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Die Tugenden der Klasse:
Eberhard Fechners IM DAMENSTIFT

Vergleichen

In der Rhetorik verwendet man den Vergleich als Darstellungsmethode, wobei man sich das Gemein-
same in den Eigenschaften zweier oder mehrerer Erscheinungen zunutze macht. Hier unterscheidet
man zwischen einem sachlichen und einem bildlichen Vergleich: Beim Sachvergleich werden die dhn-
lichen Erscheinungen, Handlungen, Prozesse etc. mit objektiven, zwingenden bzw. gemeinsamen Ei-
genschaften nebeneinander gesetzt, um die sachliche und gedankliche Linienfithrung der Darstellung
klarer und iiberzeugender zu gestalten [...]; bei bildlichen Vergleichen wird zur begriftlichen Bezeich-
nung der Sache eine libertragene Bezeichnung (= gemeinter Sinn) hinzugefiigt (Europdische Enzyklo-
pddie zu Philosophie und Wissenschaften, 1990, Bd. 4, 698-699; zum philosophischen Sprachge-
brauch vgl. auch Spaemann 1996).

Der Vergleich als Erkenntnisverfahren steht oft am Beginn des wissenschaftlichen Denkens, ist
Ausgangspunkt fiir andere wissenschaftliche Verfahren und Methoden. Wer Filme macht, be-
treibt keine Wissenschaft in jenem strengen, auf Begriffskontrolle und Metasprachen angewie-
senen Sinne. Filme versammeln das Gefundene, sie versenken sich in die konkreten Tatsachen
des Lebens, der Natur, der Geschichte. Das Abstrakte konnen sie nur gewinnen, wenn sie ihre
konkreten Materien gegeneinander treiben, in ihrer Kollision begriffliche Dimensionen des
Konkreten 6ffnen, die zu vollenden dann aber nicht ihre Aufgabe ist. Die meisten Montagetheo-
rien sprechen denn auch davon, wie man aus der Juxtaposition von Konkreta eine andere, abs-
traktere Tatsache gewinnt, die die Konkreta als Félle eines allgemeineren Prinzips, einer Regel,
einer gleichen Form lesbar macht.

Die komparative Montage ist eine der elementarsten Formen der Alternation, eine Grund-
form der filmischen Montage tiberhaupt. Das Gleiche und das Verschiedene bilden gleichzeitig
die Elemente des Vergleichs. Armut und Reichtum ist eine erste Tatsache der gesellschaftlichen
Differenzierung, sie sind ein erster Gegenstand der Erfahrung des Wirklichen. Die Differenz
von arm und reich bildet zugleich eines der ersten Motive der filmischen Komparation (Mdller
1985, 21ff, passim; 1985b, 123ff). Bilder der Armen stehen Bildern der Reichen gegeniiber, aber
sie haben ein gemeinsames thematisches Moment. Das Essen, das Schlafen, das Feiern, die
Freizeit: Der Unterschied von Arm-Sein und Reich-Sein manifestiert sich konkret, in Handlun-
gen, in Rdumen und ihrer Ausstattung, in den Begleitumstéinden. Man kann das Reiche und das
Arme im Film nicht als Begriffe gegeneinander stellen, sondern bedarf der sinnlichen und prak-
tischen Konkretion der beiden Qualitdten gesellschaftlichen Lebens. Der Vergleich unterschei-
det die beiden Kategorien, die er gegeneinander stellt, aber er deckt auch ihre Gleichheiten auf.
Man kann nur vergleichen, was von gleicher Art ist. Man kann das chinesische MaBsystem nicht
mit dem norddeutschen Walmdach vergleichen, es sei denn, man klirt dabei auch, worin die
Vergleichbarkeit begriindet ist.

Die Beispiele, die die Montagetheorien auflisten, sind tibersichtlich. Sie sind durchsichtig,
weil der abstrakte Sinn so schnell greifbar ist und sich so leicht in sprachlicher Formulierung
wiedergeben 1d6t. Das heiflit moglicherweise, dal manche Montageformen der sprachlichen Se-
mantik nahe sind. Sie lassen sich in Sprache iibersetzen. Das deutet darauf hin, da3 die Begriffs-
Kontraste, die Oppositionen einem sprachlichen Diskurs und Denken entstammen, das die Bil-
der nur illustrieren.



Dennoch sei die Methode des Vergleichs nicht diffamiert. Sie erschopft sich nicht in jenen
einfachen Begriffspaaren und Ableitungen, von denen die Theorien so gern berichten. Der Ver-
gleich ist ein Erkenntnisverfahren des Films, das gerade deshalb so reich ist, weil der Film die
Abstraktionen der Begriffssprachen nicht kennt. Es geht nicht darum, dem Konzept der Kompa-
ration das oft vage und nebulds erscheinende Konzept einer Koinzidenz- oder Synchronizi-
tatserfahrung entgegenzusetzen (vgl. etwa Koestler 1972, 103ff). Auch der Film hat analytische
Fahigkeiten. Die Klarheit der begrifflichen Kategorien, die in der sprachlichen Semantik so of-
fen liegt und ganze Begriffssysteme regiert, ist im Film aber eher verdeckt, sie muf} aus der Jux-
taposition der Beispiele oft erst gewonnen werden. Man kdnnte die Abstraktion als voice over
anbieten, doch miifite man dann auf eine der reichsten Charakteristiken des Films verzichten:
seine Konkretheit seiner Bilder, die Ndhe zu dem, wovon die Rede ist, die anschauliche Fiille
des Beispiels.

Dokumentarfilme miissen sich auf das Vorgefundene, die Fund-Stiicke konzentrieren, ihnen
entstammt die Kraft des Konkreten, die Widerstdndigkeit des dokumentarischen Films gegen all
zu schnelle Interpretation, gegen Vereinnahmung und Vereinfachung.

Dennoch sollte der Blick auf den Dokumentarfilm nicht verdecken, dass die filmische Kom-
paration nicht allein im Gegeneinanderstellen der Vergleichsobjekte besteht. Die Juxtaposition
zweier Elementaria ist nur eine technische Voraussetzung dafiir, dass der Vergleich als eine se-
mantische Beziehung zwischen den beiden installiert werden kann. Der Vergleich zielt auf eine
Sinn-Beziehung zwischen den beiden Elementen. Sie ist in der Regel nicht fiir sich schon gege-
ben. Das sind die konventionellen Gliederungen der semantischen Merkmalssysteme der Spra-
chen. Uber-, Unter- und Gleichordnung: Birnen und Apfel und Orangen sind Obst. Kiihe und
Hunde und Schweine sind Haustiere. Die Zusammengehorigkeit von Elementaria ist eine schon
kompliziertere Beziehung, die nur in einer Enzyklopadie des Wissens begriindet werden kann:
Steppe und Giraffen und Kralbauten gehoren zu Afrika. Manchmal sind die Bindungen zwi-
schen den Elementaria nicht lockerer: Handys und Seidenschlipse, Alfa-Romeo-Autos und Mix-
Drinks, teure Wohnungen und Siamkatzen gehoren einem urbanen Yuppie-Milieu an. Elementa-
ria werden zusammengebunden, sie fiigen sich zu hoheren Einheiten des Sinns, der Erfahrung
und des Wissens zusammen. Das ist nichts besonderes, sondern nur eine der auffallendsten Aus-
pragungen der Kohdrenz resp. Kohésion. Beide bediirfen der ,,hoheren Einheiten®, sie sind es, in
die sich Elementaria fiigen. Der Vergleich ist die Vorstufe der Abstraktion und die Vorausset-
zung der Generalisierung — eine auf der Anschauung und auf der Fiille des Beispiels aufruhende
Erkenntnisoperation, die Unterschiede und Gleichheiten aufdeckt.

Die Zusammenfiigung der Dinge des Vergleichs steht nicht fest, das sind Sonderfille. Es ist
nicht die Naturordnung der Elementaria, die ihren Zusammenschluf3 ermdglicht. Und es ist nicht
die Konvention, der sich die im Film gegebenen Elemente fiigen. Das sind automatisierte Aus-
nahmen, die hier nicht interessieren sollen. Vielmehr ist die Nebeneinanderstellung zweiter Ele-
mentaria eine Aufgabe, die der Zuschauer erfiillen, ein semantisches Rétsel, das er [6sen muB.
Der komparativen Montage gehdrt eine Praxis des Vergleichens zu, die die Elemente entwickeln
und qualifizieren muB, die nach ihrer Vergleichbarkeit fragt und die darum das semiotische Ver-
haltnis der Elemente zueinander klaren muf3. Da kann manches als Vergleich erster Ordnung an-
gesehen werden. Doch anderes erweist sich als Metapher, als ironische Verdoppelung, ist viel-
leicht gar nicht im Vergleich, sondern in der Wiederholung gesetzt. Usw. Und mancher Ver-
gleich fuBt auf der Analogie des Ausdrucks, einer Ahnlichkeit, die oft Sinn-Effekte hat. Der di-
cke Politiker ist mit dem Nilpferd durchaus vergleichbar, auch wenn der Vergleich nicht zu sei-
nen Gunsten ist.



Erinnern

IM DAMENSTIFT: Ein melancholisch-komdodiantischer Dokumentarfilm, der die Juxtaposition
und den Vergleich als Methoden der Erzéhlung nutzt, als Erkenntnismittel und als Strategien,
iiber das Besondere hinauszugehen, ein Allgemeineres greifbar und sinnlich spiirbar zu machen.
Nein, nicht im Sinne der Andeutung und der Anmutung. Sondern als Verfahren, den Gedanken
in den Ausdrucksmitteln des Films zu formulieren.

Fechner hatte in den COMEDIAN HARMONISTS (1975-1976) die Methode des interviewzen-
trierten Portréits von Gruppen entwickelt, wie sie in einer solchen Reinheit noch nie vorgelegt
worden war. Die Sensibilitit und Intellektualitdt im Umgang mit den Erinnerungen der noch le-
benden Mitglieder des Gesangssextetts fallen bis heute auf. Fechner nimmt die Mittel der Mon-
tage als Verfahren, einem historischen Geschehen, vor allem aber auch den Widerspriichen und
Briichen der Geschichte auf die Spur zu kommen. Nicht das Geschehen selbst interessiert ihn,
sondern das Erinnern. Die dokumentarische Methode der COMEDIAN HARMONISTS fuft auf drei
Entscheidungen im Umgang mit dem Stoff: Individuelles Gedé4chtnis als Filter der Geschichte
zu nehmen; Montage als Mittel einzusetzen, die fatale Logik historischer Entwicklung zum Vor-
schein zu bringen; und das Erinnern als ein Medium anzusehen, das ZustoBendes, das au3erhalb
der Kontrolle des einzelnen gewesen ist, umzuformen in Erzdhlbares, das wenigstens mitgeteilt
werden kann. Das autobiographische Erinnern bewahrt nicht allein Spuren dessen auf, was ge-
schah, sondern auch dessen, was es bedeutet hat, was es zugefiigt hat. Der Vergleich verschiede-
ner Erinnerungen zeigt, wo Subjektives hinzugefiigt wurde, um zu entlasten, um Schuld abzu-
weisen, um Ent=Schuldigung herzustellen. Wie kaum ein anderer Film illustriert das Gruppen-
portriat der COMEDIAN HARMONISTS die Leistungen, die der Dokumentarfilm als Methode der
oral history erbringen kann. Der Doppelfilm vermeidet es, ,,die Aussagen von Befragten in rigi-
der Verkiirzung nur unter dem Gesichtspunkt ,richtig® oder ,falsch® zu sehen®; vielmehr analy-
siert er das, ,,was sie im wesentlichen auch sind: als eine Wiedergabe subjektiv erlebter und ver-
arbeiteter Ereignisse und Prozesse* (Niethammer 1980, 350f; Hervorhebung von mir).

Auch IM DAMENSTIFT verweist auf eine vergangene Welt. Die Aufnahmen zu dem Film ent-
standen im Sommer 1983 auf dem Wasserschlof3 Ehreshoven in der Ndhe von Koéln. Fechner
hatte selbst die Produktion des Filmes iibernommen. Hier leben seit 1920 ,,unbemittelte, unver-
heiratete adelige Damen katholischen Glaubens® und verbringen einen ,,ruhigen und standesge-
miBen Lebensabend®, wie es in den Statuten der Stiftung heil3t, die das SchloB betreibt. Fechner
portritiert die Frauen von Randow, von Zastrow, die Freifrauen von Korb-Weidenheim, von
Korff, de Pont, die Grafinnen Deym, Eltz, Hardenberg, Magnis, Opperdorff, Strackwitz, Cacilia
und Hugoline Westphalen sowie die Leiterin, die Abtissin von Papen. Netenjacob beschreibt die
Atmosphire des Altenheims ungemein treffend:

Abseits gelegen hat die altehrwiirdige Umgebung durchaus etwas von einem komfortablen Ge-
fangnis. Dass die Damen in der Bundesrepublik leben, 146t sich nur ahnen. Aus den unterschied-
lichsten Gegenden des ehemaligen Reiches kommend haben sie, obwohl in derselben Lage befind-
lich, doch eher distanzierte Beziehungen untereinander. Noch bei den gemeinsamen Mahlzeiten
sind sie Solitdre, die sich nicht nur von anderen Stinden, sondern auch wechselseitig abgrenzen.
Die anriihrendsten Passagen des Films sind es daher, wenn einmal die Einsamkeit mit einer spon-
tanen AuBerung die Contenance durchbricht (Netenjacob 1989, 123).

Die einzelnen Interviews wurden nach dem Dreh zerlegt, durch Protokolle erschlossen und in
der Montage nach inhaltlichen Gesichtspunkten neu zusammengesetzt. In einer dhnlichen Art
und Weise komponiert auch der amerikanische Dokumentarist Frederick Wiseman seine Filme:



die analytische Arbeit am Material, die intellektuelle Durchdringung des Sujets, finden erst
mach den Aufnahmen statt, wenn der Filmemacher sich in die Schneiderdume zuriickgezogen
hat. Welche Moglichkeiten das vorliegende Rohmaterial bietet, mit welchen kompositorischen
Mitteln man das Thema aufbereiten kann, welche inneren Ankniipfungspunkte sich anbieten -
all dieses ist Gegenstand eines oft monatelangen Aneignungsprozesses, in der der Regisseur sich
das Rohmaterial so zu eigen machen muf, dass er am Ende intellektuelle und dsthetische Kon-
trolle iber den eigentlichen Schnitt ausiiben kann.

Wiseman baut seine Filme nach den rhetorischen Strategien des juristischen Pladoyers, un-
terwirft so das Material einer strikten argumentativen Priifung. Fechners Dokumentarfilme set-
zen zwar auch auf eine lange Verarbeitung nach dem eigentlichen Dreh: aber sie verfolgen ein
etwas anderes Ziel.

Ist der Gegenstand Wisemans nun die Institutionalitit des amerikanischen Lebens — alle sei-
ne Filme untersuchen amerikanische Institutionen auf ihre inneren Widerspriiche hin —, ist Fech-
ners Interesse auf die Arbeit des Gedéchtnisses ausgerichtet, auf die Deformationen und Repara-
turen, die an Erinnerungen vollzogen werden. IM DAMENSTIFT erzéhlt darum auch von einer
Unfdhigkeit, historische Verdnderung zu reflektieren, in die Arbeit des subjektiven Gedéchtnis-
ses einzubeziehen. Fechner selbst schrieb zum eklatanten Kontrast zwischen der ,,Diirftigkeit ih-
rer Einsichten” und dem ,,ungebrochenen elitdren Selbstverstéindnis* seiner Gespréachspartnerin-
nen:

Die Adeligen bilden sich ein, Glied in einer so langen Kette zu sein, dass sie es gar nicht fiir nétig
halten, etwas aus sich zu machen. Bei den Stiftsdamen kommt noch hinzu, dass sie, als sie jung
waren, noch nicht einmal fiir Fortsetzung gesorgt haben [alle Bewohnerinnen des Stifts sind kin-
derlos]. Es sind wirklich Drohnen. Das, was man ihnen immer vorgeworfen hat, sind sie tatséch-
lich. Von sich selber sagen sie, sie seien Ausnahme-Erscheinungen. Ich finde, dass sie es, eben im
negativen Sinne, tatsdchlich sind. Welcher, auch alte Mensch wiirde heute so inhaltlos reden, so
bedeutungslos leben wollen (zit. n. Netenjacob 1989, 124).

Ein Film tiber das Erinnern als eine Kritik an der besonderen Kultur des Erinnerns also, die auf
die Konditionen der Adelskaste zuriickverweist? Dazu ist es ndtig, die Kultur des Adels selbst
greifbar zu machen, vor allem das Selbstbild der Mitglieder dieser Klientel als eine gruppen-
oder klassenspezifische Qualitét vorzustellen. Es ist die Methode des Vergleichens, mit der sich
Fechner dieser Aufgabe annimmt — in der uniibersehbaren Vielfalt der erzéhlten Lebenslaufe ei-
nen gemeinsamen Stil auszuhorchen, eine gemeinsame Formation und zugleich Deformation
aufzufinden. Es geht um das Gemeinsame im Verschiedenen, um den Schritt von der Vielfalt
des Besonderen zu einem umfassenderen Abstrakten.

Adelig sein

,Jeder kommt aus einer Kiste, und ich kenne die aus meiner Kiste*, sagt eine der Frauen wih-
rend des Films einmal. Mehrere erwahnen den Slogan ,,Adel verpflichtet, als Fechner sie wohl
nach dem fragt, was ihre Kaste auszeichnet. ,,Je hoher der Adel, desto... Von einer Prinzessin
werden Sie nie horen, dass es ihr schlecht geht, Sie werden sie nicht jammern sehen®: auch die-
ses erzdhlt eine der Damen des Stifts. ,,Selbstbeherrschung!* erwihnt eine andere als die wich-
tigste Tugend der Kaste. Man konnte die knappen Aussagen zusammenfiigen — Selbstkontrolle
ist dann das Zentrum adeliger Identitat. Ausdrucks- und Affektkontrolle im Moment, die Féhig-
keit, die Erfahrung von Schlimmem zu bewiéltigen. Den Lebensentwurf unter Kontrolle behal-



ten, Wiirde bewahren. Durchaus spiirbarer Standesdiinkel: Am Ausgang des Krieges nahm die
eine Familie solche Flucht-Adelige auf, die nicht standesgemaf untergebracht waren, erzihlt
eine der Frauen. In der Pflicht zu stehen, als Adelige den alten, vorgefundenen Tugendenkanon
zu bewahren bis an das Lebensende, im Bewusstsein, einer geistigen und moralischen Elite an-
zugehoren - diese Haltung ist allenthalben spiirbar. Nochmals: Identitdtsentwiirfe des Adels fu-
Ben auf Selbstkontrolle. Sie sind darauf gerichtet, das duflere Erscheinungsbild zu wahren, auch
wenn es aktuelle Krisen gibt, den Verlust von Heimat und Nahestehenden, die Einbulie 6kono-
mischer Unabhéngigkeit. Lernfahig ist das Konzept nicht. Alle Sprecherinnen sind ungebrochen
elitdr, halten am einmal eingeschlagenen Modell von Leben und Sein fest.

Die Fragen Fechners sind, wie in den anderen Interviewfilmen auch, aus dem Material ge-
strichen. Nur die Stimmen und Bilder der Gefilmten sind verarbeitet. Das lenkt von ihnen nicht
ab. Aber es verbirgt die Rolle des Filmemachers. Gleichwohl ist immer spiirbar, dass die Figu-
ren mit Fechner sprechen, nicht mit dem Zuschauer. Und aus der Anlage des Films ist erschlief3-
bar, dass Fechner mit Leitfragen, vielleicht auch nur mit vorbereiteten Stichworten in die Ge-
spriache hineingegangen ist. Das fiihrt auf jeden Fall zu einer Gleichartigkeit der Antworten, die
es gestattet, in der Montage von einem zum anderen und wieder zuriick zum ersten zu springen.

Zucht und Kontrolle als Leitlinien ganzer Lebensldufe finden sich auch in den Details des
Alltagslebens auf Ehreshoven. Das Erscheinungsbild der Frauen wirkt duf8erst kontrolliert - und
gemessen an der Tatsache, dass Verarmung zu den Aufnahmekriterien des Stifts rechnet und ei-
nige der Frauen unter der Bedingung tatsdchlicher Armut leben, sticht die Kleidung hervor. Ge-
hobene biirgerliche Eleganz, dezent eingesetzter Schmuck — das sind Auszeichnungen und Wiir-
digungen der Interviewsituation, die dem Stil Fechners (ein bourgeois und Anzugtréger, der sich
immer schwergetan hat mit Gespriachspartnern aus nichtbiirgerlichem Hause) entgegenkommt.
So intim die Gespréache auf der einen Seite wirken, so sehr haben sie aber auch den Anschein ei-
ner implizit unterstellten Offentlichkeit des Geschehens. Gespriche sind in diesen Kreisen auch
Gesprachsauffithrungen, zumindest formal wird ein Zuschauer mitgedacht. Selbst in Gespréchs-
phasen, in denen die Frauen von Dingen berichten, die sie emotional sehr betroffen haben, be-
wahren sie darum eine gelassene Gespréichshaltung: Sie wirken entspannt, sind zuriickgelehnt,
sprechen eine distanzierte und klare, manchmal gar distinguierte Sprache.

In gewissem MaBe driickt die Haartracht Individualitét aus. Die historischen Photos zeigen
aber en passant, dass viele schon ihr Leben lang die Haare so getragen haben wie im Film. Eine
am eigenen Leibe vollzogene Uniformierung, die die Annahme, dass Selbstkontrolle das zentra-
le Identitdtskonzept ist, nur unterstreicht.

Auch das Alltagsleben selbst umfafit bedeutende ritualisierte Teile. Die Damen sind sich ge-
genseitig Offentlichkeit. Die Nicht-Intimitiit der sozialen Beziehungen fillt immer wieder auf.
Das mag damit zusammenhingen, dass ganze Kategorien der sozialen Néhe, freundschaftlicher
Wiérme oder bedingungslosen Vertrauens fiir die Stifts-Damen unvorstellbar sind, nie ausentwi-
ckelt wurden. Manche erzidhlen vom Tod von Angehdrigen, einige Passagen erinnern an die ver-
storbenen Ehepartner - nur hier findet sich ein Hinweis auf eine Erfahrung von sozialer Intimi-
tat. Das tigliche gemeinsame Essen im Stift dagegen &hnelt einem offiziellen Empfang. Es folgt
einem genau festliegenden Zeremoniell. Vierzehn Sitzplitze am groBen, runden Tisch, dazu ei-
nige Plétze an kleinen, separaten ,,Katzentischen®. Den Ausdruck hort man nicht gern, er diffa-
miert diejenigen, die nicht an die zentrale Tafel passen. Der Tisch ist eine Manifestation der
ebenso anonymen wie formalen Macht, die das ganze Leben und Handeln der Frauen bestimmt
und der sie sich fraglos unterworfen haben. Zwar gibt es kein bedienendes Gesinde, die Frauen
tragen selbst auf. Alle Aufgaben sind genau verteilt. Man ist zustdndig. Auch hier also eine for-



male Regelung, die dem Ablauf Wiirde gibt. Und die sich nicht aus dem Anlal} des Festes ablei-
ten 146t — es gibt keinen besonderen Anlaf3, sondern dieses ist das Ritual, das alltdglich mit den
immer gleichen Figuren ablauft. Er habe die ,,unglaubliche Stupiditét eines Tagesablaufs de-
monstrieren [wollen], wie er seit Jahrzehnten bei diesen Leuten stattfindet®, schreibt Fechner la-
konisch dazu (zit. n. Netenjacob 1989, 125). ,,Wie in einem Kloster sei es hier, sagt eine der
Frauen im Film einmal, eine der wenigen Stellen, an denen emotionale Beteiligung spiirbar ist.

Nur die kurze Passage zum Friihstiick sticht gegen die allgemeine Tendenz ab, das Leben zu
ritualisieren und zu formalisieren: Friihstiicken tut jede der Frauen allein auf ihrem Zimmer. Die
Vorstellung, jeden Morgen gewaschen und vollstdndig angekleidet zu einer festen Zeit an einen
gemeinsamen Tisch gehen zu miissen, sei furchtbar, erldutert eine der Frauenstimmen im off.
Dazu sieht man eine einzelne am Friihstlickstisch, das Fenster ist geéffnet, die Sonne scheint.
Der Vormittag als residualer Ort, als Raum des Riickzugs — der aber vielleicht nur aus narzif3sti-
scher Not zustandekam, also lesbar ist als Zugestdndnis an das Alter der Stiftsdamen und an den
Aufwand, sich fiir einen Auftritt im Kreis der anderen zurechtzumachen.

Eine der Frauen hat ein Stiick im Garten gepachtet, dort zieht sie Gemiise, das sie an das Stift
verkauft. Der Film zeigt die 83jdhrige Gértnerin, die im Géartner-Anzug arbeitet, sie trigt Hosen
und Gummistiefel. Dazu berichtet — wiederum im off - die Abtissin von den Geschiftsbeziehun-
gen zwischen Stift und Gértnerin.

Montieren

Fechner ist sich der Monstrositit (von lateinisch monstrosus, was zunéachst soviel wie ,,wunder-
bar, widernatiirlich* bedeutete) seiner Gesprachspartnerinnen durchaus bewusst. Er komponiert
das Material in grofe Blocke. Einem einleitenden Stiick iiber das Stift folgt eine duBerst knappe
Vorstellung der Figuren. Dann beginnt die sechzehnfache Erzédhlung der Kindheit. Véter und
Miitter und wie sie waren, wird erfragt. Umgang mit den Eltern und Alltagsleben bilden ein drit-
tes, kleineres Kapitel. Es schlief3t sich der Krieg an, zundchst der erste Weltkrieg, der mit der
Entmachtung des Adels endete, sodann der zweite Weltkrieg. Groflere Aufmerksamkeit verdient
die Zeit der Wirren nach dem Zweiten Weltkrieg, die Erinnerung an die Flucht insbesondere.
Und dann schwenkt das Gespriach schon auf den Eintritt in Ehreshoven — manche der Frauen
sind schon seit mehr als dreiBlig Jahren dort, zundchst arbeitend, dann als Stiftsdamen. Der Film
wird eréffnet mit Aufnahmen, die das Schlof3 zunéchst aus weiter Entfernung zeigen, durch die
sich 6ffnende Burgpforte den Innenhof betreten, den Innenbereich in postkartenartigen Aufnah-
men besichtigen - am Ende des Films verladf3t die Kamera das Gelidnde wieder durch das grofe
Tor, die weite Aufnahme vom Anfang beendet den Film. Diese Rahmung 146t sich durchaus als
Hinweis auf die Insellage des Stifts lesen, das ein Ort auBerhalb der Realitit und der Normalitét
ist. Zumindest scheint es manchmal so.

Der Anfang des Films ist mit Kammermusik unterlegt. Atmosphérisch bewegt sich der ge-
zeigte Ort in die Ndhe der Anmutungsqualititen und Assoziationen der Musik. Erst nach der Be-
gehung des Stifts mittels der Kamera - die Reihe der Einstellungen in der Exposition, denen
Stimmen unterlegt sind, die die Geschichte des Stifts erzédhlen — situiert Fechner die Musik, es
handelt sich um ein Konzert im Schlof3. Das Bild zeigt die Stiftsdamen in GroBaufnahmen. Ein
offizieller AnlaB3, die atmosphérischen Vorstellungen, die der Zuschauer vom adeligen Leben,
seinen Geschichten und Konflikten hat, sind erwacht — von nun an kann Fechner iiber die ste-



reotypen Wissensbestinde von Zuschauern verfiigen. Nun kann er die Inszenierung auf die Her-
stellung von Differenz ausrichten.

Er tut dieses mit wenigen, ebenso einfachen wie effektiven Mitteln. Das macht die formale
Brillanz dieses Films aus.

Die erste Strategie sei das Verfahren der synthetischen Erzdihlung genannt. IM DAMENSTIFT
tragt in thematischen Blocken vor, was zu sagen ist. Die Teile des Films, die die Aussagen tra-
gen, sind ausnahmslos Einzelgespriache. Gespriache mit mehreren hat Fechner nicht gefiihrt, zu-
mindest verwendet er das Material nicht. Nur die Schwestern von Westphalen sitzen nebenein-
ander, reden aber nicht miteinander, sondern ausschlie8lich mit Fechner. Manchmal hat Fechner
nidhere Aufnahmen, dann sicht man nur die eine der Schwestern — und nichts deutet darauf hin,
dass im off-screen noch eine weitere Person ist. Einzelne Gesichter also, einzelne Stimmen, den
unsichtbaren Gesprachspartner adressierend. Selbst dann aber, wenn individuelle Erfahrung vor-
getragen wird, verstummen die anderen Bewohner des Stifts nicht. Die élteste in der Runde wird
im zweiten Kapitel des Films portritiert — sie kommt zunéchst aber nicht selbst zu Wort, son-
dern wird aus der Sicht der Abtissin charakterisiert, ,,ein schwieriger Charakter®. Viel spiter im
Film: Eine andere erzihlt von der Flucht aus Schlesien in die Tschechoslowakei, wiederum eine
andere kommentiert ,,Als Deutsche nach Bohmen zu fliehen...“, das Wort ,,staatenlos* wird von
einer dritten erwéahnt, die Montage nimmt das Stichwort sofort auf, die erste erzéhlt, was es be-
deutet, staatenlos zu sein. Offenbar basiert die Montage des Films an diesen Stellen auf genauen
Wortprotokollen des Rohmaterials. Die sehr schnelle Bildfolge (oder auch: Folge von Stimmen)
folgt den sprachlichen Hinweisen. Dadurch geschieht Erstaunliches: Es entsteht ndmlich ein
rhythmisch pulsierender Teppich von Aussagen und Leitwortern, eine musikalische Dimension
reifit den Verweisungszusammenhang des Dokumentarischen auf.

Es sind nicht einzelne Stimmen, die von der Erfahrung von Geschichte erzihlen. Die Frauen
kennen sich lange, wissen iiber die gegenseitigen Lebenslaufe Bescheid. Soziale Dichte entsteht
aus der Kenntnis der Biographien der anderen. Das Gefiige der Stimmen, das Fechner so treff-
lich instrumentiert, stellt eine kognitive Nahe zwischen den Frauen aus, die durch ihre Beteue-
rung, sie seien einsam, brutal unterlaufen wird. Soziale Dichte durch gegenseitige Kenntnis, da-
bei aber ein Innenverhéltnis der Personen, das sie auf Distanz hilt! Daran dndert auch die Tatsa-
che nichts, dass manche Lebenserfahrung von allen dhnlich gemacht wurde. Die Flucht von den
grofBBen Giitern und Schldssern am Ende des Zweiten Weltkrieges ist ein so gleichartiger biogra-
phischer Umbruch im Leben mehrerer der Frauen, dass Fechner hier von einer Aussage auf eine
andere umschneiden kann, die von ganz anderem Geschehen berichtet. Es entsteht eine kollekti-
ve, aus mehreren Miindern vorgetragene Erzahlung, eine synthetische Geschichte, die darauf
hindeutet, dass sich in der individuellen eine kollektive Erfahrung manifestiert: nach der politi-
schen Entmachtung des Adels am Ende des Ersten Weltkriegs folgt die 6konomische am Ende
des Zweiten. Einzelne Aussagen stehen nebeneinander. Der Film fiigt sie zusammen, macht sie
vergleichbar, der Grund des Vergleichs kann erfat werden. Der Film erzdhlt von einzelnen.
Aber sie stehen neben anderen einzelnen. Die Erzéhlung der einzelnen wird vergleichbar. Die
Juxtaposition treibt so die Abstraktion hervor, vom Konkreten wird auf das Allgemeinere fortge-
schritten.

Das zweite Verfahren sei die Technik der materialen Differenzen genannt. Die Aufnahmen
der sprechenden Frauen sind mit zweifach anderem Material unterschnitten: Fechner verwendet
Privatphotos, die an entsprechender Stelle das Erzihlte illustrieren. Und einige Stiicke werden
aus dem off erzéhlt, sie sind unterlegt mit Bildern aus dem Leben auf dem Stift — eine Frau geht
iiber den Flur, Zimmer werden gereinigt, Frauen spielen Karten miteinander. Gerade die Mi-



schung von Bildern unterschiedlicher Herkunft und unterschiedlichen Grundes gibt Fechner ele-
mentare Moglichkeiten, durch Montage verdeckte Bedeutungen zu indizieren. Bilder aus den
privaten Photoalben zeigen z.B. die Orte der Kindheit, die groBen Gutshofe und Schldsser. Das
Unvorstellbare der sozialen Herkunft der Frauen manifestiert sich in diesen Bildern: Bilder von
posierenden Kindern, wie sie die Bourgeoisie der Zeit auch gemacht hat. Dann aber Bilder von
gewaltigen Gebduden, im Gesprach werden die Groflen der bewirtschafteten Flachen — oft mehr
als tausend Hektar — mehrfach erwihnt: Und schon entsteht ein Moment der Fremdheit. Das
Vertraute der Bilder einerseits gerét in Konflikt mit dem Unvertrauten der 6konomischen Bedin-
gungen der Kindheit andererseits.

Fotos sind Momentaufnahmen, [sagt Fechner in einem Gesprach mit Hans-Arthur Marsiske,] na-
tura morta, wenn Sie so wollen, oder Stilleben. Sie halten einen Bruchteil einer Sekunde fest. [...]
Mit den Fotos entsteht ein Sog in der Erzidhlung, der den Zuschauer immer mehr in die Geschichte
hineinzieht (Marsiske 1992, 26).

Distanzierung und Anndherung des Zuschauers werden beide vorangetrieben, eine ambivalente
Tendenz, gegenldufige Krifte, die in dsthetische Distanz miinden. Die Authentifizierung einer
Aussage durch das photographische Bild ist deshalb so wirkungssicher und -machtig, weil die
Tatsache, dass Photos etwas zeigen, das mit Sicherheit einmal vor-photographisch dagewesen
ist, zum selbstversténdlichen Wissen iiber die Qualitit des Medialen dazugehort. So sind die
Stiftsdamen heute; so hat das Ambiente ausgesehen, in dem sie grofl wurden. Zwei authentifi-
zierende Bilder, die nicht miteinander kompatibel sind. Bilder der Kindheit, Bilder des Gliicks:
Das Photo kann nur eine gefrorene Spur zu dem sein, was es zeigt — das Ganze der Situation, die
einmal gewesen ist, verschweigt das Photo, iiberldf3t es der Phantasie des Zuschauers, sie sich
auszumalen. Die Photos, die Fechner in IM DAMENSTIFT einsetzt, sind Ankerpunkte fiir eine
phantasierende Téatigkeit beim Zuschauer, die aber keine Deckungssynthese mit den Bildern der
erzdhlenden Frauen herzustellen vermag. Wenn Netenjacob (1989, 125) dem Film den Charak-
ter der ,,freundlichen Satire zuschreibt, hingt das damit zusammen, dass die Montage unter-
schiedlicher Materialien den Film immer wieder auftreif3t, eine dsthetische und kognitive Diffe-
renzerfahrung anstoBt, die sich nur in Reflexion auflosen kann. Historische Analyse mit den &s-
thetischen Mitteln des Films: Das macht den Wert der Fechnerschen Methode aus.
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Ein Gefingnisfilm aus Osterreich:
FLEISCHWOLF (1990, Houchang Allahyari)

The prison is the ultimate metaphor of social entrapment, where the individual disap-
pears among the masses in an impersonal institution,

schreiben Peter Roffman und Jim Purdy in ihrem Buch The Hollywood Social Problem Film
(1981, 26). Thre Bemerkung markiert den Endpunkt, an dem Bedeutungen mit Motiven der Er-
zahlung zusammenkommen: im Symbol und in der Allegorie. Am Ende dieser Untersuchung
wird auf die These Roffmans und Purdys zuriickzukommen sein. Beginnen werde ich mit einer
knappen Darstellung des Films, um den es hier gehen soll; es folgen einige Uberlegungen zur
Beschreibung des Gefingnis-Motivs, dem der Film zugerechnet werden kann; sodann will ich
versuchen, das Beispiel, um das es hier geht, mit Blick auf die Facetten des Motivs zu kritisie-
ren.

1. Fleischwolf

Der Film [1] beginnt fast wie eine gefiihlvolle Humoreske, mit einer langen Titelsequenz, in der
Menschen in einem Wiener Park mit der Kamera beobachtet werden - belauscht bei belanglosen
Alltagsdingen, beim KuB, beim Fiittern von Enten, beim Schaukeln, Lesen, Gehen. Immer wie-
der beildufige Interaktionen, fliichtige Blicke und Beriihrungen. Das Gefiihl einer unangestreng-
ten Néhe zwischen den Personen stellt sich ein. Der Eindruck von Vielfalt, Verschiedenheit,
Buntheit; gegenseitiger Duldung. Unter dem Ganzen liegt eine sanfte Caféhaus-Musik. Die Au-
Benwelt bekommt ein Gesicht, der Kontrast kann dann nur um so hérter sein. Am Ende werden
diese Bilder wiederkehren, man erkennt sie wieder, aber man sieht sie dann auch als Gegenbil -
der der Realitdt des Gefangnisses, in die der Film einfiihrt.

Der Ubergang ins Gefingnis erfolgt schleichend, mit Aufnahmen der Fiie von FuBballspie-
lern. Zunéchst solcher im Park, einer schie8t den Ball in die Luft, ein anderer fangt ihn auf - an
einem anderen Ort, beim Spiel der Insassen eines Geféngnisses, die in einem jammervoll engen
Innenhof kicken. Die wichtigen Personen werden nacheinander bekanntgemacht. Da ist Jorg,
der Mann, der den Ball aufgefangen hat, ein Langzeit-Insasse. Er stellt eine Art "graue Emi-
nenz" der Anstalt dar: Er handelt mit Zigaretten und Drogen, hat beste Kontakte zur Anstaltslei-
tung, EinfluB in allen Abteilungen, sogar Verbindungen nach auen. Da ist Mario, der es ge-
schafft hat, durch eine ganze Serie von Selbstverstimmelungen und Selbstmordversuchen einen
Freiraum zugestanden zu bekommen und der eine Einzelzelle bewohnt. Die beiden anderen
Protagonisten werden erst im Verlauf des Films eingeliefert und sind am Ende wieder drauflen.
Als Toter kehrt Karli heim, ein schweigsamer Bauernjunge, der nur wenige Monate abzusitzen
hatte: Er wird von Jorg an die Kiichenmannschaft ausgeliefert, die den Jungen in einem unbe-
wachten Moment vergewaltigt; gedemiitigt, beschdmt und verzweifelt erhidngt er sich am Fens-
terkreuz. Zurlickgekehrt zu seiner Freundin, die inzwischen ein Kind bekommen hat, ist Richie,
ein Gartenbauingenieur und Musiker, der auf Marios Zimmer gelegt worden war und dem Ma-
rio geholfen hat, vorzeitig entlassen zu werden.
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Alle anderen bleiben blall und ohne Profil — der schwule Anfiihrer der Kiichenmannschaft
ebenso wie der Punk, der am Rande der Sozialordnung der Gefangenen steht und der Amok
lauft, als Karlis Tod bekannt wird, der Héftling, der die Gértnerei beaufsichtigt, ebenso wie der
Drogenabhingige, der von Jorg mit "Stoff" versorgt wird. Die Wiérter sind anonymisiert und
werden groBeren Teils als gesichtslose Vollzugsbeamte gezeichnet — mit Ausnahme eines in-
kompetenten Abteilungsleiters, der desinteressiert und selbstgefillig auf den Rat Jorgs hort, so
daf} die Kontrolle iiber die Anstalt letzten Endes von den Insassen selbst ausgeiibt wird.

Eher ein Kammerspiel also, konzentriert auf Einzelpersonen. Die sozialen Prozesse im Ge-
fangnis stehen eher im Hintergrund. Soziale Kontrolle, die sich ja gerade in der Art des Um-
gangs mit Abweichlern und der Sanktionierung von Abweichung dokumentiert, ist nur in dezen-
ten Formen spiirbar: In einer Szene mit dem Punk etwa, der aufgrund seines Aussehens vom Zi-
garettengeschenk nach der Anstaltsmesse ausgeschlossen bleibt. Das Gefiangnis erscheint eher
als Zweck- oder besser Notgemeinschaft denn als ein eigenes, autokratisch verfafites System.

Zum Kammerspielcharakter paft, daf individuelle Psychologien recht breiten Raum einneh-
men. Der ganze Film ist durchsetzt mit subjektiven Bildern Marios, mit Halluzinationen und Er-
innerungen: Seine Mutter ist die beherrschende Frau seines Lebens. Selbst in unsicheren Ver-
héltnissen lebend, mit wechselnden Partnern, der Gewalt der Ménner ausgesetzt, gibt sie doch
den Jungen nicht zur Adoption frei, er wéchst im Heim auf. Die Mutter ist als erotisches
Wunschbild Marios inszeniert, wobei Marios Bindung zwischen sehnsiichtigem Verlangen, der
ndchtlichen Phantasie eines Beischlafs mit der attraktiven Frau, der Erinnerung an Schldgereien
zwischen seiner Mutter und einem Liebhaber [2] und der erschreckten Phantasie einer Verge-
waltigung schwankt. Marios kiinstlerische Ambitionen — er gilt als musischer Mensch, gibt sich
selbst als Musiker aus — scheinen in engem Zusammenhang mit der Mutterbindung zu stehen.
Er singt einmal in der Anstaltsmesse verzweifelt gegen die inneren Bilder an, Erinnerungs- und
Phantasiebilder der Mutter, die ihn bestiirmen und zu erdriicken drohen — und bricht noch vor
dem Ende seines Vortrags zusammen. Die Bindung an die Mutter ist vollstdndig ambivalent:
Hatte sie ihn zur Adoption freigegeben, hitte Mario eine Gesangsausbildung absolvieren kon-
nen: Auch dies ist Thema einer der Erinnerungen Marios.

Ahnlich wie Mario, dessen Charakter aus der tragischen Verstrickung mit seiner Mutter ent-
wickelt wird, ist auch Richie charakterisiert durch eine Bindung — an die schwangere Freundin.
Sie besucht ihn einmal und kann mit ihm nur durch die Glasscheibe sprechen. Mario vermittelt
einen Besuchstermin, zu dem Richie und seine Freundin in einem Besuchszimmer ohne tren-
nende Glasscheibe zusammenkommen konnen — und sie fallen gierig {ibereinander her, wortlos,
durch einen peinlich beriihrten Warter kaum voneinander zu trennen. An der Wand warnt ein
Schild vor AIDS.

So bildet sich ein mehrfach aspektivierter Themenkomplex heraus, der den Film durchzieht,
in dem die Deformation und Deprivation der Sexualitiit als Charakteristik der Anstalt erscheint.
Weiter noch: Die globale Offentlichkeit fiir alle kdrperlichen Vollziige, von der Masturbation bis
zu simpler K&rperhygiene, ist in allen Phasen des Films verdecktes Thema. Das geht bis hin zu
einer bezahlten Fellatio, die ein Hiftling an seinen Mitinsassen unter dem Tisch vollzieht. "Dis-
ziplin und Reinlichkeit" seien die wichtigsten Lebensregeln, tut zynischerweise ein Beamter
kund.

Selbst die Exposition des Films, jene enspannten Bilder aus einem Wiener Park, lassen sich
auf dieser Folie nun lesen — im Kontrast zum Innenleben der Anstalt sind sehr vielfaltige und
bunte Formen der Zuwendung moglich und natiirlich. "Sexualitit" also als Gesichtspunkt, der
das Geféngnis als einen Ort erschlief3t, an dem die Insassen zu Erfahrungen ihrer Leiblichkeit
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gezwungen werden, die sie nicht kontrollieren kdnnen. Sie erfahren die Gewalt des Strafvoll-
zugs vor allem in der Gewalt, die ihnen als sexuellen Wesen angetan wird.

2. Das Gefingnis-Motiv

Die Motivgeschichte des Gefingnisses, der auch Fleischwolf zugehort, ist lang und vielgestaltig
[3] und bildet zusammen mit den Motiven der Irrenanstalt [4] einen eigenen Motivkreis. Das
Gefingnis als ein Ort, {iber den zu erzéhlen sich lohnt: Das hiangt daran, dafl das Gefangnis eine
Insel bildet und gegen die umgebende Gesellschaft abgeschottet ist; das hingt daran, da3 Prot-
agonisten hier unter Bedingungen iiberleben miissen, auf die sie kaum Einflu3 haben; das hiangt
daran, daB es eine fast natiirliche wirkende Handlungstendenz gibt, der Einkerkerung durch
Ausbruch zu entkommen. Menschen im Gefangnis leben in einer gespannten Ausgangslage, ih-
nen wird Gewalt angetan: Das ist fiir das Erzédhlen immer ein guter Vorwurf. Doch auch aus an-
deren Griinden geniefit das Gefdngnis Prominenz — kann doch der Erzéhler an ihm (wie an der
Irrenanstalt) untersuchen, wie eine Gesellschaft mit ihren Abweichlern umgeht. Dem Gefangnis
gegeniiber steht die Aulenwelt. Die Kontrapositionierung von Innen und Aufen bildet die
Grundlage fiir die allegorisch-metaphorische Tendenz des Motivs. Poetologisch gehort das Ge-
fingnis zu den engen Verwandten des Insel-Topos' [5]. Ahnlich der Irrenanstalt ist es "ein Ort
auBlerhalb der umgebenden Gesellschaft [...], eine 'soziale Insel' [...], die sowohl rdumlich wie
sozial eine eigene gesellschaftliche Wirklichkeit und Verfassung hat oder haben kann" (Wulff
1985, 17). Weil das Geféngnis nun eine Insel ist, kann sie gedeutet werden als ein auf Kontrast,
Priagnanz und Form gebrachtes Abbild der umgebenden Gesellschaft, als Gegenwelt der Gesell-
schaft, in der manche Eigenheiten der umgebenden Gesellschaft in ihrem zerstorerischen und
menschenverachtenden Potential viel deutlicher zum Vorschein kommen als in der Au3enwelt.
Es findet sich auch, allerdings wesentlich seltener, das Gefangnis als Residuum und Fluchtort,
als positives Gegenbild der AuBBenwelt.

Das Gefédngnis ist so auch AnlaB fiir sozialkritischen Diskurs, nicht nur fiir aktionsdominierte
Geschichten-

Fleischwolf ist in vielen Details als ein Film in der Tradition des Motivs zu bestimmen. Er
nimmt sein Thema mit Hilfe der fiir das Motiv charakteristischen Stereotypen von Handlungs-
raum und Erzdhlung auf. Auch wenn die Unterdriickung der Sexualitit eine den Film dominie-
rende Charakteristik des Anstaltslebens ist, die in der Geschichte des Motivs keine zentrale Rol-
le gespielt hat, finden sich zahlreiche andere Bezugnahmen auf die Facetten, die das Motiv im
Lauf seiner Geschichte herausgebildet hat [6].

Innerhalb der Aullenwelt bildet das Geféngnis eine Art "sozialer Enklave", einer Lebenswelt
im kleinen, mit eigenen Gesetzen und eigenen Lebens- und Verhaltensregeln. Haufig reprodu-
ziert das soziale Innensystem des Gefdngnisses Machtverhéltnisse und Organisationsformen der
dufleren Realitit, erweist sich also als eine der Erscheinungsformen der kapitalistischen Wirk-
lichkeitsordnung. Die Kontrolle iiber den Warenverkehr, wie sie hier Jorg ausiibt, bildet dabei
eine Grundlage fiir Macht- und Abhéngigkeitsverhdltnisse. Gefangnisse bilden m.a.W. eigene
kleine soziale Systeme, in der die tatsdchlichen Machtverhéltnisse in krassem Kontrast zu dem
in der institutionellen Verfassung begriindeten Rollenverhidltnis von Wirtern und Insassen ste-
hen [7].

Die meisten Gefangnisfilme sind Filme iiber Kollektive und die soziale Innenstruktur der
Gefangniswelt, iiber Machtverhéltnisse und Geheimbiinde. Individuelle Freirdume existieren
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nicht oder werden radikal eingeschrénkt. Tendenziell lebt der einzelne im Gefédngnis unter dau-
ernder Aufsicht, in einem potentiell immer 6ffentlichen Raum (Roffman & Purdy 1981, 26). In
Fleischwolfist die Offentlichkeit und Zuginglichkeit des Handlungsraums vor allem in der Art
und Weise ausgedriickt, wie die Sexualitét der Insassen ausgeiibt und geachtet wird. In zwei ein-
ander scharf entgegenstehenden Szenen hat Allahyari gerade diesen Aspekt des Gefangnislebens
ebenso lakonisch wie drastisch konzentriert. Zum einen findet sich eine Szene in der Gruppen-
zelle, in der auch Karli schlift: Jorg verschwindet mit Karli auf dem Abort, offensichtlich, um
sich masturbieren zu lassen; andere spielen Karten, einige liegen auf den Betten und lesen; man
wirft Geld zusammen, und einer, der bis dahin gelesen hatte, kriecht unter den Tisch, um an den
Kartenspielern die Fellatio vorzunehmen. Gegen diese Szene, die die Nichtexistenz des Privaten
illustriert, steht eine andere Szene in der Zelle von Mario und Richie, in der sich die beiden pri-
vaten Raum zugestehen (was dazu fiihrt, daB3 in einem solchen Verhéltnis auch "Heimlichkeit"
und "Scham" entstehen konnen): Mario wird nachts wach und sieht, wie Richie selbstvergessen
und entriickt onaniert; er wendet den Blick ab, verliert sich selbst in einen erotischen Traum
(von seiner Mutter, natiirlich).

Bedingt durch die Abgeschiedenheit des Gefangnisses gegen die umgebende Gesellschaft [§]
erweist es sich als ein Sozialisationsrahmen, in dem besondere Personlichkeitsmerkmale erwor-
ben werden konnen, in dem Kriminalisierung als "verborgenes Curriculum" verfolgt wird, usw.
Dieser Aspekt des Gefangnismotivs ist in Fleischwolf ganz zuriickgenommen. Der Film zeich-
net eher das Bild einer destruktiven Institution als das Geriist von Lernprozessen nach. Entspre-
chend sind die Ankerpunkte fiir sozialisatorische Effekte nur sehr verhalten ins Spiel gebracht
oder sogar zur Tradition auf Distanz gesetzt.

(1) Im Gefangnis organisiert sich eine Mannergesellschaft, eine in fast allen Filmen des Gen-
res wiederkehrende Charakterisierung. Die mannlichen Muster von sozialem Verhalten und so-
zialer Orientierung stehen ganz im Vordergrund. Auch die Mittel der Konfliktbearbeitung sind
durch das Geschlechterrollen-Stereotyp determiniert [9]. Zwar finden sich auch in Fleischwolf
die Cliquen, die Fiihrerfiguren und ihr Hofstaat, die Reibereien, das Imponiergehabe der Méach-
tigeren; aber das ist briichig, da sind eine ganze Reihe Figuren, die gegen die Gangs stehen.

(2) Das Gefangnis bildet auch in Hinsicht auf die Klassenzugehdrigkeit der Insassen eine so-
ziale Enklave - eine Gesellschaft, in der Klassenzugehdrigkeit nichts gilt. Allerdings sind es tra-
ditionellerweise oft Verhaltensweisen und Sozialstrategien der lower class, die fiir das Uberle-
ben in der Sozialwelt des Geféngnisses erforderlich sind. An der Person Karlis wird etwas spiir-
bar vom Verlust der sozialen Orientierungen, die aus dem sozialen Milieu entstammen, dem ei-
ner auflerhalb des Gefangnisses zugehort. Fiir fast alle anderen aber gilt, da3 ein Kontrast der
Klassenzugehorigkeiten nicht spiirbar ist, nicht inszeniert wurde, kein Gegenstand der Handlung
ist.

Die Unterdriickung und Sublimierung von Sexualitét bilden eines der verdeckten Dauerthe-
men aller Geféngnisfilme, Fleischwolf ist also keinesfalls ein Film, der diesen Motiv-Aspekt
neu erfunden hitte. Man kdnnte sogar so weit gehen, anzunehmen, daf3 die Untersagung der Se-
xualitdt und — im weiteren Sinne — die Verleugnung der Korperlichkeit des Gefangenen die ei-
gentliche und rigideste Form der Strafe ist. Die Ersetzung sexuell aktiven Tuns durch alle mog-
lichen Formen der Homosexualitdt (die hier oft in Verbindung mit Gewalt [10] und Prostitution
auftritt) ist wiederum eine der Formen, in denen die Unterdriickung am Korper thematisiert wer-
den kann. Dazu habe ich an anderer Stelle aber schon einige Bemerkungen gemacht.

Ganz in der Tradition der Gefangnisfilme: Die Wunschorientierungen von Inhaftierten sind
auf das Leben nach der Entlassung bezogen. Thre Traume beziehen sich stofflich oft auf die Zeit
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vor der Einweisung. Wunschobjekte und Lustphantasien sind dem Lebensraum Gefiangnis also
externalisiert, flir das Gefiihlsleben der Gefangenen findet eine Aufsplitterung der Wirklichkeit
in Gefangnis und AuBlenwelt statt.

SchlieBlich ist das Programm der Gefangnisse im Genre des Gefangnisfilms selbst ein Dis-
kurs, der auch in den Geféngnisfilmen immer gefiihrt wird. Da steht das Modell der Rache ge-
gen das Modell der Verwahrung und gegen das Modell der Resozialisierung. Sozialarbeiterische
Konzepte stehen gegen Konzepte der Sicherstellung. Und es stehen "heifle" Formen der Bezie-
hung zwischen Helfern/Beamten und Delinquenten gegen entsprechend "kalte", empathische
Formen der Teilnahme gegen biirokratische usw. Eine Kritik von Fleischwolf konnte hier am
elegantesten ansetzen, geht es hier doch um das ideologische Konzept von "Abweichung" und
deren Behandlung. Allahyaris Film ist hier eigenartig unentschlossen, argumentiert individualis-
tisch gegen das Handlungsmotiv des Gefiangnisses, das von seiner Anlage her eher soziologisch
aufgebaut ist und die Beziechungen des einzelnen zum Kollektiv unter den besonderen Bedin-
gungen des Einsitzens untersucht. Das analytische Konzept, das der Geschichte von Fleischwolf
zugrundeliegt, entstammt denn auch eher der Psychoanalyse als der Soziologie.

Ich will im folgenden zeigen, wie dramaturgische und formale Eigenheiten des Films mit sei-
ner ideologischen Konzeption zusammenhéngen, und ich will andeuten, wie eine Kritik des
Films gerade am Umgang mit der Programmatik des Geféngnisses als sozialer Institution anset-
zen kann.

3. Kritik

Wenn ich sage, dall Fleischwolfin der Tradition steht, sage ich, da} der Film seinen Gegenstand
nach Gesichtspunkten erfafit, der auf andere Texte zuriickweist. Fiir die Lern- und Kulturge-
schichte mancher Gegensténde ist zentral, dafi sie eigentlich nur aus mittelbarer Kenntnis ent-
stammen, Gegenstdnde, auf die sich keine priméire Erfahrung (wenn es sie denn gibt) richten
kann oder darf. Was man tiber Gefidngnisse weil3, weill man in der Regel nicht aus eigener An-
schauung und eigenem Erleben, sondern aus Berichten, Erzéhlungen, Filmen und dergleichen
Quellen mehr.

Geféngnisfilme sind fast immer gefdngniskritische Filme gewesen, selbst dann, wenn das
Geféangnis als eine Sozialisationsinstanz gezeichnet wird, in der Personen Reife erlangen kon-
nen. Fleischwolf ist da einerseits unentschiedener, andererseits aber auch realistischer. Die Ge-
walt, von der der Film erzdhlt, kommt nur zum Teil genuin der Kondition des Geféangnisses zu.
So ist Marios fatale Fixierung auf seine Mutter — man erfahrt iibrigens nie, warum Mario einsitzt
— etwas, das aus biographischer Verstrickung entsteht, nicht aus der klaustrophobischen Selbst-
beziiglichkeit des Gefdngnissystems. Der Film wechselt hier die BezugsgroBen, und das ist si-
cher Grundlage fiir harsche dramaturgische Kritik: Zu vieles gleichzeitig versucht der Film zu
transportieren; er hat mehrere Protagonisten und kann sich auf keinen wirklich einlassen; er ist
ganz beschrénkt auf den Handlungsraum des Gefangnisses, erzihlt aber Geschichten, die die
diesen Rahmen weit iibergreifen; manches scheint allzu plakativ dem Lehrbuch der Kriminolo-
gie oder der Mottenkiste des Genres entnommen zu sein; usw.

Kritik muB3 vor allem die Perspektivenkonstruktion auf sich ziehen: So dominierend auch
der Blickpunkt Marios fiir die Inszenierung zu sein scheint, so viele Inkonsistenzen des Perspek-
tivischen bleiben stehen und verstoren. Die Subjektivierung des Geschehens aus den Augen von
Mario geht so weit, da3 der Film sogar Halluzinationen Marios durchaus als real zeigt: Eine
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Maidchengruppe aus dem Frauenstrafvollzug, die Shakespeares "Romeo und Julia" [11] einstu-
diert hat, ist zu Gast im Geféngnis; Mario sieht-imaginiert die Madchen in Unterwische — zwi-
schen ihnen sitzt seine Mutter herum, fern und ungeriihrt. Die Kamera hélt sie im Bild,
schwenkt auf ihren SchoB; die Frau zerbricht ein Glas, fiihrt die Scherben zwischen ihre Beine,
die blutige Hand kommt wieder zum Vorschein [12]. Trotz solch extremer Perspektiviibernah-
men: Es ist nicht die Geschichte Marios, die der Film erzihlt! Da finden sich dann andere Epi-
soden und Sequenzen, die mit Mario gar nichts zu tun haben.

Ja, wessen Geschichte erzahlt der Film eigentlich? Er hat einen (narrativen) Anfang und ein
Ende mit der Einlieferung von Richie und Karli sowie einen doppelten (formalen) Rahmen, den
die Bilder im Park und das FuB3ballspiel in Park und Anstalt bilden. Aber der Film ist nicht auf
Seiten von Richie und Karlie, folgt nicht den Wegen, auf denen sie das Gefangnis erfahren. Per-
spektivisch ist er eher auf Seiten Marios, doch es ist eben auch nicht seine Geschichte, um die es
geht. Die Unentschiedenheit, was eigentlich der Gegenstand ist, von dem gehandelt wird, ist der
wichtigste Ansatzpunkt, an dem eine Kritik von Fleischwolf ansetzen kann. Nicht nur, wenn
man an eine Kritik des dramaturgischen Konzepts denkt; nein: vor allem, wenn man daran
denkt, daB3 die Unentschlossenheit in der Gestaltung es auch verhindert, daf3 die Kritik an der In-
stitution "Gefangnis" in der Schérfe artikuliert wiirde, wie es moglich gewesen wire.

Eine Kritik am herkémmlichen Strafvollzug ist in Fleischwolf durchaus angelegt. Einander
ganz und gar widersprechende Auffassungen von Sozialarbeit und Strafvollzug treffen gleich zu
Beginn des Films aufeinander, als Mario in einem Gespriach zwischen seiner Bewdhrungshelfe-
rin und dem Gefangnisdirektor eingefiihrt wird: "Um den ist's schad', den mufl man ein bilchen
anders behandeln," gibt die Frau zu bedenken, und: "Der Bub ist ein Genie..." Der Direktor kon-
tert: "... ein Genie — ein Psychopath ist er!" (Es folgt der Umschnitt auf Mario, ein Abschwenk
auf sein Gesicht, Grof, in blauem Licht.) Die hier angelegte Auseinandersetzung um verschie-
dene Programme der Behandlung Straffélliger wird aber fallengelassen, spielt im folgenden
Film keine Rolle mehr. Die so exponiert eingefiihrte Bewahrungshelferin hat nur noch einen
winzigen Auftritt, bei dem sie Mario von seiner Mutter berichtet.

Dieser Bruch tiberrascht. Es soll ja hier um die Frage gehen, in welcher Art und Weise Al-
lahyari das Gefangnis konzeptualisiert, welcher Modellvorstellung der Film folgt. Der Autor
und Regisseur ist von Beruf auch Psychiater. Er kennt die medizinische und sozialpflegerische
Seite des Problems also aufs Beste, so da3 der Ansatzpunkt der Kritik sogar der professionellen
Kritik des Strafvollzugs eng verbunden sein konnte. Eine solche Verbindung professionellen
und erzdhlerischen Engagements hat es seit den sechziger Jahren 6fters gegeben [13] — als sollte
der Film als Mittel aufkléarerischer Propaganda dazu eingesetzt werden, dem Publikum humanis-
tischen Strafvollzug nahezubringen. Geschichten sind nicht nur eines der effektivsten padagogi-
schen Mittel, sondern bilden auch eine Art Brennglas oder Spiegel, in dem das, was in einem
Handlungsraum wie dem Geféangnis relevant ist, in d&uBerst pragnanter Form greifbar und erleb-
bar wird. In Geschichten werden Modellvorstellungen der Realitit errichtet, will ich damit sa-
gen. Solche Modelle veréndern sich im Lauf der Zeit — weil sich die Vorstellungen der Men-
schen dndern, weil Erzdhler mit besonderen Absichten an ihrer Verdnderung arbeiten, weil vie-
les, was natiirlich schien, seine Plausibilitét verliert.

Berticksichtigt man dieses, fallt auf, daf} der Film einerseits Konventionen des traditionellen
Gefingnismotivs nutzt, andererseits mit Modellen operiert, in denen das Geféngnis nur eine der
Institutionen ist, die in der Biographie von Straftiitern, insbesondere jugendlichen Straftitern,
auftreten und die erst zusammen mit Schule, Jugend- und Sozialamt, Erziechungsheimen usw.
diese besondere Konstellation von Kontrolle und hilfloser Unterdriickung, von Versagen und
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dumpfem Protest ausmacht, die schlieBlich in der Kriminalisierung endet. Einerseits steckt der
Film in den Traditionen des Genres "Gefangnisfilm", andererseits in denen eines filmischen So-
zialrealismus', in dem es darum ging, fiir eine Humanisierung der Gesellschaft auch und gerade
in den Verfahren zu kdmpfen, in denen gesellschaftliche Abweichung, Delinquenz oder sogar
nur Auffilligkeit behandelt und geahndet wird. Rabiate Orientierung auf soziologische Modelle
der sogenannten "Drehtiir-Psychiatrie" zeichnete diese Versuche aus — gemeint ist der Effekt,
daf ein einmal als "auffallig", "krank" oder "kriminell" etikettierter Abweichler diese Etikettie-
rung behélt, so daB er in einen Zyklus von Einweisung, Entlassung und erneuter Auffalligkeit
gerit, den er aus eigener Kraft nicht mehr verlassen kann (Wulff 1985, 85-90). Filme wie Kii-
ckelmanns Die letzten Jahre der Kindheit (1979) haben diese Motive, die eigentlich aus einer
wissenschaftlich-kritischen Beschéftigung mit gesellschaftlicher Abweichung stammen, auch in
filmischen Geschichten oder Fallbeschreibungen ausgearbeitet.

Solche Filme haben Biographien von Straftdtern zam Gegenstand, nicht Institutionen wie
das Gefangnis oder die psychiatrische Anstalt. Erst wenn man die Umfriedung des Gefangnisses
verlaft, den Blick auf die Geschehnisse lenkt, die zur Verurteilung und Einweisung gefiihrt ha-
ben, werden die Muster deutlich, in denen mit den Menschen verfahren wird, um deren Schick-
sal es hier ja geht. Allahyaris Film konterkariert gerade diese notwendige Ausweitung des Fel-
des, von dem dann zu handeln ist: Uber das Vorleben der Inhaftierten erfihrt man so wenig, daB
es keine Kontur gewinnen kann.

Es geht darum, die Institution "Gefdngnis" als solche und die mit "Verwahrung" verbundenen
Vorstellungen von Gerechtigkeit anzuprangern, dieser Impuls ist allenthalben spiirbar. Der
Nachspruch erweist sich als Programm:

Wenige Institutionen, die von Menschen ersonnen wurden, sind so offenkundig erfolglos geblie-
ben, [!] wie die Gefangnisse (Christian Brod).

Fleischwolf gibt eine Momentaufnahme wieder, und man muf3 fragen, was Allahyari dadurch
gewinnt.

Es sind drei Dinge, die mir bemerkenswert zu sein scheinen und die nach der Besichtigung
von Fleischwolf hingenbleiben. Es bleibt die Vorstellung des Gefangnisses als eines Ortes, an
dem den Insassen ihre Intimitét genommen und auf diese Weise eine perfide Rache an ihnen
vollzogen wird. Es bleibt die Metapher vom Gefédngnis als einer Maschine (auf die auch der Ti-
tel Bezug nimmt), realisiert in Bildern der Maschinen aus der Ndhabteilung, die immer wieder
als Transitionselemente eingesetzt werden und insbesondere Karlis Einlieferung skandieren.
Und es bleibt ein den Film tlibergreifendes Farbschema, das mit Mario assoziiert ist, in dem
blaudominierte (bis hin zu monochromem Blau) Bilder farbigen Aufnahmen kontrastieren. Auf
diese Weise wird der Wechsel von Realitdtsebenen ebenso unterstrichen (Traum, Erinnerung,
Wunschphantasie, Realitdt) wie auch die Differenz von Affektbeziigen: Der Depression steht die
Lust gegeniiber, der Kirche und dem liturgischen Ritual kontrastiert Gewalt, der Nacht steht die
erotische Phantasie entgegen, dem Selbstmord korrespondiert die Rettung. Kombiniert ist das
Farbschema mit Aufnahmen Marios, Nah bis Grof3, meist mit sehr kurzen Weitwinkeloptiken
fotografiert, oft aus groBBer Kamerahohe. Gestalterisch ist Fleischwolf so doch auf der Seite Ma-
rios, auch wenn die Erzdhlung sich oft von ihm 16st.

So macht ein zunéchst paradox erscheinendes Plidoyer die Substanz von Allahyaris Film
aus, das aus dem manchmal irritierenden Umgang mit den motivgeschichtlichen Ausprigungen
des Handlungsraums "Geféngnis" herauskommt. "The prison is the ultimate metaphor of social
entrapment”, hatten Roffman und Purdy am Beginn dieses Artikels behauptet. Genau diese tra-
ditionelle Bedeutung, die dem Gefangnismotiv zugewiesen ist, unterlduft Fleischwolf: Weil Ma-
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rio mindest ebenso ein Gefangener seiner Obsessionen und fatalen Bindungen an die Mutter ist
wie ein Delinquent des Strafvollzugs. Auch wenn es evident sein diirfte, dafl das Gefangnis kein
Ort ist, an dem Mario zur Ruhe kommen kann (wenn er es denn je kann): Der Film macht sich
auch stark fiir die Kraft des Individuums, selbst an einem solchen Ort wie dem Geféngnis, des-
sen Motivgeschichte sich mit mannigfachen Aspekten, unter denen der einzelne beschnitten, ge-
brochen und zerstort wird, befalit hat, einem individuellen Trauma nachzuhéngen. Die Wiirde
des Individuums zu achten heifit auch: ihm sein Recht auf Komplexe, Obsessionen und Wahn-
vorstellungen zu lassen. Leidensgeschichten machen die menschliche Substanz aus, nicht Mo-
mente des Gliicks.

Oder konterkarieren die Alltagsdinge im Park, von denen die Er6ffnungs- und die SchluB3sze-
ne berichten, auch diese These, der der Film zuzuarbeiten scheint?

Anmerkungen [5] Vgl. zu den neuzeitlichen Verwendungen der
Insel-Topik immer noch Liebs 1977.
[1] FLEISCHWOLF, Osterreich 1990; Farbe, 70

Minuten; gedreht auf 16mm, aufgeblasen zu [6] Es sollte am Rande vermerkt werden, daf3 die
35mm; Beziige zwischen einem Text und seinem Motiv
Regie: Houchang Allahyari; bzw. Genre einen der Typen der Intertextualitét

Drehbuch: Houchang Allahyari, Tom D. Allahyari;  fundiert.
Kamera: Herbert Tucmandl, Udo Maurer;

Schnitt: Charlotte Miillner, Michaela Miillner; [7] Fiir die Untersuchung der Prot- und Antagonis-
Ton: Harald Hennicke; tenrollen und der Sympathie der Hauptfiguren ent-
Musik: Christian Clemente, Erdem Tunakan, Tho- steht eine interessante Ambivalenz, die dhnlich
mas Morris; auch im Gangsterfilm auftritt: "Just as gangsters
Produktion: Bertram Hiibner fiir EPO-Film, Graz; were heroes and the opposing forces of law and or-
Darsteller: Hanno Pdschl (Jorg), Cecile Nordegg der the villains, so in prison movies the convicts
(Marios Mutter), Maximilian Miiller (Mario), were the good guys and the guardians were the
Christopher Heinz (Karli), Thomas Unger (Ri- baddies" (Crowther 1989, 4). Es mag mit der

chie), Edith Nordegg (Bewahrungshelferin), Giin- Schwierigkeit zusammenhéngen, die Erzéhlung
ther Einbrot (Priester), Rainer Artenfels (Vollzugs-  und die Rechtsverhiltnisse der erzahlten Welt in

beamter), Robert Hauer-Riedl (Marios Vater). Deckung zu bringen, dal} die meisten derartigen

Filme mittels eines Individuums, das gegen die In-
[2] Der Abspann macht den Mann als "Marios Va- stitution steht und sich zu verteidigen sucht, per-
ter" kenntlich, was dem Film selbst aber nicht zu spektiviert werden.

entnehmen ist.

[8] Inseln sind sehr oft als paddagogische Mikro-
[3] Vgl. neben den Bemerkungen in Roffman/ kosmen angesehen worden; vgl. Liebs 1977.
Purdy 1981 v.a. Querry 1973; Crowther 1989; Pa-
rish 1991. Einen ersten grolen Hohepunkt erlebte [9] Gegen diesen Normaltyp steht eine zweite
das Motiv Anfang der 30er Jahre, als der Gefang- Gruppe von Gefiangnisfilmen, die in Frauengefang-
nisfilm als eine Abart des Gangsterfilms eigene nissen spielen und die ihre Spannung oft gerade
Formen und Themen gewann; vgl. zu dieser These ~ aus dem Kontrast der Weiblichkeit der Akteure und
Roffman/Purdy 1981, 26-30; White/Averson 1972,  der Ménnlichkeit ihrer Handlungsorientierungen

46-48; Dooley 1979, 328-334. und -motive gewinnen.

[4] Charakteristischerweise enthalt Crowthers Mo-  [10] Dieses Teilmotiv ist relativ jung und lange
nographie iiber den Gefangnisfilm ein Kapitel iiber ~ durch die Zensurbestimmungen unterdriickt wor-
Irrenanstalten (1989, Kap. 7). Vgl. zur Motivge- den. Der erste mir bekannte Fall, in dem ein junger
schichte der Irrenanstalt auch Wulft (1985, 77- Gefangener durch Mithiftlinge vergewaltigt wird,
113). ist FORTUNE AND MEN'S EYES (MENSCHEN

HINTER GITTERN, Kanada 1971, Harvey Hart);
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vgl. dazu White/Averson 1972, 252f; Russo 1981,
196ft.

[11] Welches Drama auch sonst - paft sich der
Stoff doch ein in die Sexualitdtsthematik; diese
thematische Beziehung wird noch unterstrichen
dadurch, daB alle Rollen mit M#dchen besetzt sind.

[12] Die Szene erinnert an eine dhnliche Selbstver-
stimmelung in Bergmans Film SCHREIE UND
FLUSTERN (1972).

[13] Die bekanntesten Regisseure, auf die man hier
verweisen muf}, sind André Cayatte und Norbert
Kiickelmann - beide sind professionelle Juristen.
Verwiesen sei auch auf Frederick Wise.
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Hans J. Wulff / Ludger Kaczmarek / Peter Ohler
Fortnum & Mason im Kino:
Derek Jarmans Film WITTGENSTEIN

ABSTRACT: Die Untersuchung versucht die Strategien aufzudecken, in denen Derek Jarman Figur und
Werk Wittgensteins darstellt. Dazu werden assoziative Verweisungsfelder, topikale Ketten und
Signifikationsmodalititen des Films analysiert.

Our investigation tries to unfold the strategies used by Derek Jarman to expose Wittgenstein as a person
and a philosopher. For that reason associative clusters and pointer structures, topical chains, and modes of
signification of the film were analyzed.

1. Vorbemerkung: Der Film

WITTGENSTEIN

(WITTGENSTEIN)

GroBbritannien 1993

R: Derek Jarman

B: Derek Jarman, Terry Eagleton, Ken Butler
K: James Welland

M: Jan Latham-Koenig

D: Karl Johnson (Ludwig Wittgenstein), Clancy Chassay (der junge Wittgenstein), Michael Gough (Bert-
rand Russell), Tilda Swinton (Ottoline Morrell), John Quentin (Maynard Keynes)

Lange: 75'
Drehbuch: vgl. Eagleton/Jarman 1993.

WITTGENSTEIN wurde zundchst konzipiert als ein Beitrag in einer Reihe iiber gro3e Philosophen
(THE PHILOSOPHERS), die der englische Fernsehsender Channel-Four senden wollte. In ei-
nem ersten Zyklus von 52-Minuten-Portréts sollten Sokrates, Spinoza, Locke und Wittgenstein
vorgestellt werden. Redaktionelle Vorgabe war, die Beitrdge der Reihe so zu konzipieren, daf3
man vom Prinzip der redenden Kopfe bei der Prasentation derartiger Themen abgehen solle. Der
Sokrates-Film mufte aufgrund von Etat-Kiirzungen gestrichen werden. Der Spinoza-Beitrag
entstand unter der Leitung des Dokumentaristen Christopher Spencer, der Locke-Film wurde
von Peter Wollen — Regisseur, Philosoph, Filmtheoretiker — verantwortet. Fiir den Wittgenstein-
Film suchte der Produzent Tariq Ali einen Regisseur mit einem "fantastic amount of vision and
imagination" (O'Pray 1993, 24) und wandte sich an Derek Jarman, der das Skript sehr interes-
sant fand und nach kurzer Zeit den Vertrag unterzeichnete. Das von Channel-4 vorgegebene
Produktionsvolumen betrug £200.000, konnte aber erweitert werden, weil Ben Gibson, der in
der Produktionsabteilung des British Film Institute arbeitet, von der Idee begeistert war, den
Philosophen Terry Eagleton und Jarman an einem derartigen Stoff zusammenarbeiten zu lassen;
Gibson stockte den Etat auf £300.000 auf, so daB tiber das 52-Minuten-Format hinausgegangen
werden konnte. Eine weitere Etaterweiterung kam durch den Verkauf der Kino- und Fernseh-
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rechte an den japanischen Verleih Uplink. Jarman hatte sich im Vertrag ausbedungen, den Film
auf Film und nicht auf Video zu drehen; gedreht wurde im Super-16-Format. Der Film wurde in
14tagiger Dreharbeit im Waterloo-Studio an der Londoner Theed Street realisiert, dem gleichen
Studio, in dem auch CARAVAGGIO (1986) und EDWARD II (1991), zwei andere Jarman-Filme,
gedreht wurden.

Derek Jarman wurde 1942 in England geboren und wurde 1994 das Opfer einer AIDS-In-
fektion. Er wurde als Maler ausgebildet, wandte sich zu Beginn der siebziger Jahre aber ganz
dem Film zu und gilt als einer der wichtigsten englischen Avantgarde-Kiinstler der jiingeren Ge-
neration. Der thematische Fokus seiner Arbeit ist Homosexualitét, die er in einer kompromif3lo-
sen und sehr individuellen Art der Darstellung inszeniert. Sein kiinstlerischer Stil ist unter ande-
rem beeinfluflt von Kenneth Anger, Jean Cocteau und Ken Russell. Als ein {iberzeugter Anhén-
ger des experimentellen Films hat Jarman immer die repressive und kommerzialistische Art des
Hollywood-Kinos kritisiert. Homosexuelle Kunst, wie sie Jarman vertritt, basiert auf der Erfah-
rung der Stigmatisierung von Homosexualitdt als "abnormal” und "unnatiirlich", einer "kranken"
Verhaltensweise im Kontrast zu heterosexuellen Orientierungen als "normal", "natiirlich" und
"gesund", und inszeniert die homosexuelle Erfahrung in einem Spannungsfeld von Kapitalis-
muskritik und der dsthetischen Programmatik eines "semiotic excess".

2. Der Inhalt

Wir wollen in diesem Artikel zeigen, zu welchen eigenstidndigen und eigenwilligen Mitteln Jar-
man gegriffen hat, um das Leben des Philosophen Ludwig Wittgenstein filmisch zu erzéhlen.
Wir werden uns in der Analyse stiitzen auf die Interpretation der Wittgenstein-Figur, die der
Film vorschldgt, und nicht auf die historische Verbiirgtheit einzelner Details oder Episoden. Wir
bedienen uns in der Analyse textsemiotischer, historisch-biographischer und in Ausnahmefillen
auch der sprachphilosophischen Modelle und Texte Wittgensteins. Wir wollen also den Film
nicht im Rahmen der Wittgensteinschen Philosophie interpretieren, sondern ihn als eine Exposi-
tion und diskursive Beschreibung einer Philosophenbiographie auffassen.

Der Film steht gleichzeitig in mehreren Kontexten, die filir eine Analyse bedeutsam sein kon-
nen (und im folgenden in verschiedener Weise in den Vordergrund treten):

(1) Er ist ein Film im Lebenswerk eines Regisseurs, der sich der Darstellung homosexueller Er-
fahrung verschrieben hat.

(2) Er ist ein Film in einer Reihe von Filmen, die im Fernsehen das Leben und Werk bedeuten-
der Philosophen vorstellen sollen.

(3) Er ist ein kiinstlerischer Film, der von Rezipienten mit ganz unterschiedlichem Hintergrund-
wissen in unterschiedlicher Weise verstanden wird.

(4) Er ist ein Film, dessen Signifikationsmodus und innere Struktur sich gegen filmsemiotische
Analyseverfahren sperrt, die primér an narrativen und realistischen Textsorten entwickelt wur-
den. Es wird darum nétig sein, einige Uberlegungen dazu anzustellen, von was der Film eigent-
lich handelt und wie er eigentlich gebaut ist.

Ausgehen wollen wir aber von einer einfachen Frage und einer einfachen Modellvorstellung:
Was kann ein Rezipient, der nicht zum Kreis der Fachphilosophen zahlt und auch kein ausge-
pragtes Wissen {liber den Philosophen Ludwig Wittgenstein hat, aus dem Jarman-Film {iber je-
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nen erfahren? Nehmen wir hypothetischerweise an, der Rezipient wisse nur, da} Wittgenstein
ein beriihmter Philosoph des zwanzigsten Jahrhunderts gewesen ist. Welche mentalen Modelle
im Hinblick auf die Person Wittgenstein kann der Rezipient sich unter dieser Bedingung durch
die Lektiire des Wittgenstein-Films von Jarman aufbauen? (Zum narrativen Film und seine psy-
chische Verarbeitung durch den Zuschauer vgl. Ohler 1994, Wuss 1993 und Kaczmarek 1995.)

Die erste Filmeinstellung zeigt einen Jungen — und der Zuschauer wird erwarten, daf3 es sich
hier um den jungen Wittgenstein handelt: Weil der Titel auf eine Hauptfigur hindeutet, und weil
es Konvention ist, da3 Hauptfiguren friih in die Erzdahlwelt eingefiihrt werden, und wohl auch,
weil ebenso konventionellerweise im biographischen Diskurs die Erzdhlung mit der Jugend des
Helden anhebt. Der Junge, ein Brillentriger, spielt nicht Fulball wie andere Kinder, macht einen
sehr ernsthaften Eindruck. Er arbeitet an einem Aphorismus. Die Genialitdt und das Interesse an
philosophischen Problemen hat sich beim jungen Wittgenstein schon friith gezeigt! mochte der
naive Zuschauer denken, indem er das biographische Schema aufruft, das dergleichen Biogra-
phica des dfteren unterliegt. Bereits am Kind zeigt sich vielleicht ein Personlichkeitszug, der
sich das ganze Leben hindurch als stabil erweisen wird, mag er annehmen (ein "trait" des be-
schriebenen Menschen, wie die Psychologen das nennen).

Schon der ersten Einstellung hat sich eine Erwartung eingestellt, die die weitere Rezeption
des Films beeinflufit: Der Protagonist ist bekannt, das biographische Stereotyp aktiviert, ein Ge-
samtlebensplan scheint auf. Es gehort zur Charakteristik der Inszenierung der Rezeptionstétig-
keiten durch den Film, da} er mit derartigen schematisierten Hypothesen differentiell umgeht,
sie irritiert, konterkariert, unterlduft. Schon die zweite Einstellung steht jenem Set von Erwar-
tungen des Rezipienten entgegen, die dieser aus der ersten Szene abgeleitet hat — man sieht das
gleiche Kind wieder, das sich jetzt als Ludwig Wittgenstein vorstellt. Wéhrend jedoch in der ers-
ten Szene das Kind konventionell gekleidet ist, ist es hier maskiert mit einem seltsamen Kos-
tim. Zudem erklart es, dal3 es seine Lebensgeschichte erzdhlen werde — und bricht damit mit der
erwarteten linearen Erzéhlweise. Ein Kind kann keine Lebensgeschichte erzdhlen, die noch
nicht stattgefunden hat. Wer oder was also ist der Knabe? Das Kostiim deutet vielleicht eine an-
dere Wirklichkeitsebene an, mag der naive Rezipient denken. So wiirde erklérbar, dal das Kind
der Erzéhler seiner Lebensgeschichte sein kann (er ist eine "personalisierte narrative Instanz",
wie die Textsemiotik das nennen wiirde). Der Rezipient wird ab diesem Zeitpunkt zu ahnen be-
ginnen, dal} er keinen Film zu sehen bekommen wird, der in konventioneller narrativer Form
eine Lebensgeschichte erzihlt.

In dieser Szene werden zudem die ersten biographischen Fakten vermittelt. Wittgenstein
stammt aus einer sehr reichen Wiener Familie mit kulturell-intellektuellem und vor allem kiinst-
lerischem Hintergrund. Es treten die Verwandten von Wittgenstein auf. Einige sind ebenfalls in
antikisierende, theaterhafte Kostiime gekleidet. Wahrend der Erzéhler weiter als Kind auftritt,
sind seine Briider, die eigentlich der gleichen Alterskohorte angehdren sollten, schon erwachsen.
Auch dieses unterstiitzt den Eindruck des Zuschauers, nicht einen normalen, linear am Zeitver-
lauf orientierten narrativen Biographiefilm zu sehen zu bekommen. Sein Genrewissen wird dem
Zuschauer vielleicht signalisieren, daBl dies auch nicht zu erwarten war — eine Philosophenbio-
graphie muf3 schlielich anders erzéhlt werden als die Biographie eines Generals oder eines be-
riihmten Chirurgen!

In dieser Art und Weise konnte man Schritt fiir Schritt zu beschreiben versuchen, wie die In-
formationen des Films vom Rezipienten geordnet und damit interpretiert werden, wie das Wis-
sen des Rezipienten in die Interpretation einflief3t, wie er immer wieder gezwungen wird, sein
mentales Modell des Films umzustrukturieren. Wir werden diese Beschreibungsperspektive hier
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nicht in extenso verfolgen, sondern nur kursorisch einige Anemrkungen dazu machen, wie der
Film als strukturierter Prozef3 der Informationsverarbeitung und der Auseinandersetzung des Zu-
schauers mit dem Sinnangebot des Films aufzufassen wire. Dabei wollen wir auch eine kurze
Inhaltsiibersicht iiber wichtige thematische Entwicklungslinien des Films geben.

Die Familie Wittgenstein steht zusammen um den Fliigel, der Bruder Paul spielt. Der Erzéh-
ler-Knabe gesellt sich zu seiner Familie. Durch die Umarmung der Mutter wird deutlich, dal3 er
auf in der erzdhlten Welt der Familie den Status eines Kindes hat (wiederum wird mit der textu-
ellen Funktion gebrochen, die das Kind als Erzdhlerfigur identifiziert hatte).

In einer der nichsten Szenen wird die Ausbildung des jungen Wittgenstein durch die Haus-
lehrer gezeigt. Der Junge sitzt an einer Nahmaschine und néht (die Benutzung eines fiir einen
Knaben sehr untypischen Instrumentes; spéter wird diese Beobachtung einen eigenen Status ein-
nehmen kdnnen, wenn sich der Rezipient noch daran erinnert: das Thema der Homosexualitét,
das den Film durchzieht und das einen latenten Hintergrund fiir zahlreiche Einzelinformationen
bildet). Wahrenddessen "briillt" ein Halbkreis von Hauslehrern und Hauslehrerinnen auf ihn ein.
Die Szene ist hochst "unrealistisch”, symbolisiert die Leidenserfahrung schulischer Lern- und
Dressurprozesse eher als daf3 es sie darstellte. Der Junge hélt sich die Ohren zu. Wiederum ent-
hélt ein kognitives Modell von Lebensldufen ein Schema zur Interpretation: Aus der Sinnlosig-
keit der Schulerfahrung folgt unter Umsténden eine obsessive Suche nach authentischer Wahr-
heit.

Man sieht dann den jungen Wittgenstein in einem Ambiente, das England als Handlungsort
andeutet. Er diskutiert mit einem AuB3erirdischen, Mr. Green, der mit dem Protagonisten einen
Syllogismus diskutiert. Wer ist Mr. Green? Alter Ego? Traumfigur? Oder eine diskursive Figur,
die es moglich macht, die Wendepunkte in der Entwicklung des Philosophen (oder seines Den-
kens) zu indizieren und dem Zuschauer exemplarisch mitzuteilen? Eine Seitenbemerkung: Der
Zwerg, so erzahlt der Produzent des Films, sei eine Erfindung Jarmans (O'Pray 1993, 25). Ein
Marsbewohner taucht aber schon in Wittgensteins Studie "Uber GewiBheit" auf (23.3.1951; vgl.
Wittgenstein 1989, 205 [=Nr. 430]) — spielerischer Gesprachspartner, an dem sich oft nur impli-
zites Alltagswissen ("Hintergrundwissen", "tacit knowledge") erweisen kann — man weif3, dafl
man zehn Zehen hat, ob man sie sieht oder nicht (vgl. dazu Suntinger 1993, 32).

In der ndchsten Szene erhélt der Zuschauer weitere historische Fakten: Wittgenstein geht
nach Manchester, um sich mit ingenieurwissenschaftlichen Problemen von Flugzeugmaschinen
zu beschéftigen. Er wird von nun an nicht mehr durch ein Kind, sondern durch einen Erwachse-
nen dargestellt.

Nach jugendlichem "Versagen" geht er nach Cambridge, um bei Bertrand Russell Philoso-
phie zu studieren. Russell ist im Film ein élterer Herr. Er diskutiert mit Wittgenstein, es geht um
die Rolle von Dingen und Sachverhalten in Fragen der Objektivitidt und moglichen GewiBBheit
iiber sie. Russell zeigt sich enttduscht von Wittgenstein. Die Diskutanten verlassen die Szene,
als der junge Erzdhler mit einer leuchtend-gelben Rhinozeroshorn-Maske unter dem Tisch her-
vorkommt. Fiir den naiven Zuschauer sind derartige Seitendetails, die das zuvor beredete philo-
sophische Problem spielerisch in die szenische Realitét einholen, dulerst schwer konsistent zu
interpretieren — und es liegt nahe, daf er manches als "Gag" ohne tieferen Sinn qualifiziert.

Man sieht im folgenden einige Szenen, die die mondéne englische Gesellschaft zeigen — vor
allem tritt Ottoline auf, die Geliebte Russells. Der junge Erzéhler beklagt, daf3 ihn das gesell-
schaftliche Leben in England langweile. Wittgenstein zieht sich nach Norwegen an einen Fjord
zuriick und schreibt die "Notizen zur Logik". Eine kurze Einstellung zeigt ihn in einem Boot, er
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denkt laut dariiber nach, daB3 es hier, in der Einsamkeit, mdglich sei, philosophische Probleme
zu losen.

Russell ist bei einem — offensichtlich homosexuellen — Friseur. Die beiden unterhalten sich
iiber Wittgenstein — und der Zuschauer erfahrt en passant, dall jener auch in Abwesenheit bereits
eine Person des 6ffentlichen Lebens in Cambridge geworden ist. Und: Selbst der Philosophen-
friseur weill und findet es schockierend, daB3 Wittgenstein nie Aristoteles gelesen haben soll! (Es
mag sein, daf} der Zuschauer das Detail auf die Hauslehrerszene zuriickbezieht: als eine Weige-
rung Wittgensteins, sich auf den Kanon der Autorititen einzulassen.)

Es folgt eine weitere Diskussion mit Mr. Green: Woher kann ich wissen, da3 Sie Ludwig
Wittgenstein sind? Jarman spielt hier in der Diskussion um philosophische Gewi3heit auch mit
dem Verhiltnis der filmischen und der auBlerfilmischen Realitdtsebene, auf diese Weise eine
weitere Komplexion der semiotischen Schichten betreibend, in denen die Erzéhlung artikuliert
i1st. Mr. Green: Ich weil3, daf} dieses Filmstudio sich in Waterloo befindet. Aber wie kann ich
wissen, dal Sie Ludwig Wittgenstein sind?

Wieder in Wien. Wittgenstein ist bei seinem Bruder, der Klavier spielt. Wittgenstein hat sich,
wie sein Bruder, freiwillig zum Militdrdienst gemeldet. Es ist von "Pflicht" die Rede (in eigenar-
tigem Kontrast zu dem Image des oppositionellen und antiautoritir orientierten Jung-Philoso-
phen, das bis dahin so dominierend schien). Die Kriegsszenen folgen unmittelbar. Sie zeigen
Wittgenstein in einem vollkommen reduzierten Szenario an einem Maschinengewehr — "im
Stahlgewitter des Schiitzengrabens", ist man geneigt zu beschreiben. Dazu sieht man auf einer
Fahne eine der wichtigsten Aussagen des "Tractatus" — "Die Welt ist alles, was der Fall ist". (Als
philosophische Aussage Wittgensteins ist sie fiir unseren Zuschauer nicht unbedingt erkennbar —
und dann wird er sich wiederum fragen miissen, was die seltsame Standarte besagen soll.)
Kriegsgefangenenschaft beendet die Weltkriegsepisode.

Russell, auf dem Bett mit Ottoline. Er liest ihr einen Brief des fernen Gefangenen vor. Witt-
genstein hat den "Tractatus" geschrieben. Ottoline scheint eifersiichtig zu sein, doch Russell
weigert sich, ihr den Begriff "logischer Symbolismus" zu erkldren. Die zwei Szenen sind von
extrem unterschiedlicher Farbigkeit: Die Gefangenenszene ist in der Farbe Grau-Schwarz gehal -
ten, die Russell-Szene ist dagegen grell-bunt. Vor allem Ottoline wirkt bunt wie ein Papagei.

Wieder in Wien entscheidet sich Wittgenstein — gegen den heftigen Protest seiner Schwester
—, in einer Provinzschule zu unterrichten. Die Szene ist streng analog zu jener Szene gebaut, in
der die Schwester gegen die freiwillige Meldung zum Kriegsdienst Einspruch erhob.

Wittgenstein als Lehrer: Er versucht, den Kindern logische Kalkiile beizubringen, die weit
iiber ihr Verstdndnis gehen miissen. (Auch wenn der naive Zuschauer verunsichert sein konnte,
ob die Schiiler tatsdchlich im Grundschulalter sind oder etwas anderes symbolisieren, erféhrt er
auf jeden Fall, da3 Wittgenstein ein ungeduldiger und unausgeglichener Lehrer ist. Es stort ihn,
daf} die Kinder ihn nicht verstehen. AuBlerdem ist er aggressiv und quélt die Schiiler.)

In der ndchsten Szene verrichtet der Erzéhler repetitive Arbeiten an einer Tafel. Er berichtet,
daf} sich Wittgenstein als moralischer Versager vorkam und sich deshalb jahrelang schuldig
fiihlte. (In einem biographischen Film, der eher eine ungliickliche Lebensgeschichte zeigt — dies
miifite dem Zuschauer mittlerweile klar geworden sein —, sind Schuldgefiihle und Zweifel am
Sinn von Leben und Arbeit sicher ein Motiv, das man im Auge behalten sollte, weil es ein "kriti-
sches Lebensereignis" ist, das den ganzen Lebenslauf verdndern kann.)
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Im folgenden Dialog mit dem Marsbewohner Mr. Green geht es um die Zweifelsfreiheit der
Existenz von Dingen: "Die Erde existiert und so auch die Marsmenschen". (Aber Mr. Green ist
doch Marsmensch, mochte man einwenden. Und kontern: Aber in einer fiktiven Welt!)

Wittgenstein "diskutiert" den "Tractatus" mit seiner Schwester, die eine Sitzung zu einem
Aktbild vorbereitet (sie ist Malerin). Sie versteht das Buch nicht. Wittgenstein sagt, auch Russell
wiirde es nicht eigentlich verstehen, obwohl er das Vorwort geschrieben habe. Der Zuschauer
mag Wittgenstein als arrogantes und selbstiiberzeugtes Genie empfinden.

In der néchsten Szene wird der Wirtschaftswissenschaftler John Maynard Keynes eingefiihrt,
der mit Bertrand Russell am Telephon diskutiert. Keynes wird von einem Jiingling angekleidet.
Die Blicke zwischen Keynes und Johnny kénnten den Zuschauer veranlassen, die beiden als
schwules Paar zu identifizieren. Johnny, vielleicht der junge Geliebte Keynes', soll Wittgenstein
zuriickholen.

Klerikale Gesinge und eine Giekanne indizieren, da3 Wittgenstein sich mittlerweile als
Klostergirtner verdingt hat. Ob diese minimalen Cues hinreichen, um den Zuschauer dies infe-
rieren zu lassen, sei dahingestellt. Johnny tritt auf. Er bringt Briefe von Russell und Keynes. Er
ist selbst Philosoph. Wittgenstein rit ihm vehement vom Beruf eines Philosophen ab. Der Zu-
schauer erfahrt indirekt, daf3 fiir Wittgenstein dieser Beruf mit "Leid" erfiillt ist. (Hinsichtlich
des Themas der Homosexualitit kann der Zuschauer an dieser Stelle Inferenzen bilden: Weshalb
denkt Keynes, Johnny sei die richtige Person, Wittgenstein zuriickzuholen? Denkt Keynes, Witt-
genstein konne sich zu Johnny hingezogen fithlen? Ein gewisse Aufklarung bringt die néchste
Szene: Keynes, als strategischer Drahtzieher im Hintergrund, will Russell akademische Konkur-
renz verschaffen.)

Der Zuschauer erfahrt, dal Wittgenstein eine Abneigung hat, seine Vorlesungen zu halten. Er
kann dies als eine der depressiven Phasen im Leben des Protagonisten auffassen. Johnny gelingt
es, ihn zu trosten und zu motivieren. Er legt zéirtlich die Hand auf die Decke des Philosophen
und l4dt ihn zu einem Kinobesuch ein.

Wittgenstein in seiner Vorlesung. Wenige Leute sind anwesend — neben Studenten auch Rus-
sell und Keynes. Die Studenten verstehen Wittgenstein nicht. (Die Themen der Spétphilosophie
kommen zur Sprache: "Sich eine Sprache vorzustellen, heifit, sich eine Lebensform vorzustel-
len".) Auf Russells Einwand, die Philosophie zu trivialisieren, wird Wittgenstein wiitend. Hier
mag sich der Zuschauer an Begebenheiten in der Szene, die in der dsterreichischen Schule spie-
len, erinnern.

Wittgenstein und Johnny zum erstenmal gemeinsam im Kino: Die in dieser Szene versteck-
ten Hinweise wird der naive Zuschauer nicht verstehen kénnen (siehe unten). Der Erzdhler, mit
einer 3-D-Brille auf der Nase, bestitigt die Filmliebhaberei Wittgensteins.

Keynes, Lydia und Wittgenstein spielen Sonne, Erde und Mond. Wittgenstein ist fanatisch
bei dem Spiel dabei. Der Zuschauer entdeckt einen neuen Personlichkeitszug Wittgensteins: Der
Philosoph hat eine Obsession fiir scheinbar "kindische" Spiele.

Kinder diffamieren Wittgenstein mit obszonen Gesten als homosexuell. Er fragt Ottoline
nach der Bedeutung des Zeichens. Gesten und ihre Verstehbarkeit qua Konvention fungieren fiir
Wittgenstein als Indiz, daB die logische Sprachanalyse seines Frithwerks eine Sackgasse war.

Es folgt eine intime Szene mit Keynes und Johnny im Bett.

In einer Vorlesungsszene wird — fiir den Zuschauer ersichtlich — der fiir die Spatphilosophie
wichtige Begriff "Sprachspiel” eingefiihrt. Wittgenstein fiihlt sich leer und erschopft.
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Wittgenstein und Johnny im Kino. Wittgenstein nimmt seine Hand. Der Zuschauer wird jetzt
explizit mit Wittgenstein als Homosexuellem konfrontiert.

Wir wollen die Beschreibung der Szenen an dieser Stelle abbrechen. Alle relevanten Themen
des Films, an denen die biographische Erzéhlung entlanggefiihrt ist, sind nun eingefiihrt und
werden in einer lockeren Folge von Szenen weiter prizisiert. Der Film endet mit dem Tod Witt-
gensteins.

3. Emblemata, kulturelle Einheiten und Assoziationskomplexe:
Zum Signifikationsmodus des WITTGENSTEIN-Films

Jarmans Film ist kein "realistischer" Film im normalen Sinne. Alle Szenen spielen in Biithnen-
Interieurs, keinesfalls in alltdglichen Lebensumgebungen. Die einzelnen Bilder sind zu Tableaus
komponierte Konstellationen von Objekten, die — entkontextualisiert und meist auch dysfunktio-
nalisiert — nurmehr als Verweise dienen. Nicht nur auf ihre natiirlichen situativen Umgebungen,
sondern auf die "Objekt-Bedeutungen", die mit ihnen assoziiert sind, zielt der Verweis. Das Ob-
jekt ist ein Zeiger, ein "pointer”, der auf ein Netzwerk anderer Objekte, Funktionen, Bedeutun-
gen und symbolisch-diskursiver Kontexte verweist. Die Bedeutungsbeziehung, die ein solcher
Darstellungsmodus konstituiert, ist &uBerst offen, fragil und abhéngig vom Kenntnisstand des
Adressaten. Die Lektiire derartiger Tableaus aus indexikalischen Verweisungen setzt ndmlich
voraus, da3 der Assoziationskomplex, auf den der "pointer" gerichtet ist, gewul3t sein muB3. (Es
stellt sich natiirlich die Frage, wie vollstindig oder partiell die Kenntnis eines Komplexes sein
muB. Offenheit der Bedeutungen fiihrt nicht unbedingt zur Offenheit der Rezeptionsprozesse
und zur Integration ganz unterschiedlichen Vorauswissens, sondern unter Umsténden ganz im
Gegenteil zu einer Hermetik des Textes, der sich als an sehr spezifische Vorkenntnisse gebunden
erweist — und es sollte vermerkt sein, daf} professionelle Philosophiekenntnisse einer Entziffe-
rung des Films nur bedingt zutréglich sind.)

Kenneth Burke hat in seinem Buch "Dichtung als symbolische Handlung" (1965) ein Be-
schreibungsverfahren fiir derartige signifikative Relationen vorgeschlagen. Er nimmt an, daf3 ein
poetisch-literarischer Text (und wir gehen davon aus, daf} die Annahme auf filmische Strukturen
iibertragen werden kann) eine komplexe Motivstruktur aufweist und als ein Gefiige von implizi-
ten Gleichungen (equations) aufgefalit werden kann. Dabei gliedern sich die Motive in Assozia-
tionskomplexe (associational clusters). Die Analyse eines Textes mufl deutlich machen, was in
diesen Komplexen zusammengehort, zusammengefal3t werden kann — welche Objekte, Akte,
Bilder, Charaktere und Situationen sich einzelnen Themen einordnen und den Vorstellungen des
Autors entsprechen (Burke 1965, 25).

Freilich hat man es mit Einheiten des Verstdndnisses zu tun, die sich als solche nirgends im
Text finden, sondern sich dort nur in Spuren sedimentieren. Die Realisierungen von Motivkom-
plexen im Text sind Anlédsse fiir rezeptive Synthesen, fiir das Ausprobieren von Zusammengeho-
rigkeiten. Motive entstehen in der Rezeption anldBlich des Textes, sind jedoch keine Elemente
des Textes. Dennoch organisiert der Text die Bewegungen des Verstehens vor, er ist keine belie-
bige Ansammlung von Informationen, sondern préafiguriert die Operationen, aus denen Motive
gewonnen werden. Und er benutzt dazu symbolisches Material (oder Material, das symbolische
Bezichungen anzeigen kann), das potentiell zum allgemeinen kulturellen Wissen gehort.

Nun ist Burkes Verfahren darauf gerichtet, solche Bedeutungskomplexionen zu beschreiben,
die durch die Informationsangebote eines Textes selbst aufgeschichtet werden. Wir wollen hier
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zunichst eine andere Lesart der Rolle von "associational clusters of meaning" aufnehmen: Das
kulturelle Wissen 146t sich gliedern in "kulturelle Einheiten" (Eco 1972, 74{f) — komplexe Inter-
pretationen einzelner Tatsachen und Gegensténde, die als assoziative Netzbeziehungen model-
liert werden konnen. Alle Organisation von Wissen, sowohl der priméren Erfahrungswelt wie
auch abgeleiteter Zeichenwelten ist dieser These folgend

- netzartig konstruiert,

- umfaBit Zeichen verschiedener Art und Komplexitit,

- ibergreift mehrere semiotische Stufen,

- ist prinzipiell offen,

- durch ein Gefiige von Verweisen gewichtet und in Teilnetze gegliedert,

- schlief8lich dazu fahig, sich auf besondere Kontexterfordernisse zu adaptieren.

Kulturelle Einheiten sind unabhéngig von besonderen Texten, weil sie den erworbenen Wissens-
zusammenhang einer Kultur ausmachen, vor dessen Hintergrund Texte erst Bedeutungen entfal-
ten konnen (durchaus in dem Sinne, wie Wittgenstein das Verhéltnis von Sprachspiel und Le-
bensform verstanden hat). Kulturelle Einheiten sind aber auch gebunden an besondere Texte,
weil sie nur in ihnen Geltung besitzen, aktualisiert und verandert werden.

Ein Beispiel aus WITTGENSTEIN, an dem wir diese Uberlegung heuristisch illustrieren wol-
len, sei die zweite Einstellung des Films: Sie zeigt den jungen Wittgenstein in einer halbnahen
Aufnahme; er ist in eine weille Toga gehiillt, die von einem breiten Goldband iiber der Schulter
festgehalten wird; er hat eine Brille auf und trigt einen eigenartigen giildenen "Helm" (die Be-
zeichnung ist etwas unpassend, eigentlich handelt es sich eher um ein breites "Stirnband"), der
an beiden Seiten einen in lamellenfliigelartig gewellten Ohrenschutz hat. Aulerdem tragt der
Knabe an allen Fingern (sogar an den Daumen!) beider Hinde mindestens einen Ring sowie
goldene Armreifen. Die Ringe wirken iiberladen und erinnern an Talmi-Schmuck. Diese eigen-
artige Figur, die sich als "Ludwig Wittgenstein" vorstellt, ist ein "pointer", der auf ein Gefiige
von Bedeutungen verweist, das im weiteren Verlauf des Films immer weiter ausgebaut, angerei-
chert, miteinander vernetzt und mit weiteren Bedeutungskomplexen assoziiert werden — das ist
die These. Wir wollen an einigen signifikanten Ausschnitten aus dem Feld mdglicher Bedeutun-
gen zeigen, wie sich kulturelles Wissen in assoziativen Clustern ausfaltet, die wiederum mit to-
pikalen Strukturen des Films (Wuss 1992) koordiniert werden.

DIE BRILLE: Wittgenstein trug als Kind wohl keine Brille (die uns bekannten Kindheits-
und Jugendbilder Wittgensteins zeigen ihn jedenfalls ohne Brille), litt aber zeitlebens ebenso un-
ter seiner Kurzsichtigkeit wie unter seiner Eitelkeit, die ihn daran hinderte, eine Brille zu tragen
(Gass 1994, 10). Darum muf} die Brille hier anders, aus dem biographischen Kontext entkoppelt
motiviert sein. Eine Briicke, auf der das Bedeutungspotential der "Brille" zum Klingen gebracht
wird, ist die vorhergehende Einstellung, die den jungen Wittgenstein dabei zeigt, wie er einen
bedeutungsvollen Aphorismus verfertigt ("Wenn niemals jemand eine Dummheit beginge, konn-
te es niemals Kluges geben..."). Das Bild zeigt ein ernsthaftes Kind, Gegenstinden zugewendet,
die Kindern fern sind, in einer Diktion, die Kindern fremd ist. Ein Wunderkind: und damit findet
sich ein AnschluB} an Stereotypen der Wahrnehmung genialischer Personen (z.B. Stereotypien
des Philosophen-Genies), die sich durch Intellektualitit und biirgerliches Bildungsmilieu aus-
zeichnen und die in Kontrast zu tradierten Vorstellungsbildern von Kindheit stehen. Diese Per-
sonen tragen typischerweise eine Brille. Brillen gehdren zur Uniform genialischer Kinder. Ist
das Schliisselelement eines Assoziationskomplexes, wie er durch die Brille angezeigt wird, erst
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einmal identifiziert, erschliefen sich weitere Bestdnde des Wissens: Kinder, die sich nicht mit
KindgeméaBem beschiftigen, sind z.B. mit hoher Wahrscheinlichkeit in ihrer Altersgruppe iso-
liert. Moglicherweise ist ihre emotionale Entwicklung weit hinter ihrer kognitiven Entwicklung
zuriickgeblieben. Usw.

DER HELM: AuBerst eigenartig ist der Helm nicht nur als Kleidungsstiick, sondern auch als
verweisaktives Objekt. Er amalgamiert gleich mehrere Hinweise auf tiefensemantische Bedeu-
tungen des Films. Im Hintergrund des Knaben versammelt sich die Wittgenstein-Familie um ei-
nen Fliigel, auf dem Paul Wittgenstein, der musikalische Bruder Ludwigs, der im Krieg einen
Arm verlor, am Ende der Szene ein Musikstiick zu intonieren beginnt. Der Knabe im Vorder-
grund stellt die Familienmitglieder vor, die wie auf Zuruf ins Licht treten. Die Familie (mit Aus-
nahme des Pianisten) ist in rdémisch anmutende Gewinder gehiillt. Die Kleidung des Knaben
steht in deutlichem Kontrast zu diesem "stilistischen Feld": Auch sein Gewand hat antikisieren-
de Zige, verweist aber nicht auf "das Romische", sondern auf "das Griechische", wohl noch ge-
nauer als "das Spartanische" qualifizierbar. Damit ist eine ikonographische Reprasentation ge-
funden, die Lebensstile voneinander kontrastiert, die den ganzen Film iiber bedeutsam bleiben
und das vielleicht zentralste Bedeutungsfeld aufspannen, in dem Wittgenstein als Person und Fi-
gur des philosophischen Diskurses verortet wird. Das Spartanische bildet eine enge Konjunktion
mit Askese und Streitbarkeit als Techniken der Charakterbildung, und die Episoden und Anek-
doten, die sich um Wittgensteins puritanisch-reduktionistische Lebensweise ranken, lassen sich
durchaus in diesem topikalen Rahmen lesen. Wittgenstein ist akademischem Streit bekanntlich
nie aus dem Wege gegangen und war fiir seine aggressive Diskussionsfiihrung bekannt. Selbst
die an mystische Techniken erinnernden Riickziige in die meditative Einsamkeit, die Wittgen-
stein auch in Jarmans Film mehrfach unternimmt (zunédchst nach Norwegen, schlieBlich nach Ir-
land; erinnert sei auch an einen nur kurz erwihnten Klosteraufenthalt sowie die Weltkriegsse-
quenz). Dem kontrastiert "das Romische" als sinnenfreudige Weltzugewandtheit: ein familialer
Zusammenhang, von dem sich Wittgenstein ja tatsdchlich explizit distanziert hat. Die Familie in
romischer Maske stellt einen Clan dar, der sich seiner kulturellen, politischen und wirtschaftli-
chen Macht in der Donaumetropole sicher sein konnte. Im iibrigen zitiert die Maskerade der
Wittgensteins eine historische Veranstaltung: Die Kleider (entworfen von Sandy Powell) sind
nach historischen Photographien entworfen — nach der Serie 'Goddesses 1935' von Madame Ye-
vonde, die ihrerseits zu den Bildern durch eine Wohltétigkeitsveranstaltung aus dem Jahre 1935
angeregt wurde, auf der Damen der Londoner Gesellschaft in Gewéandern griechischer und r6-
mischer Gottheiten auftraten (Struck 1993, 29). Topikalisch wird die Opposition zwischen Rom
und Sparta auch in Cambridge fortgeschrieben: Der Zerrissenheit und den Selbstzweifeln Witt-
gensteins gegeniiber steht das Doppel von Keynes und Russell, die neben ihrer wissenschaftli-
chen Tétigkeit ein ausgedehntes Bohéme- und Salonleben fiihren.

DIE OHRENFLUGEL: Das Daedalus/Ikarus-Motiv wird vom Beginn des Films an als klei-
ner eigener Topos aufgebaut und mehrfach explizit gesetzt: Wittgenstein als Ingenieur-Student
in Manchester trégt ein Fliigelkleid, und nach seinem Tode tritt der jugendliche Erzéhler-Witt-
genstein in einem dhnlichen Kostiim auf. Unklar bleibt, ob Daedalus, dem der Flug gelingt, oder
Ikarus, der die Warnung miBBachtet und zu Tode stiirzt, der Anspielungspunkt ist; ebenso offen
ist, ob der Ikarus-Wittgenstein am Ende des Films in das Licht des Morgens oder das des
Abends tritt. Die Kombinativitét solcher Motive und Topoi ist greifbar (in der Manchester-Epi-
sode ist z.B. das Technische mit der Ikarus-Geschichte verbunden). In den Bedeutungshof des
Ikarus-Motivs ist sicher die Sonne zu rechnen, die wiederum in Verbindung mit der Licht-Sym-
bolik zu sehen ist ("Licht der Erkenntnis"). Manchmal ist Wittgenstein aber der Dunkelheit zu-
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geordnet (explizit in der Norwegen-Episode) und beileibe nicht die heiter-ironische Lichtfigur,
die er am Beginn zu sein scheint.

DIE RINGE sind im Kontext kindlicher Kleidung hochauffallend (weil wenig erwartbar) und
erschliefen sich nur, wenn man die GESAMTERSCHEINUNG des Knaben als weiteren Kon-
text beriicksichtigt: Diese weist zuriick auf die Knabenphotographien von Gloedens (vgl. dazu
neben Leslie 1980 auch Weiermair 1985, 1521f), der Aktaufnahmen jugendlicher ménnlicher
Modelle nach dem Vorbild antiker Statuen gemacht hat. Diese Bilder haben groB3e Bekanntheit
und gehdren zum historischen Bestand der schwulen Bildkultur, sind friihe Zeugnisse einer bild-
nerischen Verarbeitung paderastischer Neigungen. Die Stilisierung der Modelle, die durch die
offenkundige Zitierung antiker Statuenkunst geschieht, wirkt aber einer pornographisch unver-
mittelten Interpretation entgegen, ist das Produkt von Zensur und einer Verlagerung des Objekt-
bezugs in artifizielle Kunstproduktion. Abgesehen davon, dafl dem Wissen iiber das Griechen-
tum auch die Knabenliebe zugehort, eroffnet sich so ein historischer Riickverweis auf die neu-
zeitliche homosexuelle Bildproduktion. Auf dieses in WITTGENSTEIN sehr zentrale Thema und
Bedeutungselement werden wir spiter zuriickkommen.

Derartige "pointer" spielen auch im weiteren Gang der Darstellung eine Rolle. Auffallig ist
die stilistische Inkompatibilitdt der Elemente, ihre Ungleichzeitigkeit und Widerspriichlichkeit.
Dies macht deutlich, daf die Knabenfigur ein zusammengesetztes Indexzeichen ist, eine synthe-
tische Einheit des Diskurses und nicht eine realistische Darstellung des jungen Wittgenstein.
Das Spiel mit inkompatiblen und widerspriichlichen Elementen, die an einer Figur auftreten, ge-
hort zu den elementaren Strategien der Komik (und findet sich so — in einer allerdings einfache-
ren Form — in der Komposition der Kleidung der Charlie-Chaplin-Figur). Der Eindruck der
"Heiterkeit", den der Film hervorruft und der in diversen Kritiken festgehalten wird, mag daraus
resultieren, dal diese Strategie "greift" und in der Figur des Knaben-Erzéhlers so friih derartig
exponiert eingesetzt worden ist.

Indexikalitit bildet den semiotischen Vorzugsmodus, in dem WITTGENSTEIN vorgetragen ist.
Einzelne Objekte, einzelne AuBerungen, Sinnspriiche, Schliisselzitate aus Wittgensteins Philo-
sophie und dergleichen mehr tragen Bedeutungen in die filmische Beschreibung des Protagonis-
ten hinein, indem sie sie anzeigen. Ganze Argumentationen bauen sich dariiber auf, das histori-
sche (und philosophiegeschichtliche) Universum wird in fundamentalen Begriffsbeziigen ausge-
faltet, Wittgenstein als Figur in einem Koordinatensystem geistesgeschichtlich belegter Dimen-
sionen erfa3bar. Es ist ein Diskurs der Dinge und von Attributen, die an ihnen auftreten (wie die
Farben), die hier inszeniert werden. Das Asthetische und Sinnenhafte fungiert als kognitives
Element. Harmonische, in immer neuen Wechselspielen gegliederte Farb-Tableaus geben forma-
le Strukturen ab, eine sinnenhafte Geometrie als Angebot an den Zuschauer, die Wechselfille im
Leben des Philosophen Wittgenstein in mehreren unterschiedlichen Bezugssystemen nachzu-
vollziehen:

- Zunéchst in sozialen Beziehungen unterschiedlicher Art,
- sodann in der Opposition des R6mischen und des Spartanischen
- und schlieBlich im Ausgriff auf spielerische verwendete Versatzstiicke aus dem Werk.

Bevor wir uns dem sozialen Bezichungsgefiige zuwenden, seien zunichst noch signifikante
Inszenierungstechniken des Films beleuchtet, auf deren Basis sich die unterschiedlichen Be-
zugssysteme entfalten. Der Film ist in hintergrundfreien Szenarios erzéhlt. Die Schauspieler
agieren vor schwarzem Samt, die Rdume haben keine Tiefe. Von jeder Art realistischen Inte-
rieurs wird abgesehen. Es handelt sich nicht um eine Dokumentation, sondern um ein Spiel, des-
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sen Bildwelten fast spartanisch sind. Askese im Scheinwerferlicht. Die Szenarien gemahnen
eher an graphische Darstellungen denn an photographische Bilder.

Zwei Gedanken mdchte man anschlieBen. Der erste betrifft den Reprasentationsmodus des
Films: Die Objekte sind gesetzt, nicht vorgefunden. Es geht nicht um photorealistische Darstel-
lung, die prasentierende Instanz bleibt immer prasent. Die zweite betrifft das, was dargestellt ist:
Wittgensteins eigener Einrichtungsgeschmack, vor allem seine architektonischen Ubungen, zei-
gen eine dhnliche Kargheit, ein Vorherrschen der Grundverhéltnisse und ein Zuriicktreten alles
Ornativen. Sachlichkeit und Beschrinkung aufs Wesentliche, méchte man resiimieren, oder
auch: "spartanische Klarheit".

Die Abstraktivitit der visuell-szenischen Tableaus ist das Resultat auch einer Methode der
Kompression. Das, was pragnant und relevant ist, bleibt Vordergrund. Aller Hintergrund: ver-
schwindet, verblaft, sinkt ab.

Das Prinzip der Topikalitét, das die Kompression steuert, wollen wir exemplarisch am be-
reits oben angesprochenen Themenkomplex der Homosexualitéit des Protagonisten illustrieren
und zeigen, wie im Verlaufe des Films eine szenisch vermittelte Topikkette (im Sinne von Wuss)
aufgebaut wird. Das Thema kann in unterschiedlichster Weise aufgegriffen werden, mehr oder
weniger manifest und/oder explizit sein, sich an dem Protagonisten selbst oder an anderen Figu-
ren entfalten, es kann sich in Handlungen bzw. Handlungsvermeidungen ausdriicken oder als
Thema in Rede stehen. Die nachstehende Liste verzeichnet die wichtigsten Instantiierungstypen
des angesprochenen Komplexes:

- Ikonographischer Riickverweis auf schwule Bildkultur (z.B. Spartanerhelm-Szene; s.0.);
- explizite Themennennung (ein Bruder wird z.B als homosexuell etikettiert);
- differenter Umgang mit Geschlechterrollen (z.B. untypische Tatigkeiten wie Néhen; s.0.);

- Aktivierung stereotypisierten Wissens iiber Rollen und Verhaltensweisen (z.B. Intonation, Ges-
tik, Kleidungscode: Friseurszene);

- Unterlassung heterosexueller Handlungen und Vermeidung heterosexueller Attraktionen (Witt-
genstein ignoriert weibliches Aktmodell vollig);

- homosexuelle Partnerschaften im Umfeld als Indikator fiir andere Lebensformen (mehr oder
weniger latente intime Szenen zwischen Keynes und Johnny);

- Formen der kontaktherstellenden taktilen Kommunikation (Klosterszene; Hindchenhalten im
Kino; Kuf});

- Machtverhéltnisse in Beziehungen (EinfluBmdglichkeiten Johnnys auf Wittgenstein);
- Etikettierung durch AuBlenstehende (eindeutige Beschimpfung durch drei Madchen);
- Intimszenen (Bettszenen);

- Indizes auf Interpretationsmdglichkeiten von Rétseln im Werk Wittgensteins ("Fortnum und
Mason", s.u.);

- suggestive Namen ("Johnny" steht im Englischen seit dem 18. Jahrhundert fiir ein "male
sweetheart").

Aufgrund der sich entwickelnden Topikalisierungskette neigen auch weitere Szenen, die pri-
mir einem anderen Bedeutungsfeld angehoéren, dazu, in das Themenfeld "Homosexualitit" ein-
bezogen zu werden. Die assoziativen Verweisungszusammenhénge referieren unter Umstidnden
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auch auf Stereotypen des Homosexuellen, wie sie im Weltwissen des Rezipienten verankert sein
mogen (schwule Frisore, schwule Verhaltensweisen, familiale Veranlagung).

Das Spiel mit Sonne und Planeten scheint wie ein Hinweis zu sein auf die abstrakte Struktur,
um die es in den Bildern eigentlich geht: um Konstellationen von Rollen und Personen und de-
ren wechselseitige Beeinflussung. Choreographie erscheint dann wie das Ingangsetzen von Kor-
pern auf eine Flugbahn, hinein in ein Feld von Anziehungen und Abstoungen. Die Inszenie-
rung breitet ein Feld von Affinitdten aus, und die Elemente lassen sich nicht aus dem Feldzu-
sammenhang heraustrennen, das wiirde ihre Bestimmung verandern.

Philosophische Methode, in poetisches Programm umgesetzt: Die pragnante Formulierung
finden! Das Anschauliche als Bodensatz allen Erkennens! Dennoch: vom Anschaulichen abse-
hen, iibergehen auf abstrakte Grofen, auf Gegenstinde der Erkenntnis! Gibt es eine Argumenta-
tions-, eine Weise des Aussagens jenseits der Sprache? Hat dieses etwas mit den Farben zu tun?
Ist z.B. ein Farbendiskurs denkbar?

Die Komposition der Tableaus und ihre Zusammensetzung aus besonderen Elementen ge-
schieht nicht zuféllig, sondern im Hinblick auf das Koordinatensystem von Beziigen ebenso wie
auf historisch-biographische Tatsachen der Wittgenstein-Biographie. Die Zugehorigkeit der Per-
sonen bzw. der Szenen zu einer Phase des Wittgensteinschen Lebens zeigen Requisiten und Ver-
kleidungen immer auch an. Die Dingwelt hat mehrere Funktionen: Historische Besonderheit zu
artikulieren und Zugehdrigkeit und Verortung in der Diskurswelt zu signalisieren. Mit der Ob-
jektwelt wird hochst analytisch umgegangen: Nur solches erhilt Zutritt zum Bildraum, das im
Modus der assoziativen Verweisung auch etwas aussagen kann. Das mag den historischen Ort
betreffen, an dem das alles spielt; das mag auch die Handlung betreffen, weil sich natiirlich auch
alles Handlungsfunktionelle findet — Betten zum Liegen, Stiihle zum Sitzen, MGs zum Krieg-
fithren.

Manches irritiert, weil es einen abweichenden Gesichtspunkt zu geben scheint, der es zum
Bild zugelassen hat. Warum die Liegestiihle, von denen aus die Horer der Vorlesung lauschen?
Wollte man einen "frame" aufspannen, in dem "die akademische Vorlesung" erfaft ist, kimen
Tafel und Kreide darin vor. Aber Liegestiihle greifen auf eine andere Bedeutung aus, sperren
sich dagegen, ganz in einer szenischen Einheit verschmolzen zu werden. Eine biographische
Verortung erhalten die Liegestiihle, wenn der Rezipient iiber das spezielle biographische Hinter-
grundwissen verfiigt, dal Wittgenstein selbst mit einer Lederjacke im Liegestuhl sitzend gelehrt
haben soll. Verfiigt man iiber dieses Wissen nicht, kann jene Szene als ein Fall einer Kombinati-
on zweier Szenarien gelesen werden. Da wire das eine Szenario die Vorlesung Wittgensteins
(vor den Studenten und moglicherweise auch den Freunden), das andere eine Szene im Garten,
wo Wittgenstein seinen Freunden etwas erldutert — weil Liegestiihle in Gérten gehdren!

Das Beispiel ist auch deshalb niitzlich, weil man an ihm zeigen kann, daf3 ein "Szenario" et-
was anderes ist als ein "Bild". Das Szenario ist das kognitive Komplement, das durch das Bild
bzw. eine analytische Kombination von Elementen, die das Bild zeigt, aufgerufen wird.

Der visuelle Eindruck mangelnder Tiefe, den der Film erweckt, hdngt auch damit zusammen,
daB die Objekte als Farbtriger sehr gegeneinander isoliert werden. Dadurch wirken sie noch ge-
setzter, noch kiinstlicher, noch mehr dem realistischen photographischen Modus enthoben.
"Spielzeugwelt", heiBit es in einem Artikel zum Film (Struck 1993, 30), und der Hinweis ist in-
teressant. Denn das Objekt in der Puppenstube ist immer ein signifikantes Objekt. Es ist ein Ar-
tefakt, und wie alle Artefakte trigt es die intentionale Spur noch in sich. Objekte, die so ausge-
stellt sind wie in Puppenstuben und in WITTGENSTEIN, sind Elemente eines kommunikativen
Handlungsspiels. Sie werden gezeigt, und es liegt darum nahe, von ihnen selbst abzusehen und
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auf die kommunikative Konstellation iiberzugehen, die sie umgreift. Man geht dann iiber vom
Reich der Objekte in das Reich der Handlungen und des Sinns.

Inmitten all der Dinge: Wittgenstein. Er trigt den ganzen Film iiber die gleiche Jacke. Meta-
phern bieten sich an: Wittgensteins Beharrungsvermogen; der gleichbleibende, an den histori-
schen Veridnderungen nicht teilhabende Einsiedler. Der an dufleren Dingen Desinteressierte.

"Frames" sind nur die eine Struktur, in der die Kompatibilitdt der Dinge bestimmt werden
kann. Das andere ist die Dimensionalitdt der dinglichen Umgebung, ein Gesichtspunkt der Ana-
lyse, der an die linguistischen "Paradigmata" gemahnt, in der den Elementen in praesentia sol-
che in absentia gegeniibergestellt werden. Wittgenstein nannte derartige Verhédltnisse "Réume".
In Russells Autobiographie heilit es dazu:

Wittgenstein behauptet, daBl, wenn irgend etwas der Fall ist, es gewisse andere Dinge gibt, die
sozusagen, in demselben besonderen Tatsachenbereich, auch der Fall gewesen sein konnten. An-
genommen zum Beispiel, ein bestimmtes Stiick Wand ist blau; es konnte auch rot oder griin oder
sonstwie sein. Zu sagen, daf} es eine dieser Farben hat, ist falsch, aber nicht sinnlos, jedoch zu
sagen, daf} es laut oder schrill ist, oder irgendein anderes dem Klang eigenes Adjektiv zu ver-
wenden, hiefe Unsinn reden. Es gibt so eine Auswahl von Mdglichkeiten einer gewissen Art, die
bei jedem Sachverhalt zur Verfligung stehen. Eine solche Reihe von Moglichkeiten nennt Witt-
genstein einen 'Raum'. Es gibt auf diese Weise einen 'Raum' der Farben und einen 'Raum' der
Tone. Zwischen den Farben gibt es nun verschiedene Beziehungen, die die Geometrie dieses
'Raumes' darstellen (1970, 287).

Die Grammatik beschreibt, wie sprachliche Bezeichnung mit der Existenz der verschiedenen
"Réume" koordiniert ist. Die Inszenierung assoziativer Bedeutungsbeziehungen und die Auf-
richtung ganzer assoziativer Cluster folgt einer solchen Idee der Rédume. Sie ist "topographische
Methode", philosophische Tatigkeit im Medium des Films.

Wir wollen die Art und Weise, wie WITTGENSTEIN sein Sujet vortragt, als piktoriale Repri-
sentation bezeichnen. Sie nutzt die Objektwelt, um realistische Personen, Objekte, sogar Hand-
lungen in eigenartig emblematischer Situationalitidt zusammenzufiigen. Die Bilder gehoren ei-
nem "abstrakten Realismus" an: Ihre Elemente und die Konfiguration von Elementen scheinen
ikonisch die Realitit nachzustellen. Tatsichlich entstammen zahlreiche Details der Wittgenstein-
Biographie (auch wenn sie in ihrem Realitétscharakter nur fiir den Connaisseur zu entziffern
sein diirften). Es heiflt von Jarman, er finde Symbole tédlich (Struck 1993, 33), und es darf ver-
mutet werden, dall Eagleton und Jarman auf ein ganzes Feld anekdotischer und biographischer
Wittgenstein-Literatur zuriickgegriffen haben diirften, als sie das Inventar des Spiels zusammen-
stellten. Insofern fallen einige Fehlbeziehungen und Falschaussagen auf, und es muf3 danach ge-
fragt werden, ob diese strategisch und willentlich gesetzt worden sind. Zum Beispiel ist Witt-
gensteins Bruder in Lake Okeechobee (Florida) umgekommen und nicht, wie im Film behaup-
tet, in der Chesapeake Bay (Maryland/Virginia) ertrunken (in der Anfang der achtziger Jahre
eine Sekretirin des Kennedy-Clans unter ebenfalls ungeklarten Umstéinden ums Leben kam).
Maynard Keynes starb schon 1946, kann also unmdglich an Wittgensteins Sterbebett gesessen
haben, wie der Film suggeriert.

Biographisch belegte Einzelbegebenheiten stehen sehr hiufig im Hintergrund der Objekt-
wahl. Ein Beispiel: Der junge Wittgenstein hat ein funktionierendes Modell einer Ndhmaschine
konstruiert (Wuchterl/Hiibner 1979, 28), das im Film iiber das Objekt einer Ndhmaschine her-
beizitiert wird. Worauf der Bezug griindet, ist unklar und bediirfte eigener Reflexion: Das Mo-
dell wird in einer Art "schiefen Objektbezugs" als Original aufgenommen, oder die Maschine
referiert szenisch auf die biographische Anekdote. Jedenfalls ist die Maschine im topikalen Be-
zugsfeld und in der analytischen Kombinatorik des Films lesbar, gleich in zweierlei Hinsicht:
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Das Bild zeigt den jungen Wittgenstein an der Maschine; er ist umgeben von erwachsenen Leh-
rerfiguren, die alle gleichzeitig in einem Stakkato von Stimmen unverstdndlich und bedrohlich
auf den Jungen einreden. Zum einen instantiiert die Ndhmaschine in diesem szenischen Kontext
den Gegensatz von Kopf- und Handarbeit, von Uberforderung und Entlastung. Zum anderen
macht der Junge "Médchenarbeit", er bedient die Ndhmaschine; die Szene signalisiert eine Ab-
weichung von prototypischen kindlichen Geschlechterrollen-Identifikationsmustern — in der to-
pikalischen Fortschreibung des schon in der oben beschrieben zweiten Einstellung des Films
("Spartaner-Maske") angelegten Homosexualititsthemas somit ein weiteres Argument liefernd.

Piktoriale Représentation und topographische Methode instrumentieren einen Diskurs, in
dem der narrative Zusammenhang einer biographischen Lebensbeschreibung stark zuriickge-
nommen ist. Das bedeutet nicht, dal3 der lineare Fortgang der Biographie ausgesetzt wére — die
Episoden des Films folgen wie auf einer Perlenkette aufgereiht durchaus der Chronologie der
Ereignisse im Leben Wittgensteins. Das Emblematisch-Topikale dominiert aber das Narrative
ganz eindeutig.

Das Bestreben des Emblematischen, Abstraktes im konkreten Bildvorgang zu erfassen und
Bildvorgidngen durch originelle Deutung einen hintergriindigen Sinn zu geben, verkoppelt die
Konkretheit der photographischen Darstellung und der vorfilmischen Objektwelt mit der Abs-
traktheit der topikalen Beziige, in denen Wittgenstein exponiert ist. Das Emblem unterscheidet
sich vom hintergriindigeren, vielschichtigeren Symbol, indem es auf eine klar umgrenzte Be-
deutung aus einem ganz anderen Bereich au3erhalb des Dargestellten verweist. Die Allegorie ist
ein verwandtes Verfahren, in der die bildhaft belebte Darstellung eines abstrakten Begriffes oder
klaren Gedankenganges versucht wird. Das Emblem hat dagegen immer zwei (oder mehr) Les-
arten, und es gibt diverse Motivationen, die das Emblem und den dadurch angezeigten hinter-
griindigen Sinn verbinden. Das assoziative Verweissystem des Textes vernetzt die Emblemata
auf dem Wege der Indizierung topikaler Einheiten. Das Kohdrenzprinzip, das diesem Verfahren
entspringt, produziert die symbolische Textur des Wittgenstein-Films.

4. Konstellationen

Es héngt unmittelbar mit der zentralen Rolle der Herausbildung assoziativer und topikaler Be-
ziehungen zusammen, daf3 die Konstellation von Elementen die Bedeutungsstruktur des Films
tragt und wesentlich ausmacht. Das Spiel, in dem Keynes, Lydia und Wittgenstein die kompli-
zierten Kreisbahnen von Sonne, Erde und Mond mit Béllen zu choreographieren versuchen,
mag als eine Metapher fiir die Wirkméchtigkeit des Konstellativen dienen: Das Ganze wird nur
dadurch zusammengehalten, dal Anziehungs- und Abstoungskréfte ein dynamisches Gleichge-
wicht halten. Die Konstellation bildet zudem ein System, das nicht auf seine Einzelelemente re-
duziert werden kann.

An manchen Stellen stellt der Film die Frage nach der Relativitéit des dynamischen Gleichge-
wichts der Beziehungen in einem System: So, wenn Keynes das "Planetenspiel” erschopft ab-
brechen will und Wittgenstein vorschlédgt, im néchsten Spiel konne er doch die Sonne darstellen,
das sei sehr viel weniger anstrengend als die Erde zu spielen.

Dieses theoretische Konzept manifestiert sich in den Beziehungen, die Wittgenstein im En-
semble der anderen Filmfiguren eingeht.
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(1) Wittgenstein steht in freundschaftlicher und kollegialer Beziehung zu Keynes und Russell,
die als wissenschaftlich gleichrangig bestimmt sind. Perspektiviert ist diese Triade — genauso
wie das ganze Personensystem des Films — von Wittgenstein her.

(2) Sowohl in Konjunktion zu Keynes wie zu Russell tritt jeweils eine Frau auf — Ottoline und
Lydia. Beide Frauen sind den Kiinsten zugeordnet. Die Beziehung "ihrer" Ménner zu Wittgen-
stein flihrt zu einer Ambivalenz der Beziehung der Frauen zu Wittgenstein.

(3) Ein Liebhaber Keynes' und Wittgensteins ist Johnny, ein junger Philosophiestudent proletari-
scher Herkunft. Russell ist an Johnnys Karrierre gelegen, unterhélt aber keine weitergehenden
Bezichungen zu ihm.

Andere Figuren sind dieser zentralen Konstellation der erotischen Beziehungen zugeordnet,
ohne daf ihnen eine aktive Rolle zugemessen wire. Eine Nebenfigur ist z.B. die junge Frau, die
Wittgensteins Schwester nackt Modell sitzt; sie ist auf dem linken Oberarm mit einer dhnlichen
Tatowierung geschmiickt, wie sie auch Johnny tragt — ein klassifikatorisches Markenzeichen,
nach dessen Grund man sich fragt.

Die Konstellation der erotischen Beziehungen liest sich wie eine enzyklopadische Auflistung
der Beziehungstypen "homosexuell, heterosexuell, bisexuell". Verdndert man das Thema der
Personenkonstellation und interessiert sich fiir die Lehrer-Schiiler-Beziehungen, treten andere
Beziige in den Vordergrund:

(1) Zwischen Wittgenstein und Russell besteht ein sich umkehrendes, asymmetrisches Verhalt-
nis: In den friihen Cambridge-Tagen Wittgensteins ist er aufséssiger Student bei Russell, der die
Ebene der Sachverhalte gegen die der Dinge ins Feld fiihrt (Probleme der Objektivitdt und Ge-
wiBheit). Russell ist in dieser Zeit in der Position, evaluative AuBerungen iiber Wittgenstein ma-
chen zu kénnen. In Wittgensteins Spétzeit in Cambridge ist (zumindest nach Jarmans Film, aber
wohl nicht historisch belegbar) Russell ein Teilnehmer an Wittgensteins Vorlesungen. Auf Ein-
winde Russells reagiert jetzt Wittgenstein dhnlich gereizt wie seinerzeit auf seine kindlichen
Schiiler in Osterreich.

(2) An Johnny scheiden sich die pddagogischen Stile von Russell und Wittgenstein sehr deut-
lich: Wahrend Russell den jungen Mann zu fordern versucht und ihn zur akademischen Karriere
ermutigt, ibertragt Wittgenstein seine eigenen Zweifel am Sinn des Philosophierens auf seinen
Schiiler, besorgt ihm einen Arbeitsplatz in der Fabrik, ohne sich zu vergewissern, ob der Zogling
dies akzeptieren oder iiberhaupt wollen kann. Wéhrend Russell die Rolle eines jovialen Patrons
spielt, ist Wittgenstein egozentrisch auf seine eigene Téatigkeit und Existenz fixiert, deren Pro-
bleme auf das padagogische Verhiltnis projizierend, ohne sich auf die Perspektive des Gegen-
iibers einzulassen.

(3) Wiederum als Nebenfiguren treten Horer der Wittgensteinschen Vorlesungen auf, von denen
einer als derjenige spezifiziert ist, der immer wieder das Problem der Moglichkeit von Privat-
sprachen artikuliert. Die Nebenfiguren differenzieren die padagogischen Beziehungen nicht
weiter.

Wollte man die interne soziale Struktur in den Kategorien der Moreno‘schen Soziometrie
(1954) modellieren, so existiert eine Asymmetrie zwischen den von Wittgenstein ausgehenden
Personenpréferenzen und den Vorzugswahlen der anderen Figuren in Bezug auf seine Person.
Wihrend alle anderen in Wittgenstein einen bedeutungsvollen Interaktionspartner sehen, mit
dem sie in der einen oder anderen Funktion zu tun haben méchten, und dies bringt Wittgenstein
ins Zentrum des gesamtenen sozialen Netzes der Figuren des Films, verhilt sich Wittgenstein
selbst in seinen Wahlen passiv und indifferent. Thm liegt wenig an den Beziehungen zu den an-
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deren Personen. Dies ist eine Entsprechung zu seiner egozentrisch-selbstbeziiglichen Person-
lichkeitsstruktur. (Dieser Befund 148t sich auch als ein Widerspruch zwischen dem Personlich-
keitsbild des Protagonisten des Films und seiner Philosophie der Sprachspiele auffassen.)

Beziehungsinitiative Handlungen zeigt Wittgenstein duflerst selten — und diese sind dann um
so auffallender. Eigentlich nur in einer kurzen Phase seiner homosexuellen Beziehung zu John-
ny ist Wittgenstein tatsichlich initiativ. Selbst die Anbahnung dieser wichtigen Beziehung geht
nicht von Wittgenstein aus, selbst wenn der naive Rezipient dies auf Grund der zweiten Kino-
Szene unterstellen wird.

So ausgestellt und auffallend die wenigen beziehungsinitiierenden Handlungen Wittgensteins
sind, so komplex und beziehungsreich ist die Art und Weise, wie der Film sie inszeniert: Wéh-
rend des ersten gemeinsamen Kinobesuchs verlangt Wittgenstein von Johnny, der in seinem
Mitschriftenheft liest, er moge dieses beiseite legen und der Handlung des Films folgen. Johnny
erwidert, es gebe keine, legt aber noch kurzem Zogern lichelnd das Heft weg. Dabei fragt er:
"What did you say about Fortnum & Mason?" Wittgenstein antwortet auf die scheinbare Infor-
mationsfrage sonderbarerweise mit: "Don't be ridiculous!" Fiir den Rezipienten ist der Wort-
wechsel opak und wird auch nicht wiederaufgenommen oder aufgeldst. Dem genauen Kenner
des Wittgensteinschen Werks mag aber nun die Stelle aus den "Vermischten Bemerkungen" ein-
fallen, an der vom Autor fiir das Jahr 1941 folgende, ebenfalls dort dunkel und kontextlos blei-
bende AuBerung protokolliert wird: "Ich kénnte mir denken, daB Einer meinte, die Namen 'Fort-
num' und 'Mason' paiten zusammen" (Wittgenstein 1989, 506).

Durch die Umformung in einen Sprechakt bekommt eine ansonsten kaum interpretierbare,
sinnlos bleibende Stelle aus Wittgensteins Werk einen entzifferbaren sozialen Sinn, weil die Be-
ziehung zwischen den beiden Akteuren hinterfragt wird! Somit erscheint auch die Antwort kei-
nesfalls sonderbar. Jarman nimmt Wittgensteins Spétphilosophie als Programm, wenn er mit
dem Kontext der Beziechungen ein Spiel ermdglicht, das Frage und Antwort in einen dyadischen
Bedeutungsraum einbindet.

Wihrend des zweiten gemeinsamen Kinobesuchs bezieht sich dann Wittgenstein auf Johnnys
Angebot, das in der Frage implizit enthalten war, wenn er Johnny bei der Hand nimmt.

An dieser Stelle wird deutlich, dal abhéngig vom Grad der Kenntnis von Biographie und
Werk des Philosophen neue Interpretationshorizonte fiir den Film er6ffnet werden, die die filmi-
sche Struktur immer kohérenter werden lassen. Und das Beispiel belegt zugleich, daB sich sozi-
ale Konstellationen in Beziehungshandlungen oder im Beziehungsaspekt von Handlungen mani-
festieren, die wiederum in anderen Beziiglichkeiten stehen. Die manifeste Handlung bildet so ei-
nen Schnittpunkt ganz unterschiedlicher assoziativer Bedeutungsbeziehungen.

Die wohl auffilligste Codierungsform, in der Konstellationen markiert sind, ist das Farb-
schema des Films. Die Grundfarben Rot, Griin und Blau bestimmen immer wieder als leuchten-
de, hochgesittigte Farbflichen die Komposition der Bilder. Sie treten an allen Objekten auf, vor
allem aber an Kleidung und Masken. Der Eindruck der Leuchtkraft der Farben wird verstérkt
durch die Schwirze des tiefenlosen Hintergrundes. Die Isolation der Objekte vor dem Hinter-
grund ist nicht allein auf jenen zurilickzufiihren, sondern auch auf die Tatsache, daB3 sie als Far-
bobjekte farbig klar vom Umfeld abgesetzt sind (vgl. Wulff 1988). Den leuchtenden Grundfar-
ben stehen die Abschattungen von Grau gegeniiber. Wittgenstein ist den nichtleuchtenden, dunk-
len Grau-Farben und Grau-Tonen zugeordnet. Ahnlich, wie er im Zentrum des multiplen Sozio-
gramms des Films steht, ist er dem Zentrum des Farbensechsecks (Kiippers 1978) zuordenbar,
wiéhrend die relationale Peripherie um ihn herum mit den grellen und bunten Farben des Randes
des Farbensechsecks assoziiert ist (Rot, Violett, Purpur, Blau, Griin und Gelb). Die als Komple-
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mentérfarben bezeichneten einander gegeniiberliegende Farben des Sechsecks dienen dazu, eine
formale Ordnung herzustellen, die die Personen sowohl kontrastiert als auch gruppiert. So wie
Russell durchgéngig mit den Rot-Tonen assoziiert ist, ist Keynes mit dem Blau-Bereich verbun-
den. Die Frauen im Beziehungsgeflecht variieren systematisch in ihrer Farbgebung, wobei im-
mer Teilbereiche des Farbensechsecks belegt werden. Die groen Lebensorientierungen des
"Romischen" und des "Spartanischen" sind mit den Farbcharakteristiken der Helligkeit und der
Sattigung assoziiert, nicht so sehr mit einzelnen Farben: Das Feld der Askese ist dunkel, kon-
trastarm und grau; auch die "unbunte Reihe" ist ihm vorbehalten. Das Feld des Genusses ist da-
gegen bunt, satt und grell. Die diffizile szenographische und ikonographische Mikroanalyse so-
wie eine Untersuchung syntagmatischer Aspekte der Farbenfolgen konnen wir hier nicht leisten,
sie ist einer eigenen Untersuchung vorbehalten.

Wir wollen unsere Uberlegungen zur Konstellation als einem Grundprinzip der Bedeutungs-
konstitution in WITTGENSTEIN hier abbrechen, drei Dinge aber festhalten:

(1) Die Kombinatorik und Binnenstruktur der Farben im Farbensechseck geben Jarman die
Moglichkeit, assoziative Verweisungszusammenhénge im Bereich der Konstellationen und der
topikalen Ordnung einem analytischen Permutationsspiel einzugliedern, das an das "Glasperlen-
spiel" oder auch an die "Lulli‘sche Kunst" erinnert. Wer die Regeln des Spiels rekonstruiert, fin-
det das generative Prinzip, das die Organisation eines Teils der assoziativen Verweise steuert.

(2) Das Farbschema ist nicht allein als eine poetische Struktur des Films anzusehen, sondern -
und gerade seine Verkniipfung mit der semantsichen Struktur weist darauf hin — auch als eine
dsthetische Struktur, die das Sinnliche als Element und Mittel der Argumentation und der Er-

kenntnis faf3t.

(3) Das Farbenschema bricht aus dem Signifikationsmodus des Films, den wir als "emblemati-
sche Situationalitit" bezeichnet hatten, gleichwohl nicht aus: Auch die Farben stehen in emble-
matischer Beziehung, als man ihre Ordnung im Farbensechseck (oder Farbenkreis) kennen muf,
will man ihre Verwendung zur Markierung von Konstellationen nachvollziehen. Man koénnte,
sehr frei nach Wittgenstein, formulieren: "Eine Farbe verwenden, heif3t, das Farbspiel beherr-
schen" (vgl. zu diesem Problemkomplex Westphal 1987).

5. Schlussbemerkungen

Warum und wie kann ein Film wie WITTGENSTEIN fiir eine philosophische Untersuchung von
Interesse sein? Wir denken, dal3 sich mehrere verschiedene Antworten geben lassen.

(1) Die Frage nach der Popularisierung der wissenschaftlichen Erkenntnisse stellt sich seit
der Aufklarung immer wieder und unter verdnderten medialen Bedingungen immer wieder neu.
WITTGENSTEIN war urspriinglich ein Film in einer Reihe von Filmen, mit denen berithmte Philo-
sophen und ihr Denken im Fernsehen vorgestellt werden sollten. WITTGENSTEIN ist deshalb (wie
auch die anderen Filme der Reihe) aber kein Lehrfilm im herkémmlichen Sinne geworden. Ist
der Film iiberhaupt ein Film, der etwas tiber "Wittgenstein" vermittelt? Immerhin hat auch der
naive Zuschauer am Ende des Films eine differenzierte und detaillierte Vorstellung von den Sta-
tionen des Lebensweges Wittgensteins. Die Person ist vom Film in zahlreichen Briichen und
Widerspriichen gezeichnet worden, wobei (latente) Homosexualitit und Depressivitit ebenso
Charakterziige abgeben wie die obsessive Erkenntnissuche und die Zuwendung zu existentiel -
len, ja sogar religiosen Tatsachen (selbst wenn nur der Eindruck bleibt, der Held sei in sich
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selbst zerrissen). Und vom Werk diirfte der Zuschauer am Ende mindestens soviel wissen, daf3
einem strengen logizistischen Frithwerk ein sprachanalytisches Spatwerk gegeniibersteht, in
dem die apodiktische Schérfe der Beschreibung von einer spielerischen Untersuchung des tat-
sdchlichen Gebrauchs von Sprache im Leben der Sprachbenutzer abgelost wird. Erweist sich der
Lehrfilmcharakter allein darin, daf3 er abfragbares Wissen produziert? Erschopft sich Populari-
sierung wissenschaftlicher Erkenntnis im puren Informationstransfer von Fakten? Wir kénnen
diese Fragen hier weder beantworten noch vertiefen. Eine mogliche Methode, mit der man die-
sen Fragenkomplex angehen konnte, ist die kontrastive Analyse verschiedener medialer Umset-
zungen des gleichen Themas.

(2) Wittgenstein konstatierte (und im gewissen Sinn beklagte er es), dal man mit dem Kopf
an die Grenzen der Sprache renne — nach den Vorlesungen lief er aber bekanntlich ins Kino. Das
Kino (als Institution) und die darin gezeigten Filme lassen sich in zweierlei Hinsicht auf Witt-
genstein beziehen: Zum einen existiert ein psychologisch-biographischer Kontext, in dem nach
den intellektuellen und emotional-affektiven Funktionen des Kinos fiir die Person Wittgensteins
gefragt werden kann. Ohne prézisieren zu konnen, wie die einzelnen Funktionen im psychody-
namischen Gesamtsystem Wittgensteins gewichtet waren, 146t sich sicher konstatieren, daf3 Ki-
nobesuche fiir die Person Wittgenstein eine psychische Entlastungsfunktion innehatten: Ausstieg
aus der permanenten Notwendigkeit, mit Sprachspielen konfrontiert zu sein, die eine bewuBte
und metainstantiell-reflexive Haltung des Philosophen forderten. Zum anderen ist danach zu fra-
gen, ob das Kino zumindest in der Spatphilosophie fiir den Philosophen Wittgenstein heuris-
tisch-erkenntnismaBige Funktionen besessen hat. Wenn das letztere zutrifft, wére zu fragen, wel-
che Heuristiken — Kino als Erlebensform, Kino als Generator szenischer Phantasien, Kino als
Zugang zu einem kasuistischen Denkmodus usw. — dabei im Vordergrund standen.

(3) WITTGENSTEIN mag als ein Fall stehen, an dem eine weit liber die Beschéftigung mit
Wittgenstein hinausweisende Fragestellung entwickelt werden kann: Wenn man den perspektivi-
schen Fokus der Sprachphilosophie 6ffnet und von der Sprache auf andere Zeichensysteme fort-
schreitet, 148t sich entsprechend die Frage stellen, ob sie in dem Sprachspiel/Lebensform-Kon-
zept gefalit werden konnen, ob also der Film eine eigenstindige "innere (Spiel-)Form" besitzt
vergleichbar derjenigen der Alltagssprachen. Und es miiite dann gefragt werden nach solchen
Signifikationsmodi, die in der Sprache vielleicht ganz uniiblich und randstdndig oder gar iiber-
haupt nicht realisierbar sind, in jenem verdnderten Rahmen dagegen zentral werden (oder zu-
mindest vorkommen konnen).

(4) Zu fragen wire schlieflich nach den stilistischen Verwandtschaften zwischen WITTGEN-
STEIN und den Stilistiken von Spét- und Frithwerk Wittgensteins: Sind sie bewul3t herbeigefiihrt
und bilden sie so eine Facette der Darstellung Wittgensteins im Film? Représentieren sie einen
"Stil des Philosophierens", eine Art und Weise der Problematisierung und des Aufwerfens von
Fragen?

(5) Und auch die Moglichkeit, Kategorien und Verfahren der Wittgensteinschen Philosophie
fiir die Filmbeschreibung selbst fruchtbar zu machen, konnte einen Anlal3 fiir philosophische
Neugierde bilden: La6t sich z.B. die Vorstellung der "Familiendhnlichkeiten" mit der Untersu-
chung topikaler Reihen zusammenschlieBen? Wie miiite das Konzept der Familiendhnlichkeit
prézisiert werden, um ein besonderes Ensemble von Instantiationen eines Topos als "zusammen-
gehorig" bestimmt {iber Familiendhnlichkeiten auszeichnen zu kénnen?

37



Literatur

Burke, Kenneth (1965) Dichtung als symbolische
Handlung. Eine Theorie der Literatur. Frankfurt:
Suhrkamp (Edition Suhrkamp. 153.).

Darke, Chris (1993) WITTGENSTEIN. In: Sight and
Sound NS 3,4, 1993, p. 63.

Eagleton, Terry / Jarman, Derek (1993)
WITTGENSTEIN. The Terry Eagleton Script. / The
Derek Jarman film. Pref. by Colin MacCabe. Lon-
don: British Film Institute 1993, 160 pp.

Eco, Umberto (1972) Einfiihrung in die Semiotik.
Miinchen: Fink.

Gass, Lars Henrik (1994) Korperdispositive. Fiir
eine Epistemologie des Sichtbaren und der Aussa-
gen In: 6. Film- und Fernsehwissenschaftliches
Kolloguium / Berlin '93. Hrsg. v. Jorg FrieB3, Ste-
phen Lowry & Hans J. Wulff. Berlin: Gesellschaft
fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kom-
munikation, S. 10-17.

Kaczmarek, Ludger (1995) Verstehen Sie Film?
Zwei neue deutsche Arbeiten zur Filmpsychologie.
In: Montage/AV 4,2 [1.Dr.].

Kiippers, Harald (1978) Das Grundgesetz der Far-
benlehre. Koln: DuMont.

Leslie, Charles (1980) Wilhelm von Gloeden 1856-
1931. Eine Einfiihrung in sein Leben und Werk.
Innsbruck: Allerheiligenpresse.

Moreno, J.L. (1954) Die Grundlagen der Soziome-
trie. Koln: Westdeutscher Vig.

Monk, Ray (1990) Ludwig Wittgenstein: The duty
of a genius. London: Macmillan.

Ohler, Peter (1994) Kognitive Filmpsychologie.
Verarbeitung und mentale Reprdsentation narrati-
ver Filme. Miinster: MAkS Publikationen (Film-
und Fernsehwissenschaftliche Arbeiten.).

O'Pray, Michael (1993) Philosophical extras. In:
Sight and Sound NS 3,4, 1993, pp. 24-25.

Russell, Bertrand (1970) Autobiographie 1914-
1944. Frankfurt: Insel.

Struck, Andreas (1993) WITTGENSTEIN in Water-
loo. In: Filmfaust 87, 1993, pp. 28-33.

38

Suntinger, Diethard (1993) "Die Welt ist alles, was
der Fall ist". Zu Jarmans WITTGENSTEIN. In:
Blimp, 25, 1993, pp. 28-32.

Weiermair, Peter (1985) Mannerakte. Notizen zur
Kunstphotographie des 19. und 20. Jahrhunderts.
In: Das Aktphoto. Ansichten vom Korper im photo-
graphischen Zeitalter. Asthetik, Geschichte, Ideo-
logie. Hrsg. v. Michael Kohler & Gisela Barche.
Miinchen/Luzern: Bucher, S. 152-160.

Westphal, Jonathan (1987) Colour: Some philo-
sophical problems from Wittgenstein. Oxford: Ba-
sil Blackwell (Aristotelian Society Series. 7.).

Wittgenstein, Ludwig (1989) Bemerkungen iiber
die Farben. Uber Gewifsheit. Zettel. Vermischte
Bemerkungen. Frankfurt: Suhrkamp (Werkausga-
be. 8.).

Wauchterl, Kurt / Hiibner, Adolf (1979) Ludwig
Wittgenstein in Selbstzeugnissen und Bilddoku-
menten. Reinbek: Rowohlt (Rowohlts Monogra-
phien. 275.).

Waulff, Hans J. (1988) Die signifikativen Funktio-
nen der Farben im Film. In: Kodikas/Code 11, S.
363-376.

Wass, Peter (1992) Der rote Faden der Filmge-
schichten und seine unbewufiten Komponenten.
Topik-Reihen, Kausalketten und Story-Schemata -
drei Ebenen filmischer Narration. In: Montage/AV
L1, S. 25-35.

--- (1993) Filmanalyse und Psychologie. Struktu-
ren des Films im Wahrnehmungsprozefs. Berlin:
Ed. Sigma (Sigma Medienwissenschaft. 15.).

Filmographie

LUDWIG WITTGENSTEIN: EINE TELE-DO-
KUMENTATION (BRD 1989 [?], Ferry Radax &
Co.; 2 Teile a 45 min; P: Saarldndischer Rundfunk,
Sender Freies Berlin, Westdeutscher Rundfunk)

M.A. NUMMINEN SINGS WITTGENSTEIN:
WOVON MAN NICHT SPRECHEN KANN,
DARUBER MUSS MAN SCHWEIGEN (Finn-
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DIE WAHRHEIT DER WORTE: LUDWIG Joseph Krautmann; 45 min; Nord3, 10.4.1989)
WITTGENSTEINS PHILOSOPHIE (BRD 1988,
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"...der hat was!"
Fragmente, Notizen, Splitter zu DER NACHBAR

DER NACHBAR

Osterreich 1992, 35mm, Farbe, 1:1,85, 92 Min.

Buch und Regie: Gotz Spielmann. -- Kamera: Peter Zeitlinger. -- Musik: Michael Henning. -- Schnitt:
Hubert Carnaval. -- Produktion: Helmut Grasser / Manfred Fritsch.

Darsteller: Rudolf Wessely (Pawlik, der Nachbar), Dana Vavrova (Michaela), Wolfgang Bock (Herbert),
Hana Cainer (Agnes).

Auszeichnungen: CICAE-Preis (San Sebastian); Spezialpreis (Bratislava)

Wie das Presseheft die Geschichte erzahlt:

In einer alten Wiener Vorstadt. Eine Gegend verfallender Héuser, an den Geleisen der Schnell-
bahn gelegen, viele alte Leute wohnen hier, Gastarbeiter, Gescheiterte. Ein Viertel der Stadt, das
in absehbarer Zeit verschwunden sein wird.

Dort lebt Herr Pawlik, Mitte sechzig, ein geregeltes Leben zwischen seinem Geschéft, einer
Roman-Tausch-Zentrale, seiner Wohnung, dem Wirtshaus. Er hat immer allein gelebt, trotzdem
scheint er ohne Sehnsucht, scheint mit seinem Leben zufrieden, so wie es ist. Dann stirbt eine
alte Nachbarin und ihr Sohn Herbert, ein Schmalspurganove, mit seiner Freundin Michaela und
deren Tochter Agnes ziehen in die leergewordene Wohnung ein. Pawlik betrachtet Herbert von
Anfang an als seinen Feind; und von Anfang an ist er von Michaela, einer hiibschen, jungen
Frau, fasziniert. Er beginnt sie zu beobachten, mufl immerzu an sie denken. Herr Pawlik hat sich
verliebt. Und er spiirt seine Einsamkeit.

Er sucht die Néhe von Agnes, dem Kind, und die beiden freunden sich an. So kommt es
auch immer wieder zu Begegnungen mit Michaela, die von Pawliks Gefiihlen noch nichts ahnt.
Eines Abends verfolgt er sie und erféhrt so, da3 Michaela in einer Peep-Show arbeitet. Sein Ent-
schlu}, sie zu heiraten und aus der iiblen Welt, in die sie geraten ist, zu befreien, steht fest.
Trotzdem geht er immer wieder in die Peepshow, betrachtet heimlich Michaela, schwankend
zwischen Mitleid und Begierde. Als er Michaela den wohliiberlegten Heiratsantrag macht und
sie das fiir eine absurde Idee hilt, bricht fast eine Welt fiir Pawlik zusammen. Aber er ent-
schlief3t sich, auch von Agnes unterstiitzt, nicht aufzugeben und um die Frau, die er liebt, mit al-
len Mitteln zu kdmpfen. Herbert ist der Feind, der all seinen Pldnen im Wege steht...

Das Ende, das das Presseheft verschweigt:

Herbert hat Michaela zur Prostitution bewegen konnen, gerit aber schnell in Konflikt mit den
Zuhalterbanden, die den Markt kontrollieren. Als er erfahrt, da3 Pawlik Geld hat, versucht er,
Michaela mit dem alten Mann zu verkuppeln. Doch Pawlik lockt ihn in eine nichtliche Falle
und erschief3t ihn. Offenbar ein Mord unter Kriminellen: kein Verdacht wird auf den Titer fal-
len...
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Manchmal stelle ich meinen Studenten die Aufgabe, das interessanteste Bild eines Films aufzu-
schreiben. Das Bild, das sie am Nachhaltigsten beeindruckt hatte. Ich erinnere mich sofort an
das Gesicht des alten Mannes, das durch die Sichtluke der Peepshow beleuchtet wird. Goldenes
Licht, wie von untergehender Sonne.

Und ein Gesichtsausdruck, der Schliissel zu allem ist, was geschieht. Eine Faszination, die
die eigene Wiirde vergessen 1dBt. Die ebenso in Unterwerfung wie in Grausamkeit enden kann.

11

Der alte Mann lebt davon, Groschenromane und Sexhefte zu verkaufen und zu tauschen. Man-
che sagen, daB sie die Entfremdung des Lebens der Leser iiberlagerten und verdriangten, daf3
ihre Lektiire von der BewuBitwerdung der Alltagswelt, ihrer Zwinge und Repressalien ablenke.
Ich weil3 aber von Uedings Schrift zu den Kolportage-Romanen Karl Mays: Das Elend der all-
taglichen Erfahrung bleibt als Kontrapunkt in allen Schilderungen des Glanzes, des Reichtums,
unbegrenzter Liebe erhalten. Glanzvolles Elend: Die trivialen Stoffe und Geschichten helfen,
alltidgliches Elend, Umgrenzungen des Erfahrungsraums fiir eine Weile auszusetzen und einen
Vorschein auf das Utopische zu geben. Sie entgrenzen fiir einen Moment die emotionale und
materielle Enge und Armut ihrer Leser.

Es sind fast ausschlieBlich Frauen, die den alten Mann aufsuchen. Einen Mann sehen wir nur
einmal, der nach Sexheften verlangt und von dem alten Mann zurechtgewiesen wird, weil er den
Waunsch in Horweite des kleinen Méadchens duB3erte.

Es sind fast ausschlieBlich Liebesromane, die der Film uns zeigt. Das wirkliche Leben des
alten Mannes ist enthaltsam und ohne Hohepunkte. Bordellbesucher ist er, das erfahren wir ein-
mal am Rande. Aber sein Herz héngt nicht daran, er siezt die Huren immer noch, und im {ibri-
gen wird er die Besuche natiirlich einstellen, wenn er erst verheiratet ist.

I

Ich denke an einen Satz, den ich in einem Film von Kusturica gehort habe: Zeige am Beginn ei-
nen Revolver, dann darfst du sicher sein, daf er im Lauf des Films verwendet werden wird.

Der alte Mann schiebt ein Bild, das ihn und seine Frau zeigt, in eine Schublade. Beildufig er-
scheint die Pistole in der Lade. Das Geschehen 6ffnet sich hin zu Moglichkeiten, die bis dahin
nicht im Blick waren. Zu einer Leidenschaft, die im engen kleinbiirgerlichen Rentnerleben ei-
gentlich keinen Platz zu haben scheint.

1A%

Faszination und Gewalt stehen dicht beieinander. Der alte Mann und der Korper der Frau: Ist es
Begierde oder eine dsthetische Beriihrung, die ihn umtreibt? Als er in der Peepshow zum ersten
Mal den ungehinderten Blick auf diesen Korper sich ergattert, starrt er ihn in einer heiligen Ver-
sunkenheit an, ohne jede Bewegung, hingegeben. Jenes Bild, das mir eingefallen ist, ist beleuch-
tet aus dem Raum der Frau. Das Licht kdnnte von diesem Korper selbst ausgehen.
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Geht es um den Besitz dieses Korpers? Oder nur darum, ihn zu sehen, ihm zu verfallen, ihn
mit dieser heiligen Versunkenheit anzustarren?

Der alte Mann will die Frau heiraten. Rechnet er damit, daB3 sie eine sexuelle Beziehung ha-
ben werden? Oder will er sie abschirmen, den Gral dieses Korpers aus der Offentlichkeit schaf-
fen? Das Faszinosum dieses Korpers zum Geheimnis machen, um das nur er wissen wird? Sieht
er sich selbst als denjenigen, der dieses Korpers wiirdig ist?

Die Einladung zur Heirat mifrdt zum Tauschgeschéft. Die Frau lehnt ab. Im Gegenzug spielt
der Mann sein Wissen um ihren Beruf aus. Sie soll sein Schweigen erkaufen, indem sie ihm
noch einmal den Blick auf ihren Korper freigibt. Das ganze gerit vollends zum Desaster. Die
Demiitigung, die er der Frau angetan hat, wird auch dem Mann bewuBt. Er versucht eine Ent-
schuldigung. Doch es ist zu spit. Keine Mannerphantasie, wie Theweleit sie beschrieben hat.
Dort wird die sexuell aktive und attraktive Frau hingerichtet, ausgeloscht. Hier geht es um etwas
anderes. Der alte Mann ist kein faschistischer Freischérler. Eher einer, der im Alter vom Erleb-
nis der Schonheit ereilt wird.

\%

Ich sehe einen Vogel in einem Kéfig. Er wird vor dem Bild weggezogen, das den alten Mann in
jungen Jahren zeigt, an der Seite der Frau, die ihn im Kriege verlassen hat. Ich sehe, daB3 der alte
Mann pfeift und daB3 der Vogel Antwort gibt.

Wie inszeniert man Einsamkeit?

Ich sehe den alten Mann aufstehen, er ist mit dem Vogel allein. Die Frau nebenan ist tod-
krank, verlassen von allen, schon am Abend wird sie ganz tot sein. Ich sehe den alten Mann al-
lein in der Kneipe sitzen, die Kellnerin scheint ihn zu kennen. Kontakt zu anderen gibt es nicht.
Szenen, die sich jeden Tag wiederholen kdnnten und es auch wohl wirklich tun. Wecker durchti-
cken die Stille. Thr gleichbleibendes Gerdusch zeigt den Flu3 der Zeit an, mehr nicht. Darin sind
sie um so deutlicher, daf} sich nichts dndert.

Wie inszeniert man Einsamkeit, zum zweiten: Ich sehe das kleine Mddchen von der Schule
kommen. Ich sehe, wie es sich an der Wand entlangdriickt und in den seltsamen Laden des alten
Mannes starrt. Wie es das Sprungspiel der Kinder im Hof nachahmt, ohne doch bei der Sache zu
sein. Wie es einen Gummifrosch so plaziert, da3 er quietscht, wenn Erwachsene sich daraufset-
zen.

Und ich sehe, daB} es sich kaum in die Wohnung hineintraut, als hinter einer Tiir der nackte
Riicken der Mutter zu sehen ist, die sich mit ihrem Freund unterhilt.

VI

Die andere Geschichte: Die Tote hatte einen Sohn, einen Tagedieb, dem das eigene Vergniigen
das Allernéchste ist. Kein richtiger Verbrecher, eher nur ein eigenniitziger Lebeschon. Auch kein
professioneller Zuhélter, wie der Film kurz vor seinem Ende zeigt. Eben einer, dem mit der Lie-
be einer schonen Frau ein Kapital in die Hénde fiel, das man zu Zinsen machen kann. Der
glaubt, daB3 er zum Fabrikanten geworden sei, weil ihm der Korper der Frau als Produktivkraft
zur Verfiigung stiinde. Dem das Sensorium dafiir abgeht, dafl die Schonheit selbst in seinem
Bette liegt.

42



VII

Die junge Frau ist ihm auf den Leim gegangen. Die beiden brauchten Geld, hat er ihr gesagt,
und in der Peepshow kdnnte sie viel mehr verdienen denn als Kellnerin. Sie hat's geglaubt und
ist hingegangen. Leicht gefallen ist's ihr nicht, die Scham ist an ihr haftengeblieben, man spiirt
sie in den Bildern, die sie auf der Drehbiihne zeigen.

Vielleicht ist es der innere Widerspruch von Freiziigigkeit und Scham, von Liisternheit und
Verlorensein, die den alten Mann so verwirrt und anriihrt.

VIII

Die Frau lebt in einer Neuen Welt. Sie kommt aus der Tschechei, und mit dem kleinen Madchen
spricht sie in der Muttersprache. So bleiben die beiden in der Wiener Gemeinde Fremde.

Um so zentraler ist ihr Wunsch, ein Caféhaus oder so etwas dhnliches aufzumachen. Denn
das ist ein Versuch, sich niederzulassen. Nicht mehr Fremde zu sein.

IX

In der Peepshow hat sie einen anderen Namen, ein Pseudonym aus dem Reich derjenigen Na-
men, die mit der Ruchlosigkeit des Milieus assoziiert sind. Wer bei "Maria" an Schlechtes
denkt, hat den Bedeutungsgeruch der Namen nicht verstanden.

Die junge Frau namens Michaela stellt in der Peepshow eine junge Frau namens ,,Chantal*
dar, heift das.

Wer bekommt die Rosen, frage ich mich, die Darstellende oder die Dargestellte, die Maria
oder die Chantal?

X

Ich schlage eine von diesen "goldenen" Zeitschriften auf, die von vorne bis hinten voller
Klatsch und Tratsch stehen. Ich stolpere iiber eine erfundene Autobiographie. Eine wahre Ge-
schichte, beteuert das Blatt. Vom Madchen vom Lande handelt sie, das in die Stadt kam, an ei-
nen Kerl geriet, einen Stritzi, der sie nur ausbeutete. Auf den Strich hat er sie geschickt, und sie
hat's getan, weil sie ihn so liebte. Sie ist nicht mehr losgekommen von dem. Als sie sich wehrte,
hat er sie geschlagen und getreten, daB sie fast zuschanden kam. Die Liebe ging, es blieb die
Gewalt.

Aus diesem Holz ist manches der Geschichte gestrickt, von der dieser Film handelt.

Warum Frauen zu Huren werden: Da gibt's noch ein zweites Motiv, das populér ist — weil sie
das Geld brauchen. Auch diese hintergriindige Vermutung ist in den Film eingegangen.

Das Hurentum ist bei alledem kein Beruf, sondern ein Exil und eine Strafe, die auferlegt ist.
Biirgerliche Heirat ist wie die Erlosung aus dem Zustand der Siinde. Eine der Huren im Bordell
beginnt zu weinen, als sie von den Eheabsichten des alten Mannes hort.
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XTI

Der alte Mann, der sich verliebt, verkleidet sich als Beau. Die Nachbarinnen staunen und stim-
men zu, dal} er sich selbst auch einmal etwas gonne. Sie verstehen den Gestus nicht, den die
neue Kleidung ausdriickt.

Die Gleichformigkeit des Alltags wird ausgesetzt, vielleicht gar aufgegeben. Wird der alte
Mann nach dem Mord an dem Taugenichts jemals wieder am Morgen mit seinem Vogelbauer zu
seinem Laden spazieren kdnnen?

Dabei ist der Alte durchtrieben, nicht nur fasziniert. Das kleine Madchen ist das Bindeglied,
der eigene Reichtum das Lockmittel, um die Frau doch noch zu erlangen.

Da ist noch ein zweites: die Ungleichzeitigkeit dessen, was der alte Mann tut, und der Umge-
bung, in der er es tut. Dem Méadchen in der Peepshow hinterlegt man keine Blumen, auch wenn
das Blumengeschenk zum Charmeur dazugehort.

XII

Ich frage mich, ob die Erzéhlweise des Films etwas zu tun hat mit der jener Geschichten aus der
Kolportage, von der ich schon gesprochen habe. Auch die Liebesromane aus dem Geschéft des
alten Mannes: LaBt sich all das lesen als ein Hinweis auf den Film selbst?

Manches spricht dafiir. Stehen Personen zusammen, so wirkt das Arrangement, als sei es ge-
troffen fiir die Bilder eines trivialen Fotoromans. Das Schauspiel verweist manchmal auf die
iiberdeutlichen Gesten der populdren Schmonzette. Mir geriit die Uberdeutlichkeit des stumm
gefilmten Sozialdramas an manchen Stellen in den Sinn.

Doch der Film 148t sich nicht als bare Schemaliteratur vereinnahmen. Da ist etwas anderes
mit im Spiel, etwas Hintersinniges, ein doppelter Boden.

XIIT

Der alte Mann gibt sich als "der Nachbar" aus, als er sich am Ende auf der Polizei danach er-
kundigt, wann die Vernehmung beendet sei. Er hat das kleine Maddchen dabei, das macht es
glaubhaft, daB3 er zum intimen Kreis der Personen gehort, denen man Auskunft gewihren kann.
"Der Nachbar": das ist ein sozialer Zustand zwischen Sympathie und Kontrolle. Der Film zeigt
beides.

Fiirsorge fiir die alte Frau in der gegeniiberliegenden Wohnung (die Mutter Herberts, die am
Ende der Exposition stirbt und so das Drama er6ftnet): Der alte Mann vollzieht sie in einer Rou-
tine und mit einer Selbstverstiandlichkeit, als gebe es keinen Zweifel, dal ihm dieses aufgetra-
gen ist. Eine Pflicht, der er gerne nachkommt. Die Néhe des kleinen Médchens, die Zuwendung,
die sie schnell gewinnen kann, entspringt nicht allein dem Kalkiil, damit ndher an die Frau her-
anzukommen: Es ist einsam, das geniigt am Beginn, um ihm die Aufmerksamkeit des alten
Mannes zu sichern.

"Nachbar" sein: Dann bewegt man sich auf der Linie zwischen Pflicht und Kontrolle, zwi-
schen Normalitit und Néhe. Mietshausgemeinschaften: Nachbarn treffen sich in den halboffent-
lichen Zonen, im Hausflur, in den Laden, im Eingang. Sie betreten sich die Wohnungen gegen-
seitig nicht. Da ist eine Grenze gezogen, da beginnt ein anderer Bereich und es bediirfte einer
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anderen Beziehung, wenn man Zutritt erhalten wollte. Freunde 14dt man ein; Nachbarn gehdren
auf die Flure. Der alte Mann ist in der Wohnung gegeniiber heimisch und hatte ein Recht dazu,
weil er die sterbende Frau versorgt hat. Als ihr Sohn eingezogen ist und er heimlich in die Woh-
nung eindringt, um am Parfiim der jungen Frau zu riechen und ihre Unterwésche in die Hand zu
nehmen, ist er ein Einbrecher.

Die Politik der Rdume korrespondiert ihrer Zugénglichkeit. Die Nachbarin darf den Laden
des alten Mannes besuchen, er ist halboffentliche Zone. Seine Wohnung ist tabu. Das Feld nach-
barschaftlicher Begegnung endet an den Wohnungstiiren. Nicht der Kontrollanspruch. Flure las-
sen sich liberwachen, der Blick durch den Spion 146t heimlich teilnehmen an dem, was drauflen
geschieht. Die Wahrmehmungsordnung der Peepshow reproduziert den heimlichen Blick auf den
anderen, ist riickgebunden an das Leben in den kleinbiirgerlichen Mietshdusern.

Nachbarn helfen sich, wenn's nétig ist. Sie sind einander nahe, das macht's glaubhaft, daf3 sie
Gemeinschaften bilden. Man kdnnte auch "Kommunen" sagen, in einem neutralen, ja sogar
skeptischen Sinne, ohne den Unterton von Kommunismus und freier Liebe. Denn daraus folgert
weder, daB} es eine Gemeinschaft von Freien und Gleichberechtigten sei, noch, daf3 die Teilung
der Sorgen sich wie von selbst einstellte, wenn man in die Mietshaus-Gemeinde einzieht. Die
Wanderbewegung zwischen Sympathie und Kontrolle, die Kommunen jeder Art immer und im-
mer wieder neu ausfithren miissen, findet sich auch im NACHBARN. Man kann eben Nachbar-
schaften darum auch von der Entfernung her zu begreifen versuchen, die sie zwischen ihren
Mitgliedern schaffen.

Die Affinitit, die der alte Mann zu der jungen Frau entwickelt, ist ungebiihrlich und unter-
schreitet die Distanz bei weitem, die Nachbarn zueinander haben.

XIV

Klatsch ist die Kommunikationsform, in der sich die Kontrollgeliiste der Nachbarn artikulieren.
Klatsch priift die Teilnehmer an einer Lebensgemeinschaft auf ihre Normalitit. DaB sie die Tu-
genden achten. Daf sie auf dem geraden Weg bleiben. Die junge Frau 146t sich mit dem Taxi zur
Arbeit fahren — oh, das ist so eine!

Derjenige, der klatscht, steht auler Verantwortung fiir das, was er sagt: Ich glaube das ja
auch nicht, aber Sie wissen schon, die Leut'... So kann der Anspruch angemeldet werden, dal3
einzelne sich dem Diktat zu beugen hitten, ohne dall man einen haftbar machen konnte, der die-
sen Akt von Unduldsamkeit beginge. Intoleranz ist eine kollektive Erscheinung, manchmal und
in manchen ihrer Erscheinungsformen zumindest. Und wenn soziale Kontrolle in Nachbarschaf-
ten so umgeht, dann deshalb, weil die Kommunikationsform des Klatschens den Sprecher nicht
belastet, obwohl er vielleicht Ungeheuerliches behauptet: Ich glaube das ja auch nicht, aber Sie
wissen ja, die Leut'...

Die Gemeinschaft der Klatschenden iibergreift sogar Sprachgrenzen. An den Hausneuigkei-
ten sind auch die Auslénder beteiligt. Die Kinder miissen iibersetzen.

Nachbarn sind freundlich zueinander, auch wenn der eine {iber den anderen hinter dessen
Riicken tratscht. Das Paar ist zu allen auf unfreundliche Distanz gegangen. Das verhindert es,
dal} sie an der Gemeinschaft des Klatschens teilhaben kénnen.
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XV

Wer in Nachbarschaften lebt, sollte sein Leben am Malf3stab der anderen ausrichten, es erleich-
tert sein Leben. Wer sich auflerhalb dessen bewegt, was Nachbarn akzeptieren, steht im Abseits.

Ob die junge Frau die Stigmatisierung fiirchtet, die sie erdulden muf3, wenn im Haus bekannt
wird, wo sie arbeitet?

XVI

Die Kapitalisierung der Sexualitdt ist durchaus doppelgesichtig. Die Scheinheiligkeit des Klein-
biirgertums und die Heimlichkeit, mit der die Orte der Lust aufgesucht werden, bilden einen un-
mittelbaren Zusammenhang. Ein Mann spielt den altklugen Einweiser in der Peepshow. Wie
kam er ins Drehbuch? Weil man an ihm ablesen kann, daB} sich einer in eine andere Zone der
Realitét begibt, der sich in derartige Etablissements begibt? Weil er unterstreicht, dal man den
Horizont der scheinheiligen Welt des Kleinbiirgertums noch nicht verlassen hat, wenn man hier
angekommen ist?

XVII

Wenn einer in dieser Welt von Nachbarn, in der die Affekte gering sind und in dem der Erfolg
des Lebens darin besteht, es aufrecht gegangen zu sein und sich nichts zuschulden kommen zu
lassen, einem Faszinosum verfallt, das es nicht geben kann und darf, dann gerit er in eine Zone
jenseits des Nachbarlichen.

Und wenn es die Schonheit selbst ist, die im Leib der jungen Frau aufscheint, die den alten
Mann so betort, dann ist das auch ein Verweis auf die Sehnsucht, von der die Kunst handelt:
Vom Vorschein einer Welt, in der die Affekte frei sind und unumgrenzt.

XVIII

Das Bild, das mich am Nachhaltigsten beeindruckt hat: Jene Szene in der Peepshow, in der der
alte Mann in das Feld des Lichts in einer Versunkenheit hineinstarrte, dal man glauben konnte,
der Heiland selbst sei ihm erschienen. Wenn es ein sakrales oder dsthetisches Zentrum in diesem
Film gibt: dann ist es die Peepshow. In der Peepshow tritt ein Wunsch und ein Verlangen zu
Tage, die die Kélte und den verdeckten Zwang des biirgerlichen Lebens iiberschreiten.

Ist es dieses seltsame Motiv, das den Film von dem Fernsehspiel unterscheidet, das ich nach
wenigen Minuten befiirchtet habe und das ihm jene eigenartige Farbung verleiht, von der mein
Freund G.S. sagte: "Der hat was..."?
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Wolfgang Struck / Hans J. Wullft:
Vorher und Nachher:
Virtuositit von Sichtweisen und Wertewelten in TRAINSPOTTING

Der erste Eindruck, den TRAINSPOTTING hinterlBt, ist Verwirrung und Irritation: Ein Film {iber
Jugendliche fiir Jugendliche, der in manchem nahe an der Asthetik von Videoclips ist und ihrer
oft als dunkel und unzusammenhéngend empfundenen Montage einzelner Bilder und Bildgrup-
pen. Produkte einer Jugendkultur, die den Nichtmitgliedern verschlossen bleiben. Die Exklusivi-
tat der Bedeutungen und die Unzugénglichkeit der Assoziationsbeziehungen, die die Elemente
zusammenbhalten, also auch als Charakteristiken unseres Films?

Auch wenn die Ordnungen des Materials sich nicht aufdrdngen, auch wenn die Erzédhlweise
des Films nicht den Konventionen des Alltagskinos entspricht: Wir wollen zeigen, da3 TRAIN-
SPOTTING eine klare Ordnung des Geschehens aufweist; und wir wollen zeigen, dal3 sie einer be-
sonderen Auseinandersetzung mit der Drogenerfahrung ironischen Ausdruck verleiht. Es ist die
Aufgabe einer textbezogenen Analyse von Filmen, die Gesichtspunkte herauszuarbeiten, denen
die Erzdhlung folgt, und die Strategien der Darstellung zu finden, die das Erzéhlte in besonderer
Art und Weise auflost und analysiert und so fiir den Adressaten zugénglich macht. Wir werden
unsere Analyse hier an zwei zentralen Thesen aufhéngen:

(1) Wir werden die globale Struktur des Films als eine zweistellige Assoziationsstruktur darstel-
len, die wesentlich auf einer Beziehung zwischen Vorher und Nachher beruht.

(2) An der Schliissel- und Ubergangsszene des Films wollen wir zeigen, daB die Poetik des
Bruchs mit filmischen Anomalien spielt und dabei die Kategorien greifbar macht, die der Film
Zu inszenieren sucht.

Vorher und Nachher: Das umgreifende biographische Schema

Die erste Frage einer textbezogenen Analyse gilt den gestaltgebenden Globalstrukturen eines
Films. Dabei geht es nicht um seinen Stil, die Beschreibung der poetischen Ausdrucksmittel und
ihrer Verwendungsweisen, sondern um solche Strukturen, die dafiir sorgen, dal der Text eine
Ganzheit ist, ein geschlossenes Gebilde mit Anfang und Ende und klaren inneren Strukturen.
Die These ist also — und sie kennzeichnet eine textbezogene Analyse —, dal} der Text eine ge-
stalthafte Ganzheit ist. Der Text ist so ein strukturelles Objekt, das durch seine Gestaltmerkmale
von der Umgebung isoliert werden kann.

Meist sind es Charakteristiken der narrativen Struktur, die im erzdhlenden Film die Bedin-
gungen fiir Anfang und Ende bilden. So wenig TRAINSPOTTING dem traditionellen narrativen
Kino verhaftet ist, ja sogar mit Formen traditionellen Filmerzéhlens zu brechen scheint, ist die-
ses aber nur ein erster Eindruck. Tatsdchlich ist die Erzédhlung viel traditioneller, auch wenn die
Form nicht auf den ersten Blick auffallt: Es geht um die grobe Gliederung des Films in ein Vor-
her und ein Nachher.

Eine Fluchtszene er6ffnet den Film, die in der Mitte des Films noch einmal auftaucht: Und
hier leitet sie eine Entzugsphase ein, die den Helden verdndert und den zweiten Teil der Ge-
schichte er6ffnet. Die rastlos die Geschichte skandierende Stimme des Helden, die als erzidhlen-
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des voice-over den ganzen Film begleitet, mag als Hinweis darauf geniigen, dal3 jener erste Teil
eine Riickblende ist: weil Riickblenden an einem Jetzt-Punkt ansetzen und die Vorgeschichte
dessen présentieren, das im folgenden in normaler Erzihlzeit weiter entfaltet wird. Es ist eher
die Fremdheit der Bildgestaltung, die Ungewohntheit der Szenen und die Eigenheit der Formu-
lierungen des Erzéhlers, die alle Aufmerksamkeit absorbieren und Irritation verursachen, nicht
die Bauweise des Films. Sie ist durchaus konventionell und bewegt sich in den Traditionen bio-
graphischen Erzdhlens. Wir sagen bewulit Vorher und Nachher, weil wir andeuten wollen, daf3
der Film auf einer nicht verkehrbaren Zeitordnung beruht und vor allem darin auf ein biographi-
sches Entwicklungsschema hindeutet, das das Geschehen als einen Durchgang und eine Transi-
tion personlicher Erfahrung erschlieBbar macht — ein Durchgang von der desozialisierten und
tendenziell unkontrollierten oder gar unkontrollierbaren Lebensform des Jugendlichen (genauer:
des drogensiichtigen Jugendlichen, noch genauer: des drogensiichtigen Punk-Jugendlichen) zu
einer Existenzform, die am Ende vom Sprecher ausdriicklich als iibereinstimmend mit der Rea-
litdt der Zuschauer — "wie ihr alle!" — bezeichnet ist.

Nun fallen einige Differenzen zwischen erstem und zweitem Teil schnell ins Auge: Wahrend
das Vorher als Kette von Ereignissen erscheint, deren innere Ordnung eher durch die Gleichar-
tigkeit der Geschehnisse als durch die Handlungslinie einer klassischen Erzdhlung bestimmt zu
sein scheint und die auf eine Kausalitdt oder Finalitit des Geschehens weitestgehend verzichtet,
erscheint der zweite Teil konventionell: Es ist narrativ, weil er eine Intrige hat und die Personen
klare personliche Ziele verfolgen und der darum auch ein klares Ende finden kann. Die Ge-
schichte ist zu Ende, weil der Held sein Gliick in die Hand nimmt und sich aus der Be- und Ge-
fangenheit der Gruppe 16st. Die zunehmende Narrativisierung des Geschehens geht mit einer
immer mehr deutlich werdenden Fokalisierung auf den zentralen Helden einher. Beide Verinde-
rungen der ,,erzéhlerischen Einstellung® lassen sich durchaus begriinden: Der Held bildet zwar
von Anfang an das Ich der voice-over-narration, seine Einschdtzung und Beschreibung des Ge-
schehens treiben schon im ersten Teil die Handlung voran, doch fufit dort die Szenenfolge auf
der schon genannten Gleichartigkeit der Handlungen, der Ahnlichkeit der Handlungsinteressen,
der Tagesabldufe und ihrer Routinen aller Mitglieder der Gruppe, der auch der Erzihler-Held
zugehort. Es entsteht im ersten Teil eine multisituationale Gleichzeitigkeit von Ereignissen, die
keine eindeutigen Fokusstrukturen kennt. Der Anfang des Films ist so eine besondere Form der
"Erzdhlung der Gruppe". Die einzelnen Vollziige sind austauschbar, gleichartig, kdnnen vom
Film als kontinuierliche Flut von Geschehnissen prasentiert werden. Das einzelne Ereignis hat
keine Kontur, keinen besonderen Wert, weil ihm kein besonderer Kontext zugesellt ist, weil es
nicht in besonderer und individueller Weise vorbereitet worden ist.

Ein Beispiel ist eine Sequenz, die die erotischen Annidherungsversuche der Jungen an einem
Samstagabend zeigen: Es ist die gemeinsame Lage "Saturday Evening", die alle Beteiligten tei-
len, und die rituellerweise damit verbundenen Doppeltitigkeit von Suff und sexueller Annéhe-
rung, die einander behindern oder gar ausschlieBen und bei allen zu Kleinkatastrophen fiihren.
Die Gleichartigkeit der Lage, die Abwesenheit eines Interesses, das liber das pure Ritual hinaus-
ginge, die Abwesenheit oder Irrelevanz von personlichem Interesse: daraus entsteht eine Serien-
struktur, die bruchlose Ubergiinge moglich macht. Das Geschehen ist anonymisiert, auch wenn
das besondere Profil der einzelnen Figuren greifbar bleibt; der geltende, die Szenenfolge iiber-
greifende Quantor ist aber man, weil nicht das Besondere des Erlebens jedes einzelnen, sondern
die Gleichartigkeit der Geschehnisse ausgestellt ist.

Man mag dariiber rdsonnieren, ob es eher das Moment der Wiederholung oder das des
Gleichbleibens ist, das der seriellen Struktur des Geschehens im ersten Teil zugrunde liegt. So
atemlos das voice-over die Erzdhlung voranpeitscht, so rastlos die Stimme in immer neuen Satz-
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kaskaden die innere Hektik des Erzéhlten zu beschwdren scheint: Es geht um die Darstellung
der Erfahrung der Nicht-Entwicklung. Das Moment des Stillstands kennzeichnet die Erfahrung
der Alltagswelt von Edinburgh wohl in einem weiteren Sinne. Ewan McGregor sagte in einem
Interview: "Er [der Held] will einfach diesem lahmenden Stillstand entflichen. Das kenne ich
auch. Bei uns in Schottland ist es normal, dafl Eltern ganze Wochenenden mit ihren halbwiichsi-
gen Kindern in Pubs abhéngen. Eine Zeitlang habe ich das sehr genossen. Aber dann wollte ich
nur noch raus®. Auch der Film weist die Gleichartigkeit der Lebensformen, die Wiederkehr der
tédglichen und wochentlichen Rituale als allgemeine Charakteristik des normalen Lebens aus -
und paradoxerweise nimmt die abweichende Subkultur der jugendlichen Helden gerade die Ab-
wesenheit der Entwicklung und das Ausbleiben von Lebens- und Handlungszielen wieder auf,
reproduziert gerade den ,,Jahmenden Stillstand, aus dem sie auszubrechen vorgibt.

Um diesen Eindruck zu vermitteln, ist allerdings die Drogenabhéngigkeit wichtig, weil Dro-
gengeschichten oft zyklisch gebaut sind und auf einem wiederkehrenden, immer wieder neu
durchlaufenen Handlungsschema basieren, das die dauerhafte Ermdglichung des Rausches als
Ziel hat (Wulff 1984). TRAINSPOTTING scheint mit dem mehrfachen Durchlaufen des Zyklus
von Sucht, Entzug und neuer Abhingigkeit dieses Schema zu benutzen, doch verschmilzt er es
mit einem zweiten genregebundenen Erzdhlmotiv: Die Gleichartigkeit der jugendlichen Erfah-
rungswelt in einer Gruppe Gleichgesinnter ist von mindest der gleichen Bedeutung, so dal} der
Film auch unter Bezug auf solche Pubertitsgeschichten wie DINER gesehen werden sollte.

Erst nach dem Tode eines Freundes vereinbaren die Ubriggebliebenen einen Drogenhandel -
der in einer klassischen Folge von kausal und zeitlich zueinander verortbaren Teilhandlungen
realisiert wird, bis zum Betrug der Gang durch den Helden am Ende. Der zweite Teil ist eine
Geschichte in jenem engeren Verstdndnis von Kausalitit und Zielorientierung. Damit tritt die
Anonymisierung des Handelns zuriick, individuelle Absichten und Ziele bilden das Zentrum der
Dramaturgie, die Figuren gewinnen gegeneinander Kontur. Der Film handelt auch von Bedin-
gungen der Narrativitdt, die unter der Kondition "kollektive Drogenabhingigkeit" resp. der
schwiécher erscheinenden, aber hier angemesseneren Beschreibung als "Freundesgruppe von Ju-
gendlichen" (in der Drogen nur ein Thema unter anderen sind) zuriickgenommen oder gar aus-
gesetzt erscheinen. Es fehlen unter der Ausgangsbedingung des Vorher so wichtige narrative
Konditionen wie "Konflikt", die Gliederung des Figurenensembles in Funktionsrollen wie Prot-
und Antagonist oder auch die Orientierung auf ein (gemeinsames oder individuelles) Hand-
lungsziel, das das Ende einer Geschichte ausmachen konnte.

Vorher und Nachher konstituieren nun eine Zeitordnung, die auch als biographisches Muster
interpretiert werden kann — als Ubergangslage der Pubertit, an deren Ende die Transition zum
Erwachsenen steht. In TRAINSPOTTING werden die Akteure erwachsen, indem sie die narrative
Bedingung annehmen. Allerdings nehmen sie dabei in Kauf, dafl das Wertesystem des Vorher
aufgegeben wird, dall Werte verloren gehen: Die Loyalitit, die in der Gruppe herrschte, wird au-
Ber Kraft gesetzt — der einzelne wird der Gruppe entgegengestellt, nicht die Gruppe selbst wan-
delt sich. Die Gebrochenheit, die der Film suggeriert, beruht vor allem darauf, da3 der Protago-
nist am Ende egoistische und materialistische Handlungsziele verfolgt — so daf3 die biographi-
sche Entwicklung keinen Fortschritt darstellt, sondern eine deprimierende Normalisierung. Die
Moral der Geschichte ist ambivalent: Weil der Wertehorizont der Gruppe der ersten Phase auf
der Tugend der Loyalitét aufgebaut ist, 148t er sich doch nicht als akzeptabler Werterahmen des
Lebens auffassen, weil andere primire Wertvorstellungen der Intimitit, des Besitzes, des Kor-
pers hier radikal auBler Kraft gesetzt sind. Der Gruppenzusammenhang kann keinesfalls als sozi-
ale Idealvorstellung gesetzt werden, was spatestens dann vom Film selbst in Abrede gestellt
wird, als das kleine Kind einer jungen Frau, die zu der Gruppe von Junkies gehdort, vernachlés-
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sigt und unterernéhrt stirbt. Das entsetzliche Geschehen 148t sich zwar im Moment mit neuem
Drogenkonsum verdriangen, wird aber zu einem Trauma des Helden und taucht in einem halluzi-
natorischen Traumgesicht in der Schliisselszene noch einmal auf.

Mit der Grobgliederung des Geschehens in ein Vorher und ein Nachher gehen einige Gegen-
iiberstellungen einher, die tiefgreifend und schwerwiegend sind und die den ganzen Film in
zwei unterschiedliche Realititssphdren zerfallen macht: die Gliederung der geschlechtlichen
und sozialen Identititen, die Arten und Weisen der Motivation und der mit thnen zusammenhén-
genden Affekte, der Zusammenhang von Intention und Handlung weisen ebenso scharf auf die
Zweiteilung des Films hin wie die Gliederung der Rdume, die sich verschiebende Rolle der Nar-
ration oder die verschiedenen Konzepte von Person. Es entsteht ein Gefiige von Entgegenstel-
lungen, die Lebenswelten des Vorher und des Nachher kontrastieren, von den Vorstellungen
iiber Alltagsleben bis zu Identitatskonzepten.

Nun hatten wir mit der Behauptung, der ganze Film gliedere sich in eine Entgegensetzung
von Vorher und Nachher, zugleich behauptet, dall der Film weniger eine klar gegliederte Ge-
schichte erzihle als vielmehr ein Biindel von Kontrasten und Gegensitzen instrumentiere, also
eher eine assoziative Bauweise denn eine lineare habe. Wir wollen die Oppositionen, die mit
dem Vorher-Nachher-Bezug ko-realisiert sind, einzeln vorstellen — jede deutet auf eigene kultu-
relle, konventionelle Voraussetzungen hin.

Als ein erstes fillt auf die Opposition der Rdume. Dem ersten und eigentlichen Handlungsort
Edinburgh liegt London gegeniiber. Auch wenn diese Differenz fiir einen deutschen Zuschauer
vielleicht kaum entzifferbar ist: In TRAINSPOTTING steht dem traditionellen England vor allem
das "neue" England gegeniiber, der klassischen Industriestadt mit ihren sozialpsychologischen
Bedingungen und Verfallsformen die neue Dienstleistungsmetropole. Tatséchlich ist das Gefiige
komplizierter, weil das "alte England" eigentlich Schottland hei3t, was im Film selbst auf einem
grotesken Landausflug ausdriicklich als kolonisiertes Land ausgewiesen wird. Dieser Rekurs auf
die komplexe innerbritische Beziehung der Regionen verankert den Generationenkonflikt und
auch den Konflikt der Lebensweisen groteskerweise mit traditionellen politischen Konfliktla-
gen, mit Fragen nationaler Identitét.

Die Gegeniiberstellung von Rédumen, die mit unterschiedlichen Wertmustern belegt sind, ist
ein klassisches poetisches Verfahren (Lotman 1973, 3271f). Die Differenz der Rdume, die Tatsa-
che, daB3 zwischen ihnen eine Grenze verlauft, ist durch die Bewegung der Helden unterstrichen
— die Eisenbahn, die Reise, das Eintreten in eine andere Wirklichkeit. Der Held wird ein anderer,
weil er in ein anderes Szenario eintritt. Wiederum ironischerweise wird der Ubergang nach Lon-
don eingeleitet mit einer langeren deskriptiven Bildsequenz, die ikonographisch, rhythmisch
und durch die Unterlegung mit modischer Technomusik an die Dramaturgie von Fremdenver-
kehrsvideos erinnert. Die Sequenz fallt deshalb so auf, weil sie aus dem Rahmen fillt: Der Film
arbeitet eigentlich mit einer knappen, hochstens eine Finstellung umfassenden Strategie der
Ortsindikation (establishing shots). Hier hat man es dagegen mit einer establishing scene zu tun,
die nicht allein den Orts-, sondern auch den kulturellen Wechsel anzeigt.

Das Alte und das Neue: Der Film thematisiert mehrfach, daf} sich die Zeiten, die Stile, die
Musik und die Drogen wandeln. Der Film handelt von alten Lebensweisen und von alten Dro-
gen, ist fast ausschlieBlich mit alter Musik unterlegt.

Alte Lebensweisen: die Kneipe hat im nachbarschaftlichen Feld der Arbeiter eine zentrale
Rolle — sie ist Versammlungs- und Riickzugsort, der Ort, an dem man die anderen trifft, Raum
fir Klatsch und Feier. Diese Rolle hat sie noch behalten, obwohl kaum noch eine erkennbare In-
dustrie- und Arbeiterkultur erhalten geblieben ist. Damit erhélt sich ein Geselligkeitsprinzip,
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dem nichts Eigenstindiges entgegenzustellen ist; und auch das Leben unter den Bedingungen
Londons kennt keine akzeptablen Formen des nachbarschaftlichen Verkehrs. Die Kneipe ist ein
integrativer Ort, der z.B. keine Ausgrenzung von Drogenabhéngigen betreibt, sondern sie als
solche akzeptiert. Es sollte allerdings angemerkt werden, dal3 die Kneipe ein ebenso differen-
zierter wie exklusiver Ort ist: Klar geschieden sind eine in-group und die Peripherie der Frem-
den. Schrifttafel: Erster Tag des Edinburgh-Festivals; ein Fremder betritt die Kneipe, wird von
der Jugendbande zusammengeschlagen und ausgepliindert; von Sanktionen oder auch nur Mif3-
behagen ist keine Spur. In der in-group werden auch diejenigen, die drogensiichtig sind, nicht
sanktioniert oder auch nur mit Vorsicht behandelt, sondern als siichtige Mitglieder in &hnlicher
Selbstverstandlichkeit behandelt wie Alkoholabhingige. Inwieweit der Ort tatsdchlich integrativ
ist oder auf Gleichgiiltigkeit basiert, ist schwer zu entscheiden. Er gehort zu einer Infrastruktur
des Nachbarschaftlichen und scheidet das Eigene und das Fremde: Diese rituelle Funktion steht
im Zentrum, nicht die Frage danach, ob die Gemeinschaftsform der Kneipe therapeutisch re-
agieren kann. Sie dokumentiert eher die Geschlossenheit des Milieus denn seine Fahigkeit, Pro-
bleme zu regulieren. Latente Gewalttétigkeit: Der Psychopath kann sich nicht anpassen, er
bleibt in der einen und der anderen Umgebung gleichermaflen uneingepalt, egozentrisch, ver-
letzlich, aggressiv. In der Welt des Vorher gehort er aber zu den Einheimischen, das mildert den
Eindruck der Brutalitit und des unkontrollierten Jahzorns. In der Welt des Nachher ist er auf
sich gestellt, so daB3 die Psychopathie seines Verhaltens um so mehr ins Auge fillt.

Was geschieht nun, als der Held nach erfolgreichem Entzug nach London geht? Er wird zum
Immobilienmakler, ausgerechnet zu einem, der mit der intimen Umgebung von Kéaufern/Mietern
handelt. Er paft den Kleidungsstil der "Piccadilly Road" an. Er ist allein, gibt auch die Gesellig-
keits- und Intimitétsformen auf, die in Edinburgh mit der Kneipe als einem sozialen Zwischen
zwischen hiuslicher Intimitit und anonymer Offentlichkeit assoziiert waren. Die Kneipe wie
auch rituelle Formen des Familienlebens sind intergenerationelle Treffpunkte, Freunde und Fa-
milie sind anwesend. Dieses Zwischen versinkt nun, und dies ist der wohl gewichtigste der
Griinde, warum das Ende des Films so frustrierend ist: Zwar ist der Coup gelungen, der Held hat
das Geld gewonnen und zeigt sich sogar dem Schwichsten der Geprellten gegeniiber grof3ziigig
und solidarisch — aber er hat die Gemeinschaft verloren und es ist nicht klar, was er an ihrer
Stelle haben wird.

Vom Vorher zum Nachher: Der Ubergang von der Gruppe zum Individuum

Den Ubergang vom 'Vorher' zum 'Nachher' markiert nicht ein einzelner Zeitpunkt, sondern eine
Sequenz, die mit dem Tod von Allisons Baby beginnt und mit Rentons Aufbruch nach London
endet. Formal hervorgehoben durch die zeitliche Positionierung — die Sequenz erstreckt sich
von der 36. bis zur 54. Minute, steht also ziemlich genau in der Mitte des 90miniitigen Films —,
vor allem aber durch die Wiederholung der Anfangszene, die einen deutlichen Einschnitt inner-
halb der narrativen Globalstruktur markiert, thematisiert die Sequenz inhaltlich den nach mehre-
ren fehlgeschlagenen Versuchen — vorldufig jedenfalls — gelingenden Entzug.

Dabei bildet diese Szenenfolge die Zweiteilung des Films noch einmal in sich ab. Denn daf}
der Tod des Babys ein Ereignis darstellt, nach dem nichts mehr so sein wiirde wie zuvor, bleibt
zundchst eine Behauptung des 'voice-over'-Erzéhlers, die innerhalb kiirzester Zeit in mehreren
Varianten wiederholt wird. Tatséchlich jedoch ist das, was die Freunde nach dem Tod des Babys
tun, genau das, was sie immer getan haben: sie setzen sich den ndchsten Schuf3. Und den iiber-
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néchsten. Und auch die Behauptung, der besondere Charakter des Ereignisses habe Sick Boy fiir
immer verdndert, was sich vor allem darin &duere, daf3 er "fiir diese Art von Ereignis keine Er-
klarung" habe, 1duft in die Leere. Auch vorher hat Sick Boy eigentlich nicht besonders viel er-
klért. Ein Ereignis im Sinne einer semiotischen Narrativititstheorie, d.h. eine signifikante Ande-
rung innerhalb der Ordnung der diegetischen Welt, die den elementaren Kernpunkt einer Narra-
tion bildet (vgl. Lotman 1973), ist der Tod des Kindes also gerade nicht. Und auch die Festnah-
me Rentons und Spuds nach einem mifgliickten Ladendiebstahl, deren Ereignishaftigkeit nicht
mehr nur vom riickblickenden 'voice-over'-Erzéhler behauptet wird, sondern auch durch die ex-
ponierte Position innerhalb der narrativen Struktur gestiitzt zu werden scheint, bleibt zunéchst
fraglich. Denn der anschlieBende ProzeB und der mit sichtlicher Erleichterung aufgenommene
Freispruch auf Vorbehalt, nimlich mit der Auflage, einen Entzug zu machen, bringt ebenfalls
nicht die erwartete Wende im Leben Rentons. Noch am selben Tag folgt mit dem Ausbruch aus
dem Methadon-Programm der Riickfall in die Sucht.

An dieser Stelle beginnt der Film, ein differentielles Geflecht von topographischen und se-
mantischen Rdumen zu entfalten. Renton fliichtet aus dem Pub, wo Familie und Freunde seinen
Freispruch feiern, auf einen Hinterhof, steigt auf die Begrenzungsmauer, balanciert einen Au-
genblick darauf entlang und springt dann jenseits herunter — um auf dem Fuflboden in der Woh-
nung von 'Mutter Oberin' zu landen. Die gegen gingige kinematographische Codes verstof3ende
und daher besonders exponierte Verbindung von Bewegungskontinuitit und rdumlicher Diskon-
tinuitét — ein Stilmittel, das TRAINSPOTTING mehrfach einsetzt, so etwa am Beginn, wenn der
Sturz wihrend eines FuBlballspiels zum Absturz in den Heroinrausch wird — versetzt nicht nur
den Korper von einem Raum in den anderen, sondern konfrontiert und verbindet zugleich ver-
schiedene Typen von Rdumen. Die Mauer ist ein realer Ort in der diegetischen Welt, sie ist aber
auch ein poetisches Zeichen: die symbolische Grenze zwischen dem abstrakten semantischen
Raum der Familie und dem der Drogen; die Gratwanderung ist insofern auch Metapher fiir eine
prekire Entscheidungssituation. Gerade diese Uberlagerung verleiht dann aber auch der folgen-
den Bewegung, die ihren Abschluf3 wieder im realen Raum des Drogenkonsums findet, meta-
phorische Relevanz. Und diese Bewegung von der Mauer in den Raum der Drogen ist nun dies-
mal nicht als Absturz inszeniert, sondern als bewuflter Sprung, der in artistischer Leichtigkeit
ausgefiihrt wird und geradewegs in die mit Stilgefiihl und Witz von den Protagonisten zelebrier-
te "intravendse Injektion harter Drogen" fiihrt. So wird auf der visuellen Ebene, die konventio-
nellerweise mit hoherem Wahrheitswert konnotiert wird als etwa Figuren- oder Erzéhlerrede,
eine sehr nachdriickliche 'Wahrheit' der Siichtigen formuliert: sie folgen keinem dumpfen
Zwang, gegen den sie vergeblich ankdmpfen, und sie verlieren nicht ihre Personlichkeit, ihr
SelbstbewuBtsein und vor allem nicht ihre Wiirde. Jedenfalls nicht, solange sie innerhalb der
Regeln des selbstgewihlten Spiels bleiben. Genau das grenzt auch die frei gewahlte Sucht von
der "staatlich reglementierten" des Methadon-Programms ab: was dieses vor allem auszeichnet,
ist seine Stil- und Freudlosigkeit. Das bedeutet nicht, dal der Heroin-Konsum 'geschont' wird;
natiirlich ist 'Mother Superior' ein skrupelloser Dealer, was sich etwa in der Diskussion um Bar-
zahlung bestitigt, aber eben diese Rolle 148t sich ohne jede moralische Verurteilung als Rolle
spielen und akzeptieren. So scheint es jedenfalls bis genau zu dem Punkt, an dem Renton seinen
— vorlaufig — letzten Schull von '"Mutter Oberin' auf dem Silbertablett serviert bekommt.

Die folgende Ohnmacht markiert zundchst eine stilistische Zésur: die souverdn kommentie-
rende 'voice-over'-Narration kommt fiir 1angere Zeit zum Schweigen, die beobachtende Perspek-
tive wird in einer Reihe verwirrender Point-of-view-Einstellungen in das Geschehen einbezo-
gen. Das konnte zunichst so gedeutet werden, daB3 hier eine subjektve Perspektive eingenom-
men wiirde. Aber gerade die auffilligste dieser Einstellungen, der scheinbar abstrakte Far-
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brausch, der auf das im Detail gefilmte Einfiihren der Kaniile folgt und der stark an Bilder erin-
nert, in denen etwa 'Szene-Drogen-Filme' wie YELLOW SUBMARINE Rauschzustinde visualisie-
ren, erweist sich als realistisches Detail: wir beobachten den 'Schuf}', indem die Kamera die Po-
sition des Stempel in der Spritze einnimmt; von hier aus sehen wir zunédchst, wie das Blut in die
Kammer gezogen wird und sich mit der gelblichen H-Losung vermischt, und dann, wie dieses
Gemisch in die Vene gedriickt wird (genau genommen wire es dann die Kamera selbst, die das
Heroin in die Vene driickt!). Dieser Detailblick endet an der Korpergrenze, er geht nicht in die
Kaniile rein, deren Ausgang nicht erkennbar ist: der Korper bleibt opak. Auch wahrend der fol-
genden Fahrt ins Krankenhaus wird nur scheinbar die Perspektive Rentons eingenommen. Zwar
befindet sich die Kamera mehrfach in seiner Position, wéhrend zugleich der Blick durch den ro-
ten Teppich, auf dem er gelegen hatte, als er in Ohnmacht gefallen war, eingeengt wird, aber
was in diesem limitierten Bildraum erscheint, ist geradezu tibermifBig klar und unverzerrt - und
somit schwer mit dem 'Bewultsein' eines BewuBtlosen zu identifizieren.

Eine wirklich subjektive (Innen-) Perspektive auf visueller Ebene nimmt TRAINSPOTTING
erst bei der Darstellung des eigentlichen Entzugs ein. Nicht der Drogenrausch, dessen Vermitt-
lung auf die sprachliche Ebene beschrinkt bleibt ("Nimm den besten Orgasmus deines Lebens,
multipliziere ihn mit tausend [im Original heiBt es rwenty; Deutsche neigen zu Ubertreibungen
oder trauen ihrer Jugend schlechtere Orgasmen zu als Briten das tun] und du hast immer noch
lange nicht das, was Heroin dir verschafft"), erfahrt hier eine kinematographische Umsetzung,
sondern ausschlieBlich die traumatische Halluzination des Entzugs. Alle Freunde tauchen dabei
noch einmal auf, als angst- oder schuldauslosende Figuren in einem Alptraum-Szenario, das die
bis dahin verdrangten Aspekte der individuellen Beziehungen Rentons zu den nun vereinzelt
wahrgenommenen Mitgliedern der 'Gruppe' ausagiert. Und erst hier wird auch der Tod des Ba-
bys zum Ereignis, das jetzt, im nachtriglichen 'Durcharbeiten’ zu der einschneidenden biogra-
phischen Zisur werden kann, zu der es zunéchst allein der gesprochene Erzahlerkommentar,
nicht aber die filmische Erzéhlung gemacht hatte. So stellt sich der Entzug als ProzeR der Indi-
viduation dar, der auch die Beziehungen von Subjekt und Umwelt neu, und das heif3t unter an-
derem unter dem Aspekt der Verantwortung, definiert. Erst jetzt kann Renton zum Protagonisten
einer Geschichte werden, in der das, was bisher als bloBes Geschehen im Hintergrund eines im-
mer gleichen (Drogen-) Alltags blieb, ereignishafte Zasuren setzt. 'Geschichtsfahig' geworden,
kann Renton neu beginnen: mit den alten Drogen, der alten Musik, den alten Freunden und dem
alten Lebensraum gibt er sein altes Leben auf - ein Abloseprozef3, von dem dann in Form einer
Geschichte, mit nunmehr narrativ funktionalisierten retardierenden Elementen, der Rest des
Films erzéhlt. Im Fluchtpunkt dieser Entwicklung steht die Normalitit, deren Komplizenschaft
sich der 'voice-over'-Erzdhler am Ende noch einmal versichert — klassisches Schema des Bil-
dungsromans, in dem der Konflikt mit der biirgerlichen Welt "seine Erledigung darin findet, daf3
einerseits die der gewdhnlichen Weltordnung zunichst widerstrebenden Charaktere das Echte
und Substantielle in ihr anerkennen lernen, mit ihren Verhéltnissen sich aussohnen und wirksam
in dieselben eintreten" (Hegel XXX):

"I'm cleaning up and choosing Life. I'm looking forward to it already. I'm going to be just like you:
the job, the family, the fucking big television, the washing machine, the car, the compact disc and
electrical tin opener, good health, low cholesterol, dental insurance, mortgage, starter home, leisu-
rewear, luggage, three piece suite, DIY, game shows, junk food, children, walks in the park, nine-
to-five, good at golf, washing the car, choice of sweaters, family Christmas, indexed pension, tax
exemption, clearing the gutters, gettin by, looking ahead, the day you die."

Auch wenn man das als Sarkasmus lesen will, stellt doch die Geschichte vom Ausstieg die be-
hauptete Leichtigkeit des Junkielebens nachhaltig in Frage. Rentons erste Begegnung mit der al-
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ten Welt nach dem Entzug ist ein Besuch bei Tommy, dessen Einstieg in die Drogenwelt sich
parallel zu Rentons Ausstieg vollzogen hat — und zwar nicht als Ergebnis einer lustvollen Wahl,
sondern aus einer tiefen Depression heraus —, und der mittlerweile korperlich und geistig vollig
heruntergekommen und dartiber hinaus HIV-infiziert ist. Sein qualvoller Tod, fiir Renton zu-
gleich Ausloser, noch einmal nach Edinburgh zuriickzukehren, reprasentiert im zweiten Teil eine
vollig unromantische Welt der Drogen; und wenn Tommy es nunmehr ist, der hartnickig an der
Behauptung festhélt, der Heroin-Trip sei "besser als Sex", dann mag man das nicht mehr so
recht glauben. Gerade in dieser Diskrepanz zwischen subjektiver Behauptung und - scheinbar -
objektivem Tatbestand liefert die Geschichte von Tommys langsamen Sterben einen Hinweis
auf die Perspektivgebundenheit der — jeder! — Darstellung. Denn nicht Tommy selbst ist es, der
sie erzahlt, sondern wechselnde Erzihlfiguren und damit verbunden wechselnde diskursive Fel-
der. Zum ersten Mal erscheint der kranke Tommy als Haluzination Rentons in der 'Entzugs'-Se-
quenz, parallel montiert mit Bildern eines Fernsehers, in dem Rentons Eltern als Kandidaten ei-
ner Quiz-Show komplizierte medizinische Fragen iliber AIDS beantworten. Gleich zwei Formen
des Redens iiber Aids, die beide der subjektiven Erfahrung gegeniiber unangemessen erschei-
nen, werden so aufgerufen und parodiert: Weder die populdre Aufbereitung im Fernsehen noch
der medizinische Fachjargon bieten Renton, der Tommy zu seinem ersten Schuf} iberredet hat
und sich daher an dessen Infektion schuldig fiihlt, eine Basis, um mit diesem Schuldkomplex
umzugehen. Und erst recht haben sie nichts mit dem Tommy zu tun, den Renton nach seinem
Entzug besucht.

Eine eigene, abschlieBende 'Wahrheit' setzt der Film dem nicht entgegen, jedenfalls keine,
die sich als Antwort auf eine Quizfrage fassen liee. Ebensowenig trifft er irgendeine definitive
Aussage liber das Leben als Junkie, die nicht gleich wieder in Frage gestellt wiirde. So erweist
sich die grundlegende Zweiteilung der narrativen Struktur von TRAINSPOTTING zugleich als
Muster einer filmischen Selbstreflexion, die die Erwartung authentischer Einblicke in fremde,
hier subkulturelle, Lebenswelten durch die Ambivalenz verschiedener Formen des 'Redens iiber'
konterkariert. Realitit erweist sich dabei als eine Frage des Standortes — so wie es auf furiose
Weise das Vorstellungsgespriach demonstriert, mit dem Spud die Auflage des Sozialamts erfiillt
und zugleich verhindert, da3 er den angebotenen Job womdoglich bekommt: was sich im seman-
tischen Raum der Normalitét als das erwartbare Scheitern eines ebenso dummen wie unverfrore-
nen geborenen Verlierers darstellt, wird, so behauptet es jedenfalls die 'voice-over'-Narration, in
der Subkultur zum Triumph eines hochreflektieren, souverdn die Erwartungen der Kommission
ins eigene Kalkiil einbeziechenden Spielers, der entsprechend mit dsthetischen Kriterien beurteilt
wird: virtuos!

Das Spiel mit Erwartungen jedenfalls betreibt auch TRAINSPOTTING bis hinab auf mikrosko-
pische Ebene. Ein besonders markantes Beispiel findet sich wiederum in der als Schliisselse-
quenz beschriebenen Szenenfolge: Nachdem Renton aufgrund seiner Uberdosis ohnmichtig ge-
worden ist, kiindigt 'Mutter Oberin' an, ein Taxi rufen zu wollen, und schleppt Renton die Trep-
pe hinab. In Parallelmontage sieht man einen Krankenwagen fahren, der genau in dem Augen-
blick, als 'Mutter Oberin' mit Renton die Stra3e erreicht hat, im Hintergrund auftaucht — und
vorbeifdhrt. Konfrontiert wiirden hier zunéchst eine filmspezifische Wahrnehmung, die gewohnt
ist, so 'offensichtlich’ aufeinander bezogene Ereignisse als zusammengehorige Elemente einer
kohirenten Struktur zu dekodieren, und eine an ein sehr viel hoheres Maf3 an Kontingenz und
Heterogenitidt gewohnte Alltagswahrnehmung. Eben diese Konfrontation erdffnet aber eine wei-
tere Bedeutungsebene des filmischen Textes, auf der gerade die unerwartete Kontingenz als si-
gnifikantes Merkmal im Rahmen einer selbstreflexiven BewuBBtmachung filmischer Konventio-
nen 'lesbar' wird. Und unter genau dieser Prémisse leistet sich TRAINSPOTTING dann, unmittelbar
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vor dem Trauma des Entzugs, die groBBte Anndherung des 'Redens iiber' Drogen an eine positive
Rauscherfahrung, wenn der Weg des bewufltlosen Renton nicht nur in traumhaft schonen Bil-
dern inszeniert, sondern dariiber hinaus von der unendlich ruhigen, Melancholie und Hoffnung
paradox vereinigenden Musik Lou Reeds rhythmisiert wird (bevor sich wihrend der Entzugs-
Sequenz bereits der Londoner Techno-Rhythmus ankiindigt). Perfect Day.

Im Spiel mit divergierenden Sichtweisen und Wertewelten entwickelt TRAINSPOTTING seine
eigene Virtuositit. Das bedeutet nicht, dal3 die exponierte Subkultur bis zur Beliebigkeit relati-
viert wiirde, es verweist aber darauf, dafl, wer etwas erfahren will, bereit sein muf3, die eigene
Wahrnehmung in Frage zu stellen. Und es beweist, da3 das durchaus Spall machen kann.
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Musik und Bild in Sergej Loznitsas Dokumentarfilm Segodnja my
postroim dom (Heute bauen wir ein Haus, Ruf}land 1996)

I.

Man konnte den Film, den es hier zu behandeln gilt, mit einer Anekdote einleiten. Etwa wie
folgt:
Es war einmal, da kamen Marat Magambetwo aus Kasachstan und Sergej Loznitsaa aus der Uk-
raine nach Moskau und begannen, an der russischen Filmhochschule VGIK zu studieren (v.a. bei
der georgischen Regisseurin Nana Dschordschadse). Irgendwann blickten sie aus dem Fenster
der Wohnung von Magambetow und sahen eine Baustelle. Passend zur Situation ihres eigenen
Lebens beschlossen sie, einen Film zu drehen, nannten ihn Heute bauen wir ein Haus und fanden
einen ganz eigenen Stil und Tonfall, der auf vielen Festivals begeisterte und — neben mehreren
anderen Auszeichnungen — die ,,Goldene Taube* auf dem Dokumentarfilmfestival in Leipzig und
den ,,Bronzenen Drachen® auf dem Filmfestival in Krakau (1997) erlangte.
Man konnte die Anekdote erweitern und behaupten, die Dreharbeiten hitten nur einen Tag ge-
dauert (was nicht stimmt, auch wenn das mehrfach ertonende Donnergrollen des Gewitters zeit-
liche Kontinuitit andeutet). Und man konnte die Anekdote auf den komddiantischen Charakter
ausdehnen und den Film als ,,Geschichte einer Baustelle, auf der nichts passiert, auller dass
nichts passiert* zusammenfassen (was auch nicht stimmt) und sie auch noch in die nachsowjeti-
sche Zeit der Krisen, der Hime und des Spotts einreihen und sie als Geschichte, ,,wie sie so
wohl nur im Osten und in Schilda entstehen konnte*, bezeichnen — und auch dieses stimmt nicht
[1].

All dieses beschreibt den Film, ohne seinen Charme zu erfassen und schon gar nicht, das ihm
so eigene poetische Programm zu erkennen. Es geht um Segodnja my postroim dom (Heute bau-
en wir ein Haus, Russland 1996, Sergej Loznitsa, Marat Magambetov) [2], einen Film, der ohne
Worte auskommt, sowohl auf Dialoge oder auf ein Voice-Over verzichtet. Ein ,,Film der Beob-
achtung®, kdnnte man meinen; doch er geht weit iiber die nackte Registratur dessen, was am Ort
des Geschehens passiert, hinaus, etabliert einen eigenen Standpunkt gegeniiber dem Geschehen,
der sich aus den Interessen 16st, die Themen wie einen Hausbau sowohl dokumentarisch-fil-
misch wie in der Rezeption dominieren.

Es ist notig, weiter auszuholen und iiber die Konjunktion dokumentarischen Filmens mit
Musik nachzudenken. So verbreitet die Rede vom ,,kontrapunktischen Gebrauch* der Musik im
Film und insbesondere im Dokumentarfilm auch sein mag, so bunt und vielgestaltig sind die
Beispiele, die im Lauf der Geschichte entstanden sind. Der Verzicht auf jede Art von Ton, der
nicht als O-Ton gewonnen werden kann, ist nur eine Programmatik, die fiir ein schmales Zeit-
fenster der Dokumentarfilmgeschichte iliber die Produktion von einzelnen Filmen oder einzelnen
Filmemachern hinaus gegolten hat — eigentlich hat die Begleitmusik das dokumentarische Ar-
beiten von Beginn an begleitet. Sei es zur Unterstiitzung des Lokalkolorits, sei es als Artikulati-
on einer Gegenstimme, sei es als eigene dokumentarische Form der Referenz auf die Zeit und
ihre Umstinde. Ton und Musik kdnnen selbst das Historische aufrufen (so, wie die Weltkriegs-
aufnahmen in Truffauts Jules et Jim Mobilmachung und das Soundscape des Ersten Weltkrieges
reprasentieren).

Segodnja my postroim dom (1996), der erste Film des ukrainischen Dokumentaristen Sergej
Loznitsa (zusammen mit seinem Freund, dem kasachischen Cutter Marat Magambetov), geht ei-
nen anderen Weg. Schon der Titel Heute bauen wir ein Haus benennt das Thema des Films, der
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in einer nicht weiter benannten Stadt entstand (es ist Moskau, doch ist das kein Thema des
Films und nur zu wissen, wenn man die Entstehungsgeschichte kennt). Ein simples Thema, das
auf ,,Arbeit* verweist, einen Prozess, der Anfang und Ende hat, der in den weiteren Kontext von
Planung, Finanzierung usw. verweist. Ein Prozess, der in dem Film kaum eine Rolle spielt, al-
lenfalls im Hintergrund présent bleibt. Die Prozesshaftigkeit des Hausbaus gibt eine Zeitord-
nung vor, der die filmische Dramaturgie folgen konnte — vom Aushub der Erde iiber die Entste-
hung des Rohbaus, das Einriisten der Baustelle, die Errichtung des Dachstuhls und das Decken
der Ziegel bis zur endgiiltigen Fertigstellung des Baus und des Abzugs aller Maschinen und Ma-
terialien, die fiir den Bau notig waren. Oder — weil es sich beim Haus des Films nicht um einen
Neubau, sondern um die Renovierung eines offenbar schon stehenden Hauses handelt — in ande-
rer Auflésung des Geschehens, den Schritten der Erneuerung folgend.

Heute bauen wir ein Haus: Das benennt ein Projekt (und enthilt selbst schon einen Stolper-
stein — wer wollte schon in einem Tag ein ganzes Haus bauen!). Projekte sind Handlungsrah-
men und definieren, was zu tun ist, um realisiert zu werden. Sie stellen das Handeln der Akteure
in einen am Zweck orientierten Zusammenhang; die einzelnen Vollziige sind intentional defi-
nierte Um-zu-Dinge — man macht Speis, um ihn zu vermauern, und man nutzt die Wasserwaage,
um Winde im Lot zu halten. Ein Haus zu bauen, gibt eine Zeitordnung vor (erst kommt der Kel-
ler und nicht das Dach!) und umfasst auch eine semiotische Transformation — die Zeichnung des
Architekten nimmt das Haus vorweg, und alle Bauleitung achtet darauf, dass die Zeichnung als
Anleitung fiir die Arbeiten dient. Projekte haben dazu noch einen Anfang und ein Ende, der Ab-
sicht folgt die Realisierung [3].

So naturgewachsen uns diese Ordnung des Handelns erscheint und so sehr sich auch Doku-
mentarfilme ihr unterwerfen, so sehr weicht Heute bauen wir ein Haus davon ab. Er zeigt diver-
ses Tun, und auch die Plane des Architekten sind manchmal im Bild; der Kran findet seine Er-
kldrung ebenso wie die Gertiste in dem, was sie zur Erreichung des Ziels leisten miissen. Doch
vor allem zeigt der Film Pausen der Arbeitenden, scheinbar sinnlose Tatigkeiten, Gespréche, bei
denen die Arbeit ruht. Und immer wieder Hunde, die im Durcheinander des Bauvorplatzes her-
umstreunen. Ein Film, in dem Arbeit am Bau hochstens am Rande einmal vorkommt. Aller-
dings: am Ende ist das Haus fertig.

Wie lange die Bauarbeiten dauern, bleibt vollstidndig im Unklaren. Viele Kritiken des Films
nehmen das ,,heute* des Titels tatsdchlich (wie oben schon erwihnt) als Hinweis auf ,,einen
Tag®, eine Annahme, die angesichts des Fortschritts des Baus absurd ist. Immerhin endet der
Film aber damit, dass das Haus mehrstockig und riesengroB ist und in neuem Glanz im Bild ge-
zeigt wird.

Doch ist die Dauer des Baus nicht einmal ansatzweise Thema des Films — das, was er zeigt,
ist von ganz anderem Zuschnitt. Aus der Logik des Bauprozesses mag sich ein Schema der rele-
vanten Phasen und der signifikanten Uberginge von einer Phase in die nichste ergeben (ein-
schlieBlich der Feiern, die die Ubergiinge markieren). Loznitsa folgt dem Schema nicht. Und
auch die Musik des Films ist nicht dem so plausibel und naheliegenden Schema verpflichtet,
sondern akzentuiert anderes. Kein Dokumentarfilm kann darauf verzichten, den Prozesscharak-
ter des Vorfilmischen und dessen Zeitordnung zu reflektieren (und meistens auch: zu repréasen-
tieren). Die duflere Zeitordnung selbst gibt eine dramatische Struktur vor, ein Fortschrittsmo-
ment, das in den Ubergiingen kulminiert; dementsprechend liegt auch nahe, der Darstellung des
Geschehens einen akzelerativen Rhythmus einzupflanzen, eine Beschleunigung und dramatische
Zuspitzung, die auf Héhepunkte hinauslauft.

Loznitsa verfahrt anders. Er verhélt sich sozusagen anti-prozessual und anti-dramatisch.
Schon die Auswahl der Aufnahmen, die den Hausbau folgen, 16st sich konsequent vom Fort-
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schritt des Baus. Sein Thema werden die Phasen der Nicht-Arbeit, die Pausen, die Unterbre-
chungen des Essens und Szenen, die zwar an der Baustelle angesiedelt sind, die aber mit dem
Bau-Projekt nichts (oder nur mittelbar) zu tun haben. Das Nebensichliche wird zu einer Art In-
version der vom Titel ableitbaren Szenen der Arbeit und des Fortschritts. Es entsteht eine Dra-
maturgie des Nicht-Vorangehens des Projekts, eine radikale Verdnderung des Gesichtspunkts der
Relevanz, der den Blick auf das Haus organisiert. Am Rande sei vermerkt, dass das Programm,
dem der Film folgt, auch eine Kritik an der erwartbaren (und im Kontext der Sowjetunion wohl
auch iiblichen) Konzentration auf das Projekt, des damit einhergehenden Pathos des Gelingens
und der Heroisierung der Arbeitenden (die auch musikalisch herausgestellt werden konnten) so-
wie der finalen Vollendung des Hausbaus darstellt.

Das Moment der Arbeit, der menschlichen Beteiligung an der Produktion der Objekte, tritt
bei einem solchen Vorgehen in den Hintergrund und wird zu einer kontingenten Bedingung,
nicht aber zum eigentlichen Thema. Auch Loznitsa zeigt nicht Arbeit, spart sie weitgehend aus.
Es sind die Phasen zwischen den Phasen der Arbeit. Es bleibt immer klar, dass die Arbeit und
die Bemiihung wie eine Leerstelle zwischen den Szenen, die der Film zeigt, immer zu ergéinzen
ist.

So faszinierend diese Umkehrung der Relevanzkriterien, denen die Auswahl der Szenen ge-
horcht, als dramaturgische Entscheidung ist, so sehr hat sie eine ganze Reihe von Rezensenten
dazu verleitet, den Film als Parabel auf das postsowjetische Ruflland auszulegen. Auf der
Homepage des East European Film Bulletins [4] wird der Film in Verbindung gebracht mit der
okonomischen Krise, die das Land nach dem Zusammenbruch der Sowjetunion erfasst hatte und
vor allem in der Bauindustrie Wirkung zeigte — die Baustelle sei fast leer, die Arbeiter alt, der
Baufortschritt schleppend; zudem kdmen veraltete Gerédtschaften zum Einsatz. Das Komische
des Films wiirde erst durch Ton und Musik in den Film importiert. Geradezu gegensinnig heif3t
es auf der Homepage des Linzer Festivals Crossing Europe [5], der Film sei ein ,,filmischer Ent-
wurf liber die Freuden der Baustellenarbeit und [...] gleichzeitig ein siiffisanter Kommentar tiber
die Makel der [in RuBland] aufblithenden Baubranche. Manchmal wird ein nochmals anderer
Akzent gesetzt und sogar auf die im Film ausgestellten Arbeitstugenden aller Russen ausgegrif-
fen; im Katalog der 1997er Katalogs des Leipziger Festivals hei3t es, der Film locke den Zu-
schauer auf die ,,falsche Fahrte” — auf jene des ,,Klischees vom trigen russischen Menschen®.

Die Sehnsucht der Kritik nach dem tieferen Sinn eines Films wie Heute bauen wir ein Haus
scheint ungebrochen, und der Krisenkontext des RuBlands der 1990er bildet einen probaten Hin-
tergrund, auf dem sich ,,textueller und kommunikativer Sinn“ ausrechnen lésst. Und doch setzen
sich alle diese AuBerungen iiber die poetischen Qualitiiten des Films hinweg, unterstellen ihm
eine kritische, satirische oder auch nur dokumentarische Intention, die es zu befragen gilt. In
diesem Sinne heif3t es in einem Programm des Harvard Film Achive (2014):

Free of any kind of voice over or explanatory devices, Loznitsa’s short documentaries are instead
pure cinematic poems whose subtle arguments are made through careful montage and arresting
imagery which captures both the quickening pulse of Russia in the midst of the profound politi-
cal and socio-cultural transition, and the deeper echoing rhythms of history. The lyricism and las-
ting melancholy of Loznitsa’s early films define a different, subtler mode of political cinema...

[6]
Ein anderer Blick also auf Filme wie Heute bauen wir ein Haus [7], nicht unter Vorgabe eines
dominant dokumentarisch-realitdtsverbundenen Dokumentarismus, sondern mit Blick auf die
Herausarbeitung von dsthetischen Strukturen des Alltdglichen, gestiitzt auf Bild und Rhythmus,
auf Ton und Musik mehr als auf das Nur-Inhaltliche; und nicht auflésbar in einer Rhetorik der
Préisentation von Realia.
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I1.

Also einen anderen, nicht am Inhaltlichen festgemachten Standpunkt finden. Loznitsa duferte in
einem Interview:
Ich bestehe darauf, dass jeder Dokumentarfilm ein Kunstwerk ist, mit kiinstlerischen Mitteln
konstruiert nach den Regeln der Kunst, und insofern eine absolute Fiktion darstellt, wenngleich
unter Verwendung dokumentarischen Materials. Dokumentarfilme bilden keine Bestdtigung des-
sen, was wirklich geschehen ist, obwohl sie Elemente dieser Wirklichkeit in sich tragen. Das gilt
im Ubrigen fiir jeden Film. Es beginnt bei der Auswahl des Materials, die einen fiktionalen Akt
konstituiert. In diesem Sinne ist das dokumentarische Kino sehr listig. Es pritendiert darauf, ein
Abbild der Wirklichkeit zu sein, ist es aber nie [8].
Es ist produktiv, Loznitsas Rede vom ,,fiktionalen Akt ernst zu nehmen. Er lokalisiert den 4kt
schon in der Zuwendung zum Vorgefundenen. Gemeint ist der Ubergang vom nur-registrieren-
den Blick zu einem anderen, der die besonderen dsthetischen Qualitdten des Gesehenen regis-
triert — als ein Blick, der sich des Blickens bewusst ist [9]. Loznitsa bedient in seinen frithen Fil-
men selbst die Kamera. Und die Aufnahmen versammeln sich unter einem deutlich ausgeprag-
ten Gespiir fiir das Komodiantische, manchmal gar Groteske des Vorgefundenen.

Neben den Pausen der Arbeit und wenigen Bildern, die tatsdchlich Arbeitende zeigen (darun-
ter eine fiillige Maurerin, die ein Mauerstiick verputzt), sind es Nebenszenen des Arbeitens, die
der Film registriert — Baubesprechungen (deren Detailsinn verborgen bleibt), Aufriumarbeiten,
Transport von Baumaterialien, immer wieder Aufnahmen der Arbeit eines Kranes, der auf der
Baustelle steht. Sieht man Arbeitende, so tun sie Dinge, deren Sinn oft verborgen ist (wie ein
Mann, der Bohlen von einer Stelle zur anderen trégt, ein paar Bilder weiter von der anderen zur
einen zuriickbringt), die von ausgestellter Langsamkeit und vom Ungeschick gezeichnet sind
(wie die Bemiithungen eines Mannes, der einen Korb, in dem Materialien auf das Bach transpor-
tiert werden, von einer Stelle zur anderen zu rollen), oder die an die Grenzen des Slapsticks ge-
raten (wie die Bilder eines Mannes, der Bohlen vom Gertist holt und sie vorher so umdreht, dass
er mit Garantie unter die Staubwolke gerét, die er dabei aufwirbelt). Es sind vor allem die Hilfs-
krafte, deren Tétigkeiten der Film verfolgt, nicht die Verantwortlichen wie Architekten, Baulei-
ter, Maurer etc. Eine Ausnahme ist die Kranfiihrerin, die man in ihrem Fahrersitz an der Spitze
des Krans sieht; ihre langste Szene zeigt sie allerdings gar nicht im Fiihrerhaus, sondern wie sie
die endlos erscheinende Leiter zum Fiihrerhaus erklimmt.

Manchmal sind es gar Szenen, die mit dem Bau selbst nichts zu tun haben — wie etwa Bilder
von Hunden, die im Regen auf dem Vorplatz herumstreunen (wihrend die Arbeit offensichtlich
ruht), oder von Kindern, die zwischen den Gerdtschaften und Materialien vor der Baustelle spie-
len.

Das Verfahren tragt gewisse Ziige eines spartanischen Umgangs mit den Moglichkeiten der
visuellen Aufldsung und Dynamisierung dessen, was zu sehen ist. Loznitsa behauptete in meh-
reren Interviews, dass Magambetov und er die Kamera ans Fenster gestellt und eine Baustelle
aufgezeichnet hitten — basierend auf der Annahme, dass es ,,eine der besten Methoden, die Spra-
che des Kinos zu erlernen, nicht die Konstruktion einer eigenen Welt [...], sondern die Beschaf-
tigung mit seiner unmittelbaren Umgebung [sei], indem man eine Kamera nimmt, dreht, auspro-
biert* [10]. Ein Bekenntnis also zu einer rigorosen Beobachtung als Zugang zum &uferen Ge-
schehen, so reduziert wie moglich, ohne eine Chance zu haben, durch die Anwesenheit des
Filmteams oder der Kamera das Geschehen zu beeinflussen. Die Behauptung stimmt allerdings
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nicht ganz, nicht alle Aufnahmen sind aus der einheitlichen Perspektive des Fensters aufgenom-
men.

Es ist gerade der Minimalismus des Verfahrens, der dem Film Kontur gibt und der die
Grundlage fiir eine Rhythmisierung abgibt, in der die Musik eine entscheidende Rolle spielt. O-
Ton, die erste Aufnahme des Films nach der Titeltafel: der Donner eines Gewitters, Aufblende
auf dunkle Wolken / eine Pfiitze, Regentropfen krauseln die Wasseroberfldche / ausschnitthafter
Blick auf die Vorderfront des Hauses; am Rand steht ein Mann mit Regenschirm; erneuter Don-
ner / ein Hund im Regen, der sich auf einem Stapel von Kartons zusammenrollt; dazu ein
Schwenk auf das Durcheinander der Baustelle / zwei Ménner, die den Vorplatz begehen, als
suchten sie etwas; dazu immer noch die Gerdusche des Windes sowie die Schrittgerdusche der
beiden / der Aufstieg des Krans, die Kranfiihrerin steigt nach oben, die Kamera schwenkt mit,
bis sie die Kanzel erreicht hat (dazu Gerdusche des Windes, als sei das Mikrophon mit ihr zu-
sammen in die Hohe gestiegen)... Als sei das Gewitter ein Vorspiel seiner Geschichte, skizziert
Heute bauen wir... in minimalen Bildern nicht nur ein aus lauter kleinsten Ausschnitten zusam-
mengesetztes Szenario, sondern setzt auch schon den dramaturgischen Rhythmus (wenn es reg-
net, pausiert die Arbeit; und wenn es aufgehdort hat, geht es weiter — die Kranfiihrerin setzt ein
klares Signal).

Es bleibt verhaltener O-Ton, der all diesem und dem folgenden unterliegt. Die Arbeiter fiillen
die Betontroge, die der Kran nach oben transportieren wird; leise hort man eine kaum erkennba-
re Radiomusik, die offenbar die Arbeit begleitet. Doch als der erste Betonkiibel angehingt und
vom Kran in die Hohe gezogen wird, wechselt die Ton-Bild-Beziehung: Kaum hat der Behélter
die Erde verlassen und beginnt, sanft im Wind zu schaukeln, setzt ein instrumental gespielter
Walzer ein (offenbar ein volkstiimlicher Walzer aus dem Baltikum [,,Kahe viiuli valss*]), der
den Tonraum ganz erfiillt. Und es geschieht ein fast magisch anmutender Ubergang der Wahr-
nehmung — als gebe die Musik der Bewegung des Betontrogs einen eigenen intentionalen An-
strich, folgt die Aufmerksamkeit des Zuschauers ganz dem Trog, als vollfiihre er Eigenbewe-
gungen zum Klang der Musik, als tanze er (und als suche man nach der Synchronisation von
Rhythmus der Musik und der Bewegung des Troges im Wind) [11].

Die Suche nach Synchronisation als lyrische Motivation? Werden auch die Bewegungen ei-
nes Arbeiters, der mithsam einen Eimer mit Speis iiber den Dachfirst ans andere Ende des Da-
ches zu transportieren sucht, als Ausdruck eines dumpfen Maschinenstampfens empfunden, als
sei er nun Tanzer des Baustellen-Balletts? Andere Maschinengerdusche, deren schnellem Rhyth-
mus die Schritte von Arbeitern auf einer Leiter harmonieren? Gelegentliche laute Rufe oder so-
gar Schreie indizieren weiterhin die GroBe der Baustelle und die Vielfalt der Gewerke, die an
verschiedenen Stellen des Baus arbeiten (ohne dass Loznitsa jemals einen Gesamtblick auf die
Baustelle gewihren wiirde).

Wiederum ein musikalischer Eingriff, der die Aufmerksamkeit neu organisiert, als das Bild
pausierende Arbeiter durch den Eingang eines Bauwagens zeigt — dazu setzt ein sanftes Volks-
lied ein (Gitarre und Singstimme, spater mit Flote, Horn und Trompete [,,Jahimees®]); ein Ar-
beiter klopft mit einem Hammer auf eine Blechplatte, doch er ist nicht im Rhythmus des Liedes.
In der Mitte des Films bricht die Sonne durch — skandiert von einem frohlichen Volkslied (of-
fenbar witzige Zweizeiler des Sangers, gefolgt von einem repetitiven Chorus) — nun sieht man
einzelne bei der Arbeit, der O-Ton ist dem Lied zugemischt. Und immer wieder Bilder der Las-
ten, die am Kran hingen und hin und her schwingen. Nach kurzer Pause — man sieht den schon
erwéhnten Arbeiter, ein Brett ergreift und es auf seiner anderen Seite wieder hinlegt — ein neues
Lied, ein schnelles Tanzstiick, instrumental auf dem Akkordeon gespielt [,,Sauga pulmapolka“];
dazu ein anderer Arbeiter, der Geriistplatten auf dem Gerlist entfernt, die er zunidchst umwirft, so

60



dass er der Staubwolke entflichen muss, die dabei entsteht / kurze Pause, danach Neueinsatz des
Tanzes. Erneute Pause, auch flir die Arbeiter: unterlegt mit einem neuen Lied, passend zur Ent-
spannung, die alle zu ergreifen scheint [,,Vana arm ei rostata*]; und selbst die improvisierte Lei-
ter, die ein Arbeiter mithsam iiber den First bugsiert, scheint sich dem langsamen Rhythmus des
Liedes anzupassen [12].

Es ist Feierabend. Die Kranfiihrerein verldsst ihre Kanzel. Der Hund aus dem Anfang des
Films lauft erneut durch das Bild. Abblende / die Baustelle nachts, von Scheinwerfern ange-
strahlt; dazu Grillenzirpen, Wolfsgeheul und das hochst irritierende Gerdusch eines Babys, das
gerade aus dem Schlaf erwacht ist [13]. Abblende auf Schwarz, sodann die finale Aufblende:
Ganzansicht des Hauses; dazu der Walzer, der als erste Fremdmusik den Tanz der Betonkiibel
intonierte. Uberblende nach WeiB; es folgen die Schlusstafeln (erneut unterlegt mit einem Wal-
zer [,,Tdna ma luuletan®]).

Auch wenn sie unmerklich ist — die Gliederung signalisiert ,,einen Tag™ (wie Loznitsa ja be-
hauptet und viele Kritiker wiederholen), wenn auch nur grob und meist nur in Andeutungen:
Gewitter, Schlechtwetter // nach dem Regen, Authahme der Arbeit, die Maschinen gehen in Be-
trieb // Pause // die Sonne bricht durch, frohliche Arbeit / Feierabend // Nacht. Eine klare Zeit-
ordnung, die durch den Auf- und Abstieg der Kranfiihrerin angezeigt wird. Und zudem eine Ein-
heit des Ortes, die iiber die immer anwesenden O-Tone mitangezeigt ist.

Ein beliebiger Tag auf der Baustelle? Aber es folgt das letzte photographische Bild: Der Bau
ist fertig. Es kommt aus dem Nichts und geht ins WeiB der Uberblende, ein Bild anderer Art —
vielleicht das Ziel der miihseligen Arbeiten, aber auch der Sinnhorizont, der das Durcheinander
der Baustelle, die Mangelhaftigkeit der Ausriistung und die korperliche Anstrengung rechtfer-
tigt. Ein anderes tut die Musik, die aus diesem letzten Bild motiviert zu sein scheint — ihre
Friedfertigkeit und Sanftheit scheint dem Lebensgefiihl der Arbeitenden musikalische Gestalt zu
verleihen (und korrespondiert den vielen Bildern, die Arbeiter und Arbeiterinnen im vertrauten
Gespréch ebenso zeigen wie die Achtlosigkeit, mit der {iber die Unféhigkeit mancher hinwegge-
gangen wird).

I11.

Zwei resiimierende Bemerkungen — eine zum Thema des Films, das nur oberflachlich benannt
ist: Das eigentliche Thema muss im Subtext des Films erst erschlossen werden. Und eine zweite
zur dsthetischen Leistung von Ton und vor allem Musik, das Eigentliche des Films anzuzeigen
oder in der Rezeption zu bewirken. Ich hatte oben Loznitsas Film als ,,lyrisches Poem* bezeich-
net —und genau diese Verlagerung vom Stofflichen der Aussage auf die Strukturen der Aussage
selbst ist der essentielle Effekt poetischer Struktur. Ich spreche iiber etwas, aber ich spreche so
dariiber, dass meine Rede selbst zum Thema der Rezeption wird; das Uber-Etwas referenzieren-
der Rede tritt dabei vielleicht zuriick, wird nur das Material, in dem Strukturen und Qualititen
eigener Provenienz greifbar werden.

Die sozusagen ,,quer* zum Projektcharakter des Hausbaus liegende Auswahl der Szenen des
Nichtstuns, des Pausierens, des Gespréchs hat noch einen anderen Effekt — ndmlich die Abkehr
von der in Projektszenen nétigen Sukzession der Zeit; es sind Bilder der Dauer, nicht des Fort-
gangs, jene zahllosen Halbnah-, Nah- oder sogar GroBaufnahmen der Arbeitenden, die sie sozu-
sagen ,,auflerhalb der Zeit der Arbeit” einfangen und so eine eigene Konstitution der Zeitlichkeit
der Bilder betreiben. Es sei, als verlagere Loznitsa seine Darstellung vom Tun auf die Bilder
selbst [14] — sicherlich aus seiner Rolle als Kameramann begriindet, der nicht in das Geschehen
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eintritt (wie in der Stilistik des cinéma vérité) und sich auch nicht der Dramaturgie der Gescheh-
nisse selbst unterwirft (wie im Direct Cinema), sondern ihnen als duBBerlicher Beobachter zur
Seite tritt. Am ausgepragtesten ist der Stil der ,,Verdauerung der Zeit™ in seinem Kurzfilm Polu-
stanok (Haltepunkt, 2000) ausgeprégt, der fast ausschliefSlich Bilder von im Wartesaal Schlafen-
den zeigt. Die Musik tut ein iibriges, diesen Aufnahmen eine Eigenzeit zuzuordnen, die sie in ei-
nem ganz anderen emotional-affektiven Rahmen verortet als dem zweckorientierter Arbeit.

Zwei abschliefende Bemerkungen also:

1. Der Titel signalisiert ein Projekt, aber der Film zeigt eben nicht die Arbeiten des Projekts,
sondern nur fast beliebig erscheinende Ausschnitte daraus, neben (allerdings fast immer margi-
nalen) Arbeitsvollziigen die Pausen, Storungen, leerlaufenden Zeiten usw.

2. Dazu setzt er Musiken ein, die dem Volksleben zugehdren, Ruhezeiten, Freizeiten, Momenten
der Entspannung zugeordnet sind. Der Anspannung des Projekts, des Zeitdrucks, der damit ver-
bunden ist, wird auch musikalisch ein ganz anderes Zeiterlebnis entgegengesetzt — was den
Blick auf &sthetische und performative Qualititen des Geschehens vor Ort freisetzt, die in der
Kontrolle von Blick und Wahrnehmung durch das Projekt verdeckt sein wiirden.

Anmerkungen Marat Magambetow) iiber das Leben einer ver-
greisten Dorfgemeinschaft nahe Smolensk, Polu-
[1] Die Zitate sind einer kuriosen Beschreibung stanok (Haltepunkt, 2000) iiber den Wartesaal ei-
aus einem Dossier von Ursula Haese entnommen nes russischen Bahnhofs, Posselenije (Die Sied-
(URL: http://www.ursula-haese.de/fileadmin/ lung, 2001) liber eine Gemeinschaft von Geistes-
downloads/PR_- MATERIAL - kranken, Portret (Das Portrdt, 2002) iber die Be-
S eitM am a-l.pdf, hier S. 16). wohner der russischen Provinz, Paysage (Land-
schaft, 2003) tiber eine Bushaltestelle einer russi-
[2] 28min, 35mm. IT: Today We Are Going to schen Kleinstadt und Fabrika (Die Fabrik, 2004)
Build a House. Kamera: Wladimir Baschta, Pro- iiber den Arbeitsalltag in einer Fabrik. Alle diese
duktion: Russia Studio ‘Okno’ (Moskau). Filme folgen dem verborgenem Programm von

Loznitsas Erstlings, nehmen das Reale als Material
[3] Ich habe diese Verklammerung von Projekt und  fiir eine poetisch motivierte Auseinandersetzung
Realisierung unter dem Aspekt der Zeitordnung an ~ mit russischem Alltag und der engen Verbindung

anderer Stelle weiter ausgefiihrt; vgl. Hans J. zu russisch-sowjetischer Geschichte (dem grof3en
Waulff: Zeitmodi, Prozef3zeit: Elementaria der Thema seiner langen Dokumentar- und Kompilati-
Zeitreprasentation im Film. In: Image: Zeitschrift onsfilme). Vgl. zu den frithen Filmen das Review
fiir interdisziplindre Bildwissenschaft, 12, [2010], der DVD-Edition: Ries, Nancy: Russia in Transiti-
URL: http://www.bildwissenschaft.org/image? on: The Films of Sergei Loznitsa [...]. In: Slavic
function=fnArticle&showArticle=182. Review 67,2, 2008, S. 444-445.

[4] URL: https://eefb.org/retrospectives/sergei-loz-  [8] Auf dem Blog der Zeitschrift Jugend ohne

nitsas-segodnya-my-postroim-dom-1996-zhizn- Film, URL: http://www.jugendohnefilm.com/tag/
osen-1998-polustanok-2000/. segodnya-my-postroim-dom/ [2016].

[5] URL: https://www.crossingeurope.at/film/se- [9] An gleicher Stelle spricht er vom ,,unschuldi-
godnya-my-postroim-dom.html. gen Blick®, den man gewinnen miisse, um die Din-

ge wirklich erschlieBen zu kdnnen.
[6] URL: https://library.harvard.edu/film/films/
2014novdec/loznitsa.html. [10] Andrey Arnold: Kunst und Propaganda: Ein
Gesprach mit Sergei Loznitsa. In: Jugend ohne
[7] Man konnte den Fokus ausdehnen auf die Fil- Film, 30.1.2016, URL: http://www.jugendohnefil-
me, die Loznitsa fiir das St. Petersburger Doku- m.com/tag/segodnya-my-postroim-dom/.
mentarfilm-Studio realisierte. Es handelt sich um
Schisn, ossen (Leben, Herbst, 1999, erneut mit
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[11] Die fast unirdische Schwerelosigkeit, mit der
die Last des Krans im Wind pendelt, wird spéter
im Film mehrfach aufgenommen, etwa, wenn zwei
Arbeiter auf dem Dach dem Flug diverser Papier-
blatter folgen, die der Wind iiber die Baustelle
treibt.

[12] Als Musik werden die folgenden estnischen
Titel im Film ausgewiesen: ,,Kahe viiula valss®,
elle laia ilma sees, ,,Jahinees*, ,,Sauga pulma-
polka®, ,,Vana arm et rostata“ (von Text: Kaarel
Kilvet, Henno K#0) und ,,Tédna ma luletan* (Text:
I. Vokov, Hando Runnel). Die Frage, warum ein
Film, dessen Aufnahmen angeblich in Moskau ent-
standen, mit der Musik des Baltikums unterlegt ist,
kann hier nicht beantwortet werden — immerhin
stammen beide Filmemacher aus ganz anderen Re-
gionen der vormaligen Sowjetunion.
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[13] Das Wimmern des Babies mag eine dhnliche
Aufrauhung des Bildes (oder der Szene) betreiben
wie die Gerdusche der Filmcrew, die in einer Sze-
ne von Michael Hanekes Das weifie Band stehen-
geblieben sind und sich so gar nicht in die diegeti-
sche Einheit der Szene einfiigen wollen, wie ,,Ges-
penster im Off der Szene wirken (wie Loznitsaa
in dem schon zitierten Gesprach mit Andrey Ar-
nold erwahnt).

[14] Eine dhnliche These vertritt auch Alpert, Erin:
The Visual in Documentary: Sergei Loznitsa and
the Importance of the Image. In: Studies in Docu-
mentary Film 7,2,2013, S. 135-145.



Der Krieg im Angesicht der Kinder:
Bemerkungen zu Schildkroten konnen fliegen (2004)

Kinderfilme sind Filme mit Kindern und solche fiir Kinder (und manchmal sogar von Kindern).
Nicht alle Filme, die Kinder darstellen und von ihren Schicksalen erzihlen, sind auch fiir Kinder
geeignet, die man sogar vor diesen Filmen in Schutz nehmen mdchte. Aber: Es ist das Urteil von
Erwachsenen, das besagt, dass der Film fiir Kinder ungeeignet sei.

Kinder verdienen demnach Schutz. Schutz vor Priigel, Ausbeutung, Vergewaltigung ebenso
wie vor der Beriihrung mit Themen, die ihr geistiges Gleichgewicht storen und innere Unruhe
verursachen konnte, Themen wie Tod, Verlust der Néachsten, Verstimmelung, Folter, Sex — und
Krieg. Schutz meint Verbot, Unterdriickung der Themen oder zumindest ihre Abmilderung. Man
miisse das Erzihlte filtern, um es den Kindern nicht zu nahe kommen zu lassen. Es konnte sie
gefdhrden. Das Urteil der Erwachsenen fufit auf der Annahme: Keine Altersstufe ist so empfind-
sam und so der Welt gedffnet, wie die der Kinder. Sie konnen staunen. Sich in Spiel und Freude
ganz dem Augenblick hingeben. Aber sie sind auch ungeschiitzt ihren Affekten ausgeliefert, die
durch nichts abgemildert werden, die sie ganz ergreifen. Das so populdre Urteil besagt, dass
Kinder weder zur Skepsis noch zur Ironie fahig seien, dass noch die Pubertit wie ein Sturm von
Affekten und Emotionen iiber die jungen Gemiither hinwegwehe, dass die Macht der Gefiihle
immer noch stirker sei als die Kontrolle, die das Subjekt iiber sie ausiiben konnen; erst wenn es
kontrollfdhig geworden sei, sei die Kindheit zu Ende.

Fiir die Padagogik des Kinderfilms bleibt der Widerspruch unauflosbar, dass die kindlichen
Adressaten auch mit den dunklen Seiten der Erfahrung vertraut zu machen sind, mit Gegenstén-
den, vor denen sie geschiitzt sein sollten. ,,Kinder bauchen Marchen!*, hatte Bruno Bettelheim
konstatiert, weil es die einfachen Formen des Erzédhlens seien, die Kinder an die Mdglichkeit
des Bosen und damit an die dunklen Seiten des Lebens und der Affekte heranzufiihren und sie
moralisch darauf vorzubereiten, sich am Ende als Subjekte moralisch verhalten und positionie-
ren zu konnen. Die Frage bleibt, wie weit man gehen darf, in Realismus der Darstellung und
Komplexitit des Dargestellten. Kinderfilme zeigten eine geschonte Welt und transformierten
das Reale in einen symbolischen Centerpark, tont manche Kritik (und hat bei manchen Filmen
recht, die Zuckerwatte ausbreiten, in Bobonfarben malen und ein Quietsche-Enten-Universum
entwerfen); und doch erweckt der Einwand angesichts vieler Filme, die fiir Kinder gemacht
sind, Zweifel.

Die Offnung zur Welt, verbunden mit der Unbeflecktheit des Blicks und der Fihigkeit des
Staunens, auch die Fahigkeit, das ZustoBende als Erlittenes ganz zu vereinnahmen, hat Kinder
immer wieder zu den Figuren gemacht, durch deren Augen Filme eine Welt gezeigt haben, die
aus den Fugen geraten ist. Dinge der Realitit, die dem Erwachsenen selbstverstindlich gewor-
den sind, treten dem Kind entgegen, ohne bereits auf die Resignation der Alteren zu treffen.
Darum erzdhlen Filme wie Komm und sieh (Idi i smotri, UISSR 1985, Elem Klimow) oder
schon Iwans Kindheit (Iwanowo detstwo, USSR 1962, Andrei Tarkowski) den Krieg aus den
Augen von Kindern. Es sind Filme mit, aber nicht fiir Kinder. In Karel Kachynas Film Der Zug
in die Station Himmel (Vlak do stanice nebe, CSSR 1972) ergreifen Kinder intuitiv Partei, be-
schlielen einen Plan, mit dem sie die deutschen Besatzungstruppen vertreiben wollen; der Film
endet mit einem Sieg der Partisanen, feiert die Kinder als Helden.

Doch die Klarheit der Fronten, die Eindeutigkeit, wer zu den Guten und wer zu den Bésen
zahlt, wird im Verlauf der letzten Jahrzehnte immer undurchsichtiger. Krieg schafft eine Lernbe-
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dingung nicht nur fiir die dargestellten, sondern auch fiir die zuschauenden Kinder, die sie weder
kognitiv noch als Handelnde immer weniger beherrschen konnen, weil die Gegner fern und un-
greifbar sind. Gerade das Ende von Komm und sieh deutet aber darauf hin, dass Kinder sich
auch in den politischen Kréften, zwischen die sie geraten, zu orientieren lernen miissen: Als der
Junge in verzweifelter Wut eine ganze Reihe von Schiissen auf ein Hitler-Bild abgibt, als wolle
er es ,,erschiefen®, zeigt sein Tun auf ein fundamentales Verstehen hin, dass das, was er erdul-
den muBte, in einen groferen — militdrischen, politischen und ideologischen — Kontext gehort,
den er in seiner ganzen Tragweite wohl noch gar nicht begriffen hat. Der Junge gewinnt aber zu-
mindest symbolisch eine Handlungsmacht wieder, weil er sich in die Fronten einordnet. Unter
den Bedingungen der ,,neuen Kriege®, die ethnisch, politisch oder ideologisch motiviert sind,
schwinden selbst diese Mdglichkeiten.

Das Bild des Kindes in Zeiten des Krieges ist in Bewegung geraten — bis in die Extremform
des Kindersoldaten, der selbst als Akteur und nicht mehr nur als Opfer am Krieg beteiligt ist,
ohne dabei genau zu wissen, fiir was er sein Leben aufs Spiel setzt. Es sind Filme wie der 2005
auf der Berlinale mit dem Glésernen Béren als ,,Bester Spielfilm* im Wettbewerb /4plus preis-
gekronte mexikanische Film Voces inocentes (2004) von Luis Mandoki iiber Kindersoldaten in
El Salvador, Johnny Mad Dog (Frankreich/Belgien/Liberia 2008, Jean-Stéphane Sauvaire) iiber
eine Kindersoldaten-Kompanie in Liberia oder der Dokumentarfilm Lost Children (2005, Ali
Samadi Ahadi, Oliver Stoltz) {iber die Kinderarmeen in Nord-Uganda, die auf diese Verunkla-
rung der Rolle der Kinder im Kriegsgeschehen hindeuten. Sind diese Filme Indizien dafiir, dass
sich der Schutz, den Kinder in allen Militirkonventionen genossen, auflost? Dass ,,Kinderfilm*
eine Redeweise ist, die Kinder in ein protektionistisch umsorgtes gesellschaftliches Schutzreser-
vat hineindenkt, das unter den Vorzeichen der Globalisierung, der allgemeinen Kommerzialisie-
rung und der zunehmend gréBeren Ubiquitdt und Unkontrollierbarkeit der Interessen, der Medi-
en und vor allem angesichts der daraus entstehenden Realitét langst in Auflosung begriffen ist?

Schon die obigen Beispiele zeigen, dass das Bose kaum noch namhaft gemacht werden kann,
nicht einmal in der Form der Symbole. Eines der bemerkenswertesten Beispiele jiingster Ver-
gangenheit, in dem es um Kinder im Krieg geht, ist Schildkréten konnen fliegen (Lakposhtha
parvaz mikonand, Iran/Frankreich/Irak 2004) von dem im Iran lebenden kurdischen Filmema-
cher Bahman Ghobadi, der mit seinem Film Zamani barayé masti asbha (Zeit der trunkenen
Pferde, 2000) auch im Westen bekannt geworden ist, einen Film {iber einen Zwolfjéhrigen, der
zum Kriminellen wird, um seine Familie zu erndhren. Schildkréten war der erste Film, der nach
dem Irakkrieg und dem Sturz Saddam Hussein im Irak gedreht wurde.

Der Film spielt im Irak, unmittelbar an der tiirkischen Grenze. Noch haben die Amerikaner
den duBersten Norden des Landes nicht erreicht. Es ist ein aus Zelten bestehendes Fliichtlingsla-
ger, in dem fast nur Kinder leben. Der dreizehnjahrige Kak, der auf den Rufnamen ,,Satellit*
hort, ist eine Art heimlicher Chef des Lagers. Er hatte sich eine Satellitenantenne gebaut und —
weil er als einziger ein wenig Englisch versteht — ist der einzige, der die CNN-Nachrichten
kennt und darum ahnen kann, wann die US-Truppen das Lager erreichen werden. Er fahrt mit
einem buntgeschmiickten Fahrrad im Lager herum, als Manager all jener Arbeiten, die wenigs-
tens etwas Geld zum Uberleben in das Lager bringen. Der Junge kommandiert eine ganze Bri-
gade von Kindern, die die umliegende Gegend nach Minen absucht, mit denen Sadam Hussein
Krieg gegen die kurdische Bevolkerung des Irak gefiihrt hatte. Die Suche ist duBerst gefahrlich.
Viele Kinder sind dabei gestorben, viele sind verstimmelt; und doch schwirmen sie immer wie-
der aus, bringen neue todbringende Hinterlassenschaften des vergangenen Krieges ins Lager,
entschérfen sie dort. Aus vielen werden Kochtdpfe gemacht. Andere werden an Waffenhéndler
in der nahen Stadt verkauft.
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Satellit ist glithender Verehrer der Amerikaner, dort gibt es Bruce Lee und Mister Bush, ,,der
die Welt in den Hianden halt* — und ausgerechnet seine erste Liebe ist am Ende der Handlung
tot, als die Befreierarmee eintrifft. Am Ende ist auch ihm klar, dass seine USA-Verehrung eine
rein imaginidre Wunschvorstellung war. Selbst von einer amerikanischen Mine schwer verletzt,
nimmt er den finalen Aufzug der US-Truppen teilnahmslos zur Kenntnis.

Aus Schwertern Pflugscharen schmieden — auch jene der Bibel entstammende Parole der
Friedensbewegung klingt auf. Die bittere Absurditit des Geschehens ist bereits in den Objekten
verankert — natiirlich sind Husseins Minen amerikanischer Herkunft; und der dubiose Zwischen-
héndler, der den Kindern den Schrott fiir ein Handgeld abnimmt, verkauft sie mit riesigen Ge-
winnen ausgerechnet an die UNO. Im Krieg und in der Beseitigung dessen, was er als Erbe fiir
die Jungen hinterlésst, manifestiert sich ein am Ende 6konomisch-kapitalistischer ProzeB, in
dem es um Gewinnspannen geht. Begriffe wie Freiheit, Selbstbestimmung, Frieden klingen an-
gesichts der Prasenz der Minen und der blinden Zerstorung, die sie anrichten, hohl. Tod und
Verstimmelung der Anwesenden sind aber (der Argumentation des Films folgend) nur eine Be-
gleiterscheinung, die von denen in Kauf genommen wird, die in Machtsphéren, geostrategischen
Pléanen und Gewinn-Erwartungen denken. Man mochte schon die Grundkonstellation, die der
Film entfaltet, wie eine Allegorie lesen, in der die Kinder fiir die Machtlosen stehen, die mit den
Beschiadigungen an Korper und Seele bezahlen miissen, was in den entfernten Sphiren der
Macht erdacht und veranlasst wurde. Sie konnen keinen Einfluss ausiiben, miissen die verminte
Welt als die Realitdt nehmen, die sie vorfinden und in der sie leben miissen. Es nimmt nicht
wunder, dass die wenigen Erwachsenen im Lager in vollige Resignation und Untétigkeit versun-
ken sind und nur die Kinder daran gehen, ihre Welt wieder belebbar zu machen. Auf eine ver-
trackte Art handelt der Film auch von der Verantwortung der kriegtreibenden Méchte, der (iraki-
schen) Militérs ebenso wie der (westlichen) Waffenindustrien.

Die Geschichte, die der Film erzihlt, setzt ein, als Hengoa, ein Teenager, der beide Arme ver-
loren hat, mit seiner fiinfzehnjahrigen Schwester Agrin im Lager eintrifft. Das Méadchen wurde
von fiinf Soldaten wihrend eines Scharmiitzels vergewaltigt; Digah, das blinde zweijdhrige
Baby, das sie bei sich hat, wurde damals gezeugt. Die Erfahrung der Gewalt geht in neue Ge-
walt iiber; Agrin misshandelt das Baby, und wiirde Hengoa es nicht schiitzen, wiirde sie es viel-
leicht toten. Die mildernde Prasenz der Familie ist in all diesem ebenso zerstort wie die gelebte
Sicherheit der Tradition. Wie schon in der Zeit der trunkenen Pferde lokalisiert Ghobadi seine
Figuren in einer Welt des Zusammenbrechens der Orientierungsrahmen und einer erzwungenen
Rationalitét des Handelns, die alle ethischen Werte und sozialen Verpflichtungen aufler Kraft
setzen muss — zum reinen Zweck des Uberlebens der Figuren: Dort musste ein Zwolfjéhriger
seine Schwester verkaufen und zudem noch als Schmuggler arbeiten, um Geld fiir die Ernéh-
rung der Familie und die Operation eines behinderten Familienmitglieds zu verdienen. Auch in
Schildkréten konnen fliegen fehlen alle sicheren Rahmen, in denen sich spétkindliche oder ju-
gendliche Identitét entwickeln kdnnte. Die soziale Bindung der Kinder aneinander ist ungebro-
chen, als wiissten sie, dass sie nur dann iiberleben kénnen, wenn sie ein Substitut von Familie,
eine Ersatzform sozialer Ndhe und moralischer Dichte finden.

Es gehort wiederum zum politischen Diskurs des Films, dass auch ,,Tradition* nicht gegen
das Gegenwirtig-Reale gesetzt und als identitdtsstiftender Rahmen in Funktion treten kann. Die
Hussein‘sche Unterdriickung aller kurdischen und westlichen Medien scheint im Krieg aufgeho-
ben zu sein; doch angesichts von CNN und vor allem MTV wenden sich die Alteren ab. Das
Doppel von Befreiung und (zumindest medial verbreiteter) Modernisierung sowie das tiefere
Problem der kurdischen Oppression und der ethnischen Verfolgung bleiben auch angesichts der
gelegentlich im Bild auftauchenden MG-besetzten Wachtiirme auf der tiirkischen Seite der
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Grenze in den Szenarien des Films présent. Als die Amerikaner mit groBem Tamtam als ,,Befrei-
er einrlicken, siegestrunken und selbstgewiss, beschrankt sich ihr Tun auf das gemeinsame An-
schauen der bis dahin verbotenen TV-Kanéle. Das im Hintergrund immer prasente politische Di-
lemma der Teilung des kurdischen Siedlungsgebiets liber die Staatsgebiete der Tiirkei, des Iran
und des Irak und der Verfolgungen in allen drei Landern spielt fiir ihre Mission und ihr Selbst-
verstindnis keine Rolle. Wahrscheinlich wissen sie nicht einmal, in welchem politisch-ethni-
schen Konflikt sie eigentlich agieren.

Der Film setzt dem fatalen politischen Dilemma die Tragddie der Kinder entgegen, von der
er erzahlt. Und er ldsst von Beginn an keinen Zweifel daran, dass es hier kein Happy-End geben
wird, sondern dass die Figuren den Weg, der ihnen aufgezwungen wurde, bis zum Ende gehen
werden. Es sind vor allem die Flashforwards, die die Geschichte zu ihren dunklen Seiten hin
aufrauhen: Kaum zwei Minuten, nachdem Agrin im Lager eingetroffen ist, springt sie in den
Tod — es ist eine Sequenz, der man hier zunéchst lesen konnte als subjektive Einlassung, die die
tiefe und suizidale Melancholie des Médchens filmisch zum Ausdruck bringt. Spéater wird sich
erweisen, dass es sich um einen Vorgriff handelt, eine Ankiindigung und Drohung. Eine ganze
Reihe anderer Zeitvorgriffe bereiten auf die weitere Geschichte vor. Erst viel spiter im Film ge-
ben Flashbacks auch Hinweise auf die Vorgeschichte, vor allem auf die Vergewaltigung Agrins.
Schildkréten ist aber keine Geschichte tiber Traumatisierung und finale Heilung, keine success
story, an dem das traumatisierte Subjekt am Ende regeneriert ist. Die Ausweglosigkeit der Lage
Agrins und das sich in der Geschichte immer weiter ausbreitende Tragische werden friih ausge-
wiesen, bleiben immer présent. Auch die zentrale Liebesgeschichte endet fatal: Der so optimisti-
sche und agile Satellit verliebt sich sofort in die in sich gekehrte, manchmal wie traumwandle-
risch sich bewegende Agrin. Die Beziehung zwischen den so verschiedenen Beiden mag sich
kaum entwickeln, zu sehr ist Agrin in Depressionen und Selbstmordphantasien versunken. Als
sie ihr Baby in einer Minenregion aussetzt, erfahrt Satellit davon, sucht das Kind zu bergen, tritt
dabei aber auf eine Mine und wird schwer am FuB verletzt. Zwar ist er bald wieder beweglich,
doch kann auch er Agrins Selbstmord, der so frith im Film schon angekiindigt war, nicht verhin-
dern: Kurz vor der Ankunft der US-Truppen ertrénkt sie das Baby in einem See und stiirzt sich
selbst von einem Felsen hinab.

Der Film ist on location gedreht; die Darsteller sind ausschlielich Laien. Der Handlungs-
raum kennt kein Aullen — das Lager ist von Minenfeldern umsaumt, zur Tiirkei hin mit Stachel-
draht abgeschottet. Es ist nur dieses Stiickchen weitgehend unfruchtbare Erde, in der die Figu-
ren agieren miissen. Sie miissen sich ganz darin einfinden, als miissten sie selbst zu jener Erde
werden. Aus den dominanten Braun- und Blautdnungen der Bilder stickt nur das rote Kleid
Agrins heraus, das sie am Tage ihrer Vergewaltigung trug. Die Farbe der Erde und die der Nacht
umgreifen das gesamte Geschehen. Eine der unvergesslichsten Szenen des Films zeigt den arm-
losen Hengoa, der mit dem Mund eine Mine entschérft, die ihn zerreilen konnte; wie eine
Schlange néhert er sich dem gefdhrlichen Objekt an. Gerade die Szenen, die im Offenen spielen,
gemahnen an surrealistische Szenarien. An die Strategien des Absurden oder des Bizarren
schlieBen sich auch die Figuren an, immer auf einer Grenzlinie zum Komischen hin — der
Freund Satellits, der einen verkriippelten Ful3 hat und wie eine Antilope springend sich vorwérts
bewegt, oder ein Junge, der bei jeder sich bietenden Gelegenheit in Tranen ausbricht, Kinder,
die mit Kerosin thre Zahnschmerzen zu mildern suchen, oder auch die Alten, die sich so blod-
sinnig dariiber drgern, dass das Fernsehen die ,,verbotenen Kanéle* zeige. Auf die explizite Dar-
stellung von Gewalt und Verstiimmelung verzichtet der Film, zeigt in einfachen Symboliken als
Traumgesichte oder Metaphern, was die Akteure erlitten haben.
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Und doch ist der Film keine dokumentarische Grotesk-Komodie iiber den Krieg: Es sind die
Nah- und Groflaufnahmen vor allem Agrins (eine von ihnen ist auch zum Titelbild des Filmpla-
kats geworden), die die schmutzige Erdigkeit des Environments aufreiflen, es zu den Zuschau-
ern hin 6ffnen, als triigen die Figuren ihr Innerstes in die Bilder hinein. Zudem sind die Grof3-
aufnahmen oft mit langen Optiken aufgenommen, so dass die Hintergriinde in pastelliger Un-
schérfe verschwimmen. Vor allem diese Bilder zwingen den Zuschauer in einen Dialog mit den
Figuren hinein, der fiir [ronisierungen keinen Raum lésst. In einen Dialog mit den Kindern und
in eine Reflexion iiber das, was {liber den Krieg berichtet wurde, mochte man ergénzen. Die tiefe
Angeriihrtheit, die Schildkriten kénnen fliegen auslost, rithrt auch daher, dass dem Zuschauer
das so sicher Geglaubte in ein neues Licht gerit, dass er einen ,, Wissens-Schock* erleidet, der
das Kriegsgeschehen, den von Bush ausgelobten war against terror und das auf der Leinwand
so prasente Leid der Kinder miteinander kollidieren lasst.

Der Titel Schildkroten kénnen fliegen kam dem Regisseur Bahman Ghobadi in den Sinn, als
er eine kurze Unterwasser-Szene fiir den Film inszenierte und eine Schildkréte durch das Was-
ser glitt — schwerelos, mit den Beinen rudernd, ohne dass es sie anzustrengen schien, unbeein-
trachtigt durch die Schwere ihres Schildes. Das Tier kam ihm vor wie eine symbolische Darstel-
lung seines Volkes, das jahrhundertelang von Verfolgung, Vertreibung, Mord und Unterdrii-
ckung heimgesucht wurde, ohne dieses je zum Teil seines nationalen oder ethnischen Selbstver-
stindnisses zu machen. Der in sich widerspriichliche Titel ist selbst Allegorie, bildgewordene
Vision einer Existenz, die sich von allem Ballast freimacht und zu einer Freiheit der Bewegung
befahigt, wie wir sie in den zahllosen Bildern des Vogels manifestiert, der sich in die Luft wirft,
sich aus der Erdenschwere 16st und in volliger Souverénitit am Himmel die Erde hinter sich
1aBt. Ist der sich aufschwingende Vogel eines der elementarsten Symbole der Freiheit, das der
Film hervorgebracht hat, so steht der Titel hier wie ein Motto iliber dem Film, wie eine Aufforde-
rung, trotz oder vielleicht sogar wegen aller Beschwernisse und Beschddigungen den Mut und
die Kraft zu finden, sich zum Flug {iber die Erde zu erheben.

Von der im westlichen Kino so wichtigen Handlungsmacht, die das Subjekt gegen alle Wi-
derfahrnisse des Lebens immunisiert und die es wiederzuerlangen gilt, wenn es sie einmal verlo-
ren haben sollte, ist in Schildkréoten keine Rede mehr. Die so zarte Liebe zwischen Satellit und
Agrin, die ein Vorschein eines Herauskommens aus der blinden und perspektivlosen Einkerke-
rung im Lager sein konnte, wird nur angedeutet, dann aber brutal abgebrochen. Und auch das
Verhalten der amerikanischen Befreier deutet eher auf eine neue kulturelle Unterdriickung, ja
sogar Kolonisierung der kurdischen Kinder (oder gar der ganzen Bevolkerung) hin, weil sie
nichts zu kennen scheinen als die Vergniigungen amerikanischer Alltagskultur. Fiir die kriegfiih-
renden Amerikaner ist die Realitdt des Krieges mdglicherweise in eine groB3e, technologisch er-
moglichte Entfernung geriickt; fiir die Opfer dagegen dringt sie in tiefste Bereiche ihres emotio-
nalen Lebens und in die Phantasien ein. Einmal sehen wir das blinde Kleinkind, das in einem
Zelt mit einer Gasmaske spielt und dabei — wie es Kinder in aller Welt zu tun pflegen — nicht nur
Phrasen einer Phantasiesprache lautiert, sondern auch das Gerdusch explodierender Bomben
nachahmt.

Ein Film iiber Kinder in den Randregionen des Krieges, eine Allegorie iber moderne Stell-
vertreter-Kriege dazu. Ein Film mit Kindern. Aber auch ein Film fiir Kinder? Am Ende bleiben
Fragen an die Erwachsenen, die dariiber entscheiden, was als kindgerecht zu gelten hat oder
nicht. Warum muss man Kinder vor dem tragischen Affekt des Pathos schiitzen? Oder vor der
Darstellung einer Welt, in der das Gute und das Bose keinen Namen mehr tragen und nicht mehr
durch Figuren der Handlung représentiert sind? Der Film ist mit Preisen iiberhduft worden (dar-
unter mehrere Friedensfilmpreise). Gerade darum stellt sich die Frage nach seinen Adressaten.
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Schildkroten kénnen fliegen ist ein Film tiber Opfer. Niemand triagt Schuld (wie noch in der
Aristotelischen Dramatik gefordert), keiner ist mit den (politischen) Akteuren des Krieges ver-
strickt; sie sind Opfer des Krieges auerhalb seiner Parteien, Opfer aullerhalb der Geschichte;
von ihnen wird niemand berichten. Keine Schuldigen. Aber der Film wirft die Frage nach der
Schuld auf — und gehorte er darum nicht vor die Augen von Kindern, die lernen miissen, auch in
Zeiten der Globalisierung das Problem der politischen Verantwortung anzugehen? Entspringt
dem Mitleid mit den Opfern vielleicht eine fundamentale Haltung zur Welt, die von Zuschauern
erlernt werden muss (vor allem dann, wenn sie als moralisch verantwortliche Subjekte auch po-
litisch handeln wollen)?

Bettelheim hatte von der Fahigkeit der Marchen gesprochen, Kinder mit den dunklen Seiten
des Lebens und der Affekte vertraut zu machen. Der narrativ so einfach gebaute Film Schildkré-
ten konnen fliegen erweist sich als ein Modell, an dem sich auch kindliche moralische Identitét
entfalten kann — weil es die Zuschauer in eine moralische Auseinandersetzung hineinzieht, die
auf dem Mitleid mit den Figuren aufruht. Welches Bild des Kindes haben wir im Kopf, wenn
wir es fiir moglich und vielleicht sogar wiinschenswert halten, Kindern eine so komplexe Aus-
einandersetzung mit einem Film nicht nur zuzutrauen, sondern sogar zuzumuten?

Filmographische Angaben: Terrorism and the Children of Afghanistan‘ (in:
The English Journal 96,2, Nov. 2006, S. 28-33).
Lakposhtha ham parvaz mikonand Eine genauere textuelle Analyse des Films ver-
Schildkréten konnen fliegen sucht Khaleghpanah Kamal: ,,Semiotics and Film
IT: Turtles Can Fly Analysis: A Semiotic Investigation of Turtles Can
Iran/Frankreich/Irak 2004 Fly“ (in: Cultural Studies 4,12, Fall 2008, S. 163-
R/B: Bahman Ghobadi 182). Eine kulturwissenschaftliche Analyse ist
P: Mijj Film Co., Bac Films Fran Hassencahl: ,,Experiencing ,Hiiziin/Pooch*
K: Shahriar Assadi through the Loss of Life, Limb, and Love in Turt-
S: Mostafa Kherghehpoosh, Hayedeh Safiyari les Can Fly* (in: Lost and Othered Children in
M: Hossein Alizadeh Contemporary Cinema. Ed. by Debbie Olson &
D: Soran Ebrahim (Kak / Satellite), Avaz Latif Andrew Scahill. Lanham, Maryland: Lexington

(Agrin), Saddam Hossein Feysal (Pashow), Hiresh ~ Books 2012, S. 307-323), basierend auf dem Ge-
Feysal Rahman (Hengov), Abdol Rahman Karim fithl von Trauer, Machtlosigkeit und Isolation, das

(Digah), Ajil Zibari (Shirkooh). nach dem Verlust von Angehorigen auftritt und im
98min, Farbe, Dolby-Stereo, 1,85:1. Tiirkischen hiiziin genannt wird. Vgl. dariiber hin-
UA: 10.9.2004 (Toronto International Film Festi- aus Farhang Erfani: ,,Deafening Silence: Bahman
val) Ghobadi's Turtles Can Fly and Marginal Politics*

(in seinem: Iranian Cinema and Philosophy. Shoo-
ting Truth. New York: Palgrave Macmillan 2012,

Literatur: S. 157-192).

[*] Das Problem, das der obige Artikel anschnei- Ein lédngeres Interview mit Ghobadi findet sich
det, ist seit dem Irakkrieg auch in der Medienpad- als: Trbic, Boris: ,,Turtles Can Fly and Tales of
agogik mehrfach thematisiert worden; vgl. dazu Lost Youth: An Interview with Bahman Ghobadi®
neben Horst Schéfers Buch Kinder, Krieg und ([online in:] Metro Magazine: Media & Education
Kino. Filme iiber Kinder und Jugendliche in Magazine, 145, 2005, S. 70-75). Von den zahlrei-
Kriegssituationen und Krisengebieten (Konstanz: chen Rezensionen des Films sei einzig hingewie-
UVK 2008) vor allem das Themenheft Krieg im sen auf Bert Cardullo: ,,War Games: On Bahman

Kinderfernsehen der Zeitschrift TeleviZIon (16,2, Ghobadi‘s Turtles Can Fly* (in: Waves from the
2003, online: http://www.br-online.de/jugend/izi/ East: New World Cinema, Asian Style; Essays and
deutsch/publikation/televizion/16_2003 2.htm.). Interviews. Ed. by Bert Cardullo. Newcastle upon
In eine dhnliche medienpddagogische Richtung ar-  Tyne: Cambridge Scholars Publishing 2010, S. 55-
gumentiert Ruth R. Caillouet: ,,The Other Side of 60) sowie das lange Interview der Cineaste-Her-
ausgeber mit Ghobadi (in: ebd., S. 61-69).
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Ina Wulff / Hans J. Wulff
Film-Idyllen zwischen Sehnsucht und Kauflichkeit:
Anmerkungen zu A Good Year (USA 2006, Ridley Scott)

Wer glaubt, in seiner Freizeit oder im Urlaub in einer Welt auBBerhalb der Leistungszwéange und
der Rhythmen der Arbeitswelt zu weilen, unterliegt meist einer Tduschung. Auch hier sind die
Termine eng gesetzt, auch hier gilt es, die Effekte des Tuns zu optimieren und zu maximieren.
Selbst die édltere MuBle wird als ,,Wellness* zur Ware, wird zum Bestandteil der allgemeinen Zir-
kulation von Gebrauchswerten. Auch hedonistische Qualititen sind Werte und darum nicht ge-
gen die Kommerzialisierung gefeit. Partykultur und Wellness-Urlaub, Verwohn-Wochenenden
und Gruppen-Entertainment in den Urlaubs-Siedlungen sind gemeinsamer Ausdruck einer kaum
abzuschétzenden Transformation der selbstverwalteten Zeit des Urlaubs (wenn es sie denn je
wirklich gegeben hat) in eine bestens kontrollierte Sphére des ,,Freizeitkonsums®. Das Zentrum
der groflen Urlaubsorte ist die ,,Party-Meile*, Komfort- und SpaB-Erwartungen die zentralen
Gratifikationen, die der Tourismus bedienen soll, und selbst Hard-Rock-Konzerte wie das in
Wacken werden von den Besuchern als ,,gelungene Parties* bezeichnet.

Auf eine andere Qualitdt von ,,Freizeit und ,,Urlaub* st6f3t man aber, wenn man nach den
Assoziationen fragt, die die beiden Worter hervorrufen. Dann zeigt sich schnell, dass ,,Freizeit*
eine Chiffre ist, die vom Gegenalltag handelt und die nicht so sehr die Moglichkeiten realen
Tuns beschreibt als vielmehr Bilder von Wunsch-Energien evoziert. Ein erster Blick in eine Ent-
fremdungsmaschine wird moglich — das Konzept von ,,freier Zeit“ als einer Zeit, die der Sehn-
suchtserfiillung dient, steht einer ganz anderen Praxis entgegen, die die freie Zeit als Maximie-
rung subjektiven Nutzens oder Genusses auswertet, also genau in den gesellschaftlichen Wert-
schopfungszusammenhang zuriickbringt. Der neuere Hedonismus nach Kohl und Thatcher, nach
Neoliberalismus und Globalisierung bringt das Recht auf Spall zur Geltung. ,,You have the
right / to fight / for your party!* Der Kampfruf der Beasty Boys bringt es auf den Punkt — Spal3
ist ein Wertgegenstand, um den es zu streiten lohnt. Es sind nicht mehr Lohn und Arbeitszeit,
um die es im Kern des gesellschaftlichen Widerspruchs geht, sondern es sind subjektive Unter-
haltungsanspriiche, die jene zumindest oberflachlich verdringt und iiberlagert haben. Spal3 ist
hier kein subjektives Abfallprodukt des Erlebens, sondern ein einklagbarer Gegenstand, um den
man ringen mul, der inszeniert und garantiert sein will, der wiederholbar ist. ,,Spall* ist zur
Ware geworden. Die linke Theorie kennt diesen Wandel schon lange. Sie spricht von einer
~Kommodifikation“, wenn Gegensténde (welcher Art auch immer) zur Ware und damit in den
Warenkreislauf eingebunden werden [1].

Gerade die im dlteren Programm der Begrenzung der Arbeitszeiten angedachte Zeit des Aus-
spannens, die Freizeit, wird nach dem 6konomischen Leistungsprinzip durchgestaltet. Die Wert-
Erwartung, die die Zeit der Arbeit bestimmte, stand einem Potential anderer Sinnbelegungen ge-
geniiber — der MuBle, der Meditation, der Einkehr, der Riickkehr zu selbstgewonnenen Horizont-
stellungen des Lebens [2]. Wenn nun jene andere Zeit in den Kreislauf der Wertschopfungen
eingeht, geschieht Fatales, es entstehen subtile Zwénge: Ob Urlaub oder Feierabend, jede Téatig-
keit muss einen Wert haben. Bildungsreise hier, Erlebnisurlaub da — immer ist ein Nutzen mit
eingeplant. Der Ubergang zu einer SpaB-Gesellschaft fuBt auf einem Paradox — die Freizeit ge-
rat unter dhnliche Leistungsanforderungen wie die Arbeitszeit. Die Effekte dieser Annéherung
finden sich in manchen grotesk anmutenden Szenarien des gesellschaftlichen Lebens wie dem
»Speed-Dating* oder den alltiglich vollfiihrten Ritualen der Werbung des einen um den anderen
Partner, der optimalerweise in den ,,One-Night-Stand* einmiindet. All dieses will inszeniert
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sein, es fligt sich in Liturgien und Drehbiicher. Die Verfahren der Spa3gewinnung miissen for-
malisiert werden wie Arbeitsabldufe, sonst lassen sich die erwarteten (und vom Anbieter garan-
tierten) Unterhaltungs-Effekte nicht sicherstellen.

Diese Einstellung des Zeit-Sparen!s lésst sich keiner besonderen gesellschaftlichen Gruppe
zuordnen. Sie findet sich in allen Schichten und Berufen. Leistungsféhigkeit ist impliziert und
wird als wiinschenswert dargestellt. Wer hingegen dem Leistungsanspruch nicht standhélt, gilt
als schwach, gar als labil. Diesem Muster unterwerfen viele ihre Selbstanforderungen, formulie-
ren hiernach ihr Selbstdiktat, formieren danach ihre Selbstdarstellung. ,,Die Darstellung von Er-
folgen wird zum wichtigsten Teil der gesellschaftlichen Umgangsformen®, heif3t es in einem kri-
tischen Bericht (in der Berliner Zeitung v. 4.3. 2000), der auf den intimen Zusammenhang zwi-
schen Erfolgszwang und sozialen Angsten, Depressionen und Burn-Outs aufmerksam macht.
Der selbst- und fremdauferlegte Leistungsdruck ist immens, die Leistungsfahigkeit, die perma-
nent in hochster Anspannung verfiigbar sein sollte, hingegen sinkt immer 6fter, miindet mogli-
cherweise in Krankheit ein (die wiederum lesbar ist als korper-gewordene Abwehr eines den
einzelnen verachtenden Leistungssystems).

So verbreitet diese Umwandlungsprozesse auch sind, so sehr sie in manchen sozialen Mili-
eus fast zwanghaft umgesetzt werden, so gibt es seit vielen Jahren aber auch eine Gegenbewe-
gung, die sich im imagindren Raum des Kinos artikuliert. So sehr das assoziative Feld der ,,Frei-
zeit", das eingangs erwdhnt wurde, mit Elementen der Sehnsucht und Kréften des Wiinschens
besetzt ist, so sehr ermoglicht es das Kino, sich dem Spiel der Imagination hinzugeben und zu-
mindest in der Dunkelheit des Kinosaals und der Irrealitit der Fiktion jenen Impulsen nachzu-
héngen, die sich den Kontrollanspriichen kapitalistischer Arbeitsordnungen entgegenstemmen.
Die Geschichten, die diese Filme entspinnen, basieren fast immer auf dem Widerspruch zweier
Lebensrealititen — der einen, in der die Protagonisten funktionierende Bausteine des gesell-
schaftlichen Produktionssystems sind, und einer anderen, in die sie meist ungewollt hineingesto-
Ben werden und in der sie nicht nur Figuren begegnen, die in ihrer urspriinglichen Welt nicht
funktionieren konnen, sondern auch in einen Prozel3 der Selbstvergewisserung hineingezogen
werden, den sie am Ende als Gewandelte verlassen.

Einige Beispiele:

— Das englische Oko-Mirchen Local Hero (1983, Bill Forsyth) erzihlt von einem Jung-Manager
einer amerikanischen Olfirma, der nach Schottland geschickt wird, um eine ganze Bucht zu kau-
fen, an der ein Olhafen entstehen soll. Die Verhandlungen ziehen sich viel linger hin als ge-
plant. Der Held lernt eine Fiille von Leuten kennen, die ganz anders sind als seine Kollegen im
Biiro — eine Biologin, die fiir die Erhaltung der Kiiste kimpft und eigentlich eine Nixe ist, ein
russischer Kapitén, der sich zum Feiern in das schottische Dorfchen bringen 148t ein schwarzer
Pfarrer, den es nach Schottland verschlagen hat. Im Auftrag seines US-Chefs soll er Nordlichter
beobachten (am Ende wird nicht der Terminal, sondern ein Observatorium hier stehen). Er ver-
liebt sich in die Frau des Hoteliers, ohne die geringste Chance, von ihr erhort zu werden. Aus
dem geplanten Geschift wird nichts, der Held muf zuriick nach Houston, Texas. Der Film endet
mit seiner Ankunft, noch am Abend ruft er in Schottland an. Mit einem Bild auf das néchtliche
Dorf und dem Gerausch des ungehorten Klingelns - einem Ruf der Sehnsucht - endet der Film.

— Dusan Makavejevs The Coca-Cola Kid (Australien 1985) erzéhlt von einem Coca-Cola-Ma-
nager, der einen Soda-Hersteller in einem kleinen australischen Dorf aufkaufen soll. Er verliebt
sich in dessen Tochter, {ibernimmt die Soda-Produktion und bleibt in den Outlands. Eine ganz
dhnliche Geschichte erzihlt der spanischsprachige Film Tres Pajaros (USA 2002, Carlos Jaure-
quialzo): Ein Manager, der das Rétsel der Verluste in einer Mine aufldsen soll, verliebt sich und
gibt seine urspriinglichen Orientierungen als erfolgsorientierter Geschiftsmann auf.
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— Die franzosische Komodie Le Bonheur est dans le Pré (Das Gliick liegt auf der Wiese, 1995,
Etienne Chatiliez) erzdhlt von einem Toilettendeckel-Hersteller aus dem Elsal3, der in einer
Fernsehshow, in der Verschwundene gesucht werden, auf Grund eines vergilbten Photos als
Ehemann einer Franzosin aus den siidfranzdsischen Bergen identifiziert wird. Er 148t sich in die
Show einladen und akzeptiert die neue Identitdt, obwohl er wie auch die neue Ehefrau wissen,
daf} er ein anderer ist. Sein neues Leben als Bauer ermdglicht es ihm, alle Zwénge zu iiberwin-
den, die sein bisheriges Leben umstellt und eine grundlegende Unzufriedenheit verursacht hat-
ten.

— Die romantische Komodie Under the Tuscan Sun (Unter der Sonne der Toskana, USA 2003,
Audrey Wells) erzahlt die Geschichte einer Schriftstellerin, die nach ihrer Scheidung in eine
Krise gerit, die sie in einem alten Haus in der Néhe des Stddtchens Cortona in der Toskana
iberwinden kann, weil sie sich auf den Charme, die Schonheit und die Warme der kleinen Stadt
einlassen kann - zumal sie sich neu verliebt.

— In jlingster Zeit erzihlt die schwedische Sozialdemokratie-Phantasie Sa som i Himmlen ( Wie
im Himmel, 2005, Kay Pollak) von einem Dirigenten, der nach einem Nervenzusammenbruch
an den Ort seiner Kindheit in ein kleines Dorf in Nordschweden zuriickkehrt. Er kauft die alte
Schule. Zunichst widerwillig tibernimmt er den oOrtlichen Chor, der jede Woche in der Kirche
probt. Als er in dieser Arbeit seine Leidenschaft und Begeisterung fiir die Musik wiederfindet,
geht er in der Arbeit mit den Menschen auf.

— Und auch Ridley Scotts Sommer-Phantasie 4 Good Year (Ein gutes Jahr, 2006) erzéhlt von
Max, einem Workaholic-Borsenmakler aus London, der die Bedeutung des Wortes ,,Urlaub“
nicht kennt. Als sein Onkel stirbt und ihm ein pittoreskes Anwesen in Siidfrankreich hinterlésst,
sieht Max dies als Gelegenheit, das Weingut zu verkaufen und den Profit einzustecken. Als er
die Gelegenheit erhélt, sein Leben in einem weniger getriebenen Tempo zu leben als gewohnt,
stellt er fest, dass ein gutes Jahr nicht von finanziellen Wetterwechseln abhéngt. Er bleibt, zumal
er sich in in eine Café-Besitzerin verliebt [3].

— Schon die sechsstiindige englische Mini-Serie 4 Year in Provence (1989, David Tucker) ver-
legte den Gegen-Ort in die franzdsische Provence. Die Geschichte basiert auf der Autobiogra-
phie des Londoner Geschiftsmannes Peter Mayle (auf einem seiner Romane fuflt auch 4 Good
Year), der zusammen mit seiner Frau nach Siid- Frankreich gezogen war. Insbesondere die kuli-
narischen Qualitdten der neuen Heimat glichen die Strapazen und die Einbuflen an Komfort aus,
die der Umzug nach sich zog. Mayle hat seit Jahren eine ganze Fiille von Bestsellern geschrie-
ben, die die Vorziige der Provence als Erlebnisregion feierten [4].

Erinnert sei schlieBlich auch an Filme, in denen Protagonisten unheilbar krank werden und
es erst unter diesem Druck lernen, die Fehlstellungen des eigenen Lebens zu iiberdenken und zu
revidieren — Filme wie The Doctor (1991, Randa Haines), der von einem &uB3erst erfolgreichen
Arzt erzihlt, der selbst zum Krebspatienten wird und sein Leben radikal umstellt, oder Regard-
ing Henry (In Sachen Henry, 1992, Mike Nichols), dessen Held nach einer Schuflverletzung das
Gedéchtnis verliert und mithsam elementarste Tétigkeiten des Lebens neu lernen muf. Und
auch der deutsche Film Emmas Gliick (2006, Sven Taddicken) behandelt die Geschichte eines
Mannes, der sterbenskrank entdeckt, daf} das Gliick auf einem Alternativ-Bauernhof in der Ndhe
auf ihn wartet. Eine Mischform ist Nancy Meyers Komdodie Something's Gotta Give (Was das
Herz begehrt, USA 2003), dessen Held nach Herzanfall sein auf Jugendlichkeit ausgerichtetes
Alltagsverhalten umstellt und ausgerechnet am Urlaubsort bei der Mutter einer seiner Ex-Ge-
liebten bleibt. Die Ndhe des Todes ist in all diesen Filmen Ausl6ser einer Sinnkrise, die nur
durch einen radikalen Wandel der alltéiglichen Konditionen des Lebens bewiltigt werden kann.
In vielen anderen Filmen des kleinen Motivkreises ist der Druck, iiber Horizonte des eigenen
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Lebensentwurfs nachzudenken, dagegen viel geringer — hier geraten die Helden durch Zufall in
Kontakt mit jenen anderen Moglichkeiten des Lebens, so daf3 schlaglichtartig die Oberfléchlich-
keit und Materialitit ihres bis dahin ungefragt gelebten Lebens greifbar wird.

Von besonderer Bedeutung fiir alle diese Filme ist der Umgang mit Zeit. Industrialisierte Zeit
ist portionierte Zeit, man spricht von ,,Produktionszyklen* und meint damit doch eigentlich,
dass die Zeit in kleine Einheiten aufgesplittet ist, um sie so um so mehr verfiigbar und kontrol-
lierbar zu machen. Auch Alltagszeit ist gegliedert, und um so feinere Zeittakte vorgegeben oder
selbst gewidhlt werden, um so mehr stellt sich der Eindruck der ,,Schnelligkeit* ein. Vor allem an
A Good Year lasst sich der Gegensatz von Schnell-Lebigkeit und kontrér gesetzter Langsamkeit
aufweisen. Orte und Gegen-Orte. Die eine Seite repréasentiert London: Inbegriff von Geschiftig-
keit und wirtschaftlichem Wohlstand. Eine Stadt, die niemals schlift. Der Protagonist (Max, ge-
spielt von Russell Crowe) ist erfolgreicher Borsenmakler. Zeit ist Geld, und Geld ist das, was er
will; ohne Riicksicht auf Verluste. Die andere Seite ist das Landleben, das zudem nicht in Eng-
land, sondern in Frankreich lokalisiert ist. Die ldndliche Idylle wird als ein Leben im Genuss ge-
zeichnet, reich an Zeit und Triumen. Das Leben verliuft zum anfinglichen Arger des Helden
nicht nur nach unterschiedlichen Zeitstrukturen, es lassen sich auch deutlich unterschiedliche
Wertungsmechanismen und -muster ablesen. Wahrend in der Stadt zwar die wertvollere Kunst
bestaunt und als dsthetischer Genuss gefeiert wird, ist das Genielen auf dem Lande von anderer
Qualitét, sinnlicher, Gegenstand der leiblichen Auseinandersetzung mit der Umwelt, gelebter
und nicht auf die Dauer eines Museumsbesuchs eingeschriankter Genuf3. Essen und Wein, bei
Musik und guter Gesellschaft — all dieses illuminiert das Prinzip des savoir vivre, das schon in
der Wahl des Gegen-Ortes anklingt. (Die Schliisselszene der romantischen Komddie French
Kiss, 1995, Lawrence Kasdan, zeigt die groBstadtische Heldin und den vom Lande stammenden
Filou, als er ihr einen Geruchskasten zeigt, den er einmal als Kind gebaut hatte; und als er ihr
deutlich machen kann, dass ein guter Wein alle diese Geriiche aufnehme, beginnt sie zu verste-
hen, dass ein Winzer eine andere, viel leibbezogenere Einstellung zu seinem Gegenstand ein-
nehmen muB, als sie das je erfahren hatte. Signifikanterweise spielt auch 4 Good Year mehrfach
mit der Fahigkeit des Protagonisten, die geschmacklichen Qualititen von Weinen unterscheiden
und beurteilen zu konnen.)

Der Held wird eher versehentlich und sogar gegen seinen Willen in die Gegensétzlichkeit,
aber auch die Dynamik von Ort und Gegen-Ort verstrickt. Die Betrachtung der Kunst kdnnte ei-
nen Gegenpol zur Geschiftigkeit des Makler-Alltags sein. Max‘ Londoner Boss Sir Nigel ist
nun zwar im Besitz eines echten van Gogh. Wahrend das Original versteckt im Tresor seine Zeit
fristet, ist lediglich eine tduschungsechte Kopie ausgestellt. Besagtes Gemailde spiegelt sowohl
Verlangen als auch Versprechen. Es spiegelt eine Sehnsucht, eine Urlaubsidylle, die sich der
fleiBige Geschiftsmann real jedoch nicht zugestehen mag. Die Metapher des versteckten Origi-
nals hat viel tiefere Bedeutung - als solle das Bild, das vor alltidglicher Besichtigung geschiitzt
ist, fiir Potentiale stehen, die die Akteure fiir sich nicht zulassen. Sie leben in der Welt der Kopi-
en. Die der Originale ist unzugénglich, ja sogar unbetretbar. So erkldrt Max seiner Sekretérin:
,»Sag* auf keinen Fall, das ich in Urlaub bin. Das ist schlimmer als Sterben, klar?* Die Ge-
schichte wird zeigen, dass Max ,,das Originale* in Frankreich finden wird, etwas hei3es Ur-
spriingliches, gegen das die kalte Realitdt und Rationalitdt seiner Firma absticht.

In der Arbeitswelt der Borsenmakler steht niichtern berechnendes Kalkiil gegen Irrationalitit
und Leidenschaft. Das zeigt sich an den dargestellten Handlungsraumen. Sowohl Borsenhalle
als auch Biiro sind pragmatisch klar geformt und niichtern eingerichtet. Sie sind puristisch redu-
ziert und wirken kiihl. Die Personen sind austauschbar, unpersonlich und abgeschottet. Selbst
gute Freunde bleiben oberfldchlich und unverbindlich. Zwischenmenschliche Beziehungen ste-

73



hen in einem Spannungsverhéltnis von Praxen wie ,,Jeder-ist-sich-selbst-der-Nachste* und ma-
terialistischen Werten. (Bild geworden ist die Kélte der sozialen Beziehungen in einer kleinen
Szene in Local Hero: Obwohl die Freunde sich in dem gewaltigen Glasgebiude der Olfirma, in
der beide arbeiten, sehen kénnen, versuchen sie sich telefonisch zu verabreden — und das Tref-
fen kommt nicht zustande, weil man angeblich schon andere Verabredungen getroffen hatte.)

Ganz anders erscheint schon die Realitédt der Dinge, der Hauser und Einrichungen auf dem
Weingut in der Provence. Warme und Licht spielen ineinander und zeichnen ein romantisches
Bild nach dem anderen. Allerdings: Wenn man genauer hinsieht, sieht man, dass der Film die
Idylle in Bildwelten wiedergibt, wie wir sie aus der Werbung kennen. Auch der Gegen-Ort in 4
Good Year (und der meisten anderen Filme des kleinen Motivkreises) gehdrt eigentlich der ima-
gindren Realitdt der Borsen-Banker zu, weil solche Bilder einen impliziten Sehnsuchts-Impuls
(das ,,Verborgene*) auszubeuten suchen, wenn sie als Images an Waren anzukleben versucht
werden, in der Hoffnung, dass die Wéarme und der Reiz der gezeigten Szene als Anmutungsqua-
litdt auf die beworbenen Produkte iibergehe. Auch diese Bilder sind nicht unschuldig, sie sind
»kommodifiziert und tragen Bedeutungen, die der Konsumwelt zugehdren und selbst wieder
Genuss-Versprechen signalisieren, die auf der Ausbeutung von Gegenwelt-Phantasien beruhen.

Das war einmal anders: Wenn die alte Frau am Ende von Lina Braake oder Die Interessen
der Bank konnen nicht die Interessen sein, die Lina Braake hat (BRD 1974, Bernhard Sinkel) in
Stiditalien von einer Grof3familie aufgenommen wird — dargestellt in Bildern, die jenen aus den
Filmen, denen dieser Artikel gewidmet ist, durchaus dhneln —, dann gewinnt die Heldin nach
langen Phasen der Einsamkeit und der Miflachtung ein Leben in Gemeinschaft; aber sie hat sich
in die Familie mit dem Gewinn aus ihrem Bank-Betrug eingekauft — so dass das Ende hochst
ironisch gebrochen erscheint.

Doch zuriick zur Dramaturgie der Gegen-Orte. Das Leben passiert hier mit einer besonderen
Gemiitlichkeit und Eigenart, es wirkt detailreich und verspielt. Hier sind auch die Figuren ge-
wandelt — sie selbst sind die Unikate, sie sind individuell und bunt, Sonderlinge, Exzentriker,
Unangepalite. Nicht in den allgemeinen Takt der Zeit eingeiibt. Verweigerer? Nein, es geht in
den Filmen des Motivkreises nicht um Aussteiger. Sondern um Figuren, die eher zufillig in die
privilegierte Situation geraten, die Routinen ihres Alltags fiir eine eigentlich begrenzte Zeit auf-
geben zu konnen, die oft zunéchst in eine Art von Orientierungslosigkeit geraten, bis sie die At-
traktivitit und innere Ordnung der zufallig gefundenen Anders-Realitit entdecken. Verfiihrte,
nicht Aussteiger.

Es hatte oben gehei3en, dass dem Leistungsprinzip des Spaflhabens ein Sehnsuchtsprinzip
entgegenstiinde, dal} also die allgemeine Kommodifizierung aller Lebensbereiche ein imagina-
res (aber dennoch reales) Gegeniiber habe. Dass es sich bei den Realititen in 4 Good Year eben
nicht um realistische Darstellung der Wirklichkeit handelt, steht aufler Frage. Sowohl London
als auch die Provence sind hochstilisierte Bildfelder, die vor allem einen Zweck haben - Sehn-
suchtspotentiale anzusprechen, auf die der Zuschauer durch die Werbung vorbereitet ist. Entge-
gen dem Zeitdruck von normalem Alltag steht ein vielfdltig erkennbares Bediirfnis nach Ruhe
und Langsamkeit. Anders als nach dem Freizeitideal der Aktivitét, ist es oftmals der Wunsch
nach Ruhe, Erholung und Abschalten, der bei der konkreten Gestaltung der eigenen Freizeit ein-
deutig die Oberhand gewinnt (so Horst Opaschowski in einer empirischen Studie zu den Ur-
laubsidealen [5]). Die landliche Idylle, die Filme wie A Good Year ausmalen, ist somit beson-
ders als Sehnsuchtsformulierung zu lesen. Die Zeit, die keinen Verpflichtungen und Zwingen
unterliegt, gilt als eigener Wert. Kuren, Wellness, Entspannungs-Urlaub sind ware-gewordene
Erscheinungsformen jener Gegen-Zeit. Sie wird nur in der zeitlichen Enklave des Urlaubs zu er-
langen sein. Anders dagegen die Realitdt der Gegen-Zeit, die Filme wie 4 Good Year propagie-
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ren — ldndliche Idylle, romantische Naturverbundenheit, Einklang mit der Zeit. Bedéchtigkeit
und Ruhe entsprechen hierbei einer Langsamkeit, die dramaturgisch-diametral gegen die Hektik
der GroB3stadt gesetzt ist. Durch dieses Spannungsverhiltnis laden sich die Bilder gegenseitig
symbolisch auf. Landleben steht in diesem Deutungsbereich fiir das Versprechen eines guten
und einfachen Leben — als das Versprechen von Zeit.

Alle diese Filme zeigen, dass es sich bei den eingangs skizzierten Transformationen der Zeit-
sphéren des Alltagslebens um keine Modeerscheinungen handelt, sondern um gesellschaftlich
relevante Prozesse. Und dass diese Filme ausnahmslos Kino-Erfolge gewesen sind, mag man als
Indiz dafiir werten, dass ein breites Publikum der Unterwerfung der Identitét unter die Leis-
tungsanforderungen einer SpaBgesellschaft skeptisch gegeniibersteht. Die Filme nehmen die
Problematik der realen Verschiebungen der Werte auf und entwerfen Gegenentwiirfe. Der Onkel
des Helden in A4 Good Year brachte es einmal auf den Punkt, was fiir den Neffen viel spiter An-
laB8 zur Neuformierung seines ganzen Lebens wurde: ,,Hast du einmal etwas Gutes gefunden,
musst du es pflegen!

Gerade der Umgang mit Zeit ist eines der fundamentalen Themen all dieser Geschichten. So
scheint die gesellschaftliche Praxis des ,,Sich-keine-Zeit-Nehmens* Sehnsuchtsbilder zu schii-
ren, die vor allem durch eines gekennzeichnet sind: ,,Zeit-Haben“. Die Zuschauerzahlen kénnen
als Indikator fiir die Aktualitdt dieses Widerspruchs gewertet werden. Sie sprechen fiir ein ver-
breitetes Bediirfnis nach ,,Urlaubsidyllen®, die dem allgemeinen Trend entgegenstehen. So mér-
chenartig die Filme diese Kritik formulieren, so wenig realitdtsnah ihre Losungen sind, so ist die
Zuwendung, die sie durch ein breites Publikum finden, durchaus politisch zu verstehen: als eine
letztlich ohnméchtige Auflehnung gegen einen raffinierten Zwangsmechanismus, der noch die
Residuen selbstverwalteter Zeit unter die Gesetze von Ausbeutung und Leistung stellt. Das ideo-
logische Paradox von Filmen wie 4 Good Year bleibt bestehen - sie machen neue Anstrengun-
gen der Tourismus-Industrie sinnvoll, ja: gehdren ihnen selbst zu.
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Der Schock des Realen:
Einige Bemerkungen zur dsthetischen und politischen

Wirkungsdramaturgie von Ari Folmans WALTZ WITH BASHIR
(2008)

Eine ganze Reihe von Filmen hat es in den letzten Jahren iibernommen, Kriegs- und Volker-
mord-Szenarien zu inszenieren, ohne den Krieg selbst darzustellen, sich vielmehr auf die lang-
fristigen historisch-politischen Verwerfungen konzentrierend, die ihnen vorausgehen oder fol-
gen, oder die sich der psychischen Vernarbungen annahmen, die Beteiligte davongetragen ha-
ben. Zur ersteren Gruppe rechnen Atom Egoyans Spielfilm ARARAT (2002) iiber den Volker-
mord an den Armeniern in der Tiirkei von 1915 oder der Dokumentarfilm THE DEVIL CAME ON
HORSEBACK (2007) von Ricki Stern und Anne Sundberg, der die flichendeckende Ermordung
der schwarzen Bevolkerung in der sudanesischen Provinz Dafur behandelt, erzéhlt aus der Per-
spektive eines amerikanischen Offiziers, der als Militdrbeobachter vor Ort war und versucht, die
amerikanische Offentlichkeit von dem Vdlkermord zu unterrichten. Zur letzteren Gruppe rech-
nen Richard Robbins‘ experimentell-dokumentarischer Episodenfilm OPERATION HOMECOM-
ING: WRITING THE WARTIME EXPERIENCE (2007) iiber die oft traumatisierten Erfahrungen ame-
rikanischer Soldaten in Afghanistan und Irak ebenso wie das zweiteilige BBC-Docudrama
WARRIORS (1999) von Peter Kosminsky {iber die englischen Truppen, die den Massenmord von
Srebrenica erdulden muBlten, ohne eingreifen zu diirfen.

Mit WALTZ WITH BASHIR ist ein hochst bemerkenswerter Film zu diesem kleinen Korpus da-
zugekommen, der klare Position bezieht, ohne pazifistischer Propagandafilm zu sein, und der in
seiner Erzdahlung die Komplexitit der politischen Wirklichkeit nicht vereinfacht. Die Verfahren,
die der Film verfolgt, um den Zuschauer an die komplexe Thematik heranzufiihren, ihn glei-
chermallen zu bannen und zur Positionierung zu zwingen, sind ungemein raffiniert und deuten
auf eine Dramaturgie hin, die nicht das Tétersein als Zentrum des Dramas fixiert. Der Film zeigt
in Form einer Ich-Erzéhlung, wie Individuelles, Politisches und Historisches miteinander in
Kollision geraten und dass man nicht nicht handeln kann, weil man auch passiv in Verantwort
steht.

Das Dokumentarische oder Der Diskurs der Bild-Modi

WALTZ WITH BASHIR ist ein Dokumentarfilm, der sich als Animationsfilm verkleidet. Sein The-
ma ist dokumentarisch, es geht um die Suche nach einem vergangenen Geschehen. Das Verfah-
ren ist das Nacherzéhlung der Suche nach Zeugen, der Sammlung von Zeugen und Aussagen.
Dokumentarisierende Mittel finden sich bis in die Nomination der Akteure mittels Schriftein-
blendung.

Es ist ein moderner Dokumentarfilm, aus einer konsequenten Ich-Perspektive erzahlt. Aber
er ist erweitert um Visionen, Traume, Erinnerungen nicht nur des Protagonisten. Damit bricht er
schon auf der Ebene der Darstellung Prinzipien des Dokumentarischen, greift offen auf Mittel
der Fiktion zuriick, um sein Thema zu entfalten.

Aber er geht weiter. Die Animation ist das auffallendste Mittel, den dokumentarischen Impe-
tus der Erzdhlung zu unterminieren. Der Film beugt sich der Stereotypizitit des Genres der tal-
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king heads, zeigt die Sprechenden, die wissen, worum es einst gegangen ist. Die Interviews sind
,,echt®, entstammen nicht einem Drehbuch, sondern wurden in einem Ton-Studio aufgezeichnet.
Dazu aber zeigt der Film Gesichter, die nicht dem Photographischen zugehéren, sondern Erfin-
dungen sind. Zwei Impulse tiberlagern sich - der eine fordert die Authentifizierung dessen, was
die Zeugen sagen, der andere signalisiert: Die Figuren, die ich dir zeige, sind Fiktionen.

WALTZ WITH BASHIR erzdhlt die Geschichte einer Recherche, die ein Schliisselereignis aus
dem Libanon-Krieg 1982 aufkléren soll. Der Autor und Regisseur Ari Folman war als 19jadhriger
als Sergeant in der Infanterie der Israelischen Armee im Libanon. Vielleicht ist er selbst der Ich-
Erzidhler des Films, vielleicht sind es seine Trdume, Erinnerungen, Blockaden. In den Inter-
views, die Folman gab, unterfiittert er die sich sowieso schon aufdringende, vom Ich des Erzéh-
lers auf den Regisseur des Films schlieBende Annahme, dass der Film ein Stiick autobiographi-
sche Bewiltigung umfasse. Selbst die Gattung scheint sich so zu erschlielen - das Ich des Films
ist der Held einer Bildungs-Geschichte, einer Verdrangung, die schlieBlich aufgeklért wird, und
Folman hat den Film gemacht, weil das Filmemachen wie das Kunstschaffen allgemein eine
Technik der Selbsttherapie ist.

Folmans Erzdhlungen zufolge bestand die erste Recherche darin, wie in einem Mosaik Ein-
zeldaten iiber die erste Woche des Libanon-Krieges zusammenzutragen. Tatsdchlich zentriert
sich das Problem des Protagonisten und die Darstellung des Films aber auf eine Zeit, die viel
spéter liegt. Der sogenannte Libanon-Krieg begann nach zweitéigigen Bombardements am
6.6.1982, als die israclische Armee in den Siid-Libanon vorriickte, um die von dort aus operie-
renden Verbédnde der Paléstinensischen Befreiungsfront PLO weiter von der israelischen Grenze
abzudriangen. Die Truppen riickten bis Beirut vor und kesselten fast zwei Monate lang PLO-
Kéampfer, Teile der libanesischen Armee und nahezu eine halbe Million Zivilisten ein. Als am
14.9.1982 der Oberkommandierende der christlichen Falange-Milizen und designierte libanesi-
sche Staatsprasident Beschir Gemayel bei einem Bombenanschlag starb, fiir den man die PLO
verantwortlich machte (der tatséchlich aber wohl vom syrischen Geheimdienst ausgefiihrt wur-
de), kam es unter den Augen der israelischen Besatzer zu einem mehrtigigen Massaker in den
Fliichtlingslagern Sabra und Shatila in Beirut, dem mehr als 1000 Paléstinenser zum Opfer fie-
len. So weit die Fakten — der Film wird am Ende den Massenmord fokussieren, er ist das ent-
scheidende Erlebnis, das sich dem Gedéichtnis des Protagonisten verweigert.

Beschir Gemayel ist der ,,Bashir des Titels.

Schon friih in der Planung des Films féllte Folman die Entscheidung, den Film nicht als Re-
al-, sondern als Animations-Film zu realisieren. Die Entscheidung ist duBerst folgenreich vor al-
lem fiir die latente Wirkung, die der Film erzielen kann: Er spielt ndmlich mit dem paradoxen
Effekt, dass die Eindringlichkleit dessen, was man sieht, steigt. Nicht fallt. Man kdnnte ja an-
nehmen, dass die offensichtliche Nicht-Realitit dessen, was man sieht, das Reale aus dem Be-
wusstsein des Zuschauers verdrangen wiirde. Aber die Tatsache, dass es um Realitét geht, bleibt
immer bewusst. Das Reale hingt nicht am Photographischen.

Bilder eines jeden Films gehoren in den Zusammenhang des Zeigens. Der Zuschauer im
Kino weiB, dass ihm gezeigt wird, und er ist bereit, sich den Illusionen, den Erzdhlungen, den
Sinnunterstellungen hinzugeben, die ihm angeboten werden, gleichgiiltig, ob es sich um offene
Fiktionen oder um reklamierte Realitdt handelt. In WALTZ WITH BASHIR ist das Bildverhéltnis
selbst aber eine Sperre gegen das Versinken im Gezeigten, es bleibt durchgingig analytisch. Die
Spaltung zwischen Bild und Gegenstand bleibt lebendig.

Die Bilder des Films sind Gegenstand einer Doppelwahrnehmung: Auf der einen Seite fiigen
sie sich in die epistemische und moralische Distanz, die den Rezipienten von Spielfilmen in si-
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cherer Entfernung zum Gezeigten-Erzéhlten halten. Auf der anderen aber signalisiert der Film
immer wieder, dass er nicht von Erfundenem handelt, sondern von Realem. Der Film exponiert
Bilder eines Storyboards [1], genauer gesagt: eines Animatic, das hergestellt wird, um noch vor
Beginn der Dreharbeiten eine Art imaginérer Rohschnittfassung des Films zu erzeugen, an der
man die Plausibilitit der Erzédhlung, die Kontinuitit der Bild- und Szenenfolge und dergleichen
mehr erkunden kann. Eigentlich ist ein Animatic eine Vorform des Films, eine ,,Ermdglichungs-
form* des eigentlichen Films. Natiirlich sind Animatics in der normalen Produktion von Filmen
nicht so perfekt ausgefiihrt wie WALTZ WITH BASHIR. Aber die Spur, die formal von den Bildern
ausgelegt wird, fiihrt zuriick in die Vorproduktion von Filmen. Fiihrt zumindest die Experten zu-
riick, sollte man ergénzen, weil der normale Zuschauer iiber das notwendige Fachwissen nicht
verfligen kann. Auch fiir ihn ist aber deutlich, dass die Bilder von Real-Bildern abgeleitet sind
oder auf Real-Bilder zielen. Die Bilder des Films stehen so neben einem zweiten Typus von Bil-
dern, die der Film gar nicht zeigt. Darum wohnt ihnen eine tiefe Abstraktheit inne, die schon in
der Bildwahrnehmung begriindet ist.

So ist immer klar, dass die Realbeziige der Bilder eigentlich dominant sind. Es sind Figuren,
die der Film exponiert (darin dem Spielfilm verwandt). Und es ist eine dramatische Ausgangs-
konstellation, die aus dem Spielfilm stammt. All dieses spricht fiir die Erfundenheit des Erzihl-
ten. Die aboutness des Bildes bleibt bei alledem aber stabil. Die Dekodierung ist gerichtet auf
eine mogliche Welt, eine ,,Diegese*, so, wie es der Spielfilm auch macht. Der Zuschauer geht
aber durch die Bilder hindurch, bezieht sich und sein Verstehen auf das, wovon die Rede ist.
Aber er tut es im Schutz der dsthetischen Distanz, die ihm durch den Skizzen-Charakter der Bil-
der garantiert ist.

Am Ende des Films wird diese Distanz und die mit ihr verbundene Sicherheit rabiat aufge-
kiindigt. Die letzten Minuten gehoren Real-Bildern, die wohl tatsidchlich den Kameras von Be-
richterstattern entstammen, die am Ort des Geschehens waren. Sie 16sen einen epistemischen
Schock aus, weil sie so ganz unvorbereitet auf die Leinwand kommen. Die Erzéhlung ist zu
Ende, es gibt keine Interviews mehr, die Figuren im Bild werden nicht mehr nominiert, selbst
die Untertitel in den OmU-Fassungen horen auf. Es bleibt nur die Ursprachlichkeit der Klage
derjenigen, die Opfer des Geschehens gewesen sind. Verstirkt wird die Vorsprachlichkeit des-
sen, was man nun sieht, durch eine langsam geschlagene Bass-Pauke, die etwas Gravitétisches
hat (wie in einem Trauer-Marsch), zugleich aber eine Komponente der Bedrohlichkeit zu artiku-
lieren scheint.

Was hier geschieht, ist ein dsthetischer Schock, der nur auf der Rezeptionsebene wirklich
ausgehorcht werden kann. Es ist, als ob die Realitét selbst sich plotzlich vordrangen wiirde, die
man bis dahin hinter den ProzeB der Erinnerungs-Rekonstruktion verbergen konnte. Nichts steht
mehr zwischen Zuschauer und Film. Keine Geschichte, kein Dialog, keine Handlung. Da ist nur
noch das Bild realer Menschen im reduziertesten Kontext des Verlustes, der Trauer, der Klage.
Der Schluf} ist so ein dsthetischer Schock aus zweierlei Griinden: weil der Bildmodus wechselt;
und weil der Zusammenhang der Erzdhlung zuriicktritt oder versinkt. Zwei Ebenen der éstheti-
schen Distanzierung verschwinden gleichzeitig. Dass es aber nicht nur um eine Modulation von
Bildmodus und Kontext geht, sondern dass damit die Rezeption in viel tiefere Register der Aus-
einandersetzung mit dem Erzdhlten gedftnet wird, dass das Rezeptionsgeschehen hier reflexiv
wird und der Zuschauer gezwungen ist, iiber die von ihm selbst verhdngten Maskierungen des
Themas des Films zu befinden, macht die eigentliche Sensation des Schlusses aus.
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Das Erinnern oder Von der Umwandlung

Angesichts des dunklen Themas des Films konnte man fragen: Kann man das Schreckliche dar-
stellen? Oder immer noch der Adornoschen Frage nachhdngen: Kann man angesichts Au-
schwitzs resp. der Barbarei noch Gedichte schreiben?

Man wiirde dann in WALTZ WITH BASHIR auf die Beschreibung des toten Médchen / Kindes
kurz vor dem Ende des Films stofen (1:16) — als zutiefst anrithrende Erzdhlung eines, der es ge-
sehen hat. Die emotionale Einfarbung wird moglich, weil der Zuschauer sich in die Erinnerung
an den Blick eines Betroffenen einschmuggeln kann. Er kann teilnehmen an einer Beschreibung,
die von einem stammt, der iiber die Erinnerung an die Szene tiberhaupt verfiigen kann, der so
der eigenen Erschiitterung ins Gesicht sehen kann. Am Ende eines Films, der vom Verdrdngen
und vom Vergessen, vom Abschieben der Erfahrung in die Verliese des Traums und der Phanta-
sie handelt, muB} die Beschreibung der kleinen, fiir das ,,groBe Geschehen* so marginalen Szene
aufmerken lassen. Sie steht denn auch am Ende der Bildungsgeschichte, die der Held durchlebt
—am Ende wird er sich erinnern kdnnen. Das hebt den Film zu einer Allegorie des historischen
Erinnerns an.

Man kdénnte meinen, dem Film ginge es um Medienkritik. Um die Setzung von Bildern des
Schreckens, des Todes, der Verstiimmelung auflerhalb jeden Kontextes von Tat, Verantwortung,
Anriihrung. Oder auch um Genre-Kritik, weil es zum Standard der Kriegsdarstellung gehort,
Tod, Verletzung und Verstimmelung zu Bildern zu drapieren, die die ,,Story* der Helden nur
einhiillen und begleiten, ohne selbst je einen Rekurs auf die Sensibilitdt, auf fundamentale Hal-
tungen wie Mitleid, Barmherzigkeit, Trauer weder fiir die Protagonisten noch die Zuschauer er-
moglichen zu wollen.

In WALTZ WITH BASHIR geht es aber nicht um solche Kritik, sondern um die Erinnerung rea-
len Geschehens. Darum auch gehort der Psychiater, der die Deformationen des Erinnerns er-
klart, zum Kernpersonal des Films. Er spricht die Bedeutungen an (1:02), die die Erinnerungen
haben. Die Bilder, die oft keiner Realitét entstammen, sondern Erfindungen der Verzweiflung
und der Scham sind. Die auf verborgene Prozesse der Auseinandersetzung mit dem Erlebten
deuten, deren Subjekt unter ihnen leidet, das von ihnen verfolgt wird wie von Nachtmahren oder
von den Todeshunden, mit denen der Film seine Geschichte beginnt. Der Psychiater erklédrt die
triigerische Arbeit der Erinnerung, die Fahigkeit und die Gnade, das Vergangene zu verdndern,
auf diese imagindre Art einzugreifen (0:09ff). Gedéchtnis ist ihm dynamische Tatsache. Gerade
darum aber wird das Vergangene manchmal unzugénglich.

Hinsichtlich der Erinnerung hat WALTZ WITH BASHIR ein klares poetisches Programm: Es
sind einzelne Inseln des Erinnerten, die dsthetisch immer bearbeitet sind, eigenen Formwillen
verraten. Erinnern ist auch die Transformation von Zugesto3enem zu Darstellbarem. Darum
sind die ésthetischen Kleinformate der Trdume so wichtig. Durch die Hermetik der einzelnen
Erzéhlstiicke resp. der erzdhlten Szenen werden sie liberhaupt erzdhlbar. Und sie werden glei-
chermafen immunisiert gegen das Aktuelle wie auf Distanz gesetzt. Es sind anekdotische For-
men - die Anekdote wird aber nicht erlebt, sondern erzéhlt. Anekdotisches Erleben und Erzdhlen
sind zwei verschiedene Dinge. Man kann auch das Aktuelle anekdotisieren. Erleben und Han-
deln erscheinen dann als ,, Trips®, als Inseln im Strom des Normalen (0:59).

Man kann nicht iiber ,,Verdrangung* sprechen, ohne auf die Personlichkeitsmodelle der Psy-
choanalyse und auf die Funktionskreise des Erinnerns, die darin abgezirkelt worden sind, zu
sprechen zu kommen. Trdume signalisieren Entlastungs-Sehnsiichte des Traumers. Wir sehen
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eine Riesen-Frau, die den angstvollen Mann wie ein Baby auf den Bauch und in Sicherheit
nimmt (0:45); im Hintergrund explodiert das Boot, mit dem die Soldaten heimlich in den Liba-
non eindringen sollten; der Mann sieht es, wendet den Blick ab; ist er resigniert, ist ihm eine
heimliche Flucht gelungen, hat ihn die Frau aus groBter Gefahr gerettet? Wir interpretieren das
Bild als rein erfundene Szene der Trostung, das Sexuelle tritt in den Hintergrund (verschwindet
aber nicht ganz, so naiv ist die Darstellung nicht). Vielfach handeln die Trdume im Film von der
Isolierung des einzelnen, was wiederum symbolisiert wird durch das zeitliche ,,Bruchverhéltnis®
des Bildes — der Protagonist agiert in einer anderen Zeit als die im Zeitraffer beschleunigte Um-
gebung (0:36, 0:44). So wurde schon bei Wong Kar-Wais CHUNKING EXPRESS mit diesem voll-
kommen synthetischen Zeitbild gespielt, wurde Irrealitét oder Entrealisierung visuell darstellbar.

Briiche gibt es auch im Modalen. Der Hubschrauber, der nach Beirut fliegt, und die subjekti-
ve Imagination, dass das Madchen, das den Mann gerade verstoBBen hatte, an seinem Sarg weint,
stehen im gleichen Bild (0:51). Das Moment der grofiten Verlassenheit am Strand, die Kamera-
den sind gefallen, ihre Leichen liegen noch im Sand, ist untersetzt mit einer Erinnerung an die
Beziehung, die der Soldat als Kind mit seiner Mutter hatte — eine Szene der Zuwendung (0:30f)
und zugleich Zeugnis einer Infantilisierung, die tiberdeutlich auf die Angst der Figur verweist.
Angst ist der dominierende affektive Modus, der viele der subjektiven Bilder iiberschattet —
Traume von Angst, von Bedrohung. Die Hunde des Anfangs setzen einen Affektmodus, den der
Film nicht wieder aufgibt (0:01).

Offensichtlich handelt es sich nicht um die Inszenierung einer individuellen Psychose oder
Traumatisierung. Wem die Trdume zugehdren, ist manchmal nicht klar, manchmal sind es Tréu-
me, die mehrere triumen konnten. Die Hunde des Anfangs entstammen den Trdumen des ersten
Interviewpartners, nicht denen des Ich-Erzéhlers.

‘Wovon handeln die Bilder des Films? Sehen wir, was war — oder sehen wir, was erinnert
wird? Es sind Zwillinge, die sich aber im Wesen unterscheiden. Die Frage also noch einmal ge-
dreht: Geht es um Re-Enactment, Neu-Inszenierung, Wiederholung des Gewesenen? Oder um
eine Travestierung des Geschehenen? Und welches der beiden Geschwister hat hohere Realitét?
Oder Authentizitét?

Wie schon gesagt: Nicht die Realitét selbst ist das engere Zentrum des Films, sein Thema ist
das Erinnern. Erzéhlen kann man, um wiederherzustellen. Man kann es aber auch, um zur Spra-
che zu bringen, was verdringt war. Was sich nun aufdréngt: Erinnerungsverlust. Rekonstruieren.
Die Erzidhlenden als Zeugen. Und als Verstrickte. Das, was geschah, steht unter Umstédnden ge-
gen das, was die ,,offizielle Erz&hlung* ist und als Wahrheit gilt. Dabei ist die Offizialisierung
der Erzéhlung nur ein Trick, der Verantwortung umleitet und verlagert. Der Filmemacher, der
am Libanon-Krieg 1982 teilgenommen hat, wird erst durch einen Freund — der, der von den
Hunden des Anfangs verfolgt wird — auf das Thema hingewiesen, auf das Versinken des Gesche-
hens in kollektivem und individuellem Vergessen. Erst danach nimmt der Protagonist die Verfol-
gung des Themas auf.

Der Film handelt auch von einem therapeutischen Prozef3. Am Ende steht das Individuum,
das mit seinen Traumata umgehen kann. Dies ist eine prototypische Erzéhlung, die es seit Hitch-
cocks MARNIE (1964) oder Youngs LAVVENTURIERO (1968) immer wieder gegeben hat. Es
geht um verlorene Gedéchtnis-, Realitéts- oder Ich-Kontrollen, die die Figuren im Verlauf des
Films wiedergewinnen. Das narrative Schema dieser Geschichten spielt auch in WALTZ WITH
BASHIR eine Rolle. Doch es geht nur vorgeblich darum. Scheinbar l4uft alles auf die {ibliche Lo6-
sung hinaus — die (erinnernde) Begehung des Orts des Massakers ist moglich, die Blockade des
Gedichtnisses wird gebrochen, der Protagonist kann wieder iiber seine Erinnerung verfiigen.
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Das genre-vertraute Muster lullt den Zuschauer auf einer gewissen Ebene ein. Wiren da nicht
die letzten zwei Minuten, die den thematischen Akzent umverlagern, wiirde er das Kino guten
Gewissens verlassen. Diese zwei Minuten stof3en ihn aber brutal in die Realitét zuriick. Es ist

der Schock des Realen, der der Fiktionalisierung, der narrativen Schematisierung, der Histori-
sierung am Ende entgegenwirkt.

Die Multimodalitiit oder von der Briichigkeit der Erzihlregister

Die Traume wirken wie Interjektionen in die dullere Geschichte der Recherche, durch die der
Ich-Erzdhler herausfinden will, was einst im Libanon geschah. Als Inserts bilden sie aber eine
Gegenstimme zum dufleren Geschehen, ein Kontrapunkt des Affektiven, des Nicht-Realen, des
Imaginierten. Vor allem das dreifach wiederkehrende Bild nackter junger Ménner, die sich aus
dem Meer erheben, auf die Promenadenkulisse Beiruts zugehen, sich im Gegenlicht ankleiden
(0:07, 0:20, 1:00), steht wie ein Rétsel im Strom der Geschichte. Ganz offensichtlich ist die win-
zige Szene als eine Metapher oder Allegorie verwendet — doch ist das zweite Stellglied der Me-
tapher, das, was eigentlich gemeint und nur uneigentlich gesagt oder gezeigt ist, verloren gegan-
gen oder unzuginglich. Die Szene zeigt die traumwandlerischen Bewegungen der jungen Mén-
ner, die nicht bei sich zu sein scheinen und fast wie unter einem Zwang sich aus dem Wasser er-
heben. Sie zeigt ihre fraglose Fixierung auf die brennende Skyline der Strandhotels. Sie zeigt
die Minner im Wasser, als wire das Element ithnen zutiefst vertraut. Woher sie kommen, warum
sie sich erheben, warum die Strandbefestigung ihr Ziel ist — all dieses bleibt im Dunklen, ist fiir
den Zuschauer auch nur als rétsel-umwobener Hof der Bilder, die man sieht, zugénglich.

Die einzelnen Abschnitte (Szenen) des Films sind scharf gegeneinandergestellt. Oft unter-
scheiden sich die angrenzenden Stiicke modal — da stehen Interviews neben Traumen, Erinne-
rungsbildern und dhnlichem. Die Musik tut ein {ibriges - auch sie ist dem Prinzip einer strikten
Segmentalitdt verpflichtet. Sie unterstiitzt die Eigensténdigkeit der einzelnen Abschnitte. Bis in
das Gerdusch der Maschinengewehre hinein ist der Ton bearbeitet, auch das scheinbare Realge-
rdusch der Waffen unterliegt einem rhythmischen Muster (etwa: 0:22ff). Musik und Soundscape
sind immer wieder Mittel, die Segmente gegen den Kontext abzirkeln, sie als eigene Stiicke der
Erzéhlung isolieren. Der Film wirkt darum auch formal zerbrochen, zerstiickelt, zerfallend.
Manchmal arbeitet er sogar mit Anspielungen auf den Videoclip (0:36), etwa wenn ein Punk-
Song —,,I Bombed Sidon Today* — als Strand-Szene unterbildert wird, in einer der schon er-
wihnten Zeitraffer-Normalzeit-Mischungen.

WALTZ WITH BASHIR ist als Riickblendenerzahlung gestaltet. Flashback-Erzdhlen ist eine re-
flexive Form des Erzéhlens. Es sind zwei Zeiten im Spiel: die Zeit des Handelns und die Zeit
des Erinnerns. Erinnern ist auch: Beurteilung des Vergangenen. Die Form selbst enthélt einen
Vorverweis: der Erzihler hat iiberlebt. Das entlastet die Geschichte, die er erzdhlt, zumindest um
die Gefahr seines Todes. Es gehort zum erinnernden Erzdhlen dazu, dass es umformt, extremifi-
ziert, Karikatur aus dem macht, was war.

Wenn man schon weif3, dass alle Zeugen liigen, wird das Erinnern selbst zum Thema. Es gilt,
seine Strategien zu verstehen und zu durchdringen. WALTZ WITH BASHIR spielt eine ganze Rei-
he von Umwandlungen durch, die im Erinnern mit dem Was der Erinnerung operieren.

- Essentialisierung: Erinnert wird, was wesentlich ist und was manchmal wie ein Symbol der
Befindlichkeit des Soldaten im Krieg gelesen werden konnte. Dazu gehdrt die Anekdote vom
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Mann, der als einziger liberlebte und durch das Meer zu seinen Leuten zurlickschwamm
(0:28fY). Dazu gehort auch die kontextlose Erwadhnung der sterbenden Pferde (0:43f).

- Karikaturisierung: Panzer fahren wie in einem Rausch iiber Autos, zerstoren diese (0:26).
Erinnert sei an die frohliche Musik, die den Beginn des Feldzugs begleitet (0:26), das Lied, das
die Verwiistung des Libanons fast wie ein kindliches Spiel vorwegnimmt (und das an das Lied
,.Suicide Is Painless® aus dem Titel von Robert Altmans M.A.S.H., 1970, oder an das Anti-Viet-
nam-Lied ,,I-Feel-Like-I'm-Fixin'-To-Die Rag“ von Country Joe and the Fish, 1965, erinnert).

- Groteskisierung und Absurdisierung: Die Ankunft in Beirut (0:52) ist die Ankunft von Tou-
risten auf einem internationalen Flughafen, bis die Realitét der zerstorten Flugzeuge auf dem
Rollfeld die entfremdende Illusion zerstort. Schon die Fahrt mit dem Schiff in den Libanon hat
eher den Charakter der Vergniigungsreise (0:16). Grotesk ist auch der Walzer, von dem der Titel
spricht (wenn es denn liberhaupt einen Walzer im Film gibt, auf den der Titel sich beziehen
konnte) — man sieht einen israelischen Soldaten, der im Hauserkampf von einer Stralenseite auf
die andere will; er rennt nicht, sucht sich nicht zu schiitzen; ohne zu zielen, feuert er nach oben;
dabei dreht er sich wie ein Tanzer im Kreis. Zur Groteske tendiert auch eine kleine Szene, die
den Ich-Erzihler bei einem Freund in Holland zeigt, der durch den Verkauf von Falafeln reich
geworden ist; im ldndlichen Garten robbt der Sohn durch den Schnee, das Gewehr im Anschlag.

- Verschiebung: Das Periphere wird manchmal zentral, die Anekdote muf3 das Gesamt sym-
bolisieren (darum ist es ein Verfahren der Kasuistik ebenso wie eines der Metonymisierung). Es
sind 26 Hunde, die wie toll durch die Stadt hetzen und erst vor dem Haus des Traumers halt ma-
chen. Der Freund des Erzdhlers, der den Traum erzihlt hatte und dadurch die ganze Recherche
tiberhaupt erst angestofen hatte, hatte im Libanon-Krieg die Wachhunde von Paléstinensern er-
schieflen miissen, insgesamt 26 Tiere, er erinnere sich an ihre Blicke, wie er selbst sagt.

- Transformierung: Aus dem Maschinengewehr-Feuer wird Ballett, der Film unterlegt Kla-
viermusik (wobei sich die Frage stellt, ob die musikalische Unterlegung zum Film oder zur Er-
innerung an die urspriinglich-reale Szene gehort, ob es diese Szene je gegeben hat oder ob das
Erinnerungsbild die Synthese aus ganz anderen Erinnerungen ist). (0:58)

Das Politische oder Von Rollenwechseln und Siindenfillen

Es gehort zum Reichtum des Films, dass er bei aller Privatheit, die die Geschichte fiir sich zu re-
klamieren scheint, sie doch an vielen Stellen explizit politisch und historisch grundiert. Auf der
einen Seite wirft das mehr oder weniger vergessene Geschehen in Sabra und Shatila die Frage
auf, welche Rolle der Libanon-Krieg (neben anderen Aktionen der militdrischen Konfrontation
mit den Nachbarstaaten und insbesondere den verschiedenen paléstinensischen Diasporen) im
nationalen Gedichtnis spielt. Der Film stellt immer wieder die Alltdglichkeit des Lebens und die
Soldaten im Krieg aus, zeigt vor allem das Ausfallen einer spiirbaren nationalen Betroffenheit -
das Leben auf den StraBlen der israelischen Stddte geht weiter, die Jugendlichen, die nicht beim
Militér sind, sind in den Discos, Jugendlichen in anderen Staaten der westlichen Industrie-Staa-
ten nicht undhnlich. Die Soldaten horen die gleiche Musik wie ihre Altersgenossen. Aber ihre
Alltagswelt ist der Krieg, nicht das hedonistisch-konsumistische Milieu der israelischen Grof3-
stddte. Fiir das Selbstverstindnis der Soldaten der Zeit mag von grofer Bedeutung gewesen
sein, dass es keine existentielle Motivation des Krieges gegeben hat (allen Politikerreden zum
Trotz), dass es keine von allen gleichermallen empfundene Bedrohung gab, die noch in den Dis-
cos zu spiiren gewesen ware. Damit entféllt die fundamentalste Legitimierung des Militdreinsat-
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zes. Die Solidaritét des Kollektivs scheint nur sehr gering zu sein, hintergriindig, im Alltag un-

verbindlich. Die Erfahrung der Trennung, die Tatsache des Abwesend-Seins — es sind eher pri-

vate Verlusterfahrungen, die das Soldatsein begleiten, nicht Selbstwahrnehmungen im Horizont
des Heroischen, der Vaterlands-Verteidigung oder dhnlichem.

Auch im Krieg verlassen die Soldaten die interpretativen Schemata, nach denen sie ihre eige-
ne Welt des Sinns, der Ideologien, der Utopien und Wunschphantasien erfassen kdnnen, nicht.
Bashir wird wahrgenommen als Idol, als Symbol, Star und charismatische Figur. Der Film setzt
ihn gelegentlich in deutliche Beziehung zu David Bowie, einer der wichtigsten epochalen Pop-
oder Jugendgestalten der frithen 1980er (0:59). Die politische Repriasentanz Gemayels, die er
vor allem fiir die christlichen Milizen im Libanon gehabt hat, ist mit dieser Wahrnehmung durch
die jungen israclischen Soldaten nicht in Korrespondenz zu bringen. Mit der Ubertragung des
Star-Modells wird Gemayel zu einer Grofle der Pop-Kultur kolonisiert, damit letzten Endes pri-
vatisiert und intimisiert.

Es gibt noch eine zweite Seite des Politischen, die WALTZ WITH BASHIR anspricht und die
eine tiefe Brisanz ausmacht, die dem Film resp. dem Nachdenken, das er induziert, nachgeht: Is-
raels Beteiligung an einem schleichenden Genozid wird als verdriangte und nun erst mithsam
wieder sichtbar gewordene Tatsache der Geschichte immer wieder umspielt. Diese Thematik
selbst betrifft allerdings unmittelbar tiefenideologische Dinge des israelischen Staates. Die Ver-
nichtungslager haben im Griindungsmythos Israels zentrale Bedeutung (1:03). Die Bedrohung
der gesamten Ethnie als historisch-konkrete Erfahrung ist auch Teil der Identitdtskonstruktion
der Israelis, wie der Film mehrfach andeutet. Eine der Thesen des Films resp. des Psychiaters,
der die Fragen des Ich-Erzahlers erldutert und deutet, betrifft genau die Ambivalenz der Erfah-
rung, die die jungen Soldaten in Beirut machten - die Vertrautheit mit dem Massaker vor Ort
entspringe letzten Endes der Vertrautheit mit dem Holocaust. Der Film spielt mehrfach auch vi-
suell auf den Holocaust an. Ein Bild der Zivilisten, die aus den Lagern herausgefiihrt wurden,
erinnert klar an die Auschwitzbilder — Gefangene hinter Stacheldraht —, die die russischen Trup-
pen nach der Befreiung der Lager machten (1:06). Und ein expliziter Verweis auf das Warschau-
er Ghetto (1:14) unterstreicht noch einmal, dass das Geschehen in Beirut Historisches wieder-
holt oder zumindest zu wiederholen scheint; der Bezug ist wiederum ein Bild, das einen Jungen
zeigt, der mit erhobenen Handen aus dem Lager (Ghetto) kommt und den israelischen (deut-
schen) Bewacher-Truppen entgegenléuft.

Allerdings ist es eine falsche Wiederholung, sie verkehrt wie in einem fatalen Paradox die
Beteiligungsrollen - die Soldaten agieren wenn nicht als Téter, so doch in der Rolle der nicht-in-
tervenierenden Kontrollmacht - und sie sind so als Nachfolger der Nazis in die Konstellation des
Massenmordes einbezogen [2].

Ratlosigkeit: Der Film hat keine klare Antwort auf die Beobachtung dieses Paradoxes. Er
iiberldBt es dem Zuschauer, mit der Frage nach Téter- und Opfersein umzugehen. Allerdings ist
der Film von Beginn an mehrfach mit einem Traumbild unterschnitten, das den israelischen
Protagonisten zeigt, wie er eine Gasse Beiruts betritt. [hm kommen bedriickte, schweigende, of-
fensichtlich von Angst getriebene Frauen entgegen. Die Szene ist als ritselhaftes Traumbild
schon mehrfach (0:08 u.6.) zu sehen gewesen, bevor es unmittelbar vor dem Umschnitt auf die
Real-Aufnahmen am SchluB3 des Films (1:17) noch einmal auftritt — das zwischen Anklage, Fas-
sungslosigkeit und Trauer oszillierende Bild eines israelischen Soldaten, der nichts gegen das
Morden getan hat [3].
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Anmerkungen

[1] Zum Produktionsverfahren en detail: Auf der
Grundlage der Recherchen wurde zunichst ein
vollstdndiges Drehbuch geschrieben. Dieses Dreh-
buch wurde in einem Studio auf Video verfilmt. Es
beinhaltete Interviews mit den Figuren des Films
und Dramatisierungen der Geschichten, die sie in
den Interviews erzédhlten. Dies diente spiter den
Animatoren als Vorlage fiir ihre akkurate Arbeit.
Innerhalb von acht Monaten wurde der Film ge-
schnitten. Nach Testvorfiihrungen und Abnahme
des fertigen Videofilms wurde an Hand der Video-
version ein detailliertes und prézises Storyboard
erstellt. Aus den Zeichnungen des Storyboards
wurde dann ein Videoboard erstellt - in der Fach-
sprache Animatic genannt. Die Animatic wurde ge-
schnitten und auf eine grof3e Leinwand projiziert,
um zu priifen, ob das Thema des Films und die Es-
senz des Dramas den Vorgaben und Vorstellungen
entsprachen. Nach Abnahme der Animatic entstan-
den daraus dann einzelne Illustrationen, die von
fithrenden israelischen und ausléndischen Illustra-
toren gezeichnet wurden. Die fertigen Illustratio-
nen wurden schlieBlich animiert (nach einer Dar-
stellung auf hagalil.com).

[2] Die Frage nach der Bedeutung des Massakers
von Sabra und Shatila fiir das israelische Selbst-
verstdndnis verscharft sich dadurch, dass die Rolle
der Israelis bei der Durchfiihrung des Massenmor-
des bis heute nicht ganz gekléart ist. Immerhin hat-
ten israclische Truppen die Lager unmittelbar vor-
her abgeriegelt - angeblich, um dort verbliebene
PLO-Krifte zu entwaffnen. Die Morde und Verge-
waltigungen geschahen z.T. vor den Augen der is-
raelischen Truppen, die von den Dachern der
Hochhéuser der Umgebung freie Sicht in die Lager
hatten. Nachts unterstiitzten die Israelis zudem die
Falangisten, indem sie das Szenario mit Leuchtra-
keten erhellten. Zu Prozessen gegen die Téter oder
die verantwortlichen israelischen Offiziere ist es
nicht gekommen. Die Generalversammlung der
UN bezeichnete das ,,Massaker von Beirut* als
Genozid (16.12.1982). Der falangistische Fiihrer
Elie Hobeika, der als Hauptverantwortlicher gilt,
war trotzdem als Minister Mitglied der libanesi-
schen Regierung.

[3] Der Film begniigt sich (narrativ) mit dem Wie-
derfinden der verschwundenen Erinnerung, findet
dort sein Ende. Er kdnnte weitergehen, die bis heu-
te existierenden Lager mit paldstinensischen
Fliichtlichen im Libanon selbst zum Thema ma-
chen, die in der politischen Geschichte durch die

israelischen Kriege versursacht wurden. Die Frau,
die man am Ende laut klagend zur Kamera hin
agierend sieht, wirft vor: ,,Nur weil wir Araber
sind!“ - interessanterweise bleibt ihr Vorwurf auch
in der Originalfassung ununtertitelt, als wiirde er
die Geschichte in eine Dimension 6ffnen, der der
Film auszuweichen sucht.
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AuBerdem gibt es eine narrative Darstellung der
Geschehnisse:

- Fallaci, Oriana: Inschallah. Roman. Koln: Kie-
penheuer & Witsch 1992, 786 pp. Zuerst ital.,
1990,

sowie den Bericht, den Jean Genet kurz nach den
Morden vorlegte:

- Genet, Jean: Vier Stunden in Chatila. Gifkendorf:
Merlin-Vlg. 1983, 41 pp.,

sowie ein ,,Buch zum Film®, das - als graphic no-
vel - den Rekonstruktionsprozef3, von dem der
Film erzahlt, wiedergibt:

- Folman, Ari / Polonsky, David: Waltz with Ba-

shir: a Lebanon war story. New York: Metropoli-
tan Books 2009, 117 pp.



Der Melancholiker im Flugzeug:
Bemerkungen zu UP IN THE AIR (2009) von Jason Reitman

322 Tage im Jahr ist Ryan Bingham (gespielt von George Clooney) fiir seine Firma unterwegs -
in Hotels oder auf Flughéfen, in den Firmen, fiir die er anreist, oder auf Parties; manchmal hélt
er auch Motivations-Vortrage in der Managerfortbildung. Er ist ein Profi. 322 Tage unterwegs —
das heift auch, dass er 43 quélende Tage in seiner Wohnung verbringen muf, einem spartanisch
und nachléssig eingerichteten Appartement in Oklahoma. Bingham ist passionierter Vielflieger.
Einmal gibt er als eines der Wunschziele seines Lebens an, er wolle die 10-Millionen-Meilen-
Grenze iiberschreiten und damit zum Mitglied des hochst exklusiven Clubs der ,,Frequent Flyer*
werden; tatséchlich kann er auf einem Flug den Ausweis als Mitglied Nr. 7 vom Flugkapitén in
Empfang nehmen.

Bingham verdient sein Geld in einer Firma, die im Auftrag von anderen Firmen, fiir die
Bingham und andere Spezialisten unterwegs sind und die davor scheuen, die ,,Vertragsauflosun-
gen* selbst auszusprechen, Angestellten kiindigen, die oft schon seit vielen Jahren fiir ihre Fir-
men arbeiten. Bingham ist transition counsellor (,,Ubergangsberater*), wie man diesen Beruf
zynischerweise nennt. Einer, der fiir eine erste Firma arbeitet, kiindigt einem anderen, der fiir
eine andere Firma arbeitet. Schon diese eigenartige Auslagerung der unangenechmen Begegnung
zwischen Arbeitgebern und Arbeitnehmern deutet auf das Spiel der Verdoppelungen und Maski-
erungen, aus denen der Film sein bitter-komisches Potential bezieht. Es geht in den separation
meetings (so werden Entlassungsgesprache im Jargon des Managements genannt) um die For-
malisierung elementarster Beziehungen zwischen Firmen und ihren Angestellten - und damit um
Widerspriiche, die erst im Spétkapitalismus offen zu Tage treten. Die Rede von der corporate
identity und einer auch emotionalen Bindung der Angestellten an ihre Firmen erweist sich als
scheinhaft, als Liige, die dariiber hinwegtduscht, dass Leute aufgrund ihrer Arbeits- und der dar-
in berechenbaren Produktivkraft im Beschiftigungsverhéltnis sind. Alle subjektive Identifizie-
rung mit der Firma, alles Vertrauen darauf, dass man einen Schutz vor der Kiindigung erwirbt,
wenn man iiber Jahre seine Arbeit macht, ist nur einseitig. Eine Arbeit zu machen, in einer Fir-
ma beschéftigt zu sein, ist die vielleicht zentralste Tatsache, aus der Identitit entstehen kann.
Sich selbst in der Realitdt definieren zu kdnnen, ist gebunden auch an jene Bindung von einzel-
nen an ihre Firmen (mit durchaus auch materiellen Implikationen, vom eigenen Haus bis in die
Finanzierung der Erziehung und Ausbildung der Kinder).

Binghams Chef Craig Gregory (gespielt von Jason Bateman) stellt einmal ganz en passant
fest, dass die Wirtschaft in der Krise stecke und seine Firma darum die vielen Auftrdge kaum er-
fiillen konne. Zynischer ldsst sich die immer grofere Fragilitdt der Arbeitsbeziehungen kaum re-
stimieren. Man spricht heute manchmal vom ,,Humankapital* und bezeichnet damit in der Be-
triebswirtschaft einen eigenen, an das Wissen und die Kompetenz der Mitarbeiter gebundenen
Produktionsfaktor, der neben der séchlichen und finanziellen Ausstattung von Firmen fiir deren
Produktivkraft verantwortlich ist. Das Wort wurde 2004 zum ,,Unwort des Jahres erklart - in ei-
ner solchen Redeweise degradiere man Menschen ,,zu nur noch 6konomisch interessanten Gro-
Ben®, lautete die Begriindung der Gesellschaft fiir deutsche Sprache. UP IN THE AIR handelt von
dieser Degradation, aber der Film ist keine platte Kapitalismuskritik.

Einer Arbeit nachzugehen, eine Arbeitsstelle zu haben, hat in allen Industriegesellschaften
zutiefst subjektive Bedeutungen, hingt eng mit den Lebensentwiirfen der Arbeitenden zusam-
men; und es geht um viel basalere Dinge als um die Hoffnung auf Kontinuitdt und Stabilitit.
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Bingham weill um die individuellen Bedeutungen der Kiindigung wie kaum ein zweiter. So
smart, glatt und professionell er d&uBBerlich wirkt, so sehr kann er sich vermeintlich in die Rolle
seines jeweiligen Gegeniibers hineinversetzen. Er weil}, welche Katastrophe er mitzuteilen hat.
,»Wir sind dazu da, die Vorholle ertrdglich zu machen®, sagt er einmal. Aber er versucht zu mil-
dern, manchmal sogar zu verkehren. Eine Arbeit aufzugeben, kann auch die Chance sein, das ei-
gene Leben neu zu ordnen — zumindest suggeriert Bingham einem &lteren Mann, dessen Perso-
nalakte er genau studiert zu haben scheint, zu seinem jugendlichen und nie realisierten Traum,
Koch zu werden, zuriickzukehren. Das Gespréch kann aber auch fatal enden: Einer jungen Kol-
legin erwidert einmal eine Frau, sie werde sich von der Briicke neben ihrer Wohnung stiirzen;
sie begeht tatsdchlich Selbstmord; Binghams Kollegin ist bestiirzt, sie hatte offenbar nicht damit
gerechnet, dass der Ernstfall eintreten kdnnte. Sie ist frisch aus dem Studium in Harvard gekom-
men, einen glinzenden Abschluss in der Tasche; aber sie hat noch nie gearbeitet, ist in Bing-
hams Firma gerade angefangen und soll als seine Begleiterin das professionelle Kiindigen erst
erlernen. Sie ist durch die Fassungslosigkeit mancher ihrer Klienten ebenso schockiert wie
durch die Wut anderer, ihr Schweigen oder die Drohung, sich etwas anzutun. Von den biographi-
schen Bedeutungen, die Arbeit hat, hat die junge Frau keine Ahnung; und sie weif3 auch nichts
von der Rolle, die Arbeit in der Identitdtskonstruktion von Menschen gerade in postindustriellen
Gesellschaften hat.

Dabei ist Natalie Keener (gespielt von Anna Kendrick) sogar der Vorbote einer noch weiter-
gehenden Entfremdung der Arbeitsbeziehungen: Sie kam frisch von der Universitit, als sie
Binghams Chef vorschlug, die Kiindigungen nicht mehr vor Ort vorzunehmen, sondern sie
durch Videokonferenzen zu ersetzen — die Reisekosten der Firma kdnnten so auf 15% des bishe-
rigen Umfangs reduziert werden. Der Film zeigt in seinen bedriickendsten Szenen einige Test-
laufe des neuen Verfahrens — und angesichts der Hilflosigkeit der Reaktionen der Gekiindigten
wird die Abwesenheit eines realen Gegeniibers zu einem Moment grofiter empfundener Einsam-
keit. In einem der Tests sitzt der Gekiindigte hinter einer Milchglasscheibe dem Kiindiger ei-
gentlich gegeniiber; aber er kann ihn nicht sehen. Der Film zeigt ihn als gerastertes Monitorbild;
der Eindruck seiner Verlassenheit und Einsamkeit kdnnte kaum intensiver sein als im Riick-
schnitt auf Keener, die ihrerseits nur noch ihrem Ablaufplan fiir derartige Gesprache folgen
kann, ebenso hilflos ist wie der Mann hinter der Scheibe, der sie nicht sehen kann. Im letzten
Bild der kleinen Sequenz sehen wir den Mann mit hingenden Schultern herausgehen, hinter
Keener, Bingham und dem Monitor. Dass Bingham Keener bestétigt, sie habe ihre Arbeit gut
gemacht, vermag sie kaum zu trésten.

Die Szene ist zugleich eine Station der Krise, die Keener durchmacht und die sie am Ende
die Firma verlassen ldsst. Eingangs der Geschichte hatte sie sich ebenso schnell wie ungeriihrt
in die Aufgabe, Kiindigungen zu rationalisieren und so weit zu formalisieren, dass sie letztlich
von einem Online-Arbeitsplatz erledigt werden konnte, eingefunden; am Anfang stimmte der
Macher-Habitus, mit dem sie auftrat, mit den heute so angesehenen Idealen der Coolness und ei-
nes Uibertriebenen Produktions-Rationalismus {iberein. Erst im Verlauf der Geschichte zeigt sich
unter der Oberflache eine tiefe Naivitat, die die Strukturen, an denen sie selbst mitgearbeitet hat,
weder beherrschen noch mittragen kann. In der symbolischen Welt von Gewinnen und Rendi-
ten, von Statussymboliken und Selbstinszenierungen wird von der Tatsache, dass Arbeitsbezie-
hungen Beziehungen zu realen Menschen und nicht zu abstrakten StellgroBBen eines Produkti-
onsapparates sind, radikal abgesehen. Die Auflosung der traditionellen Bindungen zwischen Fir-
men und Beschiftigten und der Ubergang in eine Vielzahl von Niedriglohn-Beschiftigungen
und nur kurzfristige (,,prekére*) Beschiftigungsverhéltnisse lassen sich so lange symbolisch fiir
den einzelnen ausgleichen, solange er zu den Gewinnern der durchgingigen Kapitalisierung so-

88



zialer Beziehungen gehort, solange Geld ausreichend zur Verfiigung steht und solange der ein-
zelne sich nicht durch das Eingehen langfristiger 6konomischer Abhingigkeiten (bis zur Uber-
nahme von Pflegeverpflichtungen) in Gefahr bringt. ,,Wir sterben alle allein®, gibt Bingham
Keener einmal zu verstehen, fiir sich alle Plidne, das Alter in den Modellen der Familie zu pla-
nen, von sich weisend.

Keine Figur der Handlung hat die Modernisierung der Lebensweisen so weit internalisiert
wie Bingham. Die Beziehungen zu seiner Familie hat er weitestgehend aufgegeben. Er ist iiber-
zeugter Single, wird selbst nach eigenem Bekunden niemals eine ldngere Beziehung eingehen.
Sexualitét ergibt sich aus zufélligen Begegnungen, ist auf momentanen Genuss und nicht auf
langere Bindung hin orientiert. Er hat alle Objektbindungen zu seiner Wohnung aufgegeben.
Seine Orte sind 6ffentliche Orte, in denen er sich kompetent und routiniert verhélt. Es sind keine
Orte des Verweilens oder gar Bleibens, sondern durchgéngerische Zonen. Ob Bingham ein ver-
borgenes Lust-Zentrum hat, ein Residuum von Hoffnung (oder von Angst), bleibt lange verbor-
gen. Dass er Mitglied des Clubs der 10-Millionen-Flugkilometer-Reisenden werden will, kann
nur ironisch verstanden werden — als extremste Manifestation einer Personlichkeit, die sich aus-
schlieBlich durch Statussymboliken zu definieren scheint. Geradezu als Gegenmodell dient eine
Bitte, die Bingham einer Freundin seiner Schwester fiir deren Hochzeit verschiedentlich erfiillt:
Sie hatte ihm ein etwa halbmeterhohes Bild des zukiinftigen Paares geschickt, das die beiden in
einer frohlichen Umarmung zeigt; Bingham soll das Bild vor signifikante Geb&ude in den zahl-
losen Stddten, durch die er kommt, halten und davon ein Photo machen, als seien die beiden auf
dem Bild an jenem Ort gewesen. Bingham hat kein Interesse und kein Auge fiir das, was die
Bilder fiir die Schwester bedeuten sollen; gleichwohl macht er die Bilder, die er — als sie am
Ende heiratet — {iber eine Unzahl anderer Bilder auf einer Pinnwand heftet, die aus den ganzen
USA stammen. Eine dramaturgische Inversion — es geht offensichtlich darum, dem Vielreisen-
den eine Karikatur derjenigen, die nie reisen, weil sie das Geld dazu nicht haben, sich aber mit
Symbolisierungen des Reisens ausstatten, entgegenzuhalten; mobil zu sein, ist aber auch diesen,
in einer skurril anmutenden Verkehrung, ein Wert.

Die Symboliken Binghams sind von ganz anderer Art, représentieren die Reisen selbst, den
Luxus, den er geniefit, den scheinbar unbegrenzten Zugang zu den Doménen des Reichtums und
des unbegrenzten Konsums. Als er zufillig in einer Hotelbar die Geschiftsfrau Alex Goran (ge-
spielt von Vera Farmiga) trifft, die ein dhnliches Leben auf Flughidfen und in Hotels zu fiihren
scheint wie er, zeigen sich die beiden die verschiedenen Firmen- und Kreditkarten, die sie mit
sich fithren. Auch sammelt Bingham die Chipkarten aus teuren Hotels; mehrfach muss er meh-
rere Karten ausprobieren, bis er sein aktuelles Zimmer 6ffnen kann. Aparterweise sind die Sze-
nen, die uns dieses sehen machen, immer Szenen, in denen er mit Goran in sein Zimmer einzu-
treten sucht, um mit ihr zu schlafen. Selbst der Vollzug von Sexualitét wird so durch die exklusi-
ven Objekte begleitet und aufgeschoben, die im Laufe eines Lebens als aufwendig Reisender
anfallen. Das Begegnende sind Dienstleister; Gespriche iiber die Qualitit von Autovermietun-
gen etwa signalisieren jene besondere Art der Umweltwahrnehmung, die nicht an Szenarien, Or-
ten der Schonheit oder der Ruhe interessiert ist, sondern ausschlieBlich an der effektiven Orga-
nisation von Bewegung.

Die Begegnung mit Alex Goran offenbart aber noch eine zweite, tiefere und weitgehend ver-
borgene Schicht der Bingham-Figur: Aus der zufilligen Bekanntschaft scheint sich Tieferes zu
entwickeln. Die beiden schreiben sich SMS-Nachrichten, legen sogar ihre Reiserouten so, dass
sie einander sehen konnen. Nichts stabilisiert eine Liebe so wie die Routine — eine tiefere Bin-
dung entsteht, sacht und schleichend. Bingham unterbricht einen seiner Vortrége, auf denen er
den Zuhorenden ein Leben ohne Bindungen nahezubringen sucht — seine Metapher ist ein Ruck-
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sack, in den seine Adressaten hineinpacken sollen, was ihnen wichtig ist und was sie komplett
wegwerfen sollen, am Ende bindungslos werden, wie er selbst versucht, es zu sein. Er unter-
bricht und fahrt zu der Adresse in Chicago, die er von Goran hat — sie 6ffnet und erweist sich zu
seiner Uberraschung als verheiratete Mutter mehrerer Kinder: Hinter der Maske der ungebunde-
nen und libertindren Frau des Geschéftslebens zeigt sich eine zweite traditionell-biirgerliche
Existenz. Ihr Verhalten in den Hotels ist reines Rollenspiel, ist eine Fiktion, in die sie nur zeit-
weise eintritt. Interessanterweise wirft das zweite Gesicht, das sie so lange vor Bingham und
dem Zuschauer verborgen hatte, ein Riicklicht auf Bingham, der irritiert zuriickweicht und die
Wohnung verlédsst. Damit endet eine Kette von Irritationen, die mit der Hochzeit der Schwester
Binghams begann: Anders als in fast allen anderen Szenen des Films tritt Bingham in dieser
Phase der Geschichte in ein familidres soziales Szenario ein, nimmt Teil an dem Fest seiner
Schwester, an dem nicht Anonymitét, sondern Zugehorigkeit die Eingangsbedingung ist. Die
Andersartigkeit des Festes, die inneren Beziiglichkeiten der Beteiligten, die immer die anderen
adressierenden Formen des Tanzens und Feierns sind scharf gegen eine andere Festszene des
Films gesetzt, die sich aus dem Besuch einer Party anlésslich einer Elektronikmesse ergab und
die genau jene Unverbindlichkeit und Zuféalligkeit der Teilnahme zeigt, wie sie auch Diskothe-
ken, Clubs und anderen Orten einer urbanen Unterhaltungskultur eignet.

Jene andere Seite, die Binghams Figur auch hat und die das moralische und sympathische
Zentrum des ganzen Films bildet, ist schon lange vorher immer spiirbar gewesen. Es mag para-
dox anmuten, dass er derjenige ist, der anders als alle anderen Beteiligten weil}, worum es geht.
Bingham hat Einsicht in die Bedeutung, die die Kiindigung fiir seine Gegeniiber hat. Er weil3,
dass sie Opfer von blinden 6konomischen Interessen sind und nicht Klienten in einem Personal-
Gesprich. Er ist derjenige, der die Folgen des Gespriachs abzuschitzen und abzumildern sucht,
der sich — darin einem Psychiater dhnlich — auf die Partner der fatalen Begegnung einzustellen
sucht. Er ist derjenige, der Trost zu spenden sucht und Mut zuspricht. Er ist Bote und Vollstre-
cker der schlimmen Botschaft und zugleich Therapeut, Priester und sozialer Partner. Er ist derje-
nige, der die Entmiindigung und Versédchlichung der Angestellten im Gesprach zumindest parti-
ell abmildert, versucht, die Wiirde des Gegeniibers zu wahren. Er ist der Mediator zwischen der
Brutalitit der Arbeitswelt und der subjektiven Bedeutung, die Arbeit fiir alle Beteiligten genief3t.
Er betreibt all dieses professionell — er kann die so schwierigen Gesprache von sich abstreifen,
wenn sie beendet sind, sie belasten ihn nicht langer. Genau diese Professionalitdt im Umgang
mit seiner Arbeit wie die Ambivalenz der kurzfristigen Beziehungen, die er zu den Opfern ein-
nimmt, ist der Anlass fiir die Sympathie, die die Figur von Beginn an geniefit. Zumindest glaubt
man ihr die Doppelbddigkeit ihres Tuns. Das mag zumindest zum Teil dem iiberaus positiven
Image von George Clooney geschuldet sein — denn tatséchlich ist das, was er anzubieten hat,
eine rein formelhafte ,,Rhetorik der Hilfe* und eigentlich eine Dreistigkeit. Andererseits wird
Bingham gegen Ende mehrfach in Bildern gezeigt, die grofite Einsamkeit auszudriicken schei-
nen — wenn er entdeckt hat, dass seine heimliche Liebe Goran doppeltes Spiel treibt, sehen wir
ihn in einem beleuchteten Fenster in einem gewaltigen Biirohochhaus, eine einsame Figur, die
nach drauBen guckt. Wiirde der Film hier enden, entstiinde der Eindruck eines tragischen Hel-
den, der am Ende auch die letzte soziale Bindung verloren hat, auf die er Wert gelegt hat. Der
Film geht aber noch weiter, endet iiber den Wolken. Das Reisen geht weiter: ,,Mich zu kennen
heif3t, mit mir zu fliegen* — Binghams Lebensmotto gilt auch am Ende noch.

Der Film beginnt konsequenterweise mit unkommentiert hintereinandergeschnittenen Auf-
nahmen von Gekiindigten, zeigt gleich zu Beginn das Spektrum der individuellen und subjekti-
ven Katastrophen, deren Anlass das ist, was Bingham iiberbringt. Dass die Entlassenen von Lai-
en dargestellt werden, die die Tatsache der Entlassung am eigenen Leibe erfahren haben, sei nur
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am Rande festgehalten. Gleichwohl wird so schon am Beginn des Films der Akzent gesetzt, dass
sie die hintergriindigen Protagonisten der ganzen Geschichte sind. Dass die Bilder der Titelse-
quenz, die Luftaufnahmen amerikanischer Stadte und Wolkenbilder zeigen, mit Woody Guthries
altem Arbeiterlied ,,This Land Is Your Land* unterlegt sind, tut ein iibriges — der Film stellt auch
die Frage nach den tatséchlichen und im Alltéglichen spiirbaren Machtverhéltnissen in einem
Land wie den Vereinigten Staaten.

Die summa des Films bleibt dem Zuschauer iiberlassen. So sympathisch-glatt und am Ende
sogar fragil die Figur Binghams auch ist, so vermeidet der Film eine allzu klare konservative
Wendung am SchluB3. Festzustellen, dass eine Identitét, die sich nur in den Symboliken des
Reichtums ausrichtet und die Ruhelosigkeit, die Orts- und Bindungslosigkeit des modernen Be-
rufstitigen (zumindest im mittleren Management) hohl bleiben muf3 und notwendig in die bio-
graphische Krise hineintrudelt - das wére zu einfach und angesichts der Realitit der spétkapita-
listischen Arbeitsverhéltnisse illusorisch. Ebenso vermeidet der Film, offen fiir ein zynisches
Verhiltnis zur sozialen Realitdt der Arbeit zu pladieren (nur Binghams Chef vertritt diese Positi-
on und ist damit ein klare Antipathie-Figur) — das wiirde den Film zur Satire werden lassen.
»Meine Filme sollen wie ein Spiegel funktionieren und dem Zuschauer den Blick auf sich selbst
ermoglichen®, sagte [van Reitman in einem Interview (Berliner Zeitung, 4.2.2010).

In vielen Szenen und Dialogen nutzt UP IN THE AIR den Wortwitz und die Pragnanz der
Sprachspiele der screwball comedy. Ahnlich wie sie, die ja so oft von sozialen Gegensitzen und
Widerspriichen handelte, bleibt auch UpP IN THE AIR am Ende verhalten und optimistisch; aber
der Film gestattet dem Zuschauer einen Blick in innere VerfaBtheiten der amerikanischen Ge-
sellschaft (und nicht nur dieser) auf dem Hohepunkt der Krise, die es in sich hat und die genaue-
res Hinsehen lohnt. Der Film ist auf der einen Seite eine Etiide in Kapitalismus. Auf der anderen
betreibt er eine warmherzige Zuwendung zu Figuren, die alle Gefangene ihres Systems sind und
die nur selten eine wirkliche Freiheit der Wahl haben, die dieses aber wissen und mit Zynismus,
Ironie oder Melancholie auszugleichen suchen. Sie haben sich eingerichtet und versuchen, das
beste aus dem zu machen, was sie vorfinden. Das mag resignativ klingen, wéren da nicht immer
wieder blitzlichtartig sichtbar werdende Locher in den Masken, die die Figuren angelegt haben,
durch die hindurch Energien und individuelle Lebensentwiirfe sichtbar werden, die sich nicht
den Formen unterworfen haben, die die Welt des neuen Kapitalismus allen aufzuzwingen sucht.

Anmerkung: Das Motiv der Kiindigung im Film

Eine solche Konzentration der fiir viele realer werdenden Gefahr, den Arbeitsplatz zu verlieren,
auf das entscheidende Entlassungsgespriach, wie UP IN THE AIR es vornimmt, ist bislang in den
Filmen, die sich der Entlassung und der folgenden Arbeitslosigkeit als dramatischem Stoff an-
nehmen, noch nie erreicht worden. In den Filmen des Stoffkreises ist die Kiindigung immer dra-
matischer Wendepunkt, Ausgangspunkt fiir verschiedenste Reaktionen. Manchen drohen in Le-
thargie unterzugehen (wie in GIORNI E NUOVOLE / TAGE UND WOLKEN; Italien 2007, Mario
Soldini), werden Amokldufer (wie schon in Hans Noevers Film DER PREIS FURS UBERLEBEN,
BRD 1980) oder begehen gar Selbstmord (wie in TOD DURCH ENTLASSUNG, aka: JOBKILLER,
Schweiz 2001, Christian Kohlund); manche gestehen der Familie die Tatsache des Arbeitsver-
lustes gar nicht erst ein und erhalten die Illusion regelméBiger Arbeit weiter aufrecht (wie in
L'EMPLOI DU TEMPS /AUSZEIT; Frankreich 2001, Laurent Cantet) — ein Motiv, das iibrigens
schon 1953 in Georges Simenons Roman Maigret et [homme du banc / Maigret und der Mann
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auf der Bank ausgefiihrt war. In der Komddie wird am Ende wiedereingestellt (wie in IN GOOD
COMPANY / REINE CHEFSACHE; USA 2004, Paul Weitz) oder die Familie hilft, die soziale und
finanzielle Katastrophe zu iiberbriicken (wie in dem TV Film VATER UNDERCOVER - IM
AUFTRAG DER FAMILIE, BRD 2006, Vivian Naefe). Die meisten der Geschichten spielen im Mit-
telschicht-Milieu der Hoherbezahlten, der Management- und Fiihrungsjobs. Die viel selteneren
Filme, die die (Massen-)Entlassungen von Arbeitern thematisieren, handeln auffallend oft von
der Solidarisierung der Entlasser mit den Opfern (wie etwa schon in BRASSED OFF, Grof3britan-
nien 1996, Mark Herman). Eigene Erwéhnung verdient der Film RESSOURCES HUMAINES (1999,
Laurent Cantet; der deutsche Fernseh- und DVD-Titel DER JOBKILLER ist einigermafen dimm-
lich und lenkt vom eigentlichen Thema des Films ab), der die Widerspriiche zwischen der Reali-
tat der Arbeitswelt und subjektiven Lebensentwiirfen als fatale Ungleichzeitigkeit von Auf-
stiegshoffnungen und den Bemiithungen um Solidaritit inszeniert. Er behandelte die Kiindigung
als spatakapitalistische Tragddie: ein Vater, der als Arbeiter jeden Groschen gespart hat, um sei-
nem Sohn das Studium zu erméglichen; ein Sohn, der nach dem Studium in der gleichen Firma
Arbeit als Manager findet, in der auch sein Vater seit 30 Jahren arbeitet; und ein erster Arbeits-
auftrag fiir den Sohn, eine Umfrage unter den Arbeitern zu organisieren - wovon er nichts weil,
ist, dass sie dazu dienen soll, die Arbeit durch Entlassungen zu rationalisieren; als der Sohn zu-
féllig einen vertraulichen Brief im Computer des Personalleiters liest, entdeckt er, was das ei-
gentliche Interesse an seiner Arbeit ist und dass auch sein Vater von den Entlassungen betroffen
sein wird; der Sohn wechselt die Seiten, organisiert mit der Gewerkschaft einen Streik; er driangt
den Vater, sich zu beteiligen - doch der sieht die Karriereaussichten seines Sohns geféhrdet und
weigert sich, den Streik zu unterstiitzen. Untersuchungen zum Stoff-Komplex stehen aus.

Filmographische Angabe 110min. Farbe. FSK: ohne Altersbegrenzung.
Pradikat: besonders wertvoll. US-Start:

UP IN THE AIR (UP IN THE AIR) 23.12.2009. BRD-Start: 4.2.2010.

USA 20009.

R: Jason Reitman.

B: Jason Reitman, Sheldon Turner, nach einer
Romanvorlage von Walter Kirn (Mr. Bingham
sammelt Meilen. KoIn: Kiepenheuer & Witsch
2003; Orig.: New York: Doubleday 2001).

P: Ivan & Jason Reitman, Jeffrey Clifford,
Daniel Dubiecki, fiir Paramount/Cold Spring/
Rickshaw.

K: Eric Steelberg.

S: Dana E. Glauberman.

M: Rolfe Kent.

D: George Clooney, Vera Farmiga, Anna Ken-
drick, Danny McBride, Jason Bateman, Sam
Elliott.
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Von Problemzonen der offentlichen Ordnung und ihrer
dramatischen Reflexion:

Bemerkungen zu

The Lady in the Van (GrofB3britannien 2016, Nicholas Hytner)

Die offentliche Ordnung gehort zur kulturellen Gliederung der Handlungsrédume. Sie steht den
privaten Sphéren ebenso entgegen wie jenen Handlungsraumen, die institutionell geregelt sind,
Schulen, Kirchen, Krankenhdusern und dergleichen mehr. Wer sich aus der eigenen Wohnung,
die dem Offentlichen nicht zugehért, entfernt, tritt in eine eigene Welt der Regeln und Ziemlich-
keiten, des Zulissigen und des Verbotenen ein, sei es, dass er sich in freier Offentlichkeit be-
wegt, sei es, dass er institutionelle Sonderwelten betritt. Wer sich hier bewegt, hat sich unterzu-
ordnen, die Freirdume sind oft eng bemessen.

Dabei ist die 6ffentliche Ordnung eine fragile Tatsache [1], die Figur des Abweichlers ist
programmiert. Wer gegen die expliziten oder unausgesprochen geltenden Normen und Regeln
dieser Welt verstoBt, 1auft Gefahr, gemalBregelt zu werden. Man kann darauf hingewiesen wer-
den, dass man eine Regel {ibertritt oder eine Norm verletzt; man kann sozial ausgegrenzt oder
zum Streitfall werden; oder man kann sogar zur Rechenschaft gezogen werden, wenn eine Regel
explizit gefasst war und dennoch iibertreten wurde (die Rede von der ,,Ordnungsstrafe” weist
sogar begrifflich auf den normativen Aspekt der Sozialwelt hin). Die 6ffentliche Ordnung wird
iberwacht, steht unter dauernder Kontrolle — zuallererst durch die soziale Gemeinschaft, also al-
ler, die sich in ihr bewegen und die eingreifen diirfen (und sollen), wenn es zu Stérungen
kommt. Sie wird dariiber hinaus sogar durch die Rechtsordnung und ihre Vertreter geschiitzt.

Sie ist gefdhrdet nicht etwa durch den Wechsel der politischen Systeme, sondern durch die
Tatsache, dass sie umlagert ist von personifizierten und permanenten Problemzonen: von einzel-
nen oder Gruppen, die sich weigern, unter ihr Diktat zu beugen. Es mag sich perfide anhoren,
wenn man behaupten wollte, dass gerade die Abweichung fiir die Stabilisierung der 6ffentlichen
Ordnung zentrales Movens ist, weil sie gar nicht positiv bestimmt ist, sondern ihre Regeln aus
dem Ex-negativo-Prinzip gewinnt. Die Geschichte, die The Lady in the Van erzahlt, handelt
nicht von den ,,radikalen Abweichlern®, von Kriminellen, Junkies, Schwarzbrennern und Steuer-
betriigern, sondern von einer Abweichung im Kleinen, im Unwégbaren und Alltédglichen. Der
paradoxe Effekt aber, dass der Ausbruch aus den Normalititen des gesellschaftlich Alltdglichen
gerade dazu fiihrt, dass das thematisiert wird und zur Bewusstwerdung gelangt, was die Ord-
nung des Zusammenlebens ausmacht, zeigt der Film in der ebenso verschmitzten wie raffiniert
vorgetragenen Geschichte einer einzelnen Frau, die ganz nach ihren eigenen Regeln zu leben
scheint und immer wieder an Grenzen des Normalen und Akzeptierbaren stof3t.

Der unbefragte Glaube an das, was sich gehort, macht den Unterboden der 6ffentlichen Ord-
nung aus. Manches in ihr ist explizit (und juridikabel) geregelt, vieles angewiesen darauf, dass
es in permanenter Bemiihung stablisiert oder sogar immer neu hervorgebracht werden muss. Die
reale Geschichte, die dem Stiick The Lady in the Van von Alan Bennett zugrundelag, kommt
durch eine solche Ordnungswidrigkeit in Gang: Die Titelfigur, eine exzentrische, obdachlose
alte Dame namens ,,Miss Shepherd (Maggie Smith), hat den Lieferwagen, in dem sie lebt, nor-
malerweise auf den Straen in Camden Town, einem Londoner Wohngebiet, geparkt, bis ihr die
Stadtverwaltung untersagte, weiterhin auf Stral3en zu parken. Die Regel ist klar: Die Stralle ge-
hort allen und das Parken von Wohnbehéltnissen ist eine nicht zuldssige Privatisierung sozialen
Eigentums! Die alte Frau bat Bennett um Asyl, um ihren Wagen in seiner Einfahrt zu parken
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(also auf privatem Grund!). Er gewihrte es — und es dauerte fiinfzehn Jahre, bis der Zustand mit
ihrem Tod zu Ende ging.

Das Stiick und der darauf basierende Film erzdhlen die Geschichte der ,,Miss Shepherd*
nach. Sie wird zum Brennpunkt permanenter Stérung der 6ffentlichen Ordnung, die sich schnell
als ganzes Feld mdglicher Problemzonen erweist. Als ganzes Feld? Oder ist die Ordnung selbst
eine Problemzone, die nicht feststeht und die keine Existenz auBerhalb ihrer Fragilitdt besitzt?

Die Storerin

Die Figur der Miss Shepherd 14dt den Zuschauer wahrlich nicht ein, ihr mit Sympathie zu be-
gegnen (abgesehen davon, dass sie von Maggie Smith — der Maggie Smith! — gespielt wird),
ganz im Gegenteil: Sie lduft in Lumpen herum, die sie irgendwo aufgetrieben hat, trégt eine un-
formige und meist unangemessene Kopfbedeckung. Sie stinkt, obwohl sie beteuert, sogar Aus-
zeichnungen fiir Reinlichkeit bekommen zu haben. Sie lebt in ihren uralten Lieferwagen, in ei-
nem Durcheinander von Plastiktiiten mit Kleidungsstiicken, Abfall, Essensresten und &dhnlichem.
Und je weiter der Film fortschreitet, desto hoher stapeln sich die Zeitungsbiindel der Messies an
den AuBBenwénden. Miss Shepherds Lieferwagen sind rollende Heimstétten, sie parken auf der
Strafle; oft sind die Wagen defekt, ihre Mobilitdt nur vorgetduscht. Nur selten zieht sie um, sucht
sich neue Nachbarn in immer dem gleichen Viertel. Sie ist wahlerisch, hélt nicht vor jedem
Haus. Hat sie sich einmal niedergelassen, stopft sie Plastiksidcke mit allem Moglichen unter das
Auto.

Ein Argernis, sollte man meinen. Ein Van als degenerierter Wohnwagen, in einem Wohnvier-
tel Londons, in unmittelbarer Nachbarschaft der biirgerlichen Bewohner, die sich gelegentlich
iiber die Preise ihrer Hauser unterhalten! Nach dazu eine Inkarnation des Obdachlosen oder gar
des Landstreichers, einer Figur im AuBerhalb des biirgerlichen Lebens-Normalen! Thr Gestank
ist unertréglich; derjenige, der nach ihr in den Beichtstuhl will, wendet sich angewidert ab, als
ihm der Priester aber zu verstehen gibt, ein Luftreiniger befinde sich hinter der Marienstatue.
Scham scheint sie nicht zu kennen; doch ausziehen lassen will sie sich nicht, sie ziert sich (und
ist doch gliicklich, als sie einmal im Krankenhaus ausgiebig baden darf). Das Aufere der alten
Frau induziert Abwehr. Sie beriihren: nein! Wie wundert sich der Voice-Over-Sprecher, dass die
Pfleger vom Krankenwagen sich ihr bis zur Beriihrung nédhern, sie tatsdchlich anriihren, sie gar
umarmen, um sie in den Rollstuhl zu hieven — eine Zuwendung, die ihm selbst ganz unmdglich
scheint.

Dabei die Alte von einem von allem absehenden Gestaltungswillen: Die Autos miissen gelb
gestrichen werden, und sie hélt an dem Vorhaben sogar dann fest, als ihr ein Stiick Kuchen in
die Farbe gefallen ist — mit der Konsequenz, dass die Kuchenstiicke wie Pickel aus dem dicken
gelben Farbauftrag herausragen.

Sie ist sperrig und wehrt sich mit spitzer Zunge, wenn man sie angeht. Selbst wenn man ihr
Geschenke bringt, bedankt sie sich kaum, weist die Schenkenden schnell ab. Sie will keine Hil-
fe, es sei denn, der Wagen muss umgeschoben werden. Das Sozialamt sucht sich zu kiimmern,
was aber nur mithsam gelingt. Die Sozialarbeiterinnen scheinen resigniert zu haben, lassen sich
auf das ein, was ihnen die Alte anbietet. Eine Einweisung in ein Altersheim kommt nicht in Fra-

ge.
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Die Alte ist Provokation, Storung und Herausforderung des biirgerlichen Umfeldes gleichzei-
tig. Und hier kommt Unwégbares ins Spiel. So sicher man sich der Abwehr stérender Elemente
sein kann, so gewiss die Figur des Anderen Angste und Befiirchtungen hervorruft: Das ist hier
anders, weil es ambivalent ist. Der Ekel bleibt. Hat sich die Alte einmal in groBter Not auf das
Klo des Schriftstellers gerettet, um sich ihrer Notdurft zu entledigen, so bewaftnet er sich sofort
danach mit Putzmitteln, Schrubber und Eimer, um wieder Sauberkeit einkehren zu lassen. Viel-
fach tritt der Schriftsteller in Kot, der in seiner Einfahrt liegengeblieben ist, muss sich die Schu-
he sdubern. Dennoch verweist er die alte Frau nicht seines Grundstiicks, in deren Einfahrt sie
sich hatte schieben lassen, als der Motor defekt war. Sie lebt fortan in seinem Vorgarten, gedul-
det, er begegnet der Alten mit distanzierter Freundlichkeit. So, wie die Nachbarn sie als Fakto-
tum ihres Viertels behandeln, distanziert, munkelnd und tratschend.

Der Beobachter

So sehr die Alte das Zentrum der Personnage und der Aufmerksamkeit des Zuschauers zugleich
ist, so wenig bemiiht sich der Film um ihre Perspektive. Nein, ganz im Gegenteil: Sie wird aus
dem Blick des Schriftstellers geformt. Er ist der Erzdhler, seine Irritation und seine Neugierde
tragen gleichermaBen die Geschichte. Die Figur des erzéhlenden Schriftstellers Bennett (ge-
spielt von Alex Jennings) ist sich offensichtlich der eigenen Beziehungen zu der Alten nicht si-
cher. Der Film macht auch diese Unsicherheit greifbar, wenn er die Figur doppelt, die tatsdch-
lich — oft im gleichen Bild — in zwei Korpern auftritt: Der eine schreibt, der andere ist im Leben.
Neugierde, Verwunderung, Neugierde und bare Beobachtung kdnnen so miteinander verwoben
werden, die Ambivalenz des Erzdhlers zu seiner Figur gewinnt strukturelle Gestalt.

Dieser poetische Kniff hat zwei Konsequenzen: Er riickt die Figur der Miss Bennett in Di-
stanz (zum Erzéhler wie zum Zuschauer, mochte man ergénzen); sie bleibt eine Fremde, eine
Andere. Und er etabliert den Erzdhler als zweite Figur, ohne diese selbst explizit zum Thema zu
machen, sondern indem er den Text einer phantastisch anmutenden Verunsicherung aussetzt.

Der eine Bennett liest, der andere erlebt. Alter und Ego des Schriftstellers fallen auseinander.
Der Schreiber beobachtet, was geschieht. Und schreibt auf, was ihm auffillt. Wie die anderen
Anwohner bleibt er selbstbeziiglich und selbstgewiss, Gefangener seines Selbstbildes, risiko-
scheu und auf Distanz bedacht. Eigentlich schreibt er nur iiber sich selbst, als vermdge er es
nicht, sich aus den Problemfeldern der eigenen Lebenspraxis zu 16sen. Eines seiner Stiicke fiihrt
er sogar selbst auf — es ist ein autobiographisches Geplankel iiber seine Mutter, die am Ende
ebenso alt ist wie Miss Shepherd, aber interesselos im Altersheim vor sich hin lebt. Die stinken-
de Alte scheint wie ein Gegenstiick der Mutter zu sein, ein Konterbild, in dem ihm nicht Bevor-
mundung, sondern renitente Selbstbestimmung begegnet.

Der Schreibende erlebt eine erste und tiefe Uberraschung, als er mitbekommt, dass die alte
Frau perfekt und gepflegt franzdsisch spricht, Hinweis auf eine Bildungsgeschichte, von der er
nichts ahnen konnte. Woher sie das kann, bleibt ihm ein aber als ein weiteres Ritsel, das sie ihm
aufgibt. Auf Nachfrage erzihlt sie, sie habe studiert: Musik. Dem Schreiber-Erzahler kann sich
das Ratsel nur vertiefen.
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Trauma und Faszination

Ist es Lebensfremdheit? Die Erzdhlung ist aus dem Blick eines Biirgerlichen konfiguriert, der
Miss Shepherd als Antifigur erscheinen muss. Sie ist eine Fremde im eigentlichen Sinne des
Wortes. Eine gegeniiberstehende Figur. Wohl gerade aus dem Grunde, dass sie ihren Lebensstil
selbstbewusst vertritt, sich auf keine Kompromisse einlésst, ist sie aber auch ein Faszinosum.
Weil sie so anders ist als das Gewohnte, aber auch, weil sie sich keiner Regel beugt. Sie ist ein
Geheimnis, weil sie in sich ruht.

Der Film unterfiittert das Rétsel. Die Alte wird erpresst, von einem Polizisten, wie sich erst
ganz am Ende herausstellt, der sie iiber ihre Unschuld an einem Unfall (den wir in fragmentari-
schen und rétselhaften Bildern am Anfang des Films und spéter in Traumbildern auch zu Sehen
bekommen) im Unklaren lasst. Sie war einmal Nonne, zweimal sogar, doch sie verweigerte sich
immer wieder, brach aus. Sie ist nach wie vor zutiefst religids, betet in ekstatischer Versenkung,
wenn sie sich unbeobachtet fiihlt, als sei sie in Trance versetzt. Einmal sehen wir sie mitten auf
der Straf3e, auf die Knie niedergelassen, ihr Lieferwagen ist in der Kurve geparkt. Ein Auto fahrt
heran, doch weicht sie nicht aus, als befinde sie sich in einem Anders-Zustand.

Dabei ist sie von Angst erfiillt. Todesangst. Einmal iiberfallen jugendliche Rowdys ihren Lie-
ferwagen, schiitteln den Wagen, suchen ihn umzustiirzen. Die Nachbarn vertreiben die jungen
Minner, nicht sie selbst — sie ist panisch, Gefangene im Wagen. Erst nach und nach enthiillt der
Film die Vorgeschichte: Schuld ist im Spiel, die sie sich selbst auferlegt hat und die sie gar nicht
tragt. Schon die pre-title sequence, die mit Schwarzbild beginnt, iiber das sich die Gerdusche
des Unfalls legen, 6ffnet das Rétsel, das die Alte Frau mit sich schleppt: Ein junger Motorrad-
fahrer hatte sie gerammt und war bei dem Unfall gestorben. Obwohl sie den Unfall nicht verur-
sacht hatte, war sie geflohen, hatte von da an ihr ruheloses Leben als AuBenseiterin aufgenom-
men. Als sie am Ende gestorben ist und sich als Geist auf dem Friedhof vom Schriftsteller ver-
abschiedet, begegnet sie dem toten Jungen wieder, Hand-in-Hand. (Der Erzéhler-Schriftsteller
ermoglicht ihr einen famosen und préachtig-kitschigen Abgang in Monty-Python-Manier: Die
Wolken 6ffnen sich, Gottvater selbst ist da, umgeben von Putten und Engeln, winkt ihr — und sie
schwebt auf zum Himmel. Nirgends wird so deutlich, wie kindlich und naiv ihre Frommigkeit
ist wie hier am Schluss, wenn sie in die Ikonographie des Kitsch-Katholizismus einfahrt.)

Doch ist die Figur komplexer angelegt. Auch dazu legt der Film am Beginn die Spuren aus.
Nach der Unfall-Sequenz setzen historische Aufnahmen eines Klavierkonzerts ein: Eine junge
Frau spielt den 3. Satz (Rondo - Vivace) aus dem 1. Klavierkonzert von Frédéric Chopin (op.
11, e-moll). Die Konzertaufnahme wird am Ende des Films noch einmal erklingen — und die
Aufnahmen gehen nun in iippige Farben iiber, die Erzdhlung liiftet das letzte Geheimnis Miss
Shepherds: Das Klavierspiel wird als eigentliches Lebensthema greifbar, das sie doch nie wirk-
lich leben konnte. Die Nonnen verboten es, verordneten ,,Entzug®, vielleicht, weil sie die Musik
als Konkurrenz fiir die Religidsitit und Keuschheit monchischen Lebens ansahen, als ekstati-
sches AuBen klosterlicher Entsagung. Und der Priester untersagte das Klavierspiel ganz, weil es
sie dazu verfiihre, mehr zu musizieren als zu beten. Dabei war sie einmal die Meisterschiilerin
eines weltbekannten Pianisten, selbst auf dem Sprung zu einer Solokarriere!

Die alte Frau reagiert mit Abwehr und Entsetzen auf Musik, wie sie etwa von den Kindern in
der Nachbarschaft gemacht wird. Panik, Wut, Angst — es bleibt unklar, was sie umtreibt. Aber
die Ndhe von Musik, noch dazu schlecht gespielter, ldsst sie ihren Van umparken. Dabei ist ihre
Annédherung an das Klavier, das sie einmal in einem Gemeindezentrum erspéht, an dem sie Platz
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nimmt und nach einigen Blindanschldgen anfangt, das 3. Improptu von Franz Schubert (op. 90,
no. 3) zu spielen, so vorsichtig, als ndhere sie sich einem magischen Gegenstand. Die kleine
Szene spielt in volliger Entriickung — GroBBaufhahmen auf das Gesicht, auf dem lesbar ist, wie
sie in die Musik hineinzukriechen versucht, GroBaufnahmen auf die so faltigen Hénde, die mit
grofiter Leichtigkeit tiber die Tasten gleiten. Ungeahnt und unangekiindigt 6ffnet sich der Blick
auf eine Tiefensensibilitit der alten Frau, die so ganz von ihrem abgerissenen AuBeren iiber-
deckt worden war. Dass hier zugleich eine erotische, ganz ins Asthetische gewendete Energie
greifbar wird, sei nur am Rande vermerkt.

Das Schauspiel Maggie Smiths dringt an dieser Stelle ganz in die Prisenz des Erlebens ein,
die Spielende versinkt im Spiel, im Klang der perlenden Melodien. Wenige andere Szenen zei-
gen die Fahigkeit der alten Frau zum kindlichen Regress. Einmal lasst sie sich im Rollstuhl vom
Schriftsteller die Stralle hinaufschieben; oben angekommen, dreht sie den Stuhl — und eine wil-
de, ungesteuerte Fahrt den Hiigel hinab beginnt. Wieder versinkt die Umwelt, unmittelbare
Freude lasst sich dem Gesicht ablesen. Und auch die Fahrt iiber die Hebebiihne in einen Kran-
kenwagen wird zum Spiel (unterstiitzt durch eine Untersicht, die der alten Frau sogar etwas He-
roisches verleiht), zum Einbruch der Prasenz der Freude in den Alltag. Enttduschung, als die
Krankenpfleger ihren Wunsch auf ,,Noch mal!* auf ,,Spéter!“ verschieben.

Die Nachbarn, die Zuschauer

Die Figur der Miss Shepherd ermdglicht eine Besichtigung der Ziemlichkeiten, der Zwénge und
Beschranktheiten des biirgerlichen Lebens, weil sie ihnen so strikt entgegengestellt ist. Aber sie
gestattet auch einen Einblick in die dsthetische Faszination der biirgerlichen Kultur an den ,,An-
deren®. Um diesen Widerspruch geht es. Die alte Frau verstdfit gegen die so méchtigen Regeln
der Sesshaftigkeit, der Sauberkeit, der Hoflichkeit. Sie bricht aus dem Regime des normalen
Wohnens aus, so wie sie sich der Bevormundung durch die Behorden zur Wehr setzt. Aber sie
zeigt auf der anderen Seite die Féhigkeit zu momentaner Freude, sogar zum Freude-Exzess. Und
das biirgerliche Ideal der Erh6hung des Erlebens in der Kunst, zur Vollendung des Sinnlichen im
Kunstgenuss lebt sie aus wie kein anderer der Handlung, zumal ihr der so trockene und genuss-
unfahige Schriftsteller ebenso zur Seite gestellt ist wie die Nachbarn, die Theaterstiicke eigent-
lich nicht verstehen und zum Opernfestival nach Glyndbourne eher aus reprasentativen Griinden
fahren denn um die Opernauffiihrungen zu genief3en.

Das Ensemble der Nachbarn ist schnell erkennbar als eine Gruppe wohlhabend gewordener
Alt-Linker. Die Faszination, die sie an der alten Frau haben — eine Mischung aus Schaulust und
Abwehr, von Bezauberung und naseriimpfender Distanzierung —, konstituiert die Alte als Inkar-
nation eines ,,Anderen®, eines innergesellschaftlich fremden Wesens. Die Auseinandersetzungen
um den Umgang mit den Abweichlern, den ethnischen Minderheiten, den Obdachlosen und
Nicht-Sesshaften, aber auch den psychisch Kranken und den Behinderten, den Alten und den
Migranten — sie dominierten viele der Diskussionen vor allem der linken politischen Gruppie-
rungen in den 1960ern und 1970ern. Sie strahlen immer noch spiirbar in das Verhalten der nun
biirgerlich Gewordenen hinein, als eine selbstauferlegte Zuriickhaltung der im Spiel der Figuren
immer spiirbaren strikten Ablehnung der Figur. Der ,,Andere in einem generellen Sinne ist mit
einem letztlich romantischen Nimbus umgeben, weil er auch eine Projektionsfliche darbietet,
auf der sich die unterdriickten Wunsch- und Befreiungsphantasien derjenigen biindeln lassen,
die das Anderssein liberhaupt erst konstituieren [2].
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Die Frage nach der inneren Repressivitéit der Nachkriegsgesellschaften der westlichen Welt
wurde in den 1960ern zum Thema, miindete in eine Forderung nach dem ,,Recht auf Anders-
sein* als Form praktizierter Toleranz. Das selbstgewisse Ressentiment der Nachbarn zeigt aber,
dass eine ideologisch generalisierte Toleranzforderung sich der Befangenheit ihrer Verfechter
nur schwer (und vielleicht: nie) entledigen konnte. Nein, die Alte wird nicht reglementiert. Aber
sie ist Gegenstand von Getratsche und despektierlicher Besprechung. Zu einer sozialen Annédhe-
rung mit ihr kommt es nie.

Dass das in der politischen Vergangenheit der Nachbarn womdglich so wichtige Ideal einer
,.oefreienden Toleranz* [3], die frei sein muss von ihr wesenhaft widersprechenden repressiven
Effekten, in eine so ambivalente Haltung zwischen Anziehung und Abstoflung einmiindet — die
ihrerseits Ziige einer ,,repressiven Toleranz* nach Marcuse triagt —, ist ein unterschwelliger poli-
tischer Subtext, der den Film durchzieht. Er thematisiert diesen Tiefentext aber nur augenzwin-
kernd und ironisch, ohne je polemisch zu werden. Thm geht es um andere Dinge, die das roman-
tische Geheimnis der Figur der alten Frau auszuhorchen sucht.

Geheimnis, Faszination und Apotheose

Manches ist getragen gerade nicht von der absonderlichen Erscheinung, die manchen an die Er-
scheinungsweise von Vogelscheuchen erinnern mag, sondern von der Lebendigkeit des so au-
Bergewohnlichen Gesichts, das aus den Lumpen und vom Zufall komponierten Kleidungsstii-
cken herausschaut: Eines jener alten Gesichter, die zum Verweilen einladen und die sich gegen
den schnellen Eindruck von Attraktivitit verwehren. Dieses Gesicht ist es, das die ,,Miss She-
pherd* selbst gegen eine allzu kurzschliissige soziale Typage immunisiert. The Lady in the Van
ist durchzogen und getragen von einer tiefen Faszination am Gesicht der 82-jdhrigen Maggie
Smith. Zahllose Nah- und Grofaufnahmen verweilen auf ihm, iiber die 15 Jahre hinweg, von
denen die Geschichte erzdhlt. Und sie verzeichnen die wachen Augen, die einen aus den Falten
anspringen, wenn die alte Frau sich verérgert fiihlt, wenn sie sich zur Wehr setzt oder wenn sie
kokettiert.

Miss Shepherd ist sicherlich figur-gewordene Inkarnation einer Problemzone, an die die biir-
gerliche Bevolkerung anstdft, sobald sich einer eindringt, der anderen Programmen und Idealen
des Alltagslebens folgt als die ,,Normalen®. Offentliche Ordnung kénnte nicht entstehen und sta-
bil bleiben, ohne dass sie das Normale vom Absonderlichen, das Ubliche vom Anderen schiede.
Die Zone lebt und zeigt sich in kurzfristigen Stérungen (und ihren Beseitigungen), in Provokati-
onen (und ihrer kommunikativen Verarbeitung), in lingeren Differenzen der Lebens- und Ver-
haltensstile (und der sozialen Isolation, Ausweisung oder sogar Ghettoisierung derjenigen, die
nicht unter dem Rubrum des Normalen versammelt werden kdnnen). Die dramatischen Potentia-
le dieser latenten oder manifesten Konfliktlinie liegen offen dar. Man kann die Normalitét feiern
(und die Abweichung verdammen), das Divergente romantisieren (weil es eine eigene allgemei-
ne oder private Vorgeschichte hat und eigenen Respekt verdient) oder dramatisieren (weil es die
Repressivitit und sogar Gewaltbereitschaft der Normalen entlarvt) — es lassen sich schnell Bei-
spiele (oder sogar ganze Klein-Genres wie die Antihelden-Filme) finden, die den dramatischen
Umgang mit der ,,Zone* demonstrieren.

Doch The Lady in the Van betreibt ein eigenes Programm, die Zone selbst zu durchldochern —
mit der Vorgeschichte der Auenseiter-Figur, mit ihrer so wachen Korperlichkeit und der Nicht-
Aggressivitit ihres Verhaltens, mit dem liebevollen Umzirkeln einer sozialen und vor allem ds-
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thetischen Sensibilitdt, die unter dem duBeren Erscheinungsbild schnell verschiittet werden
konnte. Und auch mit dem besonderen Sozio-Politotop, in dem die Geschichte angesiedelt ist.

Insbesondere die Fahigkeit der Protagonistin zur Prasenz des Erlebens beriihrt, sie geht ein-
her mit erotischer Aufladung des Spiels wie auch der Kunst. Dass die alte Frau diese Sensibilitét
mit einem Schuldkomplex, mit Angst, vergangenen Repressionen und Bestrafungen erkaufen
musste, dass die ekstatische Religiositit wie eine Kompensation vergangenen Leidens erscheint,
signalisiert auch die Leistung des kleinbiirgerlich-spie8erartigen Lebens: Weil dessen Ordnun-
gen das Subjekt schiitzen gegen den duBeren Konflikt ebenso wie gegen die inneren Verunsiche-
rungen der Identitét. Und es aber auch rigoros abschirmen gegen die tiefen Affekte der Angst,
der kindlichen Bewegungslust, der volligen édsthetischen und religiosen Hingabe.

Der Voice-Over-Erzéhler hatte aus dem Blick des Schriftstellers nur berichtet und kommen-
tiert, was er sah. Spétest sein Eingriff in den Reprédsentationsmodus des Films selbst — er will
Miss Bennett den Abgang verschaffen, den sie verdient, und schon 6ffnet sich der Himmel —
zeigt aber, dass seine Macht viel grof3er ist als dass er nur der Registrator des Geschehens gewe-
sen wire: Er hat die Geschichte als parabolisches Spiel erzihlt, als Parabel, deren tieferer Sinn
ihm selbst durchaus unklar geblieben war. Die Position des Zuschauers, der bis dahin verwun-
dert zusehen konnte, wie die alte Frau lebte und agierte, verdandert sich just in dieser Szene, die
erzahlerische Fabulierlust mit der Unfahigkeit verbiindet, den Tod der Alten realistisch zu verar-
beiten: Er wird sich gewiss, dass er einer Allegorie beiwohnt. Einer Allegorie mit offenem
Zweit- oder Tiefensinn, den zu gewinnen ihm selbst iiberlassen bleibt.

Wenn ,,6ffentliche Ordnung* ein Synonym des ,,gelungenen Alltags* ist, wird schnell klar,
dass er nicht positiv bestimmt ist, sondern ein Schwebezustand einer Praxis ist, die auf still-
schweigender Grundlage ruht und der seine Kontur erst gewinnt, wenn er gestort wird. Man
konne nur vom Nicht-Alltag erzdhlen, hat Karl Markus Michel einmal notiert [4], nominiert da-
mit nicht nur den alltagspraktischen Umgang mit der Stdrung, sondern vor allem das Erzéhlen
als Strategie, sich iiber die Geltungsdinge des Alltags zu verstindigen. The Lady in the Van tut
dies in hochst ironischer Weise, bleibt der Abweichlerin in tiefer Sympathie verbunden, ob ihrer
Ich-Stirke und der Konsequenz, mit der sie lebensgeschichtlich ZustoBBendes in eine Lebens-
form umgemiinzt hat, die sich des Beifalls der Anderen nicht mehr versichert und sie sogar mit
der Bewunderung der umstehenden Biirgerlichen untersetzt. Eine Ironie, die sich ihrer selbst be-
wusst und gewiss ist: Die tragikomische Geschichte des Films basiert nicht nur auf Alan Ben-
netts langjahrigen Begegnung mit einer realen Miss Bennett, sondern auf dem gleichnamigen
Theaterstlick, das er dariiber konzipierte; er schrieb auch das Drehbuch fiir die Filmversion.
Bennett tritt am Ende des Films selbst auf, als die Nachbarn mit groBer Pressebegleitung eine
Ehrentafel fiir Mary Shepherd in jener Einfahrt anbringen, in der ihr Lieferwagen fiir anderthalb
Jahrzehnte gestanden hatte — in blau, nicht in gelb!

Anmerkungen Beachtung dieser Regeln nach den herrschenden
Auffassungen als unerléssliche Voraussetzung ei-
[1] Die juristischen Beschreibungen fassen die ,,6f- nes geordneten Gemeinschaftslebens betrachtet

fentliche Ordnung* als Set von Regeln, denen das wird. Das Bundesverfassungsgericht versteht unter
Verhalten jedes einzelnen unterworfen ist: ,,Unter offentlicher Ordnung die Gesamtheit der unge-
offentlicher Ordnung verstand schon 1933 das schriebenen Regeln, deren Befolgung nach den je-
PreuBlische Oberverwaltungsgericht die Gesamt- weils herrschenden sozialen und ethischen An-
heit der ungeschriebenen Regeln fiir das Verhalten schauungen als unerldssliche Voraussetzung eines
des Einzelnen in der Offentlichkeit, soweit die geordneten menschlichen Zusammenlebens inner-
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halb eines bestimmten Gebiets angesehen wird*
(Wikipedia, URL: https://de.wikipedia.org/wiki/
Offentliche_Ordnung).

[2] Ich habe im Kontext einer Skizze der kulturel-
len Motive am Beispiel der Roma auf diese Funkti-
onen des ,,Anderen‘ als Gegenentwurf zu den
Selbstwahrnehmungen der biirgerlichen Normalitit
hingewiesen; vgl. Hans J. Wulff: Konzepte des
Motivs und der Motivforschung in der Filmwissen-
schaft. In: Rabbit Eye — Zeitschrift fiir Filmfor-
schung, 3,2011, S. 5-23, URL: http://www.rabbi-
teye.de/2011/3/wulff_motivforschung. pdf. Leicht
verdnd. auch in: Motive des Films. Ein kasuisti-
scher Fischzug. Hrsg. v. Christine N. Brinckmann,
Britta Hartmann u. Ludger Kaczmarek. Marburg:
Schiiren 2011, S. 13-32, bes. S. 14ff, 29.

[3] Ich beziehe mich insbesondere auf Herbert
Marcuses heute fast vergessene Kritik der ,,repres-
siven Toleranz* (Herbert Marcuse: Repressive To-
leranz. In: Wolff, Robert / Moore, Barrington /
Marcuse, Herbert: Kritik der reinen Toleranz.
Frankfurt: Suhrkamp 1966, S. 93-128 [Edition
Suhrkamp. 181.]), deren Gewalttatigkeit aus dem
zynischen Argument heraus begriindet werde, dass

es dieser Gewalt bediirfe, um den erreichten Grad
der Toleranz zu verteidigen. Aber tatsdchlich sind
es in seiner Interpretation die Méchtigen und Mei-
nungsmacher der Industriegesellschaften, die das
Argument fiir sich reklamieren, um die Toleranz-
gesellschaft gegen Aufriistung, Chauvinismus und
rassistische Diskriminierung zu schiitzen, die aber
aus der illegitimen Vorteilsnahme der aus einer fiir
alle behaupteten Toleranz tatséchlich das eigene
Interesse nach 6konomischem Gewinn und Erwei-
terung oder Erhaltung von Macht verfolgten.

[4] Es heiB3t bei Michel: ,,Vom Alltag kann man
nicht erzahlen. Aber ohne Alltag gébe es gar nichts
zu erzdhlen. Es ist der Normalzustand, von dem
sich das (erzéhlenswerte, erzahlbare) Au3erge-
wohnliche abhebt wie das Besondere vom Allge-
meinen‘ (Karl Markus Michel: Unser Alltag:
Nachruf zu Lebzeiten. In: Kursbuch, 41, 1975, S.
1-40, hier S. 3). Vgl. dazu auch meine auf Michels
These fuBenden Uberlegungen zur Gewalt-Darstel-
lung im Film: Hans J. Wulft: Die Erzdhlung der
Gewalt. Untersuchungen zu den Konventionen der
Darstellung gewallttdtiger Interaktion. Minster:
MAKkS Publikationen 1985 (Studien zur Populér-
kultur. 1.), bes. S. 9ff.
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Ein anderer Weg:
Fahr ma obi am Wasser (2017) von Walter Steffen

Fahr ma obi am Wasser war einer der Uberraschungsfilme des Miinchner Dokumentarfilmfes-
tes, erntete langen Beifall und faszinierte in den folgenden Wochen Tausende von Zuschauern.
Er entstand als freie Produktion, als einer der wenigen deutschen Filme, die die alte Handwerks-
kunst des FloBens zum Gegenstand hatten. Das Projekt war weder in den Institutionen der Film-
forderung noch beim regionalen Fernsehen auf Interesse gestoBen, weil sein Thema allzu eng
sei [1]. Grund genug, danach zu fragen, ob der Film wirklich von nur lokalem Interesse ist, und
danach Ausschau zu halten, welchen Ausdruck sein Thema in der Filmgeschichte gefunden hat
[2]. Es wird sich zeigen, dass das Fl6Ben nicht nur eine uralte Kulturtechnik ist, sondern dass
ihm auch eine Mischung aus Bewunderung und Faszination zukommt, die Filmer seit Beginn
der Filmgeschichte dazu bewog, sie aufzubewahren, auch wenn heute nicht mehr oder nur zu
touristischen Zwecken geflo3t wird (eine Gaudi mit Live-Musik auf dem FloB3, der Film zeigt
am Ende eine solche Fahrt). Es wird sich auch zeigen, dass der Arbeit der FloBer Bedeutungen
zugewiesen wurden, die weit {iber den 6konomischen Wert ihrer Arbeit hinaus bis in die Bedeu-
tungssphéren des Symbolischen ausgeweitet werden kann.

Eine Ausgangsfrage mag sein, ob der Film ein besonderes Stiick bayerischer Geschichte be-
handelt. Und man konnte antworten: Nein — das F168en ist beileibe kein regionales Spezifikum,
sondern wurde in allen Regionen der Welt betrieben, deren Siedlungsgebiete von den Wildern
entfernt lagen, die Holz brauchten, um Hauser und Schiffe zu bauen, Féasser und Mobel. Und
nicht zuletzt diente die FloBerei dem Handel, brachte Kalk und Salz und Bier von einem zum
anderen Ort. Betrieben wurde sie auf nahezu allen Gewéssern, auf Biachen, groflen Fliissen, auf
ruhigem Strom und sogar auf wildem Gebirgsfluss. Seit dem Mittelalter bis zur zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts wurde die FloBerei auf deutschen Fliissen (vom Schwarzwald {iber Bayern
bis in die Mittelgebirgsregionen) gewerblich ausgefiihrt. Erst Mitte des Jahrhunderts wird Holz
auf anderen Wegen transportiert; anfangs der 1980er stellte man die Fl6Berei auch in Branden-
burg, der letzten verbliebenen FloBereiregion, endgiiltig ein [3]. 2014 wurde sie in die UNES-
CO-Liste des immateriellen Weltkulturerbes aufgenommen. Geblieben ist heute touristische
FloBerei — es gibt FloBerfeste und FloBfahrten, die man buchen kann und die auf traditionell zu-
sammengebundenen Stimmen durchgefiihrt werden. Es gibt eine ganze Reihe von FloB3- oder
FloBervereinen, die sich um die Tradierung der Handwerkstechniken bemiihen [4]. In der BRD
leben gerade noch drei Fl68er von ihrem Beruf.

Fahr ma obi am Wasser steht nicht allein, sondern ist Glied in einer uniibersichtlichen Kette
von Filmen verschiedenster Art. Ein Blick auf die lange Geschichte der FloBerei im Kino zeigt,
das die Faszination bis in die Anfangszeiten des Mediums zuriickreicht [5]. Und doch geht der
Film eigene Wege, die festgehalten zu werden verdienen. Schon die Titelmusik, die von groflem
Orchester und dominanten Bldsern vorgetragen wird, ist im FloBereifilm einzigartig. Sie erin-
nert von ferne an Kldnge wie in Richard Strauss® Alpensinfonie, ohne aber deren strahlenden Ju-
bel zu verbreiten;, eher herrscht der Eindruck einer gleitend-staunenden Melancholie. Gerade
der Klang der Blédsergruppe ist mit erkennbarem Hall modifiziert, als wolle die Musik an die
Weite eines unbegrenzten Klangraums erinnern — und bringt musikalisch bereits eines der Tie-
fenthemen des Films zum Ausdruck: Immer geht es auch um die Weite der Natur, in der das Ge-
schehen stattfindet. Vorgeschaltet ist die Sequenz mit dem Titel, die iiber eine Folge von alten
Fotos geblendet ist, die in das Bildfeld gebléttert zu werden scheinen. Sie endet mit den gespro-
chenen Zeilen eines alten Fl6Berliedes, aus dem sich der Titel herausschilt:
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Fahr ma obi am Wasser,
Héing ma’s Ruaderl an Zam,
Sehn ma hinteri zum Diandal,
Sitz ma nieda auf Bam..

Erst danach setzt die Titelmusik (komponiert von Titus Vollmer) ein — und der Film zeigt ein
erstes seiner Landschaftsbilder: ein Tal, links und rechts von Bergen gesdumt, in der Ferne
schneebedeckte Gipfel der Alpen; Zufahrt auf einen schmalen Wasserfall; Top-Shot auf den Zu-
sammenfluss zweier Bergbiche; Luftauthahme und Fahrt {iber ein Gewisser, das der Kamera
entgegenstromt. Die Voice-over sagt, dass wir im Hinterautal im Karwendelgebirge sind, an der
Quelle der Isar.

Die GroBe der Natur, die Bewegung des Wassers: Der Film wird immer wieder auf diese bei-
den Themen zuriickkommen, sie variieren und modulieren, wie man in der Musik eine Melodie
variiert. Die Quellen der Isar: ein verwunschener Ort, behauptet die weibliche Voice-over. Um-
schnitt auf den FloBmeister Josef Seitner, der erzihlt, dass ihn das Geplatscher der Isar in seiner
Kindheit so gefangen genommen habe, dass er vom Fluss nicht mehr lassen konnte. Ein ver-
wunschener Ort? Das ,,rote Kreuz* steht an der Stelle, an der sich ein FloBerknecht, der seine
Geliebte aus dem Schloss entfiihrt hatte, in dem sie arbeiten musste, sich ein Messer ins Herz
rammte, als die beiden von den Knechten der Herrschaft gestellt wurden. Ein Mahnmal am
Ende einer bayerisch-shakespeare‘schen Liebestragddie? Zu Ehren des Heiligen Johann von Ne-
pomuk, einem der Schutzheiligen der FloBer, wird in Wolfratshausen seit hunderten von Jahren
im Mai die Johanni-FloB-Prozession gefeiert, die an die schwimmenden Kerzen aus ziganesken
oder indischen Kulturen erinnert; nur ein folkloristisches Ereignis oder Uberbleibsel einer sa-
kral-esoterischen Beschworungspraxis? Da ist gar von einer Isar-Nixe die Rede, deren Lockru-
fen die FloBer sich mit aller Kraft entgegenstemmen miissen, als hétten Odysseus® Sirenen eine
bayerische Schwester bekommen — Hinweise auf die Magie des Ortes?

Fahr ma obi am Wasser zeigt Naturbilder (mit dem O-Ton des Wassers, manchmal unterlegt
mit der Titelmusik), unterschneidet sie mit Aufnahmen von Experten, die Sachinformationen
liefern, setzt eine zweite (méannliche) Voice-over ein. Das Thema der wirtschaftlichen Verbin-
dung von Italien und den Regionen nordlich der Alpen wird gleich zu Beginn eingefiihrt. In Mit-
tenwald — der wichtigsten Station zwischen Venedig und Miinchen — sehen wir Liiftimalereien
an den Giebelwénden der Héuser, die Szenen eines historisch unbestimmten Soziallebens dar-
stellen. Uberraschung: ein solches Bild, das das ganze Filmkader ausfiillt, ist in Teilen animiert,
Figuren bewegen sich, interagieren miteinander. Das Historische der Bilder (und der Erz&hlung)
wird mit dem Prasenzeffekt des Bildes verschmolzen, als sollte das Historische in die Gegen-
wirtigkeit des Films hineingezogen werden. Es entsteht ein ganz eigener Effekt ,,lebender Ge-
schichte®, der wiederum ein eigenes Thema des Films werden wird. Historisches Kartenmaterial
zeigt die élteren topographischen Gegebenheiten, konterkariert von Bildern, wie es dort heute
aussieht.

Manchmal changieren die (neuen) Farbaufnahmen zu (altem) Schwarzweif3, und auch hier
kommt es zu einem Zeiteffekt, der der Materialqualitét der Bilder geschuldet ist. Steffen und
seine Crew haben eine historische Flofahrt durchgefiihrt, die Leute auf dem FloB sind in histo-
rische Gewinder gehiillt. Sieht man sie in Schwarzweil, treten auch diese Bilder in ein diffuses
Zeitverhiltnis ein, das zwischen Jetzt und Vergangenem lokalisiert ist. Dass schon die alten Fo-
tos, die in der Titelsequenz zu sehen waren (und auf die der Film manchmal zuriickgreift, zudem
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kurze Ausschnitte aus dlteren Filmen integrierend), das Unklare der Zeiten in die Erzéhlweise
importiert haben, sei nur am Rande vermerkt.

Eine Kirche, die von FloBerfamilien im 15. Jahrhundert gestiftet wurde — das Vergangene ist
im Jetzt aufgehoben (nur dass man es meist nicht wei3). Hier konnte man vor der gefahrvollen
Fahrt den Heiligen Nikolaus, einen der FloBerpatrone, um Schutz anrufen. Auf den Altarbildern
kann man F16Be erkennen, beladen mit Weinfédssern, wiederum ein Hinweis darauf, dass es in
der IsarfloBerei nicht nur um Holztransport ging, sondern dass die Fl6Be Teil eines viel weiter
gespannten Handelsnetzes waren (einschlieBlich der Tribute und Zélle, aber auch der Gefahr,
Raubern in die Hande zu fallen). Selbst das nah Vergangene ist im Jetzt aufgehoben — das Holz
fiir den Dachstuhl der im Krieg zerstorten Frauenkirche wurde 1947 groBtenteils mit FloBen
nach Miinchen gebracht. Ganz am Ende spricht der Film die Vielzeitigkeit der Geschichte (oder
der Gegenwart) so noch einmal an.

Zuriick auf Anfang: Umschnitt auf Baumstdmme, die unter heftigem Spritzen im Wasser auf-
schlagen [6]. Ja, um das Thema des Fl6Bens geht‘s auch noch, es wird den ganzen Film klam-
mern, auch wenn vom Driften, das filir die FloBerei-Filmographie so bedeutend ist, nur die Rede
sein wird und wir nur ein altes Foto davon zu sehen bekommen. Das FloB3 wird gebaut, die
Stamme miteinander verbunden. Lakonie und Entdramatisierung sind auch hier die Modi des
Erzéhlens: Man braucht zum Fangen und Drehen der Béume und zum Einschlagen der Keile,
die die Drahtseile (oder geflochtene Bander aus Schneeballweiden) befestigen, um die Stimme
aneinander zu binden, nur eine FloBaxt, mehr nicht.

Ein Geflecht von Themen also, die das Fl6Ben als Kulturtechnik ausweisen: als soziale,
handwerkliche und wirtschaftliche Praxis einerseits, als Gegenstand kollektiver Erinnerung, als
Lieferant von (verbiirgten oder erfundenen) Geschichten, als Sujet der Imagination und einer bis
ins Magische reichenden Phantasie. Das Fl68en wird zum kulturellen Gegenstand, 16st sich aus
dem Jetzt des Lebens und verschmilzt Altes mit Aktuellem, Reales mit Erfundenem. Vielstim-
migkeit. Oder besser: Ein Geflecht von Themen, das die ganze Struktur des Films bestimmt, der
sich dem Strom der Themen und Anlésse aussetzt. Da wird die Schilderung der ,,Seeschlacht auf
der Isar®, die 1868 von Forstern und Wilddieben geschlagen wurde und die Ludwig Thoma auf-
geschrieben hat, zu einer eigenen, auch formal eigenstindigen Episode (mit der Stimme des vor-
lesenden Thomas Darchinger, realen aber verfremdeten Bildern und teilanimierten Elementen);
da wird die Produktion von Gips ganz en passant eingefiihrt, obwohl sie fiir die Isar-Fl6Berei ei-
nes der wichtigsten Transportgiiter gewesen ist (und zu einem weiteren Thema des Films wird
ebenso wie der Biertransport von den 22 Bierbrauereien in Bad To6lz, die erst in der Mitte des
Films erwédhnt werden); FloBer-Lieder (vorgetragen von Max Hadersbeck) sind in den Fluss der
Erzéhlung wiederum als eigenstdandige Einlagen eingebaut; usw. Auch wenn der Film behauptet,
eine Reise von den Quellen von Isar und Loisach bis zum Ziel der Fl6Ber zu sein, so ist er doch
viel lockerer gebaut, vertraut auf die Faszination der Anekdote und der Geschichte. Eher neben-
siachlich erfahrt man, dass der Bau der Staustufen und Stauseen auf vielen Strecken schon in den
1950ern das Ende der Isar-FloBerei bedeutete.

Es ist ein anderer Weg, auf dem Fahr ma obi am Wasser sich seinem Thema anzun&hern
sucht, der sich scharf von nahezu allen anderen FloBerei-Filmen der Filmgeschichte unterschei-
det. FloBerei als in der Geschichte verborgene, jahrhundertealte Praxis, deren Spuren manchmal
versunken sind, manchmal in Gebduden und regionalen Stilen erhalten blieb. Nachdenken {iber
das FloBen als Bewegung in einer uniiberschaubaren Fiille von Sachinformationen und Doku-
menten; Fotos, Drucke und Gemalde halten fest, was gewesen ist; Biographisches tritt hinzu
ebenso wie ein Schatz an Anekdoten und erfundenen Geschichten. Auch Lieder und Sagen grei-
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fen das Thema auf, weisen auf moglicherweise sehr alte Formen der Aneignung zuriick, des
Sich-zu-eigen-Machens. Steffens Film wéhlt ein kaleidoskopisches Prinzip des Erzéhlens, ver-
traut auf das Voranschreiten des Themas im oft assoziativ erschlossenen Fortgang (das manch-
mal an die Praxis der Vis-a-vis-Erzdhlung erinnert, auch wenn er mit der Klammer der Reise
vom Wald bis zum Dachstuhl in Miinchen eine Kontinuitét behauptet, die er aber immer wieder
unterlduft). Es ist eine Montage der Themen und der Modi des Erzéhlens und Zeigens eher als
die Beschreibung einer einzigen zusammenhingenden Erfahrung, die den Film von allen ande-
ren Filmen des FloBerei-Korpus unterscheidet. Und es ist kein Lehrfilm geworden, weil er sich
seinen Gegenstand nicht unterwirft, sondern ihm sein Geheimnis beldsst, ihn immer wieder in
eine sentimentalische Tiefe 6ffnet. Wenn es ganz ruhig ist und das Flof} lautlos mit dem Wasser
schwimmt, hort man das leise Gerdusch der Kiesel am Grund des Flusses, erzahlt der nachdenk-
liche Josef Seitner einmal, als wiirde er die Floferei selbst zu einem Medium der Meditation er-
heben.

Dass der Film tiber all dies hinaus dazu anregt, iiber die filmische Darstellung regionaler

Handwerkspraxen nachzudenken, die die Vielfalt der Quellen und Materialien respektiert, die
das Museale mit dem Anekdotischen verbindet, die sich zur oral history 6ftnet und die auch

Fiktionen einbezieht — das macht ihn sehenswert.

Anmerkungen

[1] Es wiirde lohnen, auch unter medienpolitischen
Gesichtspunkten iiber Fahr ma obi am Wasser
nachzudenken, weil der Film keinerlei Forderung
erhielt — die bayerische Landesfilmférderung hielt
das Thema des ,,Fl6Bens auf der Isar fiir ,,zu regi-
onal“, und auch der Bayerische Rundfunk wollte
sich an einer Finanzierung nicht beteiligen (ob-
wohl die Landeranstalten der ARD doch zu einer
Regionalisierung des Programms verpflichtet sind
und ihren Beitrag zur Starkung regionaler Identitét
leisten sollten!). Doch diese Diskussion kann hier
nicht gefiihrt werden.

[2] Verwiesen sei explizit auf die ausgezeichnete,
von Hans-Walter Keweloh zusammengestellte
Floferei-Bibliographie. Stand: 2017 (copyright:
Bremerhaven: Keweloh und Deutsches Schiff-
fahrtsmuseum 2017, URL: http://www.floesserei-
vereinigung.de/publikationen-zur-floesserei/). Ke-
welohs Liste zeigt auch, dass die FloBer-Filme bis
heute der Erfassung und erst recht der Erschlie-
Bung harren. Eine Filmographie liegt bislang nicht
VOr.

[3] In den 1970ern und 1980ern endet die FloBerei
als Form des Holztransports wohl in aller Welt;
manchmal wird von den ,,letzten Flo3ereien auch
filmisch berichtet; ein Beispiel ist der Neunminiiter
Clearwater Log Drives (USA 1985), der frithe

Aufnahmen mit solchen der letzten Fahrt auf dem
Clearwater River in Idaho kombiniert.

[4] Verwiesen sei auch auf FloBereivereine sowie
auf Museen, die die FloBerei als lokale Tradition
der Waldbewirtschaftung und als Zentrum lokaler
Sitten und Brauche darstellen (wie etwa das ,,Hei-
mat- und FloBermuseum® in Bad Wildbad im
Schwarzwald, das die Geschichte der Floerei im
Enztal erschlieBt). Einen Uberblick kann man auf
der Homepage des Dachverbands der deutschen
FloBerei, der Deutsche Floferei-Vereinigung e.V.
gewinnen, die 164 Einzelmitglieder z&hlt (URL:
http://www.floesserei-vereinigung.de/).

[5] Vgl. den Uberblick bei Hans J. Wulff: Vom
F16B8en und Driften im Film. In: Mitteilungsblatt
der Deutschen Floferei-Vereinigung 25,2018, S.
40-46.

[6] Der Film greift durchaus auf frithere Inszenie-
rungsstrategien der FloBerei zuriick. Der Zusam-
menbau des Flof3es erinnert an Abenteuerfilme, in
denen die Helden ihre Reise ins Ungewisse vorbe-
reiten. Allerdings geht er auch differentiell mit den
konventionellen Bildern um, denen er die Sensati-
onalitdt entzieht: Unterwasseraufnahmen doku-
mentieren das Geheimnis, das unter der Wasser-
oberfldche ruht, und betonen nicht die Gefahr des
Ertrinkens; die sonst oft so dominanten Aufnah-
men aus der Zuschauerperspektive am Ufer wer-
den durch Aufnahmen auf dem Flof3 und manch-
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mal aus der Vogelperspektive abgelost; und vor al-
lem die schwebenden Luftaufnahmen erweitern
den Geschehensraum immer in die (zusammen mit
der Musik majestdtisch anmutende) Weite und
Ruhe seiner Umgebung.

Filmographische Angabe

Fahr ma obi am Wasser

Internationaler Titel: Ride the River.

BRD 2017, Walter Steffen.
Buch/Regie/Produktion: Walter Steffen.

Kamera: Christoph Grabner, Matthias Obermeier.
Luftaufnahmen: Marinus Vogl.

Animationen: Arne Hain, Tobias Pinegger.

Ton: Nic Nagel, Andreas Kickel.
Voice-over-Stimmen: Kia Ahrndsen, Thomas Dar-
chinger.

Schnitt: Maren Unterburger.

Musik: Titus Vollmer, Willy Michel (Schlusstitel).
Lieder: Max Hadersbeck.

Produktion: Konzept+Dialog.Medienproduktion.
Aufnahmeformat: High Definition, 2 K (fiir Trans-
fer zu DCP).

95 min. Farbe u. Schwarzweil. CinemaScope
(2,35:1). Dolby 5.1.

Urauffithrungen: 6.4.2017, Filmfestivals Bozen;
10.5.2017, DOK .fest Miinchen; Kinostart:
11.5.2017.

Homepage des Films: http://isarfloesser-film.de/.
Vertrieb: Konzept+Dialog.Medienproduktion.
Verleih: Konzept+Dialog.Medienproduktion.

Zum Film vgl. ,,Jorg van Hoovens Stadtgespréich
mit Regisseur Walter Steffen, Privathistoriker An-
dreas Binder und Fl6Ber Josef Seitner (eine Sen-
dung von Miinchen TV, greitbar unter der URL:
https://www.muenchen.tv/mediathek/video/isar-
floesser/ [Zugriff: 22.2.2018]).
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