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Editorial

"Um etwas iiber die 'Person Kriegsfo-
tograf' zu erfahren, ist es interessant,
sich die Mappen anzusehen, mit der
Fotografen sich um den Pulitzer-Preis
bewerben. Die Mappe muf} auBler den
Bewerbungsfotos ein Selbstportrait
enthalten und einige weitere Fotos der
Selbstdarstellung. Diese Mappe ist von
dem Fotografen Horst Faas. An den
Fotos ist besonders interessant, wie
der Fotograf sich vor einer offiziellen
Kommission prisentiert. Man erkennt
die Absicht, sich als Held vorzustellen.
Ein Foto tragt die Unterschrift: 'Faas
studies body of Vietcong-Soldier, kil-
led in this foxhole.' Ein héchst merk-
wiirdiges Bild: Der zertriimmerte
Leichnam eines Vietcong in einem
Fuchsloch und drumherum lichelnde
Soldaten. Offenbar ist gerade ein Witz
gemacht worden. Der Fotograf selbst
kniet mit seiner Kamera vor dem
Fuchsloch und studiert die Leiche,
studiert, ob es sich lohnt, ein Foto zu
machen. Fast so, wie ein Kiinstler
eben sein Motiv studiert."

Ernst Mitzka, in diesem Heft S. 23

Klassische  Sublimierungsprogramme
laufen, so scheint es, in barbarische Spit-
zen aus, die immer wieder ins Getiimmel
unabwendbarer Versehrung getaucht
sein wollen, um daran Zihne, Klauen,
Homer zu verjiingen. Der Quellpunkt
dieses zeitentriickten Gleichmuts diirfte
im Medienverbund als Leistungsgebilde
apperzeptiver Ubertragung beschlossen
liegen. Ubertragung, das sind die ge-
schmeidigen Umbauten einer pontifika-
len Technik, die auch vom Golfkrieg,
jener von der Ausbiirgerung publizisti-
scher Wahmehmung signierten Kolli-
sion von Lebenswelten, die in ihren An-
rufungen des Guten und Verwerfungen
des Bosen als Aufbrechen religios
grundierter Kampffronten beschreibbar
wire, Bilder und Begriffe auszuwerfen
imstande ist, die unseren Wahrneh-
mungsglauben codieren. Dem Umkreis
dieses medientechnischen Studiums, das
seine Statur am Bedringendsten ge-
winnt, sind die Erkundungen des kriege-
rischen Gefiihls gewidmet, die in diesem
Heft versammelt sind. In der Inflation
der Bilder und Begriffe vom Unerschiit-
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terlichen in der GroBerzihlung Krieg
befragen sie jenes Ungeniigen, dem Ro-
land Barthes die Formidee eines
punctum reservierte, das wie ein Faust-
hieb oder Blitzschlag trifft und die Er-
schiitterung skandiert, die dem Kriegs-
bild vom Studium den Ruck im Revers
erschlieBen konnte, das unsere Autoren
dem Ungewissen der Seele zu entlocken
suchen.

Mit Erfiillung und Enttduschung ge-
geneinander verschiebbarer Transfor-
mertechnologien ist Lornz Lorenzens an
Computerspielen geschulte Uberlegung
befalt. In ihrem Desinformationskern,
dem die Fristen des Nachdenkens knapp
bemessen sind, scheitert die ideologi-
sche Aufladung der Verstehenshorizon-
te. "Vielleicht muB man TRANSFOR-
MER sein, um jene Welten verstehen zu
konnen." Ernst Mitzkas Bericht iiber
Kriegsfotographie, Zensurkonstellation
und ikonische Auszeichnung bis zur
Denkmalswiirde betont die psychische
Seite, die die mediale Kriegsberichter-
stattung belastet. Denn Kriegsfotos wer-
den im grausamsten Ambiente insze-
niert. Und Fotografen, in einer Art heroi-
schem Wettbewerb um das giiltige
Selbstportrait des "tough guy" im Stu-
dium befangen, miissen "einen sehr aus-
gepriagten  Verdrangungsmechanismus
haben, sonst konnten sie das nicht aus-
halten." Auch das Gesprich, das Thomas
Tielsch und Manfred Geier um den Film
"SchuB GegenschuB" fiihrten, legt den
kritischen Finger auf die Verdringungs-
narbe, die es Kamerasoldaten allererst
erlaubt, auf kalter Pirsch Beutebilder
todschlagsgeilen Mordbubentums zu
schieBen. Der Film, in der Rasanz ge-
wisser Bildsequenzen selbst wie ein
Bombardement gestaltet, dokumentiert
eine Logistik der Wahrnehmung, die
ihre gewalttitige Dynamik verdichtet
und abstrahlt. "Du wirst durch die Bilder
und ihre Folge gefangengenommen, ge-
fesselt. Es ist da etwas, das dich iiber-
mannt."

Die geldufigen Versuche, Fiktion
und Realitit zu unterscheiden, um sich
der eigenen Anwesenheit im Kriegstest
schlagend und unwiderlegbar zu verge-
wissern, entziffert Hans-Joachim Len-
gers Beitrag als "geheime Kriegsge-

schichte des cartesischen Zweifels", die
sich der Drohung eines tiuschenden
"Technik-Gottes" erwehrt. Das Hunger-
attest des genieBerischen NarziBmus,
ndmlich selbst zu sehen, was geschieht,
erweist sich in der Uberkreuzung von
Realitédt und Signal als unmdglich. Die
Nacktheit und Hirte, mit der das Wirkli-
che des Krieges die Worter und Bilder
zerreiBt, markiert auch den Ausgangs-
punkt fiir Susanne Duddas Anmerkung
zum "Rif}", der Elementen der Phantasti-
schen Literatur konstelliert werden kann,
weil in ihnen das Unmoégliche der
Selbstvergewisserung ein  konstantes
Motiv bildet.

Kriegsbilder konnen als Richtpunkte
im  Gefechtsgeldnde zeitparadigmati-
schen Ausdruckslebens verstanden wer-
den. In Uberlebensgesellschaften, denen
der ungescheute Blutrausch verpont ist,
erkunden sie die Okonomie einer ritsel-
haften Lebendigkeit, die dem Tod ins
Auge geschaut hat. Die Regsamkeit die-
ses kriegerischen Gefiihls wiichst mit der
technisch potenzierten Kriegsmaschine,
die die hochste Form beansprucht und
alles unter ihre Ordnung zwingt. Aus
diesem schidrfer geschliffenen Spiegel
freilich fallt die Agonie der ungewissen
Seele in genauerer Kontur entgegen, als
Fang und Fessel einer geheimen Kriegs-
geschichte, die dem gespannten Bogen
im "soziologischen Gedicht vom autono-
men Ich"(Lacan) die gebéndigtere Wen-
dung des Leidens gibt. So muB die Tota-
le des "prézisen" und "sauberen” Krieges
progressiver Zerebration einer winzigen
Schicht von Ungedachtem aufruhen, in
die sich die Metonymie der Geschunde-
nen eintrdgt. Sie werfen den eigentiim-
lich undeutlichen Schleier des Leidens
iiber das Geschehen, eines Leidens, das
im punctum seiner Nacktheit und Hirte
traumatisch codiert ist. Im logistischen
Rahmen medientechnischer Sublimie-
rungsprogramme sperrt es sich dem Lei-
stungsgebilde Ubertragung, das der zeit-
entriickte Gleichmut bis zum Zynismus
bekundet und bis zur Barbarei einfor-
dert: Fast so, wie ein Kiinstler sein Mo-
tiv studiert.

Khosrow Nosratian



Impressum

Spuren - Zeitschrift fiir Kunst und Gesell-
schaft, Lerchenfeld 2,2 Hamburg 76
Zeitschriftdes Spurene.V.
inZusammenarbeit mitder Hochschule
fiirbildende Kiinste Hamburg

Herausgeberin
Karola Bloch

Redaktion
Hans-Joachim Lenger (verantwortlich),
Jan Robert Bloch, Susanne Dudda (geschiifts-
fithrend), Jochen Hiltmann,
UrsulaPasero

Redaktionelle Mitarbeit
Hans-Christian Dany, Manfred Geier,
Khosrow Nosratian

Gestaltung, Reproduktion und Druck
Martina Palm

Satz
Susanne Dudda

Autorinnen und Autoren dieses Heftes:

Sylvelie Adamzik, Roger Behrens, Anna
Blume, Bernhard Blume, Wemer E. Drewes,
Jiirgen Egyptien, Vilém Flusser, Wolfgang
Geiger, Joachim Giintner, Jens Hagestedt,
Wemer Kiinzel, Lornz Lorenzen, Emst
Mitzka, Martin Redlich, Christoph Schlin-
gensief, Hyun-Sook Song, Thomas Tielsch

Textfotos:
S.8: Hans-Christian Dany
S.15: Ingrid Beckmann

Die Redaktion lidt zur Mitarbeit ein. Manuskripte
bitte in doppelter Ausfertigung mit Riickporto. Die
Mitarbeit muB bis auf weiteres ohne Honorar erfol-
gen. Copyright by the authors. Nachdruck nur mit
Genehmigung und Quellenangabe. Fiir unverlangt
eingesandte Beitrdge iibemehmen wir keine Haf-
tung.

Die “Spuren” sind eine Abonnentenzeitschrift. Ein
Abonnement von 6 Heften kostet DM 48.-, ein Abon-
nement fiir Schiiler, Studenten, Arbeitslose DM 30.-,
ein Férderabonnement DM 96.- (Férderabonnenten
versetzen uns in die Lage, bei Bedarf Gratisabonne-
ments zu vergeben.) Das Einzelheft kostet im Buch-
handel DM 8.-, bei Einzelbestellung an die Redaktion
DM 10.- incl. Versandkosten. Lieferung erfolgt erst
nach Eingang der Zahlung auf unserem Postscheck-
konto Spuren e.V., Postscheckkonto 500 891-200
beim Postscheckamt Hamburg, BLZ 200 100 20,
oder gegen Verrechnungsscheck.

Bestellung und Auslieferung von Abonnements
und fiir Buchhiindler bei der Redaktion.

Inhalt

Beobachtungen und Anfragen
Martin Redlich: Was ist Dichtung? (S.5) / Hans-Christian Dany: Playback (S.7) /
Christoph Schlingensief: Mit dem Auto iibers Eis fahren (S.9) / Vilém Flusser: Vom
Vater aller Dinge (S.13)

Lornz Lorenzen
Transformers
S.15

Emst Mitzka
"Schnitte in die Zeit"
Ein Gesprich iiber Kriegsfotografie, S.17

Thomas Tielsch / Manfred Geier
Schufl Gegenschuf3
Ein Gesprich iiber Krieg, kriegerischen Blick und Kriegsfilme, S.27

Hans-Joachim Lenger
Kriegsbilder
S.31

Totenkut
(fiir meinen Bruder)
Fotoserie von Hyun-Sook Song, S.33-41

"Spuren"-Aufsatz
Jirgen Egyptien
Erhabene Melancholie
Einige Spekulationen anléBlich der Lektiire von "Saturn und Melancholie", S.42

Sylvelie Adamzik
VYom Wiinschen
Reflexionen iiber Ilsebill, S.46

Jochen Hiltmann
Totholz. Notierungen des Waldes
Anstelle einer Rezension iiber "Totes Holz" von Giinter Grass, S.50

Anna Blume / Bernhard Blume
Fotografieren kann jeder
Anna und Bernhard Blume im Wald, Fotoserie S.54-55

Jochen Hiltmann
Das meistfotografierte Waldstiick
Fiir Anna und Bernhard Johannes Blume, S.56

Vilém Flusser
Sprache, Technik, Kunst
Ein Gesprich mit Hans-Joachim Lenger, S.57

Magazin
Wermer Kiinzel: Kiinstliche Intelligenz im Kopf - the software inside (S.63) / Roger Behrens:
Postmodeme als Gesellschattskritik? Wolfgang Welsch entdeckt die Massenkultur (S.64) /
Wemer E. Drewes: "Mein Gott, wie ich diese fiinfzig Pfennig Modemne schitze!" (S.65) /
Joachim Giintner: Die Verfassung als Vaterland (S.66) / Wolfgang Geiger: Die chymische
Hochzeit des Umberto Eco (S.67) / Jens Hagestedt: Beethoven (S.69) / Biicher von "Spuren"-

Autoren (S.70)






Martin Redlich

Was ist Dichtung?

Ein Denkmal fiir Heidegger

Die Sterblichen sind der Mann im Ohr
der Gotter und Halbgétter, und hierin
liegt auch der Grund, warum sie verges-
sen wurden. Man hat den Mann im Ohr
vergessen und doch ist er nicht unbe-
kannt, so weil ein Mérchen von ihm zu
erzdhlen. Der Mann im Ohr ist Halbgot-
tern und Gottern mit Rat zu Kopfe ge-
stiegen. Durch ihn erhilt die Tatkraft des
Helden ihre Schirfe und die Liebe des
Gottes ihr Unentrinnbares und Grenzen-
loses.

Im Spiel von Verstehen und MiBver-
stehen kam dem Halbgott die Idee der
Kastration. Aus dem RiB der Sterblichen
wurde der Schnitt der Halbgotter, denn
nur Halbgotter konnen sich oder andere
kastrieren. Das Motiv der Kastration ist
der Wunsch des Helden, vom Rat der
Sterblichen unabhingig, frei zu werden.
Ein folgenschwerer Irrtum, ein MiBver-
stindnis. Der Halbgott wird durch den
Schnitt sowenig Sterblicher, wie das
Wesen des Ddumlings die Kastration ist.
Der Didumling ist kein Kastrat, er ist
kein impotenter Halbgott, so kann ein
Halbgott auch nie zum Ddumling wer-
den, denn dieser ist ja viel kleiner. So
wie ein Daumling kein Halbgott werden
kann, kann ein Halbgott kein Ddumling
werden, er bleibt immer Halbgott und
wird hochstens ein Kriippel oder ver-
stimmelter Halbgott.

Sowenig die Kastration das Wesen
des Daumlings ist, so viel ist doch das
Wesen des Daumlings der Ursprung der
Kastration. Ohne Ddumling wire nicht
RiB3, ohne RiBl und MiB3verstehen nicht
Schnitt und ohne Schnitt nicht Kastra-
tion. Die Kastration deutet somit auf den
Déaumling. Es hieBe jetzt freilich das
Pferd von hinten aufziumen, wollte man
aus dem Wesen der Kastration auf das
Wesen des Menschen schlieflen. Ich hal-
te Heideggers Weg fiir den besseren.

Den Gottern geht es mit ihrem Para-
siten nicht besser. Auch sie wollen ihn
loswerden, so werden wie er. So wie die
Halbgotter auf das Kastrieren gekom-
men sind, sind die Gotter auf das Sicheln
verfallen. Sie haben die Hoffnung, wenn
sie nur genug gesichelt haben, wiirden
sie zu Diumlingen. Das sagen sie natiir-
lich nicht so, ihnen ist der Diaumling das
Hochste, sie nennen ihn ihren Gott, den
Hochsten, denn nur Gotter konnen Gott
machen. Der Diumling, dem solche
Ehre zuteil wird, glaubt fast selbst daran
und nennt sich Verstand und Vernunft.
Aber das Ganze ist leider ein Irrtum, die
Gotter konnen noch soviel mihen, bren-
nen und metzeln, aus der Asche und
Glut wird niemals ein Ddumling erste-
hen, sondern nur Phénix, und was sollen
sie mit dem. Sowenig wie das Wesen
des Didumling die Brandschatzung ist,
sowenig sind Verstand und Vernunft
unendlich oder gottlich. Der Didumling
ist der Sterbliche - und gerade kein gesi-
chelter Gott - und auch wenn man ihn
Verstand und Vernunft nennt, so bleibt
er das Endlichste, ndmlich der Sterbli-
che. Doch auch hier gilt wieder, das
Wesen des Daumlings ist der Ursprung
der Sichelung, ohne Diumling kein RiB3,
ohne Rif und MiBverstehen keine Si-
chel, ohne Sichel keine Sichelung. Von
der Sichelung auf das Wesen des Men-
schen zu kommen, erfordert gottliche
Ignoranz.

Die Geschichte des Abendlandes ist
somit von mindestens zwei Millver-
stindnissen durchwaltet, zunichst wurde
der Mensch als kastrierter Halbgott be-
stimmt und dann wurde er noch zusitz-
lich gesichelt, der gesichelte kastrierte
Halbgott. Diese beiden Irrtiimer kulmi-
nieren in der Definition des Menschen
als Animal rationalis.

Es ist nun langsam an der Zeit, die
Versuche, das Sein der Unsterblichen
durch Verstimmelung und Vernichtung
zu dem Sein des Daumlings zu iiberfiih-
ren, aufzugeben. Die Unsterblichen be-
diirfen der Sterblichen, denn nur sie ver-
stehen zu ritzen, ohne gleich zu schnei-
den oder zu sicheln. Diumlinge sind viel
fragiler als die Unsterblichen, viel klei-
ner und schwicher. Nach dem Sein des
Menschen zu suchen hat bei dem Fragil-
sten, Kleinsten und Schwichsten die
groften Erfolgsaussichten, ndmlich die
Kunst, das Gedicht. Hier tritt der Ri in
seiner ganzen Unverbindlichkeit zu
Tage, etwas wird wie eine diinne, fliich-
tige Federzeichnung gerissen. Es kann
wirklich nur an der Naivitét der Unsterb-
lichen und dem Ort der Sterblichen (das
Ohr) liegen, daB solche Risse die Welt
so verindern konnten, wie sie es taten.
Es gilt das fliisternde Ritzen der Sterbli-
chen zu héren, um von ihrem Sprechen
ihr Wesen erahnen zu kdnnen. Erst wenn
die Sprache der Sterblichen in ihrer
Reinheit gehort ist, hat es Sinn, das
Sprechen der Halbgotter und Gotter zu
erkunden und schlieBlich das Miteinan-
der dieser Drei und ihr Verhiltnis zur
Erde, die vielleicht auch sprechen kann.
Erst wenn wir das Fliistern der Men-
schen verstehen, kdnnen wir so etwas
wie Wissenschaft begreifen, weil Wis-
senschaft als Folge des Geflisters der
Menschen in den K&pfen der Halbgétter
und Gétter anzusehen ist.

Dieser Zusammenhang ist der Grund
fiir Heideggers Weg von Sein und Zeit
zu Holderlin und zum Ereignis. IThm ging
es um ein Verstehen von Wissenschaft
und er war schlau genug, sich in der Not
durch Umweg zu helfen. Es geht hier
nicht um eine Hierarchie zwischen Den-
ken und Dichten, sondern um ihr Zusam-
men. Thr Zusammen ist das Fliistern, was
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fiir die Unsterblichen das Schweigen ist.
Wenn das Schweigen laut wird, scheint
es brutal, anmaBend und apodiktisch.
Das tut es, weil das Fliistern immer das
Sprechen des Einzelnen, Einsamen ist,
des Didumlings im Ohr. Das Schweigen
spricht, wie wir mit uns selbst reden und
wofiir wir uns schdmen, wenn andere es
héren. Das Schweigen, Fliistern, das
auch das Sagen ist, ist eine Einbahnstra-
Be von Sagendem zu Horendem. Das
Gefiihl, in der Sackgasse zu sitzen, ist
unter solchen Umstinden unangenehm,
doch sollte man sich davon nicht irre
machen lassen. Das Schweigen ist Ein-
bahnstrafle, weil es immer das Sprechen
vom Ddumling zum Unsterblichem war
und die Unsterblichen ihren Mann im
Ohr tunlichst vor den anderen Unsterbli-
chen verschwiegen.

Kommunikation war also bis heute
immer ein Sprechen der Unsterblichen.
In dieser Kommunikation war die Ein-
bahnstraBe verptnt und die mehrspurige
StraBe das proklamierte Ziel. Eine Stra-
Be, die moglichst breit ist, auf der man
schnell und langsam fahren, tief und
hoch fliegen, links und rechts tiberholen,
umdrehen, anhalten, aussteigen, umstei-
gen, einkaufen, Kaffee trinken, Essen
gehen, schlafen und arbeiten kann. Die
StraBe, auf der man in kiirzester Zeit von
A nach B kommen kann oder aber auf
der man sich ein Leben lang aufhalten
kann. Zwei Reisende auf dieser Pracht-
stra3e, die sich vor einem Bistro an ei-
nem Tisch sitzend unterhalten und dem
Treiben von Raketenauto, Radfahrern
und FuBgéngern zusehen, mdgen sagen:
"Ja, dem Heidegger haben wir ja einiges
zu verdanken, daB} es jetzt zum Beispiel
Standstreifen gibt, wo man lidngst der
Strae leben und wohnen kann." Es sei
ja eine wichtige Einsicht, daB das Leben
Bauen und Wohnen sei, man sollte die-

sen Bereich nicht mehr Standstreifen
nennen, sondern vielleicht "Heidegger-
Gegend", denn der Standstreifen erinne-
re ja noch zu sehr an die faschistischen
Autobahnen, die die Individualitiit kana-
lisieren wollten. Heidegger hitte das ja
schon friiher gesehen und man verdanke
ihm sicher auch die Abschaffung des
Rechtsfahrgebotes, ein wirklich preuBi-
sches Erbe. Jetzt kdnne man sich wie
man wolle auf der Strale bewegen und
alles kidme nur noch auf die Geschick-
lichkeit und Virtuositit des Einzelnen
an, das sei doch wirklich Freiheit. Dieser
Heidegger sei also zweifellos ein grofer
Geist gewesen und gerade deswegen irri-
tiere es einen so dermaBen, daB er wie
jener romische Politiker immer wieder
die Zerstérung Karthagos forderte, ei-
nem stindig mit der Forderung in den
Ohren liege, Germanien miisse mit Ein-
bahnstraen durchzogen werden, das fal-
le doch hinter seine eigenen Einsichten
zuriick, sei ja noch schlimmer, als Auto-
bahnen zu fordern. Ja, das sehe man ja
erst jetzt, es sei in hohem MaBe undemo-
kratisch, denn Demokratie kime von der
Polis, deren Zentrum der Marktplatz sei.
Das Zentrum der Demokratie sei also
der Markt und die Prachtstrale, die ja
eine ewige MarktstraBe geworden sei,
sei damit demokratisch schlechthin.
Demgegentiber die Einbahnstrae zu
fordern, sei ja nicht nur nicht demokra-
tisch, sogar undemokratisch und auch
faschistisch. Na ja, also mit allem, was
Heidegger sage, kdnne man sich freilich
nicht einverstanden erkldren. Wie ge-
sagt, zum Beispiel die EinbahnstraBe,
man konne weder iiberholen, noch die
Fahrtrichtung &ndern, noch anhalten,
einem schaudere ja schon bei der bloBen
Vorstellung, gerade wenn man hier in
dieser Freiheit an dieser demokratischen
Strafle sitze, das sei ja, das sei ja Mittel-

alter. Aber ein Denkmal solle man dem
Heidegger doch setzen, wegen der Hei-
degger-Gegend, da sei er ja fortschritt-
lich, und wegen der Abschaffung der
vorgeschriebenen Fahrtrichtung. Na ja,
aber sonst, das sei ja nun doch wirklich
unverstdndlich, aber na ja, man konne in
einen Menschen eben nicht hineinsehen.
So und so dhnlich konnte geredet wer-
den, wenn man weiterhin den Mann im
Ohr leugnet.

Wenn nun die DAdumlinge unterein-
ander zu sprechen beginnen, darf dieses
Sprechen nicht an der alten Etikette
gemessen werden. Das Sprechen der
Sterblichen ist eine Einbahnstrae, deren
Durchfahrtsrichtung aber nicht unverin-
derlich feststeht.

Bei diesem Text handelt es sich um einen
Auszug.



Hans-Christian Dany

Playback

Heftig stockelnd sauste der Hase, mit
einer Duracell-Batterie um den Hals, in
die Lawine. Angekommen bei dem an-
deren Hasen, der ein wenig farblos ne-
ben einer Tanne lag, nahm er die Batte-
rie vom Hals und schob sie in dessen
aufklappbare Innereien; der blasse Hase
nahm wieder Farbe an und richtete sich
der Linge nach auf seinen Skiern auf.
Gemeinsam fuhren die beiden weiter.
Vor ihnen lagen die Hiigel, die immer
blauer, einer hinter dem anderen, im
Quittenmuster des Unendlichen ver-
schwammen. Um nicht aus dem Haupt-
programm geworfen zu werden, bejahe
ich erst einmal und ziehe auf einer wei-
ter auBen liegenden Ebene irregulire
Keime ein. Wihrend die LCD-Kurve mit
der Entstérgeschwindigkeit meines Defi-
nitérs schwungvoll steigt, sagt mein
Mund: "Ich hitte auch gern Verhorvi-
deos mit dem Papi gekuckt."- Auf dem
Entstorgerdt sackte die Kurve tinzelnd
in sich zusammen. Die Hasen sahen wie-
der ihren Rechnern ins Auge. Ich sehe
licber fern. Wenn Fleisch und Haut
Sinnlichkeit ausmachen, dann bedeutet
Fleisch ohne Haut bloB Fleisch. Also
nehme man das Fleisch heraus. Die ent-
leerte Haut fiihre schneller, fiele langsa-
mer und schliige nahezu sanft auf. Die
Toten reiten schnell, und wenn man sie
motorisiert, fahren sie noch schneller.
Tode riickkoppeln. Hohlkorper fiir den
reineren Klang. Permanent die Decodie-
rungsgeschwindigkeiten iiberrennen. Die
Wucht der Echos verstiimmele die nach-
folgenden Sitze, rastlose Einschldge in
das Wunder. Wunderwaffen, die den
Sinn der Sitze schwinden lassen. Tédnze
lebender Landkarten ...Apparaturen ei-
ner Gemeinschaft... Zerschaltung der
Ebenen fiir einen bezaubernden Moment
der Hysterie. Man wiirde siegen, indem
man sich ausldscht. Die Doppeltinzer

gewinnen Freifliige in die Heimat der
Gekidnappten.

Alle tanzten - die Tanzplatte "Moga-
disko", fast so beliebt wie das Programm
der willkiirlichen Halluzination. Gebiin-
delte Freiheit des Ausschreitens; die
Muskeln bewegten sich wie Nachbilder
einer zergirten Seele. Von siiBlichen
Bunkerphantasien bis iibelriechend war
alles abrufbar. Froschminner, die sich
unterseeisch noch einmal dem Feind ent-
gegenschleudern. Bilder wie in einer
Delphin-Schau, in der rechnende Torpe-
dos eingeritten werden. Kybernetische
Delphine sozusagen. Nachschriften der
Variablen des Dandy-Kriegers, damit
dem Konsolen-Cowboy noch ein biB-
chen BildspaB bleibt. Kein Wehrmachts-
gerit wird fiir das weile Rauschen miB3-
braucht, die Wellen schlagen einfach so
in den Strand. Ich betrachte BAY-
WATCH lieber in einem Stiick. Im Ori-
ginal-Tempo und ohne sinnhemmende
Schnitte lasse ich die rot gekennzeichne-
ten Bademeisterinnen ihre Geschichte
zelebrieren. Halte sozusagen schiitzend
meine Hand dariiber. Kein Hasselhoff-
Satz darf riickgekoppelt werden. In
hochster Aufmerksamkeit, da das Gute
am Fernsehen ist, da8 man sich einbil-
den kann, man denkt, was die Gedanken
unberechenbarer macht, verfliissigt. Die
Tduschung mufBte noch Echtes kennen.
Im Subprogramm wird gerade eine ge-
gliickte Prothesenfiguration mit drei
Augen und vier Ohren vorgefiihrt. Ich
bin entziickt. Sanft streicht der Modera-
tor entlang der dezent mit Aderchen
iiberzogenen SchweiBndhte. Zur Auflok-
kerung der Szene ist in die Wohnzim-
merkulisse liebevoll ein Kamin animiert.
Anstelle eines Feuers flackern darin co-
lorierte Permutationen des Eigennamens
Heidegger. Der Moderator 148t durch-
blicken, man konne den FluBl der Buch-
staben durch Nach-vorne-Fahren-mit-

der-Maus forcieren. Ich habe nichts vor
und warte gelassen, ob mich die Maus
anriihrt. Zeit bedeutet, daB man sich be-
eilen muB - und, wie gesagt, mich lang-
weilt dieses interaktive Gedons. Ich pas-
se lieber auf, damit die Sendung heil
bleibt. Man soll doch aufhéren mit dem
Kitsch, sich lebend in toten Fahrzeugen
zu verstecken. Und dann wieder diese
Lebendigkeit, die nur Nervositit ist, um
diese dann noch auf das penetranteste
heraushingen zu lassen. Also beschlofl
ich, meiner Tiichtigkeit des Uberlebens
den Garaus zu machen. Es war dies eines
der vielen Programme, die ich mir ge-
kauft hatte, da so lustige kleine Film-
chen mitgeliefert wurden. Kopien dieser
Filme klebe ich in einer Art Buchhal-
tung, erginzt durch Zwischentitel mit
dem Datum des Erwerbstages, hinterein-
ander. Ich liebe es, so in der Gegend her-
umzupldnkeln. Der kleine Friedrich rit
mir davon ab. Er wiinscht mir mehr Gro-
Be. Vielleicht so etwas wie ein Sen-
dungsbewubBtsein mit der Maus.

Ich wurde zum Passagier hinter ihren
Augen. Sah die Reparateure wie Klam-
meraffen im Motorbaum hingen, mit
ihren Elektro-Zungen die Schédden aus
dem Eintritt des Todes beseitigen. Denn
so restlos traut dem finalen SpaB des Ge-
schwindigkeitskorpers hier doch keiner.
Auch Heidegger hitte bestimmt nicht
mitgemacht, nicht mal in einer Mit-An-
ker-Variante wie dem "Terminator": die
Beschleunigung des Angriffs qua Explo-
sion zu finalisieren. Der halbherzige
"Terminator” zieht nach dem In-Fetzen-
Gehen auch immer noch den Létkolben
aus der Hinterhand, um die Teile wieder
zusammenzuflicken. Man miiite es den
japanischen Kindern eigentlich sagen,
wenn sie als Kamikaze-Enkel nach
Breisbach verschickt werden, wie sie
dort michtig iibers Ohr gehauen werden.
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Jetzt riihrt mich die Maus an und
witscht mit mir iiber die prasselnde Haut
der Mattscheibe, um in ein erquickliche-
res Menii zu geraten ... Rotierende Pro-
jektilwesen passagieren in den Liufen
des Colts ... Ich als Seargent Pim-Ersatz
gehe noch einmal zuriick iiber die um-
kdmpften Hofe, um ein paar liegenge-
bliebene Teile einzusammeln. Die Héfe
sind in den letzten Stunden topografisch
vollig verdndert. Es ziehen schon die
ersten Touristen ein. Gegen Geld zeigt
man ihnen den Inhalt verschieden groBer
Kisten. Es gibt wieder Frontlosigkeit,
auf deren Aderchen man so wunderbar
fahren kann. Ein sprechender Milka-Au-
tomat erldutert die Differenz zwischen
neuester Kriegstheorie und Partytalk.
Militdrs, TV-Wissenschaftler und Stand-
Up-Commedians gackern endlose Wie-
derholungen einlesbarer Texte, mitten in
einem weien Meer von geloschtem
Band - Schaum vor den Miindern. Ab-
rufbare Battaillone der Techniken des
totalen Friedens. Im Bauch des Camcor-
ders hocken kleine Minnchen und fah-
ren geheimniskrdamerisch auf einem Ka-
rusell. Immer, wenn ich auf den Auslo-
ser driicke, pinseln sie meine Abenteuer
auf das Band. Doch die Bilder gefallen
ihnen nicht. Thren Song singend, zer-
schneiden sie die elektronische Nabel-
schnur. Das Ausklingen der verzerrten
Stimmen geht schnell von statten. Hor-
chende Geschwindigkeitskérper, die auf
den Charme des Realen wirklich dan-
kend verzichten. Original echte, lebendi-
ge Stimmen ohne Korper, die sich offen-
baren.




Christoph Schlingensief

Mit dem Auto uibers Eis fahren.

Ein Gesprdch mit Hans-Christian Dany

"Pl6tzlich steht da jemand im Schulfern-
sehn und schreit: 'Ddmmerung, zeig mir
den schwarzen Weg zum Tod."

Schlingensief: ... Das Ziel eines Filmes
ist ja nun nicht direkt Sieg oder Tod. In
meiner Vorstellung ist Film eher ein
Terrain mit einer Art Strickmuster,
durch das man auf verschiedenen Wegen
gehen kann. Dabei kann es passieren,
daB ein Hosenbein plotzlich am Armel
sitzt. Es wird eine Jacke, die vielleicht
ein wenig merkwiirdig aussieht, aber ein
Kleidungsstiick wird es schon.

Dany: Was meinen Sie genau mit
Kleidungsstiick?

Schlingensief: Nicht, dal man sich
in bosen Zeiten einen lieben Film aus
dem Schrank zieht. Eher die Schnitt-
form: wenn man hier am Schneidetisch
sitzt, muB man mit dem leben, was an
Material vorliegt. Man will einen Kreis
erzeugen, aber dann treten Stdrungen
auf, es funktioniert nicht. Jemand geht
aus diesem Zimmer und betritt das ndch-
ste auf Knieen. Die Frage ist jetzt, wie
ich damit umgehe, ob ich das als Chance
sehe.

Dany: Alfred Edel beschreiben Sie
als Sprechblase des Deutschen Films.
Findet da im Hitlerfilm nicht eine Ver-
dnderung statt?

Schlingensief: Alfred sagt: 'Arsch-
loch - Arschloch - Arschloch'. Das ist
sein Auftritt. Der nur dadurch mdoglich
wird , daB er Hitler durchlduft. Udo Kier
als Hitler hatte seinen Auftritt mit dem
Dalmatiner Blondie und will nun wegge-
hen. Zu Alfred sagt er nur: 'Na Goeb-
bels, wie gehts.' Er geht garnicht darauf
ein, daB Goebbels am Boden liegt und
mit Bormann kdmpft. Sondern sagt: 'Na
Goebbels, wie gehts." Und tritt ab. Das
ist der Moment, bei dem es in einer nor-
malen Filmdramaturgie nicht mehr funk-

tioniert. Da miifite Hitler fragen: "War-
um liegen Sie denn am Boden, Goeb-
bels? Was ist denn da los? Kann ich Ih-
nen helfen? Verrecken Sie?' So miilte es
heiBen. DaB er 'Arschloch’ sagt, ist ein-
fach die Reaktion darauf, daB der Fiihrer
ihn nicht fragt: Warum liegen Sie hier?

Auszug aus dem Drehbuch (bzw. dem
gleichnamigen Theaterstiick von Schlingen-
sief) 'Die letzte Stunde im Fiihrerbunker',
dem ersten Teil einer Trilogie, deren zweiter
Teil: 'Das deutsche Kettensdgen-Massaker'

kiirzlich fertiggestellt wurde:

Fegelein (Volker Spengler) liegt gefes-
selt auf einem Tisch und stohnt. Plétzlich
oOffnet sich die Tiire und Eva Braun (Bri-
gitte Kausch)betritt den Raum. Sie ent-
deckt Fegelein.

Eva: Da sind Sie ja. Alle reden iiber Sie
und keiner weifl wo ich Sie finden kann.
Sie holt eine Flasche Massagedl heraus.
Eva: Ich wollte Thnen etwas Gutes tun.
Das ist russisches NuBbaumdl. Es ent-
spannt den Korper, gibt ihm seine Ge-
schmeidigkeit zuriick und stimuliert.

Sie nimmt den Lappen von ihm und be-
ginnt mit der Massage. Dabei gerit sie
langsam in Wallung:

Solange es diese Bolschewiken gibt,
wird das zukiinftige Reich eine Chance
haben. So ein Feind kann Wunder voll-
bringen. Wunder,... einfach ganz wun-
derschone Wunder... nicht die stillen,
sondern die harten ... die harten...
Fegelein: Ficken?

Eva wird immer heftiger und lauter,
spritzt mit dem Ol herum und bricht
nach einiger Zeit auf Fegeleins Kérper
zusammen. Sie beginnt zu weinen.

Eva: Ich habe Sie so wahnsinnig gerne.
Sie sind der einzige, der Adolf vernich-
ten kann.

Feglein streichelt sie zart und will sie
trésten.

Eva: Ich ahne, was man IThnen anhéngen
will, ach mein kleines Fegerlein, mein
kleines Fegerlein...

Fegelein: Schwester...

Eva: Ja, Ja, meine Schwester...meine
arme Schwester. Wie die Motte im Licht
und puff... verdampft ... einfach ver-
dampft ...

Krieg funktioniert

Schlingensief: ... Das ist wieder der
Punkt, daB ich ein Bediirfnis nach einem
Kriegszustand habe. Krieg verbinde ich
mit einem kybernetischen Verhaltens-
prinzip, da ist ein Kreislauf in mir, der
trainiert werden muB. Der es aber auch
will und deshalb froh ist, wenn er auf
Situationen stdBt, die in ihn noch nicht
eingebaut sind. Das Bediirfnis nach
Krieg ist in der Grundstruktur emotional,
kann aber durch diesen Kreislauf sehr
schnell rational iiberdacht werden. Was
ist dann eigentlich das Effektivste, was
man in diesem Moment machen konnte?
Brigitte Kausch als Eva Braun bekommt
in einer Szene im Bunker die Vorgabe,
Volker Spengler bzw. Feglein zu mas-
sieren, dann ist sie eigentlich nur noch in
ihrem Text, fiihlt sich fast schon belei-
digt, weil es zu einfach ist. Spengler, der
von mir die weitere Vorgabe erhalten
hat: ihr den Rock hochzuschieben usw.
Er weil nicht, ob es klappen wird. Er
dreht sich also um und beginnt sie aus-
zuziehen. Sie merkt, da ist jetzt was an-
ders, bleibt aber bei ihrer Vorgabe: 'ich
soll ihn nur massieren' - dieses latente
Gefiihl von Krieg setzt ein. Sie weiB 'ich
muf reagieren'. Ein am Text Klebenblei-
ben finde ich furchtbar, das ist ja auch
das, was Film kaputtmacht, vor allem
den Neuen Deutschen Film. Der immer
zielgerichtet und gebunden ist. Es geht
um den Arbeitslosen B. und seine 4mal
in der Woche geschlagene Frau, plus den
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Tiirken von nebenan. Jetzt baue ich das
Drehbuch den Auflagen gerecht. Darf
der Tiirke héren, daB der Deutsche szine
Frau schldgt? Ja, er muB es sogar horen,
weil er nachher hingeht und die Frau lie-
ben lernt, die arme geschlagene deutsche
Frau. Eines Tages fillt er sogar im Koh-
lenkeller iiber den Arbeitslosen her. Der
Tiirke erschlidgt den frauenschlagenden
Arbeitslosen mit ein paar Kohlestiicken
und macht sich haftbar. Unter dem
Strich kann er dann mit der Frau flichen.
Die Aufgabe des Regisseurs ist es nun,
zu iiberlegen: wie denken wir uns den
Tiirken daheim? Kocht er gerade Kous-
kous? Das Ziel ist, den armen Tiirken,
die arme geschlagene Frau, den totge-
schlagenen und auch sonst armen Ar-
beitslosen zu zeigen. Die zu zeigen, wie
sie aus ihrer Situation nichts Optimales
erzeugen und nirgendwo auch nur einen
Happen Lust herausziehen. Man zeige
sie am besten unter dem Gesichtspunkt
Ohnmacht. Arbeitslosigkeit gleich Ohn-
macht, Liebe gleich Ohnmacht, Mord im
Keller gleich Ohnmacht. Im  Neuen
Deutschen Film ist der Oberbegriff prin-
zipiell Ohnmacht. Das einzige, was pas-
siert, ist, daB ich verlangsamt werde. Es
gibt nur Ohnmacht, keine tragischen Fi-
guren wie bei Wagner. Oder auch M. -
eine Stadt sucht einen Morder, ist in
meinen Augen ein Film fiir..., nicht un-
bedingt fiir P4derasten, aber fiir die An-
dersartigkeit.

Die Tiire offnet sich und Hitler erscheint
zu Trdnen geriihrt.

Goebbels: Los Goring, schreiben Sie
auf.

Goring nimmt ein Stick Kreide und
schreibt damit auf den Tisch.

Goebbels: Der Fiihrer...

Goring: Der Fiihrer...

Goebbels: hatte...

Goring: hatte...
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Goebbels: Trinen in den Augen
Goring: TRANEN IN DEN AUGEN
Hitler zeigt in den Nachbarraum:

... Da, wie furchtbar.

Alle rennen zur Tiire und erblicken
Schwester Morell, die blutiiberstromt
mit dem Hund auf dem Hund auf dem
Bett liegt.

Goebbels: Am 12. Februar starb die Za-
rin. Das Wunder des Hauses Branden-
burg war eingetreten.

Hitler stiirzt auf das Bett zu und ruft:
Meine Zarin ... meine kleine Zarin..

Eva stiirzt dazu und schldgt wieder auf
Schwester Morell ein.

Eva: Du miese Votze .... Du miese Vot-
ze...

Frau Goebbels wird schlecht.

Goring, Bormann und Goebbels versu-
chen Eva und Hitler zu trennen.

Eva leise am Boden: Will ich mich mal
ausleben.

Ich will mich mal ausleben... Immer nur

Das Nichtwissen

Dany: Eines aber verstehe ich nicht. Auf
der einen Seite sagen Sie, Sie werden
verlangsamt. Auf der anderen Seite wird
aber doch auch eine Leere produziert.
Das heifit auch, eine StraBe zum Hin-
durchrauschen verfiigbar gemacht.
Schlingensief: Aber da wird doch
nichts beschleunigt. Wenn ich die Strale
schon als Durchrauschen ansehe, dann
bleibt ja nur, daB ich weiB, die kiirzeste
Verbindung zwischen zwei Punkten ist
die Gerade. Es bleibt jetzt noch das Be-
dienen des mechanischen Gashebels.
Wenn auf der Strecke wenigstens noch
ein paar Hindernisse wiren. Die Ver-
langsamung ist, daB die Strecke so klar
ist. Das verlangsamt mich im Kopf, weil
ich doch weiB, wohin es in welcher Zeit
und unter welchen Bedingungen geht.
Das verstehe ich unter Verlangsamung.

Dany: Das also, was den Einzelnen,
nicht was die Menge der Fahrzeuge be-
trifft? Die ...

Schlingensief: Ja, da sitzen Leute in
den Autos. Der einzelne Kiampfer weif,
jetzt kann ich beschleunigen, dann bin
ich schneller am Ziel. Aber das ist lang-
weilig = langsam. Der Fahrer wird triige,
sagt sich einfach nur: komm ab und ge-
rade durch. Das mit dem Verkehr ist
auch ein blodes Beispiel.

Dany: Ich finde die Strafle ziemlich
wichtig, allein schon wegen ihrer Rolle
in den aktuellen ‘konventionellen'
Kriegen. In Kuwait die Fliichtlingskara-
wane aus Mercedes-Benz Fahrzeugen
oder im Libanon die blitzschnelle Umrii-
stung von PKW diverser Marken in
Kampffahrzeuge. Die StraBe, da findet
die Mobilmachung statt.

Schlingensief: Das ist aber die Ebe-
ne, in der das Ziel immer sichtbar ist.
Wie: 'Da unten ist der Golf, dort muB ich
jetzt  hinkommen." Also moglichst
schnell hin, das wire langweilig weil
langsam. Da ich das Ziel ja kenne.
Schén ist es nur, wenn das Ziel unklar
ist. Diese Schonheit des Nichtwissens ist
doch das Einzige, was einen am Leben
erhilt. Auch iiber meine Filme will ich
nichts endgiiltig wissen. Ich mochte die
jedesmal wieder drastisch verindert se-
hen. Deshalb ist es ja auch so schwer,
Geld fiir die Filme zu bekommen. Die
Gremien wollen berechenbare = lang-
weilige Ergebnisse. Das typische: Fern-
seher anschalten und schon im Titel wis-
sen: unsere lustige Hundefamilie'. Es
geht wirklich nur darum, dann lduft es
und befriedigt und SchluB. 'Das deutsche
Kettensdgenmassaker' ist zwar dhnlich,
da weill man: es wird gesdgt. Aber die
Aktionen der Akteure legalisieren sich
dann auch wieder durch ihre Wechsel-
haftigkeit .



Dany: Meinen Sie damit jetzt das
Zersdgen?

Schlingensief: Ja, das Zersigen und
auch, was die sonst so treiben. Da sind ja
eine Menge komische kleine versteckte
Sachen drin. Die eine Frau 148t sich mit
einer Eisenstange fikken und kriegt dann
noch ein Messer hinten rein, was man
aber erst spiter sicht. Sie macht daraus
aber noch einen hervorragenden Auftritt,
bei dem sie immer ruft: ' Helle helle,
giill gtll'. Dann f#llt sie nach hinten auf
das Messer, sagt aber noch in die Kame-
ra: 'Musch' - um dann liegenzubleiben.
In diesem Moment kommen die anderen,
setzen ihr die Maske auf, schlagen ihr
den Kopf platt und zersigen sie, und das,
obwohl sie doch zu ihnen gehort.

Dany: Bedeutet das jetzt ein 'Im-
mer-wieder-unberechenbar-Werden'?
Ein Arbeiten am permanenten Wieder-
aufbau einer Unberechenbarkeit, dem
Herausbilden einer Kriegstugend, die
Sie auch von den Leuten, mit denen Sie
arbeiten, abverlangen. Oder immer noch
den Einsatz von dem, was Sie vorhin mit
Einsatz einer Andersartigkeit beschrie-
ben?

Schlingensief: Bei vielen Schauspie-
lern ist das etwas, was sie zwar schon
spliren, was als Anlage in ihnen drin ist,
aber nicht eingesetzt wird. Es zu einer
Tugend zu erklidren, wire mir zuviel und
die Pflege davon erst recht. Ich konnte
das eher mit dem beschreiben, was fiir
mich die 'Menii total'-Irritation (friiherer
Film von S.) war. Ich fiihre einen Film
vor, den ich schén und gut gemacht fin-
de. Dann entsteht plétzlich eine Diskus-
sion, in der die Leute beginnen, den
Film unglaublich auseinanderzunehmen
und daran Faschismus, Homosexualitit,
alle Perversionen dieser Welt festzuma-
chen. Ich sitze da und kann damit gar-
nichts anfangen, werde aber genétigt,

dariiber nachzudenken, auch eine Inter-
pretation abzuliefern - was ich ja gar-
nicht will, weil sich die Filme fiir mich
ja immer wieder verindern. Ich weil}
nur, dafl der Ansatz, einen Film zu ma-
chen, nie mit dem Ergebnis beim Drehen
iibereinstimmt. Ich schreibe etwas, und
nachher beim Drehen verwandelt es
sich gliicklicherweise. Das ist weniger
das Ausfiihren einer Tugend der Unbere-
chenbarkeit, als ein Sich-Ergeben. Es
gibt aber auch kein Erschrecken iiber
mein Verhalten, es gibt einfach Sachen,
die interessieren, und die macht man
auch, wenn man selber dariiber irritiert
ist. Die macht man dann trotzdem, mit-
einander und gegeneinander. So weil
ich auch, daB ich Krieg immer als etwas
faszinierendes angesehen habe. Es ist
keine Tugend und kein Auftrag an alle
anderen, unberechenbar zu sein. Es ist
eigentlich eher wie bei einem Kleinbiir-
ger, ausfiihrendes Element einer Erfah-
rung, die man gemacht hat. Das treibt
mich um. Sonst kénnte ich mich umbrin-
gen, sonst wiirde ich mich umbringen.
Es gibe keinen Sinn - wenn da nicht die-
se Irritation wére. Wahrscheinlich bin
ich zu dumm, das kann aber ein gutes
Argument sein: Lieber nicht zu viel zu
wissen (lacht). Das war ja das Furchtba-
re an dem Mitscherlich, diese Allwissen-
heit, die einem entgegenschlug. Die Ar-
gumentation mit dem trivialsten Bild,
dem erhobenen Zeigefinger.

Dany: Aber gerade an solchen Situa-
tionen, die ein Unbehagen erzeugen,
konnte man doch versuchen, Kampf-
Techniken herauszuentwickeln. Wenn
man von einem Kriegszustand spricht,
muBl man diesen doch weiter untersu-
chen. Nicht um etwas endgiiltiges darii-
ber zu wissen, sondern auch, um ein 'In-
der-Unwissenheit-bleiben' zu forcieren.
Die Tauglichkeit im Kriegseinsatz iiber-

priifen. Wenn man sich im Schlachten-
raum bewegt, ist man dann ein Beobach-
ter? Kdmpft man als Soldat auf einer
Seite der Front? Gibt es iiberhaupt noch
eine Front. Mufl man nicht in jedem Fal-
le Tugenden entwickeln, um zu tiberle-
ben...

Schlingensief: Aber das ist ja der
Punkt: der Krieg verlangt das Erlernen
von Tugenden, die sich dann nur noch
vektormiBig von einem entfernen. Ein
stindiges Nicht-erreicht-Werden. Ein
Szenario aus der Verwaltungsgruppe: Da
sind zehn Generile. Eine Vereidigung
von Generilen, und dann sind da noch
die Ziele, verschiedene Ziele. Aber alle
mit dem Ziel: da ist der Feind, dort wol-
len wir hin. Sie irritieren sich selber aber
dadurch, daB jeder General - anders als
der Sol-dat - nicht nur ausfiihrendes Ele-
ment ist, sondern auch Befehle erteilt. Er
sagt: 'Disziplin, meine Herren'. Er sagt,
meine Herren, ruft dabei aber sich selbst
zur Ordnung. Er teilt eine Entscheidung
mit, die den anderen unmdglich er-
scheint. Der andere nimmt das dann wie-
der auf in seine Antwort. Die Generile
sind dadurch schon wieder selbst Beob-
achter.

Das, was ich mir unter einem Kriegs-
beobachter vorstelle. Nicht Leute, die
den Krieg dokumentieren, indem sie sich
mit einer Kamera {iber ein Schlachtfeld
robben. Eher ein Schlachtfeld werden,
sowas hier (zeigt Fotos in einem Ge-
richtsmedizinischen Fotoband: Unfall-
verletzungen, Morde, Suizide - gedffne-
te, verletzte, zertriimmerte Korper). Das
ist fiir mich Kriegsbeobachtung. Da ist
ein Krieg (zeigt einen aufgeschlagenen
Kopf) und da ist ein Krieg. Das sind
Sachen, die mich unheimlich in Ge-
schichten hineintreiben. Es gibt kein
genaues Wissen dariiber, was dort genau
passiert ist. Aber es hat sich etwas ereig-

11



net. Das ist der Kriegszustand, der mich
veranlaBt, meine Arbeit zu machen.

Dany: Der beschidigte, der getroffe-
ne Kérper?

Schlingensief: Ja.

Dany: Sie sagten vorhin, jeder
kampft in seinem eigenen Auftrag. Heif3t
das, im Auftrag seines Korpers, um die-
sen zu erhalten, oder auch, um ihn der
Vernichtung anheimzugeben?

Schlingensief: Auch, um ihn der

Vernichtung anheimzugeben.
Hier dieses Foto (wieder ein gerichtsme-
dizinischer Band): sich gemeinsamen
vernichtet zu haben. Das ist das Bild
schlechthin. Das Ehepaar an der Tiir, das
sich erhdngt hat. Sie iiber die linke Seite,
er iiber die rechte Seite mit einem Strick.
Die haben einen Krieg gemeinsam ge-
fiihrt und dann gesagt, es ist nicht wich-
tig, daB einer von uns beiden stirbt.
Nein, gemeinsam. DaB man bereit ist,
sich bis zum AuBersten einzubeziehen.

(Goring hat Bormann mit einem Messer
gekidnappt. Die beiden sind jetzt vor der
Tiir.)

Goring: Ich werd' Reichskanzler und
sonst garnichts.

Bormann: Aber ohne die Sympathie des
Fiihrers kannst du niemals Reichskanzler
werden.

Goring: Der Fiihrer ist tot!

Bormann: Der Fiihrer ist da drin, der
mit dem Bart, das ist unser Fiihrer.
Goring zogert, lafst das Messer langsam
runtergleiten.

Goring: Versteh' ich nicht. Der Fiihrer
ist tot!

Bormann: Und wer ist da drin?
Goring: Na Eva Braun.

Bormann: Und wer ist der Fiihrer?
Goring: Na der, der 'nen Bart hat.
Bormann: Na sehen sie. Und wer ist das
momentan?
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Gdring zdgert, beginnt dann zu ldcheln
und schreit:

Na der Fiihrer!

Er rennt davon. Bormann hinterher. Go-
ring stofft die Tir zum Fiihrerzimmer
auf.

Schlingensief: Die Kraft der Atombom-
be resultiert doch daraus, dal man nicht
sagt: 'Ja, wir wollen die Atombombe'.
Sondern daB stindig gesagt wird: 'BloB
kein Atombombeneinsatz'. Wenn jetzt
alle Ja sagen wiirden zur Atombombe.
Dann wire die Bombe in ihrem trivialen,
aber effektiven Gedanken, uns zu er-
schrecken, kaputt. Mit unserem: 'Ja, wir
wollen die Atombombe. Spreng jetzt',
wire die einseitige Bedrohung aufgeho-
ben. Das wiirde natiirlich bedingen, daf3
man den Korper bis zum AuBersten ein-
setzt.

Dany: Eine Verschiebung. Die Er-
setzung des offenliegenden Krieges
durch einen scheinbaren Friedenszu-
stand: Die Atombombe, die lihmende
Langeweile, die sie erzeugt, was wieder-
um diese ungeheure Faszination fiir
Krieg produziert, eine Sehnsucht. Zum
anderen aber auch eine Verschiebung
von einer duferen Beschiddigung in das
Innere vereinzelter Korper.

Schlingensief: Auch ein Bediirfnis
nach Beschéddigung, zumindest die Mog-
lichkeit von Beschéddigung. Es ist ja ein
inneres Bediirfnis nach Krieg. Ein Ekel-
Gefiihl, daf alles in diesem Brei geen-
det ist. In diesem An-die-Hinde-Fassen
und dann gemeinsam tanzen oder Frie-
den rufen und solche Sachen. Frieden
schaffen ohne Waffen, dabei ist man sel-
ber die beste Waffe. Aber es ist Lust
am Krieg, das hat nichts mit Therapie zu
tun.

Dany: Ist das wie ein stindiges
Schwanken? Dem daran Arbeiten, dafl
der Kd&rper unbeschédigt bleibt. Und des

Einsatzes des Korpers, der sich der Be-
schidigung bis zum AuBersten aussetzt.
Bis zum Tode?

Schlingensief: Ja, um dann aufzu-
trumpfen und wieder aufzustehen. Es
soweit zu treiben, daB der Erschossene
wieder aufsteht. Den im Wohnzimmer
sechsmal mit Néhnadeln zu Tode Ver-
letzten wieder von hinten ins Bild ein-
riicken zu lassen.

Dany: Das ist ja ein Zombi-Motiv...

Schlingensief: Bei mir tauchen die
lebenden Toten aber nicht auf ein Mini-
mum an Funktion reduziert auf. Sie ha-
ben auch noch einen nahezu vollstindig
funktionierenden Willen. Der Ké&rper ist
stark ladiert, aber zu allem bereit. Die
Reduzierung des Zugriffs entsteht aus
dem Verlust an Korperteilen, langsam
geht Korperteil fiir Korperteil verloren,
der Kopf redet aber immer weiter. Der
Kopf kontrolliert weiter. Der Wille 14uft
leer, weil er buchstiblich nichts mehr
hat, mit dem er zupacken kénnte. Wiirde
man jemanden zwingen, mit der Leiche
zu spielen, er hitte keine Chance. Das ist
gar nicht aufzuholen, auch wenn er ver-
suchen wiirde, die Leiche in sein Spiel
einzubauen, er wiirde es nicht schaffen.

Eva tritt vor die tote Dalmatinerdogge
mit einem Kanister und begief3t ihn mit
Benzin.

Eva: Du bist ein deutscher Hund.

Ein deutscher Hund muf brennen.

Ein Symbol fiir all die Menschen in
Deutschland,

die tdglich auf Erlésung hoffen.

Fiir die stillen und leidenden.

Ein Symbol fiir eine Welt voller Symbo-
le. Leb wohl.

Sie wirft das Streichholz und der Hund
geht in Flammen auf. Musikeinsatz.
Fegelein erscheint mit dem Kind, fafit
Eva an die Hand und schreitet mit ihr
nach drauflen. Durch den langen Gang.



Vilém Flusser

Yom Vater aller Dinge

Alle Wohlmeinenden ("bleeding hearts")
sind selbstverstdndlich gegen den Krieg,
so wie sie fiir die Mutterschaft sind. Das
Malheur dabei ist, daB nicht alles gut ist,
was gut gemeint ist. So ist zum Beispiel
der Pazifismus der Dreiligerjahre mit-
verantwortlich fiir das nazistische Grau-
en, und vielleicht werden in naher Zu-
kunft jene Leute, die gegenwirtig die
Mutterschaft verherrlichen, fiir die Ent-
setzen der Uberbevolkerung verantwort-
lich gemacht werden. Wer es nicht wohl
meint, sondern versucht, Meinungen
durch Erkenntnisse zu ersetzen, der wird
wohl oder iibel Begriffe wie "Krieg"
(oder eben "Mutterschaft") relativieren
miissen. So einer wird nicht nur davon
ausgehen miissen, daB "Krieg" nur im
Verhiltnis zu etwas anderem gut oder
schlecht ist, sondern auch, da der Be-
griff "Krieg" nur innerhalb eines Rela-
tionsfeldes iiberhaupt einen Sinn hat.
Zum Beispiel ist eben Krieg im Verhilt-
nis zum Nazismus gut, und in einer anar-
chischen Lage greift der Begriff "Krieg"
daneben. Unter dieser Voraussetzung
soll hier iiber "Krieg" nachgedacht wer-
den.

Ein moglicher Ausgangspunkt ist das
Bedenken des Helden. Das scheint ein
Mensch zu sein, in welchem sich der
Krieg veredelnd verkérpert. Wir haben
uns den Helden in seiner urspriinglichen
Form als mit Bronzehelm, Bronzeschild
und Bronzeschwert ausgestattet vorzu-
stellen. Es hat schon im Neolithikum
Kriege gegeben, weil es schon damals
Besitz gab, der gestohlen werden konnte
und daher verteidigt werden mubBte.
Aber es scheint vor Bronze keine Hel-
den, sondern nur Diebe, Raufbolde und
Nachtwichter gegeben zu haben. Hinge-
gen ist in der &lteren Steinzeit von Krieg
keine Rede, obwohl es auch damals
Raufereien gegeben haben muBte, schon
weil nicht jede Frau zu jeder Zeit jedem

Mann zur Verfiigung stehen konnte.
Wahrscheinlich also ist der Krieg so alt
wie Ackerbau und Viehzucht, aber erst
in der Bronzezeit wird er heldenhaft, das
heit tragisch. Ab dann ist er ernst zu
nehmen.

Was ein Held ist, kénnen wir aus
Homer und aus der Bibel erlesen. Beide
Texte scheinen auf eine gemeinsame
Quelle zuriickzugehen, in welcher unter
anderem ein Held beschrieben wird, der
"David" heit und dessen Schild beinahe
exakt so aussicht wie jenes des Achilles.
Wenn man bedenkt, daB der gelbe Ju-
denstern eigentlich Davids Schild ist,
dann kann man nicht umhin, an W. Ben-
jamins Reproduzierbarkeit des Kunst-
werks erinnert zu werden. Es geht je-
doch beim Helden nicht nur um die
Kostbarkeit seiner Ausstattung, sondern
auch um seinen Mut, seinen furchtlosen
Einsatz. Der Krieg ist nicht nur kostspie-
lig und von daher kostlich, sondern er ist
auch fiirchterlich und kann nur von je-
nen durchgefiihrt werden, die der Kost-
lichkeit halber nichts fiirchten. Darin ist
allerdings ein Widerspruch enthalten:
wenn der Held nichts fiirchtet, warum ist
er dann so kostlich ausgestattet? Das ist
der Widerspruch, der im sogenannten
"militdrisch-industriellen Komplex" ver-
borgen ist, und Kritiker dieses Komple-
xes titen gut daran, in Homer und in der
Bibel dariiber nachzuschlagen.

Die ersten derartigen Kritiker waren
die Philosophen. Sie dachten iiber den
Heroismus nach und kamen zum SchluB,
daB er dumm ist. Der Held baumt sich
gegen das Schicksal auf, weil er in sei-
ner Dummbheit glaubt, es besiegen oder
iiberlisten zu konnen. In Wirklichkeit
bringt die heldenhafte Dummbheit das
Schicksal erst richtig ins Laufen. Gerade
weil er seinem Schicksal entgehen will,
totet Odipus seinen Vater, schlift mit
seiner Mutter und muf sich die Augen
aus dem Kopf reilen. Was fiir ein Trot-

tel der Held ist, zeigt sich bei Ulysses:
gerade weil er ein Polytechniker ist (der
"Listenreiche"), kommt er in eine aus-
wegslose Lage "aporie” nach der ande-
ren. Er selbst legt die Schlingen, in die
er hineinfillt (iibrigens eine Strategie,
die fiir alle Kriegsspiele gilt, auch fiir
das Spiel des polytechnischen Fort-
schritts). Kurz: das trojanische Pferd als
Resultat des militdrisch-industriellen
Komplexes wird seitens der Philosophen
als ein tragischer Blodsinn verurteilt.

Der Dummbheit des Krieges setzen
die Philosophen die Beschaulichkeit des
Friedens gegeniiber. In der Beschaulich-
keit "theoria" wird die Struktur des
Schicksals ersichtlich, und dies erlaubt
dem Theoretiker, sich darin einzurich-
ten. Dieses beschauliche Sich-abfinden
mit dem Schicksal, diese Resignation,
nennen die Philosophen das tugendliche
Leben "arete". Heldentum als Gegensatz
zu Tugend, und der Held als Gegensatz
zum Philosophen: das macht den Frieden
so unsympathisch wie die Engelchore
den Himmel. Wenn Hannah Arendt die
"vita activa" der "vita contemplative"
entgegensetzt, so bewegt sie sich in die-
ser Spannung zwischen Dummbheit und
Tugend, zwischen Krieg und Frieden,
und die Sache wird tragischer als selbst
bei Tolstoj.

DaBl der Held in seiner kdstlichen
Ausstattung und seiner Dummbeit eine
tragische Figur ist (daB der Krieg ein
kostspieliger tragischer Blodsinn ist),
muB eigentlich gar nicht ausgesprochen
werden. Es geniigt, sich irgendein Hel-
dendenkmal aus welcher Zeit auch im-
mer anzusehen, um dies einzusehen.
(Dies wird bei romischen Statuen und
wilhelminischen Saulen besonders deut-
lich.) Und doch will die Tragik des
Krieges bedacht sein. Als Nietzsche vom
Ursprung der Tragtdie sprach, ist er der
Bedeutung des Wortes nicht geniigend
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nachgegangen. "Trag6die" heilit "Zie-
gengesang" (von "tragos=Ziegenbock"
und "aoidos=Sanger"). Wir haben es bei
der Tragik des Krieges mit dem Besin-
gen von Ziegenbdcken zu tun, und zwar
nicht nur von Pan, sondern ebenso vom
Stindenbock: der Krieg ist sowohl pa-
nisch wie siindenhaft. Und zwar ist der
Krieg panisch, gerade weil er ins Horn
blast, welches dazu bestimmt ist, den
Siindenbock auszutreiben. Dieses Horn
(hebr. Schofar) ist die Kriegsposaune,
vor welcher die Feinde in panischem
Schrecken weichen und welche jenes
letzte Gericht meldet, dank welchem wir
alle anders werden. Dank solch einer
Posaune ist jeder Krieg der letzte aller
Kriege, er wird gefiihrt, um alle kiinfti-
gen Kriege zu vermeiden, er ist jenes
letzte Gefecht, von dem die Internatio-
nale spricht, kurz: die Posaune zeigt den
tragischen Blodsinn des Krieges.

Man darf sich das mit der Panik, mit
dem Siindenbock nicht zu bequem ma-
chen und den Krieg nicht zu einem phal-
lischen Festspiel machen, worin wir alle
die Narren abgeben. Denn wenn wir den
Krieg derart freudianisieren, vergessen
wir seinen relativ spiten, jungsteinzeitli-
chen Ursprung und kénnen glauben, er
sei in unserer genetischen Information
vorgeschrieben. Im Gegenteil: um Krieg
filhren zu koénnen, miissen die Helden
einander gegenseitig zuerst ins Bocks-
horn jagen. Von selber, instinktiv, fiihrt
niemand Krieg, weil jeder lieber auf der
faulen Haut liegt. Wir sind eher fiir das
kontemplative Leben programmiert, sind
eher friedlich désende als heldische Tie-
re. Ethnologen zeigen, daB Grauginse
kriegerischer sind als wir, und daher er-
innern Kriegsfeiern und Kriegsreden so
sehr an Geschnatter. Kurz: der Krieg ist
eine kulturelle Simulation einer uns art-
fremden Sexualitit und Helden sind
kiinstliche Ziegenbdcke und Génseriche.
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Alles bisher Gesagte scheint sich auf
den Krieg zur Bronzezeit zu beziehen
und nichts mit dem Atomkrieg oder
selbst mit jenem in Irak zu tun zu haben.
Denn all dies bezieht sich auf heldische
Kriege, also auf Ziegenbocke und Gén-
seriche und nicht auf jene blockenden
Schafsherden, in welche der gegenwirti-
ge Krieg die Gesellschaft verwandelt.
Aber wenn man Heraklit den Dunklen
bedenkt, dann zeigt sich, daB hier vom
Krieg tiberhaupt, vom Krieg an sich ge-
sprochen wurde. Heraklit meint bekannt-
lich, daB aus dem Urfeuer "logos" dank
Krieg alle Dinge entstehen, und dal3 die
Dinge dann wieder dank Frieden im
Feuer aufgelost werden. Den Krieg
nennt er den Weg hinab, den Frieden
den Weg hinauf, und alles flieBt in die-
sem ewigen Auf und Ab zum und vom
"logos”". Wenn man seinen Satz, der
Krieg sei der Vater aller Dinge, zitiert,
vergifit man meistens hinzuzufiigen, daf
fiir Heraklit alle Dinge eine Art von Ab-
fall sind, eine Art von Umweltver-
schmutzung, und daB daher Heraklit den
Krieg als den Vater alles Verdchtlichen
{ndmlich der dinglichen Welt) ansieht.
Giibe es den Krieg nicht, dann wire alles
logisch, da es ihn gibt, gibt es so einen
unlogischen Unsinn wie eben Dinge.
Heraklit ist der erdenklich radikalste
Pazifist: er war gegen die Dinge iiber-
haupt, weil sie aus dem Blodsinn des
Kricges hervorkommen, und das hat
Hegel (man wiirde sagen absichtlich)
verschwiegen.

Aber es ist gut, sich daran zu erin-
nern. Im allgemeinen Gerede wird im-
mer auf KriegszerstSrungen hingewie-
sen: vor dem Krieg gibt es Dinge wie
Stddte und nachher gibt es nichts mehr.
Heraklit war der umgekehrten Ansicht.
Er meinte, der Zweite Krieg sei der Va-
ter der gegenwirtigen deutschen Stidte
und gerade deshalb sei der Krieg ein
Blodsinn. Das ist zwar nicht die Lesart,

mit welcher die Dunkelheit Heraklits in
den Universititen erhellt wird, denn dort
wird er "ontologisch" und "dialektisch"
gedeutet. Aber es ist eine naheliegende
Lesart. Heraklit hat Homer gelesen (lei-
der nicht auch die Bibel) und hat daraus
und aus der eigenen politischen Erfah-
rung in Ephesus eine Kriegstheorie ent-
wickelt. Und erst gegenwértig sind wir
in der Lage, diese Theorie plausibel zu
machen. Man kann die These vertreten,
daB alle (oder beinahe alle) technischen
Errungenschaften Kriegsfolgen sind, daB
wir in diesem Sinn alle schwer kriegsge-
schidigt sind, und da3, wenn wir Liebe
statt Krieg machen wiirden, alle Dinge
wieder verschwinden wiirden und wir in
den ewigen Frieden einer undinglichen,
immateriellen Welt auf- oder untertau-
chen wiirden.

Das ist keine hier vertretene These:
daB der Krieg schlecht ist, weil er die
schlechte Welt hervorbringt. Aber die
These klingt ebenso wohlmeinend wie
jene eingangs erwihnte, wonach der
Krieg schlecht ist, weil er die gute Welt
kaputt macht. Die hier vertretene These
lautet: die Vaterschaft des Kriegs ist
ebenso wie die Mutterschaft der Frauen
eine zweideutige, bis tief zu den Wur-
zeln des Daseins reichende Sache, und
wenn man solche Sachen bedenkt, dann
zeigt sich unsere tiefgriindige Dumm-
heit. Seit der Apokalypse des heiligen
Johann, und weiter nach riickwirts iiber
den Propheten Isaias hinaus bis in unbe-
kannte Quellen, wird der erldsende
Krieg und das darauf folgende Mille-
nium erwartet. Das sich ndhernde Jahr
2000 bietet fiir diese Erwartung einen
bequemen und seitens der Medien aus-
gewerteten Stiitzpunkt. In solch einer
Zeit ist es geboten, sich an Heraklit zu
erinnern, um ein Gleichgewicht zu hal-
ten. Man wird die Welt nicht los, denn
der Krieg ist ihr Vater.
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Lornz Lorenzen

Transformers

Hitte jenes 1,2 Milliarden Dollar teure
amerikanische  Super-Kriegsspielzeug,
das Kriegsschiff "Vincennes", im Juli
1988 die (Radar-)Transponderkennung
eines iranischen Jagdfliegers von der
Kennung einer vollbesetzten Passagier-
maschine unterscheiden kénnen, wire es
wahrscheinlich nicht zum Abschufl am
persischen Golf gekommen. Andererseits
wire der aus Teheran kommende vollbe-
setzte Airbus "A-Z 300" ("Der grofBe
Preis") sowieso "abgeschossen" worden.
"Sie hitte ja mit Sprengstoff beladen sein
konnen", wie es in einer offiziGsen Stel-
lungnahme des amerikanischen AuBen-
ministeriums der "MASTERS OF (spin
of) SCIENCE AND WAR" hieB.

Wie sollte sich der mit dem Lego-Lo-
gos und spiter mit den Fischertechnik-
Konstruktionssets vertraute Autor diesen
Aliens, den unheimlichen Ritselgeriten
der Dritten Art, auch sonst methodisch
nidhern? Bevor ich zu den Transformern
komme, eine Anmerkungen zu mogli-
chen Nicht-Herangehensweisen, die sich
aus universitdren Lego-, Playmobil- oder
anderen wissenschaftlichen Baukasten-
modellen speisen kénnten.

E. Panofsky wurde einmal der nicht
nur scherzhaft gemeinte Satz zugespro-
chen, dal man den Nagel so lange biegen
solle, bis man ihm mit dem Hammer auf
den Kopf schlagen kdnne.

Zu den Gegnern der TRANSFORMERS
gehoren die DECEPTIONS. Sie sind mit
der gleichen Eigenschaft ausgestattet,
wie die AUTOBOT-Transformers (der
Fihigkeit, sich proteusgleich in alles
mogliche zu verwandeln), mit dem Un-
terschied, da die DECEPTIONS - wie
der Name schon sagt -, nur auf T#u-
schungsmanéver aus sind. Aus der Sicht
von AEGIS, dem ultramodernen Compu-
tersystem, das zur Ausstattung der

schwimmenden Festung gehort, aber vor
allem aus der Sicht des von dem "elektro-
nischen Spinnennetz" abhingigen Kom-
mandanten, muf3 die BUMM-BUMM-
BOING, bzw. der AIRBUS etwas von ei-
nem DECEPTIONS an sich gehabt ha-
ben, sonst hitten die Amerikaner sie nicht
auf solche Weise vom Himmel geholt.
TRANSFORMERS - MORE

MUCH MORE THAN MEETS THE
EYE! Was sollte der aller unmittelbaren
Sinneseindriicke beraubte Kommandant,
tief unten in seinem mobilen Fiihrerbun-
ker hockend, von diesem Slogan denken?
Etwa, daB die AuBenwelt mehr sei als
das, was auf seine Netzhaut trifft? Bezie-
hungsweise, was sollte die Besatzung des
vermeintlichen DECEPTION-AIRBUS
von dem Versprechen halten, auBer, dal

es aus unerklirlichen Griinden TRANS-
FORMERS - MORE ... MUCH MORE
THAN MEETS THE EYE plotzlich
BUMM, BUMM macht? Gehen wir aus
der Visierlinie, verlassen das Gehiuse der
"Sehmaschine" oder, je nach Standpunkt,
die "Tatort"-Fadenkreuz-Konstellation
und wenden uns den TRANSFORMERn
von Hasbro Inc. zu.

Da heiit einer BLUDGEON (der
Kniippel). Andere heiBen STRANGLE-
HOLD, PINCHER (der Festnehmer) oder
OCTOPUNCH, der acht Punchingbille
gleichzeitig bearbeiten kann. In der Auf-
zihlung fehlen noch Langzahn LONG-
TOOTH (der bis- aufs-Zahnfleisch-Ge-
hende oder bis-auf-die-Zihne-Geriistete)
und schlieBlich der unschlagbare DOU-
BLEHEADER, den ich in 17,- DM teu-
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rem, circa 20 cm hohem SpritzguB mein
eigen nennen darf.

"The right head sees, smells and ana-
lyses; the left hears, talks and makes deci-
sions.” Androhungen von Erwachsenen
im Sinne und in der Grammatik von "Wer
nicht horen will, muB fiihlen!", prallen an
DOUBLEHEADER ab. Deshalb heif}t es
dort, in der allerdings nur in englisch ge-
haltenen Beschreibung auch: "DOUBLE-
HEADER - COOL UNDER PRESSU-

Die Konstrukteure von DOUBLE-
HEADER sagen in ihrer Beschreibung
leider weiter nichts dariiber aus, inwie-
weit beide Kopfe miteinander in gegen-
seitigem Austausch stehen.

%

Da trat dem Comicleser in SUPER-
MANN, trotz seines Doppellebens als
schwichlicher Karriere-Journalist Clark
Kent, noch so etwas wie eine fest umris-
sene Personlichkeit entgegen. Ein Held,
der nach einfachen Mustern handelte und
auch aus solchen bestand.

In der Figur eines Vertreters der "Le-
gion der Superhelden”, genannt ATOM,
verdichtet sich dieses Muster nach der an-
schaulichen Seite hin. Das ATOM erhilt
seine Superkrifte durch einen Unfall in
einem Laboratorium. Ein nicht untypi-
scher Vorgang, durch Kontamination zu
ibernatiirlichen Kriéften zu gelangen.
Diese "Superkraft" nennt man auch "Ex-
pertenwissen". Die besondere Eigen-
schaft von ATOM besteht darin, daB es/er
seine GroBe beliebig veridndern kann,
ohne sich teilen zu miissen. Wenn es sein
mubB, geht er mit den Elektronen, wandert
durchs Telefon, wenn nicht gerade be-
setzt ist.

SUPERMANN kann fliegen. SUPER-
MANN hat iibermenschliche Krifte.
Wenn er seine Identitit als Clark Kent in
Windeseile abstreift - meistens in Tele-
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fonzellen - dann findet diese Transforma-
tion unter AusschluB der Offentlichkeit
klamm-heimlich statt. Er muB seine Ge-
heim-Identitit wahren, sonst ginge das
Spiel nicht auf.
E 3

Wird DOUBLEHEADER auseinander-
genommen, tritt der Kern zutage. Im
Kernist DOUBLEHEADER ein Roboter,
der - abgesehen davon, daB er seinen
Kopf einzichen muf}, um in DOUBLE-
HEADER hineinzupassen - sich, wenn es
sein muB, in ein Flugzeug verwandeln
kann.

Ist DOUBLEHEADER damit der
wahre Supermann? Jemand, der seine
Zerrissenheit offentlich zur Schau stellt?
Eine Prothese, der es nicht obliegt, sich in
Telefonzellen zu verstecken?

*

Neben der umgangssprachlichen Bedeu-
tung von "Tduschung" bedeutet "decep-
tion" allgemein DESINFORMATION.
Deshalb sind der Flugzeugabsturz am
Golf und der Tarnkappenbomber F-117
beide zugleich Resultat ein und derselben
Transformertechnologie. Sie sind gegen-
einander verschiebbar. Man kodnnte auch
sagen, daB jedem AIRBUS, iiberhaupt
der zivilen Luftfahrt in diesen quasi
Kriegszeiten die undankbare Erschei-
nung von fliegenden trojanischen Pferden
zukommt. Sie sind Geschenke des Him-
mels, die selbst ungebraten den Kriegs-
gottern vom Mars, die das Computersy-
stem AEGIS entwickelten, auch heute
noch schmecken.

Wie heifit es bei den Transformern:
"Transformer transformiert." Es bleibt
keine Zeit zum Nachdenken. Es bleibt -
ins Positive gewendet - keine Zeit, diese
Figuren ideologisch aufzuladen.

Vielleicht muB man TRANSFOR-
MER sein, um jene Welten verstehen zu
konnen.
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Emnst Mitzka

"Schnitte in die Zeit"

Ein Gesprdch iiber Kriegsfotografie

Mitzka: Jedes Jahr setzt sich eine Kom-
mission aus Zeitungsherausgebern, Foto-
grafen und prominenten Journalisten in
der Columbia University zusammen und
sucht das Foto des Jahres aus fiir den Pu-
litzer-Preis. Bei einem Preisfoto wird der
Fotograf benannt, die Agentur und die
Zeit, wann die Aufnahme gemacht wur-
de. Ein Pulitzer-Foto ist ein guter Grad-
messer fiir die Bewertung von Kriegsfo-
tografie. Dieser Preis bedeutet, da8 sich
sowohl die Offentlichkeit als auch die
zustindigen Medienleute einig sind iiber
den exemplarischen Charakter des Fotos:
als herausragendes Foto spricht es die
emotionalen Bediirfnisse an und weist auf
die Einstellung gegeniiber dem Krieg.

Dany: Gibt es einen Spezialpreis fiir
Kriegsfotografie?

Mitzka: Der Preis wird fiir Nachrich-
tenfotografie vergeben. Ein Beispiel fiir
den Pulitzer-Preis ist dieses sehr beriihm-
te Foto des verbrannten Madchens. Als es
im Life-Heft gezeigt wurde, gab es starke
Reaktionen aus der Bevolkerung, im Sin-
ne von: "Das arme MAdchen." In Amerika
wurde Geld gesammelt, um ihr Schon-

heitsoperationen zu bezahlen. Ein Jahr
spater taucht sie erneut im Life-Heft auf.
Ein Jahr spiter also wird das eine Opfer
vorgefiihrt und gesagt: "Hier haben wir
Geld gesammelt, dem Midchen die
Schonheitsoperation bezahlt. Dem einen
Opfer geht es jetzt besser: sie sieht wieder
gut aus. Sie ist nach Amerika gebracht
und dort wieder hergestellt worden."

Das wire ein Beispiel fiir eine direkte
Reaktion auf ein Foto: daB ein Opfer so-
zusagen "prominent” wird. Der gesamte
Mitleidsmechanismus macht sich an ei-
nem Opfer fest - ein Wiedergutma-

chungseffekt: Ein Jahr spéter lachelt das
Maidchen wieder.

Dudda: Damit wird bei dem Betrach-
ter eine Art Illusion geschaffen, derart:
"Wunden sind tilgbar. Wir kdnnen ver-
wunden, denn wir konnen es anschlie-
Bend auch wieder gut machen.” Ich halte
das fiir eine gefahrliche Bewegung. Und
die seelischen Wunden lassen sich nicht
durch Schonheitsoperationen beseitigen.

Mitzka: Auf gar keinen Fall. Und na-
tiirlich ist das Médchen auch nur eins von
hunderttausenden von Opfern. Das Gan-
ze wurde als groe Geschichte veroffent-
licht mit dem Titel: "What became of
her?" Veroffentlicht auch als Beleg fiir
die gute Absicht einer Zeitung, dall sie
nicht nur diese Fotos zeigen, sondern
auch etwas tun, sich karitativ bemiihen,
die Lage der Opfer zu verbessern.

Dany: Hat ein einzelner Fotograf die
Geschichte weiterverfolgt, oder wurde
dies von der Agentur gemacht?

Mitzka: Das hat die Zeitung ge-
macht, nicht der Fotograf.

Die Flagge im Wind
Dieses Iwo Jima-Foto entstand im Zwei-
ten Weltkricg. Joe Rosenthal wurde von
der Bildagentur Associated Press dorthin
geschickt. Zu der Zeit sind sehr viele
amerikanische Soldaten gefallen. Die Ja-
paner hatten sich in ihren Bunkerstellun-
gen eingegraben. Beim stindigen Anren-
nen der Amis gegen die Bunker gab es irr-
sinnige Menschenopfer. Uber das Iwo-
Jima-Foto hat Associated Press spéter ein
Heft herausgegeben, in dem man auch die
Fotos sehen kann, die vor der Landung,
nachher und drumherum entstanden sind.

Dany: Die Fotos sehen aus, als seien
sie von einem zur Einheit gehorigen Fo-
tografen gemacht worden.

Mitzka: Nein, die Fotografen werden
von der Agentur geschickt und die
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Kriegsfotografen haben sich immer sehr
mit den Soldaten verbriidert, auch wenn
sie keine Uniformen trugen.

Den Fotos sieht man auch an, wie weit
die Fotografen in die vorderste Linie ge-
hen, was fiir ein Selbstverstindnis sie ha-
ben, ob sie an den Kédmpfen teilnehmen,
sich also auch gefihrden. Bei vielen Fo-
tos sieht man, daB es nach dem eigentli-
chen Kampf aufgenommen wurde: die
Opfer wurden fotografiert. So ein Foto-
graf ist beispielsweiswe sechs Wochen
mit einer Einheit unterwegs, und gerade
zu dem Zeitpunkt dagewesen.

Dudda: Sind die Kriegsfotografen
speziell ausgebildet? Haben sie eine mi-
litArische Ausbildung?

Mitzka: Keiner von denen. Es gibt
offizielle Armeefotografen, von ihnen
sieht man hier nichts. Sie werden durch
die Armee sehr viel mehr zensiert als Fo-
tografen der Bildagenturen. Keines der
beriithmten Fotos, die ich gesehen habe
oder die vertffentlicht worden sind, ist
unterschrieben mit einem offiziellen
Armeefotografen. Die spielen keine Rol-
le.

Kriegsfotografen, die iiber verschie-
dene Schauplitze berichtet haben, be-
richten auch iiber ganz unterschiedliche
Zensurkonstellationen. Z.B: Im Sechs-
Tage-Krieg in Israel muBten alle Fotogra-
fen, die Fotos im Zusammenhang mit
Kriegsaktionen gemacht hatten, ihre Fil-
me bei der Armee abliefern. Die Armee
entwickelte die Filme und manchmal
kamen von einem ganzen Film nur drei
oder vier Bilder zuriick; die anderen
standen nicht mehr zur Verfiigung. Dar-
auf wurde schirfstens geachtet. Wenn
nun jemand ein Foto herausgeschmuggelt
hitte, wiire seiner Bildagentur angedroht
worden, daB alle ihre Leute das Land ver-
lassen miiBten und sie keine Bilder mehr
bekdmen.
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Es gibt aber auch viele Beispiele frei-
er Fotografen, die Fotos in eigenem Auf-
trag machten. Im Vietnamkrieg z.B. ent-
schlossen sich viele Fotografen: "Da ist
etwas los, da fliege ich mal hin."

Zuriick zu Iwo Jima. Nach der Erstiir-
mung dieses Berges ist Joe Rosenthal da-
bei, als die Soldaten die Flagge aufrich-
ten. Als erstes macht er das offizielle Sie-
gesfoto, auf dem die Soldaten ihre Helme
hochheben und jubeln. Danach fordert er
einige Soldaten auf, die Flagge noch ein-
mal aufzurichten und es entsteht ein wei-
teres Foto. Die Fotos wurden vom Kriegs-
schauplatz per Funk an die Zentrale in
New York durchgegeben. Am nichsten
Tag bekam Rosenthal am Telefon zu ho-
ren, eins seiner Fotos wiirde sicher den
Pulitzer-Preis bekommen und ganz be-
riithmt werden. Die wissen das sofort. Da
Rosenthal annahm, es handele sich um
das "Siegesfoto", war er spiter erstaunt,
daB die inszenierte Flaggenaufrichtung
gemeint war. Aus der Distanz sah das in-
szenierte Foto aus, als gehdre es noch zu
der Aktion des Kampfes; als konnte die
Flaggenaufrichtung noch unter Beschul3
in der Schlacht als eine heroische Aktion
stattgefunden haben. Bei dem Foto stellte
sich dann heraus, daB bei den Soldaten,
deren Gesichter man kaum erkennt, ein
Schwarzer und ein amerikanischer India-
ner dabei waren: der Melting Pot Ameri-
ka.

Fiir den Fotografen ist es nicht so ein-
fach, den Zeitausschnitt des Fotos aus
dem Erlebnisablauf zu isolieren. An an-
deren Fotos kann man belegen, daB dieser
"Schnitt in die Zeit" das Spezifische der
Fotografie ist. Um dieses eine Foto bilden
sich die Phantasien, die Bewertungen und
die Mythen dariiber, wie es entstanden ist.
Andere Bilder aus dieser Zeit sind nicht
tiber das Telefon geschickt worden; sie
wurden erst spiter verSffentlicht. Die
Zenirale in New York bekommt nur vier
oder fiinf Fotos. Durch Reduktion und
Distanz kann dort viel genauer erkannt
werden, was an dem Foto als Bild dran ist.

Wie genau das Iwo Jima-Foto natio-
nale Vorstellungen von Heroismus und
Kampfgeist traf, ist auch daran zu ermes-
sen, daf es als Denkmal nachgebaut wur-
de. So steht es jetzt starr in Washington,
wird angestrahlt und nur die Fahne flattert
noch im Wind. DaB eine Fotografie zum
Denkmal wird, ist schon erstaunlich. In-
teressant ist auch, wie sich das Denkmal
in Bezug auf die Fotografie verindert.
Etwas, das in den 60er Jahren in der Pop-
Art wieder auftaucht (Kienholz).

Von dem Historiker Kosellek gibt es
eine interessante Beobachtung iiber
Kriegerdenkmiler im allgemeinen, die
auch im Zusammenhang von Kriegsfoto-
grafie wichtig ist. Sobeobachtete er in der
Geschichte der Kriegerdenkmiler einen
Ubergang von den Helden- und Opferdar-
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stellungen bis hin zum Panzer auf dem
Sockel, wie er erstmals nach dem Ersten
Weltkrieg auftaucht: der heroische Geist
wird fortan nicht mehr nur durch den
idealisierten Menschen in Kadmpferpose
verkorpert, sondern durch die Maschine.

Dany: Ich habe noch eine Frage zum
Bildtelefon: Lag es in der Entscheidung
der Fotografen, welche Vorauswahl er
den Agenturen schickte. Hat also der Fo-
tograf das Material erst entwickelt oder
hat er Negative geschickt?

Mitzka: Genau weiB ich das nur von
Vietnam aus meinem Gesprich mit Horst
Faas. Er war Leiter des Associated Press-
Biiros in Saigon. Dort trafen sich jeden
Abend die Fotografen und lieferten ihr
Material im Biiro ab. Als erste Instanz
wihlte nicht der Fotograf, sondern das
Biiro aus, was noch am selben Abend "auf
den Draht geht", wie sie sagen. Associa-
ted Press besitzt eigene Telefonleitungen
rund um die Welt, d.h. sie kénnen von je-
dem Punkt der Welt innerhalb von 5 Mi-
nuten ein Bild haben. Das Bild geht als
erstes an die Zentrale in New York und
wird von dort aus weitergeschickt an die
Europidische Zentrale in London, die
asiatische in Tokyo etc.

Dany: LaBt sich anhand der Fotos so
etwas wie Autorenschaft erkennen? Gibt
es bestimmte Blicke, bestimmte Perspek-
tiven?

Mitzka: Auf jeden Fall. Der beriihm-
teste Kriegsfotograf ist Robert Capa. Er
ist mit seinen Fotos aus dem spanischen
Biirgerkrieg bekannt geworden. Da kanp
man anhand der Fotos nicht nur die Auto-
renschaft erkennen, sondern auch das In-
teresse des Fotografen, nicht nur Kriegs-
fotos von Soldaten in Aktion, die stiirmen
oder aufeinanderschieBen, abzubilden.
Man kann erkennen, dafl jemand wie
Capa an der Zivilbevélkerung interessiert
war. Beispielsweise, wie eine Gruppe auf
den Himmel starrt, wenn dort Luftangrif-
fe drohen. Ein Versuch, die Angst der Zi-
vilbevélkerung abzubilden. Im Unter-
schied zu Kriegsfotografen, die nur Ak-
tionen fotografierten, stellt ein Fotograf
wie Capa seine Titigkeit in einen gréBe-
ren Zusammenhang und bettet die Fotos
in eine Gesamtlage ein.

Dany: Gibt es in der Kriegsfotografie
auch das Phinomen, daB jemand nach ei-
nem bestimmten Bild sucht? Eine Obses-
sion wie zum Beispiel bei einem Kiinst-
ler?*

Mitzka: Ich glaube nicht, daB man
sagen kann, jemand sucht ein bestimmtes
Bild. Man wird an den Bildern immer er-
kennen kénnen, was fiir eine grundsitzli-
che Einstellung der Fotograf zum Krieg
hat. Das bestimmt auch, wo er sich iiber-
haupt hinbegibt, was er aussucht und mit
welchem Ziel er arbeitet. Insofern kann
man vielleicht im Nachhinein behaupten:

das Bild hatte er im Kopf. Wenn er zum
Beispiel in Vietnam das Gefiihl be-
kommt, der Krieg wird zunehmend ab-
surder - im Gegensatz z.B. zum Zweiten
Weltkrieg, wo der Feind noch klar defi-
niert war -, die urspriingliche Kriegsab-
sicht, den Kommunismus zu bekdmpfen,
wird den amerikanischen Soldaten zu-
nehmend unklarer, dann wird sich das mit
abbilden.

Dudda: Worin liegt die Freiheit eines
Fotografen wie z.B. Capa, wenn die
Agenturen bestimmen, welche Fotos ge-
nommen werden?

Mitzka: Capa wire ein Beispiel fiir
jemand, der nicht von einer Bildagentur
wie z.B. Associated Press beauftragt war.
Er hat schon sehr friih mit Bresson und
anderen die unabhidngige Magnum-
Agentur gegriindet, was ihm erheblich
grofere Freiheiten gab.

Dudda: Ein Fotograf kann also fiir
sich entscheiden: Ich gehe in den Krieg
und mache Fotos. Das war nicht verboten.

Mitzka: Absolut nicht. Die Militiirs
hatten natiirlich die Mdoglichkeit, das zu
blockieren. Wenn die Fotografen mit dem
Helicopter in die vorderste Linie wollten,
hing das von der Entscheidung der Mili-
tdrs ab. Die Einstellung dazu hat sich
auch verdndert: Im Vietnamkrieg waren
die Militdrs sehr groBziigig; es gab iiber-
haupt keine Zensur. Den Fotografen war
auch erlaubt, in absolut vorderster Front
dabeizusein. Eine Gefdhrdung der Aktion
ging von den Fotografen nicht aus.

Der Zusammenhang zwischen den
Auftraggebern der Agenturen, den Foto-
grafen selber und dem Material, das abge-
liefert wird, ist sehr kompliziert. Die
grofite der Bildagenturen, Associated
Press, ist keine unabhingige Instanz, son-
dern gehort den Zeitungsherausgebern.
Die Agentur schickt die Fotografen los,
die der Agentur das Material abliefern.

19



Kriegsbilder

Die Agentur wiederum liefert die Bilder
an die Zeitungsherausgeber. So entsteht
eine permanente Kontrolle. Auch eine
Bediirfniskontrolle. Ein Eigenzensurme-
chanismus. So melden die Zeitungsher-
ausgeber sofort der Zentrale in New
York, wenn Bilder kommen, die ihnen
nicht passen. Dann heiBt es: "Solche Bil-
der konnen wir nicht bringen." Am ge-
nauesten konnen die Zeitungsherausge-
ber in kleineren Stidten den sogenannten
Zeitgeist abtasten. Sie glauben immer zu
wissen: "Das geht im Moment und das
nicht, oder noch nicht. Jetzt hatten wir ein
besonders grausames Foto, danach brau-
chen wir wieder etwas Netteres." Diese
Informationen gehen zuriick an die Zen-
trale. Durch die Auswahl der Fotos erfah-
ren auch die Fotografen, was an der Hei-
matfront gewiinscht wird, so daB sie -
wenn sie z.B. fiir sechs Wochen nach Sai-
gon geschickt werden - das Erwartete ab-
liefern kénnen. Der Erwartungshorizont
dabei ist eher allgemeiner Natur. Fotos,
die eine fiir die Offentlichkeit nicht ak-
zeptable politische Botschaft enthalten,
werden nicht ver6ffentlicht.

Die Sekunde des Todes

Eddy Addams war erst seit drei Tagen in
Saigon, als er die StraBenexekution foto-
grafierte. Drei Tage, an denen er mit dem
Polizeichef herumgelaufen ist. Die mei-
sten Fotografen waren viel linger dort.
Dieses Foto zeigt sehr genau, was spiter
in der Heimat an dem Foto gesehen wur-
de, was die eigentiimliche Wirkung die-
ses besonderen Augenblicks ausmachte.
Als das Foto entstand, waren die Ameri-
kaner gerade dabei, den Krieg zu "Viet-
namisieren”. D.h. die Amerikaner selber
zogen sich zuriick. Die siidvietnamesi-
sche Armee sollte gegen die nordvietna-
mesische kdmpfen, weil die Amerikaner
das Gefiihl hatten, sie kénnen da nicht
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gewinnen, sie miissen sich wieder darauf
zuriickziehen, daB sie die Siidvietname-
sen unterstiitzen, weil es offiziell ja gar
kein erklérter Krieg war.

Auf diesem Foto nun ist kein Ameri-
kaner zu sehen. Man sieht einen Mann
(den siidvietnamesischen Polizeioffi-
zier), der einen anderen Mann (den Viet-
cong-Offizier) standrechtlich erschieBt.
Auf den Fotos vorher und nachher kann
man den Ablauf der Aktion erkennen.
Loan war der nationale Polizeichef. Zwei
seiner Polizisten haben einen Hecken-
schiitzen gefaBt, der mehrere Polizisten
von einem Dach herab erschossen hatte,
und fiihren ihn die StraBe herunter. Loan
148t sich von ihm die Pistole geben, mit
der er geschossen hatte, eine russische
Waffe. Er fragt das Opfer noch, ob er
Vietcong-Soldat ist, was dieser bestitigt.
Dann winkt Loan mit der Pistole die
zwoOlIf bis vierzehn Fotografen weg, die
drumherum standen.

Er stellte sich vor, ein Exempel zu sta-
tuieren fiir die amerikanische Kampagne
der "Vietnamisierung", derart: "Die Siid-
vietnamesen greifen gegen die Nordviet-
namesen durch und iibernehmen die Ini-
tiative." Spéter war er entsetzt, daB die-
ses Foto gegen ihn gewendet wurde. Er
hatte sich gedacht, den Amerikanern wiir-
de es gefallen.

Auf dem Foto ist der Hintergrund
kaum zu erkennen, es gibt in dem Sinne
keine Umgebung. Es gibt nur den einen
Mann, der den anderen erschieBt. Die
Prisenz der anderen Pressefotografen
macht die Realitit des Fotos aus. Durch
die Fotos vorher und nachher entsteht der
Eindruck, daB die Aktion in der Gegen-
wart des Kameramannes der NBC und
zwOlf weiterer Fotografen inszeniert wur-
de. Es ist also die Inszenierung, die die
Wirklichkeit des Fotos ausmacht, die auf
dem Foto selber nicht abgebildet ist. Die
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Fotos vorher und nachher werden nicht
verdffentlicht. Dieses eine bleibt als Iko-
ne bestehen und wird zum festen Bestand
der Erinnerungsbilder iiber den Vietnam-
krieg gehoren.

Interessanterweise wird Loan spiter
noch von den Amerikanern rausgeflogen.

Bemerkenswert ist auch, da3 nur das
Foto von der StraBenexekution der Of-
fentlichkeit im Gedichtnis blieb, und
nicht der von NBC gedrehte Film. Mehre-
re Zuschauer wurden befragt, doch sie
hatten héchstens noch eine vage Erinne-
rung an den Ablauf. Der Film wurde ver-
dringt, das Foto blieb: die fiinfhundert-
stel Sekunde, die der Fotograf eingefan-
gen hat - wie Analytiker spiter feststell-
ten - in der die Kugel gerade im Kopf und
noch nicht wieder ausgetreten ist. Wie die
Kugel wieder austritt und dem Mann den
Kopf aufreiit, kann man nur im Film se-
hen.

Dany: Das wurde mit einer Motorka-
mera aufgenommen?

Mitzka: Ja. Der Moment, in dem je-
mand stirbt, hat eine ganz besondere Fas-
zination fiir den Betrachter - dafl man die
Sekunde des Sterbens sieht, regt die
Phantasie besonders an.

Die Grenze zur Inszenierung ist bei
dem Iwo Jima Foto eher gegeben als bei
dem Foto der StraBenexekution in Sai-
gon. Bei Iwo Jima wurden die Soldaten
aufgefordert, eine Aktion auf eine be-
stimmte Art noch einmal durchzufiihren.
Bei der StraBenexekution kann man je-
doch nicht in dem Sinne sagen, sie sei in-
szeniert. Bei ihr m&chte ich darauf hin-
weisen, daB der Kontext auf dem Foto
nicht ablesbar ist.

The War Came Home

Offenbar existiert beim Betrachter zu
Hause eine heroische Vorstellung vom
Krieg: Soldaten, die gegen Gegner antre-
ten, dynamische Kampfaktionen etc.
Eine Kino-Vorstellung. So ist die Offent-
lichkeit jedesmal schockiert, wenn sie
sehen muf, daB der Tod die Soldaten vol-
lig zufillig trifft, daB eine absurde und
grausame Bluternte hervorgebracht wird.

Bei allen ver6ffentlichten Fotos war
ein Verdringungsmechanismus beim Be-
trachter zu spiiren: grausame Fotos wollte
man nicht mehr sehen, sie wurden nicht
akzeptiert. Interessanterweise hat das
Life-Magazin an einem bestimmten
Punkt, um '68 herum, als sich die Einstel-
lung zum Vietnamkrieg dnderte, statt sol-
cher Aktionsfotos zwei oder drei Seiten
veroffentlicht, die nur aus den PaBfotos
der gefallenen amerikanischen Soldaten
bestanden. Darunter waren die Adressen
abgebildet. Die Reaktion der Offentlich-
keit auf die Palfotos war wesentlich stir-
ker als auf die Serien grausamer Kriegs-
fotos, die vorher gezeigt wurden. Es
scheint, als hitten die "faktischen" PaB3fo-
tos den Realititssinn der Offentlichkeit
wieder aufgeweckt dadurch, daB der Be-
trachter sich sagen mufSte: Wo der Soldat
herstammt, das ist gar nicht so weit weg
von meinem Heimatort, das kénnte unser
Nachbar sein etc. Eine "The war came
home"-Reaktion mit dem Gefiihl: "Wir
sind selbst betroffen." Vorher war Viet-
nam schon weit entfernt und schien eine
eigentiimliche Exotik zu haben. Man
schien nicht zu realisieren, da so vicle
Menschen dabei draufgingen. Dies also
zur Funktion von Grausamkeit in der
Kriegsfotografie.

Von den Bildagenturen werden jedes
Jahr Untersuchungen durchgefiihrt, wie
die Zeitungsleser auf Fotos reagieren.
Dazu werden tausenden von Leuten
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Nachrichtenfotos présentiert, bei denen
angekreuzt werden soll: "Do you like this
picture, yes or no? Should it be published
in the News Paper?" Die Tabugrenzen
werden sehr genau abgetastet.

Dany: Also eher eine Orientierung an
Angebot und Nachfrage als an Propagan-
da?

Mitzka: Es gibt auch Fotos, die den
Krieg sehrkritisch zeigen. Sie tauchen al-
lerdings nicht in Zeitungen auf, sondern
bestenfalls in Bildbidnden. Natiirlich hat
ein Bildband ein ganz anderes Publikum:
im Gegensatz zum Zeitungsleser, der die
Bilder jeden Tag prisentiert bekommt,
geht ein Kiufer in einen Buchladen und
sucht sich so einen Band aus. Ein weiterer
Unterschied zwischen einem Zeitungsfo-
to und einem Foto in einem Bildband ist
auch, daB die Fotografen EinfluB darauf
haben, welche Bildunterschriften ihre
Fotos bekommen und in welchem Text-

TIRTS ’ 4
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kontext sie auftauchen. Bei Zeitungen
hat der Fotograf diese Moglichkeit nicht.
Bildunterschriften selbst zu formulieren
ist tabu. Die Fotografen diirfen die Bilder
abliefern, aber der Textzusammenhang
wird von jemand anderem geliefert.

In einem Buch wird beispielsweise
ein Foto aus Beirut gezeigt, auf dem zwei
Leichen in einem Triimmerfeld liegen.
Eine Bildunterschrift dazu lautet: "So
behandeln die Palistinenser die Zivilbe-
volkerung." Eine andere: "So gehen die
christlichen Melizen mit der Bevolke-
rung um." Die Message kann ins Gegen-
teil verkehrt werden, weil an dem Foto
selber der Zusammenhang nicht ablesbar
1St.

Man kann durchaus allgemeinere Ka-
tegorien der Kriegsfotografie vom Zwei-
ten Weltkrieg bis hin zum Vietnamkrieg
definieren. Den Fotografen war es er-
laubt, sehr viel ndher an der Aktion teil-

zunehmen. Dabei mu man sich natiirlich
dariiber klar sein, daB8 die Unsichtbarkeit
des Gegners sich vom Ersten zum Zwei-
ten Weltkrieg bis hin zum Vietnamkrieg
steigerte.

Ich habe dazu auch Familienerinne-
rungen. Als mein GroBvater, ein preufi-
scher Soldat, Besuch bekam von einem
anderen preuBischen Soldaten seiner Ein-
heit, sagte der: "Walter, wei8t du noch,
wie wir am Waldrand standen und
BOING pfiff die Kugel vorbei, und dann
fiel der und der." Man hatte richtig das
Gefiihl von einer Kugel, die vorbeipfeift,
und hinten im Feld sitzt der Feind. Wenn
dagegen mein Vater erzihlte, waren das
nur noch Striche am Horizont, wo irgend-
welche Stellungen waren, die sie durchs
Fernglas sehen konnten. An eine andere
Reaktion erinnere ich mich auch noch:
Als Schiiler hatte ich ein Bild in einem
bestimmten Griinton gemalt, wozu mein
Vater sagte: "Das ist ja unertriglich." Es
stellte sich heraus, der Griinton war genau
die Farbe des Waldes in Finnland, auf den
er monatelang gestarrt hatte, weil dort der
Feind rauskommen sollte, den er nie ge-
sehen hat. Die russischen Soldaten sind
ihm dann spiter nur als Kriegsgefangene
begegnet, aber nicht wihrend des Kamp-
fes.

DaB die Distanz zwischen dem einzel-
nen, kidmpfenden Soldaten und dem
Feind immer groBer wird, hdngt mit den
Waffen zusammen. So kann auch der
Kriegsfotograf nicht mehr den eigentli-
chen Kampf mit Freund, Feind und Geg-
ner auf ein Bild bannen, sondern - wenn
man sich die Fotos aus Vietnam ansicht -
nur noch Opfer. Deshalb gibt es auch die
eigentlich heroischen Bilder, das Stiir-
men usw., nicht mehr.

Dany: Ein deutscher Kameramann,
der erst im Zweiten Weltkrieg und dann
im Vietnamkrieg Aufnahmen gemacht
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hat, spricht in Bezug auf Vietnam von ei-
nem "schmutzigen Krieg". Kann sich der
Begriff "schmutziger Krieg" auf die Re-
duzierung des Sichtbaren beziehen?

Mitzka: Ich bin sicher, mit schmutzig
ist gemeint, daB im Vietnamkrieg vielen
Beteiligten die unklaren Fronten deutlich
wurden. Im Zweiten Weltkrieg wuBte
man, wer gegen wen und warum kampfte.
"Ideale” konnten beschrieben werden:
Demokratie, Fortschritt usw. Ich glaube,
daB sich die Vermischung der Fronten,
die Unklarheit der Ideale, auch in die Fo-
tografien einschleicht. Schmutzig heit
aber auch, daB die Grausamkeit des
Krieges sichtbarer und offener gezeigt
wurde.

Held und Kiinstler
Hier noch ein ungewohnliches Beispiel:
Ein Heft iiber gefallene Fotografen, her-
ausgegeben vom Life-Magazin. Sean
Flynn, der Sohn von Errol Flynn, gehorte
- den Erzéihlungen einiger Fotografen zu-
folge - zu denjenigen, die aus eigenem
Antrieb nach Vietnam gegangen sind. Er
war ein Hollywood-Playboy-Typ, der
immer mit dem Motorrad herumraste. In
Vietnam zeigte er die Tendenz, grausam-
ste Fotos zu schieBen: Folterungen, bei
denen Menschen mit der Manchete hal-
biert werden, Verstiimmelungen etc. Da-
bei war zu bemerken, da8 die Fotografen
untereinander eine Berufsehre haben be-
ziiglich dessen, was sie aufnehmen. Ich
komme darauf spiter zuriick.

Angedeutet wurde auch, daB Drogen
im Spiel waren. Im Vietnamkrieg sind
viele amerikanische Soldaten und Journa-
listen zum ersten Mal mit dort sehr billig
zu bekommenden Drogen konfrontiert
worden. Sean Flynn war schlieBlich so
durchgedreht, daB er mit seinem Motor-
rad auf die Seite der Vietcong raste und
ganz erstaunt war, daB sie ihn abschossen.

Um etwas iiber die "Person Kriegsfo-
tograf™ zu erfahren, ist es interessant, sich
die Mappen anzusehen, mit der Fotogra-
fen sich um den Pulitzer-Preis bewerben.
Die Mappe muB auer den Bewerbungs-
fotos ein Selbstportrait enthalten und ei-
nige weitere Fotos der Selbstdarstellung.
Diese Mappe ist von dem Fotografen
Horst Faas. An den Fotos ist besonders
interessant, wie der Fotograf sich vor ei-
ner offiziellen Kommission prisentiert.
Man erkennt die Absicht, sich als Held
vorzustelien. Ein Foto trigt die Unter-
schrift: "Faas studies body of Vietcong-
Soldier, killed in this foxhole." Ein héchst
merkwiirdiges Bild: Der zertrimmerte
Leichnam eines Vietcong in einem
Fuchsloch und drumherum lichelnde
Soldaten. Offenbar ist gerade ein Witz
gemacht worden. Der Fotograf selbst
kniet mit seiner Kamera vor dem Fuchs-
loch und studiert die Leiche, studiert, ob
es sich lohnt, ein Foto zu machen. Fast so,
wie ein Kiinstler eben sein Motiv studiert.

Dany: Horst Faas trigt eine Leica.
Wurden noch andere Kameras verwen-

det? Gibt es von Kriegsfotografen bevor-
zugte Kameras?

Mitzka: Vorne auf der Mappe ist eine
Nikon abgebildet. Die Nikon-Aktion mit
Vario-Objektiv.

Dany: War die Benutzung der Motor-

kamera bei der StraBenexekution eine
Ausnahme?
Mitzka: Eddy Addams ist nicht hauptbe-
ruflich Kriegs-, sondern Nachrichtenfo-
tograf. Fotografen, die iiber manchmal
sehr schnell ablaufende Aktionen berich-
ten - Unfille zum Beispiel - tendieren zur
Motorkamera, weil sie die Hunderstel-
sekunde treffen miissen. Unter kommer-
ziellen Fotografen hat die Benutzung von
Motorkameras grundsitzlich zugenom-
men.

Eine weitere Bildunterschrift aus der
Bewerbungsmappe lautet: "In line of
duty" - bei der Pflichterfiillung. Dieser
"Soldier of the Vietnam-Army" - darauf
wird groBen Wert gelegt - dieser Vietna-
mese tritt einem Farmer auf den Kopf, der
eine ungenaue Information iiber Viet-
cong-Guerillas herausgegeben hat. So ein
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Foto "Inline of duty" zu nennen, ist schor
ziemlich absurd. Wenn man die Fotos
genau ansieht, kann man rekonstruieren,
wie weit der Fotograf von der Aktion ent-
fernt ist. Hier ist er drei Meter weit weg.
Man sieht, daB kein Teleobjektiv benutzt
wurde, sondern er steht daneben - und
ihm wird auch Platz gelassen.

Dany: Die Kameraleute aus den Wo-
chenschauen sagen, daB sie immer gut
mit den Soldaten zusammengearbeitet
haben, weil die Soldaten gerne abgebildet
werden wollten als "GruB an die Ver-
wandten". Im Gegensatz dazu sind auf
diesen Fotos die Gesichter oft abgewandt
- in Aktionen also, bei denen die Soldaten
nicht gerne von der Mutti gesehen werden
wollen.

Mitzka: Ich glaube nicht, daB in Viet-
nam noch Fotos von der Sorte "Erinne-
rungsfoto” und "Etappengemiitlichkeit"
geschossen wurden, bei denen man den
Hut abnimmt und seinen Namen darunter
hat. An solchen Fotos waren die Fotogra-
fen nicht interessiert, sondern an Drama-
tik, an Aktionen, die nach Kampf aussa-
hen. Ich glaube kaum, daB Soldaten, die
verwundete Kameraden wegschleppen
oder Leichen ausgraben, sich mit dem
BewuBtsein danebenstellen, daB sie gerne
fotografiert werden méchten.
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Ein franzdsischer Fotograf zeigte mir
ein Dia-Karussel - er war gerade aus Viet-
nam zuriickgekommen - iiber ein Dorf,
das am Tag vorher von Amerikanern in
der entmilitarisierten Zone bombadiert
worden war. Die Dias stellten einen Ab-
lauf dar: Zuerst waren Kinder zu sehen,
die nach Granathiilsen suchten; als Alt-
metall kdnnen sie die Hiilsen verkaufen,
um davon zu "leben". Danach ein im
Schlamm versunkener Panzer. Dann
tauchten zwei betrunkene oder unter Dro-
gen stehende siidvietnamesische Solda-
ten auf, die fiir den Fotografen posieren
wollten. Der Nachrichtenfotograf sagte,
er sei von der Magnum-Agentur und sol-
che Fotos mache er nicht. Er erzihlte, dal
die Soldaten daraufhin mit ihren Maschi-
nengewehren kurz in den Sand schossen,
und dann hat er sie ganz schnell doch fo-
tografiert. Sie posierten fiir die Kamera:
Der eine holte sich von dem Schlachtfeld
ein abgerissenes Bein und stellte es sich
als drittes zwischen die Beine. Der zweite
posierte daneben mit zwei abgerissenen
Kopfen, die er sich auf die Schultern setz-
te. Mittelalterliche Phantasien mit abge-
schnittenen Ohren etc. Das sind natiirlich
Fotos, die keine Illustrierte haben will,
die niemand verdffentlicht.

Dany: Kann man an den Fotos erken-
nen, ob sie unter DrogeneinfluBl entstan-
den sind, schreiben sich die Drogen in die
Fotos ein?

Mitzka: Es ist schwer zu beweisen,
ob ein Fotograf unter Drogen stand.
"Shell-shock" (Kriegstrauma, Kriegsneu-
rose) kdnnte man sagen. Es gab dort stin-
dig Leute zu sehen, die sich in Schockzu-
stinden befanden.

Bei diesem Farbfoto von Larry Bur-
rows herrscht eine eigentiimliche Stim-
mung: Der Verletzte liegt halb im
Schlamm. Ein weiterer Verletzter mit
blutigem Verband will ihm noch helfen,

wird aber von anderen zuriickgehalten.
Die Stimmung ist sehr eigentiimlich.
Burrows war der erste, der regelmiBig
Farbbilder gemacht hat. Auf den Farbfo-
tos wird die Materialitit des Krieges
sichtbar: der Schlamm, der entlaubte
Urwald etc.

Dany: Es sicht aus wie ein altes Ge-
milde - perfekt gearbeitet, beispielsweise
mitdem roten Fleck hier. Mich erinnert es
an Caravaggio. Im Vordergrund eine an-
gedeutete Jesus-Geste.

Mitzka: Ja, es ist viel malerischer.
Farbe war bei Kriegsfotos eher tabu. Ich
weill von einer Diskussion beim Stern
iiber ein Foto aus Mogadischu: die Erstiir-
mung der Maschine Landshut. Das Foto
von einem erschossenen Terroristen, der
auf der Bahre weggetragen wird, gab es
einmal in Schwarz-WeiB, einmal in Far-
be. Der Mitarbeiterstab diskutierte darii-
ber, ob die Abbildung in Farbe oder in
Schwarz-Weil verdffentlicht werden
sollte. Einer sagte: "Blut kommt besser
schwarz-weil. Es ist dramatischer und
nimmt die Leute mehr mit." Komischer-
weise wird schwarz-wei8 realititsniher
wahrgenommen als eine farbige Abbil-
dung. Andere sagten als Gegenargument:
"Das verindert sich stindig. Farbe driingt
sich immer mehr vor. Da jetzt Tageszei-
tungen in Farbe drucken kénnen, werden
auch vom Betrachter Nachrichtenfotos in
Farbe mehr und mehr akzeptiert."

Das "Bild" von Burrows ist klassi-
scher als das Foto der StraBenexekution
in Saigon, bei der man keinen Hinter-
grund hat. Die Kriegsfotodsthetik in die-
sem farbigen Bild zeigt mehr von der Si-
tuation, in der sich die Soldaten befinden:
die Erde, die gegrabenen Lo&cher, der
Unterstand, in dem sie hocken. Es kommt
den Beschreibungen der Soldaten niher
(Michael Herr hat ein Buch dazu ge-
schrieben - "Dispatches"), und vermittelt
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mehr von den Gefiihlen: wie sie im Unter-

- stand sitzen und nachts nur vage Geriu-
sche horen, wie der Vietcong sich bewegt
- der Feind, den sie nie sehen. Der eine
spielt eine Jimi Hendrix-Kassette ab, der
andere raucht seinen Kiff oder nimmt sein
Heroin. Eine Desorientierung wird sicht-
bar. Man ist an einem Ort, iiber den man
nicht so recht etwas weil: Der Hiigel da
hinten hat so einen Namen, man weill
nicht genau, wo man ist, weill auch gar
nicht, was drumherum passiert, was hin-
ter und was vor einem kommt. Diese Er-
fahrungen haben viel mehr mit dem Krieg
selber zu tun, mit der Erfahrung von
Kampf.

Dudda: Inwieweit ist die Kamera als
eine distanzschaffende fiir den Fotogra-
fen wichtig? Hilft die Kamera, die psy-
chische Belastung zu entschirfen, indem
sie als Instrument dem Fotografen ein
Gefiihl von Kontrolle und Schutz gibt?

Mitzka: Den Beschreibungen der Fo-
tografen nach war es so, daB die Kamera
vor dem Auge die Begriindung dafiir dar-
stellte, daB man iiberhaupt anwesend war.
Das ist sicher eine professionelle Defor-
mation - wie wir bei Horst Faas gesehen
haben -, daB man sich durch die Kamera
der Sache anndhert. Ohne Kamera wiirde
die Naherung zu einer eigentiimlich ob-
szonen Geste werden: als wiirde man an
einer Leiche schnuppern. Ohne Kamera
konnte man auch aus groBer Entfernung
das Geschehen verfolgen und briuchte
nicht nach dem Detail sehen, wie es der
Fotograf dann macht.

Auch bei der StraBenexekution gibt es
ein Foto, auf dem sich jemand iiber die
Leiche beugt. Die Fotografen wissen sehr
gut, daB der Betrachter unbewuBt regi-
striert, wie weit der Fotograf selber von
dem Objekt weg ist. Auch wenn die Be-
trachter technisch nichts iiber Fotografie
wissen, haben sie ein Gefiihl dafiir, wie
weit der Fotograf herangegangen ist.

Die Distanz ist im Laufe der Zeit im-
mer kiirzer geworden. Das hat auch mit
der Technik zu tun. Friiher gab es grofle
Kameras, die schon von der Apparatur
her eine groBere Distanz erforderten. Bei
der Leica dagegen konnte man die Di-
stanz schitzen und den Apparat darauf
einstellen. Das war bei den dlteren Kame-
ras nicht der Fall. Jetzt, bei Autofocus,
kann man ganz dicht herangehen.

Dudda: Habe ich das richtig verstan-
den: je weiter die Technik fortschreitet,
desto niher geht der Fotograf an die Op-
ferran?

Mitzka: Ja. Das hat nicht nur mit der
technischen Entwicklung, das hat auch
mit den sich verdndernden Tabugrenzen
zu tun. Die Distanz zu einer Aktion zu
halten, gehort zu den kulturell definierten
Abstinden, die man zu Personen einzu-
halten hat, ohne den Intimbereich zu ver-
letzen. Wenn man niher als 20 cm an eine
Person herankommt und ihr eine Kamera
vorhilt, ist man im engsten Korperbe-
reich. Vor kurzem wurde Hannelore Kohl
wihrend eines Banketts von einem Ob-
jektiv am Hals verletzt; da muB der Foto-
graf sehr nahe drangewesen sein.

Dudda: Eine Achtung der Person gibt
es bei den Kriegsfotos nicht.

Mitzka: Nein. Die psychische Seite,
die du ansprachst, hat mich auch sehr fas-
ziniert: daB man einem Fotografen ge-
geniibersitzt - wie diesem Horst Faas -,
der sich offensichtlich in den unvorstell-
barsten, grausamsten Umgebungen be-
wegt und, ohne mit der Wimper zu zuk-
ken, fotografiert hat. Man selber kennt so
etwas nur durch Kino und Video. D.h. ein
grausames Geschehen dringt nur als Ver-
mitteltes in die Phantasien oder Albtriu-
me ein. Und dann sitzt dir jemand gegen-
tiber, der jahrelang in Kriegen fotogra-
fiert hat - ob nun in Beirut, am Golf oder
in Vietnam -, und dem so ein Haufen Lei-
chen einfach nichts ausmacht. Einerseits
abgestumpft, andererseits cooler Profi -
der fotografiertalles. Dann hért man doch
genauer zu, wie die Fotografen begriin-
den, warum sie diesen Job machen. Sie
begriinden natiirlich sehr allgemein mit:
"Einer muB es ja machen; einer muf das
aushalten, um dem Rest der Welt die
Grausamkeit des Krieges zu zeigen."
Gleichzeitig hort man subtil so etwas wie
eine Angst-Lust heraus, die einen um-
treibt wie "Der Junge, der auszog das
Fiirchten zu lernen" (Gebriider Grimm).
Die Aussagen der Kriegsfotografen iiber
sich selber gipfeln in eine Art Wettbe-
werb. Der englische Fotograf Don
McClullin schreibt z.B. unter seine Fotos:
"I want to be the toughest photographer in
the world".

Dudda: Wie findet beim Fotografen
eine Kontrolle iiber die eigenen Emotio-
nen statt? Einer Leiche nihert man sich
anders, wenn man sich eine Kamera vor
das Auge halten kann.

Mitzka: Beim Blick durch ein Te-
leobjektiv kann es auch passieren, daB je-
mand z.B. von einem Zug iiberfahren
wird, weil er damit beschiftigt ist, die
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Kamera einzustellen und das Nahen des
Zuges gar nicht bemerkt.

Dudda: Ich habe ein Buch iiber Ge-
richtsmedizin, in dem Menschen abge-
bildet sind, die z.B. iiberfahren wurden,
deren Kopf ein Beil gespalten hat etc.
Neben der Angst-Lust beim Betrachten
bemerkte ich bei mir auch ein Bediirfnis,
die Abbildungen zu studieren, um auf ei-
nen Anblick vorbereitet zu sein, der mir
unvermutet begegnen konnte. Die Hoff-
nung, vielleicht eine eingebildete, mit ei-
nem Anblick besser fertig werden zu kon-
nen, wenn man vorher eine Vorstellung
davon hat, was fiir ein Anblick dem eige-
nen Auge zustoBen konnte. Ein Sich-ver-
traut-machen, um einen Schock zu ver-
meiden. Gibt es so eine Haltung auch bei
den Fotografen: daB man das Entsetzliche
einer Materialvorstellung unterwirft, was
einerseits negativ ist, andererseits aber
auch eine Schutzfunktion fiir einen selbst
hat. Muf8 man nicht einen Schock bekom-
men, wenn man angesichts zerfetzter Lei-
ber den Bezug zum Menschen wieder
herstellt?

Mitzka: Die Fotografen miissen ei-
nen sehr ausgeprigten Verdringungsme-
chanismus haben, sonst kdnnten sie das
nicht aushalten. Zu dem Thema ist noch
ein anderes Foto von Horst Faas interes-
sant, fiir das er ebenfalls einen Pulitzer-
Preis bekam. Es gab Auseinandersetzun-
gen zwischen Hindus und Moslems in
Bangladesh, und Horst Faas sowie drei
andere Fotografen wurden nach Dacca
geschickt. Mehrere Moslem-Soldaten
hatten dort Kollaborateure festgenom-
men, die gestehen sollten, daB sie Mitar-
beiter des Feindes sind. Drumherum hatte
sich eine Zuschauermenge versammelt.
Die Soldaten fesselten die Gefangenen
und machten sich nun einen SpaB daraus,
die Gefangenen vor der Zuschauermenge
iiber Stunden hinweg mit einzelnen Bajo-
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nettstichen umzubringen. Die Fotografen
- wenn man sich das Foto daraufhin an-
sieht - standen dabei im engeren Ring der
Zuschauer, d.h. die Gefangenen wurden
direkt vor ihrer Nase gequilt.

In diesem Heft sind auch die Fotos der
anderen anwesenden Fotografen abgebil-
det, die dasselbe fotografierten: Fotos
von Penny Tweedy, Michel Lorant. Es
wurde erzihlt, daB der Franzose Michel
Lorant in dieser Situation zu den anderen
Fotografen sagte: "Es scheint, als wiirden
die Soldaten die Aktion fiir uns mitinsze-
nieren, als wiirden sie uns fragen: Wie
findet ihr das?" Den Fotografen war das
Verhalten der Soldaten unangenehm und
sie beschlossen: "Wir hauen ab. Hort auf
damit. Schluf hier." Gemeinsam sind sie
ins Hotel gegangen. Horst Faas ist jedoch
noch einmal zuriickgekehrt - die anderen
hat er schon abgehingt, konnte man sa-
gen - und hat dieses Foto geschossen, mit
dem er den Pulitzer-Preis gewann.

* "Gregor Straub von NBC sagte, er brauche
unbedingt die Nahaufnahme eines schweiB-
gebadeten Soldatengesichts. Rudolfo Carrillo
von CBS sagte, er miisse einen verzweifelten
Kommandanten filmen, der unter einem
Busch sitzt und weint, weil seine ganze
Abteilung aufgerieben wurde. Ein fran-
zosischer Fernsehmann wollte eine Totale,
und dann sollten von der einen Seite
honduranische Soldaten gegen eine sal-

vadorianische Abteilung vorstiirmen oder
umgekehrt. Ein anderer wiederum wollte
einen Soldaten aufnehmen, der einen ge-
fallenen Kameraden wegschleppt. Nach den
Kameraleuten duBerten die Radioreporter ihre
Wiinsche. Enrique Amado von Radio Mundo
wollte das Stohnen eines verwundeten
Soldaten aufs Band bekommen, der nach
Hilfe ruft, immer schwicher und schwicher,
bis er seinen letzten Atemzug tut. Charles
Meadows von Radio Canada wollte die
Stimme eines Soldaten haben, der mitten im
Kugelhagel den Krieg verflucht. Naotake
Mochida von einer japanischen Rund-
funkstation benétigte das heisere Rufen eines
Offiziers, der das Donnern der Kanonen iiber-
schreit und iiber ein japanisches Radiotelefon
mitdem Stab spricht.

Auch andere wollten weiter vorriicken. Dabei
spielte die Konkurrenz eine wichtige Rolle.
Da das amerikanische Femnsehen weiter-
dringte, muBten die amerikanischen
Nachrichtenagenturen sich anschlieBen. Da
die amerikanischen Agenturen nicht zu-
riickbleiben wollten, muBten auch Reuter und
AFP sich anschlieBen. Da der Reporter von
NBC marschierte, blieb auch dem Reporter
von BBS nichts anderes iibrig. Als einziger
Pole in dieser Gruppe wurde ich von
patriotischem Stolz erfaBt und wollte mich
denen anschlieBen, die sich todesmutig zum
Weitermarsch entschlossen. Unter einem
Baum blieben diejenigen zuriick, die
behaupteten, sie hitten ein schwaches Herz
oder wollten nur einen allgemeinen Kom-
mentar schreiben und hitten daher keine
Verwendung fiir Details."”

Aus "Der Fufballkrieg. Berichte aus der
Dritten Welt" von Ryszard Kapuscinski.



Kriegsbilder

Thomas Tielsch / Manfred Geier

Schubl Gegenschuf3

Ein Gesprdch iiber Krieg, kriegerischen Blick und Kriegsfilme

"Schul GegenschuB: Kino ist militiiri-
scher Blick. Filmgeschichte ist auch die
Geschichte von der Nutzung militérischer
Technik an der Heimatfront. Kamerasol-
daten schieBen Beutebilder, Bilder wer-
den Waffen." (Thomas Tielsch)

Im Oktober 1990 zeigte das METROPOLIS
(Kommunales Kino Hamburg) eine Zusam-
menstellung von 17 Filmen - dokumentarisch,
experimentell, trivial, vom NS-Schmachtfet-
zen zum Fliegenden Auge Hollywoods -, zen-
triert um eine "Logistik der Wahmehmung",
in der die Bilder und Téne einer kriegerischen
Logik und Sehweise unterliegen, der alles
Sichtbare zum Beuteobjekt wird. In ihrem
Kriegsfilm "Schul GegenschuB" haben Tho-
mas Tielsch und Niels Bolbrinker diese Logik
sichtbar gemacht und ihre gewalttitige Dyna-
mik reflektiert. Uber dieses Projekt war im
Programmheft zu lesen: "Kameraminner se-
hen ihre Arbeit im 2. Weltkrieg und in Viet-
nam. Der Reichsfilmintendant a.D. blickt auf
den Obersalzberg. Und die ehemaligen Fe-
stungen zeigen sich als versinkende Kultstit-
ten. In einer weit angelegten Collage kombi-
niert der Film Wochenschaumaterial mit ei-
nem Netz aus literarischen Texten und AuBe-
rungen der ehemaligen Kameraminner, ver-
mittelt die Faszination, die die dsthetisieren-
den Propagandabilder vom Krieg ausiiben.
Eine Faszination, die selbst beim Anblick der
zerstorten Bunkeranlagen noch fortbesteht. Er
zeigt die Fortschritte im Kriegs- und Kamera-
wesen, vom Chronofotografischen Gewehr
des Jules Marey bis zum Fernsehen im 3.
Reich und in Vietnam, und wir sehen, daB die
Geschichte des Films nicht von der Geschich-
te des kriegerischen Blicks getrennt werden
kann." Einige Aspekte von "SchuB Gegen-
schuB" lieferten die Anregung des folgenden
Gesprichs.

Geier: Euer Programm "SchuB3 Gegen-
schuB", wie ist es eigentlich entstanden?
Im Programmheft habt ihr geschrieben:
"Zunichst hat uns interessiert, was die
Kameraménner konkret getan haben, und
wie das Bild vom Krieg aussieht, das
durch diese Arbeit entsteht - die Arbeit
von Kamerasoldaten, die statt eines

SchieBeisens eine Arriflex trugen." Wo-
her stammte "zunéchst" dieses Interesse?

Tielsch: Es hatte einen sehr konkre-
ten AnlaB3. Niels hatte Werner Bergmann
kennengelernt. Das ist einer von den
Kameraminnern, die auch im Film zu
Wort kommen. Dieser Werner Bergmann
hat, bis auf den letzten, auch fiir alle Fil-
me von Konrad Wolf als Kameramann
gearbeitet. Das ist ein sehr beriihmter Ka-
meramann gewesen, in der DDR zumin-
dest. Von ihm haben wir erfahren, daf3 er
seine Arbeit in der Propagandakompanie
gelernt hat, in der Heer, Film und Propa-
ganda koordiniert waren. Bergmann war
also einer jener Kriegsberichterstatter,
aus deren Kriegsbildern die Deutsche
Wochenschau montiert wurde. Das war
der konkrete Ansatzpunkt, wo wir uns
gefragt haben: Was ist da eigentlich pas-
siert? Das konkrete Interesse an der Ar-
beit der Kameramanner der Propaganda-
kompanie war also "zunichst" da. Daraus
hat sich dann ein abstrakteres Interesse
ergeben. Aber das ist ja gar nicht "ab-
strakt". Es betrifft die konkrete gesell-
schaftliche Funktion der Kriegsbilder, ih-
rer Produktion und ihrer Verwendung.

Geier: Ihr seid also erst durch die Be-
gegnung mit diesem Kameramann auf die
Zusammenhinge gestoBen, die dann auch
programmatisch im Titel eures Projekts
formuliert sind: "SchuBl GegenschuB3".
Einerseits handelt es sich um rein film-
technische Begriffe, andererseits ist da-
bei die kriegerische Metaphorik nicht zu
tiberhdren. Kino erscheint als Organisie-
rung und Ausrichtung eines militirischen
Blicks. Seid ihr durch die Begegnung mit
Bergmann zu den weiterreichenden Fra-
gestellungen gekommen, die allgemein
das Verhéltnis zwischen Krieg und Kino
betreffen?

Tielsch: Ja, so ist es gewesen. Aber es
hatte Voraussetzungen. Wenn du dich

dein Leben lang mit Gartenbau beschif-
tigt hast, dann wirst du, wenn du einen
Kameramann triffst, der frither bei der
Propagandakompanie gearbeitet hat,
nicht unbedingt draufkommen, in die
Richtung "Krieg und Kino" weiterzufra-
gen. Auch in dem Film, in der Dokumen-
tation, die ich davor gemacht habe - "Aus
grauer Stidte Mauern” -, hatte ich mich
schon gefragt, was passiert da, wenn im
Ruhrgebiet eine ganze soziokulturelle
Landschaft kaputtgeht, aber dann in klei-
nen simulierten Rdumen, ndmlich diesen
kiinstlichen Freizeitparks, wieder aufge-
baut wird. Man kann da ehemalige Berg-
leute sehen, die jetzt arbeitslos sind, wie
sie durch nachgebaute Silberminen lat-
schen und irgendwelche Metallstiickchen
schiirfen. Was geht da in den K&pfen vor
und was sind das fiir Bilder, die man da
sieht? Also, das war ein Thema, das mich
schon friiher interessiert hat.

Geier: Das wiirde bedeuten, daB du
aufgrund deiner eigenen praktischen Er-
fahrung als Dokumentarfilmer mit einem
Sujet, das vordergriindig gar nichts mit
dem Krieg zu tun hat, sondern mit der
Zerstorung einer Landschaft und ihrer
simulativen Rekonstruktion, eine be-
stimmte Nihe sehen konntest auch zu
dem, was ein Kriegsberichterstatter im 2.
Weltkrieg getan hat. Aber zwischen dei-
ner eigenen Arbeit und der Propagandati-
tigkeit der "Kamerasoldaten" besteht
doch eine recht groBe Differenz.

Tielsch: Sagen wir mal so: Gegen-
tiber der Differenz sind die mdéglichen
Zusammenhidnge immer deutlicher ge-
worden. "Aus grauer Stidte Mauern" ist
gedreht worden im sogenannten tiefsten
Frieden. Wir sind damals von einer vollig
anderen BewuBtseinslage ausgegangen,
als sie gegenwirtig existiert. Aber wir
haben uns auch gefragt: Wo sind denn ei-
gentlich in diesem irrsinnigen Frieden,
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der uns irgendwie nicht ganz koscher vor-
kam, die kriegerischen Elemente ver-
steckt? Und bei dieser Frage kommt man
natiirlich auch auf die Medien und auf
bestimmte Arbeitsweisen, die die Reali-
tit veriandern, umformen, simulieren,
vielleicht auch zerstéren, obwohl sie nur
abzubilden scheinen.

Geier: Aber dieser illusiondre Frie-
den, in dem man lebt, und ein positives
Bild der eigenen dokumentarischen Ar-
beit kdnnten dich doch so absichern, daB
du nicht unbedingt eine Beziehung her-
stellen muBt zum Krieg, zur Kriegswahr-
nehmung, zur militdrischen Bilderpro-
duktion, zur Kriegsisthetik, oder zur Si-
mulation dieser Phinomene in den Me-
dien. Die offizielle Meinung lautet doch
eher: Wir leben in einer recht friedlichen
Gesellschaft und unsere technischen Ge-
rdte haben mit einer Waffe nicht das ge-
ringste zu tun. Irgendwie muB bei dir ein
weitergehendes selbstreflexives Moment
schon vorgeherrscht haben. Denn andere
Dokumentaristen sehen das nicht unbe-
dingt so, wie du das gesehen hast. Dein
Interesse kdnnte ja auch nur historisch ge-
wesen sein: Es gibt noch ein paar iiberle-
bende Dokumentaristen aus dem 2. Welt-
krieg, aber das sind gewissermafBen Ein-
zelgédnger, deren damalige Arbeit weder
fiir die Asthetik noch fiir die Technik und
Arbeitsweise eines Dokumentarfilmers
eine groBere Rolle spielen. Was ist das
tiefere Motiv deiner Zusammenschau von
Kriegsberichterstattung und filmischer
Dokumentation?

Tielsch: Ich meine, es ist ja eine all-
gemeine Erfahrung jedes Dokumentari-
sten, daB er in Zusammenhinge hinein-
geht oder eindringt und bereits mit sei-
nem Erscheinen auf eine bestimmte Art
diese Zusammenhinge demoliect. Er
will, was er wahrnehmen kann, als Bild
mitnehmen, gleichsam als Beutebild, das
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er dann in andere Zusammenhinge stellt
und dabei, in friedlicher Absicht, doch
nur sein Demolierungswerk fortsetzt. -
Ich will ein konkretes Beispiel aus die-
sem Ruhrgebietsfilm erwihnen: Es gibt
da ein Dreieck zwischen Autobahnen und
Eisenbahnlinien, ein Brachland, wo frii-
her eine chemische Fabrik war, und jetzt
nichts mehr ist, nur Girten, wildgebaute
Schrebergérten, und irgendwelche Tiir-
ken bauen da ihre Bohnen an. Und inzwi-
schen wohnen ein #lterer Arbeiter und ein
junger Mann, die wohnen beide in einer
Laube zusammen. Sie sind da vollig ver-
steckt und man kommt auch ganz schwer
zu ihnen. Da wohnen also Menschen, die
sich definitiv zuriickgezogen haben. Nun
haben die noch nicht einmal verweigert,
daB wir dort drehen durften. Was sie aber
getan haben: Sie haben sich unserem Ver-
wertungsinteresse verweigert, indem sie
auf unsere Fragen keine Antworten gege-
ben haben. Sie haben sich zwar hingesetzt
und uns freundlich angelichelt, sic haben
sich auch filmen lassen. Sie haben uns
aber nichts erzdhlt. Wir konnten sie fra-
gen, was wir wollten.

Geier: Was glaubst du, warum? Weil
sie ein intuitives Gefiihl dafiir hatten, da3
ihnen durch eure Kamera- und Dokumen-
tararbeit, durch euer dokumentarisches
Interesse, alles sehen und wissen zu wol-
len, etwas von ihrer Lebendigkeit, auch
von ihrem zuriickgezogenen Geheimnis,
weggenommen wird? Das wire etwa je-
nes Motiv, das mir besonders in den ara-
bischen Landern aufgefallen ist. Die mei-
sten Menschen dort wollten sich einfach
nicht filmen lassen, und wenn, dann nur
4uBerst zuriickhaltend, weil sie offen-
sichtlich befiirchteten, daB der technische
Apparat etwas von ihnen zerstort, weil er
mittels Technik in ihr Leben eindringt.

Tielsch: Ich weiB natiirlich nicht, ob
sie das auch in unserem Fall so gedacht

haben. Aber was sie spiirten, kann ich mir
wirklich gut vorstellen. Wenn das Zen-
trum, das totalitire Medium, das alles in
den Blick bekommen will, so stark ge-
worden ist, daB es keine Peripherie mehr
gibt, also wenn im Grunde iiberall, ob auf
dem Land oder in der letzten Ecke, die-
selben Bilder gemacht werden, weil sie
alle aus dem Zentrum kommen, wenn
man immer weiter weggehen muB, um
noch Peripherie zu sein und sich der zen-
tralistischen Logistik der Wahrnehmung
zu entziehen, dann kann es schon sein,
daB man in irgendeiner Ecke seines Be-
wuBtseins, ohne viel nachzudenken,
spiirt, daB hier schon wieder das Zentrum
kommt, um sich auch das Periphere ver-
fiigbar zu machen. Allein schon durch die
technische Apparatur, die impliziert, und
das weiB ja jeder, daB man durch ein me-
chanisches Kinoauge gesehen und da-
durch zum offentlichen Bild gemacht
wird. Man wird aus dem peripheren Be-
reich in das Zentrum gebracht und damit
im Grunde zu einem Teil dieser komplet-
ten Maschinerie.

Geier: Die Angst davor wire dann
nicht mehr nur die Angst vor dem magi-
schen Bild, sondern die Angst vor dem
technischen Simulakrum, das zersttren
muf}, was es dann nach seinen eigenen
Regeln verarbeitet und rekonstituiert.
Dein Bild wird analysiert und zu einem
Film synthetisiert, der mit dir eigentlich
wenig zu tun hat, aber doch so tut, als ob
er dokumentarisch das abbilden wiirde,
was du bist.

Tielsch: Es gibt in diesem Zusam-
menhang das schone Bild von Baudril-
lard: daB es eben Situationen gibt, und
damals war das fiir mich eine solche Si-
tuation, wo man den Sargdeckel der Tut-
ench-amun-Mumie aufhebt und in die-
sem Moment die Mumie zerfallen sieht.
So gesehen wird eine Kamera zur Waffe
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in dem Augenblick, in dem sie Realitédten
deformiert, auch im tiefsten Frieden.
Geier: Euer Film ist also nicht nur ein
Film iiber ein historisches Faktum (daB es
diese Kameraminner und ihre Arbeit in
den Propagandakompanien gab, in der
BilderschieBen, militidrische Taktik und
propagandistisches Szenario zusammen-
kamen), sondern er ist eine Art Selbstre-
flexion tiber die eigene dokumentarische
Arbeit im Medium dieser Dokumentation
selbst. Man konnte es an der Materialaus-
wahl sehen, an der gezeigten Aufnahme-
situation, am Schnitt und an der Collage-
technik. Es fallt bei "SchuB Gegenschuf3"
ins Auge, daB ihr versucht habt, die As-
thetik des Krieges, wie sie damals tech-
nisch realisiert worden ist, in eurem Do-
kumentarfilm selbst vorzufiihren, und
zwar so deutlich, da man wirklich sieht:
hier besteht eine enge Beziehung, eine
Art Analogie zwischen Waffentechnik
und Filmtechnik. Ihr habt zum Teil die
Asthetik der deutschen Kriegswochen-
schau nachgeahmt. Der Film sollte selbst
als das zu sehen sein, wovon er handelt. -
Ich bin auch davon iiberzeugt, daB diese
technischen Analogien systematisch auf-
gezeigt werden kdnnen (wenn man z.B.
zeigt, daBl eine Kamera wie ein Gewehr
aussieht, oder die Einzelbildaufnahme
wie ein Maschinengewehr funktioniert,
mit dem sie ja auch zusammengekoppelt
worden ist); auch historisch ist das Her-
aufkommen des modernen Krieges und
moderner Waffensysteme und die Ent-
wicklung bestimmter Kamera- und Film-
techniken ziemlich {ibereinstimmend.
Aber ich habe noch immer Bedenken ge-
gen eine solche direkte Bezugnahme. Sie
klingt zwar plausibel, hilt vielleicht je-
doch nur eine historische Parallelent-
wicklung fest, ohne daB es dabei direkte
Abhingigkeiten oder gar Determinatio-
nen gibt. Filmen muf nicht unbedingt zur
Kategorie der Waffentechnik gehoren.

Tielsch: Mir leuchtet dieser enge Zu-
sammenhang ziemlich stark ein, mit der
Einschrinkung allerdings, da3 es vorran-
gig nicht stdndig um diese technischen
Analogien gehen darf. Ich komme noch
einmal auf den Begriff des "kriegerischen
Blicks" zuriick, der ja fiir beide gilt, fiir
den Schiitzen und fiir den Kameramann.
Man kann diesen Begriff ja durchaus pri-
zisieren. Was versteht man eigentlich
darunter? Und da wird der Zusammen-
hang von Krieg und Kino schon wieder
sehr sinnfillig. Es handelt sich hier um
einen Blick (und dabei hilft ihm der Ka-
der sehr gut), der ein Bild in eine Hierar-
chie bringt, also der in dem Wahrneh-
mungskomplex zwischen wichtig und
unwichtig unterscheidet und das hierar-
chisiert, also auch zentriert und ausrich-
tet. Und es ist vor allem ein Blick, der
ganz deutlich unter Verwertungsabsich-
ten sieht. Das, was du siehst, siehstdu dir
an mit der Absicht, es in einer schon vor-
her relativ klar festgelegten Form zu ver-
werten, ob du es nun als Zielobjekt ver-
wertest (wenn du z.B. sagst, da ist dieser
Panzer und ich sehe ihn als Panzer und ich
schiefe darauf) oder ob du es als Bild fiir
deine eigenen Zwecke haben willst und
es dann wirklich auch als Beutebild be-
kommst. Du machst eine Beute, weil du
es als Bild verwerten willst. Du konntest
diesen Blick genauso gut als "pornogra-
phischen” Blick bezeichnen, der kriegeri-
sche Blick ist nicht viel anders. Es han-
delt sich darum, einen Blick zu werfen
auf jemanden mit der vollig klaren Vor-
stellung davon, wie das Bild dann zu ver-
werten ist.

Geier: Aber wenn deine Selbstrefle-
xion als Dokumentarfilmer so weit geht,
wieso kannst du dann iberhaupt noch
dokumentarisch arbeiten? Fiihren deine
Uberlegungen nicht zu einer so grofen
Skepsis gegeniiber der eigenen Arbeit,

daB du lieber die Finger davon lassen soll-
test, auch im buchstiblichen Sinne, also
keine Kamera mehr in die Hand nimmst?

Tielsch: Dazu fiihrt es bei mir nicht.
Fiir mich stellt sich eher die Frage: Wie
gehe ich mit dem Medium um? Was ver-
suche ich bei der Arbeit herauszuarbei-
ten? Was kann ich sichtbar machen?

Geier: Du willst in deinen Filmen
nicht nur etwas zeigen, sondern du willst
auch noch zeigen, wie du es zeigst. Und
du glaubst, daB der Zuschauer die Chance
oder auch nur die Lust hat, diese zweite
Reflexionsstufe wahrzunehmen?

Tielsch: Ja, das ist mein Anspruch an
mich selbst, nicht an den Zuschauer, die
gezeigten Phinomene auch reflektierbar
zu machen. "SchuBl Gegenschuf3" bietet
den Zuschauern dabei viele Reaktions-
moglichkeiten an. Du kannst anfangen zu
weinen, genausogut kannst du dich aber
auch faszinieren lassen von diesen Bil-
dern des Krieges. Du kannst dich auch
bombadiert fiihlen.

Geier: Euer Film hat etwas von einem
Bombardement, besonders dann, wenn
ihr die Bildfolge so rasant gestaltet, daB
sie bruchlos Anschliisse an die Kriegsbil-
der von Bombardements bieten. So gese-
hen leuchtet es auch ein, daB ihr euren
Film einen "Kriegsfilm" nennt. Er ver-
mittelt streckenweise gerade jene Faszi-
nation, die auch ein normaler Kriegsfilm
besitzt.

Tielsch: Wir haben ihn "Kriegsfilm"
genannt, weil er damit spielt, den Zu-
schauer zu faszinieren mit genau den Mit-
teln, die er kennt aus den Kriegsfilmen
und Kriegsberichterstattungen. Aber es
ist immer auch diese andere Ebene da,
auf der das Medium sich selbst reflektiert
und auf der auch der Zuschauer eine
Chance hat, seine eigene Faszination zu
bedenken und sich von seiner eignen Be-
geisterung zu distanzieren.
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Geier: Euer "Kriegsfilm" ist also zu-
gleich ein "Antikriegsfilm".

Tielsch: Ich finde gar nicht, daB es
"Antikriegsfilme" gibt. Es geht dabei ja
immer um die Organisierung einer Wahr-
nehmungsstruktur, die im Grunde immer
kriegerisch oder militirisch ist. Du wirst
durch die Bilder und ihre Folge gefangen-
genommen, gefesselt. Es ist da etwas, das
dich iibermannt. Wenn der Film schlecht
gemacht ist, natiirlich nicht.

Geier: Das heiflt, daB das Phiinomen
des kriegerischen Blicks verschiedene
Bereiche beherrscht. Es beginnt schon bei
der Planung, weil vorbereitet und geplant
wird wie fiir einen moglichen Kriegsfall;
dann wird in der Aufnahmesituation der
Blick kriegerisch auf der Suche nach sei-
nem Beutebild; dann wird das Material
verarbeitet, verwertet, umgestellt, zer-
stiickelt und zerhackt, wieder zusammen-
gesetzt, um bestimmte Effekte zu provo-
zieren; und am Ende bekommt der Zu-
schauer noch ein filmisches Bombarde-
ment geliefert, das ihn nicht aus seinem
Bann lassen will.

Tielsch: Haha, das ist es genau und
das ist, im Schnellgang gesprochen, ge-
nau das, was wir als Methode nicht nur
praktiziert, sondern auch noch themati-
siert und reflektiert haben.

Geier: Zu diesem Zweck habt ihr
noch ein ganzes Biindel anderer Filme
zusammengestellt, auch viele Spielfilme.
"SchuB GegenschuB" liefert dazu eine
Perspektive, in der man die anderen Fil-
me auf ungewohnte Art neu zu sehen ler-
nen kann. Hast du den Eindruck, daB sich
das Publikum auf diese Perspektive ein-
gelassen hat? Ist deutlich geworden, daB
essich bei all diesen Filmen - von Dassins
"The Naked City" bis zum Spiegel-TV
"Geiseldrama Gladbeck" - um das Pro-
blem "SchuB GegenschuB" handelt, um
Phinomene des kriegerischen Blicks, der
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Analogie zwischen Waffen- und Kino-
technik, der Erbeutung von Bildern und
ihrer "propagandistischen" Verwertung?

Tielsch: Ich kann dazu nichts sagen,
denn es haben ja nicht alle alle Filme ge-
sehen. Was ich sagen kann ist, daB3 einige
das komplette Programmbheft gelesen ha-
ben, in dem ich ja auch die verschiedenen
Filme auf dieses Oberthema hin interpre-
tiert habe, also zu zeigen versuchte, war-
um auch ein Film wie "Afrika Addio" in
diesem Zusammenhang zu sehen ist, als
ein kriegerischer Propagandafilm gegen
alles Fremde, dessen dokumentarische
Abbildung und Montage rein ideologisch
ist. Wir haben bei der Zusammenstellung
des Programms darauf geachtet, dafl es
alles Filme sind (es istim Grunde genom-
men kein "Kriegsfilm" im klassischen
Sinne dabei), die das Kriegerische der
filmischen Arbeit zeigen und thematisie-
ren, auf die eine oder die andere Weise.
Dabei haben wir auf bestimmte techni-
sche Detailbereiche besonders hinorien-
tiert. "Das Fliegende Auge" ("Blue Thun-
der") hat z.B. die modernste Militirtech-
nik der visuellen Uberwachung nicht nur
benutzt fiir die Realisierung des Films,
sondern sie zur Hauptfigur gemacht.
"Blue Thunder" ist der Name eines Hub-
schraubers, der komplett ausgeriistet ist
mit den neuesten Technologien der Uber-
wachung, der Aufklirung und des Bom-
bardements.

Geier: Besonders beeindruckt hat
mich in dieser Hinsicht "Videodrome"
von Cronenberg. Er zeigt, wie ein Video-
Folter-Programm einen Zuschauer zu ei-
nem Fleisch gewordenen Video transfor-
miert. Die Wandlung der Wahrnehmung
zeigt sich in einer zunehmenden korperli-
chen Monstrositit. Das habe ich in dieser
Radikalitit noch nie gesehen.

Eine letzte Frage: Welche Rolle hat
fiir euch die theoretische Lektiire ge-

spielt, also die Beschiftigung mit Uberle-
gungen von Virilio oder Baudrillard?

Tielsch: Eine groBe Rolle. Wir haben
nicht nur viel recherchiert, besonders zur
Arbeit der Kameraminner im 2. Welt-
krieg. Wir haben auch viel gelesen, zu-
nichst recherchemiBig iiber Wochen-
schauen, Kriegsberichterstattung, Kame-
ratechnik an der Front. Dann sind wir ir-
gendwann auf die theoretischen Texte
Virilios gestoBen, der ja schon eine ganze
Menge Material zum Zusammenhang
von Kino und Krieg, Film- und Waffen-
technik aufgearbeitet hat. Das hat uns viel
Arbeit erspart. Aber sowohl Niels, der
von seiner Ausbildung her Kameramann
ist, als auch ich sind auf der theoretisch-
intellektuellen Ebene nicht besonders
geiibt. Wir stoBen auf diesen theoreti-
schen Uberbau und benutzen ihn als
Werkzeug fiir unsere Arbeit. Theoreti-
sche Schriften, auf die ich stoBe, erleich-
tern mir, bestimmte Dinge auf den Punkt
zu bringen. Bei "Schufl GegenschuB" ha-
ben wir viele theoretische Texte im Film
selbst verwendet, um den Zuschauer
nicht nur der Asthetik des Krieges und des
kriegerischen Blicks zu iiberlassen, son-
dern sie auch durch theoretische Refle-
xionen zu brechen. Ich kann die Zuschau-
er natiirlich hineinziehen und in irgend-
welche sinnliche Uberraschungen ver-
wickeln, mit rein filmischen Mitteln.
Aber das greift in diesem Zusammen-
hang, wo es um recht komplexe und kom-
plizierte Phinomene und Beziehungen
geht, zu kurz. Wenn du etwas im Kopf
verdndern willst, brauchst du eben auch
theoretische Texte, bis zu dem Punkt, wo
du sie halt selbst auch verstehst. Wir drin-
gen da vielleicht nicht besonders tief ein.
Aber wir benutzen sie, vielleicht in einem
Sinn, den Virilio oder Baudrillard ganz
bescheuert finden. Das kann sein, aber
das ist mir auch egal.
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Fragmente zum Kontext

"Der Hunger, selbst zu sehen, was ge-
schieht, war sehr groB." (Jay Tuck, ARD-
Kriegsberichterstatter, in einer Talkshow
am 11.3.1991)

Vor einigen Jahren, so berichtet Paul Vi-
rilio, erklirten Besatzungsmitglieder des
amerikanischen  Atomflugzeugtrigers
Nimitz einem Journalisten, daB sie an ei-
nem beunruhigenden Realititsverlust lit-
ten. "Unsere Arbeit", so sagten sie, "ist
vollig unwirklich; es wére gut, wenn von
Zeit zu Zeit Fiktion und Realitit mal wie-
der zusammenkimen, um uns unsere
Anwesenheit hier schlagend und unwi-
derlegbar zu beweisen."

Realititsbeweis

Wohl ohne dies zu bemerken, zitierten
die amerikanischen Seeleute eine Kon-
stellation, die umso weniger einer allein
militdrischen Logik im engeren Sinn
folgt, als sie das Reale immer schon den
Strukturen des Krieges unterstellt sein
14Bt. In gewisser Hinsicht namlich voll-
zieht das Zusammenkommen, das Zu-
sammentreffen von Fiktion und Realem
nicht nur den Begriff des Krieges, son-
dern, friither noch, den der Wirklichkeit;
ratifiziert es also jenen unstillbaren Hun-
ger, "selbst zu sehen, was geschieht", von
dem der ARD-Korrespondent Jay Tuck
spricht. Das Verlangen, die Signale auf
den Sichtgeriten der elektronischen Waf-
fensteuerungssysteme mit einer "Refe-
renz" zusammenzuschlieBen, an der der
alles entscheidende Realitédtsbeweis ge-
lingen konnte; der Wunsch also, das Si-
gnal als das zu identifizieren, was es si-
gnalisiert, und zu sehen, in welchem Aus-
ma@ sich realiter anrichtet, wofiir es steht,
fungiert im Horizont einer Struktur, die
die geheime Kriegsgeschichte des carte-
sischen Zweifels genannt werden kénnte.
Insofern auch sind der Blick des Kombat-

tanten, des Korrespondenten und der des
Zuschauers kaum unterschieden. Schla-
gende, unwiderlegbare Beweise, in denen
sich die eigene Anwesenheit ohne Schat-
ten eines verbleibenden Zweifels begriin-
den lieBe: doch nichts konnte hier schla-
gend genug sein, denn nichts erlaubt es,
den letzten Zweifel auszuschlieBen, gera-
de die Realititsindizes auf den Signal-
schirmen konnten Simulationen eines
triigerischen Technik-Gottes sein. Dal}
also die "unwirkliche" Welt der Signal-
Lenkwaffen in einer "wirklichen" situiert
und aufgehoben sei, wiirde erst im Ein-
schlag offenbar, der das Signal mit dem
Realen im Augenblick seiner Zerstérung
kreuzt. Insofern auch konstituiert erst der
Krieg, was als "Realitit" angerufen wird.
Wenn "die Wissenschaft der Kombina-
tionen des skandierten Zusammentref-
fens in das Aufmerksamkeitsfeld des
Menschen geriickt ist, dann deshalb, weil
er hier durch und durch betroffen ist. Und
nicht umsonst geht das aus der Erfahrung
von Hasardspielen hervor. Und nicht um-
sonst betrifft die Spieltheorie sdmtliche
Funktionen unseres  ¢konomischen
Lebens, die Theorie der Koalitionen, der
Monopole, die Theorie des Krieges. Ja,
sogar den Krieg, betrachtet in den Trieb-
federn seines Spiels, abgelost von jedwe-
dem Realen." (Lacan)

Bilderkriege

Wohlgemerkt, abgelést vom Realen:
denn allen Realititsbeweisen zum Trotz
wird nichts geeignet sein, es doch ins
Auge fallen zu lassen. Der Zweifel bleibt;
wiirde sich doch noch die Bildiibertra-
gung toter, verstiimmelter, zerfetzter Lei-
ber jenen Medien verdanken, die die Ge-
schosse ins Ziel brachten. Hitte sich aus
solchen Bildern also doch ldngst zuriick-
gezogen, was man ihnen nur attestiert,
um sie genieBen zu kénnen: das Reale.

Daran schlielich mag sich ermessen
lassen, in welchem Ausmal die militri-
sche Logik ldngst mit jener koinzidierte,
die den militidrischen Zensor anklagt, das
"wahre Bild des Krieges" zu verbergen.
Gemeint ist die nur auf den ersten Blick
mitfiihlende Rede von den "Opfern”, de-
ren Abbilder der Pooljournalismus auf
den Bildschirmen in skandalser Weise
habe vermissen lassen; gemeint also ist
die grassierende Medienkritik, Bilder des
"Computerkriegs" hitten jenes hafBliche,
menschenverachtende, grausame Bild
des Krieges verdringt, das dann auch
noch umstandslos mit dessen "Wahrheit"
identifiziert wurde.

Wie sehr ndmlich dieser Hunger,
selbst zu sehen, was geschieht, der die
Friedensbewegung treibt, mit jenem
Hunger ineins fillt, der die Seesoldaten
der Nimitz wie die Frontsoldaten der
Medien heimsucht, ist zu offensichtlich,
als daB es den Aktivisten hitte einfallen
konnen, die Blut nicht gegen Ol getauscht
sehen wollten und weder das eine noch
das andere zu geben hatten. Was ein fran-
z0sischer General pornografisch nannte:
den Wunsch von Medien und Friedensak-
tivisten, Leichen zu sehen statt Compu-
terbilder, charakterisiert hinreichend die
technischen Standards der Einbildungs-
kraft. Das Publikum, in Verfahren von
SchuB und GegenschuB durch Fernsehse-
rien und Actionfilme so gedrillt, dal ihm
als Mangel aufstoft, wenn verbrannte
Leiber nicht eigens noch in Szene gesetzt
werden, prisentiert als seinen Wunsch
nach Frieden, wo es sich um die Klage
handelt, um seine Sehgewohnheiten be-
trogen worden zu sein. Die beschworeri-
sche Rede, die "eigentliche Wahrheit"
des Krieges sei vorenthalten worden,
spricht vom obszonen Stadium, in das der
Pazifismus eingetreten ist.
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Abbruch

Wenn besonders nachdriicklich die deut-
sche Offentlichkeit beklagte, um diese
"eigentliche Wahrheit" gebracht worden
zu sein, dann nicht zunichst, weil ihr die
irakischen, sondern die vermeintlich ei-
genen Leiden nicht angemessen reprisen-
tiert schienen. Das immer neu iibertrage-
ne Fernsehbild aus dem Kopf eines
Marschflugkorpers, das eine Bunkertiir
niher und niher riicken lieB, um in dem
Augenblick zusammenzubrechen, in dem
sie dem Zuschauer zum Greifen nah
scheinen mufBte, iibertrug in exakter Pri-
zision, was jene "Wahrheit des Krieges"

auszeichnet, die den NarziBmus seiner
Betrachter aufstort: unertriglich ist, "da3
es nicht weitergeht"; daB die Kontinuitit
der Bilder bricht, wo sich Signal und Rea-
les kreuzen, und auch dieser <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>