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Heinz-B. Heller

Asthetische Strategien als Politik-

Aspekte des Fernsehdokumentarismus

Vorbemerkung

Die folgenden Uberlegungen! befassen sich mit einigen Fragen, die sich
ergeben, wenn man - wie die vom Verfasser geleitete Forschungsgruppe an
der Universitit Marburg - iiber Inhaltsanalysen hinaus sich auch mit
programmhistorischen und &sthetischen Aspekten des Fernsehdokumentaris-
mus befaBt. Auszugehen ist von einer spezifischen Problemlage. Fiir den
Fernsehdokumentarismus haben nicht nur die in den cineastischen
Dokumentarfilmdiskussionen erdrterten Fragen nach einer grundlegenden
Genredefinition weiterhin Giiltigkeit: Was ein Dokumentarfilm sei, was denn
dokumentarische Authentizitit ausmache und wie diese sich theoretisch fun-
dieren lasse? Zusitzlich verkompliziert wird die Lage dadurch, daB das Fern-
sehen, das das Medium Kinofilm in vielem beerbt, gegeniiber den tradierten
Ausprigungen des Dokumentarfilms ein breites Spektrum medienspezifisch
neuer dokumentarischer Formen hervorgebracht hat: von der Live-Ubertra-
gung iiber die Nachrichtensendung und den Kurzbericht (vor allem in der
zum Magazin kompilierten Form) bis hin zum Feature oder gar den faction-
Produktionen wie dem Dokumentarspiel.

Doch sind damit nicht allein die ohnehin schon prekidren Genrekonturen des
traditionellen Dokumentarfilms pordser geworden. Vor allem unter Rezep-
tions- und Wirkungsaspekten diffundiert das Medium Fernsehen die Exklusi-
vitdt singulirer Dokumentarfilmformen. Als eine Prisentationsform unter
anderen ist auch der Dokumentarfilm letztlich nur ein Teil des Fernsehpro-
gramms, welches mehr ist als die bloBe Addition seiner einzelnen Elemente.
Die Strukturen des Programms, so Knut Hickethier (1991), setzen die Bedin-
gungen fir die Wahrnehmung und Rezeption der einzelnen, innerhalb des

1 Vortrag auf dem von Knut Hickethier organisierten Symposium Fernsehanalyse der
Universitit Marburg am 11./12.10. 1991.
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Programms prisentierten Sendungen, gewichten und akzentuieren das Ange-
bot. Sie schaffen damit zugleich auch Rahmenbedingungen fiir die Produk-
tion der einzelnen Programmteile und wirken sich auf Asthetik und Drama-
turgie aus. Untersuchungen des Fernsehdokumentarismus kdnnen deshalb
nicht absehen von der Superstruktur des Programms und seiner spezifischen
medialen Vermittlung.

Vor diesem Hintergrund ist ausdriicklich der perspektivische Charakter der
Problemskizze im folgenden zu betonen; perspektivisch in dreifacher Hin-
sicht:

1. Sie konzentriert sich bewuBt auf Formen des Fernsehdokumentarismus,
vernachlissigt also Probleme der Inhaltsanalyse; sie tut es nicht zuletzt
deshalb, weil fiir uns - wie zu zeigen ist - die besonderen Qualititen des
Dokumentarischen weniger als eine Funktion des Inhalts als die der
medienisthetischen Form erscheinen.

2. Die Skizze ist perspektivisch angelegt, weil sie der Historizitdt doku-
mentarischer Formen Rechnung zu tragen versucht. Historizitit nicht ver-
standen im Sinne einer selbstgeniigsamen, isolierbaren Formgeschichte,
sondern konkretisiert im Kontext einer soziokulturellen Praxis der
medialen Wirklichkeitskonstruktion, der sich wandelnde Modi der Wahr-
nehmung wie Erfahrungsvermittlung und damit auch der medialen
Bedeutungskonstitution eingeschrieben haben.

3. Diese Skizze ist - diesmal breiter gefaBt - perspektivisch, weil sie bewufit
nicht von dem Dokumentarfilm, sondem vom Ensemble dokumentari-
scher Formen ausgeht. Sie tut es deshalb, weil die nachfolgenden Uber-
legungen geeignet erscheinen, wenn nicht Gattungsdefinitionen, so doch
immerhin Kritierien zu entwickeln, um in dem breiten Spektrum des
audio-visuellen Dokumentarismus plausible, das heiit vor allem: funk-
tionale Unterscheidungen treffen zu kénnen.

Voraussetzungen

Hartmut Bitomsky eréffnet seinen Film DAS KINO DER WIND UND DIE PHO-
TOGRAPHIE, 1991 im WDR als Einfithrung zu einer historischen Dokumentar-
filmretrospektive gezeigt, mit einem Rekurs auf die filmgeschichtlich geliu-
fige Auffassung, die die Ausbildung des Dokumentarfilms mit den Briidern
Lumiere und die des Fiktionsfilms mit Georges Mélies beginnen 148t. Doch
anders als die Schulmeinung spinnt Bitomsky diese Entwicklungsfiden nicht
umstandslos fort, sondern setzt sie in eine eigentiimliche Beziehung: Als die
Lumiéres ihren Zug in den Bahnhof von La Ciotat einfahren lieSen, erschra-
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ken die Zuschauer im Kino, die dieses Ereignis als Film sahen, nicht aber die
Fahrgiste und Passanten, die auf dem Bahnsteig standen. Und als Mélies
1902 den Auftrag erhielt, die Krénung des englischen Konigs Edward VII zu
filmen, indes in Ermangelung einer Dreherlaubnis vor gemalten Kulissen
Westminsters einem Pariser Wischereiangestellten eine Krone aufsetzen lieB
und dann am Krénungsabend den somit vor dem Realereignis fertigen Film
in London einem englischen Publikum vorfithren lieB, erntete er begeisterten
Applaus fiir die ausgemachte Authentizitdt seiner Bilder. Bitomsky kommen-
tiert: Bereits in seinen frithesten Anfingen "fallen die Wirkung des Films und
seine Wahrheit auseinander und werden nie wieder eins."

Zwar bleibt an dieser Stelle offen und wird auch in den weiteren Ausfithrun-
gen nicht eindeutig geklirt, was Bitomsky unter der 'Wahrheit' des Films ver-
steht (etwa die referentielle Identitdt von Bild und Abgebildeten und/oder
etwa die sich im Film vermittelnde Haltung des Filmemachers gegeniiber der
auBerfilmischen Realitdt?). Gleichwohl markiert jene Feststellung einen
wesentlichen Punkt: Das Dokumentarische stellt keine absolute, inhirente
Qualitit des Filmbilds dar; vielmehr konstituiert es sich als ein Eindruck, als
ein Wirklichkeitseffekt iiber die Filmbilder in vielschichtigen kommunikati-
ven Zusammenhingen zwischen Produzenten und Rezipienten. Es sind dies
pragmatisch begriindete Zusammenhinge, die sich als umfassende Wahr-
nehmungs- und Verstehensmuster dem Medium institutionell sowie iiber sin-
guldre Verstehenskonventionen und Appellsirukturen dem einzelnen Kom-
munikat, den Bildern, strukturell eingeschrieben haben.

Dieser Wirklichkeitseindruck, den das Medium 'Film' zu jener Zeit wie kein
anderes zu vermitteln vermochte, verdankt sich, wie jiingere Forschungen
gezeigt haben, vor allem zwei Umstédnden:

- einem historisch bedingten Medienverstindnis, das die scheinbar sub-
jektlose, automatisch exakte Reproduktionsfahigkeit der Filmtechnik
pridikativ dem Resultat: dem fertigen photographisch-filmischen Abbild
als besonderes Moment von Wahrheit und Authentizitit zuschreibt (Berg
1982);

- der dispositiven Struktur der Kinosituation: der Anordnung der filmi-
schen Projektionsapparate mitsamt der in ihr beschlossenen Wahrneh-
mungsperspektive und skopophilen Bedirfnisbefriedigung des Zuschau-
ersubjekts.

Zwar 148t sich letzteres fiir das Fernsehen, das den Film in vielem beerbt, so
nicht geltend machen; gleichwohl partizipiert es am Mythos der Authentizitit
des Filmbilds und bringt ihn schlieSlich zur vollendeten Entfaltung: Die
potentielle Omniprisenz des Mediums, in der gefilmtes Ereignis, seine
Reproduktion, Distribution und Rezeption zeitlich in der Live-Ubertragung
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zusammenfallen, auratisiert einzigartig die televisionir erzeugte Authentizi-
tét - von der selbst der frilhe Film nur trdumen konnte und tatséchlich auch
getraumt hat (vgl. z.B. Foulon 1924).

Vor diesem Hintergrund medienspezifischer Zuschreibungen wird verstind-
lich, daB die seit den Anfingen immer wieder (zumeist kritisch) betonte I1lu-
sionsmichtigkeit von Film und Fernsehen sowie deren dokumentarische, weil
vom konkret Sichtbaren lebenden Qualititen nur die beiden Seiten ein und
derselben Miinze darstellen. Nicht ohne Grund kann etwa deshalb Agnes
Varda in einem ijhrer Filme bewuft mit der semantischen Doppelbddigkeit
des titelgebenden Begriffs documenteur (F 1982)2 spielen. Was freilich den
illusionsmichtigen Spielfilm vom dokumentarischen Film unterscheidet, ist,
daB der dokumentarische Film iiber die unmittelbare Prisenz des Visuellen
(die er mit dem Spielfilm teilt) und iiber die Selbstevidenz des im Bild
Gezeigten hinaus zugleich auch auf etwas hindeutet, was im Bild abwesend
ist und - je nach Terminologie - als auBerfilmische oder vorfilmische Realitit
bezeichnet wird.

Dokumentarischen Charakter wiirde man in dieser Hinsicht Filmen nicht auf-
grund einer prasupponierten apriorischen Opposition zum Spielfilm beimes-
sen, sondern angesichts der Tatsache, daB sie einen Mehrwert an Authentizi-
tit und vorfilmischer Referentialitit erkennen lassen. Erst in einem solchen
Horizont erklirt sich das scheinbare Paradoxon, daB die historische Ausbil-
dung des 'klassischen' Dokumentarfilmkanons (z.B. Flaherty, Grierson) aufs
engste verkniipft ist mit der Anverwandlung dramaturgischer und narrativer
Muster ausgerechnet des Fiktionsfilms. Paul Rotha, Weggefihrte Griersons:
"Documentary's essence lies in the dramatization of actual material." (Grier-
son, zit. nach Winston 1988, 21) Die Asthetisierung respektive Dramatisie-
rung erscheint als Rectus, das Tatsachenmaterial als Obliquus!3

Auratische Authentizitit des Sichtbaren (die auch der Spielfilm beansprucht)
in Verbindung mit einem Zeigegestus, der auf elwas Abwesendes, auf vor-
filmische Realitdt verweist, als Grundzug des Dokumentarischen - mit der

2 Das Wortspiel operiert mit der doppelten Verwendungsweise des Lexems -menteur:
einerseits als Suffix, andererseits als Kompositum (frz. Liigner).

3 Entsprechendes gilt selbst fiir die Entwicklung der jiingsten Zeit. Wenn etwa in den
letzten Jahren mit Blick auf die verstirkie Ausbildung offener, essayistischer und mit-
unter héchst selbstreflexiver Formen von einer Krise des dokumentarischen Filmens
gesprochen wird, so scheinl hier weniger ein genretypisches, als vielmehr allgemei-
neres Phanomen zugrunde zu liegen. In dieser Entwicklung driickt sich eine neue
generelle Skepsis gegeniiber herkommlichen filmischen Reprisentationsverfahren mit
der vermeintlichen Eindeutigkeit der Filmbilder und der Verbindlichkeit traditionell
narrativer Strukturen aus; eine Skepsis, die spitestens seit der franzssischen Nouvelle
Vague auch die Entwicklung des anspruchsvollen Spielfilms charakterisiert.
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Tontechnik erwuchs dem Medium eine zusitzliche Dimension. Vor allem
drei Aspekte sind fiir unseren Zusammenhang von Bedeutung:

1. Mit der Einbeziehung des Tons entlehnen dokumentarische Filme vom
Medium '‘Radio’ Momente der Aura von Aktualitit und der gleichzeitigen
Prisenz zum Dargestellten. "Der Live-Charakter der Radio-Sendung",
schreibt Joachim Paech, "lieB nie Zweifel an Glaubwiirdigkeit (jemand
spricht) und Authentizitidt (Gleichzeitigkeit und rdumliche Nihe) auf-
kommen" (1990/91, 27).

2. Im Film erhéhen Originalgerdusche und der Ton des Sprechers im Bild
den effet de réalité; Sprache ist an eine Person und ihre Glaubwiirdigkeit
gebunden, noch im Off-Kommentar nimmt der Sprecher die 'direkte’
Kommunikation mit dem Zuhd&rer/Zuschauer auf (Paech 1990/91, 27).

3. Der "Ton (Sprache, Gerdusche und Musik) erweitert den dargestellien
Raum der Anwesenheit akustisch um den virtuellen Raum, der tenden-
ziell auch das bedeutende Abwesende einbezieht und (fiir den dokumen-
tarischen und fiktionalen Film gleichermaBen) ein filmisches Universum
(Etienne Souriau 1953) etabliert.” (Ebd.)

Dokumentarisierende Strategien und dokumentarisierende Lektiire

Wenn Helmut Kreuzer gesagt hat, "daB eine Gattung [...] nicht einfach ein
objektiv abzugrenzendes Corpus von Produkten ist, sondern ein BewuBt-
seinsphinomen, als es die praktische Arbeit, die 'Strategien' der Produzieren-
den, und die Erwartungshaltung, den Anspruch der Rezipierenden steuert”
(1979, 20), dann gewinnt dieses Wort besondere Bedeutung angesichts des
aus den skizzierten Griinden nur grob konturierten Ensembles dokumentar-
filmischer Formen; eine Problematik, die dadurch verkompliziert wird, daB
das Fernsehen zusitzlich zu den iiberlieferten Varianten ein breites Spektrum
medienspezifisch neuer dokumentarischer Filmformen ausgebildet hat: etwa
von der Live-Ubertragung iiber die Nachrichtensendung und den journalisti-
schen Kurzbericht (vor allem in der zum Magazin kompilierten Form) bis hin
zum TV-Feature oder gar zur faction-Produktion des Dokumentarspiels.

Mit dem Terminus der produktions- und rezeptionsleitenden Strategien
scheint der zentrale Begriff genannt zu sein, um zu einer differenzierteren
Unterscheidung dokumentarischer Filmformen zu gelangen. Ein hijer
ansetzender analytischer Zugriff hat den methodischen Vorteil,

1. daB er gegeniiber einer nur formalen phinomenologischen Klassifizie-
rung etwa nach Format, Sendeplatz etc. eine funktionalistische Analy-
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seperspeklive erdffnet, die iiberdies Ergebnisse der ersteren zu integrieren
vermag;

daB er sowohl Einzelwerke wie Werkgruppen zu erfassen vermag;

daB er offen ist fiir signifikante historische Verinderungen und Paradig-
menbildungen;

4. daB er geeignet ist, latente und/oder offen manifeste gesellschaftliche
resp. politische Implikationen des Programms freizulegen. Denn die pro-
duktions- und rezeptionsleitenden Strategien stellen Operationen der
Wahrnehmungs- und Erfahrungsorganisation im Schnittpunkt von
offentlicher Produktion bzw. Distribution und der Rezeption im Privaten
dar.

Vor diesem methodischen Hintergrund wire die Charakterisierung doku-
mentarfilmischer Prinzipien vor allem in ihrer pragmatischen Dimension zu
prizisieren. Auszugehen ist von einem zweifachen Interesse an dokumentar-
filmischen Formen: Dokumentarischen Filmen liegt das Motiv zugrunde,
Bilder zu erzeugen, die iiber ihre unmittelbare Prisenz (iiber das, was sie zei-
gen) hinaus zugleich auch auf etwas in ihnen Abwesendes: auf reale Tat-
sachen verweisen - und dies (iber Sujetwahl und dsthetische Gestaltung) in
einem fiir den (tatsichlichen oder vorgestelllten) Zuschauer bedeutsamen
Licht. Und umgekehrt bemiBit sich das Interesse des Zuschauers an doku-
mentarischen Filmen daran, inwieweit er deren besondere Authentizititsver-
sprechen aufrechterhalten sieht und iiber die Bilder auf Wirklichkeit in einer
fiir ihn bedeutsamen Perspektive verwiesen wird. In beiden Blickrichtungen
erscheint somit nicht das Verhiltnis 'Bild : Abgebildetes', sondern der
Zuschauer als vorrangige BezugsgréBe, als implizierter Zuschauer fiir den
Filmemacher und als empirischer Zuschauer, der - um Filme als dokumenta-
rische Filme verstehen zu kdnnen - darauf bedacht resp. angewiesen ist, hin-
reichende Anhaltspunkte fiir eine dokumentarisierende Lektiire zu finden -
sei es im Filmtext selbst, sei es im Rahmen seiner Prisentation (Titel, Vor-
spann, Ansage) und/oder seiner Einbettung im Programmkontext.

In diesem Zusammenhang gewinnt fiir die Analyse besondere Bedeutung,
was man - in partieller Ubernahme literaturwissenschaftlich erprobter
Begrifflichkeit - die Appellstruktur von Filmen nennen kann. Dabei geht es
um jenes - notabene keineswegs immer geschlossene - Set von zuschauer-
bezogenen Rezeptionsvorgaben, die jenen beschriebenen Mehrwert an
Authentizitit und vorfilmischer Referentialitit gestisch behaupten, den
dokumentarische Filme im Unterschied zum Fiktionsfilm fiir sich beanspru-
chen.

Erste Ansitze weisen den Weg, auch wenn sie aus verschiedenen Griinden
noch unzulinglich erscheinen. So hat Bill Nichols versucht, die Typologie
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selbstverstandener sozialer Handlungsrollen von Dokumentarfilmern, wie sie
beispielhaft Erik Barnouw (1983) in der Filmgeschichte ausgemacht hat, in
sozialhistorische Paradigmen der Zuschaueradressierung zu ibersetzen [the
dominant modes of expository discourse change (Nichols 1988, 48)]; ein
Unterfangen, das indes daran krankt, daB es sich ausschlieBlich auf den kano-
nisierten Kino-Dokumentarfilm bezieht und vor allem nur die verbale
Appellstruktur beriicksichtigt. Andererseits ist es aber auch ein Vesuch, der
Konventionalitit und damit der Historizitit der Referenz- und Authentiever-
sprechen Rechnung zu tragen.
The comfortably accepted realism of one generation seems like artifice to
the next. New strategies must constanily be fabricated to re-present
‘things as they are' and still others to contest this very representation.
(Nichols 1988, 48)

Nichols' Uberlegungen fithren zu der Skizze einer sozialhistorisch vermit-
telnden Typologie dokumentarischer Appellstrukturen, deren Pole markiert
sind von dem "direct-address style" autoritir-auktorial behaupteter Evidenz 2
la Grierson auf der einen sowie von den jiingeren "self-reflexive documenta-
ries" auf der anderen Seite, in denen sich der Filmemacher als "an active
fabricator of meaning, a producer of cinematic discourse" selbst zuriicknimm1
und den Zuschauer als gleichberechtigten Diskurspartner in sein Recht setzt
(ebd., 48f).

Anders als Nichols verfahrt Roger Odin (1990). Im Vergleich zu Nichols von
geringerer sozialer Reichweite, schirft sein Ansatz indes das BewuBtsein fiir
die Porositit dokumentarischer Filmformen - sowohl in ihrer Abgrenzung
zum Fiktionsfilm als auch in ihrer Binnengliederung. Folgerichtig spricht
Odin nicht von einem dokumentarischen Genre, sondern von einem doku-
mentarischen Ensemble:
Wir sagen, daB ein Film dem dokumentarischen Ensemble angehort,
wenn er in seine Struktur explizit (auf die eine oder andere Weise) die
Anweisung zur Durchfithrung der dokumentarisierenden Lektiire inte-
griert, dh. wenn er die dokumentarisierende Lektiire programmiert.
(1990, 135)

Die Vorziige des Odinschen Ansatzes scheinen mir zu sein:

1. die analytische Unterscheidung verschiedener Ebenen, iiber die sich eine
dokumentarisierende Lektiire organisiert: medial-institutionelle Zuschrei-
bungen, kontextuelle Markierungen und Vorgaben des Programms (z.B.
Reihencharakter, Format, Programmankiindigung, Titel, Vorspann)
sowie schlieBlich textimmanente Anweisungen - sowohl verbal- wie bild-
sprachlicher Natur;

2. die Extrapolation eines detaillierten Sets textuell gebundener dokumenta-
risierender Anweisungen, die es erlauben, nicht exklusiv, sondern nach
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MaBgabe auffilliger Merkmalshdufungen - ein typischer Fall "gemischter
Klassifikation" (ebd., 129)! - zwischen verschiedenen, teils stirker kontu-
rierten (z.B. Tagesschau, Wochenschau), teils weniger konturierten Sub-
ensembles (z.B. Lehrfilm, Feature) zu unterscheiden - wohl wissend um
die multiple Fungibilitdt solcher appellativen Strategien: Auch der Fik-
tionsfilm vermag sich ihrer im Interesse eines gesteigerten Realismus zu
bedienen.

Gleichwohl, aufs Ganze besehen und in unserem Erkenntnishorizont scheint
Odin auf halbem Wege stehenzubleiben: Dem selbstgestellten Postulat,
"einer streng pragmatischen Operation" nachzugehen (ebd., 128), entspricht
er nur teilweise. Unreflektiert bleibt, dafl die von ihm erwihnten dokumenta-
risierenden Lektiire-Anweisungen sich in hohem MaBe Konventionen ver-
danken, daB sie medienhistorische Gebrauchsspuren verraten und zugleich
bei Produzenten wie Rezipienten ein mediales Wissen um eben diesen
Gebrauch voraussetzen. Warum etwa, um nur ein banales, gleichwohl para-
doxes Beispiel zu nennen, verbindet sich bis in die sechziger Jahre hinein mit
dem Schwarz-WeiB-Film ein hoherwertiges dokumentarisches Authentizitits-
versprechen als mit dem eigentlich 'realistischeren’ Farbfilm?

Mehr noch, vor allem bleibt bei Odin die Frage offen, in welcher Weise
dokumentarisierende Anweisungen und initiierte dokumentarisierende Lek-
tiire dazu beitragen, unsere medialen Wahrnehmungs- und Erfahrungsmuster
mitzupragen. Oder anders ausgedriickt, es bleibt ungekliri, in welchem Ver-
hiltnis dokumentarisierende Appellstruktur und die medial vermittelte Orga-
nisierung Offentlicher Meinungs- und Willensbildungsprozesse stehen, sich
also ihre politische Funktion realisiert. - Zugegeben, dies stellt eine theore-
tisch knifflige Frage dar; aber ein kleines, eher beildufiges Beispiel aus dem
Fernsehalltag konnte die Plausibilitit der Problemstellung verdeutlichen.

Ein Beispiel

Der Kontext: 1. August 1991, Jahrestag des irakischen Einmarsches in
Kuwait, 20.15 Uhr. Unter dem Titel SADDAMS SCHRECKLICHES ERBE ver-
spricht in der ARD der Fernsehjournalist Ernst Elitz als Moderator im Studio
"die Aufarbeitung der Folgen des Golfkriegs" - einschlieBlich der in den
Monaten zuvor so vehement kritisierten Rolle des Fernsehens bei der Kriegs-
berichterstattung. Beginn der Sendung; Elitz gibt eine Gesamteinschitzung,
zwei ausgewihlte Studiogiste werden um knappe Statements gebeten (alles
wie gehabt, ist man geneigt zu sagen), dann - endlich unbehindert von der
Zensur - reportagehafte Korrespondentenberichte von den Brennpunkten:
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Kuwait, Tel Aviv, Bagdad. Schlieflich wird Christoph Maria Frohder in
Kurdistan mit seiner bekanntlich uniibersichtlichen Lage gerufen. Tatséchli-
che oder fingierte Live-Einspielung, das bleibt unklar, die elektronische
Bildmischung suggeriert zumindest unmittelbare Augenzeugenschaft. Dies-
mal klappt also die Schaltung. Auf freiem Feld, umringt von einer Gruppe
bewaffneter Kurden, sehen wir Fréhder - einen Telefonhérer in der Hand -
mit frontalem Blick in die Kamera.

Ikonographie und visuelle Appellstruktur dieses szenischen Arrangements
sind stilistisch hochgradig ausgeprégt. In der uns nur zu vertrauten Pose des
Kriegsberichterstatters mit dem Feldtelefon fixiert der Reporter unseren
Blick, sucht er in der 'en face'-Position mit dem Zuschauer die visuelle Kon-
frontation. Vom Schauplatz sehen wir nichts, wir sehen nur ihn, den Repor-
ter, und seine aufrechte Haltung, halbmondférmig (!) umrahmt von einer
geschlossenen Kette kurdischer Guerilleros, die ihm optisch den Riicken
decken. Ihre Panzerfiuste und Schnellfeuergewehre sind teils direkt, teils
indirekt auf uns als Zuschauer gerichtet: Hier wird - ihre Mienen verraten die
Entschlossenheit - tiber personelles Arrangement und Requisite die optische
Gegenilberstellung mit uns gesucht. Allenfalls der leicht heruntergekommene
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Habitus und der ausgemergelte korperliche Zustand relativieren den martiali-
schen Eindruck, machen uns diese Kimpfer menschlich, d.h. emotional
zugénglicher. Der ikonographische Eindruck einer unvermittelten, hoch-
dramatisch aufgeladenen Konfrontation, die uns zur Stellung-, wenn nicht gar
Parteinahme zwingt, ist dennoch unabweisbar. Der Berichterstatter, aus frii-
heren Reportagen uns als jemand bekannt, der bis zum letztmdéglichen
Augenblick im Zentrum des Kampfgeschehens ausharrt, - er ist einer von
ihnen, in der Choreographie der stummen Kombattanten an vorderster Stelle
exponiert zugleich ihr Sprecher, in seinem stidtisch zivilen Outfit mit Kra-
watte nachgerade ihr ikonographisch beglaubigt seriéser Anwalt.

So weit die bildliche Appellstruktur dieses visuell hochdramatisch auf-
geladenen Berichts aus dem wilden Kurdistan. Ein ganz anderer Eindruck
vermittelt sich jedoch iiber die Tonebene. Der Kontrast kénnte kaum groBer
sein. Eingeleitet von der staatsfrommen Frage von Ernst Elitz ("Wie kann
man denn in dieses Gebiet einreisen? Braucht man da noch einen irakischen
Stempel im PaB?"), einer Frage, die eher die Wahrnehmungs- und Erfah-
rungsperspektive eines mitteleuropdischen Touristen denn die betroffener
Kurden spiegelt, unterminiert Christoph Maria Fréhder die appellativen
Strukturen und Konnotationen seines visuellen Arrangements. Ein PaB fiir die
Einreise in den Norden des Iraks sei nicht erforderlich. Dann: Entwarnung
auf der ganzen Linie - und mit allem Nachdruck des Banalen: Die Versor-
gungslage ist "erstaunlich gut"; schlieBlich seien "die Kurden schon immer
gute Bauern" gewesen (was sollten sie auch anderes sein in diesen indu-
strielosen Landstrichen?), die Kontakte zu ihren in der Tiirkei lebenden
Landsleuten seien "gut" (warum sollten sie auch schlecht sein, wo doch der
Befreiungskampf des kurdischen Volkes bekanntermaBen auch gegen seine
Teilung durch die irakisch-tiirkische Grenze gilt?). Einen qualitativ bemer-
kenswerten Informationsgehalt hat einzig die Nachricht, daB inzwischen die
internationalen HilfsmaBnahmen fiir die Kurden gegriffen haben.

Der Effekt dieses Fernsehberichis ist offenkundig: Wir erleben eine Repor-
tage, die auf verbalsprachlicher Ebene in Hinblick auf ihren Informations-
gehalt gegen Null tendiert, gleichzeitig aber iiber ihre visuelle, bildisthetische
Konstruktion und deren Appellstruktur in hohem MaBe mobilisierend wirkt -
ohne freilich konkrete Inhalte zu indizieren, es sei denn im Sinne eines ledig-
lich formalen Interesses fiir die Sache der Kurden. Eine solche Form des
Dokumentarismus fungiert als politisch bewuBiseinslose Mobilisierung der
Zuschauer, die sich allenfalls in einem unspezifischen Affekt gegen die iraki-
sche Politik artikuliert - und dies vermittels einer Sendung, die auch die Rolle
des dokumentarischen Fernsehens wihrend des Golfkriegs selbstkritisch zu
iiberdenken verspricht. Dokumentaristhetische Strategien: eine Form der
Politik!
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