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Botschaft und richtig ‘92

Vor etwa zweieinhalb Jahren entstand in einem Kreis von Freunden
die Idee, mit interdiszipliniren Projekten an die Offentlichkeit zu
treten und im Austausch mit anderen Interessierten neue Arbeits-
formen auszuprobieren.

Hieraus entwickelte sich die Gruppe BOTSCHAFT, die das Jahr
1992 unter dem Motto "richtig 92" dem Begriff des ,,Dokumenta-
rischen““gewidmet hat.

Das Dokument als Wiedergabe und Reflexion von Wirklichkeit und
seine Funktion in den Bereichen Bildende Kunst, Film, Wissenschaft
und den elektronischen Medien war Ausgangspunkt fiir eine Reihe
verschiedenster Aktionen und Veranstaltungen. Thr gemeinsames
Ziel war und ist es, der aktuellen Diskussion um das ,,Verschwinden
der Realitit” in der Immaterialitit und Virtualitit der Neuen Medi-
en endlich mogliche Strategien und Umgangsweisen entgegenzu-
setzen und damit auf eine sich wandelnde, uns umgebende Welt zu
reagieren, die sich momentan in der Abstraktion des theoretischen
Diskurses aufzuldsen droht.

In diesem Rahmen ist auch das Seminar "Fishing for Documents"
zu verstehen, das gemeinsam von Mitgliedern der BOTSCHAFT
und Christiane Heckes sowie Christian Hoffmann organisiert wur-
de, ergéinzt von einer Filmreihe, die in Kooperation mit dem Kino
BABYLON-Mitte entstand.

Lost in the sea of reality...

,,Als Dokumentarfilm anerkannt wird (...) in der Regel ein Film, der
Ereignisse abbildet, die auch ohne die Anwesenheit der Kamera statt-
gefunden hiitten* (Wilhelm Roth). So einfach ist das — auf den ersten
Blick. Bei niiherer Betrachtung fragt man sich heute, ob es iiberhaupt
noch Ereignisse gibt, die ohne die Anwesenheit einer Kamera statt-
finden...

Bis in die 60er Jahre hatte der Dokumentarfilm als informativer,
direkt auf die Realitit bezogener Teil des Filmschaffens einen hohen
gesellschaftlichen Stellenwert. Obwohl seine technische Entwick-
lung immer weiter in Hinblick auf eine ton- und bildsynchrone, zeit-
gleiche und damit ,,direkte* Wirklichkeitsiibermittlung vorangetrie-
ben wurde, war der Dokumentarfilm von seinem Anspruch immer
auch ein Medium politischer und kiinstlerischer Auseinandersetzung.
Zur praktischen Umsetzung dieser Utopien wurden - unter Ausnut-
zung der jeweiligen technischen Neuerungen — die verschiedensten
Strategien und ,,Schulen“ entwickelt. Die diesen Gruppen
angehorenden Dokumentaristen prigten den jeweiligen Stil eines
Zeitabschnittes und unter ihrer Regie entstanden die meisten der
Werke, die wir heute filmhistorisch als herausragend bewerten.

In den S0er Jahren jedoch erschien ein neues Medium ,,auf der Bild-
fliche* der Welt: das Fernsehen. Vom Moment seiner Erfindung an
war es neben allen Unterhaltungszwecken als das dokumentarische
Medium schlechthin konzipiert. Auf weit niedrigerem Niveau als
der kiinstlerische Dokumentarfilm sollten aktuelle Nachrichten-
sendungen das Weltgeschehen ,,hautnah* und allgegenwiirtig auf die
heimischen Bildschirme bringen.

Mit der Verbreitung des Fernsehens wurde ein Abgesang angestimmt
— nicht nur auf die dokumentarische Qualitit des ,,Kinos*, sondern
auch auf die politischen und kiinstlerischen Konzepte vieler Jahr-
zehnte. Mehr denn je wird der Dokumentarfilm heute gleichgesetzt
mit den fernsehspezifischen Dokumentationsformen von Reportage
bis Feature und in diesem Zusammenhang fast ausschlieflich unter
journalistisch-ethischen Gesichtspunkten diskutiert.

Als eigenstindiges kiinstlerisches und politisches Ausdrucksmittel
verkam der Dokumentarfilm zu einem Anachronismus, der zwar



offiziell weiterhin bestand und produziert wurde, aber seine gesell-
schalthiche Relevanz weitgehend einbiiBte.

In vielen Debatten der krisengeschiittelten Branche wurde deutlich,
dali es nicht ausreichte, Schuldzuweisungen zu verteilen und kurz-
[ristipe praxisorientierte Strategien zu entwickeln. Erst in den letz-
ten Jahren wagten sich junge, vor allem durch die Semiotik und den
Strukturalismus geprigte Filmtheoretiker mit der Behauptung vor,
dali cine detailierte theoretische Auseinandersetzung mit der Gat-
tung und ihren Strukturen notig sei, um neue filmische Konzepte zu
entwickeln.

Die zentrale Frage dieser Ansitze ist jedoch keineswegs die nach
einer moglichst eindeutigen Definition des Dokumentarfilms, son-
dern vielmehr eine Untersuchung seiner Referenzobjekte, seiner fil-
mischen Sprache, den Besonderheiten seiner Rezeption und in
Zusammenhang damit der im Laufe der Zeit sich verindernden For-
men der Auseinandersetzung mit der Realitiit. ,,It is worth insisting,
that the strategies and styles, developed in documentary, like those
in narrative films, change; they have a history. (...) The comfortable
realism of one generation seems like artifice to the next“ (Bill
Nichols). Der Dokumentarfilm wire demnach nicht Abbild von
Ereignissen, sondern Spiegel der zum Zeitpunkt des Ereignisses
herrschenden Beziehung zwischen dem Menschen und der ihn
umgebenden Wirklichkeit.

Solche theoretischen Ansitze lassen sich immer hiufiger anwenden
auf die Filme junger Dokumentaristen, die in ihrer Arbeit nach neu-
en Perspektiven suchen jenseits der zentnerschweren Last, moglichst
,»,objektive” Bilder von der Realitiit zu geben. Damit werden sie hiu-
fig zu ,,Grenzgéngern“, die die alten Gattungsbegriffe verstirkt in
Frage stellen.

An diesem Punkt der Diskussion ist es wichtig, ein zweites Medium
ins Gespréch zu bringen, iiber das zwar bisher wenig theoretisiert,
mit dem aber umso mehr ausprobiert wurde. Video, das als filmi-
sches Ausdrucksmittel zunéchst von den Filmemachern als technisch
mangelhaft und jeglicher bildlicher Asthetik entbehrend belichelt
wurde, hat sich durch seine rasante technische Entwicklung in den
letzten 30 Jahren zu einem Medium mit einer gewaltigen Bandbrei-
te an Nutzungsmoglichkeiten entwickelt.

An den Vorbehalten der skeptischen Filmszene vorbei entwickelte
sich eine Generation junger Videomacher, die ihre Erfahrung
hauptsichlich in zwei Bereichen gesammelt hat: Auf der einen Sei-
te nutzten die internationalen politischen Jugendbewegungen der
70er und 80er Jahre das relativ billige und leicht zu handhabende
Video fiir die Entwicklung neuer unabhingiger Dokumentations-
formen. Auf der anderen fand das Medium eine Heimat in der — von
jeher experimentierfreudigen — bildenden Kunst und damit an den
Kunsthochschulen.

Zwar kommt es auch zwischen den Vertretern von ,,Videobewegung*
und ,,Videokunst* immer wieder zu Distanzierung und dogmatischer
Abgrenzung, insgesamt jedoch ist die Bereitschaft, bestehende Gren-
zen zu liberschreiten, wesentlich groBer, nicht zuletzt, weil man die
filmische Tradition zwar in die Arbeit einbeziehen kann, ihr aber
nicht verpflichtet ist (was viele Filmemacher lange zu sein glaub-
ten). Speziell fiir den Dokumentarfilm wurden so ,.hinter seinem
Riicken“ neue Ansitze entwickelt, die alte Grundsitze in Frage stel-
len und vor allem seine neue Heimat ,,wider Willen“, das Fernsehen,
thematisieren. Schon wegen der technischen Verwandtschaft zum
,,GroBen Bruder ist es nicht verwunderlich, daB3 gerade in der
Videoszene eine kritische Auseinandersetzung mit dem Fernsehen
selbst, aber auch mit dessen Rezeptionsformen und Programm-
strukturen gefiihrt wird.

Die Entwicklung des Fernsehens als heute wichtigstes dokumenta-
risches Medium fiihrt noch einmal zu der eingangs zitierten Defini-
tion des Dokumentarfilms zuriick. Hat man sich auch auf technischer
Ebene dem Ziel der direkten, zeitgleichen und weltweiten Ubertra-
gung von Ereignissen weitgehend angenéhert, so hat sich die Qua-
litédt der Wirklichkeitsiibermittlung jedoch im demokratischen Sin-
ne nicht verbessert, sondern im Gegenteil eine unerwartete Meta-
morphose durchlaufen: Ereignisse von allgemeiner Bedeutung wer-
den immer stirker im Hinblick auf das Fernsehen ,,inszeniert, d.h.
die Manipulation von Wirklichkeit findet noch vor dem ProzeB des
Filmemachens und damit auf einer wesentlich subtileren und schwe-
rer einzusehenden Ebene statt als friiher.

Diese Erkenntnisse muf} sich der Dokumentarfilm zunutze machen
und damit Abschied nehmen von seinem alten Anspruch, recht-




méBiger Vermittler zwischen der Realitéit und den Menschen zu sein.
Will er nicht in devoter Haltung zur Institution Fernsehen verhar-
ren, bleibt ihm nur, sich an dessen Defiziten zu orientieren, d.h. die
Risse im Gebidude einer eindimensionalen und abbildbaren Realitiit
und damit auch die eigene Geschichte zu thematisieren.

Vom individuellen Erleben, iiber die Bilderwelten von Medien und
Fernsehen, bis hin zu vollstindig synthetischen Computerwelten gibt
es fiir den heutigen Dokumentarfilm unzihlige Realititen zu doku-
mentieren und zu kreieren.

Literaturhinweise:

- Wilhelm Roth: ,,.Der Dokumentarfilm seit 1960%; Verlag J.C.
Bucher; Miinchen/Luzern 1982

- Eva Hohenberger: ,,Die Wirklichkeit des Films*; Georg Olms
Verlag; Hildesheim/Ziirich/New York 1988

- Alan Rosenthal (Hrsg.): ,,New challenges for documentary*;
University of Californiq Press; Berkeley 1988

- Heinz B. Heller, Peter Zimmermann (Hrsg.): ,,Bilderwelten.
Weltbilder. Dokumentarfilm und Fernsehen‘; Dr. Wolfram
Hitzeroth Verlag; Marburg 1990

- Gerda Lampalzer: ,,Videokunst. Historischer Uberblick und
theoretische Zugénge*; Promedia; Wien 1992

...Fishing for documents

Der Dokumentarfilm ist in eine Krise geraten. Und darin steckt er
nun seit {iber 20 Jahren. Die Geschwindigkeit der medialen Ent-
wicklung hat mit der Einfiihrung und Verbreitung von Video eine
ganze Generation von Dokumentarfilm-Schaffenden hinter sich
zuriickgelassen, die an ihren Prinzipien und Traditionen festhélt und
dabei so langsam alt wird.

Besonders die gegenseitige Ignoranz und Geringschétzung der Film-
und Videobranche hat wertvolle Zeit verstreichen lassen, in der jen-
seits von formalen und dsthetischen Gesichtspunkten iiber die gegen-
wirtige und zukiinftige Funktion und Bedeutung des audiovisuel-
len Dokuments und seinen Stellenwert innerhalb unserer Gesell-
schaft hitte nachgedacht werden kinnen.

Inzwischen jedoch gibt es eine neue Generation von Film- und
VideokiinstlerInnen, die die theoretische Diskussion ignoriert, Gen-
res und Traditionen miBachtet und — natiirlich geprigt von Beste-

hendem — dennoch ganz bewuBt ihren eigenen Weg geht. Thre Fil-
me und Videos sind pluralistisch und reflexiv und verstehen sich
nicht linger als Abbild der Realitdt, sondern zeigen die Wirklichkeit
als Spannungsverhiltnis verschiedener filmischer Realitdten und
gesellschaftlicher Normierungen.

Aus ihrem Kreis haben wir sechs internationale Film- und
Videoschaffende eingeladen, die sowohl formal als auch inhaltlich
sehr unterschiedlich arbeiten, um sich und ihre Arbeitsweise im
Seminar vorzustellen und einen gemeinsamen Dialog zu erdffnen.

Das Gelingen verdanken wir nicht zuletzt ihrer engagierten Teil-
nahme, und dafiir moéchten wir uns hier noch eimnal herzlich bei
allen sieben bedanken!

Jayce Salloum / Walid Ra"ad
(USA/Libanon)

Romuald Karmakar (Deutschland)

Juliet Bashore (USA)

A

Rag (Déutschland)

Shelly Silver (USA)

Harry



ROMUALD KARMAKAR

Nicht ohne Grund begann die Veranstaltung mit Romuald Karmakar
und seinen Filmen. Obwohl er der jiingste der eingeladenen Kiinst-
ler ist, scheint seine Art Filme zu machen am stéirksten in der Tradi-
tion des ,,beobachtenden Dokumentarfilms* verwurzelt zu sein. Sei-
ne Filme haben keinen Off-Kommentar. Er selbst ist im Bild nicht
zu sehen, allerdings sind seine Fragen zu horen. Besonders auffillig
ist das geringe Drehverhéltnis, mit dem er auskommt: 1 zu 2 bei
"Hunde aus Samt und Stahl", 1 zu 4 bei "Demontage IX". Die Form
seiner Filme zeugt sowohl von dem groBen Respekt, den er seinen
Protagonisten entgegenbringt. Menschen und Dinge sprechen in den
Filmen weitgehend fiir sich selbst.

Karmakar setzt seine Protagonisten nicht aufwendig in Szene. Aller-
dings ist er sich bewuBt, daB auch eine einfache Interviewsituation
bereits einer Inszenierung gleichkommt. Nach seiner Auffassung gibt
es keinen ,,jungfriulichen Dokumentarfilm®“. Daher lehnt er auch
eine Kategorisierung etwa seiner ilteren Filme "Coup de Boule" und
"Gallodrome" als ,,dokumentarisch® und seines jingeren Films
"Demontage IX" als , kiinstlerisch* ab. Wihrend er sich bei der Mon-
tage der erstgenannten Filme stark am Handlungsablauf wihrend der
Dreharbeiten orientierte, hob er die Chronologie der gefilmten Per-
formance bei "Demontage IX" durch den Schnitt auf. Dennoch sind
alle drei Filme fiir ihn die jeweils angemessene Form, mit filmischen
Mitteln auszudriicken, was er bei den Dreharbeiten erlebt hat.

Karmakar ist Autodidakt. Er hat viel im Kino gelernt — vor allem im
Miinchner Werkstattkino und im Filmmuseum Miinchen. Bei der
Uberlegung, wie er einen Film gestalten will, spielen theoretische
Fragen keine Rolle. Im Vordergrund steht viel mehr die Frage, ob
ein Thema - fiir ihn — interessant ist oder nicht. Er griibelt nicht iiber
die wahrscheinliche Wirkungsweise seiner Filme nach. Gradmesser
fiir seine Entscheidung, ein Thema umzusetzen, ist, ob es ihn selbst
emotional anspricht. Denn durch seine Filme will er Emotionen her-
vorrufen. Doch was ihn fasziniert, seine Neugierde weckt und ihn
zum Nachforschen und genauen Beobachten veranlaBt, stoBt bei vie-
len Zuschauern auf Ablehnung und Entsetzen.

Sein Portrit der Pit-
bull-Besitzer aus
St. Pauli, "Hunde
aus Samt und
Stahl", hat immer
wieder den Vorwurf
der Gewaltver-
harmlosung oder
gar -verherrlichung
eingebracht.

Weil er ,, Titern* — tatséchlichen wie nur potentiellen — Raum gibt,
sich aus ihrer Sicht darzustellen, wird Karmakar oft leichtfertig unter-
stellt, mit deren Auffassungen iibereinzustimmen, bzw. sie zu pro-
pagieren. Unabhingig von der politischen Einstellung Karmakars
steckt aber gerade in seinem Verzicht auf vorschnelle Verurteilungen
das Geheimnnis der Faszinationskraft seiner Filme. Indem er nach-
fragt, wo fiir viele alles klar scheint, gelingt es ihm, sich der Wahr-
heit stirker anzunihern, als es manchem lieb ist. Indem Karmakar
etwa in "Warheads" mit der Stigmatisierung von Soldnern bricht, sie
ernst nimmt und ihren Lebensweg mit aufrichtigem Interesse folgt,
macht er deutlich, daB sie, auch wenn sie unmenschliche Taten bege-
hen, dennoch Menschen sind. Karmakar verbietet sich, was wir all
zu schnell und gerne zu unserer eigenen Entlastung tun. Indem wir
Gewalt und Brutalitiit allein einem bestimmten Personenkreis zuord-
nen, den wir gleichzeitig auferhalb der Gesellschaft stellen, versu-
chen wir uns vorzumachen, sie habe nichts mit uns und den herr-
schenden Verhiltnissen zu tun. Karmakar holt die ,, Téter” zuriick in
die Gesellschaft und stellt damit die Frage nach den Motiven ihrer
Taten neu.

Karmakar kniipft an die Tradition des ,,beobachtenden Dokumen-
tarfilms* an, bricht aber gleichzeitig mit ihren Konventionen. Denn
— zumindest in Deutschland — ist diese Art Film zu machen eng ver-
kniipft mit einer offenen Parteinahme der Filmemacher fiir ihre Prg—
tagonisten, die aber in der Regel ,,Opfer* — tatséchliche wie potenti-
elle — sind. DaB Karmakar sich in "Warheads" auch einem So6ldner
gegeniiber respektvoll zeigt und daB dieser Respekt nicht vorgespielt
sondern aufrichtig ist, geht vielen Zuschauern zu weit. Dabei verhilt
er sich aber seinen Protagonisten gegeniiber fair.
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Auffillig ist, daB sich viele Kritiker Karmakars vor allem Sorgen um
die Wahrnehmung anderer Zuschauer machen. Sie werfen dem
Regisseur vor, daf er den Portraitierten zu wenig Widerspruch ent-
gegenbringe und somit fordere, da man deren Positionen iiberneh-
me. Natiirlich wiinscht niemand, daB andere Menschen Positionen
libernehmen, die man selbst fiir verderblich hilt. Aber angemesse-
ner als eine bevormundende Zensur erscheint das Vertrauen in den
,.-miindigen Zuschauer. Niemand sollte sich anmaBen, anderen das

Recht auf das eigene Urteil zu nehmen.

Romuald Karmakar geb. 1965
— seit 1985 Arbeiten mit Film

,.Wenn ich die Wirklichkeit nur
benutzen wiirde, um meine Absichten
zu bebildern, wire das respektlos. Der
Zuschauer soll selber entscheiden, ich
will nicht manipulieren (...) Ezra
Pound hat sinngemiB gesagt: Es geht
nicht um die Idee, die ein Mensch hat,
sondern um den Ernst, mit der er an ihr
festhilt. (Romuald Karmakar)

Demontage IX

D, 1991, 24 Min., 16 mm
"Demontage IX" dokumentiert eine
Performance des osterreichischen
Aktionskiinstlers FLATZ. Zwischen
zwei Metallplatten baumelt kopfiiber
ein Korper. Ein ,,Glockner” setzt den
Kérper am Seil in Bewegung, bis er
mit den stdhlernen Winden kollidiert.
5 Minuten lang bringt das Pendel die
»Stahlglocke® zum Tonen. Danach
tanzt ein Paar den Walzer "An der
schonen blauen Donau."

Coup de Boule

D, 1987, 8 Min., 16 mm

Mit der Stirn dem Gegeniiber ins
Gesicht stoflen. Wuchtig, schnell, hart
—wie Fuf3ball. Franzosische Soldaten
schlagen mit der Stirn gegen den
Spind, die Holztiir — zum SpaB, fiir alle
Kameraden. Geht die Tiir kaputt?
Nein. Der Kopf? Nein. Was dann?

Nichts.

Gallodrome

D, 1988, 12 Min.,
16 mm
Hahnenkidmpfe in
Nordfrankreich am -
Nationalfeiertag.

Hunde aus Samt und Stahl

D, 1989, 54 Min., 16 mm

In "Hunde aus Samt und Stahl" geht es
um Pitbulls, eine aus den USA impor-
tierte Kampfhunderasse, und ihre Be-
sitzer. Die ,,Hochburg* der Pitbulls in
Deutschland ist Hamburg St. Pauli.
Der Film konzentriert sich auf die
Kreatur und sein Herrchen, die sym-
biotische Beziehung zwischen Mensch
und Hund.

Warheads

D/F, 1989-92, 182 Min., 16mm
"Warheads" ist ein Film iiber S6ldner.
Im Mittelpunkt des ersten Teils steht
die Lebensgeschichte des Deutschen
Giinter Aschenbrenner, der 20 Jahre in
der Fremdenlegion war. Seinen Bericht
verkniipft Karmakar mit Bildern aus
einem paramilitdrischen Trainingslager
in Jackson, Mississippi. Der zweite
Teil wird von dem britischen Séldner
Karl dominiert. Ort der Handlung ist
die vom Biirgerkrieg gezeichnete Stadt
Gospic in Kroatien.
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JULIET BASHORE

Die in Los Angeles lebende Juliet Bashore ging auf die Experimen-
talfilmschule in Santa Cruz, und wie die meisten Film-Studenten dort
lehnte sie alles, was aus Hollywood kam, als ,,political incorrect* ab.
Denn Hollywoods Filme waren alle nach der gleichen ,,Hollywood-
formular* gebaut. Gemeint ist damit die klassische 3-Akt-Struktur,
iiber die man alles bei Robert Mc Kee oder Syd Field nachlesen
kann. Die Kritik der Santa-Cruz-Filmer, die den bewuft und kritisch
denkenden Zuschauer erreichen und erschaffen wollten, war, da}
diese Struktur, bei der jeder Spannungspunkt auf die Minute genau
schon im Vorfeld festgelegt ist, den Zuschauer in eine Art Trance-
Zustand versetze. Durch das immer wieder gleiche Schema wiirden
die Zuschauer trainiert werden, nur noch einen bestimmten Rhyth-
mus zu akzeptieren, so daB, wenn z.B. der Hohepunkt nicht genau
in der soundsovielten Minute stattfinden wiirde, ein Film gleich als
,nicht funktionierend** abgelehnt werde. Stattdessen war Godard das
groBe Vorbild, Anti-Strukturen waren die Richtlinien, man trat fiir
den polyphonen Film ein. Hauptkritikpunkt war die patriarchalische
Struktur, die hinter dieser ,,formular* steckte, und ohne die kein Film
mehr verkaufbar ist. So gibt es immer den ,,hero®, der ,,seine Hei-
mat*, ,,sein Zuhause®, verlassen muB, um ein Abenteuer zu erleben
oder die plotzlich auftretenden Schwierigkeiten zu meistern. Am
Ende seiner ,,journey* kehrt er als gereifter Held in sein ,,village®

zuriick.

In dieser Zeit entstand bei Juliet Bashore schon die Idee, genau solch
einen Trance- Zustand im Dokumentarfilm erreichen zu wollen, ohne
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daB sie iiberhaupt niheres iiber diese ,,exact Hollywood-fomular*
wuBte. Denn von Joseph Campbell, der Geschichte der Mythen und
unseren immer wiederkehrenden Lebensthemen, die wir schon in
unserer Kindheit beginnen zu erfahren und auf denen diese ganze
Struktur basiert, erfuhr sie erst spéter.

Mit "Kamikaze Hearts" wagte sie das Experiment, einen ,,fiktiona-
lisierten Dokumentarfilm“ zu machen. Dabei setzte sie genau diese
Mittel von festgelegten Wendepunkten, der Identifikation mit einer
Protagonistin, der Schaffung einer ,,catastrophy* usw., ein. Dazu bot
sich das Jobangebot, als Produktions-Assistentin bei einer Spielfilm-
Produktion zu arbeiten, die sich dann als Pornofilmproduktion offen-
barte, formlich an. Denn aus diesem Angebot erwuchs die Idee fiir
ihren eigenen Film tiber diese Pornofilmszene. Das Drehbuch ent-
stand in Zusammenarbeit mit einer der beiden Hauptdarstellerinnen,
Tigr Mennett, die Bashore auch das eigentliche Thema und die Idee
fiir den Film lieferte: Sie wollte die Liebe zu ihrer Geliebten Mitch,
die ebenfalls Pornodarstellerin war, dokumentiert haben. Bashore
erkannte in diesem Wunsch eine Geschichte mit einem Anfang,
Hohepunkt und Ende.

"Kamikaze Hearts", uraufgefiihrt 1989 auf dem "Film Arts Festival"
in San Francisco, ist Drama pur: Die Darstellerinnen spielen nicht
nur, um ein Bild iiber den Pornofilm zu vermitteln, sie spielen vor
‘ & allem sich selbst. So durchle-
ben Tigr und Mitch, die Pro-
tagonistinnen in dem Film,
jede Stufe ihrer Liebe, bis zu
ihrem bitteren Ende, wo ihre
Liebe im Drogenrausch als
Seifenblase zerplatzt. Wie
auch im Hollywood-Film
erfahren die Konflikte zwi-
i . & schen den beiden Frauen eine
Steigerung. Am Ende der Geschichte ist auch Tigr, die ,tragische
Heldin*, gereift. Sie weis nun mehr iiber die Unwirklichkeit ihrer
Liebesbeziehung zu Mitch, die niemals ihre wirkliche Geliebte war,
sondern ihre ,,Liebe* zu einer Performance umgestaltet hatte. Und
Juliet Bashore, die sie durch ihre Reise der Verirrungen begleitete,
konnte fiir sie sogar zur wahren ,,magical helper* werden, denn Tigr
verabschiedete sich nach diesem Film von der Pornoindustrie.
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Indem Bashore sich ohne Vorbehalte ins wirkliche Geschehen die-
ser Szene begeben hat, ist sie der Wahrheit der Pornofilmszene naher
gekommen, als wenn sie Schauspielerinnen als Prostituierte hitte
auftreten lassen. Die Kamera wird zum Zuhorer und Voyeur zugleich,
denn Tigr selbst dokumentiert die Entwicklung ihres inneren und
duBeren Zustands vor ihr. Anders als beim Spielfilm wird der
Zuschauer durch die stdndig offengelegte Allgegenwirtigkeit der
Kamera zum Mitdenken und -fiihlen einer wahren Geschichte ange-
regt. Auch dadurch wird ,,die Pornographie zu einem ,,Zerrbild*
von Hollywood als Ausdruck der amerikanischen Kultur, wo jeder
etwas vorgibt zu sein, was er in Wirklichkeit nicht ist.

Auch fiir ihren niichsten Film "The Battle of Tuntenhaus" (1991/92)
fand Bashore ihre ,,theatralischen Elemente* vor, wie z.B. die Bedro-
hung von auBen, verkorpert durch die Polizei sowie die Neonazis als
,,die Bosen“. Im Gegensatz dazu war es nicht schwierig, dem
Zuschauer die singenden und frohlichen Hausbesetzer als positive
Helden und Identifikationsfiguren vorzufiihren. Auch hier war es fiir
sie abzusehen, daB es zu Auseinandersetzungen zwischen den ver-
schiedenen Parteien kommen mufte. Im Film werden sie ebenso
offengelegt wie die Konflikte zwischen Bashore und einigen Tun-
tenhaus-Besetzern, iiber das was gefilmt werden darf. Im Gegensatz
zu "Kamikaze Hearts" forcierte Bashore hier jedoch keine Situatio-
nen mit der Kamera, um Konflikte fiir einen ,,fiktionalisierten Doku-
mentarfilm* zu schaffen. Als sie bei ihrer Riickkehr nach 18 Mona-
ten (2.Teil) bei den Tuntenhaus-Besetzern das ,,normal life* sowie
den Zusammenbruch des Kollektivs vorfand, nahm sie dies zum
AnlaB zu hinterfragen, ob das ehemals harmonische Zusammenle-
ben der Hausbesetzer nicht eine kiinstliche, erfundene Welt war.

Obwohl beide Teile von "The Battle of Tuntenhaus" Bashores Inter-
esse, sich auf der Strafe und an Originalschauplidtzen zu bewegen,
ausdriickt, und es ihr auch hier wichtig war, eine bestimmte Ent-
schlossenheit bei Menschen, die um ihre Ideen kdmpfen, zu zeigen,
merkt man beiden Teilen an, daB es sich um Fernsehproduktionen
(Channel 4) handelt. Obwohl Bashore versucht, den obligatorischen
Kommentar durch eigenwillige Ziige zu pragen, durchbrechen die-
se Filme die Fernsehkonventionen nicht wirklich. Der Einsatz von
Musik, z.B. weist sie jedem der beiden Teile seine eigene Erken-
nungsmelodie zu, driickt aber auch hier ihr Interesse am Experi-
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mentieren aus. Am konsequentesten setzte Bashore ihre grundsiitz-
liche Auseinandersetzung zur Frage der Vermischung von Illusion
und Wirklichkeit in ihrem Film "Kamikaze Hearts" um. Damit hat
sie fiir die weiterfithrende Diskussion des Zusammenspiels von Form

und Inhalt eine wichtige Grundlage geschaffen.

Juliet Bashore lebt in Los Angeles —
Studium an der Santa Cruz-University
— Griindung der Video-Produktionsfir-
ma “Third Rail Media” in San Francis-
co — Produktion von Rock- und Punk-
Videos. Kiinstlerportraits — einjihriger
Deutschland-Aufenthalt

,,Da finden keine Proben statt. Es ist
Drama — aber nicht Theater. Es wird
gespielt, aber in einer Weise, die den
Mitwirkenden die eigene Katharsis
ermoglicht.” (Juliet Bashore zu "Kami-
kaze Hearts")

The Battel Of Tuntenhaus, Teil 1
D/GB, 1991, 25 Min., Video
"Tuntenhaus" — das Haus der
Schwulen — war 1990 eiri besetztes
Haus in Ost-Berlin. Bewohnt von ca.
30 homosexuellen Minnern, war das
“Tuntenhaus” eine sich positiv ent-
wickelnde Gemeinschaft, deren Ruhe
und Frieden nur von den Neo-Nazis
gestort wurde, die die Nachbarschaft
terrorisierten. Dieser mutige Doku-
mentarfilm im Stil des "cinéma vérité"
begleitet das Schicksal des "Tunten-
hauses" durch die Tage der kurzen
Anarchie bis zu den Ausschreitungen
nach der deutschen Wiedervereini-
gung. Im November “90 erzwangen
3000 Polizisten in einer brutalen
Operation die Rdumung der besetzten
Héuser.

The Battle Of Tuntenhaus, Teil Il
D/GB, 1992, 19 Min., Video

Zwei Jahre spiter kehrt Juliet Bashore
nach Berlin zurtick, um die ehemaligen
Besetzer aufzusuchen und zu fragen,
wie sie seit der Zeit von "Tuntenhaus"
leben und wie die Veridnderungen im
vereinigten Deutschland ihre An-
sichten iiber Leben, Liebe und Politik
beeinflut und verindert haben. Weite-
re Aufstinde, eine Tour durch wieder-
entdeckte Besetzerstétten und ein Aus-
flug zu Marlene Dietrichs Grab be-
schlieBen diese ,,zartliche” Episode im
Leben der Schwulen von
"Tuntenhaus".

Kamikaze Hearts

USA, 1990, 90 Min., 16 mm
"Kamikaze Hearts" erzihlt von den
beiden Pornodarstellerinnen Tigr und
Mitch. Sie haben Juliet Bashore
gebeten, die Geschichte ihrer Liebe in
Bildern festzuhalten. Entstanden ist ein

demaskierender Einblick in das Innere
der amerikanischen Pornoszene und
einer lesbischen Liebe, bei dem
Fiktion, Illusion und Realitit im Film
genauso verschwimmen wie in den
Kopfen der Protagonistinnen.
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HARRY RAG

Angefangen hat die Filmarbeit von Harry Rag — alias Peter Braatz —
eigentlich mit der Musikband S.Y.P.H.: ,Die Musik, die wir in der
Band gemacht haben, war sehr bilderreich. Ich hab immer so’n
biBBchen organisiert und gesungen und montiert und alles mogliche
gemacht, und ich hab gemerkt, dal mir das mehr liegt, als ein Instru-
ment zu bedienen, und so hab ich gedacht, vielleicht ist das genau
der richtige Beruf fiir mich.”

Bis heute umfafit das Werk von
Harry Rag bereits etwa 25 Kurz-
filme und Videos. Zu seinen
bekannten und langen Filmen
zdhlen "No Frank in Lumberton"
von 1988, ein Portrait des Spiel-
filmregisseurs David Lynch, das
wihrend der Dreharbeiten zu
"Blue Velvet" entstand und "DDR
— ohne Titel", der eine Rundreise
durch die DDR im Umbruch doku-
mentiert, und fiir den Harry Rag
1990 den Nachwuchspreis fiir den
besten deutschen Dokumentarfilm
erhielt. Zur Zeit arbeitet er an dem
groBen Projekt, "Trans", das eine
Reise mit der transsibirischen Ei-
senbahn zum Ausgangspunkt hat. B

Harry Rags Arbeiten sind keine Dokumentationen im herk6mmli-
chen Sinn, sie kennen keinen Kommentar und erzihlen nicht unbe-
dingt eine lineare Geschichte. Als Mischform zwischen Kunstpro-
dukt und Dokumentarfilm malen sie — oft recht personliche — Stim-
mungsbilder, die geprigt sind vom formalen und dsthetischen Expe-
riment mit Bild und Ton. Oftmals gehen die beiden gleichberech-
tigten Ebenen im Film ihren eigenen Weg und dort, wo sie sich tref-
fen, entstehen Zusammenhinge, ergibt sich ein tieferer Sinn, eine
innere Logik unter der Oberflédche des vordergriindig Wahrnehmba-
ren. Harry Rag selbst spricht daher von seinen Filmen nie als ,,Doku-
mentarfilmen®, wohl aber als ein Ausdruck und Dokument fiir
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besondere Situationen und eine bestimmte Zeit: ,,Das ist es auch,was
ich als Dokumentation ausdriicken moéchte, wenn ich sage, ich
benutze die Bilder wie 'das Haus', 'den Springbrunnen', 'die Tank-
stelle', dann ist es fiir mich ein biichen so, als wiirde ich sagen, das
ist mein Kommentar zum Sommmer 92 oder so.*

Wie ein roter Faden zieht sich der Dualismus durch die Filme, immer
wiederkehrende Themen sind 'Mensch und Natur' und 'Organisches
und Anorganisches’: ,,Das ist immer dasselbe Interesse, herauszu-
finden, Anspielungen zu machen, was hat es mit der Hin- und Her-
gerissenheit in einem zu tun.” So lassen sich auch die realen, nicht
inszenierten Bilder erkldren und die regelmiBig vorkommenden
Naturelemente 'Wind', "Wasser', 'Feuer' und 'Luft'.

Die Filme von Harry Rag sind Montagefilme: ,,Also ich glaube, daf3
Schnitte Filme sind“. Ihr wichtigstes, formales Element ist das Spiel
mit dem Rhythmus als Spiegel von Zeit, die hier fiir das Erleben und
die Realitiit steht. Realitdt im Film zeigt sich bei Harry Rag nicht als
synchrone Wiedergabe von realistischem Bild und Ton; was entsteht,
ist eine erfahrbare Form von filmischer Realitiit aus dem Zusam-
menspiel von auditiver und visueller Ebene. In "No Frank in Lum-
berton" taucht an einer Stelle die Stimme Isabella Rosselinis auf ,
die sagt, ,,... you don’t have to be realistic to make a realistic film®,
und genau so verhilt es sich auch mit den Arbeiten von Harry Rag.
Seine Filme sind voll von athmosphirischen Details und verspielten
Ideen, die sich wie die Noten eines Musikstiickes zu einem Gesamt-
kunstwerk zusammmenfiigen. Vieles erschliefit sich dem Zuschau-
er nicht beim ersten Hinschauen, einiges bleibt vielleicht vollkom-
men unverstanden; am Ende jedoch steht ein Gefiihl des Verstehens,
das Raum 148t fiir eigene Assoziationen und Sichtweisen. Und eben
das macht die Stdrke der Filme aus.

Doch was die einen als Stirke in Harry Rags Filmen entdecken, ver-
urteilen seine Gegner als ,,Zerstiickelung® und ,,Zersplitterung* der
Realitit, als ,,Formale Spielerei ohne Inhalt” und ,,Mystisches Gewa-
ber®. So bleibt also abschlieBend festzuhalten, dafl die Filme von
Harry Rag zumindest eines fordern: Man muf sich einlassen auf den
Rhythmus seiner Filme, muf} eintauchen in eine Reise aus Bildern
und Tonen. Sonst bleibt einem der innere Sinn des Ganzen womdg-
lich verborgen und seine Filme mogen unzusammenhingend, unin-
formativ und vielleicht sogar langweilig sein.
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Harry Rag, geb. 1959 in Solingen —
1982-88 Studium an der DFFB Berlin
— 1977 Griindung der Band S.Y.P.H. —
Hospitanzen bei Wim Wenders und
David Lynch

,»Das ist gerade die Kunst, die ich
versuche zu entwickeln: Sachen, die
scheinbar nichts miteinander zu tun
haben, so zu verbinden, daf} es auf
einer sinnlichen Ebene fiir den
Zuschauer nachvollziehbar wird.*
(Harry Rag)

DDR- ohne Titel

D, 1990, 60 Min., 16 mm
Ausgangspunkt fiir diesen experimen-
tellen Film ist eine Reise durch die
Republik, iiber Rostock durch den
Harz nach Thiiringen, vom Erzgebirge
nach Niederlausitz, von Potsdam nach
Uckermark — ein Film, der das Wort
,ZAugenblick” ernstnimmt und der des-
halb genau hinsieht und hinhort.

Titanica

BRD, 1988, 10 Min., 16mm

Harry Rag fiigt in dieser assoziativen
Collage kontrastierende Bilder und
Tone aneinander, Bilder von der
Schonheit und Gewaltigkeit industriel-
ler Maschinerie und von der Stille der

Natur.

No Frank in Lumberton

USA, 1988, 60 Min., 16 mm

,.Erst war natiirlich ERASERHEAD,
aber mit ELEPHANTMAN fing alles
an. Fiir eine Bewerbung an der Film-
schule analysierte ich ELEPHANT-
MAN drei Monate lang und begann
Filme zu sehen. Ich mufBite David
Lynch treffen, genau so wollte ich
Filme machen® ...

"No Frank in Lumberton" ist ein
subjektives Portrait von David Lynch
und "Blue Velvet", entstanden
wiihrend der Dreharbeiten zum Film
im Sommer 1985.




JAYCE SALLOUM

Jayce Salloums friihe Biander wie "The Ascent Of Man" (1986/87)
- eine Auseinandersetzung mit dem Gegensatz von Gefiihl und Ver-
stand - bestehen ausschlieBlich aus Fernsehmanterial. In einem sehr
aufwendigen Prozef3 sammelte Salloum zunichst eine Fiille von Bil-
dern, die ihm im Zusammenhang mit seinem Thema interessant
erschienen. Vier bis fiinf Rohschnitte waren nétig, um das Material
zu ordnen und zu einer feinmaschigen Text- und Bildcollage zusam-
menzusetzen. Im Gegensatz zu den Fernsehproduktionen, aus denen
sie zusammenmontiert wurden, haben diese Videos keine lineare
Erzéhlstruktur, Briiche und Wiederholungen werfen mehr Fragen
auf, als beantwortet werden und verwehren dem Zuschauer einen
rein passiven Konsum.

Seit 1988 stellt Salloum auch Videos aus selbstgedrehtem Material
her. "Once You“ve Shot The Gun You Can’t Stop The Bullitt" ist
eine sehr personliche Auseinandersetzung mit der eigenen kulturel-
len Herkunft. Salloum filmte im Libanon, dem Herkunftsland seiner
Eltern. Auf sehr subjektive Weise konfrontierte er sich auch mit der
fiir seine weitere Arbeit zentralen Frage, wie man als Filmemacher
andere Kulturen reprisentieren kann.

Von seiner Nahost-Reise brachte Salloum iiber 40 Stunden Video-
und Super-8-Material mit, das er vor allem in den von Israel besetz-
ten Gebieten der Westbank und dem Ghaza-Streifen aufgenommen
hatte. In Zusammenarbeit mit dem aus Paliistina stammenden Sozio-
logen und Filmemacher Elia Suleiman entstand dann "Speaking For
Oneself ...Speaking For Others", ein Video, das vor der Situation im
Nahen Osten selbst zundchst den Blick der westlichen Medien dar-
auf und damit auch das Filmemachen selbst thematisiert. Die rasan-
te Collage aus dem selbstgedrehten und - wiederum - akribisch
gesammeltem Fernseh- und Filmmaterial genehmigt dem Zuschau-
er keine eindeutige Blickrichtung, sondern zwingt ihn dazu, die
Liicken im filmischen Text selbststéindig zu schlieBen.

Durch das Intifada-Video wurde Walid Ra’ad auf Salloum auf-

merksam. Ra“ad, ein Libanese, der seit acht Jahren in den USA lebt,
hatte sich intensiv mit der Theorie des Dokumentarfilms auseinan-
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dergesetzt. 1991 begannen Salloum und Ra’ad gemeinsam mit der
Durchfithrung eines von der kanadischen Regierung finanzierten
Projekts im Libanon. Ausgestattet mit mehreren High-8 Kameras
und einem transportablen Schnittcomputer machten sie sich an den
Aufbau eines Medienzentrums in Beirut. Sie betétigten sich als Pro-
duzenten einheimischer Medienschaffender der unterschiedlchsten
Gruppierungen sowie als Autoren eigener Videos. Ra"ad kniipfte in
seinen ersten eigenen Arbeiten an fotografische Erfahrungen an.
Weil im allgemeinen Bilder aus dem Libanon mit Kriegsbildern in
Verbindung gebracht werden, zeigt er Bilder von Ridumen und
Gegenstinden des tdglichen Gebrauchs. Sie enthalten fiir ihn Erfah-
rung und Geschichte und haben somit eine gréBere Aussagekraft
tiber die Kultur des Libanon als die am direkten Ereignis orientier-
ten Kriegsbilder. Ein Bild

. Sha. _ : :
R v 4. gilt als direkteres Zeichen
L\JW ,5 TV als ein Wort. Aber Ra“ad

o ,’k = 'H;ﬁ‘a - HYee  verliBt sich nicht darauf,
TN stél . i
P \\. A seine  Wahrnehmung in

e m;; 4+ Bildern auszudriicken.
one . .
e Schon bei der Konzeption
— bheho //,;. /w//L/ufw = wderica [srgn. seiner Videos berticksich-
‘ tigt er den Erwartungsho-
rizont seiner Zuschauer.

Mit "Talaeen A Janub/ Up
To South" versuchen
Salloum und Ra’ad
gemeinsam erneut das Leben unter der Besatzung - diesmal am Bei-
spiel des Siidlibanon - einem westlichen Publikum nahezubringen.
Sie komponierten das Video allein aus Interviewsequenzen. Damit
kniipfen sie bewufit an eine Tradition des "beobachtenden Doku-
mentarfilms" an. Der Gefahr, dafl die Worte der Interviewten sich
auf negative Weise mit den Klischees der westlichen Zuschauer ver-
binden konnten, begegnen sie nun, indem sie mit ihren Interview-
partnern vor der Aufnahme Absprachen iiber Art und Inhalt der For-
mulierungen trafen. Diese z.T. sehr weitgehenden Eingriffe sind fiir
den Zuschauer nur insofern erkennbar, da$3 ein Teil der Protagoni-
sten direkt in die Kamera spricht - also keine Interviewsituation vor-
getduscht wird. Diese Sequenzen geben dem Zuschauer gleichzeitig
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einen Hinweis auf die Kiinstlichkeit des Films. Somit setzt sich
neben der inhaltlichen auch die filmkritische Arbeit Salloums fort.

Fiir Salloum hat das Medium Video eine besondere Funktion, da es
einen direkten Zugriff auf das Fernsehmaterial ermoglicht: Das
kiinstlerische Werkzeug erlaubt den Eingriff in das fiir den Zuschau-
ergebrauch fertig konstruierte Produkt, erhilt es aber in seiner elek-
tronischen Qualitit und beldfit es an seinem Abspielort, dem Bild-
schirm. So wurde Video zum wichtigsten Ausdrucksmittel Jayce
Salloums. dessen kiinstlerische Arbeit geprigt ist von der Ausein-
andersetzung mit dem allgegenwirtigen Massenmedium Fernsehen.

Jayce Salloum, — geb. in Kanada als
Sohn libanesischer Einwanderer; lebt
heute in New York — Studium der
Freien Kunst in San Francisco;
Californien — seit 1984 Einbezug von
Video in die kiinstlerische Arbeit

,,Der Dokumentarfilm, der mich
interessiert (...) ist genreiibergreifend
und geprégt durch eine Arbeitsweise,
die in sich einen kritischen Standpunkt
enthilt — nicht unbedingt im didak-
tischen, pedantischen Sinn, diese
Kritik kann alle moglichen Formen
haben. Diese Filme haben eine reflexi-
ve Position, die sie zuriickblicken L3t
auf die Bedingungen ihrer eigenen
Produktion und auf die Geschichte
anderer Dokumentarfilme.“ (Jayce
Salloum)

Walid Ra’ad, geb. im Libanon — Studi-
um am College Marist de Champville
bis 1983 — seit 1983 in den USA; Stu-
dium der Fotografie und Politologie
am Rochester Institute of Technology

Seit Anfang 1992 arbeiten Salloum
und Ra’ad gemeinsam an drei
verschiedenen Videoprojekten in
Beirut/Libanon

Letters from Beirut

USA/Libanon, 1992, 23 Min., Video
von Salloum/Ra‘ad

Ein Seitwértsblick auf den Versuch,
im Libanon zu arbeiten und Arbeiten
zu produzieren, er streift die Beziehun-
gen zu Menschen, die Orte, die
Schlagzeilen, praktische und
konzeptionelle Fragen.

Compilation Project Part I-lll
USA/Libanon, 1992, Lange n.n.,
Video von Salloum/Ra’ad
Salloum/Ra"ad kamen nach Beirut,
ausgertistet mit fiinf High-8-Kameras
und einer portablen Schnittanlage. Das
Equipment wurde verschiedenen
libanesischen Gruppen zur Verfiigung
gestellt, um ihre Lebensrealitit zu
dokumentieren. Gleichzeitig haben die
beiden Produzenten einen eigenen Teil
der Kompilation realisiert, in dem sie
das Projekt reflektieren. Die Auswahl
der Beitriige verdeutlicht die Bandbrei-
te an verschiedenen Interessen und
Anliegen, die die Menschen wihrend
eines mittlerweile 18 Jahre dauernden
Krieges bewegen.

20

Talaeen A Junub/Up To South
USA/Libanon 1992, 25 Min., Video
von Salloum/Ra‘ad

Salloum/Ra’ad arbeiten mit sechs liba-
nesischen Medienproduzenten, Journa-
listen und Historikern zusammen, um
einen neuen Blick auf den siidlichen
Libanon zu werfen: die Formierung
des Widerstandes, die Besetzung durch
die IDF/SLA und die Bewohner der
Grenzregion. Vierter Teil der Serie
“Counter Terror”.

Once You've Shot The Gun You
Can't Stop The Bullett

USA, 1988, 7 Min., Video von
Salloum

In dieser Geschichte, da ist dieser Typ
die Hauptfigur, er schldngelt sich
durch und erliegt am Ende dem, was
wir die ganze Zeit tiber gewuf3t haben
oder dachten, daf er es wufte.
Ausgehend von einem Zeitraum, einer
Sammlung, flicht die Geschichte sich
ein zwischen Erfahrungen von
Differenzierung und Distanz, Nihe
und Anderssein.

The Ascent of Man part one: Silent
Running/Silent Running Apendix
part two: Conditions of Mercy

part three: Acts of Consumption
USA/Can., 1985-87, 22 Min., Video
Thema der Trilogie ist eine Kritik am
wissenschaftlichen Materialismus,
dem Bestreben der westlichen Wissen-
schaft, das Leben der Menschen durch
und durch ,,meBbar und damit auch
kontrollierbar zu machen. Das Video
fokussiert die menschliche Psyche,
ihren moglichen urspriinglichen Kern
und die anschlieBenden Abweichungen
davon. Das wird visualisiert durch den
Gebrauch von archetypischen/stereoty-
pischen Reprisentationsmustern, wie
sie vom Fernsehen gebraucht werden.
Diese Muster illustrieren die
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Beziehungen des Menschen zum
,,Menschsein*, Natur und Technologie.

Mugaddimah Li-Nihayat
Jidal/Introduction To The End Of An
Argument Speaking For Oneself. ..
Speaking For Others

USA, 1990, 43 Min., Video von
Salloum/Suleiman

Mit einer Kombination von
Hollywood-, europdischen und
israelischen Filmen, Nachrichten und
Ausziigen aus “Live”-Material,
gedreht in der West-Bank und dem
Ghaza-Streifen, kritisiert das Video die
mediale Reprisentation des Mittleren
Ostens, arabischer Kultur und des
paldstinensischen Volkes, wie sie vom
Westen produziert wird.

IERO HOUR
IN THE
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ENG OF AN ARGUMENT




HANNO BAETHE

In der nunmehr 16-jéhrigen Video-Arbeit Hanno Baethes sind zwei
parallel verlaufende kiinstlerische Arbeitsweisen und -formen zu
erkennen, die sich zunichst getrennt voneinander entwickelten.
Bedingt durch den Einfluf} der bildenden Kunst fing er zunichst mit
abstrakt-experimentellen Kurzvideos unter dem iibergeordneten Titel
"Fairy Tales" an. Ebenfalls verfolgte er eine mehr ,,dokumentarische*
Linie, die er zunehmend mit seiner experimentellen Arbeitsweise
mischte. In seiner dokumentarischen Videoarbeit bilden sich wie-
derum zwei unterschiedliche Herangehensweisen und -formen her-
aus. Auf der einen Seite stehen Baethes Reisegeschichten, wie z.B.
die "Asien-Trilogie". Diese nicht vorfinanzierten Projekte sind fiir
Baethe nur dank der billigeren, semiprofessionellen High-8-Technik
zu ermoglichen. In seinen Reise-Videos geht es vor allem um die
Gestaltung von vorgefundenem Material in der Postproduktion. Den
Schwerpunkt seiner ,,dokumentarischen Arbeit* bilden jedoch die
,,Personenportraits®, in denen er seine lidngerfristigen Themenstel-
lungen behandelt und die von vorneherein mehr seiner Gestaltungs-
weise unterworfen sind.

Die Aufnahmen der Person(en) stellen nach Baethe an sich schon
das dokumentarische Material, dennoch geht es ihm um die bewuB-
te Nutzung der Videoisthetik. Die vielfiltigen Gestaltungsmoglich-
keiten, wie z.B. die Moglichkeit, die Geschwindigkeit zu manipu-
lieren, diirfe jedoch nicht dazu fiihren, sich von den Personen an sich
und ihrem eigenen Ausdruck, von ihrer ,,Wahrheit®, zu entfernen. Es
gehe vor allem darum, durch die Form ,,den Ausdruck der Bilder zu
unterstiitzen und zu verstédrken.* Fiir Baethe sind die Gestaltungs-
moglichkeiten beim ,,rein Dokumentarischen* begrenzt: ,,Je mehr du
inszenierst, desto mehr hast du die Moglichkeit zu gestalten, je mehr
Dokumentarisches, desto geringere Moglichkeiten fiir die Gestal-
tung.* Das Zusammenspiel von dokumentarischem Material und der
Gegeniiberstellung mit fiktiven Szenen (z.B. Kurt Raabs Telefon-
szenen in "Sehnsucht nach Sodom") sowie die videotechnische Bear-
beitung sind in erster Linie abhéngig von dem Ausdruck der Person,
um die es geht. So konne man seiner Meinung nach gerade durch die
Gestaltung der ,,Wahrheit* den Personen oft eher gerecht werden als
durch ,,Nichteingreifen. So hat er fiir Ernest Berks Tanz in "Stay
just a moment" die fiir dessen Dramaturgie eigene, spezielle Umset-
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zung gesucht. Zu dem natiirlichem Licht des Dachbodens wihlte er
z.B. noch entsprechendes Kunstlicht aus. Die ,,bewuBte Gestaltung*
betrifft auch die Bewegung der Personen vor der Kamera sowie die
Eigenbewegung der Kamera: ,,An welcher Stelle geschnitten wird,
wo welches Insert stattfindet, wann welche Sequenz beginnt und auf-
hort, wieso ein Satz an jener Stelle beendet wird und nicht an der
nichsten, wann die Musik einsetzt und welche Funktion sie hat, das
alles sollte genau durchdacht sein, da versuche ich vom Anspruch
so prizise wie moglich zu arbeiten.” Doch nicht nur Prizision und
Perfektion im Detail in der Bild- und Tongestaltung einschlieBlich
des Schnittes zeichnen seine Arbeit aus.

Bemerkenswert ist immer wieder Baethes Engagement, seine tiefe
Identifikation mit seinen Themen, die ihn immer auch personlich
beriihren. Vielleicht liegt es daran, daB Videofilmen fiir ihn immer
auch ,.etwas liber sich selbst zu erfahren* bedeutet. Baethe: ,,Fiir
mich ist dieses Machen auch immer ein Lernen, auch durch das Zei-
gen dann spiter. Der mehrfach preisgekronte experimentelle Film
"Sehnsucht nach Sodom" (1989) bewegt und fasziniert vor allem
durch seine biographische Unmittelbarkeit. Das Portriit iiber Raab
ist weniger ein Film iiber Aids, als vielmehr ein Film iiber den Vor-
gang des Sterbens an sich. Die Zuschauer erleben eine Mischung aus
Raabs letzten, verzweifelten Schaupiel-Szenen, in denen er sich
selbst mit so einer Intensitit spielt und zugleich seine Krankheit der-
mafen humoristisch und mit sarkastischer Selbstironie ertrigt und
interpretiert, daf} sie vergessen, daB es sich hier um einen Film han-
delt. Mit den Krankenhausszenen sind wir an Raabs Krankheitsver-
lauf mitbeteiligt und erleben seine letzten Atemziige, die er dem
Filmteam mitteilt.

Bei den Personenportriits ist es Baethe vor allem wichtig, daB die
darzustellende und sich darstellende Person auch ein Interesse hat,
an diesem Thema zu arbeiten, daf sie sich zeigen will und es auch
kann. Die beste Voraussetzung, so meint er, sei, wenn ein Voyeur
und ein Exibitionist zusammentreffen.

So war es bei "Stay just a moment" (1990). In diesem Video behan-
delt Baethe das Thema des Alterns und der Haut, dargestellt an der
Person des Ausdruckstidnzers Ernest Berk. Baethe: ,,Mein Interesse
war es eben auch ganz stark, Kérperaufnahmen zu machen. Fiir mich
war es faszinierend, welche sexuelle Energie auch noch da ist,
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zugleich aber auch so bedngstigend, diese Wiinsche, die aber auch
iiberhaupt nicht mehr erfiillt werden kénnen. Und es war sehr toll,
daf} er, was den Korper anging, iiberhaupt keine Scheu hatte, und ich
mich auch austoben konnte mit allen moglichen Objektiven.* Auch
in diesem Video verdichten sich Thema, Person und Asthetik, z.B.
Berks Bewegungen zu seiner vor dreiflig Jahren selbstkomponierten
Musik, die er sich im Film auch auf einem neuen Synthesizer anhort.
Dennoch ist das Video fiir viele Zuschauer anstofig, da uns hier die
Nacktheit und Geilheit eines 80 Jahre alten Mannes vorgefiihrt wird,
was zundchst einmal : : P
Befremden auslést. So
ist auch die haufigste
Fragestellung an Han- g
no Baethe, ob es sich
nicht hierbei viel mehr
um Exhibitionismus
und Voyerismus als
um Kunst handele.
Verschirft wird der
Vorwurf noch durch
den Kontrast zu den
jungen Frauen, die das
alte Klischee ,,von
dem alten Mann, der
keine Junge mehr
abkriegt®, noch einmal
beweist. Aber genau
das ist das Thema des
Films: alter Mann mit alter Haut und junge Frau mit junger Haut. So
kann man gegen diesen Film sein oder dafiir, ein Mittelmalf} gibt es
hier nicht. Empfinden die einen in dem abstrakten Video eine eroti-
sche Spannung, schauen die anderen vor Ekel weg. Was ist aber,
wenn man sich wie der achtzigjihrige Ernest Berk jung fiihlt, aber
die Haut alt und runzlig ist? Und was ist, wenn man sich in ein jun-
ges Midchen verliebt, dal man niemals mehr bekommen kann? Die-
se schmerzhafte Differenz versucht Berk in dem Video durch den
Tanz zu iiberwinden, und Baethe fingt dessen unerfiilltes Verlangen
in sinnlich-organischen Bildern ein.
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Gerade "Stay just a moment" macht die Spezifik von Baethes Arbeit
deutlich, den Menschen in ihrer Personlichkeit so gerecht wie nur
moglich zu werden. Dabei thematisiert Baethe nicht nur gesell-
schaftlich tabuisierte Grenzbereiche, sondern setzt sich iiber Tabus
hinweg,, indem er positive Umgangsweisen mit ihnen zeigt. Durch
seine Unvoreingenommenheit und personliche kiinstlerische Arbeits-
weise, sich an intime menschliche Bereiche heranzuwagen, 16st er
jedes Tabu in sich auf. Indem er Grenzen iiberschreitet, erlebt der
Zuschauer, wo seine eigenen Grenzen beginnen. Ob es fiir Hanno
Baethe Grenzen gibt? Dieser entschieden: ,,Es gibt fiir mich eine
ziemlich klare Grenze, wenn die Leute, mit denen ich aas mache,
nicht dahinter stehen, wie sie gezeigt werden. Da hat man wirklich
eine groBe Verantwortung. Darunter mochte ich aber auch nicht
gehen, und an die Themen mdochte ich so dicht herangehen, wie es
irgendwie geht.*

Hanno Baethe, geb. 1947 in Fairy Tales

Anholt/Niederrhein; lebt in Berlin — BRD, 1986, 15 Min., Video

bis 1973 Titigkeiten als Koch — ab Eine experimentelle Videoserie im
1973 Erzieherausbildung an der FFH Bauhaus-Stil der 20er Jahre. Aus-
Berlin, ab 1975 Arbeit mit verhaltens- gehend von Minimalsituationen hat
gestorten Kindern und Jugendlichen — Baethe mit videotechnischen Mitteln
ab 1975 Studium an der HDK Berlin, Arbeiten mit groBem Gespiir fiir
Abschluf als Diplomdesigner und grafische und musikalische Bildgestal-

Meisterschiilerernennung ... seit 1977 tung geschaffen.
Realisierung eigener dokumentarischer

und experimenteller Videoprojekte Sehnsucht nach Sodom
sowie Auftragsarbeiten fiir Wissen- BRD, 1989, 47 Min., Video von
schaft, Industrie und Kunst — 1983 Baethe/Hirschmuiller/Raab

Griindung des Confu-Baja-Videostudi-  Dreieinhalb Jahre bevor das Video-
os zusammen mit Monika Funke Stern,  band entstand, inszenierte Hanno
Hartmut Jahn und Gerd Conradt —
1990 Griindung des Beta-Cam Schnitt-
studios “Kick-On”.

,,Jede Person braucht ihr 'eigenes'
Licht, 'eigene’ Bildgestaltung. Es ist
eben nicht so, da} eine Person, wenn
man sie nur' abfilmt, auf Film so
wirkt, wie in der Realitit, sondern Film
hat eigene Realitiit, die man so
gestalten muB, dal} es dieser Person
moglichst entspricht und sie
hervorhebt.” (Hanno Baethe)
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Baethe zusammen mit Kurt Raab
biografische Spielszenen zum "Neuen
Deuschen Film". Nachdem Raab von
seiner Aidserkrankung erfahren hatte,
ergénzten sie die Videoskizzen durch
eine Dokumentation bis zum Tod
Raabs. Der Videofilm ist Dialog,
Freundschaftsbesuch und Filmarbeit.
Fiir Kurt Raab eine konsequente
Fortfiihrung seines bisherigen Lebens.

Stay Just A Moment

BRD, 1990, 16 Min., Video
,-Bin 80jahriger —
Ausdruckstinzer,
Tanzpddagoge,
Experimentalmusiker
— gibt Auskunft,
nackt tanzend, mit
faltiger Haut und
altersfleckigem
Korper zwar, aber
durch lebenslange
Schulung immer
noch in dynamischer
Korperbeherrschung.
Da erklért sich in
wenigen Sitzen der Konflikt zwischen
innerem Wesen (jung) und dufBerer
Erscheinung (alt), wird das Tabuthema
Sexualitét und Erotik in hoheren
Lebensstufen provozierend ehrlich auf-
geworfen.” (Radevagen)

Got You

D, 1991, 17 Min., Video,
Baethe/Kriepenkerl

Phyllis, eine Agentin fiir Kleindar-
steller, erhélt den Auftrag, fiir eine
amerikanische Filmproduktion drei
Frauen auszuwihlen: Eine junge
Ténzerin, eine Dame, die ihr Leben
lang von einer kleinen Filmrolle
trdumte und Phyllis selbst bereiten
sich, jede auf ihre Weise, auf den
Casting-Termin vor.

Asien-Trilogie

D, 1992, 45 Min., Video

Hanno Baethe filmte wihrend eines
fiinfmonatigen Asien-Aufenthaltes in
Kalkutta (Indien), in Kuala Lumpur
(Malaysia) und in Thimphu (Buthan).
Drei verschiedene Orte — verschieden
verstanden, aufgefalit, gefilmt und dem
Zuschauer vorgefiihrt. Mit dieser sehr
personlichen Annéherung zeigt Baethe
das alltiigliche Leben der Menschen,
das sich Tag und Nacht, vor allem auf
den Straflen abspielt. Dabei teilt er uns

auch seine eigene Fremdheit in der ihn
umgebenden Kultur mit.

Montreal-Video

D, 23 Min., Video

Das Video zeigt die Auseinander-
setzung zweier Frauen mit der
alltdglichen Gewalt in Montreal.

Es geht um ,,Bodymodification®,
darum, wie die Frauen ihren Korper
verdndern, um sich zu schiitzen.
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SHELLY SILVER

Shelly Silver, die bewuft als letzte der sechs Film- und Videokiinstler
vorgestellt wurde, weist fiir ihre Arbeit die Bezeichnung ,,Doku-
mentarfilm* weit von sich. Dennoch ist die Beziehung des Menschen
zu der ihn umgebenden Realitit immer wieder zentrales Thema in
den seit 1978 entstandenen Filmen und Videos der Newyorkerin, die
ihr Geld als Cutterin von Werbe- und Videoclips verdiente, bis sie
1992 ein DAAD-Stipendium erhielt und fiir ein Jahr nach Berlin
kam.

Silver bestand dar-
auf, daB eine rein
theoretische Diskus-
sion im Seminar dem
Thema nicht gerecht
werde. Sie inszenier-
te eine pauschale

Interviewsituation,

mer einmal die Posi- ﬂ

in der jeder Teilneh-

tion des Fragestellers, des Interviewten und des Kameramannes/der
Kamerafrau einnehmen mufte. Fiir die Interviews gab es keinerlei
moralische, thematische oder filmische Vorgaben. Die aufgezeich-
neten Videos wurden anschlieend diskutiert.

Fiir Shelly Silver ist das Interview ein Brennpunkt, an dem die
Mechanismen, die beim dokumentarischen Arbeiten angewandt wer-
den, am intensivsten spiirbar werden: Die Situation ist konstruiert
Rk)kf%l und kﬁnsFlich, kein

. iy normaler Dialog, auch

b Evergone, can ask what fheg ot ja Whatess wenn es fiir den Zu-

5 Ko
(%

"%Echm‘}”gf aswer o hof ansuy gy, sty schauer so aussehen
s an
%E\)u’jov\c cen be, oder Tell Hhe ‘/'fa-ﬂl soll. In den Ge-
sprichen wurde deut-
«\\\\\W l%ch, wie weit die POS‘I—
tionen dokumentari-
scher Arbeit auseinan-
S W i .
+ € derliegen: Kann man
R heute - noch feste
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,-Regeln* aufstellen, nach denen das Miteinander von Filmemacher
und Gefilmtem festgelegt ist? Ist der Dokumentarist wie ein Arzt
dem Eid der Verantwortung unterlegen, dem er personlich moralisch
verpflichtet ist? Oder mufl man den Dokumentarfilm aus jeglichem
moralischen Kontext befreien und sich auf die Freiheit der Kunst
berufen? Shelly Silver kann und will keine Antworten auf diese Fra-
gen geben, sondern sie in ihre Arbeit miteinbeziehen, so daB sie fiir
den Zuschauer nachvollzichbar werden.

Das zentrale Thema ihrer Videos nennt sie ,,Identitit”, immer wie-
der formal und inhaltlich anders bearbeitet: ,,Fiir mich ist die Frage
nach Identitdt in den 80ern und 90ern eine sehr schwierige gewor-
den; sie ist nicht mehr zu beantworten ohne eine Auseinanderset-
zung mit dem Zwiespalt zwischen Realitét und Kiinstlichkeit. Beson-
ders wenn man heute in den USA lebt, wo Fernsehen so unglaublich
wichtig ist, daB die Leute 60 Stunden in der Woche damit verbrin-
gen, kann ich nicht mit der Kamera arbeiten, ohne mich mit diesen
Themen zu beschiftigen, d.h. mit den Medien und der Funktion der
Kamera: wie Leute sich selbst prisentieren, wie sie gesehen werden
wollen und wie sie durch die Kamera aussehen.

Dieser Frage ist Shelly Silver gezielt in ihrem Video "Meet The Peo-
ple" nachgegangen, in dem der Zuschauer bis zum Abspann nicht
sicher ist, ob die Personen ,,echt* oder durch Schauspieler dargestellt
sind. Der Zweifel des Zuschauers ist das Ziel der Regisseurin: ,,Ich
wollte etwas iiber die verschiedenen Erwartungen zeigen, die der
Schauspieler an ihre Rollen, meine als Filmemacherin und die der
Zuschauer, zu glauben oder glauben zu wollen. Was ist schlieBlich
eine 'echte’ Person? Du stellst jemanden vor die Kamera und fragst
dich: wie anders ist er jetzt?

In ihrem ersten abendfiillenden
Film/Video "The Houses That
Are Left" hat Silver all ihre bis-
herigen formalen und inhaltli-
chen Ansidtze zusammengezo-
gen. Ohne Skrupel vermischt sie
StraBeninterviews, stimmungs-
volle 16-mm SchwarzweiB3bilder
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und eine Totenwelt, die wie eine Soap Opera in bunter Videoisthe-
tik daherkommt. Fiir den Zuschauer ist es schwierig, den einzelnen
Striangen zu folgen. Dazu Silver: ,,Das ist speziell fiir diesen Film
genau die Idee, die ich hatte. Du wirst in eine der Realitiiten hinein-
gezogen, bis sie gebrochen wird, also muBt du von einer in die nich-
ste springen, von denen fiir mich eine so real ist wie die andere.*

Momentan arbeitet Shelly Silver erstmals mit rein dokumentarischen
Mitteln an einem Projekt iiber die nationale Identitit der Deutschen
in Ost und West: "Former East - Former West". Danach will sie wie-
der mit Drehbuch und Schauspielern arbeiten.

Die Bezeichnung ,,Dokumentarfilm* ist fiir sie eine historische Gat-
tung, in die ihre und die Arbeit vieler anderer heute nicht mehr hin-
einpassen. Ihre Videos nennt sie "Dokumente", ,,weil sie verbunden
sind mit der Zeit, in der sie entstanden sind. 'Dokumente' kénnen
sowohl Spiel- als auch Dokumentarfilme sein, wenn sie die Span-
nung ihrer Zeit fithlbar machen.*

Shelly Silver, geb. in New York - Stu-  Things | Forget To Tell Myself

dium an der Cornell University und USA, 1986, 2 Min., Video
Whitney Museum — Arbeit als "Things I Forget To Tell Myself"
Videocutterin — seit 1978 Arbeiten mit  handelt vom Mitteilen und Zuriick-
Film und Video halten bestimmter Information. Und
wenn etwas einmal gesehen ist, wie
,»Um eine Geschichte, irgendeine, zu wird es verstanden? Das Video ist
erzihlen, stoft man immer auf andere zusammengesetzt aus kleinen Be-
Geschichten und Informationen im deutungsschnipseln, aufgenommen an

Laufe der Arbeit. Kann man ehrlicher-  einem Tag in New York City, die
weise etwas dokumentieren, wenn man  einen rhythmischen FluB unbewulter
diese vollig auBer acht L:#Bt7* Assoziationen bilden. Silver benutzt

(Shelly Silver) ihre eigene Hand vor der Kamera, um
zu konstruieren, was wir sehen und
Meet The People was wir nicht sehen.

USA, 1986, 17 Min., Video

Vierzehn Minner und Frauen in New Getting In

York werden befragt nach Arbeit, Lie-  USA, 1989, 3 Min., Video

be und Gliick. Am Ende offenbart der Dieses Video handelt von Grenziiber-

Abspann, daB alle Vierzehn Schau- schreitungen, aber auch vom ,,Ausge-
spieler waren, die offensichtlich schlossen-Sein* und Sex, wirklichem
Silvers Script lasen... Besitz, Barrieren und Offnungen und
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arten des Gewaltbegriffes mit zwei

der Architektur Nord-Californiens.

scheinbar gegensétzlichen Bildserien.
Silver geht nicht den einfachen Weg,

Die Grenzen zu der Stadt sind wie die
Grenzen zur Intimitét — sie erhGhen

den Spaf} am Eintreten.

den Sprecher des Textes auf eine Stim-
me zu begrenzen, sondern geht der

Moglichkeit nach, mehrere simultane,
doch unterschiedliche Stimmen

aufrechtzuerhalten.

We

., Video

"We" handelt vom Interpretieren und
auch von zwei unterschiedlichen Les-

USA, 1990, 4 Min

The Houses That Are Left

USA, 1990, 60 Min., Video/16 mm
Durch die Kombination von Film- und
Videomaterial sowie verschiedenen
Genres entsteht in "The Houses That
Are Left" eine Welt aus Realitét und
Fiktion, in der die Toten zu den
Lebenden sprechen und die Menschen

auf der StraBe mit fiktiven Charakteren

sprechen konnen.

Seminar in der Botschaft
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Wenn’s der Wahrheitsfindung dient .

Der Dokumentarfilm beschreitet stirmisch neue Wege / Zu einer Filmreihe im Babylon und in der Botschaft

Wenn man wissen will, wo ein Doku-
* mentarfilm dsthetisch steht, mub man nur
den Ton abdrehen. Wird der Film dann un.
verstindlich, steht er in der Tradition der
Jbebilderten Radiosendung’, wie sie sich
in den S0er Jahren entwickeite. Nach dem

jektive Faktor” ~ Autobiographisches, klei-
De Alltagseriebnisse von Minderheiten,
Exploration sexueller Unterdrilckung oder
familidrer Beziehungen. Der allwissende
Kommentator hatte sich schiichtern zu-

u.! des Erlebnisberichts eingreifen woll-

i!unlmps-vn.ntﬁns!.nua?
winnt, da8 man ihm den Ton abdrebt, dann
bandelt es sich mit Sicherheit um eines je-

filme, deren sthetische Ungehobeltheit
auch eine Art Wahrheitskriterium dar-
stellt.

Um eben jene Spezies ging es bei der
Filmreibe .Fishing for Documents - Doku-
mentarfilme zwischen Tradition und Ex-
periment”, die kiirzlich im Babylon und in
der Botschalt e. V. stattfand. Als eine der
wohl rithrigsten Enklaven der Berliner Ci-
neastenwelt versammeln diese Vereine
aus Filmemachem, Musikem, Elektrikern
und Philosopben in ihren schummrigen
Altbauten, mit niedrigsten Budgets aber si-
cherem Griff, das Lebendigste, was der
Low-budget-Markt zu bieten hat.

Die Veranstaltungsreihe war je zur Hlt-
te und ge-

INGE, DIE ICH MIR ZU ERZAHLEN

Filmen iber HahnenkAmpfe, iber Kampf-
hunde, Séidner in Kroatien oder franzosi-
sche Soldaten, die ihre Kspfe gegen Spin-
de donnem, entsteht eine Mischung aus
dumpfer, fleischarbener Gewaltdarstel-
lung und weinerlicher Kiinstierpose (.in
der BRD muB man sowas immer veruriei-
len’). die im Seminar erstaunlich respekt-
voll goutiert wurde.

Aufregender war da Juliet Bashores .Ka-
mikaze Hearts", der die Liebesbeziehung
2weier Pomodarstellerinnen  dokumen-
tiert, die sich auf einem Drehort kennen-
lemten und deren erste sexuelie Begeg-
nung vor laufenden Kameras stattfand.
Durch das Rotlicht, die Selbatstilisierung
der Protagonisten, deren Kokainkonsum,
und das Funkeln der Stadt Los Angeles hat
der Film selbst eine Art Rauschwirkung,

funktionieren ~ man darf sich nicht zu sehr
identifizieren, es mus alies natirlich wir-
ken", meint Bashore.

Sexualitst als .Subtext” st auch fur die
Videokiinstlerin Shelley Silver ein Thema.

“Auf geteilter Bildfliche zeigt sie links

Menschen auf der StraBe, rechts eine Ma-
sturbation, in der Vertikalen luft ein Text
mit kryptischen Spriichen, die ven den
Konzeptiiinstlern Barbara Kruger oder
Jenny Holtzer stammen kénnten. In .Meet
the People” 1Bt sie 14 New Yorker schein-
bar spontan Giber ihre Wiinsche plaudem -
nur der feste Blick in die Kamera verrat,
daB sie alle Schauspieler sind.

Dem Filmemacber Harry Rag ist seine
Ausbildung bel Wenders und Lynch anzu-

Silver ihre Arbeit, die sie bei der

widmet, 30 daB sowohl die prekire Nihe
zum Fernsehen, als auch die zur bildenden

gem erzahlt, Autodidakt ist und das Filme-
machen im Dunstkreis des berihmt-be-
richtigten Miinchener Werkstattkinos ge-
lernt hat, wo er mit ein paar Punks FuShall
spielte. Furore machte unlingst sein Film

Altionskinstless FLATZ zeigt, urspring.
lich aufgenommen in einer Synagoge in
Tiflis, bei der ein Mann an einem Seil von
der Decke baumelt; van einem anderen
wird er wie eine menschliche Glocke mit

tisiert er einen ,.:..E.u_.% o Ritual
szenierten Vorgang und gibt ihm eine

Die Abnahme des Mannes vom Seil erin-
nert an die Kreuzabnahme, und die gleich-

merken. Er
schaften wie ein Astronaut und kommen-

tiert die Dreharbeiten zu .Blue Velvet” mit
noch blaveren Himmeln und schrilleren
Winkeln als der Meister selbat.

Uber die Frage Vertrauen ins Bild oder
Bebilderung von Argumenten” sind diese
Flime lingst hinaus. Hier geht es um das
Spiel mit Genres, bei dem sich formale mit

gen Stablplatten geschlagen. Dazu tanzt
ein Paar Walzer Indem Karmakar die
Chronologie der Performance durch Mon-

Ungeriihrtheit der Tanzenden tut das ihre
zur christlichen Ikonographie, wie schon
bei Genet/Cocteau. Ahnlich wie in seinen

Anliegen um 50 besser trafen,

je bewubter die Grenzen des Dokumentar-

films gesucht und gesprengt wurden.
MARIAM NIROUMAND

taz vom 23.10.92
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