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Michael Zryd

Found Footage-Film als diskursive
Metageschichte

Craig Baldwins TRIBULATION 99'

Eine philosophische Primisse, die schon
sehr, sehr lange besteht: Wenn man wissen
will, was in einer Kultur vor sich geht, sollte
man einen Blick auf die Dinge werfen, die als
selbstverstandlich betrachtet werden, und
sich darauf konzentrieren, anstatt auf das,
was sie einem zeigen wollen. (Bruce Conner,
zitiert in Wees 1993, 103)

Der Found Footage-Film ist ein spezielles Subgenre des Experimental- (oder
Avantgarde-) Kinos, bei dem vorgefundenes Filmmaterial in neue Produktionen
integriert wird.” Die Etymologie des englischsprachigen Ausdrucks weist darauf
hin, dass er sich der Aufdeckung ,versteckter Bedeutungen“ im Filmmaterial
verschrieben hat. Footage ist ein lingst veraltetes britisches (und jetzt amerikani-
sches) Maf fir die Filmlinge, das Assoziationen an einen Wust von industriel-
lem Material — Abfall, Mill - hervorruft, in dem sich jede Menge Schitze ,fin-
den lassen. Found Footage ist nicht dasselbe wie Archivmaterial. Wihrend das
Archiv als offizielle Einrichtung historische Aufzeichnungen von unbrauchba-
ren Aufzeichnungen, den Outtakes, trennt, ist ein grofler Teil des in experimen-
tellen Found Footage-Filmen verwendeten Materials nicht archiviert, sondern in
privaten Sammlungen, kommerziellen Bildagenturen, Trodelliden und Abfall-
eimern untergekommen oder wurde im wahrsten Sinne des Wortes auf der

1 Mein Dank gilt Robin Curtis und Tess Takahashi fiir die geduldige und unschitzbare Aufmerk-
samkeit, die sie diesem Projekt entgegengebracht haben. In zahlreichen Diskussionen iiber
Found Footage haben mich folgende Kollegen inspiriert und ermutigt: Paul Arthur, Catherine
Russell, Jeff Vanderwal, William Wees. Craig Baldwin war so freundlich, mir in Toronto ein
personliches Interview zu geben, und auch alle informellen Gespriche mit ihm habe ich als
auflerst bereichernd empfunden.

2 Found Footage-Filme weisen zwar hiufig einen bewussten Eklektizismus des Materials auf, der
Begriff Found Footage wurde allerdings gelegentlich auch als eine etwas freiere Bezeichnung fiir
Filme verwendet, die mit Material arbeiten, das nicht vom Filmemacher selbst aufgenommen wurde.
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Abb. 1a-d Found Footage aus A M OVIE (USA 1958, Bruce Conner)

Strafle gefunden. Found Footage-Filmemacher tummeln sich in den Grenzberei-
chen und spielen mal mit der Undeutlichkeit des ephemeren Materials an sich’ —
der Filmemacher Nathanial Dorsky spricht bevorzugt von ,,lost* footage' (,,ver-
lorenem“ Material) —, mal mit den subkulturellen Bedeutungen, die in dem iko-
nischen Material einer Kultur ,freigelegt’ werden. Die Herstellung von Found
Footage-Filmen ist eine metahistorische Form des Filmemachens. Dabei werden
die kulturellen Diskurse und narrativen Strukturen kommentiert, die hinter
geschichtlichen Ereignissen liegen. Der Found Footage-Kiinstler, der im Abfall

3 Deramerikanische Filmsammler Rick Prelinger pragte den Begriff Ephemeral Film als Beschrei-
bung fir Filme, die fiir lokale und zeitlich befristete Zwecke gedreht werden, wie z. B. Industrie-
und Lehrfilme, Werbung, Videofilme, Reiseberichte oder Filme, die von religiésen Gruppierun-
gen, Regierungen und Gewerkschaften produziert werden.

4 Fiir diese Anekdote mochte ich mich bei Phil Solomon bedanken.

5 Baldwin und andere Found Footage-Kiinstler verwenden die ,, Archiologie® als eine etwas freie
Metapher zur Beschreibung ihrer Arbeit; siche Arthur 1997, Child 1992, Katz 1991 und San-
dusky 1992.
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Abb. 2a.b TRIBULATION 99

der Massenmedienlandschaft stobert oder (durch Bildbearbeitung und opti-
sches Kopieren) das Neue im Bekannten wieder entdeckt, untersucht auf kriti-
sche Weise die Geschichte hinter dem Bild, die diskursiv in die Geschichte seiner
Produktion, Verbreitung und Konsumierung eingebettet ist.

TRIBULATION 99: ALIEN ANOMALIES UNDER AMERICA (USA 1991) von Craig
Baldwin ist einer der komplexesten und kontroversesten nordamerikanischen
Found Footage-Filme, der in den letzten Jahrzehnten produziert wurde, und dient
zudem als Grenzfall fiir das Verhaltnis des experimentellen Found Footage-Films
zu Geschichte und Erinnerung. Meiner Ansicht nach reprisentiert der Film weni-
ger die Geschichte, als dass er die historischen Diskurse und politischen Krifte,
die historische Ereignisse motivieren, analysiert. Als engagierte linke Satire gegen
die amerikanische Auflenpolitik und Medienkultur zeigt TRIBULATION 99, wie
die Found Footage-Collage mit Hilfe von Metaphern und Ironie eine duflerst kon-
zentrierte metahistorische Analyse und komplexe politische Kritik vorbringen kann.

Die Bildauswahl in TRIBULATION 99 ist erstaunlich heterogen. Der Film, der -
abgesehen von einigen neu abgelichteten Stills und Zeitdokumenten — vollstin-
dig aus vorgefundenem Material besteht, bezieht seine Bilder sowohl aus vor-
geblich legitimen institutionellen Quellen der Wissensproduktion (z. B. regie-
rungseigenen Dokumentarfilmen und Dokumenten, Wochenschauen, Wissen-
schafts- und Lehrfilmen) als auch aus inoffiziellen Quellen, denen fiir gewohn-
lich kein legitimer erkenntnistheoretischer Status zuerkannt wird (z. B. B-Mo-
vies, Science Fiction- und Exploitation-Filme, Propagandafilme, Werbung). Mit
seinen 48 Minuten und seiner rasend schnellen Montage (einige Bilder sind nur
tir die Dauer einiger Einzelbilder auf dem Bildschirm zu sehen) ist TRIBULA-
TION 99 fiir einen Found Footage-Film auflergewdhnlich dicht und lang.’

6  Die meisten Found Footage-Filme sind fiinf bis fiinfzehn Minuten lang, von einige Ausnahmen
abgesehen, die William Wees als ,epische Collagen bezeichnet: Is Tais WHaT You WERE
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Zwar kommt TRIBULATION 99 aus der Tradition des experimentellen Found
Footage-Films, doch funktioniert er ebenso als Science Fiction-Erzahlung und
historische Dokumentation. Der Film beginnt als Science Fiction, in deren Mit-
telpunkt die Invasion durch interplanetarische Auflerirdische steht: Ein fls-
terndes, verschworerisches Voice-over schildert eine Invasion durch bedrohli-
che Aliens, so genannte Quetzals, die sich in den Untergrund eingegraben haben
und die Vernichtung der Vereinigten Staaten schworen. Doch plotzlich droht
ihnen durch die amerikanischen Atomtests wahrend des Zweiten Weltkriegs
Gefahr. Diese fiktive Erzahlung erhilt schnell eine dokumentarische und histo-
rische Dimension, als Baldwin sie mit der Geschichte der US-amerikanischen
Verstrickungen in Lateinamerika nach dem Zweiten Weltkrieg tiberlagert und
dadurch zu verstehen gibt, dass die Aulenpolitik der USA von der Notwendig-
keit der Reaktion auf eine Bedrohung von Auflen” motiviert war. Im weiteren
Verlauf des Films wird Baldwins Allegorie deutlich: Die Quetzals stehen fiir die
Kommunisten, und der Film spielt darauf an, dass die politische Linie der Ame-
rikaner von rassistischer, paranoider und apokalyptischer Angst motiviert war,
eher geeignet als Reaktion auf eine Bedrohung durch reptilienartige Eindring-
linge aus dem Weltraum denn als Reaktion auf demokratisch gewihlte Regie-
rungen in der Region. Baldwin suggeriert, dass die US-Regierungen, ahnlich wie
heute George W. Bush, der den Ausdruck ,,Achse des Bosen“ verwendet, um
seine Feinde herabzusetzen, nach dem Zweiten Weltkrieg linksgerichtete Regie-
rungen in Lateinamerika buchstiblich dimonisierten, um verdeckte Operatio-
nen, politisch motivierte Attentate, Unterstiitzung bei Militirputschs, die Aus-
bildung rechter Todesschwadronen und Verstofie gegen die Menschenrechte zu
rechtfertigen. Rechte Krifte ersannen eine kommunistische Verschworung als
Rechtfertigung fiir eine Gegenverschworung von Patrioten zur Verteidigung
der USA und ihrer auswirtigen Interessen. Wenn Baldwins Satire sich tiber die
amerikanische Auflenpolitik in Lateinamerika lustig macht und ihre Absurditit
vorfiihrt, kritisiert sie dartiber hinaus auch die ideologischen Diskurse und die
wirtschaftliche Logik, die bis heute hinter dieser Politik stehen.

Unterstiitzt wird Baldwins satirische Kritik durch das ironische Voice-over
des Films. Cicero bezeichnet die Ironie als dissimulatio, etwas sagen und etwas
anderes meinen (vgl. Cicero 1976, 203), wobei der ,,ausgesprochenen® eine ,,un-

Born For (USA 1981-1989, Abigail Child), Kaprrar! (USA 1980-1987, Keith Sanborn) und
PEGGY aND FrED 1N HELL (USA 1984 — Gegenwart, Leslie Thornton); vgl. Wees 1993, 48-58.

7 A.d.U.:Bei der deutschen Ubersetzung des englischen Wortes alien geht leider die Doppeldeu-
tigkeit verloren, da es im Englischen sowohl ,,fremd* im Sinne von ,,aus dem Ausland“ als auch
auflerirdisch® heiffen kann.
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ausgesprochene” Bedeutung gegeniibergestellt wird, um eine Dissonanz zwi-
schen der expliziten Bedeutung und einer impliziten, fiir gewohnlich kritischen
Bedeutung zu erzeugen. Anstatt der Kritik an der US-amerikanischen Aufen-
politik einen ernsthaften Ton zu verleihen, bedient sich der Film der ironischen
Stimme eines fanatischen US-Patrioten,’ der die rassistischen, rechten, christli-
chen Werte verkorpert, auf die sich nach Baldwins Ansicht die Auflenpolitik der
USA stiitzt. Baldwin nennt dieses rhetorische Manover “Rechts antduschen und
links vorbeiziehen” (Sargeant 2001). Die “Doppelziingigkeit” der Voice-over-
Narration von TRIBULATION 99 liefert einen eindeutigen Hinweis auf die ironi-
sche Absicht’; so werden beispielsweise Bilder der Bananenmarke Chiquita mit
einem Kommentar zur finanziellen Unterstiitzung der USA fur die “Kontras”
in Nicaragua unterlegt:

US-Prisident Ronald Reagan setzt sich fiir eine staatlich genehmigte
Kampagne zur Neuversorgung der Freiheitskimpfer mit Maschinenge-
wehren, C-4-Plastiksprengstoff und anderen humanitiren Waffen ein, die
sie in ithrem Kampf gegen Alphabetisierungslehrer, Krankenhiuser und
landwirtschaftliche Genossenschaften so dringend bendtigen.

Der Titel ,,60,000 NICARAGUANS ARE KILLED* (,,60.000 Nicaraguaner
getotet”) auf der Bildspur verdeutlicht die exzessive Gewalt dieser ,, Kampagne*®,
wihrend uns der Name Chiquita daran erinnert, wie die wirtschaftlichen Inter-
essen von Unternehmen wie der United Fruit Company zur Unterwanderung
linker Regierungen fithrten, bei denen die Gefahr einer Verstaatlichung des
Grundbesitzes dieser Unternehmen bestand. Baldwins Satire spricht die Spra-
che einer rassistischen, rechten, apokalyptischen Ideologie und lidt ein, uns
tber diese lustig zu machen, ohne aber die von ihr ausgehende Gefahr zu ver-
leugnen.

Diese Satire steht ganz in der Tradition von Jonathan Swifts Ein bescheidener
Vorschlag und Stanley Kubricks DR. STRANGELOVE OrR: How I LEARNED TO
Stor WORRYING AND LOVE THE BoMmB (DR. SELTSAM, ODER WIE ICH LERNTE,

8 In der Buchversion des Films heif3t es, der Film enthiille die Entdeckungen von ,Retired Air-
force Colonel Craig Baldwin“ (Baldwin 1991, 1).

9  Die Ironie wird, wie alle indirekten Tropen, leicht missverstanden; oder, wie Linda Hutcheon
sagt, Ironie ist ,riskant“. Hinweise auf eine ironische Absicht kénnen im Text erscheinen oder
lediglich extern vorliegen, wie im Falle von Fake Documentaries, die durch Publicity, erldutern-
de Einfiihrungen vor einer Vorfithrung (oder Diskussionen im Anschluss an eine Vorfithrung)
oder durch Hérensagen als ironisch identifiziert werden. Es ist durchaus vorstellbar, dass ein
Betrachter ohne jegliche Kenntnis der Politik Baldwins den Film ,.ernst“ nimmt und ihn als
paranoiden, rechten Schwulst interpretiert.
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DIE BOMBE zU LIEBEN, Grofibritannien 1963) und ist von daher ebenso emotio-
nal aufwiithlend wie eindeutig kritisch. Die dicht tibereinander geschichteten
Bildattacken und schockierenden Bildspriinge des Films, der Voice-over (ge-
mischt mit wild zusammengeschnittenen Schichten aus gefundenem Ton- und
Musikmaterial) sowie die schiere Brutalitit der Geschichte dieser Region iiber-
fordern den Betrachter haufig beim ersten Sehen. Viele Zuschauer berichten von
einem Geftihl der Verlorenheit, der Erschopfung und der Verwirrung, das sie
befillt, weil sie den Status der hier prasentierten Wahrheiten und Fiktionen
nicht einordnen konnen. Dieser Affekt und die erkenntnistheoretische Verwir-
rung sind eine Reaktion auf die Verschworungstheorie, auf die der Film verweist
und deren klaustrophobische, hermetische Logik er verkorpert. Richard Hof-
stadter beschreibt, wie tief diese Verschworungstheorie in der amerikanischen
Kultur verwurzelt ist, trifft jedoch eine wesentliche Unterscheidung: ,Es be-
steht ein Unterschied darin, Verschworungen in der Geschichte ausfindig zu
machen, und zu sagen, dass im Grunde die Geschichte eine Verschworung ist”
(1955, 64). Baldwin schildert eine mittlerweile gut dokumentierte Verschwo-
rung in der Geschichte (verdeckte US-Operationen in Lateinamerika), nimmt
jedoch den fiir amerikanische Biirgerwehren typischen und vom fundamentalen
Christentum in Worte gefassten Tonfall von Geschichte-als-Verschworung an:
Die Apokalypse ist der Telos der Geschichte, angekiindigt im Buch der Offen-
barung. Zwar konnte man argumentieren, dass Baldwins satirische Taktik die
Klarheit seiner politischen Kritik schwicht; meiner Ansicht nach vertieft sie je-
doch die im Film durchgefiihrte politische Analyse der historischen Krifte, in-
dem sie das Augenmerk auf den erschreckenden Hermetismus von Verschwo-
rungstheorien lenkt. Als Metageschichte zeigt TRIBULATION 99, wie das Narrativ
der Verschworung Ausbeutung und Gewalt fordert und den Einsatz histori-
schen Handelns erhéht. "

Die schirfste Kritik an TRIBULATION 99 kommt von Catherine Russell. Fiir sie
ist der Film ein wichtiges Beispiel fiir eine postmoderne Filmcollage, die jedoch

10 Baldwin bewahrt dartiber hinaus eine Hingabe zu Verspieltheit und Ironie, die der Verschwo-
rungskultur fremd ist. Man vergleiche dazu beispielsweise TRiBuLATION 99 mit der durchgin-
gigen Hysterie der US-Fernsehserie AkTE X (THE X Fires, USA 1993-2002), die zwei Jahre
nach der Freigabe von TRIBULATION 99 gestartet wurde. AKTE X basiert auf demselben Einfall -
Auferirdische planen in Mittiterschaft der Regierung und fihrender Krifte der Industrie die
Eroberung der USA - und zeigt, in welchem Mafle das Verschworungsdenken Anfang der
1990er Jahre bereits in den Mainstream tibergegangen war. TRIBULATION 99 verkorpert die all-
umfassende Logik der Verschworungstheorie voll und ganz, allerdings ohne die letztendlich be-
ruhigende narrative Handlungsfihigkeit der beiden aufrechten AxTe X-Protagonisten, Mulder
und Scully, und ruft damit die tatsichlichen Konsequenzen der Verschwérung in der Geschich-
te Lateinamerikas in Erinnerung.
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in politischer Hinsicht letztendlich scheitert. Ich mochte hier drei ithrer Einwin-
de gegen den Film anfiithren. Zunichst einmal sagt sie: ,In der Leere, die der An-
sturm der Bilder hinterldsst, schwindet die Moglichkeit des historischen Wider-
standes gegen den militirisch-industriellen Komplex* (Russell 1999, 262). Das
apokalyptische Ende des Films bietet anscheinend keine Alternativen jenseits
der im Film dargestellten tibermichtigen Krifte. Zweitens scheint der Film ,,von
der historischen Wirklichkeit abgeschnitten® (1999, 269). Russell zufolge ist
TRIBULATION 99

ein duflerst ambivalenter Film, der symptomatisch ist fiir seine eigenen
paranoiden Strategien, die letztendlich die Moglichkeit historischer
Handlungsfahigkeit einschrinken, und zwar durch die Unzuganglichkeit
einer ‘Wirklichkeit” aulerhalb des Ansturms der Bilder. (1999, 263)

Meiner Ansicht nach liegt wie bei allen Filmen die historische Handlungsfahig-
keit von TRIBULATION 99 auflerhalb des Textes, d. h. in der Arbeit des Zuschau-
ers nach der Betrachtung des Films. Baldwin dramatisiert seinen Widerstand als
Aktivist nicht in der Erzdhlung des Films; das fiihrt jedoch nicht unbedingt zu
einer Einschrinkung der Moglichkeiten historischer Handlungsfahigkeit. Die
‘Wirklichkeit’ mag im Film unzuginglich erscheinen, was aber moglicherweise
daran liegt, dass die Textur und Struktur des Films die fur die zeitgendssische
Medienkultur charakteristische Ubersittigung durch die Bilder und das in ihr
herrschende Chaos imitieren. Baldwin betrachtet seine Filme als ,spekulative
Dokumentarfilme®, ,die einen nicht zu einem Punkt ‘x’ fithren®; vielmehr sei
ihre Form ,,zentrifugal“ und dringe die Leute ,,zur Bedeutung hinaus“ (Bald-
win, Interview v. 12.2.2000). TRIBULATION 99 fehlt es eindeutig an einer klaren
didaktischen Kraft, doch durch das ,Hinausdringen“ des Betrachters ,zur
Bedeutung® ladt er uns meiner Ansicht nach ein, spekulative Bereiche einer dis-
kursiven Analyse zu betreten. Dem Zuschauer wird die Arbeit der kritischen
Reflektion iibertragen, die notwendig ist, wenn historische Erinnerungen abge-
rufen und historisches Verstindnis geschaffen werden miissen, um die paranoi-
den Diskursstrukturen zu bekimpfen, die aus Geschichte eine — tatsichliche
oder eingebildete — Verschwdrung zu machen drohen.

In einem dritten Einwand wirft Russel dem Film eine ,,Ablehnung von Kohi-
renz® vor, denn die Heterogenitit des verwendeten Found Footage schaffe ein
machtvolles, aber letztendlich willkiirliches und ,unmogliches Netzwerk aus
metonymischen Beziehungen® (1999, 259f):

Baldwins Collage bezieht ihr Material aus einer so ungeheuer groflen
Bildbank, dass man den Eindruck einer Massenvernichtung der linearen
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Erinnerung gewinnt. In dieser postmodernen Variante des Found Foot-
age-Films werden Bilder stattdessen iiber willkiirliche Links zu einem
Speicher abgerufen.

Durch die Mobilmachung dieser Bilder als Kulturdokumente arbeitet
TRIBULATION 99 wie eine Art Random Access Memory der amerikani-
schen Kultur des Kalten Krieges. (1999, 261f)

Russells Computermetapher ist passend — ich glaube allerdings, dass eine
Hypertextversion dieses Films kein willkirliches Random Access Memory
offenbaren wiirde, sondern eine auflergewohnlich komplexe Form von histori-
schem Gedichtnis, das zwar nur selten historische Ereignisse schildert, nichts-
destotrotz aber auf eine groffe Bandbreite historischer Diskurse ,,verweist“. Der
»Ansturm der Bilder und die scheinbare ,,Ablehnung von Kohirenz“ sind
wichtige Indizien dafiir, dass der Film in der Lage ist, die entmachtende Kraft
jener Medienlandschaft, die die ideologischen Operationen der amerikanischen
Kultur fordert, zu verkorpern (vielleicht sogar zu erfolgreich zu verkorpern).
Die metonymischen und metaphorischen Strategien des Films bilden kein
yunmogliches“ Netzwerk aus Bedeutungen, sie filhren vielmehr zu einer kon-
zentrierten, aber nicht unleserlichen Verdichtung der historischen Diskurse, die
historische Ereignisse moglich machen, und sondieren so historische Beweg-
griunde, Ursichlichkeiten und Konsequenzen. Russel behauptet zu Recht, dass
Geschichte in TRIBULATION 99 nicht im konkreten Sinne referenziell ist. Ich
wiirde jedoch argumentieren, dass die Art, wie Geschichte artikuliert und analy-
siert wird, durchaus ,referenziell ist, da auf die diskursiven Krifte hinter den
historischen Ereignissen verwiesen wird: auf die Rhetorik der Geschichte
anstatt auf ihre Reprisentation.

Im verbleibenden Teil dieses Textes werde ich versuchen, die Dichte der diskur-
siven historischen Analyse in TRIBULATION 99 aufzuzeigen. Dabei soll zunichst
die ,,Geschichtlichkeit“ von Found Footage begrindet werden: Warum wohl
hallt in Archivmaterial und Found Footage so viel Geschichte und Erinnerung
nach? Die Stirke der zentrifugalen Struktur von TRIBULATION 99 beruht zum
Teil darauf, wie der Film die potenzielle Polyvalenz, Ambiguitit und diskursive
Dichte des Found Footage-Materials einfingt. Zunichst mochte ich jedoch das
Versprechen und die Problematik untersuchen, die durch die Macht des fotogra-
fischen Bildes in seiner Eigenschaft als geschichtliches Beweismaterial entste-
hen, und anschliefend erldutern, wie Archivmaterial und Found Foorage im
Dokumentar- und Experimentalfilm gemeinhin eingesetzt werden. Dabei greife
ich die Aussage Paul Arthurs auf, dass dieses Material bisher in der Filmge-
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schichte eher figurativ und weniger zu Beweiszwecken eingesetzt wurde. Wei-
terhin werde ich untersuchen, wie der figurative Einsatz von vorgefundenem
Material dessen symbolische und metaphorische Bedeutungen mobilisiert,
Bedeutungen, die durch eine ironische Rekontextualisierung eine Vielzahl an
diskursiven Bedeutungsebenen erdffnen. Die “Geschichtlichkeit” von Found
Footage, des vorgefundenen Filmmaterials, das vollgestopft mit historischen
Fakten, Erinnerung und Emotion ist, ergibt sich aus dem kulturpolitischen
Kontext seiner Produktion und vor allem aus seiner Verbreitung als symboli-
sches Gut. Die Stirke von Found Footage-Filmen liegt in ihrer kritischen, wir-
kungsvoll konzentrierten Erfassung der ideologischen Diskurse, die die Ver-
breitung von Bildern strukturieren und ermoglichen, also derjenigen Diskurse,
die historische Analyse und politische Kritik fordern."

Fotografische Bilder scheinen das Versprechen einer wahrhaften und prizisen
Darstellung von Geschichte in sich zu tragen. Wenn wir uns Aufnahmen des
Mondspaziergangs von Apollo 11 ansehen, haben wir den Eindruck, das histori-
sche Ereignis selbst zu sehen, abgebildet und eingefangen zu dem Zeitpunkt, an
dem das Bild belichtet wurde. Dies ist die fundamentale Ubereinkunft, die das
nicht-fiktionale Bild auf Grund der Automatizitit der Fototechnologie mit dem
Betrachter eingeht: das Versprechen des historischen Beweises, der sowohl un-
mittelbar ist (durch die ikonische Macht der Ahnlichkeit mit der Realitit), als
auch Wahrhaftigkeit garantiert (durch die Beweiskraft des fotographischen Bil-
des als Abdruck der Zeit). Wir vertrauen dem Foto, weil wir wissen, dass es au-
tomatisch entstanden ist. Doch eben dieses Wissen um seinen Entstehungspro-
zess gebietet uns gleichzeitig, es in Frage zu stellen. Jedes Bild kann gefilscht
sein. Was geschah genau vor und nach dem Auslésen der Kamera? Was passiert
auflerhalb des Bildes? In welche Geschichte wird das Bild eingefiigt, und wie
wird das Bild implizit und explizit fiir die historische Erzihlung eingespannt?

Auch wenn diese Fragen den Wahrheitsanspruch eines fotografischen Bildes
nicht vollstindig in Zweifel ziehen, untergraben sie doch die falsche Gewissheit,
die das fotografische Bild verspricht. Geschichte liegt, um es vereinfacht auszu-
driicken, nicht in dem Bild; die Fahigkeit des Bildes, als historisches Beweismit-
tel zu fungieren, findet sich in seiner kontextuellen Einfassung, in dem, was man
uns tber das Bild mitgeteilt hat (oder was wir darin wieder erkennen). Wer hat es
gemacht und warum? Wo und wann ist es entstanden?

Zeitgenossische Dokumentarfilmtheorie zeigt, dass die Evidenz herstellende,
indexikalische Eigenschaft des fotografischen Bildes erst dann als Beweiskraft
gilt, wenn sie rhetorisch als solche eingeordnet wird, um strittige Behauptungen

11 Zur ,Geschichtlichkeit“ von Found Footage sieche Katz 1991.
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zu stlitzen oder zu entkriften — selbst eine so simple Behauptung wie die von Bill
Nichols in seinem Anspruch auf vérité: ,So ist es doch, oder nicht?“ (1991,
114)."” John Tagg (1988a) demonstriert, dass Fotografien und Filme an den meis-
ten US-amerikanischen und britischen Gerichtshofen keinen rechtlichen Be-
weisstatus besitzen, wenn nicht entsprechende Garantien erbracht werden, was
Entstehungszeit und —ort sowie die Identitit des Fotografen und die Produk-
tionsbedingungen des Bildes angehen. Nur selten spricht ein Bild ,fiir sich“, ob-
wohl es hiufig in einen rhetorischen Kontext gebettet wird, der zu verstehen ge-
ben soll, dass es dazu in der Lage ist.” Filmmaterial ist in der Tat aufierordentlich
gefligig, seine Bedeutung und sein tieferer Sinn liefern ebenso der Kontext wie
der ,Inhalt“ des Bildes. Der historische Verweis riickt ab vom exakten, fakti-
schen Nachweis historischer Ereignisse, indexikalisch festgemacht an bestimm-
ten Zeitpunkten und Orten, an der symbolischen Heraufbeschworung von Dis-
kursen, am sozialen Gedichtnis sowie an Denk-, Glaubens- und Ideologiemo-
dellen. Die Found Footage-Collage tibertreibt diese Formbarkeit und setzt das
vorgefundene Material in einen neuen Kontext, der die Diskurse hinter dem Bild
in den Vordergrund bringt und kritisch beleuchtet.

In seinem Text ,,On the Virtues and Limitations of Collage“ beschreibt Paul
Arthur den etwas zweifelhaften Einsatz von Archivmaterial und Found Footage
zu Beweiszwecken. Er skizziert eine allgemein tbliche Unterscheidung zwi-
schen ,Mainstream-Dokumentarfilmen und experimentellen Essays®, die auf
der Annahme ,zweier Ontologien von Found Footage-Material“ beruht (Ar-
thur 1997, 4). Die erste, ,realistische® Verwendung von Found Footage im
Mainstream-Dokumentarfilm ist meist ,,illustrativ oder analog®, da das Archiv-
material als Beweismittel zur Unterstiitzung der Tonspur fungiert, normaler-
weise in Form eines Voice-over, mit dem das Hauptargument formuliert und das
Bild im Wesentlichen mit einer ,Bildunterschrift versehen wird. Die zweite
»Ontologie“ besteht in der, wie Arthur sie nennt, ,figurativen® oder metaphori-
schen Verwendung von Found Footage in experimentellen Filmessays (1997, 4).
Schliefflich behauptet Arthur, dass Footage auch im nicht-experimentellen Kino
zumeist sowohl metaphorisch als auch illustrativ funktioniert, vor allem im fiir

12 Siche dazu auch Carroll 1997, Plantinga 1997, Tagg 1988b und Winston 1995. Trotz ihrer theo-
retischen Meinungsverschiedenheiten sind sich die Autoren tiber die Grenzen des Films hin-
sichtlich seiner Herstellung von Evidenzen einig.

13 Die stumperhafte Strategie, die die Staatsanwaltschaft im Fall Rodney King 1991 in Los Angeles
anwandte, ist ein Beispiel fiir eine rhetorische Strategie, bei der versucht wurde, bildliches
Beweismaterial ,fiir sich selbst sprechen zu lassen. Die Verteidiger der Polizisten behandelten
das Band, das deutlich zeigt, wie King verpriigelt wird, als , Text“ und konnten es auf diese Wei-
se ganz im Sinne ihrer Beweisfithrung einsetzen und interpretieren. Siehe Nichols 1994.
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den Mainstream-Dokumentarfilm typischen ,generischen Bild: ,viele, viel-
leicht sogar die meisten illustrativen Instanzen der dokumentarischen Collage
werden nicht als wortliche, sondern als figurative Reprisentationen ihrer Sub-
jekte verstanden® (1997, 5). Waihrend beispielsweise das Voice-over in dem
US-Dokumentarfilmklassiker THeE River (USA 1937, Pare Lorentz) vom Be-
ginn der Industrialisierung im 19. Jahrhundert berichtet, zeigt die Bildspur um-
stirzende Baume, das Aufladen von Baumwolle und andere gingige Sinnbilder
industriellen Fortschritts. Hier dient das vorgefundene Material nicht als Beweis
fur diese Industrialisierung (offensichtlich wurde das Material nicht Mitte des
18. Jahrhunderts gedreht), sondern ist figurativ: So dhnlich hat die Industrialisie-
rung ausgesehen. Arthur fithrt ein Beispiel aus der US-Propagandareihe WaY
WEe FicHT (WARUM WIR KAMPFEN, USA 1941-1945, Frank Capra) aus dem
Zweiten Weltkrieg an, ,,in der exakt dasselbe Stiick Film einer veringstigt in den
ausgebombten Straflen herumlaufenden Frau mit Kopftuch in drei verschiede-
nen Episoden verwendet wird, die vorgeblich in drei verschiedenen Lindern an-
gesiedelt sind“ (1997, 7). In der zeitgenossischen Dokumentarfilmpraxis stellt
die exakte, Evidenzen herstellende Abbildung eher die Ausnahme als die Regel
dar, und, so behauptet Arthur, die ,,expressiven, symbolischen Dimensionen der
Collage“ (1997, 7) sind im Dokumentarfilm stirker verbreitet als gemeinhin
anerkannt wird.

Schon seit dem ersten Jahrzehnt der Filmgeschichte haben Filmemacher Ar-
chivmaterial und Found Footage fiir figurative Zwecke verwendet und Bilder fiir
unterschiedliche Szenarien und Argumente in neue Kontexte eingebracht. Ganz
gleich, ob diese Filmemacher das Material aus bereits veroffentlichten Filmen
bezogen, in Staatsarchiven, Firmenarchiven oder bei kommerziellen Bildagen-
turen danach suchten oder es aus den Abfalleimern der Filmlabore retteten, sie
gewannen dem Material neue Bedeutung und neue Deutungsméglichkeiten ab.
In Filme aus Filmen, einer frihen Studie des Kompilationsfilms, zitiert Jay Ley-
da ein Beispiel aus dem Jahre 1898 von Francis Doublier, der aus einer Reihe von
Actualités und inszenierten One Shot-Filmen, die in keiner Verbindung zum
Fall Dreyfus standen, eine lose Erzahlung der Dreyfus-Affire konstruierte. Das
Filmmaterial hatte er aus dem Katalog der Briider Lumiere ausgesucht und fiir
seine Zwecke recycelt (1967, 11f). Auf Spielfilme spezialisierte Studios richteten
eigene Bildarchive ein, damit sie fiir ihre Lang- und Kurzfilme nicht immer wie-
der neue Motiv- und Landschaftsaufnahmen machen mussten. Archivbilder fii-
gen sich im Allgemeinen nahtlos in neu produziertes Material ein, oder aber sie
werden bewusst abgesetzt, um die geschichtliche Herkunft der Handlung zu
kennzeichnen, beispielsweise in historischen Biografien. Der Kompilationstilm,
ein spezielles Subgenre des Dokumentarfilms, verwendet Found Footage-Mate-
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rial, unterwirft es aber einer Vielzahl von rhetorischen Intentionen, darunter
auch kritischen (z. B. in den Filmen von Esfir Shub, Michail Romm, Henri
Storck, Emile de Antonio und Alain Resnais); meistens geht es jedoch um einfa-
che Chroniken.” Im Experimentalfilm gibt es eine gréfere Bandbreite an Sub-
genres, die vorgefundenes Filmmaterial verwenden.” Einige befassen sich mit
Hollywood und/oder der Filmgeschichte, sei es, um die Ikonografie des Stars
unter die Lupe zu nehmen — transzendental wie Joseph Cornell in Rose HoBarT
(USA 1939), ironisch wie Mark Rappaport in Rock Hubpson’s HoME MoviEs
(USA 1992)" — oder die Tropen der Filmsprache zu untersuchen wie z. B. Gus-
tav Deutsch in seiner FrLm 1sT-Reihe (Osterreich 1998-2002) oder Peter Delpeut
in LyriscH NITRAAT (Niederlande 1991). Andere schlachten einen einzigen
Filmbestand aus, um aus seinem Material eine andere Version von Geschichte zu
konstruieren wie z. B. Yervant Gianikian und Angela Ricci Lucci in DAL poLo
ALL’EQUATORE (Italien 1986), in dem diese die frithen Reisefilme eines italieni-
schen Kameramanns so zusammenschnitten, dass deren neokolonialistische
Ideologie offenbar wurde. Craig Baldwins Filme stehen ganz in der Tradition
des einflussreichen amerikanischen Kiinstlers Bruce Conner, der 1958 mit A
Movie (USA) seinen ersten Found Footage-Film machte. Conners Vermachtnis
findet sich in einer groffen und vielfiltigen Mischung von Kiinstlern wieder, so

14 So greift beispielsweise WrY WE FicarT nicht nur auf Hollywood-Bildarchive zuriick, sondern
bedient sich auch bei dokumentarischen Aufnahmen aus Produktionen der US-Regierung
sowie bei feindlichem Wochenschau- und Propagandamaterial. Der Einsatz von Bildern von
Massenkundgebungen aus Leni Riefenstahls TRiumpH DEs WiLLENS (D 1934) soll sowohl die
Gefahr (die Bedrohlichkeit der Massen) demonstrieren als auch den Dirigismus ins Lacherliche
ziehen: Das Material wird gegen seinen urspriinglichen politischen Willen eingesetzt, bleibt aber
in seinen politischen und historischen Absichten verhaftet. In der UdSSR richtete sich Dziga
Vertov ein eigenes Archiv aus Schnittresten ein (,Factory of Facts“), wihrend Esfir Shub in
PADENIE DINASTII RoMaNOVYCH / FEVRAL (DER FALL DER DyNasTiE Romanov, UdSSR 1927)
die ureigenen ,Homemovies‘ des Zaren sowie Wochenschaumaterial neu zusammenstellte, um
die ideologischen Anmaflungen, die der Produktion des Originalmaterials zu Grunde lagen, zu
entlarven und in den Vordergrund zu riicken. Shubs Montage rekontextualisiert den einst gefei-
erten Diskurs des Originalmaterials und eroffnet damit eine ironische Sichtweise, die die Bilder
und deren legitimierende Logik von Herrschaft und Klasse hinterfragt.

15 Schon 1930 baute Luis Bufiuel dokumentarische Aufnahmen von Rom in seinen avantgardisti-
schen Film L’AGE D’0OR (DAS GOLDENE ZEITALTER, F) ein. In Recycled Images, William Wees’
enzyklopadischer Erhebung iiber Found Footage-Filmemacher, finden sich in einer Filmauflis-
tung nach Jahrzehnten folgende Zahlen: 6 in den 1930ern, 4 in den 1940ern, 3 in den 1950ern, 48
inden 1960ern, 56 in den 1970ern, 105 in den 1980ern. Zum Zeitpunkt ihrer Verdffentlichung im
Jahre 1993 wurden 39 Filme fiir die 1990er aufgelistet; seitdem sind viele weitere Kompilations-
filme entstanden.

16 Eine aufschlussreiche Auseinandersetzung mit Experimentalfilmen, die Hollywood-Footage
umarbeiten, leistet Wees 2002.
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Abb. 3a-d D ISPLACED PERSON (USA 1981, Daniel Eisenberg)

auch bei Craig Baldwin, Abigail Child, Julie Murray und Leslie Thornton. Wie
viele seiner Nachfolger untersucht Conner die metaphorischen Eigenschaften
des gefundenen Materials und stof$t dabei auf Vieldeutigkeiten und Offenbarun-
gen sowohl in den wieder erkennbaren ikonischen Bildern, die mit kulturellen
und historischen Konnotationen vollgestopft sind, als auch im Detritus, den
scheinbar belanglosen Aufnahmen, deren schiere Banalitit und Allgegenwart
von experimentellen Found Footage-Filmemachern mit den Massenmedien as-
soziiert wird."”

Die gingigste figurative Dimension von Found Footage liegt vielleicht in sei-
ner Macht als kulturelle Ikone. Found Footage besitzt ein bemerkenswertes Po-
tenzial im Hinblick auf die Verdichtung, die Komprimierung historischer ,Er-
innerung, die als illustrativ-fiktiv oder ironisch ins Bild gesetzt wird." In

17 Zum ,Detritus-Kino“ siche MacKenzie 1998.

18 So kann beispielsweise eine einzige Aufnahme des Apollo-11-Mondspaziergangs als eine
Metonymie fungieren und verschiedene Assoziationen und Erinnerungen wachrufen:
amerikanischen Nationalstolz, den Sieg des Kalten Krieges beim Wettrennen um den Weltraum
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Mainstream-Texten wird das aufgearbeitet, was Joel Katz ,einen neuen Dialekt
der Filmgeschichte” nennt, der zu einer ,,immer stirker verschlusselten, kon-
ventionalisierten und unhinterfragten Praxis gefithrt hat“ (1991, 96). Die stei-
gende Anzahl von Filmen, in denen Archivmaterial verwendet wird, ist auch
eine Folge der kommerziellen Bildarchivindustrie. In den meisten von ihnen
wird diese Konstruktion und endlose Fortsetzung der Ikonografie befiirwortet
und bedient.

Ikonisches Bildmaterial verbreitet sich durch Wiederholung. In den funf Jah-
ren, in denen ich fir die grofle amerikanische Bildagentur Archive Films gear-
beitet habe, konnte ich beobachten, dass fast alle Mainstream-Bildproduzenten,
vor allem die aus Werbung und Fernsehen, ikonischen Bildern den Vorzug ga-
ben vor historisch exakten Aufnahmen. Wichtig war, dass Bilder ,,schnell“ und
eindeutig gelesen werden konnten, sich also in die vertrauten Diskurse und Be-
deutungen einklinkten, die damit heraufbeschworen werden sollten. Bestimmte
Archivanfragen waren so vorhersehbar, dass hauseigene Binder mit hiufig
nachgefragten Bildern zusammengestellt wurden. ,The History of the Twen-
tieth Century“ (,,Die Geschichte des 20. Jahrhunderts“) war eines dieser Archi-
ve-Films-Compilation-Tapes, in dem ein Jahrhundert Weltgeschichte auf weni-
ger als zwei Stunden komprimiert wurde. Gezeigt wurden in erster Linie
Ereignisse aus der Geschichte der USA, und alles, was nicht auf Film war, war
natiirlich auch nicht Geschichte.

Es ist an der Zeit, Archivmaterial sowohl zur Veranschaulichung als auch fiir
ironische Zwecke einzuspannen, schliellich ist es in der Lage, ,,offizielle” insti-
tutionelle Diskurse auf eine duflerst 6konomische Art und Weise kundzutun
und zu interpretieren: Seine Ikonografie ist der Inbegriff des Stereotyps. Der
Filmemacher Yann Beauvais hat dies folgendermaflen formuliert: ,Das Zitat
funktioniert einfach besser, weil es die Eigenschaften des Klischees in sich triagt”
(1992, 21). Found Footage-Fragmente konnen als ,,Synekdoche fiir die Zusam-
menhinge fungieren, denen sie entnommen wurden® (Peterson 1992, 57), wobei
der Bild-, Teil“ als pars pro toto fur die ,,gesamte” ideologische Matrix dient, die
ihn hervorgebracht hat.

Laut James Peterson kann die symbolische Macht des ikonischen, metonymi-
schen Bildes auch kritisch eingesetzt werden, und zwar gegen den offiziellen
Diskurs, der sie hervorbringt und sanktioniert: ,Mit Found Footage-Kompila-

und den Triumph der Technik. Im Allgemeinen signifiziert Found Footage in einem metaphori-
schen Sinne, weil es breitgeficherte und grundverschiedene Bedeutungszusammenhinge wach-
ruft. Da seine Bilder aber konkrete Fragmente, die der Welt und den Texten anderer entrissen
wurden, darstellen, kdnnte man auch behaupten, Found Footage sei metonymisch.
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tionsfilmen haben Filmemacher die amerikanische Kultur angegriffen, indem sie
sich threr Tkonografie bemichtigt haben und Strategien und Strukturen entwi-
ckelten, um die Kultur zu kritisieren, die ihnen das Material dazu lieferte” (1882,
75). Baldwin bezeichnet seine Strategie als ,Medien-Jujitsu®, ,man setzt das Ge-
wicht dieses absurden, licherlichen Glaubens gegen eben diesen ein, dreht ithn
herum und bt Kritik“ (Halter 1999, 2). Je starker die diskursive Kraft, die in
dem ikonischen Bild erzeugt wird, desto grofer der potenzielle Effekt der ironi-
schen Umkehrung. Baldwins ,Medien-Jujitsu“ ermoglicht es dem Kiunstler,
durch ,,symbolische Geschicklichkeit“ die Macht eines kulturellen Symbols ge-
gen dieses selbst zu richten. Die ironische Rekontextualisierung vermint das
subversive Potenzial, das vielen Archivaufnahmen als Quelle des offiziellen Dis-
kurses anhaftet, egal ob diese in Regierungskreisen, der Industrie oder der Un-
terhaltungsmedien- und Nachrichtenindustrie angesiedelt ist. Wieder einmal
dient das Material als “Beweis” — aber nicht, um ein Ereignis nachzuweisen, son-
dern als Beweis fiir den Wahnsinn der offiziellen Diskurse, denen das Archiv-
material entspringt.

In seinen Filmen hebt Baldwin auch Parallelen zwischen den ideologischen
Diskursen in der Vergangenheit und der Gegenwart hervor und beleuchtet un-
ter Verwendung archaischer und deshalb augenfalliger Formen der Propaganda
zeitgendssische politische Ideologie. Baldwin macht sich etwas zunutze, was er
die ,Parallax-Perspektive“ nennt; er entlarvt die unsichtbare zeitgenossische
Ideologie — nach Baldwins Ansicht ist den USA ,die Anmaflung, dass sie die
Welt beherrschen, zu Kopf gestiegen“ — mit Hilfe der sichtbar iiberholten Ideo-
logie alterer Found Footage-Texte:

In den 50ern wirkt es absurd, also habe ich es als Spiegel benutzt, um
damit die 9Qer zu kritisieren. Es ist unverfrorene, schamlose Propaganda —
man braucht sie nur umzudrehen, und sie schiefit sich selbst ins Knie.
(Halter 1999, 2)

In TRIBULATION 99 benutzt er die Parallax-Perspektive, um der expliziten und
hysterischen antikommunistischen Rhetorik von Filmmaterial aus der Zeit des
Kalten Krieges, also der vierziger und fiinfziger Jahre, Bilder von Oliver North,
dem Chef der CIA, George Bush und der US-Invasion in Grenada und Panama
gegentiiberzustellen. Auf diese Weise verbindet er die ideologischen Projekte der
Vergangenheit mit denen der Gegenwart.

Der Filmemacher Standish Lawder erortert, wie sich ,,versteckte Bedeutung®
mit Hilfe der ironischen ,Dekontextualisierung® extrahieren lasst:
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Dekontextualisierung ist ein schwerfilliger Ausdruck, aber er trifft es.
Der urspringliche Kontext wird ausgeloscht. Das Bild wird in einem
neuen Kontext prisentiert und erhilt stets eine neue Tonspur. Von seinem
urspriinglichen Kontext befreit, wird es nun in Schichten aus Spekulatio-
nen, subjektiven Erinnerungen und poetischer Ambiguitit gehllt. Inten-
tion und Bedeutung werden zweifelhaft. Die wirkliche Bedeutung des
eigentlichen Originalbildes schwebt irgendwo auflerhalb des Bildes;
warum es gefilmt wurde, konnen wir nicht mit Sicherheit sagen. Was
gefilmt wurde, bleibt jedoch konstant, nur dass es jetzt von Tausenden
neuer Warums umgeben ist. (1992, 113{f)

Durch die Montage wird das Filmmaterial neu verortet. Diese neue Kadrierung
fordert Antworten auf die Frage, warum es gefilmt wurde. So konnte beispiels-
weise das ,, Warum® der Bilder des Apollo-11-Mondspaziergangs — d. h. die his-
torische Motivation fiir deren Existenz — als ehrlich postuliert werden (z. B. weil
es die technologische Uberlegenheit Amerika als Nation gebietet, als Erster auf
dem Mond zu landen), oder es liefie sich rekontextualisieren, um zu einer kriti-
schen Interpretation anzuregen (z. B. dahingehend, dass der amerikanische
Mythos der Eroberung der fromtiers und der wirtschaftliche Imperativ der
Expansion nur beibehalten werden konnten, indem man imaginire Grenzen wie
den Weltraum aufrechterhielt). Dekontextualisierung schafft Ambiguitit und
erschliefft das Filmmaterial zugleich fiir ein besseres Verstiandnis seiner histori-
schen Zusammenhinge.

Fir Baldwin sind sowohl die Vielfaltigkeit als auch die Fiille der moglichen
Bedeutungen wichtig: ,Man kann jede Richtung einschlagen. Das macht das
Wesen von Found Footage aus ... Ich mag diese Art von Fortpflanzung und Ver-
vielfachung — es bricht auf und bringt eine ganz eigene Komplexitit zum Vor-
schein, Schicht um Schicht um Schicht® (zitiert in Wees 1993, 12). In seiner
Struktur repliziert TRIBULATION 99 diese Fortpflanzung, vervielfacht die
Schichten seiner Collage-artigen Konstruktion und enthtllt die versteckten
Ebenen des historischen Diskurses, die den ideologischen Kriften hinter der
US-amerikanischen Lateinamerikapolitik zu Grunde liegen. Baldwin bedient
sich der Ironie und liefert eine absurde, oberflichliche Erklirung — im Unter-
grund arbeitende Aliens —, mit der er die tatsichliche Absurditit und die nieder-
trachtigen Methoden des US-Imperialismus ins Licherliche zieht: eine paranoi-
de und selbstbezogene Angst vor autonomen politischen Aktionen in dieser
Region.

Abschlieflend mochte ich mich auf ein Beispiel von Baldwins Found Footage-
Verwendung konzentrieren, das verdeutlicht, auf welche Weise seine ironische
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Rekontextualisierung eine metahistorische Analyse kultureller Diskurse leistet.
Craig Baldwin bezeichnet TRIBULATION 99 als ,,Pseudo-Pseudo-Dokumentar-
film“. Doch wo Fake Documentaries zur Schatfung ironischer Fiktionen fir ge-
wohnlich auf konventionelle Mittel des Dokumentarfilms zuriickgreifen,
yfalscht® Baldwin ein ganz bestimmtes Subgenre einer Randerscheinung des
Dokumentarfilms — den ,,Pseudo-Dokumentarfilm“, wie er ithn nennt. Das
Spektrum dieses Genres reicht von ,wissenschaftlichen® Dokumentarfilmen
wie ERINNERUNG AN DIE ZUKUNFT (BRD 1970, Harald Reinl) und Tae HeLL-
sTRoM CHRONICLE (USA 1971, Walon Green, Ed Spiegel) tiber rechtsextreme
Verschworungsgeschichten (im Anschluss an die fiinfziger Jahre entstandene
antikommunistische Filme wie REp N1iGHTMARE [USA 1962, George Waggner])
bis zu den apokalyptischen Mahnungen fundamentalistischer Christen. Auf ei-
ner vordergriindigen Ebene verspottet Baldwin dieses obskure Subgenre und
seine absurde Vermengung von Ausbeutung und spinnertem Verschworungs-
denken, in der sich sowohl UFO-Fanatiker als auch rechtsextreme Biirgerweh-
ren und fundamentalistische Christen suhlen. Aber er tut diese Texte nicht ein-
fach ab, sondern versteht sie vielmehr als destillierte Manifestationen extremer
politischer Positionen — und metahistorischer Narration —, die er durchaus ernst
nimmt und als grundlegenden Ausdruck der politischen Kultur der USA postu-
liert. Der auf das christliche Geschichtsverstindnis gegriindete rechte Militaris-
mus ist keine Randerscheinung, sondern — immer noch — von zentraler Bedeu-
tung fir das in Amerika vorherrschende Regierungssystem und dessen
Ideologie.

In einem der von Baldwin aufgegriffenen ,Pseudo-Dokumentarfilme®, der
70er-Jahre-Verfilmung von Erich von Dinikens Bestseller Evinnerungen an die
Zukunft, wird uns weisgemacht, dass Aliens seit Jahrtausenden die Erde besu-
chen. Von Diniken findet hierfiir tiberall Beweise, von Ezechiel {iber die alten
Agypter bis zu den Ausgrabungen der Inka. Baldwin betrachtet von Dinikens
Spekulationen als ethnozentrische Metanarrative einer westlichen Ubermacht,
die behauptet, die technologischen Errungenschaften dieser Zivilisationen seien
das Vermichtnis ,bartiger, hellhdutiger Besucher aus dem All — eine Verdich-
tung der europdischen (d. h. weiflen) und christlichen Einflisse in der Vorstel-
lung von einem Jesus-artigen Auflerirdischen. Baldwin ,,zitiert“ eine Reihe von
Bildern aus diesem Film. Bei einem handelt es sich um eine Uberblendung, in der
die Umrisse einer alten Felsenmalerei mit den Aufnahmen vom Weltraumspa-
ziergang eines amerikanischen Astronauten tiberlagert werden. Mit dieser ver-
einfachten Abstraktion reproduziert er die vereinfachte und abstrahierende Lo-
gik in der Beweisfihrung von Dinikens, die das Symbol westlicher Technikex-
pertise liber einen nicht-westlichen Archiologiefund projiziert und damit die
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Abb. 4a.b TRIBULATION 99

Malerei herablassend als mythisch und barbarisch abtut. Wichtig ist dabei, dass
dieses Bildzitat die Rhetorik der kulturellen Uberlegenheit in einer Anniherung
der Metanarrativen von Rasse und Technologie ansiedelt. Die Aulenpolitik der
USA in Lateinamerika wird in erster Linie von wirtschaftlichen Investitionen
motiviert, unterstiitzt von materiell iiberlegenen militirischen und 6konomi-
schen Kriften. Legitimiert werden die Bedingungen dieser Uberlegenheit von
der ideologischen Matrix in Erich von Dinikens Text, die uns zu verstehen gibt,
dass alles Wissen und aller Reichtum, in deren Besitz andere Zivilisationen einst
gewesen sein mogen, von ,hellhdutigen“ Besuchern aus dem Weltall stammen,
verkorpert in dem fundamentalen Anspruch der USA auf kulturelle Uberlegen-
heit, ihrem symbolischen Sieg im Wettstreit um die Vormachtstellung im All."”
Baldwins Zitat aus ERINNERUNGEN AN DIE ZUKUNFT ruft uns dementsprechend
eine ganze Reihe von ideologischen Diskursen ins Gedichtnis, die die weiterge-
hende Kritik von TRIBULATION 99 an der vermeintlichen kulturellen Uberlegen-
heit der USA unterstiitzen, einer Anmaflung, die schliellich auch eine US-Inter-
vention in Lateinamerika rechtfertigt.”

19 Baldwin dreht die Uberlegenheit der Aliens jedoch um. Anstelle von Weiflen, die aus der Luft
kommen und die Zivilisation bringen, sind die Quetzals, die eine reptilienartige Form anneh-
men, gezwungen, im Untergrund zu leben.

20 Wer den Film zum ersten Mal sieht, wird natiirlich nicht alle diese Bedeutungen ,lesen” konnen
- und auch fiir den eingeweihten Betrachter konnen sie undurchsichtig erscheinen. Angesichts
dieser Dichte konnten viele Zuschauer geneigt sein, nach einem Anhaltspunkt in der histori-
schen Wirklichkeit zu suchen. Catherine Russells kritische Reaktion auf den Film ist dort
berechtigt, wo sie die Distanz zwischen der historischen Referenz und Baldwins Sperrfeuer aus
Bildern anprangert, ein Symptom fiir die enorme Wirkung des Films. Der Grund fiir meine
Reaktion auf den Film — der Versuch, eine in den Film eingebettete Klarheit und historische
Logik darzulegen —, ist der besessene Wunsch, irgendeine Art von Struktur zu finden, um die
durch den Film hervorgerufene epistemologische Panik zu ersticken.
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Seit den vierziger Jahren wurde antikommunistische Hysterie (in TRIBULA-
TION 99 verkorpert durch Auftritte von kalten Kriegern wie Foster Dulles und
zeitgendssischen Politikern des dufleren rechten Fliigels wie Oliver North und
George Bush Senior) als Fassade fiir den politischen und wirtschaftlichen Impe-
rialismus der USA missbraucht. Der Film treibt diese Hysterie auf die Spitze, in-
dem er aus imaginiaren Kommunisten imaginire Aliens macht — und Verstofle
gegen das Menschenrecht gelten nun mal nicht als solche, wenn sie sich gegen
nicht-menschliche Aliens richten.” Baldwin bemiiht viele der Metaphern fiir
den Kommunismus, wie wir sie aus US-amerikanischen Propaganda- und
Science Fiction-Filmen der fiinfziger Jahre kennen (Krankheit, Degeneration,
Apparate, Gedankenkontrolle), und besonders deren Tropen fiir subversive
Untergrundbewegungen und triigerischen Schein. In der paranoiden Logik des
Kalten Krieges verlangte das triigerische Wesen des Kommunismus nach einer
gleichermaflen triigerischen Reaktion, was eine ganze Reihe von verdeckten Ak-
tivititen rechtfertigte, die eine implizite Unterscheidung zwischen gutwilliger
Irrefihrung und boswilliger Irrefihrung, gutwilligen Verschworungen und
boswilligen Verschworungen trafen. Diese Logik wurde im Gegenzug dazu be-
nutzt, eine weit reichendere verdeckte Strategie zu rechtfertigen; die anti-kom-
munistische Rhetorik verschleierte einen fundamentaleren Wirtschaftsimperia-
lismus.

Einerseits wird die historische Hinterfragung in TRIBULATION 99 zu einer me-
tahistorischen Kritik an der Art, wie amerikanische Geschichtsschilderungen
ihrerseits von apokalyptischen und verschworerischen Ideen strukturiert wer-
den, denn die passenden Illustrationen fiir die vorherrschenden rassistischen,
rechten und christlich-apokalyptischen Ideologien findet Baldwin im Detritus
der Medienkultur. Fiir Baldwin sind die legitimierenden Diskurse hinter den
historischen Kriften, die historische Ereignisse in Gang bringen, bereits in sei-
nem Found Footage eingebettet. Thre Bedeutung wird mittels einer ironischen
Rekontextualisierung in der Ton- und Bildmontage sowie der gezielt ausge-
wihlten, ideologisch gefarbten und im Film dramatisierten ,,Stimmen* aktiviert
und freigesetzt.

Andererseits befasst sich der Film damit, wie die US-Regierung die Irrefith-
rung der Bevolkerung im Namen eines nationalen Interesses rechtfertigt (Wi-
derstand gegen den Kommunismus), das in Wirklichkeit von unausgesproche-
nen staatlichen und unternehmerischen Interessen motiviert ist. Verdeckte
Aktivititen finden im Namen des Allgemeinwohls statt, aber nicht im Namen

21 Der US Immigration and Naturalization Service stuft alle nicht-amerikanischen Biirger als
Aliens ein.
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der Wahrheit — genau wie Baldwins Fake Documentaries. Doch ist Baldwins
»Filschung® kein Betrug, denn wie bei allen Fake Documentaries wird die ironi-
sche Einfassung hier deutlich gekennzeichnet: Baldwins ,gefilschte Tau-
schung* liefert eine politische Kritik.

TRIBULATION 99 entstand in der Amtszeit von George Bush und wurde in den
USA zum ersten Mal wihrend des Golfkriegs im Irak und in Kuwait gezeigt.
Die dargestellte diistere metahistorische Narration handelt von denselben ideo-
logischen Kriften, die auch heute noch wirken und in der Amtszeit von George
W. Bush und seinem ,,Krieg® gegen den Terrorismus wieder einmal die Gefahr
mit sich bringen, dass das Verstehen von und die Verantwortung fiir globale
Machtoperationen in der US-amerikanischen Kultur ausgeloscht wird. Das im
Film vermittelte Gefiihl der Paranoia und der apokalyptischen Bedrohung ist
zudem symptomatisch fiir die diistere Stimmung, die gegen Ende der Amtszeit
von Bush Senior in den USA unter linken Aktivisten herrschte.

Natiirlich gibt TRIBULATION 99 historische Ereignisse nicht realistisch wieder,
doch es gelingt Baldwin, die tiefer liegenden ideologischen Stromungen einzu-
fangen, um die es in den historischen Diskursen und Narrativen der Nach-
kriegszeit ging. Die auf die Spitze getriebene —und zugleich historisch fundierte
— Kritik der Found Footage-Collage stellt eine Form der rhetorischen Analyse
dar, die groflere und spezifische ideologische Wissens- und Wertesysteme an-
greift, indem sie, bildlich gesprochen, mit den Quetzals in den Untergrund geht
und den Betrachter so mit den Kriften und Motiven der Geschichte in Beriih-
rung bringt. In TRIBULATION 99 geht es letztendlich darum, Ideologie sichtbar
zu machen und die jeder ideologischen Position innewohnenden Wertansprii-
che offen darzulegen, ob es sich dabei um die Rechtfertigungen der USA fiir ihre
Einmischung in Lateinamerika handelt oder um die Kontrolle der Medien durch
bestimmte Unternehmen, wie in Baldwins nichstem Film SPECTRES OF THE
SpecTRUM (USA 1999). Die Extreme in TRIBULATION 99, der unumstrittene An-
spruch auf Wahrheit auf der einen Seite und vollig fantastische Hirngespinste
auf der anderen, tragen auch dazu bei, die Absurditit des Wahrheitsanspruchs
verdeckter Operationen der US-Regierung und grofler Unternehmen herauszu-
stellen. Der Film imitiert die doppelziingige Stimme dieser Operationen und
tibertreibt damit die der amerikanischen Auflenpolitik zu Grunde liegende Lo-
gik in einem Mafle, das der Paranoia in der Allegorie der Invasion durch Aliens
gleichkommt. Baldwin benutzt Found Footage, um von der referenziellen Reali-
tit wegzukommen und auf die grofleren ideologischen und diskursiven Gedan-
ken- und Wertesysteme hinzuweisen. Das vorgefundene Material kann so er-
neut seinen historischen Reichtum kundtun.

Aus dem Kanadischen von Gaby Geblen und Anja Schulte
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