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1. Einleitung

Every film is a documentary. Even the most whimsical of fictions
gives evidence of the culture that produced it and reproduces the
likenesses of the people who perform within it. In fact, we could say
that there are two kinds of film: (1) documentaries of wish-fulfillment
and (2) documentaries of social representation. Each type tells a story,

but the stories, or narratives, are of different sorts.!

Wie Bill Nichols in obigem Zitat treffend zum Ausdruck bringt, gibt es keine
scharfe Trennungslinie zwischen Dokumentarfilm und Spielfilm. In jedem
Spielfilm manifestiert sich automatisch auch Dokumentarisches: Schauspieler,
Kulissen, Requisiten und zufallig Aufgenommenes legen darin Zeugnis ihrer
selbst und ihrer Zeit ab. Aber auch umgekehrt beinhaltet der Dokumentarfilm
fiktive Elemente, da keine Geschichte ohne das Dazutun des Erzéhlers geschildert
werden kann.

Beide Gattungen setzen sich also aus denselben Ingredienzien zusammen:
»~Wirklichkeit* und ,,Fiktion®; nur ist das Mischverhaltnis jeweils ein anderes.

Da bei einem Dokumentarfilm in der Regel die Zutat ,,Wirklichkeit* Gberwiegt,
ist dieser n&her an der ,duBeren Wirklichkeit*> als ein Spielfilm. Und
wahrscheinlich bildet genau dieser Umstand das Faszinosum dieses Genres. Denn
wer konnte bestreiten, dass eine erz&hlte Geschichte um so mehr bewegt, wenn
man um ihre reale Existenz wei? Und mehr noch, wenn man durch den Film

Zeuge dieser Angelegenheit wird.

Ich mochte hier jedoch nicht zum Ausdruck bringen, dass ein Spielfilm weniger

"authentisch” sei. Ist er gut inszeniert, kann er moglicherweise einen tieferen

1Bill Nichols, ,Why are Ethical Issues Central to Documentary Filmmaking?”, Introduction
Zo Documentary (Bloomington, 2001)

2Sigfried Kracauer verwendet diesen Begriff in seiner 7heorie des Films. Die Erettung der
dufSeren Wirklichkeit . Erstmals erschienen in englisch unter dem Titel Theory of film. The
Redemption of Physical Reality (New York, 1960)



Einblick in die Hintergrinde menschlichen Handelns geben als ein
Dokumentarfilm. Denn meist repréasentiert dieser doch eher die ,,dullere” Realitéat.
Dennoch: im ,,AuRen* manifestieren sich immer auch ,,innere” Realitdten, und so
kdnnen wir — immer vorausgesetzt, wir werden nicht vom Standpunkt des

Filmemachers erdriickt — das ,,Innere* zwischen den Zeilen lesen.

Als Zuschauerin verwerte ich den Dokumentarfilm anders als den Spielfilm,
nédmlich eher intellektuell als emotional. Im Gegensatz zum Spielfilm identifiziere
ich mich kaum mit den dargestellen Personen, sondern hore oder sehe ihnen zu,
als Zeugin, als imagindre Gesprachspartnerin oder einfach nur als Beobachterin.
Und trotz einer moglicherweise groBen Anteilnahme ist es ein anderes Leben, das
ich hier betrachte, nicht — wie so oft im Spielfilm — mein eigenes.

Obwohl ich den Spielfilm und die mit ihm verbundene Kinoerfahrung — in der
Regel eine starkere emotionale Eingebundenheit — Gber alles genielRe, habe ich
mich entschlossen, diese Arbeit dem Dokumentarfilm zu widmen, da ich diesen in
besonderem Mal3e als Vermittler von Wissen und Lebenserfahrung schétze. Durch
Beobachtung oder Zuhdren kann ich etwas Uber andere Zustédnde erfahren, sehe
ich, was Menschen bewegt, wie sie die Vergangenheit oder wichtige Situationen
in ihrem Leben meistern. Der Dokumentarfilm ergdnzt somit den
lebensnotwendigen zwischenmenschlichen Erfahrungsaustausch, aus dem wir
lernen konnen. Es ist hierbei besonders wichtig, dass es sich um reale Ereignisse
und sich selbst darstellende Personen handelt. Denn daraus gewinnt der
Dokumentarfilm — trotz einer gewissen Fiktionalisierung — seine Kraft.

Leider ist der Anteil der Dokumentarfilme, die im Kino gezeigt werden,
verschwindend gering. Und diejenigen Filme, die ihren Weg trotzdem dorthin
finden, ziehen selten ein groRes Publikum an. Mdglicherweise ist dies dadurch zu
begriinden, dass der Dokumentarfilm nicht wie der Spielfilm das Bedurfnis der
Zuschauer nach ldentifikation, Unterhaltung und emotionaler Beteiligung
befriedigt, und dies auch scheinbar im Kino erwartet wird. Eher als dort findet der

Dokumentarfilm im Fernsehen ein Publikum.

Meine Arbeit beginnt mit einem Exkurs Uber die Geschichte des

Dokumentarfilms. In diesem Zusammenhang werde ich auf mehrere Regisseure



und Theoretiker eingehen, so zum Beispiel auf den amerikanischen
Filmwissenschaftler Tom Gunning, der sich ausfuhrlich mit den frihen non-
fiction-Filmen beschaftigt hat. Ebenfalls miteinbezogen wird der britische
Filmemacher und Theoretiker John Grierson, der auch als der ,Vater der
Dokumentarfilmbewegung in der englisch-sprachigen Welt“® bekannt ist und den
Begriff ,,documentary” gepragt haben soll. In den 30er Jahren war Grierson
malRgeblich an einer institutionellen Dokumentarfilmproduktion in England
beteiligt und griindete die Filmabteilung am Empire Marketing Board. Weitere
Gallionsfiguren der Dokumentarfilm-Geschichte sind Dziga Vertov und Robert

Flaherty.

Im Kapitel ,,Das amerikanische Direct Cinema der 60er Jahre* werde ich die
Ansétze und Methoden des Direct Cinema untersuchen und dabei die Regisseure
und Filmemacher so oft wie mdglich selbst zu Wort kommen lassen. Denn die
Aussagen der Praktiker sind fir mich von groRem Interesse, da sie sozusagen aus
»erster Hand* Uber die Produktionsgegebenheiten der einzelnen Filme berichten.
Eher noch als im Spielfilm richtet sich mein Blick beim Dokumentarfilm darauf,
auf welche Weise Situationen im Film entstanden sein konnten und welche

Schwierigkeiten sich moglicherweise bei den Dreharbeiten ergeben haben.

Ferner mochte ich in meiner Arbeit die verschiedenen Stromungen, die Einfluss
auf das Direct Cinema genommen haben, erwdahnen. Aufler auf die grofien
Vorbilder, die von den Filmemachern selbst genannt wurden, habe ich den
Schwerpunkt auf solche Namen gelegt, die in der Literatur zur Geschichte und
Theorie des Dokumentarfilms — z.B. bei Stephen Mamber, Mo Beyerle, Eva
Hohenberger, aber auch in zahlreichen anderen Publikationen — genannt wurden

und die mir selbst auch wichtig erscheinen.

Im Zusammenhang mit dem amerikanischen Direct Cinema der 60er Jahre ist
besonders eine Gruppe von Filmemachern zu nennen: die Drew Associates, der

zundchst auch Richard Leacock und D. A. Pennebaker angehorten. Durch die

3Richard Meran Barsam zitiert nach: Eva Hohenberger (Hg.), ,Dokumentarfilmtheorie*, Bilder
des Wirklichen. Texte zur Theorie des Dokumentarfilms (Berlin, 1998), S. 12



Mitarbeit der Drew Associates an der Entwicklung neuer Kameraausristungen
und zahlreicher Filmproduktionen wird diese Organisation bis heute mal3geblich
mit dem Direct Cinema in Verbindung gebracht. Ihnen soll deswegen auch ein
Kapitel gewidmet werden.

Mitte der 60er Jahre entschlossen sich weitere Filmemacher, die Methoden des
Direct Cinema fir ihre Zwecke zu ubernehmen, darunter auch Frederick
Wiseman, der bis zum heutigen Tag produziert und einer der bekanntesten
Dokumentarfilmer Amerikas geworden ist.

Der zweite Teil dieser Arbeit wird sich deshalb diesem Filmemacher widmen,
zundchst in einer allgemeinen Betrachtung seiner Vorstellungen und Arbeits-
methoden und anschlieRend in einem close reading seines Films High School von
1968.

Das Gros meines Wissens Uber Frederick Wiseman habe ich folgender Literatur
entnommen: Alan R. Cholodenko, The Films of Frederick Wiseman, Barry Keith
Grant, Voyages of Discovery. The Cinema of Frederick Wiseman , Stephen
Mamber, Cinema Verite in America. und A Tribute To Frederick Wiseman sowie
Carolyn Anderson und Thomas W. Benson, Reality Fictions: The Films of
Frederik Wiseman. Aulerdem habe ich auf zahlreiche Interviews und
Zeitungsartikel zuriickgegriffen. Weitere Informationen sowie eine Dialogliste des
Films wurden mir von Frederick Wisemans Produktionsfirma, Zipporah Films in
Cambridge, Massachusetts, freundlicherweise zur Verfugung gestellt. Im Anhang
dieser Arbeit findet sich neben einer Segment-Liste des Films High School, die
ich selbst anhand einer am Schneidetisch gesichteten 16mm-Filmkopie erstellt
habe, und einigen film stills, eine Filmo-/Biografie von Frederick Wiseman.
Dieses Dokument wurde von Zipporah Films erstellt und von mir nur zu
Informationszwecken an diese Arbeit angefiigt. Ich habe den Text inhaltlich nicht
veréndert, ihn lediglich — aus Griinden der Einheitlichkeit — an das Layout meiner
Arbeit angepasst.

AN



2. Vom non-fiction-Film zur documentary
Frilhe Formen des Dokumentarfilms

In dem vielgelesenen Buch Film verstehen von James Monaco erfahren wir, dass
die erste ,,.Dichotomie der Filmésthetik* bereits im Frihwerk der Filmpioniere,
den Gebriidern Lumiere und Georges Méliés, angelegt ist. Fir die Lumiéres, die
von der Fotografie zum Film kamen, bot sich mit der neuen Technik eine
ausgezeichnete Mdglichkeit, die Realitdt nun im bewegten Bild festzuhalten.
Filme wie L’Arrivée D’Un Train oder La Sortie Des Usines Lumiere A Lyon
dokumentieren einfache alltdgliche Ereignisse, wahrend die Filme des
Zauberkinstlers Méliés kunstvolle Inszenierungen magischer Geschichten und
Phantasiereisen darstellen. Le Voyage Dans la Lune ist wohl das berihmteste
Beispiel seiner Inszenierungen. Und so gelten heute die Filme der Gebrider
Lumiére als Prototypen des nichtfiktionalen Films, wahrend die Filme Georges

Mélies’ als Urform des fiktionalen Films angesehen werden.*

Allerdings wird im Zuge neuerer Debatten um die gegenseitige Durchdringung
der beiden Gattungen auch h&ufig darauf aufmerksam gemacht, dass eine klare
Trennung zwischen fiktionalem und nichtfiktionalem Film sowohl fir die neueren
als auch frihen Filme problematisch ist. Denn selbst in den kurzen
Aufzeichnungen einfacher Aktualitdten der Gebrider Lumiére gibt es Kleine

Inszenierungen und narrative Elemente. Thomas Elsaesser fasst dies zusammen:

Uberhaupt konnte (iberzeugend argumentiert werden, daf Lumiéres
mit einer statischen Kamera gedrehte single shot/single scene-Filme
keineswegs, wie die traditionelle Filmgeschichte behauptet hatte, ohne
Handlung waren und nur ,das Aufnehmen ungeplanter,
unkonstruierter Realitat* zeigten, sondern im Gegenteil sehr prézise

Einstellungen aufwiesen, die Dank einer Reihe sorgsam getroffener

*Vgl. James Monaco, Film verstefien (Reinbek bei Hamburg, 1995), S. 282-283



Entscheidungen eine logische Erzédhlstruktur vermitteln. Wenn man
sich besonders Anfang und Ende der Filme vornimmt, wird klar, wie
sehr Lumiére darauf bedacht war, Vorgange und Ereignisse
aufzunehmen, in denen sich entweder das Ende an den Beginn
anschlieBt (wie bei Partie D’Ecarté) oder das Ende den Anfang
umgekehrt widerspiegelt (z. B. das Offnen und SchlieRen der
Fabriktore in Sortie D’Usine), was naturlich ein kinetisch und

asthetisch befriedigendes narratives Ende gewahrleistet.®

Doch zuruck zu den Anféangen des non-fiction-Films: In den ersten Jahren der
Filmgeschichte wurden wesentlich mehr non-fictions als Filme mit Spielhandlung
produziert. Dem Filmwissenschaftler Tom Gunning fiel auf, dass, obwohl es eine
Vielzahl unterschiedlicher Arten von friihen non-fiction-Filmen der 10er Jahre
gab, die meisten doch einer ahnlichen Asthetik folgten. Er nannte diese Filme

,,Ansichten®.

Dieser Ausdruck, der in zeitgendssischen Texten oft verwendet wurde,
um frihe Aktualitatenfilme zu beschreiben [...], soll hervorheben, dal3
die Struktur dieser Filme sich immer um die Prasentation von etwas

Visuellem dreht, um einen Blickfang oder einen besonderen

Blickpunkt.¢
Gunning unterschied zwei breite Gattungen von ,,Ansichten*:
Zunachst gibt es Filme, die beim Besuch einer bestimmten Gegend

entstehen und diese prasentieren. [...] In solchen Filmen geht es um
Stadte, landliche Gegenden oder sogar um Reisen durch fremde

SThomas Elsaesser, ,,Realitdit zeigen: Der friithe Film im Zeichen Lumiéres, in: Ursula von Keitz
(Hg.) und Kay Hoffmann (Hg.), Die Einiibung des Dokumentarischen Blicks: Fiction Film und
Non Fiction Film zwischen Wakrheitsanspruch und expressiver Sachlichkeir 1895-1945
(Marburg, 2001), S. 36-38. Thomas Elsaesser bezieht sich in diesem Zitat seinerseits auf
Marshall Deutelbaum: ,Structural Patterning In The Lumiére Films®, in: Wide Angle, Bd. 3
Nr. 1, 1979, S. 28-37

$Tom Gumnning, ,,Vor dem Dokumentarfilm: Friithe non-fiction-Filme und die Asthetik der
JAnsicht’™, in KlNtop 4 Jakhrbuch zur Erforschung des frihen Films: Anfinge des
dokumentarischen Films. (Basel/Frankfurt, 1995), S. 111 - 121



Lander. Die Bilder zeigen natirliche Landschaften, von
Menschenhand geschaffene Strukturen oder eine Kombination von
beidem [...] Der Blick des Touristen wird hier wiedergegeben,
Landschaften und Kulturstatten werden zur Schau gestellt, gleichzeitig
aber auch der Akt visueller Aneignung nachgeahmt. Natur und Kultur

werden zu Sehenswirdigkeiten.

[...] Das Pendant zu diesen Filmen in Hinblick auf eine zeitliche
Organisation findet man in Filmen, die einen Prozel’ darstellen, ob es

nun um eine komplexe industrielle Warenproduktion geht, um einen

handwerklichen Arbeitsvorgang, um lokale Brauche oder um Feste.”

Wie auch Tom Gunning die ,,Ansicht“ noch nicht als ,,Dokumentarfilm*
betrachtete, hatte in den 20er Jahren John Grierson (1898-1972) bereits eine
Unterscheidung zwischen dem einfachen, beschreibenden non-fiction-Film und

dem ,richtigen* Dokumentarfilm gemacht.

In einigen Buchern zur Filmgeschichte wird der Begriff ,,documentary** (deutsch:
»,Dokumentarfilm®) sogar explizit mit John Grierson in Verbindung gebracht. Der
Begrunder des British Documentary Movements und der Filmabteilung am
Empire Marketing Board (einer staatlichen PR-Einrichtung GroRbritaniens) und
selbst ein bedeutender Dokumentarfilmer habe diesen Ausdruck zum ersten Mal
benutzt und definiert. ¢

Griersons Interesse am Filmemachen — er studierte Sozialwissenschaften und
Public Relations — galt einem gesellschaftlichen, aufklarerischen Ziel. Der
Dokumentarfilm sollte Gber politische und gesellschaftliche Zusammenhange
informieren, den Zuschauer so zu einem mundigen Burger machen und zur

Teilnahme an 6ffentlichen Entscheidungsprozessen beféhigen.

’Ebd., S. 115

8Grierson selbst schreibt jedoch in seinem Artikel ,,Grundsdtze des Dokumentarfilms®, dass die
Franzosen sich zuerst dieses Ausdrucks bedient und darunter den Reisefilm verstanden
hditten.

10



Grierson unterschied den Dokumentarfilm von anderen Filmen, die auf
»haturgegebene Stoffe* zuriickgriffen, den Wochenschauen, den Lehrfilmen oder
den sogenannten ,,Ansichten“. Er forderte, dass nur die Filme Dokumentarfilm
genannt werden sollten, die das aufgenommene Rohmaterial in kreativer Weise
arrangierten und gestalteten und es somit interpretierten. Er nannte dies ,,creative
treatment of actuality”. Der Begriff “Dokumentarfilm” sollte nicht fur die

“weniger wertvollen Filmarten”, sondern nur fir fir die ,besseren Kategorien

verwendet werden.’

*Vgl. John Grierson, ,,Grundsdtze des Dokumentarfilms*, in: Eva Hohenberger (Hg.), Bilder des
Wirklichen: Texte zur Theorte des Dokumentarfilms (Berlin, 1998), S. 100
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Es ist ganz besonders wichtig, gerade diese Grenze abzustecken, denn
wenn man Uber die Reportage-, Magazin- und Belehrungsfilme
(komischer, interessanter, aufregender oder nur rhetorischer Art)
hinausgeht, kommt man in die Welt des eigentlichen
Dokumentarfilms, in die Welt, wo der Dokumentarfilm einzig und
alleine hoffen kann, die einfachsten kunstlerischen Qualitaten zu
erreichen. Hier kommen wir von ungeschminkten (oder erdichteten)
Beschreibungen von naturgegebenen  Stoffen zu bestimmten
Zusammenstellungen, Anordnungen und schopferischen Gestaltungen

dieser Stoffe.?

Ein erfolgreicher Vertreter des Dokumentarfilms war fir ihn der Filmemacher
Robert Flaherty, der mit Originaldarstellern in einer Originalszenerie drehte und
so seiner Meinung nach die ,,heutige Welt*“ authentischer darstellen konnte als
zum Beispiel die Studiofilme. Diese lehnte Grierson zwar nicht ab, ordnete sie
aber eher dem Marchen- oder Theatergenre zu. Flahertys Filme Moana (1927)
oder Nanook of the North (1922) iber das Leben einer Eskimofamilie waren flr
Grierson ein gelungenes Besipiel fir den kreativen Umgang mit
»haturgegebenem® Material. Er schétzte Flahertys Philosophie, die Handlung
einer Erzéhlung aus dem betreffenden Milieu zu nehmen, um so das Wesentliche
dieser Geschichte aufzeigen zu kénnen.

In der Filmgeschichte wird Nanook heute haufig als Meilenstein der Dokumentar-
filmbewegung genannt, und zumindest in der von mir gesichteten Videofassung

wird zur Einfiihrung auf einer Titeltafel darlber informiert:

it [the film] is generally regarded as the work from which all

subsequent efforts to bring real life to the screen have stemmed.

John Grierson, ,,Grundsdtze des Dokumentarfilms*, in: Eva Hohenberger (Hg.), Bilder des
Wirklichen: Texte zur Theorte des Dokumentarfilms (Berlin, 1998) S. 102

UNagnook wurde allerdings auch kontrovers diskutiert, weil einige Szenen fiir den Film gestellt
waren.

12



Flaherty erfiillte Griersons Grundsatze des Dokumentarfilmens. Er arbeitete an
Ort und Stelle und lieR sich Griersons Meinung nach ganz auf die dort
vorgefundenen Verhéltnisse ein. AulRerdem transzendiere er die Methode der nur
beschreibenden Darstellung oberflachlicher Ereignisse und kdnne so das wahre
Wesen der Dinge enthullen. Ein solches ,,schdpferisches” Filmemachen sei jedoch

auch auf andere Weise als in der von Flaherty gewahlten Methode mdglich.”

Man kann, wie Flaherty, diejenige Form einer Handlung wéhlen, bei
der man in der alten Art vom Einzelwesen zu seiner transzendenten
oder nicht transzendenten Umgebung bergeht, zu der sich ergebenden
Heldenlehre. Oder man hat am einzelnen kein so grof3es Interesse, und
man glaubt, dal3 das Einzelschicksal nicht mehr langer ein Querschnitt
durch die Wirklichkeit darstellen kann. [...] In diesem Fall wird man
das Gefuhl haben, man mochte ein Drama in Form irgendeines
Querschnitts durch die Wirklichkeit haben, der die wesentlich
genossenschaftliche oder Massennatur der Gesellschaft zeigen soll [...]
Mit anderen Worten: man wird die erzdhlende Handlung als Form
aufgeben missen und wie die modernen Vertreter der Poesie, Malerei

und Prosa einen Stoff und eine Methode zu suchen haben, die dem

Geist und dem Sinn der Zeit besser entspricht.’3

Wie auch immer das Gefilmte prasentiert werden sollte, fur Grierson muldte es
unbedingt vom Filmemacher mit ,,poetischer und ,,prophetischer* Kraft oder
wenigstens durch eine soziologische ldee gestitzt in einen argumentativen
Zusammenhang gebracht werden, um so Uberzeugungen vermitteln zu konnen.
Filme wie Ruttmanns Berlin - Die Symphonie der GroRstadt lehnte Grierson ab,
weil sie auBer ,,gefélligen Bilderfolgen* nichts Wesentliches auszusagen hatten.

2Grierson selbst bevorzugte ,realistischere” Methoden mit zeitgemdfSeren Themen. Flahertys
Blick auf die unberiihrte Welt des ,edlen Wilden* fand er etwas zu romantisch.
BEbd., S. 104-105
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Ein weiterer Klassiker der Dokumentarfilmgeschichte ist der sowjetische Filme-
macher Dziga Vertov. Ebenso wie Grierson hatte Vertov in den 20er Jahren eine
erste Theorie bzw. Programmatik fir den ,,wahren* Dokumentarfilm entwickelt.

Wie Grierson schrieb auch Vertov dem Dokumentarfilm eine gesellschaftlich
interventionistische Funktion zu. Diese war bei Vertov jedoch wesentlich
radikaler. Auch in &sthetischer Hinsicht waren Vertovs Forderungen an den
Dokumentarfilm revolutionérer. Zwischen 1922 bis 1925 erschienen 23 Folgen
von Vertovs Kinoprawda (Kinowahrheit), einer neuen Form der Wochenschau,
die, anders als die bisher bekannten Chroniken der Produktionsfirmen Pathé oder
Gaumont, nicht nur einfache Aneinanderreihungen verschiedenster Ereignisse
waren, sondern in  experimenteller ~ Asthetik analytisch  aufbereitete
Themenkomplexe darstellten. Kinoprawda sollte beispielhaft werden fir eine
avantgardistische Wochenschauarbeit. In den Jahren nach der Oktoberrevolution
arbeitete Vertov fir die Filmabteilung des bolschewistischen Regimes. Seine
Filme sollten sowjetische Realitat zeigen und die zum groRBen Teil illiterate
Bevolkerung fur gesellschaftliche Zusammenhénge bzw. die Ideen Lenins
sensibilisieren. Vetov war technologiebesessen und glaubte daran, mit der Kamera
Dinge aufzeichnen zu konnen, die das menschliche Auge nicht zu erfassen im

Stande sei. In einem seiner Manifeste schrieb er:

Unser Auge sieht sehr schlecht und sehr wenig — und deshalb haben
die Menschen das Mikroskop erdacht, um unsichtbare Erscheinungen
zu sehen, und deshalb [...] haben die Menschen die Filmkamera
erfunden, um tiefer in die sichtbare Welt einzudringen, um die
visuellen Erscheinungen zu erforschen und aufzuzeichnen, um nicht zu

vergessen, was geschieht und was man in Zukunft zu bericksichtigen

hat.**

Den Spielfilm verabscheute Vertov. Fur ihn gehorte er zur alten,
vorrevolutionaren Welt und war durchtrankt von der Musik, der Literatur und dem

Theater, den ,,suRdurchfeuchteten Romanzen* der Bourgeoisie.

0

Dziga Vertov, ,,Vorldufige Instruktionen an die Zirkel des ,Kinoglaz’, in: Eva Hohenberger
(Hg.), Bilder des Wirklichen: Texte zur Theorie des Dokumentarfilms (Berlin, 1998), S. 87

14



Die teuflische Idee der Bourgeoisie bestand darin, das neue Spielzeug
[die Filmkamera] zur Unterhaltung der Volksmassen zu verwenden,

besser gesagt, zur Ablenkung der Aufmerksamkeit der Werktétigen

von ihrem Hauptziel — dem Kampf gegen ihre Herren.”s

Vertov forderte: ,,Der Tod des ,Kinematographen’ ist notwendig flr das Leben
der Filmkunst.*¢

Die ,echten“ Filme sollten sich also auf die Wirklichkeit beziehen — die
Erforschung der Lebenserscheinungen war die wahre Bestimmung der
Filmkamera —, aber sich auch formal und inhaltlich von der ,,herkbmmlichen*
Wochenschauarbeit unterscheiden. Diese war ihm zu oberflachlich und nicht mehr
als journalistische Berichterstattung. Der dokumentarische Film jedoch musste
Zusammenhange herstellen und den Dingen auf den Grund gehen, présentiert und
herausgearbeitet in einer neuen Filmsprache, die dem Medium gerecht werden
sollte.

Vertov experimentierte mit Handkameras, Mehrfachbelichtungen, Zeitraffer und
Zeitlupe, Trickaufnahmen und ganz besonders mit der Montage.

Technische und mechanische Arbeitsabldufe, die Verbindung des Menschen mit

der Maschine waren Themen, die ihn interessierten.

Es lebe die Poesie der bewegenden und sich bewegenden Maschinen,
die Poesie der Hebel, Rader und st&dhlernen Flugel, der eiserne Schrei

der Bewegung, die verblendeten Grimassen glihender Strahlen.?”

Vertovs avantgardistische Filmexperimente gingen in die Filmgeschichte ein und
haben viele Theoretiker und Filmemacher inspiriert. Dennoch entwickelte sich
eine moderatere Form des Dokumentarfilms zur vorherrschenden Methode. Bilder
der ,realen” Welt wurden durch Zwischentitel und spéter durch voice over-

Kommentar in einen rhetorischen und argumentativen Rahmen eingebunden.

°Ebd., S. 87

15Dziga Vertov, ,Wir. Variante eines Manifestes“, in: Eva Hohenberger (Hg.), Bilder des
Wirklichen: Texte zur Theorte des Dokumentarfilms (Berlin, 1998), S. 70

7Ebd., S. 73
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Dieser Représentationsmodus existiert bis heute und ist als ,,Erklardoku-

mentarismus* bekannt.

Anfang der 60er Jahre l6ste dann das Direct Cinema bzw. das Cinéma Vérité eine
weitere Revolution in der Dokumentarfilmgeschichte aus. Neue technische
Entwicklungen &nderten die Produktionsbedingungen derart, dass daraus ein
vollig neuer Reprasentationsmodus entstand, der den bis dahin dominierenden

Erklardokumentarismus stark zuriickdrangte.
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3. Das amerikanische Direct Cinema der 60er
Jahre

Am Anfang stand eine technische Erfindung oder das Bedrfnis, bestimmte
asthetische Vorstellungen praktisch umsetzen zu kénnen, was im Falle des Direct
Cinema zu einer einschneidenden technischen Neuerung im Dokumentarfilm-
Schaffen fuhrte und auch den Spielfilm nicht unwesentlich beeinflusste. In vielen
Teilen der Welt wurde Ende der 50er bzw. Anfang der 60er Jahre an der
Entwicklung neuer leichter 16mm-Filmkameraausrustungen mit kabelloser
Synchrontonvorrichtung gearbeitet. Diese Entwicklung vollzog sich sukzessive
uber einen langeren Zeitraum. Die neue Filmausristung setzte sich aus einer
ganzen Reihe von technischen Erfindungen zusammen: den extrem leisen 16mm-
Handkameras, die nun ohne sperriges Schutzgehduse verwendet werden konnten,
dem schweizer Tonbandgerat NAGRA, neuem hochempfindlichen Filmmaterial,
das Aufnahmen ohne kiinstliches Licht ermdglichte, sowie dem Zoomobjektiv,
das schnelle Ausschnittdnderungen ohne zeitaufwendiges Objektivwechseln
erlaubte.

Bereits Jahre zuvor empfand der Direct Cinema-Filmemacher Richard Leacock
eine groBe Unzufriedenheit dariiber, dass die unhandlichen Gerdte einen so
starken Einfluss auf das profilmische Geschehen hatten und jegliche Spontaneitat
zunichte machten. Leacock arbeitete als Kameramann in Robert Flahertys letztem
Film, Louisiana Story (1948). Bei den Dreharbeiten hatte er die Mdglichkeit, mit
unterschiedlichen Kameraausriistungen umzugehen. Zwar gab es damals bereits
16mm-Kameras, doch machten diese einen solchen L&rm, dass sie fir
gleichzeitige Tonaufzeichnungen ungeeignet waren. Brauchte man Synchronton,
mussten schwere gerduschgeddmmte Kameras verwendet werden. Als

Tonaufzeichner diente ein Wachsplatten-Aufnahmegerat.

Already when we were working on Louisiana Story, | saw that when

we were using small cameras, we had tremendous flexibility, we could



do anything we wanted, and get a wonderful sense of cinema. The
moment we had to shoot dialogue, lip-sync, everything had to be
locked down, and the hole nature of film changed. The whole thing
seemed to stop. We had heavy disk recorders, and the camera that,
instead of weighing six pounds, weighed two hundred pounds, a sort
of monster. As a result of this the whole nature of what we were doing
changed. We could no longer watch things as they developed, we had
to impose ourselves to such an extent upon everything that happened

before us, that everything sort of died.*®

Fast 10 Jahre spéter — Leacock drehte gerade an einem Film (ber eine Tournee
Leonard Bernsteins — verwendete er bereits 16mm-Tonfilmkameras mit optischer
Synchrontonaufzeichnung. Die Kameras waren jedoch immer noch schwer und

klotzig, und der Ton klang schauderhaft. In Leacock setzte sich eine Idee fest:

Es mufite doch schlieBlich im Jahre 1957 mdoglich sein, Geréte zu
entwickeln, mit denen man eine solche Reportage anstandig
aufnehmen konnte. Ich machte mir einen genauen Plan von dem, was
wir brauchten. Ich brauchte eine generelle Losung, nicht eine spezielle.
Ich brauchte drei oder vier vollkommen gerduschlose Kameras, die
uberall mitzunehmen waren und keine Kabel hatten. Weiterhin ein
oder zwei ebenso gerduschlose Tonbandgeréte, gleichfalls beweglich
und ohne Verbindungskabel; und alle Apparate muften vollig

synchron laufen.”

Als Leacock dann auf den Journalisten Robert Drew stiel3, der den Time-Konzern

dazu bewegen konnte, die notwendigen technischen Entwicklungen finanziell zu

unterstiitzen, stand seinem Vorhaben nichts mehr im Wege.?

18 Richard Leacock Interviewed®, Film Culture, S. 22-23 (Summer 1961). Zitiert nach: Mo
Beyerle, Authentisierungsstrategien im Dokumentarfilm: Das Amerikanische Direct Cinema
der 60er Jakre (Trier, 1997), S. 77

YUlrich Gregor (Hg), ,Richard Leacock®, in: Wie sie filmen: Frinfzehn Gespriche mit
Regisseuren der Gegenwart (Giitersloh, 1966), S. 271

2An dhnlichen technischen Erfindungen wurde zeitgleich auch in anderen Ldndern
gearbeitet.
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Besonders Dokumentarfilmer profitierten von dieser Neuerung, da es nun mdglich
war, in einer bis dahin ungekannten Flexibilitdt und Schnelligkeit auf das zu
Filmende zu reagieren. Vor allem die Mdglichkeit des Synchrontons war
bahnbrechend, da man im Dokumentarfilm bis dato noch ,,stumm* drehte, und die
Bilder erst in der Nachbearbeitung vertonte. Nun konnte man endlich Menschen

in ihrer Alltagssprache sprechen horen, was &ul3erst authentisch wirkte.

Die bis dahin vorherrschende Form des Dokumentarfilms war der sogenannte
Erklardokumentarismus, den der Filmtheorethiker Bill Nichols in seinem 1991
erschienenen Werk Representing Reality als ,,expository mode* betitelte. Dieser,
so Nichols, dominiere seit den 20er Jahren das Dokumentarfilmschaffen. In
didaktischer Weise liefere hier ein voice-of-God-Kommentar Erklarungen fur eine
dargestellte Problematik. Der Kommentar wendet sich direkt an die Zuschauer
und versucht, mit Hilfe der montierten Bilder einer mehr oder weniger

ausgefeilten Argumentationslinie zu folgen.

Nun ermoglichten die neuen Kameraausrustungen radikale Veranderungen in den
Aufnahmemethoden. Je nach Ansatz entwickelten sich vor allem folgende
Richtungen: das Direct Cinema in den USA, das Cinéma Veérité in Frankreich und
eine Mischform aus beidem in Kanada. Wéhrend das amerikanische Direct
Cinema versuchte, reales Geschehen aufzuzeichnen, ohne darauf in irgendeiner
Weise Einfluss zu nehmen, nédmlich ,life as it is* zu filmen, verfolgte das
franzosische Cinema Vérité diesen Anspruch nicht, sondern versuchte im
Gegenteil sogar noch mit den gefilmten Personen in Kontakt zu treten und
dadurch eine offene Interaktion zwischen Filmemacher und den sozialen Akteuren
entstehen zu lassen oder sogar Situationen zu provozieren.

Trotz aller inhaltlichen Unterschiede herrscht in der Literatur eine Begriffs-
verwirrung. So wird in zahlreichen Publikationen haufig der Terminus Cinéma
Vérité synonym mit Direct Cinema verwendet. In dieser Arbeit jedoch werde ich
mich mit dem Begriff Direct Cinema auf die amerikanischen Produktionen
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beziehen, wéahrend Cinéma Vérité den franzosischen Ansatz meint, wie er von

Jean Rouch und Edgar Morin gepragt wurde.*

Die beiden Filmemacher hatten in Chronique d’un été (1961) erstmals diesen
Begriff als Untertitel fur ihren Film verwendet. Im weiteren bezeichneten die
beiden jedoch auch ganz allgemein ihre neue Technik des Filmemachens als
Cinéma Vérité. Der Ausdruck war eine Reminiszens an Dziga Vertov und die
Ubersetzung des Titels seiner Wochenschauserie Kinoprawda (Kinowahrheit).
Trotz aller methodischen Unterschiede versuchten Rouch und Morin wie Vertov
eine Moglichkeit zu finden, mit der Filmkamera der Wahrheit ein Stuck néher zu
kommen.

Durch kinstlich provozierte Situationen sollten versteckte Wahrheiten ans
Tageslicht gebracht werden. Bill Nichols nannte diesen Ansatz ,interactive
mode®, da hier zwischen den gefilmten Personen und den Filmemachern eine
offene Interaktion stattfindet. Vor laufender Kamera sprachen Rouch und Morin
zum Beispiel Menschen auf den Stralien von Paris an und befragten sie, ob sie
glucklich seien. Die gefilmten Personen reagierten unterschiedlich auf diese
Frage, abwehrend, sich nachdenklich &uRBernd oder den Tranen nahe.

Spater wurden die Gefilmten dazu eingeladen, das gedrehte Material zu sichten
und dartber zu diskutieren. Diese Diskussionen, die gruppentherapeutische
Formen annahmen, wurden ebenfalls gefilmt und dem restlichen Filmmaterial
hinzugefiigt. So entstand ein sehr reflexiver Film, der sowohl das Nachdenken
uber das Leben als auch das Prozedere des Filmemachens thematisierte.

Die Entwicklung des US-amerikanischen Direct Cinema begann Ende der 50er
Jahre und ist eng verbunden mit dem Journalisten Robert Drew, der zusammen
mit Richard Leacock und Don Allan Pennebaker und mit finanzieller
Unterstutzung des Time-Konzerns an der Entwicklung neuer Kameraausristungen

arbeitete.

2In den hier aufgefiihrten Zitaten einiger amerikanischer Autoren findet sich dennoch der
Begriff Cinéma Vérité . Gemeint ist damit jedoch — falls nicht anders gekennzeichnet — das
amerikanische Direct Cinema. Zudem variiert die Schreibweise des Ausdrucks Cinéma Vérité
in den einzelnen Zitaten.
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Das Direct Cinema, auch Uncontrolled Cinema genannt, sah sich in Abgrenzung
zu den gewoOhnlichen ,authoritdren” Nachrichtenformaten der kommerziellen
Fernsehsender als neuartige Form des Journalismus, der die manipulativen
Repréasentationsformen des traditionellen Dokumentarfilms und der ublichen
Berichterstattung zu Uberwinden und das Leben, ,so0 wie es wirklich ist*,
einzufangen versuchte. Dazu durften die Direct Cinema-Filmemacher nur eine
beobachtende Rolle einnehmen und auf keinen Fall in das Geschehen vor der
Kamera eingreifen. Diesen Ansatz nannte Bill Nichols ,,observational mode*.
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Es wurden eine Reihe von Regeln aufgestellt. Der Filmwissenschaftler Stephen
Mamber fasst diese in seinem Standardwerk Cinema Verite in America

Zusammen:

The essential element in cinema verite is the act of filming real people
in uncontrolled situations. Uncontrolled means that the filmmaker
does not function as a “director” nor, for that matter, as a screenwriter.
In a cinema-verite film, no one is told what to say or how to act. A
prepared script, however skimpy, is not permissible, nor are verbal
suggestions, gestures, or any form of direct communication from the
filmmaker to his subject. The filmmaker should in no way indicate that
any action is preferred by him over any other. The filmmaker acts as
an observer, attempting not to alter the situations he witnesses any
more than he must simply by being there (along with, usually, another
person recording sound). Cinema verite has a faith in the spontaneous;
the unwillingness to assert control goes so far as to refuse to recreate
events, to have people repeat actions for the sake of being filmed.

Interviews are also not employed, since their use, in effect is a form of

directed behavior.??

Diese Regeln sind in der Praxis jedoch von den einzelnen Filmemachern unter-
schiedlich bewertet und gehandhabt worden. So berichtet zum Beispiel Richard
Leacock in einem Interview von 1964, dass er durchaus auch schon mal eine

Szene ,,inszenieren® liel3:

In Happy Mother’s Day bat ich ein paar Manner, ein Gesprach zu
fihren, denn ich wulite, daB man Uberall die Geburt der Funflinge
diskutierte, nur war ich nie eingeladen. Was sollte ich also tun? Ich

wandte mich an einige Méanner und sagte: ,,Koénnten Sie ein paar

22Stephen Mamber, Cinema Verite in America: Studies in Uncontrolled Documentaries (The
Massachusetts Institute of Technology, 1974), S. 1
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Freunde zusammenrufen und dber die Situation reden?“ Ich erzahlte

ihnen nicht, was sie sagen sollten.?

Auch das ,,Gebot", auf jeglichen erklarenden Kommentar im Film zu verzichten,

wurde von einigen Filmemachern des 6fteren ignoriert. Hierzu Richard Leacock:

Eine Menge Leute mochten Filme ohne Kommentar machen. Ich
dagegen mochte nur herausfinden, wie der Kommentar am besten
eingesetzt werden kann. Ich glaube, er hat eine Funktion. Mir geht es
nicht darum, Spielereien zu treiben, ich mdchte den Zuschauer

maoglichst direkt ansprechen, und wenn Sie Informationen brauchen,

um Himmels willen, dann werde ich sie Ihnen geben.?

Allerdings ging Leacock konform mit der Meinung anderer, auf extradiegetische

Musik im Direct Cinema-Film zu verzichten:

Ich bin jedoch gegen Musik, unwiderruflich dagegen. Es sei denn,
wenn eine Blaskapelle spielt: dann hort man eben Blasmusik. Aber

abgesehen von solchen Fallen empfinde ich Musik als ein Gift und

benutze viel lieber einen Kommentar als Musik.?

Allgemein galt fur die Montage des aufgenommenen Filmmaterials die Regel,
dass die gefilmten Ereignisse moglichst intakt gelassen werden sollten. Auch hier
sollte so wenig wie maoglich eingegriffen werden. Durch Einhaltung der
natlrlichen Chronologie der gefilmten Ereignisse glaubte man dies am besten
gewahrleisten zu konnen. Doch auch dieser Anspruch wurde nicht immer

hundertprozentig eingehalten. Bei genauerem Analysieren zeigte sich so manche

BUlrich Gregor (Hg.), ,Richard Leacock®, in: Wie sie filmen: Frinfzehn Gespriche mit
Regisseuren der Gegenwart (Giitersloh, 1966), S. 275

2Ebd., S. 280

%Ebd., S. 281

23



Szene als ,synthetisch*? hergestellt. Dies bedeutet, dass eigentlich nicht
zusammengehdriges Material so montiert wurde, als gehdre es zusammen. So
berichtet Richard Leacock, dass er bei der Montage in dem Film Primary das
Tonmaterial einer Szene mit den Bildern einer anderen verband, weil es sehr gut
passte und obendrein authentisch wirkte und das gezeigte Geschehen in seinem

Wesenszug auch nicht verzerrte.

On the soundtrack | had a lady complaining that a man smoking a
cigar had burnt her dress. So | found a man with a cigar in the rushes

and a funny looking lady and intercut them. That’s movies! To me that

was magic, but it is totally constructed through editing.?”

Trotz aller Zugestandnisse beharrten die Direct Cinema-Filmemacher darauf, dass
ihre Methode des Filmemachens die profilmischen Ereignisse weit weniger

verféalschen wirde als andere Formen des Dokumentarfilms.

3.1 Einflisse auf das Direct Cinema

Der Wunsch und der Versuch der Direct Cinema-Filmemacher, Realitdt moglichst
unverfélscht und unkontrolliert einfangen zu konnen, war keine neue lIdee. Zu
allen Zeiten hatte es Bestrebungen gegeben, die Wirklichkeit so perfekt wie
maoglich wiederzugeben. Es wirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen, diese
Tendenzen in umfassender Weise darzustellen. Jedoch sollen hier einige
praktische und theoretische Stromungen genannt werden, die in der Literatur Gber

26Der Begriff ,synthetische Szene“ geht laut Mo Beyerle (1997, S. 105) auf einen Vortrag von
Christine N. Brinckmann ,Zoom und synthetische Szene in A Time for Burning und Happy
Mother’s Day”“ von 1988 zuriick.

2’Karin Bernard, Tanja Schmidt, Spiros Taraviras, , Interview mit Richard Leacock®, in: Mo
Beyerle (Hg,), Christine N. Brinckmann (Hg.), Der amerikanische Dokumentarfilm der 60er
Jatire: Direct Cinema und Radical Cinema (Frankfurt/New York, 1991), S. 127
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den Dokumentarfilm immer wieder mit dem Direct Cinema in Verbindung

gebracht werden.

Zundchst ist Robert Flaherty zu nennen, mit dem Richard Leacock auch in
perséhnlicher Verbindung stand und fir den er als Kameramann gearbeitet hatte.
Leacock war begeistert von der Arbeitsweise Flahertys, einer Methode des

Entdeckens wahrend der Filmaufnahmen.

From Flaherty | really learned almost feeling things instead of looking
at things with a camera, and before | had been somewhat mechanical
in my camera work; but he conveyed to me what it’s like to discover
something visually with a camera. They’re very, very subtle things,
extremely hard to talk about meaningfully. Flaherty had a little line he

was fond of: How in the world do you teach somebody to smell a

rose?%

Flaherty lehrte ihn, nicht voreingenommen an ein Thema heranzugehen, sondern
stets offen zu sein flr das, was sich vor der Kamera entwickelte. Der Begriff
»Non-preconception* wurde mit Flahertys Arbeitsweise in Verbindung gebracht.
Seine Frau Frances, die mit Flaherty eng zusammenarbeitete, benutzte diesen

Ausdruck haufig in Vortrdgen und Artikeln tber ihren Mann.

Non-preconception, a method of discovery as a process of film-
making, was Robert Flaherty’s contribution to the motion picture.

From that method everything there is in his films flows.?

Der Anspruch der Direct Cinema-Filmer, so wenig wie moglich in das

vorfilmische Geschehen einzugreifen, nur Beobachter zu sein ,,wie die Fliege an

2G. Roy Levin, ,,Richard Leacock®, in: Documentary Explorations: 15 luterviews with Film-
makers (Garden City, New York, 1971), S. 210

2Frances Flaherty, The Odyssey of a Film-maker (Urbana, Illinois, 1960), S. 11. Zitiert nach:
Stephen Mamber, Cinema Verite in America: Studies in Uncontrolled Documentaries (The
Massachusetts Institute of Technology, 1974), S. 9
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der Wand*3® und dem abgefilmten Geschehen auch im nachhinein in der Montage
keine Aussage aufzwangen, die der urspringlichen Situation nicht innewohne,
ahnelt Flahertys Ideal des ,,Non-preconception” sehr. Trotzdem hatten die
Filmemacher doch eine etwaige Vorstellung von dem, was sie aufnehmen wollten,

obwohl sie meist ohne ein Skript drehten. Richard Leacock &ulerte sich hierzu:

Sicher, das Filmen ist zugleich ein VVorgang des Erforschens. Aber das
heil3t nicht, dal3 ich mir nicht im klaren tber meine Konzeption sein
kann. Ich bin gezwungen, eine Konzeption zu haben. Wenn ich zum
Beispiel ein Begrébnis filmen sollte, so mdchte ich mir gern erst
Klarheit darlber verschaffen, was wohl dabei geschehen wird. Wenn
ich dann etwas sehe, was nicht in meine Erwartungen hineinpaft, lasse
ich es nicht aus, sondern nehme es auf, gerade weil es eine interessante
Abweichung von der Regel darstellt. Oft allerdings ist mir, wie ich

schon sagte, auch nicht klar, was geschehen wird. Es hangt vom Stoff,

vom Thema ab.3!

Da das erforschende Filmen ohne Skript in der Aufnahmephase nicht wahlerisch

sein darf, verbrauchte Flaherty ungeheure Mengen an Material.?? Richard Leacock
aulerte sich uber einen dhnlich hohen Materialverbrauch bei den Direct Cinema-

Filmen:

Wir verbrauchten ungeheure Mengen Film. Fir Primary nahmen wir
sechstausend Meter Film auf, von denen wir dreihundert oder sieben-
hundert Meter in der Originalfassung verwendeten. Als wir The Chair
drehten, brauchten wir beinahe funfundzwanzigtausend Meter und
verwendeten siebenhundert. Bei dem Film Uber die Fiinflinge, als wir
wieder zu vernunftigeren Arbeitsmethoden zurlickgefunden hatten,

30Richard Leacock verwendete diesen Ausdruck in einem Interview.

3Ulrich Gregor (Hg.), ,Richard Leacock®, in: Wie sie filmen: Finfzehn Gespriche mit
Regissenren der Gegenwart (Giitersloh, 1966), S. 278

32Laut Mamber (1974), S. 11 erreichte er in Lousiana Story ein Drehverhdltnis von 25:1
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nahmen wir, glaube ich, achttausend Meter Material auf und

verwendeten dreihundert.3?

Auch &hnelte das Schnittkonzept Flahertys den Montage-Methoden des Direct
Cinema. Beiden ging es darum, auch in der Nachbearbeitung darauf zu achten,
dass das den Dingen innewohnende Muster nicht zerstort wurde.?* Die Cutterin

Patricia Jaffe, die bei den Drew Associates angestellt war, fasste diese Ziele knapp

in einer Aussage zusammen:

What begins to emerge out of this experience [watching footage] is a
kind of pattern — a rhythm of life, so to speak. [...] The film maker
must be as deeply involved in the editing of his material as he was in
his shooting. Only then can the film convey the freshness and

excitement of actual life experience.?®

In diesem Zitat l&sst sich ebenfalls die im Direct Cinema propagierte Vorstellung
ganzheitlichen Arbeitens herauslesen, ndmlich, dass im Idealfall der Filmemacher

Kameramann und Cutter in einem ist.

Eine weitere Strdmung, die mit groBer Wahrscheinlichkeit die Direct Cinema-
Filmemacher beeinflusste, war der italienische Neorealismus der 40er Jahre.
Dieser hatte einen dhnlich hohen Realitatsanspruch wie das Direct Cinema und
verstand sich als Gegenpol zur wirklichkeitsfremden, durchinszenierten Welt der
Filmstudios. Den Neorealisten war daran gelegen, die Realitdt der
Nachkriegsjahre, besonders das Leben der einfachen Bevolkerung, der
italienischen Bauern und Arbeiter, nach der Befreiung vom Faschismus so
authentisch wie moglich aufzuzeigen. Gefilmt wurde an Alltagsorten mit

Laiendarstellern, die in ihrem regionalen Dialekt sprachen. Es wurde zwar noch

3Ulrich Gregor (Hg), ,Richard Leacock®, in: Wie sie filmen: Frinfzehn Gespriche mit
Regissenren der Gegenwart (Giitersloh, 1966), S. 274

34Vgl. Mamber (1974), S. 13

35Patricia Jaffe, ,Editing Cinéma Vérité“. Film Comment, 3/3 (1965), 43-47. Zitiert nach:
Christoph Decker, Die Drelisituation im amerikanischen Direct Cinema ... am Beispiel von
Panola und One Stey Away von E. Pincus wund D. Newman (Frankfurt, 1989), S. 30
(Magisterarbeit)



nicht mit Synchronton gearbeitet — die Dialoge wurden nachvertont —, doch
bemihte man sich hierbei sehr, den Charakter der Original-Dialoge zu bewahren.
Bei den neorealistischen Filmen handelte es sich zwar um Spielfilme mit einer
fiktionalen Geschichte, doch hatten diese Filme aufgrund der Verwendung von
Originalschauplatzen und Laiendarstellern ausgeprégte dokumentarische Zige.
Auch die Story sollte sich aus dem alltdglichen Leben heraus bilden und
maoglichst realistisch sein. Sie sollte ge- und nicht er-funden werden.

Um eine gewisse Spontaneitdt zu wahren, sollte auf einen allzu technischen
Apparat verzichtet werden. Gemeint waren ausgetuftelte Anleitungen und
Anweisungen zu den Dreharbeiten. Hierzu ein Zitat von Cesare Zavattini,

Protagonist des italienischen Neorealismus und paradoxerweise Drehbuchautor:

The term neo-realism — in a very Latin sense — implies, too,
elimination of technical-professional apparatus, screenwriter included.
Handbooks, formulars, grammars, have no more application. There
will be no more technical terms. Everybody has his personal shooting
script. Neo-realism breaks all the rules, rejects all those canons which,

in fact, only exist to modify limitations. Reality breaks all the rules, as

can be discovered if you walk out with a camera to meet it.>

% Cesare Zavattini, ,Some Ideas on the Cinema®, Sight and Sound 23 (July-September 1953), S.
64-70. Zitiert nach: Stephen Mamber, Cinema Verite in America: Studies in U/ncontrolled
Documentary (Cambridge, Mass., 1974), S. 15
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Wie bei Flaherty und dem Direct Cinema geht es darum, das Wesen der Realitat
mit der Kamera zu entdecken und zu enthidllen und nicht durch einschréankende
Konzepte zu ersticken (Non-Preconception bzw. Uncontrolled Cinema). Und
ebenfalls wie Flaherty bzw. die Vertreter des Direct Cinema schworte Zavattini
auf eine ganzheitliche Arbeitsweise in der Filmproduktion: ,,Everything becomes

flexible when only one person is making a film, everything possible ...*”

Dziga Vertov, auf den ich im Kapitel 2 bereits eingegangen bin und von dessen
Kinoprawda der Begriff Cinéma Veérité abgeleitet ist, kann nur insofern als
Einfluss auf das Direct Cinema genannt werden, als auch er versuchte, mit dem
Medium Film tiefer in das Wesen der Dinge vorzudringen. Er propagierte einen
freien Umgang mit der Kamera, mystifizierte diesen Apparat allerdings

wesentlich stérker als die Vertreter des Direct Cinema.

Ich bin Kinoglaz [Filmauge]. Ich bin ein mechanisches Auge. Ich, die
Maschine, zeige euch die Welt so, wie nur ich sie sehen kann. Von
heute an und in alle Zukunft befreie ich mich von der menschlichen

Unbeweglichkeit.?®

In einem Programmbheft zur Living-Camera-Serie, einer Fernsehreihe, in der
Direct Cinema-Filme der Drew Associates gezeigt wurden — ich werde spéater
noch auf diese Gruppe eingehen —, gibt folgendes Zitat Aufschluss dartber, dass
man nun zwar euphorisch von den neuen Mdglichkeiten der Technik schwarmte,
aber im Gegensatz zu Vertov die Fahigkeiten des Apparates nicht derart besessen
uber die der menschlichen Wahrnehmung stellte. Vielmehr hoffte man, diese mit

Hilfe der neuen Technik nun besser nachahmen zu koénnen: ,,... for the first time

the camera is a man. It sees, it hears, it moves like a man.”3°

3’Ebd., S.16

38Dziga Vertov, ,, KINOKI — Umsturz“ (1923), in: Eva Hohenberger (Hg.), Bilder des Wirklicken:
Zexte zur Theorie des Dokumentarfilms (Berlin, 1998), S. 82

39Zitiert nach: Christoph Decker, Die Dre/isituation i amerikanischen Direct Cinema und ilir
Einflufs auf die filmischen Strukturen am Beispiel von Panola und Owne Step Away von E.
Pincus und D. Neuman (Frankfurt, 1989), S. 21 (Magisterarbeit)
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Auch aufgrund des so unterschiedlichen Montagekonzepts stritt zumindest

Leacock jeglichen Einfluss Vertovs auf seine Arbeitsweise ab.

Ich weil3, woher meine Konzeption kommt. Sie kommt direkt von
meinem Interesse an den Naturwissenschaften, von Flaherty, und zum
geringen Teil Ubten Drew und der Reportagestil von Life einen Einflul}
aus. Sie kommt sicherlich nicht von Dsiga Wertow, den man zum
Ahnherren des modernen Dokumentarfilms gemacht hat, das weil ich

genau.*

Neben den Praktikern méchte ich hier besonders zwei Theoretiker nennen, deren
Ideen und Anregungen in &hnlicher Form auch beim Direct Cinema zu finden
sind. Es handelt sich um die beiden bekannten Vertreter des Filmrealismus, André

Bazin und Siegfried Kracauer.

Bazins Publikation Was ist Kino? Bausteine zur Theorie des Films erschien 1958.
Seine Ansichten dartber, wie Film zu sein hat, &hnelten den Vorstellungen der
Direct Cinema-Bewegung. Es ist wahrscheinlich, dass die Protagonisten des
Direct Cinema fruhzeitig von Bazins Ideen gehdrt hatten und sich durch diese
anregen lielRen. Ebenso verhalt es sich mit den Anschauungen Kracauers, die 1960
in seinem Buch Theorie des Films: Die Errettung der aufleren Wirklichkeit#
veroffentlicht wurden.

Da diese Publikationen fast zeitgleich mit den ersten Direct Cinema-Filmen
erschienen, ist weiterhin anzunehmen, dass vielerorts und in unterschiedlichen
Bewegungen, &hnliche Vorstellungen von Filmrealismus existierten. Und wie
bereits friher festgestellt, gab es von Anfang der Filmgeschichte an ein Bestreben,

die Realitat so unverfalscht wie méglich wiederzugeben.

Bazin erklarte in seinem Aufsatz ,,Ontologie des fotografischen Bildes”, dass
schon im antiken Agypten der Wunsch gehegt wurde, den Menschen durch sein

“Ulrich Gregor (Hg), ,Richard Leacock®, in: Wie sie filmen: Frinfzehn Gespriche mit
Regisseuren der Gegenwart (Giitersloh, 1966), S. 286

“IDer Titel der amerikanischen Originalausgabe lautet: Theory of Film. The Redemption of
Physical Reality (New York, 1960)
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Abbild zu retten. Mit dem Einbalsamieren der Leichname wollte man zumindest
die Erinnerung an die Verstorbenen bewahren. Spéter in der bildenden Kunst habe
diese Aufgabe dann das gemalte Portrat ibernommen. Die Fotografie sei nun die
realistischste Methode, menschliches Leben zu bewahren. Sie baue auf dem
Prinzip der Zentralperspektive auf, das wéhrend der Renaissance in der Malerei
auftauchte und die Aufgabe hatte, moglichst naturgetreu abzubilden. Mit dem
Aufkommen der Fotografie, die dieses noch viel besser kdnne als sdmtliche noch
so naturalistische Malereli, sei diese Kunst dann wieder vom Zwang des Realismus
befreit worden.

Bazin ging davon aus, dass die Fotografie die Welt objektiv abbilden kdnne. Das
Bild entstehe automatisch durch einen physikalischen und chemischen ProzeR,
ohne ein Zutun des Menschen. Dieser wéhle zwar unter unzahligen Motiven aus
und wirke so &sthetisch auf das Bild ein, trotzdem seien die Spuren des Fotografen
nicht so ausgepragt wie die eines Malers. Die Fotografie und noch vollendeter der
Film besitze eine einzigartige Objektivitat und Glaubwirdigkeit.

In einem anderen Aufsatz ,,.Die Entwicklung der kinematografischen Sprache*

untersuchte Bazin das Kino der 20er bis 40er Jahre. Er unterschied ,die

Regisseure, die an das Bild glauben, und jene, die an die Realitdt glauben“#.
Unter dem Begriff des Bildes verstand er alles, was die Repréasentation auf der
Leinwand dem dargestellten Gegenstand hinzufiigen kdnne. Methodisch sei dies
in zwei Bereichen mdglich: in der Gestaltung des Bildes (Mise-en-scéne) durch
Beleuchtung, Dekorstil, oder Bildausschnitt sowie durch die Montage. Bazin
nannte unterschiedliche Formen der Montage: die unsichtbare Montage des
klassischen Hollywood-Films, deren Hauptziel darin bestehe, die Erzahlung
voranzutreiben, die Parallelmontage und die beschleunigte Montage sowie die
Attraktionsmontage Sergej Eisensteins. Den unterschiedlichen Stilen sei eines
gemeinsam: Sie transportierten Bedeutungen, die den Bildern selbst nicht
innewohnten und die sich nur aus dem Zusammenhang erschldssen. Fir Bazin

war besonders die Stummfilmzeit von diesem Expressionismus der Bilder und der

“André Bazin, ,Die Entwicklung der kinematografischen Sprache®, in: Hartmut Bitomsky
(Hg.), Harun Farocki (Hg.), Ekkehard Kaemmerling (Hg.) Was ist Kino? Bausteine zur Theorie
des Films. (Koln, 1975), S. 28
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Montage gepragt. Aber Bazin nannte auch Regisseure, die in anderer Weise mit
den Bildern arbeiteten und die die Montage lediglich fur die ,,unvermeidliche
Eliminierung® der ,,uberreichen Realitat” nutzten. Zu diesen Regisseuren z&hlten

Erich von Strohheim, F. M. Murnau und Robert Flaherty.
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Bazin schétzte lange Einstellungen. Als Beispiel beschrieb Bazin eine (Plan-)
Sequenz aus Flahertys Nanook of the North (1922):

Fur Flaherty zahlt, wenn Nanook den Seehund jagt, nur die Beziehung
zwischen Nanook und dem Tier, die wirkliche Lange des Wartens. Die
Montage konnte den Zeitablauf vortduschen, Flaherty beschrénkt sich
darauf, uns das Warten zu zeigen; die Dauer der Jagd selbst ist der
Inhalt des Bildes, sein wirklicher Gegenstand. Daher zeigt der Film
diese Episode in nur einer einzigen Einstellung. Wer will bestreiten,

dal’ sie um vieles bewegender ist als eine ,,Attraktionsmontage?

Trotz unterschiedlicher Schwerpunkte versuchten laut Bazin alle der
letztgenannten Regisseure nicht, der Realitdt etwas hinzuzufugen, vielmehr
wollten sie diese enthillen. Auch Orson Welles und William Wyler beeindruckten
Bazin sehr. Durch die Anwendung der deep focus photography, Aufnahmen mit
extremer Tiefenscharfe, und den von Bazin geschatzen Plansequenzen wirde die
Montage aufgehoben bzw. in die Gestaltung des Bildes integriert. Die Dramatik
der Szene entwickele sich somit nicht Uber die Montage, sondern in der
Einstellung. Ferner wirde die Kontinuitdt des filmischen Raumes nicht
zerstiickelt, sondern intakt gelassen. Die Zuschauer seien durch das tiefenscharfe
Bild und die langen Einstellungen freier in ihrer Auswahl und in der Lage, sich
eigene Blickwinkel zu suchen und das vielschichtige Geschehen auf der Leinwand
nach eigenem Belieben zu verfolgen. Im Gegensatz dazu zwinge eine allzu
ausgepragte Montage die Zuschauer dazu, dem Blick des Regisseurs zu folgen.
Diese Art des Erzéhlens manipuliere die Zuschauer und flihre zu Passivitét.

Es Uberrascht nicht, dass Bazin auch die Neorealisten sehr schatzte, mit ihrer
Vorliebe fur das alltagliche Leben und ihrer zurtickhaltenden Art, Realitat darzu-
stellen. Auch sie schatzten lange Einstellungen, die den Dingen Zeit gaben, sich
vor der Kamera zu entfalten.

Bei aller Vorliebe fir die unverfélschte Wiedergabe von Realitat im Film wusste
Bazin jedoch auch, dass gewisse formgebende Praktiken und Erzahlfomen nétig

waren, um einen Film zu gestalten und eine Aussage zu treffen:
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Der Realismus in der Kunst kann nur Uber einen artifiziellen Weg
erreicht werden. Jede Asthetik ist gezwungen, zwischen dem auszu-
wéhlen, was wert ist, bewahrt zu werden, was fallengelassen oder
abgelehnt werden kann. Aber wenn sie, wie das Film tut, grundsatzlich
beabsichtigt, die Illusion der Wirklichkeit zu schaffen, so begrindet
das Auswdhlen einen fundamentalen Widerspruch, der gleichzeitig
unannehmbar und notwendig ist. Notwendig, weil Kunst eben nur
durch diese Auswahl entsteht; ohne Auswahl — angenommen, daR der
totale Film schon heute technisch moglich wére — wirden wir schlicht
und einfach zur Realitdt zuriickkehren. Unannehmbar, weil die

Auswahl schliellich auf Kosten der gleichen Realitat geschieht, die

der Film uneingeschrénkt wiederherstellen will.#

Obwohl Bazin vorwiegend nicht den Dokumentarfilm im Sinn hatte, sondern an
einen realistischen Spielfilm dachte und die Direct Cinema-Filmemacher nicht so
wie die Neorealisten oder Welles und Wyler mit Tiefenscharfe und
Weitwinkelfotografie arbeiteten — tatséchlich verwendeten sie sogar relativ haufig
Grollaufnahmen, die eher das Gegenteil davon sind —, &hnelten sich die
Vorstellungen dieser Filmemacher mit Bazins Ansichten dahingehend, dass auch
sie versuchten, der vorfilmischen Realitdt so nah wie mdglich zu kommen. Wie
Bazin schétzen viele Direct Cinema-Regisseure lange Einstellungen, die den
Dingen Zeit geben, sich aus sich selbst heraus zu entwickeln. Auch wéhrend der
Montage soll moglichst wenig eingegriffen werden. Sie soll — wie Bazin es

schatzte — nur sehr vorsichtig angewendet werden.

Der andere bereits erwéhnte Realismustheoretiker, Siegfried Kracauer, bezog sich
in seiner Theorie des Films ebenfalls hauptséchlich auf den Spielfilm, hat aber
auch dem Dokumentarfilm ein kurzes Kapitel gewidmet.

“BAndré Bazin, ,,Der kinematografische Realismus und die italienische Schule der Befreiung”,
in: André Bazin, Was ist Kino? Bausteine zur Theorie des Films. (Koln, 1975), S. 142
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Wie bei Bazin beruhte Kracauers Theorie darauf, dass der Film im wesentlichen
eine Erweiterung der Fotografie ist. Die Fotografie wie der Film habe eine
besondere Affinitat zur sichtbaren Welt. Fir Kracauer waren Filme sich selbst
treu, wenn sie die

»physische Realitat” aufzeigten und versuchten, das Wesen dieser zu enthillen.
Der Film sei zusammen mit der Fotografie die einzige ,,Kunst“, die ihr
»,Rohmaterial“ intakt lasse im Gegensatz zu beispielsweise der Malerei, die das in
der Wirklichkeit VVorgefundene stark interpretiere und dadurch verfremde. Der
Maler oder Dichter lasse die ,,Natur“# in sich eindringen und erschliel3e sie dann
mit seiner eigenen Interpretation. Der Filmregisseur habe sich aber der Aufgabe
zu stellen, im vorgefundenen ,,Rohmaterial* zu lesen bzw. es zu entdecken und es
nicht wie der Kinstler zu transformieren. Da der Filmregisseur mit dem
»-Rohmaterial“ arbeite, konne er im Film auch nicht sein ,Schopfertum® in

gleichem Mal3e bekunden wie der Maler oder Dichter in seiner Kunst.

Nach Kracauers Meinung habe jedes Medium seine eigenen spezifischen
Fahigkeiten auszunutzen. Auch der Film solle seiner Bestimmung folgen und
»voribergleitendes materielles Leben“ festhalten, ,Leben in seiner
verganglichsten Form. Stralenmengen, unbeabsichtigte Gebédrden und andere

fliichtige Eindrlicke* seien ,,seine Hauptnahrung“#.

Obwohl Kracauer den Terminus ,,Kunst* lose fiir das Medium Film benutzte,
wendete er sich auch gegen den Gebrauch dieses Wortes im Zusammenhang mit

Film:

Der Begriff ,,Kunst* 1&Bt sich seiner festgelegten Bedeutung halber
nicht auf wirklich ,,filmische* Filme anwenden — das heif3t auf Filme,
die sich Aspekte der physischen Realitdt einverleiben, um sie uns
erfahren zu lassen. Dennoch sind sie es und nicht die an traditionelle
Kunstwerke erinnernden Filme, die &sthetisch glltig sind. Wenn der

“Mit ,,Natur” meint Kracauer hier die ,,dufSere Wirklichkeit”.
“Siegfried Kracauer, Theorie des Films. Die Errettung der dufferen Wirlichkeit. (Frankfurt,
1993),S. 11
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Film Uberhaupt eine Kunst ist, dann eine solche, die nicht mit den

bestehenden Kiinsten verwechselt werden sollte.%

So kdnnen laut Kracauer auch die Filme des deutschen Expressionismus nicht als
»filmisch* bezeichnet werden, obwohl man sie, da sie im Geiste der Malerei kon-

zipiert waren, allgemein als ,,kunstlerisch* betrachtete.

Der Gebrauch des Begriffes ,,Kunst“ im Uberlieferten Sinne sei irrefuhrend. Er

leiste

der Annahme Vorschub, dall kinstlerische Qualitdten gerade
denjenigen Filmen zuerkannt werden missen, welche die
reproduzierenden Verpflichtungen des Mediums vernachlassigen, um

mit Leistungen im Bereich der schonen Kiinste, des Theaters oder der

Literatur zu wetteifern.#

Dieser Sprachgebrauch lieRe den &sthetischen Wert von Filmen verkennen, die
dem Medium wirklich entsprachen.

Ein hohes Mall an klnstlerischer Produktivitdit sah Kracauer in
Dokumentarfilmen, die die Phd&nomene der &ulleren Wirklichkeit um ihrer selbst
willen aufzeichneten. Er nannte hier Robert Flahertys Nanook und Joris lvens
Pluie (Regen) als gelungene Beispiele. Die beiden Filme lieRen die wissbegierige
Entdeckerfreude ihrer Macher erkennen und zeigten, dass diese sich vollig in das
vorgefundene Material versenkt und mit Bedacht eine Auswahl daraus getroffen
héatten.

Bezlglich der Montage fand Kracauer, dass jede Filmhandlung so geschnitten

sein solle,

dal3 sie sich nicht nur einfach darauf beschrénkt, die Story zu

verbildlichen, sondern sich von ihr auch abkehrt, den dargestellten Ob-

“Ebd., S. 69
“Ebd., S. 68
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jekten zu, damit diese in ihrer suggestiven Unbestimmbarkeit

erscheinen kénnen.#

Kracauer bezog sich mit dieser Aussage vornehmlich auf den Spielfilm, trotzdem
kann sie auf den ublichen Montagestil der Direct Cinema-Bewegung Ubertragen
werden, da man sich auch hier bemihte, die bereits in der Aufnahmephase

eingefangene Magie des Augenblicks zu bewahren.

Allgemein war Kracauer der Meinung, dass Filme dazu tendierten, ,,physisches

Sein in seiner Endlosigkeit einzufangen“#. Film habe eine ,Affinitdt zum
Kontinuum des Lebens oder ,FIuR des Lebens’™. Dieser Vergleich erinnert an die
langsame Erzédhlweise vieler Direct Cinema-Filme, die sich zwar, wie wir spéater
noch sehen werden, hdufig dramatischer Erzéhlstrukturen bedienten und sich
somit wieder von der Realitat entfernten, sich meiner Meinung nach aber trotzdem
einen Kern dieser realistischen Darstellungsweise bewahren konnten, da sie nicht
nur Gber die HOhepunkte des Lebens berichteten, sondern auch den

unspektakuldren Momenten Raum gaben.

Der Dokumentarfilm war fiir Kracauer eine Untergattung des ,, Tatsachenfilms®,
der sich dadurch vom Spielfilm unterschied, dass er erdichteten Geschehnissen
Material vorzog, welches aus ,unverfdlschten Fakten“ bestand. Neben dem
Dokumentarfilm erwahnte er unter anderem noch die Wochenschau als
Untergattung des Tatsachenfilms, die sich insofern von dem Dokumenarfilm
unterscheide, als dass sie sich auf die kurze und neutrale Darstellung aktueller
Tagesereignisse beschranke, wéhrend der Dokumentarfilm sich wesentlich
intensiver eines ausgewahlten Themas widme. Im Gegensatz zum Spielfilm seien
Tatsachenfilme allerdings nicht so sehr in der Lage, die inneren Konflikte des
Individuums aufzuzeigen, sondern vielmehr dazu geeignet, das Individuum in

seiner Umwelt zu zeigen. Kracauer fand,

“Ebd., S. 109
“Ebd., S. 109



dal? Tatsachenfilme nicht alle Aspekte physischer Realitat auswerten;
sie vernachlassigen zum Beispiel jene, die sich im Gefolge ,,privater

Leidenschaften® erschlieBen, wie sie durch eine Spielhandlung

vermittelt werden [...]*°

Deswegen sei das Bedurfnis vieler Dokumentaristen nach Handlung durchaus
verstandlich. Das Dilemma zwischen handlungsloser Darstellung, um moglichst
objektiv und realistisch zu berichten, und dem Bedirfnis nach dramatischer
Aktion, damit auch die inneren Realitdten der gezeigten Personen zum Ausdruck
kommen konnen, sei aber nicht unlsbar, da es verschiedene Typen von
Handlungen gabe und sich einige davon durchaus mit der Darstellung des ,,Fluf3

des Lebens* vereinen lielen.

Kracauer unterschied weiterhin den Dokumentarfilm in zwei Gruppen:

die einen entsprechen der filmischen Einstellung, wahrend sich die
anderen nicht an sie kehren. Nur in den Filmen der ersten Gruppe
dienen die Bilder als Hauptquelle der Mitteilung. Viele von ihnen sind
freilich kaum mehr als schlichte Reproduktionen dieses oder jenes
Ausschnittes unserer Umwelt. Kein Zweifel, ihre ,,Objektivitat* ist mit

einem Verlust an Intensitét erkauft. Doch so unpersonlich sie auch sein

maogen [...] sie erfiillen die Mindestanforderung des Mediums.*!

Die andere Gruppe bilde sich aus Filmen, die den Bildern nur eine zweitrangige,

illustrierende Wirkung zubillige und dem gesprochenen Wort den VVorzug gebe.

Nach dem Aufkommen des Tonfilms konnten sich die Dokumentar-
film-Hersteller, denen es vorwiegend um geistige Realitat ging, des
gesprochenen Wortes bedienen als des zweifellos geeignetsten Instru-
ments fur begriffliches Denken und ideologische Mitteilungen. Es war

S°Ebd., S. 260
SIEbd., S. 270
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der einfachste Ausweg. So machten Bildsymbole mehr und mehr weit-

schweifigen Kommentaren Platz [...]*?

Mit dieser Kritik bezog sich Kracauer auf den vorherrschenden Représentations-
modus des Erklardokumentarismus, der auch von den Direct Cinema-Anhdngern
abgelehnt wurde. Besonders unerfreulich fand er die March-of-Time-

Wochenschau-Serie:

Was noch zu erwdhnen bleibt, ist das traurige Los ihrer Bilder.

Ilustrieren sie wenigstens den selbstgeniigsamen Kommentar, der das

eigentliche Riickgrat dieser Filme bildet?**

Ebenso wie den Filmen, in denen geistige Realitat vorherrschte und es den
Regisseuren hauptséchlich um ideologische oder intellektuelle und nicht um
Bildinhalte ging, erteilte Kracauer den Dokumentarfilmen eine Absage, die in
allzu ausgepragter Weise formalen Prinzipien gehorchten, wie Walter Ruttmanns
Film Berlin. Die Betonung der Montage auf Rhythmus lenke die Zuschauer vom

eigentlichen Bildinhalt ab.

Generell verstand Kracauer jedoch das Bedirfnis des Dokumentarfilm-
Regisseurs, den eigenen Film in eine Form und somit auch die eigene
Anschauung zum Ausdruck zu bringen. Allerdings sei es eine Gratwanderung, im
Dokumentarfilm das ,.labile ,richtige’ Gleichgewicht zwischen der realistischen
und der formgebenden Tendenz“** zu finden, das den speziellen Eigenschaften

des Mediums Film nicht zuwiderlaufe. Als gelungenes Beispiel nannte Kracauer

den Film Song of Ceylon von Basil Wright.>

52Ebd., S. 278
53Ebd., S. 279
5Ebd., S. 275
55Vgl. ebd., S 273
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3.2 Asthetik, Authentizitat und Objektivitat
Im Direct Cinema

Der auf Flexibilitat und Spontaneitat ausgelegte Ansatz der Direct Cinema-Filme-
macher wirkte sich natirlich auch &sthetisch deutlich aus. Neben dem
Synchronton, der sich hauptsachlich auf die in Alltagssprache gesprochenen
Dialoge der Akteure konzentrierte, sind vor allem die improvisiert wirkenden
~wackeligen*  Bilder zu nennen, die nach konventionellen fotografischen
Kriterien beurteilt alles andere als gelungen waren und eher unprofessionell
wirkten. Gefilmt wurde ohne Stativ mit hektischen Kamerabewegungen,
ReilRschwenks und schnellen Zooms. Die Bilder waren auf’erdem oft unter- oder
uberbelichtet, weil man wahrend der Aufnahmen schnell die Raumlichkeiten
wechseln und auf kinstliche Ausleuchtung verzichten musste. Bis heute gelten
diese asthetischen Stilmittel als ,,dokumentarisch® und somit als Garant fir
Authentizitat. Besonders in den 60er Jahren in vielen Underground-Filmen, aber
auch heute noch, zum Beispiel in den Dogma-Filmen, versuchen Filmemacher mit
einem scheinbar amateurhaften Handkameragestus ihre Filme ,,dokumentarisch*
und authentisch wirken zu lassen.

Das Direct Cinema wandte sich explizit gegen die glatte Asthetik der Hollywood-
Spielfilme®s sowie gegen die Tradition des Erklardokumentarismus, der die Bilder
vernachlassigte und sehr didaktisch erschien, aber auch gegen einen
Dokumentarfilm, der sich massiver Inszenierungen bediente und dadurch

verfélschende Interpretationen der Realitét lieferte.

Die meisten Filme, die sich Dokumentarfilme nennen, sind in
Wirklichkeit keine. Die Filmleute hatten eine Idee fir einen
Dokumentarfilm, aber sie merkten bald, dal? sie sich nicht durchfiihren
lie3. Ich habe das oft genug erlebt. Wir gingen zu wirklichen Leuten,

suchten reale Schauplétze auf und brachten den ganzen Tag dariber

SHier kann das Direct Cinema auch im Kontext der New American Cinema-Bewegung
gesehen werden, die sich ebenfalls gegen den oberflichlichen und dsthetisch iiberholten
Hollywood-Film auflehnte.
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hin, Scheinwerfer und Kameras aufzustellen; dann sagten wir zu der

Hausfrau, sie solle im Kochtopf rithren. ,,Da ist nichts drin®, sagte sie.

,»Ist schon gut, das macht nichts, man kann es sowieso nicht sehen!*
Das ist Hollywood, das ist Kontrolle, das ist Fiktion. Das ist Spielfilm,

der so tut als sei er es nicht. Das ist Unsinn.5” 58

In der Rhetorik der Direct Cinema-Bewegung existierte ein hoher Objektivitéts-
anspruch- und Authentizitatsglaube in bezug auf die eigene Methode. Dieser
Anspruch wurde Anfang der 60er Jahre im theoretischen Diskurs kontrovers
betrachtet und fuhrte zu heftiger Kritik am Direct Cinema. Mit dem Einzug der
Semiotik in die Filmtheorie wurde auch der Dokumentarfilm mehr und mehr als
Zeichensystem, also als etwas Konstruiertes und weniger als objektive,
unverfélschte Abbildung von Realitat betrachtet. Der Dokumentarfilm sei ebenso
,» 1ext” wie der Spielfilm und solle daher auch als solcher ,,gelesen* werden.

We may think we hear history or reality speaking to us through a film,

but what we actually hear is the voice of the text, even when the voice

tries to efface itself.*®

Bis zu diesem Zeitpunkt wurden Dokumentarfilme allgemein eher als objektive
Abbildungen der Wirklichkeit, als ,,Fenster zur Welt* verstanden. Die Natur
schien sich von selbst im Film abzubilden.

Es lag sicher an der derben Kritik und der Abwertung, die die Macher des Direct
Cinema am konventionellen Dokumentarfilm duf3erten — sie meinten, diese Filme

tauschten eine falsche Realitdt vor —, dass Kritiker und Theoretiker ihnen einen

S7Ulrich Gregor (Hg), ,Richard Leacock®, in: Wie sie filmen: Frinfzehn Gesprdche mit
Regissenren der Gegenwart (Giitersloh, 1966), S. 287

58 Wie in einem vorangehenden Kapitel bereits erwiihnt wurde, lief8 auch Leacock die ein oder
andere Kleinigkeit nachinszenieren. Er betonte jedoch deutlich, dass er dies nur sehr selten tue
und dabei versuche, die Realitdt nicht zu verzerren.

59Bill Nichols, ,, The Voice of Documentary“, Film Quarterly, 36/3 (1983), S. 17-30. Zitiert nach:
Christoph Decker, Die Drelisituation im amerikanischen Direct Cinema und ilir Einfluf§ auf
die filmischen Strukturen am Beispiel von Panola und One Step Away von E. Pincus und D.
Neyuman (Frankfurt, 1989), S. 28 (Magisterarbeit)
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absoluten Objektivitatsanspruch unterstellten. Ob es ihnen jedoch tatséchlich
darum ging, Realitét ,,eins zu eins* darzustellen, ist zu bezweifeln. Es war Klar,
dass jedes Auswahlen aus dem vorfilmischen Geschehen, sowohl bei der
Aufnahme als auch in der Montage, eine gewisse Verzerrung der Realitat
bedeutete. Durch Aussagen unterschiedlicher Filmemacher geht hervor, dass sie
sich sehr wohl dartber bewusst waren, die Realitdt zu einem gewissen Grad zu

interpretieren.

What is it we film makers are doing then? The closest | can come to an
accurate definition is that the finished film — photographed and edited

by the same film maker — is an aspect of the film maker’s perception

of what happened.®®

Noch deutlicher distanziert sich der Filmemacher Frederick Wiseman von einem
ubertriebenen Objektivitatsanspruch:

I think this objective-subjective stuff is a lot of bullshit. I don’t see

how a film can be anything but subjective.®

Es ging also scheinbar weniger darum, objektiv zu sein, als moglichst authentisch
und fair zu berichten, was man selbst beobachtet hatte.

Noch eine andere Frage stellte sich in diesem Zusammenhang: inwieweit die
Anwesenheit der Filmemacher und die technischen Apparate einen Einfluss auf
das Geschehen hatten bzw. es sogar veranderten.

In einem Fernsehinterview, das Klaus Wildenhahn 1964 fir den NDR 111 flhrte,
unterhalten sich Richard Leacock, Don Allan Pennebaker und Albert Maysles
uber dieses Thema. Die drei Filmemacher sind sich nicht ganz einig dartber,
welchen Einfluss die Kamera auf die Ereignisse nimmt. Pennebaker glaubt, dass

James Blue, ,,One Man’s Truth. An Interview with Richard Leacock”, Filin Comment 3/2
(Spring), S. 15 — 22, Zitiert nach: Mo Beyerle, Authentisierungsstrategien im Dokumentarfilm:
Das Amerikanische Direct Cinema der 60er Jalkire (Trier, 1997), S. 87

IG. Roy Levin, ,Frederick Wiseman*, in: Documentary Explorations: 15 Interviews with Film-
makers (Garden City, New York, 1971), S. 321
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wenn man zu einer Rolle tendiert, man diese bewusster vor der Kamera
Ubernehme. Leacock ist der Meinung, dass nicht die Kamera, sondern die
Anwesenheit des Filmteams Reaktionen im Benehmen der Gefilmten hervorrufe.
Und das gehore zur ,,Realitat menschlichen Betragens®“. An anderer Stelle erklart
Leacock, dass die gefilmten Personen sich an die Kamera gewohnten, und je mehr
diese Personen in ihrem Tagesgeschehen involviert seien, desto weniger sei ihnen

die Kamera bewusst.

Aber wenn ich am friihen Morgen hereinkomme, wenn Sie ihre finf
Kinder fur die Schule zurechtmachen, wenn Sie ihnen die Haare
blrsten, die Z&hne putzen und die Fingerndgel saubern, sie anziehen,
flttern und ihnen Taschengeld geben und so weiter, und sie mussen

noch den Bus kriegen, dann kiimmern Sie sich den Teufel darum, daf3

wir da sind!¢?

In einem anderen Interview bezweifelte Frederick Wiseman sogar, dass die

Gefilmten in der Lage seien, ihr Verhalten vor der Kamera zu andern.

But most people can’t change their behavior sufficiently so they can
act differently than they ordinarily do. [...] We don’t have that large a
repertoire of alternative gestures or words or feelings. It takes a great
actor like Laurence Olivier to be the Entertainer in one play and the
Merchant of Venice in another. Most of us don’t have the possibility
of that kind of range, so | don’t think, by and large, that people change
their behavior in the presence of the equipment or of the film-maker or

whatever. If anything, people will act more rather than less character-

istically.®

Eine andere erfolgversprechende Methode, die sozialen Akteure die Kamera

vergessen zu lassen, war, sie wéahrend einer Krisen- oder Wettbewerbssituation zu

%2Ulrich Gregor (Hg), ,Richard Leacock®, in: Wie sie filmen: Frinfzehn Gesprdche mit
Regissenren der Gegenwart (Giitersloh, 1966), S. 284

%3G. Roy Levin, ,Frederick Wiseman*, in: Documentary Explorations: 15 Interviews with Film-
makers (Garden City, New York, 1971), S. 319

43



filmen. Bei solchen Gelegenheiten waren die Akteure derart mit sich selbst
beschaftigt, dass die Aufnahmesituation in den Hintergrund riuckte. Diese
Methode wurde insbesondere von den Mitarbeitern der Drew Associates

angewandt.

Wenn man sich die Direct Cinema-Filme unter diesem Aspekt ansieht, so fallt
auf, dass sich die ein oder andere Person schon auf die Kamera bezieht, in dem sie

Zum

Beispiel verstohlen dorthin schaut oder sich merklich vor der Kamera produziert.
Im Grof3en und Ganzen ist es jedoch bemerkenswert, wie wenig sich die gefilmten
Personen von der Prasenz der Kamera beeinflusst zeigen. Es ist allerdigs davon
auszugehen, dass nur die ,,authentischen Momente“ bei der Montage ausgewahlt

und ,,aufgesetzte Episoden* aussortiert wurden.

3.3 Die Drew Associates

Hauptakteure des frihen Direct Cinema sind vor allem der Journalist Robert
Drew und Richard Leacock, weiterhin die Kameraménner Don Allan Pennebaker
und Albert Maysles sowie der Toningenieur David Maysles.

In Drews und Leacocks dreijahriger Zusammenarbeit entstanden einige der
bekanntesten Direct Cinema-Filme. Drew war Journalist und Redakteur des Foto-
magazin Life. Er wollte die Techniken des modernen Fotojournalismus auf das
Medium Film Ubertragen und so zu einer lebhafteren Berichterstattung beitragen.
Drew hielt groRBe Stiicke auf das neue Massenmedium Fernsehen und wollte
deswegen Time Inc., den Mutterkonzern von Life, dazu uberreden, in dieses

Geschaft einzusteigen.



1954 sah Drew Leacocks Film Toby im Fernsehen und war begeistert. Er setzte
sich mit Leacock in Verbindung, und es begann eine lockere Zusammenheit
zwischen den beiden. Leacock hatte bereits im Alter von 13 Jahren seinen ersten
Film, Canary Bananas (1935), gedreht. Er war ein Dokumentarfilm Gber die
Arbeitsvorgange auf der Bananenplantage seines Vaters auf den Kanarischen
Inseln. Spater besuchte Leacock eine Schule in England - eine seiner
Mitschilerinnen war die Tochter von Robert Flaherty. Schon wahrend seiner
Schulzeit engagierte sich Leacock in Sachen Film. Er grindete eine Filmgruppe
und drehte Dokumentationen uber geografische Themen. Spéter ging Leacock in
die Vereinigten Staaten, um in Harvard Physik zu studieren. Er wahlte dieses
Fach, um die technischen Vorgange beim Filmemachen besser verstehen zu
kdnnen. Nach dem Studium wandte er sich wieder der praktischen Filmarbeit zu,
wurde dann aber in die Armee eingezogen, wo er als Kameramann in Burma und
China Filmaufnahmen fir die amerikanischen Wochenschauen machte. Nach dem
Ende des Krieges trat Flaherty mit ihm in Kontakt und stellte ihn als Kameramann
fir seinen Film Louisiana Story (1946) an. Anschlielend entstanden eine Reihe
anderer Produktionen flr private Auftraggeber und das Fernsehen. 1954 wurde
Toby and the Tall Corn fiir die Fernsehserie ,,Omnibus“ produziert, ein Film tber
ein amerikanisches Wandertheater. Drew wurde auf Leacock aufmerksam, der
inzwischen an weiteren Produktionen gearbeitet hatte, darunter zwei Filme Uber
den Dirigenten Leonard Bernstein. Schon wéhrend der Dreharbeiten zu diesen
Filmen &uRerte sich Leacock unzufrieden Uber die Trégkeit der Kamera- und
Tonausrustung. Im zweiten Bernstein-Film, Balloon (1959), waren die beiden
Kameraméanner Pennebaker und Al Maysles mit von der Partie. Sie sollten sich

spater ebenfalls den Drew Associates anschliel3en.

Die professionelle Zusammenarbeit Leacocks und Drews begann 1957. Beide
waren sich einig, dass man andere Filmausrustungen bendtigte, um die neuen
journalistischen Ziele zufriedenstellend umsetzen zu konnen. Sie wollten den

neuen Dokumentarfilm n&her am Leben sehen, ,creating a new form of

journalism which would take documentary into the street“s?.
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Drew bemiihte sich beim Time-Konzern um finanzielle Unterstitzung fur die
Entwicklung neuer Apparate. Die meisten Filme, die in dieser Zeit von Drew
produziert wurden, entstanden noch weitestgehend im altbekannten Verfahren,
markierten aber vielleicht an der ein oder anderen Stelle bereits einen Ubergang
zum Direct Cinema. 1960 erschien Primary, der in der Filmgeschichte meist als
Durchbruch, als der erste amerikanische Direct Cinema-Film bezeichnet wird.
Obwohl man noch nicht , kabellos* gearbeitet hatte — die traghare 16mm-Kamera
und das Tonbandgerdt waren noch miteinander verbundens —, konnte hier in
kleinen Filmteams, bestehend aus nur einem Kamera- und einem Tonmann, in

ungekannter Flexibilitat gearbeitet werden.

For the first time we were able to walk in and out of buildings, up and
down stairs, film in taxi cabs, all over the place, and get synchronous

sound.%®

Primary ist ein etwa einstundiger Film tber die Prasidentschafts-VVorwahlen der
demokratischen Partei in Wisconsin im Jahre 1960. Im Film stehen sich die
beiden Senatoren John F. Kennedy und Hubert Humphrey im Vorwahlkampf
gegenuber. Der Film zeigt zu gleichen Teilen abwechselnd Episoden eines der
beiden Kandidaten. Man sieht die beiden auf ihrer Reise durch Wisconsin, wo sie
an mehreren Orten Halt machen, um Wahlkampf zu betreiben: mit Hilfe von
Fernsehauftritten in lokalen Sendern, in 6ffentlichen Reden oder in Gespréchen
mit Burgern ,,auf der StraRe*. Aber nicht nur an 6ffentlichen Orten wurde gefilmt;
das Filmteam legte groBen Wert darauf, die beiden Protagonisten auch in
~privaten”, der Offentlichkeit abgekehrten Situationen aufzunehmen. So zum
Bespiel als die beiden Kandidaten jeder fir sich auf die Wahlergebnisse warteten.

Richard Leacock erinnert sich:

%“Marcorelles und Labarthe, “Entretien avec Drew et Leacock”, S. 19. Zitiert nach: Stephen
Mamber, Cinema Verite in America: Studies in Uncontrolled Documentaries (The
Massachusetts Institute of Technology, 1974), S. 28

S5Erst nach Primary konnte ,kabellos“ mit einer Quarzuhr-gesteuerten Synchronisierung auf
die Zehntelsekunde genau gearbeitet werden.

%6Cameron and Shivas, ,Interview with Leacock”, S. 16. Zitiert nach: Stephen Mamber,
Cinema Verite in America: Studies in Uncontrolled Documentaries (The Massachusetts
Institute of Technology, 1974), S. 29

46



Zuerst ging ich mit Bob Drew zu Kennedy und fragte ihn, ob er mir
erlauben wirde, in seinen Privatrdumen anwesend zu sein, wenn er die
Wahlergebnisse erfiihre. Denn wenn das nicht méglich war, wollten
wir den Film nicht drehen. Zuerst hielt er das flr eine verrickte Idee;
dann fragte er mich: ,Woher weil3 ich, dal Sie nicht einen Narren aus
mir machen?’ Ich erklarte ihm, dal nur eine Person im Raum
anwesend sein wiarde, dal} alles sehr ruhig, ohne Stative zugehen

wiirde, daR wir nur beobachten wollten.®’

Leacock drehte diese Szene in Kennedys Hotelzimmer alleine und ohne die Hilfe
einer zweiten Person, die fir den Ton zustandig war. Er versteckte ein Mikrophon
im Aschenbecher und hatte ein zweites an seiner Kamera installiert, um auch die

anderen Stimmen im Raum einfangen zu konnen. So wollte er moglichst
unaufdringlich das Warten Kennedys und sein Reagieren auf die Wahlergebnisse

festhalten.

| retired into the corner and got lost, sitting in a big comfortable arm-
chair with the camera on my lap. I’m quite sure he hadn’t the foggiest

notion | was shooting.®

Eine andere, vielerwéhnte Einstellung in Primary ist die, in der die Kamera
Kennedy folgt, von draussen nach drinnen in ein Gebdude: h&ndeschittelnd an
jubelnden Menschen vorbei, durch Turen, tber einen langen Korridor und
Treppen hinauf auf die Bihne eines Saals, wo ihn eine applaudierende
Menschenmenge erwartet. Diese Einstellung, eine Plansequenz ohne Schnitte,
demonstriert deutlich die weiter oben in Leacocks Zitat beschriebene Mobilitat

der neuen Ausristung.

S’Ulrich Gregor (Hg), ,Richard Leacock®, in: Wie sie filmen: Frinfzehn Gesprdche mit
Regissenren der Gegenwart (Giitersloh, 1966), S. 271

%Richard Leacock in einem Interview mit Stephan Mamber, in: Stephen Mamber, Cinema
Verite in America: Studies in Uncontrolled Documentaries (The Massachusetts Institute of
Technology, 1974), S. 37



Die Dreharbeiten zu Primary dauerten nur fiinf Tage. Die Arbeit wurde unter drei
Teams aufgeteilt, mit von der Partie waren Leacock, Pennebaker, Al Maysles, und
Terence Macartney-Filgate. Ein Team hielt sich an Kennedy, wahrend ein anderes
Humphrey filmte. Das aufgenommene Material wurde anschliellend von den o.g.
Kameraménnern und einem Cutter in einem Hotelzimmer in Minneapolis

geschnitten.

Mit Filmen in der Art von Primary wollte Drew den Fernsehjournalismus
revolutionieren. Die Ublichen Formate der im Fernsehen gezeigten Dokumenta-
tionen schopften seiner Meinung nach die Mdoglichkeiten des Mediums nicht aus.
Die Filme im Stil des Erklardokumentarismus seien ,lectures with picture

illustrations*®°

— viel zu didaktisch und auf den gesprochenen Kommentar fixiert,
wéhrend die Bilder hauptsachlich dazu dienten, die durch den Kommentar
dargebotene Argumentation zu untermauern. Auch wurden die Bilder in wilder
Reihenfolge montiert, so dass ein raumzeitliches Nachempfinden der gezeigten
Ereignisse nicht moglich sei. Der Zuschauer kénne sich so nicht selbst ein Bild
des Gezeigten machen. Drew war gegen eine solche distanzierte Haltung
dokumentarischer Berichterstattung. Er wollte — dhnlich wie in den Fotoessays
des Life-Magazins — die Betrachter als ,,Insider” am Geschehen teilhaben lassen.
Sie sollten das Gezeigte gefiihlsmaRig erleben, so als wéren sie selbst dabei
gewesen. Aufgabe der Filmemacher war es, eine wahre Geschichte mit all ihren
emotionalen Momenten zu erzdhlen. Nicht die Vermittlung von Informationen
und Fakten war Ziel der Berichterstattung, sondern ,,to give you a feeling of the

situation — the immediacy of the characters and the conflicts and the story*’.

%Robert L. Drew, ,,An Independant with the Networks“, in: Alan Rosenthal (Hg.), New
Challenges for Documentary (Berkeley, 1988), S. 391. Zitiert nach: Mo Beyerle,
Authentisierungsstrategien im Dokumentarfilm: Das Amerikanische Direct Cinerma der 60er
Jahre (Trier, 1997), S. 72

P, J. O’Connell, Robert Drew and the Development of Cinema-Verite in America. An
Innovation in Television Journalism (Ann Arbor, 1988), S. 91. Zitiert nach: Mo Beyerle,
Authentisierungsstrategien im Dokumentarfilm: Das Amerikanische Direct Cinerma der 60er
Jakre(Trier, 1997), S. 76
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In diesem Punkt dhnelten sich die Vorstellungen Drews mit den Prinzipien des
New Journalism, einer einflussreichen literarischen Stromung in den 60er Jahren,
die sich gegen die Konventionen des Journalismus wandte und dessen distanzierte

Berichterstattung um Atmosphare und personliches Empfinden bereichern wollte.

Bereits 1953 versuchte Drew im Auftrag der Fensehanstalt NBC erste
Fernsehsendungen nach diesem Ideal herzustellen, doch entsprachen die
Ergebnisse aufgrund der unhandlichen  Filmausristung nicht seinen
Vorstellungen.

Nachdem Drew Leacock kennengelernt hatte, griindeten die beiden 1957 die Pro-
duktionsfirma Drew Associates. Andere Filmemacher und Life-Korrespondenten
schlossen sich an, darunter Albert Maysles, Terence Macartney-Filgate, James
Lipscomb, Nicholas Proferes sowie Gregory Shuker und Hope Ryden. Hauptziel
von Drew Associates war zundchst die Entwicklung einer neuen, handlichen
Synchrontonausriistung, die helfen sollte, die Anspriiche der Filmemacher zu
realisieren.

Nachdem Primary (1960) und ein weiterer Film, On the Pole (1960), in den vier
Fernsehsendern der Time Inc. gezeigt worden war und damit nur eine sehr
limitierte Austrahlung erfahren hatte, unterzeichnete Drew einen Vertrag mit der
Fernsehgesellschaft ABC. Fir deren ,,Close-up“-Serie sollte er vier einstiindige
Dokumentarfilme drehen. Es entstanden die Filme Yanki No! (1960), X-Pilot
(1960), The Children Were Watching (1960), Adventures on the New Frontier
(1961).

Leider blieb es bei diesen vier Auftragsproduktionen. Danach kehrte ABC wieder
zu seiner urspriinglichen Praxis zurtick, nur eigens produziertes Material zu
senden. Durch die finanzielle Unterstlitzung des Time Inc.-Konzerns konnten die
Drew Associates in den ndachsten zwei Jahren noch zwolf weitere Produktionen
ausfihren, von denen allerdings nur zwei, Kenya, Africa (1961, ABC Special) und
On the Road to Button Bay (1962, CBS Special), in den groRen Fernseh-Networks
gezeigt wurden. Die Ubrigen zehn wurden unter dem Titel ,,Living Camera® zu
einer Serie zusammengefasst, die vergeblich mehreren Fernsehsendern angeboten
wurde. Zur Serie gehorten: Eddie (1961), David (1961), Petey and Johnny (1961),
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Football (Mooney vs. Fowle) (1961), Blackie (1962), Susan Starr (1962), Nehru
(1962), The Aga Khan (1962), Jane (1962) und The Chair (1962). 1963 drehten
die Drew Associates mit ihrem letzten Film Crisis: Behind a Presidential
Commitment fir ABC noch einmal im Auftrag eines grolRen Fernsehsenders.

Nach The Chair und Crisis: Behind a Presidental Commitment trennten sich
Leacock und Pennebaker von den Drew Associates. Zum einen wurde die
finanzielle Unterstitzung von Time Inc. eingestellt, zum anderen eskalierten die
Meinungsverschiedenheiten zwischen den beiden Filmemachern und Drew,
dessen Konzept als zu starr und realitatsverfalschend empfunden wurde.

Da man besonders die Drew-Filme durch ihre Ausstrahlung in den groRen
Sendeanstalten einem landesweiten Publikum zugénglich gemacht hatte, wurde
gerade dieser Ansatz 6ffentlich diskutiert und als paradigmatisch fur die gesamte
amerikanische Direct Cinema-Bewegung gesehen. Diese Folgerung war jedoch
inkorrekt, da bald andere Filmemacher auf den Plan traten, die ihre Direct
Cinema-Ansatze in anderer Weise verwirklichten als die Drew Associates. Selbst
Pennebaker und Leacock anderten ihren Stil, nachdem sie sich von Drew befreit

hatten.
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3.3.1 Die Erzahlstruktur der Drew-Filme

In seiner umfassenden Analyse des Direct Cinema erldutert Stephan Mamber,
dass sich die Drew-Filme fiktionaler Erzahltechniken bedienen:

The Drew films are a synthesis of cinema-verite techniques and

fictional conceptions of character, action, and structure. "*

Mamber ist der Meinung, dass diese Filme genau wie Spielfilme die personliche
Sicht der Regisseure widerspiegeln und nicht als absolut objektiv angesehen

werden dirfen, nur weil sie ihr Material aus der auReren Realitdt entnehmen.

We shall not worship on the altar of omniscient objectivity, for direct
cinema in its very quest for a closer relationship with the world around

us becomes an intensely personal form of communication.’

Subjektivitat sei nicht nur durch die im Dokumentarfilm notwendige Selektion der
zu verwendenden Ereignisse begrindet, sondern vor allem dadurch, wie

ausgewahlt und erzahlt wirde.

Mamber verwendet in diesem Zusammenhang den Begriff ,,Krisenstruktur® (crisis
structure). Die Handlung der Filme spiele sich immer in einer Art Wettbewerbs-
situation ab und laufe auf einen Krisenmoment zu, in dem sich entscheiden werde,
ob der Hauptakteur gewinnen oder verlieren wirde. (Wird Kennedy die Wahl
gewinnen oder Senator Humphrey? In Eddie stellt sich die Frage: Wird Eddie
Sachs im Rennen siegen oder nicht? In The Chair wartet man gespannt darauf, ob
der zum Tode verurteilte Paul Crump nun hingerichtet oder begnadigt wird.)

AuBerdem konzentrierten sich Drews filmische Erzahlungen immer auf einen

7IStephen Mamber, Cinema Verite in America: Studies in Uncontrolled Documentaries (The
Massachusetts Institute of Technology, 1974), S. 115
”Ebd., S. 115
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oder mehrere ,Helden“.”® Alle Protagonisten wiirden als starke, aktive, positive
Personen dargestellt mit gelegentlichen schwachen Momenten.

Laut Mamber ist diese spannungserzeugende Erzéhimethode dem fiktionalen Film
entliehen. Flr die Filmemacher biete diese Struktur den Vorteil, dass die
gefilmten Personen so mit sich und ihrer Situation beschaftigt seien, dass sie die
Anwesenheit des Filmteams wenig wahrndhmen und sich deswegen relativ
natlrlich verhielten. AuRerdem k&me diese Struktur dem Bedurfnis vieler
Zuschauer nach einer abgeschlossenen Handlung entgegen, mit Spannungsbogen
und Konfliktauflosung am Ende des Films. Des weiteren seien die

Wettbewerbssituationen ein Garant fiir emotionale Momente.

Die Dreharbeiten beschrankten sich meist auf wenige Tage und setzten erst kurz
vor dem zu erwartenden Hauptereignis ein. Diese Methode sollte den
Filmemachern aufierdem helfen, den gewahlten Themen und Akteuren moglichst
unvorbelastet und neutral gegenuberzutreten.

H&aufig wurde mit mehreren Filmteams gleichzeitig an unterschiedlichen Orten
gearbeitet. So zum Beispiel bei Primary, Crisis: Behind a Presidential
Commitment und The Chair.

Aber in den erzdhlten Geschichten sollte es nicht nur um den dramatischen
Hohepunkt oder den Ausgang der Ereignisse gehen. Es galt vor allem, die emotio-
nalen Momente, die sich auf dem Weg dorthin ergaben und die den wahren
Charakter der Protagonisten zeigten, wahrzunehmen. Solche ,,privilegierten Mo-

mente der Enthiillung“’

standen der VVorwartsbewegung der story entgegen, sie
verlangsamten den Erzéhlfluss und richteten den Blick des Zuschauers wie durch
eine Lupe auf den Augenblick, der immer eine Offenbarung und Enthillung des
emotionalen Zustandes der gezeigten Personen ist. Mo Beyerle gebrauchte in
diesem Zusammenhang zwei Begriffe der Experimentalfilmerin Maya Deren, die

diesen Vorgang sehr gut verbildlichen:

7 3Auﬂer in Jane (1962), einem Film iiber die Schauspielrin Jane Fonda, handelte es sich
tatsdchlich nur um médnnliche Helden.

7ygl. Mo Beyerle, Authentisierungsstrategien im Dokumentarfilm: Das Amerikanische Direct
Cinema der 60er Jakire (Trier, 1997), S. 95
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Deren unterscheidet zwischen einer ,horizontal attack® des Dramas,
die sich auf eine logisch-narrative, lineare Entwicklung der Ereignisse
bezieht, d.h. auf die Frage, was innerhalb eines Dramas oder einer Er-
zahlung passiert, und einer poetischen Anndherung an diese Erfahrung,
die periodisch den Erzahlflu? des Dramas in Form einer ,vertical
attack” unterbricht. Bei dieser vertikalen oder in die Tiefe gehenden
Bewegung liegt das Interesse mehr auf der Art und Weise, wie etwas

passiert [...]"°

Es sind diese ,,besonderen Momente, die ,vertical attacks®, mit ihrer groRen
Intensitdt und Emotionalitat, die Drew besonders schétzte. Das Gezeigte sollte ja
vom Zuschauer personlich erfahren und miterlebt werden und nicht, wie in den
ublichen  Dokumentationen und  Berichterstattungen, durch rationale
Beschreibungen

vermittelt werden. Und in der Tat treten viele dieser ,,privilegierten Momente* aus
dem Erzéhlfluss heraus und wirken auf die Zuschauer, die hier Zeuge eines sehr
intensiven Augenblicks werden.

Sicher ist das Zeigen solch emotionaler Momente diskutierbar. Es handelt sich um
eine Gratwanderung zwischen dem Bedurfnis, Authentizitat einzufangen, und
gleichzeitig ein notiges Mall an Anstand und Respekt gegeniber den gefilmten
Personen zu wahren. Nicht wenigen Direct Cinema-Filmen wurde aus diesem
Grunde der Vorwurf des Voyeurismus gemacht. Wenn zum Beispiel der
Rechtsanwalt in The Chair vor Erschopfung weint und diese Szene ausfiihrlich
gezeigt wird, ist man einerseits gefangen von der Intensitat des Augenblicks, fuhlt
sich aber andererseits auch peinlich berihrt, weil man das Gefuhl hat, zu stark in
die Privatsphére dieses realen Menschen einzudringen. Doch solche besonders
stark aufgeladenen Situationen stellen nicht nur flr das Direct Cinema ein heikles
Thema dar, sondern fir alle Formen des Dokumentarfilms. Immer wieder muss
darlber entschieden werden, was zu zeigen legitim ist und was die Wiirde eines

Menschen verletzt.

Mo Beyerle, Authentisierungsstrategien im Dokumentarfilm: Das Amerikanische Direct
Cinema der 60er Jakire (Trier, 1997), S. 96
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3.3.2 Leacocks und Pennebakers Trennung von den Drew Associates
und andere Filmemacher des Direct Cinema

Mit dem beschriebenen stereotypen Storyformat wollte Drew die Filme
spannender und unterhaltsamer gestalten. Er stand sicherlich auch seitens seiner
Geldgeber unter einem gewissen Erfolgsdruck, ein moéglichst breites Publikum
anzusprechen. Im Laufe der Zeit jedoch liefen unter den Associates die Ideen und
Vorstellungen dartber, wie ein Film realisiert werden sollte, deutlich auseinander.
Leacock und Pennebaker empfanden Drews Konzept als zunehmend einengend
und beschrénkend. AuRerdem fiihrte es auch nach Meinung anderer Mitarbeiter zu
haufig zu einer Uberdramatisierung der Ereignisse und somit zu einer groben
Realitatsverfélschung. Die Cutterin Patrica Jaffe erluterte dies am Beispiel des
Films Petey and Johnny (1961):

In an attempt to structure this difficult film, all the exciting moments
were pulled from the footage and strung together with a force that did
violence to the final film. [...] The sequences themselves were never
allowed to play themselves out but instead were cut to the bone, so that
only the “moment” remained. The film has no air, no connective
tissue. [...] the refusal to let what was there come alive by itself —

makes the film confusing and sometimes even dull.”

Leacock und Pennebaker verlieBen die Drew Associates im Jahre 1963, um ihren
eigenen Ideen nachzugehen, und grindeten eine Produktionsfirma. In den
folgenden Jahren stellten sie eigene Filme her, die sich in ihrer Machart von
Drews Konzept deutlich unterschieden, aber dem Direct Cinema-Ansatz in
vielerlei Hinsicht treuer folgten als die Drew-Filme; z.B. verzichteten sie in ihren
Filmen weitestgehend auf den erkldrenden Kommentar, der in den Drew-Filmen

noch haufig eingesetzt wurde. Ebenfalls vermieden sie es, ihre Geschichten in ein

7Patricia Jaffe, ,Editing Cinema Verite“, Film Comment 3/3 (Summer, 1965), S. 43-47. Zitiert
nach: Mo Beyerle, Authentisierungsstrategien im Dokumentarfilm: Das Amerikanische Direct
Cinema der 60er Jakre (Trier, 1997), S. 100
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allzu unflexibles Erzahlkonzept zu zwdangen, das den Rhythmus der Ereignisse
ersticken konnte.

Die Firma Drew Associates existierte auch nach dem Fortgang dieser beiden
Hauptakteure weiter. Es wurden unter anderem Vertrége fur weitere Filme mit
ABC-Networks unterzeichnet. In den meisten Untersuchungen zum Direct
Cinema fand diese Entwicklung jedoch wenig Beachtung. Eher wurde der Blick
auf die Filmemacher gelenkt, die die Drew Associates verlassen hatten — Al
Maysles, Leacock und Pennebaker — und nun unabhéngig weiterproduzierten.

Mitte der 60er Jahre Gbernahmen auch andere — Ed Pincus/David Neumann,
William Jersey und Frederick Wiseman, die Methoden des Direct Cinema. Da sie
aber von vornherein auf Drews Erzdhlkonventionen verzichteten und andere
Konzeptionen wahlten, unterschieden sich die Ergebnisse erheblich von den
Produktionen der Drew Associates. Die Landschaft der Direct Cinema-Filme

wurde reicher und vielfaltiger.

Frederick Wiseman zum Beispiel, der von 1967 bis heute ausschliel3lich ameri-
kanische Institutionen filmt, bedient sich dabei einer vollig anderen
Erzéhlstruktur. Er verzichtet auf einen linearen Handlungsverlauf zugunsten einer
mosaikartigen Strukturierung der einzelnen Szenen. Im Mittelpunkt des Films
stehen nicht einzelne Personen, sondern ausgewahlte Institutionen. Wiseman ist
der einzige Direct Cinema-Filmemacher, der bis heute einen regelmaRigen
Auftraggeber im 6ffentlichen Fernsehen gefunden hat.

Der folgende Teil meiner Arbeit wird sich auf diesen Filmemacher konzentrieren

und seinen Ansatz am Beispiel eines seiner Filme untersuchen.
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4. Der Dokumentarfilmer Frederick Wiseman

Frederick Wisemans Karriere als unabhdngiger Filmemacher begann 1967 mit
Titicut Follies, einem Dokumentarfilm Uber eine psychiatrische Anstalt fur
strafféllig gewordene Geisteskranke in Bridgewater, Massachusetts. Wiseman, der
bis zu diesem Zeitpunkt als Dozent an einer Schule fir Rechtswissenschaft
unterrichtete, kam auf die Idee, einen Film Uber diese Institution zu machen, als er
mit seinen Schilern eine Exkursion nach Bridgewater unternahm.

Titicut Follies zeigt in mehreren Sequenzen den Alltag in dieser Anstalt, das Inter-
agieren von Insassen und Personal und schildert sowohl tagliche Routine als auch
aullergewohnliche Ereignisse. Die Zuschauer werden Zeugen, wie Patienten,
Pfleger und Arzte aufeinandertreffen. Der Film filhrt die degradierenden und
unmenschlichen Bedingungen vor, denen die unfreiwilligen Patienten ausgeliefert
sind.

Gleich mit dieser ersten Produktion schuf Wiseman eine der kontroversesten Do-
kumentationen in der US-amerikanischen Filmgeschichte. Bundesweit wurden
offentliche Vorfihrungen 24 Jahre lang vom Obersten Gerichtshof in
Massachusetts verboten. Offiziell wurde der Film wegen Verletzung der
Privatspére einiger Insassen zensiert. Besonders eine Szene erregte AnstolR3, in der
ein zu Einzelhaft verurteilter alterer Mann zu sehen ist. Die Szene ist in der Tat
erschreckend: der Patient ist nackt und somit selbst dem Elementarsten, einem
Recht auf Kleidung, beraubt. Er wird vom Pflegepersonal schikaniert und
regelrecht in den Wahnsinn getrieben. Auch andere Gefangene werden nackt
gezeigt, als sie sich einem gemeinschaftlichen Reinigungs- bzw.
Untersuchungsritual unterziehen mussen. Diese und einige andere Szenen fiihrten
zu einem Verbot des Films mit der offiziellen Begrundung, Titicut Follies verletze
die Privatsphére der gezeigten Personen. Wiseman hielt jedoch dagegen; er war
der Meinung, dass ein Verbot hauptsédchlich der Verschleierung der
katastrophalen Umsténde in dieser Anstalt dienen sollte. Hauptgegner des Films
waren vor allem hochrangige Bedienstete des Staates, wie Generalstaatsanwalt
Elliot Richardson, zu dessen Verantwortungsbereich die Institution zahlte. Bei
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einer ersten Sichtung des Films &uRerte er sich Wiseman gegeniiber noch
begeistert, anderte spater aber seine Meinung, als erste empodrte Stimmen laut
wurden, die die entsetzlichen Zustdnde im Hospital anprangerten. Titicut Follies
wurde erstmals 1967 beim New York Film Festival in groerem Rahmen gezeigt
und loste sofort ein heftiges Presseecho aus. Kurz darauf wurde ein Verbot fir
offentliche Vorflihrungen ausgesprochen, das erst 1991 wieder aufgehoben wurde.
Titicut Follies ist Wisemans erster und vielleicht auch kritischster Film tber eine
amerikanische Institution, in der Menschen als unzurechnungsféhig abgestempelt
und in respektloser Art und Weise behandelt werden. In mehreren Szenen zum
Beispiel kampft Vladimir, ein junger Mann, um Anerkennung als ein geistig
gesundes Individuum. Er klagt dartber, dass die Umstande in dieser Klinik und
die Medikamentation nicht zu seiner Gesundung beitragen, sondern ihn eher noch
kranker machen wirden. Er wolle deswegen lieber in einem reguléaren Geféngnis
untergebracht sein, wo er seine Straftat einfach nur ,absitzen* konne. Seine
Argumentation klingt nachvollziehbar und glaubwirdig, und im Gegensatz zu
einigen ihm gegeniiberstehenden Arzten und Therapeuten wirkt Vladimir
»-hormal“ und authentisch. SchlieRlich erhalt er zwar Gehor vor einer offiziellen
Kommision aus Therapeuten und Arzten, wird aber dort tiberhaupt nicht ernst
genommen sondern als paranoider Schizophrener kategorisiert, dessen Psycho-
pharmaka-Dosis erhoht werden muss. Diese Szene zeigt deutlich die Macht-
strukturen, derer diese Institution sich im Namen der Gesellschaft bedient, um
Menschen unschéadlich zu machen, die die gewiinschte gesellschaftliche Ordnung
storen konnten. Sehr massiv wird Macht Gber die hier versammelten Insassen aus-
geubt: sie werden zwangsernahrt, gedemditigt, in Einzelhaft gesteckt oder mit
Medikamenten bzw. durch Operationen ruhig gestellt. Die Umstande, die hier
gezeigt werden, sind furchtbar, und man fuhlt sich stark an die systematischen
Zerstorungsmechanismen aus One flew over the cuckoo’s nest erinnert, nur, dass
es sich hier nicht um fiktionale, sondern um reale Schicksale handelt.

Dennoch zeigt der Film nicht nur Unerfreuliches, sondern auch liebevolle Be-
gegnungen. In der jahrlich stattfindenden Blhnenshow ,, Titicut Follies®, von der
der Film seinen Namen hat, tanzen und singen Patienten und Pfleger gemeinsam,

und man spurt, dass es allen Beteiligten einen HeidenspalR macht. Auch bei einer



Geburtstagsfeier kimmern sich Pflegerinnen und Pfleger flrsorglich um ihre
Schitzlinge.

Titicut Follies 16ste bei vielen Zuschauern starke Reaktionen aus. Und auch wenn
im Film die Kritik an den Missstanden von Bridgewater sehr deutlich wird und
man als Zuschauer eindeutig Partei fur die Misshandelten ergreifen muss, wird
einem oft mulmig, Zeuge solcher entwirdigenden Momente zu sein. Manchmal
verwischen die Grenzen zwischen Film und Realitdt, und man mochte es Mr.
Wiseman (belnehmen, dass auch er in gewisser Weise — wahrend der
Filmaufnahmen — Teil dieses unmenschlichen Apparates war, in dem er — seine
Absichten verfolgend — den Patienten von Bridgewater mit der Kamera zu nahe
tritt, weil er sie in Momenten grofiiter Schwéche und Erniedrigung auf Film bannt,
um sie spater einer groRen Offentlichkeit zu prasentieren. Aber hier wird nun eine
Frage aufgeworfen, die sich alle Dokumentaristen stellen miissen: Was zu zeigen
ist legitim und welcher Zweck rechtfertigt welche Mittel?

Maoglicherweise wird dieser Eindruck des Zunahekommens noch verstérkt, weil
einige der gefilmten Patienten mit irritierten Blicken auf die Kamera reagieren,
Blickkontakt zu uns als Zuschauer herstellen und so unseren Voyeurismus
entlarven. Man hat das Gefuhl, Grenzen zu (berschreiten, wenn man solche

Szenen zwar entsetzt aber doch gebannt verfolgt.

Der Frage, ob es nicht das Recht des Einzelnen auf Privatspére verbiete, sehr
intime Szenen aufzuzeichen, begegnet Wiseman mit dem First Ammendment, dem

konstitutionellen Recht auf freie Meinungsaufierung. In Interviews befragt, sagt

er:
These are films about public institutions, supported by public money,
taxpayers’ money, and the public has a right to know what goes on in
them.””

und:

77Alan Westin, ,,’You Start Off with a Bromide’. Wiseman on Film and Civil Liberties., in:
Thomas R. Atkins (Hg.), Frederick Wiserman (New York, 1976), S. 60

58



The documentaries that I’ve made so far have all dealt with public
institutions supported by taxpayers. Our view is that the films are all
protected by the First Ammendment, and the films are as much news

as what’s in the New York Times or in Life or on television.”

Ausserdem filme er niemanden gegen seinen Willen:

I don’t get written releases, but |1 do get consents. Either before the
sequence is shot or just after, | explain to the participants that I’m ma-
king a film that’s going to be shown on television and generally to the
public both nationally and in the community where the film is made. |
ask whether they object to my using the sequence in the film. And |
tape record the question and the answer. Also before the shooting
begins there are announcements on bulletin boards, and stories in local
newspapers, and institutional newsletters explaining the film and its

uses.’®

Durch das Auffihrungsverbot erhielt Titicut Follies viel Aufmerksamkeit und
Ruhm, und verhalf damit auch Frederick Wiseman zu grosser Bekanntheit. Heute
ist Wiseman einer der renommiertesten amerikanischen Dokumentarfilmer. Seit
Titicut Follies sind 31 weitere Filme entstanden; bis auf einen Spielfilm und einer
Dokumentation Uber die Comeédie-Francaise, handelt es sich ausschliellich um
Dokumentarfilme ber amerikanische Institutionen im weitesten Sinne, darunter
ein Hospital, eine Polizeistation, eine militarische Einheit, ein Jugendgerichtshof,
ein Heim fir Blinde und Gehorlose, ein Zoo, aber auch eine Pferderennbahn, ein
Kloster, eine Stadt und ein Kaufhaus. Fir Wiseman stellen Institutionen eine Art
Mikrokosmos der Gesellschaft dar, der von ,,cultural spoors®, den Spuren der
Gesamt-Kultur, durchzogen ist.

G. Roy Levin, ,Frederick Wiseman*, in: Documentary Explorations: 15 Interviews with Film-
makers (Garden City, New York, 1971), S. 319

Alan Westin, ,’You Start Off with a Bromide’. Wiseman on Film and Civil Liberties., in:
Thomas R. Atkins (Hg.), Frederick Wiserman (New York, 1976), S. 61
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I’m interested in how the institutions reflect the larger cultural hues, so
that, in a sense, it’s like tracking the abominable snowman; in the
sense that you’re looking for cultural spoors wherever you go. You
find traces of them in the institutions.®°

Wisemans Werk hat mehrere bedeutende Auszeichnungen gewonnen, darunter
drei Emmy Awards. Die meisten seiner Filme sind in den USA im 6ffentlichen
Fernsehen (Public Broadcasting System) und spater sogar in einigen Landern
Europas und Australien im Fernsehen gezeigt worden, des weiteren als
Filmprojektionen auf zahlreichen Festivals und Retrospektiven weltweit. Ein
anderes, vielgenutztes Prasentationsforum bieten Schulen, die Wisemans Filme

h&ufig in den Unterricht integrieren.

Obwohl Wiseman meist im Auftrag eines Fernsehsenders produziert, bezeichnet
er seine Dokumentationen als Filme und nicht als Fernsehbeitrage. Er arbeitet
nach wie vor mit 16 mm-Filmmaterial und weigert sich, seinen Stil dem

elektronische Medium anzupassen.

Wiseman gilt bis heute als einer der prominentesten Vertreter des Direct Cinema.
Er folgt der Tradition des Uncontrolled Cinema und ist stets darauf bedacht, das
profilmische Geschehen so wenig wie mdglich durch seine Anwesenheit oder
durch vorgefasste Meinungen zu beeinflussen. Doch auf die Frage ,,Do you see
yourself as a cinéma vérité film-maker?”®! antwortet Wiseman: “I have no idea
what that means. | think it’s a pompous, overly worked, bullshit phrase.”®
Wiseman bezieht sich hier auf einen tbertriebenen Objektivitatsanspruch, der den
Vertretern des Direct Cinema nachgesagt wird. Er ist sich dartber im klaren, dass
Dokumentarfilme niemals objektiv sein konnen, deswegen bezeichnet er seine

Arbeiten als ,,reality fictions®, ein Ausdruck, den er etwas spottisch verwendet,

80Michael Hoenisch, ,Frederick Wisemans Film High School. Institutionskritik und
Spontaneitdits-ideal”, in: Mo Beyerle (Hg.), Christine N. Brinckmann (Hg.), Der amerikanische
Dolkumentarfilm der 60er Jakre. Direct Cinema und Radical Cinema, (Frankfurt/New York,
1991), S. 245

81Cinéma Veritéist hier im Sinne von Direct Cinerna verwendet.

82G. Roy Levin, ,,Frederick Wiseman®, in: Documentary Explorations: 15 Iuterviews with Film-
makers (Garden City, New York, 1971), S. 318
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Hpartically in reaction to the concept of cinema verite, | came up with my own
parody-pomposity term called reality fiction“.®® Wiseman weiR, dass seine Filme
subjektiv sind, trotzdem glaubt er daran, seine Themen in angemessener Weise

reprasentieren zu kénnen:

I think my films are fair. | think they’re fair to the experience that I
had in making the film. They’re not objective, because someone else

might make the film differently.®*

Um “Fairness” gegenlber dem gezeigten Thema bewahren zu konnen, so
Wiseman, misse der Filmemacher offen gegenuber dem ausgewdhlten
Gegenstand sein, und er dirfe dem Geschehen keine vorgefassten Meinungen und
Stereotypen aufdrangen. Die Dreharbeiten und die Montage sind flr ihn wie eine
Entdeckungsreise, eine ,,voyage of discovery*, auf der sich die Vielschichtigkeit
der Realitat zu erkennen gibt. Wiseman gibt zu, dass man natirlich immer
irgendeine vorgefasste Meinung von den Dingen habe, sich diese aber im Verlauf
der Dreharbeiten &ndern konnen misse. Auf die Frage, in welchem Film eine

solche “discovery” ihn besonders iberrascht habe, antwortet er:

It’s been true in all of them. Law and Order is a good example,
however. | went to shoot Law and Order right after the police rioted at
the 1968 Democratic Convention in Chicago. It seemed to me a golden
opportunity to “get” the cops by showing how they behaved like
“pigs”. But after | rode around in police cars for a few days [... ], |
realized what a simpleminded, naive view that was. [...] Something of
the same thing happened when I went to film at Metropolitan Hospital.
I expected to find a lot of bureaucratic callousness and a hardened
staff, indifferent to the problems of the poor. What | generally found,

8Thomas W. Benson, Carolyn Anderson, Reality Fictions. The Films of Frederick Wiserman
(Carbondale/ Edwardsville, 1989), S. 2

84G. Roy Levin, ,,Frederick Wiseman®, in: Documentary Explorations: 15 Iuterviews with Film-
makers (Garden City, New York, 1971), S. 322
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though, were a lot of doctors, nurses, and hospital personnel who

really cared [...]%

Wiseman mochte keine eindimensionalen Losungen fir die dargestellten
Sachverhalte liefern. Die Realitdt sei komplex und widersprichlich und kdnne

nicht in ,,gut und bdse* eingeteilt werden.

Because the material’s not simple-minded. To reduce it to *“high
schools are bad”, or “police are all terrible”, or “big city hospitals have
difficulty coping with the problems,” is to reduce it to a vast kind of
commercial cliché, which doesn’t in any way accurately reflect the
experience of the material, or is fair to the kinds of issue that you’re

dealing with.®®

Durch den Verzicht eines Voice-over-Kommentars, Interviews und
extradiegetischer Musik®’ méchte Wiseman so wenig wie mdglich didaktisch oder
manipulativ sein. Auch in der Zusammenstellung der Szenen versucht Wiseman
der Vielschichtigkeit seiner Themen gerecht zu werden. Wahrend seine ersten
Filme an manchen Stellen noch etwas didaktisch wirkten und eine relativ
deutliche Aussage haben, bezieht Wiseman im Laufe der Zeit immer weniger
Position, was ihm die Kritik einbringt,zu unpolitisch zu sein. Doch Wiseman lehnt

es ab, schwarzweil3-malerisch zu argumentieren.

I personally have a horror of producing propaganda to fit any kind of
ideology, other than my own view of what this material should be, and
I don’t like even to be propagandistic or didactic. I like the material to
speak for itself. 1 think the films that I’ve done, documentaries, all
have — to me, at least — a very clear point of view, but it’s a point of
view that the audience has to work with the events of the film in order

8Alan Westin, ,,’You Start Off with a Bromide’. Wiseman on Film and Civil Liberties., in:
Thomas R. Atkins (Hg.), Frederick Wiserman (New York, 1976), S. 49

8John Graham, ,,’There Are No Simple Solutions’. Wiseman on Film Making and Viewing“, in:
Thomas R. Atkins (Hg.), Frederick Wiserman (New York, 1976), S. 37

8’Hier gibt es Ausnahmen. In High School verwendet Wiseman einen Titelsong, der in die
ersten Sequenzen des Films iibergeht und so einen Kommentar zum Gezeigten liefert.
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to ... in a sense they have to fight the film, they have to say “What the
hell is he trying to say with this?” — if indeed 1I’m saying anything.
And they have to think through their own relationship to what they’re
seeing. | don’t think it’s necessarily a rigid point of view that
somebody has to come to a conclusion about, because you’re dealing
with reality. The material is complex and ambiguous, and very often
the way somebody will respond to the film will depend on the values
they bring to the events that they’re assessing.®®

Wiseman behauptet dennoch, in jedem seiner Filme einen Standpunkt zu haben,
der sich in der Struktur des Filmes, also der Art und Weise, wie die Szenen
zusammengefugt werden, &uBert. Allerdings liege es nicht in seiner Absicht,
soziale Veranderungen herbeizufiihren. Dass dies Uberhaupt moglich ist,

bezweifelt er.

My feeling is that if the films do anything, they may contribute
information that people might not otherwise have, and may suggest

things that some people may otherwise not think about.®®

Ein einzelner Film konne keine gesellschaftlichen Verénderungen bewirken, er
konne lediglich neue Aspekte liefern und somit die Meinungsbildung der
Zuschauer vorantreiben, doch diese speise sich immer durch viele verschiedene

Informationsquellen.

4.1 Frederick Wisemans VVorgehensweise

Wie bereits erwahnt, steht auch Wiseman in der Tradition des Direct Cinema. Das

von ihm angewandte Aufnahmeverfahren dhnelt im grofRen und ganzen dem der

88John Graham, ,,’There Are No Simple Solutions’. Wiseman on Film Making and Viewing®, in:
Thomas R. Atkins (Hg.), Frederick Wiserman (New York, 1976), S. 37

89G. Roy Levin, ,,Frederick Wiseman®, in: Documentary Explorations: 15 Interviews with Film-
makers (Garden City, New York, 1971), $.326
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Drew Associates oder dem der anderen Filmemacher dieser Stilrichtung. Es gilt
der Anspruch, so nah wie moglich am Geschehen zu sein und so wenig wie
madglich zu intervenieren. Ein Unterschied besteht jedoch in der Themenauswahl
und in der gewéhlten Erzahlkonvention. Wahrend die Drew Associates sich eines
relativ starren und linearen Erzdhlkonzepts bedienen und sich meist auf einen
Protagonisten beziehen, richtet sich Wisemans Aufmerksamkeit immer auf eine
Institution. Gezeigt werden einzelne Episoden — meist Begegnungen zwischen
NutznieBer und Angestellten dieser Institution —, die schlieBlich dem Zuschauer
ein Gesamtbild Uber die Vorgange in der Einrichtung vermitteln sollen.

Um ein solches Bild herzustellen, bedient sich Wiseman in der Montage einer
mosaikartigen Struktur. Er folgt nicht, wie die Drew Associates, einem linearen
Handlungsaufbau mit Verwicklung, Krise als Hohepunkt und Auflésung der
Geschichte. Dennoch folgen die meisten Sequenzen einzeln betrachtet einer

solchen Erzéhlstruktur.

Als Filmgegenstand bevorzugt Wiseman durchschnittlich funktionierende
Einrichtungen. Er ist weniger daran interessiert, Ausnahmezustdnde zu
présentieren als Ubliche Strukturen offenzulegen, die als reprasentativ fur die
Gesellschaft insgesamt betrachtet werden konnen. Hat Wiseman sich fiir ein
Objekt entschieden, beantragt er bei den Zustadndigen eine Dreherlaubnis. Zur
Unterstutzung seines Anliegens und auch flr spatere Beratungen wéhrend der
Dreharbeiten sucht sich Wiseman eine Person, die in der Institution arbeitet und
ihm als eine Art interner Ratgeber dient. Es handelt sich hier meist um einen
Angestellten, der ebenfalls ein Interesse an einem Film (ber die eigene
Einrichtung hat. Nachdem eine Dreherlaubnis erteilt worden ist, formuliert
Wiseman einen Brief an die Verwalter der Institution, in dem er auffuhrt, welche
Ereignisse im Film erscheinen kdnnten. Aullerdem bekundet er bereits hier seine
redaktionelle Kontrolle Gber das filmische Endprodukt.

Vor Drehbeginn besichtigt er fiir ein bis zwei Tage die ausgewahlte Ortlichkeit,
um sich dort mit den Gegebenheiten vertraut zu machen. Danach beginnt er sofort
mit den Dreharbeiten. Wiseman verzichtet auf groRere Nachforschungen im
voraus, fir ihn erfillen die Dreharbeiten diese Aufgabe. Er misstraut
soziologischer Fachliteratur und lehnt diese auch wegen des, seiner Meinung
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nach, ubertriebenen Jargons ab. Lieber liest er einen Roman zum gewdhlten

Thema.

Entsprechend der Gewohnheiten des Direct Cinema arbeitet auch Wiseman nur
mit einem kleinen Filmteam, das sich aus einem Kameramann®, einem
Assistenten und einem Tonmann, der er selbst ist, zusammensetzt. Neben der
Tonarbeit dirigiert er den Kameramann und gibt Anweisungen, was dieser tun
soll. Als Ausristung verwendet er eine 16mm Eclair-Kamera, ein Sennheiser 815-
Mikrophon und ein Nagra Ill-Tonaufnahmegerat. Die Kamera wird von Hand
gehalten und befindet sich etwa zweieinhalb bis drei Meter vom gefilmten Subjekt
entfernt, wahrend das Mikrofon direkt unter dem Bildausschnitt plaziert wird,
aber manchmal ins Bild hinein rutscht. Bis auf wenige Ausnahmen verwendet
Wiseman kein kiinstliches Licht und bis Anfang der 80er Jahre benutzte Wiseman
hochempfindliches SchwarzweilR-Film-material, spater ausschlie3lich Farbfilm.
Das Kameramagazin fasst rund 400 Ful} (12.129 Meter) Filmmaterial, was etwa
12 Minuten entspricht. Das Tonbandgerdt kann etwa 30 Minuten Sound
aufzeichnen. Um Schnitte wegen ausgehendem Filmmaterial einzuleiten, setzt

Wiseman sogenannte Cut Aways®" ein.

Wahrend der Produktion ist das Filmteam etwa 12 bis 15 Stunden am Tag vor Ort.
Diese Zeit verbringt Wiseman damit, an internen Sitzungen teilzunehmen, mit
anwesenden Personen zu reden und die Institution zu erforschen. Die Filmaufnah-
men beschréanken sich in der Regel auf ein bis eineinhalb Stunden, maximal 3
Stunden am Tag. Insgesamt dauern die Dreharbeiten durchschnittlich etwa 4
Wochen®, in Ausnahmefallen auch etwas langer. So kommen insgesamt im
Durchschnitt etwa 40 bis 50 Stunden Material zusammen, das spater am
Schneidetisch auf einen Film komprimiert werden muss. Das durchschnittliche
Drehverhaltnis variiert von etwa 20-30 : 1.

YInsgesamt arbeitete Wiseman nur mit vier verschiedenen Kameramdnnern zusammen: John
Marshall in Ziticut Follies, Richard Leiterman in High Sc/hool, William Brayne in vielen
anderen Filmen und John Davey in seinen spdteren Produktionen.

*LAus: Rainer Rother (Hg.), Sacklexikon Film (Reinbek bei Hamburg, 1997): Cut Away: Ein
Schnitt, der von der aktuellen Handlung wegfiihrt, oft eingeleitet durch den Blick einer Person
indas Off

2Laut Wiseman wiederholen sich die Ereignisse nach etwa dieser Zeitspanne.
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Wahrend der Postproduktion am Schneidetisch arbeitet Wiseman sich durch das
gesamte Material, selektiert in mehreren Durchl&ufen die gewiinschten Sequenzen
und entwickelt dabei eine Idee tber Aussage und Struktur des fertigen Films.

In the end there must be a rationale for why each segment is where it
IS, what it’s relationship is to the sequence before and after it and to
the overall themes that are being developed.*®

Diese Phase ist ein Schwerpunkt seiner Arbeit, da hier das ,chaotische”
Rohmaterial in eine Form gebracht wird und eine kinstlerische Aussage erhélt.
Hier unterscheidet sich seine Vorgehensweise deutlich von der anderer Direct
Cinema-Filmemacher, da es nicht sein Anliegen ist, die einzelnen Sequenzen in
chronologischer Reihenfolge und mdglichst in Echtzeit wiederzugeben. Die
Anordnung einzelner Sequenzen geschieht nach anderen Kriterien. Szenen werden
miteinander verglichen, kommentieren sich gegenseitig oder bilden einen
inhaltlichen Kontrast. Die Einhaltung einer rdumlichen und zeitlichen Kontinuitét
wird somit unwichtig. Nur grob konnen Geschehnisse einem Zeitablauf
zugeordnet werden. Szenen, die zu Beginn eines Filmes gezeigt werden, sind
maoglicherweise spéter als nachfolgende Sequenzen aufgenommen worden und
umgekehrt. Mit dieser mosaikartigen Struktur versucht Wiseman einen
Querschnitt von der jeweils gewahlten Institution herzustellen. Eine lineare
narrative Entwicklung, die sich durch den ganzen Film zieht, ist nicht
beabsichtigt. Betrachtet man jedoch die Einzelsequenzen fir sich, lassen sich hier
konventionelle Erzéhltechniken erkennen. Die einzelnen Segmente baut Wiseman
mehr oder weniger nach den Regeln des Continuity Editing auf. H&ufig verwendet
er zum Beispiel einen Establishing Shot oder das Schuss- und Gegenschuss-
Prinzip. Innerhalb dieser kleinen Episoden bleibt die Einheit von Raum und Zeit
gewahrt. Die Verbindungen zwischen diesen Sequenzen allerdings funktionieren
nicht nach einem chronologischen oder rdumlichen Prinzip, sondern folgen einer

rhetorischen Ordnung. Wiseman fligt die Sequenzen meist durch einen einfachen

% Wiseman zitiert nach: Cholodenko, Alan R,, The films of Frederick Wiseman (Cambridg,
Mass., Harvard Univ., Diss., 1987), S. 56
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Schnitt aneinander, er verzichtet auf Blenden, weil diese Zeitabldufe suggerieren

kdnnten.

Die Filmlangen der friiheren Produktionen betragen zwischen 75 und 90 Minuten,
spatere Arbeiten sind wesentlich langer, etwa zwischen 105 und 200 Minuten.
Wisemans langster Film ist Near Death mit 358 Minuten.

Ein weiteres auffallendes Stilmittel Wisemans sind die zahlreichen
GroRaufnahmen von Korperteilen und Gesichtern, auRBerdem — wie auch bei
anderen Direct Cinema- Filmen — die sehr naturalistischen Dialoge, die nicht

selten die Lange einer Einstellung bestimmen.

Im folgenden Kapitel werde ich den Film High School besprechen. Er wurde 1968
hergestellt und ist Wisemans zweiter Film. In einer Art close reading soll High

School genauer untersucht werden.



4.2 Analyse des Films High School (1968)

High School wurde in SchwarzweiR gedreht und ist circa 71 Minten lang.*
Insgesamt besteht der Film aus 44 Sequenzen, die in der Regel zwischen 30
Sekunden und 3 Minuten lang sind, kirzere und léangere Einheiten bilden die
Ausnahme. Die einzelnen Sequenzen sind, wie in allen Wiseman-Filmen, nicht
linear chronologisch, sondern mosaikartig in einer rhetorischen Folge angeordnet.
Sie bilden einen Querschnitt durch den schulischen Alltag der Northeast High
School in Philadelphia im Jahre 1968. Wisemans Augenmerk liegt vor allem auf
den Beziehungen zwischen den Autoritatspersonen und den Schilern. Die meisten
Sequenzen zeigen die tblichen Unterrichtsstunden, andere Episoden widmen sich
Gesprachen zwischen schulischen Beauftragten, Eltern und Schulern. AulRerdem
gibt es Ausschnitte aus klassentibergreifenden Vortragen Gber Moral, Gesellschaft
und Sexualitat. Weitere Szenen zeigen Schuler bei auf3ercurricularen Aktivitaten
wie Buhnenauftritten oder Proben flir eine Modenschau.

Ganz nach den Grundsétzen des Direct Cinema verwendet Wiseman in High
School keine gesprochenen Kommentare, doch kann bereits der Titelsong Dock of
the Bay von Otis Redding als eine Art Bildunterschrift der ersten Sequenz gelesen
und somit auch als Stellungnahme Wisemans zu den gezeigten Bildern verstanden
werden. Wiseman fugte das Lied nachtraglich hinzu. Er betonte jedoch in einem
Interview, dass es zur Zeit der Dreharbeiten standig im Radio gespielt wurde,
insofern habe es einen indirekten dokumentarischen Bezug zum Film. Spéater im
Film bedient sich Wiseman noch zweier anderer Popsongs, um Stimmung zu
erzeugen bzw. die Szenen zu illustrieren. Diese Lieder gehtren jedoch unmittelbar
zur Erzéhlung, da sie Teil des Unterrichts sind: eine Englischlehrerin bespricht
einen Popsong im Lyrikunterricht, ein Sportlehrer gebraucht ebenfalls Musik als
Begleitung fiir gymnastische Ubungen.

*Diese Filmlinge ergaben meine eigene Untersuchungen des Films am Schneidetisch. Laut
Prospekt der Firma Zipporak Films, Frederick Wisemans eigener Produktionsfirma, betrdgt
die Filmldnge aber 75 Minuten. Dies konnte bedeuten, dass die Filmkopie, die mir vorlag, nicht
mehr ganz vollstindig war. Allerdings konnte ich keine Unterschiede zu einer mir ebenfalls
vorliegenden Videokopie erkennen.
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Der Film beginnt mit einer Autofahrt zur Northeast High School. Gefilmt wird
aus dem Wageninneren. VVorbei zieht eine monotone vorstadtische Landschaft mit
Reihenh&usern; im Vorgarten hangt Wasche zum Trocknen auf der Leine. Wir
sehen mit Maschendrahtzaun abgesperrtes Gelénde, gesichtslose Flachbauten,
Neonschilder, Geschafte, StraBen, Kreuzungen, Autos. Vor uns fahrt ein
Lieferwagen mit der Aufschrift ,,Penn Maid Dairy Products* — Milchprodukte,
made in Pennsylvania. Wir biegen ab, fahren auf ein Grundstiick, das aussieht wie
ein Fabrikgeléande, neben dem Hauptgeb&ude ein Riesenschornstein. Doch handelt
es sich nicht um eine Fabrik, sondern um die Northeast High School. Zu all diesen
Bildern horen wir Otis Reddings resigniertes Klagen:

Sitting in the morning sun

I’ll be sitting in the evening calm
Watching the ships roll in

And then I’ll watch them roll away again
Yeah

I’m sitting on the dock of the bay
Watching the tide roll away

Ooh

Just sitting on the dock of the bay
Wasting time

I left my home in Georgia

Headed for the ‘Frisco Bay

‘Cause I’ve had nothing to live for

It looked like nothing’s going to come my way
And so I’m just gonna sit on the dock of the bay
Watching the tide roll away

Ooh

I’m sitting on the dock of the bay
Wasting time.

Looked like nothing’s going to change
Everything still remained the same

I can’t do what ten people tell me to do
So I guess I’ll remain the same
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Just sitting here resting my bones

And this loneliness won’t leave me alone
There’s two thousands miles | roamed

Just to make this dock my home

Now I’m just gonna sit at the dock of the bay
Watching the tide roll away

Ooh

I’m sitting on the dock of the bay.

Wasting time.*

Der Songtext erzéhlt von den Erlebnissen eines Mannes, dessen Hoffnungen auf
ein zufriedenstellendes Leben enttduscht wurden und der nun nichts weiter mit

sich anzufangen weil, als apathisch und resigniert seine Zeit totzuschlagen.

Die Assoziationen, die man bereits in der ersten Sequenz durch die Bilder und den
Titelsong erhélt, deuten auf einige der Hauptthemen hin, die Wiseman im
weiteren  Verlauf von High School aufzugreifen versucht, némlich:
Gleichformigkeit, Langeweile, Monotonie, Enttduschung und Teilnahmslosigkeit.
Hinzu kommt, wie sich bald zeigen wird, eine grenzenlose Auslibung von Macht

und Kontrolle tber die Schiler der Northeast High School.

Die nun folgende zweite Szene besteht nur aus einer einzigen Einstellung und
zeigt erstmals das Innere des Schulgebdudes. Doch befinden wir uns hier noch
nicht im Herzen der Institution, sondern in einer Art Vorraum, namlich im Gang
des Gebaudes. Zu sehen sind die Tiren der Klassenzimmer und an der Kamera
vorbei laufende Schuler. Sie kommen aus dem Unterricht und gehen nach drauf3en
in die Pause. Wiseman hat insgesamt sieben solcher ,,Gangszenen* eingebaut.
Meist zeigen sie vorbeieilende Schuler, aber auch das Putzpersonal bei seiner
taglichen Reinigungsarbeit. In einer anderen Szene (24) lehnt ein Madchen mit
verschrankten Armen an der Wand. Sie ist die einzige im Bild; der Flur ist

%5 Text entnommen aus: Michael Hoenisch, ,,Frederick Wisemans Film HIGH SCHOOL:
Institutionskritik und Spontaneitdtsideal” in: Beyerle, Mo (Hg.), Brinckmann, Christine N.
(Hg.), Der amerikanische Dokumentarfilm der 60er Jahre. Direct Cinema und Radical Cinema
(Frankfurt/New York, 1991, S. 251
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ansonsten menschenleer. Die Szene wirkt melancholisch, auch weil sie mit dem
traurigen, langsam ausklingenden Lied der vorhergehenden Sequenz untermalt ist.
Es scheint, als sei das Mé&dchen ,,vor die Tur geschickt” worden.

Der Gang ist eine Art Zwischenraum, der nach drauflen fihrt und in dem die
»,untergebenen®, die Schiler und das Reinigungspersonal, sich von den alles kon-
trollierenden Autoritaten entfernen kénnen. Dennoch dringen die ,,Kontrolleure
der Macht“ manchmal auch in diesen Raum vor, wie sich bald in Szene 11 zeigen
wird, in der ein alterer Lehrer die im Korridor verbliebenen Schiiler buchstéblich
hinauswirft, weil hier in den Pausen niemand zu verweilen hat. Aber nicht nur fur
die Schler, sondern auch fir die Zuschauer von High School sind diese Szenen
auf dem Gang eine willkommene Atempause und eine Mdéglichkeit, sich fur kurze

Zeit vom Geschehen zu distanzieren.

In der dritten Sequenz sind wir endlich im Inneren der Northeast High School
angelangt, in einem Klassenraum. Es ist die erste von insgesamt siebzehn Unter-
richts-Szenen. Wir betrachten das Gesicht eines Lehrers in Grolsaufnahme, spéater
fahrt Wisemans Kamera noch dichter heran, und wir sehen nur den Mund des
Lehrers, der den ,,thought of the day* vortragt:

,Life is cause and effect. One creates his tomorrow at every moment by his
motives, thoughts, and deeds of today”. Im Schuss-/Gegenschussverfahren fiihrt
uns Wiseman die Rede des Lehrers und die stummen Reaktionen der Schiiler vor,
die seinen Worten teilnahmslos folgen.

In der ndchsten Szene spricht eine Lehrerin einen Satz auf spanisch vor, dabei mit
der rechten Hand dirigierend. Die Schuler wiederholen: ,,... a un filosofo exis-
tentialista” (Abb. 1, siehe Anhang) Schnitt.

Nun ddrfen wir am Musikunterricht teilnehmen. Ein Junge schlagt die
Basstrommel, die anderen Schiiler begleiten ihn mit Schlaginstrumenten. Der
Lehrer dirigiert: “one-two-three-four, one-two-three-four, up-down-three-four”.
(Abb. 2, siehe Anhang)

Dann macht uns Wiseman mit dem Dean of Disciplin bekannt, einem resoluten,
kraftigen Mann mit militdrischem Sprachduktus und Burstenhaarschnitt: ,What
do you mean you can’t take gym! You get dressed in the morning?” Es scheint die

Aufgabe dieses Mannes zu sein, ungehorsame Schiiler zu disziplinieren. In diesem
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Fall handelt es sich um einen Jungen, der nicht zum Sportunterricht gehen
maochte, weil er angeblich einen Arzttermin hat. Doch den Dean of Disciplin
interessieren die Motive des Schiilers nicht. Die stammelnden Begriundungen des
Jungen beendet er mit S&tzen wie ,,1 am sick and tired of you talking... und
,»You’d better be in a gym outfit. We’ll determine whether you take exercises or
not.” In dieser Sequenz wird ganz unmissverstandlich klargestellt, wer in dieser
Schule das Sagen hat. Der Schiler hat keinerlei Rechte, selbst Uber seine
Aktivitaten zu bestimmen. Er wird auch nicht angehort, sondern muss tun, was
ihm befohlen wird. Diese Machtausiibung vermittelt sich nicht nur auf der
verbalen Ebene, sondern manifestiert sich auch korpersprachlich. Der Dean, der
zundchst hinter seinem Schreibtisch sitzt, erhebt sich bald von seinem Stuhl und
bewegt seinen schweren Korper drohend auf den Jungen zu, dabei mit einem
Kugelschreiber gestikulierend, um seinen Worten Nachdruck zu verleihen. Der
Junge — man kann es deutlich sehen — flhlt sich duerst ungerecht behandelt und
lasst mit verschrankten Armen die Standpauke Uber sich ergehen. (Abb. 3, siehe
Anhang)

Was in anderen Situationen eher latent zu spiren ist, zeigen die Szenen mit dem
Dean of Disciplin in aller Deutlichkeit. Es gibt keinen Zweifel, wer hier bestimmt
und was von den Schillern erwartet wird. In einer anderen Sequenz erscheint der
Dean zwar etwas freundlicher, doch bringt er auch hier seine Erwartungen
deutlich zum Ausdruck: ,,When you are addressed by someone older than you or
in a seat of authority it’s your job to respect and listen.” Der Schler, der sich im
Recht glaubt und nach seinen eigenen Prinzipien handeln mdchte, wird von ihm
nicht ernst genommen. Der Junge hat die Botschaft, die hier vermittelt wird, noch
nicht verstanden, ,,We are out to establish that you can be a man and that you can
take orders.”“ Wie beim Militar ist Gehorsam in dieser Schule von allerhdchster
Bedeutung. Selbstindiges Denken und eigene Uberzeugungen werden nicht
geschatzt. ,, ... | think your principles are not involved here. [...] It’s a question
here of how, how do we follow rules and regulations.” Wie ein ironischer
Kommentar des Filmemachers wirkt eine Postkarte der amerikanischen Flagge,
die neben dem Schreibtisch des Dean an der Wand hangt und in einer
GroRaufnahme seines Gesichts mit ins Bild gerlckt wird. (Abb. 4, siehe Anhang)
Die Flagge steht symbolisch fir die amerikanische Verfassung und die darin

72



postulierten freiheitlichen, demokratischen Werte, von denen an diesem Ort
jedoch nicht viel zu spiren ist. Auch im Vergleich zu den im Unterricht
angesprochenen Themen wirken diese Vorgange zynisch, denn Betrachtungen
uber ,Life is cause and effect” oder den Existenzialismus erinnern eher an
Begriffe wie ,,Eigenverantwortung®, ,Freiheit® und ,Selbstbestimmung“ und
nicht an ,,blinden Gehorsam*. Wie sehr klaffen die hier gepriesenen Werte und
die alltdgliche Praxis auseinander! Doch gilt dies nicht nur fir diese Schule,
sondern auch fir die amerikanische Gesellschaft im Allgemeinen, wie die
Postkarte des Star-Spangled Banners moglicherweise ebenfalls suggeriert.

Um weitere Widersprichlichkeiten im System der Northeast High School deutlich
zu machen, stellt Wiseman noch andere Szenen gegeneinander. In Szene 20
diskutieren mehrere Lehrer, Schiler und ein Mé&dchen Uber die Lange des Kleides,
das sie zum offiziellen Schulball getragen hat. Offenbar entsprach das Kostim
nicht den géngigen Anstandsregeln. Ein Lehrer klart das Médchen in ruhiger, aber
bestimmter Art darUber auf, dass man sich dem allgemeinen Dresscode
unterzuordnen hat, und der bedeute fur einen offiziellen Schulball nun mal
bodenlange Bekleidung und nicht ,knielang“. Dem Mé&dchen, das ,,formelle*
Bekleidung mit ,,schick® verwechselt hatte, war nicht bewusst, dass sie gegen
allgemeine Anstandsregeln verstol3en hatte. Der Schulberater betont noch einmal,
wie wichtig es ist, sich unterzuordnen: ,,And we are going to do in this school
what the majority wants“. Demgegeniber steht ein anderes Gesprach in Szene 26,
in dem sich eine Schulerin vor ihrer Mutter und einer Lehrerin fur ihr schlechtes
Benehmen in der Klasse rechtfertigen muss. Hier nun wird dem Madchen
nahegelegt, sich doch von der Masse abzuheben, ,,... what your mother is saying,
is that we hope, Eileen, that you don’t set your standards by the so called
everybody else but you set your own standards by what you know is the thing to
do.”

Wie anhand dieser Beispiele zu sehen ist, werden den Schilern der Northeast
High School widerspriichliche Werte vermittelt. Was in der einen Situation
gefordert wird, gilt nicht fur eine andere Gelegenheit. Die Jugendlichen sollen
sich einerseits wie Erwachsene verhalten, doch durfen sie andererseits nicht fir

sich selbst entscheiden.
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Obwohl die Positionen der jeweiligen Lehrer und Schulberater durchaus auch fir
sich stehen und die Meinungen einzelner reprasentieren kdénnten und deswegen
vielleicht auch nicht immer als reprasentativ fliir ein geschlossenes System
betrachtet werden sollten, stehen doch alle Handlungen im Kontext des
gemeinsamen institutionellen Ziels, die Schuler auf das Leben in der Gesellschaft
vorzubereiten. Und fur die meisten Autoritatspersonen scheint dies, so stellt es
Wiseman jedenfalls dar, nur durch Disziplin und Anpassung an die Normen und
Traditionen der herrschenden Kultur erreicht werden zu kdnnen.

Dass Diziplin eine allgemeine Grunderwartung an die Schiler ist, zeigt sich
vielleicht am deutlichsten in den Szenen mit dem Dean of Disciplin, der von den
Jugendlichen militarischen Gehorsam verlangt. Aber auch an anderen Stellen des
Films wird klar, wie sehr die Schule und in gréRerem MaRstab auch die
Gesellschaft darauf baut, mit Kontrolle und Ordnung die bestehenden
Verhéltnisse zu wahren. Jede Abweichung von der Norm und jeder
unkontrollierte Impuls missen in diesem Zusammenhang bedrohlich wirken und
deswegen bek&mpft werden.

Vorbeugend werden die Schuler als heranwachsenden Mitglieder der Gesellschaft
darauf getrimmt, ihre Bedurfnisse zu bezwingen, sich nicht auf ihre eigene
»Natur® zu verlassen, sondern die Regeln der Gemeinschaft als maRgebend zu
betrachten.

You have had practise in controlling your impulses and feelings ever
since you have been a baby. By the time you get to be a high school
senior you don’t eat all the chocolate cake you want to because you
don’t want to get fat. You do your homework whether you want to or
not. You take your college boards even if you don’t feel like it that
day. You don’t walk into Strawbridges and steal dresses of the rack.
There is no better answer; you have learned by now that it’s part of
being human, that you can’t have what you want when you want it.
The girls that haven’t learned that and the boys are impulsive and they
never connect what they are doing today with what happens tomorrow,
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.. belehrt eine heilsarmeeéhnlich uniformierte Arztin, ein weibliches Auditorium
in Szene 19. Wiseman kommentiert die Worte der Arztin, die zur Kontrolle tiber
die eigenen Begierden mahnt, mit Zwischenschnitten auf das weibliche Publikum.
Die GroRaufnahmen von den Madchen zeigen, wie sie ihre eigenen Korper auf
Attraktivitat Gberprufen. Sie sind in einem Alter, in dem ihre Eitelkeit und ihre
sexuellen Bedurfnisse erwachen. Unaufféallig werden zum Beispiel Fingernégel
und der Sitz des eigenen Kleides begutachtet. Wahrend die Arztin vor einem zu
lockeren Umgang mit Sexualitdt warnt und die Geburtenkontrolle mittels
Antibaby-Pille bewirbt, schwenkt Wisemans Kamera auf die Vorderseite des
Rednerpultes, auf der eine Lebensweisheit zu lesen ist: ,,Whatsoever thy hand
findeth to do, do it with thy might.“ Dieser Ausspruch konterkariert die Worte der
Vortragenden, er wirkt wie eine plumpe Aufforderung zu wahllosem Sex.

Sexualitat ist auch in Szene 38 ein Thema. Ein Gyndkologe hélt hier einen
Vortrag vor einer ausschlieBlich mannlichen Zuhdrerschaft. Vermutlich wurde
dieser Vortrag im Rahmen einer ,,Sexualkunde-Aufklarungs“-Kampagne gehalten
und bildet die Ergdnzung zu dem Vortrag aus der eben beschriebenen Szene und
einem anschliel3end gezeigten Lehrfilm tber Geschlechtskrankheiten. Der Redner,
ein windiger Mann mittleren Alters, warnt mit unglaublichen Beweisfiihrungen

ebenfalls vor ziigellosem Sex:

And in general, the more a fellow gets into bed with more different
girls, the more insecure he is. And this shows up actually later in all
the divorce statistics in America. The more intercourse either a boy or
a girl has prior to marriage, the less likely they are to make a
successful marriage partners, husbands, wives, and the greater... [...]
As with anything else the real pros in the field keep it to themselves

and aren’t profligate.

Dann flhrt er seine Rede aber selbst durch ein zweideutiges Grinsen und

schllpfrige Witze, die bei den Jungen gut ankommen, ad absurdum:

Virginity is a state of mind. By that, | have seen several girls who have

been physiologically or by physical examination, virgins; the hymen,
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the mucous membrane covering the so-called, the Cherry — it’s called
Cherry because it produces red fluid when it’s busted — is intact. | have
seen girls whose hymens were so small that | couldn’t pass a finger
through them. In fact, | once saw a girl — | happen to be a gynecologist
and get paid to do it [...] | once saw a girl [...] whose boney structure
was so deformed that | could get my finger in this way but not broad

ways ...

In der anschlielRenden Szene zeigt Wiseman Ausschnitte eines Animationsfilmes
uber Geschlechtskrankheiten. Es handelt sich hier um einen typischen Lehrfilm,
wie er haufig in Schulklassen gezeigt wird. Mdglicherweise stellt Wiseman hier
einen Vergleich her zwischen dem didaktischen Erklardokumentarismus mit meist
mannlicher Kommentatorenstimme und seiner eigenen Methode, dem ,,lediglich

beobachtenden Direct Cinema.

Bei so viel Warnungen und Doppeldeutigkeit zum Thema Sex und den Auf-
forderungen, die eigenen Bedurfnisse zu kontrollieren, stellt sich die Frage, wohin
die Jugendlichen ihre unterdriickten sexuellen Energien hinlenken. In Szene 14
und 15 bietet Wiseman Antworten darauf. Zuerst sieht man Mé&dchen beim
Sportunterricht. In einer halbnahen Einstellung zeigt Wiseman ein Madchen, das
zum Schlag mit einem Baseballschlager ausholt. Der Ball liegt auf einem
stehenden Rohr und wird von diesem gehalten. In der ndchsten Einstellung
befindet sich das Rohr genau vor dem Unterleib des Madchens. Mit voller Wucht
schmettert es dann den Ball vom Rohr. Unmittelbar danach folgt eine
Detailaufnahme mit einem Kiichenmesser, das Fleisch in kleine Wurfel zerhackt.
Es handelt sich um die erste Einstellung einer Szene, in der Jungen beim
Kochunterricht gezeigt werden. Wiseman hat diese beiden Szenen meiner
Meinung nach recht plakativ eingesetzt, um eine aufgeladene Stimmung und das
Vorhandensein von versteckter, agressiver sexueller Energie unter den Schiilern

aufzuzeigen.

Neben der Disziplinierung ,unberechenbarer“ Seiten menschlicher Existenz

scheint ein weiteres Anliegen der Institution zu sein, die Schiler durch
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Standardisierung an die Gesellschaft anzupassen. Wiseman deutet dies in
mehreren Szenen an, in denen Gleichférmigkeit sowohl inhaltlich wie auch
visuell sichtbar wird. In zahlreichen Szenen wird demonstriert, wie wichtig die
Vertreter des Systems Einheitlichkeit, Sychronitdt und die Anpassung an den
dominierenden Lebensstil fur ein reibungsloses Zusammenspiel in der
Gesellschaft erachten: Bei gemeinsamen Gymnastikibungen zum Popsong Simple
Simon Says, im Schreibmaschinen-Unterricht den Séatzen des Lehrers folgend, bei
Chorproben und bei Tanzauffuhrungen — immer spielt die Angleichung an einen
von auflen auferlegten Takt eine grofie Rolle.

Zweifellos ist es eine Notwendigkeit, im Zusammenleben mit anderen Menschen
einen gemeinsamen Rhythmus zu finden, doch sollte dies in einem vertréglichen
Maf und nicht auf Kosten der Personlichkeit der in dieser Gesellschaft lebenden
Menschen geschehen. In der Welt von High School jedoch scheint die Ausbildung
eines eigenen Charakters génzlich unerwinscht zu sein. Wie zuféllig duf3ert sich
diese Haltung auch in den ,,Requisiten®, die im Film mit ins Bild rucken, den
Stihlen im Klassenzimmer, die durch ihre einseitige Armlehne nur fir
Rechtshénder ausgelegt sind oder in einem Brief mit der stets gleich aussehenden
amerikanische Handschrift, die zwar dsthetisch scheint, aber keinerlei personliche
Note mehr aufweist.

Und in den Proben flr eine Modenschau wird deutlich, dass es offenbar auch
einen Standard fur guten Geschmack gibt. Eine Lehrerin bewertet nicht sehr
einfihlend das Aussehen und die selbstgeschneiderten Kostiime ihrer

Schilerinnen.

...and | think that this young lady has done a lovely job of really
putting some style into this particular garment. Let’s see how she
looks. She has done a nice job. And this is a sample girls of what you
can do. This gal, she’s got a weight problem she knows it; she’s done
everything she can to cut it down. [...] And that’s what you can do
with fashion and design. But these are important things, girls. To walk
with your shoulders high and proud.



Obwohl die Lehrerin durchaus liebenswert wirkt und manchmal sogar ein wenig
mit den Schilerinnen herumalbert, versucht auch sie, die Maé&dchen zu
uniformieren. Sie sollen lernen, wie man richtig geht und welche Kleidung man

tragt.

Dass soviel Diktat von auflen das Selbstbewusstsein und die Lebendigkeit der
Schuler nicht gerade fordert, sieht man in zahlreichen Unterrichtsszenen, in denen
die Jugendlichen teilnahmslos die Vortrage der Lehrer Gber sich ergehen lassen.
Wiseman prasentiert die meisten Unterrichtsszenen als langweiligen Frontalunter-
richt, in dem die Lehrer Gber wenig aktuelle Themen reden und die Jugendlichen,
wenn Uberhaupt, nur einsilbig darauf antworten. Die meisten Schuler wirken
gelangweilt und abwesend. Anstatt Gber Dinge zu reden, die die Jugendlichen
erreichen, rezitiert zum Beispiel eine Lehrerin ein fir die Schuler offensichtlich
nichtssagendes Gedicht Uber Baseball von 1888, Casey at the Bat.
Zwischenschnitte auf die Schuler zeigen einen unruhigen Klassenraum und
desinteressierte Gesichter. Doch die Lehrerin ignoriert diesen Sachverhalt und
fahrt in threm Vortrag fort. Die Einstellungen, die die Lehrerin zeigen, wurden
mit einer leicht zur Seite gekippten Kamera aufgenommen. Es scheint, als nutze
Wiseman dieses Stilmittel, um darauf hinzuweisen, dass hier etwas ,,schief
héngt“, nicht so ist, wie es sein sollte. Denn es findet keine Kommunikation
zwischen beiden Parteien und keinerlei Austausch zwischen Leben und Lernen

statt. Die Worte der Lehrerin verhallen im Nichts.

Waéhrend sich zur Zeit der Dreharbeiten draulen in der Welt das Leben
revolutioniert, unterschiedlichste Facetten der Biirgerrechtsbewegung aufkeimen,
Stralenkampfe und weitreichende soziale Umwalzungen stattfinden, aber auch
Martin Luther King ermordet und ein erbarmungsloser Krieg in Vietnam gefihrt
wird, fittert die Mehrheit der Lehrer die teilnahmslosen Schiler mit
durchgekauter Kost. Diskussionen, die das aktuelle Zeitgeschehen mit
einbeziehen, scheint es nicht zu geben. Nur am Rande, ndmlich in einer
Durchsage, ,,The Spectators Club will discuss Martin Luther King’s assassination
today at 3:15 in Room 228%, und etwas ausfihrlicher in Szene 34 erfahren wir,
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dass es in der Northeast High School auch Diskussionsforen gibt, nur scheinen
diese auBerhalb des reguldren Stundenplans stattzufinden und nur von wenigen
Schiilern wahrgenommen zu werden.

In Szene 34 diskutieren einige Jugendliche, die sich durch ihren leicht
hippieartigen Kleidungsstil auch duRerlich von den dbrigen Schilern

unterscheiden. Ein Junge nennt die Missstande der Schule beim Namen:

I can’t say anything about the people who go to it though really. With
very few exceptions and most of the people | can make exceptions
about are right in this room, with maybe five or six exceptions. And
the rest of the school stinks, in my estimation. You know, I’'m not
qualified to make gigantic judgments about the school, but I think in
it’s attitude toward education and its relation with the world today this
school is miserable. It’s cloistered, it’s secluded, it’s completely

sheltered from everything that’s going on in the world.

Doch es gibt auch Ausnahmen: in Szene 23 zieht eine junge Lehrerin einen
zeitgendssischen Popsong von Simon and Garfunkel, The Dangling Conversation,
heran, um Uber Lyrik zu sprechen. Es ist ein interessanter Zufall, dass der
Songtext dieselben Themen behandelt, die auch die Schiler betreffen. Im Lied
und gleichermalen in der Sozialisierung, die die Kinder in dieser Schule erfahren,
geht es um Entfremdung, Langeweile, Gleichgultigkeit und den Verlust des
eigenen naturlichen Rhythmus’.

It is a stillife watercolor of the now late afternoon,

As the sun shines through the curtain lace and shadows wash the room

And we sit and drink our coffee couched in our indifference

Like shells upon the shore you can hear the ocean roar

In the dangling conversation and the superficial sighs,

The borders of our lives.
And you read your Emily Dickinson and I my Robert Frost

And we note our place with bookmarkers and measure what we’ve lost

Like a poem poorly written we are verses out of rhythm

79



Couplets out of rhyme in syncopated time.
And the dangling conversation and the superficial sighs
Avre the borders of our lives.

Yes, we speak the things that matter with words that must be said:
Can analysis be worthwhile? Is the theatre really dead?

And how the room is softly faded as I only kiss your shadow

I cannot feel your hand. You are a stranger now unto me. Lost,

In the dangling conversation and the superficial sighs

The borders of our lives.

In dieser Szene strahlt eine junge Lehrerin Frische und Begeisterung aus, die
auffallend ist. Sie wirkt engagiert und versucht die Jugendlichen zu erreichen.
Wie sehr ihr dies am Herzen zu liegen scheint, l&sst eine GroRaufnahme ihres
Gesichtes vermuten, in der man deutlich ihre Aufgeregtheit erkennen kann. Und
ein Blick auf die Schuler zeigt aufmerksamere, allerdings auch leicht skeptische
Gesichter.

In der letzten Szene von High School fasst Wiseman dann noch einmal die im
Film aufgestellten Hauptthesen zusammen. Spéatestens jetzt tritt Wisemans
kritischer Standpunkt zu seinem Filmgegenstand deutlich zutage.

Die Direktorin verliest den pathetischen Brief von Bob Walters, einem
ehemaligen Schuler, der inzwischen als Soldat im Vietnamkrieg eingesetzt ist und
nun an die Front geschickt werden soll. Walters mdchte der Schule seinen Dank
erweisen und verspricht ihr den Erl6s seiner Lebensversicherung zu spenden, falls
ihm etwas zustof3en sollte. Er ist stolz darauf, seinem Land zu dienen und in
Vietnam als ,,Big Brother” eingesetzt zu werden. Die Direktorin ist Uberwaltigt
von der Selbstlosigkeit des ehemaligen Schulers, der folgendes schreibt:

My personal family usually doesn’t understand me. They don’t see

why | have to do what | do do. They say that I’m a real nut to do such
work, but thus they say: “Don’t you value life? Are you crazy?“ My
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answer is: “Yes. But | value all the lives of South Vietnam and the free
world so that they and all of us can live in peace.” [...] Please don’t
say anything to Mrs C. She would only worry over me. | am not worth

it. I am only a body doing a job.

Der Film schlieft mit den Worten der Direktorin:

Now when you get a letter like this to me it means that we are very
successful at Northeast High School. I think you will agree with me.

Diese Szene verdeutlicht noch einmal konzentriert die Ideologie dieser Schule und
die Werte, die dort vermittelt werden. Ziel dieser Erziehung ist es, Demut und Ge-
horsam gegenuber Staat und Vorgesetzten und das Zuriickstellen der eigenen Be-
dirfnisse zum vermeintlichen Wohl der Allgemeinheit zu konditionieren und
nicht etwa die Schuler in ihrer Entwicklung zu eigenstandigen, selbstbewussten

und reflektierenden Menschen zu foérdern.

In diesem Zusammenhang mochte ich auch noch einmal an die Anfangssequenz
erinnern, in der das einer Fabrik dhnelnde Schulgeb&dude und ein Lieferwagen mit
der Aufschrift ,,Penn Maid Dairy Products* zu sehen waren. Beide Bilder sind
eine Metapher fir die Vorgange in der High School, in der die
Erziehungsprozesse den Produktionsvorgéngen in einem Fabrikbetrieb gleichen:
der Rohstoff Mensch wird zu einem leicht konsumierbaren Massenartikel

verarbeitet.
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5. Schlussbemerkung

Obwohl Wiseman zugibt, dass er mit seinen Filmen die Realitat subjektiviert und
seinen eigenen Standpunkt vertritt, mochte er seinen Themen mit Offenheit und
Fairness begegnen, die Realitdt nicht verzerren und somit den Zuschauern die
Mdglichkeit geben, sich selbst ein Urteil zu bilden. Bei genauerer Betrachtung
seines Films High School wird allerdings deutlich, wie sehr Wiseman durch
Selektion, Montage und Kamerafiihrung seine eigene Anschauung zum Ausdruck
bringt und damit sehr wohl meinungsbildend auf die Zuschauer einwirkt. VVor
allem von betroffenen Personen, den Angestellten der Northeast High School,
wurde Wiseman eine Verfélschung der Sachlage vorgeworfen. Der Film sei
realitatsverfremdend und zweckgefarbt. Und wie Titicut Follies musste sich auch
High School einer gerichtlichen Klage stellen, die schlieBlich zu einem
Auffihrungsverbot des Films fuhrte, wenn auch nur im Staate Pennsylvania. Die

Kritik richtete sich vor allem gegen eine einseitige Berichterstattung.

Fast zwanzig Jahre nach Erscheinen des Films erklarte ein ehemaliger Lehrer der
Northeast High School in einem Antwortschreiben an einen Jugendlichen,

welcher eine Stellungnahme zu Wisemans Film erbeten hatte:

When | saw the film that they had edited, however, | had to say that it
was not our school that they had filmed. Instead, they had written a
scenario of a high school where conformity and dictatorship reign,
then proceeded to weed out of thousands of feet of film only those
things which would match their concept of a high school. In other
words they never looked at our school objectively at all. [...]

Example #1: The film begins with a garbage truck and the back trash
of the school. The scene is meant to convey their idea of the worth of
present education.

Example #2 : A Spanish teacher is shown having the students repeat

the word “existentialismo” a couple of times. The camera close-up is
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of her hand fiddling with a belt while she does so. None of the rest of a
very interesting lesson of Spanish literature and philosophy is shown at
all, and the impression given is that the teacher just has them repeat.
Example #3: An English teacher recites “Casey at the Bat”, apparently
interminably in the film, because the camera keeps returning to her. In
reality, the recitation took a few moments, and then the class discussed
the poem.”

Aus der Analyse des Films und anhand des zitierten Briefes als Beispiel einer
Gegendarstellung wird wieder einmal deutlich, dass es so etwas wie eine nicht-
verzerrende Reprasentation realer Gegebenheiten nicht geben kann. Auswahl und
Darbietung der Szenen von High School lassen eine zielgerichtete Argumentation
des Filmemachers deutlich erkennen. Die Szenen, die die VVorgange in der Schule
als repressiv oder geistlos entlarven, sind eindeutig in der Uberzahl. Und selbst
die ein oder andere der auf mich inhaltlich zunédchst ,,wohlwollend“ wirkenden
Sequenzen, die positive Aspekte erzieherischer Arbeit zeigen, werden von
Wiseman gelegentlich durch formale Mittel sarkastisch kommentiert. So zum
Beispiel eine freundliche Lehrerin bei einem, wie ich finde, hilfreichen und
orientierungsgebenden Beratungsgesprach. Wiseman zeigt die Dame im Profil
hinter einem Aktenberg hervorspahen, sie sient aus wie ein Reptil, ein
Uberbleibsel eines langst vergangenen Zeitalters. Doch welchen Vergleich man
auch immer fur dieses Bild wéhlen wirde, unbestreitbar ist, dass die Frau aus
einer verzerrenden Perspektive heraus dargestellt wird, die sie nicht wie eine

Person, sondern wie eine Karrikatur erscheinen lasst.

Gewiss spielen auch die Lebenserfahrungen der Zuschauer eine grof3e Rolle darin,
wie ein Film aufgenommen wird. Wiseman berichtete, dass High School sehr
unterschiedlich rezipiert wurde. Wahrend manche Zuschauer in diesem Film die
vernichtende Kritik an einer 6ffentlichen Einrichtung sahen, nahmen andere die
Darstellung der Erziehungsmethoden in der Northeast High School als durchaus

positiv wahr. Doch selbst unter Bertcksichtigung aller Projektion der eigenen

%Thomas W. Benson, Carolyn Anderson, “The Politics of Double Bind. High School’, Reality
Fictions. The Films of Frederick Wiserman (Carbondale/Edwardsville, 1989), S. 145
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schlechten  Schulerfahrungen, die bei meiner Interpretation des Films
wahrscheinlich eine Rolle gespielt hat, mdchte ich behaupten, dass Wiseman
selbst in seinem Film den Methoden der Northeast High School eine deutliche
Absage erteilt. Spater entschuldigte er sich fast in einem Interview fir seine
frihen Filme, Titicut Follies und High School, die er nun als zu ,didaktisch*
empfand. In seinen folgenden Arbeiten legte Wiseman dann auch grofReren Wert
auf eine differenzierte Berichterstattung. Und bereits in Law and Order (1969),
seinem nachsten Film, erntete er daflr die Kritik, zu unparteiisch zu sein, weil er

dort Polizisten nicht nur negativ, sondern in vielen Szenen auch positiv darstellte.

Asthetisch ist High School typisch fiir das Direct Cinema der 60er Jahre:
wackelige Handkameraaufnahmen in Schwarzweif und viele Dialoge im O-Ton,
keine gesprochenen Kommentare und (fast) keine musikalische Untermalung.
Wiseman gebraucht zudem viele GroR- und Detailaufnahmen von Gesichtern und
Korperteilen: sprechende Munder, geballte F&uste, nervoses Spielen mit den
Hénden. (Abbildung 5 und 6, siehe Anhang) Diese Aufnahmen sollen vermutlich
auf die inneren Zustdnde der gefilmten Personen verweisen, ein Statement Uber
deren Verhalten abgeben oder in einer Art ,,vertical attack” besondere emotionale
Tiefe erzeugen.

Doch funktionieren diese Groftaufnahmen meines Erachtens nicht. Die Bilder dis-
tanzieren vom Geschehen, sie wirken wie ein Fremdkorper im Fluss der
Erzdhlung und irritieren. Allzu gewollt und plakativ scheinen sie auf etwas
hindeuten zu wollen.

AuBer den GroRaufnahmen weist High School aber auch Sequenzen auf, die man
als gelungene ,vertical attacks”“ bezeichnen koénnte. In vielen Einstellungen
aufern sich zum Beispiel emotionale Gewalt und Ungerechtigkeit gegentber den
Schillern derart, dass man es kaum aushalten kann und unbedingt eingreifen
mdochte. Besonders die Szenen mit dem Dean of Discipline besitzen eine
erschreckende emotionale Intensitat. Aber auch auf subtilere Weise offenbaren
sich in anderen Sequenzen die inneren Gemiitszustdnde der gefilmten Personen
oder atmosphdrische Unstimmigkeiten. Auflerdem gibt es im Film auch
angenehme ,.emotionale Momente*. Hier stellt fur mich der Lyrikunterricht mit
der jungen Englisch-Lehrerin einen der eindringlichsten Abschnitte dar. Die
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Intensitat dieser Szene wird besonders durch die Musik von Simon and
Garfunkels Dangling Conversation und die dartiber vermittelte Aussage getragen.
Aber auch die aufrichtigen Bemihungen der jungen Lehrerin riihren an, die mit
unkonventionellen Mitteln — mit Hilfe dieses aktuellen Popsongs — versucht, die

Jungendlichen zu erreichen.

AbschlieBend mdochte ich zusammenfassen: Ich glaube nicht an die Mdoglichkeit
einer objektiven Darstellung von &uBerer Realitat im Dokumentarfilm. ,,Life as it
is“ im Film wiedergeben zu wollen, bleibt eine Utopie, auch eine noch so
ausgefeilte Technik hebt dies nicht auf. Dennoch stimme ich Wiseman darin zu,
dass man sich mit dem Medium Film der ,,duBeren Wirklichkeit* durchaus auf
eine ,,faire” und ,,authentische* Art und Weise anndhern kann.

Ob Wiseman den Geschehnissen in der Northeast High School mit dieser von ihm
selbst proklamierten Fairness entgegengetreten ist, bleibt schwer zu beurteilen,
wenn man die tatséchlichen Vorgénge selbst nicht miterlebt hat und auch das
aussortierte Material nicht kennt. Glaubt man den Darstellungen des ehemaligen
Lehrers, so hat Wiseman einseitig selektiert. Allerdings sprechen geniigend
Szenen im Film fur sich selbst. Sie zeigen einen repressiven Machtapparat und
einen abgestumpften Schulbetrieb. Das allein ist schlimm genug, auch wenn es
Gegengewichte gab, die Wiseman im Film mdglicherweise unbertcksichtigt
gelassen hat.

Allgemein wurde dem Direct Cinema vorgeworfen, dass es den Tatbestand der
Subjektivitat zu verschleiern versuche und dass andere Formen des Dokumentar-
films, z.B. selbstreflexive Repréasentationsformen oder der
Erklardokumentarismus, doch viel ehrlicher seien, weil sie ihren
Konstruktcharakter nicht verleugneten. Diesen Vorwurf finde ich jedoch
ubertrieben. Es ist meiner Meinung nach unndétig, allzu deutlich darauf
hinzuweisen, dass es sich im Film lediglich um eine Interpretation realen
Geschehens handelt. Fir mich ist dies selbstverstandlich und muss nicht betont

werden.
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Beim Lesen einiger theoretischer Texte zum Dokumentarfilm fiel mir weiterhin
auf, dass es regelrechte Grabenk&mpfe zwischen den verschiedenen Bewegungen
des Dokumentarfilms gibt. Hierzu denke ich, dass jeder Filmemacher die Methode
auswahlen sollte, die dem darzustellenden Gegenstand gerecht wird. So eignet
sich zum Beispiel das Direct Cinema eher fur die Wiedergabe von ,,konkreten*
Themen, die sich vor allem Uber die aufgezeichneten Bilder und Dialoge
vermitteln konnen. Der Verzicht auf bestimmte gestalterische Mittel erschwert
eine Darstellung ,,abstrakter” Gedankenvorgange, die sich wohl eher mit Hilfe
von Inszenierungen, Begleitmusik, einem ausflhrlichen, gesprochenen
Kommentar sowie aufwendigen Aufnahme- und Montagetechniken umsetzen
lassen.

Wie auch immer man nun das Direct Cinema bewerten mochte, sicher ist, dass es
einen groRen Einfluss auf die ihm folgende Dokumentar- und Spielfilmproduktion
hatte. Auch heute noch greifen Filmemacher auf diese Asthetik zuriick, um den
Bildern einen Anstrich von Authentizitdt und Objektivitat zu verleihen, so zum
Beispiel in den ,,Reality TV-Shows“ oder den Spielfilmen der Dogma 95-
Bewegung. Eher selten sind heutzutage allerdings ,,reine” Direct Cinema-Filme.
Meist handelt es sich um Mischformen der unterschiedlichsten Stile mit einzelnen

Direct Cinema-Sequenzen.

Mit dem Aufkommen der Videotechnik und der damit einhergehenden Ver-
kleinerung des Kamera- und Tonapparates sowie den ginstigeren Materialkosten
haben sich die technischen Mdoglichkeiten, realem Geschehen mit der Kamera
maoglichst unkompliziert und unaufdringlich beizuwohnen, erneut verbessert. So
arbeitet Richard Leacock heute ausschlie3lich mit einer handelstiblichen Amateur-
Mini-DV-Videokamera.’” Er schatzt die hohe Flexibilitat dieser Ausriistung und
besonders die geringen Materialkosten, die ihm ein unabhé&ngiges Filmemachen
ohne aufwendige Mittelbeschaffung ermdoglichen. Hat man einmal die
Gelegenheit, seine Videoproduktionen der letzten Jahre zu sehen, die er
hauptsachlich nur noch in kleinem Kreise zum Beispiel an Universitaten zeigt, so

muss man allerdings feststellen, dass diese all den Charme und die Kraft seiner

%Er verwendet allerdings ein speziell angefertigtes externes Mikrophon, das nachtrdglich an
die Kamera montiert wurde.
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friheren Arbeiten verloren haben, was meiner Meinung nach vor allem im
verwendeten Videomaterial begrindet liegt, das technisch zwar leichter
handhabbar ist, im Vergleich zu Film &sthetisch aber ,,stumpf* und ,,flach* wirkt.

Erfreulicherweise hat Frederick Wiseman bislang diesem Trend widerstanden.
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7. Anhang

Segmentierung des Films High School (1968)

Segment:

Beginn:
(Min./Sek./Frames)

Dauer:
(Min./Sek.)

Anzahl der
Einstellungen:

Beschreibung:

1. Rolle:

00:00.01

00:51

Aul3enaufnahme:
Autofahrt zur Northeast
High School. Ton: Otis
Redding, Dock of the
Bay.

00:51.22

00:23

Innen: Gang des
Schulgeb&udes mit
vorbeigehenden
Studenten. Ton: immer
noch Dock of the Bay.

01:14.16

00:32

Klassenraum: Lehrer
liest das Daily Bulletin.

01:46.18

01:00

Spanischlehrerin spricht
uber Existenzialismus.

02:46.08

00:26

Proben eines
Perkussionsorchesters.
Nur Jungen.

03:12.16

01:16

Dean of Disciplin
ermahnt Schiler, weil
dieser nicht am
Sportuntericht
teilnehmen will.

04:28.09

00:08

Gang: vorbeigehende
Studenten.

04:36.08

00:48

Franzosischlehrer
spricht tber
amerikanische und
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franzosische Brauche.

05.24.08

03:34

Vater und Mutter im
Gespréach mit
Schulvertreter wegen
schlechter Noten der
Tochter.

10.

08:58.16

03:34

Dean of Disciplin
Uberredet Jungen dazu,
Nachsitzen als Bestra-
fung zu akzeptieren.

11.

12:32.16

01:27

Lehrer kontrolliert
wahrend der Pause
Schiler im Gang.

12.

13:59.20

01:29

Madchen tanzend in
Turnhalle. Ton: 1910
Fruitcom Company,
Simon Says.

13.

15:28.20

02:27

10

Lehrerin liest Casey at
the Bat.

14.

17:55.05

00:11

Madchen in Turnhalle
Uben mit Baseball-
Schlégern.

15.

18:06.17

00:49

Jungen im
Kochunterricht.

16.

18:55.03

03:01

Proben firr eine Schul-
Modenschau.

17.

21:56.10

02:25

Schreibmaschinen-
Unterricht.

18.

24:21.05

01:25

Lehrer erzahlt vor
Klasse (nur Jungen) von
Familienleben.

19.

25:46.05

02:03

Frau halt VVortrag uber
Promiskuitét
(Auditorium: nur
Médchen).

20.

27:49.00

03:08

Lehrer und Eltern
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diskutieren mit
Médchen Uber die
Lange des Kleides, das
sie zum Schulball
getragen hat.

21. 30:57.13 00:33 4 Madchen in Turnhalle,
an Ringen hangend.

22. 31:30.09 00:04 1 Mann putzt Boden in
Gang.

23. 31:34.11 04:09 15 Lehrerin unterrichtet

Lyrik mit Simon and
Garfunkels Dangling
Conversation. Ton:
Sprache, spéater
Dangling Conversation.

24. 35:43.24 00:23 2 Gang: Madchen,
melancholisch an Wand
lehnend. Ton: Dangling
Conversation geht in
diese Einstellung tber.

25. 36:06.16 01:13 2 Dean of Disciplin
schimpft mit Jungen,
der einen anderen
Schiler geschlagen hat.

2. Rolle™
26. 00:00.01 04:38 1 Mutter, Tochter und
37:19 Schulvertreterin
sprechen tber
schlechtes Benehmen
der Tochter.
27. 04:37.12 02:19 9 Gespréch uber
41:57 Zukunftsplane einer
Schilerin mit Eltern,
Schilerin und Beraterin.
28. 06:56.09 02:45 3 Schulberater und Eltern

% Die Zeitanzeige des Schneidetischs beginnt bei Wechsel der Filmrolle wieder bei Null. Werte
in kursiv sind hochgerechnet, allerdings nur in Minuten und Sekunden. Frames bleiben
unberiicksichtig. Dadurch kommt es auf die Gesamtfilmlinge bezogen zu einer Differenz von 1
Sekunde.




44:16 aus Szene 9 mit Tochter
im Gesprach.
29. 09:41.11 00:04 1 Mann putzt Gang.
47:01
30. 09:46.02 01:01 2 Lehrer in Kantine reden
47:05 uber Entwicklungshilfe.
31. 10:47.00 01:09 4 Dean of Disciplin unter-
48:06 richtet Uber Arbeit-
geber- und Arbeit-
nehmerverbénde.
32. 11:56.01 01:45 3 Lehrer hélt einen
49:15 Vortrag Uber die
amerikanische
Gesellschaft.
34. 14:10.04 03:11 13 Lehrerin und Schiiler
51:29 diskutieren tber
Northeast High School.
35. 17:21.05 01:07 3 Lehrerin aus Szene 13
54:40 liest ,,thought of the
day*“.
36. 18:27.17 00:11 2 Gang: Studenten in der
55:47 Pause. Jemand winkt in
die Kamera. Polizist
schaut auf die Uhr.
37. 18:39.00 00:46 2 Jungen als
55:58 Cheerleaders
verkleidet.
38. 19:24.11 03:12 6 Gynakologe hélt
56:44 Vortrag vor
Auditorium. (Nur
Jungen)
39. 22:37.05 00:54 3 Vorflhrung eines
59:56 animierten Lehrfilms
Uber
Geschlechtskrankheiten.
40. 23:30.12 01:26 1 Draufien auf dem
60:50 Sportplatz: Ehemaliger

Schiler und Vietnam-
Veteran spricht mit

98




Sportlehrer tber die
Kriegsverwundung
eines anderen
ehemaligen Schulers.

41. 24:57.03 00:42 Jungen beim Ballspiel
62:16 in Turnhalle.

42. 25:38.14 03:04 Schiiler in Astronauten-
62:58 Anziigen nach einem

Simulationsflug.

43. 28:42.21 01:20 Parade auf Biihne zu
66:02 Marschmusik.

44, 30:03.02 03:45 Direktorin liest Brief
67:22 bis eines ehemaligen
33:47.09 Schiilers, der nun in
71:07 Ende Vietnam ist.

Gesamt: 71.07%

% Laut offiziellen Angaben von Zipporal Films betrdgt die Gesamtldnge des Films jedoch 75
Minuten. Konnte leider nicht kldren, woraus sich diese Differenz ergabt. Der von mir

gesichteten 16mm-Kopie schienen keine Sequenzen zu fehlen.
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Abbildungen

Abbildung 1
(Bordwell/Thompson, Filmart), S. 412

Abbildung 3
(epd Film, Juni 2002), S.14

Abbildung 5
(Bordwell/Thompson, Filmart), S. 412

Abbildung 2
(Bordwell/Thompson, Filmart), S.
412

Abbildung 4
(Bordwell/Thompson, Filmart), S.
410

Abbildung 6
(Bordwell/Thompson, Filmart), S.
413
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Frederick Wiseman’s Documentary Films®

Titicut Follies (1967) is a stark and graphic portrayal of the conditions that
existed at the State Prison for the Criminally Insane at Bridgewater,
Massachusetts. The film documents the various ways the inmates are treated by
the guards, social workers and psychiatrists. Running time is 84 minutes.

High School (1968), a film about a large, urban high school, records the daily
activities of administrators, teachers, parents and students and the policies and
attitudes which shape the institution. The ideology and the values of the school
emerge through a series of formal and informal encounters among students,
parents and teachers in guidance sessions, college counseling, disciplinary and
faculty meetings, corridor patrol and athletic, classroom and extra-curricular

activities. Running time is 75 minutes.

Law and Order (1969) documents the routine activities of the Kansas City,
Missouri, Police Department. Filmed in the highest crime district of the city, the
film surveys the wide range of work the police are asked to perform: enforcing the
law, maintaining order and providing general social services. Some of the
incidents shown include arrests of a car thief and prostitute, a clothing store hold-
up, medical emergencies, intercession in family arguments. Running time is 81

minutes.

Hospital (1969) shows the daily activities of a large urban hospital, Metropolitan
Hospital in New York City, with particular emphasis on the emergency ward and
out-patient clinics. The cases depicted — cardiac arrest, knife wounds, drug
overdose, routine ward and teaching activities — illustrate how medical expertise,
availability of resources, organizational considerations and the nature of
communication among the staff and patients affect the delivery of health care.

Running time is 84 minutes.

100 Angaben unverdndert iibernommen aus einem elektronischen Dokument von Zipporak
Films.
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Basic Training (1971) follows a company of draftees and enlisted men through
the nine weeks of the basic training cycle at Fort Knox, Kentucky, during the
summer of 1970. The variety of training techniques used by the army in
converting civilians to soldiers are illustrated in scenes of drills, M-16 and
bayonet use, a gas chamber, mines, a night crawl, an infiltration course and the
other aspects of basic training familiar to millions of men and women who have

served in the armed forces. Running time is 89 minutes.

Essene (1972) is about daily life in a Benedictine monastery and the resolution of
conflict between personal needs and the institutional and organizational priorities
of the community. In the Order, where the focus of life is the relationship of
individual work and worship to the community as a whole, the brethren must cope
with the same issues that arise in any community: rules, work, worship, values,

love and play. Running time is 89 minutes.

Juvenile Court (1973) shows the complex variety of the cases before the Memphis
Juvenile Court: foster home placement, drug abuse, armed robbery, child abuse
and sexual offenses. The sequences illustrate the range and the limits of the
choices available to the court, the psychology of the offender, and the
constitutional and procedural questions involved in administering a juvenile

court. Running time is 144 minutes.

Primate (1974) presents the day-to-day activities of a primate research center.
Scientists in the film are concerned with studying and experimenting with
primates’ physical and mental development. Some of the experimental work
shown in the film deals with the capacity to learn, remember and apply language
and manual skills; the effect of alcohol and drugs on behavior; control through
telestimulation of aggressive and sexual behavior; and the various neural and

physiological patterns that determine behavior. Running time is 105 minutes.

Welfare (1975) is concerned with the daily activities of a large welfare center.

The nature and complexity of the welfare system is examined by sequences
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illustrating the staggering diversity of problems that constitute welfare: housing,
unemployment, divorce, medical and psychiatric problems, abandoned and
abused children, and the elderly. These issues are presented in a context where
welfare workers, as well as the clients, are struggling to cope with and interpret
the laws and regulations that govern their work and life. Running time is 167

minutes.

Meat (1976) traces the process through which cattle and sheep become consumer
products. The film depicts the processing and transportation of meat products by
a highly automated packing plant, illustrating important problems and solutions
in the areas of production, transportation, logistics, equipment design, time-
motion study and labor management. Some of the scenes include a cattle auction,
the operation of the feed lots, care of the animals, storing and packaging, sales
and pricing meetings, union negotiations and other activities faced by a large

corporation. Running time is 113 minutes.

Canal Zone (1977) is about the people who live and work in the Panama Canal
Zone. The film shows both the operation of the Canal and the various
governmental agencies — business, military and civilian — related to the
functioning of the Canal and the lives of the Americans in the Zone. The film
includes sequences of ships in transit, the work of special canal pilots, aspects of
the civil government, the work of the military and the social, religious and
recreational activities of the residents of the Canal Zone. Running time is 174

minutes.

Sinai Field Mission (1978) documents the routine activities of the diplomats and
electronic technicians who operate the United States Sinai Field Mission, the
early warning system established in 1976 to help carry out the disengagement
agreement between Egypt and Israel following the 1973 war. The major purpose
of the Mission is to monitor the approaches to the strategic Mitla and Giddi
Passes and to verify the operations of the Egyptians and the Israeli electronic
surveillance stations in the Sinai Buffer Zone. Sequences show the operation of
the early warning station, the inspection of all people and vehicles entering
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Israeli and Egyptian electronic surveillance bases, the monitoring of traffic
through the Buffer Zone, the relationship with the United Nations forces and the
day-to-day activities of 163 Americans living in the Sinai Desert. Running time is
127 minutes.

Manoeuvre (1979) follows an infantry tank company from Fort Polk, Louisiana,
through the various stages of the training exercise in West Germany - from the
drawing of tanks and armored personnel carriers to the movement to defensive
positions and, when the enemy attack is turned back, to the offense. One purpose
of these war games is to test how fast reinforcements from the United States can
come to the aid of NATO forces already stationed in Western Europe. The
defensive and offensive tactics are seen from the point of view of a company
fighting simulated, conventional, non-nuclear ground and air war. Running time

is 115 minutes.

Model (1980) shows the daily activities of the models and behind-the-scenes
players in the world of high fashion. The film follows male and female models
assigned to TV commercials, fashion shows and print advertising for a variety of
products: designer collections, fur coats, sports clothes and automobiles. The
models are seen at work with photographers whose techniques illustrate different
styles of fashion and product photography. The business aspects of running an
agency are shown as well: interviewing prospective models, career counseling,
arranging portfolios, talking with clients and planning trips. Running time is 129

minutes.

The Store (1983) is a film about the main Neiman Marcus store and corporate
headquarters in Dallas, Texas. The film illustrates aspects of both the retail
process and inner workings of a successful corporation. Sequences include the
selection, presentation, marketing, pricing, advertising and selling of vast array of
consumer products, including designer clothes and fur, jewelry, china and
porcelain, shoes, electronic products, sportswear and perfumes. Other scenes
show the day-to-day demands on the internal management of the company: sales
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meetings, development of marketing and advertising strategies, training,

personnel practices and sales techniques. Running time is 118 minutes.

Racetrack (1985) is about the Belmont Racetrack, one of the world’s leading sites
for thoroughbred racing. The film highlights the training, maintenance and
racing of thoroughbred horses. Everyday occurrences are shown: in the
backstretch: the grooming, feeding, shoeing and caring for horses and the
preparation for races; at the practice track: the various aspects of training,
exercising and timing the horses; at the paddock: the pre-race presentation of the
horses; and in the grandstand: betting on and watching the races. Running time
is 114 minutes.

Blind (1986) features the Alabama Institute for the Deaf and Blind, a school
organized around the effort to educate blind and visually-impaired students to be
in charge of their own lives. This film addresses the educational programs at the
Institute: classes in mobility training, Braille instruction and orientation, as well
as traditional subjects such as English, history, science and music. Sequences also
show the daily activities of students from kindergarten through the twelfth grade
during vocational training, psychological counseling sessions and a wide variety
of recreational and athletic programs. Running time is 132 minutes.

Deaf (1986) is about the School for the Deaf at the Alabama Institute which
practices a theory of total communication, i.e., the use of signs and finger spelling
in conjunction with speech, hearing aids, lip reading, gestures and the written
word.  The film shows sequences dealing with various aspects of this
comprehensive training, such as teaching students and parents to sign, speech
therapy, psychological counseling, discipline, parental visits, sports and
recreational activities, preparing for independent living and working, and
developing skills in home and money management. Running time is 164 minutes.

Adjustment and Work (1986) begins at the E.H. Gentry Technical Facility at the
Alabama Institute for Deaf and Blind which provides evaluation and personal
adjustment services to sensory-impaired adults. The Facility also functions as a

vocational training center offering technical instruction in fifteen career areas.
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Sequences show the services for adults in personal and work situations as they
learn to adjust to their impairments. The film goes on to show work at the
Alabama Industries for the Blind, the second largest employer of blind people in
the U.S. Running time is 120 minutes.

Multi-handicapped (1986) shows the day-to-day activities of multi-handicapped
and sensory-impaired students and their teachers, dormitory parents and
counselors at the Helen Keller School of the Alabama Institute for the Deaf and
Blind. The primary mission of the school is to meet the total and living needs of
deaf and/or blind children, some of whom also have other disabilities. The film
presents situations involving personal hygiene, mobility training, concepts of time
and money, self-help and independent living, dormitory life, recreation, sports,
vocational training and psychological counseling. Running time is 126 minutes.

Missile (1987) is a film about the 4315th Training Squadron of the Strategic Air
Command at Vandenberg Air Force Base in California, the training ground for
Air Force officers who man the Launch Control Centers for the Minuteman
Intercontinental Ballistic Missiles. The Squadron faces tough issues illustrated in
scenes of the film: the discussion of the moral and military issues of nuclear war;
the arming, targeting and launching of the missile; protection against terrorist
attack; and emergency procedures. The film follows the trainees through the
various stages of training through graduation and assignment to staff Launch
Control Centers. Running time is 115 minutes.

Near Death (1989) is a film about the Medical Intensive Care Unit at the Beth
Israel Hospital in Boston. The film is concerned with how critically ill people
face death. More specifically, the film presents the complex interrelationships
among patients, families, doctors, nurses, hospital staff and religious advisors as
they confront the personal, ethical, medical, psychological, religious and legal
issues involved in making decisions about whether or not to give life-sustaining

treatment to dying patients. Running time is 358 minutes.
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Central Park (1989) is a film about the variety of ways in which people make use
of the Park — running, boating, walking, skating, music, theater, sports, picnics,
parades and concerts. The film also illustrates the complex problems faced by the
New York City Parks Department to maintain and preserve the Park and keep it
open and accessible to the public. Running time is 176 minutes.

Aspen (1991) is a film about a town famous in the nineteenth century for silver
mining and famous now for its scenic splendor, mountains, skiing, hiking, music,
intellectual activity and fashionable people. The film documents the daily life and
activities of the people who live, work, visit and play in Aspen in the winter.

Running time is 146 minutes.

Z00 (1993) is a film about the Metro Zoo in Miami, Florida, a zoo with 780
animals representing hundreds of species. The film presents the wide diversity of
interests and activities at the Zoo and the inter-relatedness of the animal, human,
ethical, financial, technical, organizational and research aspects of operating a
z00. Scenes show the care and maintenance of the animals by the keepers, the
work of the veterinarians and their staff, and the visits to the Zoo by people from

all over the world. Running time is 130 minutes.

High School Il (1994) is a film about Central Park East Secondary School
(CPESS), a successful alternative high school in New York’s Spanish Harlem,
90% of whose graduates go on to four-year colleges. The film illustrates
CPESS’s emphasis on “Habits of Mind” - weighing evidence, considering
multiple points of view, seeing connections and relationships, speculating on
possibilities and assessing values. The film shows the students learning how to
learn, how to reason and how to critique complex issues requiring collaboration,
personal responsibility and a tolerance for uncertainty. Running time is 220

minutes.

Ballet (1995) is a profile of the work of an important classical dance company,
the American Ballet Theatre. This film follows the company as it goes on tour,
first rehearsing in its New York studio and later performing in Athens and



Copenhagen. Choreographers and ballet masters and mistresses are shown at
work with principal dancers, soloists and the corps de ballet. Other sequences
involve the administrative and fund-raising aspects of the company. Running time

is 170 minutes.

La Comédie-Francaise ou L’Amour Joué (1996) is a film about the oldest
continuous repertory company in the world, founded in Paris in the late
seventeenth century. This film marks the first time a documentary filmmaker has
been allowed to look at all the aspects of the work of this great theatrical
company. Sequences in the film include casting sessions, set and costume design,
administrative meetings, and rehearsal and performances of four classic French
plays: Don Juan by Moliére, La Thebaide by Racine, La Double Inconstance by
Marivaux and Occupe-toi d’Amelie by Feydeau. Running time is 223 minutes.

Public Housing (1997) documents daily life at the Ida B. Wells public housing
development in Chicago. The film examines the issues faced by residents, the
tenants’ council, and the city, state and federal government in maintaining a
public housing complex. Scenes illustrate the problems and solutions of job
training programs, nursery-school and after-school teenage programs,
encounters with the police, drug use, drug education and counseling, and

dysfunctional families. Running time is 195 minutes.

Belfast, Maine (1999) is a film about a beautiful old New England port city. Itis
a portrait of daily life with particular emphasis on the work and the cultural life
of the community. Among the activities shown in the film are the work of
lobstermen, tug-boat operators, factory workers, shop owners, city counselors,
doctors, judges, policemen, teachers, social workers, nurses and ministers.
Cultural activities include choir rehearsal, dance class, music lessons and theatre
production. The film is about ordinary experience in this small American city.

Running time is 248 minutes.

Domestic Violence (2001) was filmed in Tampa, Florida. The film shows the
police responding to domestic violence calls and the work of The Spring, the
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principal shelter in Tampa for women and children. Sequences with the police
include police response, intervention, and attempted resolution of domestic
violence calls. Sequences at the shelter include intake interviews, individual
counseling sessions, anger management training, group therapy, staff meetings,
and conversations among clients and between clients and staff. Since two thirds
of the residents at the shelter are children, the film also has sequences of school
activities, therapy sessions for children where domestic violence is discussed, and
counseling for parents and children organized around children’s issues and

experiences with domestic violence. Running time is 196 minutes.

A fiction film:

Seraphita’s Diary (1982) is the story of a famous fashion model who, unable to
cope with the fantasies and pressures her beauty induces in others, disappears.
The film is a profile of her emotional life and contrasts the fantasies she creates in
other people’s minds with the strains of her real emotional life as revealed in her
diaries. The film stars the well-known model, Apollonia Van Ravenstein.

Running time is 90 minutes.
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