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Thomas Christen

Was tut der

Filmemacher mit
der Wirklichkeit?
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Uberlegungen zum
Dokumentarfilm und zum
Zyklus «Europaische
Dokumentarfilme» im
Fernsehen DRS.

Das Fernsehen DRS bemiiht
sich im Rahmen eines Schwer-
punktes zum «Europaischen Film-
und Fernsehjahr 1988y in ver-
dienstvoller Weise um neuere
Vertreter eines Genres, das es
weder im Kino noch im Fernse-
hen leicht hat, die ihm angemes-
sene Beachtung zu‘finden. Zwi-

schen September und Jahresende

stehen jeweils am Sonntagmor-
gen in der «Matinéen zwolf Doku-
mentarfilme auf dem Programm,
die auf unterschiedliche Weise
ganz verschiedene Einblicke in
die Wirklichkeit vermitteln. Zu
hoffen bleibt, dass der Zuschauer
sich diese Gelegenheit nicht ent-
gehen lasst, handelt es sich bei
den ausgewahlten Filmen doch
um ungewdhnliche und hervorra-
gende Beispiele, die deutlich ma-
chen, dass Dokumentarfilme we-
der «langweilign noch «schulmei-
sterlichy sein mussen.

Der Dokumentarfilm ist so alt
wie der Film selbst. Die ersten
Filme der Gebriider Lumiére, die
um die Jahrhundertwende die
Geburtsstunde des neuen Me-
diums markierten, waren Doku-
mentarfilme — Dokumente der
Wirklichkeit. |hre Sujets waren —
aus heutiger Sicht — wenig an-
spruchsvoll: Arbeiter verlassen
eine Fabrik, ein Zug fahrt in ei-
nen Bahnhof ein, allerlei mar-
kante Platze und Orte. Der Reiz
des Neuen bestand vor allem in
der Neuartigkeit eines Me-
diums, das fahig war, Vorgange
und Begebenheiten, die an ei-
nem anderen Ort und zu einer
anderen Zeit aufgenommen
worden waren, auf der Lein-
wand wieder zum Leben zu er-
wecken. Das «Zeitalter der tech-
nischen Reproduzierbarkeit»
war auf dem Gebiet des beweg-
ten Bildes eingeldutet worden.

Eine strenge Unterscheidung
zwischen Dokumentar- und
Spielfilm, also solchem mit fik-
tionalem Charakter, existierte
damals noch nicht. Die ersten
Dokumentarfilme waren eigent-
lich Nachrichtenfilme, ihre
Hauptintention bestand zu-
nachst einmal im Zeigen, im
Entdecken. Beliebt wurden so-
genannte «Reisefilmey, die die
Eindricke von kreuz und quer
durch die Welt reisenden Kame-
raleuten in die dunklen Kinosile
brachten, zunehmend auch von
exotischen Schauplatzen. Der
Begriff Dokumentarfilm wurde
zum ersten Mal vom Briten John
Grierson im Zusammenhang mit
der Besprechung von Robert
Flahertys «Moanay (1926) ver-
wendet und leitete sich aus
dem franzosischen «documen-
taire» ab, was auf «Urkundey
oder «Beweismittel» verweist.

Flaherty wird als der eigentli-
che Vater des modernen Doku-
mentarfilms angesehen, eines
Dokumentarfilms, der sich nicht
mit blossem Abfilmen begnugt,
sondern durchaus auch das

kreative, gestalterische, kiinstle-
rische Potential erschliesst. «A
creative treatment of realityy —
so definierte Grierson den Do-
kumentarfilm. Und damit begin-
nen aber auch die vielfaltigen
Probleme dieses Genres. Denn
nun ricken Kriterien wie Wahr-
heit, Realitat, Machart, Haltung
usw. immer starker ins Blickfeld.

Einen kreativen Schub mit di-
daktischen Unterténen erhalt
das Genre im Gefolge des so-
wijetischen Revolutionsfilms.
Herausragendster Vertreter ist
hier Dsiga Wertow, der mit sei-
nen Experimenten nicht nur fas-
zinierende neue Moglichkeiten
erschloss, sondern diese Aus-
einandersetzungen auch in
theoretischen Schriften weiter-
flhrte.

Erweiterung des
«dokumentarischen»
Spektrums

In den dreissiger Jahren ent-
deckten auch staatliche Stellen
und Regierungen zunehmend
den Dokumentarfilm und ver-
suchten, ihn flr eigene Anlie-
gen einzuspannen (und auch zu
missbrauchen). Das Spektrum
des Genres wurde erweitert, in-
dem auch erzieherische, aufkla-
rerische Intentionen vermehrt
an Bedeutung gewannen bis hin
zum Konzept des Dokumentar-
films als Mittel der Uberzeu-
gung, des Uberredens, schliess-
lich der Propaganda und Agita-
tion. Wahrend in Grossbritan-
nien und den USA Filmema-
cher, die dem linken politischen
Spektrum angehdrten, eine
Reihe von sozialkritischen Wer-
ken schufen (in den USA vor
dem Hintergrund der «New
Deal»-Politik von Roosevelt),
wurden im faschistischen
Deutschland zur selben Zeit Do-
kumentarfilme zum Propagan-
dainstrument, das der national-
sozialistischen Ideologie zu
Durchbruch und Festigung ver-



«Der Film — das ist die
Wahrheit 24 x in der
Sekunde.»

(Jean-Luc Godard)

helfen sollte. Leni Riefenstahls
«Triumph des Willens» (1935)
oder Hipplers «Der ewige Jude»
(1940) sind berihmt-berlchtigte
Vertreter aus dieser Zeit.

Es geht hier nicht darum, eine
Geschichte des Dokumentar-
films zu skizzieren, sondern viel-
mehr um das Aufzeigen einiger
Moglichkeiten, die diesem
Genre offenstehen, um so auch
einen Hintergrund fur die zur
Diskussion stehenden neuen
und neusten Vertreter zu erhal-
ten. In dem Masse, in dem —
wie aufgezeigt — sich das Spek-
trum des Genres erweiterte,
wurde auch eine prézisere Be-
stimmung immer schwieriger.
Im Nachkriegsfilm findet im ita-
lienischen Neorealismus eine
zunehmende Vermischung und
Verschmelzung des dokumenta-
rischen und fiktionalen Films
statt. Indem diese Filme ihre
Stoffe aus der unmittelbaren
Gegenwart beziehen und um
eine «realistische» Sicht der
Dinge bemiht sind, fliessen in
sie neben der Fiktion auch die
Darstellung der Fakten ein, Ele-
mente aus der Doméane des do-
kumentarischen Films.

Zweifel an der Evidenz des
Nur-Dokumentarischen hatte
bereits zu Beginn der dreissiger
Jahre der Schriftsteller Bertolt
Brecht gedussert vor dem Hin-
tergrund der Auseinanderset-
zung um die Verfilmung seines
Stiicks «Die Dreigroschenoper»
durch G.W. Pabst. In seiner 1931
erschienenen Schrift «Dreigro-
schenprozessy ist zu lesen: «Die
Lage wird dadurch so kompli-
ziert, dass weniger denn je eine
einfache (Wiedergabe der Reali-
taty etwas Uber die Realitat aus-

sagt. Eine Fotografie der Krupp-
werke oder der A.E.G. ergibt
beinahe nichts Uiber diese Insti-
tute. Die eigentliche Realitat ist
in die Funktionale gerutscht. Die
Verdinglichung der menschli-
chen Beziehungen, also etwa
die Fabrik, gibt die letzteren
nicht mehr heraus. Es ist also
tatsachlich <etwas aufzubauen,
etwas (Kinstliches), Gestelltes.»

Der Umstand, dass die Reali-
tat nur dann aussagekraftig
wird, wenn gleichsam ein insze-
natorischer Prozess stattfindet,
eine Transformation der ausse-
ren Wirklichkeit, bezeichnet die
Grundproblematik des Genres.
Wie lasst sich ein solcher Ein-
griff bewerkstelligen, damit die
Wirklichkeit «zum Vorscheiny
kommt? Gibt es Uberhaupt eine
Wirklichkeit oder lediglich Wirk-
lichkeiten, Teilaspekte der Reali-
tat? Fragen der Subjektivitat,
Selektion, der Handhabung des
filmischen Materials schliessen
sich an, aber auch solche nach
der Rolle des Zuschauers oder
dem Grad der (Selbst-)Refle-
xion, also inwieweit die Filme
gerade diese Problematik der
Wirklichkeitssuche und -findung
thematisieren.

«Cinéma-veérité» und
«Direct Cinemay

In den spaten funfziger und fru-
hen sechziger Jahren findet -
nicht zuletzt vor dem Hinter-
grund gemachter Erfahrungen -
auf dem Gebiet des dokumenta-
rischen Films eine gewisse
Neubesinnung und -orientie-
rung statt. Da sich der Begriff
«dokumentarischy als zu weit-
|aufig und unpréazise erweist,
werden neue Umschreibungen
versucht, die immer auch eine
bestimmte Stossrichtung signa-
lisieren. Berhmte Beispiele
sind das «Cinéma-véritéy in
Frankreich oder das «Direct Ci-
nemay in den USA. Ausgangs-
punkt fur diese Bewegungen ist

Dokumentarfiime
am Fernsehen DRS

Ausgewidhlte Dokumentarfilme
zum Européischen Film- und
Fernsehjahr 1988 zeigt das Fern-
sehen DRS bis Ende Dezember
in seiner «Sonntags-MATINEE».
Bereits zu sehen waren «All6 Fo-
lice» von Manu Bonmariage
(Belgien 1987), «Und damit tan-
zen sie noch immer — Stinjacke
Cizmey» von Marijana Stoisits
und Michael Rabe (Osterreich
1986) und «Hotety (Bedrohung)
von Stefan Jarl (Schweden 1986,
ZOOM 11/87). Als weitere Werke
folgen:

9.10.:

«Erinnerungen an eine Land-
schafty von Kurt Tetzlaff (DDR
1983)

16.10.:
«The Time Is Nowpy von Eduard
Schreiber (DDR 1987)

23.10.:

«Augstaka tiesay (Das letzte Ge-
richty) von Herz Frank (UdSSR
1987 (ZOOM 21/87, S.6, und
20/88

30.10..

*«Spaltprozesse» von Bertram
Verhaag und Claus Strigel (BRD
1986)

6.11.:

*«O movimento das coisasy (Der
Lauf der Dinge) von Manuela
Serra (Portugal 1985)

13.11..
*«San Clementey von Raymond
Depardon (Frankreich 1982)

20, T1..
*«Sans soleily von Chris Marker
(Frankreich 1982, ZOOM 1/84)

27.11.:
«Ex votoy von Erich Langjahr
(Schweiz 1986, ZOOM 11 +19/86

26.12..

*«Was machen Pina Bausch und
thre Ténzer in Wuppertal?» von
Klaus Wildenhahn (BRD 1982)

Die mit einem * bezeichneten Filme werden
von Thomas Christen im nebenstehenden
Beitrag besprochen.

zunachst einmal ein technologi-
scher Wandel: die Entwicklung
von der schweren, sperrigen
35mm-Kamera zur leichten und
leicht handhabbaren 16mm-
Ausristung, teilweise verbun-
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den mit der Moglichkeit der di-
rekten Tonaufzeichnung. Da
sich dabei auch das Filmmate-
rial wesentlich verbilligte, wurde
der Film auch far unabhangige
Realisatoren attraktiv (eine Ten-
denz, die sich im Gefolge der
Entwicklung der Videotechnolo-
gie verstarkte). Eine andere
Folge war die nun wesentlich
grossere Bewegungsfreiheit
und Flexibilitat.

Beide Konzepte gehen von
ahnlichen Voraussetzungen aus
und zeigen auch durchaus &hn-
liche Ergebnisse. Ein wesentli-
cher Unterschied besteht aller-
dings in der Haltung, die der Fil-
memacher zum Objekt der Dar-
stellung einnimmt. Wéahrend
dieser beim «Direct Cinemay
bestrebt ist, eine objektive Posi-
tion einzunehmen, mischt er
sich beim «Cinéma-vérité»
durchaus in das ablaufende Ge-
schehen ein. Ein typisches
Merkmal sind hier die Inter-
viewszenen, in denen die Betei-
ligten direkt zur Kamera spre-
chen und die Kamera auch als
solche bewusst wird.

Die im «Direct Cinema» und
im «Cinéma-vérité» entwickelten
Techniken hatten einen nach-
haltigen Einfluss auf das mo-
derne Dokumentarfilmschaffen,
Spuren davon sind denn auch in
den meisten der heutigen Pro-
duktionen sichtbar. Es handelt
sich aber naturlich auch um Ent-
wicklungen, die mit der Unmit-
telbarkeit des Fernsehreporta-
gestils viele Gemeinsamkeiten

Das Fernsehen DRS zeigt
verschiedene Maglichkeiten
des Dokumentarfilms der
Gegenwart. Oben: «Spalt-
prozesse» von Bertram Ver-
haag und Klaus Strigel (BRD
1986). — Mitte: «O movimento
das coisas» von Manuela
Serra (Portugal 1985). - Un-
ten: « San Clemente» von
Raymond Depardon (Frank-
reich 1982). - Rechts: «Was
machen Pina Bausch und
ihre Tanzer in Wuppertal?»
von Klaus Wildenhahn (BRD
1982).



aufweisen, auch wenn «Ci-
néma-vérité» und «Direct Ci-
nemay sich nicht so sehr an Ta-
gesaktualitaten orientieren, son-
dern an vertiefenden Hinter-
grundinformationen.

Da die Kamera immer beweg-
licher wird, sich gleichsam von
der Last des Gewichtes befreit,
entsteht manchmal der Ein-
druck, als wiirde sie mit dem
Menschen, der sie bedient, eins
werden und so auch praktisch
Uberallhin mitgenommen wer-
den kdnnen. Gerade im Bereich
der TV-Berichterstattung hat
diese Entwicklung bisweilen
recht zwiespaltige Resultate
hervorgebracht, wie dies sich an
aktuellen Beispielen wie Geisel-
nahme oder Flugzeugabsturz
ablesen lasst, wenn um den
Preis von Sensationsbildern
buchstablich alle Grenzen hinter
sich gelassen werden. Auf ei-
nem anderen Gebiet, dem des
alternativen politischen Doku-
mentarfilms, der sich im Sinne
von Gegendffentlichkeit und
Gegeninformation versteht, er-
offneten sich damit aber auch
Moglichkeiten, wie sie vor
dreissig Jahren noch undenkbar
erschienen. Der im Zyklus ge-
zeigte Film «Spaltprozessey ist

ein typisches Beispiel fur eine
Produktion, die es sich zum Ziel
gemacht hat, ein Gegengewicht
zur offiziellen Berichterstattung
zu sein, die Sicht der Gegen-
seite, die sonst kaum zu Wort
kommt, zu dokumentieren.

Im folgenden wollen wir auf
finf der programmierten Filme
etwas naher eingehen und an-
hand von ihnen und vor dem
Hintergrund der einleitend skiz-
zierten Entwicklungen Maoglich-
keiten des Dokumentarfilms der
Gegenwart aufzeigen. Da die
Auswahl vor allem auch die
Themen- und Formenvielfalt be-
ricksichtigt, eignet sie sich fur
unser Vorhaben recht gut. Zur
Diskussion stehen folgende
Filme: «Spaltprozesse», «O mo-.
vimento das coisasy, «San Cle-
mentey», «Was machen Pina
Bausch und ihre Tanzer in Wup-
pertal?» und als Kontrastbeispiel
mit experimentellem Charakter
«Sans soleily.

Poetischer «Lauf der Dinge»
Manuela Serra knlUpft mit ihrem

Film «O movimento das coisas»
an eine traditionsreiche Rich-

tung des dokumentarischen
Films an, die bis zu Robert Fla-
herty zurlickreicht, ohne aller-
dings in ihre Schilderung des
Lebens in einem portugiesi-
schen Dorf, das seine Uber
Jahrhunderte gewachsenen
Strukturen noch weitgehend er-
halten hat, einen verklarenden
Unterton einzubringen. In ruhi-
gen, unspektakularen Bildern
ohne begleitenden Kommentar
wird eine Welt des Bauerntums
und Kleinhandwerks gezeigt, in
die die Technik noch kaum Ein-
zug gehalten hat. Die Tonspur
ist Uberaus reich an Klangen
aus der Natur und der Welt der
Menschen, die noch in Eintracht
und Harmonie mit ihr leben.
Doch diese Idylle ist eine auf
Zeit, Veranderungen deuten
sich an, mehr beilaufig aller-
dings — en passant. Wir sehen,
wie eine Frau frih am Morgen
das Dorf verlasst, um in einer
Fabrik zu arbeiten. Einmal
kommt, als die Kamera die na-
here Umgebung des Dorfes
zeigt, eine riesige Autobahn-
briicke ins Bild, die sich in Bau
befindet. Und in der Schlussein-
stellung blicken wir auf einen
Horizont, der Industrieanlagen
zeigt.

In naher Zukunft werden
diese «Zeichen» wohl auch ihre
Auswirkungen auf das Leben im
Dorf haben. Wahrscheinlich ist,
dass die Distanz zwischen den
folkloristischen Verrichtungen,
wie sie im zweiten Teil des
Films gezeigt werden, und dem
alltaglichen Lebenszusammen-
hang grosser werden wird,
wenn beispielsweise immer
mehr Leute auswarts arbeiten,
vielleicht auch wegziehen wer-
den, wenn der Tourismus we-
gen der Verbesserungen der
Verkehrsverbindungen Einzug
halten, wenn es zu Industriean-
siedlungen kommen wird. Vor-
laufig ist alles noch mehr oder
weniger intakt, doch die Ruhe,
die herrscht, ist trigerisch.



Kampferisches
aus der Niederpfalz

Gar nicht ruhig und idyllisch
geht es in «Spaltprozessey von
Bertram Verhaag und Claus Stri-
gel zu, es herrscht geradezu ein
Klima des Birgerkriegs. Hinter-
grund bildet der Kampf eines
Teils der Bevolkerung und «Zu-
gereister» gegen den Bau der
Wiederaufbereitungsanlage im
bayrischen Wackersdorf. Bau
eines Huttendorfes, Raumung
durch die Polizei, Sitzblockaden,
Demonstrationen vor dem Bau-
zaun, gewalttatige Auseinander-
setzungen, Einsatz von Tranen-
gas, Schlagstocken und Gum-
migeschossen — das sind Sta-
tionen des Widerstands. Die
Stossrichtung des Films wird
klar: Gegeninformation, Partei-
nahme fir die Demonstranten,
die in der Realisierung des Bau-
werks nicht nur eine Gefahr fur
ihren unmittelbaren Lebens-
raum, sondern auch den Ein-
stieg in den Atomstaat sehen,
Korrektur der Berichterstattung
der «offiziellen» Medien als
Sprachrohr von Politik- und
Wirtschaftsinteressen, die hier
Chaoten und notorische Kra-
wallmacher am Werke sehen.
Immer wieder kommen —um
mit diesem Feindbild aus den
Medien aufzurdumen - einfa-
che, bislang unpolitische Blrger
zu Wort, die ihren Glauben an
die Demokratie als Herrschaft
des Volkes verloren haben vor
dem Hintergrund dieser Ereig-
nisse.

«Spaltprozessey ist ein Mu-
sterbeispiel des Agitationsfilms
in der Nachfolge etwa eines
Dsiga Wertow, auch wenn da-
mals noch die Mdglichkeit des
Interviews mit unmittelbar Be-
troffenen, die einen hohen Grad
an Emotionalitat vermitteln,
fehlte. Denn Emotionalitat ist es
vor allem, die dieser Film mit
seinen Bild- und Toncollagen
vermittelt und die die Solidaritat
auch bei unbeteiligten Zuschau-

6

ern erreichen soll. Wahrend die
Gegner der WAA Wackersdorf
«aus dem Herzeny sprechen,
verbirgt sich die Staatsmacht
hinter Masken. Aussagen ihrer
Reprasentanten werden zudem
oft aus dem Zusammenhang
gerissen und manchmal auch
ironisch verfremdet, der Lacher-
lichkeit preisgegeben. Konflikt,
Konfrontation, Kampf — auch
formal stellt sich der Film ganz
auf diese Linie ein: Bilder, die
unvermittelt aufeinanderprallen,
Blickwinkel, die scharf akzen-
tuieren, rhythmisierende Ele-
mente auf der Tonspur, aufpeit-
schende Songs anstelle eines
Kommentars. Der Titel des
Films ist durchaus doppeldeu-
tig: «Spaltprozesse» bezeichnet
nicht nur jene Vorgange, die in
der umstrittenen Atomanlage
ablaufen sollen, sondern auch
jene zwischen den Birgern und
Repréasentanten des Staates.
Der Film sieht seine Aufgabe
auch darin, die erstgenannten
zu verhindern, die letzteren je-
doch tatkraftig zu fordern ...

«Cinéma-vérité» im Irrenhaus

Eine altere Frau steht vor einer
Eisentire, wartet, dann schlagt
sie lange an die Tire. Nach ei-
ner Weile 6ffnen ihr zwei Kran-
kenschwestern, und — die Ka-
mera geht mit ihr hinein, wird
«begrissty, folgt der Frau ins In-
nere bis zu ihrem Bett. Erstaunte
Fragen anderer Mitbewohner:
«Macht ihr hier Fotos?»
Schliesslich eine erboste
Stimme aus dem Off: «Hinaus!
Wer hat Sie eingelassen? Gehen
Sie sofort hinaus!y Die Kamera
wird gestossen, die Bewegun-
gen werden hektischer, bis wir
uns schliesslich wieder vor der
Eingangstire befinden.

So beginnt «San Clementey
von Raymond Depardon und
Sophie Ristelhueber. Depardon
zeigt dieses Eindringen in eine
sonst verschlossene Zone der

menschlichen Gesellschaft —in
eine Irrenanstalt — in einer einzi-
gen, ungeschnittenen Einstel-
lung. Sie ist charakteristisch fur
den Stil des Films: eine unge-
mein flexible, bewegliche Ka-
mera nimmt gleichsam wie ein
Beobachter das Geschehen
wahr, reagiert ungemein sensi-
bel auf das, was um sie herum
vorgeht. Es herrscht keine Di-
stanz mehr, was sich unter an-
derem auch darin zeigt, dass die
gefilmten Personen immer wie-
der auf die Anwesenheit der Ka-
mera reagieren, sei dies im
kommunikativen Sinne oder
durch Verweigerung oder Ag-
gression (einmal schiesst eine
Frau aus einer Tire hervor und
traktiert die Kamera mit einem
Besen).

«San Clementey dauert knapp
100 Minuten und besteht ledig-
lich aus ungefahr 70 verschiede-
nen Einstellungen. Die Einstel-
lungen sind zwar lang, aber kei-
neswegs langatmig, denn die
Kamera bewegt sich fast stan-
dig, sie stellt sich permanent auf
das Geschehen vor der Kamera
ein, reagiert darauf — und nicht
umgekehrt. Depardon, der vom
Fotojournalismus herkommt,
macht damit standig bewusst,
dass die Kamera nicht ein un-
sichtbarer Beobachter ist, es im
Grunde auch nicht sein kann,
weil ihre Anwesenheit immer
die Ablaufe verandert.

Depardon ist mit «San Cle-
mentey» eine ungemein inten-
sive Dokumentation Uber eine
psychiatrische Anstalt und ihre
Insassen gegluckt, gerade weil
es ihm — wenigstens ansatz-
weise — gelingt, jene Kommuni-
kationsbarrieren zu durchbre-
chen, die ein Grundproblem der
Krankheit der Patienten darstel-
len, oder aber ihr Vorhanden-
sein deutlich erfahrbar zu ma-
chen. Es ist ein Film, der, ge-
rade weil er auf jeden Kommen-
tar verzichtet, den Zuschauer
aufwuihlt. Seine Aussage setzt
sich wie ein Puzzle aus den ver-



schiedenen Eindriicken von Bild
und Ton zusammen, nicht di-
daktisch-autoritar, sondern aus
dem Material selbst: verwir-
rend-vielfaltig — wie die Wirk-
lichkeit selbst.

Kunst und Alltag —
Arbeitsprozesse

Der Titel von Klaus Wilden-
hahns Film «Was machen Pina
Bausch und ihre Ténzer in Wup-
pertal?» verweist zunachst ein-
mal auf eine ganz pragmatische
Fragestellung, die gleichsam
das Gerust dieser Dokumenta-
tion bildet. Im Frihjahr 1982 stu-
dierten Pina Bausch und ihre
Truppe das Stiick «Walzer»
wahrend 45 Probetagen in ei-
nem ehemaligen Kino in Wup-
pertal ein. Wildenhahn beob-
achtet mit seiner Kamera diesen
Arbeitsprozess; dabei ist weni-
ger das Stiick selbst Mittelpunkt
des Interesses, wir erhalten

kaum eine Vorstellung davon
vermittelt, wie es denn schluss-
endlich bei der Premiere in Am-
sterdam aussehen wird, son-
dern das Verfahren, das hier zu-
grunde liegt, ein Verfahren Gbri-
gens, das durchaus Parallelen
zur Arbeit des Filmemachers
aufweist. Aus Alltag und Le-
benserfahrung wird zunachst
einmal umfangreiches Material
entwickelt, gesammelt, das spa-
ter schrittweise zu existentiellen
Situationen verdichtet wird,
gleichsam in einer Art von Mon-
tage — so wie Wildenhahn selbst
seinen Film aus Gber 20 Stun-
den Material montierte.

Auf einer zweiten Ebene wird
der Ort, an dem das Ganze sich
abspielt, einbezogen — ausge-
weitet auf die Stadt Wuppertal;
Ansichten einer tristen Indu-
striemetropole, die in seltsa-
mem Kontrast zu dieser kinstle-
rischen Arbeit steht und den-
noch unentrinnbar mit ihr ver-
bunden ist. Aussagen einer In-

Film reflektiert — mit den Mit-
teln des Films - sich selbst:
«Sans soleil» von Chris Mar-
ker (Frankreich 1982).

dustriearbeiterin, die durch die
Monoctonie der Akkordarbeit
krank geworden ist und diese
Erfahrungen nun reflektiert, bil-
den das Bindeglied zwischen
Alltagsleben und kiinstlerischer
Arbeit. Denn Pina Bauschs Ins-
zenierungen sind nicht in einem
luftleeren, asthetischen Raum
angesiedelt, sondern eben vor
dem Hintergrund solcher Erfah-
rungen wie Monotonie, Ent-
fremdung, Einsamkeit, Kommu-
nikationsverlust.

Wildenhahns Film ist, obwohl
furs Fernsehen gedreht, keine
leichtverdauliche Reportage-
kost. Er braucht einen offenen,
wachen, aktiven Zuschauer, der
selbst bereit ist, solche Ver-
knipfungen, die der Film anbie-
tet, jedoch nicht aufdréngt, her-
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zustellen. Obwohl didaktisch
angelegt, gibt es hier keinen pa-
dagogischen Zeigefinger, keine
griffigen Interpretationsrezepte.
Wildenhahn macht das Gezeigte
sinnlich erfahrbar — die
SchlUsse ziehen, das muss der
Zuschauer selbst.

Philosophisch, meditativ
und reflexiv

Im Gegensatz zu den vier be-
reits besprochenen Beispielen
stosst Chris Markers «Sans so-
feily immer wieder an die Gren-
zen des Dokumentarfilms, lasst
sie bisweilen auch hinter sich,
bricht aus in das Gebiet des ex-
perimentellen Films, der filmi-
schen Avantgarde. Marker mon-
tiert, ja komponiert Bilder, die
andere gedreht haben (wohl
auch fir einen anderen Kontext
als jenen, in dem sie nun er-
scheinen), verfremdet sie, |&sst
sie verfremden. In «Sans soleil»
interessiert weniger das Was,
sondern das Wie. Film denkt —
mit den Mitteln des Films — Gber
sich selbst nach, tber sein We-
sen, Uber das Verhaltnis zur
Wirklichkeit, Gber Manipulation,
Uber das gesamte Spannungs-
feld, das wir eingangs aufzuzei-
gen versucht haben. Markers
Reflexionen, die auch weit Uber
den Gegenstand Film hinaus-
greifen, eine Bildkultur, eine
Kultur des Bildes im allgemei-
nen betreffen, sind nicht akade-
misch-trocken, sondern sinn-
lich, mit dem Impetus des Spie-
lerischen.

In einer Welt der Bilder, des
BilderlUberflusses laufen wir
bald einmal Gefahr, nichts mehr
zu sehen, blind zu werden. Was
vor knapp einhundert Jahren
mit Filmen begann, die sich als
«Dokumente der Wirklichkeit»
verstanden, ist zu einer giganti-
schen Verwertungsmaschine
geworden. Marker streut ein
wenig Sand in das Getriebe die-
ser Maschine, indem er zwar
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seinerseits einen «Bildersalaty
produziert, gleichzeitig aber im-
mer wieder Bestandteile her-
auspickt, sie dreht und wendet,
genauer ansieht. Was tut der
Filmemacher mit der Wirklich-
keit? Unsere Ausgangsfrage
sollte vielleicht 6fters gestellt
werden — auch in den Filmen
selbst. A

Matthias Ruttimann

Wege aus der
Krise — dank
dem Fernsehen

Zur Rolle des Fernsehens
DRS bei der Finanzierung
unabhangiger
Dokumentarfilme

«Die meisten Projekte sind lang-
weilig, kleinkariert, mude, reak-
tionar, vollig unwesentlich.» Das
Verdikt sprach Alex Banninger,
der damals neugebackene Ab-
teilungsleiter des Programm-
ressorts Kultur und Gesellschaft
beim Fernsehen DRS, vor ver-
sammelter Dokumentarfilmer-
gilde anlasslich einer Tagung in
Solothurn im Juni 1986. Dieses
Stelldichein zwischen Film-
schaffenden, Produzenten und
Vertretern von Bund und Fern-
sehen war notig gewaorden, weil
der Schweizer Dokumentarfilm
in eine ernsthafte Krise geraten
war. ’

«Dass der schweizerische Do-
kumentarfilm am Ende der sieb-
ziger Jahre an einem — vorlaufi-
gen — Ende angekommen ist,
kann wohl nicht bestritten wer-
deny, stellte der Zircher Filmpu-
blizist Martin Schaub 1983 im
Cinema-Jahrbuch («Die eigenen
Angelegenheiteny) fest. Doch

erst drei Jahre spater, im An-
schluss an die 21. Solothurner
Filmtage 1986, an denen gerade
noch elf Dokumentarfilme und
vier Videos dokumentarischen

Charakters neben 82 Experi-
mental-, Trick- und Spielfilmen
zur Auffihrung gelangt waren,
rafften sich die Betroffenen, und
dies waren zunachst die unab-
hangigen Dokumentaristen, auf,
den Missstand zu analysieren.
Im «ciné-bulletiny 126 (Juni
1986), dem schweizerischen Or-
gan der Verbande des Film-
schaffens, eréffneten sie die
Diskussion und wagten ver-
schiedene Diagnosen. «Durch
das Fernsehen, nur durch das
Fernseheny, betonten Reni Mer-
tens und Walter Marti, sei die
Misere entstanden (Seite 6). Urs
Graf, ein weiterer Filmemacher,
ortete den wunden Punkt im zu
engen Kulturraum, der einen
ungenugenden Markt fir pro-
funde, zeitaufwendige und da-
her nicht billige Filme abgebe
(Seite 7). Hans Sturm, der Politi-
ker und nimmermuide Aufklarer
unter den Dokumentaristen
hierzulande, fasste den morbi-
den Zustand und seine Ursa-
chen dialektisch (Seite 10). Die
Kulturindustrie mit ihrer Flut an
«Kurzestfuttery, mit dem die
Medienmanager das Bedrfnis
des Publikums nach Aufklarung
abspeisen und einlullen, ent-
z6ge dem engagierten, auf Ver-
anderung und wirkliche Aufkla-
rung bedachten Dokumentar-
film die Zuschauer. Da diese
Massenproduktion an Bildern
jedoch keine Erfindung dieses
Jahrzehnts sei, kénne sie nicht
allein die Ursache fur das Ab-
serbeln der Filmgattung sein.
Die Krise verweise ebensosehr
auf eine kreative Sackgasse, in
der die Autoren angelangt
seien, meinte Stirm selbstkri-
tisch: «Meine Miihe (nicht Krise)
mit (nicht nur) dem Dokumen-
tarfilm liegt im Suchen nach
dieser anderen eigenen Form
von Aufklarung.»
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