, sondern modellha.
te Figuren.

Auch die Ausstattung des Films ist betont ,un-naturalistisch“: Das sparsam einge.
richtete Bliro, das karge Labor sollen nicht den Eindruck von Wirklichkeit erwecken. Iy
Gegenteil, die minimalen Interieurs sollen die bewufte Inszeniertheit hervorheben ung
dem Film den Authentizitdtscharakter nehmen, um so den Zuschauer zur kritischep
Distanz zum Geschehen vor der Kamera zu zwingen, das meist in auffallend statischep
Bildkompositionen gezeigt wird. Um den Eindruck von Authentizitdt weiter zu hinter.
treiben, hat Farocki den ganzen Film mit einem 10-Millimeter-Objektiv aufgenommen,
das die Rdume flach und tiefelos erscheinen IdRt.

Uberhaupt ist die Kameraarbeit in NICHT Iéschbares Feuer auRerordentlich metho.
disch: Die meisten Sequenzen wurden in langen Einstellungen mit unbewegter Kamera
aufgenommen. Szenen, in denen mehrere Darsteller miteinander sprechen, werden in
der Amerikanischen Einstellung oder sogar aus noch groRerer Entfernung gefilmt, um bei
den Dialogen Schuf3-GegenschuR-Sequenzen zu vermeiden, die die Aufmerksamkeit des
Zuschauers nach Farockis Ansicht von dem ablenken, was gesagt wird. Kameraschwenks
und -fahrten gibt es nur an einigen, wenigen Stellen in diesem Film, und diese sind sehr
splirbar eingesetzt. Sie zielen nicht auf Unauffilligkeit und ,Natlrlichkeit”, sondern
machen die formgebende Rolle der Kamera bewuf3t. Wie auch in Zwischen Zwei Kriegen
stellt die Kamera durch Fahrten immer wieder Verbindungen zwischen verschiedenen
Personen und Gegenstanden her und unterstreicht so visuell den Anspruch des Films,
Zusammenhadnge sichtbar und dadurch verstadndlich zu machen. Gleichzeitig sabotiert
Farocki so die Abbildfunktion des ,Bewegungsbilds” und stellt dadurch die scheinbare
»Evidenz" des Filmbilds in Frage.

Einige Sequenzen werden als ,minimale Variationen" wiederholt. Dieses dsthetische
Prinzip hatte Farocki bereits in einer Kolumne in der Zeitschrift Film eingefiihrt: Ziel die-
ses Verfahrens war es, eine filmische ,,Dramaturgie des Argumentativen” zu schaffen und
den Zuschauer zu schulen, ,bildliche Prozesse analytisch aufzunehmen®. In dem Film-
Aufsatz schreibt Farocki:

»Minimale Variation bezeichnet eine Folge von Lernschritten, die methodisch einen

-
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Gegenstand zerlegen; die die Aufmerksamkeit auf das Wichtige _bilndelt und vom
peripheren abzieht, die Superierung und Klassifikation des Gezeugten erlaubt; die
durch Teilfragen und Zusammenfassungen einen glatten Informatlonsablauf unter-
pricht und damitan die Stelle der Implikation — der stillschweigenden Ubf:ren.\kunft
von Autor und Leser oder Zuschauer — die Explikation setzt. Die Erkennt'ms"wwd zur
sprache gebracht und an die stelle der VorbewuRtheit tritt BewuRtsein liber den
Gegenstand und die Methode seiner Herleitung."*

pas aufkldrerische Programm, das Farocki hier niederlegt, ist zugleich ein Angriff af.lf
das traditionelle Unterhaltungskino, das ja gerade nicht an die Ratio und die Erkenn.tm.s,
ndern an das VorbewuRte" appelliert. Durch filmische Verfremdung will Farocki die
:,/(\)acht der Bilder ziigeln. In dem WDR-Interview erklart er, . .
daR alle Arten von Film eine unwahrscheinliche Reiziiberflutung an Bildern, an 'Em-
;tellungen, also lauter unvergleichbare Sachen anbieten, die man tiberhaupt nicht
interpretieren und einordnen kann. Das Prinzip der minimalen Variation versnfcht da-
gegen, alles, was einmal in einem Film vorkommt oder in einer Argument:ataon vor-
kommt, immer wieder vorkommen zu lassen mit einer geringfligigen Veranderung,
zum Beispiel (ist) die SchluBsequenz meines Films so aufgebaut, ... daR die geringfiigi-
ge Anderung sich absetzt von dem bereits Vertrauten und iiberhaupt erst als Prozef
verstanden werden kann. Das ist... ein formaler Ansatz, den man aus der Lerntheorie
destillieren konnte, weil es Unterrichtsmodelle gibt, die so ahnlich aufgebaut sind.“*

Diese Methode wird in NICHT Idschbares Feuer mehrmals aufgegriffen: So sieht man
unter anderem zweimal dieselbe Aufnahme eines Gabelstaplers, der mit einer Ladung
risser von der Kamera weg auf einen strichgeraden Horizont zufahrt, bevor Dokumenta-
raufnahmen zeigen, wie Flugzeuge Chemikalien verspriihen. Beim ersten Mal soll es ein
— fiir die Landwirtschaft niitzliches — Insektengift sein, das verspriiht wird, beim zwei-
ten Mal ein Pflanzengift, wie es die Amerikaner in Vietnam zur Entlaubung der Bdume
einsetzten. Beides kénnte von einem Chemiekonzern wie Dow Chemicals hergestellt
werden. Oder, wie ein Wissenschaftler des Konzerns es — ebenfalls mehrfach in ,mini-
maler Variation“ — ausdriickt: Ich sage es ja immer: Ein chemischer Konzern ist wie ein
Baukasten. Man kann aus ihm die ganze Welt herstellen.

NICHT Ischbares Feuer verweigert sich nicht nur formal den Konventionen des Kinos,
sondern {ibt auch radikale Kritik an der Arbeitsteilung in der Industrie und an der Rolle
der Wissenschaft im Kapitalismus. Die formale Radikalitat ist Teil einer asthetischen
.Guerillastrategie”, die den traditionellen Darstellungsformen des Kinos eine andere
Asthetik, aber auch andere Produktionsformen entgegensetzt. Der Film NICHT lschbares
Feuer ist billig, schnell und subjektiv-radikal produziert; er ist nicht mit den Methoden
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des traditionellen Studiosystems oder des &ffentlich-rechtlichen Fernsehens produzier
sondern als Widerspruch gegen diese Institutionen. .

NICHT I6schbares Feuer wurde von der deutschen Cineasten-Szene mit viel Interessg
aufgenommen, was Farocki selbst spater so erklarte: ,NICHT IGschbares Feuer war ejy
relativer Erfolg, weil alle vom politischen Film sprachen, es aber keinen gab."* Als dg;
Film bei der Mannheimer Filmwoche gezeigt wurde, gingen mehrere Festivalberichts
ausfiihrlich und lobend auf den Film ein. In einer Besprechung der Rheinischen Post hieg
es: ,Wohl noch nie wurde so eindringlich demonstriert, wieso durchaus friedliebende
Zeitgenossen sich als Techniker an der Herstellung der inhumansten Kriegsmittel betg;.
ligen kdnnen.

Die meisten Rezensenten maRen den Film an dessen Anspruch, ein didaktisch-agita.
torisches Werk zu sein. lhre Beurteilung hing davon ab, welchen ,Lernerfolg” beim Publj.
kum sie von dem Film beim Einsatz zur Agitation erwarteten. Wie Farocki selbst betrach.
teten sie den Film unter dem Gesichtspunkt einer vermuteten Rezeptionsasthetik, nicht
unter dem einer traditionellen Reprasentationsdsthetik. In den Besprechungen, die vig|
darliber verraten, was fiir ein Bild die Rezensenten von den westdeutschen Arbeitern hat.
ten, heift es unter anderem: ,Es ist vom Konzept her wahrscheinlich der préziseste ung
intelligenteste APO-Film, den ich gesehen habe, und dennoch muf3 man sich fragen, ob er
der effektivste ist, denn seine Intelligenz ist noch in einem MaRe spirbar,daf man zumaj
gegen Schluf das letzten Endes kulinarische Gefiihl des "Raffinements” nicht los wird. Sej-
ne dialektische Brillanz wird zum Ereignis und nicht zum Spruchband, dem zu folgen
jeder verniinftige Mensch gezwungen ist”, schrieb Siegfried Schobert in der Stiddeut-
schen Zeitung.'® Schérfer urteilte Die Welt: ,Was soll's denn: Welcher Arbeiter ist bereit,
diesem Film zu folgen? Welcher Arbeiter bekommt ihn liberhaupt zu sehen? Nur in
Betrieben wdre er sinnvoll eingesetzt, schon gar nicht jedenfalls auf einem Festival.“™

Als der Film im Marz 1970 in Miinchen bei einer Veranstattung mit Vietnamfilmen
gezeigt wurde, schrieb Wilhelm Roth in der Siiddeutschen Zeitung: ,(Der Film) fordert sie
am Ende auf, es komme auf sie an, die Arbeiter, Studenten, Ingenieure, was die Industrie
herstelle. Dieser etwas rhetorisch-hilflose Schlu will nicht dariiber hinwegtduschen,
dal® der Appell an das Verantwortungsgefiihl des einzelnen angesichts der wahren
Machtverhiltnisse wenig hilft. Solange die Industrie nicht vergesellschaftet ist — und
auch wenn das geschieht, sind Kontrollen wichtig — kann der Einzelne zwar sein
Bewuftsein scharfen und Einsichten gewinnen, aber kaum etwas dandern."”

]
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. man Lernmaschinen baut: Die , Lehrfilme der politischen Okonomie"

i t:ernmaschinenbau“ — dieses Wort taucht in einem Interview auf, das Bitomsky und
c;;ki der Filmkritik zu ihrem Film Die Teilung aller Tage gegeben hat')en. Farocki mei|.1t

it pgdagogische Hilfsmittel, die er bei seiner Beschaftigung mit der -Lernthe0r|'e
S elernt hatte. Doch der Begriff blieb in meinem Kopf hangen, und verdnderte sei-
ker"w:;.gg‘_;’cung. Auch die ,Lehrfilme der politischen Okonomie" Eine Sache, die sich ver-
el nd Die Teilung aller Tage von Farocki/Bitomsky sind ,Lernmaschinen”. lhr Ziel war
Ste':;: politische Arbeit (mit Film - Anm.) von der Spontaneitét in die Systematik tiber-
es.’ ilte;‘", ein Vorhaben, das auch im Zusammenhang mit der ,Organisationsdebatte” zu
zuheen ist, die 1969 in der Studentenbewegung einsetzte: Statt mit antiautoritdren, spon-
::neistischen Aktionen sollte die politische Arbeit systematischer betrieben werden, und
viele der APO-Aktivisten schlossen sich dogmatischen Gruppen und radikalen Splitter-

Far

parteien an- . " b pr—
In einem Interview erklart Farocki auf die Frage, wie er politisches Kino definiere:,,Ein-

mal, indem man nicht nur den Film selbst plant, sondern das Umfe|<.j., in d?r.h sie verwen-
det werden, mitplant. Es kommt darauf an, Filme zu machen, die fur polmsci.we ForrT\en
der Argumentation, ndmlich Argumentation, Propaganda oder Sshulu'ng, ge'elgnet sind.
Damit sind es natiirlich noch keine marxistischen Filme, aber es sind Filme, die |.nnerha|.b
einer marxistischen Aufkiarungsarbeit verwendet werden kénnen.“” Das Ziel dieses agll-‘
tatorischen Gegenkinos war es, ,Wissens- oder Verhaltensénderungen beim Adressaten

o

hervorzurufen.™ o
Der politische Film hat sich bisher hilflos an der biirgerlichen Dramatik orientiert

und sich auf sie orientieren lassen®, hatte Farocki in einer seiner Kolumnen in Film ge-
schrieben, in der er argumentiert, daR die Kunsttheorie nicht mehr in der Lage sei, dem
politischen Agitationsfilm Impulse zu geben: ,Ich schlage deshalb vor, die Agitations-
theorie aus einem anderen Zusammenhang zu gewinnen: aus den Wissenschaften und
Hilfswissenschaften iiber das Lernen.“™ Die Agitationsfilme setzen diese Idee in sehr
buchstablicher Art und Weise um. Sie versuchen, Ideen und Begriffe wie ,Entfremdung"
oder ,Ausbeutung” zu visualisieren, ohne sie jedoch in eine Handlung eingebettet dar-
zustellen. Vielmehr zeigen sie diese in stilisierten Szenen, die jedoch durch lange Ein-
stellungen und sténdige Wiederholungen ,erlebbar” gemacht werden sollen. In einem
Interview erklirte Hartmut Bitomsky: ,Es ist so, dall wir im normalen Kino gezwungen
sind, durch die rasche Aufeinanderfolge von Informationen in kiirzester Frist alles zu
erfassen, und die Folge ist, daR man natiirlich tiberhaupt nichts begreift.“"®

Doch gleichzeitig versuchten Farocki/Bitomsky in ihren Lehrfilmen, die genuinen
Elgenschaften des Kinos, die Vielschichtigkeit und Komplexitat des filmischen Bildes zu
nutzen. Hier treffen sich Vorstellungen von einem zur Agitation produzierten Film mit
den Ideen der ,Miinchner Sensibilisten“: Gerade durch die ,filmwidrigen“ langen Einstel-
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lungen sollten beim Betrachter emanzipatorische BewuRtseinsprozesse ausgeldst wer.
den. Auch die Lehrfilme von Farocki/Bitomsky sollten, wie Lindner in seinem program.
matischen Text geschrieben hatte (vgl. den Abschnitt "“Politische Linke" und ,dsthetische
Linke" bei der Filmkritik und in der deutschen Filmszene der sechziger Jahre” im Kapite|
3.1.2.), ein ,Pflug"” sein, mit dem sich der Zuschauer ,umgrabt”, doch die Erkenntnisse, die
dieser ProzeR hervorrufen sollte, war von den beiden Filmautoren genau definiert: sie
sollten der marxistischen Agitation dienen und den Zuschauer iiber die Grundbegriffe
der politischen Okonomie im Sinne des dialektischen Materialismus aufkldren, In einem
Interview zeigt sich jedoch, daR sich die Filmemacher durchaus bewuf3t waren, wie pro-
blematisch ihre Methode bei der Arbeit mit dem Medium Film ist. Bitomsky sagt in die-
sem Gesprach: ,Andererseits stellt die Komplexitdt der Filmsprache auch so etwas wie
Bedeutungsreichtum fiir das BewuRtsein dar, sie ist nicht einsinnig definiert, sie kann
nicht zu der Diskursivitat, zu der Begrifflichkeit aufsteigen, die mitunter notwendig ist,
und dann muf man Bedeutungen zum Beispiel mit der Schriftsprache kodieren. Die
Argumentation reicht weiter, es fehlt ihr aber die Schirfe des Begriffs."”

Die ,Lehrfilme der politischen Okonomie" erinnern an Eisensteins unrealisiertes Pro-
jekt, Marx' Kapital zu verfilmen, Wie er scheitern Farocki/Bitomsky letztlich an der Polyva-
lenz des Filmbildes: Ein Bild kann keine Idee ausdriicken; es ist vielmehr seiner Natur nach
vielschichtig und von der subjektiven Deutung des Betrachters abhdngig. Die beiden
Lehrfilme von Farocki/Bitomsky erlagen ihrem eigenen Programm: Obwohl sie wuBten,
daf das Kino keine reine ,Sprache der Agitation” sein kann, instrumentalisierten sieesin
einer Form, die dem vieldeutigen, polymorphen Wesen der Filmbilder widerspricht. Trotz
besseren Wissens funktionalisierten sie diese, als kdnnte man sich mit den Bildern des
Kinos so eindeutig und linear ausdriicken wie mit der Schrift. Sie produzierten kein Kino
der Ideen, sondern vielmehr recht bemtihte, bildliche Darstellungen von Ideen. In diesem
funktional-demonstrativen Sinne sind diese Filme ,Lernmaschinen”, die abstrakte |
Bedeutungen produzieren wollten, ohne die Art, wie das Publikum einen Film sieht und
versteht, zu berlicksichtigen.

Die Teilung aller Tage

Ein Arbeiter sitzt am einem FlieRband, auf dem in regelmaRigen Abstdnden Glih-
birnen angefahren kommen. Er nimmt die Gliihbirnen vom Fliefband, steckt sie in ein
Priifgerdt. Die Gliihbirnen leuchten kurz auf und tauchen die Szene in gleiRendes Licht. .
Der Arbeiter legt die Gliihbirnen wieder auf das FlieRband, sieht direkt in die Kamera und ‘?Q
schreit gegen den Maschinenldrm an:,Wir schaffen den Reichtum", Wahrend er die ndch- |
ste Gluihbirne greift, erscheint ein Untertitel:, Aber es ist sein Reichtum.” \

l

So geht es weiter. Nach der nichsten Glijhbirne
schreit der Mann: ,Wir arbeiten an Maschinen®
Untertitel: ,Aber es sind seine Maschinen. Eine Glijh-
pirne". Er schreit:,,Wir entwickeln neue Maschinen®
Untertitel:, Aber es sind seine Neuheiten”. Eine Glijh-
pime. Er schreit:,, Wir entwickeln neue Ideen®. Unter-
titel:, Aber es sind seine Ideen“. Eine Gliihbirne. Dann
schreit der Arbeiter: ,Wir werden die Ausbeutung
abschaffen.” Untertitel: ,Wir werden fiir uns arbei-

“

ten.
Diese ungeschnittene und optisch karge Szene

ist charakteristisch fiir die Lehrfilme von Farocki/
Bitomsky. In ihnen inszenieren die beiden reduzier-
te und verfremdete Modellsituationen 3 |z Brecht,
die den Zuschauer immer auf die Inszenierung auf-
merksam machen: die Bild/Text-Montagen, der
direkte Blick des Arbeiters in die Kamera (im tradi-
tionellen Spielfilm ein Tabu) sollen die Kino-Illusion
des Zuschauers brechen. Doch ginzlich auf cinea-
stischen Augenkitzel kdnnen sie dabei doch nicht
verzichten, wie das miihevoll in Szene gesetzte,
visuell reizvolle Gliihbirnen-Leuchten und die lan-
ge,zum Beobachten einladende Einstellung zeigen.
Die Teilung aller Tage ist der erste der beiden
Lehrfilme, die Farocki zusammen mit Bitomsky
gedreht hat, um ,die Theorie zu vermassen.“®
Farocki/Bitomsky wollten den Film — zusammen
mit didaktischem Material — fiir politische ,,Schu-
lungen” verleihen. In einem Interview erzihlt
Farocki: ,Wir sind dabei, dieses schriftliche Pro-
gramm, das darlegt, wie man mit diesen Filmteilen
arbeiten kann, also welche Fragen hat man den
Leuten zu stellen, welche zusitzlichen Informatio-
nen missen immer gegeben werden, bevor man
einen Filmteil sieht (.) zu entwickeln, und wir
haben es eigentlich versucht zu optimieren bei den
vier Probeschulungen, die wir gemacht haben.
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Wahrend der "Baisse"

Klaus Kreimeier als Marxismus-Lehrer in
"Die Teilung aller Tage"

Farocki, Hartmut Bitomsky, Kameramann Carlos .
Bustamante und Crew bei denDreharbeiten zu
"Die Teilung aller Tage"
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In Die Teilung aller Tage sollen dem Zuschauer einige Kerngedanken des Marxismug
nahegebracht werden. Der Film behandelt verschiedene Formen der Ausbeutung (er hieg
urspriinglich auch , Ausbeutung") und die Erwirtschaftung des Mehrwerts: Die Arbeitskraft
ist eine Ware. Sie hat fiir das Kapital den Gebrauchswert, mehr Wert zu schaffen als sie sel.
ber wert ist. In kurzen Spielszenen sehen wir verschiedene Formen der Ausbeutung: Erst
vorkapitalistische Ausbeutung (Sklavenhaltung, Handwerk, Hausarbeit), dann kapitalistj.
sche Ausbeutung (Fabrikarbeit). Am SchluB nimmt der Film einen klassenkdmpferischen
Ton an: Das Kapital ist progressiv. Es entwickelt den Welthandel und internationalisiert das
Proletariat, heiRt es plotzlich. Dazu zeigen Farocki/ Bitomsky erst die ,Bosse", die mit dem
Ausland Geschifte machen. Ein Telefonat endet mit den Worten: Wir schicken thnen eine
Marktanalyse. Dann sehen wir Gewerkschafter, die mit Kollegen im Ausland einen Streik
planen. lhr Telefonat endet mit den Worten: Wir schicken Euch eine Klassenanalyse. In
brechtscher Tradition spielen in beiden Szenen dieselben Schauspieler erst die Chefs, dann
die Proletarierer.

Die ,Teilung aller Tage*, die dem Film seinen Titel gegeben hat, ist der von Marx im
,Kapital“ analysierte Unterschied zwischen Zeitlohn und Wert der Arbeitskraft. Mit einer
Zeitrafferaufnahme der Werksuhr demonstriert der Film, wie der Fabrikarbeiter in der
ersten Halfte seines Arbeitstages sein Gehalt, in der zweiten Halfte den Mehrwert des
Kapitalisten erwirtschaftet. Als wolle man mit Kamerabewegungen wieder verbinden,
was der Kapitalismus geteilt hat, reiht der Film Kamerafahrt an Kamerafahrt, Plansequenz
an Plansequenz. ,Mit langen Einsteliungen soll denktrigen Zuschauern aufgeholfen wer.
den“, beschrieb der Spiegel mit unnachahmiicher Prégnanz diese dsthetische Methode™,
Kann man in einigen frihen Studentenfilmen (zum Beispiel in Bitomskys 3000 Hduser
(1967)) noch ein dsthetisches Vergniigen an der Plansequenz erkennen, dienen die langen
Einstellungen jetzt ganz den agitatorisch-didaktischen Zielen. Aus einer Methode der
Kamerafiihrung war das bevorzugte Element einer ideologisch aufgeladenen Filmsprache
geworden, das wichtigste Mittel beim Bau der Lernmaschine ,Agitationskino®.

In einem Interview zum Film hat Farocki die Bedeutung der langen Einstellung fur die
Asthetik der Lehrfilme hervorgehoben: ,In der Zeit, in der die (langen — Anm.) Einstellun-
gen stehen, soll man sich ja Uberlegen, wo ist hier notwendige Arbeit und wo ist hier
Mehrarbeit. Das ist bei der ersten Szene, also bei der Sklaverei, noch so richtig konkret und
mechanisch moglich.“* Bei Die Teilung aller Tage setzten Farocki/Bitomsky diese film-
sprachliche Doktrin zum ersten Mal konsequent in die Tat um. Diese Technik macht die
Lehrfilme — wohl nicht nur fiir heutige Sehgewohnheiten — getragen und schwerfallig.
Ein weiteres Stilmittel, das auch in Eine Sache die sich versteht wieder auftaucht, sind die
Zwischentitel und in den Film kopierte Schriftinserts, die ,zu der filmsyntaktischen Ebene
der ikonischen Zeichen eine semantische hinzufiigen, die die Informationen entschlis:
selt”, wie Farocki es sich 1968 in einem Artikel in Film vorgenommen hatte.*

-
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Es gibt zwei Fassungen von Die Teilung aller Tage: Die kiirzere, 3omintitige Fassung be-
steht nuraus dem ,didaktische” Material; eine einstiindige Fassung, die der WDR im April
1970 zeigte, enthdlt auch Aufnahmen von den erwahnten ,Probeschulungen”: In einem
Klassenzimmer diskutiert Farocki mit einer ,Roten Zelle Bau“ liber den Film. Diese Szenen
sind heute auch als Zeitdokument interessant, denn sie bieten eine seltene Gelegenheit
qu sehen, wie in den K-Gruppen der friihen siebziger Jahre politisiert und agitiert wurde,

Farocki muf® diese ,Schulungen” offenbar gegentiber Vorwiirfen rechtfertigen, ihre
Teilnehmer zu bevormunden, wie sich aus einem Interview schlieen 14Rt, in dem er die
Trennung von Lehrer und Lernenden verteidigt: ,,DaR das autoritdr sei, wiirden wir ab-
ctreiten.”™ Uber zwei Jahrzehnte danach wirkt die ganze Veranstaltung jedoch auReror-
dentlich autoritdr: Die Teilnehmer dieser ,Schulung® erscheinen eingeschiichtert und
unmotiviert. Sie leiern marxistische Phrasen herunter, die wie auswendig gelernt wirken.
An einer Stelle zupft eine Frau Farocki am Armel, offenbar um seine Erlaubnis zu erhal-
ten, friher nach Hause gehen zu diirfen!

Doch es geht mir nicht darum, die Methoden politischer Film-Kunst einer vergange-
nen Zeit zu kritisieren. Bedeutungsvoll sind diese Szenen im Zusammenhang dieser
Arbeit vor allem als Inszenierung von Farockis damaligem Selbstversténdnis als Kiinstler-
Lehrer. Auch in einer Szene in dem ,didaktischen” Teil des Films kommt eine ,,Schulung”
vor, in der ein Lehrer (Klaus Kreimeier, wieder in einem Klassenraum!) eine Gruppe von
erwachsenen Schiilern in marxistischer Theorie unterweist, wobei Satze fallen wie: ,Um
personen handelt es sich nur insoweit, als sie 6konomische Kategorien personifizieren und
soweit sie Triger bestimmter Klasseninteressen sind.

Die Lehrfilme sind gepragt von der Vorstellung, dal Kunst eine aufkldrerisch-agitatori-
sche Aufgabe hat und daB der Kiinstler ein privilegiertes Wissen besitzt, das er seinem
Publikum mit den Mitteln der Kunst weiterzugeben habe. Obwohl Farocki in einem Inter-
view aus dieser Zeit sein ,privates padagogisches Unvermdgen” zugegeben hat®, ist er in
den Diskussionsszenen in Die Teilung aller Tage ganz offensichtlich der Lehrer, die anderen
seine Schiiler. Am Ende des Films zeigt ein Ciose-Up Farocki, der seine Unterweisung mit
den Worten beendet: ,Es ist nicht das Ziel des Marxismus, den Kapitalismus zu bekdmpfen.
Das Ziel des Marxismus ist es, den Kapitalismus abzuschaffen. In diesem einen Close-Up ist
das gesamte damalige Selbstbild Farockis enthalten: als Kiinstler-Aufkldrer in einem politi-
schen Kampf; nicht mehr als politischer Aktivist, wie in seinen Studentenfilmen.

Eine Sache, die sich versteht (15mal)

Da Anfang der siebziger Jahre die wenigsten Tageszeitungen regelméaRBig Fernseh-
kritiken verdffentlichten, ist es heute schwierig, sich ein Bild davon zu machen, was fiir
eine Resonanz die Fernsehausstrahlung von Die Teilung aller Tage 1970 hatte. Man kénn-
te aber vermuten, daR der Film wegen seiner Schwerfilligkeit und Ernsthaftigkeito kriti-
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siert worden ist, und daR Farocki/Bitomsky darum versucht haben, ihren nichsten Lehy.
film etwas unterhaltsamer zu gestalten.

Der Film enthélt nicht nur einige Spielszenen, die vage an den Film Noir erinnern,
auch seine Ausstattung ist opulenter als die von Die Teilung aller Tage und einige Szenep
haben einen Touch von Pop Art. Gleich zu Beginn sehen wir ein Ehepaar, das durch eip
knalliges Waren-Wunderland fahrt. Die Kamera zeigt die beiden im Auto sitzend, von hin.
ten. Vor der Windschutzscheibe wachsen Waschmaschinen, Fernseher, Biergldser, Wohn.
zimmereinrichtungen, Lebensmittel aus dem Boden. Die beiden blicken staunend auf die
Riickprojektion und sagen Dinge wie ,,Oh, wie praktisch, das gibt es jetzt auch schon iy
Dosen” oder ,Wir miissen dem Jungen eine neue Armbanduhr kaufen” oder ,Wir brauchen
eine Vier-Zimmer-Wohnung mit Balkon®.

Am Ende fragt der Mann aus dem Autofenster einen Passanten: ,, Wie kann man das
,hier bekommen?

Der Passant antwortet: ,Haben Sie Geld?"

Frau:, Wie kann man zu Geld kommen?*“

Passant:,Kénnen Sie irgendwas verkaufen?*

Mann: , Wer sollte von uns etwas kaufen wollen?"

Passant: ,Kdnnen Sie Ihre Arbeitskraft verkaufen?”

Mann:,Ja!“

Passant: ,Dann kénnen Sie zu Geld kommen. Dann kénnen Sie diese Sachen kaufen,
Und dann kénnen Sie diese Sachen auch verbrauchen.”

Beide:, Wo kann man seine Arbeitskraft verkaufen?"

Passant:,Ndchste Abzweigung - links!"

Die beiden biegen ab, vor ihnen wachsen plétzlich anstelle von Konsumgtitern
Fabrikgebdude aus dem Boden, und wir sind schon wieder halb in einer marxistischen
LSchulung". Ein Zwischentitel fragt: ,Ist der Lohn gerecht?” Als Antwort sehen wir zwei
Rémer, die um einen Kapaun feilschen, dann (ein Zwischentitel erlautert in Comic-Mani-
er Einige Jahrhunderte spdter) zwei mittelalterliche Knappen, die ebenfalls etwas tau-
schen wollen. Ein Zwischentitel faft zusammen: ,Der Tausch von zwei Dingen ist gerecht,
wenn auf sie die gleiche Arbeitszeit verwendet wurde”.

So geht es weiter: Der Film stellt rhetorische Fragen (,Was ist die Arbeitskraft wert?"
.Was ist iiberhaupt eine Ware?“ ,Was ist liberhaupt die Ware Arbeijtskraft?” etc.), und
beantwortet sie mit kurzen Episoden und bemiihten visuellen Metaphern: Um zu illu-
strieren, wie die Produzenten der Waren fremdgesteuert werden, zeigen Farocki/ Bitoms:
ky eine Autofahrerin (natiirlich eine Frau!), die hilflos mit einem Alfa Romeo Uber eine
vereiste StraRRe schlittert (den ,Fahrlehrer" spielt Farockil). Um den Begriff , Enteignung"
zu visualisieren, gibt es eine kurze Episade, in der ein Mann einem anderen (Hartmut
Bitomsky) mit einem Trick ein Taxi vor der Nase wegschnappt.
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Gerade die letzten Szenen erinnern wegen ihrer Plansequenzen an Jean-Pierre Mel-
villes Gangster-Filme. Der Widerspruch zwischen den agitatorischen Zielen und den
cineastlschen Vorlieben von Bitomsky/Farocki zerreiRt den ganzen Film: Als besonders
lmtergr&indige Referenz sind einige Sequenzen mit der oligen Easy-Listening-Musik des
Ho"ywood-l(omponisten Mantovani unterlegt. In einem Text zu diesemn Film, der in der
Filmkritik erschien, riet Peter Nau den Lesern freilich:, Wir empfehlen allen Lesern, die in
einer stadt leben, wo es sowas gibt, in einem Kapitalkurs mitzuarbeiten, vielleicht vorher
‘Lohn, Preis und Profit” von Marx... lesen."®

gs fillt heute schwer, sich vorzustellen, wen Farocki/Bitomsky mit diesem Film agi-
tieren wollten. In kurze, merkwiirdige Filmepisoden verpackt werden die marxistischen
Theoreme, die sie vermitteln wollten, zu Binsenweisheiten. Wenn es des Beweises be-
durft haben sollte, daR Abstrakta nicht direkt und ohne Vermittlung in Filmbilder {iber-
setzbar sind, dann hat dieser Film ihn erbracht. Hartmut Bitomsky zog aus diesem Film
die Konsequenz und wendete sich in den folgenden Jahren filmhistorischen Arbeiten zu.
Farockis Projekt, die Umsetzung von Abstraktem in Exempel®, hatte ihn in eine kiinstle-
rische Sackgasse gefilhrt. Das Projekt, Ideen in Bildern auszudriicken, hat er jedoch nicht
aufgegeben und spater in seinen Essayfilmen in einer Form umgesetzt, die dem Medium
Film adidquater war. Doch in den Jahren nach den Lehrfilmen hatte er vorerst keine Mag-
lichkeit mehr, an diesem Unternehmen weiterzuarbeiten.

Was folgte, war ein tiefer Fall: Der Jung-Filmer, der mit kontroversen Theorien und
provokanten Aufsatzen fiir Aufsehen in der deutschen Filmszene gesorgt hatte, war
plétzlich nicht mehr gefragt. In den ndchsten Jahren muBte sich Farocki mit Gelegen-
heitsarbeiten fiir das Kinderprogramm des Fernsehens, mit Kurzfilmen und fernsehkriti-
schen Features {iber Wasser halten. Die Institutionen, die in Westdeutschland in dieser
Zeit iber das Leben und Sterben deutscher Autorenfilmer entschieden, das Kuratorium
Deutscher Film und die 6ffentlich-rechtlichen Fernsehanstalten, hatten das Interesse an
revolutiondren Agitationsfilmen verloren. Erst nachdem Farocki mit dem selbstfinanzierten
Abenteuer Zwischen Zwei Kriegen einen der auRergewohnlichsten deutschen Filme der
siebziger Jahre vorgelegt hatte, wurde er von Gremien, Fernsehanstalten und der Filmkritik
langsam wieder zur Kenntnis genommen. Farocki selbst nennt diese Jahre , die Baisse".

In den Interviews, die ich mit ihm fiir diese Arbeit gefiihrt habe, hat er immer wieder
auf den Zusammenhang zwischen seinen Aktivititen um 68 und dem folgenden Inter-
esse an seiner Arbeit wie auch dem folgenden tiefen Fall in der Gunst der bundesdeut-
schen Filmszene hingewiesen. in der Tat sind die Filme von ihm und einigen seiner DFFB-
Kommilitonen bis heute Ausnahmefille in der deutschen Filmgeschichte geblieben.
Durch die dsthetisch-politische Radikalitat ihrer frithen Kurzfilme und Statements ver-
korpern sie in gewisser Weise die Ankiindigung eines ,anderen” Kinos, die nie wirklich
eingeldst wurde. Das macht sie auch heute noch interessant: quasi als uneingeldstes Ver-
sprechen, dessen Erfiillung immer noch aussteht.
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Auch wenn viele DFFB-Absolventen des ersten Jahrgangs von dieser Zeit nichts meh,
wissen wollen: Was von damals geblieben ist, ist — auRer der liberalen Studienordnung
der DFFB — eine Handvoll Studentenfilme, die Farocki und seine Kommilitonen in diesg;
Zeit gedreht haben. Diese Filme sind zwar zum Teil technisch krude, aber sie vermitte|,
einen besseren Eindruck von 1968 als viele Dokumentarfilme. Zwei dieser Filme, die
damals im Mittelpunkt der Auseinandersetzung standen, sind leider verschwunden,
Gunter Strascheks Ein Western fiir den SDS und Herstellung eines Molotow-Cocktails vop
Straschek und Holger Meins. Die Berliner Filmemacherin Renate Sami hat versucht, die
einzige Kopie des Molotow-Cocktail-Films wiederzufinden. lhre Erlebnisse dabei zeigen,
wie sehr sich Westdeutschland zwischen 1968 und dem ,, deutschen Herbst” 1977 verin. |
dert hat. ihr Bericht soll dieses Kapitel abschlieRen, weil er auch das Klima beschreibt, i
dem Farockis erster Langfilm Zwischen Zwei Kriegen gedreht wurde: ‘

,Der Film sei 1970 in der TU gezeigt worden, sagte man mir, und eine Frau héatte ihn
schnell weggebracht, versteckt, weil natiirlich die Polizei sofort da war und den Film
beschlagnahmen wollte. Sie hatte ihn aber auch nicht selber aufbewahren wollen,
und ihn zu einem alten Kommunisten gebracht. Ehe ich das alles herausgefunden
hatte, war eine ganze Weile vergangen; aber schlieBlich hatte ich die Adresse und
auch einen durchgerissenen Zehnmarkschein als Erkennungszeichen und klingelte
bei dem alten Mann. Ich zeigte ihm meine Halfte des Zehnmarkscheins, er lieR mich
herein, ich erzahlte, daR ich einen Film machen wollte Giber Holger Meins, fragte, ob
er den Film noch habe. Der Mann bat mich, mich zu setzen, fragte, ob ich etwas trin-
ken wolle, ging in die Kiiche, um Wasser aufzusetzen, kam wieder, setzte sich und
schwieg. Dann sagte er, er hitte den Film nicht mehr. Er hitte Angst gehabt. Uberall
diese Hausdurchsuchungen, diese StraRensperren, diese vielen Toten. Eines Tages sei |
auch bei ihm die Polizei gewesen, sie hdtten nur seinen Ausweis sehen wollen und
seien wieder gegangen, aber er habe Angst gehabt, habe gedacht, sie konnten ihn |
holen wie frither, und da habe er ihn in den Landwehrkanal geworfen. Wahrschein-
lich dort, wo Rosa Luxemburg erschlagen und ins Wasser geworfen wurde, dachte ich |
und ging.“*
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REALISATION

Die Autorenfilme

Erzdhlen (1975, mit Ingemo Engstrom) — Zwischen Zwei Kriegen (1978) —
Etwas wird sichtbar (1982)

JAus dieser Zeit ist kaum etwas interessant®, sagt Farocki selbst iiber seine Arbeitey,
aus den friihen siebziger Jahren.™ Zwischen den Lehrfilmen und der Premiere von Zu;.

schen Zwei Kriegen liegen fast acht Jahre, in denen er fast nur Auftragsarbeiten fiir dag

Fernsehen machen konnte, Farocki hat {iber Zwischen Zwei Kriegen ironisch gesagt, die.
ser Film sei ,sozusagen die AbschluRarbeit” gewesen, die er als Student an der Berling;
Filmakademie nicht mehr machen konnte. In der Tat sind dieser Film und Etwas wirg
sichtbar die Realisation einer Filmasthetik gewesen, die er aus den dsthetischen Ansétzep,
seiner Studentenfilme entwickelt hatte.

In den siebziger Jahren hat Farocki mehrere programmatische Artikel iiber sein

Selbstverstdndnis als Filmautor veroffentlicht. Die Artikel, die er in dieser Zeit in der Film.

kritik veroffentlichte, reflektieren immer wieder die Rolle, aber vor allem die wirtschaftlj-
che Situation und die Abhdngigkeiten eines freien Filmautors. Solchen Selbst.
betrachtungen haben sich viele Regisseure des Neuen Deutschen Films hingegeben. Wie
bereits im letzten Kapitel ausgefiihrt, unterscheidet sich Farocki jedoch durch eine sehr
radikale Konstruktion seines Selbstbildes von den meisten anderen Filmemachern des
Neuen Deutschen Films.

Seine Arbeitsweise als ,Guerillaregisseur” beschreibt er zum Beispiel in dem Artikel
~Notwendige Abwechslung und Vielfalt”, Nachdem er eine minutidse Darstellung seiner
finanziellen Verhdltnisse gegeben hat, heil3t es in dem Text:

»Nach dem Vorbild der Stahlindustrie, wo jedes Abfallprodukt in den Produktions-

prozeR zuriickflieBt und kaum eine Energie verloren geht, versuche ich einen Ver-

bund meiner Arbeit. Die Grundlagenforschung zu einem Stoff finanziere ich mit einer

Rundfunksendung, bestimmte dabei studierte Biicher behandle ich in Buch-

sendungen und manches, was ich bei dieser Arbeit sehe, kommt in Fernsehsendun-

gen. Wenn mir der Verbund gelingt, kann ich mehr tun als GUblich: fiir eine Sendung

Uber Geschichtsbiicher in ein Werksarchiv fahren und einen Hochofen besichtigen:

aber weniger noch als nétig.“*

Da mir Farockis Radioarbeiten nicht zugénglich waren, kann ich nur vermuten, wie
konsequent er diese Theorie in die Tat umgesetzt hat. Zu Zwischen Zwei Kriegen gibt es in
der Tat ein ,Vorspiel im Radio": das Horspiel Das grofie Verbindungsrohr, in dem er Mate-

us seiner Recherche iiber die Entwicklung der deutschen Stahlindustrie verarbeitet
zusammenhang mit den Dreharbeiten fiir Zwischen Zwei Kriegen entstand auch

e l'm Industriephotographie fiir den WDR. Auch die Sandmdnnchen-Beitrage scheinen
et Art Location-Suche verwendet worden zu sein: Ein Gewerbehof, der in Zwischen
- erme-;'e en als beeindruckende Kulisse dient, kommt auch in einem Sandmdnnchen-
i Krf 3nd eine Drehbriicke, die in Etwas wird sichtbar eine entscheidende Rolle spielt,
e voébenfalls in einem Sandminnchen-Beitrag auf. Diese Umwidmung von Mitteln
tauChtnureH-politischen Gegners (in diesem Fall des dffentlich-rechtlichen Fernsehens)
e -kuenen zwecken war die Grundlage von Farockis ,,Autorentl’ieorie“ als Guerillafilmer.
zu:‘?n Film Etwas wird sichtbar (1982) sieht man, wie Vietkong-Kampfer die Abfalle der
Inm:rikanischen Soldaten im Kampf gegen diese verwendeten. Diese Szenen sind auch
ame metaphorische Beschreibung von Farockis Versuch, mit dem Geld, das er durch Auf-
:,agsarbeiten fiir das deutschen Fernsehen verdiente, Filme ,,gegen den Film und gegen
das Fernsehen™” zu machen. ‘ ' ) . .

Einige dieser Auftragsarbeiten sind auf ewig in den Archiven der offentllcih-rechtll-
chen Anstalten verschwunden und dem forschenden Interesse heute.zum Teil nicht mehr
zugénglich; auch ich habe nicht alle sehen kénnen. Ich will darum im folgende.n nur |'n_
aller Kiirze einige Beitrdge hervorheben, in denen Ideen oder Themen erscheinen, die
auch in spiteren Arbeiten Farockis wieder auftauchen. N A

Besonders interessant sind in diesem Zusammenhang seine medienkritischen Arblenten,
dle er fiir den WDR gemacht hat, weil sie sehr konkrete Krit.ik an den Bildkonzeptionen
des Fernsehens tiben. In Die Arbeit mit den Bildern und Der Arger mit den Bildern zerle.gt
Farocki einige typische Fernsehfeatures, um zu zeigen, wie unzusammenhangend Bllfi
und Kommentar sind. In Der Arger mit den Bildern zelgt er unter anderem das Rohmateri-
al eines Beitrags tiber Jugendkriminalitat ohne Ton, dann den fertigen Beitrag, in dem der
Autor die Bilder aneinandergereiht und mit Text versehen hat. Farocki legt eine Textpz?s-
sage iiber eine andere Bildsequenz desselben Feature, wodurch deutlich wird, wie belie-
big die Macher dieser Filme mit ihrem Bildmaterial umgehen. ‘ ‘

Sehr padagogisch ist dagegen der Film Einmal wirst auch Du mich lieben, der sich kri-
tisch mit Trivialliteratur auseinandersetzen will, tatsichlich aber nur offenbart, was fiir
ein herablassendes Bild die beiden Filmemacher offenbar von den Lesern dieser Gro-
schenromane hatten. Es war die letzte Zusammenarbeit mit Hartmut Bitomsky, der
anschlieRend in shnlicher Manier den Spielfilm Auf Biegen und Brechen inszenierte, bei
dem Farocki nur noch am Drehbuch mitarbeitete. Es ist eine Art filmischer Entwicklungs-
roman um einen jungen, rockerhaften Helden (Jo Bolling, der heute als Andy Zenker in
der Lindenstrae auftritt), dessen Konflikte mit Gesellschaft und Arbeitswelt allerdings
genauso wie sein Abgleiten in die Kriminalitdt eher unverstandlich bleiben.

rlal @
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Ein dhnliches Thema hatte Farocki bereits in seinem Kurzfilm Brunner ist dran beg,.
beitet. Diese Arbeit ist weniger als Film interessant, sondern eher wegen der Umsténg,
unter denen sie entstanden ist: Brunner war eine Auftragsarbeit des SFB. Die Aufgabe Wa;
es eigentlich, eine kurze Prosaskizze von Baudelaire zu verfilmen. Farocki ignorierte dgg
Thema und verwendete das Geld flir einen Kurzfilm Uber einen Arbeiter, der von seinem
Chef erprefit wird — ein Stiick Guerilla-Filmarbeit, welche die zur Verfligung stehendey,
Mittel zu eigenen Zwecken umwidmet.

Interessant als Vorarbeit furr die Beobachtungsfilme der achtziger und neunziger Jah.
re kdnnten die Filme Plakatmaler (der nicht gesendet wurde) sowie Sarah Schuhmany,
malt ein Bild und Ein Bild von Sarah Schuhmann sein. Alle drei waren nicht mehr aus dey,
Senderarchiven zu bekommen, aber anscheinend dokumentieren sie unkommentiert,
wie im ersten Film ein Kinoplakat, in den beiden anderen ein Gemélde gemalt wird. Eben.
falls interessant in diesem Zusammenhang kénnte der verschollene Film Anna und Leg
machen das Fernsehen vor und nach sein, fiir den Farocki seine beiden Tochter filmte,
wadhrend sie Fernsehreklame imitierten. Der Film, der von der NDR-Kinderprogramm.
Redaktion abgelehnt wurde, macht schon durch seinen Titel klar, daRR es — wie in den
spateren Beobachtungsfilmen — um die reziproke Beziehung zwischen medialer Darbie-
tung und inszeniertem Sozialverhalten ging. Als Vorarbeit fiir seine Found-Footage-Filme
ist Die Sprache der Revolution von Interesse, ein Film, der nach einem Drehbuch des
Schriftstellers Hans-Christoph Buch entstand: Buch analysiert in diesem Film revolu-

tiondre Reden, wahrend Farocki aus Found Footage eine Art visuelle Begleitung zusam.
mengestellt hat.

Als Auftragsarbeiten flir den WDR entstanden bis Anfang der achtziger Jahre mehre-
re ,Filmtips“, zu denen unter anderem auch das erste Interview mit Vilém Flusser im
deutschen Fernsehen gehorte. Ebenfalls im Auftrag des WDR machte Farocki Portraits
von Peter Lorre und Peter Weiss, dem er sich wegen dessen hochst stilisierten, surreali-
stisch beeinfluBten Experimentalfilmen nahe gefiihlte haben diirfte™; fiir den SDR dreh-
te er einen Film Uber den ,Schriftsteller und Schmied” Georg Glaser, dessen handwerkli-
cher Begriff von Kunstproduktion Farockis Selbstbild als Kiinstler in der Post-Guerilla-
Phase nach Etwas wird sichtbar beeinfluBSt hat.

Zusammen mit Hanns Zischler, der auch in den Filmen Einmal wirst auch Du mich lie-
ben, Erzdhlen und Etwas wird sichtbar auftritt, arbeitete Farocki auch fiir das Theater. Er
inszenierte in Basel die beiden Stiicke Traktor und Die Schlacht von Heiner Miiller; letzte-
res wurde auch im Auftrag des SFB flirs Fernsehen bearbeitet.191 Auch in diesen insze-
nierungen verwendete er Found Footage aus dem Zweiten Weltkrieg.

Farockis wichtigster Film aus dieser Zeit ist Erzdhlen, eine Zusammenarbeit mit der
finnischen Filmemacherin Ingemo Engstrom, die in den siebziger Jahren zu den wichtig-
sten feministischen Regisseurinnen in Deutschland gehorte. Sie tritt auch in Zwischen
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n als ,Rotkreuzschwester” auf, und in ihrem Film Kampf um ein Kind hat
; eine Nebenrolle ibernommen. Erzéhlen ist in gewisser Weise eine Vorstudie zu
farock Zwei Kriegen. Man merkt dem uneinheitlichen Film an, daB er aus der Zusam-
zwi“hgnn zweier verschiedener Autoren entstanden ist. Trotzdem enthilt er einige fil-
e.nar :ische Uberlegungen, die Farockis Schaffen in den nichsten Jahren prdgen soll-
rnaStheces ichen zwischen den drei Protagonisten (auBer Farocki und Engstrom spielt
gt z'scphler eine Hauptrolle) entwickelt sich eine Vorstellung von filmischem Er-
H,anns d|ie sich gegen die Konventionen von Narrativitit und traditioneller, linearer Dar-
N sweise richtet. Am Ende von Erzdhlen sieht man Farocki — wie zu Beginn von
stellu;legn Zwel Kriegen — an der Schreibmaschine sitzen, wo er die Idee zu diesem Film
Zwm;;liert: dabei bezieht er sich explizit auf Tretjakows Konzeption einer ,,Gesc.i?ichte de‘s
fo.rm « 415 Alternative zu dem traditionellen personenbezogenen Geschichtenerzahlen. Wie
sz?:,ische" Zwei Kriegen sind auch einige der Texte, die in Erziihlen verwendet werden,
"::ound Footage": Zitate aus Werken von Benjamin, Pasternak, Kafka, Pavese und den

gwei Kriege

ebriidern Grimm. . . )
3 Farocki scheint die Jahre zwischen 1971 und 1978 nach seinem Blitzstart mit NICHT

|gschbares Feuer als erniedrigend und kiinstlerisch une"rgiebi.g empfunden zu haben. Die
Klage Uber die Arbeitsbedingungen beim Fernsehen, ube.r die Durr.lmheit und Belquem-
lichkeit der dort Arbeitenden und liber die Unmﬁglichkett..seine elgener;Vorstei ungen
durchzusetzen, durchziehen die Aufsatze aus dieser Zeit wie ein l\.Aan"tra , genauso An-
griffe auf andere Regisseure sowie die Honoratioren und Funktionire des deutschen
i iebs™.
Fllm,,b1;t7r1 sprach ich gerne davon, ich ware jetzt verzweifelt genug, jemar}d urr,vzubringer'r,
um das machen zu kénnen, was ich vorhatte®, hat Farocki damals geschrieben “f Doch' die
Maglichkeit, Filmprojekte nach eigenen Vorstellungen zu realisieren, bekc.zm 'er nicht, bis er
sie sich schliefilich selbst schuf. Noch 1978 - im Jahr, in dem Zwischen Zwei Kriegen urq‘ufge-
fiihrt wurde - schrieb Farocki:,Richtig meine Sachen hab ich erst vierrfml ma.chen kimnen
seit 1969.“ Im selben Text erwdhnt er in einer Bibliographie - neben e/?ef Reihe veroﬁerft—
lichter Texte - auch einen ,Brief an N.N., Zusammenfassung aller Demut:gungen' und Nie-
derlagen 73 bis dato, geschrieben swischen dem 2. Juni 1976 und dem 6. August, nicht abge-
schickt."® . N

In dieser Zeit spielte Farocki in der deutschen Filmszene als Autor der Filmkritik, ?u
deren Redaktion er seit 1974 gehorte, wohl eine groRere Rolle denn als Filmemacher. Dl‘e-
se Position fiillte er mit viel Engagement und ehrenamtlichem Arbeitseinsatz aus (d|.e
Redaktion der Filmkritik bestand zu dieser Zeit nur noch aus einem ehrenamtlich arbei-
tenden Kollektiv) und vertrieb die Zeitschrift sogar als Handverkiufer im Berliner Nacht-
leben und bei der Berlinale, was auf die Dauer die eigene Filmarbeit jedoch nicht ersetz-
ten konnte: ,ich mugte... einen Film auferhalb dieses Gffentlich-rechtlichen Apparates
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Mit Ingemo
Engstrom
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machen, um mich als Regisseur irgendwie zu definieren*, sagte Farocki spater. Dieser Film
war Zwischen Zwei Ifriegen. d‘essen El?tstehungsgeschichte. auf ihre Weise auch ein Bei-
gpiel fur die Produktion von Filmen mit Guerillamethoden ist.
The Making of Zwischen Zwei Kriegen

Weil ich fiir diesen Film kein Geld kriegen konnte, mufte ich es mit anderen Arbeiten
ve,f;;‘enen. Ich verdiente im Kulturbetrieb. Wie es tiblich ist.” Mit diesen Worten flihrt sich
per Autor (Farocki) zu Beginn von Zwischen Zwei Kriegen ein. Er sitzt an einem Schreib-
tisch; eine Nahaufnahme zeigt das Durcheinander auf dem Tisch, zwischen den Papieren,
giichern, Zetteln liegen auch Pin-Up-Photos. Der Autor beginnt zu schreiben: ,Mona liebt
die Freiheit. Ina liebt das Leben. Eva liebt den Tod.” Im Off hort man die Stimme Farockis:
Ich verdiente Geld, indem ich begleitende Texte verfafite. Ich nahm jede Arbeit an, die ver-
langte, die Sinnlichkeit mit Worten zuzudecken. Wie es iiblich ist.”

Nachdem die im vorigen Kapitel beschriebenen Auftragsarbeiten so mit Pornogra-
phie gleichgesetzt worden sind, wischt Der Autor mit einer groRen Geste alles, was auf
der Tischplatte liegt, herab und legt eine Kladde auf die leere, schwarz glénzende Tisch-
platte. Diese Kladde enthalt das Drehbuch fiir den beginnenden Film. In dieser Geste ist
Farockis ganze Haltung zu seiner Arbeit der vorangegangenen Jahre enthalten: Verdcht-
lich sind die Brotarbeiten; nur die eigene, unentfremdete, durch keinerlei duBeren Zwan-
ge deformierte Arbeit ist von Wert — und sei sie auch durch Mittel mdglich geworden,
die man durch die Produktion ,pornographischer” Bilder/Filme/Kunst erworben hat. Die
pose, die Der Autor hier einnimmt, ist zwar nicht mehr die des Lehrer-Agitators (wie in
den Lehrfilmen), doch er bedient sich immer noch Guerillamethoden: Er widmet die Mit-
tel des kulturell-politischen ,,Gegners” zu seinen eigenen Zwecken um. Wie die Chronik
der Anna Magdalena Bach von Straub/Huillet ist Zwischen Zwei Kriegen daher auch eine
Kritik an den Methoden des deutschen Filmférderungssystems, das kiinstlerische und
politische Nonkonformisten wie Farocki ausschlief3t.

Metaphorisch verschliisselt beschreibt diese Eréffnungsszene die Umstande, unter
denen der Film Zwischen Zwei Kriegen entstand: Farocki hatte das—- ldcherlich geringe
— Budget von 70.000 Mark™** von dem Geld erspart, das er mit Auftragsarbeiten verdient
hatte, Alle Mitwirkenden arbeiteten fiir die eher symbolische Summe von 100 Mark pro
Tag flir die Darsteller vor der Kamera, 50 Mark flir den Stab. Die meisten Mitarbeiter, aber
auch die Schauspieler, die zum groBten Teil Laien waren, hatte Farocki im eigenen
Bekanntenkreis rekrutiert. Im Abspann widmet Farocki den Film allen Beteiligten, aus
deren ,Eigenmitteln” der Film entstand.)

Trotz der finanziellen Restriktionen scheint die Crew mit Enthusiasmus an dem Pro-
jekt gearbeitet zu haben; Teilnehmer an den Dreharbeiten berichten alle von der auRer-
ordentlichen Begeisterung, mit der sich alle Mitarbeiter fiir den Film engagiert hatten.
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Zwischen Zwei Kriegen ist ein armer Film, und er ist stolz auf diese Armut. ~Wenn map
kein Geld hat fiir Autos, SchiefSereien, schone Kleider, wenn man kein Geld hat fiir Bilder, dje
die Film-Zeit, das Film-Leben von selber verstreichen lassen, dann muf§ man seine Kraft i
die Intelligenz der Verbindung der einzelnen Elemente legen: Die Montage der Ideen”, sagt
Der Autor im Film an einer Stelle. (An der Wand im Hintergrund hingen dabei Standbil.
der aus dem Film, die die Kombination der Bilder und Ideen durch Montage ,verbildi.
chen“.) Gefragt, ob er den Film mit mehr Geld anders gemacht hatte, antwortete Farockj,
daf er den Film dann statt auf 16-Millimeter-Material auf dem wesentlich teureren 35
Millimeter-Film gedreht und die Mitwirkenden besser bezahlt, den Film aber im Ubrigen
genauso inszeniert hatte.

Auch die Werbung flir Zwischen Zwei Kriegen bediente sich Methoden, die heute als
,Guerilla-Marketing” bezeichnet wiirden: Farocki lancierte die Falschmeldung, daR sein
Film mit einem Filmpreis namens ,Carosse d “Or" (der Titel eines Spatwerks von Jean
Renoir) ausgezeichnet worden sei. Der Preis sei ihm von einer Jury zugesprochen worden,
in der Jean-Paul Sartre, Michel Foucault, Luis Bunuel und Nathalie Sarraute saflen; der
Preis wiirde an Filme vergeben, die ,das Geschichtsverstandnis férdern und vertiefen*,
vor ihm hitten Roberto Rossellini und Andrzej Wajda den Preis erhalten. Diese Meldung
wurde in verschiedenen Zeitungen nachgedruckt und von dem angeblichen Preis liest
man bis heute in verschiedenen Filmlexika™.

Auch (iber seine eigene ,Offentlichkeitsarbeit wurde von der Presse berichtet:
Farocki spriihte Reklameparolen fiir den Film (,Zwischen Zwei Kriegen — bald tberall) in
der Innenstadt von West-Berlin auf Hauserwan- " OV
de, Briickenpfeiler und Unterfilhrungen der
Stadtautobahn. ,Das vietnamesische Volk bezieht
alle Hofe, Simse, Fenster, Steine, Ddcher, Tiiren,
Wege, Mauern, die gesamte Obetfldche ihres Lan-
des in den Kampf gegen die Aggressoren und ihre !,
Lakaien ein. Die Oberfliche Vietnams ist der Ver-
biindete des vietnamesischen Volkes", hiel3 es in
Ihre Zeitungen. Nun machte Farocki sich die Wan-
de West-Berlins zu ,Verbiindeten". Bei Demon-
strationen und Konzerten lief er trommelnd her-
um und hatte ein Plakat umhangen, auf dem
stand: ,Hier riihrt Harun Farocki die Werbetrom-
mel fiir seinen Film Zwischen Zwei Kriegen." Auf
Flohmérkten und auf dem Campus der FU spiel-
ten Schauspieler einzelne Szenen aus dem Film | |
Jlive" nach™e, i

Bei der Berlinale 1978 |4Rt sich Farocki mit Schokokussen
bewerfen: Werbung fur, Zwischen Zwei Kriegen"
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gesonders interessant ist das ,Happening", das er 1978 bei der Berlinale, bei der sein
film auch gezeigt wurde, durchfiihrte: Vor dem Kino Zoo-Palast, in dem am letzten Tag
der fFilmfestspiele der Bundesfilmpreis vergeben wurde, lieR er sich von Passanten mit
Schokokﬂssen bewerfen. Und tatsachlich funktionierte diese an die provokatorischen
Methoden der APO erinnerende Strategie noch einmal: Er wurde von der tberraschten
polizei zur ,Gefahrenabwehr" verhaftet, eine Mitarbeiterin eines Filmverleihs protestier-
te bei der Preisverleihung auf der Blihne, und die Presse berichtete (iber den Mikro-Skan-
dal*.

interessant ist diese Aktion, weil sich Farocki hier wieder als ,,Guerillakiinstler” insze-
niert: als AuBenseiter des deutschen Filmbetriebs, der von dem bundesdeutschen Filme-
stablishment, das sich zur Verleihung des Bundesfilmpreises eingefunden hat, aus-
geschlossen ist, und darum durch billige, erniedrigende Selbstdarstellung auf sich auf-
merksam machen muR. Die SchokokuR-Schlacht vor dem Zoo-Palast erinnert darum
auch an die selbstzugefiigte Verbrennung in NICHT loschbares Feuer: als ein Akt der
selbststigmatisierung, die seine Position als Outcast der westdeutschen Filmszene
genauso unterstreicht wie seinen Selbstbehauptungswillen, der sich aus seiner Opposi-
tion gegen diese entwickelt hat.

Den Bundesfilmpreis erhielt {ibrigens an diesem Abend Wim Wenders fiir seinen Film
Der amerikanische Freund. Zwischen Zwei Kriegen wurde wegen seiner Langsamkeit, den
langen Einstellungen und dem Verzicht auf SchuB-Gegenschuf3-Sequenzen von auslan-
dischen Rezensenten mit den Filmen von Farockis Generationsgenossen Wenders vergli-
chen (Thomas Elsaesser: ,There is more of Wenders in Farocki, and perhaps more of
Farocki in Wenders, than either might be willing to acknowledge...***). Wegen seiner blei-
ernen Langsamkeit erinnert er in der Tat an Wenders Filme aus den siebziger Jahren. Aus
heutiger Sicht ist die schlafwandlerische Langsamkeit dieses Films auch eine filmische
Artikulation der Stimmung in der BRD wahrend der ,bleiernen Zeit", wie ein Film von
Margarethe von Trotta (iber die Jahre der Terroristenverfolgung hieR.

Ganz offensichtlich hat Farocki mit den oben beschriebenen Aktivitdten versucht,
sein ,zweites Debit" Zwischen Zwei Kriegen zu einem Kultfilm zu machen. In der Tat lief
der Film ein Jahr lang jede Woche in der Sonntags-Matinee des Kinos Cinema am Berli-
ner Walter-Schreiber-Platz. Doch vor allem versuchte er bei diesem Film ein letztes Mal,
eine ,Zielgruppe" jenseits des spezialisierten Cinéasten-Publikums anzusprechen, wie
die Graffiti-Reklame, die er in ganz West-Berlin spriihte, beweist. (Gleichzeitig wollte er
ein Kino mieten, um den Film umsonst zu zeigen, aber selbst an der Tiir stehen, um Besu-
cher, denen er seinen Film nicht zeigen wollte, abzuweisen!)

Aus heutiger Sicht sieht es so aus, als wollte Farocki eine griindliche Auseinander-
setzung mit seinem ersten abendfiillenden Kinofilm erzwingen. In der Filmkritik versf-
fentlichte er eine umfangreiche Materialiensammlung zu Zwischen Zwei Kriegen. Diese




12 Realisation

enthalt unter anderem auch ein Interview mit seinem Alter Ego Rosa Merzedes mit den
bezeichnenden Titel ,Mich fragt ja keiner".” Bei der Pressevorfithrung wurde der Film
zweimal gezeigt, die Journalisten bekamen ein Heft mit dem gesamten Drehbuch, ung
Farocki kiindigte an, daB er die Kritiken seines Films seinerseits einer Kritik unterziehe,
wiirde. Der Vortrag ,ProzeR und ProgreR”, den er 1979 bei einem Treffen deutscher Fjj.
mjournalisten hielt, zeigt seine Enttduschung tber die fiir seine Begriffe mangelnde Ay,
einandersetzung mit seinem Film.

Wie ich bereits gezeigt habe, haben viele Filmemacher des Neuen Deutschen Filmg
als Ersatz fiir die Rezeption ihrer Filme durch ein breites Publikum zum Teil scharfe Kritj
an der journalistischen Filmkritik und dem Feuilleton geiibt. Wahrend Regisseure wje
Herzog, Achternbusch oder von Praunheim allgemeines journalistisches Unverstindnis
flirihre Werke beklagten, kritisierte Farocki den Unwillen der Rezensenten, sich durch sei.
ne Filme zur weiterfiihrenden Beschéftigung mit dem von ihm vorgegebenen Them
motivieren zu lassen. In seiner Frustration mit diesem stellvertretenden Publikum, das
sich nicht in dem von ihm gewiinschten MaR auf seine Botschaft einlassen will, scheint
noch einmal sein Selbstverstédndnis als Lehrer-Agitator auf. Fast zwanzig Jahre nach der
Uraufflihrung von Zwischen Zwei Kriegen sind diese Auseinandersetzungen nur noch als
Zeugnisse der politisch-kiinstlerischen Auseinandersetzungen wihrend der Periode des
Neuen Deutschen Films von filmgeschichtlichem Interesse. Zwischen Zwei Kriegen ist
jedoch bis heute einer der auBergewshnlichsten deutschen Film dieser Dekade, die an
ungewohnlichen Filmen nicht gerade arm war,

Das FlieRende und das Verbindende: Zwischen Zwei Kriegen

Zwischen Zwei Kriegen ist ein Film mit einem aufkl&rerischen Projekt: Er will histori-
sche und politische Zusammenhénge und Verbindungen darstellen. Der ,Plot" des Films
besteht darin, Uber-
sehene oder von der
Geschichtswissen-
schaft ignorierte Be-
ziehungen aufzuzei-
gen, die in Deutsch-
land zum National-
sozialismus und zum
Zweiten Weltkrieg —
fihrten. Das Anlie-
gen des Films, gegen
die herrschende Ce-

«Guerilla-Marketing” fir ,Zwischen Zwei Kriegen” Farocki spriht Graffiti in Berlin
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schreibung zu intervenieren und unbekannte Zusammenhange und Verbindun-
erklaren, pragt auch seine Bildsprache: Immer wieder erscheinen Objekte als visu-

e taphern, die verbinden: das ,grofe Verbindungsrohr* der Kokereien. An der Wand
A on'KekuIés Modell von Benzol, bei dem die einzelnen Molekiile kreisformig

ine Skizze Vv " g .
emeinander verbunden sind. Kinder, die sich beim Ringelreihentanzen an den Handen

5chiChtS

miteen Als wichtigstes Symbol in Zwischen Zwei Kriegen dienen Briicken, die an einigen
fastich'eidenden stellen des Films zu sehen sind. Auch die Kamera verbindet an einigen
en

wichtigen Stellen durch prazise Fahrten verschiedene "Bilder und stellt so Zusammen-
s g0 zwischen scheinbar unzusammenhingenden Phanomenen her. o .

har'|g dieser Ikonographie und diesen filmischen Mitteln driickt sich ein dialektisch-

tnrialistisches Geschichtsbild aus: Die vielschichtige, ungedeutete Wirklichkeit wird
- il rch die Zusammenhinge herstellende Interpretation und das Studium der gesell-
B ftt:ichen produktivkrifte verstindlich. Doch auch fiir die nicht durch Deutung
5c:armte Wirklichkeit hat der Film metaphorische Bilder gefunden: Als Gegenbild zu den
gef‘l:I'a‘rerischen Verbindungen fungieren verschiedene Darstellungen von flieBendem
?/:/Jasser,die das nicht durch Erkenntnis strukturierte Sein der Dingwelt symbollisieren. Das
verbindende und das FlieBende, die Briicke und der Strom — beid.e Symbolrelhen.werden
auch in den folgenden Filmen wieder aufgenommen: Sie ersche'men‘n'ochma.ls in Etwas
wird sichtbar, dann werden sie (und das Geschichtsbild, das sie V|su;.a|15|e.ren) in B.etrogen
auf symbo|ische Weise ,begraben”, bevor sie in modifizierter Form in Wie man sieht und
Bilder der Welt und Inschrift des Krieges wieder auftauchen. »

Das FlieRende (der nicht durch Abstraktion gegliederte LLauf der Zeit") und.das Ver-.
bindende (die dialektische Synthese und das analytische Zusammendenken).smd zw.ezl
Grundmotive in Farockis Hauptwerken. Doch woher kommen diese meta'phonsch('a’n Bil-
der von ,dem FlieBenden®, den Flissen und Kanslen, und ,dem Ver?mdender.] ,”den
Briicken und ,groRen Verbindungsrohren®? Eine kurze, autobiographische .Notaz uber
Farockis ,Jugend am Strom" gibt dartiber AufschluR. In dem Aufsatz ,Was mir qas Fern-
sehen bedeutet” schreibt Farocki:,,(M)an muf dazu wissen, daR mein Vater, als I.Ch 7 w:i\r
und aus dem Fenster sah, wie drauRen die Zeit verging, zu mir sagte: in Indien sitzen c{le
Leute den ganzen Tag auf der Briicke und sehen ins Wasser wie die Zeit vergeht. Das ist
nicht gut, so kommen sie zu nix, man mufR immer was tun,"** .

Diese Stigmatisierung des interesselosen, kontemplativen Schauens h.at die Bild-
konzeption der friihen Filme Farockis beeinfluRt, deren extreme Stilisierung |mm'er auch
das reine, unreflektierte Schauen sabotiert. Das Sehen muf ein, Durchblicken”, eine pro-
duktive, analytische Arbeit des Verstehens sein, die sich nicht vom offensichtlichen
Anblick tiuschen I3Rt. Das FlieRende (der ,zerflieRende” Wein, die Regenfluten, der FluRk)
und das ruhige, nicht reflektierende Schauen, das es versinnbildlicht, ist fragwirdig, V\{e‘”
es nicht ordnet, kategorisiert und analysiert. So ist es auch zu verstehen, wenn Farocki in
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einem Aufsatz zu Zwischen Zwei Kriegen schreibt:,,Unter der Briicke flie3t das Wasser Wig
fiir Liebespaare, Vogel, S-Bahn, Trauerweiden, die Welt bietet sich an wie in einem Kat,
log von Lebensmdglichkeiten, >

Doch welche Zusammenhange sind es nun, die in Zwischen Zwei Kriegen angEZeigt
werden sollen? Der Film basiert auf einer zweieinhalb Seiten langen Anmerkung zu einem“
Aufsatz von Alfred Sohn-Rethel, der 1970 im von Hans-Magnus Enzensberger herayg
gegebenen Kursbuch erschienen war*”. Farocki schreibt tber seine erste Begegnung mj
dem kurzen Text: ,(M)ir stockte der Hirnschlag. Mir war, als hatte ich die fehlende Scherpg
zu einem ganzen Bild gefunden. Da begann die lange Geschichte zu diesem Film. ich hap,
das Bild aus den Scherben zusammensetzen kénnen, aber damit war die Zerstdrung nichy
aufgehoben. Das wiederhergestellte Bild war ein Bild der Zerstorung.“**

Farockis Metaphorik erinnert an Walter Benjamins beriihmtes ,Angelus Novus“-Frgap.

ment. Dieser ,Engel der Geschichte®, den Benjamin in einer Skizze Paul Klees erkannte
hatte, sieht auf die Vergangenheit als , eine einzige Katastrophe, die unablassig Triimmey
auf Triimmer hauft und sie ihm vor die Fi3e schleudert."* Ein Bild in Zwischen Zwei Krie.
gen visualisiert diese Vorstellung vom Riick-Blick auf den Triimmerhaufen der Geschich.
te. Wir sehen Den Autor von hinten, wie er vor einer halb abgerissenen GielRerei steht,
JIch wollte die ganze Geschichte mit den Maschinen erzihlen, auf denen diese Geschichte
auch tatsdichlich produziert wurde. Aber den ganzen Sommer von 1976 habe ich in Erinne.
rung, daf ich mit meinen Augen angestrengt nach Uberresten suchte. Wenn ich von einer
Anlage horte, die abgerissen war, kam es mir ein wenig mehr unmdaglich vor, diese Geschich-
te noch mitzuteilen. Ich muf8 mich fiir diese Gefiihle nicht schdmen. Die Dinge verschwin-
den aus der Sicht, bevor sie nur halb verstanden sind.”

Benjamins Angelus Novus will das Zerschlagene zusammenfiigen, die Toten wecken,
Zwischen Zwei Kriegen hat dasselbe Programm. Die Widerspriiche zu einer Einheit zusam-
menfassen, schreibt die Rotkreuzschwester zu Beginn des Films in ihr Tagebuch und for-
muliert so das Projekt des Films. Auch Benjamins Vorstellung von dem Verlangen des
Engels, den von der Geschichte Vergessenen wieder eine Stimme zu verleihen, reflektiert
der Film: Es geht in ihm auch darum, an die in Westdeutschland weitgehend vergessene
Arbeiterbewegung der Weimarer Republik und an die kommunistischen Widerstands-
kdmpfer gegen den Nationalsozialismus zu erinnern.

Farocki hat in Aufsdtzen und Interviews immer wieder seine Bewunderung fir die
Arbeiterkultur der Vorkriegszeit betont:

»Kaum ein BewuRtsein gibt es von der Zerstorung einer anderen Kultur: vor 1933 gab

es Hunderttausende, die taglich literarische und wissenschaftliche Quellen studier-

ten; Zeitungen, Preislisten, ein Lied, in der Eisenbahn gesungen.

Sie studierten die Geschichte, um ihre Bewegungsgesetze kennenzulernen und orga-

nisiert auf den Gang der Ereignisse einwirken zu koénnen. Sie sind stumm und tot
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en, Arbeiter und Arbeitslose. Nur aus einer solchen alltaglichen und

“ano

word
macht . o
. n Kultur kann eine neue Politik kommen.

preité
chen Zwei Kriegen ist geprigt durch eine Kargheit der filmischen Ikonographile
Z:,lscch eine schwerfillige Langsamkeit der Inszenierung: Die Laiendarsteller, die

gnd dur

d ihre Texte rezitieren, sind die wiedererweckten Toten der .ArbeiterbeWe.zgugg;
te, schwarz-weilRe Welt, durch die sie im Film wandeln, ist das Jenseits ?r
Geschichte. Wie die lebenden Leichen in den Filmen.George R(?meros re?ra»
dwt-sc':nsie ein Stiick verdrangter Wirklichkeit, die in diesem Film noch einmal zuriick-
semlterFarocki schrieb damals: . . o
g fFaschismus, der das (die Arbeiterkultur der Weimarer Republik Anm.) zerstd
e r schneidet uns von der Vergangenheit ab. Erklarungen, wie es zu ihm kam, Ver-
oo ine Theorie zu bilden, heilt iber einen Abgrund eine Briicke zu schlagen (tier-
i el: nicht im Orginal - Anm.). Als wir zur Schule gingen, hat man uns erzah!.t,
Vorrh:absl:himus wiire ein kurzes Fieber gewesen, das unsere Eltern erfalt hatte, flr
:ienen Augenblick waren sie auRer sich gewesen.

schIePPen
die stilisief

ABER: Wer vom Kapitalismus nicht reden will, der schweige vom Faschimus. Mit die-
i il n beiden genau reden.””

|S:aonn‘i:sl|cr:11 ‘]’1":: Ilc:::;)a Grafe bgemerkt, Zwischen Zwei Kriegen betreibe ,,die‘ k‘g‘lfett.e

sherung des verfallenden Films an den Glamour originarer Forschungs'arbent. \A{le
A'nna terialiensammlung in der Filmkritik beweist, hat Farocki zur Vorbereitung von die-
. MF:h:\ in der Tat fast wissenschaftliche Recherche betrieben. Jahrelan.g besuchte er
:i:;ﬂwerke, Kokereien und Werksarchive, um fur _die vsrgessene GZT:hlzt;t:h:?;el/;;]
bundsystems die richtigen Drehorte zu finden und interviewte sogar Alire
53“’;2 kurz dessen Exkurs ist, der 1970 im Kursbuch verdffentlicht worden war und der
Farocki den ,Hirnschlag” stoppen lieR, so brisant ist er auch: Sohn—'Rethell ha:t(;:nf:ung-
der dreiRiger Jahre beim Mitteleuropaischen Wirtschaftstag gearbeitet, e':ne Fcihr:/%bﬁz-
pe der deutschen GroRindustrie, und dort an den sogenfannten ,Deutsc e\r; : i
fen" mitgearbeitet, einem vertraulichen Informationsdnenst,_der an die Ver r: s
deutschen GroRkapitals ging. Sohn-Rethel sah sich selbst als eine Art l‘_lntergruc.’n ‘ g de;
ein ,unerkannter Marxist in einem der inneren Aktionszentren de§ Fmanz'kaplta s, :
die ,Informationen, in die er dort Einblick erhielt, an diel dEutsche Linke weitergab — ein

i ockis zu dieser Zeit nicht undhnlich war. ) .

Se|blsrj|(2|e|:(ijr;:ransf:rr:e;a';ext ,Der Widerspruch von Marktbkonomie und Arbeitsokogo\r/me
im Monopolkapitalismus" beschrieb er am Beispiel derVere|n|g’fen St.ahlw;rk«? ﬁt (n:c:
tag) die wirtschaftlichen und technischen Entwicklungen, die seiner Ansic
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zwangslaufig zum Nationalsozialismus und zum Zweiten Weltkrieg geflihrt hatten, Dig
Vestag war ein nach dem Prinzip des Verbundsystems organisierter Konzern, der 1g5¢
durch die Vereinigung einiger selbsténdiger Betriebe geschaffen worden war.In Zwische,
Zwei Kriegen verwendet Farocki diese Entwicklung als Metapher, um ein Theorem vg,
Marx darzustellen: daR namlich die Produktivkrafte an einem bestimmten Punkt an djq
Grenzen der Produktionsverhaltnisse stoBen wiirden.

Was war bei der Vestag geschehen? Durch den Zusammenschlul von Kohlegrubey
Kokereien, Hochdfen und Walzwerken war es moglich geworden, das Gichtgas, das in de,.;
Hochéfen bei der Erzschmelze entsteht, in die Kokereien weiterzuleiten. Vorher war g
abgefackelt worden, aber in diesem Verbundsystem konnte man damit die Kokereie
betreiben. Gleichzeitig fiel auch in den Kokereien das sogenannte Kokereigas an, das map
nun in die Walzwerke weiterleiten konnte, wo damit Stahlblécke aufgewdrmt wurdep,
um sie walzfahig zu machen. Das ist verntinftig, aber es wird nicht gehen, sagt der Schiot.
baron in Zwischen Zwei Kriegen Uber die neue Produktionsmethode, und in der Tat: §,
rational und effizient das System war, so krisenanfallig war es auch. Farocki selbst hat
beschrieben, wieso das System nicht funktionierte:

+Eine so hochgradig geplante Produktion erfordert einen geplanten Absatz. Die Orq.

nung der Produktion und das Chaos der Méarkte stieBen drei Jahre nach Griindung

der Vestag schwer zusammen. Die Produktionsmaschinerie arbeitete effizient, abe
was hergestellt wurde, lag auf Halde. Schlimmer noch, bei unverbundener Produkti.
on hatte jede einzelne Produktionseinheit bei Bedarf hoch und runter geregelt wer.
den kénnen, machte man jetzt einen Ofen aus, fehlte gleich der Betriebsstoff fiir eine

Walze oder Kokerei. Bei der Krise von 1931 (da gab es Bestellungen fiir 40 Prozent der

Kapazitét) legte man die Ofen jeweils fiir 14 Tage still, das hatte so hohe Anlaufkostep

zur Folge, daR die Vestag de facto bald bankrott war. An ihre SchlieBung war wiedeg

aus politischen Grilinden nicht zu denken.

In dieser Situation befand sich die Schwerindustrie, als sie sich fir Hitler entschied;

Hitlers anieihenfinanzierte RUstungsindustrie war es, die einen standigen Bedarf

nach Stahl und Eisen hatte und somit eine standige Nutzung des Produktionsappa:

rates auf seinem Niveau gewahrleistete...

Auf das Gichtgas zuriick: Als man es nicht mehr vergeudete, sondern sinnvoll in di¢

Produktion zuriickleitete, kam es zu einem Uberdruck. Da muRte man etwas produ:

zieren, was die Mirkte nicht verstopfte, frei machte und sich bestenfalls in Nichts

aufldste: Kriegsglter.®

Farocki dient diese historische Episode als Metapher fiir den Kapitalismus, dessef
ureigenste Mechanismen sich schlieRlich gegen ihn selbst kehren und die in ihm ange:
legten, selbstzerstorerischen Krafte entfesseln.

B s
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pas Verbundsystem ist sozusagen der ,Held" von Zwischen Zwei Kriegen, die agieren-
den rilmfiguren dienen nur dazu, dessen Geschichte zu erzdhlen und zu kommentieren,
pie Idee, €in Objekt statt einer Person in den Mittelpunkt eines Films zu stellen, geht auf
einen Ansatz Sergej Tretjakows zuriick, der in seinem Aufsatz ,Die Biographie des Dings”
vorgeschlagen hatte, in der Kunst ,nicht den Einzelmenschen, der durch das System der
pinge geht, sondern das Ding, das durch das System der Menschen geht", zum Gegen-
stand 2u nehmen. Von der sozialistischen Literatur verlangte er, ,daR sie der vom Roman
ufgeblasenen menschlichen Gestalt ihren Platz zuweist”, und statt Geschichten liber
menschen Blicher tiber Gegenstande - wie ,Der Wald“, ,Das Brot*, ,Die Kohle" oder ,Das
gisen“—- zu schreiben,

Wie es zu Beginn heilt, ist Zwischen Zwei Kriegen ein ,Film aus den Klassenkriegen, in
demes nicht um die Schmerzen der Verletzten und die Qualen des Todes geht. Ein Film iiber
die Ausrichtung der Arbeit, in dem es nicht um die Schmerzen und Qualen des Arbeitstages
geht. “ plseine Art ,Fiihrerin“ durch die Geschichte zwischen 1917 und 1933 dient eine Rot-
kreuzschwester, die zur Beginn des Films in einem kahlen Niemandsland zwischen Brach-
flschen, Pfiitzen und mit Unkraut Uiberwucherten Bahngleisen erscheint. Sie fragt Solda-
ten, die in den Uniformen des Ersten Weltkriegs durch diese Odnis irren, wofiir sie kimp-
fen. Ein Soldat (Hartmut Bitomsky) kratzt das Wort ,,Rohstoffe” in eine Bahnschwelle, ein
anderer (Ingo Lampe) ,Wahn". Diese ,Widerspriiche zu einer Einheit zusammenfassen”,
wie es im Tagebuch der Rotkreuzschwester heift, ist das dialektisch-materialistische Pro-
jekt des Films. -

Nach dieser Eréffnungsszene unterbricht ein kurzes Stiick Schwarzfilm die Handlung.
(Farocki wird im ganzen Film Schwarzfilm wie eine Art Kapiteleinteilung einsetzen.) Wir
sehen eine hohe Treppe in einem gotisch-expressionistischen Stil, die eine verschleierte
Frau mit langsamen, schlafwandlerischen Schritten herabsteigt, wahrend die Stimme
Des Autors vom Ende des Ersten Weltkriegs spricht. Da solche allegorischen Szenen den
ganzen Film durchziehen, soll am Beispiel dieser kurzen Einstellung ihre Funktion analy-
siert werden.

Die eindruckvolle Treppe, die an eine Atelierkulisse aus der expressionistischen Phase
des deutschen Stummfilms erinnert®, befindet sich an einer Kirche am Hohenzollern-
platz in Berlin-Wilmersdorf (und sieht librigens heute noch genauso aus) 216. Auch eini-
ge andere der locations von Zwischen Zwei Kriegen sind bis heute weitgehend unveran-
dert erhalten. Der ,Eisensteinhof” der ersten Szene befindet sich in der Monumenten-
strale in Berlin-Schéneberg, und sieht bis heute fast genauso aus wie in Farockis Film.
Das Parkhaus in der KantstraRe™, durch das der ,Horch“ des Schlotbarons in einer Szene
rollt, hat sich in den letzten zwanzig Jahren ebenfalls kaum verdndert. Noch in einem
Interview von 1981 spiirt man Farockis Begeisterung fiir diese von ihm entdeckten Dre-
horte: , Also diese Magie — irgendwie gibt die mir was... Wenn man so durch Berlin lauft

R———
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auf diese Kirche (am Hohenzollernplatz - Anm.) da trifft, die in normalem Licht nichts

d 4
.uft' und pei einem bestimmten Licht diesen expressionistischen Touch kriegt. Das ist
fs endwie 50 ein Versuch, ... Geschichte zu beweisen gegen das Vergessen..."*"
ir

piese Praxis, Stadtgeographie ,gegen den Strich zu lesen” und fur sich selbst umzu-
deuten, erinnert an die Praxis des dérive der Situationisten, ein ,zweckloses, aber hellwa-
ches Herumschweifen in... meist metropolitanen Landschaften, in den Steinwiisten und
Schluchten der groRen Stadte... Neues BewuRtsein in alten R&umen, neue Raume sollen
ewonnen werden, in denen bewuf3t eine ,Psychographie” entwickelt wird, die aus der
(bertragung subjektiver Leidenschaften auf die fremde Auenwelt hervorgeht..."* Auch
Farockis Einsatz dieser vorgefundenen Drehorte schreibt diesen — wie die schweifenden
"Reantétsmontagen" des dérive — einen neuen, subjektiven Sinn zu. Dieses ,Umwid-
men" von vorhandenen Gebauden statt des — teuren — Nachbauen von Kulissen ist Teil
der Strategie eines bewuBt armen Guerillakinos. Dasselbe gilt auch fiir die anderen Sze-
nen, diein vorhandenen ,Kulissen" gedreht wurden. ,Den Geist der Zwanziger Jahre nicht
yerfehlen",sinniert Der Autor an seinem Schreibtisch an einer Stelle. In der ndchsten Sze-

wich nahm jede
Arbeit an, die
verlangte, die
Sinnlichkeit mit

zuzudgi::: ne  rifft” er diesen Geist durch eine weitere ,gefundene” location: ein Treppenhaus mit
faroddin einem Geldnder im Bauhaus-Stil.

"ZWISCE?E;:V,?E Doch zurlick zur Chronologie des Films: Die folgende Szene spielt 1919. Der junge
Hochofner" (Jeff Layton), die Hauptfigur des Films, der auch die deutsche Arbeiterklasse
reprasentiert, erzahlt einem Ingenieur (Stefan Mattusch) von einem Traum, in dem ein
Vogel, erschopft vom Ausbriiten seiner Eier, sie nacheinander aufpickt und verzehrt. Der
Ingenieur erzahlt ihm von dem berihmten Traum des Chemikers Kekulé, der ihn zum

Jatal o Atommodell fir Benzol fiithrte. Das Motiv der ,Verbindung“ wird in dieser Szene durch
"‘H- P ’ eine Kohleskizze des Benzol-Modells eingefiihrt; die Ringelreihen tanzenden Kinder, die
e —""‘"'?Y__‘ der Ingenieur durch einen Spiegel beobachtet (eine Reminiszenz an den Beginn von Fritz
g . Langs M — Eine Stadt sucht einen Mdrder?), fiihren das Motiv weiter. Auf dem Weg zur
Arbeit sagt der Hochdfner zu sich selbst: Die Wissenschaft muf8 mit den Trdumen der
Unterer Arbeiter verschmelzen.

Wihrend sich der Hochéfner den Kommunisten anschlie@t, Gberzeugt der Ingenieur
den ,Schlotbaron” (Friedhelm Ptok) davon, seinen Hochofen in ein Verbundsystem ein-
zureihen. Eine schéne, lange Einstellung in dieser Sequenz ist ein gutes Beispiel dafiir, wie
Farocki durch seine Kameraarbeit Verbindung zwischen scheinbar Unzusammenhangen-
dem herstellt: Die beiden spazieren durch ein Feld, die Kamera fahrt mit, bis plétzlich am
Horizont wie aus dem Nichts ein Stahlwerk erscheint und so einen Zusammenhang her-
stellt zwischen der bduerlichen Herkunft des Schlotbarons (,Eigentlich bin ich Landwirt*)
und seiner Existenz als Industrieller.

An verschiedenen Stellen des Films arbeitet Farocki mit Wiederholungen: Immer wie-
der erscheint er selbst an seinem Schreibtisch, zweimal sehen wir den Hochéfner im Zim-

Briicke flieRt das
Wasser wie fir
Liebespaare,
Vigel, S-Bahn,
Trauerweiden":
Hochofner (Jeff
Layton) und
Geliebte (Hilde-
gard Schmahl) in
»Zwischen Zwej
Kriegen”
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mer einer Prostituierten (Hildegard Schmahl), zweimal Aufnahmen von der WerksmaLler
von dem ,groBen Verbindungsrohr", das Hochofen und Kokerei miteinander verbindﬂ'
zweimal die an Brecht/Dudows Kuhle Wampe erinnernde Aufnahme von einer Armband:
uhr auf dem Fensterbrett, die verschleierte Frau auf der Kirchentreppe oder der , Eisq,.
steinhof” zu Beginn und am Ende des Films. Das Prinzip der ,minimalen Variation" g,
Farockis Lehrfilmen taucht hier in neuer Variante wieder auf: Statt als didaktisches mj;.

tel, das ein genaueres Verstehen des Gezeigten erméglichen soll, geht es nun darum, dap.

der Zuschauer als aktiver Mit-Produzent von Sinn den Bildern neue Bedeutunge,
zuschreibt. in einem Interview hat Farocki damals auf die Frage, wieso einige Szenen j
seinem Film wiederholt werden, geantwortet:,,(M)indestens zweimal muB ein Bild ode,
ein Gedanke schon vorkommen, damit man sieht, was aus ihm wurde, wie er sich verip.
dert in einem neuen Zusammenhang.“®

Nur eine einzige Passage in Zwischen Zwei Kriegen bietet der Schaulust vollig unbe.

arbeitetes Futter: In einer Sequenz, die fast wie ein Dokumentarfilm wirkt, sieht man fast
vollig ohne Kommentar, wie Waggons in einer Kokerei auf- und abfahren. Riesige Klappen
6ffnen und schlieBen sich, der Koks wird mit einem gigantischen Stahlstempel durch die
Ofentlir gepref3t. Diese Sequenz ist wohl die visuell aufregendste im ganzen Film, weil sie
Hinsehen und Staunen méglich macht und damit die ,Wiederentdeckung der Realitit"
durch das Kino, von der Kracauer gesprochen hatte.

Diese Passage ist zugleich ein letzter Ruhepunkt des Films, bevor Farocki seine ,Bio-
graphie des Verbundsystems” zu Ende erzahlt: ,Das Geschdftsjahr 1929/30 gestaltete sich
so schwierig wie noch kein anderes seit Bestehen der Gesellschaft"”, erklart der Schlotbaron
in der Schaltzentrale des Industrieverbunds, ,weil wir Auftragsmangel haben, miissen wir
die Produktion drosseln und die Leistung der Hochdfen auf die Hdilfte herabsetzen. Doch
wenn die Hochdfen weniger Gichtgas produzieren, dann liegt auch der Rest der Produktion
lahm: 1923 hiitte ich sagen konnen: Der Absatz stockt, setzten wir den Hochofen um 5o Pro-
zent zurlick und der Ingenieur hitte mir geantwortet: Das ist reibungslos maglich. Jetzt
haben wir den Verbund, und damit eine Maschine, die nur laufen kann, wenn sie auf vollen
Touren lduft.” Die nichste Einstellung deutet die Lésung des Problems an: der Schlotba-
ron und der Ingenieur fahren nach Diisseldorf, wo Hitler im Industrieclub eine Rede halt.

Hitler — das ist der Krieg leuchtet menetekelhaft an einer Wand auf, dann erscheint
die Zahl 1933 auf der Leinwand, und schon kommen Soldaten, um den kommunistischen
Hochofner abzuholen. Der springt aus dem Fenster, die Kamera fahrt langsam Uber das
Fensterbrett hinter ihm her. Auf dem Boden unter dem Fenster sieht man nur noch seine
mit Kreide auf den Boden gemalte Silhouette. Farocki zeigt die Kreidezeichnung, die an
die Tatortmarkierung der Polizei erinnert, in einer Nahaufnahme. Dann beginnt Regen zu
fallen und weicht die Konturen auf; das Kreidewasser fliet in einen Gully ab. Symbolisch
verschwindet damit die Arbeiterklasse und die Arbeiterkultur der zwanziger Jahre von

st ein resignativer SchluB. In diesem zwei.ten Kr'ieg, dsr spatesfje:ssﬁrﬁ
die, die starben, nichts mehr den Lebenden nw:tz'}ltellen. hort man die Stir
w3 ,hwester sagen. Warum sie starben, das hatte man scho? einen Krfeg
et ROtkrel{zs::en In diesem Krieg bleibt mein Tagebuch leer. Das Lernen ist entmutfglt.
e e o d .ist eine Grabrede auf die deutsche Arbeiterklasse. Und gle.ichzentng
s Fl":"e:l t:hruf auf die didaktischen, aufklrerischen Ambitionen..mlt denen
e o elFr"l Iaaufbahn begonnen hatte: Auch das Lehren des Filmautors ist .,efwt.m:-
farock S:i:aero:::i‘s nachster Langfilm Etwas wird sichtbar beendete die periode politisch-
ti “oun

orischer Guerillafilme in seinem Werk endgiitig.

( gildflache. Esi

e
began™

agitat

iner |dee": Etwas wird sichtbar ) Sl
"oerT:d :nnFilm Etwas wird sichtbar (1982), der fast 15 Jahre nach dem Hohepun
In d&

isei i erilla-
hen Studentenbewegung entstand, hinterfragt Farocki sem‘S:Ib;tbi: ::sk?]:sﬂeri
o i oRlich als tiberholt. Auch die — politische -
i und verwirft es schliefllich a It g
KunStIercuerillataktik kann vom modernen Kapitalismus vereinnahmt werden
sche— : ;
i i« die dieser Film formuliert. . N
o Ef"e"“;‘i‘:c-‘ slichtbar nimmt darum — leicht verfremdet — die seIbstz.fers’;c:rerl;::bset
o h einmal auf, mit der sich Farocki in NICHT l6schbares Feugr als Kudns er’zrasthaus
e te: Am Anfang des Films sieht man eine APO-Demonstration vor .em o
s as West-Berliner Rathaus. parolen gegen den Vletn:m .:a 5g
v o s
erufen. Ein junger Demonstrant mit langen Haaren (F.arockls fspatererpotlasisten
“'IerdetnRinn T?nner) geht mit einer Weinflasche voll Blut auf einen bentten'en i
S|5tedn m Ratyhaus zu. Die Kamera folgt ihm in einer langen Plansequenz, @ z:s gyl
pAL , i i \le er sie gegen
he hochhebt, als wo ‘
izisten aufbaut und die Weinflasc | - s
e F:10‘lz}ljt:)l?zis‘cen schleudern —so wie die Steine, die zu werfen FarockusCStu:ter‘\ltedne: "
en . - o
7:rzr2eitungen den Zuschauer aufgefordert hatte, so wie der MOIQ;ZV: : ;Tte e
Holger Meins letztem Film auf das Springer-Haus ges.ch\eudert 'wert i . o
Derionstrant richtet den scheinbaren Angriff, die direkte, rnihtan e s (,jie -
Geste andeutet, in einer iiberraschenden Wendung geﬁgen 5|-c:11 sdelbth‘Au)t Zber pRl
: i izei hleudern, giefst er sich das .
das Rathaus oder die Polizei zu sc . ; . e
gDTgse:s e:hte Biut (wir sehen ganzam Anfang des Films, wie esim Schlachhtho asuO enem
Haemmelkadaver flieRt) wird im Film wieder zum S);n‘qbol, Eurn!\r/‘\:agazi gt
o] i timmelung, die verbra
I5schbares Feuer die Selbstvers . ; e e
ﬁlczTﬁ:ks:n zur Metapher fur seine Rickkehr zur 4sthetischen Sublimation gewo
andr
i ie bi hisch
War'Etwas wird sichtbar ist ein SchluRpunkt. Er beendet sym.bohsch WI: b"l\(;irzfu‘;en_
einen Abschnitt in Farockis Werk, der als das filmische Nachspiel der deutsc

initiier
schoneberg, damals noch d
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tenbewegung betrachtet werden kann. Dazu wen
zurlick, das ein wichtiger Ausloser der Studente
Zeit, als der Film herauskam, in Deutschland vol
dem Vietnamkrieg. in den USA hatten sich GroRproduktionen wie The Deerhunter (1g+5

1978
oder Apocalypse Now (1979) und B-Filme wie Rolling Thunder (1977) oder First Blood: /eam)
bo (1982) nachtraglich mit dem Vietnamkrieg u

nd seinen Auswirkungen an der , 4
front" auseinandergesetzt. Doch in Deutschland gab es keinerlei riickblickende, fi
Auseinandersetzung mit diesem Krieg,

der Ende der sechziger Jahre so viele p
Biographien gepragt hatte. In einem Aufsatz zu dem Film schreibt Farocki:
»Im Winter 1979/80 gab es wieder,

im Auditorium Maximum der Freien Uni
Berlin, ein Teach-in zu Indochina... Die letzten Jahre tiber hatte
ben, dann Dementis, dann starkere Meldungen, daB in Kambod
berge hiuften, daB es da eine Abschlachtung von Millionen
Regime der Khmer Rouge gabe. Im Januar 1979 war die Armee
Vietnam in Kambodscha einmarschiert... nachdem das Pol-Po
tren verjagt war. Im Februar griff China Vietnam an, und es
Krieg mit mindestens 70 000 Toten. Dazu noch die stidchi
nen Booten und Schiffen, die von Fltichtlin
verhungern und verdursten oder ertrinken.
Zu dem Teach-in schrieb ich mir auf: <Es

det er sich noch einmal zu dem T
nbewegung gewesen war, aber 2U gy,
kommen in Vergessenheit geraten

hEma
Ud

Ome,
Imis,;he
OlitiSche

versits

Menschen unter dem
des wiedervereinigte,
t-Regime aus den zep.
gab einen 16 Tage langep
nesische See voll mit klej.
gen Uberfiillt sind, viele Fliichtlinge, die

gibt zwei Gruppen im Saal, die eine ist mjt
China und Kambodscha und die andere mit Vietnam und der Sowjetunion. Die Chi.

na-Kambodscha-Leute schieben die drei Millionen Toten beiseite, die es in Kambod-
scha gegeben hat, und sind groBe Humanisten in der Frage, ob die Menschenrechte
in Vietnam geachtet werden. Die Sowjetunion-Vietnam-Leute wollen nichts davon
hdren, daR es in Vietnam Konzentrationslager gibt... Und ich selbst will es auch nicht
héren, daR die Vietnamesen andere Linder okkupieren und daR es bej ihnen im Land
ein unfahiges, korruptes und unterdriickerisches Regime gibt. Es miRte moglich sein,

eine geschichtliche Figur ohne Beschénigung wahrzunehmen, zugleich, das sagt
schon das Wort Figur, muR es eine Treue geben,..>"“»

In Etwas wird sichtbar geht es genau dar

um: Farocki halt der Figur des Vietkong-Gue-
rillas die Treue, indem er die Bedeutung,

die sie fiir die eigene Biographie und das eigene

det sich vom didaktisch-aufklsrerische
resultierte. Und er schlieRt mit dem fil
garde-Filmésthetik der spaten sechzig

n Anspruch, der aus seiner 68er-Vergangenheit
mischen Vokabular ab, das Farocki aus der Avant-
er Jahre entwickelt hatte,

es Meldungen Bege. |
scha sich die Leichep, |

ist Etwas wird sichtbar eine Liebesgeschichte. ,,(Vlar.r muf weéle:.dlte f:if\::
fa!‘em . halten, ohne wegzulaufen®, heif3t es in elngmm Selbstin /
i, de" o e'f’e' e "USEZ“ Rosa'Mercedes"‘. In dem Ende der Liebe zwischen Anf)a untl
Sha Se";e':':l:f ;rzg';\lt beschreibt Farocki auch den Tod seines Selbstverstandnis-
der de )

DOch VO

pert, von . e

illa-Filmemachers. ) . dern gleich
- Guer'mtadi;ser halb-autobiografische Film nicht nur ein SchiuBpunkt, son g
arum 15

j en Auftragsarbeiten flir das Ferr?seherl finan-
auch ‘ein .!::ui::‘::rge:cr:;frhia:.::‘taarl‘t?das ZDF, zum ersten Mal wie.der e‘dn Pr:J;l;ti/?:ts_
gerte " s o en (erst unter dem bezeichnenden Titel Die Befreiung, dan s
Lt o Ibstbestimmt konzipiert hatte. In den folgenden Ja?hren sg nek
o ” Au‘gen) . sffentlich-rechtlichen Fernsehanstalten koproduziert un . zur o
orE Afbe!te" j":" r0 nesanstalten der Linder finanziert werden. So stel!t diese i
e e he ue farockis in die staatlich subventionierte, deutsche Fllmsz,\e/\r;ndel).
auch die Wie.dera-umta) r‘;1andelt von der Liebesgeschichte zwischen Ann? (Am:a -

st 7 r), die sich wihrend der Studentenbewegung |‘n Ber ur:f i
S i wem;e;w den ProzeR ihrer Politisierung und das Ausemand? :; -
rnpii ve:su: Ent;vicklung wird in einer halb realistisch, halb. al!egonsc Deenmon‘
. fEﬂ.Ekt‘e"em? e?n amerikanischen Headquarter findet eine Antn-Vnetr}ar}:\;“hrt "
e eze oben beschriebenen Szene mit der Flasche vol!er Blu Ha s
e Sta'tt. po i . ich formierende Kette von Demonstranten.zu, 'dle schhne \; ey
E ‘{"e‘te' o feme(:er etrieben wird, so wie sich Anfang der :uebzuger..la‘x brle; oo
e ausema'r; klegine politische Gruppen und Parteien aufspaltet:,“ obe o
Swdentenbek\:;eng:vr;igt;r untergehakt auf die Kamera zu, wahrend Scbhncei:nzu :oc-i;l\ie Fimcm
b e ir die Sti :1972 wollten wir alles verbinden — i
" Oﬁhére'n Wl: dI'feSJic::Z:::zegri::tiﬁsﬂImen aufklarerisch Zusammeﬂ?ar;gsi:sr:i
B d(: S;I::Lgeesre: darstellen wollte. Etwas wird sichtbar handelt vom Scheiter
dialektische

ses 2
D

;eitig

Srefi Projekts. ' und ihre Folgen
ankmi/r\"i:hlianktJdieser Erinnerungsarbeit iiber die Studentenbewegung
im Mitte

ini ikoni Reprisentationen dieses
i i einige zu ikonischen : :
i m Vietnamkrieg, von denen o
St?hen Blldz:c;lzn sind: In einer zentralen Szene betrachte.t das Paar :c;tno e el
K'”egs g'lewtreifen an der Wand seiner Wohnung nebeneinander ged dibei e
ean y ”15 innt sich, wahrend die beiden die Bilder betrachten un
Dialog entspi ?

i ind:
Spiegel an der Wand reflektiert — selbst zum Bild geworden si

p g 9 . S ind
A a S re h n wir VO”dIeSe”B d N, '”tdese” B’[del”hat S f B
’I ern, / 1 es angefangen Die eB”
” cne
der waren ’u' mi ’) ”t”ul un b d ¥ Sie ””,U” S , i
(q E I gS Il er. sle e ten et\Na von de” USA was bIShEI Ve',
bolge” wat.. Da_[f d’e A'”e”ka”elfoltelte”, hat””ch ZU”aCIlSt nut !HISMUHEH \/EISEtZt.A S
Ch die B Id ! Sah WONte lCh aaﬁ [ede' sies eht. IC” VVO”te sie Oﬂe”t lCh,,H)aCheN, SO wie
Hae ’ 'y

man eine Frage herausschreit.
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Robert:, Das Neue war: hier tétete der Amerikaner persénlich, wie ein Sadist, ein Ray,
mérder, ein rasender Eifersiichtiger. Im 2. Weltkrieg hatten sie getotet wie das Gesey
das sie vollstreckten. Sie schossen mit der Artillerie zusammen, was vor ihnen lag, Schos,
sen wieder zusammen, wie eine Maschine. Vollstreckungsmaschinen. In Vietngy,
kommt der Soldat dem Opfer so nahe, daf beide auf ein Bild passen.”

Anna: Diese ,, Bilder wollten wir verbreiten.”

Doch diese Bilder aus Vietnam sind nicht eindeutig, als fotographische Abbildyy,
von Realitédt (quasi aus sich heraus) evident: Statt aus ihnen die eine Wahrheit (,die gyt
Haltung zu Vietnam", wie Farocki 1967 in Knokke gerufen hatte) liber den Vietnamkri.eg
zu lesen, kann man sie auf verschiedene Weise deuten, und sie kdnnen von den verschjg,
densten Interessen ge- oder mibraucht werden.

DaR der Vietnam-Krieg fiir die Europaer und Amerikaner, die gegen ihn protestierten,
vor allem ein Bilderkrieg war, betont Farocki immer wieder, nicht nur durch die Fotos, sop.
dern auch durch Fernsehberichte aus Vietnam, unter anderem mit einem Stiick Founq
Footage: einer sensationellen, langen Einstellung aus einem Dokumentarfilm, die zeigt
wie bei Kriegsende Sud-Vietnamesen auf der Flucht vor den Vietkong versuchen, sich in
ein startendes Flugzeug zu drangen.

Farocki de- und rekonstruiert diese Bilder des Vietnamkriegs. Einerseits unterziehen
Anna und Robert diese Bilder einer kritischen Neu-Lektiire. Andererseits inszeniert er
einige der bekanntesten Bilder aus Vietnam neu, und macht diese hundertfach reprodu-
zierten Bilder wieder les- und wahrnehmbar. Dadurch ,rettet er fiir eine kritische Intelli-
genz die Arbeit und die Materialitat der Bilder zu einer Zeit, wo der Reflex einer “ideolo-
gischen Lektiire” oder eine Demystifizierung selbst eine Nichtzurkenntnisnahme der
Wirklichkeit dieser Bilder gewesen ware."*=

. In einer besonders interessanten, alle-

! gorischen Sequenz fihrt die Kamera

.. langsam an einer Reihe von stilisiert

", inszenierten Tableaux der ,typischen®,

aus den Medien bekannten Vietnam-

@ bilder entlang (ein Vietkong wird vom
4, slidvietnamesischen Polizeichef durch
Kopfschul3 getdtet, ein Vietkong wird
verhort, ein amerikanischer Soldat

spielt russisches Roulette etc.), die in

einer Landschaft zwischen Bambus-
Stauden verteilt sind.™ Hier stellt die

verbindende Kamerafahrt noch ein-
.Sprechen wir von diesen Bildern, mit diesen Bildern hat es angefangen...":
Anna (Anna Mandel) und Robert (Marcel Werner) in ,Etwas wird sichtbar”

b
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fklarerischer Absicht Zusammenhinge zwischen diesen verschiedenen Gesich-
des Krieges her, so wie er in seinen vorangegangenen Filmen dlalekt‘lsch Zusam-
et snge zwischen verschiedenen Ideen herstellen wollte: ,,Der Anfang einer Untersu-
menhalstg daff man zwei ldeen verbindet, aber das Ende ist, dafs man eine Idee herausidst,
cmm?f" ;1ei3t es zu Beginn des Films.
fsaﬁf, n,dieser Trennung der Ideen spricht der Film. Am Ende des Films zeigt Farocki dar-
\:ieder die visuelle Metapher der Briicke, die in Zwischen Zwei Kriegen die Idee der
urn| tischen Verbindung verbildlichte. Anna und Robert gehen {ber diese Briicke, die
a.n " yiéjtzlich sffnet, nachdem Anna gesagt hat: 1977 wollte ich alles trennen”. Die aus-
SI»Ch sderfahrenden Teile der Briicke kénnen auch als visuelle Metapher fiir Farockis Absa-
e':aan das aufklirerisch-lineare Geschichtsbild seiner fritheren Filme gelesen w‘rerden.
5 tt argumentative Gedankenverbindungen zu illustrieren wie in seinen Agitationsfil-
Sn::n, wird er in seinen folgenden Essayfilmen in den achtziger und neunziger Jahren nur
noch ein Netz von |deen entwickeln, in dem der Zuschauer seine eigenen Gedankenver-
flechtungen entwickeln soll. ) . ‘
Auf die Methode der folgenden Essayfilme verweist tibrigens auch eine Passalge,'m
der Robert, der inzwischen in einen Betrieb gegangen ist, um die ,,Produktions_verhaltms-
se zu studieren®, an einer Frasemaschine arbeitet. Schon in Zwischen Zwei Kriegen hatte
es zu Beginn eine kurze Aufnahme von Fingern auf einer Art Computertastatur gegebe?.
Etwas wird sichtbar fihrt dieses Motiv weiter aus: Aufnahmen von der Arbeit an der Frd-
se erinnern bereits an die Aufnahmen von Maschinen und Bildschirmarbeitsplatzen, die
in Wie man sieht und Bilder der Welt und Inschrift des Krieges immer wieder auftauchen.
Auch das Selbstverstandnis als Guerilla-Kunstler wird in Etwas wird sichtbar aufge-
hoben. Anna beschreibt dieses Projekt eines entsagungsvollen Lebens als politischer
Guerillakimpferin und einer sozialen Praxis des Widerstands gegen die herrschenden
Verhaltnisse so:
1966, als ich eine Tippse war in einem Biiro, habe ich diese Bilder gesehen und wollte mein
Leben fiir sie dndern. Ich wollte Partisanin werden. Im Biiro versuchte ich, zuverldssig zu
arbeiten und interessiert zuzuhéren, dag sich spéter niemand an mein Gesicht wiirde erin-
nen kénnen. Um vier Uhr nachmittags kam ich nach hause und trank dann zwei Biet, um
schlafen zu knnen. Ich schlief bis 10 Uhr abends, dann begann mein zweiter Arbeitstag.
Ich fing meine Arbeit an mit einem franzdsischen Buch iiber Vietnam, wobei ich— weil ich
kein Franzésisch konnte — ein Wort las, es dann im Lexikon nachschlug, wieder ein Wort
las, und so fort. Am Morgen lernte ich die Worter auswendig. So bin ich — fiir mich — zu
einer Ubersetzerin geworden... In der Strafienbahn bin ich manchmal eingeschlafen. Ich
libte damals die Tiefschlafphasen zu nutzen. In einer Nacht schidft man vielleicht acht
Stunden, aber wichtig fiir die Entgiftung des Kopfes sind nur ein paar Augenblicke.”
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Dann sieht man, wie Anna sich mit einem Schliisselbund am Finger auf einen Stup
setzt, sich nach vorne beugt und einnickt. Als sie eingeschlafen ist, fallen die Schliissg| 2
Boden, das Klirren weckt sie auf. Metaphorisch beschreibt sie so auch Farockis eigeng
klinstlerische Guerillataktik, seine freiwillige, selbstauferlegte Askese der Arbeit.

Doch auch diese — politische oder kiinstlerische — Guerillataktik kann vom Modey.
nen Kapitalismus vereinnahmt werden. Diese Erkenntnis demonstriert Farocki in eings
Szene, in der Robert in einer Biicherei nach dem Buch ,Die Theorie des Partisanen” von
Carl Schmitt sucht, in dem die Strategie des Guerillakampfes analysiert wird. Er findet o
schlieBlich bei einem Industriedirektor, in dessen moderner Wohnung ein Gemaigy
héngt, auf dem chinesische Soldaten ein groteskes Ballett im Stil der Peking-Oper tan.
zen: Die ideologisch gedchteten, maoistischen Kampfer von einst sind zum Sujet eingg
Pop-Art-Bildes geworden! Genauso wie die Kunst des kapitalistischen Westens ironisch
die Kimpfer des maoistischen Volkskriegs vereinnahmen kann, so kénnen auch die Gue.
rilla-Strategien des Vietkong fiir die Zwecke der kapitalistischen Wirtschaft instrumentg.
lisiert werden. ,Der Krieg ist nicht vergessen, sagt der Industrielle zu Robert. Ich leite eine
Studiengruppe, da versuchen Kybernetiker, Ethnologen, Sozialwissenschaftler aus dey
.~ Theorie des Partisanen" Ideen fiir die Organisation von Betrieben und Volkswirtschaften
abzuleiten.” (Soweit ist es inzwischen wirklich gekommen: Eines der wichtigsten Manag.
mentbicher der letzten Jahre heiRt Guerilla-Marketing!)

Robert selbst liest aus Schmitts Buch vor: ,Wenn die innere Rationalitéit und Regulg-
ritdt der technisch durchorganisierten Welt restlos durchgesetzt ist, dann ist der Partisan
vielleicht nicht mal mehr ein Stérer. Dann verschwindet er einfach von selbst im reibungs.
losen Vollzug technisch-funktionalistischer Abldufe. Nicht anders wie ein Hund von der
Autobahn”. Diese Sequenz stellt nicht nur dar, wie der moderne Kapitalismus auch gegen
ihn gerichtete Strategien vereinnahmen kann, sie handeln auch von der Unmaoglichkeit
eines Kinos jenseits des Kinoestablishments, das Farocki schaffen wollte. Der Film »gegen
den Film und gegen das Fernsehen", der sowoh| formal wie politisch radikal ist, ist durch
den stummen Zwang der Verhiltnisse unméglich gemacht worden — verschwunden wie
der ,,Hund von der Autobahn“,

Schmitt spricht in der ,Theorie des Partisanen" von dessen ,tellurischer”, das heift
erdverbundenen Qualit4t: Der Partisan/Guerillero mache sich die Eigenschaften der ihm
vertrauten Landschaft zunutze, um gegen seinen Feind zu kimpfen, der diese Landschaft
nicht kennt (so wie Farocki in Ihre Zeitungen im Kampf gegen den ,Herrschaftsapparat"
tber Mauern, Hofe und Simse steigt). Doch diese Rander, in denen subversive Aktion noch
méglich ist, verschwinden im modernen Kapitalismus, der auch gesellschaftliche Nischen
und Randbereiche vereinnahmen kann.

Diese Verdnderung visualisiert eine Aufnahme von einem Kornfeld, auf dem eine
schwere Erntemaschine amerikanischer Bauart auf- und abfshrt und jedesmal, wenn sie

e

det, einige Biischel Korn stehen I4Rt. Robert sagt zu Anna: Hier in der Mitte bauen die

s 0 \;iel an, dafs sie mit den Ertrdgen die ganze Welt erndihren kénnen - oder verhungern

s,, kénnen. Wer gegen die USA kampft, der muf8 mit dem auskommen, was hier am
e

IasSd wiichst. Spater muR Robert diese Einsicht revidieren; der technische Fortschritt
RaI’Cht auch eine Ausnutzung der marginalen Rander moglich. Man sieht eine winzige
ma

maschine, die ein Reisfeld bearbeitet und dabei auch am Rand keine Reisbiischel
e tehen |3Bt: ,Ich hatte gedacht, die Felder Asiens wadren zu klein fiir die amerikani-
mehr/\;aschlnerie. Aber der Junior-Partner (gemeint ist Japan - Anm.) hatte eine kleine
sd;id,]ne gebaut, die auch die Rdnder bearbeiten konnte.” '
' Auch mit den Ideen der Situationisten schlieRt Etwas wird sichtba.r ab: ..Vor"em pc‘zar
Jahren verliebten wir beide uns in das Wort Situationismus”, sagt Fritz, der burgo.erhch
ordene Freund Roberts.,, Wir haben geschworen, nie etwas Festes aufzubauen. Wir ver-
gev\tlen ein Manifest der, Schwarzen Zelte":, Schén sind nur die Zelte der Nomaden®... Anna:
Und lebst Du ohne etwas Festes?” Fritz: ,Ich lebe kein eigenes L.eben. Den ganzen Tag fa'h-
;e ich herum von Wohnung zu Arbeitspldtzen. Ich denke keine eigenen Gedanken, :d{ .bnn’-‘
o Worter, Gefiihle und Ideen von einem zum anderen, maglichst, u.m etwas aufzuldsen.
Diese Selbstbeschreibung wiederholt die situationistische Beschreibung des en}frerrnde-
ten Lebens: Debord hatte den Biirger als ,Tourist” beschrieben, der zL.Jhause wie bEI. der
Arbeit immer nur auf der Durchreise ist und nur beim Pendeln zwu.schen den bexd.en
Orten ,unentfremdete Zeit" verbringt. Aus dem Guerillero/Situationisten von einst ist
ein Pendler geworden. -
Bilder, die Arbeit mit ihnen, ihre Deutung, ihre Auslegung soliten zum wichtigsten
Thema in Farockis folgenden Filmen werden. Das Programm dieser Arbeit gib"c der Gl Taf1-
ner in einer kurzen Szene in Etwas wird sichtbar vor, die in Vietnam spielt: Wie Farocki in
Zwischen Zwei Kriegen auf einer glanzenden Tischplatte liegend (und sich so an die Stel-
le des Autors setzend), sagt er:,,Die Philosophie fragt: Was ist der Mensch? Ich frage: Was
ist ein Bild? In unserer Kultur haben die Bilder zu wenig eine Bedeutung. Die Bilder werde.n
in Dienst genommen. Man befragt die Bilder, um Informationen zu erlangen, l'{nd nur d're
Informationen, die man in Worten und Zahlen ausdriicken kann®. Mit der Lekture von Bil-
dern hat sich Farocki in seinen folgenden Filmen beschaftigt.
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44 REWlND

¢ dem Weg zum audiovisuellen Handwerker
Au i ; ; .
pas Bild auf dem Monitor steht still, das Videoband war mit der Pause-Taste arretiert.
ind. Ich will noch einmal Farockis ,,Ur-Szene" in Claudia von Alemanns Dokumentar-
o as Filmfestival in Knokke 1967 ansehen, die ich am Anfang dieser Arbeit
beschfiebe" habe. Ri}ckw'zi"rts unfi irrl Schnelldurfhlauf' bew'egen sich die Menschen wie
i einem seltsamen Tanz liber die Bithne des Spielkasinos in Knokke. Das Tohuwabohu.
pie Ordner. Die Schlagerei. Das Transparent. Die zornigen jungen Ménner. Farocki als Agi-
tator. Stop- Start. Das Bild bleibt stehen, wackelt kurz, dann nimmt die Szene auf der
Mattscheibe nochmals ihren Lauf. Jean-Jacques Lebel steht auf der Bithne und winkt dem
publikum, die Berliner Filmstudenten mit ihrem Anti-Vietnam-Anti-imperialismus-Anti-
Kino.Transparent drangen auf der Biihne nach vorne. Noch einmal bekommt Farocki von
Lebel den zufalligen Nasenstiiber, noch einmal rufen sie ihre Parole, noch einmal buht
das Publikum:.,Réa!ité! Réalité!", klingen die Rufe durch die drei Jahrzehnte, die seit dem
skandal von Knokke vergangen sind. Die Wirklichkeit, die Wirklichkeit...

Doch viel war von der Wirklichkeit in Farockis Filmen bisher nicht zu sehen gewesen.
pie Hoffnung, daR ,die groRe Wirklichkeit... einmal Zeichen gibt"*, hatte sich in seinen
gilmen nicht realisiert.In Farockis Filmen waren bisher nur Bilder von Ideen (iber die Wirk-
lichkeit zu sehen gewesen, nicht Bilder als Zeichen der Wirklichkeit. Ende der siebziger Jah-
re beginnt Farocki, seine Kamera auf die alltagliche Realitdt zu richten. In dem unspekta-
kuliren, kleinen Dokumentarfilm Der Geschmack des Lebens zeigt er kurze Alltagssitua-
tionen, als hétte er eben erst entdeckt, daR da drauRen vor seinem Fenster eine ganze
Welt standig neue Wirklichkeit hervorbringt. Dieser Film scheint ein Befreiungsversuch
gewesen zu sein.

Farockis friihe Filme hatten ein materialistisches Programm: Mit den Mitteln des
Kinos die Wirklichkeit zu erkidren. Doch die Filme, die aus diesem Anspruch entstanden,
waren genau das Gegenteil: Visualisierung von philosophischen Ideen Uber diese Wirk-
lichkeit. In einer oft zitierten Passage aus ,Die deutschen Ideologie” beschreiben Marx
und Engels ihre materialistische Methode so:

,Im Gegensatz zur deutschen Philosophie, welche vom Himmel auf die Erde herab-
steigt, wird hier von der Erde zum Himmel gestiegen. D.h. es wird nicht ausgegangen
von dem, was die Menschen sagen, sich einbilden, sich vorstellen, auch nicht von den
gesagten, gedachten, eingebildeten, vorgestellten Menschen, um davon bei den leib-
haftigen Menschen anzukommen; es wird von den wirklich tdtigen Menschen ausge-
gangen und aus ihrem wirklichen Lebensprozeft auch die Entwicklung der ideologi-
schen Reflexe und Echos dieses Lebensprozesses dargestellt."

R
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Es ist ironisch, daR Farockis Filme dem hier formulierten materialistischen p,oal
genau in dem Augenblick gerecht zu werden beginnen, als er sich von seinem Mapg
stisch-materialistischen Weltbild zu verabschieden beginnt: Bisher waren seine pnn"'&'
vom Himmel einer idealistischen Utopie (Kommunismus, Aufkldrung) auf die Erge o
abgestiegen. Die Dokumentationen, die er seit Ende der siebziger Jahre drehte, "ehm‘;
den umgekehrten Weg: lhr Gegenstand ist der , leibhaftige", der,wirkliche" Mensch, Un'n
in einer paradoxen (oder dialektischen?) Wendung gelingt es ihm gerade dadurch,da(;t}
diese ,leibhaftigen” Menschen ohne Vermittlung und Kommentar bei Ubungen, Sch,
lungen, Kursen, Therapien zeigt, ,von der Erde zum Himmel aufzusteigen®, also sichthalr
zu machen, was diese Menschen ,sich einbilden” und ,sich vorstellen”, das ..falsch(,
Bewuftsein" zu zeigen, das sich im hier zur Schau gestellten gesellschaftlichen Sein ar, |
kuliert. ‘

+Der Anfang einer Untersuchung ist, daf§ man die Ideen verbindet. Das Ende ist, dq 1
man sie trennt”, heiBt es am Schlul von Etwas wird sichtbar. In Farockis Essayfilmen, gjg-

er in den achtziger und neunziger Jahren machte, ist dieses Diktum zur dsthetischey :
Methode geworden. In den politischen Autorenfilmen aus den siebziger Jahren ging g5
um die dialektische Verbindung von Ideen, die Essayfilme werden dagegen von eing; f
,Ordnung des Risses" (Deleuze) bestimmt und verzichten auf den gradlinigen, kontiny.
ierlichen FluR von Ideen und Narration, der seine Filme bis Etwas wird sichtbar bestimmg, "

Ende der siebziger Jahre machte sich unter vielen derjenigen, die — wie Farocki —

um 1968 ihre politische Sozialisation erfahren hatten, Desillusionierung tiber die ,GroRen
Erzdhlungen” (Lyotard), Kommunismus und Aufkldrung, breit. Linkes politisches Engage-
ment verlagerte sich von den dogmatischen K-Gruppen und eher theorieorientierten Zir-
keln der friihen siebziger Jahre in die pragmatischeren und an den eigenen Interessen
orientierten Neuen Sozialen Bewegungen (Anti-Atomkraft-Bewegung, Friedensbewe-
gung, Frauenbewegung etc.); der Marxismus der siebziger Jahre machte Raum fiir ein
»Patchwork" alternativer politischer Anschauungen. Diese Entwicklung hat Farockiin sei-
nen Essayfilmen eher indirekt reflektiert.

In einem Interview zu Etwas wird sichtbar von 1982 bezeichnet er sich zwar noch als
Kommunisten. Eine Art O-Ton-Interview aus die tageszeitung dokumentiert allerdings
sehr schon, wie schwer ihm die Antwort auf die Frage, ob er Kommunist sei, zu dieser Zeit
schon fiel:,,Ja, in der Weise, ich bin, ich bin auf keinen Fall noch Kommunist — was die, was
den Kodex angeht, aber ich versuche, indem ich auch zur Negation der kommunistischen
Praxis Ideen beitrage, an dem Gedanken des Kommunismus festzuhalten."** In den Essay-
filmen, die in den ndchsten Jahren folgen sollten, ist vom Festhalten am ,Gedanken des
Kommunismus“ nur noch wenig zu spiiren. Anders als mit seinen friihen Lehrfilmen
bezieht er sich in den achtziger und neunziger Jahren nicht mehr direkt auf politische
Bewegungen, auch wenn in einigen Filmen noch indirekt auf diese verwiesen wird.
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Struktur einzufuigen. In Farockis Film sagt Glaser, daf er als Schmied bei seinen Werkstiickep,
Jjedes Molekiil mit dem Hammer tiberredet”. Genauso kdnnte man auch das Projekt vop,
Farockis Essay- und Found Footage Filmen beschreiben: Als ,,audiovisueller Handwerkey«
versucht er sein disparates Filmmaterial in eine ,,ihm gemaRe" Form zu bringen.

Wahrend Farocki in seinen friihen Lehr- und Essayfilmen sozusagen ,idealistisch” vey.
suchte, der ,GroBen Wirklichkeit" seine kiinstlerische Form aufzupressen, ging er in den Fj.
men, die er in den achtziger und neunziger Jahren machen sollte, den umgekehrten, ,mate.
rialistischen” Weg: Er nahm die Bilder dieser Wirklichkeit (Found Footage und selbstaufge.
nommenes Material) und versuchte, sie zu ,Gedankenfllissen” zu ordnen. In den folgenden,
Jahren konzentriert er sich immer mehr auf drei verschiedene Genres, um die Zeichen, die
die Wirklichkeit gibt, und die Bilder von dieser Wirklichkeit zu untersuchen: Aufer den
Dokumentarfilmen sind das Essayfilme und Found Footage Filme. Diese drei Genres will ich
in den folgenden Kapiteln untersuchen. Doch vorher will ich noch auf einen Film eingehen,
der quer zu allen anderen Projekten Farockis aus dieser Zeit steht: den Spielfilm Betrogen,

Betrogen sieht nicht so aus, als kime der Film vom selben Regisseur wie Zwischen Zwe;
Kriegen und Wie man sieht. Dieser Spielfilm ist ein recht konventionelles Stiick Erzahlkino,
das in einer deutschen Fernsehserie ausgestrahlt werden kénnte, ohne formal als auBerge-
wdhnlich aufzufallen. Aber dieser Film stellt fiir mich einen Wendepunkt in Farockis Schaf-
fen dar. Deswegen will ich Betrogen ein kurzes, eigenes Kapitel widmen, bevor ich die zwei-
te, die ,,Nach-Guerilla“-Periode in Farockis Werk angehe. Das ist zwar ein Bruch der Chrono-
logie (Betrogen entstand 1985, also nach den ersten Dokumentarfilmen, und auch die Arbeit
an dem Essayfilm Wie man sieht hatte Farocki schon vor Betrogen aufgenommen), doch ich
will in diesem Kapitel zeigen, daf3 Farocki in Betrogen einige Motive aus seinen politischen
Filmen noch einmal aufnimmt, um sie buchstéblich zu, begraben.

Nicht nur seine Filme, auch Farockis Produktionsbedingungen dnderte sich Mitte der
achtziger Jahre, als Betrogen entstand: Betrogen wurde vom Bayerischen Rundfunk in
Zusammenarbeit mit zwei kommerziellen Filmproduktionsgesellschaften produziert und
kann darum auch als Farockis endgultige Wiederaufnahme in die deutsche Filmszene
betrachtet werden. In den folgenden Jahren mufite Farocki immer seltener Auftragsarbei-

ten lbernehmen und konnte weitgehend autonom und ohne Eigenmittel, Filme machen.
(Zwar heif3t es noch 1990 in einer biographischen Notiz, da er flir das Sandmdéinnchen und
die Sendung mit der Maus arbeite*, aber tatsachlich hatte Farocki zu dieser Zeit diese Art
von Gelegenheitsarbeiten nicht mehr nétig.)

Noch ein wichtiges Ereignis in Farockis Vita féllt in die Zeit, in der Betrogen entstand:
1984 stellt die Filmkritik ihr Erscheinen ein, weil sie ,finanziell daran gescheitert ist, tiber
Filme zu schreiben, ohne dem Zuschauer zu sagen, was er von einem Film halten mége®,
wie noch 1995 in Farockis Kurzbiographie im Programmheft der Duisburger Dokumen-
tarfilmtage stand. Farocki war damit die wichtigste publizistische Plattform genommen.
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chrieb er 1989 eine monatliche Kolumne fur die tageszeitung, und [:)ublizier.’.ce gele.-
lich in Eilmzeitschriften und anderen Journalen. Doch die Zahl seiner Veroffe.nth-
- en ging deutlich zurlick, und Farocki wurde von einem Publizisten, der auch Filme
st »u einem Filmregisseur, der auch publizierte. .
dlfEhte]_‘,)eut‘.;n:hland war Farocki der Aufmerksamkeit der Kritik und des Fachpublikums
I:icher. Sein Alter Ego Rosa Merzedes, mit der er friiher Selbstinterviews gerhrt.hat-
oy ht nur noch ab und zu in Filmabspéannen auf, weil inzwischen andere Interviews
te,'taI:j:n fuhrten. Besonders die Filme Videogramme einer Revolution und Leben BRD
- en nicht nur Kritikererfolge, sondern verschafften ihm auch eine gewissen F.'ublizitét.
V“farlieﬁ-:n im &ffentlich-rechtlichen Fernsehen, aber auch bei Festivals.u.nd im Kino.
e purch Retrospektiven, die vom Goethe-Institut im Ausland organisiert wurden, Wur.-
de Farocki auch einem internationalen Cineasten-Publikum beka'nn.t. Ab Ende de;a(;h;m-
er Jahre waren Werkschauen unter anderem in Toky9 und Pans.,-m. Lon('jon :Jr:j ster-
reich, in Spanien und Indien zu sehen, zu denen Farocki auch“pers'onhch elngedaden VJ:;
de.Eine grofe Retrospektive wanderte 1991/92 durch G.roGstadte in K'anad.a un Tn d
Neben seinem Lehrauftrag an der Berliner DFFB unterrlchtete Farocki an Filmschulen un.
Universitatenin Miinchen, Wien, Potsdam, Bolzano, Manila und Berkéley, V\{O er hel:,telsel-
nen zweiten Wohnsitz hat. 1995 erhielt er fiir seinen Dokumen?arﬂlm Die Umschulung
den Grimme-Preis, die renommierteste deutschen Fernsehauszel'chung. .
Doch obwohl Farocki sein Selbstverstandnis als Guerillaregisseur zugunsten EIn(j_'S
audiovisuellen Handwerkertums* modifizierte, ist er nie zu eitw_-m »ganz normaltlan Fil-
‘r‘nemacher" geworden und operiert bis heute an der Peripbene des dEUtSChEIlﬁ Fu|m.b:
triebs. Trotzdem ist er inzwischen bei den Institutionen, die fur den deutsch«.en Fllm(;/v:jc -
tig sind (beim sffentlich-rechtliche Fernsehen, bei den Forf:lerun‘gsgren.men unc d'en
medienwissenschaftlichen Instituten) anerkannt, und er scheint seinen Fneflen mit die-
sen Institutionen geschlossen zu haben. Nachtraglich erscheint Betrogen wie der Prolog
zu diesem zweiten Abschnitt in Farockis Karriere.

Zwar s

Begrab mein Herz am Nord-Ostsee-Kanal: Betrogen . . .
in seinem Buch ,Das offene Kunstwerk" erwahnt Umberto Eco einen Zeitschriftenar-
tikel, der Giber einen Flugzeugabsturz im Sommer 1961 berichtete. An Bord'war dér
Schriftsteller Robbe-Grillet, der den Absturz unverletzt Uberlebte. Ecc? schreibt: ,Wie
L’Express in einem sehr scharfsinnigen Artikel bemerkte, zeigte der Bericht, den Robbe-
Griliet, noch stark unter dem Eindruck des Erlebten, von dem Vorfall gab, ganz das Au.s—
sehen einer traditionellen Erzahlung, war also aristotelisch, balzacisch, wenn man YVIH,
spannungsgeladen, emotionell, voll subjektivem Anteil, hatte eine'n Anfang, einen ane;
punkt, einen angemessenen SchluB. Der Verfasser des Artikels meinte, dal Robbe-Crille
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den Vorfall in demselben unpersénlichen, objektiven, auf Effekte verzichtenden, le
unerzdhlerischen Stil hitte erzihlen miissen, in dem er seine Romane schreibt;

schlug vor, ihn vom seinem Thron eines Pontifex der neuen Erzihltechniken z
zen»

tztlicy
und g
U sty

Mit Harun Farockis Film Betrogen verhilt es sich wie mit dem Bericht, den Alain Roy,
be-Grillet dem Reporter von L'Express gab: Zwar ist er nicht unter dem unmittelbaren iy
druck eines Flugzeugabsturzes oder einer vergleichbaren duReren Katastrophe entstan.
den, doch trotzdem stellt Betrogen eine Abkehr von allen Pri nzipien dar, die Farockis iipy;.
ges Werk charakterisieren: Betrogen ist ein Stiick ganz normalen Erzahlkinos. Das ist yp,
so verbluffender, als Betrogen fast zur selben Zeit von Wie man sieht, einer von Farockis
komplexesten Filmen, fertig geworden ist. Betrogen hat eine Handlung, es gibt Protagy,.
nisten, es gibt eine naturalistische Szenerie, die den Zuschauer zur Identifikation mit dem
Film einlddt. Das unterscheidet ihn von allen anderen Hauptwerken Farockis und bringt
mich zum ersten und letzten Mal in die Situation, den Plot eines Films wiedergeben z,
missen:

Jens Baumann (Roland Schifer), Inhaber einer Schlosserei, verliebt sich in Anna (Kat-
ja Rupé), ein Animiermédchen in einem Nachtclub. Obwohl Anna sich zuerst gegen sein
Werben wehrt, heiraten die beiden schiieRlich. Doch Anna flihlt sich in der Eigentums.
wohnung, die Jens fiir sie einrichtet, »gefangen”, wie sie sagt; sie lauft davon, nachdem
Jens ihr 30.000 Mark geliehen hat. Jens findet sie in einem Nachtclub in Osnabriick wie.
der.Nach einem Streit springt sie aus seinem Auto, bei dem Versuch, sie einzuholen, {iber-
fahrt er sie; halb aus Wut, halb aus Versehen. Er vergrabt ihre Leiche, und gesteht den
Vorfall Annas Schwester Edith (Nina Hoger), die Anna shnlich sieht.

Edith lebt ihn einer Barackensiedlung von der Sozialhilfe. Die stidtische Flrsorge will
ihr ihre beiden Kinder wegnehmen. Sie ergreift die Gelegenheit, zieht beij Jens ein und
gibt sich als Anna aus. Sie gleicht sich in Kleidung und Haarschnitt ihrer toten Schwester
an, adoptiert mit dieser angenommenen Identitit ihre eigenen Kinder, und ,,spielt" mit
Jens und den Kindern ,Familie“. Weder die Angesteliten des Sozialamts noch die Nach-
barn erkennen den Schwindel; selbst Annas ehemaliger Zuhilter (Peter Franke), der Jens
und Edith in einer Bar entdeckt, durchschaut den Trick nicht. Nur der verriickte Eddie
(Gerd David), der Anna noch aus ihrer Zeit als Animiermédchen kennt, erkennt die Tiu-

schung und bringt schlieRlich die Polizei auf die Spur des Verbrechens.

Farocki hatte den Stoff fiir diesen Film, der urspringlich Zwei Schwestern heifRen soll-
te, aus einer Zeitungsmeldung, die er bereits 1972 unter den »Vermischten Nachrichten"
entdeckte. Das Thema des Identititswechsels zweier Frauen scheint ihn fasziniert zu
haben: In einer Sondera usgabe der Filmkritik zu Hitchcocks Vertigo (1958) (in welchem es
auch um eine Frau geht, die ihre Identitit dndert) hat er einen Artikel verdffentlicht, der
zahlreiche Kriminalromane vorstellt, in denen es um dasselbe Thema geht*

iner Urauffiihrung ist Betrogen von den meisten Kritikern ve:rissen \.Norden. Als
e sel“ f Jahre nach seiner Entstehung in Berlin ins Kino kam, hohnte eine Rezens-

v fu': Tauchen nach verborgenen Schitzen ist schon so manche rostige Dose ans
- t'Bel kommen.“* Ein anderer Kritiker lobte zwar die gut konstruierte Geschichte,
Tagesllcht g:;er Farock.is Erzahlweise: ,Angesichts einer solchen Fiille von Einfallen fragt
k‘ms@rte - arum Farocki die Notwendigkeit fiir Zeitlupentempo und Verfremdung sah...
e V\;nde Vertrauen Farockis in seine eigene Geschichte bringt eine aufgezwung"e-
e Tang'ehkelt hervor, die unfreiwillig Heiterkeit und Verstandnislosigkeit erzeugt...”
e N auch posi'tive Kritiken (,faszinierender Streifen {iber unseren alltaglichen
B “) doch Betrogen hat weder bei der Kritik noch beim Publikum eine groRe
5emstbemjegfunt'ien Auch Farocki selbst ist mit dem Film heute nicht mehr zufrieden.und
e gweiterer; Spielfilm mehr gedreht, obwohl ihn die Dramaturgie des narra'tlv'en
= kefnenr:er noch interessiert. (In den letzten Jahren war er bei den Spielfilmen Pilotin-
e ":Cuba Libre von Christian Paetzold als Drehbuchberater tatig.) .
- untro en verweist auf die Filmgeschichte: In seiner mise en scéne erinnert der Film an.

I fle ssiier des Film Noir. Anna ist ein Vamp im Stil der Schwarzen Serie, obwohl Farocki
e l? chees dieses Genres mit einer gewissen ironischen Reserve verwendet (der E?c-Ter-
d]e‘Kt :horwald Proll spielt einen Polizisten!). Die farbige Ausleuchtungfier zahlrefchen
gr'sund Nachtszenen in Betrogen verweist auf Douglas Sirk und den sp:tter;‘ Fas:i)lced’:.

: i ie Farocki in langen Einstellungen erzdhlt, erinnert an Hitchcoc -
d'e;e:rc:r‘;‘f}t:‘;i' T.aF aSiréne du M:sissippi (1969)™. In der Schausph'zlerfuhfung lehnt sic:1
4 ki an Bresson an: Die Akteure spielen kiihl und distanziert. Sxe.verkorpern ihre Rol-
::earr\(?.cmodellhaft"; ihr Spiel ist immer noch ein we‘nig.rezitativ undﬁ;mne: a':airdeecltt\t\.’om

Betrogen ist der Film eines Cfneasteln flir e‘nAn Cme::\::eirrwf-tP:l; ;; :ir:;icrh ndet v

i inen triigerischen Bildern. Als Jens Anna v > : .
l:r:gzc:r;: ?:iea|f0r bezaghlen |3Rt, M&nnern Zuneigung vorzuhe'uchelr.l, ar\;w?rtz‘;:’lrexjc/s
bezahlen ja auch im Kino, obwohl sie wissen, dafs ({ie.HeIdefq nicht wirklic ';teriCh d.iesem
Jens weiR, dak Anna ihm nur Liebe vorspielt, als S::-Ihn hfecdriaete;;"ank:ii;‘i;ilzws.'“hen o

erne hin. Farocki selbst hat vorsichtig au
:‘Izztfae:;zﬁugng und den lllusionen, die das Kino erzeugt, hingewiesen: ,,S'olang::r\::::
noch lebt, ist sie mehr ihr Abbild oder ein Bild dessen, was sich Jens unter einer
X i G
Ste”gb man diese Analogie zwischen Filmbildern und Fraue'n Uberz.eugend f;nd.et,hser:
dahingestellt — auf jeden Fall kommen in Betrogen noch einmal die metaP orische ;

i i Kri ird si bekannt sind. Farocki
Motive vor, die aus Zwischen Zwei Kriegen und Etwas wird soch.tbar . oo
nimmt das Motiv des Wasserflusses, das in diesen beiden F|Ime'n eine chhsgimza,
spielte, in Betrogen wieder auf. Der Nord-Ostsee-Kanal, der schon in Etwas Mt//rCthidende
vorkam, spielt auch in diesem Film wieder eine Rolle. Und auch andere ents
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Szenen des Films spielen an flieBendem und stehendem Wasser: Um zu seiner Werkg,tatt
zu kommen, mul} Jens mit einer Fahre einen FluB {iberqueren. Seine Neubauwohny,,

liegt an der Nordsee, die immer wieder im Bildhintergrund zu sehen ist. Mit beiden fry,
en besucht Jens dasselbe Schwimmbad, das an den Swimming Pool in Ftwas wird Sichg.
bar erinnert und in dessen strahlendem blauem, von unten erleuchtetem Wasser sich
Anna und Jens einmal lang und innig kiissen. Eine Familienszene, die wohl unentfrep,
detes, gedankenloses Gliick veranschaulichen soll, spielt am Strand.

Ein ,wahrhaftiges”, authentisches, unentfremdetes Leben, nach dem auch die Protag,
nisten von Etwas wird sichtbar suchen, wird in Betrogen noch einmal metaphorisch g
Jugenderlebnis beschworen und mit einem Wasserflu in Zusammenhang gebracht: dep,
Nord-Ostsee-Kanal. Doch auch diese gliickliche Erinnerung entpuppt sich als (optische) T,
schung: Anna erzdhlt Jens, wie sie als kleines Mé@dchen ein Schiff gesehen hat, das schejy,
bar iber eine Wiese fuhr, als sie im Winter von ihrer Dorfschule nach Hause lief:, Ich sett,
mich in den Straflengraben, und ich wollte sterben... Da passierte etwas Wunderbares. Ich hqg,
te die Augen zu, und ich spiirte einen Schatten. Ich &ffnete die Augen, und da fuhr ein grofe;
Schiff vorbei. Ein riesiges Schiff fuhr liber die Wiese, und an der Reeling stand ein Neger... Ja, dg
ist doch der Kanal. Da fahren die Hochseeschiffe tiber die Wiese. Aber fiir mich war es ein Wyp.
der. Ich bin von da an jeden Tag an die gleiche Stelle gegangen. ch habe die Augen zugemacht,
aber es ist nie wieder ein Schiff gekommen. Und auch dieses Gliick nie..." (Farocki zeigt dieses
Gluicksbild nicht, obwohl er es einmal aufgenommen hat: In einem seiner Filme fiir das
Sandmdnnchen sieht man in einer Einstellung den Nord-Ostsee-Kanal aus einer Kamera-
perspektive, aus der es tatsdchlich so erscheint, als wiirde ein Schiff tiber das Festland fah.
ren. Eventuell handelt es sich auch hier um ein Filmzitat: Michelangelo Antonioni hat in sej-
nen Filmen Il Gente Po und Il Deserto Rosso ebenfalls das Bild eines Schiff, das scheinbar auf
dem Festland fahrt, verwendet.)

Als Jens spater im Fitm fragt, ob diese Geschichte wahr sei, antwortet Anna:, Nur daf
da einer stand und mir zuwinkte, das hab” ich erfunden. Aber darauf kommt es nicht an, die
Geschichte stimmt trotzdem." lens: ,Du meinst, das mit dem Gliick stimmt. Wenn man
irgendwo gliicklich war, dann hilft es nichts, noch einmal dahin zu gehen”. Anna (nach
einer Pause):,Ja.“ In der Tat muf} Anna erst sterben, um zu diesem ,Sehnsuchtsort“= am
Wasser zurlickkehren zu kdnnen: Nachdem Jens sie mit dem Auto Uberfahren hat, ver-
grabt er sie am Ufer des Nord-Ostsee-Kanals. Dreimal zeigt der Film dieses Uferstlick, an
dem ein Zaunpfahl wie ein Grabkreuz aus der Uferpflasterung ragt; beim zweitenmal in
einer atemberaubenden Einstellung am winterlich verschneiten Ufer, wahrend Eisschol-
len den Kanal heruntertreiben. So nimmt Betrogen das Motiv des flieBenden Wassers aus
Zwischen Zwei Kriegen und Etwas wird sichtbar nochmals auf, wenn auch nur, um es zu
konterkarieren.

rund spannt sich iiber den Wasserlauf eine Briicke —das andz'zre Motiv a.us
| Zwei Kriegen, das fiir die Synthese und die Verbindung stand, die in Etwasl wird
e’ taphorisch ,getrennt” wurde. DaR Anna erst nach ihrem Tod wieder an diesen
5ichwf-” e oft suriickkehrt (was der Film mit seiner allerletzten Einstellung, in der man
Iichkhd'mgie polizei nach ihrer Leiche zu graben beginnt, noch einmal hervorhebt), kann
et estindnis deuten, daf die utopische Verbindung", von der Farockis friihen
man 3% E:gfln in diesem Leben nicht moglich ist. Seine folgenden Filme haben von die-
F":nljt:;e nur'noch ex negativo gesprochen.
se
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DOKUMENTATION

Die Beobachtungsfilme

Ein Bild (1983) — Jean-Marie Straub und Daniéle Huillet bei der Arbeit an einem Film nagy,
Franz Kafkas, Amerika“ (1982) — Die Schulung (1987) — Image und Umsatz oder Wie kanp,
man einen Schuh darstellen? (1989) — Leben BRD (1990) — Die Umschulung (1994) — De,
Auftritt (1996) — Die Bewerbung (1997)

»Auch der Dokumentarist muf$ wissen, daf§ er nichts weif,

und bis zu dieser Erkenntnis mufS man einiges hinter sich lassen.”

Harun Farocki 1991

Im Dezember 1978 organisierte die Film- und Fernsehakademie in Berlin eine Veran.
staltungsreihe liber ihre Griindungszeit, zu der vier Studenten aus dem ersten Jahrgang
eingeladen wurden: Gerd Conradt, Thomas Giefer, Ulrich Knaudt und Harun Farocki, gg
muf eine Art Heimkehr gewesen sein: vier der Filmakademie-Ehemaligen, die zehn Jah.
re vorher relegiert worden waren, diskutierten vor jungen DFFB-Studenten. Farocki, der
nach 1968 einige Jahre Hausverbot in der DFFB gehabt hatte, unterrichtete seit diesem
Semester als Dozent an der Filmakademie.

Bei einer Podiumsdiskussion reden die vier, plétzlich zu ,,Achtundsechzigern gewor.
den, von ihrem politischen Engagement und von den Filmen, die sie in ihrer Studenten-
zeit gemacht hatten. Es ist ein selbstkritisches, beinah reuiges Gesprach, in dem von ,Nai-
vitat" die Rede ist, von ,Irrtiimern”,, Uberschitzung", von , Enttauschung". Als es um die
Agitprop-Filme aus diesen Jahren geht, sagt Farocki, der 1978 an seinem ersten ldngeren
Dokumentarfilm Time to love arbeitete, zu seinem ehemaligen Kommilitonen Giefer: Dy
sagst, warum sollen wir wissen, wieso die deutschen Arbeiter damals so und so waren,
Aber dafs sie es waren, konnte man sehen, und wir haben es nicht abgebildet. Wir stan-
den vor Siemens und haben Flugblatter verteilt. Mir fiel auf, da8 die Blirom&dchen uns
die Bldtter nett abnahmen und die Arbeiterinnen Uberhaupt nicht. Dariiber hatte ich
einen Film machen sollen."**

Vielleicht sollen die Dokumentarfilme, die Farocki seither gemacht hat, diesen ver-
saumten Film nachholen. Statt zu analysieren und aufzuklaren, wie Farocki es in seinen
friihen Lehrfilmen, in Zwischen Zwei Kriegen und Etwas wird sichtbar unternommen hat-
te, zeigen die Dokumentarfilme ihren Gegenstand ohne jeden Kommentar. Das stellt
eine Abkehr von den Prinzipien der friithen Lehr- und Essayfilme dar, die theoretische
Uberlegungen in Bilder zu ,iibersetzen” versuchten. Farockis Dokumentarfilme deuten
das Geschehen nicht, das sie zeigen. Farocki selbst hat seine Dokumentarfilme darum als
Cinéma Vérité bezeichnet. Ich finde den Begriff ,Beobachtungsfilm" fiir diese Filme
zutreffender, da es zwischen Farockis Dokumentarfilmen und der historischen Praxis des
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éma vérité in den sechziger und siebziger Jahren groRe Unterschiede gibt, wie ich in
i will.
Kz:::tlzla:gaer:ichtete sich immer wieder auf Ro||enspi.ele.. Trainin.gssijc-ua’fioneAn,
ine inszenierte" Wirklichkeit. Ein Bild dokumentiert, wie ein Pm-Up—Blld. fiir d{e Zeut;
A ?m m boy aufgenommen wird. In Die Schulung und Die Umschulung bringt ein Trai-
- . }()Jruppe von Vertretern bei, wie sie sich bei ihren Kunden wirkungsvoller ,ver-
nf:("nnen In Die Bewerbung liben Arbeitslose und ,Berufseinsteiger”, wie man sich
i besvirbt.‘und in Leben BRD schneidet Farocki so viele Szenen aus Selbs-thilfegrup'—
g terrichtsstunden und Trainings hintereinander, daR die ganze BRD wie ein riesi-
c';'1-l|J12r:piezen‘crum erscheint, in der fiir jedes Problem und jede Lebenssituation der
& i kurs angeboten wird.
asser::::Lbi:rr::rli:langen zufmerksame Beobachter, die Freude daran haben, auf
All: verhaltensweisen und Nuancen zu achten, und verlieren auch bei mehrfachem
P e nichts von ihrer Eigentiimlichkeit. Dabei zeigt Farocki in seinen Dokumentarfil-
s i Interesse fiir seine Protagonisten als individuelle Personlichkeiten. Sie blei-
e We:lgm und werden dem Zuschauer wéhrend des Films nicht vertrauter. Seine Auf-
bensnaom{eit gilt eher den Organisationen und Zusammenhangen, innerhalb derer diese
s sschen funktionieren”. In dieser Hinsicht sind Farockis Beobachtungsfilme mit de“nen
:,J(\;nﬁed VJiseman vergleichbar, der von sich selbst gi.s|agt I':gat, daR er keine Filme lber
ondern Orte und Institutionen verfilme.’ .
Men\;lci:eFr:enc:?;\:/?:ér:\an hat sich Farocki dabei immer wieder sche‘inba.r banaler A”tagfj-sll_
tuationen angenommen; anders als dieser, der in diesen A|!tag55|tuat|onen. nach Konfli
ten und bewegenden Szenen sucht, fehlen in Farockis F||r‘nen ,,me‘nschhche hDramefrj‘-
oder explosive Situationen. In der Tat sind die Situationen in Farockis Beobachtungs |r
men manchmal so gewshnlich, daB sich selbst die Leute vo_r dt?r Kamera o'ft frag;en,::a -
um sie eigentlich gefilmt werden, wie er erzihlt*, Zum Ereignis werden .sne erst rn l;\.
Schon Kracauer hat in seiner Theorie des Films hervorgehoben, wie das Kino die
jglichen steigert:
BEde;::anilfneir\ljlct:tgsichtbar, V\i\s wir zuvor nicht gesehen haben oder vielleicht nicht
;inmal sehen konnten...Wir erwecken diese Welt buchstablich aus ihrem Schlummer,
ihrer potentiellen Nichtexistenz, indem wir sie mittels der Kamera zu erfa“hr.en
suchen... Das Kino kann als Medium definiert werden, das besonders dazu befahigt
ist, die Errettung physischer Realitdt zu férdern. Seine Bilder ge.statten uns zum
ersten Mal, die Objekte und Geschehnisse, die den FluR des materiellen Lebens aus-

machen, mit uns fortzutragen.”"

cin
diese™M
fFaroc

nef e‘
kaufen

Kracauer schrieb dies zwar tiber den traditionellen Spielfilm, doch fiir den Dpkumen-
tarfilm gilt doppelt, was er sagt. Das Geschehen, das gefilmt wird, ware ungefilmt wohl
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von niemanden als aufergewdhnlich wahrgenommen worden. Erst die Tatsache, daR ¢
filmisch festgehalten wurde, macht es zum Ereignis. Diese ,Verdoppelung” der Wej;
erlaubt einen ,,zweiten Blick” auf die Erscheinungsformen der Wirklichkeit.

Trotz der meist ungewdhnlichen, oft befremdlichen Situationen, die er in seingy
Beobachtungsfilmen dokumentiert, versteht Farocki diese Filme nicht als Kritik, eher 3|
ironisch-distanzierte Beobachtungen: ,Der Auftraggeber, die Fernsehanstalt, nimmt i,
diesen Féllen an, ich mache einen Film, der eine Kritik am Gegenstand iibe, und der Inh;.
ber oder Verwalter des gefilmten Gegenstandes nimmt an, mein Film sei fiir seine Sache
eine Reklame. Ich versuche, weder das eine noch das andere zu machen. Nicht etwas zwi.
schen beidem, sondern jenseits von beiden."

Seine Dokumentarfilme hat Farocki gerne als Arbeiten dargestellt, mit denen ¢
schnell Geld verdienen konnte. Time to love, der erste seiner Dokumentarfilme, sei ent.
standen, um mit dem Verdienst einen Teil der Schulden, die er mit Zwischen Zwei Kriegey
gemacht habe, zurlickzuzahlen:, ich muRBte mit wenig Aufwand viel verdienen. Darum biy
ich zu dieser Cinéma-Vérité-Form gekommen."* Spéter habe er weiter Dokumentarfilme
gedreht, weil bei ihnen ,auch die Brotarbeit eine richtige Arbeit sein konnte"+,

Dabei waren die Dokumentarfilme — wie auch der Kurzfilm Der Geschmack des
Lebens — ein wichtiger Schritt auf Farockis Weg zu einem neuen Selbstversténdnis als
Autor: Aus dem Kiinstler, der mit seinen Filmen soziale Analyse und politische Utopie arti-
kulieren wollte, ist bei den Dokumentarfilmen ein distanzierter Beobachter der Gesell-
schaft geworden. In einem Pressetext hat er iber diese ,neue Bescheidenheit" gesagt:
wIch mache gegenwirtig Dokumentarfilm, weil es mir darum geht, etwas herauszufin-
den und nicht, um etwas von mir mitzuteilen."* Die Vorgehensweise, die er hier
beschreibt, ist eine vollige Kehrtwendung in seiner filmischen Methode: War er in seinen
beiden frithen Hauptwerken Zwischen Zwei Kriegen und Etwas wird sichtbar als Gestalter
filmischer Wirklichkeit aufgetreten, geht er nun von Beobachtungen aus, die er nicht
selbst inszeniert und mit seiner ,,Inschrift” versehen hat.

»In der Warenwirtschaft ist die Gebrauchsanleitung die einzige Aufzeichnung von
Theorie", hat Farocki in einem Aufsatz Uber Leben BRD geschrieben.”® Nach den zeiten-
triickten Filmen der siebziger Jahre kann man Farockis Dokumentarfilme als seine
»Ankunft in der Gegenwart“ betrachten. In einem Gespréch hat er dies so beschrieben:

*In Zwischen Zwei Kriegen sage ich, da man in einer Gegenwart lebt, die man nicht
versteht. Als ich Die Schulung drehte, war ich richtig entgeistert. Da ging ich in die

Recherche rein und merkte, daB die Leute, die abends zu solchen Yoga-Sekten gehen,

nicht mehr sagten, "Das mache ich fiir mich’, sondern auch fanden, da es dem

Betrieb sehr niitzt. Diese alte Opposition zwischen meinen Interessen und dem der

Arbeitgeber war vollstdndig verschwunden. Solche Sachen hatte ich iberhaupt nicht
bemerkt."*
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in den befremdiichen Rollenspielen, Manager-Trainings und Selbsterfahrungskursen,
die farocki in seinen Dokumentarfilmen zeigt, wird im ,blinden Treiben” des alltaglichen
lbens die verborgene kapitalistische Logik sichtbar, die dieses formiert. Man hat dem
Leokumentarfitm eine ,|deologie des Sichtbaren” vorgeworfen. In Anlehnung an diese
Sormullerung kénnte man bei Farockis Beobachtungsfilmen davon sprechen, dad sié das
sichtbare der Ideologie” aufzeichnen: Beim eifrigen Mitmachen, bei den Rolleﬁspuelen
Lnd Trainings in Die Schulung und Die Umschulung, mit Einschrankungen auch ‘|n Lebe.n
BRD,Image und Umsatz, Der Auftritt, Die Bewerbung und auch Was ist los? inszenieren die
Mit‘spieler" ihre Erfahrungen als Marktindividuen. ) . »
" In den beiden Schulungsfilmen geht es dabei um die der ,.Geschaﬁsphllosopme
ihres Unternehmens entsprechenden, psychosozialen Zurichtung der Existenz der
schiller", in Was ist los?, in Die Bewerbung und in einigen Passagen v.on Leben L?RD"re?-
;ieren die Protagonisten auf den stummen Zwang der Verhltnisse mnt.,,lch-Des[gn 4 Sie
lassen sich beibringen, wie man die Gebrauchswertseite der Ware Arbelltskraft, die sie zu
verkaufen haben, aus eigener Initiative formt. Marx/Engels haben in ,.,Dl‘e de.utsche |deo-
logie" davon gesprochen, daR die Ideologie eine Camera Obscura seli, dle' die Mensche‘n
und ihre Verhaitnisse auf dem Kopf stehend erscheinen lasse*®. Farockis K.amera, rein
technisch nichts als eine aufgertstete Camera Obscura, macht die Ideologie, das, wa.\s
Marx das ,falsche BewuRtsein“ genannt hat, im Tun der Menschen sichtbar und stellt sie
so vom Kopf wieder auf die FlRe. -
Weil alle Beobachtungsfilme Farockis mit der gleichen Methode ?perieren, will ich

nicht auf alle ausfiihrlich eingehen. Statt dessen will ich einen kurzen Uberblick tiber die
kiirzeren Filme geben und nur den abendfiillenden Film Leben BRD ausﬁjf'\rliche:
analysieren. Zuvor will ich jedoch Farockis Beobachtungsfilme mit dem ,,klaSSIsct’\en
Cinéma Vérité und Direct
Cinema vergleichen und durch
diese Gegenlberstellung —
quasi ex negativo — seine
Beobachtungsfilme charakteri-
sieren.

Management-Trainer Ruhleder ver-
deutlicht in ,Die Umschulung" einen
komplizierten Sachverhalt
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»Was machen Sie denn da?" — Die Beobachtungsfilme von
Harun Farocki und die Tradition des Cinéma Vérité

. Wir wollten der Komddie, dem Schauspiel

entfliehen, um in direkten Kontakt mit dem Leben

zu treten. Aber das Leben ist selbst eine Komddie,

ein Schauspiel. Besser (oder schlechter): jeder

kann sich nur mit Hilfe einer Maske ausdriicken;

diese Maske verschleiert und enthiillt zur gleichen Zeit..."
Edgar Morin

,Sobald man ,abbildet” (sobald man montiert, das Bild
abschliefit und das Ganze diskontinuiert), muff man
entscheiden, ob der Gestus sozial ist oder nicht.”
Roland Barthes: Diderot, Brecht, Eisenstein

Kann der Film die Realitdt wirklichkeitsgetreu abbilden? Diese Frage ist gerade im
Zusammenhang mit dem Dokumentarfilm in der Filmtheorie oft und gerne diskutiert
worden. Dieser Debatte mochte ich keinen neuen Beitrag hinzufligen. Doch Farocki hat
seine Dokumentarfilme selbst als Cinéma Vérité bezeichnet und sie so in Verbindung mit
einer bestimmten Schule des dokumentarischen Kinos gebracht. Da er selbst diesen Ter-
minus ins Spiel gebracht hat, méchte ich kurz auf einige Unterschiede zwischen seinen Fil-
men und der historischen Praxis des Cinéma Vérité und des Direct Cinema hinweisen.

Eine naive Auffassung von Dokumentarfilm definiert diesen als ,einen Film, der Ereig-
nisse abbildet, die auch ohne die Anwesenheit der Kamera stattgefunden hatten."=
Obwohl dieser Definition nicht einmal die bekanntesten Dokumentarfilme aus der Zeit
vor dem Cinéma Vérité geniigen, haben die meisten Dokumentaristen auf ihrer Suche
nach filmischer Authentizitat gerne so getan, als wiirde zu ihrer Filmausriistung eine Tarn-
kappe gehoren. Dabei spricht viel dafiir, dai? jede Art von filmischer Reproduktion auch
eine Intervention in das dokumentierte
Geschehen darstellt.

Erst die Regisseure des Direct Cinema und
des Cinéma Vérité thematisierten in den
sechziger Jahren das reziproke Verhltnis
zwischen Film und Gefilmten. Bei Direct-
Cinema-Regisseuren wie Don Penne-
baker, Richard Leacock und den Gebrd-
. dern Maysles wurde die Kamera selbst

JAls wiirden die da eine Jungfrau auf einem Altar opfern®:
Playmate in ,Ein Bild“
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‘+.Spieler, zu einem Protagonisten des Films, und kam ihrem Subjekt dabei oft sehr
et N“F- fp nzi;sische Schule des Cinéma Vérité machte die Kamera zum Katalysator von
e Ple rz‘)die — ganz im Gegensatz zu der oben zitierten Definition — ohne die filmi-
Emgms‘sen'ntion wohl nie stattgefunden hatten. Gemeinsam war den beiden Richtungq?n
sme;:t(eur:entarfﬂms, daR sie auf jeden erzahlerischen Off-screen-Kommentar des Regis-
des Doku"

SR \{ermht\i:f:é- das heiRt, daR wir die Fiktion ausschalten und uns dem Leben an-
"C'nén,:ten“ s;hrieb der franzésische Soziologe und Regisseur Edgar Morin in einem
e s tisch’en Aufsatz, in dem er die Vokabel Cinéma Vérité einfihrt, ein Begriff, den
,ogramm: ung an Wertows ,Kinoprawda” gepragt hatte. Doch im selben Text gibt er
b Amil nfisifh bei der Arbeit an seinem Film Chronique d’un Eté (Frankreich 1961, mit
v I:) der Versuch, die Wahrheit unvermittelt und ,authentischim Film festzuha!-
e ROUS moglichkeit .erwiesen habe: ,Das heiRt, dal keine gegebene Wahrheit‘exn-
. a|5' I.lich iufzeichnen lieRe, ohne sie zu verzerren... Die Wahrheit kann den Wu‘jer-
Stiec:t'hde‘: ;icht entfliehen, denn es gibt Wahrheiten des BewuRtseins und Wahrheiten
spr e
E tl):rt\e;?::::sx:;\?:eiten handeln auch die Beobachtungsfilme von Fa.rock‘i. Immer
wieder zeigt er Alltagsszenen, in denen etwas gelibt oder ennstuéner;mgrd,'nr:n(ieer:in;
Leben gespielt wird". In einem Gesprach hat er gesagt: ,,I?olle"r::ptele a er:j lxerweise
"twas Entgeistemdes fiir mich, weil sie wie Filmszen.en sind. ) Doch parado %
3 illen diese Rollenspiele gerade dadurch, daR sie nicht ,real”, sondern bloR gepro‘ e
entt:':"::ind etwas von der Gesellschaft, auf deren Herausforderungen sie vorberetter:
':zlalelnz.‘ In eir;em Radiointerview hat Farocki von ,diesem 'Was machen Sie d.enbn dj;n
gesprochen, um seinen Blick auf die Ereignisse, die sich vor seiner Kamera scheinbar
SEleDt';::z:?tﬁ:g::nb?;\::;:e:adurch, daR sie filmisch reproduziert werden, eine
Bede:xtung, die iiber ihren unmittelbaren Kontext hinaus‘wels.t. Daran, w'::idlget;?\tf%?;
nisten in diesen — oft erniedrigenden oder absurden—Sltu?tlonen ,,fun‘ .onl ' .und
Farocki in seinen Filmen zeigt, kann man auch gesellschaftliche Determlmerun‘gje et
kollektive Wunschvorstellungen ablesen. Wihrend die 'K.unst (u.nd ganz 'bESOIjl lern o
Film!) traditionellerweise das Leben imitieren soll, imlc’ic.nertKuk;esntdeD?e R\;)\Ili:zkr'\iscg::;ts,aus-

ii i men zeigt, das Leben sozusagen di€ /

z:rr\(:lcil‘:tlel?n s:ilenszl; lfi‘llmen sindgkonzentrierte ,soziale 3est<;n" (Roland Barthes), an denen
i liche Situation abgelesen werden kann. ‘
E|neDgiZnEzizsgi:\:lil:\cEiaeﬂUnmﬁglichkeit, die Wirklichkeit mit den Mitteln des Kmo.s unv::a.rl-
mittelt, ,authentisch” abzubilden, geht Farockis Beobachtungsfilr‘li\en v'oran. Ir.u dnese:rels;
men fragt er, wie ,wirklich" diese Wirklichkeit eigentlich ist. Er prasentler‘t kein "-wi e
Bild der Welt, sondern die Abbildung einer Welt, die bereits auf ihr Bild hin operiert.
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um tauchen in diesen Filmen auch immer wieder Videokameras und -monitore ayf, dig
deutlich machen, dal? die ewigen ,Priiflinge” ihr Agieren bereits wie einen Fernsehaufk
tritt inszenieren.

Weil der Ablauf dieser Trainings- und Rollenspiele schon vor Beginn recht vorhersep,.
bar ist, kann Farocki methodischer arbeiten als andere Direct-Cinema-Regisseure. Obwp
er meist auf - im Vergleich zu Filmmaterial billigem - Videoband dreht, ist das Drehys,,
haltnis bei seinen Filmen niedrig: Der 25mintitige Film Ein Bild wurde aus einer gute,
Stunde Material zusammengeschnitten; bei den anderen Beobachtungsfilmen schityg
sein Kameramann Ingo Kratisch, daB8 das Drehverhdltnis bei1: 20 liegt™. (Fred Wisemg,
hat z.B. ein Drehverhaltnis von 1: 80!?)

Wegen der Ortsgebundenheit seiner Subjekte verwendet Farocki auch keine Hang.

kamera, wie es bei vielen Regisseuren, die in der Tradition des Cinéma Vérité arbeiten'
ublich ist. Er nimmt statt dessen mit einem Stativ auf, in Ein Bild gibt es sogar einige kyr.
ze Dollyfahrten — ein Stilmittel, das im Dokumentarfiim eigentlich absolut ,verboten®
ist, weil es das gestaltende und damit fiktionalisierende Eingreifen des Regisseurs signa.
lisiert. Zooms gibt es in seinen Beobachtungsfilmen —im Gegensatz zum Beispiel zu dep
Filmen von Pennebaker, Wiseman oder Leacock — so gut wie nie. Wie die meisten Direct.
Cinema- und Cinéma-Vérité-Regisseure arbeitet er oft mit sehr langen Einstellungen, bej
denen die Kamera nur dann schwenkt, wenn die Bewegung der Protagonisten gar keine
andere Wahl mehr 14R3t.

Bei den Dreharbeiten, bei denen er meist auf dasselbe eingespielte Team zuriickgreift
(Kamera: Ingo Kratisch, Ton: Klaus Klingler), hilt er groRen Abstand zu dem Geschehen vor
der Kamera; ,Wir haben gelernt, so rumzustehen, daf® die sich keine Gedanken dariiber
machen, wann wir drehen und wann nicht. Wir versuchen, uns unsichtbar zu machen —
so wie ein Kellner, der in der Wand verschwindet."** Wahrend gerade die Regisseure des
amerikanischen Direct Cinema dem Geschehen vor der Kamera sehr nahe kommen und
gerne direkt auf das Gesicht ihrer Protagonisten halten, sind bei Farocki Close-Ups selten,
Er geht zu seinen Subjekten auf Distanz und verwendet meist Halbnah- oder Halbtotal-
Einstellungen, die dem Zuschauer einen distanzierten Uberblick iiber die Szene erlauben.
Diese Kamera-Einstellungen reprdsentieren auch einen kiinstlerischen ,Standpunkt".
Farocki mag vom kiinstlerischen Anwalt einer politischen Utopie zu einem zu-
riickhaltenden Beobachter der deutschen Gesellschaft geworden sein; ein Mitwirkender
ist er nicht:, Ich liebe es, wenn da so eine Distanz ist zwischen den Ereignissen und mir."**

Dem klassischen Cinéma Vérité war Direktheit und Mobilitdt wichtiger als saubere
technische Arbeit. Bei Farockis Beobachtungsfilmen ist das anders, wie der Kameramann
Ingo Kratisch betont: ,Farocki legt unglaublichen Wert auf technische Akkuratesse. Er
leuchtet zum Beispiel auch bei den Dokumentarfilmen richtig aus. Ihm ist ein hoher tech-
nische Standard wichtig, auch beim Ton.”** Das Ausleuchten eines Drehorts bei einem
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s D:es glement hinzufugt.
n

n man diese undokumentarische" Methode damit erklaren, daf die

o i in seinen Beobachtungsfilmen

irkli it" inszenierung”
ischen .Wirklichkeit und "6 o e ek
grenze™ ﬂz-wf':nd sind. Aber das ist wohl nicht der einzige Grund fur diese kleinen
ie .

l schli i ki auch beim
OWIESU' hen — inszenatorischen Eingriffe. Tatséchlich schemt.Faroseurfremdenden
unmerkllﬁ ermittelten Abbilden von Wirklichkeit immer noch einen it
sd‘embar . chen sich und seinen Gegenstand schieben zu wollen, wie a

i ‘ 1 |du dS|C i Soei en
h 4 D I i e ngst,da& man zu ormalw f I n
beobad |tet hat-u a St el A n n a r h

gen Realismus rein begibt. Harun hat dehn Wunsr;kr\(,j:ine“lz:nge 2u Uberhohen und mit
. in bi licher zu w <
gt s Corc(:‘i;:?u‘:l‘: c:te Zed:\u;nﬂuﬂ von Verfremdungstechn'iken'der ‘Pop-l:.r::
s ¥ i kis Filmasthetik zuzuschreiben. Doch die Szenen, dlle erin semfefnk;“-
o B an'Fatml: ben oft auch ohne inszenatorische Intervention eme. Art‘ L V-Effekt”,
. e 2hoben hat:,Als ich in der Managerschulung sah, wie die Mganage;
il Se!bﬂ he'rvlorg da dachte ich: “Mensch, das ist endlich Brecht! So mu te. hat
e Sp‘f - Einverstandnis” inszeniert werden. In seiner extremsten Zeit ha
e oo ische Theater nur fiir den Schauspieler wirken soll, der ?s
o asselbe: Das Rollenspiel ist weniger fr
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i t, da
precht ja gefordert, | 4
A len geht es um
ijhrt. Bei diesen Rollenspie ) e
a\‘JSfPL\Jnschauung eines Publikums da, sondern als Lehre fur der.\ Sﬁ:_e _ ramer:In Ein Bild
& dirgendwas ,verfremdet” diese Darbietungen _'“mcr?'w' '8 tischen Situati-
un ldfg rabiate"Auf-treten des Fotografen die letzte Illusion einer erotl' F der grob
ort das ittier 3
ZEYSZ?'tfur die Kamera inszeniert wird; in Image und Umsatz kon;iror:‘e”‘ers die igrof:
Ony'ﬂ"fhtig provinzielle Geschaftsfiihrer des schwibischen Schu D'El’;huwng d Die
schidCtEr i ntur; in Die
Berliner Werbeage ; )
3 dti uftretenden Vertreter der » agerkurs die
stadUZCT 29 ist es der Trainer Ruhledet, dessen Profilierungssucht dem Manag
Umschuiu
sachlichkeit nimmt. - deologie® vorgeworfen™: Es wiir-
L g s _naturalistische Ideolog
dem Cinéma VEérité eine ,ne€o na ' ) mittelt vor
dManZlLitchauer die lllusion vermitteln, e sei direkter Beobachte.r eme\j u\r,:,VLirf W
'dtf earglaufenden Geschehens. Farockis Beobachtungsﬂlm(.a trifft dlfeser docr)rt S
‘dm Mitteln der Montage zerstort er die scheinbare Einheit vonéelt ;_an\ am.( g
sk i D — das Bild zu Tabl€ .
iert — in Die Umschulung ;
i im Geschehen oder friert —1n i cheinen (zum
?I;}(Dti:;:]eidet er Szenen aneinander, die nichts miteinander zu tun zm;hal;z:v\slehrmanbver).
2 i i ine Szene aus einem Bun b
ispi ine Striptease-Tanzerin hinter eine 5= ctentitigkeit
Be.l.shplel delinneDokuF:nentarﬁlmer wie Klaus Wildenhahn seine Fllm.e als ..,Chr;nls;f:i o sgeinen
Waff';‘ ed mit dem Roman des 19. Jahrhunderts verglichen hat, ‘8"0”3:‘ a‘rt(‘)'t
un . ;i i inuitat.
aB:ozachtungsﬂ\men die narrative Linearitat und die raum-zeitliche Kontin
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Einige wichtige ,Vorstudien® zu Farockis Beobachtungsfilmen sind nicht mehr erhily,
lich: Fiir das Kinomagazin des WDR produzierte er 1974 den Beitrag Plakatmaler, der ichy
ausgestrahlt wurde; 1977 entstanden die beiden Filme Sarah Schuhmann malt ein Bilg
und Ein Bild von Sarah Schuhmann. Diese drei Filme zeigten unkommentiert Maler bej g,

Arbeit. Leider waren sie in den Archiven der dffentlich-rechtlichen Anstalten, die sje ih
Auftrag gegeben hatten, nicht mehr zu bekormnmen.

Ein Bild

Schon die erste Einstellung von Ein Bild ist ein Trug-Bild. Gerade meint der Zuschayg,
noch, auf eine Kiistenansicht zu sehen, da beginnen zwei Handwerker, das Panorama o,
demontieren: Es war nur eine Dekoration fiir Fotoaufnahmen.

Ein Bild dokumentiert den absurden Aufwand, mit dem ein Centerfold — das ays
klappbare Pin-Up-Bild, das der Mdnnerzeitschrift Playboy beigeheftet ist — aufgenom.
men wird. (Der Arbeitstitel des Films lautete Folder.) Farocki hat den Film an vier Tagen im
Fotostudio der Redaktion in Miinchen aufgenommen, und das Material kommentarlos
aneinandergeschnitten. In seiner Methode erinnert Ein Bild ein wenig an One plus one,
Godards Semi-Dokumentarfilm iiber die Rolling Stones, die im Studio ihr Stiick ,,Sympa.
thy for the Devil“ aufnehmen.

Farocki hat betont, daR dieser Film eine wichtige Wende in seinem Werk darstellte,
weil ich mir liberhaupt kein geistiges Konzept fiir den Schnitt machen mufte™®, |n
einem Aufsatz zu dem Film schreibt er:

»im Falle des Films Ein Bild hatte ich etwas Uber eine Stunde Material, und ich bear-

beitete es,indem ich es auf meinem Schneidetisch...immer wieder ablaufen lieR. Ich

lieR es so lange durch den Tisch laufen, bis ich schlieRlich den montierten Film im

Ausgangsmaterial sah. Ich schnitt ihn nicht mit Gedanken aus. Ich sah, daR die Hand

des Fotografen und die Hand der Stylistin an einer Stelle parallel nach dem Haar des

Médchens greifen und entschied, dafR damit eine Sequenz beginnen sollte, und also

mufte es davor eine Arbeitspause im Studio geben usw.“®

Im Gegensatz zu seinen spateren Dokumentarfilmen hat Ein Bild noch eine nachvoll-
ziehbare Chronologie. Jede Sequenz endet damit, daR das Modell, der Fotograf und seine
Assistenten das Fotostudio verlassen, wie Theaterschauspieler am Ende eines Aktes von
der Bithne abgehen. Farocki: ,Ich vergleiche diesen Film... mit einem Spielfilm, weil ich ihn
fiktionalisierend aufhahm und montierte. Das heiflt: warum ein Bild auf das nédchste
folgt, begriindet sich nicht aus einer Darstellungsabsicht, sondern aus einer Konvention
des Chronologischen... Es ist ein Vorzug dieser fiktionalisierenden Montage (Erzihiweise),
daR der Autor abwesend ist oder wenigstens entrlickt.** In den folgenden Beobach-
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H “" -t
. en sollte Farocki mit den _Konventionen des Chronologischen . brechen und mi
Sflm:u'n:zlge immer stirker die ,pragnanten Momente herausart:en;eq.“ N
i i ige Inszenierung dieser ,Arbel .
t hebt der Film die theaterartige Ll
i atsillusi en wie im epischen Theater — zu brechen:
rese Realititsillusion — sozusag . el —
pur dl'ed eine Art ,Bithne” fiir die Fotoarbeiten aufgebaut, die spater Yon g:)ﬁ?en
r " ‘ ren
mwvz'rfern in ein unwirkliches Licht getaucht wird. (Zum Schkl‘u(rj se'?enev\r/;r:j:emem
; i i bewegt sich die Kam
{ Immer wieder g
ie Biihne demontiert wird.) : ‘ y e
duc:"ch das Fotostudio und kontrastiert die laszive Pose 'des ?Aadc::::en X
pot “ Kuli it der riesigen Fotoanlage, mit der sie aufgeno !
ckvollen” Kulisse mit de g ' . i aufgen: o s
d ESChdmras mit den riesigen Lichtwannen treibt die Kamera ihr Spiel, die bei den
e .
Beﬁoyir:édchen mal verdecken, dann wieder erscheinen lassen.
das

i i hter viel Zeit lassen, das
i e Einstellungen, die dem Betrac :
e : Stylistin arbeitetan dem Modell wie an

Begi!
gchel
der' \Nie

Vorherrs "
nwirklich erscheinende Tunzu beobachten: Eine
u

. or leblosen Puppe, tragt Make-up auf,spriht Eisspra'y ?uf ihr.e Brustwarz‘\e,\r.\‘.d,,E;‘r;::saeur:c
emef e" die Assistentin des Fotografen, als sie mit ihm die Pose de.s adc
i 'sagtkt I‘taazu mustert. Am Schluf bricht der Fotograf selbst als eine Art V.erfre‘r.n-
L Konta‘ " eini erotische” Inszenierung ein, und demitigt das nac‘l.d vor |hm ie-
dungsefﬁikt ll‘un : weilnsie nach dem langen Liegen auf der Biihne nicht langer die Pose
ge"de i eL';"nn muft Du mal a bissl Sport treiben, Jungspoatzel...)" .
e s Film die wenigen, sich wiederholenden Tatigkeiten mehrmals gefelg
e ki amtonale Geigen-Cluster ein, die die Dialoge des Films langsam u?errl;

o lil‘-:‘/mcte erscheint die Arbeit an dem Foto noch ritualhafter: ,Das Ganze sie .
tﬁnen-oh“e_ o ischer Akt, als wiirden die da eine Jungfrau auf einem Altar opfern”,
i \Tig statiert > In dem Film Ein Bild wird die voyeuristische Playboy-Kamer;
i ﬁurcc;]ir:;o:olch?/r;n einer;wnderen Kamera beobachtet. Der Film reflektiert darumauc
raalle

den Voyeurismus des Filmemachers und des (Kino-)Zuschauers.

Jean-Marie Straub und Daniéle Huillet bei der Arbeit

* -kau »
inem Film nach Franz Kafkas ,,Ameri ‘ . _—
4 eIID’:eser Film ist gleichzeitig ein Selbstportrait und eine Hommage an Farocki

und ehemaligen Filmakademie-Lehrer Jean-Marie.Straub. Faroclflsl ?e;\;u}?:;::?f;:;
Straub ging so weit, daf er iber Zwischen Zwei Kriegen ‘s‘igte:. "\(/jl.EI eic L e
Film nur gemacht, um von Straub anerkannt zu werqen. . Nl;lt ;ﬁir:eigt g
film dokumentiert Farocki, daR sich sein WunAschl erfullt hat: : erRO”e £ I,DEIamarChe“
unter Straubs Regie fur den Film Klassenverhdltnisse (1983) seine -

probt.

47




148 Dokumentation

Wer Farockis Dokumentation der Dreharbeiten einmal gesehen hat, vergift dieg,
kurzen Szenen nie wieder. Die Inszenierungstechnik von Jean-Marie Straub und seing,
Frau Daniéle Huillet ist so repetativ und detailversessen, daR die Szenen bis zur Erschgpy.
ung der Darsteller geprobt werden. Straub filhrt seine Schauspieler wie ein Theaterregjs.
seur.Schon wegen diesem im Kino ungewdhnlichen Verfahren ist es gut, daB diese ungs.
wdhnliche Art, Filme zu inszenieren, einmal filmisch festgehalten worden ist. Farocy
filmte eine Arbeit des Widerstands gegen das traditionelle Kino, gegen das er sich aucy,
mit seinen eigenen Filmen aufgelehnt hat.

Wahrend Ein Bild sich an der Chronologie der dokumentierten Fotosession orientiert,
streift dieser Film das Korsett der Raum-Zeit-Ordnung ab. Seine Erzdhlweise wirkt unz.
sammenhdngend, fast elliptisch: Auf der Suche nach dem Typischen reiht Farocki die Ein.
stellungen aneinander, ohne Orientierungshilfen raumlicher oder zeitlicher Art zu geben,
Was bleibt, ist ein intensiver Eindruck von Dreharbeiten, wie sie sich wohl kein anderer
Filmregisseur der Welt leistet.

Die Schulung/Die Umschulung

»Sagen Sie mal ganz schnell hintereinander Blut, Blut, Blut, Blut”, drangt der Trainer,
Sein Schiiler, eine , Fithrungskraft” aus einem mittelstdndischen Unternehmen, wieder-
holt zehnmal das Wort Blut. ,Was saugt der Vampir?“ lautet die ndchste Frage. ,Blut. -
Und bei welcher Farbe gehen Sie (iber die Ampel? Schnell!”, bohrt der Trainer. Die Antwort:
,Bei Rot." GroRes Geldchter in der Runde der ,Mitschiiler".

Mit dieser Szene beginnt Farockis Beobachtungsfilm Die Schulung, der ein Rhetorik-
Seminar flir Manager dokumentiert. Eine fast identische Szene steht am Beginn des sie-
ben Jahre spater entstandenen Films Die Umschulung. Wieder zehnmal ,Blut”, wieder der
Vampir, wieder die Frage nach der Ampel und die falsche Antwort, wieder Heiterkeit in
der Runde - blof3 sind es diesmal ostdeutsche Verkdufer, die bei dem Training ihr ge-
schaftliches Auftreten verbessern sollen. Sie erfahren: Wenn Sie am Ende eines Gespriichs
den Kunden dazu bekommen, vier- oder fiinfmal mit Ja zu antworten, dann wird er auf die
sechste, zielgerichtete Frage auch mit Ja antworten — wenn er unentschieden ist.

Es ist eigentlich nicht Ublich, daf von einem Dokumentarfilm ein Remake gemacht
wird. Nach der ,Ideologie” des traditionellen Dokumentarfilms sollte es sogar unmdglich
sein: SchlieBlich soll der Dokumentarfilm eine einmalige, authentische Begebenheit fest-
halten. Trotzdem konnte Farocki in den beiden — sieben Jahre auseinanderliegenden —
Filmen nicht nur zweimal dieselbe Situation, sondern genau dieselbe Szene filmen. Es
klappt immer wieder, freut sich auch der Seminarleiter Ruhleder tiber den Erfolg seines
Tricks. Zweimal hat Farocki den Management-Trainer dabei beobachtet, wie er mit An-
gestellten aus dem mittleren Management tibt, sich selbst besser zu verkaufen, wie Ruh-
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u Beginn des Seminars sagt — beim erstenmal mit ,,FUhrungskréﬁe?” aus w.est-
hen Unternehmen, in Die Umschulung (1994) bei ostdeu.tschen Ve'rkaufern eines
et nehmens. Filr Die Umschulung hat Farocki 1995 den Grimme-Preis bekommen.
Bauunte‘\'ritel Die Schulung entbehrt nicht einer gewissen Ironie: Anfang der siebziger Jah-
Detfe rarocki selbst Filme gedreht, die der ,Schulung" dienen sollten — aTll'erdlngs“der
phel in marxistischer Gesellschaftsanalyse. In den ,Lehrfilmen der politischen Ok?-
u:‘foll'ce unter anderem gezeigt werden, wie im Kapitalismus alles, auch die Art?.EIt,
pome niversellen Aquivalent des Geldes zur Ware wird. Anderthalb Jahrzehnte spater
AR lcjki solche didaktischen Ambitionen hinter sich gelassen. In den beiden Schu-
m Farlo en sehen wir, wie sich Menschen umstandslos selbst zur Ware machen, und
gt mn setzten sic'h so gut wie moglich zu verkaufen“. Diesen Prozel3, der in denl
a";:ﬁ(::'\r:n in stilislierten Spielszenen demonstriert werden sollte, beobachtet Farocki
Le ; )
T a”?ugf‘:::: iﬁtrlnatlézgzz.chter konvertiert halt Farocki filmisch fest, wie sich die
Lol:/:arzhéngigen" fiir ein besseres Funktionieren im K?pitalismus schuler;lassezf.aiaei
;zuhleder seine rhetorischen Tricks , Dialektik” nenn?, durff:e Farocki bleson. ers g el
haben. Oder ist hier auch eine Portion Selbstironie im Spiel? Immerklm ermnfzrn“ e
ders wiederholungstricks auch an die — aus der Technik de‘r‘ W.erbe- Pe.rs‘uatnf)n aL gh
teten — 3sthetischen Methode der ,minimalen Variation , die Farocki in seinen Lenr-
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schul
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i ingesetzt hat.
und Essayfilmen eing ' . ' .
Von dem von Marx analysierten Antagonismus zwischen den ,Klasseninteressen

der Ausgebeuteten und der Ausbeuter ist nichts mehr zu spijren‘. Die Pro:?grc‘)nris’:i: lzfelz
Sschulung gehoren zu dem modernen Angestellten-Typus, f‘ier.semc? be.ru 'cd? lntergessen
vollkommen verinnerlicht hat und der seine eigene Personllc'hkenf hmterf |<l-: reressen
seines Unternehmens zurlickstellt. Dem ,,Ko:ﬁ:\and;) des Kar;;l:ils (Marx) folgend,
i i rung) und Leben(serfahrung) zusam ;

- |;25:rﬁlszt(S§;:}T,Bluf')’ ist dabei typisch fir die Methode, die der Trainer Ruhl'ed:
anwendet: Es geht ihm um Manipulationstechniken, denr\ ,',‘der.Mensch beste.ht zu er:ngie
siebtel aus Ratio, zu sechs Siebteln aus Unterbewuﬁtsem . wie er zu Beginn Y;)r o
Umschulung sagt. Bei den Seminaren werden die Schiiler darum d.azu erzoien, i gt
treten so auszurichten, daf es auf das UnterbewulRtsein anderer vs{urkt. Am nfarg -
eine Rolle, dann fiihle ich mich in der Rolle wohl", sagt Ru'hleder seinen tSchl;‘lern. .li .
sen sich selbst persénliche Demiitigungen gefallen: Als einer der K'urstellne r’r:::rhsmt )
vor dem Schritt gefalteten Hinden vorstelit, und erzdhlt, er habe eine Tochter,. o' nd N
leder: ,"Ne Tochter haben Sie auch geschafft. Sollte man nicht glauben, so wie sie daste
hen!"
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In Die Umschulung ist den frischgebackenen Biirgern der Bundesrepublik aus de,
ehemaligen DDR deutlich der Widerstand gegen solche Methoden anzumerken — apg,
auch das Streben, die in sie gesetzten Erwartungen zu erfiillen. Immer wieder rijck
Farocki den Videomonitor in den Mittelpunkt des Bildes und betont so, wie sehr sich ajg
Teilnehmer dieses seltsamen Rollenspiels schon auf ihre eigene Abbildung hin in Szepe
setzten.

Wie in den anderen Beobachtungsfilmen hilt die Kamera in Die Schulung Abstand z,
den Teilnehmern. In Die Umschulung sind zum ersten Mal auch Nahaufnahmen von dey,
Gesichtern der Teilnehmer zu sehen. Beide Filme sind elliptisch erzahit: Orientierung i,
Raum geben sie nicht, auch die Montage versucht nicht, den Zeitablauf des Gescheheng
zu rekonstruieren. In Die Umschulung friert Farocki die Handlung an einigen besonderg
typischen Stellen zu stehenden Tableaux ein, wahrend der Ton weiterlduft. Durch Mon.
tage und Freeze Frames komprimiert er das Geschehen zu besonders pragnanten Situg.
tionen, in denen die Zurichtung der Schiiler, aber auch ihr ununterdriickbarer Widerstang
gegen die Zurichtung uniibersehbar wird.

Image und Umsatz oder Wie kann man einen Schuh darstellen?

Mit Image und Umsatz oder Der Auftritt kommt Farocki auf ein immer wiederkehren.
des Thema in seinem Werk zurlick: die Werbung. Der Film verfolgt, wie die Berliner Wer-
beagentur Reger/Thienel fiir den Schuhhersteller Ricosta aus Donaueschingen eine
Anzeige und anderes Werbematerial konzipiert. Aus dem Nachspann erfdhrt man, daR
das Unternehmen die Anzeige, in die viel Arbeit gesteckt worden war, nicht angenom-
men hat. Die fertige Anzeige sieht man im ganzen Film nicht. Auch der Film Der Auftritt
von 1996 wird wieder scheiternde Werber zeigen: Diesmal présentiert eine Agentur bei
einem Optiker eine Anzeigenkampagne, die beim Auftraggeber nicht so richtig anzu-
kommen scheint.

Wie bei Ein Bild hebt Image und Umsatz besonders hervor, wieviel Miihe und Sorgfalt
in ein scheinbar triviales Bild investiert werden. Der Film, der in Kapitel unterteilt ist,
dokumentiert chronologisch die Genese einer Anzeigenserie: von der Auftragsvergabe
tiber ein,Brainstorming" in der Agentur und dem folgenden Foto-Shooting bis zur absch-
lieRenden Prasentation beim Kunden. Anders als bei Ein Bild geht es bei Image und
Umsatz aber nicht nur um die Produktion eines Fotos, sondern auch um ritualisierte
Umgangsformen und Selbstinszenierungen. Der Hohepunkt des Films ist darum die Kol-
lision zwischen der ,,Unternehmenskultur” der Werber und dem Auftreten des schwabi-
schen Schuhfabrikanten.

Nachdem der Geschaftsfihrer des Schuhunternehmens den Berliner Werbern in die
Prasentation gefahren ist (,,Das ist fiir mich kein Farbklecks, das ist fiir mich ein Bild*“, kriti-

¢ er die grafische Gestaltung der Anzeige!), schneidet Farocki zu Aufnahmen aus der
il khalle, in der Arbeiterinnen die beworbenen Schuhe fertigen. Diese Montage unter-
wer‘ ht sc'v noch einmal, wie unwirklich und abstrakt die Tatigkeit der Werber im Ver-
Stre'Ch zu der traditionellen, manuellen Arbeit in der Fabrik ist. Image und Umsatz zeigt
lei; das Manko dieser Methode des filmischen Dokumentarismus auf: Die Beobach-
- filme leben von charismatischen Protagonisten wie dem Manager-Trainer Ruhleder
?Un 'Z schulung und Die Umschulung. Da in Image und Umsatz ein Selbstdarsteller von
IF:J:?:eders Format fehlt, hinterlaRt der Film keinen so starken Eindruck wie die anderen

Dokumentarﬂlme Farockis.

pie Herren des Wahnsinns: Leben BRD . . )
Noch der tollste Film ist weniger phantasievoll als der Tageslauf von irgend jemand.
Jean-Luc Godard
,Sie tun das, aber sie wissen es nicht.”
Karl Marx

siegfried Kracauer hat in seinem Buch Gber ,Die Angestelllten" geschrieben, da.fi c'ii'e
Welt dieser neuen sozialen Klasse unbekannter und fremdartlg?r'set al§ ,das de“r pn,rmtl-
ven Volkerstdmme". Die Milieus, die Farocki in Leben BRD portratiert, smc'j vor.1 Ahnlicher
Exotik wie die neu entstandene Angestelltenkultur der Weimarer.Repubhk, die Kracauer
beschrieben hat. Ein halbes Jahr lang hat Farocki bei Selbsthilfegruppen, Verkehrs-
unterricht und Psychotherapie-lnitiativen, in Schulen, Selbsterfahrun'gskursen“und a'nde-
ren Institutionen gefilmt, in denen das Verhalten in Ausnahmesituationen geiibt erC'L

Die Methode von Farockis Dokumentarfilmen, besonders von Leben BRD, hat eme'
gewisse Ahnlichkeit mit der von jean Rouchs ethnographischen Filmen: Sowohl Farocki
wie Rouch — in Filmen wie Die Herren des Wahnsinns (Les Maitres Fous (1955)) — konzen-
trieren sich auf Situationen, in
denen Menschen sich selbst in
Szene setzen. Und sie zeigen diese
Selbstinszenierungen als mittel-
bare Artikulation eines ,sozialen
Imagindren”, das zwar einerseits
ein Spiel oder ein Ritual ist, aber
andererseits auch Auskunft iiber
die Verfassung, die Werte und das
Selbstbild einer Gesellschaft gibt -

bei Rouch iiber den Songhay-
Stamm im zentralafrikanischen

Das Leben ist zum Ding geworden: In ,Leben BRD" iben
Polizisten einen Einsatz

]
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Mali, bei Farocki iber die ,Herren des Wahnsinns“ in der kapitalistischen Gesellschaft der
\ Bundesrepublik. Bei vielen der Inszenierungen, die Leben BRD zeigt, sind darum Tiiren,
eingebildete und reale, ein wichtiges Requisit. Die Schiiler miissen zuerst den ,Eingang*
in eine imagindre Phantasiewelt durchschreiten, um sich ,inszenieren” zu kénnen.

Die Rituale, die Farocki und Rouch zeigen, dienen der Lebenshilfe: In ihnen werden
Konflikt- und Bedrohungssituationen durchgespielt und exemplarisch bewaltigt. Die
Besessenheitsrituale der Songhay, die Rouch in seinen ethnographischen Filmen abbil-
det, sind allerdings Teil eines tradierten religidsen Systems, das derartige inszenierte
Krisen als einen Akt sozialer Reinigung produktiv macht. Die Kurse und Schulungen in
Farockis Beobachtungsfilmen sind dagegen eher Symptom der ,geistigen Obdachlosig.
keit“ der Angestellten-Mittelklasse, von der schon Kracauer gesprochen hat. Statt einer
Uberlieferten Lebensbewaltigungsstrategie sehen wir in Leben BRD viele verschiedene,
zum Teil recht befremdliche Methoden, mit den eigenen Angsten und Lebensnéten fer-
tig zu werden.

Wenn ich in Zusammenhang mit Leben BRD auf die ethnologischen Filme von Jean
Rouch hinweise, so nicht, um billige und eurozentristische Parallelen zwischen den
fremdartigen zentralafrikanischen Ritualen und den westdeutschen Selbsthilfegruppen
zu ziehen. Es geht mir vielmehr darum, zu zeigen, daR beide Regisseure mit einer ver-
gleichbaren dokumentarischen Methode versuchen, soziale Wirklichkeit abzubilden:
nicht unvermittelt und ,,authentisch”, sondern indem sie Situationen abfilmen, in der
die Wirklichkeit zur zeichenhaften Inszenierung wird.

In seinen kurzen Beobachtungsfilmen hat Farocki jeweils einen Vorgang, eine ,,Schu-
lung”, ausfiihrlich dargestellt. In Leben BRD komprimiert er 32 sehr unterschiedliche
Trainings- und Lehrsituationen zu einem Reigen der Absurditdten. Er hat an den unter-
schiedlichsten Orten gefilmt, wie Leute ausgebildet und unterrichtet werden, wie sie
durch Rollenspiele und Ubungen ihr Verhalten und ihr Auftreten trainieren: Bei einer
Kinderpsychologin und bei Selbsterfahrungskursen, beim Verkehrsunterricht fiir Kinder
und beim Training von Versicherungsvertretern, bei Rebirthing-Kursen und bei den
Weight Watchers hat er aufgenommen, wie ,Leben gespielt wird".

In einer Gesellschaft, in der viele der entscheidenden Vorgdnge des Lebens unan-
schaulich und abstrakt geworden sind, scheinen diese Ubungen eine Mdglichkeit zu
sein, soziale Prozesse wieder ,anschaulich” und damit ,verfilmbar“ zu machen. Diese
Collage aus Unterrichtssituationen ist manchmal beklemmend, manchmal unfreiwillig
komisch. Schon die Situationen, die Farocki ausgewdhlt hat, sind oft bizarr: die Haus-
frau, die sich selbst als Herd beschreibt, die magerstichtigen Mddchen, die von leeren
Tellern ein eingebildetes Essen verzehren, der Polizeiausbilder, der einen Randalierer
spielt, sind schon fur sich genommen ungewdhnlich genug. Farocki hat diese grotesken
Situationen durch Parallelmontage verdichtet. Wie der Titel Leben BRD bereits nahelegt,
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will er damit ein Portrait der Bundesrepublik, wie sie sich 1989 (also kurz vor der ,Wen-
de”) darstellte, zeichnen.

Diese Methode ist nicht unproblematisch. In dem Kontext, den der Film durch die
montage schafft, bekommen auch ganz normale Ausbildungssituationen und offen-
sichtlich notwendige Betreuung einen pathologischen Touch. Eisenstein hat die Paral-
lelmontage in einem berlihmt gewordenen Aufsatz als ein Jburgerliches” Stilmittel kri-
tisiert: In Griffiths Intolerance wiirde durch das Hin- und Herschneiden zwischen den
verschiedenen Zeitaltern Unvergleichbares miteinander verglichen.® Ahnliches kann
man iiber die Methode von Leben BRD sagen: Auch Farocki vergleicht Situationen mit-
einander, die nur die Tatsache miteinander gemeinsam haben, daf es sich immer wie-
der um Schulungen oder Ausbildungskurse handelt. Durch die Parallelmontage bringt
er sinnvolle Ausbildungssituationen mit obskuren, sektenartigen Therapiegruppen in
Verbindung; die verschiedenen Szenen diskreditieren sich gegenseitig.

Die Abfolge der verschiedenen Szenen orientiert sich — wie in Ein Tag im Leben der
Endverbraucher — zum Teil am Tagesablauf, zum Teil am Lebenslauf: Der Film beginnt
mit einer Sex-Computersimulation, der ,Zeugung". (Wie in Bilder der Welt sieht man
auch in Leben BRD wieder ,technische Bilder", unter anderem von einer computerani-
mierten Fahrsimulation.) Dann folgen Szenen, die von Geburt und Kindheit handeln. In
der Mitte des Films stehen verschiedene Szenen, in denen es um das (Mittag-)Essen
geht, spater um Abendvergnligungen wie Theater und Striptease, am Ende um Krank-
heit und Tod. Diese Szenen sind ohne autoriellen Kommentar — auRer der Montage —
aneinandergefiigt. BloR an einer Stelle vertauscht Farocki den Ton zweier aufeinander-
folgenden Sequenzen: Wihrend einer Szene aus einem Bundeswehrmandver hért man
plgtzlich die scheppernde Musik aus der folgenden Szene, in der eine junge Frau einen
Striptease (ibt; Farocki stellt so eine Verbindung zwischen Sexualitat (Striptease) und
Tod (Armee) her.

In Leben BRD liefert Farocki viele Bilder, aber keine Erkldrungen. So sehen wir unver-
mittelt Teilnehmer einer Rebirthing-Gruppe, die sich schreiend auf dem Boden wilzen,
genauso unvermittelt sind wir bei einer Theaterprobe im Altenheim oder beobachten
Hebammenschiilerinnen, die aus einem gruseligen Modell-SchoB aus Plastik eine Stoff-
Babypuppe ,,zur Welt bringen“.|mmer wieder werden die Szenen zuerst nur kurz gezeigt
(und bleiben dabei oft unverstandlich) und erst spater im Film ldnger ausgespielt.

Zum Teil lassen die langen Einstellungen Zeit, um sich in die Situation hineinzufinden
{zum Beispiel eine qualvoll lange Sequenz, in der ein kleiner, anscheinend geistig behinder-
ter Junge Bausteine in eine Form einpassen muB). Zum Teil akzentuiert Farocki die ,,prig-
nanten Momente®, indem er sehr schnell dhnliche Situationen hintereinanderschneidet
(zum Beispiel in einer Szene, in der Bankangestellte ,Beschwerdemanagment* iben: , Was
ist denn passiert? - Da sind Sie bei mir genau richtig. - Sie haben es heute besonders eilig?)
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Als wortloser Kommentar tauchen im Film mehrmals Aufnahmen aus einem Materiy,
prifungsamt auf: Wie von Geisterhand plumpsen Gewichte auf Sofas, Autotiiren klaPpen
im Takt zu, Toilettendeckel heben und senken sich. Wahrend sich die Menschen dem py,
ihrer Lehrer und Trainer fugen, scheinen die Dinge - dhnlich wie in den friihen amerikap;,
schen Stummfilmkomédien - ein Eigenleben angenommen zu haben und den Aufstand
proben.

Andere Requisiten, die in Leben BRD benutzt werden, evozieren dagegen ein Bild deg
Todes. Die Plastikpuppe, an der die Schwesternschiilerinnen die Versorgung von Gelédhmtep,
proben, der gespenstische Torso, an dem Hebammen eine Geburt liben, die Porno-Compy.
tersimulation — das alles erweckt die Vorstellung von Leben, das zum Ding, zur toten Mate.
rie geworden sind. Die Menschen, die diese Requisiten bedienen, erscheinen in ihren einge.
tibten Posen und antrainierten Umgangsformen genauso erloschen.

Farocki weidet sich an den Requisiten dieser Inszenierungen, die einer surrealistischen
Zwangsvorstellung zu entstammen scheinen, aber gleichzeitig auch eine groteske Komik
haben: der Plastikschof$ (der sogar auf Pressefotos zur Premiere des Films zu sehen war), die
makaberen Glashelme, die die Polizisten beim Uben tragen und die sie wie AuRerirdische
erscheinen lassen, das zusammengewiirfelte Blihnenbild der Alten-Theatergruppe, die
Piippchen, mit denen ein kleines Madchen sein Familienleben nachspielen soll — Leben BRD
ist, wie die amerikanischen Slapstick-Filme, auch eine Komddie der Objekte.

»Schon lange denke ich an Filme, in denen die entlassenen Arbeiter ihre Entlassung singen, o :
die Entwicklungshelfer ihre Abenteuer reimen, die mittelbaren Personen der Zeitgeschichte ihr S %
Erlebtes tanzen. Schon lange denke ich an Dokumentarfilme mit Darstellern, mochte ihnen
aber nicht sagen, wie sie zu spielen hdtten. Sie wiirden meine Intendanz oder ihr eigenes Dar-
stellersein dokumentieren, hier dokumentieren sie den Weltentwurf der Militdrs, Kirchen,
Sozialdmter, Versicherungen®, hat Farocki in einem Essay zu Leben BRD geschrieben*®.

Die Akteure seiner Beobachtungsfilme haben ihm den Gefallen, ihr Leben filmgerecht
aufzufiihren, in gewisser Weise getan. In den Rollenspielen und Inszenierungen, die Farocki
dokumentiert, offenbaren sie auch ihre , Weltentwiirfe”. So wie die Priester der Songhay in
den Filmen Jean Rouchs in Extase die kollektive Erfahrung des Stammes artikulieren, so ins-
zenieren die Teilnehmer der Rollenspiele in Farockis Filmen ihre Erfahrungen als Marktindi-
viduen und machen so die ,,unsichtbare*deologie im ,blinden Treiben des Marktes* (Marx)
wieder sichtbar und damit abfilmbar.

Farocki selbst will in Zukunft noch tiefer in die Alltagswelt einsteigen. Er plant, mit
neuen, miniaturisierten Video-Kameras zu arbeiten, die nicht gréRRer als eine Streichholz-
schachtel sind: ,Ich will versuchen, die allerbanalsten Vorgange zu filmen, zum Beispiel:
Was passiert in einer Boutique? Mit diesen Kameras kann man stundenlang aufnehmen.
Dadurch werden diese Pausen, die es im Leben manchmal so gibt, diese ganz intimen
Augenblicke, vielleicht irgendwie darstellbar."*
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REFLEXION
Die Essayfilme

Wie man sient (1986) — Bilderkrie,

: g (1987) — Bilder der w, It
(1988) — was ist los? (1991) — Schnittstelle (1995) o

,,W i
e h“ac“tell |967, a“f einen “I”est Va, m be ngCJIEJI Seebad K”Okke er
’ Z

stehung des Essayfilmss,

Gleichzeitig stelit der Ess

ayfilm i i
Lebensweltimmer, o e Bl

»Unanschaulicher” ynd abstr
i ak
»Ohne die tiefen Zweifel an der ,

und symbolisch gewordener Sozj

dmedium in Frage, weil unsere
wird:

unmi.tte!baren Abbildbarkeit weitgehend abstrakt
albeziehungen (vor allem mittels des Geldes) wire
standen, um essayistisch zu filmen,

nd Inschrift deg I(rieg
€5

' ahita
he Blldaufzeichnuﬂ ":

5,Neiswngsgresellscl'taft“ hatte begonnen, und die karperliche Arbeit (die immerhin
olen pgefilmt werden konnte) verschwand zugunsten von Arbeitsplatzen an Compu-
pe and terminals. Farocki: ,Wenn man heute in einer Werbeagentur dreht, dann sitzen
tern :r noch vor solchen Kisten und schneiden nicht mal mehr was aus, was man filmen
dieﬂ:t& pa verschwindet das Sichtbare.””

Alle seine Essayfilme handeln von Abstrakta — und davon, wie man diese Abstrakta
darstellen kann: Bilder der‘WeIt und .{nschnﬁ d'es Kriege"s istﬂeine Reflexlo-n ubgr die dop-

cldeutige Natur des Begriffs ,,Aufklarung”, Wie man sieht iibt Technologiekritik, Schnitt-
stelle peschaftigt sich mit den Problemen filmischer Darstellbarkeit und Was ist los? han-
delt sogar von einem der zentralen Agenten der zunehmenden ,Verungegenstandli-
chung” der Welt: dem Geld. Alle diese Themen wiren im traditionellen Kino, Spielfilm
wie pokumentarfilm, ,undarstellbar”. Nachdem Farocki in seinem Frithwerk durch an
grecht erinnernde Verfremdungsmethoden versucht hatte, Abstrakta zu visualisieren,
¢ind seine Essayfilme ein Versuch, mit einer neuen dsthetischen Methode ,das Undar-
stellbare darstellbar zu machen”.

Doch anstelle die Welt zu deuten (wie es etwa Zwischen Zwei Kriegen tut) oder ihre
Umgestaltung zu fordern (wie in den Lehrfilmen) beschrénken sich die Essayfilme auf die
Organisation von Komplexitdt. Wahrend die frithen Filme politische Aussagen machen
wollten, bieten die Essayfilme lediglich Anregungen zur Reflexion. Diese Filme sind , offe-
ne Kunstwerke" im Sinne Umberto Ecos™. Statt einer gradlinigen Argumentation produ-
zieren sie Diskontinuitaten. Sie zeichnen nicht den linearen Gang eines Gedankens nach,
wie es die frilhen politischen Filme Farockis versuchten, sondern die Bewegungen eines
,mosaikischen® Denkens,

Das Zerbrechen von seinem sinnstiftendem marxistischen Weltbild hat die Form sei-
ner Filme nicht unversehrt gelassen. Seine Essayfilme liefern nicht einmal mehr den Vor-
wand einer linear ablaufenden Handlung oder einer formgebenden Ordnung. Sie beste-
hen aus einer Aneinanderreihung von oft scheinbar unzusammenhangenden Bildern.
Auch der autorielle Off-Screen-Kommentar schreibt den Bildern keinen verbindlichen
Sinn zu, eher umschreibt er sie. Zwar spielt der Kommentar in Farockis Filmen eine wich-
tigere Rolle als bei anderen Essayfilmern, doch Farockis Essayfilme haben es aufgegeben,
ihrem Publikum eine ideologisch-philosophische Ordnung vorzuspiegeln, die verlorenge-
gangen Ist. Sie bestehen aus einem losen ,Geflecht” von Bildmaterial aus den verschie-
densten Quellen, die Zusammenhinge und Beziehungen nur andeuten, nicht ausfiihren.

Dieser Bruch wird auch in der Metamorphose zweier Motive sichtbar, die in den poli-
tischen Filmen eingefithrt wurden und in verdnderter Form in den Essayfilmen wieder
auftauchen: In den politischen Filmen Zwischen Zwei Kriegen und Wie man sieht stellen
ruhig und gradlinig dahinflieBende Wasserstrome den geraden Verlauf analytisch-linea-
ren Denkens dar. Bilder von Briicken symbolisieren das aufkldrerisch-dialektische Her-
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stellen von Zusammenhangen. Diese beiden mentalen Bilder, die in Betrogen symboliscy
begraben wurden, tauchen in den Essayfilmen wieder auf, wenn auch in verwandeltg,
Form: In Wie man sieht stehen Bilder von Briicken zwar wieder im Mittelpunkt der filp;_
schen Argumentation, doch erscheinen diese Briicken jetzt nicht mehr als Verbinclurwgen
von zwei diametral gegeniiberliegenden Punkten, also metaphorisch als ,Synthese" zy;.
schen These und Antithese. Vielmehr sehen wir in Wie man sieht Briicken als Nexus iy,
einem uniiberschaubaren Netz von miteinander verbundenen Strafen und damit met;.
phorisch als Verkniipfungen in einem ,,Gewebe von Ideen“.

In Bilder der Welt und Inschrift des Krieges wird dagegen das Bild des Wasserstromg
einer Revision unterzogen: Zwar zeigt schon die erste Szene Wasser, aber dieses flieRt
hier nicht mehr ruhig dahin (wie in Zwischen Zwei Kriegen oder Etwas wird sichtbar), son.
dern schldgt in Wellen ans Land. ,Unregelmdfig, nicht regellos”, heif3t es im Off-Text, ,so
bindet diese Bewegung den Blick, ohne ihn zu fesseln, und setzt Gedanken frei.” Die , befrei.
ten" Gedanken bewegen sich nicht mehr linear, einer gradlinigen Argumentation fol-
gend, sondern assoziativ, sprunghaft, elliptisch, diskontinuierlich. Die Filmform der Essay-
filmen zeichnet diese Gedankenbewegung nach.

Interessanterweise beschaftigen sich die meisten Aufsatze tiber Farockis Essayfilme
nuram Rand mit deren formaler Methode. Selbst in langen Abhandlungen wird der Form
wenig Beachtung geschenkt — als sei es normal, daR ein Film aus einem Pastiche von
kurzen, scheinbar beziehungslosen Einstellungen besteht, die bewegt oder unbewegt,
zum Teil selbstaufgenommen, zum Teil aus anderen Quellen sind. Um zu zeigen, daR
Farockis Essayfilme im Kontext einer internationalen Filmavantgarde stehen, will ich im

folgenden einen kurzen Uberblick tiber die Entwicklung und die genuine Form dieser
Filmgattung geben.

Schnitt von Schlachtschiff auf Suppenschiissel — Exkurs tiber den Essayfilm

Der Essayfilm ist eine Filmgattung, die keine Filmgattung sein will. Die Definitionen
davon, was Essayfilm sei, sind so unterschiedlich wie die Filme, die unter diesen Begriff
gefalRt werden. Der Terminus , Essayfilm*“ wird fuir die Werke so verschiedener Regisseure
verwendet wie zum Beispiel Jean-Luc Godard, Chris Marker, Marguerite Duras, Joris Ivens,
Derek Jarman oder eben Farocki. Der Essayfilm hat keine Theorie und keine Methode.
Aufer einigen Texten von Regisseuren und Kritikern gibt es wenig Literatur zu diesem
Thema. Der Wunsch, ,,Gedanken auf der Leinwand zu formen"%, wie Hans Richter es
schon in einem Aufsatz von 1940 ausgedriickt hat, hat zwar viele Regisseure inspiriert,
doch eine festgeschriebene Asthetik hat er nicht hervorgebracht. Ich nenne darum dieje-
nigen Filme Essayfilm, die nicht erzdhlen oder dokumentieren, sondern — wie Farockis
Wie man sieht oder Bilder der Welt — Gedanken, Ideen, Reflexionen ausdriicken wollen.

or erste Regisseur, der auf die Idee kam, mit dem Film Ideen zu artikul.ieren, war
h? gisenstein. In seinem Tagebuch lesen wir in einer Eintragung von 7. April 1928 von
-+ i U dchsten Film:
; ¢zenischen Einfall fiir seinen nac N
Inerr\/l\/:ii-lrend des gesamten Films kocht die Ehefrau Suppe fir |hre.n M?nn, der.vo.n der
;\rbeit nach Hause kommt... Im dritten Teil konnten zum Beispiel die Assoziationen
yon dem Pfeffer ausgehen, mit dem sie die Suppe wiirzt.
pfeffer.
Cayenne.
Die Teufelsinsel.
preyfus.
Franzosischer Chauvinismus.
Der Figaro in den Handen von Krupp.
Krieg. :
schiffe versinken im Hafen... . . . _
Es ware gut, wenn man die versinkenden englischen Schiffe mit dem Deckel des Sup

pentopfes zudecken kénnte.”

Eine merkwiirdige Montagesequenz! Wie war Eisenstei'n auf d'ieserT\ seltbsicr::innii:
derzyklus gekommen? Ende der zwanziger Jahre, zu c?er Zeut,. als dxs;e r:ig:Mag"mkei.
gung geschrieben wurde, dachte der russische Revolutlonsregusszur u": mi o ol
ten einer intellektuellen Montage” nach. Diese Mc.)ntager'netllo' e so : e o
bination von Bildern Gedankenprozesse und Reflexionen sinnfallig maf en .habt o
Film Oktober, der einen Monat vor dieser Tagebucheintragl._ling Prem;lrz gew assoziati:
enthielt bereits einige Schnittsequenzen, die unzusammenha-ngende : er S
ven Verbindungen verknupften: Von dem russisch:n P:ect::esrtalizr:trlz'{l;ﬁde A

i Is Symbol der Eitelkeit, spater zu einer Napoleon- o :
?;:er:pipef@:: veerotteten Friedensbeteuerungen der N\e.n.schewn:n em;ief\::::apg:;ﬁ:
quenz, in der von dem Bild eines russisch-orthodoxen Kruzifixes au verst; Gieriainid
tive Gotterstatuen geschnitten wurde, sollte die ,Idee Go"ctes auf. den Ho bz c;] ok il
fithren®. In seinem nachsten Film, so erfahren wir aus Eisensteins Tage %ch : s oy
Verfahren der intellektuellen Montage vervollkommnet \‘/.verdlen. Der Fi m,' L[J) o
Eisenstein damals nachdachte, basierte auf einer auRergewdhnlichen Vorlage:,Das Kap

' Xl m .

? ;\(/)v?slc(E:nM(:l:tober 1927 und April 1928 hat Eisenstein imnTe.r wieder Ideen ft;‘rteda(;e:
,Kapital“-Verfilmung in seinem Tagebuch notiert. [?ie oben zitierte Se'quenz' sl?sti“hen
Zusammenhang zwischen der Lage der Proletarier in Europa und der |mpenaen s
Ausbeutung der Kolonien durch die Europier darstellen, Doch den verwegfeg RachEs

von einem britischen Schlachtschiff zu einem Suppentopf hat es nur aut de p
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gegeben: Eisenstein hat sein ,Kapital*-Projekt nie realisiert. Nach dem 22. April 1g53

von der ,Kapital“-Verfilmung in seinem Tagebuch nicht mehr die Rede — vielleicht welll

Eisenstein mit den Dreharbeiten fiir Die Generallinie (1929) beschaftigt war, viellei(ht
weil er eingesehen hatte, da das junge Medium Film noch nicht zu solchem Ausgp,,
fahig war. In der letzten Tagebuch-Notiz, in der es um das ,Kapital“-Projekt geht, heigy &
~Soviel wir heute iiber das Kino wissen, sind derartige Anforderungen noch nicht erlaupy
Das Kino besitzt derartige Ausdrucksmittel noch nicht, da ihm — bis jetzt — solchg
Anforderungen nicht gestellt worden sind; diese werden erst jetzt allméhlich festge.
legt“.”

Auch Harun Farocki hat — zusammen mit Hartmut Bitomsky — in den Filmen i,
Sache, die sich versteht und Die Teilung aller Tage (15x) versucht, marxistische Theoreme 5,
verfilmen. Doch wie Eisenstein scheiterte auch ihr Versuch, den Marxismus in einen Fijp,
zu ,libersetzen”. Denn was sich mit dem Medium Kino offenbar nicht erreichen l3Rt, sing
so eindeutige und differenzierten Aussagen, wie sie Eisenstein und vierzig Jahre spite
Farocki/Bitomsky vorschwebten.

Kracauer hatte Eisenstein in seiner , Theorie des Films" vorgeworfen, daf seine Expe.
rimente mit intellektueller Montage , diese Bilder der ihnen immanenten Bedeutung
entleeren wiirden®®. Denn konkrete Bilder werden vom Zuschauer nicht ohne weitereg
als Zeichen flir abstrakte Begriffe oder Ideen verstanden. Ihre schiere Materialitat 13kt die
Verwendung als Sinnbild oder als ,Platzhalter” fiir eine abstrakte |dee — wie es Eisen-
stein und Farocki/Bitomsky vorschwebte — nicht zu. Auch Alexander Kluge und Edgar
Reitz haben das in einem Aufsatz Uiber,,Wort und Film*“ konstatiert: ,Der Film kann keine
Oberbegriffe bilden.“” Die Bilder bediirfen darum der ,interpretatorischen Zurich-

tung*® durch Schrift, Sprache oder Kommentar. In modernen Essayfilmen spielen darum
Text, Schriftinserts, oft sogar die Abbildung von Biichern, eine wichtige Rolle, wie tiber-
haupt das ganze Genre eine groBe Nahe zur Literatur hat.

Der franzésische Filmkritiker und Regisseur Alexandre Astruc hat 1948 in der
Wochenzeitschrift L' Ecran Francais den Aufsatz ,Die Geburt einer neuen Avantgarde” ver-
offentlicht, der als Prolog zu einem , dritten Weg"“ des Films zwischen Spielfilm und Doku-
mentarfilm gilt. In dem Beitrag spekulierte Astruc tiber ein Kino, das sich ,,nach und nach
aus der Tyrannei des Visuellen befreien wird, des Bild um des Bildes willens..., um zu
einem Mittel der Schrift zu werden, das ebenso ausdrucksféhig und ebenso subtil ist wie

das der geschriebenen Sprache."*®

Im selben Text hat Astruc auch Kritik an Eisensteins Konzept der intellektuellen Mon-
tage getibt: Eisenstein habe nur versucht, das ,Kapital” in Bildern darzustellen, ,wir aber
sagen, daf der Film dabei ist, eine Form zu finden, in der er zu so einer rigorosen Sprache
wird, daf der Gedanke sich ohne Umwege direkt auf den Filmstreifen niederschreibt, ohne
den Umweg liber die plumpen Bildassoziationen zu nehmen, die das Entziicken des Stumm-
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i ine
ws: pstruc hat seine Idee von einem Kino als Ausdruck von Gedanken auf ei

3 hreibstift.
éra-stylo, der Kamera als Sc
| gebracht: er spricht von der cam ) ; i 3
E FO":“:ﬂi selbst sich spater als Regisseur beeilt, seine eigenen progr?mm:t|
e den Wind zu schlagen, doch Regisseure des jungen franzosischen
i snais, Agnés Varda, Chris Marker
Form von Reflexion zu betreiben

aren.

ﬂlms Ll

agn?

P zwa{ ha
rderunge . '

: ;Zr funfziger und sechziger Jahre — wie Alain Re

an-Luc Godard — haben Filme gemacht, die eine

gche
Kinos
oder Jé
vetsuchten-

wer den
dieser Gattungsname ver

viff , Essayfilm* gepragt hat, ist heute nicht mehr ‘nachzuvollzi}ehe.n. D:Ch
& weist — wie Astrucs |dee des caméra-stylo — auf die ut::‘;a ur.
it Filmbi icht ver-
der Beweisflihrung, die Eisenstein vorschwebte, mit F||mb|l('i'ernt|r;|tcion e
e o rden kann, mufte sich ein Kino, das eine abstraktere Reprasftfan e
e V\i,te s der Spiel- oder Dokumentarfilm versuchen wollte,.an dero enlen,.tét l
w“khm:e mades Essays orientieren, das eher von Vielschichtigkeit und Kompiexi
en For : i . i
r‘;:‘r;nteﬂektueuer prazision und EmdeutlgkeFit beit:g:nsr?: t‘:tder rT—
g rm“.
i ht den ,Versuch zur Fo . "
e el ie Ei d Farocki/Bitomsky erreichen wollten, sin
. iechen Aussage, die Eisenstein un : e ; s
- lmmltsifxrch Vieldeitigkeit und Mehrschichtigkeit charaktensu?rt. Sie s;n:mogese-
P mrie im Sinne Umberto Ecos, bei denen es, dem Zuschauer otz::eit a\ct;as‘3 i
Kunstwse hiiisse zu ziehen“2" Sie sind , Kunstwerke in Bewagtjng : ie i
hene: ';ene Anschauung zu vollenden” hat. Umberto Eco hat (iber diese offen
durch el "
hrieben: ‘ —
wefkgiezzthetik des ‘offenen’ Kunstwerks strebt... danach, im Interpreten ::::Chépfba-
:erI Freiheit” hervorzurufen, ihn zum Zentrum eines Netzwetrk.sltvganuenvon o
seine Form herstellt,
iehungen zu machen, unter denen er A ; B
o B:izg'keit bgestimmt zu sein, die ihm die definitiven Modi der Organisation
wen )
i iebe. .
i retierten Kunstwerks vorschr ' i i
lSnttetl;':'einen Universalschliissel” anzubieten, organisieren offer.-e Kur;‘s:;N e
o lai hkeitsfel:i""’ Was Adorno liber den literarischen Essay geschneb;n ,ga i
uﬁmdg : Essayfilm: ,Der Essay muf an einem ausgewahlten oder gftljn :n:n ptet o
fof zi: Tota);itéit ;;f|euchten lassen, ohne dafB diese als gegenwartig Eaitzg e
d:g“'” Die Methode des Essayfilms fordert darum eine andere Rfezip':;ﬁ::m i ‘e
dit ive Fi K ist nur ein Angebot an sein Fu , :
itionelle narrative Film. Das Wer : ul T
tlvraedi’lcerdenken ermoglichen soll. Der Essayfilm fordert es-nen knttsgl:rnéeiragmgter =
Zuschauer, der den Film als Katalysator fiir eigene Erkenntmssde nutzt. s e
: jon“ i itarbeiten. (Farocki hat darum so
iv an der ,Produktion des Films mi ;
atztdl\;cht seinen Film Wie man sieht vom Zuschauer neu montleferlw ‘ZU \asse.:le)r o
: B | hat im Zusammenhang mit Chris Markers Lettre de Sibérie von eld 'F'-|mst,e‘.
tal al\zl:gntage“ gesprochen-W'éhrend die traditionelle Montage ,entlang des Fi
alen ]

wir
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fens geschieht, in der Verkniipfung von Einstellung zu Einstellung", beziehe s,
horizontalen Montage nicht mehr ein Bild auf das andere, ,sondern ist gewissermage,‘
wirts darauf gerichtet, was gesagt wird."** Der Kommentar, oft sogar die eigene, chy, 4
ristische Stimme des Filmautors spielen darum im Essayfilm eine wichtige Rolle, Sje s(he}
die auseinanderstrebenden Bilder zusammenzuhalten. Was Gilles Deleuze (iber die i
von Hans-Jirgen Syberberg schreibt, gilt darum fiir die meisten Essayfilme: Es sei,a|s“°bd
Welt zerbrechen und verschiittet werden miifSte, damit der Sprechakt aufsteigen kann* b

Kombination von Ton und Bild beim Essayfilm sei ,kein Ganzes", sondern lediglich "
"Fusion des Risses”."** il

Im Vergleich zur traditionellen Montage erscheint die Kombination der Bilde,_.,BaustEk ‘

ne" in Farockis Essayfilmen als eine Art Kollision, als sehr harter ZusammenstoR von gigp, ‘

raten Bildern. Diese Montage scheint den urspriinglichen ,,Choc” der Montage zu Wiedgy, .,
holen, von der Walter Benjamin in seinem ,Kunstwerk"-Aufsatz gesagt hat, er wolle "dUtcﬁ !
gesteigerte Geistesgegenwart aufgefangen sein“.*'

Im Essayfilm werden die Welt und ihre filmischen Dokumente als ,,Rohstoff" ben,. |
dem der Regisseur das entnehmen kann, was in das von ihm geschaffene Feld von Zusarﬁ_ ‘

menhangen pafit. Zu diesen ,Rohstoffen” gehoren in Bilder der Welt und Inschrift des krje.
ges neben selbstaufgenommenem Material auch Found Footage, Radaraufnahmen, Bildgr
auf Computermonitoren, Fotografien, Kupferstiche, Bleistiftskizzen, Videomaterial und vj.
tual Reality Simulationen. Wegen der vielen Medien, die der Essayfilm integriert, ist er auch
»ein neues Gesamtkunstwerk“** genannt worden.

Adorno hat Uber den literarischen Essay geschrieben, daR ,,das Verhaltnis von Natur ung
Kultur sein eigentliches Thema" sei*>. In Wie man sieht geht es um genau den Gegensatz,
den Adorno in seinem Essayaufsatz benannt hat: Den zwischen Kultur und Natur, zwischen
Technologie und Mensch. Auch Bilder der Welt und Inschrift des Krieges handelt von einem
Antagonismus, von dem der Doppelnatur des fotografischen Bildes: einerseits als bewah-
rende Aufzeichnung der physischen Welt, andererseits als Instrument ihrer Zerstérung.

Das Verhaltnis zwischen diesen Gegensatzen ist jedoch kein dialektisches, wie Eisen-

stein es in Oktober ins Bild zu setzen versucht hat. Birgit Thiemann hat in einem Aufsatz
tiber Chris Marker vorgeschlagen, sich das Verhaltnis der Gegensatze im Essayfilm wie die
Stellung der Pole auf dem Globus vorzustellen: ,Zwischen den beiden Polen einer Kugel gibt
es unzdhlige Verbindungslinien, @hnlich den Ldngengraden der Erde und somit nicht mehr nur
eine untiberbriickbare Kluft wie in den herkémmlichen Vorstellungsmodellen einander
gegentibersitzender Extreme.” ®* Zwischen diesen beiden Polen spannt der Essayfilm ein
Feld auf, in dem die scheinbaren Gegenséatze durch den Zuschauer zu einer hoheren Einheit
integriert werden sollen. In Farockis Essayfilmen verweisen die ,mentalen Bilder von den
verkniipfenden Briicken (in Wie man sieht) und dem FlieRen des unregelmaRig, nicht regel-
los ans Ufer brandenden Wassers (in Bilder der Welt) auf diese ,, Zone",

, Wie man sieht ‘
o= W"ehThandelt von seiner eigenen Form. Auf den ersten Blick geht es
n sie

i ki wollte
- hichtsschreibung, doch Faroc
Iternative Technik-Gesc ; : :
b e"‘:;ne neu entwickelte Methode mcht-narratwe;rlx F;,lm;m;f:?;
g ARi i ndliche, nel
jt Wre gin Gewebe ist einfach, regelmdfig, und geht ins :J?Cehe e
‘ monstrlere”;_"a per die Struktur dieses Films kénnte man das gle ke
" el - etes Film- und \deenmaterial zu einer Art Kino-Gewebeg;
ra

f b nde”(le € euzunge iteinande t s, ver-
vefk . jur i Briicken und Kr ngen, N iteina der verflochtene e
ehen ver

e und verknotetes Gewebe im Mitte’ipunzl;t/ gfr,:;r::und s wivd slchtbar kel
2 i i ie Zwischen o
knﬁpfte hon die Lehrfilme sowie A 7okt ot ericgifig it
Hatten 5¢ ; wioneller Spielfilm, so kann Wie man g
‘e ein traditioneller 5p _ Inhalt” seines
ne Hand‘ung VY-‘;Z;,en Story" mehr aufwarten. Farocki selbst hat den ,In
acherza "
. RRn: i it Handkurbein
films 50 besth"evt\’;i;.gkreuzung«zn und Stadtbildung, Maschinengewehr m:ationalsozia\i-
JEsgeht un"‘nen ewehr mit RiickstoR, Trassierung der Autobahn Ig»l ST
und Masc tscﬁbnd und in der Bundesrepublik Deutschland,d.asc kr;;rt o
il Delrj\egen Schlachtenbilder von oben und von unten, die Ge
und Tierezeé )

hine aus der Weberei.”

o aus B ;
gin # Film wie ma

em
s man sieht @

masc |
n, die verschiedenen Themen und Le|.t.ge—
indem Film ,geht”,istso nurin Annahel-
4Rt keine eindeutigere Beschrei-

50 kdnnte man freilich noch lange fortfahre

ken in Wie man siehtaufzuzéh|en.V'Vc.>rum“es e
dangen beschrieben, doch seine ,mosaikische” Struktu
run

bung zU-
Wie man si€
schiedene Arten verstanden wer

i i i Titel kann auf zwei ver-
e Viddeu(::egner\i:llir:;:::(z:‘e:\i‘l‘nkl;nprl\f:r;err Titel sein fiir einen Film
i ie wir sehen, aber aucr: fir einen Film Gber etwas, das fur sm{(\tsp;::\;‘arl:::
i Ar't,V\{le er'd Be:ieutungen des Titels bezeichnen zentrale A.spe e Ay
OﬁBHSiCht”Ch - B'EI e' igen Sequenzen tatsachlich darum, wie man sieht, zum -f :nt_
Einerseits geht es IH.E\:Lgn Herstellung und Bearbeitung von Bilderr'\l. i\r.\derersel ;“der
ani":tn‘: ?cik:esc(;;:frechnikkritik aus einer ,Lektire des Sichtbaren™, indem er
wickelt Fa

g g P g i a i o)
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wegung in Umlauf gebracht,

spektiven .
aus dem Strom der Bilder, die er — oft assoziativ, manchmal
scheinbar gy e Texte Uber die englische Shop-Steward-Be

Kausa“tét = anei ar de eiht I A Il h ru i" was AH(' B |¢ Be Qa 5 !“C'g‘ 02
| u d kO ent‘ i "l 3
: ] . ‘ . e t. uc e t i zu, e azl | ﬁP i . .de
aie orizor tale MO' ta ge | C'"is Mal’kEIS Len’e de S‘be“e es |||. 4 ; | ‘e |"|||J||| d"E . ) |
g C leben hat: " g d I St‘m g o .

sich durch Wie man sieht: die Kreuzung und das Netz. Die Kreu-

bezieht sich ein Bild ni a rf It eb (6)
cht mehr auf ein thm v | t das de
h h ein nicht meh f OF. ﬂgehendES ety st einz
Ode O'gendes. Sondeﬂ]i':J 5 | ntrales
n zwei Wegstrecken, i i entr | M iV, i it ‘

ewi itwd
gewissermafien seitwarts darauf gerichtet, was gesagt wird."***

In einigen Pas : ;
i, erstsn seh:jiea:i,es C\I,Ian: fo:]gen dlue Eir\stellungen so schnell aufeinander g ie Verbindutng von z ' : ‘ - g
nicht immer nachvollzieht;l .rnle mbar", die Bedingungen ihres Aufeinand -da(gsg,‘, .,erschie enen Vanationenjmlf\er o a,u Bt ,:Vers"ch ngungzs é?rAutobahn-
Jange Dk . ar sind®®. Dann bietet der Film wieder visuell ol ns | 0", die durch bogenférmigen, abzweigenden und einmiindenden Zubringern, regel-
mentareinstellungen mit O-Ton, die dem Betracht ARG R“hepunlm21 ' kel wie ein Muster”, verbunden werden, die verflochtenen Fiden beim Weben, die
er zum genauen Hinsehed : sscha‘tunge“ des Computers, das ,Gitter wiederkehrender Verkniipfungen”, das die
| man sieht ist nach diesem Vorbild gestaltet. Adorno

zum sorgfaltigen ]
dem MaferialgEineBne;:jvci::: E;-Inlta:en. Un.bewegte Bilder interpunktieren den Fj| b
bar gewShnungsbedirftig ist z:‘ m:s glbt. (Daf diese Methoaein Deutschlandm'wa"
Film — wie auch spiter teben sﬁl'zg)t »dald die Filmbewertungsstelle in Wieshade e at Uber
— ein Pridikat verweigerte. Begriindung: W,': dery nitorische
: Wie mgp

¢ uard-Maschine produziert. Wie
e den literarischen Essay gesc
verfahren urgiert der Essay die Wechselwirkung seiner
hrung. Inihr bilden jene kein Kontinuum der Operation

hrieben: ,Weniger nicht, sondern meht als das defi-
Begriffe im ProzeR gei-
en, der Gedanke schrei-
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Wie Zwischen Zwei Kri ;
] iegen ist auch W i ;
zum Teil recht marginalen wissenschaf:: maZSJEhLErgeb"'s von langer Recherche i, dlesefF i die Themen seines Essayfilms
’ - und technologiekriti | quchFarock @ ;
giekritischen Quellen. Dayy gchon vor den Titel-Vorspann demonstriert der Film in einer kurzen Sequenz die
in der ersten Einstellung eine

gehdren unter anderem die Bl
. ) Blicher ,Riistun “
%,Vlta activa oder Vom tatigen Leben", Mike Cg::IaeryokaP VznkMary Kalder, Hannah Arenig mit der er seine Themen prasentiert: Man sieht
U “ ; ’ Produkte fii :
r den Tod*, David F. Nobels ,Maschinen gegen Mensch ?‘fur das Leben statt Waffen einer nicht sofort erkennbaren Maschine mit einem langen Rohr. Das ist ein
en” und Glinther Anders ,Dig Kommentar, oder eine Kanone, die wie ein Pflug aus-
stand zu geben. Der Krieg

Methode,

gkizze von
pflug, wie eine Kanone, heilt es im

Antiguiertheit des Men ’
) schen®. Farocki legt sein
o dflse E.Bucher (auf Millimeterpapier unier derEKEL:glr?iae:ei’;t;e d‘ES MmN i sieht. Die pflugschar ist nur dazu gut, der Kanone einen festen
se i ; ze >
- ttr;en weit”eren EinfluR auf den Film hat Farocki den anar h-lg?' pegriindet sich aus der Brotarbeit. Zwei shnlich aussehende Gerite, aber zu ganz ver
i Proijtkatg erwahnt?"‘. Nettlau hatte in seinen Schriften kritis(i:e l:t:men Philosophen schiedenem Gebrauch: eine zum Ssen, eine zum Toten — diese Art von Dichotomien
g ti ion von Giitern, die Uberfliissig oder schadlich fir a rdl i REREN zieht sich durch den ganzen Film: Das Maschinengewehr, das den Krieg nach dem Willen
chor Sg r\Lde abgestumpft werden. Doch statt ihren Arbeitgeb ; e,;e E\"er.\schen sind, seines Erfinders unblutiger machen soll, doch schreckliche Massaker moglich machte, der
Arbe't' Q EtﬂaUS.Argumentation, sollten sich die Arbeiter sslb :rfr'l' afur dlebonuieg Webstuhl, der die Arbeit erleichtern sollte, aber tatsachlich Massenarbeitslosigkelt pro-
) it verantwortlich flihlen und sich schlicht weige " st fiir die Resultate ihrer duzierte, die Kettenfahrzeuge, die in den USAin der Landwirtschaft, im Ersten Weltkrieg
ukte herzustellen. gern, sinnlose oder gefdhrliche Pro- aber als Panzer im stellungskrieg eingesetzt wurden
In iebzi . ) S
beri]hr:ten siebziger Jahren ist versucht worden, diese Forde Diese knapp einminiitige sequenz am Anfang von Wie man sieht enthdlt bereits die
e gbeYvordenes Beispiel, das im Film ausfilhrlich dargest Il;;jng« urT‘Zuse’czen. Ein Methode des Films:,Der Krieg begriindet sich auf der Brotarbeit”, heiBt es im Off-Kom-
itarbeitern der britischen Waffenfabrik Lucas Aer05p§cE estat\;vx, Ist:den Yersuad mentar. So wie Farocki hier die Redensart von den schwertern, die zu Pflugscharen wer-
' affen selbst ent- den sollen, in ihr Gegentei\ verkehrt und so die Gegensdtze Frieden/Krieg miteinander

konfrontiert, so riickt er immer wieder Antagonismen in den Mittelpunkt seines Films:
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gegen einen grau-blauen Hintergrund wahrnimmt. Als sich das Dach einer Straﬁenbahn
durch das Bild bewegt, wird klar, da es sich hierbei um deren Oberleitung handelt, die
gegen einen triiben Himmel gefilmt wurde. (Erst wenn man den Film ganz gesehen hy
versteht man, daf diese scheinbar vollkommen kontextlose Aufnahme auf das Ende des
Films verweist, wo auf festen Strecken verkehrende Verkehrsmittel (wie die Bahn) mit
individuell gesteuerten Fahrzeugen verglichen werden.) Derartige Rétselbilder, die fiir gy,
unvorbereitetes Publikum unverstandlich sind (und auch sein sollen), kommen in |,
man sieht (und auch in Bilder der Welt) immer wieder vor. Im Sinne des von Eco beschrie.
benen ,offenen Kunstwerks" soll der Zuschauer mit ihnen Verstandnisschwierigkeiten,
haben. Hier wird die Erscheinungswelt verratselt, und dadurch weist das Objekt Uber sjc,
selbst hinaus und wird zum Bedeutungstrager, dem wir — als ,aktive Zuschauer” —
unseren eigenen Sinn zuschreiben konnen.

Auf die Frage, ob seine Filme einen Anfang, eine Mitte und ein Ende haben, sgj|
Godard geantwortet haben: ,Ja, aber nicht unbedingt in dieser Reihenfolge.” Auch dje
Dramaturgie von Farockis Filmen macht allenfalls Vorschlige, will die Wahrnehmung des
Betrachters aber nicht in eine bestimmte Richtung zwingen. Der Film bricht einfach
irgendwo ab, ohne zu einem ,SchluB®, einem Fazit, zu kommen: ,Farockis Film gibt keine
Antworten; er fordert, mit dem Fragen nicht aufzuhdren.”>* In einem Gespréch hat er
gesagt:,Meine Hoffnung war ja sogar, man kdnnte den Film auf Video machen und dann
umschneiden, also standig dndern.">> Die gedruckte Drehbuch-Fassung, die in ,,Die Repu-
blik“ erschien, ist in der Tat ganz anders ,montiert” und erhélt dartiber hinaus Texte und
Bilder, die im Film nicht vorkommen.

Das disparate Material, das Farocki in seinen Essayfilmen aufeinandertreffen 13Rt,
bewirkt, was Deleuze in seiner Betrachtung (iber die ,falschen Anschliisse” im Film, eine
»Dimension des Offenen”, eine ,Leerzone” nennt. in ,Das Bewegungsbild“ schreibt
Deleuze:,Die falschen Anschliisse sind Akt des Ganzen, ein in die Ensembles und ihre Tei-
le getriebener Keil, so wie die richtigen Anschliisse in Umkehrung dieser Tendenz die Tei-
le und Ensembles wieder zu verbinden trachten mit dem Ganzen, das ihnen entgeht.“*®
Das Zusammenkommen von ganz unterschiedlichem Material in Farockis Essayfilmen,

dessen Aufeinanderprallen dem konzentrierten Zuschauer fast korperliche Schocks ver-
setzen, ist eine Zuspitzung der Montage des traditionellen Spielfilms. Der Einsatz von
»falschen Anschiiissen” als formales Prinzip in den Essayfilmen zeigt, daR Farocki den
Versuch aufgegeben hat, ,die Ensembles und Teile" (der Ideen, der Filmfragmente) mit
einem ,Ganzen, das ihnen entgeht” zu verbinden. Das Projekt von Zwischen Zwei Kriegen
und Etwas wird sichtbar, Zusammenhinge aufzuzeigen, das ,Ganze" auszudriicken, ist
gescheitert, darum ist auch eine lineare Filmform nicht mehr moglich. Diese fragmenta-
rische Erzdhlweise kombiniert nur Bruchstiicke von Erkenntnis, statt einen Gesamtent-
wurf zu liefern, weil ihr ,das Ganze" sowieso entgeht, entgehen muR.

h trotz dieser Darstellungsmethode, die nicht offen gegen den kapitallistischen
¥ uo opponiert, hat Farocki diesen in Wie man sieht keineswegs akzeptiert. tht
o= jt beschreibt er ausfiihrlich technologische Randwege und Sackgassen. "TehCthk'-
umsfzhre peschreibt gerne, welchen Weg die Entwicklung von a nach b genommen hclvt. ie
esC T'be;chreiben, welche anderen Wege es gegeben hat und wec d:e"se .ausges; da-ge:
solltf‘Als geispiel dafiir, da sich auch im freien Spiel der Marktkrafte nicht ur.] e |th
B die beste Erfindung durchsetzt, zeigt Farocki den Wankelmotor, der 'der'1 engen; |c'
‘mmirhteren Hubkolbenmotor nicht ablésen konnte. ,Das schlechtere Prinzip w.u;te in
sdﬂ;ert Jahren so sehr verbessert und damit gestlitzt, daf es von einem besserendn:c tvzt
th + werden konnte. Wie auch der Kapitalismus schon lange so verbﬂessert u;:n gej i
d'_azg dap ereinim Grundsitzlichen schliissigeres Verfahren kaU@ zu fur.chten a;tekt.‘ 3
e ;/Vie man sieht {ibt Kritik am Kapitalismus durch eine Kritik an semen- Prol u u;.rl\
i i ist {ibrigens das letzte Mal, daR in einem Film
iken und seinen Technologien. Es is . " |
tec:;rc.lkls der Kapitalismus so ausdriicklich kritisiert wird. Daf das Bemiihen, ,im falscheen
Fa:)en das Richtige zu tun”, selten erfolgreich ist, zeigt das BEISpl(?| der Lucas-tAeroAsff/;'
Lebei‘ter Deren Initiative wird im Film mit offener Sympathie gez'esgt und als em.eT ;éd‘_
A.rlcl dargestellt, doch in seinem Text in Die Republik gibt Far9ck| g.anz offen zu: ; i
z::h sei keines der von ihnen entwickelten Produkte jemals in Serie gegdangLen. seBe|eg
i ‘eRlich entlassen. ,Die Geschichte vom Plan der Lucas- -
en Arbeiter wurden schlieBlic as Beleg:
zthaft ist... zu einer tibergroBen Hoffnung aufgeblasen worden und dann zu einer {iber
a den." :

Ren Enttauschung abgelassen wor ' ‘ o
. In einem Gespréch sagte Farocki Uber den Film: ,Wie man sieht war fur.mlch e'zm'e
unglaubliche Befreiung weil ich mich wieder direkter dufern konnte, ohne dIESF;\ sr:ce;;

: i i ie bei Etwas wir -

( + einer traditionellen Filmproduktion wie :
i S it ei i Aufnahmeteam (ein Kame-
i i itet er mit einem sehr kleinen Au

par:** Bei den Essayfilmen arbeite . o
i i i Er ist nicht nur Regisseur und Produze g

ramann mit Assistent, ein Tonmann). : : : i o

idet i im eigenen Schneideraum in seiner Wo g.
sondern schneidet ihn auch selbst im eige : e e
i duction sind durch diese handwerklic

Grenzen von Produktion und post pro : e

i Uber alle Aspekte des Films vdllige Kon .

weise aufgehoben, der Autor hat U : Pl
i i itionellen Methoden der Filmproduktion,
eine radikale Abkehr von den tradi der : ot
dadurch méglich wurde, daB die technische Ausstattung fur Film- u;\d \{u:e;!:)rcédu:;ﬁ
i iebzi i hren immer verfiigbarer geworden ist. Die EssayTt-
nen in den siebziger und achtziger Ja o iy
issi irkli filme* weil er bei ihrer Produktion die g :
me Farockis sind darum wirkliche ,Autoren ; : ! : ;
beim Film mogliche Gelegenheit hatte, an der Gestaltung des Films mitzuwirken. Seine
Arbeitsweise beschreibt er so: . . —
Wie man sieht hat sehr lange gedauert. Ich habe viel gesucht, habe v.|el aufgejnto}r)n.
:nen bin viel rumgefahren. Was bei anderen Leuten die Bibliotheken sind, das |5hl 'et:
mir i’Xn—Orte-fahren... Die Freiheit, daR ich erst mal irgendwas aufnehme, obwohl ic
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gar nicht weiR, woflir das taugen kann, gibt dem Material eine ganz andere Autong.
mie, so daf es durch Verkniipfung einen eher potentiellen als tatsichlichen Zusanm,.

menhang bekommt,

Die selbstaufgenommenen Bilder montiert er darum mit Material aus den verschie.
densten Quellen: unbewegte Standaufnahmen von Gemilden, Zeichnungen, Skizzep
alten Kupferstichen, Buchtiteln und Fotografien. Wie man sieht enthilt mehr Found Fo(,:
tage und abgefilmte Bilder, Biicher, Fotografien als selbst aufgenommenes, bewegtes
Bildmaterial und bestatigt so die Neigung des Essayfilms zum Kiinstlichen, zum medjs.
len Produkt. Diese Bilder dienen ,als Schauplitze des Gedankens, gleichermaRen als Aus.
gangspunkte wie als Projektionsfliche einer Sehweise. "

In einem Gesprach zwischen Hartmut Bitomsky und Farocki, das die Wiener Zeit.
schrift , Falter verdffentlicht hat, sagt Bitomsky, Wie man sieht sei ,ein Film, der, gemes.
sen an der Technik des heutigen Filmemachens, sich wie eine Bastelarbeit ausnimmt, Dy
hast alles selber gemacht, so sieht es aus... Es ist anspruchsvoll, was dabei zusammen.
kommt, doch zugleich auch behelfsmiRig. Du arbeitest wie ein Kind, das weben will und
die Faden zahlt, die es in der Hand hilt."> So betrachtet wire die lange Einstellung von
dem Jungen am Webstuhl in Wie man sieht auch eine Metapher fiir Farockis Selbstbild als
»audiovisueller Handwerker" in den achtziger und neunziger Jahren.

Die Dialektik der Aufklérung: Bilder der Welt und Inschrift des Krieges

Wie man sieht wdre auch fiir diesen Film ein passender Titel gewesen. in Bilder der Welt
und Inschrift des Krieges geht es um die Bedingungen und die Geschichtlichkeit der Wah-
nehmung und um die technischen und medialen Dispositive, die unser Sehen bestimmen. Im
Zentrum des Films steht der mehrdeutige Begriff Aufklirung, dem sich Farocki aus verschie-
denen Perspektiven nihert.

Bilder der Welt wurde durch ein Ereignis inspiriert, das in der BRD Anfang der achtziger Jah-
re flir heftige politische Auseinandersetzungen sorgte: der Nato-DoppelbeschluB, und die Sta-
tionierung von Nuklearwaffen in Deutschland ab Herbst 1983. Farocki bringt dieses tagespoli-
tische Thema (angeregt durch einen Text von Giinther Anders) in Bilder der Welt in Verbindung
mit dem deutschen Faschismus und dem staatlich organisierten Massenmord an den europdi-
schen Juden durch die deutschen Nationalsozialisten. Er nihert sich diesem eigentlich nicht
darstellbaren historischen Verbrechen, indem er dessen Bilder untersucht. Diese Methode
macht Bilder der Welt zu einem Gegenmodell zu traditionellen Filmen iber den Holocaust, die
die Judenvernichtung durch historisches Filmmaterial dokumentieren (wie etwa Mein Kampf
von seinem ehemaligen Lehrer Erwin Leiser) oder fiktionalisieren (wie die Fernsehserie Holo-
caust, die Farocki in seinem Film auch ausdriicklich als Negativbeispiel erwihnt).

Reflexion 169

gilder der Welt ist konzentrierter, dichter und durchkomporTierter als Wie man Sieh.t'
erkt, daR Farocki Erfahrungen mit der Form des Essayfilms gesa'mmelt hat. Die

1en Filme unterscheiden sich durch das Leitbild ihrer Form: Wie man sr.eht handelt vo'n
e n und Geweben, und auch die Struktur des Films ist ,netzartig". Die Form von Bil-
::::’r Welt und Inschrift des Krieges ist dagegen ,strdmend", ohne Ziel — wie flieRendes

man M

sef. ‘ ' ' »
WaSSChon in Wie man sieht heiRt es, es stiinde fiir inneren Reichtum, auf flieBendes Was

schauen. In Bilder der Welt sehen wir gleich in der allerersten Einstellung (und Yvie-
i Ende des Films) auf flieRendes Wasser: auf die kiinstlich erzeugte Brandung eines
o a:lr:z“nkanals" in einer Versuchsanlage in Hannover, in dem die Bewegung von Wasser
:.mesenschaﬁ!ich erforscht wird. ,Diese Bewegung (bindgt) den. Blick, ohne ihn zu‘ gisselnr;
d setzt Gedanken frei“, heiRt es gleich zu Beginn des Films. Dieser Satz beschreibt auc
= Methode des Films: Statt den Blick (und die Gedanken) des Zuschauers festzuhalten,
:lilit Bilder der Welt nur Anstof8 zur Reflexion, ist die Brf;mdung, die Gedank:an bzw:gztu.
immer wieder laRt Farocki die Bilder der Welt in seinem Film dgrch extrem; C gse- hzﬂen
verwaschenen Klecksen verschwimmen, die den Zuschauern die Deutung des Gese
erscrr:(i/r::g.leich mit Wie man sieht wirkt Bilder der Welt zysammentuéngegder u.nd
strukturierter, denn der Film hat eine Art Plot, einen ,,m.agn.et|schen Pol ,um. enff?:.e
verschiedenen Elemente kreisen. Diese Geschichte wird in Bilder der Welt so e|r?g.e uhrt:
In Mitteleuropa ist der Himmel meistens bedeckt. Klare Sicht nur an rund dre.:.ﬁzg Tagen
;m Jahr. Am 4. April 1944 war der Himmel wolkenlos. Vorausgegarfgene Rfegenfo.ﬂle hatten
den Staub in der Luft gebunden. Amerikanische Flugzeuge waren in Foggra/ltallen gestc‘rr-
tet und flogen Ziele in Schlesien an - Fabriken fiir synthetisches Benim un'd BLIJ.HCI. B;lm
Anflug auf die im Bau befindlichen Anlagen der IG-f-jarben-Werke Iost.e ein Flieger den
Fotoapparat aus und machte ein Bild vom KonzentmtlonsIager“AusclTWIt.z. ‘ -,
Erstes Bild von Auschwitz, aufgenommen aus 7000 Metern Héhe. Die Bllqen im Apri 4'4
in Schlesien aufgenommen, kamen zur Auswertung nach Medmanha‘m in Engla.nd,/.D;e
Auswerter entdeckten ein Kraftwerk, eine Karbidfabrik, eine fiir Buna im Bau befindlich,
und eine zur Benzinhydrierung. Sie hatten keinen Auftrag, nach dem Lager von Ausch-
witz zu suchen und also fanden sie es nicht.”

Erst 1977 sahen zwei Angestelite des CIA, angeregt durch die Fernsehs'erie Holocaust,
die Luftaufnahmen erneut durch. Sie fanden auf den Bildern, was dn.e brlt‘|sch.en Sach\;e;-
stindigen 1944 tUbersehen hatten: das Konzentrationslager Auschwitz mit se!'nen Sch z.a -
baracken, Gaskammern, Verbrennungséfen und den Gleisen, die zum Lag?r fiihrten. Die-
se Luftaufnahmen ziehen sich leitmotivisch durch Bilder der Welt r zunichst unkennt-
lich auf den schemenhaften, verschwommenen Luftaufnahmen, spater durch den Kom-
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mentar erldutert und dadurch ,erkennbar” geworden. Und was beim ersten Ansehen als
eine undeutliche Linie aus Rasterpunkten erscheint, ist pl6tzlich eine Schlange von kz.
Haftlingen bei der ,Selektion”* Die Undarstellbarkeit und Unvorstellbarkeit von Morg.
fabriken wie Auschwitz unterstreicht der Film durch kurze , Aussetzer“. Als im Kommep.
tar zum ersten Mal das Wort ,Auschwitz” vorkommt, wird die Leinwand fiir einep,
Moment schwarz. Das nachste Bild, das aus dem Schwarz aufzutauchen scheint, ist eine
Luftaufnahme des Lagers.

Die historische Episode liber die (Nicht-)Entdeckung von Auschwitz gliedert den Film,
Farocki dient sie als Modell, an dem er die Doppelnatur des fotografischen Abbilds
demonstriert: Einerseits ist das Foto eine direkte ,Emanation des Referenten”, und eine
»Art Nabelschnur verbindet den Korper des photographierten Gegenstandes mit mei.
nem Blick", wie Roland Barthes es formuliert hat*: Die Fotos von Auschwitz sind ohne
Zweifel direkte, unvermittelte Einschreibungen der physischen Wirklichkeit in das licht.
empfindliche Filmmaterial. Doch andererseits muf man erst den Bild-Code kennen, um
die Fotos erfassen zu konnen: Die Luftaufnahmen des Lagers konnten paradoxerweise
erst von Beobachtern ,gelesen” werden, die schon wuRten, was die Bilder zeigten. Die
»GroBBe Wirklichkeit” hatte ,ein Zeichen gegeben”, und niemand hatte es bemerkt.

Immer wieder kehrt der Film zu den Luftaufnahmen aus dem Zweiten Weltkrieg
zuriick: Um die allijerten Luftbilder ,unlesbar” zu machen, legten die Nazis Holzbohlen
uber Fliisse und strichen die Ddcher von Flugplatzgebauden so, daR sie wie Siedlungs-
hduser aussahen und auf den Luftaufnahmen der Alliierten nicht mehr zu erkennen
waren. Wie in Wie man sieht evoziert Farocki auch hier wieder das Bild der ,Welt als Kor-
per”.Im Kommentar heiflt es liber diese Camouflage:,Das, Antlitz der Erde”, wie man so
sagt, maskiert mit Bart, Brille und Periicke."

In Bilder der Welt und Inschrift des Krieges hat jedes Bild seine zwei — paradoxen —
Seiten. Die Fotografie bewahrt ihren Gegenstand als Abbild, in Bildern der Welt auf, kann
aber auch ein Werkzeug der Zerstérung sein und tragt darum die Inschrift des Krieges: Die
Nazis fotografierten Berliner Wohnhauser, bevor sie diese abrissen, um Platz fiir ihre
Hauptstadt Germania zu schaffen. In Auschwitz fotografierten SS-Ménner die Haftlinge,
bevor sie diese umbrachten. Und die deutschen Bomberflugzeuge wurden im Zweiten
Weltkrieg mit Kameras ausgestattet, weil die Piloten im Flug nicht sehen konnten, ob sie
ihre Ziele getroffen hatten: ,Die Fotografie, die bewahrt, die Bombe, die zerstért, das
drdngt jetzt zusammen."

In Bilder der Welt und Inschrift des Krieges geht es um diese ,Dialektik der Auf-
klarung"“: Bilder, die die Wirklichkeit zeigen, Bilder, auf denen diese Wirklichkeit unkennt-
lich ist; ,Bilder, die bewahren, Bilder, die zerstéren”. Kant hatte Aufkldrung als den ,Auf-
bruch des Menschen aus seiner selbstverschuldeten Unmiindigkeit” definiert, doch im
20. Jahrhundert hat der Begriff seine emanzipatorische Bedeutung verloren, wie Hork-
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imer/Adorno gleich in den ersten zwei Sitzen der ,Dialektik der Aufklarung” festhal-
- seit je hat Aufkldrung im umfassendsten Sinn fortschreitenden Denkens das Ziel
ten;c‘,]gt von den Menschen die Furcht zu nehmen und sie als Herren einzusetzen. Aber
V?r Vollénds aufgeklirte Erde strahlt im Zeichen triumphalen Unheils“** Vom merkwilr-
j;esen Gegensatz zwischen den verheiRungsvollen Vers.prechen der Mod.e:’rne (und ein.em
Medium wie der Photographie) einerseits und dem ,trium pha!en Unheil“ von W(?ltkneg,
tgchl’liSCh optimierten Massenmord und Holocaust andererseits handelt auch Bilder der

nschrift des Krieges.

We,:)l::i(;lal komﬁmt der Fiﬂn auf den Begriff , Aufkldrung" zuriick. Als ,ein Wort m der Gei'-
stesgeschichte, als Wort in der Militdrspracheund als ,,Wo.rt. in de'r Pohze:sprgche .'Fa rocki,
dessen friihe Lehrfilme aufkldrerisch wirken sollten, relativiert d;e:",en Begn.ff in Blld(ir de.r
Welt. Weder ist Aufklarung per se positiv, noch haben Bilder von sich aus eine auﬂ'daren-
sche Wirkung, wie Farocki durch eine weitere historische Episode ?e\egt: Am 9.April 1944,
also nur funf Tage, nachdem die amerikanischen Piloten Auschwitz aus der Luft fotogra-
flert hatten, gelang es zwei Haftlingen aus dem KZ zu entkommen. .Rudo|f \'/.rb'a und
Alfred Wetzler flohen in die Slowakei und nahmen dort Verbindung mit dem Judlschen
Rat der Stadt Zilina auf. Mehrere Tage berichteten sie von dem Todeslager Au?cthutz,
machten Zeichnungen und schrieben die Zahl der Toten auf. thr Bericht.— un.d die Blld?f
von Auschwitz, die sie gezeichnet hatten — ging an den Papst und an die Regierungen in
Washington und London. .

Rudolf Vrba war Uberzeugt, daB Auschwitz nur méglich war, weil niemand dav?n
wuBte. (Diesen Glauben teilte er tibrigens mit den Nazis: Die Lagerleitung von Auschwitz
meldete die Flucht bis hinauf zu Hitler, so sehr fiirchteten sie Augenzeugen.) Doch
obwohl! die beiden Uberlebenden die Wahrheit iiber Auschwitz durch Bilder_ dokumen-
tiert und der Welt mitgeteilt hatten, obwohl die Welt (iber den Massenmord in d‘en Kor.1-
zentrationslagern aufgekldrt worden war — Auschwitz wurde nicht bor?bardlert, w.|e
Vbra gehofft und die SS befiirchtet hatte. Doch vielleicht fehite den aufklar.enschen Bil-
dern von Auschwitz auch darum die Uberzeugungskraft, weil sie etwas zelgten,.das zu
unvorstellbar war. Farocki sagte in einem Interview: ,Es scheint mir, als ob sich (ljaS
menschliche BewuRtsein weigert, die Tatséchlichkeit von Auschwitz anzuerkennen. Viel-
leicht ist es noch heute so, und deswegen muR man Auschwitz stets wiederholen, durch-
arbeiten."" . .

Auschwitz ist das thematische Zentrum des Films, um das Farocki andere Bilder,
andere Ideen, andere Geschichten wie die Motive einer Symphonie gruppiert: Die
Geschichte des MeRbilds zum Beispiel, der Metalldriickerei, der Renaissance-Perspektive,
der elektronischen Bildverarbeitung. Bilder der Welt nimmt das Thema von traditiongller
Handarbeit und (digitalisierter) Maschinenarbeit wieder auf, das schon in Wie man sieht
eine Rolle gespielt hatte. In Bilder der Welt zeigt Farocki Aufnahmen aus der letzten
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Bildbeschreibungen, die die Aufmerksamkeit des Zuschauers
Metalldriickerei in Deutschland, in der die Arbeiter Hohlformen aus dem Meta| i en

faug, ¥ Neber den SUbj?J‘:;:der Welt auch immer wieder Ruhepunlfte. |.ange u'ng:scs:ut:cae:\r:
holen®, die scheinbar in ihm angelegt waren — so wie Georg K. Glaser die Molekﬁles?‘"‘ o, 80t esin B.r gt Mascilfen bel dor Avbet zeigens ein Robo i
ner Metallklumpen mit dem Hammer in ihre Form ,liberredet". Die Metalldriickerg; &): 5teﬂs it 0-Ton, die "Men o pairen b, AUS versch|edenf3n
tritt dabei das traditionelle Handwerk, wahrend Bilder von Computersimulationen (v ﬁk:,ﬁe gl Autotl{r. zw.ei st e et el it
computergesteuerten Fertigungsprozessen am FlieBband moderne MaSSEnfeftigund mo # schnitten wird ein ol Y "
i, e n mohmmkt' Kunststuder\ten e Geschichten tauchenin Bilder der Weltinimmer neu-
Farocki, der ,audiovisuelle Handwerker", steht zwischen den beiden ProduktionSme_ gescoie yerschiedenen ?‘::d:::ie::;nt RN fuiah beeinﬂufﬂtuvon qer Mletro_
thoden. Obwohl er mit technisch hochentwickeltem Equipment arbeitet, ist seine selbst, ! Konﬂgurationen al‘J't- taen Regisseurs Klaus Wyborny) ,permutationen®.in elner; :a:_
bestimmte, autonome Arbeitsweise nicht eingebunden in einen industriellen Produ, : des von inm geschatz repetitive Verfahren ist auch dazu 8eeigr,1Et' komp‘e:]e'gi aber
onsapparat, sondern steht im bewuRRten Gegensatz zur industriellen Massenfertiguns.ln ylew erklarte er.: ,Dieses m:men ® e s TS aufzuschlle.@en: s d'm oo
Bilder der Welt ist der Autor mehrmals zu sehen, wie er sich tiber sein Bildmaterial be, t enhange fam}chef ZUA 2u B oder Z geht; e durchlzuft Schleifen. Die Dinge, ie erUsc :
e &5 2L uerschen Zwar blsibt selh GG INGIa R IEERUCRSTS ey sicht, daB der F""?.vonrt immer wieder an verschiedenen Stellen vor..ln ander?r d.mén_
deckt, doch es wird deutlich, daB8 hier jemand seine subjektive Deutung von Geschichte aen, kommen verande : |ite e kTl T e hemen, das gilt auch e
aus den Bildern ,herausliest”: Es gibt kein ,Bild an sich®, sondern nur ein Bild, das ygy bung und von anderer Seite.
jemandem (dem ,Autor") wahrgenommen wird.

et dieses Aneinanderfiigen von Bildern tiberhaupt noch ,Monta-
Bilder der Welt enthilt einige sehr persdnliche Bild-Auslegungen. Zwei Passagen blej. gs ist fraglich, ob man di€
ben als besonders eindringlich in Erinnerung: Die eine ist eine Sequenz, in der ,Der Autort

) i als in Wie
kann. Die bewegten Einstellungen in Bilder der We(lit S|‘I’<1d sel;c:r;:trdie g
" nennen ann. ) sieht noch eine 3600_Bewegung er Kamerd, :

Bilder von algerischen Frauen studiert, die zum ersten Mal in ihrem Leben ohne Schieig man sieht. Gabesin W“fv";'fgst'vonkommen statisch: Es gibt keine Zooms, keine Fahr:‘e‘n
fotografiert wurden. Bewegend ist eine andere Sequenz, in der Farocki ein Fotg rafuhrung in Bilder der k‘-’ Die Bilder halten still, um sich untersuchen zu lassen. Doch je
bespricht, das ein SS-Mann von einer jungen Frau bei ihrer Ankunft im Lager gemacht und kaum noch Schwenks.

hat 316. Wieder nimmt Farocki hier das Thema von der Doppelnatur der Bilder auf, Sia

o ; den Bildern an
ie zuriick: Die Kamera kommt
ht, um so ferner sehen sie zu o amen fotografisches Kom
bewahren, aber sie kénnen auch Medium der Zerstérung sein:
.Der Fotograf hat einen Apparat aufgebaut, und als diese Frau vorbeikommt, I6st er ein

Bild aus — wie er auf der Strafle einen Blick werfen wiirde, weil sie schén ist. Die Frau
versteht es, mit der Stellung des Gesichts diesen Fotoblick aufzufangen und mit den
Augen um ein weniges am Blickwerfer vorbeizuschauen.

Auf einem Boulevard sdhe sie so an einem Herren, der ihr einen Blick gibt, knapp vorbei
auf ein Schaufenster, und mit diesem Vorbeisehen sucht sie sich in eine Welt mit Boule-
vards, Herren und Schaufenstern zu versetzen, fort von hier.

Das Lager von der SS gefiihrt, soll sie zugrunde richten, und der Fotograf, der ihr Schon-

sher man sie ansie .
:?r:gen Stellen im Film so nah, daR man nur noch ve
nnen kann. . ) . e
E RaSterﬁnktZ:r;zht erscheinen auch in Bilder der Welt wieder Ratselbilder, di
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lich Anhaltspunkte. (Bei Bilder der Welt konnte er sich librigens auch seinen W
erfiillen, das Material, das er gesammelt hatte, anders zu kombinieren: Im Auftr, dfh
WOR entstand zuerst eine Kurzfassung mit dem Titel Bilderkrieg, die nur einen Tg, d:s
Cesamtmaterials enthlt.) :
Doch Bilder der Welt ist nicht bloR ein Film lber Geschichte oder {iber die Wah’ﬂeh
mung der Bilder von Geschichte. Auch am Ende des Films kehrt Farocki zur Eigene,;
Gegenwart zurtick:
,1983, als die Zahl der Atomwaffen in der BRD wieder erhéht werden sollte, erinne,te
Giinter Anders an die Nicht-Bombardierung von Auschwitz und verlangte: “Dije Wirk.
lichkeit hat zu beginnen. Das bedeutet: die Blockierung der Zugdnge zu den kontinuie,_

lichen Mordinstallationen mufs ebenfalls kontinuierlich sein. Zerstéren wir die Mégic,.
keit, an diese Gerdte heranzukommen.™

»Die Wirklichkeit hdtte zu beginnen®, heift ein Aufsatz, den Farocki zu diesem Fijp,
verdffentlicht hat.»* Der Konjunktiv ist bezeichnend: Aktives politisches Handeln kany,
nur noch in der Moglichkeitsform angesprochen werden. Auch in einem Interview sagte
er: ,An uns richtet sich die Frage, warum wir nichts gegen die Vernichtungswaffen typ
die es heute in unserer nachsten Nahe gibt. Damals wurde nicht gehandelt, warum tur;
wir es heute nicht? Die Amerikaner sagten, sie miiten zuerst den Krieg gegen die Nazis
gewinnen. Wir handeln wie die Amerikaner 1944: Wir brauchen unsere Kraft flir etwas
anderes. Flir was?** Das ist eine Aussage nicht nur {iber die Linke in Deutschland, son-
dern auch UOber den ,Autoren” selbst und hat mit der verédnderten Selbstdefinition
Farockis als Kiinstler zu tun, die im Film implizit ausgedriickt wird: statt fertige Antwor-
ten vorzugeben, stellt er nur noch Fragen an den Zuschauer.

Immer wieder erscheinen in dem Film Bilder, die man nur aus einer erhéhten, privile-
gierten Lage erkennen kann. AuRer den Luftaufnahmen aus dem Zweiten Weltkrieg kom-
men Teppichmuster oder eine riesige Darstellung aus der Eisenzeit, die ein Pferd zeigt,
vor, die nur von oben erkannt werden konnen: ,Nur ein Gott kann die Idealdistanz ein-
nehmen, das ganze Bild zu erfassen. Oder ein Flieger”. Auch Uber die Luftaufnahmen von
Auschwitz heil3t es: ,Aufzeichnungen wie in ein Buch Gottes*.

Farocki erscheint in Bilder der Welt als Deuter dieser ,,unlesbaren Bilder: Immer wie-
der sieht man ihn, wie er mit einer Lupe die (Luft-)Bilder der Welt liest oder mit den Han-
den Fotos neu kadriert, um ihre latente Bedeutung klarer hervortreten zu lassen. Das ist
ein anderes Selbstbild als das, das zum Beispiel Zwischen Zwei Kriegen zeigt: In seinen
friihen politischen Filmen beschiftigte er sich mit dem kiinstlerischen Problem, wie er
mit Filmbildern verborgene Zusammenhdnge der Wirklichkeit aufzeigen kénne.

In den Essayfilmen beschrankt er sich darauf, Bilder der Wirklichkeit zu lesen und zu
kommentieren. Die (Um-)Gestaltung von Wirklichkeit ist fir Farocki nicht mehr vorstell-
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die Deutung ihrer Bilder. Die Essayfilme formulieren nicht mehr eine Vor-

par pur noch wie man diese Welt Fndern konnte, sondern nur noch eine andere Lektd-
: davon,

;te““"g
e diese’

» : i sristi
mE ébilder: Diese verschwommenen Rasterpunkte waren nicht zu ,lesen”,
jtz-Lu ;

ht in diesem Film gezeigt und erliutert hitte. Das letzte Wort des Films:

Bi‘jder;)n Bilder der Welt steht eine extreme Nahaufnahme von einem der Aus-
nde Vv
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i _ Faeh
< hierhin geht die Biografie, jetzt kommt die Bibliografie .i?at HarfJanarock\t:lacln
flsfuhrung von Schnittstelle beim Duisburger Dokumentarﬂlmfest;:va g;s,z;\gate}ia'

" e i ktives Werk, in dem man sieht, wie Farocki

ist Schnittstelle ein retrospe A 2 e
e T?t ‘:en seiner Filme am schneidetisch sichtet (NICHT loschbares quetr, Ein tzzgs f,-’, -
B i id mme einer Revolution, Ar eiter ver

Inschrift des Krieges, Videogra 0/ er sorad
g it i fbegehren gegen die Linearitat der traditi
i llem ist Schnittstelle ein Aufbege g fer trad|
g e U i hat er versucht, diese Linearitdt zu
in sei heren Essayfilmen ha .

{Imform. Schon in seinen fri : ,de,
m?"eﬂb}:rechen' Wie man sieht evozierte die Vorstellung einer Vemet.zung von Idefrj,tB:jem
dﬂfc\‘;‘v It vom- stromen” der Bilder. Doch die Form beider Filme ist natirlich .ro ; -

e » . . . . :
ﬁ;rear weil die Vorfiihrgerate fiir Film und Video eine diskontinuierli
i )
i i ben.
ithrung/Rezeption gar nicht erlau . ' . ' A
Voff:Chrn;titelle dagegen ist kein Film, sondern eine Videoinstallation, die futr gler i
tellung ,Nach der Fotografie" des Musée d”art moderne in Lille entstandenfus i(t'e .
el f dem Bildschirm ,funktioni
i im Fernsehen gezeigt, aber au .
der 35at hat den Film zwarim . e )
i i i iir die Vorfiihrung auf zwei, nebene
Schnittstelle nicht, weil er fiir : B el Ko .
ist: ittstelle handelt von der Arbeit am Sc : !
toren gemacht ist: Schnit : . i
i ideti i { Bildschirmen vorgefiihrt werden.

f einem Schneidetisch mit zwel Do e
nu;:r[:éi&t genau das, was am schneidetisch normalerweise getan wird: Sta'ctFBrﬂ(;jceki
uneinander zu fugen, werden in Schnittstelle Bilder nebeneinander gesetkzt. ;niert

n ; : | !
:chépf't die Moglichkeiten dieser Gegenijberste“ung von Bildern voll a.L.Jks]. Fi.r r; :r:/\oﬁven
i y i rschiedenen Filmen mit ahniicne
altes Filmmaterial, setzt Ausschnifte aus ve ; ey
i i i i Monitoren nebeneinander 1autt,
aneinander. Wenn die Arbeit auf zwel i SEIIED s
der einander zu ,antworten", Der lineare GedankenfluB, den Far0c!<.1 mnt' semenhFile(jen_
einmal auslésen wollte, ist mehrspurig” geworden; Schnittstelle 158t die ve:{car Zu
sten gedanklichen Verbindungen zwischen gild und Bild, Bild und Off-Komme :
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Parallel gezeigte Filmbilder sind ein Stilmittel, das im Kino nicht oft benutzt wird; |,
den sechziger Jahren hat Andy Warhol bei Chelsea Girls (1966) (wie auch einige Vertretq,
des Expanded Cinema) mit Doppelprojektionen gearbeitet. Auch im Mainstream-Spjg).
film ist der Split screen gelegentlich eingesetzt worden (besonders spektakuldr zum pg;.
spiel in Richard Fleischers The Boston Strangler (1968) oder Brian de Palmas Siste
(1973)*). Farocki selbst hat Godards Numéro Deux (1976) als Inspiration fur Schnittstejjo
genannt.

Doch meist muBten Montagepraxis und -theorie mit dem kinematographischen Djs.
positiv arbeiten, dal beim Film eine Einstellung unsere Wahrnehmung der folgenden,
bestimmt. Farocki: ,Die Schnittstelle hat zwei Monitore, dafiir bestimmt, zu ersehen, of
ein Bild zum ndchsten paRt; bald aber bin ich verfiihrt, ein Bild als Kommentar des ande.
ren zu sehen. Bisher haben stets die Worter, manchmal Musiken, die Bilder kommentiert,
Nun werden die Bilder ihre Sache selbst verhandeln.” 324 Farockis Voice-Over-Kommen.
tar verdoppelt die Bilder aus seinen alten Filmen. Das ,elektronische Selbstportrait” 325
fafit die wichtigsten Themen, die Farocki in seinem bisherigen Schaffen beriihrt hat, noch
einmal zusammen: Schnittstelle ist eine Reflexion tber die visuelle Wahrnehmung und
das Film-Sehen; es geht wieder um die Lesbarkeit von Bildern und um die Darstellbarkeit
von |deen. Das ,Verfertigen von Gedanken beim Schneiden ist in keinem anderen Film
Farockis so demonstrativ vorgefiihrt worden: ,Heute kann ich kaum ein Wort schreiben,
wenn nicht zugleich ein Bild auf dem Schirm zu sehen ist", heillt es im Kommentar von
Schnittstelle.

Schnittstelle erkundet die formgebenden Einwirkung von Technologie (hier des com-
putergesteuerten Video-Schnittplatzes), mit deren Hilfe der ,audiovisuelle Handwerker*
die ,Film-Molekiile” in die ihnen gemafRe Form zu bringen versucht, wie Georg K. Glaser
die Metallmolekiile mit dem Hammer in die Form ,iiberredete”. Doch selbst die Metho-
den der kiinstlerischen Produktion sind ,technisiert”, und die immaterielle Technik
schiebt sich zwischen den Filmemacher und sein Werk: Wahrend am Film-Schneidetisch
die Schnittstelle noch physisch mit der Fingerspitze erfiihlt werden kann, wie der Film
demonstriert, gibt es beim Schneiden am Video-Schnittplatz (das ja eigentlich ein Kopie-
ren von Videoband auf Videoband ist) nur noch einen ideellen Schnitt. Die kiinstlerische
Produktion wird durch den technischen Apparat unstofflich — so wie auch das Funktio-
nieren dér modernen, postindustrielien Gesellschaft nicht mehr materiell-sichtbar und
damit auch nicht mehr abfilmbar ist.

Am SchluB von Schnittstelle wird der englische Informatiker Alan Turing erwdhnt,
Uber den es heil3t, daf3 er es liebte, ,,den menschlichen Geist wie eine Maschine aufzufas-
sen”. Er selbst wollte wie eine Maschine denken. Diese ,industrialisierung des Denkens",
von der Farocki auch an anderer Stelle spricht®, hat auch die kiinstlerische Produktion
erfalt, wie Schnittstelle zeigt. Selbst Farockis eigene Filme erscheinen bei der Analyse am

idetisch nur noch als ,Software", deren Form von der Maschinerie der Schnittstel!e
e |det wurde. Uber die Montage der Einstellungen in Bilder der Welt und Inschrift
Vorgel?‘ ees heiRt es darum jetzt lapidar: Ein Programm gibt die Ordnung vor. Kiinstleri-
- Knefonomie ist mit dieser Technologie nicht mehr moglich, und das Medium ist wirk-
o 6umessage geworden. Am schluR von Schnittstelle heilt es, Farocki wiirde an einem
feb dlzer Alan Turing arbeiten. Er vergleicht die Maschinen, mit denen Turing im Zweiten
s :rleg militarische Geheimnisse verschliisselte, mit dem Schneidetisch: ,Vielleicht ift
\;:::ter schnittplatz ein Geheimschreiber oder eine Dechiffriermaschine. Geht es darum ein
imni itseln oder zu bewahren?”
Gengi':'l,:s’f;l:cc,itg:ltssechnittstelle ist eine Zasur in Farockis Werk. Nachdem er in de‘n vc?r-
genen Jahren sehr intensiv produziert hat, restimiert Schnittstelle Farockls"bls-
Widerspruch, um den es schon in seinem ersten Fl.lm NICHT h.)sch‘-'
pares Feuer ging, ist ungelost geblieben: Kann das Kino die' Wirklichkeit .,authki:t:chh
bilden oder sind seine Bilder nur noch codiertes und zelchenhafte.s Artefakt? : uc
abhnittst‘elle beantwortet diese Frage nicht, doch Farockis Glaube an dle' darsteller|5c'he
|S<craft des Bewegungsbildes scheint erschiittert. Nach Experimer?ten m!tldin xrskc'?i
densten filmischen Formen ist die Frage, ob der Film gesel\schafthch-pohtlsc Z ir i
keit darstellen kann, ungeklarter denn je.In seinen Found Footage Fllmen,v.c.):t' c:nend i
nichste Kapitel handelt, hat er sich ebenfalls mit diesem Problem beschd |gk un .
durch die Reflexion des filmischen Mediums zu iiberraschenden Antworten gekommen.

angegan
heriges Schaffen. Der
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VERSION

Die Found-Footage-Filme

Videogramme einer Revolution (1992) — Ein Tag im Leben der Endverbraucher (1993) ~Die
fiihrende Rolle (1994) — Arbeiter verlassen die Fabrik (1995)

»Alle guten Filme sind gemacht - man kann sie nur noch zitieren.*
Peter Bogdanovich

Wenn man Harun Farocki fragt, warum er begonnen hat, Filme aus Found FOOtage‘
aus vorgefundenem Filmmaterial, zu montieren, erzihlt er gerne folgende Geschichtes,
Bei den Dreharbeiten zu Bilder der Welt und Inschrift des Krieges war er mit dem Filmteap,
nach Hannover gefahren, um den Wellenkanal der Universitat zu filmen, der zu Beginn
des Films zu sehen ist. Das Team kam gegen Mittag bei der Versuchsanlage an ung
begann, nach einer Kameraposition zu suchen, um das tiefe, ldngliche Wasserbecken
filmen.,Als wir die ersten drei Einstellungen gedreht haben, sagt uns der Laborhelfer, bjs.
her hatten wir die Kameras genau dorthin gestellt, wo alle Fernsehteams ihre Kamera
hinstellten; er schligt uns noch eine Position vor, von der sonst auch stets aufgenommen
wird, und wir nehmen auch diese ein.“s*

Im kalifornischen Disneyland gibt es an einigen Stellen ,Kodak-Points*: Stellen, von
denen aus man die besten Fotos des Vergniigungsparks schieRen kann. Sind auch in
unserer Alltagswelt inzwischen unsichtbare ,Kodak-Points“ markiert, von denen die Welt
gefilmt werden soll? Und wenn es so wire: Ist es dann Uberhaupt noch méglich Filme zy
machen,,,obwohl es schon von allem Filme gibt" (Farocki)? Statt weiter eigene Bilder zy
machen, produziert er seine eigene Version aus den Filmen und Bildern anderer.

In den letzten zehn oder zwanzig Jahren hat sich der Found Footage Film zur ,ver-
mutlich wichtigsten Tendenz im post-avantgardistischen Film der Gegenwart™™ ent-
wickelt. Doch anders als viele Found Footage Filmer, die ihr Material bearbeiten, verfrem-
den oder sogar mit Chemikalien zerstdren, unterwirft Farocki die fremden Bilder einer
neuen Lektlire statt sie zu neuen Bildern zu verarbeiten. Im Cegensatz zu seinen Essay-

filmen, in denen ,,gefundenes” mit selbst aufgenommenem Bildmaterial zu einer ,Ord-
nung des Risses" (Deleuze) zusammengefiigt wird, versucht Farocki bei den Found Foo-
tage Filmen, diesen RiR wieder zu schlieRen: Er macht aus dem heterogenen Material, aus
dem diese Filme zusammengestiickelt wurden, wieder eine Einheit, eine Art fortlaufen-
der Erzdhlung: In Ein Tag im Leben der Endverbraucher stellt er aus Werbespots einen
Tagesablauf zusammen. In Videogramme einer Revolution werden Bilder aus dem rumi-
nischen Staatsfernsehen und von Videoamateuren zu einer Chronik der Revolution in
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i ie fu 3 ' i der
i iliert. Die fiihrende Rolle erzéhlt die Geschichte
bt i B i % - und westdeutschen Nachrich-
Rur? deutschen ,Wende" mit Fernsehbildern aus ost- und we ick
deum: ngen. In Arbeiter verlassen die Fabrik sind Szenen aus Dokumentar- und Spielfil-
u . Bl
g einer filmgeschichtlichen Studie zusammengefaft. Dadurch, da'G Iiarocdkl die
men > menhingenden Bildern verbindet und ihnen eine neue, ,,.narra?tlve Ordnung
nzusarﬁt er die Reprisentationsmethode des traditionellen Erzahlkunos 1{1 Frag.e.
ibt'St.et argumentiert worden, der Found Footage Film sei ahistorisch, weil er ss?ln Ma.te(;
- |Sden verschiedensten Quellen schopfe. Doch Farockis Found Footag.e Fllme;s;;.
0 ausen'ceil gerade Filme iiber Geschichte: Videogramme einer Revolui.*:on 'l|m d:e
s 6639 Rolle beschiftigen sich mit der Frage, wie historische Prozgss_e WT] Fl.m ?ber
l‘Ihmnhen dargestellt werden kénnen. Und Arbeiter verlassen die Fabrik ist ein Film tber
FemSe s . .
die Geschichte des Kinos.
eschichte der Arbeit und ' |
g Clin einer Podiumsdiskussion hat Farocki gesagt: ,Ich kornme d.azu, Bilder zu nehdrzfenn
< schon gibt, weil die drei Locher fiir mein Kamerastativ sowieso scho|n \;]on an -
i / indi ird...immer deutlicher, dals aie-
¥ FuRboden... Es wird...
iven zuriickgelassen worden sind im i o dafé
Stat;::ndpunkt (des Stativs - Anm.) nicht zur Wahl! frei ist. Darum bIe1b.t einem J.a n}chts
serd res (ibrig, als die Dinge anders als vorgesehen zu kombinieren, ein Orgamsatlodnsl;
- fehren zu suchen, in dem die Bilder und Téne mehreren Lektiiren unter\'Norfer? werd;
;stnien w» Durch seine Arbeit mit vorgefundenen Bildern reagiert Faro:ckéauféilef‘(.fl |a||5
- ' i s ,Gefu
ie Fi i i Kinos erfahren haben, auf das , .

i , die Filmbilder seit der Erfindung des griaare 183545 .
Zl;fU:CBh 100 Jahren Film plus 100 Fernsehkandle die filmischen Ausdriicke vorgebildet
ob n.

' % . . »
SmdDerl1 Begriff Found Footage verwendet Farocki selbst fiir diese Filme. Ich b(-;zu‘;ze |hl:

i ticklich i i Terminus nicht: Farocki
i i Begriffs. Ganz gliicklich ist dieser
hier mangels eines besseren DS B ke
i i it Fi ial, das er gefunden, sondern nach de g
arbeitet nicht mit Filmmaterial, ] e B e e
joni i Conner, Guy Debord oder David Rim .
rFound-Footage-Pioniere wie Bruce i e il
tinfzi i ihren filmischen ,Rohstoff" buchstéblic
funfziger und sechziger Jahren i . ) ‘-
tonneggeholt. Als Farocki in den neunziger Jahren begann, mit Fremdma(‘;elnal zur?l:la)zni
in Fi i hiven nach Material recherchieren. (Die ame -
ten, konnte er in Film- und Medienarc . ff .
sche Found Footage Filmemacherinnen Sharon Sandusky hat da)rum fiir ihre Filme den
i i ilms* (° i tfilme’) vorgeschlagen.”
Begriff , Archival Art Films* ( Archivkuns chiag ) .
gDie Arbeit mit gesuchtem und gefundenem Material zieht sich durch die I.(u:st (jfri
ivi bis hin zur Smart Art und Appropriation
20. Jahrhunderts. Von den Konstruktivisten i
i indi i Fundstiicke in der Avantgarde-Kunst aufg .
der achtziger Jahre sind immer wieder . et oder
i i ind i ie als ,Negation der Synthesis" (Adorno),
Diese Praktiken sind in der Kunsttheorie als ,, . b
i inn U t gelesen worden. Wenigstens aut rar

sogar als Negation von Sinn Uberhaup opde ; .
Foitage Filme trifft diese Beschreibung nicht zu; sie sind vielmehr der Verfsulch. ZL;; :,“
disparaten Elementen wieder eine kiinstlerische Synthese herzustellen.Im folgen
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gezeigt werden, was Farockis Werke mit der Montage, der ,revolutiondrsten 1’orma|en
Innovation kiinstlerischer Darstellung in unserem Jahrhundert", verbindet und inwje,

fern sie sich als Strategie der ,Aneignung"” von der historischen Praxis der Collage und de,
Found Footage Films unterscheiden.

Die Kunst der Aneignung - Exkurs iiber den Found Footage Film
»Where in the waste is the wisdom?“,

James Joyce

Was ist Found-Footage-Film? Man kdnnte antworten: Eine Art Recycling-Verfahren,
»,Eine Ode an den Abfalleimer" hat ein Kritiker diese Filme genannt 336. Ein anderer hat
eine lexikonreife Definition geliefert:,Bei der Found-Footage-Assemblage handelt es sich
um eine durch Montage stark bearbeitete Sammlung von Filmmaterial aus verschiede.
nen Quellen. Die Assemblage-Tendenz des Found-Footage-Kinos legt das Gewicht... auf
die Moglichkeiten, mit denen eine bestimmte Kombination ungleichartiger Bilder Bedey-
tung erzeugen kann.»

Will man die naheliegenden Parallelen zu vergleichbaren Praktiken in der bildenden
Kunst ziehen, so gleicht die Methode der Found Footage Filme eher der der surrealist;-
schen Objets Trouvés André Bretons, als der von Marcel Duchamps dadaistischen Ready-
mades. Doch nicht nur die Dadaisten und Surrealisten haben mit ,,Found Footage" gear-
beitet. Das absichtsvolle MiRverstehen von ,Realitdtspartikeln“®* des Found Footage
Films steht in der Tradition der Collagetechnik, einem Grundprinzip avantgardistischer
Kunst, seit Picasso und Braque 1912 zum ersten Mal in der Kunstgeschichte Zeitungsaus-
schnitte und Fotos auf ihre Leinwdnde klebten. So entstand eine ,zusammengesetzte
Welt“», eine neue Wirklichkeit aus Bruchstiicken und isolierten Teilen.

Wie die Collage der bildenden Kunst besteht natiirlich auch der Film aus nichts als
Fragmenten: aus Filmstreifen, die aneinandermontiert werden. Eisenstein hat das Kino
darum die ,synthetischste aller Kiinste” genannt. Von einer Zeitgenossin und Lehrerin
Eisensteins wurden im revolutiondren RuBland auch die ersten Filme gemacht, die als
Vorldufer des Found-Footage-Verfahrens gelten kénnen, und zwar von einer Frau, deren
EinfluR auf die Avantgarde-Regisseure ihrer Zeit bis heute unterschatzt wird: Esther
Schub.

Esther Schub gilt als die erste Filmemacherin, die einen Film ausschlieRlich aus
Fremdmaterial zusammenstellte. Die gelernte Cutterin schnitt und untertitelte seit 1922
ausléndische und vorrevolutiondre Filme. Weil es zu dieser Zeit in RuRland fast kein Film-
material gab und nur wenige auslandische Filme ins Land kamen, muf3te sie diese ,bour-
geoisen” Filme den Maximen der Revolution anpassen. Zusammen mit Eisenstein, der
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ihr die Grundprinzipien der Filmmontage erlernte, schrieb sie auch das ll)rehbuclh
o.n I Films Streik (1925). Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin (1925) brachte sie auf die
e schichte mit zeitgendssischem Filmmaterial darzustellen. Nach dreijahriger For-
g Gesarbelt vollendete sie Das Ende der Romanows (1927), der aus Wochenschauen von
smu;i 1917 und aus den Privatfilmen der Zarenfamilie montiert war.

; 12Dile Kompilationsfilme von Esther Schub (und die zahllosen, aus Wochenschauen und
Nachrichtenmaterial montierten historischen Doku mentationeh, die ihrtf.n Filmen folgen

n) bestehen zwar aus Fremdmaterial, aber sie stellen die narrah.ve S.,truk.tur d(.es
- und die darstellende Natur der Bilder selbst nie in Frage, wie Farockiesin seinen !fd»
I<mzstut. Kompilationsfilme basieren auf der Annahme, dal% es e'|r.1e n“atUrIiche %Jberem-
m‘e mung zwischen den verwendeten gildern und der Wirklichkeit gébe. Das gilt selbst
stlmn wenn sie Filmmaterial verwenden, das unter hochst problematischen Bedingur.m-
o e'ntstanden ist: So verwendete Frank Capra in seiner Why wefight-Seri'e (194.,3/4.4), die
serlAuf-trag der amerikanischen Regierung bei der Bevdlkerung fiir den Kriegseintritt de'r
iUn;A werben sollte, unter anderem Material aus Leni Riefenstahls Propagandafilm Tri-
ump;a‘:)isi v:;,:\en"sh(ils?czfi);ches Filmmaterial in den Hinden verschiedener Filmemacher
ganz verschiedene Dinge vermitteln. Den Kompilationsfil.men liegt jf.d(?ch die g«.r:(;wahmrel
zugrunde, daf die Aufnahmen, mit denen sie arbeiten, re-me. unpersonliche Abbi ::r von
Geschichte sind und erst in den Hianden des Regisseurs eine Teue Bedfeutu ng anlr‘\: mefé
Alan Sekula hat geschrieben, bei den Kompilationsfilmen stur.mden ,.,dle A.rr.r‘ﬂvl:340 :r... ok.
nicht nur buchstablich zum Verkauf, auch ihre Bedeutungen sind WIE'FrE|WI|d.I . arocc;
schreibt dagegen in seinen beiden L Historienfilmen* Videogramme einer Revo ut:t:)hn"un._
Die fiihrende Rolle den Bildern, mit denen er arbeitet, ein"en gewissen kontextunabhangl
gen Gehalt zu, der durch seine Montage nur noch verstarkt werd.en kanr?.

In den sechziger Jahren begannen in den USA Filmavantgardisten \{we Brucelclonwner,
standish D. Lawder, David Rimmer oder Chick Strand aus gefundene.m Fllm‘n?aterla Filme
susammenzukleben, die — anders als die Kompilationsfilme_ — die tradlt!onellen Dar-
stellungsformen von Kino und Fernsehen in Frage stellten. Diese Fo!lage—ﬁlme \(;‘.erwen.-
den ,die Bildbestande als Diskussionsgrundlage. Es ist wohl kein Zufall, daf8 die T;el-
sten Found-Footage-Pioniere aus Amerika kamen, dem Land HoHywoods'und .der.gro zn
kommerziellen Broadcasting Networks. Filme aus vorgefundene-nj Material, die die tradi-
tionelle Darstellungsformen von Kino und Fernsehen einer Kritik L.mte.rzogen, lfonnfc.e;)n
erst entstehen, als diese Darstellungsformen beim Publikum hinreichend e.mgfu ‘t
waren. Farocki hat eine dem Collagefilm shnliche Methode in .seinem ,,Werbef||m .IEm
Tag im Leben der Endverbraucher angewandt. Der Film wird mit den Mitteln des Films

desavouiert.
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Die sogenannte ,Backsteinmethode"

, Wenn wir zitieren, dann nur aus Liebe.”
Deleuze/Guattari

In der Ausgabe der Filmkritik vom November 1975 steht eine Rezension des Buchs
JImperialismus vor 1914 von Georg W.F. Hallgarten, die Harun Farocki geschrieben hat,
Der Historiker Hallgarten wollte in seiner Habilitation zeigen, wie wirtschaftliche Inter.
essengruppen und gesellschaftlichen Lobbys die deutsche AuRRenpolitik beeinfluRt ung
das Deutsche Reich in den Ersten Weltkrieg getrieben hatten. Doch mehr als der Inhalt
des Buchs schien den Rezensenten die Methode zu interessieren, mit der Hallgarten sein
umfangreiches Material geordnet hat. Dieser hatte ndmlich gemeinsam mit seinem
Sekretdr die Jahre von 1926 bis 1930 im Preuf8ischen Staatsarchiv und anderen Bibliothe-
ken verbracht, wo er unter anderem alle Protokolle der Reichstagsverhandlungen von
1870 bis 1914 las und exzerpierte. Als er mit seiner Recherche fertig war, hatte Hallgarten

~soviel Material gesammelt, dafs er die sogenannte Backsteinmethode anwenden mug-

te, um es zu organisieren. “In dem Park der Besitzung einer verwitweten Frau Major

Freude..., wo wir uns fiir den Sommer 1931 einmieteten, wurden von uns Karren mit

Backsteinen aus der Nachbarschaft zusammengebracht. Oben im Atelier des verstorbe-

nen Majors... wurden eine Menge Bretter Lliber eine grofie Anzahl von Holzbécken

gelegt, bis der ganze sehr grofie Raum mit diesen improvisierten Tischen gefiillt war. Bei
der Sammlung des Materials hatte ich peinlich darauf geachtet, daf8 jede Aufzeichnung
ein Stiick in sich selbst war, d.h. dafs sie ein Schlagwort oder einen Schlagsatz und dar-
unter eine genaue Quellenangabe mit Text enthielt. Dies machte es zugleich mdglich,
das gesamte Material zu zerschneiden, Zusammengehdriges zusammenzukleben und
es dann, einer vorldufigen Gesamtdisposition entsprechend, unter den Backsteinen als

Beschwerern auf den Tischen zu gruppieren. Als diese Vorarbeit schiiefSlich zu Ende kam,

war auch unser gesamter Vorrat an Brettern, Bécken und Backsteinen vollig

erschopft.

Sein Material zu organisieren, indem man es zerschneidet, Zusammengehoriges
zusammenklebt, einer ,vorldufigen Gesamtdisposition entsprechend” gruppiert — das
kénnte auch eine Beschreibung des Prozesses sein, in dem Farockis Found-Footage-Filme
entstehen. Farocki sammelt sein Material zwar nicht auf Holzbécken, sondern am Schnei-
detisch. Aber die Methode ist vergleichbar, denn auch seine Found Footage Filme werden
aus enormen Materialmengen kompiliert: Fir Ein Tag im Leben der Endverbraucher sah
Farocki fast 10.000 Werbespots durch, Videogramme einer Revolution wurde aus 120
Stunden Film- und Videomaterial zusammengeschnitten.

Version 183

Farocki hat von Anfang an mit Fremdmaterial gearbeitet. Schon in seinen allerersten
filmen kommen Archivbilder aus dem Vietnamkrieg vor: Die Studentenfilme White
christmas (1968) und lhre Zeitungen (1968), aber auch NICHT I6schbares Feuer (1968/69)
thematisieren den Einsatz des Fremdmaterials allerdings nicht weiter. Zwar wirft Farocki
Lu Beginn von NICHT lGschbares Feuer die Frage auf, ,wie wir lhnen Napalm im Einsatz zei-
gen und wie... wir Ihnen Napalm-Verletzungen zeigen kinnen". Aber die Bilder von napal-
mabwerfenden US-Flugzeugen und Napalmverbrennungen, die der Film zeigt, werden
mimetisch verwendet, wihrend er in seinen Found Footage Filmen die Reprasentations-
techniken des Kinos per se in Frage stellt.

Auch in seinen Radioproduktionen aus den siebziger Jahren hat Farocki mit Fremd-
material gearbeitet: Das Radiostlick Das Halsband des Todes (1978 im Auftrag des SFB)
pesteht sogar ausschlieBlich aus ,Found Footage". Farocki hatte auf einem Biicherwiihl-
tisch einen Jerry-Cotton-Heftroman aus den sechziger Jahren mit dem Titel Das Halsband
des Todes entdeckt, der sich als ein Plagiat von Raymond Chandlers ,Das hohe Fenster”
erwies. Der anonyme Autor hatte Handlung, Charaktere und Schaupldtze aus dem
periihmten Kriminalroman tibernommen, aber die Geschichte gekiirzt und vereinfacht:
sie spielte jetzt statt in Los Angeles in New York, einige Figuren fehiten und die Geschich-
te war nicht mehr so kompliziert wie das Original. Farocki machte eine Kopie der Kopie:
£r lieR zwei Sprecher abwechselnd aus dem Chandler-Roman und der Jerry-Cotton-Versi-
on vorlesen, so daR sich die Zitate wieder zu einer Story verbanden, wie ein Auszug aus
dem Sendemanuskript zeigt:

JERRY COTTON: (...) In einem dieser mit dorischen S3ulen, barocken Steinengeln und

gotischen Fenstern ausgestatteten Kasten wohnte Miss Wassilof.

RAYMOND CHANDLER: (...) Ein groRes, massives, kiihles Haus aus dunkelroten Ziegel-

mauern mit terrakottafarbenem Ziegeldach und weien Steinornamenten.

JERRY COTTON: Das eiserne Gittertor stand offen, und so fuhren wir die Auffahrt hin-

auf zu dem Haus, wo uns ein steifer Bursche mit englischem Akzent und ein junges

Kammerkitzchen empfing.

RAYMOND CHANDLER: Der 3ltliche Brummbir knirschte mit den Zahnen, klappte die

Augen zu, riR sie wieder auf und sagte mit der harten, schartigen Stimme unserer

alten Pioniere:

JERRY COTTON: ,Sie wiinschen?”, ndselte der Diener mit der Arroganz eines Chefbut-

lers vom Dienst. Er geruhte, uns einzulassen. i
RAYMOND CHANDLER: Ich (iberlegte, ob ich nicht besser zur Hintertlr gegangen ware.
JERRY COTTON: Der Diener setzte eine feierliche Miene auf und filhrte uns in eine Art
Biiro, wo eine auRerordentlich kompetent aussehende Dame auf uns wartete "
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wie Kuhle Wampe und Oktober sei-

erweist Farocki Filmklassikern
s noch ganz stark, sich auf einen

Diese Arbei i i i
se Arbeit hat schon viel mit Farockis Found Footage-Filmen, besonders mj
F m tE’n e

Anspie\ungen

im Leben der Endverbraucher, gemeinsam: Beim Horspi
on von Chandlers literarischeri Roman uf;:z::l;'ﬁ'rsplel Iiegt dc'er Witz in der Komb-,n;"ﬂc‘p visue"e'em: Bei Zwischen Zwei Kriegen ist der Impul
kanisch und hard-boiled wie das Original zu sei Blg’en PG DETIRG soq s g pee! Teil der filmgeschichte zu berufen, also die Russen und die sozialistischen Regis-
n.Bel Endverbraucher entsteht die Ky "‘hﬂgen{ \eimarer Republik,zu sagen, wir milssen das richtige Erbe antreten.> Im Ver-
- h, diese Referenzen homogen

durch die Konfrontati shnli ’
ation von dhnlichen Situationen aus ganz verschiedenen Spot Kom&‘: ‘
S, -

Auch bej seinen Filmen h i
atF i iebzi
arocki schon in den siebziger Jahren mit gefundey, gee
&

nen spateren Filmen versucht Farocki hier noc

als organische d Footage Filme, aber auch

< Kunstwerk einzuftigen. Die Foun
mmengefiigte Filme, die

Material experimentiert.| i
.In dem mit | B :
RSt ancereiy S tb vpREIer B;ﬂj’;if;“;f:ﬂs:g:ff: gf;machten Ftlir:EXaithen Werdg i F:yrfr:'*me sind dagegen bewult ..unorganisch“ zusa
' i | S 1
Alfred Sohn-Rethel und Sergej Tretjakov verwendet :uc:r: epa:te:"ack. Cesare Payg, die :;mater'lal nicht integrieren, sondern aneinanderreihen, ohne die Unterschiedlich-
> r Text von Zwischen 2., fref ; :
Wej denen Bilder zu tilgen.
ein visuelles Zitat

Kriegen besteh ; hi
) eht zu einem grofRen Teil aus ,,gefundenen Worten“. Schon Hb keit e’ vepse mmt eben
: sein Horspiel Dgg in farockis nachstem Langfilm Etwas wird sichtbar kommt ebe falls
der Dowshenkos

te Sequenz aus Alexan

grofie Verbindungsrohr (1976), aus i i Kri

e ET i au)S ”Founc;egof;w:ﬁhen Zwei Kriegen hervorging, sl AM schluB taucht unvermittelt eine komplet

Sl e zWisi,, mont.iert. werden: aus Texten aus g, vor: (1930) in dem Film auf, Hatte Farocki zuvor filmgeschichtliche Referenzen nur evo-

i e e er;.zwe‘c Kriegen vorbereitete. Beim Hg,. Efd:t zitiert er hierzum ersten Mal fremde Bilder, shnlich dem frithen Godard, der in Viv-

i M g e die Zitate, das Filmdrehbuch enthjg|; j‘:sa'v,'vre (1962) Bilder aus den Filmen von Carl Theodor Dreyer vorzeigt": Das “organi-
STl et e PR T , o ; twerk” beginnt nun, sich in Einzelteile aufzuldsen.

g T aneainmdignFt;:ﬂ't mgid bei Zw:sc.hen Zwei Kriegen die zah|. “heofzr;sayfﬂme \i’ie man sieht und Bilder der Welt und Inschrift des Krieges bestehen

L e el e fae. e?e Verweise werden zum Teil schop Lum groten Teil aus Material, das Farocki selbst aufgenommen hat, enthalten aber auch

S SR e h;‘;v:,. Seq'ufenzen des Films, die an das Found Footage: leere Zeichen, die durch die Montage—Kombination in ihrem neuen Kon-

e al,s d-l ier ,, E:sens'teinhof‘ an der Mony- text eine neue Bedeutung annehmen. In den Found Footage Filmen Farockis, die im fol-

G S BITTC 'T- ,,TrepE;e de“r Kirche am Hohenzollerp- enden untersucht werden sollen, werden die einzelnen Fragmente dagegen wieder zu

s dmseie s spresioni eliergebaude" beschrieben, Ober die Ein S'nem narrativen FluB geordnet, als sollte davon abgelenkt werden, daR diese Filme aus

em Fensterbrett zeigt, steht im Drehbuch: Ein j:morga"i“h“ zusammengefugten B Lol .

Bild wie in Kuhle Wampe nach dem Sprung.”
Auch and i i ‘
o SCh“efzi;?:taeru;gen evozieren bekannte Filmbilder: So erinnert der eintit
u e . - 0-
Jean Cocteaus Blut eines Poe;:r:)(:):;z())rg?r:es Hochofners an die Narben des Dichters in Geht aus dem Bild Genossenl"
- .Die Szene, in der sich H 0 i . '

o ure und Hochéfne ip- ' :

o o)ben au.f b-liand und Wange malen, scheint ein Verweis auf die bre:?jlkt\ ") I o
930) zu sein, in der Peter Lorre mit Kreide ein M auf den Mantel geschri E‘te

rieben

. Videogramme einer Revolution

mufy man Geschichte zitieren.
Walter Benjamin

theit, heilt es.Die rumanische Revolu-

wird. Eine Einstellung der Kiihlerh i i i

Ingenieur zum Dusseldorfer lndusi:::ljtfrf;::;usme, m"t Sl et s o

O e e ,:nt;pncht exakt der Kameraperspekti- tion vom Dezember 1989 gilt als Musterfall dafiir, wie bei einem geschichthchen Ereignis

Ay ST Sl rhaube des Rolls Royce, in dem Kerensky die Wahrheit opfer des (Buirger-)Krieges wurde — und das, obwohl die Revolution zu

e GOdal:dmfrksame 'Zu.schauer haben in Zwischen einem grofen Teil Jiveim Fernsehen libertragen worden ist.,Die grofte Falschung seit .

i s b il s: es Carc?blmers (1963), Langs Metropolis der Erfindung des Fernsehens" hat die franzosische Wochenzeitung Le Monde Diploma-

e o kraub/HU|_lI§ts Nicht verséhnt (1965) ent- tique die Berichterstattung iiber die ruminische Revolution nachtraglich genannt™*.

7 e o es konstruktivistischen Grafikers Gert Arntz Wihrend in den brigen sozialistischen Staaten die politischen Auseinandersetzun-
ARRSSENBIeIDS: . gen zwischen demonstrierender Bevdlkerung und taatsmacht nach althergebrachter

o i R B Filmen werden in Zwischen Zwei Kriegen Weise auf der StraBe, also im pffentlichen Raum, stattfanden, stirmten die rumanischen

ch zitiert, sondern nur paraphrasiert. Mit diesen Revolutionare den staatlichen rernsehsender und trugen die Revolution in den medialen
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Raum. Aber hat darum das Fernsehen seinen Zuschauern eine Revolution nur yo,.
getduscht, die es in Wirklichkeit gar nicht gegeben hat, wie westliche Beobachter spitq,
gerne behauptet haben? Videogramme einer Revolution ist aus Aufnahmen des Staats.
fernsehens und Videobdndern von Amateurfilmern zusammengestelit worden und hap.
delt von der zweideutigen Rolle, die die Bilder des Fernsehens wahrend des Umsturzes jp,
Rumdnien spielten. Einerseits hat das Fernsehen die Revolution mitausgeldst und zuym,
Sturz des Ceausescu-Regimes beigetragen. Andererseits hat es in den folgenden Tagen
hochst erfolgreich Panikmache betrieben und die verstiegensten Verschworungs-theori.
en als Tatsachen verbreitet.

Bazin hat die Fotografie eine ,wahre Halluzination“* genannt. Dieser Ausdruck
kénnte auch die seltsame Rolle bezeichnen, die das Fernsehen bei der rumanischen Revo.
lution gespielt hat: Obwohl in den Revolutionstagen scheinbar jeder vollkommen unre.
digiert vor der Fernsehkamera sprechen konnte, obwohl nicht langer Parteizensoren ung
Kader-Redakteure die Nachrichten manipulierten, wurden im rumanischen Fernsehen
die unglaublichsten Liigengeschichten als Tatsachen verbreitet. Frei erfundene Geschich.
ten Uber Massenmorde und angebliche Versuche der rumanischen Geheimpolizei Secu-
ritate, den Fernsehsender zu erobern, wurden wie Nachrichten verkiindet. ,Mit ungesi-
cherten Berichterstattungen informieren sich das rumanische Fernsehen und die westli-
chen Bild- und Printmedien gegenseitig“**, was unter anderem zu der haarstrdubenden,
auch Uber westliche Fernsehsender wie CNN und die ARD verbreiteten Behauptung flihr-
te, dal die ruménische Revolution 80.000 Menschen das Leben gekostet hitte.

Weil die Massenmedien bei der rumanischen Revolution so eine wichtige Rolle
gespielt haben, behaupteten viele Journalisten und Medienkritiker nachtraglich, diese
Revolution sei der Beweis dafiir, daRR geschichtliche Ereignisse nur noch vom Fernsehen
hervorgebracht werden oder als ,Simulation” in den Medien stattfinden — eine Theorie,
die im folgenden Jahr durch den Golfkrieg neue Nahrung erhielt. In einem Reader zur
rumanischen Revolution mit dem bezeichnenden Titel ,Von der Biirokratie zur Telekratie"
findet sich ein Aufsatz von Vilém Flusser, der die rumanische Revolution als post-histori-
sches ,kolossales Happening" abtut: ,Was jetzt in Rumanien geschieht, kann nicht
Geschichte sein; es ist etwas anderes... Es ist das Wirken von Magie — eine Art techni-
scher Voodoo."*® Auch Peter Weibel hat in einem Aufsatz Verschwdrungstheorien ver-
breitet, die denen einiger Ruménen nicht nachstehen:,Das Fernsehen hat gleichsam als
‘live’ gefilmt, was es offensichtlich selbst inszeniert hat.“°

Dieser Theorie von der ruméanischen ,Medienrevolution” gibt Videogramme nicht
recht. Statt die rumdnische Revolution als rein mediale Inszenierung zu denunzieren,
priift der Film, ob es méglich ist, den Fernsehbildern etwas von den historischen Ereig-
nissen abzulesen, die sie reprasentieren soliten. In Videogramme einer Revolution, den
Farocki zusammen mit dem ruménischen Literaturwissenschaftler und Regisseur Andrei
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Ujica gemacht hat, geht es nicht darum, etwaige Manipulationen des Fernsehens aufzu-
decken oder zu berichtigen. Der Film versucht auch nicht, uns dariiber aufzukldren, was
{n Rumanien wirklich passiert ist. Farocki/Ujica haben die ,\Wahrheit" iber die rumani-
sche Revolution nicht gefunden, weil sie gar nicht nach ihr gesucht haben. Dafiir ist
ihnen ein Film gelungen, der wie kein anderer das Wirrwarr einer Revolution nachvoli-
siehbar macht.

In den fiinf Tagen nach der Besetzung des TV-Senders diente das Fernsehstudio 4 des
umbenannten , Frelen Rumanischen Fernsehens* als Kommandozentrale der Revolution:
general Andrei Chitac, der Befehlshaber von Bukarest, rief via Fernsehen seine Truppen
Lur Unterstlitzung der revolutiondren Bewegung auf. In einer ununterbrochenen Live-
sendung wurde (iber die Kdmpfe in den Stralken von Bukarest berichtet, gefangene Mit-
glieder der gestiirzten Regierung vorgefiihrt, Proklamationen verlesen. Einspielberichte
zeigten die ,luxuriosen Ausschweifungen” der Ceausescu-Familie und angebliche Opfer
eines von Ceausescu angeordneten Massenmords in Temesvar. Zum ersten Mal wurde

ein Fernsehstudio — ein Nicht-Ort par excellence — zum Ort von Geschichte" > Da die

:zevolution'ére sofort nach der Besetzung des Fernsehsenders die Ubertragung per Satel-
lit aktivierten, konnten sich auslindische Sender zuschalten: , Weltweit entstand der Ein-
druck von Geschichte, die unmittelbar von den Bildschirmen emanierte." Der Hohepunkt
und AbschluR dieser ,Eurovision® fand am zweiten Weihnachtsfeiertag statt: Das
staatsfernsehen zeigte Aufnahmen, die den ProzeR gegen die gefangengenommenen
Ceausescus und ihre Leichen nach der Hinrichtung zeigten.

Damals waren diese Bilder Teil des geschichtlichen Prozesses. Als Farocki/Ujica mit
ihnen zu arbeiten begannen, waren sie seine Relikte, historische ,Botschafter”. Video-
gramme ist auch ein Stiick Geschichtsschreibung im Zeitalter der audiovisuellen Medien:
Farocki/Ujica erfiillen so Walter Benjamins Forderung, Geschichte zu zitieren, um
Geschichte zu schreiben, bedienen sich aber statt der schriftlichen Quellen, die Benjamin
wohl vorgeschwebt haben diirften, audiovisueller Quellen.

Videogramme einer Revolution beginnt mit einer undatierten Aufnahme aus Temes-
var.Eine junge Verkiuferin, die offenbar von Securitate-Leuten angeschossen wurde, wird
— in einem Krankenhausbett liegend — interviewt: Sprechen Sie, es kommt auch ins Fern-
sehen, sagt der Kameramann zu der jungen Frau, die aus dem Stehgreif eine flammende
Rede an ein imaginéres Fernsehpublikum hélt. Dieses erste Bild nimmt die beiden Haup-
themen des Films bereits voraus: Einerseits die basisdemokratische Vorstellung von medialer
Offenheit, in der nichts verborgen bleibt und an der alle partizipieren kénnen, andererseits
das,Drangen zur Darstellung” bei den Akteuren dieser Revolution.

Dabei war in Ruminien, wo sogar die Besitzer von Schreibmaschinen eine Lizenz der Poli-
zei brauchten, der Gebrauch von Videokameras und die Produktion von Bildern ein Monopol
des Staates. Jean Baudrillard hat geschrieben, die franzosische Revolution sei auch ein Kampf
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der Bourgeoisie um das Recht gewesen, ihre ej
Im Ancien Régime sei es das Privileg des Adels
daf3 er die gesellschaftlichen Zeichen und Bi
Revolution habe der Aristokratie dieses Zeiche
. (;c:vas;)?f;nhc,f\;es geschah in Ruménien; Das Recht, Bilder zu produzieren und zu verh

» das bisher Monopol des Regimes und seiner Bij i “

Urokratie gewesen war

Staat(sfernsehen) von den Revolutiondren abgenommen, Schongzwei Tage rta'cwurde v:
Aufnahme mit versteckter Kamera, scheint in Bukarest nichts mehr geschéhen
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\(;'edausescus dokur"nent.ieren sollte, schwenkt kurz in die Menge, als die Unruhen losgehe
laeogramme zeigt diese Aufnahmen: windem sie (die Kamerg — Anm.) etwas vin dn.
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Nach Ceausescus gestérter Fernsehrede
in Bukarest wagten sich auf die StraRe —
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wie bei Leben — BRD scheint hier das Leben die Kunst zu imitieren: die Wirklichkeit

jeht aus, als sei sie inszeniert worden, um abgefilmt zu werden. Die hochdramatische
Flucht der Ceausecus aus dem ZK mit einem Hubschrauber kénnen Farocki/Ujica zum
geispie! aus drei verschiedenen Kameraperspektiven zeigen. Auch als Premierminister
pascalescu vom Balkon des ZK den Riicktritt seiner Regierung erklarte, wurde das von
drei verschiedenen Amateurkameras aufgenommen. Allerdings fehlte bei der ersten Ver-
kiindung des Rucktritts die entscheidende Kamera: die des Staz_xtsfernsehens. Darum
mute auf Anweisung der Revolutiondre auf dem Dach des ZK (,Helft dem Fernsehen bei
der Arbeit!) der Riicktritt nochmal verkiindet und bejubelt werden — das ist nun wirk-
lich eine vom Fernsehen simulierte Geschichtsinszenierung, die Jean Baudrillard gefallen
mUGte!
Am eindringlichsten zeigen die Studio-Aufnahmen von der ,aufgeregten Laienspiel-
schar der Revolutions®, wie sehr die Revolutionare versuchten, das Geschehen als fern-
sehgerechte Bilder zu inszenieren. Das Staatsfernsehen war fur einige Tage praktisch
;um offenen Kanal geworden, bei dem jeder an der Programmgestaltung teilnehmen
konnte. In einer seltsamen Non-Stop-Show, halb Lynch-Justiz, halb Offener Kanal, werden
immer wieder verhaftete Reprdsentanten des alten Regimes vor die Kamera gezerrt. Vor
der Weitwinkellinse des Nachrichtenstudios erscheint der Ceausescu-Sohn Nicu, dann
ehemalige Minister, schlief3lich ein Securitate-Agent mit blutverschmiertem Gesicht, der
pehauptet, nicht bewaffnet zu sein. Ihm wird vor laufender Kamera ein geladener Revol-
ver aus dem Hosenbund gezogen (,Von dieser Sorte, verehrte Zuschauer, sind unsere
Angreifer”, sagt einer der Kommentatoren in die Kamera.)—- die aufklérerische Funktion
des Fernsehbildes scheint bestatigt.

Waren da nicht dauernd diese Falschmeldungen: Weil die redaktionelle Struktur, die
normalerweise die Auswahl der Nachrichten kontrolliert — und mit ihr die berlihmt-
beriichtigte Gatekeeper-Funktion des Fernsehens — zusammengebrochen ist, geht
jedes unbestatigte Geriicht, das im Studio verbreitet wird, live liber den Sender. Ein Ansa-
ger ruft die Bilirger der Stadt auf, den Fernsehsender zu verteidigen, der angeblich von
Ceausescu-treuen Truppen beschossen wird. Ein Armee-Hauptmann, der sofort darauf
hinweist, daR sich die Lage schon wieder beruhigt hat, wird mit den Worten ,,Geht aus
dem Bild, Genossen!” verscheucht. Wieder 3Bt Videogramme offen, was wirklich passiert
ist. Statt zu zeigen, ob vor dem Fernsehsender gekdmpft wird oder nicht, wird zum ZK
geschnitten, wo Securitate-Chef Vlad und Armee-Oberbefehlshaber Guse eine Art
Befehlsstand eingerichtet haben. Durch die Montage von Szenen aus dem Fernsehstudio
und der Kommandozentrale der alten Machthaber im ZK erzeugen Farocki/Ujica den Ein-
druck eines vollkommenen Machtvakuums.

Gegen Ende des Films verschwinden die Amateure nach und nach aus dem Bild. Im
Fernsehen treten wieder die professionellen Sprecher, die ,Fachleute der Mediatisie-




190 Version

rung"®, auf . Eine besonders vielsagende Einstellung zeigt, wie mehrere Manner mit Vs
Kameras in einem Nebenraum des Fernsehstudios einen Fernseher filmen: ,Alle schaye,,
zu und hoffen auf Bilder aus einer einzigen Kamera, die noch Zugang hat zu dem, we
geschieht”. Die Kameras warten auf die Meldung von der Hinrichtung der Ceausescy
Offenbar muRte der tote Kérper des Diktators und seiner Frau im Fernsehen gezeigt wer:
den, um die Revolution zu beenden.,Das war’s, schalt” ab”“, sagt ein Fernsehzuschauey in
Videogramme, als Ceausescus Leiche auf dem Bildschirm zu sehen ist.

In Ruménien schlossen sich das ,attische Drama, das Action-Kino, die Salonintrige ung
der sowjetische Revolutionsfilm... zu einer neuen medialen Synthese zusammen®, hat
Klaus Kreimeier geschrieben®*. In der Tat erinnern einige Episoden der rumanischen Reyq.
lution an tradierte fiktionale Formen. So gemahnen die Szenen im Fernsehstudio an die
Mauerschau im klassischen Drama. Die Ostentation des getdteten Despoten (wieder dje.
ses ,Drangen zur Darstellung”!l) verweist auf das literarische Motiv des Tyrannenmords,
Die Erzdhlperspektive des Films ist multiperspektivisch: oft sieht man das Geschehep
mehrfach, aus verschiedenen Perspektiven und von verschiedenen Kameras aufgenom.
men. Videogramme stellt aber eine chronologische Verbindung zwischen den einzelnen
Filmfragmenten her und erzeugt einen FluR der Narration. Wegen der Omniprésenz der
Kameras konnten Farocki/Ujica aus dem ihnen vorliegenden Videomaterial wieder eine
narrative historische Geschichte zusammenfiigen. Die Erzdhlweise ist linear. Es gibt nyr
einige kurze Riickblenden. Andere Bearbeitungen des Materials (Wiederholungen, Zeit/y-
pe, Vergroerungen) sind — wie der autorielle Kommentar — sparsam eingesetzt.

Eine Verbindung zwischen den Bildern, die {iber die Chronologie hinausgeht, stellt der
Film nicht her. Er zeigt keine Zusammenhange, er erkldrt nichts. An die Stelle des marxi-
stischen Geschichtsmodells, das in Zwischen Zwei Kriegen die Historie ordnet, sind hier die
spontane Insurrektion, die Inkompetenz und der Komplott als Triebfedern des geschichtli-
chen Prozesses getreten. Ujica, der ruménische Dissident aus dem untergegangenen Ost-
block, und Farocki, der ehemalige Marxist aus dem Westen — sie kénnen keine Gesetz-
maRigkeit, keine Ordnung mehr im Lauf der Geschichte entdecken. Stattdessen weiden sie
sich an den technischen Pannen der Revolution. Die Unterbrechung bei der Ceausescu-
Rede, der verzweifelte Versuch eines britischen Reporters, im Kugelhagel vor der Kamera
einen Satz zu Ende zu fiihren, die Bild- und Tonstérungen, das Durcheinander im Fernseh-
studio: In Videogramme erscheint Geschichte fast wie eine Fehlfunktion des medialen
Apparats.

Das Projekt von Farockis Filmen aus den siebziger Jahren war — historische — Auf-
kldrung, das Lernen aus der Geschichte., Das Lernen ist entmutigt”, hei3t es allerdings schon
in Zwischen Zwei Kriegen. Aus der Geschichte, von der Videogramme erzéhlt, kann man wirk-
lich nichts mehr lernen. Darum ist auch die Frage, ob die Revolution vom Fernsehen gefalscht
war, unwesentlich, Am Ende des Films heif3t es:, Seit seiner Erfindung schien es eine Grundbe-
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stimmung des Films zu sein, Geschichte sichtbar zu machen. Er konnte die Vergangenheit abbil-
Jen und die Gegenwart in Szene setzten... Der Film war maglich, weil es Geschichte gab.
ynmerklich, wie beim Fortschreiten auf der Mdbiusschieife, wurde die Seite gewechselt. Wir
schauen zu und miissen denken: Wenn der Film maglich ist, ist auch Geschichte mdglich.“

Doch diese Geschichte ist kein dialektisches Aufschwingen zum Besseren mehr, wie es
der Marxismus versprach, den Farocki in seinen Lehrfilmen darstellen wollte. In Videogram-
me ist Geschichte bloR noch ein (mediales) Chaos. Geschichte ist nicht mehr Fortschritt hin
Lu einer besseren, gerechteren Gesellschaft, sondern nur noch ein unbegreifliches Gesche-
hen ohne Sinn und ohne Verstand.

gin Tag im Leben der Endverbraucher

Zu Beginn seines Films Deutschlandbilder (1983) sagt Hartmut Bitomsky, die Fotos und
Filme aus der NS-Zeit, aus denen der Film montiert ist, seien Agenten vergleichbar, die zur
anderen Seite Uberlaufen und dort ,umgedreht" werden. Auch in Ein Tag im Leben der End-
verbraucher werden Bilder ,umgedreht". Diese Bilder stammen aus der Fernsehwerbung.
Farocki hat aus Werbespot-Ausschnitten einen fiktiven Tagesablauf zusammengeschnitten.
Wie Bitomsky hat auch er fiir seine Methode eine griffige Metapher gefunden:,,ich bin wie
ein Erpresser vorgegangen, der sich aus Zeitungen Buchstaben herausschneidet, um seine
Losegeldforderung zu schreiben."

Als der Film 1993 bei der Duisburger Filmwoche lief, ergab die anschlieRende Diskussion,
dafé fast jeder im Publikum schon einmal ,von so einem Film getrdumt hat, aber keiner hat
ihn bisher gemacht.“** Das stimmt zwar nicht ganz: Der Amerikaner William Farleys hat den
Kurzfilm Made for Television (1981) ebenfalls aus Commercials kompiliert. Doch Farley hatte
die Werbefilme zu einem sinnlosen, visuellen Trommelfeuer zusammengeschnitten,
wihrend Farocki den Bildern eine neue, narrative Ordnung iiberstiilpt.

DaR dieser Film nicht friiher gemacht wurde, obwohl die Idee so naheliegend ist, hat viel-
leicht damit zu tun, daR diese Art der Kompilation sehr viel Arbeit macht: Farocki sichtete fast
10,000 Werbefilme, die er von Werbeagenturen und Firmen zur Verfligung gestellt bekom-
men hatte. Aus diesen Spots iiberspielte er auf Sammelkassetten Ausschnitte, die dhnliche
Motive hatten (wie Waschen, Arbeit oder Friihstiick), und montierte daraus schlieflich eine
,narrative” Bildfolge. Der Arbeitsaufwand war viel groRer als erwartet: ,Ich habe den Film
anderthalb Jahre zu spit beim Sender abgeliefert.”>”

Auf die Idee, einen Film aus Werbefilmen zu machen, war Farocki gekommen, als er
durch Zufall beim Umschalten von einem Fernsehkanal auf den anderen von einer Rekla-
me fiir Lux-Filterzigaretten in eine fiir Lux-Seife geriet. Endverbraucher macht aus diesem
Zufalls-Cut-Up eine dsthetische Methode. Wie ein Zapper, der sich nicht von Programm
zu Programm, sondern von Werbeblock zu Werbeblock schaltet, hat Farocki aus den Wer-
befilmen einen grotesken Tagesverlauf zusammengestellt: Wahrend Schlummernde
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noch in ihren Betten liegen und darauf warten, mit einem TaBchen Kaffee geweckt y,
werden, ist im Auftrag einer Tiefkiihlgemuse-Firma auf den deutschen Feldern schon dg,
»Wettlauf um den frischesten Spinat” im Gange. Eine Hausfrau bekommt von ihrep,
Mann zum Friihstiick das Kompliment ,,Dein Kaffee ist heute mal wieder besonders qute
wahrend eine andere, deren Mann den Kaffee im Biiro vorzieht, von Frau Sommer erfah.
ren muf: ,Miihe allein genigt eben nicht”. Ein Zahnarzt gratuliert seiner gliicklic,
ldchelnden Patientin zu ihren Zdhnen, etwas spater 1a8t Gustav Knuth wissen, daf er sich
auf seine Corega Tabs verlassen kann.

Um eine Kritik an der Werbung ging es Farocki allerdings nicht:, Mit der Werbung jst
es wie mit der Kirche: Auch wenn man nicht daran glaubt, muR man die Kunst anerken.
nen. Die Werbung hat Kritik an sich immer ironisch eingeschlossen und so wirkungslos
gemacht.”* Das Verfahren des Films ist eher das der kritischen Affirmation. Farockj
selbst hat die Endverbraucher mit Richard Hamiltons berihmter Collage ,Just what is it
that makes today’s homes so different, so appealing?“ (1956) verglichen. Auch hier we.
den Werbebilder nicht direkt kritisiert, sondern durch eine verdichtende Kombinatorik
verzerrt.

Wie in den Essayfilmen spielt Farocki auch in Endverbraucher mit der ,,Permutation”
von Motiven: Ein Bild vom Vollmond und eine Aufnahme von Meereswellen aus einem
BMW-Spot durchziehen den Film wie ein Leitmotiv. Eine Zeitrafferaufnahme von einer
ndchtlichen GroRRstadt aus einem Film, der fiir eine Video-Kamera wirbt, wird ebenfails
leitmotivsch eingesetzt. Gelegentlich zeigt Farocki auch erst nur einen kurzen Ausschnitt
aus einem Spot, um ihn spédter vollsténdig vorzufiihren. Diese Art der Montage fiihrt zu
einer Neubewertung des Reprdsentierten und betont die Eigenwertigkeit der Bilder.
indem er die Werbe-Bilder als ,Montagezellen” (im Sinne Eisensteins) benutzt, betont
Farocki auch die Polyvalenz dieser Bilder.

In keinem anderen von Farockis Found-Footage-Filmen werden die einzelnen Film-
fragmente so riicksichtslos einer fremden, aufgesetzten Struktur unterworfen wie in die-
sem. Der ,Story" des Films zu folgen, ist darum anstrengend und an der Grenze dessen,
was man kognitiv verkraften kann: Im Stakkato prasseln die Bilder auf den Zuschauer ein,
Farocki hat das spater auch selbstkritisch eingerdumt: ,Das ist, als ob man Nahrung zu
sich nimmt, die nur aus Ballaststoffen besteht... Wenn man den Film unvorbereitet sieht,
fragt man sich wahrscheinlich danach: "Was war da eigentlich?"* 3%

Von der Disziplinar- zur Kontrollgesellschaft: Arbeiter verlassen die Fabrik
#Irgendwo im Westen, Eine Fabrik, in der es unmaglich ist, Werkzeug oder Material zu
stehlen. Die Arbeiter werden nicht durchsucht. Stattdessen ist am Ausgang ein riesiger
Magnet. Kommentar tiberfliissig... MufS in den KAPITAL-Film...“
Sergej Eisenstein: Tagebucheintragung 2./3. April 1928
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Ich glaubte, Verurteilte zu sehen...”
jrene in Rossellinis ,Europa 51°, als sie Arbeitern,
die die Fabrik verlassen, begegnet

Man kénnte Arbeiter verlassen die Fabrik ein ,Remake" nennen. SchlieBlich ist der
gilm, mit dem fir die meisten Filmhistoriker die Geschichte des Kinos.beglnr.lit, unt.er Qem
g|e|¢;hen Titel bekannt: 1895 stellte der franzdsische Industrielle Louis Lumlere.d|.e Film-
xamera, die er gerade gebaut hatte, vor dem Werktor seiner Fotopla.tten-.Fabnk in Lyon
auf und filmte die Arbeiterlnnen, die durch das Werktor kamen. Der Flllm gmg unter dem
Titel La sortie des usines in die Filmgeschichte ein: Arbeiter verlassen d|e‘Fabr|k.. '

farocki hat Lumiéres knapp 4osekiindigen Probefilm an den Beginn seines .Fllm-
gssays gestellt. Von diesem Bild ausgehend reiht er Ausschnitte aus zjwr}den.en Fnllmen
aneinander, die dhnliche Szenen zeigen. Als Leitmotiv gliedert der Lumnere-Fxlm dieses
Material zu einem Stiick Meta-Kino: Arbeiter verlassen die Fabrik ist ein hochgradlg selbs-
treflexiver Film, der das Wesen und die Geschichte des Kinos mittels Fremdmaterial ana'-
ysiert und versucht, das Medium zu verstehen, indem er einzelne Bilder aus dem narrati-
ven FluR ihrer Herkunftsfilme" heraustrennt und miteinander in Verbindung setzt. .

Der Film war Farockis Beitrag zum hundertsten Geburtstag des Kinos im Jahr 1995. W!e
Videogramme und Die fiihrende Rolle ist auch er ein Film Uber Geschichte': Uber die
Geschichte des Kinos und tiber die Darstellung von Geschichte im Film. Farocki sel'bst hét
seinen Film eine ,motivgeschichtliche Studie” 364 genannt, die das Bild der Arbeiter, fjne
die Fabrik verlassen, als ein Topos der Filmgeschichte untersucht. Er verglich seinen Film
mit einem Eintrag in ein etymologisches Lexikon: Arbeiter verlassen die Fabrik will das Wer-
den eines Filmmotivs erforschen, so wie das Grimmsche Wérterbuch verzeichnet, wie sich
im Lauf der Zeit die Bedeutung und Schreibweise eines Wortes verandert haben.

Arbeiter verlassen die Fabrik handelt nicht von einem beliebigen Kinomotiv: Der Film
erzahlt nicht nur von einem Filmbild, sondern entwickelt — ausgehend von dem Lumiere-
Film — einen Diskurs Giber die Arbeit und wie sie sich in den letzten 100 Jahren verdndert
hat. Der Titel des Films ist darum doppeldeutig: In Arbeiter verlassen die Fabrik geht es

nicht nur um die leibhaftigen Arbeiterinnen, die eine wirkliche Fabrik verlassen, sondern
auch um das Verschwinden von korperlicher und industrieller Arbeit in Europa und Nor-
damerika in den letzten hundert Jahren, ein Thema, das auch schon in Wie man sieht eine
Rolle spielt.

Arbeiter illustriert so den Ubergang von der ,Disziplinargesellschaft” (Foucault) zur
,Kontrollgesellschaft” (Deleuze). Foucault hat in ,Uberwachen und Strafen” beschrjeber'\,
wie die Disziplinargesellschaft der Frihmoderne die EinschlieRungsmilieus” Gefdngnis
und Klinik hervorbrachte — aber auch die Schule, die Kaserne und eben die Fabrik®®. Die-
se ,EinschlieRungsmilieus” nahmen sich Lausdriicklich das Kloster, die Festung, die ge-
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5ch|0559”e Stadt zum Vorbild"*. In den Fabriken wurde Disziplin durch Klausur geschaffen
und die Arbeit aus dem Gesamtleben ausgegrenzt. Gilles Deleuze hat diese Argumentati-
on spater aktualisiert: Fiir ihn sind heute ,Kontrollgesellschaften” dabei, die Disziplinarge-
seuschaften abzuldsen: Spatestens seit Ende des Zweiten Weltkriegs sind in Westeuropa !
subtilere Methoden der Beherrschung an die Stelle der Disziplinierung durch Einsch- l

I

l

lieRung getreten. Macht und Eigentum werden nicht mehr durch hohe Mauern und ver-
schlossene Werktore geschiitzt, sondern durch unauffallige, oft unsichtbare Apparaturen
und Sozialtechniken’™, Arbeiter verlassen die Fabrik beschreibt, wie das Kino diesen ProzeR
3bgebi|det hat.
Es ist ein eigenartiger Zufall, daR Louis Lumiéres neugebaute Kamera sich so zielsicher
! . auf das EinschlieBungsmilieu der Fabrik richtete. Noch bemerkenswerter ist jedoch, dafl
Found-Footage- schon der Film, mit dem die Filmgeschichte begann, Arbeiterinnen nicht bei der Arbeit
R\s.vlfelztg':"?ﬂrn?em . | zeigt, sondern vielmehr, wie sie aus der Fabrik herausdrangen.
Farocki beginnt Arbeiter mit dem Lumiére-Film und friert dann das Bild ein: ,Von dje-
. ‘ ser ersten Vorfiihrung bleibt zuriick, daf alle ziigig fortstreben, als zége sie etwas fort",
gz.m;usdm'": ¥ R - heifst es im Kommentar zu diesem Bild. Auf diese Bewegung konzentriert sich der erste
¥ ‘ ; ' A der vier Teile des Films: Er zeigt Ausschnitte aus Dokumentarfilmen, in denen die Arbei-

Chaplins ,Modern
Times" in, | : i e ter aus dem gedffneten Werktor geeilt kommen. ,Die Arbeiter rennen, als ob sie schon

Arbeiter verlassen

die Fabrik” _ Y8y & e A L2 8 ATh suviel Zeit verloren haben”, heiRRt es iiber einen Dokumentarfilmausschnitt, und tber
L einen anderen: ,Sie laufen, als wiifiten sie, wo es besser ist”. Diese kurze Sequenz be-
schreibt bereits die Methode des Films: Farocki nimmt das disparate Material als Aus-
gangspunkt fiir sehr subjektive Betrachtungen und Beobachtungen. Es ist der strenge |
Voice Over-Ton, der die Found Footage Bilder zusammenhailt.

Schon dieses erste Kinobild zeigt auch ein Motiv, das Arbeiter thematisiert: das Werk-
tor. Das Werktor dient als Schnittstelle zwischen dem &ffentlichen Raum und dem kapi-
talistischem Privatbesitz, es ist inszenierter, theatralisch Uberhéhter Ausdruck diesen
Ubergangs™. Karl Marx hat {iber das Werktor geschrieben, daR Kapitalist und Arbeiter es
auf ganz unterschiedliche Weise durchschreiten: ,...der eine bedeutungsvoll schmun-
zelnd, der andere scheu, widerstrebsam, wie jemand, der seine eigene Haut zu Markte
tragt und nun nichts anderes zu erwarten hat als die — Gerberei*#, Als Ort, an dem sich
Klassengegensdtze manifestieren, war das Werktor im Kino darum auch die Kulisse flr
politische Auseinandersetzungen, Arbeitskimpfe und Blockaden. Mit diesen Themen
beschaftigt sich der zweite Teil des Films. In diesem Teil von Arbeiter erscheinen auch die
ersten Aufnahmen aus Filmklassikern, unter anderem Vertows Der Deserteur (1933), Cha-
plins Modern Times (1936), Griffiths Intolerance (1916) und Antonionis Deserto Rosso
(1964).

Nach einer Sequenz aus Robert Siodmaks The Killers (1946), in der Gangster mit
gestohlenen Lohngeldern die Fabrik verlassen, erscheint zum ersten Mal Found Footage
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aus e'lner Uberwachungskamera: Uberwachen und Strafen - davon handelt der drj
des Films. Wieder kehrt Farocki zu der filmischen , Urszene* der Gebriider Lumirérrltte -
f‘]';j,'::] ;nentiert: +Wo einmal die erste Kamera stand, da sind heute hunderttauseenfjumd‘
; chungskameras zur Stelle”. Das Werktor war in den vorangegangenen S e
el.ne Art Barrikade erschienen. Die Aufnahmen von Uberwachungskameras z .Ze“en .
dle.se Art von physischer Blockade tberfliissig geworden ist. Sie sind ein u IE'QEH: A
Beispiel fiir ,automatische” Bilder: Filmaufnahmen ohne einen Schopfer e
- ll))erhle'czte Teil von A.rbe::ter verlassen die Fabrik beschiftigt sich mit einer weit,
obachtung, die Farocki bei der Arbeit mit dem Filmmaterial gemacht hat: In o
dene.n Arbeiter die Fabrik verlassen, konzentriert sich die Handlung und Ka.mer:e:;nl .
j:th en;(zelne Pr?tagonisten. +Die f?elegschaﬂ lduft auseinander. Das Leben der Einzf.jn:1 ‘
en kann beginnen, nachdem die Arbeitszeit um ist.” Drei Szenen aus zwei vollk -
verschiedenen Filmen zeigen das: In Szenen aus Fritz Langs Clash by night (mit zﬂmmen
Mon.roe), Pasolinis Accatone und werden zunichst immer Gruppen von A ba’f"yn
gezeigt, aus denen die Kamera dann in langen Plansequenzen mit Hilfe von Fahrrt -
Kadrage eine Hauptperson hervorhebt. Am Ende von Arbeiter verlass i . Un.d
erscheint noch einmal der Lumiére-Film. e
Wir:?-“iier- geht e? um die Doppélnatur der Bilder: Einerseits kénnen sie etwas tiber di
. ichkeit mitteilen, andererseits kann man mit Bildern auch iiberwachen und k :
t@heren, wie die Aufnahmen einer Uberwachungskamera verdeutlichen. IndemnFaroorl:T
ETI?: Auswahl aus d‘em ,,Univer.sum der technischen Bilder ,, (Flusser) einem narrativcenI
uB unterordnet, zeigt er, daR Bilder zu autonomen Einheiten geworden sind: U
abrufbar und adressierbar. ey
In einem Text, den er zu diesem Film geschrieben hat, heiflt es: ,Filmbilder grei
nach Ideen und werden von diesen ergriffen. Dabei werden die Bedé;tun eni %:/‘?'feﬁ
chen aufgegriffen, als teile die Welt aus sich heraus etwas mit."” Der GebErt I'I1m|f lrk'h.
ser Bedeutung ist in Arbeiter freilich der Filmautor. Im Gegensatz zu den EssaS fE'!I erdl?_
denen der Autor verschiedene Wirklichkeitsfragmente in ein vages Verhaltnis z}; I 'menclim
St.atzte und Komplexitdt organisierte, verleiht er hier den zeichenhaft geword emar'] ]
bildern wieder eine Ordnung und eine neue Bedeutung. i

ok
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In der wirklich verkehrten Welt ist das Wahre ein Moment des Falschen.

Guy Debord

Found-Footage—Filme hinterfragen wie kein anderes Filmgenre die mimetische Funk-
tion von Kinobildern, Das Verhaltnis von Abbild und Abgebildetem war von Anfang an
das Thema von Farockis Filmen, und so ist es eigentlich erstaunlich, daf® er erst relativ
gpit zum Found-Footage-Film kam. Wie In vielen seiner Filme geht es hier um die Dispo-
sitive des Kinos: Das filmische Fremdmaterial dient als Grundlage fiir einen Diskurs tber
die parstellungsformen des Films. Nach dem Versuch, in den Filmen der politischen Pha-
se (Zwischen Zwei Kriegen, Etwas wird sichtbar) neue Bilder zu inszenieren, um die Wirk-
lichkeit zu beschreiben und nach dem Projekt der Cinéma-Vérité-Filme, in der gesell-
schaftlichen Wirklichkeit Spuren der Inszenierung zu suchen, geht es bei den Found-Foo-
tage-Filmen darum, in (Klischee-)Bildern aus Filmen einen Rest von Wirklichkeit zu ent-
decken. Farocki:,,Man muR keine neuen, nie gesehenen Bilder suchen, aber man muf die
vorhandenen Bilder in einer Weise bearbeiten, daf sie neu werden... Mein Weg ist es,

nach dem verschiitteten sinn zu suchen und den Schutt, der auf den Bildern liegt, weg-

surdumen.”
Die Kollision der disparaten Bilder in den Found Footage Filmen ist oft als eine Art

winstlerischer Rebellion gegen das Kino-Bild beschrieben worden. Das mag fur die Wer-
ke anderer Found Footage-Macher zutreffen, aber nicht fiir die Farockis: Seine Found Foo-
tage Filme sind nicht ikonoklastisch. Wenn er mit gefundenem Material arbeitet, richtet
er sich nicht gegen das Bild als solches, sondern gegen eine naive Auffassung vom kine-
matographischen Bild als unvermitteltem Reprdsentanten von Wirklichkeit. Was Peter
Tscherkassy (iber den Found Footage Film geschrieben hat, gilt auch fir Farocki: ,Was
betont wird, ist der Charakter des Gemachten, des Hergestellten im Unterschied zur
scheinbaren Natiirlichkeit im Verhaltnis von Abbild und Abgebildetem ="

Im Kapitel iiber die Filmessays habe ich gezeigt, daB in Filmen wie Wie man sieht und
Bilder der Welt und Inschrift des Krieges die Bilder autonome Elemente eines Film-Ganzen
sind und zu diesem in einem emanzipierten” Verhdltnis stehen. Farocki de-montiert sein
Material nicht, wie Bruce Connor und andere es in ihren Collage-Filmen getan haben,im
Gegenteil: Bei seinen Found Footage Filmen sind die disparaten Teile so kombiniert, daR
sie wieder ein organisches Ganzes bilden, oder sogar Geschichte(n) erzihlen. Die Reflexi-
on, die die Essayfilme auslosen sollen (wie die Brandung des Meeres, die Gedanken frei-
setzt), ist bei den Found Footage Filmen wieder in das FluRbett der autoriellen Intention

geleitet.
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e STOP

Rewind. Noch mal spult die Videokassette zurlick, noch einmal sind wir in Knokke.
stop. Play. Das Band mit Claudia von Alemanns Film Exprment! 67 (iber das Experimen-
talfilmfestival in Belgien rollt leise summend am Magnetkopf des Videorekorders vorbei,
und noch einmal sieht man die Tumulte im Spielkasino in Knokke und das Spektakel, das
ich am Beginn dieser Arbeit Farockis ,Ur-Szene" genannt habe. Noch einmal schreien auf
dem Monitor Farocki und seine Kommilitonen auf der Festivalblihne nach Réalité, Réalité,
nach Wirklichkeit, Wirklichkeit. Was ist mit den Kinobildern von der,,GroRen Wirklichkeit”
in den knapp dreiRig Jahren zwischen diesem Filmfestival-Skandal und heute gesche-
hen?

Ob heute noch jemand an die aufklarerische und wirklichkeitsverandernde Kraft von
Filmbildern glaubt, die damals in Knokke eingefordert wurde? Eine explosionsartige
zunahme von bewegten Bildern bei neuen Fernsehsendern, in Videospielen und auf
Computermonitoren, hat zu einer Entwertung und Entautorisierung des Bewegungsbil-
des gefiihrt. Durch das Fernsehen und den Videorekorder sind die Bilder verfligbarer und
alltdglicher geworden als zu der Zeit, als Farocki begonnen hat, Filme zu machen. Er selbst
hat von dem Gefiihl gesprochen, ,als ob nach 100 Jahren Film plus 100 Fernsehkanilen
die filmischen Ausdriicke vorgebildet sind."™

Gleichzeitig verdndern sich die Darstellungsmethoden des Kinos durch die techni-
schen Moglichkeiten, die digitale Bildmanipulation und computergenerierten Bilder bie-
ten. Die technischen innovationen, die den ,Stained Glass Knight" in Young Sherlock Hol-
mes (1985), dem ersten Spielfilm, der diese Moglichkeiten der digitalen Bildmanipulatio-
nen nutzte, moglich gemacht haben, waren Gegenstand ausfiihrlicher Berichterstattung
in der Kino-Fachpresse, Aber erst die digitalen Special Effects in Robert Zemeckis Forest
Gump (1995) oder in In the Line of Fire (1994) von Farockis ehemaligem Kommilitonen
Wolfgang Petersen haben eine Diskussion iiber die Authentizitét des Kinobilds im Zeital-
ter seiner digitalen Bearbeitung ausgeldst. Inzwischen wird die digitale Nachbearbei-
tung von Fotos und Filmbildern langsam alltaglich.

Was mit dem Film und mit unserer Wahrnehmung von medial vermittelter Realitat
geschieht, wenn wir im Kino unseren Augen nicht mehr trauen konnen, dariiber méchte
ich an dieser Stelle gar nicht spekulieren.2™ Was in diesem Zusammenhang interessiert,
ist, was mit den Filmen Harun Farockis geschieht, wenn die Fotografie und die Filmbilder
ihre ,photographische Authentizitat" verlieren. Diese Arbeit ist von der Idee ausgegan-
gen, daR seine Filme sich alle mit der besonderen Dialektik des fotografischen Bildes
beschaftigen: daR diese einerseits eine direkte Einschreibung des Wirklichen in ein tech-
nisches Medium darstellen, daR der Film aber auch seine Codes hat und zu einer Sprache
geworden ist, durch die die ,GroRe Wirklichkeit” gelegentlich , Zeichen gibt". André Bazin,
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der diese ,Zeichenwerdung" des fotografischen Bildes wohl als erster beschrieben hat
(wAndererseits ist der Film eine Sprache.””), hat dennoch dem fotografischen Bild eine
besonders privilegierte Rolle bei der Abbildung des Wirklichen zugesprochen. Doch nicht
erst seit es moglich geworden ist, ein Bild Pixel fiir Pixel zu verdndern und so vollkom.
mene Manipulationen von fotografischen Abbildungen zu schaffen, ist die ,Beziehung
zur Natur” des fotografischen Bewegungsbildes, von der Bazin gesprochen hat, proble.
matisch geworden.

Die vollkommene Manipulierbarkeit und die M(’jglichkéit endloser ,Post-Production”
von mechanisch aufgenommenen Bildern wird unsere Wahrnehmung der Wirklichkeit
und der Bilder von der Wirklichkeit in einem heute noch kaum vorstellbaren MaR verin.
dern. Und auch auf das Werk eines Filmemachers, der sich so intensiv wie Farocki mjt
dem Gegensatz zwischen Abbild und Code beim fotografischen Bild auseinandergesetzt
hat, wird diese technischen Entwicklungen ihre Auswirkungen haben.

Wahrend ich fiir diese Arbeit recherchierte, habe ich Farocki oft sagen gehort: ,ich
denke viel liber Sampling nach.” Sampling, das digitale Abspeichern und Verdndern von
Musik und anderen Ténen und Gerduschen, ist sozusagen die akustische Form von digi-
taler Bildbearbeitung®. Bei Techno, dezidierter aber beim Hip Hop, werden diese ,Sam-
ples”, die digitalisierten Soundfetzen, wieder zu Musikstiicken zusammengefiigt — eine
dhnliche Methode, wie sie Farocki in seinen Found Footage Filmen angewendet hat. Fiir
ihn wie fiir das Kino generell kdnnten von derartigen ,Recycling“-Techniken wichtige
asthetische Impulse ausgehen.

Bisher kamen allerdings die Kino-Innovationen im Bereich der digitalen Bildverdnde-
rung nicht von der filmischen Avantgarde, sondern wurde von Special-Effects-Firmen in
Hollywood flir Filme wie James Camerons Terminator 2: Judgement Day oder Robert
Zemeckis Death becomes her entwickelt. Es wird interessant sein, wie sich Farocki und
andere Independent-Filmemacher mit diesen Neuerungen auseinandersetzen. Andrej
Ujicas Found Footage Film Out of the present, den Farocki koproduziert hat, ist einer der
ersten Autorenfilme, der mit der Moglichkeit digitaler Bildmanipulation arbeitet.

In einer Rede hat Farocki gesagt: ,Fotografie und Film sind mit ihrer lichtchemischen
Apparatur aus dem mechanischen Zeitalter, die Bilder sind Abdriicke tatsdchlicher und
gegenstandlicher Objekte. Diese Zeit geht zuende."” Ich bin gespannt darauf, wie er,der
die Dispositive der filmischen Darstellung in seinen Filmen und Aufsitzen so griindlich
wie fast kein anderer Regisseur thematisiert hat, diesen technologischen Paradigmen-
wechsel reflektieren wird.

Plato hat den frei argumentierenden Philosophen von dem unter Erfolgsdruck ste-
henden Rhetor durch den Begriff der ,scholé” unterschieden: der betrachtenden MuBe.
Wie ich gezeigt habe, hat in Farockis Werk ein Wandel stattgefunden, der mit dhnlichen
Termini beschrieben werden kann. In seinen friihen Filmen hat er versucht, mit den Mit-
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teln des Mediums Kino agitatorischen Zwecken zu dienen. In seinen neueren Filmen hat
dieses SendungsbewulRtsein Raum fiir einen eher kontemplativ-essayistischen, betrach-
tenden Blick auf die Welt gemacht. Farocki wurde vom Kino-Rhetor zum Kino-Philoso-
phen.

Waren seine friihen Filme bis Zwischen Zwei Kriegen, die ich als ,Guerilla-Kino" be-
zeichnet habe, noch einem dezidiert marxistischen Weltbild verpflichtet, signalisiert
Etwas wird sichtbar eine Abkehr von Farockis Selbstkonstruktion als marxistischer ,Gue-
rilla-Filmemacher”, der in Opposition zum dem — von der deutschen Filmférderung
unterstitzten — Neuen Deutschen Film arbeitete. Die vorangegangenen Filme ,gegen
den Film und gegen das Fernsehens" gehoren zu den radikalsten AuRerungen des west-
deutschen Kinos nach 194s. Sie sind Teil des filmischen NachlaR der Studentenbewe-
gung, durch die Farocki in seiner Zeit an der Berliner Filmakademie gepragt wurde. Seine
vita in den siebziger und achtziger Jahren reflektiert auch die Entwicklung der Neuen
Linken, die in Westdeutschland aus der 68er-Revolte hervorgegangen ist.

Spatestens nach seinem einzigen Spielfilm Betrogen verschiebt sich Farockis Auto-
ren-Selbstverstiandnis hin zu einer Selbstkonstruktion, die ich als ,audiovisuellen Hand-
werker” bezeichnet habe. Wie der ,Schriftsteller und Schmied” Georg K. Glaser, den er in
einem Dokumentarfilm portraitierte, operierte er nicht mehr aus einer direkten Opposi-
tionshaltung gegen die kapitalistische Gesellschaft und ihre technologisch-wissen-
schaftliche Produktionslogik, stellte sie aber sowohl durch seine Filme wie durch seine
Arbeitspraxis noch immer in Frage.

In den achtziger und neunziger Jahren arbeitete er vor allem in drei Genres: dem
Dokumentarfilm, dem Essayfilm und dem Found Footage Film. Wahrend er in seinen
Dokumentarfilmen einen beobachtend-distanzierenden Blick auf die Dienstleistungsge-
selischaft der Gegenwart wirft, reflektiert er in den Essayfilmen und den Found Footage
Filmen mit gefundenen und selbstgedrehten Bildern iber Technologie, Geschichte, Krieg
und Bildproduktion. Die Grundhaltung, die diese Filme pragt, ist nicht mehr die eines Agi-
tators oder (mit Plato) eines Rhetors, der mit seinen AuBerungen grundlegende BewuRt-
seinswandel ausldsen will, sondern die eines Philosophen, der in seinen Filmen die Welt
mit betrachtend-kontemplativem Blick betrachtet.

In seinen friihen Filmen wollte er seine marxistisch gepragten Ideen Uiber die gesell-
schaftliche Wirklichkeit in Bildern ausdriicken. Damit stand er letztlich in der Tradition
des deutschen ldealismus, der ,vom Himmel auf die Erde” herabstieg, wihrend seine
neueren Filmen ,von der Erde zum Himmel gestiegen” sind; in ihnen wird ,,von den wirk-
lich tatigen Menschen ausgegangen und aus ihrem wirklichen LebensprozeR auch die
Entwicklung der ideologischen Reflexe und Echos dieses Lebensprozesses dargestellt”,
wie esin ,Die deutsche Ideologie” von Marx/Engels heift. In den Dokumentarfilmen sind
es selbstgedrehte Aufnahmen aus den Biiros und Trainingszentren Deutschlands, in den
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Essayfilmen und den Found Footage Arbeiten die Film- und Medienbilder selbst, 3,
denen er durch Montage und Kommentar Aussagen Uber die ,ideologischen Reflexe ynqg
Echos dieses Lebensprozesses” schopfen will.

Gerade Farockis Dokumentarfilme spiegeln darum einen Aspekt deutscher Wirklich.
keit wider, der von anderen Filmemachern erst viel spater zur Kenntnis genommen ung
filmisch reflektiert worden ist: der Paradigmenwechsel von einer industriell geprégten,
~formierten Gesellschaft” hin zu einer postmodernen Dienstleistungsgesellschaft, in dey
ein wachsender Teil der Bevdlkerung nicht mehr in festen Arbeitsverhdltnissen angeste||t
ist, sondern in ,entgarantierten” Positionen von SOHos (Small Offices/ Homes) aus de;
eigenen Wohnung operiert. Uber genau diese Existenzform als Filmautor/Kiinstler hat
Farocki freilich schon in seinen Aufsdtzen aus den siebziger Jahren und in Filmen wie
Schnittstelle reflektiert.

Als ,audiovisueller Handwerker" arbeitet er seit Jahren als ,free-lancer” mit seinem
eigenen Equipment aus seiner eigenen Wohung auf eigene Rechung und eigenes Risiko,
Diese Arbeitsweise, die in den sechziger und siebziger Jahren nur das zweifelhafte Privi-
leg einer kleinen Gruppe von Kiinstlern und Publizisten gewesen ist, wird langsam ein
gesellschaftlicher Normalfall. Die Modelle der Arbeitsorganisation, die heute bei GroR-
unternehmen zum ,Leitbild" geworden sind, sind dem Autorenselbstbild verwandt, das
Farocki in den siebziger Jahren noch als die Methode einer kiinstlerisch dissidenten Exi-
stenz betrachtet hatte. Paradoxerweise war gerade der ehemalige Marxist und Guerilla-
filmemacher ein Avantgardist der neuen post-fordistischen, ,schlanken* Arbeitsmodelle
ohne Arbeitgeberverpflichtung und Tarifvertrag. Schon in seinem Film Etwas wird sicht-
bar von 1982 hatte er weitblickend konstatiert, dal? der Kapitalismus die ,kleinen”, ,,matr-
ginalen” Operationsweisen der Guerilla zu noch effektiveren Produktionsmethoden
(,down-sizing") umformen kann.

Der beschriebene Paradigmenwechsel stellt auch die Rolle des Kiinstlers/Autoren als
aulerhalb der Gesellschaft stehenden Betrachter und Analytiker in Frage. Farocki hat als
Kiinstler und Filmemacher mit seinen Filmen auf diese Umgestaitung der biirgerlichen
Gesellschaft, die auch radikalen Widerspruch zu einer Methode der Produktionssteige-
rung umformen kann, reagiert. Er hat die Position der fundamentalen Opposition durch
eine klinstlerische Haltung der Kontigenz ersetzt.
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AUS GESPRACHEN

»Wenn man Bach zeigt, wie er komponiert, dann versteht man ja auch nicht, warum ¢y
Bach ist.”

Bei der Vorbereitung fiir diese Arbeit habe ich mit Harun Farocki fiinf Interviews
gefiihrt. Aus diesen Gesprachen habe ich einige Ausziige ausgewahit. Die Unter-
brechungen sind gekennzeichnet.

Du gehértest zum ersten Jahrgang an der Deutschen Film und Fernsehakademie in Ber.
lin (DFFB). Was waren das fiir Leute, die mit dir zusammen angefangen haben?

Fast zehn Jahre lang hieR es:,Bald gibt es eine Filmakademie“, und deswegen
haben sich im Grunde zehn Jahrginge aufgestaut. Am Anfang waren die Leute zwi-
schen 22 und 40 Jahre alt, und groftenteils gab es unter uns ein knallhartes Konkur-
renzverhalten. 1967/68 dnderte sich das, was man schon an den Credits sieht, auf denen
die Namen der Autoren kaum zu erkennen sind. Heute ist es ja wieder so, daR die Film-
studenten den Nachbarn abschreiben lassen und die Vor- und Abspénne ihrer Filme
schoner sind als unsere Filme es je waren.

Mit welchen Zielvorstellungen waren die Studenten damals an die DFFB gekommen?
Das waren unheimlich verschiedene Leute. Ein groRer EinfluB war die Nouvelle
Vague und das New American Cinema. Wolfgang Petersen war vom polnischen absur-

den Kino beeinflukt. Der war unheimlich baliebt, machte auch den gréften Blddsinn
mit, aber beeinfluRt hat ihn die Akademie tiberhaupt nicht. Helke Sander kam vom
Avantgardetheater her. Der Holger Meins hat so einen Film im Stil des Direct Cinema
gemacht {iber einen Lumpensammler. Philip Sauber hat einen tollen Film gemacht, der
50 ein biRchen nach Murnau aussah. Der ist 1975 in KoIn bei einer RAF-Fahnung von der
Polizei erschossen worden. Der Gerd Delp machte damals mit Michael Klier eine Zei-
tung, so eine Cahier-Imitation, wo man iiber einen Western was ganz geheimnisvolles
schreiben konnte, so neo-sensibilistisch. Aber der konnte drehen! Ganz ohne Kamera-
mann und Tonmann! Leider ist er nicht zum Film gegangen, sondern heute Fluglotse.

Und du selbst? Warum hast du dich fiir die Filmakademie beworben?

Mit Film hat man am schnellsten Feedback. Wenn man mit Film anfangt, kann man
schon nach zwei, drei Jahren etwas zeigen. Ich hatte vorher geschrieben, habe Theater
und Radio gemacht, halt das getan, was ein junger, ehrgeiziger Mensch so tut, und
dann ergab sich das mit der Filmakademie.

Ich hatte natiirlich das Vorbild Frankreich, die Nouvelle Vague, wo plétzlich ganz
andere Leute Filme machen konnten als friiher. Was wir damals gar nicht so begriffen

hatten, war, daR dadurch, daf3 diese ganze neue Medienbranche aufkam, plétzlich so
eine Explosion von Autoren méglich war. Pl6tzlich konnte man selbst was auf die Beine
stellen und war nicht mehr auf diesen festen, ministerienartigen Apparat von Film und
Fernsehen angewiesen, dieses Studiosystem, das die Themen und die Vorgehensweisen
in Zehn-Jahres-Pldnen beschlieRt. Das war uns damals gar nicht klar, aber das ist ja oft
s0, dal Leute in einen bestimmten Beruf drangen, bevor die groen Aussichten in der
Zeitung stehen.

5o wie du es beschreibst, kommt es mir vor, als ob die meisten anderen Studenten noch
recht unpolitisch waren, als sie auf die DFFB kamen. Doch zwei Jahre spater wurde die
schule aus politischen Griinden von den Studenten besetzt und in Dziga-Wertow-Aka-
demie umbenannt...

Der 2.Juni 1967 hat in der Filmakademie eine unglaubliche Krise ausgelost. In dem
Jahr ist kaum ein Film fertig geworden. PI6tzlich hatten viele einen viel hoheren
Anspruch an sich selbst und wulten nicht, wie sie den umsetzen sollten. Da hat man
technisch sehr wenig gelernt, aber sich unheimlich den Kopf zerbrochen. Das war auch
ein ganz wichtiger Punkt fiir mich: zu anderen Formen zu kommen. Ich bin stark von der
Frankfurter Schule beeinfluRt gewesen und glaubte, dak man nach Joyce nicht mehr
schreiben kdnne wie vorher. Dalk es in der Kunst eine Entwicklung gabe wie in der
Naturgeschichte. So versuchte ich, auch auf Adornos Seite zu sein, wenn es um die
Musik von Hendrix ging, aber das fiel natirlich schwer.

Wenn ich mir die Filme aus dieser Zeit ansehe, zum Beispiel lhre Zeitungen, sehe ich
darin auch so ein biBchen ,radical chique“...

Du meinst diesen Aspekt, dafl man sich selber erhoht, indem man sich in Szene
setzt.Ja, das ist sicher dabei...

1967 hast du und einige andere Filmakademiestudenten beim Filmfestival in Knokke
einen Krawall ausgeldst, der schlieRlich in Schldgereien mit den Ordnern endete. Wie
ist es dazu gekommen?

Der Krawall ging los, weil der Besitzer von dem Casino, in dem das Festival statt-
fand, nichts auf die Amerikaner kommen lieR. Man mulite da bloR hinschreiben: ,Es ist
eine Schweinerei auf der Welt, und die Amerikaner in Vietnam...“ Schon kamen seine
RausschmeiBer und priigelten auf einen ein, und auch irgendwelche Damen mit Hand-
taschen. Das war ein ganz vornehmes Kasino mit Magritte-Gemalden an der Wand. Das
war so, als ob man Salzburg stort, da trifft man diese ganze Bourgeoisie noch mit. Das
ist so billig, aber es funktionierte. Eigentlich war das ein sinnloser Krakeel, wie auch
Cannes im ndchsten Jahr ein sinnloser Krakeel war. Naja, einmal in meinem Leben war
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ich Godard voraus (lacht). Der Gedanke damals war: Da ist dieser Betrieb, und der fiihjt
sich sauwohl, diese ganze bequeme Avantgarde wie Reitz oder Mommertz. Ich hatte
das Gliick, daB ich da nicht generell gegen die Kunst gestdnkert habe. Holger Meins ung
ich fanden zum Beispiel Wavelength von Michael Snow ganz klasse. Den Film haben w;;
also nicht gestort.

Kanntest du eigentlich damals schon die Situationisten?

Ja, ich habe schon 1966 Texte von denen gelesen. Die Situationisten waren hier
kaum bekannt, aber Kunzelmann kam daher und auch Rudi Dutschke hatte sie studiert,
Mich zogen die Situationisten wohl an, weil sich da eine Kunst-Politik-Avantgarde aus-
rief. Sie wulten, sie wiirden stets in der Minderheit bleiben, und auch das sprach mich
an. Die meisten von der Achtundsechziger-Bewegung waren die furchtbarsten Kunst-
Banausen. Darum fanden die ja auch italo-Western gut und iiberhaupt Popmusik.

Du hast vorhin davon gesprochen, daf nach dem 2. Juni 1967 die DFFB-Studenten
begannen, iber politische Filme nachzudenken. Was fiir Filme sind aus diesem politi-
schen Anspruch entstanden?

Damals stand der sozialistische Realismus vor der Tiir oder so ein Ostblock-Kino-der-
Schénheit, wo alle historisch richtig leiden. Bei anderen ging es mehr so in Richtung
Journalismus. Ich hingegen wufte, daB gerade in der Darstellung alles ganz anders
werden miiSte, aber wie? Diese Filme, wo die Kamera liber Demonstranten schwenkt
und jemand sagt, was wir dazu denken sollten, so ganz ohne Darstellungskonzept, das
fand ich furchtbar.

In Ihre Zeitungen heiflt es: "Um eine Armee zu schlagen, mufl man eine neue Armee
aufstellen. Um einen Propagandaapparat zu schlagen, muf8 man einen neuen aufstel-
len.” Helke Sander tippt das auf einer Schreibmaschine; dann zieht sie das Papier aus
der Maschine und sagt: "Dieser Satz ist falsch.” Ich habe das so verstanden, daB man
den Gegner, also das traditionelle Kino, die ,biirgerlichen Medien* oder die Springer-
Presse, nicht mit den eigenen Waffen schlagen kann, sondern daB man andere Metho-
den der Darstellung finden muR. War das der Ausgangspunkt fiir deine Filme?

Ja, das stimmt. Ich kann mich aber nicht mehr an die Satze erinnern. Ich hab mir
den Film vor ein paar Jahren angeguckt und der hat mir gut gefallen, obwohl der ja
eigentlich so peinlich ist. Diese Grundidee, dal wir von Springer so unterdriickt werden
wie die Vietnamesen von den Bomben, ist ja ein haarstraubender Unsinn! Trotzdem hat
das Ding irgendwie Power. Dieser alte Mann, der in den Zeitungen rumstochert, ist mir
in Erinnerung.
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Zu dieser Zeit haben ja viele Regisseure dariiber nachgedacht, wie man ,,anders" Kino
machen kann, also nicht naturalistisch, nicht linear, nicht narrativ, weil sie diese Formen
als ideologisch konnotiert angesehen haben...

Ja, da war diese SchuR-GegenschuR-Sache — darauf bin ich auch reingefallen. Zwi-
schen Zwei Kriegen hat zum Beispiel bis auf einige Ausnahmen keine SchuB-Gegen-
schuB-Sequenz. Ich habe das mal fiir so ein Grundverbrechen im Film gehalten, Es ist
wirklich ein Skandal, daR es ohne nicht geht! Wim Wenders wire ja nie was geworden,
wenn er das nicht aufgegeben hitte, was er in seinen friihen Filmen ‘machte, diese lan-
gen Plansequenzen in Same Player Shoots Again und Alabama. Davon waren alle begei-
stert, aber der wire nie was beim Fernsehen geworden, wenn er das nicht aufgegeben
hitte. Wyborny sagt dariiber ganz richtig, daR das menschliche Hirn damit {iberfordert
ist, zwei abwechselnde Teilhandlungen aufzunehmen. Aus dieser Uberforderung
kommt ein Interesse am Ablauf.

Also, daR Montage eine Art Ablenkungsmandver ist, eine Beschaftigungstherapie fiir
das Gehirn?

Da ist ein biRchen was dran. Dann gibt es natirlich auch diese andere Sache, wo ich
sage, nichts ist leichter als SchuR-Gegenschuf, und Hartmut Bitomsky sagt, nichts ist
schwerer. Da hat er natiirlich auch recht. Damit etwas Sinnvolles zu machen, das ist
unglaublich schwer. Aber was der Godard gesagt hat, SchuR-GegenschuB, das sgi blr-
gerlich oder sogar faschistisch, das habe ich nicht geglaubt. Aber es war ermutigend,
dal andere um mich so etwas sagten, Dal3 andere von der baldigen Weltrevolution
sprachen, machte es mir auch moglich, daran zu zweifeln. Als keiner mehr davon
sprach, merkte ich das. So ist es wohl vielen ergangen.

Ich wiirde gerne noch etwas bei den ideologischen Konnotationen bleiben, die
bestimmte Filmformen haben. Die Alternative zu Schu-GegenschuR ist ja die Planse-
quenz, iiber die Bazin geschrieben hat, sie versetze uns in einen ,wahreren Zustand der
Wahrnehmung®. Du hast in den siebziger Jahren die erste deutschsprachige Auswahl
von Bazins Aufsitzen mitherausgegeben. War Bazins Konzeption der langen Einstel-
lung auch fiir Deine eigenen Filme wichtig?

Der ungeschnittene SchulR war um 1970 sehr fetischisiert. DaB man die Planse-
quenz macht, und damit sagt: Ich zeige nicht mehr, als was hier méglich ist. Damit
spricht man auch iiber die Begrenztheit der Moglichkeit, etwas darzustellen. Diese Ein-
stellung war sehr interessant als Form.
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Bazin spricht im Zusammenhang mit der langen Einstellung von einem ,,dem Theate,
verwandten Naturalismus®...

Ja, aber es kommt darauf an, was fiir eine Theatervorstellung man hat. Die nicht-
geschnittene Einstellung reklamiert eine Wahrheit, aber nicht unbedingt eine naturhas.
te. Bei Michael Snow ist es zum Beispiel eher eine Wahrheit der kiinstlerischen Kon-
struktion.

Was denkst du heute iiber Bazin?

Bazin war vor allem eine Inspiration. Er hatte die Bildung und auch die Gabe, den
Film in die gesamte Geistesgeschichte stellen zu kénnen, ohne dal das irgendwie phil;.
stros wurde, Fiir mich ist das immer noch wichtig, denn ich muR zugeben, dafk ich woh|
starker an Biicher glaube denn an Filme. Ich habe als Filmarsch wohl ein starkes Min-
derwertigkeitsgefiihl gegentliber den grofRen Buch-Geistern...

In den Texten in der Filmkritik liest man immer wieder diese unglaublich genauen Film-
beschreibungen. Bazin dagegen verwechselt schon mal zwei Filme und wirkt deswegen
heute manchmal oberflachlich...

Bazin hatte kein Video! Heute stimmen sogar in den diimmsten Filmkritiken oft die
Fakten, weil sich das mit Video nachsehen 1a3t. Wir waren friiher furchtbar stolz, uns
viele Details in einem Film merken zu kdnnen: Schnittfrequenz und sonstwas. Wir
haben auch am Schneidetisch diese Ratespiele gemacht: "Hast du auf der Kaffeetasse
den Mikroschatten gesehen?”

Zuriick zu der Ideologie hinter der Filmform: Gibt es heute noch filmische Gestaltungs-
mittel, die du ablehnst?

Das ist sehr schwer, da so eine kleine Liste zu machen. Vor zwanzig Jahren, als ich
flir den WDR noch Beitrage fiir diese Serie mit Fernsehkritiken machte (,Glashaus” und
»Telekritik” - Anm.), da hab ich es noch benannt: Warum ein Bild nicht das wiedergibt,
was es wiedergeben soll. Aber dann sieht man, daR Peter Nestler auch bloR eine Land-
schaft zeigt, und erzdhlt, wie die Menschen hier leben. Und trotzdem ist es was ganz
anderes. Ich glaube, Du {iberforderst mich da mit so einer Liste. Das ist alles eine Frage
der Proportion und des Details...

Wenn ich dich vorhin richtig verstanden habe, ging es dir beim Einsatz von langen Ein-
stellungen um eine Art Verfremdungseffekt, so wie bei Brecht. Was bedeutet Brecht fiir
dich?

Als ich das erste Mal von Zuhause abgehauen bin, kam ich an einem Januartag in
Berlin an. Ich ging sofort vom Bahnhof Zoo zu FuB zum Brandenburger Tor, das damals
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ch offen war, und kaufte in Ost-Berlin einen Brecht-Band. Die ganze DDR war damals
ruo essant, weil Brecht dort gelebt hatte, auch wenn von der Gesamtausgabe nur ein
mte; lieferbar war. Zuvor hatte ich in Hamburg Griindgens Urauffiihrung von , Die Heili-
B:l]ohanna der Schlachthéfe” gesehen. Das war ein ganz wichtiges Erlet?nis', diese
Methode von Brecht, den Kern einer Sache zu suchen, die Grum':imechamk e.tnfer Bewe-
ung.lch lese nicht jeden Tag Brecht, bin aber tief vorm ihm beeinfluRt, so wie ich auch
tief von der Pop Art beeinfluBt bin, obwohl ich nicht jedes Jahr daran denke.

piir Brecht ist die Gesellschaft nur in Modellen beschreibbar. A.uch in NICHT léschbares
peuer und Zwischen Zwei Kriegen kommen modellhafte Situationen vor. Wie stehst du
heute zu dieser Form der verfremdenden Darstellung? . .

Einerseits lese ich heute auch Brechts HaRfigur, den Thomas Mar)n, mit Gewinn. '
Andererseits ist Thomas Mann ein diskursiver Autor, also einer, der mch? annimmt, die
Wahrheit der Welt miisse im scheinbar ungesteuerten Handlungsflu'li liegen und falles
miisse aus dem Leben gegriffen sein, wie es sich das Erzéhlkino, das ja auf der Erzdh-
jung des 19. Jahrhunderts basiert, immer noch vorstellt.

Aber wenn man sich anguckt, was hat die Psychoanalyse oder die Sozio|‘ogie fiir ein
Modell vom Funktionieren des Menschen, da ist das nicht so, dad sich alles in diesen
natiirlichen Akten ausdriickt. In der Psychoanalyse wird ja Ubersetzt: Was man tut,
bedeutet plotzlich etwas ganz anderes. Es hat {iberhaupt keine Bedeutung, wa? def A
da beim Friihstiicksei zu B sagt. Darum finde ich den Impuls sehr interessant, die Dinge
nicht in ihrem anscheinenden Verlauf, in dem scheinbar Evidenten aufzusujlchen, son-
dern auch da, wo es eventuell vollig abseitig ist, bei dem, was einem gar nicht :so s'ehr
auffillt. Und meine Dokumentarfilme sind so ein Versuch, in dieser Wirkllc.hkent, die
angeblich noch realer, noch realistischer, noch natiirlicher ist als die narrative Konstruk-
tion, doch noch eine Konstruktion zu entdecken.

In der Zeit, in der du angefangen hast, Filme zu machen, haben auc'h andere deutthe
Regisseure politisches Kino gemacht, das formal sehr stark an tradnti-onelle, narrative
Formen angelehnt war. Wie wiirdest du den Unterschied zwischen dir und der ,,Berliner
Schule® um Christian Ziewer beschreiben? .

ich erinnere mich an ein paar dieser Filme, bei denen man nur mit dem Kopf nicken
konnte. Alles war so verniinftig, was die Menschen da wollten: besseren Lohn, warm?
Kindergartenpldtze... Konnte man alles nur unterschreiben, wie in einem Best.ellschem.
ich aber dachte, die kiinftige Welt miisse ganz anders sein und k'dnnte’aus Ifemem
Bestellkatalog kommen. Diese ganz neue Welt hatte natiirlich auch mit meinem Auto-

renehrgeiz zu tun.
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War bei den Agitprop-Filmen aus dieser Zeit auch so ein aufklarerischer Anspruch im Spig|,
mit dem Kino die Leute zu erreichen, die nicht lesen?

Etwas anders. Es ist vollkommen vergessen, dal3 das Kino fiir eine ganz kurze Zeit so
eine Rolle hatte, wie spater die Musik. Im Berlin der Vor-Apo-Zeit war es der heiReste Treff.
punkt, wenn Ulrich Gregor in der Akademie der Kiinste einen neuen Film zeigte. Da gingen
auch Rudi Dutschke und Andreas Baader hin. Diese Idee von den neuen Massen ist darum
gar nicht so abwegig gewesen: Man dachte, wenn hier schon 2000 kommen, dann knnen
woanders auch zwei Millionen kommen.

Dein erster Film, der auf Festivals gelaufen ist, war NICHT loschbares Feuer. Wie kam es, daR
du den mit Mitteln des WDR drehen konntest, obwohl du gerade von der Filmakademie
geflogen warst?

Der WDR hatte kurz vor Weihnachten 1968 noch einen Etat von 10.000 Mark iibrig und
fragte, ob man damit nicht was machen kénnte. Im Januar 1969 war der Film fertig. NICHT
I6schbares Feuer war ein relativer Erfolg, weil alle vom politischen Film sprachen, aber es
keinen gab, und alle waren furchtbar froh, daR endlich einer da war. Spater beim feministi-
schen Film gab es nochmal so eine dhnliche Situation. Ich bekam fiir NICHT I6schbares Feuer
den Preis der Filmkritik und von der Filmforderung eine Prémie flir den néchsten. Das hat
mir das Leben gerettet.

Hartmut Bitomksy und ich haben dann diese ,Lehrfilme der politischen Okonomie” ge-
macht, Die Teilung aller Tage und Eine Sache, die sich versteht, und fir einen ganz kurzen
Augenblick wurden wir von dem alten Apparat hofiert. Ich erinnere mich, daR wir zur Bava-
ria eingeladen wurden. Da sal3en diese ganzen Fernsehprofis und wollten bei einem Whis-
key mit uns reden. Damals wurde selektiert. Das haben wir iiberhaupt nicht begriffen: mit
Reitz konnte man arbeiten, mit Fassbinder und Wenders auch. Costard fiel raus, dem konnte
man kein Fernsehspiel geben. Als sich herausstellte, daR wir auch nicht zu gebrauchen
waren, das war so "71/72, da bekamen wir unglaubliche Priigel vom Apparat. So, als wollten
sie sich dafiir rdchen, dal} sie sich damals beim Whiskey so vor uns gedem{itigt hatten...

Da rief man plotzlich wegen eines kleinen Acht-Minuten-Beitrags tausendmal bei
einem Sender an, und nie war der Redakteur da, und niemand rief zuriick. Das war fiir mich
eine unheimliche Baisse. Meine Tochter waren jung, ich hatte keine Einnahmen. Das war
eine furchtbare produktive Krise, und aus der Zeit ist kaum was interessant. Damals mufte
ich an der Kunstakademie in Diisseldorf fiir 600 Mark einen Lehrauftrag machen. Das ging
tiberhaupt nur, wenn mir der WDR wegen einer Produktion die Fahrtkosten ins Rheinland
bezahlte. An der Stuttgarter Kunstakademie habe ich damals auch unterrichtet. Da salRen
zu dieser Zeit nur solche K-Gruppen-Marxisten rum. Wenn man denen Citizen Kane zeigte,
sagten die Studenten: “Aber man muf} doch den ausbeuterischen Klassencharakter entlar-
ven...
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pie fernsehkritischen Arbeiten, die du in den friihen siebziger Jahren gemacht hast, rie-
chen heute so ein biBchen nach , Langer Marsch durch die Institutionen®. Wolltest du
das Fernsehen entmystifizieren, indem du ,,von innen* vorfiihrst, wie es funktoniert?

Das Problem war: Man konnte dem Fernsehen nie erkidren, daR man etwas anderes
machen wollte. Die dachten, sie machten es schon. Die sagten: Wir haben doch letzte
Woche “was liber Wallraff gemacht. So ein ganz normaler Film, was vielleicht auch gar
nicht so schlimm ist, so ein Interview und ein bichen Milieu, wo der durch die Altstadt
geht. Daf das noch lange nicht ein politischer Film ist oder ein dokumentarischer und
daR es da auch sowas wie Sprachgenauigkeit der filmischen Operation gibt, das haben
die beim Fernsehen nie begriffen.

Das Fernsehen war damals noch so eine satte, selbstgefallige Institution. Die waren
sowas von pikiert, da gab es die herrlichsten Debatten. Bei einigen Sendern gab es
wegen meiner fernsehkritischen Filme Treffen, da kamen 300 Journalisten und sagten:
,Ich liberlege immer ganz genau, wie ich die Sachen ins Bild setze.” Und andere sagten,
daR ich da unredlich operiere. Es gébe halt Ereignisfilme und Sachfilme, und bei den
sachfilmen, wo es um Abstrakta geht, das sind halt diese berlihmten Klingelbrettfilme,
wo man dann die Schilder von den Banken zeigt. Oder diese Zwischenschnitte beim
Fernsehen: wenn man einen Redner zeigt und der redet leider Scheife, und man hat
keine Aufnahme von der Frau in der ersten Reihe, dann ist man verloren. Das schien uns
eine zu einfache Regel.

Das kommt natiirlich alles von Katl Kraus her, daR man die Zeitung nimmt und sagt:
‘Guck mal, was da geschrieben wird und was fuir faule geistige Operationen das sind.’
Diese fernsehkritischen Arbeiten waren der Beginn von vielen schénen Feindschaften.
Aber vor allem waren sie Auftragsarbeiten, mit denen ich mein Geld verdient habe. ich
muRte darum endlich mal einen Film auBerhalb dieses 6ffentlich-rechtlichen Apparates
machen, um mich als Regisseur irgendwie zu definieren.

Das war Zwischen Zwei Kriegen, den du selbst finanziert hast. War das auch ein Ver-
such, mit einer neuen filmischen Methode zu arbeiten?

Zwischen Zwei Kriegen ist ja stilistisch eigentlich sehr nah an diesen Filmakademie-
Filmen. Das war sozusagen die AbschluBarbeit: Die erste wirkliche Ausfiihrung von der
Idee, daR man in einem Film die Dinge nicht wirklich ins Bild setzt, aber so eine Anmu-
tung gibt und einen bestimmten Schauplatz findet und mit Allegorisierungen und Sym-
bolismen arbeitet.

Das kommt ja noch aus der Godard-Polit-Zeit. Das war unglaublich genau stilisiert,
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so dal jedes Bild auch gedruckt werden kann.Wenn ich heute diese ungeheuer stilisjg,.
ten Bilder sehe, finde ich, die sehen aus, als hatten sie jahrzehntelang unter Wasser
gelegen.

Zwischen Zwei Kriegen ist voll mit Zitaten und Anspielungen auf die Filmgeschichte,
Ging es darum zu zeigen, daB Bilder zitiert werden kénnen wie Satze in der Literatur?

Bei Zwischen Zwei Kriegen kommen die Zitate daher, dafd wir gesagt haben: Wiy
missen das richtige Erbe antreten. Da ist der Impuls noch ganz stark, sich auf einen
»richtigen” Teil der Filmgeschichte zu berufen, also auf die sowjetischen Revolutionsfi|.
me und die sozialistischen Regisseure der Weimarer Republik. Den Gedanken habe ich
nie gehabt, daf es auch damit zu tun hat, daR es die Bilder schon gibt und daR man sje
zitieren kann.

Diese stilisierte Kiinstlichkeit gibt es ja auch noch bei Etwas wird sichtbar...

Diese Sprechweise, die so auf Brecht-Vorstellungen basiert, ist so gegen den Zeit-
geist, dafl man das nur durchhilt, wenn man einen bestimmten Darstellerstamm auf-
baut und jedes Jahr zwei, drei Sachen macht. Sonst ist die Arbeit mit den Schauspielern
vollkommen restriktiv, Du sagst immer nur: "Mach das nicht, mach lieber weniger’. Dar-
um wurde es unmaoglich, so weiter zu arbeiten. Ich merkte, wie sich die Methoden wie-
derholen: dieses Allegorisieren, dieser Vorwand eines narrativen Flusses, den man aber
dann doch wieder nicht will, da® man es auf Protagonisten verteilt, aber gleichzeitig
doch nicht reprdsentativ macht. Das hatte sich erschopft.

Im Gegensatz zu Zwischen Zwei Kriegen hast du fiir Etwas wird sichtbar Mittel vom
Fernsehen bekommen. Hat das die Arbeit an dem Film verdndert?

Wir haben sehr luxuriés gedreht, an rund 5o Tagen, dennoch fast immer bis in die
tiefe Nacht hinein. Mein Produk-
tionsleiter Ulrich Strohle war
stets entsetzt, wenn ich eine Sze-
ne auf mehrere Schauplatze ver-
teilte, und er versuchte, mich als
Produzenten vor mir als Regis-
seur-Maniac zu schiitzen, Bei die-
sem Film waren die Einstellungen
viel mehr vorgeplant als bei Zwi-
schen Zwei Kriegen.
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Dreharbeiten zu "Zwischen
Zwei Kriegen"

Bei Zwischen Zwei Krie-
gen und bei Etwas wird
y ; sichtbar fallen die sehr
34 elaborierten Kameraf-
ahrten auf...
', Dasistso ‘ne Ansamm-
* lung des ganzen ideolo-
1 gischen Stocks, als ob
man sagt: Und hier ist
mein Register. Aber ist
4 dariiber soviel mehr zu
~ ©. . sagen,alsdaR man die
R T Py Dinge einzeln ins Bild
S kommen lassen will? Wir
haben damals die Fahrten auch gegeniiber dem Zoom fetischisiert, aber mittlerweile
finde ich Fahrten doof. Fast immer ist in Fahrten so eine Halbfeierlichkeit. Irgendwie
fehlt da die Autonomie und Schirfe. Da feiert sich der sanfte, gleitende Apparat. Aber
wenn man sich dann Le Mepris ansieht, wo der ganze Film so funktioniert und trotzdem
so prasent ist, dann stimmt das alles nicht, was ich da sage, und ich schaffe es nicht

richtig.

i
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Godard muB in den sechziger Jahren ein wichtiger Einfluf gewesen sein. Was denkst du
denn heute liber ihn?

Die Filme sind noch ganz frisch, sagen was anderes, als man im Kopf hat. Ich habe
nun schon vor dreiRig Jahren in Le Mepris gesessen. Und heute ist es immer noch
schwierig, dem gerecht zu werden, so iiberraschend-komisch operiert der Godard
gegen alle Regeln. Das ist noch immer da, und ich komme mir fast so vor, als ob ich
immer hinter Godard hergelaufen bin. Was wirklich wichtig ist, ist, daR der Godard sich
1968 richtig gedndert hat. Nicht so wie andere, die eine Weile schwankten und dann
wieder zum konventionellen Kino gegangen sind. Der ist nie zuriickgekehrt. Der hat
2war wieder Filme gemacht, aber die waren ganz anders als die aus dem goldenen Zeit-
alter.

Hast du Godard je getroffen?
Das vermeide ich. Der war ja mal in der Filmakademie, aber da bin ich nicht hinge-
gangen...
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Der letzte Film, den du noch selbst inszeniert hast, war Betrogen. Diesen Film verstehe
ich Giberhaupt nicht...

Das macht nichts. Das war irgendwie ein biBchen hoch gezielt. Die Idee war, einen
Film zu machen, der so aussieht, als habe ihn irgendein B-Picture-Mann gemacht, dem
mal ein ganz groRartiger Film gelungen ist. Dazu muf man aber jedes Jahr zwei solche,
Filme machen. Da ist dann vielleicht einer von zwdlfen was. Einige der Bilder sind aber
schon ganz in Ordnung.

An B-Filme habe ich bei Betrogen gar nicht gedacht, eher an Bresson...

Der war ein unglaublicher Eindruck, aber das kann man gar nicht nachahmen. Das
ist ja wirklich der einzige Filmemacher, der so eine vollkommen eigene Metrik ent-
wickelt hat. Es ist ja fast so, daB der in der Kino-Stilgeschichte eine ganze Epoche repri.
sentiert.

Fokokk

Was ist der Unterschied zwischen den noch eher narrativen Filmen wie Zwischen Zwei
Kriegen und dem Essayfilm Bilder der Welt?

Der Unterschied ist so dhnlich, wie der zwischen einem Olgemilde und einer Skizze,
Zwischen Zwei Kriegen wére das Olgemalde, mit endlos vielen Schichten. Vielleicht kann
man auch sagen: die Tagebuchform gegen den Roman, also diese relative Direktheit bei
Bilder der Welt.

Was meinst du mit Direktheit?

Da denke ich mir halt nicht eine Frau aus, die nach Auschwitz kommt, oder jemand,
der durch die Geschichte geht, sondern spreche von ganz verschiedenen Dingen gleich-
zeitig. Wie man sieht war fiir mich eine unglaubliche Befreiung, weil ich mich wieder
direkter duRern konnte, ohne diesen riesigen Ubersetzungsapparat. Es ging dann doch
nicht so schnell, wie ich gedacht hatte. Meine Hoffnung war ja sogar, man konnte den
Film auf Video machen und dann umschneiden, also standig dndern. Aber man findet ja
kaum Zuschauer fiir die erste Fassung, warum soll man da eine zweite machen?

Der Impuls war fiir mich, daf so viel Zeit verloren geht. Ich denke heute noch, da8
man aus jedem Film noch was rausschneiden kann. Bei allem, was ich im Fernsehen
sehe, denke ich immer: "Mensch, da konnte man noch was rausschneiden, Die klauen
mir nur die Zeit, das ist “ne Unverschimtheit, nur durch nicht durchiiberlegte Sachen.’
Ich dachte, man miiRte Filme machen, die drei Abende wert sind, die man nicht mit ein-
mal Sehen bewaltigen kann.
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wie sieht die Arbeit an diesen Filmen aus?

Wie man sieht hat sehr lange gedauert. Ich habe viel gesucht, habe viel aufgenom-
men, bin viel rumgefahren. Was bei anderen |euten die Bibliotheken sind, das ist bei
mir An-Orte-fahren. Das ist dann zwar meistens nichts, aber man kommt auf etwas
anderes. Die Freiheit, daB ich erstmal irgendwas aufnehme, obwoh ich gar nicht weig,
wofiir das taugen kann, gibt dem Material eine ganz andere Autonomie, so daB es
durch Verkniipfung einen eher potentiellen Zusammenhang bekommt.

Gibt es bei den Essayfilmen ein Drehbuch?

Ich habe es mir zur Regel gemacht, nur am Bild zu schreiben. Bei Wie man sieht
habe ich es fast peinlich vermieden, ein Skript zu erstellen, und das mache ich mittler-
weile sogar bei einem Film wie Arbeiter veriassen die Fabrik. Da sitze ich dann mit einem
10-Dollar-Mikro, und spreche da rein und probiere Texte aus. Die schreibe ich erst auf,
wenn ich merke, daR die ganz gut passen. Bei den Essayfilmen gibt es keine Trennung
von Produktion und Post-Production. Bei Wie man sieht gab es am Anfang eine 80o-
punkte-Liste mit lauter kleinen Miszellen zu Technik und Politik. Dann haben wir etwas
aufgenommen, dann habe ich angefangen, das zu organisieren, dann haben wir wieder
was aufgenommen und so weiter. So war das dann auch bei Bilder der Welt, bloR daR
diese Fotos von Auschwitz so eine starke Metapher waren, daf3 es schwer war, in dem
Film noch was anderes vorkommen zu lassen.

,Am Film stéren mich eigentlich nur die Bilder", hat Adorno gesagt. Auch deine Essay-
filme sind visuell recht karg...

Es stimmt, daR in den Essayfilmen nicht diese geschnitzten, schénen Bilder vorkom-
men wie in Zwischen Zwei Kriegen, wo die Bilder so wirken, als wiirden sie unter Natur-
schutz stehen. Ich versuche, das Bild zu reduzieren. Das heil’t ja nicht, daf das Bild nicht
noch arbeiten kann. Ich hoffe aber, daR der Sinn nicht schon vorher da ist, sondern
durch die Verkniipfung der Bilder im Film produziert wird.

Bei den Found Footage Filmen, aber auch bei Bilder der Welt und Wie man sieht, gibt es
auch Bilder, die ganz offensichtlich von anderen aufgenommen worden sind und die in
den Filmen quasi recycelt werden...

Ja, sie werden in einen anderen Zusammenhang gestellt. Die Bilder in Wie man
sieht oder auch Bilder der Welt sind ja ganz oft Millbilder. Friiher, bevor die Fotoagentu-
ren alles auf Computer machten, gab es doch immer so eine Mappe mit Photos, und
wenn jemand ein Bild von einem Mann brauchte, dann nahm er einen aus dieser Map-
pe.Und diese Bilder sind sich alle so dhnlich, das sind ja keine ganz tollen, kiinstleri-
schen Ausdriicke. Und in dem Zeug einen Restsinn zu finden, sie ein biichen gegen den
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Strich zu biirsten und in einem Bilderbuch-Panzer etwas ganz anderes zu lesen, das hat
mir daran gefallen.

Einige Aufnahmen in den Essayfilmen sehen so aus, als wéren sie aus PR-Filmen. Zum
Beispiel die Aufnahmen von dieser Mikrokamera, die sich durch eine Modellbausied-
lung manévriert...

Das haben wir gedreht, das sind keine PR-Bilder. Wenn es welche waren, wire es
aber auch in Ordnung. Das war so eine Modell-Siedlung im Stil der fiinfziger Jahre, mit
ihren Kindern und Wiking-Autos. Die fand ich angemessen flir's Nachkriegsdeutsch-
land. Das war ja im Zusammenhang mit Auschwitz, da® man einerseits immer noch
diese Bomben findet, die hier noch Uberall liegen, und andererseits diese geschichts-
leugnende Gegenwart — wie in diesem Film Poltergeist. In Poltergeist kommen die Gej.
ster, weil die Wohnungsbaugesellschaft einen indianischen Friedhof geschdndet hat,
die Rache der Toten. Ich fand, dal® man das in diesem Bild von der Modellsiedlung auch
sehen konnte.

Dann gibt es diese ,Rétselbilder”, die in den Filmen mehrmals wiederholt werden...
Die werden verschieden gelesen. Manchmal gebe ich sie als etwas aus, was sie nicht
sind. Spater kriegen sie etwas anderes zugewiesen.

Eigentlich hast du nur zwei reine Essayfilme gemacht: Wie man sieht und Bilder der
Welt...

Das hort sich jetzt so hochgestochen an, aber nach dem zweiten Film hatte sich die
Form fiir mich schon so sehr erfiilit, dafd es ein Problem war, einen dritten zu machen,
Ich dachte immer, man kann nur drei machen, und dann ist Schiuf3. Deswegen warte ich
jetzt, bevor ich den dritten mache. Die Essayfilme habe ich nicht aufgehdrt, ich denke
weiter dariiber nach. In Schnittstelle behaupte ich, der ndchste Film soll tiber (Alan M.)
Turing gehen, aber vielleicht stimmt das gar nicht. ich wiirde gerne einen Film machen,
der halb wie Zwischen Zwei Kriegen ist und halb wie Wie man sieht. Ich weil3 bloB nicht
genau, wie....

Ende der siebziger Jahre hast du die ersten Dokumentarfilme gedreht. War das nicht
eigentlich genau das Gegenteil von dem, was du vorher gemacht hast?

Es fing damit an, daf ich mit Zwischen Zwei Kriegen sehr viel Schulden gemacht
hatte, die ich abarbeiten muRte. 1979 habe ich arbeiten gelernt. Da machte ich viel. Fiinf
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Auﬁragsarbeiten, glaub ich, und synchronisierte auch. Ich mufRte mit wenig Aufwand
viel verdienen. Darum bin ich zu dieser Cinéma Vérité-Form gekommen. Ich hatte bis
mitte der siebziger Jahre vom Schreiben und vom Rundfunk gelebt, aber das ging nicht
mehr. Aber man kann noch so viel schreiben, man kann sich davon keinen Lebensunter-
halt verdienen. Also habe ich versucht, mir ein Filmstandbein zu entwickeln,

Es war friiher so, dal die Brotarbeit die Kinderfilme oder das Schreiben fiir den
rundfunk war. Dann gelang es mir Ende der siebziger Jahre, daR auch die Brotarbeit
eine richtige Arbeit sein konnte. Das machte die Sache leichter oder schwerer. Da ist
jetzt auch so ein Druck drauf. Wenn ich sowas Kleines mache wie die Schnittstelle, da
denke ich:Ist ja nicht so schlimm, sieht doch in dem Museum nur einer. Aber das
stimmt nicht. Es geht in mehrere Lander, und verschiedene Leute sagen etwas dazu. Ich
will mich nicht beklagen, daR es friiher anders war. Aber da konnte ich mir noch einbil-
den, daB das, was ich da mache, so ein bilRchen inoffiziell ist. Das geht jetzt nicht mehr.

Zwischen Zwei Kriegen und Etwas wird sichtbar wirken visuell sehr diszipliniert, sehr
durchgeplant. Woher kam da der Schritt zu einem so eher offenen Genre wie dem
Dokumentarfilm?

Bei Zwischen Zwei Kriegen hatte ich unglaubliche Angst, daR ich mich nicht ein-
schreiben kdnnte, wenn nicht jeder Millimeter der Kadrage berechnet wire. Spater
habe ich gemerkt, dal? man sich diesem Formzwang gar nicht unterwerfen muf, da3
man mit Zufallsbildern dasselbe erreichen kann. Ich hatte ja tber Jahre alles ganz
genau recherchiert, den kunsthistorisch richtigen Schauplatz gefunden und so weiter.
Bei Zwischen Zwei Kriegen hat jedes Haus eine geschichtliche Bedeutung. Da waren die
Dokumentarfilme ein Befreiungsversuch.

AR

Du hast deine Dokumentarfilme selbst ,,Cinéma Vérité“ genannt. Dabei haben die Ciné-
ma-Vérité-Leute wie Jean Rouch an dem Geschehen vor der Kamera teilgenommen
oder es sogar provoziert. Deine Filme beobachten nur. Dadurch sind sie der Methode
des Direct Cinema viel ndher: Man zeigt unkommentiert, was sich vor der Kamera
abspielt — und zwar so, als sei die Kamera gar nicht da...

Ich versuche, immer dahinzugehen, wo es schon Vorinszenierungen gibt, wo die
Wirklichkeit schon eine Formgebung erfahren hat, damit es diese Doppeltheit hat: Die
Formgebung des Films und die Vor-Formgebung des Ereignisses. Diese Rollenspiele
haben immer etwas entgeisterndes fiir mich, weil sie wie Filmszenen sind.

2
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Das Genre des Cinéma Vérité ist heute Filmgeschichte. Findest du diese Form heute noch
aktuell?

Man tut immer so, als ob das Cinéma Vérité so ein Problem ware, weil so viele Regis-
seure das machen, aber das stimmt gar nicht. Es gibt es ganz wenige, die so arbeiten, die
versuchen, in der unendlichen Kontinuitét der Ereignisse eines zu finden, das keineswegs
noch nie gefilmt wurde, aber trotzdem gerade heute eine Mitteilung wert ist.

In deinen Dokumentarfilmen gibt es nie Close-Ups. Selten geht die Kamera so nah ran,
daB man die Gesichter der Personen erkennen kann. Sind dir diese Menschen als Indivi-
duen nicht wichtig, sondern nur als ,,Modelle*?

Ist das denn so sicher, daR man einen Menschen besser erkennt, wenn man ihn von
nahem gesehen hat? Ich erkenne Menschen viel besser an ihren Bewegungen, an ihrem
Kérper. Es ist immer schwer zu sagen, wo das Modell aufhdrt. Man sieht irgendeine Ver-
haltensweise in der FuRgingerzone und imaginiert, was das so bedeutet. Ich versuche
dabei, selber drauen zu bleiben. Ich liebe es, wenn zwischen den Ereignissen und mir
eine Distanz ist. Wir haben gelernt so ‘rumzustehen, dal die sich keine Gedanken darii-
ber machen, wann wir drehen und wann nicht. Wir versuchen, uns unsichtbar zu
machen. Wie so ein Kellner, der in der Wand verschwindet. Man denkt, das kann jeder,
aber das ist anscheinend ganz schwer.

Die Dokumentarfilme lassen dem Zuschauer viel mehr Freiheit zum Betrachten als die
Essayfilme. Sind das iiberhaupt noch Autorenfilme? Was ich meine, ist: Kann man hier
iiberhaupt noch von so einer markanten, formgebenden Rolle des Regisseurs sprechen?

Das ist ganz doppeldeutig mit der Autorenschaft. Du machst einen Dokumentarfilm,
und du fragst dich auch selbst: Wirst du jetzt eigentlich gebraucht? Jemand, der sagt
LAusschalten, einschalten®, oder dem Kameramann “was zufilistert? Eigentlich ist das
ganz wenig. Und trotzdem ist der Geist, aus dem das kommt, noch spiirbarer, weil mit
weniger markanten Mitteln hergestellt. Das ist ja auch eine Form des Understatements.
Damit kann man sich ja noch mehr aufdréngen als jemand, der sténdig interveniert.

Ich bin ja selbst immer so erstaunt. Der dokumentarische Eingriff, einen Yorgang zu
filmen, ist so gering. Man stellt sich halt irgendwo hin und sagt: Ja, nimm das auf. Da fra-
ge ich mich auch selbst manchmal: ist das wirklich wichtig? Das soll es wert sein, es zu
verdoppeln? Und die Anwesenden fragen sich auch: Wieso wird denn das gefilmt? Aber
diese merkwiirdige Entriickung, die etwas dadurch bekommt, daf es reproduziert wird
und daR der unwichtige Augenblick festgehalten wird - da bin ich mir nicht so sicher, ob
die Autorschaft da so gering ist. Das sprechende Ich ist da ganz stark anwesend, finde
ich.
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wie sieht denn deine Rolle am Drehort konkret aus?

Wir besprechen den Dreh vorher. Aber das dndert sich auch, das fuihrt von Film zu
Film. Das ist so informell, ich kann das kaum beschreiben, was da passiert. Trotzdem
sehe ich, dall mein Kameramann Ingo Kratisch bei anderen Leuten ganz anders aus-
sieht,

Ein Bild war dein erster ,richtiger" Cinéma-Vérité-Film. Wie siehst Du den heute?

Ein Bild war der erste Film, den ich ganz allein geschnitten habe, ohne Cutter. Das
war der erste Film, bei dem ich mir tiberhaupt kein geistiges Konzept fiir den Schnitt
machen mufite, sondern wo ich das Material einfach immer wieder anguckte, bis es klar
war.

Das klingt so metaphysisch: der Film schneidet sich selber...

Das ist aber so. Das mache ich jetzt immer noch, daB ich das Material moglichst
gedankenlos ganz oft angucke. Sachen, die ich nicht mag, fliegen halt raus, egal ob das
dramaturgisch gliicklich ist oder nicht. Dann mufR man andere Losungen finden. Man
sollte tiberhaupt nie an einem Ort drehen, den man furchtbar findet. Dasselbe gilt (ibri-
gens flir Personen: Wenn die nicht wenigstens deinen Abscheu erregen, dann kannst
du’s gleich lassen.

Ging es bei Ein Bild auch darum zu zeigen, ,wie es bei Playboy zugeht“?

Das Entscheidende ist, daf eine Selbstreflexion méglich wird liber diesen ausge-
dehnten, fast symbolischen Arbeitsakt. Bei Playboy sieht es ja fast so aus, als ob so ein
riesiger Konzern eine Jungfrau auf einem Stein opfert. Diese ganze Szene ist doch so
unfaBbar, obwohl es so rationalistisch ist: Der Kern eines ganzen, riesigen Weltkonzerns
ist so ein elendes, kleines, nacktes Mddchen. Wenn die Playboy-Leute dieses Fotografie-
ren nicht als Ereignis aufbldhen wiirden, dann wiiBten sie ja gar nicht mehr, wer sie
sind und was sie da machen. Das ist ja den eigenen Produktionsformen sehr ahnlich:
Warum bin ich legitimiert, hier zu filmen?

Sind die Kamerafahrten in Ein Bild mit einem Dolly gemacht worden?

Ja, das war ein Dolly ohne Schienen. Ich experimentiere immer gerne mit solchen
Sachen, gerade wenn es so einen repetativen Vorgang gibt. Das gibt so einen Spielfil-
meffekt. Als ich bei der Drehortbesichtigung diese Lichtwannen sah, dachte ich, daf8 das
auch so eine Art der Verhiillung ist. Und weil die Frau vor der Kamera nackt ist, ware es
interessant, mit Verbergen und Spahen zu arbeiten.
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Arbeitest du bei den Dokumentar-
filmen mit einer oder mit zwei
Kameras?

Immer nur mit einer Kamera.
BloR bei Die Umschulung haben
wir mal mit einer zweiten Kamera
gedreht. Das geht eben so gut bei
so repetativen Dingen. Da kann
man sich erlauben, sie fast so zu schneiden, als ob sie mit zwei
Kameras gedreht worden waren.

Farocki (4. v.r. hockend)
beim FuRbal|

Erfihrst du eigentlich von der Reaktion der Leute, die du gefilmt hast?

Ich habe dem Playboy eine Kassette geschickt, aber keine Reaktion bekommen. Der
Ruhleder, der in Die Schulung und Die Umschulung vorkommt, hat angeblich mit dem
ersten Film akquiriert. Beim zweiten hat er mir auch wieder lobende Worte geschrie-
ben. Ich habe mal einen Teilnehmer eines Seminars auf der StraRe getroffen, der sagte:
"War schon “ne ganz nette Realsatire.”

War es denn als Satire gemeint?

Nein. Das ware so, als wenn du dich Uber Kleinbiirger lustig machst, weil du weift,
bestimmte Sachen machst du nicht. Aber dann frag dich doch mal: Was sind denn deine
Tagtraume? Was geht dir denn téglich durch die Griitze? Du hast doch dieselben Obses-
sionchen, und wenn du nicht den Putzfimmel hast, dann gibt es halt was anderes. Sich
so schlau zu flihlen, und zu sagen, da kommt bei mir nie vor, das ist doch Quatsch.

Die Schulung war auch eine der interessantesten Fernsehausstrahlungen. Da kam
Post von solchen Lobby-Gruppen, die sagten: "Da hat die ARD versagt und dieses wichti-
ge Thema nicht zeitgemdR abgehandelt.” Ganz viele haben geschrieben: "Da gab es ja
gar keinen Kommentar. Man weiB ja gar nicht, was man dariiber denken soll.” Das hat
mir gefallen...

Was denkst du eigentlich Giber so einen Typen wie den Ruhleder?

Der ist so ein biRchen auf Eintinzer-Ebene. Der muR unterbrechen, muR tiber die
anderen triumphieren. Das besondere ist, daf er durch seinen Narzismus oder seine
Krankung personlich verwickelt ist, was er eigentlich gar nicht nétig hat. Zu seinem
Beruf wiirde es besser passen, wenn ihm das egal ware. Aber der macht ja auch so sym-
bolische Sachen, da er zum Beispiel diesen Dr. Kunze driickt und demiitigt, weil er
weiR: ‘Der ist der Stirkste. Wenn ich den unten habe, dann hab ich alle.” Das ist natiir-
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lich die Beschrankung, dal® das Cinéma Vérité von soichen Leuten lebt und einen
pestimmten Typus férdert.

Und wieso hast du den Ruhleder fiir Die Umschulung dann noch mal genommen?

Ich dachte halt, man sollte sowas wie Die Schulung im Osten noch mal machen. Ich
hatte bei Was ist los diesen einen Trainer kennengelernt, den mit der Glatze, der so aus-
sieht wie Griindgens. Ich dachte, der ist so toll, mit dem sollte man einen Film machen,
wenn er DDRler instruiert. Leider hatte der das aufgegeben. Und da dachte ich: “Warum
frag ich nicht den alten Ruhleder. Das wére ja noch schoner, das Remake mit ihm selber
zu machen...”

was war denn fiir dich interessanter: Der Ost-West-Konflikt in diesem Film oder die Ins-
zenierungen der eigenen Positionen?

Das Gute ist, dal dieses endlos reproduzierte Ost-West-Gequatsche hier auf so
einem absurden Gegenstand noch mal abgebildet wird. Man merkt ja diese ganze Fern-
sehbildung, die die alle haben, daR sie "Befindlichkeiten” sagen und so. Bei so einem
Seminar taucht das wieder auf. Das hat mir gefallen.

Wie bist du auf die Idee zu Leben BRD gekommen?

Als ich in der Managerschulung sah, wie die Manager die Arbeiter spielten, da dach-
te ich: Mensch, das ist endlich Brecht! So miifRte das ‘Badener Lehrstiick vom Einver-
standnis” inszeniert werden. In seiner extremsten Zeit hat Brecht ja gefordert, dalk das
Lehrstiick nur fiir die Schauspieler wirken soll, die es ausfiihren. Bei diesen Rollenspielen
geht es um dasselbe: Das Rollenspiel ist weniger flir die Anschauung eines Publikums
da, sondern als Lehre fiir den Spieler. Trotzdem ist es eine Darbietung.

Warum trauen die Leute sich liberhaupt, sich vor der Kamera und damit vor einer ihnen
unbekannten Offentlichkeit so zu offenbaren?

Ich glaube, das hat ein biRchen was damit zu tun, da die immer missioniert wer-
den und dann gleich weitermachen wollen. Allen leuchtet dann sofort ein, daR tiber
ihren Kurs ein Film fiir das Fernsehen gemacht werden muR. Aber bei manchen Grup-
pen hat es schon seine Zeit gebraucht, um eine Drehgenehmigung zu bekommen. Man
mulRte erstmal zu jeder Gruppe hingehen, zugucken, fragen, ob man’s machen darf,
und dann kann man endlich drehen. Aber die Gruppen spalten sich, und die Schwange-
ren kriegen Kinder, oder der Wickelkurs féllt aus. Das war unglaublich kompliziert. Aber
nur fiinf, sechs Frauen wollten sich das erstmal am Schneidetisch ansehen und wollten
dann nicht, daR das fiir den Film genommen wird.
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Bei einigen Gruppen spiirt man eine Art Kadavergehorsam, was ja fiir viele zum deut-
schen Nationalcharakter gehort. Sind diese Kurse typisch deutsch?

Ich glaube eher, daR das etwas mit Ersatzreligion zu tun hat. Dazu gehdrt so eine
Selbstbearbeitungsethik, die kommt bestimmt aus dem Protestantismus. In Spanien
versteht kein Mensch diesen Film. Die Katholiken brauchen nicht soviel Therapie. Die
haben ja die Mutter und die Beichte.

"Der Mensch muR flexibel sein, er muf an sich arbeiten” — das ist doch bei uns
ganz stark das Ich-Ideal heute. Man darf nicht wie so ein Prolli sagen “Ick bin, wer ick
bin, na und?’, sondern man muR kdmpfen. So wie es friiher hieR "Haben Sie liberhaupt
Abitur?’, kann man heute sagen: “Sind Sie Uiberhaupt therapiefahig?” Therapiefahigkeit
ist doch die Mittelstands-Schwelle, alles andere ist schon Subproletariat. Bei dem Rau-
cher-Entwdhnungskurs hat eine Frau gesagt: "Ach, diese Prolls, die konnen doch gar kej-
ne Rollenspiele machen...”

Ich habe in New York in der U-Bahn mal ein Plakat gesehen, das fiir den Kirchenbesuch
warb. Darauf stand: , Think of it as a fitness club for the soul”...
Haha, sehr gut...

Ist es das, was diese ganzen Gruppen betreiben? Fitness fiir die Seele?

Das hat etwas mit ritueller Bewiltigung zu tun, eine Sache, die es in der Kulturge-
schichte schon ganz lange gibt, aber nicht in dieser komischen, weltlichen Form. Hier ist
tatsichlich ein kleines Stiickchen von dieser Hoffnung zu sehen, die sagt: Wenn wir es
im Symbolischen richtig machen, dann kénnen wir auch das Tatsdchliche lberzeugen.

Eisenstein hat die Parallelmontage in Griffith” Intolerance kritisiert, weil sie Unver-
gleichbares miteinander in Verbindung setzte. Auch in Leben BRD kommen iiberfliissige
neben notwendigen Therapien vor, zum Beispiel die Weight Watchers neben einer
Gruppe fiir magersiichtige Frauen. Aber durch die Kombination miteinander sieht alles
irgendwie durchgeknallt aus, auch Sachen, die eigentlich sinnvoll sind...

ich finde nicht, daR der Eisenstein recht hat bei Intolerance. Obwohl der Griffith den
Film Intolerance nennt und sagt, da waltet (iber alle Jahrtausende das gleiche Prinzip,
bedeutet das ja nicht, daB er alle Zeiten gleichsetzt. Er unterscheidet durch die Zeiten,
Realist, der er ist, und die Gegenwarts-Episode ist etwas ziemlich besonderes. Natirlich
mache ich das auch in einer gewissen Form. Ohne ein gewisses Maf von Gleichsetzung
wir es ja iberhaupt nicht interessant, sich das anzugucken. Sonst miite man sich ja
gar nicht damit beschéftigen: Was ist das? Was bedeutet es?
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Trotzdem wirkt vieles gerade dadurch licherlich, daR es aus seinem Zusammenhang
gerissen wurde und in den Kontext dieses Films geriickt wurde. Zum Beispiel, wenn
man als Zuschauer plétzlich mitten in einer Schreiorgie bei dieser Rebirthing-Gruppe
ist, ohne zu wissen, was um Gottes Willen die da eigentlich machen...

Bei der Szene mit dem Rebirthing hért man doch auch, wie der Trainer redet, wel-
chen Tonfall er anschldgt. Ich dachte, da man daran erkennt, was fiir eine Gruppe das
ist. Das ist “ne radikale Sekte. Die machen sich {iber die einzige Frau lustig, die arbeitet.
Die anderen gehen zum Sozialamt, und deren Lebenszielsetzung ist es, in solchen Grup-
pen Erfahrungen zu sammeln. Ich habe mir schon Uberlegt, wer da was verdient hat.

Aber trotzdem scheint sich der Film Uber alle lustig zu machen, die nicht ohne fremde
Hilfe mit ihrem Leben klar kommen...

Ich will mich nicht als Vitalist aufspielen. Aber es gibt da so eine Vorstellung, daR
mit etwas Selbstbeherrschung und gutem Willen die ganze Schwdrze des Lebens zu
bewaltigen ist. Und an diesem Realitdtskonzept ist etwas Unwiirdiges.

Also keine Simulation, wie viele Kritiker geschrieben haben?
Simulation ist ganz falsch. Das ist wie diese Frage bei Tolstoi: Sind die lkonen bemal-
te Holzdeckel? Oder sind das die wirklichen Heiligen? Das ist doch unwichtig.

ok ok

Videogramme einer Revolution war dein erster Found-Footage-Film. War es eine
bewuRte Vorentscheidung, in diesem Film nur Fremdmaterial zu verwenden?

DaR Videogramme ein reiner Found Footage Film werden sollte, war eigentlich gar
nicht geplant. Eigentlich sollte das sehr kommentativ sein. Die Idee war, daf man end-
lich mal genau Uber eine Einstellung spricht. Da sind da zwei Leute, einer befragt den
anderen zu einer Einstellung. Und zwar politisch, denn da war ja schon viel Reflexion
mobilisiert. Als Andrej (Ujica) und ich nach Ruménien gefahren sind, hatten wir auch
eine Kamera mit. Aber es kam mir dann so bléd vor...

Schon bei diesem Hortext von Zwischen Zwei Kriegen (Das Horspiel Das grofie Ver-
bindungsrohr — Anm.) gab es den Ehrgeiz, alles aus gefundenen Worten zu machen,
was nicht ganz geklappt hat. Das Prinzip hat mich also schon lange beschaftigt. Das ist
ja auch sowas Surrealistisches. Heiner Muller sagte immer: “Washington ging zur 4o.
Strale hinunter’, sowas kann er nicht schreiben. So dhnlich geht es mir auch, da ist ein
starker Widerwille gegen diese Form von Fiktionserzeugung. Und da ist es mir dann
unglaublich angenehm, wie bei einem Object Trouvé zu sagen: “Sieht dieses Stiick Holz
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nicht wie ein Akt aus?” statt selber einen Akt zu malen. Das muf so ein ganz tiefer Ein-
fluk der europiischen Avantgarde sein, irgendwie in der Kindheit gelegt. Mit 15 habe
ich diese beriihmte Kélner Picasso-Ausstellung gesehen. Das war ein Event, fast wie
Christo. Da gingen zum ersten Mal Menschen hin, die noch nie in ihrem Leben im Muse.
um gewesen waren. Da wurde sogar meine Mutter iberzeugt, und wir durften da hin,
obwohl mein Vater immer gegen Picasso war...

Bei den Found-Footage-Filmen geht es also darum, aus dem vorgefundenen Material
etwas anderes herauszuholen? Etwas, das drin ist, das aber vorher niemand gesehen
hat?

Manchmal habe ich das Gefiihl, als ob 100 Jahre Film plus 100 Kanéle die filmischen
Ausdriicke irgendwie eingeschrankt haben. Da kann man natiirlich noch vieles machen,
Aber die Ausdriicke sind vorgebildet. Jetzt denke ich viel liber Sampling nach und dari-
ber, wie man das Fernsehen mitschneiden und neu organisieren konnte. Aber das war
nicht so geplant. Ich rutschte da so rein, und dann bemerkte ich es.

Virilio hat geschrieben, daR die ruménische Revolution der Beweis war, wie manipula-
tiv das Fernsehen ist,, daR das Fernsehen ganz und gar gegen uns ist". War die ruméni-
sche Revolution eine Fernseh-Inszenierung?

Sie war nicht inszeniert, aber das Geschehen bei dieser Revolution drangt so selt-
sam in die Darstellbarkeit. Bei allem anderen flit immer mehr die Darstellbarkeit weg,
weil zum Beispiel alles im Computer verschwindet. Wenn man heute in einer Werbe-
agentur dreht, dann sitzen die nur noch vor solchen Kisten und schneiden nicht mal
mehr was aus, was man filmen kénnte. Da verschwindet das Sichtbare. Und in Rumani-
en hat man mal das Gegenteil: eine fast obsessive Darstellbarkeit. Alle missen etwas
tun und einander kommentieren, und sogar die Zuschauer fragen: Was macht ihr denn
da? Diesen explikatorischen Charakter, zu dem man sonst die Realitat mit viel Kunst
treiben muR, hat sie sich hier selber aufgelegt, ohne daf es von irgendwem forciert
worden ware...

Auch nicht von den Kameras?

Vielleicht haben wir das am Anfang gedacht. Aber nachdem wir eine Woche lang
die Bilder von diesen 400 000 Menschen in Bukarest gesehen haben, haben wir nicht
mehr gedacht, daR das bloR Fernsehen war. Sicher: Die franzosische Revolution multe
erst von einer kleinen Gruppe in Paris gemacht werden, und wurde dann in alien klei-
nen Stidten wiederholt. Das war hier nicht mehr nétig, weil die Revolution in Ru mani-
en live Uibertragen wurde. In Ruméanien waren es vielleicht nicht zwanzig Millionen,
aber da war was.
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per direkte Ausldser fiir die Revolution in Bukarest war ja eine Fernsehunterbrechung
pei Causescus letztem Auftritt. Flusser hat darum geschrieben, daB die ruménische
revolution eine Simulation war...

Ich glaube, daB im Fernsehen schon oft was geschehen ist, was eigentlich nicht
moglich war, und dann machten sie trotzdem weiter, und das verschwand wieder aus
der offentlichen Wahrnehmung. Aber dieses Bild hat etwas ausgel6st bei diesen ganzen
erwartungsgespannten Menschen, weil es ja in Temesvar auch schon Demonstrationen
und Aufstande gegeben hatte. Da war die Fernsehunterbrechung sicher ein wichtiges
Moment, aber das wiirde ich nicht Simulation nennen. Das war halt wie friiher bei
so ner Militdrparade, wenn er da geschwankt hatte oder wenn eine Dame ,Pfui” geru-
fen hitte.

Das Scheinhafte an der Revolution ist, daf es so eine falsche Dramatik hat. Der Ost-
block ist 1989 richtig ins Nichts zerfallen, zum Beispiel in der DDR. Die Wende kann man
im Film gar nicht richtig erzahlen, weil da die beiden Opponenten fehlen. Und Rumani-
en mit seiner extremen Riickstandigkeit hat diesen geschichtlichen Vorgang noch mal
erzihlbar gemacht. Aber die haben es in Termini erzdhlbar gemacht, die nicht mehr
ganz gelten. Die geschichtliche Vorstellung von personengebundener Intentionalitét im
GeschichtsprozeR stimmt wohl nicht mehr so ganz. Wir wissen ja nicht genau, in was
fiir einer Zeit wir leben. Aber irgendwie ahnen wir ja doch, da® es nicht mehr stimmt,
daR man die Dinge autonom und mit BewuBtsein tun kann. Die ganze Entfremdungs-
theorie sagt ja: "Was wir tun, tun wir blind, weil wir schon im TauschprozeR nicht unse-
re Gesellschaftlichkeit reflektieren. Und darum kénnen wir auch die Geschichte nicht
beherrschen oder steuern.” Aber so ein Volksaufstand ist ja anders. Der tut ja so, als ob
jeder im Fernsehen sein oder an der Politik oder der Geschichte teilnehmen kann. Und
das ist nicht wahr..,

Rk

Bei Ein Tag im Leben der Endverbraucher ist mir aufgefallen, daB die Nervwerbung fehlt:
Waschmittelwerbung, Spiilmittel und so weiter...

Wahrscheinlich miifste man von allem das Zwanzigfache haben und verschiedene
Teams schneiden vor. Es ist schwierig, sich in seinem armen Kopf zu merken: In dem
Spot gibt es eine Katze und auf der Ajax-Kassette gibt es auch eine Katze. Aber dann
suchst du vier Stunden, um diese Katze zu finden unter 400 Spots, und spéter kriegst
Du sie nicht, weil sie gar nicht da ist. Zum Gliick waren da immer wieder andere Sachen
dazwischen. Ich habe den Film anderthalb Jahre zu spit beim Sender abgeliefert. Die
Nervwerbung kommt teilweise vor, zum Beispiel die, wo der Kaffee erklart wird, warum
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der eine gut ist und der andere nicht. Aber da habe ich halt die Beispiele ggnommen, wo es
szenisch ist. Ein paar Augenblicke waren ganz schwer zu finden. Das-Haus-verlassen
kommt zum Beispiel ganz selten vor. Morgens zur Arbeit gehen gibt’s nicht in der Wer-
bung.

Die Methode der Found Footage Filme ist der der Pop Art dhnlich. Bei den Siebdrucken von
Warhol ist in Deutschland immer wieder gesagt worden, daf sie durch diese grelle Uber-
zeichung von Warenfetischen und Pop-Kultur auch eine Kritik am Kapitalismus waren. Ist
Ein Tag im Leben der Endverbraucher eine Kritik oder eine Affirmation der Werbung?

Sehr interessant ist die Methode, durch Affirmation kritisch zu sein. Das gibt es ja auch
bei Warhol: nicht gegen die Sachen anzugehen, sondern sie noch zu Gbersteigern. Das muR
nicht heiRen, daR er etwas entlarvt, aber er macht doch einiges deutlich.

Zappst du gerne?
Friiher hat mich Werbung irgendwie interessiert, aber seit diesem Film habe ich die

Schnauze voll. Das hat mich geheilt.

Wieso war Werbung denn iiberhaupt interessant?

Das ist ein biRchen wie mit B-Pictures: Die treffen manchmal eine Sache mit einer
Direktheit, die man sich im Kino sonst gar nicht trauen wiirde. Ich hab” mal in einem Krimi
gelesen, wo die Handlung in einem Raketenstand spielt: “Der Raum war so sauber wie ein
Haschen von Doris Day.” Sowas find ich genial. Das kann man in der Hochliteratur gar nicht
erreichen, so eine unverschamte Genauigkeit.

Werbung hat aber eine Funktion in der kapitalistischen Gesellschaft...

Ob das liberhaupt noch Kapitalismus ist, wei man nicht (lacht). Werbung hat sowas
von Lebensreligion: Diese Art, wie da dieser ganze Miill mit einem unglaublichen Brimbori-
um aufgeladen wird, wie diese ganze Zielsetzung des Seins zum Strahlen gebracht wird. In
allem, was in den Spots vorkommt, sieht man die Versprechungen, die Méglichkeiten. Das
ist etwas sehr Animistisches, da sind so viele Kleingdtter in allem drin. Das ist sehr unkapi-
talistisch.

Worauf ich mit dieser Frage hinauswollte, war: Ging es bei Endverbraucher nicht darum, die
Stereotypen in der Werbung zu entlarven?

Nein, ich wollte eigentlich so eine vollstandige Ikonografie haben. Mich interessieren
Sachen wie: Auf wieviel verschiedene Arten ist jemals ein Kaffeeloffel abgebildet worden?
in dem Sinne wire es vielleicht besser gewesen, einen Film nur {iber Kaffee zu machen, mit
wirklich allen Darstellungsformen.

Also eine Art Motivgeschichte wie bei Arbeiter verlassen die Fabrik?

Bei Arbeiter verlassen die Fabrik habe ich mir so eine Art etymologisches Lexikon fiir
fFilmbilder vorgestellt, sowas wie das Grimmsche Worterbuch. Ich wollte fiir einen Aus-
druck nachpriifen, wie er in verschiedenen Filmen auftaucht und wie er sich verandert.
L Arbeiter verlassen eine Fabrik", das ist so ein Ausdruck. Aber es wire auch mit ,Der
Abschied” oder ,Die erotische Erfiillung" gegangen.

pas ist eine Lebensaufgabe. Die Gebriider Grimm sind vor der Vollendung ihres Wérter-
puchs gestorben...

ich will jetzt nicht tausend Ausdriicke bearbeiten. Aber schon bei einem Beispiel
merkt man, daB es tatsdchlich sehr viele stilistische Regeln gibt. Der Ausdruck , Arbeiter
verlassen eine Fabrik” kommt in Dokumentarfilmen zum Beispiel meist am Anfang
oder am Ende vor, weil das so eine stilistische Zuspitzung ist, die man nicht den ganzen
Film durchhalten kann. Und es gibt immer wieder die Schwierigkeit, wie man von der
Masse zu den Einzelmenschen kommt, von denen der Film normalerweise handelt. Eine
andere Regel, die schon bei den Lumiéres gilt, ist: Die Kamera muf3 drauBen stehen,
sonst wenden ihr alle den Riicken zu. Es gibt bei der Arbeit sonst keinen Augenblick, wo
man die ganze Belegschaft sieht, nur in diesem isolierten Moment. Das geht sicher
auch auf uralte archaische Vorstellungen zuriick, von dem Pferch, durch den man die
Herde treibt. Das sind ganz tiefe Bilder, die es friiher hauptsachlich in der Literatur gab.

Gibt es eine Ordnung, nach der diese Ausschnitte aneinandergereiht sind?

Es gibt verschiedene Gliederungen. Erst geht es um das Werktor als politischer Ort,
wo die Schlachten der Arbeiterbewegung geschlagen werden. Dann den Ort des Uber-
gangs, wo man mit seiner Arbeiteridentitdt aufhdrt. Das ist ja eigentlich ein sehr
Bitomsky-hafter Film. Deswegen ist ja diese Referenz an ihn drin, was manche Leute mit
meinem Kommentar verwechseln. ich dachte, ich muf den Zusammenhang ganz tief
machen, damit die Erkldrung ganz kursorisch sein kann. Mir kommt es so vor, als ob sie
nach langem Suchen hervorragend ineinander libergehen. AuBerdem bin ich viermal zu
den Lumiéres zurlickkehrt, in der Hoffnung, daR sich da etwas ansammelt und konden-
siert, und dann wieder etwas neues hinzukommt und sich so allmahlich aufbaut. Das
ist meine Lieblingsbeschaftigung am Schneidetisch: Filme auseinandernehmen, ohne
sie kaputt zu machen.

Mir kam der Film auch wie ein Resiimee nach 100 Jahren Kino vor: Das Kino ist tot, sein
Formenkanon erschépft...

Der Formenkanon des Kinos ist nicht erschopft. Ich glaube bloR, daR die Vorstel-
lung, daR ich was neues machen kann, daR ich was erneuern kann, obsolet geworden
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ist, weil die filmische Sprache so prasent geworden ist. Aber weil sich jetzt technisch sq
viel andert, stelle ich mir manchmal vor, daf man noch viel machen kann. Sowas wie
Sample-Technik. Schnittstelle habe ich an vier Tagen im Studio geschnitten. Das wire
frilher nie gegangen, aber mit dem Computer ist das so leicht.

Ist Schnittstelle fiir dich ein wichtiger Film gewesen?

Ich wollte die Sache herunterspielen, aber das gelang mir nicht. Erst beim Schnei-
den fiel mir auf, dai3 ich eine Menge Ideen gesammelt hatte, was ich vor mir verborgen
hatte, wohl weil es mir peinlich schien, so direkt von mir selbst zu sprechen. Aber den
Wert einer Arbeit zu bestimmen, dafiir brauche ich viel zeitlichen Abstand.

Denkst du, daB man mit Schnittstelle einem Laien erkldren kann, wie ein Schnittplatz
und wie Montage funktioniert?

Ach, das lernt man ja eigentlich nicht wirkfich. Wenn man Bach zeigt, wie er kompo-
niert, dann versteht man ja auch
nicht, warum er Bach ist. Je ndher
man einer Sache kommt, desto
weniger weill man, worum es da
eigentlich geht. Ich habe da so ein
paar Ausfiihrungen tber das
Schneiden, Sachen die mir wichtig
sind. Dal% das halt so ein komi-
scher meditativer Ort ist, wo man
immer auf irgendwelche Kassetten
guckt. Ich wollte zeigen, daf man
an Filmen etwas erkennen kann,
an fremden und an eigenen. Es
gibt auch im diimmsten Schneide-
raum eine erstaunliche Klugheit.
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filme von Harun Farocki

Falls nicht anders angegeben, hat Harun Farocki bei allen aufgefiihrten Filmen das Diehbuch
geschrieben und Regie gefiihrt. Der Name ,Rosa Mercedes” bzw. ,Rosa Merzedes”, der immer wie-
der — meist als Cutter — in den Credits auftaucht , ist ein Pseudonym Farockis.

Einige der Filme, die Farocki von 1966 bis 1968 an der Deutschen Film- und Fernsehakademie
gerlin (DFFB) und unmittelbar nach seiner Relegation gedreht hat, sind heute verschollen, und
qwar: Drei Schiisse auf Rudi (1968), Wanderkino fiir Ingenieure (1968), Nixon kommt nach Berlin
(1969) und Anleitung, Polizisten den Helm abzureifien (1969). Diejenigen, die sich noch im Archiv der
pFFB befinden (Jeder ein Berliner Kind! (1966), Der Wahlhelfer (1967), Die Worte des Vorsitzenden
(1968), Uber einige Probleme des antiautoritdren und antiimperialistischen Kampfes in den Metropo-
len am Beispiel Westberlins, oder: Ihre Zeitungen (1968) und White Christmas (1968)) haben zum
gréften Teil keine Credits — wohl weil sie als Arbeiten eines Filmkollektivs verstanden wurden. Die
folgenden Angaben sind darum nicht vollstdndig.

Zwei Wege (1966)
3 Min,, Format: 16 mm s/w, Kamera: Horst Kandeler, Produktion: DFFB, Berlin-West, Redaktion:
Hanspeter Kriiger, Erstsendung: 31.03.1966 Nord 3, Beitrag fiir die TV-Reihe Berliner Fenster

Jeder ein Berliner Kindl (1966)
4 Min., Format: 16mm s/w, Kamera: Gerd Delp, Produktion: DFFB, Berlin-West

Der Wahlhelfer (1967)
14 Min., Format: 16mm s/w, Kamera: Thomas Hartwig, Produktion: DFFB, Berlin-West

Die Worte des Vorsitzenden (1967)
3 Min., Format: 16mm s/w, Darsteller: Ursula Lefkes, Christine Schily, Sprecherin: Helke Sander,
Kamera: Holger Meins, Text nach Lin Piao, Regie-Assistenz: Helke Sander

Ihre Zeitungen (1968)
17 Min., Format: 16mm, s/w, Regie-Assistenz: Helke Sander, Kamera: Skip Norman, Ton: Ulrich
Knaudt, Produktion: DFFB, Berlin-West

Uber einige Probleme des antiautoritdren und antiimperialistischen Kampfes in den
Metropolen am Beispiel Westberlins, oder: lhre Zeitungen (1968)

17 Min., Format: 16 mm s/w, Regie-Assistenz: Helke Sander, Kamera: Skip Norman, Ton: Ulrich
Knaudt, Schitt: Harun Farocki, Darsteller: Christian Semler, Harun Farocki, Helke Sander, Christine
Schily, Urs Miiller-Plantenberg, Amrei Neitzke
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White Christmas (1968)
3 Min., Format:16 mm s/w, Kamera: Skip Norman, Musik: Bing Crosby, Darsteller: Silvo Sander.
Lahtela

Drei Schiisse auf Rudi (1968)
4 Min. (stumm), Format: 16 mm s/w (verschollen)

Ohne Titel oder: Wanderkino fiir Ingenieurstudenten (1968)
Lange: 40 Min., Format: 1-Zoll Ampex s/w. Buch: Rote Zelle Technik TU Berlin (verschollen)

NICHT I8schbares Feuer (1968/69)

25 Min., Format: 16 mm s/w, Regieassistenz: Helke Sander, Kamera: Gerd Conradt, Schnitt:

Harun Farocki, Ton: Ulrich Knaudt, Aufnahmeleitung: Hartmut Bitomsky, Darsteller: Gerd Volker Bys.
sdus, Carlin Gremm, Heinz Kammer, Ingrid Oppermann, Produktion: Harun Farocki, WDR, K&In Fern.

sehpremiere: 27. Juli 1969 (WDR)

Ohne Titel oder: Nixon kommt nach Betlin (1969)
2 Min,, Format: 16mm s/w (verschollen), Kamera: Giorgios Xylandreu, Produktion: Larabel Film
Harun Farocki, Berlin-West, Sozialistische Filmemacher Cooperative West-Berlin

Anleitung, Polizisten den Helm abzureilen (1969)

2 Min., Format: 16 mm s/w (verschollen) Kamera: Michael GeiRler, Produktion: Larabel Film
Harun Farocki, Berlin-West, Rote Zelle Germanistik (FU Berlin), Sozialistische Filmemacher Coopera-
tive West-Berlin

Die Teilung aller Tage (1970)
Lange: 67 Min. (kurze Version: 33 Min.), Format: 16 mm s/w, Regie, Buch, Schnitt: H. F. + Hartmut
Bitomsky, Didaktisches Programm: Petra Milhoffer, Wolfgang Lenk unter Verwendung von Texten

von Karl Marx, Kamera: Carlos Bustamante, Optische Tricks: Helmut Herbst, Carlos Bustamante, Ton:

Johannes Beringer, Mischung: Gerhard Jensen, Regieassistenz: Petra Milthoffer, Ingrid Oppermann,
Klavier: Lissa Bauer, Darsteller: Ingrid Oppermann, Claudia Schilinksy, Klaus Brenninger, Gerd Volker
Bussdus, Resa Dabui, Gunter Hoffmann, Klaus Kreimeier, Phao Ni Bul, Peter Schiesinger, Charly VoI-
sen u.a., Produktion: Cinegraphik, Hamburg/WDR Kéin

Die lange Fassung enthalt eine Diskussion mit der Berliner Architekturgruppe Rote Zelle Bau.
Team: Kamera: Adolf Winkelmann, Kamera-Assistenz: Georg Lehner, Ton: Jutta Schmidt, Technik:
Klaus W. Banser, Gerhard Braun. Erstauffiihrung: Westdeutsche Kurzfilmtage, Oberhausen, April
1970 (lange Fassung), Erstausstrahlung: 19.4.1970, Westdeutsches Fernsehen (lange Fassung), Ver-
leih: Freunde der deutschen Kinemathek, Berlin (kurze Fassung)
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gine Sache, die sich versteht (15 mal) (1971)

Lange: 64 Min,, Format: 16 mm s/w, Buch und Regie: H.F. + Hartmut Bitomsky unter Verwen-
dung von Texten von Karl Marx und Friedrich Engels, Kamera: Carlos Bustamante, David Slama, Ton:
Johannes Beringer, Schnitt: Hasso Nagel, Mischung: Gerhard Jensen, Darsteller: Ingrid Oppermann,
Angelika Wehbeck, Rolf Becker, Herbert Chwoika, Norbert Langner, Kurt Michler, Falk Rebitzki, Peter
schlesinger u.a., Produktion: Larabel Film, Harun Farocki, Kuratorium junger deutscher Film Wiesba-
den, Premiere: internationales Forum des jungen Films, Berlinale Februar 1971

Remember Tomorrow is the First Day in the Rest of Your Life (1972)

10 Min., Format: 16mm, Farbe, Kamera: Fritz Grosche, Kamera-Assistenz: Klaus Krahn, Musik: The
velvet Underground: Afterhours, DonMclean: American Pie, The New Seekers: Id like to Teach the
world to Sing, Neil Young: Heart of Gold, Ray Stevens: Turn Your Radio On, Produktion: SFB, Berlin-
west, Erstsendung: 14.04.72, Nord 3, Beitrag fiir die TV-Reihe Studio I11/ Aus Kunst und Wissenschaft

Die Sprache der Revolution. Beispiele revolutiondrer Rhetorik, untersucht von Hans
christoph Buch (1972)

Linge: 45 Min.,, Format: 16mm, s/w, Buch: Hans Christoph Buch, Kamera: Bernd Maus, Joachim
pritzel, Ton: Christian Praszer, Schnitt: Ulla Agne, Claudia Karsunke, Produktion: WDR, K6In, Produkti-
onsleitung: Volker Dieckmann, Erstsendung: 30.10.72, Nord 3

sesamstraRe (1973)

Einzeltitel: Transport 1 (Lange: 3 Min.); Transport 2 (3 Min., Erstsendung: 23.01.1973), Container 1
(3 Min.); Container 2 (3 Min,, 12.11.74); Sdgen (2,5 Min., 10.05.73); Hammer (2,5 Min., 19.06.73); Der
Weg des Geldes (2,75 Min., 27.09.73); Baggerlied (3,5 Min,, 01.10.73); Dock (2,5 Min,, 21.05.73); Schiffs-
entladung 1, Schiffsentladung, Format: 16mm, Farbe, 1:1,37

Regie, Buch: Hartmut Bitomsky, H.F:, Kamera: Carlos Bustamante, Ton: Hans Beringer, Schnitt:
Rolf Basedow, Produktion: Larabel Film Harun Farocki, Berlin-West, NDR, Hamburg

Make-Up (1972)

Ldnge: 29 Min., Format:16 mm Farbe Kamera: Carlos Bustamante, Kamera-Assistenz: Marco
Fumasoli, Ton: Hans Beringer, Schnitt: Horst Basedow, Ausstattung: Simone Bergmann, Produktions-
leitung: Walter Adler, Dirk Gerhardt, Regieassistenz: Tillmann Taube, Redaktion: Axel von Hahn, Dar-
steller: Marie-Christine Deshaies, Serge Lutens, Hans Zischler, Werner Reichel, Helma Sanders, Pro-
duktion: Larabel Film Harun Farocki im Auftrag des Bayerischen Rundfunks.

Einige Ausschnitte, die zeigen, wie das Mannequin Deshales geschminkt wird, tauchen in Bil-
der der Welt und Inschrift des Krieges wieder auf.
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Brunner ist dran (1973)
Lange: 17 Min., Format; 16mm, Farbe, Regie, Buch: H.F. + Heinz von Cramer (idee und Realisation

der Gesamtsendung), Buch: Harun Farocki nach der Erzihlung Le mauvais vitrier von Charles Baude.
laire, Kamera: David Slama, Kamera-Assistenz: Marina Koischwitz, Fritz Grosche, Klaus Krahn
(Gesamtsendung), Ton: Hans Beringer, Schnitt: Rolf Basedow, Aufnahmeleitung: Thomas Giefer, Pro.
duktion: Larabel Film Harun Farocki, Berlin-West, fiir SFB, Berlin-West, Redaktion: Jirgen Tomm, Erst.
sendung: 08.10.1973, Nord 3

Einmal wirst auch du mich lieben — Uber die Bedeutung von Heftromanen (1973)

Lange: 44 Min., Format: 16 mm Farbe

Regie, Buch: Hartmut Bitomsky, H.F.,, Kamera: Karl Heinz Blohm, Kamera-Assistenz:
Dietmar Jiitten, Beleuchtung: Hans Heinrichs, Schnitt: Ursula Herrmann, Brigitte Schro-
der, Regieassistenz: Walter Adler, Kostiime: Dettlef Papendorf, Christel Rottgen, Maske:
Christiane Becker, Guinther Wahn, Requisite: Walter Giese, Horst Koch, Ton: Peter Gratz,
Aufnahmeleitung: Wolfgang Sperling, Produktionsleitung: Kurt Zeimert, Redaktion:
Christhart Burgmann, Leo Kreutzer, Darsteller: Marie Bardischweski, Lucia Bays, Alice
Diitsch, Oliver Hoff, Hans-Gerd Kilbinger, Hanna Kollek-Podehl, Rosemari Kiihn, Rotraud
de Neve, Sabine Postel, Heinz Schickel, Ria Schéneberg, Fred Williams, Hanns Zischler,
produktion: WDR, Fernsehpremiere: 18. Marz 1973 (WDF)

Die Auftragsarbeit Der Arger mit den Bildern (45 Min.) wird in der WDR-Serie Telekri-
tik am 16. Mai 1973 gezeigt. Der Film enthiélt unter anderem Ausschnitte aus Der Reifen-
schneider und seine Frau (BRD 1968) von Klaus Wildenhahn und Roland Hehn und Die
industrielle Reservearmee (BRD 1g70/71) von Helma Sanders-Brahms.

Als Auftragsarbeit macht Farocki 1974 fiir die WDR-Serie Glashaus den 20miniitigen
Beitrag Moderatoren (Schnitt: Marianne Miiller-Katsch, Aufnahmeleitung: Wolfgang
Krenk, Produktionsleitung: Kurt Zeimert), der nicht gesendet wird. Der Filmtip tiber
»Gelegenheitsarbeit einer Sklavin® und ein Beitrag mit dem Titel Plakatmaler, beide fiir
das Kinomagazin des WDR, werden ebenfalls nicht gesendet. Der Film Die Arbeit mit
Bildern wird am 8. November 1974 in der WDR-Serie Telekritik gezeigt (Schnitt: Marion
Zausch, Grafik: Franziska Scherer, Aufnahmeleitung: Kurt Zeinert, Redaktion: Angelika
Wittlich. Der Film enthilt unter anderem Ausschnitte aus Die Maschine (BRD 1g72) von
Helma Sanders-Brahms) und Morocco (USA 1930) von Josef von Sternberg).

Der Arger mit den Bildern. Eine Telekritik von Harun Farocki, 48 Min,, Format: 16mm, Farbe, s/w,
schnitt: Evelyn Reichert-Panitz, Grafik: Franziska Scherer, Sprecher: Harun Faracki, Aufnahmeleitung: Wolf-
gang Kreck, Produktion: WDR, K6ln, Produzent: Guenther R. Weinhold, Redaktion: Angelika Wittlich, Erst-
sendung: 16.05.1973, WDR 3
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Moderatoren Im Fernsehen, 22 Min., Format: 2-Zoll MAZ, Farbe, Produktion: WDR, K&In, Anmerkung:
zur Ausstrahlung in der Reihe Telekritik am 12.11.1973 (West 3) vorgesehen, jedoch nicht gesendet.

Uber "Gelegenheitsarbeit einer Sklavin", 10 Min., Format:16mm, s/w, Sprecher: Harun Farocki, Produk-
tion: WDR, KéIn, Filmzitate: Gelegenheitsarbeit einer Sklavin (Alexander Kluge, BRD, 1973/4), Anmerkung:
Vorgesehen als Beitrag fur das WDF-Magazin Kino 74, nicht gesendet.

Plakatmaler,: 20 Min., Format: 16mm, Farbe, Kamera: R. Mirz, Schnitt: Harun Farocki, Ton: Manfred
Stelzer, Produktion: WDR, KoIn, Produzent: Harun Farocki, Vorgesehen als Beitrag fiir das WDR-Magazin
Kino 74, nicht gesendet.

Die Arbeit mit Blldern. Eine Telekritik von Harun Farocki, 44 Min. (25b/s), Format: 16mm, Farbe, Schnitt:
Marion Zausch, Grafik: Franziska Scherer, Aufnahmeleitung: Wolfgang Kreck, Produktion: WDR, KéIn, Pro-
duktionsleitung: Kurt Zeimert, Redaktion: Angelika Wittllich, Erstesendung: 8.1.1974, West 3

Uber "Song of Ceylon" von Basil Wright, 25 Min., Format: 16mm, s/w, Schnitt: Marianne Miiller-Kratsch,
Sprecher: Harun Farocki, Produktion: WDR, Kéln, Produktionsleitung: Kurt Zeimert, Erstsendung: 07.10.197s,
West 3, Filmzitate: Song of Ceylon (Basil Wright, GB, 1934), Beitrag fiir die TV-Reihe Telekritik

Erzdhlen (1975)

60 Min., Format: 16 mm s/w, Buch, Regie: Ingemo Engstrom, H.F, nach Texten von Walter Benja-
min, den Gebriidern Grimm, Franz Kafka, Jurij M. Lotman, Boris Pasternak, Cesare Pavese, Alfred
Sohn-Rethel, Sergej Tretjakov, Franz Carl Weiskopf, Kamera: Axel Block, Kamera-Assistenz: Christian
Strewe, Aufnahmeleitung;: Renate Sami, Ton: Karl-Heinz Rdsch, Schnitt: Erika Kisters, Birgit Schuilt,
Redaktion: Christhart Burgmann, Annele Kranefuss, Darsteller: Ingemo Engstrém, Harun Farocki,
Hanns Zischler, Otto Sander, Willem Menne, Arinho Barbeito, Andreas Catsch, Hanspeter Kriiger,
Ludolf Kuchenbuch, Karl Retzlaw, Lili Schdnborn-Anspach, Fernsehpremiere: 16. Dezember 1975
(West 3)

Die Schlacht. Szenen aus Deutschland (1976)

54 Min,, Format: Betacam, Buch: Heiner Miiller, Fernseheinrichtung und Regie: Harun Farocki
und Hanns Zischler, Kamera: Jupp Steiof, Guinter Hartel, Hans Schwarz, Hans-Jochen Rabin, Aufnah-
meleitung: Erwin Drager, Bildtechnik: Peter Schégel, Ton: Hans-Joachim Kénig, Maske: Horst Miihl-
brandt, Szenenbild: Walter Hallerstede, Produktionsleitung: Martin Stachowitz, Bildschnitt: Lilo Gei-
seler, Darsteller: Peter Fitz, Marie Bardischewski, Ulrike Bliefert, Gisela Stein, Lilly Schonborn-
Anspach, Joachim Baumann, Otto Machtlinger, Willem Menne, Hubert Skolund, Redaktion: Jiirgen
Tomm, Fernsehpremiere: 10. Mai 1975 (N3)

Fuinf Einschlafgeschichten fiir das Sandménnchen des NDR entstehen 1976/77. Fiir die Sesam-
strasse entsteht der Kurzfilm Sarah Schuhmann malt ein Bild, eine langere Version mit dem Titel Ein
Bild von Sarah Schuhmann zeigt der NDR am 2. April 1978 in der Reihe ,Kunstgeschichte®.

Einschlafgeschichten 1-5, 5 a 3 Min,, Format: 16mm/35mm, Farbe, 1:1,37, Kamera: Ingo Kratisch,
Schnitt: Johannes Beringer, Ton: Harun Farocki, Johannes Beringer, Assistenz: Ursula Lefkes, Produktion:
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Harun Farocki, Filmproduktion, Berlin -West, NDR, Hamburg, Anmerkung: Beitrage fir die TV-Reihen
Sesamstrafe (1 - 2) und Das Sandmiannchen (3 - 5)

Sarah Schumann malt ein Bild 8 Min,, Format:16mm, Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, Schnitt: Rolf Bage.
dow, Ton: Johannes Beringer, Produktion: Harun Farocki, Berlin-West, NDR, Hamburg, Produzent: Harun
Farocki, Anmerkung: Beitrag fiir die TV-Reihe Sesamstrafe

Ein Bild von Sarah Schumann: 16mm, Farbe, Erstsendung: 02.04.1978, West 3, Kamera: Ingo Kratisch,

Schnitt, Ton: Johannes Beringer, Produktion: Harun Farocki, Filmproduktion, Berlin-West, flir WDR, K8ln, pro,.

duzent: Harun Farocki, Linge: 30 Min., Anmerkungen: Beitrag flir die TV-Reihe Kunstgeschichten

Zwischen Zwei Kriegen (1978)
83 Min., Format: 16 mm s/w, Buch: Harun Farocki (nach seinem Horspiel ,Das groRe
Verbindungsrohr (Mitarbeit: Hella Jiirgens), Kamera: Axel Block, Ingo Kratisch, Kamera.

Assistenz: Melanie Walz, Regieassistenz: Jorg Papke, Schnitt: Harun Farocki, Ausstattung:

Ursula Lefkes, Ton: Karl-Heinz R8sch, Musik: Auszlige aus Werken von Gustav Mahler
(,Lied der Erde"), Aufnahmeleitung: Wolfgang Bruckschen, Darsteller: Jirgen Ebert
(Mann mit Hemd & Soldat), Michael Klier (Polizist, Soldat, Kommissar), Ingemo Engs-
trém (Rotkreuzschwester), Hartmut Bitomsky (Soldat), Peter Nau (Genosse Nauy), Ingo
Lampe (Soldat), Jeff Layton (Hochofner), René Schlesier (Trauernde), Stephan Matusch
(Ingenieur), Willem Menne (Ingenieur), Peter Fitz (Ingenieur), Hildegard Schmahl (Frau),
Hanns Beringer (Arbeiter), Konrad Born (Lernender), Anna Faroghi (Kind), Larissa Faroghi
(Kind), Carlos Bustamante (Lastwagenfahrer), Hubert Skolud (Arbeiter), Friedhelm Ptok
(Schlotbaron), Ingrid Oppermann (Kommunistin), Wolfgang Winkler (Kommunist), Caro-
lin Neubaur (schdne Blrgersfrau), Harun Farocki (Der Autor), Produktion: Harun Farocki
(Eigenproduktion aus Mitteln aller Beteiligten), Verleih: Basis-Film, Berlin, Premiere: s,
November 1978 (Duisburger Dokumentarfilmwoche), Kinostart: 17. November 1978

Zu Zwischen zwei Kriegen, 10 Min., Format: 16mm, s/w, Farbe, Regie, Buch, Schnitt: Rosa Mercedes,
Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Berlin-West, fiir WDR, KoIn, Erstsendung: 1978, West 3, Anmer-
kung: Beitrag fiir die TV-Reihe Kino 78

In der Sesamstrasse lduft 1978 der Kurzbeitrag Hauser (Lange: 9 Min.), fiir das Sandmdinnchen
des NDR entstehen drei weitere Einschlafgeschichten von je drei Minuten Linge.

Um die Schulden zu bezahlen, die er mit Zwischen Zwei Kriegen gemacht hatte, verwertete
Farocki Fotos und Drehorte, die er bei der Recherche zu dem Film gefunden hat, auch fiir einen 45-
miniitigen Essayfilm, den der WDR unter dem Titel Industrie-Fotografie am 1. Mirz 1979 zeigt
(Kamera: Ingo Kratisch, Rosa Merzedes, Rolf Silber, Schnitt: Hella Vietzke, Musik: Tony Conradt &
Faust, Sprecher: Christhard Burgmann, Aufnahmeleitung: Hans-Dieter Miiller, Produktion: Guenther
Weinhold, Redaktion: Werner Ditsch). Der 18minltige Kurzfilm Anna und Lea machen das Fernse-
hen vor und nach, der Farockis Tochter beim Spielen zeigte, wurde nie im Fernsehen gezeigt und ist
verschollen.
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Hauser 1- 2,10 Min. (2 & 5 Min.), Format: 16mm, Farbe, Produktion: Harun Farocki, Filmproduktion, Berlin-
west, filr NDR, Hamburg, Anmerkung: Beitrdge fiir die TV-Reihe SesamstraRe

ginschlafgeschichten 1-3 / Katzengeschichten, g Min. (3 & 3 Min.), Format: 35mm, Farbe, Kamera: Ingo
Kratisch. David Slama, Produktion: Harun Farocki, Filmproduktion, Berlin-West, NDR, Hamburg, Anmerkung:
geitrag in der TV-Reihe Sandménnchen, NDR

Industrie und Fotografie, 44 Min., Format: 35 mm., s/w,. Kamera: Ingo Kratisch, Rosa Mercedes, Rolf Sil-
per, Schnitt: Hella Vietzke, Musik: Tony Conrad and Faust, Sprecher: Christhart Burgmann, Aufnahmeleitung:
Hans-Dieter Muller, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Berlin-West, fiir WDR, KbIn, Produzent:
Guenther Weinhold, Redaktion: Werner Diitsch, Erstsendung: 01.03.1979, West 3

Anna und Lara machen das Fernsehen vor und nach (1979)
18 Min,, Format: 16mm, Farbe, Buch: Annabel Lee Faroghi, Larissa Lu Faroghi, Produktion: Harun
rarocki Filmproduktion, Berlin-West. Der Film gilt als verschollen

single. Eine Schallplatte wird produziert (auch gezeigt unter dem Titel: Time To Love)
(1979)

49 Min., Format: 1-Zoll MAZ Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, David Slama, Schnitt: Gerhard Braun,
Gerrit Sommer, Helga Kohlmeier, Dorothee Haffner, Brigitte Kurde, Ton: Rolf Miiller, Johannes Berin-
ger, Karl-Heinz Wegmann, MAZ-Technik: Rainer Wojtenek, Micahel Dorn, Video-Trick Berlin, Aufnah-
meleitung: Rosa Merzedes, Redaktion: Gerhard Widmer (SFB)

Die Musiker: Gruppe Wheels, Hannes Schroer: Gitarre, Frank Horvath: Gitarre, Andy Baum:
schlagzeug, Mick Brehmen: Bass, Violinen: Cees Van Schalk, Jiirgen Amberger, Hans-Georg Rother,
vaclav Kalina; die Sénger: Gruppe Witchcraft, Carolyn McCombs, Randolphe Rose, Denise G. Tiill-
mann, Anke Wendland, Arrangeur und Komponist: Stephan Baal, Tonmeister: Will Roper, Produzent:
Gerhard Kémpfe, Aufgenommen am 23. und 24. Juni 1979 im Paragon Studio Berlin (Erhard Wentzel)

Fernsehpremiere: 27.Juli 1980 (WDR), Beitrag fiir DENKSTE!

In Schweden dreht Farocki ein dreiviertelstiindiges Portrait von Peter Weiss (Kamera. Gerd
Braun, 16 mm, s/w), das der WDR am 19. Oktober 1979 zeigt und die Berlinale internationale Forum
Februar 1980.1981 wird Farocki aus den Experimentalfilmen von Weiss eine zweiteilige Sendung
zusammenstellen.

Der Geschmack des Lebens (1979)

29 Min., Format: 16 mm Farbe, Kamera: Harun Farocki, Regieassistenz: Karl-Heinz Wegmann, Ton
und Schnitt: Johannes Beringer, Produktion: Harun Farocki, Musik: Tony Conrad und Faust, The Rol-
ling Stones, Jimi Hendrix, Deep Purple, Fernsehpremiere: 5. September 1979 (in der Reihe Projektio-
nen des SFB), Kinoeinsatz: 28.6.1980 Berlin-West Cinema Bundesallee.
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Stadtbild (1981)

44 Min., Format: 16 mm
Farbe, Kamera: Ingo Kra-
tisch, Ronny Tanner, Kame-
ra-Assistenz: Matthias von
Gunten, Schnitt: Johannes
Beringer, Ton: Ralf Miiller,
Recherche: Gaby Korner,
Aufnahmeleitung: Rosa
Merzedes, Karl Heinz Weg-
mann, Redaktion: Werner
Dutsch, Produktion: Harun

Farocki Filmproduktion, Fernsehpremiere: 10. September 1981 (WDR)

Im Auftrag des WDR macht Farocki einen zweiteiligen Beitrag liber die Kurzfilme von Peter
Weiss. In Teil 1, gezeigt am 5. 4.1982, ist zu sehen: Studie /i: Hallucinationer (Halluzination, 1952), Stu-
die IV: FrigSrelse (Befreiung,1954), Enligt lag (Im Namen des Gesetzes, 1957). Teil 2, gezeigt am 3.5,
1982, enthielt: Ansikten i skugga (Gesichter im Schatten,1956) und Vad ska vi géra nu da? (Was
machen wir jetzt?,1958).

Etwas wird sichtbar (1982)

Lange: 114 Min., Format: 35 mm s/w, Kamera: Ingo Kratisch, Kamera-Assistenz: Wolf-Dieter Fal-
lert, Ebba Jahn, Schnitt: Johannes Beringer, Ton: Rolf Mller, Manfred Blank, Mischung: Gerhard Jen-
sen, Musik: Markus Spies, Ausstattung: Ursula Lefkes, Regieassistenz: Marion Lange, Karl-Heinz
Wegmann, Produktionsleitung: Ulrich Strohle,

Darsteller: Anna Mandel, Marcel Werner, Hanns Zischler, Inga Humpe, Bruno Ganz, Ernst Helter,
Min Hu ToMo, Jeff Layton, Ronny Tanner, Hartmut Bitomsky, Rainer Homann, Olaf Scheuring, Micha-
el Wagner, Manfred Lindbauer, Klaus Henrichs, Ingrid Oppermann, Elfriede Irrall, Frank Arnold, Jac-
ques Thiti, Ursula Hoffmann, Nannette Lorraine Schumacher, Gisela Stelly, Klaus Wohlifahrt, Willem
Menne, Harun Farocki, Stimme: Till Hagen, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Verleih: Basis-
Film, Berlin, Premiere: 22, Februar 1982, Internationales Forum des jungen Films, Berlinale, Kinostart:

20. Mirz 1982, Fernsehpremiere: 5. September 1984 (ZDF)

Ein Bild (1983)

25 Min., Format: 16 mm Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, Kamera-Assistenz: Melanie Walz, Schnitt: Rosa Mer-
cedes, Ton: Klaus Klingler, Klaus Kamphausen, Mischung: Gerhard Jensen, Musik und musikalische Leitung:
Markus Spies, Musiker: Thomas Lange, Geige, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Premiere: 2.1984, 14.
Internationales Forum des jungen Films, Berlinale, Fernsehpremiere: 12.9.1983 (Hessen 3, Nord 3, West 3)
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Jean-Marie Straub und Daniéle Huillet bei der Arbeit an einem Film nach Franz Kafkas
,Amerika“ (1983)

25 Min., Format: 16 mm Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, Schnitt: Rosa Merzedes, Ton: Klaus Kling-
ler, Regieassistenz: Karl-Heinz Wegmann, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Large Door,
London, Fernsehpremiere: 13. November 1983 (WDR)Redaktion: Helmut Merker, Erstsendung:
13.11.1983, ARD, Anmerkung: Beitrag fiir die TV-Reihe Schaukasten, Bilder und Berichte vom Kino

Zusammen mit anderen Redakteuren und Mitarbeitern der Filmkritik (Manfred Blank, Hartmut
gitomsky, Jirgen Ebert, Gaby Korner, Melanie Walz, Barbara Schlungbaum) dreht Farocki einen Bei-
trag zu dem Bresson-Film L"Argent fiir die Fernsehsendung Kino 83, die am 30. November 1983 im
WDR lauft.

Zusammen mit Felix Hoffmann entsteht 1984 Das doppelte Gesicht, ein einstiindiges Portrait
von Peter Lorre, das vor allem aus Filmausschnitten, Standbildern und Portraitfotos montiert wurde
und das am 5. September 1985 in West 3 lduft.

“L'Argent" von Bresson, 30 Min,, Format: 16mm + 2-Zoll-MAZ (Ausschnitte aus L'Argent) Farbe, s/w,
11,37, Regie: Hartmut Bitomsky, Manfred Blank, Harun Farocki, Buch, Kommentar: Harun Farocki, Manfred
Blank, Hartmut Bitomsky, Jiirgen Ebert, Gaby Korner, Melanie Walz, Barbara Schlungbaum, Kamera: Leo
Borchard, Carlos Bustamante, Schnitt: Manfred Blank, MAZ-Schnitt: Horst Imlau, Ton: Manfred Blank, Egon
Bunne, Susanne Rockel, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Berlin-West, fiir WDR, K&In, Erstsen-
dung: 30.11.1983, WDR 3, Anmerkung: Beitrag fiir die TV-Reihe Kino '83

Peter Lorre - Das doppelte Gesicht, 59 Min., Format: 16mm, Farbe, s/w , Regie, Buch, Kommentar: H.F: +
Felix Hofmann, Kamera: Wolf-Dieter Fallert, Ingo Kratisch, Trickkamera: Ronny Tanner, Ton: Klaus Klingler,
Gerhard Metz, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Berlin-West, fiir WDR, Koln, Transtel, K6In, Erst-
sendung: 05.09.1995, West 3

Betrogen (1984)

95 Min,, Format: 35 mm Farbe, Kamera: Axel Block, Kamera-Assistenz: Christoph Oberdieck, Vic-
toria Esch, Regieassistenz: Ronny Tanner, Schnitt: Renate Merck, Schnitt-Assistenz: Dagmar Hafezi,
Ton: Rolf Miiller, Ton-Assistenz: Ernst-Hermann Marell, Tonmischung: Richard Borowski, Ausstat-
tung: Ursula Lefkes, Hermann Pitz, Raimund Kummer, Requisite: Michael Méldner, Inken Planthaber,
Kostiime und Maske: Peter Guttenberg, Jue Justin, Garderobe: Brigitte Hahn, Musik: Andreas Kéb-
ner, Aufnahmeleitung: Sandra Wulff, Michael Danilow, Produktionssekretarin: Renate Weimer, Film-
geschaftsfiihrerin: Katrin Iwersen, Produktionsleiter: Raphael Birger, Dramaturg/Producer: Chri-
stoph Mattner, Gesamtleitung/Produzent: Helmut Wietz, Redaktion: Silvia Koller

Darsteller: Roland Schafer (Jens Baumann), Katja Rupé (Anna Mewis), Nina Hoger (Edith
Mewis), Timo und Dennis Menzel (Micha), Swenja und Ilka Héwe (Laura), Gerd David (Eddi), Angeli-
ka Thomas (Sabine), Rolf Mautz (Albert), Peter Hausmann (Achim), Klaus Wiegant (Rudolf), Dietmar
Mues (Gerhard), Peter Franke {Frank Sandberg), Rolf Becker (Hager), Peter Grund (Portier), Erla Prolli-
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us (Luise), Niels Hansen (Kamelhaarmantel), peter Stadelmayer (Papa), Michael Schénborn (Mann
im Blauen Peter), Hella Jirgens (Gisela), Barbara Fenner (May), Heta Mantscheff (Beamtin Vormund-
schaft), Marquard Bohm (Lawrenz), Christian Ebert (Geschiftsfithrer), Michael Dick (Langhaariger),
Eike Gallwitz (Arzt), Thorwald Proll (Polizeibeamter), Burkhard Réschmann (Roschmann), Polizist
(Horst Hesslein), Gerd Bussaeus (Pfortner),

Produktion: Common Film mit Cinegrafik/Helmut Herbst, Winkelmanns Filmproduktion,
Bayerischer Rundfunk, Verleih: Basis-Film, Berlin, Premiere: Oktober 1985, Hofer Filmtage, Fernseh-

premiere: g.Juni 1989

Der WDR-Filmtip zu ,Tee im Harem des Archimedes” lauft am12. Dezember 1985

Ein Beitrag iber Filmbiicher, Lange: 15 Min. wird im Kino-Magazin des WDR am 17. Marz 1986
gesendet. Ebenfalls fiir den WDR macht Farocki ein Interview mit dem Philosophen Vilem Flusser
(Lange: 9 Min), das am 1. Mai unter dem Titel Schlagwbrter, Schlagbilder gezeigt wird. In der selben
Sendung lauft auch ein Beitrag von Farocki zu Kuhle Wampe (Lénge: 6 Min).

Wie man sieht (1986)

72 Min., Format:16 mm Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, Ronny Tanner, Schnitt: Rosa Merzedes,
Negativschnitt: Elke Granke, Ton: Manfred Blank, Klaus Klingler, Mischung: Gerhard Jensen, Spreche-
rin: Corinna Belz, Recherche: Michael Pehlke, produktionsleitung: Ulrich Strohle, Produktion: Harun
Farocki Filmproduktion, vVerleih: Basis-Film Berlin, Premiere: 5. November 1986, Duisburger Doku-
mentarfilmwoche, Erster Kinoeinsatz: 3 - 16. April 1987, Stadtkino, Wien

Die Schulung (1987)

44 Min., Format: Betacam, Kamera: Simon Kleebauer, 2. Kamera: Rosa Merzedes, Videotechnik,
Licht: Jiirgen Frie®, Fabian Meyer, Schnitt: Roswitha Gnidig, Ton: Rolf Miller, Produktionsleitung:
Uwe Kremp, Produktion: siidwestfunk (Baden-Baden), Fernsehpremiere: 8. Oktober 1987 (SWF) in
der Reihe ,Ziele", Kinopremiere: 11. November 1987 (Duisburger Filmwoche)

Ein Filmtip zu Der Tod des Empedokles (Lange: 7 Min.) wird am 8. Oktober 1987 auf West 3
gezeigt. Zusammen mit Michael Trabitzsch dreht Farocki den Kurzfilm Die Menschen stehen vor-
wiirts in den Strassen (Linge: 8 Min.), der am 14. November 1987 in der Sendereihe Literaturmagazin
in Siidwest 3 lauft. Am 3. Dezember |5uft auf West 3 Bilderkrieg, eine fiinfundvierzigminitige Kurz-
fassung von Bilder der Welt und Inschrift des Krieges.

Bilder der Welt und Inschrift des Krieges (1988)

75 Min., Format: 16 mm Farbe, s/w, Kamera: Ingo Kratisch, Schnitt: Rosa Mercedes, Negati-
vschnitt: Elke Granke, Spezialeffekte: Irina Hoppe, Ton: Klaus Klinger, Mischung: Gerhard Jensen-
Nelson, Recherche, Regieassistenz: Michael Trabitzsch, Sprecherin: Ulrike Grote, Produktion: Harun
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farocki Filmproduktion, Verleih: Basis-Film Berlin, Premiere: 21. August 1988 International Filmfesti-
val, Edinburgh, deutsche Premiere: 10. November 1988, Duisburger Dokumentarfilmwoche; Preis der
Arbeitsgemeinschaft der Filmjournalisten (Bester Dokumentarfilm) I

Georg K. Glaser — Schriftsteller und Schmied (1988)
42 Min,, Format: 16 mm Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, Ton: Klaus Klingler, Redaktion: Ebbo Demant, Pro-

duktion: Harun Farocki Filmproduktion im Auftrag des Siidwestfunks, Fernsehpremiere: 20. September 1988
(Siidwest 3)

Kinostadt Paris (1988)

58 Min,, Format: Betacam, Buch, Regie: H.F. + Manfred Blanck unter Verwendung eines Zitats
aus ‘Ein Ethnologe in der Metro’ von Marc Augé, Kamera: Helmut Handschel, Ton: Thomas Schwa-
dorf, Ton: Edith Perlaky, Recherche: Ursula Langmann, Sprecher: Corinna Belz, Helmut Grieser, Pro-
duktionsleitung: Friedhelm Maye, Redaktion: Werner Diitsch '

Mitwirkende: Jean Narboni, William Lubtchansky, Paul Vecciali, René Bonnell, René Charles
Maria Koleva, Michel Delahaye, Marc Augé, Richard Leacock, Jean Rouch, Manfred Blank Harun'
Farocki; Filmzitate aus: Pierre Chenal: Paris-Cinéma (F 1929g), Jean-Luc Godard: Les Carabi;wrs (F/1
1963), Jean-Luc Godard: On s’est tous défilé (F 1988), Gaston Mélies: Les Ruines d’Angkor (F 1912),

Image und Umsatz oder Wie kann man einen Schuh darstellen? (1989)

45 Min., Format: Betacam, Kamera: Ingo Kratisch, Schnitt: Egon Bunne und Rosa Merzedes, Ton:
Klaus Klingler, Aufnahmeleitung: Michael Trabitzsch, Redaktion: Ebbo Demant, Produktion: Ha'run .
Farocki Filmproduktion im Auftrag des Stidwestfunks, Fernsehpremiere: 29. August 1989 (/;RD)

Mit Michael Trabitzsch dreht Farocki 1989 fiir die SFB-Sendereihe MMM einen Beitrag mit dem
Titel Umbra Vitae.

Leben BRD (1990)

83 Min., Format: 16 mm Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, Schnitt: Rosa Merzedes, Irina Hoppe, Negati-
vschnitt: Elke Granke, Ton: Klaus Klingler, Mischung: Gerhard Jensen-Nelson, Recherche/Assistenz:
Michael Trabitzsch, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion in Koproduktion mit ZDF (Mainz) u.nd la
Sept (Paris), Redaktion: Eckart Stein, Claire Doutriaux, Verleih: Basis-Film, Berlin, Premiere: 10. Februar
1990 (20. Internationales Forum des jungen Films, Berlinale), Fernsehpremiere: 20. Februamégo (ZDF)
Deutscher Dokumentarfilmpreis der AG der Filmjournalisten 1990 )

Das Material wurde zwischen dem 6. Januar und dem 26. August 1989 aufgenommen. Die Drehor-
te ware (in der Reihefolge der Montage): Chaos Computer Club, Hamburg/ Versandhaus Quelle, Insti-
tl.J.t fiir Warenpriifung, Niirnberg/ Erziehungs- und Familienberatung, Bezirksamt Weddiné BerI,inI
Sduglingspflegekurs in Zusammenarbeit mit dem paritatischen Bildungswerk, Landesverbénd Berlin
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eV./Geburtshaus eV. Berlin/Daimler Benz Fahrsimulator, Standort Werk Berlin-Marienfelde/ Zentrum
fir Priméartherapie, Berlin/Krankenhaus Neukdlin, Hebammenschule, Berlin/Der Polizeiprasident in
Berlin, Zentrale Dienste IV B, Verhaltenstraining/loachim Zielke Modellbau, Berlin/Universitatsklinikum
Rudolf Virchow, Standort Berlin Charlottenburg, Psychiatrische und Neurologische Klinik und Poliklinik,
Abteilung fiir Psychiatrie und Neurologie des Kindes und Jugendalters, Berlin/Ubungsfirma Berliner
Brennfix, Bildungszentrum der Deutschen Angestellten Gewerkschaft/ Sparkasse der Stadt Berlin
Weét, Abteilung Aus- und Weiterbildung/Hans Sachs Oberschule Berlin/Allianz Versicherungs AG,”
Abteilung Aus- und Fortbildung, Berlin/Krankenhaus Berlin-Moabit, Kirchliches Zentrum, Berlin/TUv
Berlin-Spandau/Volkswagen AG, Wolfsburg/Sisyphus Verkehrs- und Sicherheitstechnik-Vertriebs-
GmbH, K6In-Norden/Deutsches Rotes Kreuz, Landesverband Berlin/ SEKIS Selbsthilfe Kontakt- und
Informationsstelle, Berlin/Treffpunkt Klausenerplatz, Psychosoziale Kontakt- und Beratungsstelle/Ton
& Takt Gesellschafts-Schulungen, Berlin/ Psychosomatische Fachklinik, Bad Pyrmont/Weight Watchers
Deutschland GmbH, Berlin/Kroll-Theater, Berlin/Kampftruppenschule der Bundeswehr, Hammelburg/
Der Polizeiprasident in Berlin, Direktion Verbrechensbekampfung, Einsatzerprobung und Sonderaufga-
ben/Die Unentwegten, Seniorenlaienspielgruppe Wilmersdorf, Berlin/Evangelisches Bildungswerk, Ber-
lin/Krankenpflegeschule Krankenhaus Moabit, Krankenhausbetrieb von Berlin-Tiergarten.

Was ist los? (1991)

60 Min., Format: 16 mm Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, Arthur Ahrweiler, Schnitt: Rosa Mercedes,
Irina Hoppe, Ton: Gerhard Metz, Klaus Klingler, Ronny Tanner, Mischung: Gerhard Jensen-Nelson,
Assistenz/Recherche: Michael Trabitzsch, Redaktion: Werner Diitsch, Produktion: Harun Farocki Film-
produktion, Filmzitate aus: Der menschliche Leistungsgrad (REFA Verband, Darmstadt), Der Weg zum
Kopf-Croupier (Hommel-Film, Herford), Besser liberlegen (Paul Formallaz, Zurich) Bankiiberfall mit
Geiselnahme (Polizeifilmstelle, Hamburg). Premiere: 12. November 1991 (Duisburger Dokumentar-

filmwoche), Fernsehpremiere: 18. November 1991, WDR

Videogramme einer Revolution (1992)

106 Min., Format: 16 mm Farbe, Buch, Regie: H.F. + Andrei Ujica, Schnitt: Egon Bunne, Sprecher:
Thomas Schultz, Produktionsleitung: Ulrich Stréhle, Assistenz: Beate Ochsner (Deutschland), Velvet
Moraru (Ruminien), Ubersetzungen: Natalie Roth (deutsch), Anne Morneweg, Bernard Mangiante
{franzdsisch), Graphik: Hauke Sturm, Angela Zumpe, Peter U. Petersen, Produktion: Harun Farocki Fil-
mproduktion, Bremer Institut fir Film und Fernsehen, Verleih: Basis-Film Verleih, Berlin, Premiere:
12.8,1992 (Filmfestival Locarno), Fernsehpremiere: 20. Dezember 1992 (WDR), Pradikant: ,Wertvoll”

Material aus diesem Film wurde unter dem Titel Kamera und Wirklichkeit zusammen mit einer
studiodiskussion mit Farocki, Ujica, dem ehemaligen ruminischen Kultusminister Andrei Plesu und
den Medientheoretikern Friedrich Kittler, Manfred Schneider und Peter M. Spangenberg im WDR
ausgestrahlt. Eine 120 Minuten lange Fassung zeigte der Stidwestfunk am 1. Dezember 1992, eine
dreistiindige Version lief am 22. Dezember bei einem arte-Themenabend.
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Ein Tag im Leben der Endverbraucher (1993)

45 Min., Format: Betacam, Schnitt: Harun Farocki, Assistenz: Aysun Bademsoy, Michael Tra-
bitzsch, Mitarbeit: Annabel Faroghi, Elke Naters, Christian Petzold, Videoschnitt: Max Reimann, Pro-
duktion: Harun Farocki Fitmproduktion, Fernsehpremiere: 24. Juni 1993 (ARD)

Die Umschulung (1994)

44 Min,, Format: Betacam, Kamera: Ingo Kratisch, Zweite Kamera: Thomas Arslan, Schnitt: Max
Reimann, Ton: Klaus Klingler, Regieassistenz: Ronny Tanner, Produktionsassistenz: Aysun Bademsoy,
Anna Faroghi, Elke Naters, Redaktion: Ebbo Demant, Produktion: Siidwestfunk (Baden-Baden),
Harun Farocki Filmproduktion, Fernsehpremiere: 9. Juni 1994 (ARD), Adolf-Grimme-Preis 1995 (Kate-
gorie:, Allgemeine Programme / Information und Kultur)

Die fithrende Rolle (1994)

44 Min,, Format: Betacam Farbe, s/w, Schnitt: Max Reimann, Recherche: Tanja Baran, Produkti-
onsleitung: Marco Mundt, Produzent: Lew Hohmann, Redaktion: Inge Claasen, Produktion: Tele Pots-
dam im Auftrag von ZDF/3sat, Fernsehpremiere: 4. Dezember 1994 (3sat)

Arbeiter verlassen die Fabrik (1995)

37 Min,, Format: Betacam, Regieassistenz: Jorg Becker, Schnitt: Max Reimann, Sprecher: Harun
Farocki, Recherche: Janny Léveille (Paris), Marina Nikiforova (Moskau), David Barker (WasHington),
Paul Hofmann (Kinemathek im Ruhrgebiet, Duisburg), Redaktion: Werner Diitsch, Produktion:
Harun Farocki Filmproduktion Berlin in Koproduktion mit WDR (K&In), ORF (Wien), Lapsus (Paris),
Drift (New York), Kinopremiere: 6. Juni 1995, Galerie nationale du Jeu de Paume, Paris, Deutsche
Kinopremiere: 7. November 1995 (Duisburger Filmwoche), Fernsehpremiere: 2. April 1995 (3sat)

Schnittstelle (1995)

23 Min., Format: Betacam, Kamera: Ingo Kratisch, Kamera-Assistenz: Leo Borchard, Ton: Klaus
Klinger, Tonassistenz: Jan Ralske, Schnitt: Max Reimann, Produktion: Musée d”art moderne Villeneu-
ve d"Ascq, Harun Farocki Filmproduktion, Fernsehpremiere: 25. Juni 1995 (3sat)

Die Kiichenhilfen (1996)

60 Min., Format: 16mm, Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, 2. Kamera: Arthur Ahrweiler, Schnitt: Rosa
Mercedes, Irina Hoppe, Ton: Gerhard Merz, Ton-Assistenz: Klaus Klingler, Ronny Tanner, Mischung:
Gerhard Jensen-Nelson, Recherche: Michael Trabitzsch, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion,

Berlin, fir WDR, K6ln, Produzent: Harun Farocki, Redaktion: Werner Diitsch, Erstsendung: 26.01.1996,
arte
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Das Theater der Umschulung (1996)

4 Min,, Format: Video - BetaSp, Farbe, Regie-Assistenz: Ronny Tanner, Kamera: Ingo Kratisch,
Thomas Arslan, Schnitt: Max Reimann, Ton: Klaus Klingler, Produktions-Assistenz: Aysun Bademsc,y’
Anna Faroghi, Elke Naters, Produktion: SWF, Baden-Baden, Harun Farocki Filmproduktion, Berlin, pyq.
duzent: Harun Farocki, Redaktion: Ebbo Demant, Erstsendung: 27.06.1996, arte

Der Auftritt (1996)

45 Minuten, Format: Betacam, Kamera: Ingo Kratisch, 2. Kamera: Rosa Merzedes, Ton: Ronny Tan.
ner, Schnitt: Max Reimann, Produktionsleitung: Ulrich Strohle, Redaktion: Inge Classen, Produktion;
Harun Farocki Filmproduktion im Auftrag des ZDF, Fernsehpremiere: 14. Juli 1996 (3sat)

Der Werbemensch (1996)

3 Min,, Format: Video - BetaSp, Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, 2. Kamera: Rosa Mercedes, Ton:
Ronny Tanner Schnitt: Max Reimann, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Berlin, fiir 3-sat,
Mainz, Produzent: Harun Farocki, Redaktion: Inge Classen, Erstsendung: 17.01.1997, arte

Die Werbebotschaft (1997)

3 Min., Format: Video - BetaSp, Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, 2. Kamera: Rosa Mercedes, Schnitt:
Max Reimann, Ton: Ronny Tanner, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Berlin, Produzent:
Harun Farocki, Produktionsleitung: Ulrich Strohle, Redaktion: Inge Classen, Erstsendung: 04.04.1997,

arte

Die Bewerbung (1997)

58 Minuten, Format: Betacam, Kamera: Ingo Kratisch, Kamera-Assistenz: Bernd L6hr, Ton und
Recherche: Ludger Blanke, Schnitt: il £ i
Max Reimann, Musik: Neil Young,
Redaktion: Juliane Endres, Produktion:
Harun Farocki Filmproduktion im Auf-
trag des SDR, Fernsehpremiere: 18.
Februar 1997 (arte)

Die Drehorte sind (in der Reihen-
folge der Montage): DGB-Jugendbil-
dungsstétte, Flecken Zechlin; Akade-
mischer Dienst, Berlin; Comhard
Gesellschaft flir Computer-Service
Schulung mgH, Berlin; Privates Insitut
fur Weiterbildung und Managment
mbH, Gransee; Sophie-Scholl-Ober-

Performance zu
LEtwas wird
sichtbar”

schule, Berlin; Projekt Komulus Bildungsberatung, Berlin; Eingliederungshilfe eV. Zuriick in den

geruf, Berlin; Kern und Partner Unternehmungsberatung GmbH, Hamburg; DBM von Rundtstedt
und Partner, Berlin; LIFT e.V., Berlin;

stilleben (1997)

Ldnge: 58 Min, Format: Betacam

Kamera: Ingo Kratisch, Schnitt: Irena Hoppe, Rosa Merzedes, Jan Ralske, Ton: Ludger Blank, Jason
Lopez, Hugues Peyret, Mischung: Gerhard Jensen-Nelson, Mitarbeit: Jorg Becker, Dina Ciraulo,
Cathérine Mariette, Sprecher: Hanns Zischler, Redaktion: Inge Classen (ZDF/3sat), Produktion: Harun
Farocki Filmproduktion, Movimento Production, Paris, in Koproduktion mit ZDF/3sat, RTBF - Carré
Noir, Latitutes Production, ORF, NPS TV The Nederlands Programme Service, Planéte Cable, mit Uln-
terstlitzung des Centre National de la Cinématographie, Paris und der documenta X

Urauffiihrung: August 1997 bei der documenta in Kassel, Fernsehpremiere: 17. 8.1997 (3sat)

Das Bild der Uhr (1997)
3 Min., Format: 16mm, Farbe, Erstsendung: 19.09.1997, arte

Der Ausdruck der Hinde (1997)

30 Min,, Format: Betacam, Kamera: Ingo Kratisch, Ton: Klaus Klingler, Technik: Ronny Tannert,
Schnitt: Max Reimann, Recherche USA: David Barker, Tom Bigelow, Mitarbeit am Drehbuch: J6rg
Becker, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Redaktion: Werner Diitsch. Fernsehpremiere: 7.
September 1997

Der Finanzchef (1998)

7 Min., Format: Video-BetaSP, Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, 2.Kamera: Ingo Kratisch, Schnitt:
Max Reimann, Ton: Ludger Blanke, Recherche: Ludger Blanke, Produktion: Harun Farocki Filmproduk-
tion, Berlin, fur den Stiddeutschen Rundfunk, Stuttgart, Produzent: Harun Farocki, Redaktion: Juliane
Endres, Erstsendung: 06.03.1998, arte

Worte und Spiele (1998)

68 Min., Format: Video-BetaSP, Farbe, Kamera: Ingo Kratisch, Rosa Mercedes, Ludger Blanke,
Schnitt: Max Reimann, Licht: Leo Lumen, Technik: Horst Brams, Anna Faroghi, Ton: Ludger Blanke,
Sylvia Mittelstadt, Rolf Merker, Musik: Markus Spies nach Johannes Brahms, Opus 121 Denn es geht
dem Menschen wie dem Vieh, Mitarbeit/Recherche: Ludger Blanke, Produktion: Harun Farocki Film-
produktion, Berlin, Redaktion: Bernd Michael Fincke
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Ich glaubte Gefangene zu sehen (2000)

25 Min., Format: BetaSP, Col., Recherche und Kamera: Cathy Lee Crane, Schnitt: Max Reimann,
Ton: Luis Van Rooki, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Berlin, Generali Foundation, Wien,
Mit Unterstiitzung von 3sat, Mainz - Inge Classen, Movimento, Paris - Christian Baute, Urauf-

filhrung: Internationales Festival Locarno, 6.08.2000

Music Video (2000)
50 Sek. und 20 Sek., Format: MiniDV, Col., Kamera: Harun Farocki, Antje Ehmann, Schnitt: Harun
Farocki, Ton: Harun Farocki, Produktion: Harun Farocki Filmproduktion, Berlin, Urauffithrung: Digital

City Seoul 2000, Seoul, Siid-Korea, 31.08.2000

Geféngnisbilder (2000)

60 Min., Format: Video Farbe und s/w, Kamera: C. Lee Crane, Ingo Kratisch, Editing: Max Rei-
mann, Ton: Louis van Rooky, Recherche: Jérg Becker, Cathy Crane, Produktion: Harun Farocki Filmpro-
duktion, Berlin, Movimento, Paris, Christian Baute, im Auftrag von ZDF/3sat, Redaktion: Inge Classen

Die Schapfer der Einkaufswelten (2001)

72 Min., Format: Video, Farbe, Assistenz: Matthias Rajmann, Kamera: ingo Kratisch, Rosa Merce-
des, Schnitt: Max Reimann, Ton: Ludger Blanke, Matthias Rajmann, Leo van Rooki, Recherche: Rob
Miotke, Stefan Pethke, Matthias Rajman, Brett Simon, Produktionsleitung SWR: Thomas Lorenz, Pro-
duktion: Harun Farocki Filmproduktion, Berlin, in Coproduktion mit SWR, NDR und WDR in Zusam-
menarbeit mit arte, Redaktion: Gudrun Hanke-El Ghomri (SWR), Bernd Michael Fincke (NDR), Wer-
ner Diitsch (WDR), Erstauffhrung: Wiener Festwochen, Wien, 11.6.2001

Auge/Maschine (2001)

25 Min., Format: Video, Far-
be, mit: Matthias Rajmann, Ingo
Kratisch, Rosa Merzedes, Schnitt:
Max Reimann, Mit Unterstit-
zung von: ZDF/3sat, Mainz, (Inge
Classen), Galerie GreeneNaftali,
New York, ZKM, Karlsruhe, Pro-
duktion: Harun Farocki Filmpro-
duktion, Berlin

1974 bei den
Dreharbeiten zu
Hartmut Bitomskys
4Call Girls" am
Berliner
Landwehr-Kanal
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Filme mit Farocki als Darsteller

La Voleuse / Schornstein Nr. 4 (1966)
Regie: Jean Chapot, Farocki als Statist
3000 Héuser (1967)
Buch und Regie: Hartmut Bitomsky, Farocki spielt einen Dieb
To Grab the Ring (1969)
Regie: Nikolai van der Heyde
Zum Begriff des , kritischen Kommunismus* bei Antonia Labriola (1843 - 1904) (1970)
Buch und Regie: Glinter Peter Straschek
Kampf um ein Kind (1974)
Buch und Regie: Ingemo Engstrom, Farocki spielt den Freund der Protagonistin
Phantom (1978/79)
Regie: René Perraudin, Uwe Schrader
Nach Amerika (1978)
Regie: Hanns Zischler
Amerika vor Augen oder Kafka in 43 Min. 30 sec. (1978)
Regie: Hanns Zischler
Henry Angst (1979)
Regie: Ingo Kratisch, Buch: Kratisch, Jutta Satory, Farocki spielt einen Filmschauspieler
Kulturrevue 3 (Die zweite Natur) (1979)
Regie: Hartmut Bitomsky
Ich rdume auf (1980)
Regie: Georg Brintrup
Zeit der langen Nichte (1981/82)
Regie: Rainer Gansera
Logik des Gefiihls (1982)
Regie: Ingo Kratisch, Buch: Jutta Satory, Farocki spielt einen Partygast
Klassenverhéltnisse (1983)
Buch und Regie: Daniéle Huillet, Jean-Marie Straub, Farocki spielt den Delamarche

Mitarbeit bei Filmen anderer Regisseuren

Brecht die Macht der Manipulateure (1967/68)

Idee, Regie, Produktion: Helke Sander, Beratung, Redaktion, Assistenz: Harun Farocki
Unsere Steine (1968)

Buch und Regie: Ernst-Ulrich Knaudt, Aufnahmeleitung: Harun Farocki
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Erziehung zum Untertan (1969)

Regie: Susanne Beyer, Michael Geissler, Wolf Gremm, Harun Farocki sowei Westberliner Kinder-
gartnerinnen, Ton: Harun Farocki
Auf Biegen oder Brechen (1975)

Regie: Hartmut Bitomsky, Buch: Harun Farocki, Hartmut Bitomsky

Dramaturgische Mitarbeit bei den Filmen von Christian Petzold
Pilotinnen (1994)
Cuba Libre (1995)
Die Innere Sicherheit (2000)
Toter Mann (2001)

Farocki als Produzent

Der geschlagene Kotfliigel (1986)
Buch und Regie: Benno Trautmann
Tilly Bébé (1987)

Buch und Regie: Antonia Lerch

Der einsame Wolf (1988)

Buch und Regie: Antonia Lerch
Hindukusch (1988)

Buch und Regie: Benno Trautmann
Nachtschichten (1992)

Regie: Antonia Lerch

llse Bing, Fotografin, geb. 1899 (1993)
Buch und Regie: Anne Even

Out of the present (1995)

Buch und Regie: Andrej Ujica

Radioproduktionen (Auswahl)

Ansichten von Lateinamerika: Venezuela (1967)

Vom Antifaschismus zur Restauration (1974)

Wofiir arbeiten? Eine sechsteilige Dokumentarserie, enthaltend Kritik von Produzenten
an ihren Produkten (1974/75)

BarfiiRiges Denken. Fiinfteilige Serie (1975/76)

Das grofe Verbindungsrohr (1976)

Das Halsband des Todes (1978)
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BIBLIOGRAFIE
Texte von Harun Farocki

Abkiirzungen: ,Kritik” bezeichnet kurze Filmkritiken, ,R.” steht fiir Buchrezension. Festivalbe-
richte und Sammelrezensionen, die auf einem Film Farockis genauer eingehen, sind mit einem (F/5S.)
gekennzeichnet, Interviews mit (1.).

Biicher

Harun Farocki, Kaja Silverman, Von Godard Sprechen - Hrsg. Europaisches Doku-
mentarfilm Institut Berlin 1998 Vorwerk8

Harun Farocki, Nachdruck.Imprint, Texte - Hrsg. Susanne Gaensheimer, Nicolaus
Schafhausen, Volker Pantenburg, Berlin 2001 Vorwerk8

In Filmkritik (Verlag der Filmkritik, Miinchen)

Die Votze ist kein Radio..., Filmkritik Nummer 8 (1968), 621, Filmklassen an Kunst-
hochschulen, 2 (1972), Seite 64 - Oberhausen, 5(1972), 267f - ,Dead Pidgeon...", 3
(1973),104 - Bilder aus dem Fernsehen, 7 (1973), 304 (Ndr. in: Paech, Joachim (Hrsg.):
Film- und Fernsehsprache | - Texte zur Entwicklung, Struktur und Analyse der Film- und
Fernsehsprache, Frankfurt/Main, Berlin, Miinchen 1978 (Verlag Moritz Diesterweg), 82 -
84) - Flnkchen-WDR im Team, 8 (1973), 339 - Anmerkungen zum Status des Kleinpro-
duzenten,12 (1973),555 - Der Tod kennt keine Wiederkehr, 12 (1973), 586 (Kritik) - 3.
November 1973,1(1974),6 - Kreimeier lesen, 3 (1974), 103 -108 (R.) - Liebe Filmkritik, 2
(1975),93 - Arbeiten - beim Fernsehen, 3 (1975), 110 - 117 - Schneeglockchen bliihn im
September, 3 (1975), 138 - 139 (Ndr. in: Prinzler, Hans Helmut; Rentschler, Eric (Hrsg.):
Augenzeugen - 100 Texte neuer deutscher Filmemacher, Frankfurt/Main 1988 (Verlag
der Autoren), auch in: Rentschler, Eric (Hrsg): West German Film Makers on Film, New
York 1988 (Holmes and Meyer) - Geschichte, 7 (1975),312 - Der Wahnsinn hat Metho-
de, sogar Begriffe, 8 (1975),356 - Notwendige Abwechslung und Vielfalt, 8 (1975), 360 -
368 - Kampfum ein Kind, 8 (1975), 381 (Kritik) - Jeder fiir sich und Gott gegen alle, 11
(1975), 515 - 516 (Kritik) - Das Tal der tanzenden Witwen, 11 (1975), 517 (Kritik) - Film
ohne Namen, 11 (1975), 519 - 520 (Kritik) - ,,Ei wie sliss die Kasse klingt, wenn Marty uns
zum Lachen bringt”, 11 (1975), 520f. - ,Falsche Bewegung" Ballade vom Nihilismus, 11
(1975), 521 (Kritik) - Aus dem Leben eines Buches, 11 (1975), 523f. - Kino in Miinchen 12
(1975), 536 - 41 (mit anderen) - Zum letzten Mal Psychologie - Erich von Strohheim, 2
(1976),50 -56 - Memo von D.O. Selznick, 4 (1976),146 - 157 (R.) - Das ist die allertrau-
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rigste Geschichte, 4 (1976),189 - Erneut Bedenkliches, 10 (1976), soof. - Ein Zigaret-
tenende,1(1977),36 - 48 - Lektiire, 3 (1977),154-167 - Nachbemerkung zu Info-BUG,
7(1977),359 - Was mir das Fernsehen bedeutet, 8 (1977), 408 - 412 - Worte ohne Bil-
der,11(1977),574 - 575 - Vorbemerkung zu M. Offenberg: Der Kampf um Boden oder
Paldstina in Israel, 3 (1978),148 - Neues vom Wixer, 7(1978),370 -376 - J. Grémillon;
Sprung in die Wolken, 9 (1978), 471 - 473 (Kritik) - Zwei Blicher Giber Vietnam (und die
USA), 9 (1978), 492 - 494 (R.) - Zwischen Zwei Kriegen. Texte und Materialien, 11 (1978),
562 - 606 - Der Film hat sich auf die Seite des Tatsachlichen geschlagen, 11 (1978), 608
- 616 (Gesprich mit Hellmuth Costard und Jiirgen Ebert) - Unsichere Uberpriifung,
(1979),32-33 - Neues vom Nachwux, 5 (1979), 234 - 235 - C.Klopfenstein: Geschichte
der Nacht, 6 (1979), 281 - 282 (Kritik) - Betrdchtliches MaR, 7 (1979),328 - 329 (R.) -
Mitarbeit bei ,Filme von Peter Nestler”, g (1979) 402 - 430, darin: Odenwaldstetten, 412,
(nachgedruckt in: Pirschat, Jutta: Zeit flir Mitteilung, Essen 1991 (edition filmwerkstatt),
S.37) - Spanien!, 422 - 424 - Eisenherstellung | - lll, 429 - Gesprdch mit Klaus Wyborny,
10 (1979), 464 - 476 (Mit Hartmut Bitomsky, Gretel Kemeny, Margita Theurer und Karl
Heinz Wegmann) - Gesprdch mit Peter Przyggodda, 10 (1979), 487 - 492 - Editorische
Notiz, 11 (1979), 500 - 502 - Prozef & ProgreR, 11 (1979), 527 - 535 (gekiirzt auch in: Die
Neue, 9.11980) - ,Nach zehn Jahren, was willst du da urteilen”, 12 (1979), 563 - 574
(Ausschnitte aus einer Podiumsdiskussion mit Thomas Giefer, Gerd Conradt und Ulrich
Knaudt) - Poto und Cabeno, 12 (1979), 582 - 585 (Kritik) - Was ein Schneideraum ist, 1
(1980),2-4 - Vom Kriege, vom Kluge, 1(1980),45- 46 - Inder Kashbah,1(1980),47 -
Gesprach mit Peter Weiss, 2 (1980), 86 - go (nachgedruckt in: Gerlach, Rainer; Matthias
Richter (Hrsg.): Peter Weiss im Gespréch, Frankfurt/Main 1986 (edition suhrkamp), 252 -
258) - Lektorat: Jirgen Manthey, Delf Schmidt, 3 (1980),142 - 244 (R.) - ImKino, 5
(1980}, 7,10 (Kritik) - Vertauschte Frauen, 6 (1980),274 - 279 - Gesprich mit Maurice
Pialat, 3 (1981), 101 - 110 (Mit Manfred Blank) - Anmerkungen zu M. Pialat, 3 (1981), 117 -
120 - (et.al)Im Kino, 3 (1981),138 - 145 (Kritik) - (et.al.) Im Kino, 4 (1981),186 - 189
(Kritik) - Armin Arm, 4 (1981),190 (R.) - Sekunden vergingen, 4 (1981),197- 202 (R) -
Gesprach mit Heiner Miiller, 5 (1981), 197 - 202 (unter dem Titel ,Mich interessiert die
Verarbeitung von Realitdt” nachgedruckt in: Heiner Miller: Rotwelsch, 132 - 139; auch
nachgedruckt in: Heiner Miller: Gesammette Irrtiimer - Interviews, Frankfurt/Main 1986
(Verlag der Autoren), 61- 68) - Gesprich mit Peter Weiss, 6 (1981), 245 - 252, aufRerdem
Text zu ,Studie 11" von Peter Weiss, 254 - 256 - Gelesen, 8 (1981),380-381(R.) - Im
Kino, 8 (1981), 385 - 386 (Kritik) (mit Jorg Becker, Johannes Beringer, Gaby Kérner, Petra
Kraus, Peter Nau, Elke Peters, Susanne Rockel und Barbara Schlungbaum) - Mit dem
Mut der Verzwelflung: Aus Gesprachen zum Film ‘Sauve qui peut - la vie', 9 (1981), 409 -
418 (Mit Hartmut Bitomsky, Manfred Blank, Hanns Zischler) - (et.al.) Im Kino, g (1981),
427 - 434 (Kritik) - (et.al.) Im Kino, 10 (1981), 479 - 481 (Kritik) - SchuR - GegenschuR:
Der wichtigste Ausdruck im Wertgesetz Film, 11 (1981),507 - 516 - (et.al.)Im Kino, 11
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(1981), 574 - 582 (Kritik) - Hund von der Autobahn,1({1982),5-32 - (et.al.) Im Kino,1
(1982),33 - 38 (Kritik) - Hinweis auf John Hustons Kurzerzdhlung ‘Einfalt’, 2 (1982), 80

. (et.al) Im Kino, 2 (1982), 91- 99 (Kritik) - Neonstadt, 3 (1982),146 (Kritik) - Piraten-
sender Powerplay, 3 (1982),146 - 147 (Kritik) - B.Bertolucci: Tragbdie eines licherlichen
Mannes, 3 (1982),147 - 148 (Kritik) - Ch. Schocher: Reisender Krieger, 5 (1982), 226 - 228
. Gesprich mit Clemens Klopfenstein, 5 (1982) 231- 235 - ,Die Rhetorik wird immer
luftiger” - Gesprach mit Kraft Wenzel, 5 (1982), 240 - 243 -R. Lewandowski: Die Filme
von Volker Schlondorff/B. Tast, H. Tast: Marion Michael, 5 (1982), 243 - 244 (R.) -
Gesprich mit Georg K. Glaser, 7 (1982), 295 - 301 - M. Rydell: Am goldenen See, 7 (1982),
340 (Kritik) - F.Truffaut: Die Frau nebenan, 7 (1982), 344 - 346 (Kritik) - Ch. Laughton:
The Night of the Hunter, 8 (1982), 353 - 357 (Kritik) - ). Grémillon: Lumiére d’éte, 8
(1982),358 - E.de Gregorio: La Mémoire courte, 8 (1982),359 - Gesprach mit Erich
Rohmer, 8 (1982), 360 - 368 (Mit Manfred Blank, Susanne Rockel) - P.Garrel: La Cicatri-
ce intérieur, 8 (1982), 374 - 374 (Kritik) - Der schonste Werbespot, 8 (1982),375 - J.
Beineix: Diva, 8 (1982), 376 - 378 (Kritik) - G. Cukor: Rich and famous, 8 (1982), 379 (Kri-
tik) - Gespréch mit Jacques Rivette, 8 (1982), 383 - 395 (Mit Manfred Blank, Susanne
Rockel) - Ein Gesprich mit Francois Truffaut zu ‘La Femme d'a c6té, 9 (1982), 405 - 412
. J.Cassavetes: Too Late Blues, 9 (1982), 413 - 415 (Kritik) - S.Lumet: Prince of the City,
9 (1982), 416 (Kritik) - M. L Herbier: La Mystére de la chambre jaune, 9 (1982), 417 (Kri-
tik) - Gesprich mit William Lubtchansky, 9 (1982), 422 - 423 (Mit Manfred Blank und
Susanne Rockel) - Resultate, 9 (1982),434-435 - N.Schilling: Der Westen leuchtet!, 9
(1982), 442 - 443 (Kritik) - H.Buddemeier: Das Foto, 10 (1982), 506 - 507 (R.) - Notizen
zu einer afrikanischen Orestie von Pier Paolo Pasolini, 11 (1982), 531- 532 - Riickblick (1)
- Ausziige aus Gesprichen (Mit Hartmut Bitomsky, Manfred Blank, Brigitte Bruch,
Wolf-Eckart Biihler, Ralph Eue, Marion Lange, Susanne Rockel, Barbara Schlungbaum,
Udo Sympen),1(1983),3-32 - Riickblick (2),1(1983),33-35 - F.Coppola: One from the
Heart, 1 (1983), 50 (Kritik) - Flammen am Hotizont,1(1983) - Subway Riders,1(1983),
53 - 54 (Kritik) - The Atomic Café, 4 (1983),188 - 190 (Kritik) - Zwei Biicher. Franz
Rauhut: Filme gegen Krieg; Donald E. Westlake: Zwei sind zuviel, 4 (1983),197 - 200 (R.)

- T.Brooks: The man with the deadly lens, 1 (1983), 50 (Kritik) - Eroffnung und Tootsie,
5(1983),202- 203 - Einfach mit der Seele, das gibt es nicht. Gesprach mit Jean-Marie
Straub zu seinem Film noch ohne Titel nach Franz Kafkas ‘Amerika’ (d.i. ‘Klassenverhalt-
nisse’ - Anm.), 5 (1983), 242 - 247 - Y.Boisset: Der Maulwurf, 6 (1983), 288 (Rez.) -
Godard: Passion, 7 (1983),317- 326 - Kamera in Aufsicht (Der Riese), 9 (1983), 416 - 419
(Kritik) - Bresson ein Stilist, (1984), 61 - 67 (nachgedruckt in: Baron, Esther: Hommage
an Robert Bresson, Frankfurt/Main 1994; auf englisch nachgedruckt in: Pages, Neil Chri-
stian; Ingrid Scheib (Hrsg.) Harun Farocki. A Retrospective, Goethe Institutes of the Uni-
ted States and Canada (1991); auf spanisch nachgedruckt in: Fischli, Bruno (Hrsg.): Harun
Farocki, Madrid 1990 (Instituto Aleman de Madrid), 33)
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In Film (Velbert)

Staubsauger oder Maschinenpistolen - Ein Wanderkino fiir Technologen, Film 12
(1968),1,7 - Die Agitation verwissenschaftlichen und die Wissenschaft politisieren, 3
(1969),49 - 52 - Die Rus und die Egs, 5 (1969),10 - ,Minimale Variation“ und ,semap,.
tische Generalisation, 8 (1969),10f - Primar-Kommunikation und Sekundér-Kommy,.
nikation, 10 {1969), 10f

In die tageszeitung (Berlin)

Essay, 28. M&rz 1987 - Ein Schnitt oder die Rache der Fernsehleute, 12. Februar1g8g .
Schwierige Fragen, 2. Mérz1989 - Falsch verbunden: etwas liber Schnittstelien, 6. Apri|
1989 - Zu,Hotel Terminus" von Marcel Ophiils, 6. Mai 1989 - Ein Motiv der Erldsung,
1.Juni1989 - Am Ende doch Gewinn, 6.Juli1g89 - Schiefe Bilder, 3. August 198g -
Lampe im Milchglas, 31. August 1989 - Einmal in Oberhausen, 12, Oktober 1989 -

Eine Ansicht verschieben, 9. November 1989 - Ich denke oft an Piroschka, 14. Dezem-
ber1989 - Stellen und Themen, 4.Januar1ggo - Music rules, 1. Februar 1990

In anderen Zeitungen und Zeitschriften

Driickebergerei vor der Wirklichkeit, Frankfurter Rundschau, 2.Juni 1973 - Subven-
tionskino, konkret 7 (Hamburg 1975), 53 Scheil3 auf die Kunst, rufen die Kunsterzieher,
Medium Nr. 3, 39 (Frankfurt/Main 1979) - Das groRe Verbindungsrohr und: Wie man
sieht, Die Republik 76/78 (Berlin 1986), 1 - 106 (Materialien zu Zwischen zwei Kriegen
und Wie man sieht - Anm.) - Die allseits gesuchte andere Stellung zum anderen, Les
Choses 2 (Berlin 1986),38 - 46 - Wo bleibt das Positive - Harun Farocki zu seinem Film
Die Schulung, im Programmbheft des Ersten Deutschen Fernsehens/ARD, 23. Februar -1
Mirz1987 - SiiBer kann kein Gott sein, Tumult (Berlin 1988),11-16 - Eine Rede Uber
zwei Filme, Zelluloid Nr. 27 (K6In 1988),23 - 29 - To Love to Work and to Work to Love -
A Conversation about Passion, Discourse 15,3 (Bloomington, IN 1995), 57 - 75 (mit Kaja
Silverman) - The Industrialization of Thought, Discourse 15,3 (Bloomington, IN 1995),
76f - Der Platz vor der Fabrik ist ein Nebenschauplatz geblieben, Meteor 1(1995), 49 -
55, (geklrzte Fassung mit dem Titel ,, Augenscheinliches, Unsichtbares®, in Freitag, 3.
Februar 1995, unter dem Titel ,,Der erste Film“ im Programmbheft der 41. Internationalen
Kurzfilmtage Oberhausen, S.110), Worte wie Liebe, Texte zur Kunst, September 1997, Nr.

27 (7. Jahrgang),

In Biichern

Uber die Arbeit im Fernsehen, in: Hoven, Herbert (Hrsg.): Guten Abend. Hier ist das
Deutsche Fernsehen, Darmstadt/Neuwied 1986 (Luchterhand Verlag) - Wenn Leben
gespielt wird - Drei Ubungen und ein SchluBwort, in: Blanc, Klaus (Hrsg.): Kein schoner
Land - 62 Nahaufnahmen, Miinchen 1990 (Verlag Antje Kunstmann) - Die Wirklichkeit
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hatte zu beginnen, in: Busch, Bernd; Udo Liebelt; Werner Oeder (Hrsg.): Fotovision - Pro-
jekt Fotografie nach 150 Jahren, Hannover 1988, (Sprengel Museum Hannover, Ausstel-
jungskatalog), 119 - 137 (auf englisch in: Documents 2, New York 1992),136 - 146) - Bio-
graphical Note, in: Pages, Neil Christian; Ingrid Scheib (Hrsg.) Harun Farocki. A Retros-
pective, Goethe Institutes of the United States and Canada (1991) (auf spanisch nachge-
druckt in: Fischli, Bruno (Hrsg.): Harun Farocki, Madrid 1990 (Instituto Aleman de Mad-
rid), 33) - UnregelmaRig, nicht regellos, in: Bliminger, Christa; Wulff, Constantin:
schreiben Bilder Sprechen - Texte zum essayistischen Film, Wien 1992 (Sonderzahl), 144 -
155 - Die COOP, das bist Du, in: Jacobsen, Wolfgang; Hans Helmuth Prinzler, Werner
sudendorff (Hrsg.): Kino Movie Cinema - Eine Ausstellung der deutschen Kinemathek,
Berlin 1995 (Argon),200 - Substandard, in: Brandes, Uta (Red.): Sehsucht - Uber die
veranderung der visuellen Wahrnehmung, Géttingen 1995 (Kunst- und Ausstellungshal-
le der BRD/Steidl Verlag), 233 - 240 - Amerikanische Einstellung. Notizen zu einem
Film Uber Malls + Kontrollblicke. Notizen zu einem Film Uber Strafen und Uberwachen
in den USA, in: Becker, Jochen (Hrsg.): Bignes? Size does matter. Image/Politik. Stad-
tisches Handeln, Kritik der unternehmerischen Stadt (Berlin 2001/ b_books) S. 70 - 81

Verdffentlichte Drehbiicher

Peter Nau: Der gewdhnliche Kapitalismus, Nachschrift von: Eine Sache, die sich versteht, Film-
kritik 3 (1972),136

Peter Nau (Hrsg.): Zwischen Zwei Kriegen, (Verlag Filmkritik) Miinchen 1978

Treatment zu Zwischen Zwei Kriegen in: Miinzenberg, Olav (Hrsg.): Aufmerksamkeit - Klaus
Heinrich zum so. Geburtstag, Frankfurt/Main 1979 (Verlag Roter Stern), 151 - 169

Etwas wird sichtbar -
Nachschrift (Unveréffentlich-
tes Manuskript)

Auszug in Medium 5
(1982), 2

Bilder der Welt und In-
schrift des Krieges (Unverof-
fentl. Manuskript)

Auf englisch nachge-
druckt in Discourse 15,3, Bloo-
mington 1995, auf franzésisch
in: Traffic 11, Paris 1994, 78 - 92)

Bei den Dreharbeiten zu ,Make-Up"“
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Uber Harun Farocki
Allgemeines, Portraits, Aufsitze zum Werk

Anonym: Eintrag in der Loseblattsammlung CineGraph - Lexikon zum deutschsprachigen Film,
Hrsg.: Hans-Michael Bock, Miinchen 1984 (edition text + kritik)

Aurich, Rolf; Ulrich Kriest: Der Arger mit den Bildern - Die Filme von Harun Farocki, Konstanz
1998 (UVK Medien),

BlUimlinger, Christa; Constantin Wulff (Hrsg.): Harun Farocki - Ausgewahlte Filme, Installation,
Diskussion, StadtkinoProgramm Nr. 282, Wien 1996 (Faltblatt)

Elsaesser, Thomas: Working on the Margins: Two or three things not known about Harun
Farocke, Filmbulletin 597 (1983), 268f

ders.: It started with these Images - Some Notes on Politicat Filmmaking after Brecht in Ger-
many: Helke Sander and Harun Farocki, Discourse 7 (1985), 95 - 120

Fischli, Bruno (Hrsg.): Harun Farocki, Madrid 1990 (Instituto Aleman de Madrid)

Frodon, Jean-Michel: 14 films du Berlinois Harun Farocki au Jeu de Paume, Le Monde, 8. 6. 1995

Geldner, Wilfried: Harun Farocki - Alles mit beinahe jedem verbinden, in: Bolesch, Cornelia
(Hrsg.): Dokumentarisches Fernsehen -, Miinchen/Leipzig (List Verlag)1990,184 -187

Koerber, Martin: go Zeilen iiber Harun Farocki, Zitty 19 (1985)

Leder, Dietrich: Eine Anstrengung - iiberfliissig?, film-dienst Nr. 10 (1990),14 - 16

Pages, Neil Christian; Ingrid Scheib (Hrsg.): Harun Farocki. A Retrospective, Goethe Institutes of
the United States and Canada (1991)

Rosenbaum, Jonathan: The Road not taken, The Reader, Chicago, 14. Februar 1992

skolud, Hubert: Berliner Profile: Harun Farocki - Groningen ist ein mystischer Ort, Berlin Maga-
zin Hobo Nr. g (1977), 10. Marz 1977 {VIl. Jahrgang)

Thomas, Kevin: The Formidable Harun Farocki, Los Angeles Times, 3. Februar 1992

Zu einzelnen Filmen Farockis

NICHT léschbares Feuer (1969)
Roth, Wilhelm: Napalm: Nicht [6schbares Feuer, Siiddeutsche Zeitung, 25. Mérz 1970
Schroder, Thomas: Das ,andere Kino" sucht noch sein Publikum, Die Welt, 11. Oktober 1969 (F/S.)
Steihhard, Peter: Kampf der Objektivitit, Rheinische Post, 25. Oktober 1969 (F/S.)
Stempel, Hans: Nicht l6schbares Feuer, Frankfurter Rundschau, 14.Juni 1969

Die Teilung aller Tage (1972)
Anonym: Parabel vom Lohn, Der Spiegel, 13. April 1970, 233f
Feurich, Jorg Peter: Uber Parteilichkeit und Kino, Filmkritik 8 (1970), 404 - 408
ders.: Gesprach mit Harun Farocki und Hartmut Bitomsky, Filmkritik 8/1970, 420 - 426
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Telekritik: Der Arger mit den Bildern (1973)
Heinemann, Frank J.:,Dann lieber weile Elefanten” - Harun Farocki fiihrt Bildschirm-Siinden
vor, Kélner Stadt-Anzeiger, 16. Mai 1973

Zwischen Zwei Kriegen (1978)

Anonym: Geschichtsklitterung, Rundfunkspiegel - Informationsdienst fiir Hérfunk und Fernse-
hen, 6. Oktober 1976 (Rezension des Horspiels ,Das grofe Verbindungsrohr®)

Arnold, Frank: Der Vorsprung der Ereignisse, Film-Korrespondenz 2 (1979), 7-9 (1.)

Blumenberg, Hans C.: Zwischen Zwei Kriegen, Die Zeit, 5. Februar 1979

Brunow, Jochen: Zwischen Mauer und Leinwand, tip (1978),14 - 16

Elsaesser, Thomas: Zwischen Zwei Kriegen (Between two wars), Film Bulletin 597 (1983), 267f

Fischli, Bruno: Rekonstruktion, Retro-Scenario, Trauerarbeit, Aufarbeitung - oder was?, in: Fitzke,
peter: Die ganze Wirklichkeit?, Zitty 22 (1978), 31 (1.)

Geleng, Ingvelde: Ein Essay in Bildern, Spandauer Volksblatt, 15. November 1978

auch in: Oberhessische Presse, Marburg, 15. November 1978

auch in: Reutlinger General-Anzeiger, 16. November 1978

auch in: Donau Kurier, 16, November 1978

hjj: Zwischen Zwei Kriegen, Zitty 22 (1978), 31

Hobermann, J.: Between two wars, Village Voice, 7. Februar 1984

Jahn, Hartmut: Anmerkungen zu Harun Farockis neuem Film “Zwischen Zwei Kriegen” - Reflexion
der Ausweglosigkeit, Spuren 2 (1979), 50

ders.: Interview mit Harun Farocki, Spuren 2 (1979}, 51 - 53 (1.)

Jochum, Norbert: Der Vorsprung der Ereignisse, Der Tagesspiegel, 18. November 1978

Miiller, ise; Film als Zitat: Anndherung an einen Film, Zwischen zwei Kriegen von Harun Farocki,
Magisterarbeit, Universitat Osnabriick (1981, unveroffentlicht)

Nau, Peter (Hrsg.): Zwischen Zwei Kriegen. Filmkritik 11 (Minchen 1978), 562 - 606
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BILDNACHWEIS

Viele der Bilder in diesem Buch sind aus der Privatsammlung von Harun Farocki.
Nicht in allen Fillen konnten die Fotografen ermittelt werden, um sie um eine
Abdruckerlaubnis zu bitten. Rechteinhaber setzten sich bitte mit dem Autor dieses
Buches in Verbindung (Tilman Baumgértel, Hornstr. 3,10963 Berlin). Die meisten der
tbrigen Abbildungen sind Videoprints von VHS-Bandern, die ich mit Unterstiitzung
von Bettina Allamoda (Berlin) gemacht habe, und zwar auf den Seiten 10, 98,174
(oben und unten) und 242 (unten). Die Fotos auf den Seiten 8o und 107 stammen aus
dem Archiv der Deutschen Film- und Fernsehakademie Berlin (DFFB). Die Flugblatter
auf den Seiten 37 und 53 fanden sich im APO-Archiv der Freien Universitdt Berlin. Das
Foto von den Dreharbeiten an Zwischen Zwei Kriegen auf Seite 262 habe ich von
Farockis langjahrigem Kameramann Ingo Kratisch bekommen (und die Szene mit
dem Tiger wurde zwar gedreht, kommt aber im fertigen Film nicht vor). Der Zeitungs-
ausschnitt auf Seite 24 stammt aus der Berliner Zeitschrift Filmbldtter vom 19. Mai
1967 und wurde freundlicherweise von Herrn Schiirmann von der Landesbildstelle
Berlin flir mich gescannt.
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