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Standpunkte

Ulrich Kriest:
Die Botschaft der Bilder (Stuttgart 25. — 27.9.1995)

Filmgeschichte(n). Die Reise auf dem FluB ldBt geniigend Zeit fiir Beobachtun-
gen. Impressionistisch werden Bilder gesammelt. Seinen groBziigigen, detail-
verliebten Umgang mit der Zeit wird der Film auch nach der Ankunft in der
Metropole nicht aufgeben. Entgegen der Konvention bietet der Regisseur keine
formale dramaturgische Durcharbeitung seines Materials; unvermittelt bricht der
Film noch in der Stadt ab. Die Rede ist von Heinrich Hausers Weltstadt in Flegel-
jahren. Ein Bericht iiber Chicago (1931). Seinerzeit blieb dem Film das Pridikat
,Lehrfilm® verwehrt. Aus heutiger Perspektive kommuniziert er auf interessan-
te Weise einerseits mit Ruttmanns Berlin — Sinfonie einer Grofstadt (1927), an-
dererseits mit Trenkers Der verlorene Sohn (1934). Nur kurz zitiert Hauser zeit-
genossischer Topoi der GroBstadtdarstellung im Zeichen synisthetischer Effek-
te, um sich in der Folge ausfiihrlich der Stadt als sozialem Raum zu widmen:
,Dort mochte man um keinen Preis begraben sein, geschweige denn leben. Ein
Amerika, das schlechterdings nichts mit der uns allen sattsam bekannten Welt
der amerikanischen Filme(!) gemein hat“, schrieb damals ein Kritiker.

Filmgeschichte(n). Das Jubildumsjahr macht sie moglich — nach Bologna, vor
Leipzig und Pordenone bot die diesjdhrige Herbsttagung des Hauses des Doku-
mentarfilms (Stuttgart) weitere drei Tage eine Moglichkeit, sich mit dem doku-
mentarischen Stummfilm zu beschiftigen. Thema waren die immer noch wenig
bekannten (und zu groBen Teilen wohl auch verlorenen) Filme, die nach den
Gebriidern Lumiere und vor den ‘klassischen’ Autoren des Dokumentarfilms
der zwanziger Jahre (Flaherty, Vertov etc.) entstanden. Man sah in Stuttgart Bil-
der von ldngst vergessenen gesellschaftlichen Ereignissen, schier endlosen Mili-
tarparaden, Autorennen, Manovern, Reisen im Luftschiff, auch friihe Beispiele
des Kulturfilms. Der ,,early non-fiction film* — auf diesen Terminus scheint man
sich einigen zu konnen — dokumentiert Physiognomien und Gesten von Men-
schen, widmet sich der Inszenierung von Kérpern und Sexualitit, aber auch der
Konstruktion ,,des Fremden* in einer Vielzahl von Kolonial- und Expeditions-
filmen. Deren Bilder bediirfen allerdings einer Kontextualisierung (z.B. durch
die Memoiren ihrer Hersteller), um ihr mitunter rassistisches Unterfutter preis-
zugeben.

Filmgeschichtsschreibung. Rasch wurde deutlich, daB die Rede vom doku-
mentarischen Stummfilm eine Fiktion der Filmgeschichtsschreibung ist, sozusa-
gen ein Zugriff der dominanten Schriftkultur auf den Film, griindet doch das
,documentary* auf einer Filmkritik Griersons von 1926, in der er Flahertys Moana
,,documentary value* zuspricht. Den Erzidhlungen der Filmgeschichtsschreibung
ist eine Fortschritts- und Innovationsmetaphorik inhérent, die den ,,non-fiction
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Standpunkte 9

film* zwischen 1905 und 1920 zum weillen Fleck werden lie. Vortrdge von Tho-
mas Elsaesser (Amsterdam), Nico de Klerk (Amsterdam) und Martin
Loiperdinger (Frankfurt/M.) verwischten die géngige Unterscheidung zwischen
Fiktion und Dokument. Da8 es sich bei Dokumentarfilmen eher um ,,Dramati-
sierungen des Realen® als um Abbildungen des ,,Lebens selbst* handelt, belegte
Elsaesser anhand der Rezeptionsgeschichte der Filme Lumieres, die vor knapp
zwei Jahrzehnten im Umfeld des Kritikers Noél Burch (Life to those Shadows)
in die Ndhe des avantgardistischen, strukturellen Films geriickt werden konnten,
indem ihnen ihre scheinbare dokumentarische Naivitédt mittels eines entschiede-
nen ,close reading* zugunsten einer raffinierten Kiinstlichkeit ausgetrieben wur-
de. Diese Lesart argumentierte bewuft unhistorisch und hatte keinen Blick fiir
Okonomische oder technikgeschichtliche Zusammenhédnge. Bereichert durch
solche ,,Blicke* ist es, so Elsaesser, an der Zeit, diese ihrerseits durch Daten aus
der Kulturgeschichte, der Technikgeschichte oder der Auffiihrungspraxis zu
kontextualisieren —und in dieser Engfiihrung entstiinde womoglichlich ein Raum
fiir eine ,,counterfactual history* (Elsaesser), d.h. einer Filmgeschichte, die auch
vom Nichteingelosten, von Alternativen oder Wiinschen berichtet. Diesen An-
satz erginzte Nico de Klerk durch die Vorfithrung unkommentierter, gleichsam
kontextloser Bilder, die ihrerseits nicht nur die Sinnfilligkeit einer Differenzie-
rung von Fiktionalem und Dokumentarischen dementierten, sondern auch als
Reste, Schnipsel noch iiber groBe Kraft verfiigen — und sei es unter Camp-Ge-
sichtspunkten. Wenn sich Akteure eigensinnig ihrer Instrumentalisierung bei
der , Dramatisierung des Faktischen* widersetzen und den (am Bildrand sicht-
baren) Regieanweisungen zuwiderhandeln oder beharrlich ins Bild dringen, so
besitzt diese dokumentierte Subversivitit nicht nur einen hohen Unterhaltungs-
wert, sondern ist iiberdies auch ein bedenkenswertes Plidoyer fiir das humoristi-
sche Potential einer ‘sichtbaren Kamera’. In der Auflosung des Werkbegriffs, im
Abbau des Autor-Konzepts, im Eingestdndnis der Kontingenz gewidhlter Analyse-
perspektiven, in der Betonung des Fragmentarischen liegt eine Moglichkeit, da
die Beschiftigung mit dem frithen Films AnschluB findet an aktuelle kultur-
wissenschaftliche Diskussionen, wie z.B. dem new historicism. Von hier aus konnte
auch das Projekt einer ,,contrafactual history* seine Konturen scharfen.

Auf die prinzipielle Kontingenz der Filmgeschichtsschreibung machte
Loiperdinger provokant aufmerksam, indem er die Geburtsstunde des Doku-
mentarfilms mit der Premiere von The Battle of the Somme (1916) problemlos
€n gutes Jahrzehnt zuriickdatieren konnte; sich abkehrend vom Blick auf das
autonome Kunstwerk eines Flaherty und dafiir die enge Beziehung zwischen
Dokumentarfilm und Propaganda pointierend. Konnte es sein, daB der Film sei-
ne Funktion als ,illustrierter Baedecker® verlor, als ein Bedarf nach einer , Dra-
matisierung des Faktischen* gerade deshalb entstand, weil sich ,,das Faktische*
des modernen Grabenkrieges, zumindest unter den Bedingungen der Militar-
zensur, als dramaturgisch und visuell unbefriedigend erwies? Die Resultate ei-
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nes sicheren Kamerablicks auf die Kampfhandlungen unterscheiden sich in sei-
ner Abstraktheit kaum mehr von Kérnungspunkten des Filmmaterials, weshalb
die propagandistisch interessierte Berichterstattung auf Inszenierung umstellen
muBte. Andererseits wird berichtet, daB informierte Teile unter den Zuschau-
ern (z.B. Soldaten auf Heimaturlaub), die Vorfiihrung dieses Materials defiti-
stisch umfunktionierten; sie verlachten die Inszenierungen. Welchen Schauwert
dagegen die inszenierte Wirklichkeit besitzt, zeigt sich darin, daf sich bis heute
in historische Dokumentationen Spielfilmsequenzen einschleichen kénnen. Und
wenn sich das kollektive Bildgedichtnis an die Grabenkdmpfe des 1.Weltkrieges
erinnert, kénnte es sich auch um Bilder aus All quiet on the Western Front (1930)
handeln.

Prisentation, Projektion. Wo hat der ,.early non-fiction film* (s)einen Ort?
Nur dort, wo er sich ohnehin befindet? In den Archiven? Die Beschiftigung mit
dem frithen Film konzentriert sich derzeit weitestgehend auf die Fach-
offentlichkeit, was die auffillige Priasenz von Archivaren auf der Tagung erkla-
ren mag. Reprisentanten der Archive in Frankfurt, Duisburg und Berlin spra-
chen iiber ihre Arbeit, ihre Bestinde und ihre 6konomischen Probleme. Karl
Griep (Berlin) berichtete, daB das Bundesarchiv wohl noch knapp 200 Jahre brau-
che, um die alten Nitratkopien auf bestdndigeres und ungefahrlicheres Material
zu retten, berechnet auf der Grundlage des personellen und finanziellen status
quo. Wie rhetorisch eine solche Rechnung ist, belegte eindrucksvoll die Vorfiih-
rung von Lyrisch Nitraat (Peter Delpeut, 1990), der zeigt, wie sich dieses Pro-
blem der Archive auf Dauer wohl von selbst erledigen wird. Der Film kompiliert
.Bits & Pieces“ aus der Filmsammlung von Jean Desmet, die heute vom Nieder-
lindischen Filmuseum betreut wird und dokumentiert die Zerfallsprozesse des
Materials, die allerdings auf eine einnehmende Weise schon erscheinen. Der
Verfall fithrt in die Abstraktion. Auf diesen Auflosungsprozel reagieren die
Archivare mit einer Prisentation des Partikularen. Da die Materiallage gar kei-
ne Kanon-Diskussion (etwa im Sinne des Bewahrungswiirdigen) zulidft, geraten
selbst Kiirzestfilme in den Blick, was mittelfristig zu einem volligen Wandel im
Umgang mit Film fiihren muB. Angesichts derlei fundamentaler Probleme scheint
die Frage nach dem Adressaten solcher Archivbemithungen doch manchem se-
kundir. Dennoch ist es wohl notwendig, da mogliche Présentationsformen der
Filme diskutiert werden. Nico de Klerk berichtete vom groBen Publikumserfolg
des Niederlindischen Filmmuseums, das versucht hat, ‘einfach’ einen histori-
schen Kinoabend zu rekonstruieren — als Nummernrevue mit Varieté-Einlagen,
bei der auch ,,Films“ vorgefiihrt wurden. Er berichtete auch davon, da8 das nie-
derlindische Fernsehen dem Filmmuseum im Herbst 3,5 Stunden Sendezeit iiber-
lassen will — zur freien Verfiigung: eine Carte Blanche fiir ‘die’ Filmgeschichte.
Andererseits stie das umfangreiche Filmprogramm, das die Archive im Rah-
men der Stuttgarter Tagung zeigten, nur auf ein geringes offentliches Interesse.
Umso befremdlicher war der Stellenwert, den die nicht spezifizierte Kategorie
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‘Offentlichkeit’ in den Uberlegungen der Archivare spielte. Die kolportierte Pro-
vokation Brandlmeiers, daB der insistierende Nutzer der Storfaktor fiir der
Archivarbeit sei, blieb undiskutiert. Es ist jedoch dariiber nachzudenken, inwie-
weit Teile des Archivbestandes Interessierten auf eine nutzerfreundliche Weise
zuginglich gemacht werden kénnen, wie es etwa das British Film Institute mit
seiner Early Film-Kompilation getan hat. Auf diesen Zusammenhang der ange-
messenen Prisentationsform verwies auch eine Video-Kompilation, die das
Dokumentarfilmarchiv Krasnogorsk (GUS) vorstellte. Sie prasentierte Material
aus der Zeit vor 1917, das seltsamerweise in den Archiven iiberdauert hat. Eitle
Selbstdarstellungen der Romanovs wechseln mit frohlich spielenden Zaren-
kindern, unterlegt mit getragener Musik und einem Kommentar, der sich we-
sentlich auf Adelsgenealogien kapriziert. Solch ein ‘Gewaltakt’ rekonstruiert eine
‘ausgeloschte’ Epoche ohne ein historisches BewuBtsein. Die Ausstrahlung im
russischen Fernsehen jedenfalls, so wurde glaubhaft versichert, war ein voller
Erfolg. Die Freude dariiber fallt schwer.

Anzumerken bleibt: Das frithe Kino erhielt seinen sozialen Sinn auch als Ort
nicht regulierter Zeit in einer Zeit der Durchrationalisierung. Davon blieb auf
der Tagung lediglich — sehr modern — der Eindruck permanenter Zeitknappheit.
Selbst lebhafte Diskussionen muf3ten zugunsten des Zeitplans abgebrochen wer-
den. Und: Der ,,Sorge um den Film*, von der haufig die Rede war, widersprach
eine bedauerliche Unbekiimmertheit im Umgang mit den Filmen und ihrer Pro-
jektion seitens einiger Referenten und seitens der Veranstalter. Auch dies sind
Prisentationsfragen, iiber die ein Nachdenken lohnt.




