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1 Prolepsis

Berlin, im Sommer 1988. Nach intensiven Vorarbeiten bringt Jan Franksen
eines seiner wichtigsten Projekte zum Abschluss. Uber ein Jahr lang hat er
sich mit dem Griindervater der Kunstgeschichte beschiftigt, mit Johann
Joachim Winckelmann.! Dessen Hauptwerk, Die Geschichte der Kunst des
Altertums, hat er kopieren und binden lassen, um es genauestens studieren
zu konnen.” Akribisch hat er Sekundirquellen® zusammengetragen und
verschiedene Wirkungsstitten Winckelmanns bereist. Seine Mappen glei-
chen der Materialsammlung eines Historikers. Doch Franksen arbeitet
nicht auf einen Fachaufsatz hin. Sein Medium ist das Fernsehen — und das
hat seine eigenen Regeln, die die Anspriiche wissenschaftlichen Arbeitens
mitunter konterkarieren. Franksen nimmt diese Herausforderung an. Fir
ihn geht es darum, ,tiefgriindigen Stoff leicht’ zu machen; vor allem der
Form nach — grazios, was meint: beweglich“> Zu diesem Zwecke mischt
Franksen dokumentarische und fiktionalisierte Sequenzen, achtet aber stets
darauf, dem Zuschauer diese Technik zu offenbaren. Es sei wichtig, ,jeder
Gefahr, in einen Historismus zu verfallen, aus dem Wege zu gehen®® Er
sieht zunichst vor, den gesamten Film im Studio zu drehen, mit Dekorati-
on, die auch als solche deutlich wahrgenommen werden kann. SchliefSlich
entscheidet er sich fiir eine Mischung aus Studioaufnahmen und Drehs

Der Jan-Franksen-Nachlass (jen) enthilt ein Schreiben vom 25. Juni 1986, das erste Literatur-
hinweise zum Thema dokumentiert: Briefentwiirfe, jeN 8, S. 26. Die Arbeit am Drehbuch be-
ginnt laut Tagebuch am 8. Februar 1987, kurz vor Franksens so. Geburtstag: [Collegeblock 1],
JEN 1004, S. II.

* [Johann Winckelmann: Geschichte der Kunst des Altertums], Kopie, jen 18.

> Vgl. [Arbeitsmaterial Winckelmann IJ, jex 23, [Arbeitsmaterial Winckelmann II], jen s2.
Weitere Materialien sind enthalten in: [Arbeitsmaterial Winckelmann], yrN 196 und [College-
block 15], JEN 1017.

Vgl. Aufzeichnungen dariiber im [Collegeblock 1], JEN 1004.

5 [Arbeitsmaterial Winckelmann], JFN 196, S. 9.

¢ [Collegeblock 11], JFN 1013, S. 53.
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an Originalschauplitzen. Letzteren soll durch entsprechende Dekoration
etwas ,[K]ulissenhaftes“” beigegeben werden, und umgekehrt der

Studio-Dekoration teilweise etwas vom Charakeer eines Original-Drehortes.
Dies gilt auch fiir die ,Landschafts-Szenen'. Kurz: die verschiedenen Ebenen,
die ,allegorischen‘(-mythischen) eingeschlossen, sollen fiir die Zuschauer un-
unterscheidbar verwischt werden. Wichtig vor allem ist: nicht der Eindruck
von nachgestellter historisierender \Wirklichkeit* soll entstehen, sondern der
von Fiktion.®

Diese Reflexion des Filmemachens ist kein Selbstzweck. Franksen hat eine
besondere Absicht dabei: Die Handlung soll einen stirkeren Gegenwarts-
bezug erhalten.

Der Film behandelt ,innere’ Vorginge des Menschen, fiir die die Person W. als
Beispiel steht, nicht historische. ,Mordakte Winckelmann® handelt von Ge-
genwart — das historische Gewand dient allein, diese [aus] groferer Distanz zu
betrachten, damit das Exemplarische um so deutlicher hervortritt.”

Aus diesem Grund stellt Franksen dem Drehbuch Mordakte Winckel-
mann eine an Brechts episches Theater genahende Bemerkung voran, der
die vorliegende Arbeit ihren Titel entlichen hat: ,Die Dekorationen sollen
als Dekorationen erkennbar sein. Die Wirklichkeit des Filmes ist fiktiv!“!
Gleichwohl beruht der geplante zweiteilige Spielfilm auf historischen Tat-
sachen. Der erste Teil, Das Medusenhaupt, soll mit einer Szene beginnen,
die kurz nach dem Tode Winckelmanns im Jahre 1768 spielt: Der Bild-
hauer Bartolomeo Cavaceppi, der Winckelmann auf seiner letzten Reise
von Italien nach Deutschland begleitet hatte, wird zu Friedrich II. zitiert.

7 Ebd.

Ebd. An dieser Stelle ein Hinweis zur Orthographie: Bei Zitaten aus schriftlichen Quellen wur-
de die Rechtschreibung des Originals beibehalten. Dies betrifft insbesondere Texte wie diesen,
die vor der Rechtschreibreform 1996 entstanden sind, oder zu einem spiteren Zeitpunkt noch
nach diesen Regeln abgefasst wurden, aber auch Texte aus der deutschsprachigen Schweiz, die
ohne Eszett auskommen. Bei eigenen Transkripten von Fernseh- und Radiosendungen finden
die aktuell giiltigen Regeln der Rechtschreibung Anwendung.

°  Ebd.

Mordakte Winckelmann, jeN 20, S. 1.

I0
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Der Preuflenkonig will von ihm mehr erfahren tiber die Umstinde die-
ser Unternehmung, bei der der Kunsthistoriker schliefSlich zu Tode kam.
Auf dem Schreibtisch des Regenten liegen Unterlagen der Ermittler: die
»,Mordakte Winckelmann®. Cavaceppi wird nach und nach zu seinen Er-
lebnissen befragt. Diese sollen dann in Form von Riickblenden umgesetzt
werden, die auf zwei Zeitebenen spielen: Manche Sequenzen visualisieren
die Erzdhlungen Cavaceppis aus der jiingeren Vergangenheit, vom Wirken
Winckelmanns in Rom bis hin zu seinem Tode bei Triest, andere Passagen
thematisieren Kindheitserinnerungen Winckelmanns. Immer wieder ver-
webt Franksen diese biographischen Passagen mit fiktionalen Elementen,
beispielsweise gleich zu Beginn mit einer Passage, die eine Phantasmagorie
des Kunsthistorikers nachempfindet (,Die Sequenz bedarf keiner Logik,
wohl aber der ,Schonheit’.“!).

Einige Minuten lang soll der Zuschauer in die Traumwelt Winckel-
manns entfithre werden, bevor der Protagonist schweifinass erwacht und
aus seinem Fenster iiber die Stadt Rom blickt, ,,als miisse er sich von ihrer
Wirklichkeit tiberzeugen®'* So spielt Franksen nicht nur mit den Wirk-
lichkeitsebenen des Filmes, sondern thematisiert auch durch Bilder die
spannungsreiche Differenz von Realitit und Phantasie. In rascher Folge
wechselt der Schauplatz. Geordnet durch die Rahmenerzihlung — Cava-
ceppi im Schloss Sanssouci — soll der Zuschauer zahlreiche zeitliche und
riumliche Spriinge durchleben, so auch einen Ortswechsel nach Stendal,
wo Winckelmann seine Kindheit verbrachte. Franksen schildert, wie der
Funfjihrige dort das Téten eines Wolfes auf dem Marktplatz beobachtet
und mit welcher Grobheit sein Vater, ein Flickschuster, seine Mutter be-
handelt."” Parallel erzihlt Franksen von Winckelmanns spiterem Alltag
in Rom, wo er in hochsten Kreisen verkehrt. Einen treffenden Eindruck
von seinem Renommee als Kunstexperte vermittelt die klug inszenierte
Szene, in der er eine von Cavaceppi aufgefundene Athene-Biiste vor einem

1 Ebd., S. 6-7.
2 Ebd., S. 13.
¥ Vgl ebd,, S. 21-22.

II
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interessierten Publikum begutachtet.' Bereits hier wird deutlich, welchen
zentralen Themenkomplex Franksen an Winckelmann und dessen Leiden-
schaft fiir antike griechische Kunst exemplifizieren will: das Zusammen-
spiel von Schénheit und Freiheit. Die Passion Winckelmanns trifft nicht
immer auf die Zustimmung seiner Zeitgenossen, wie folgender Schlagab-
tausch mit einem Jesuiten-General demonstriert:

GENERAL: [...] Einst, sagen Sie, war der Mensch schén und nehmen die Sta-
tuen Griechenlands zum Zeugnis. Werdet wieder Griechen, sagen Sie, frei,
ohne Siinde, ohne Kreuz und Auferstehung, so werdet ihr wieder schon — und
gut. Thr goldenes Zeitalter ist Knabentraum. Utopia fand und findet niemals
statt. Tod ist auch in Arkadien.

WINCKELMANN (bestiirzt): So etwas hab ich nie gedacht, geschweige denn
geschrieben. Ich bin ein treuer Sohn der Kirche. [...] Sie fiirchten das Wort
Freiheit!®

Winckelmann, der zum Katholizismus konvertiert war, um in Rom Kar-
riere machen zu konnen, entwickelt frith seine eigene Definition von
Freiheit. Im geplanten Film wird ihm als 13-Jihrigem von einem Leh-
rer in Stendal beigebracht: ,Denken bedeutet Freiheit. Prig dir das ein.“'
Winckelmanns erste Begegnung mit aufkldrerischem Gedankengut. In
seiner Stendaler Schule, so soll der Zuschauer durch eine weitere Riick-
blende erfahren, kommt Winckelmann zum ersten Mal mit Abbildungen
antiker Kunst in Kontake, die ihn in vielerlei Hinsicht beriithren. Franksen

setzt sehr stimmig eine Szene mit dem jungen Winckelmann vor einem

Schrank in der Schulbibliothek ins Bild:

Er blittert in einem Band des ,Neueréffneten adligen Ritterplatz’ — ein damals
weit verbreitetes allgemein bildendes Werk fiir die ,héheren Stinde’. In die-
sem Werk sah Winckelmann erstmals Stiche nach Kunstwerken. Er betrach-
tet lange einen Stich nach einer griechischen Jiinglings-Statue. Sein Gesicht
errotet sich. Man sieht, dafd er von einem ihm bisher unbekannt gebliebe-

4 Vgl. ebd., S. 29-30.
5 Ebd., S. 74-75.
1© Ebd., S. So.

I2
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nen Gefiihl sexueller Erregung ergriffen wird, dem er ungeschickt nachgibt.
Als er drauflen Schritte vernimmyt, schligt er das Buch hastig zu, so daf§ ein
nachhallender Klang entsteht. Er blicke sich schuldbewufSt um. Die Schritte

entfernen sich.!”

So leitet Franksen zu einem weiteren Leitmotiv iiber: der Auseinanderset-
zung mit Winckelmanns zunichst nicht gelebter Homosexualitdt. Vari-
iert wird dieses Thema in der Begegnung des Hauslehrers Winckelmann
in den 1740er-Jahren mit seinem minderjihrigen Schiiler Lamprecht, der
ihm, seinem Lehrer, nach dem Baden mit entblofStem Oberkédrper gegen-
tibertritt und ihn so in Verlegenheit bringt:

Lamprecht erscheint wieder in der Tiir. Sein nasser Leib glinzt im ersten Son-
nenlicht. Winckelmanns Blick zeugt von einer fast unterwiirfigen, jedoch vol-
lig hingerissenen Emphase. (Es ist wichtig, dafd seine Wehrlosigkeit gegeniiber
dem Knaben, genauer: gegeniiber dessen Schonheit sich dem Zuschauer mit-
teilt. Dieser Blick muf§ die elementare, konstitutive Abhingigkeit Winckel-
manns von der Wahrnehmung von Schénheit zum Ausdruck bringen. Sein
Leben hingt daran. Wortwortlich. [...])"8

Aus Franksens Deutung geht hervor: Winckelmann kann mit seiner sexu-
ellen Orientierung nicht umgehen. ,,Ich bin zu ungeschickt gemacht®, legt
ihm Franksen in den Mund: ,Ich tauge nicht zur Liebe. / Ich tauge nicht
zur Liebe.” Erst durch seinen Umzug nach Rom findet Winckelmann
mehr Freiheit. Er begibt sich in erotische Abenteuer, zum Beispiel mit dem
jungen Aktmodell Antonio.?” Unvermittelt und plétzlich endet der erste
Teil. Nachdem die Handlung nach Potsdam zuriickspringt, miindet sie in
einen regelrechten Clifthanger: PreufSenkénig Friedrich II. erkundigt sich
bei seinem Gast Cavaceppi wihrend des Essens: ,Wie ging’s weiter? Wann
ging die Chaise nach Deutschland ab von Rom?“*

7" Ebd., S. 8s.

8 Ebd., S. 94.

Y Ebd,, S. 110.

2 Vgl. ebd., S. 162-163.
2 Ebd, S. 182.

13
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Dieses Gesprich wird zu Beginn des zweiten Teils des geplanten Fil-
mes, Die Schlinge, nahtlos fortgesetzt — ohne einleitende Worte, ohne
Einfithrung in die Szenerie. Die Konzeption des zweiten Drehbuches als
unmittelbare Fortsetzung des ersten Buches wird auch formal hervorgeho-
ben: Die erste Szene ist nimlich fortlaufend mit ,,52° nummeriert.?> Auch
verbinden die beiden Teile viele bildliche Verweise. Zahlreiche Szenen
korrespondieren bewusst mit Bildern aus dem ersten Teil.* Wer erst zum
zweiten Teil einschalten wiirde, wire vollkommen iiberfordert. Verindert
hat Franksen das Strickmuster des Filmes. Die drei Zeitebenen — Bericht
in Potsdam, Riickblenden in die unmittelbare Vergangenheit bzw. in die
Kindheit — wechseln sich nicht mehr kontinuierlich ab. Stattdessen bietet
die urspriingliche Rahmenhandlung nur noch eine Klammer um eine zu-
sammenhingende Erzihlung von Winckelmanns Reise von Italien nach
Preuflen und deren vorzeitigen Abbruch. Franksen verfolgt Winckelmann
von Rom nach Padua, Neapel, Pompeji (einschliefSlich des Ausflugs auf
den Vesuv) bis hin zu den Alpen. Oberthema ist auch hier die Suche nach
der Schonheit. Winckelmanns Definition aus der Geschichte der Kunst des
Altertums wird im Manuskript aufgegriffen.

Schénheit ist aus der Materie durchs Feuer gezogener Geist. Er sucht sich
ein Geschdpf zu erzeugen, das dem von Gott entworfenen Bild der Vernunft
gleicht. Als ich Schénheit das erste mal sah mit meinem Blick, schlug ich die
Augen nieder und fiihlte mich schuldig.?

Tatsichlich treibt das Streben nach Schonheit Winckelmann in die Ver-
zweiflung. Franksen schildert eindriicklich, wie sich der Kunsthistoriker in
Depressionen und Wahnvorstellungen verstricke, die schlieflich dazu fith-

Vgl. Mordakte Winckelmann, jeN 22, S. 3.

So legt Franksen fest: Die Sequenz 84 ,zitiert deutlich das entsprechende Bild ,Sechausen,
Nr. 27 (Mordakte Winckelmann, jeN 22, S. 101). Szene 107 wiederum ,korrespondiert deut-
lich erkennbar mit der ,Schulszene® (Nr. 32)“ (Mordakte Winckelmann, JeN 22, S. 155).

Ebd., S. 94, vgl. Johann Joachim Winckelmann: Schriften und Nachlaf, Bd. 4,5, Mainz 2002,
S. 149.

14
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ren, seine Studienreise abzubrechen. Winckelmanns Entscheidung dazu ist

plastisch beschrieben:

Die Kamera verharrt lange, sehr lange auf ihm. Man ruft aus der Ferne.
Cavacerrr: Sie rufen. Die Reise geht weiter.

WiNCKELMANN: Laf$ uns hierbleiben. Lafl uns umkehren. Besser heute als
morgen.

Cavacerpr: Wir sind fast iiber den Brenner. Bald geht es wieder in’s Tal. In
die Ebene.

WinckeLmanN: Die Campagna; Rom; das Lateinische Meer. Klarheit! Du
kennst Deutschland nicht. Ein bewaldeter Sarg mit tiefliegendem Himmel.
Nicht weiter als Innsbruck. Ich kann nicht. Ich will nicht.?

Die Verfassung Winckelmanns verschlechtert sich zusehends. Schlieflich

verfillt er in eine Todessehnsucht. Seinem Reisegefihrten Cavaceppi ge-

geniiber offenbart er sich:

WiNcKELMANN: Nimm das Messer. Téte mich. Besser Du als ein anderer.
Sie stehen sich gegeniiber. Cavaceppi sicht Winckelmann entgeistert an.
Cavacerrr (jetzt auch leise): Du bist verriickt. Giovanni, verzeih, ich vergaf3,
daf§ Du krank bist.

Nimmt das Messer und legt es auf den Tisch.

WiNCKELMANN: Ich bin nicht krank. (Aufschrei)

Ich will nicht krank sein.

Er bricht weinend zusammen. Ein hilfloses Kind.?®

Wenig spiter skizziert Franksen die apathische Freudlosigkeit Winckel-

manns in folgendem Dialog wihrend der Ankunft in Miinchen:

25
26

Cavacerrr: Friihlingssonne lacht uns an.

Keine Reaktion von Winckelmann.

Pause.

Cavaceppi schaut wieder aus dem Fenster.

Cavacerpr: Dort — die Tiirme Miinchens!

Greift unwillkiirlich nach Winckelmann’s [sic] Arm. Der schiittelt ab.

Ebd., S. 95.
Ebd., S. 100.
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WINCKELMANN (sehr leise): Ich fiirchte mich.
Cavacerri (lirmend): Sagtest Du was?
WiNCKELMANN: Nein.?”

Am 7. Mirz 1990 schreibt Franksen in sein Tagebuch: ,Gestern den 2.
Teil des Winckelmann-Drehbuchs fertiggestellt. ambivalente [sic] gefiihle
[sic]: es beschreibt die geschichte [sic] einer Depression mit letalem ausgang
[sic]. Dies darf nicht zu verwirrung [sic] hinsichtlich der realitit [sic] und
der fiktion [sic] anlaf§ [sic] geben.“® Franksen, der sich offenbar dufierst
stark mit seinem Protagonisten identifiziert, legt nach Fertigstellung des
Drehbuches groffen Wert darauf, sich von Winckelmanns Leidensweg zu
distanzieren.

Diesen dokumentiert Franksen durch die detailreiche Darstellung des
Abbruchs seiner Reise. Winckelmann macht zunichst Halt in Wien, trifft
sich dort mit der 6sterreichischen Kaiserin Maria Theresia und setzt dann
seine Riickreise fort — Richtung Rom. Das eigentliche Thema des Filmes,
die Suche nach dem Schonen, zieht sich bis zum Schluss des Zweiteilers
durch. So diskutiert Winckelmann in einer Kirche in Triest mit dem dor-
tigen Pfarrer tiber eine kleine Christus-Statue:

WinckeLMANN: Der Kiinstler gab Christus die Gestalt des Halbgottes
Herkules.

PatER Bosizio: Gott wurde Mensch.

WinckELMANN: Oder der Mensch zum Gott. So vollendete sich Schonheit.
PaTER Bosizio: Schénheit ist Schein. Doch Gott ist wirklich.

Kleine Pause.?

In diesem kurzen Ausschnitt geht es um ein grundlegendes Problem der
Winckelmann’schen Asthetik, nimlich um das Verhiltnis von Schénheit
und Géttlichkeit und damit von absolutem Schopfertum des Kiinstlers.
Schénheit komme dem Géattlichen gleich und erhebe sich damit der End-

¥ Ebd.,, S. 175-176.
% [Collegeblock 1], jEN 1004, S. 24.
2 Mordakte Winckelmann, JeN 22, S. 154.
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lichkeit des menschlichen Lebens. So kommen nicht zufillig in der Folge

die genauen Umstinde des Todes zur Sprache. Dabei verwirft Franksen

seine urspriingliche Idee, mit schnellen Schnitten und Bilder-Assoziatio-

nen zu arbeiten,* sondern greift auf eine ruhige, gleichsam unspektakulire

Beschreibung des Gewaltaktes durch den jugendlichen Stricher Francesco

Arcangeli zuriick:

Er wirft Winckelmann die Schlinge tiber den Kopf und zieht sie zu. Winckel-
mann versucht aufzustehen. Arcangeli zieht das Messer, Winckelmann dreht
sich ihm halb zu und Arcangeli stof8t ihm das Messer in den Leib -: einmal,
zweimal. Es entspinnt sich ein stummer, fast lautloser Kampf, bis beide zu
Boden fallen. Winckelmann greift in das Messer und versucht es Arcangeli
zu entwinden; er blutet schon stark. Da gelingt es Arcangeli noch einmal
Winckelmann das Messer in die Brust zu stoffen. In dem Augenblick 6ffnet
sich die Tiir, das Zimmermidchen mit dem Kaffee will eintreten. Mit einem
gellenden Schrei l4f3t sie das Tablett fallen, steht aber, unfihig davonzulaufen.
Arcangeli springt auf, das blutige Messer noch in der Hand.*!

Auf eine kurze Fortsetzung dieser Szene im Spital und der Schilderung

vom dortigen Tod Winckelmanns geht die Handlung zuriick nach Pots-

dam, wo Friedrich und Cavaceppi tiber die Hintergriinde dieses Mordes

spekulieren.

30
31
32

Der Konig schlieffit die Akte. [...] Friedrich (nach einer langen Pause): Der
Moérder? Wurde schnell gefaflt. Fraglos war er nur Werkzeug.

Cavacerpr: Doch in wessen Hand?

FrieprIcH: Was vermuten Sie?

Cavacerrr: Die Jesuiten?

FriepricH: Ach was! Mégen viel auf dem Kerbholz haben, die Viter Jesu.
Aber einen so absurden Mord...? Nicht ihr Stil.>?

Vgl. [Collegeblock 3], jEN 1006, S. 2, Eintrag vom 16. Februar 1987, dazu spiter mehr.
Ebd., S. 166.
Ebd., S. 173.
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Kryptisch erscheint die Schlusssequenz, die im damaligen Jetzt, 1990,
spielt. Kryptisch, weil die Verlingerung des historischen Falls in die Ge-
genwart nicht ohne Weiteres einleuchtend erscheint. Das vielleicht etwas
angestrengt wirkende Ende des geplanten Filmes mag verstorend wirken.
Die reportageartige Schlussszene spielt auf einem Forschungsschiff im
adriatischen Meer.

Man sieht zunichst nur die weite kaum bewegte Fliche des Meeres. Nach
einer Weile taucht langsam—von einem Kran gezogen—eine antike Jiinglings-
Statue aus dem Meer auf. Der Kran schwenkt ruhig, und fiir einige Augen-
blicke sicht man die im hellen Sonnenlicht schimmernde Plastik gegen den
blauen Himmel.

ARCHAOLOGE: ... Andacht ist nicht das rechte Wort; eher — Schauder. Es er-
innert uns an was.

Taucuer: Von Tang und Muscheln iiberwachsen. 2000 Jahre unter Was-
ser ... Vielleicht linger ...

ARCHAOLOGE: Sie suchten den ganzen Umbkreis ab? Wir fanden sie schon als
Paar.

TaucHer: Den ganzen Umkreis. Nichts. Der da lag ganz allein.

Langsam wird das Standbild auf das Deck gesenkt. Alle umstehen es.
Schweigend. Lingere Pause.

TaucHER: Was wird mit ihm? —

ARCHAOLOGE: Er kommt nach Rom.

Die Kamera fihrt auf den verkrusteten Kopf der Skulptur.

Titel.®

Wen symbolisiert die auf dem Meeresgrund gefundene Figur? Zuerst ist sie
aus archiologischer Sicht Teil der versunkenen Schitze und Erbe der ho-
hen Kunst aus der Antike, deren Erkundung bis dato nicht abgeschlossen
ist. Argumentativ {iberzeugender erscheint, sie als Verweis auf den Mord
durch den Jiingling zu deuten, dessen Schonheit Winckelmann verfallen
war und durch dessen Hand er starb. Die Mordgeschichte steht fiir die un-
gliickselige Verquickung von realem und ésthetischem Leben. Der Schluss
lisst Raum fir Assoziationen des Zuschauers. Die eindeutige Interpreta-

3 Ebd., S. 102.
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tion mancher Bilder tiberfordert sogar den Autor selbst, wie er im Mirz
1990 in seinem Tagebuch offenbart:

Korrigiere den 2. [T]eil Winckelmann, bei dessen Durchsicht ich den Ein-
druck gewinne, daff das Manuskript in seinem gegenwirtigen Zustand durch-
aus als abgeschlossen zu gelten hat. Ich werde es also nach der Korrektur zum
Abschreiben geben. Erst nach der Abschrift — wenn sozusagen alle Radierspu-
ren beseitigt sind und das Manuskript sich als ein ganzes darstellt — wird zu
beurteilen sein, ob es zur Darstellung zu bringen vermag, was es nicht sagen
kann. Der Tod Winckelmanns und dessen Umstinde wurden sofort als Sym-
bol empfunden, doch — soweit ich sehe — vermochte bisher noch keiner exakt
auszusprechen, wofiir dieses Symbol steht. So hoffe ich fiir meinen Teil, daf§
der Film dieses zeigen wird, wofiir das Wort nicht gefunden werden kann.
Und daf§ dieses Zeigen nicht wirr ist.**

Zum Zweifel, ob die im Drehbuch vorgesehenen Szenen iiberhaupt ihre
Wirkung entfalten kénnen, mag beitragen, dass Franksens Vorarbeiten
stets darauf ausgelegt waren, das ,Exemplarische“® am Fall Winckel-
mann herauszuarbeiten. Das Format des Spielfilms, das sich naturgemify
an Handlungen von konkreten Protagonisten orientieren muss, st6f3t da
an Grenzen. Franksens gesammelte (Bild-)Belege, allgemeinere Betrach-
tungen und Kommentare kann dieses Gefif§ kaum fassen. Um sein Vor-
haben, ,,innere’ Vorginge des Menschen* besser umsetzen zu konnen,
fihrt Franksen zweigleisig. Parallel verarbeitet er den Stoff in einer ganz
anderen, besonderen Form: als Filmessay. Dieses Genre ,an der Grenze
zwischen Dokumentation und freier Gestaltung™” entdeckt Jan Franksen
Mitte der 1970er Jahre fiir sich und entwickelt es fiir seine Zwecke weiter.
Sein erklirtes Ziel ist es dabei,

den biographisch-essayistischen Film als eigenstindige Form gegeniiber dem
reinen Dokumentarfilm einerseits und dem Spielfilm andererseits abzugren-
zen. [Es] [...] soll nachdriicklich die These vertreten werden, dafl das Wort (als

[Collegeblock 1], JFN 1004, S. 24.
»  Ebd.

3% Ebd.

[Mappe Post], JEN 208, S. 1.
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Dialog, als Zitat, als Kommentar) in dieser spezifischen Gattung des Fernseh-
films durchaus gleichgewichtig neben das Bild zu treten hat.?®

Der Sender Freies Berlin (seB) hatte den Mut, die Spielfilmfassung zu ver-
werfen und stattdessen den Filmessay zu produzieren und auszustrahlen.?’
Welche Darstellungsweisen den Filmessay als Form auszeichnen, und wie
Jan Franksen diese Mittel einsetzte und fortentwickelte, ist Thema der vor-
liegenden Arbeit. Zahlreiche Charakteristika des Genres fallen sofort ins
Auge, wenn man die oben skizzierte Spielfilmfassung zu Winckelmann
mit dem dazugehorigen Filmessay vergleicht. Daher soll im Folgenden
dessen Umsetzung berticksichtigt werden. Die Besonderheiten beginnen
bereits beim Titel, der auf den experimentellen Charakter des Filmes hin-
weist: Mythos Winckelmann. Ein Versuch.

Wie eigentlich nur bei wissenschaftlichen Aufsitzen iiblich, stellt der
Autor diesem Film ein Motto voran und iiberrascht damit auf doppelte
Weise: Einerseits durch den formal ungewéhnlichen Einstieg, andererseits
durch den Hinweis auf die inhaltliche Ausrichtung des Filmes, der sich an
Briichen in Leben und Werk Winckelmanns abarbeiten wird. Es handelt
sich bei den ersten Worten des Films nimlich nicht um einen direkten
Kommentar zum Portraitierten, sondern um ein leicht modifiziertes Zitat
aus Friedrich Holderlins Aufsatzfragment Der Gesichtspunkt, aus dem wir
das Altertum anzusehen haben.*® Die Worte des Wahlverwandten in der zur
Debatte stehenden Asthetik kann und soll gerade als Kritik an Winckel-

manns Antikenverehrung gelesen werden®':

38 Freie Universitit Berlin, Fachbereich Kommunikationswissenschaften, Kommentiertes Vorle-
sungsverzeichnis WS 1991/92, Berlin 1991, S. 35.

¥ Brief von Jan Franksen an Botho [Karger], 11. Mirz 1987, JEN 8, S. 1.

4 Franksen zitiert frei nach Friedrich Hélderlin: Simtliche Werke, Grofle Stuttgarter Ausgabe,

Bd. 4.1, Stuttgart 1962, S. 221-222.

Vgl. dazu auch: Hermann Wiegmann, Abendlindische Literaturgeschichte. Die Literatur in

Westeuropa von der griechischen und rémischen Dichtung der Antike bis zur modernen eng-

lischen, franzésischen, spanischen, italienischen und deutschen Literatur, Wiirzburg 2003,

S. 393.
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Wir traumen von Originalitit und Selbststindigkeit. Wir glauben, lauter
Neues zu sagen, und alles dies ist doch Reaktion gegen die Knechtschaft,
womit wir uns verhalten haben, gegen das Altertcum. Das schwerste dabei
scheint, dass das Altertum ganz unserem urspriinglichen Triebe entgegen zu
sein scheint, der darauf geht, das ungebildete zu bilden, das urspriingliche,
natiirliche zu vervollkommnen, sodass der zur Kunst geborene Mensch natiir-
licherweise {iberall sich lieber das rohe, ungelehrte, kindliche holt, als einen
gebildeten Stoff, wo ihm, der bilden will, schon vorgearbeitet ist.*?

Franksen lisst dieses Zitat untermalt von Glockenliuten auf sein Publikum
wirken. Er setzt mit einem sehr langsamen Schwenk einen klassizistischen
Siulengang ins Bild — und erzeugt damit ein Gegengewicht zum vorgetra-
genen Text. Nach Insertierung des Filmtitels und -autors konfrontiert er
den Zuschauer unmittelbar mit dem nichsten Zitat; dieses Mal mit einem
Text von Winckelmann selbst, was der Zuschauer unter Ermangelung ei-
nes Zwischenkommentars allerdings nur erahnen kann. Im On erscheint
ein minnlicher Sprecher (Michael Kénig); etwa 40 Jahre alt, schulterlan-
ges, blondes Haar, weif§ gewandet vor grauem Hintergrund. Die schlichte
GrofSaufnahme des Sprecherkopfes in kontrastarmer Ausleuchtung und in
Zentralkomposition lenkt in keiner Weise vom Wort ab, das direkt in die
Kamera gesprochen wird.

Edler Freund, so wie eine zirtliche Mutter untréstlich weint um ein geliebtes
Kind, welches ihr ein gewalttitiger Prinz entreiflet, und zum gegenwirtigen
Tod ins Schlachtfeld stellet, ebenso bejammere ich die Trennung von Thnen,
mein siifler Freund, mit Trinen, die aus der Seele selbst flieflen. Ein unbe-
greiflicher Zug zu Thnen, den nicht Gestalt und Gewichs allein erwecket, lief§
mich von dem ersten Augenblicke an, da ich Sie sah, eine Spur von derjenigen
Harmonie fiihlen, die tiber menschliche Begriffe gehet und von der ewigen
Verbindung der Dinge angestimmet wird.

“ Soweit im Folgenden bei Zitaten aus Radio- und Fernschbeitrigen von Jan Franksen keine

Fundstelle in den Fufinoten angegeben ist, so ist kein Sendemanuskript archivarisch erhalten.
Es handelt sich dann, wie im vorliegenden Fall, um eigene Transkripte der ausgestrahlten Texte.
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Obwohl Ursprung und Kontext dieses Briefauszuges dem Zuschauer ver-
borgen bleiben,” fithrt der Absatz in knapper und plastischer Form zu
den Kernthemen des vorliegenden Filmes hin. Wie der Spielfilm umkreist
auch der Filmessay die Begriffe Schonheit und Freiheit. Der Hinweis auf
die Homosexualitdt des Kunsthistorikers wird zunichst nicht aufgegrif-
fen. Stattdessen illustrieren Bildzitate zweier Kunstwerke die Realitit des
todbringenden Siebenjihrigen Krieges. Eine Kamerafahrt tiber den Kup-
ferstich von vorriickender Kavallerie und rauchenden Kanonen wird iiber-
blendet in ein Portrait Friedrichs II. Durchsetzt von teils freistehenden
Gefechtsgerduschen beginnt der Kommentartext mit einem Hinweis zum
historischen Kontext des Plots:

Wihrend der Kénig, Friedrich der Grof§e, Europas Landkarte mit dem Degen
neu entwarf, eroberte einer seiner geringsten Untertanen eine andere, ferner-
liegende Provinz: Griechenland. Der Name des Entdeckers dieser neuen ide-
alen Provinz lautete: Johann Joachim Winckelmann.

Fast drei Minuten sind seit Beginn des Filmes vergangen, bis der Zuschau-
er so den vollen Namen des Portraitierten erfihrt, um das bisher Gesehe-
ne raumlich, zeitlich und personell einordnen zu kénnen. Die Stilmittel
Franksens diirften ihm hingegen schon vertraut sein: Zitate Winckel-
manns, vorgetragen durch den Sprecher Michael Kénig, aktuelle Architek-
turaufnahmen der thematisierten Wirkungsstitten und Reproduktionen
bildender Kunst (sie fiillen fast die Hilfte der Filmlinge) wechseln sich
tiber den gesamten Film hinweg ab.

Nach den einleitenden, assoziativ oder strukturell kaum verbundenen
Blocken stellt sich bald die von Franksen priferierte, chronologische Syntax
in Wort und Bild ein. Winckelmanns Geburt im mittelalterlich anmuten-
den Stendal, dann seine Homer-Lektiire, die Begeisterung fiir die Antike
entfacht. Schliefllich die Veroffentlichung seines ersten Buches im 40. Le-
bensjahr, Forschung in Rom und Pompeji: All dies kommentiert Franksen

% Es handelt sich um einen Brief Winckelmanns an Freiherrn Friedrich Reinhold von Berg aus

dem Jahre 1762.
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im Duktus des Dokumentarfilmers und bedient sich des oben skizzierten
bildlichen Dreiklangs, um die Argumentation fortwihrend zuzuspitzen.
Als Beleg soll der Themenbereich ,Einsamkeit® dienen (ab Minute 34:45).
Er wird eingefiithrt durch die 19-sekiindige Einblendung eines Portrait-
gemildes von Raphael Mengs, das den 41-jihrigen Winckelmann abbil-
det. Dieses ruhige, statische Bild kontrastiert den Kommentartext tiber
die Rastlosigkeit des Dargestellten: ,Winckelmann nennt sich selbst Zeit
seines Lebens einen Reisenden, einen Pilgrim, einen leichten Fuflginger.”
Es schlieft sich eine heller anmutende Aufnahme des Winckelmann-Dar-
stellers an, der aus einem Brief zitiert. Indem er den ,realen” Winckelmann
zu Wort kommen lisst, tiberfithrt Franksen das Motiv der Einsamkeit in
den generellen Titel existentieller Befindlichkeit fiir einen philosophisch-
dsthetischen Schéngeist. Winckelmann ist zuriickgeworfen auf sich selbst.

Ich lebe, aufSer dem Kardinal, ohne Freund. Mit meinem alten Freunde dem
Kardinal ist das Jahr ohne Friihling, und wie Biume, die keine Bliiten geben.
Von den anderen Welschen bin ich gleichsam abgeschnitten, frohlich muss
ich mit mir selber sein. Mir ist mehr zugefallen, als ich hoffen konnte. Aber
des Genusses der héchsten, menschlichen Gliickseligkeit, einen Sohn erzeuget

zu haben, bleibe ich beraubt.

Der Block endet mit einem resiimierenden, erhellenden Kommentar:
,Winckelmann blieb einsam, also reiste er viel.“ Ein Schwenk tiber ein zeit-
gendssisches Stadtpanorama von Neapel schlief§t die Sequenz bildlich ab.
Unterfiittert wird dieses Wechselspiel der Bildmotive durch ausfiihrli-
che O-T6ne zweier Wissenschaftler: Viermal kommt der Literaturwissen-
schaftler Norbert Miller zum Zuge; einmal erginzt Thomas W. Gaehtgens
eine kunsthistorische Perspektive. Den beiden gibt Jan Franksen nach
heutigem Maf3stab auflergewdhnlich viel Raum, jeder einzelne Wortbei-
trag hat eine Durchschnittslinge von zwei Minuten. Die Experten werden
nicht angetextet und ihre Namen ohne akademischen Grad insertiert. Ihre
Autoritit manifestiert sich — abgesehen vom klischeehaften bildlichen In-
szenierungsversuch wissenschaftlicher Gelehrsamkeit durch die obligato-
rische Biicherwand im Hintergrund — ausschliefSlich tiber die Triftigkeit
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ihrer Aussagen. Diese konnen sich somit unvermittelt in Franksens Kon-
zept einfiigen. So wird ein Gedanke seines Kommentars mitunter nahtlos
im Originalton der Experten weitergefithrt:

Schénheit und Freiheit sind grundlegende Begriffe in Winckelmanns Werk.
Schoénheit und Freiheit waren auch die elementaren Antriebe seines Lebens.

MiLLer: Das Ineinanderstricken beider Begriffe reicht wie viele Uberlegun-
gen bei Winckelmann im Keim zuriick bis auf die Zeit vor seinem rémischen
Aufenthalt, das heifSt, das ist der Schénheitsbegriff der griechischen Literatur
[...]. Anschauung gewinnt das eine wie das andere seltsamerweise erst in Rom.

Der von Miller angesprochene Gegensatz von Winckelmanns Schon-
heitsbegriff, den er aus der Literatur und jenem, den er spiter aus eigener
Anschauung gewonnen hat, wird von Franksen im Anschluss mit einer
gewagten Montage visualisiert. Kopf auf Kopf lisst er das streng blickende
Konterfei des Rolands vor dem Stendaler Rathaus auf ein Bild in derselben
Einstellungsgrofle von antiken Kimpfern schneiden. Die Darstellung des
Ritters in ihrer simpel figurativen Statur offenbart auf den ersten Blick, wie
wenig der Geburtsort Winckelmanns dazu geeignet war, ,,den Kunst- und
Schonheitssinn des Kindes aus bettelarmer Familie zu wecken®. Die Kor-
persprache der abgebildeten Soldaten hingegen — abgefilmt von einer atti-
schen Vasenmalerei — strahlt Dynamik und Freundlichkeit aus. Dieser an-
tike Kunstschatz nimmt Bezug auf mythische Figuren, die Winckelmann
aus seiner Homer-Lektiire geliufig gewesen sein diirften: Der Vasenboden
zeigt Achilles und Patroklos als homosexuelles Krieger-Paar und nimmt
damit bildlich vorweg, was Franksen spiter noch thematisieren wird: anti-
ke Kunst als Sehnsuchtsobjekt fiir Winckelmanns ungelebtes Leben eines
homoerotischen Schéngeists. In gewisser Weise konnte man dessen Hin-
wendung zur Harmonie klassischer antiker Skulptur (Jiinglinge, Gotter)
auch als Flucht in einen Mythos interpretieren.

Vorsichtig wagt sich Franksen an dieses Thema, indem er seine Ausfiih-
rungen von abstrakten Andeutungen zur konkreten These steigert. Auch
hier bedient er sich eines Dreischrittes. Zunichst hebt er den , Torso vom
Belvedere® ins Bild und ldsst nach dem Schnitt von der Totalen in Detail-
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aufnahmen Winckelmann selbst die Statue beschreiben und interpretie-
ren:

So wie in einer anhebenden Bewegung des Meers, die zuvor stille Fliche in
eine liebliche Unruhe mit spielenden Wellen anwichset, [...] ebenso sanft auf-
geschwellet und schwebend gezogen, flielet hier eine Muskel in die andere
[...] und unser Blick wird gleichsam mit verschlungen.

Das vom Kunsthistoriker selbst verwendete Bild wird von Franksen auf-
gegriffen, allerdings sogleich inhaltlich umgedeutet: Die Aufnahme des
marmornen Oberkdrpers wird langsam tiberblendet in das Bild tosender
Wellen des Meeres, die zunichst als Detail gezeigt werden, bis der Blick
mithilfe eines Schwenks bis zum Horizont freigegeben wird. Natur und
Geist verschmelzen gleichsam in der Weite des Blicks. Die Wirkung dieses
Symbolbildes wird dadurch verstirke, dass das Meeresrauschen iiber Se-
kunden hinweg freisteht. Winckelmann: ,Ein schones, jugendliches Ge-
wichse ist wie die Einheit der Fliche des Meeres, welche in einiger Weite
eben und stille wie ein Spiegel erscheint, ob es gleich allezeit in Bewegung
ist und Wogen wilzt.“ Erst jetzt, bildlich und durch Originalzitate vorbe-
reitet, finalisiert Franksen:

Angesichts dieser Marmorfiguren wurde Winckelmann zuteil, was er bisher
vergebens gesucht hatte: Friede. Gestillte Sehnsucht. Ohne den michtigen
Antrieb, der nur hier Beruhigung und Sublimation fand, ist die gewaltige
Kraftanstrengung seines Lebens und Werkes gar nicht zu begreifen. Er folgte
seinem Stern, entschiedener gesagt: seinem Trieb. [...] Er musste nach Rom,
er musste vor diesen Marmor, um zu erfahren, was Natur ihm sonst versagte:
erotische Erfiillung.

Fraglich ist, warum ebensolche Vorbereitung ausgerechnet beim letzten
Filmabschnitt unterbleibt. Nach Schilderungen des Reisebeginns zuriick
nach Deutschland und der Betonung von Winckelmanns enormer Wir-
kung als Kunsthistoriker und Philosoph in Europa und nach Ubersee setzt
der Schlussteil eine abrupte Pointe: ,Die Nachricht von der Ermordung
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Winckelmanns verbreitete Schrecken und Bestiirzung. Urspriinglich hat-
te Franksen geplant, die Mordszene aufwindig nachzustellen:

Die Mordszene. Alles Handkamera. Paukenschlige; sehr scharf skandierend.
(?) Die 1. Schlige aus dem Dunkel. Dann schnelle Schnitte / Grell dazwi-
schen das Meer. Hafen. Schiff. Das Messer. Die Licht-Pfeile auf dem Wasser.
Blut. Fahrt auf den Apoll (schnell): Die Augen (?) — Tag. Der Platz vom Meer
langsamer. Schwenk um die Achse.*

Davon nimmt der Regisseur Abstand und vertraut auf die Kraft bilden-
der Kunst: Es sind ,,Apollo“® und der ,Torso von Belvedere®, die zur Vi-
sualisierung dienen. Sie werden auf simple Art blutrot teilkoloriert. Als
Klangbett: dréhnendes Schweigen. Die Informationen iiber das Ableben
Winckelmanns werden — méglicherweise mit Blick auf eine spitere, poten-
zielle Realisation des Spielfilms Mordakte Winckelmann — an dieser Stelle
kurz und knapp gehalten:

Als die Trivialitit seines Endes bekannt wurde — Mord durch die Hand eines
Kriminellen — entstand rasch die Legende, der Mérder habe nicht aus eige-
nem Antrieb gehandelt. Man vermutete Hinterminner, doch es gab keine
Beweise. [...] Was bleibt, ist der Mord. [...] Die Todesstunde Winckelmanns
war zugleich die Geburtsstunde des Mythos Winckelmann.

Statt Spekulationen und Erkenntnisse um seinen Tod niher auszufiithren,
lasst Franksen das Opfer selbst, gleichsam posthum, zu Wort kommen.
Noch einmal erscheint sein Sprecher im On.

Die Stille ist derjenige Zustand, welcher der Schonheit wie dem Meere der ei-
gentlichste ist. In solcher Stille bildet uns der grofie Dichter Homer den Vater
der Géotter, welcher allein durch das Winken der Augenbrauen und durch das
Schiitteln seiner Haare den Himmel bewegte. Und so ungeriihrt von Empfin-
dungen sind auch die mehrsten Bilder der Gorter.

[Collegeblock 3], jEN 1006, S. 2, Eintrag vom 16. Februar 1987.
Die Aufnahme von Apoll war schon in der urspriinglichen Planung vorgesehen, ebenso wie das
Herder-Zitat zum Tode Winckelmanns: ,Endlich so sterben zu miissen, wie man gelebt hat, ein

armes Schlachtopfer ..., Ebd.
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Das Schlussbild regt den Zuschauer zur Reflexion an. Wieder schwenkt
die Kamera iibers Meer bis zum Horizont. Eine Metapher fiir absolute
Freiheit.

Die Ausstrahlung erfreute sich grofSen Zuspruchs: Der Tagesspiegel zi-
tiert den zustindigen Redakteur Jiirgen Tomm im Programmhinweis mit
den Worten, Mythos Winckelmann sei ,[klein tiblicher Biographie-Film,
sondern eine strenge Arbeit {iber ,Freiheit und Schénheit, Homosexuali-
tit und Asthetik“.*® sFB-intern wurde ein lobendes Dankesschreiben an
alle Beteiligten dieses Filmprojektes herausgegeben, ,,das sich ohne Zweifel
den urspriinglichen Anspriichen des III. Fernsehprogramms verpflichtet
fithlt.“4” Tomm schreibt:

Ich bedanke mich noch einmal sehr herzlich fiir Thre/Deine professionelle
Kreativitit, die umstandslose Kollegialitit und die Ernsthaftigkeit, mit der
diese Produktion von gingigen Konventionen und modischen Apercus frei-
gehalten wurde. Wir glauben, daff wir mit dieser Produktion einen seridsen
und kiinstlerisch konsequenten Beitrag zur aktuell erneuerten Auseinander-
setzung mit Winckelmann geleistet haben.*

46

Mythos Winckelmann, in: Tagesspiegel, 6. September 1988, S. 21; zit nach: Mythos Winckel-

mann—Ein Versuch, rbb-una 104, Bd. 13.

¥ seB-internes Schreiben von Jiirgen Tomm an Rudolf Lange, Barbara Herrmann, Peter Schmids,
Raoul Grass, Harald Litta, Ingo Bethke, Michael Stritzel, Berlin, 22. August 1988, Ebd.

4 Ebd.
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2 Die Suche nach Schonheit und Freiheit

2.1 Zur Einleitung

Der filmische Essay tiber Winckelmanns Suche nach Schonheit und Frei-
heit ist ein seltenes Beispiel dafiir, dass die kiinstlerisch-filmischen Ambi-
tionen Jan Franksens und die Vorstellungen der Fernsehredaktionen von
Publikumsnihe und -verstindlichkeit zur Deckung kommen kénnen. Oft
genug muss der Filmemacher hingegen groffe Kimpfe fithren.! Jihe Absa-
gen zeugen vom angespannten Verhiltnis des Autors und Regisseurs zu den
Sendern. So weist der Norddeutsche Rundfunk (NDR) seinen Vorschlag fiir
ein Philosophenportrait mit den Worten ab: ,Kant und Fernsehen, das
geht offenbar nicht zusammen.“* Eine private Produktionsfirma bringt in
einem Schreiben zwar Anerkennung fiir Franksens ,Mut und Kraft zu
einem unbequemen, andersartigen und bewuflt ,subjektiven’ Film*’ zum
Ausdruck, macht allerdings sehr deutlich, dass nach allgemeiner Auffas-
sung ,,in Deutschland andere Stoffe gefragt sind“.* Auch Atlas Film nimmt
beziiglich eines anderen Exposés kein Blatt vor den Mund: ,,Unabhingig
von der Qualitdt des Buches, die ich fiir gut halte, ist leider ein Film tiber
das Leben von Fontane auf dem Kinomarkt nicht zu verwerten.

So verwundert es nicht, dass Jan Franksen zum Broterwerb auch klas-
sische Fernsehformate bediente, vorrangig im Auftrag des sFB. Dazu zih-

Seine Probleme dokumentiert Franksen in seinen Tagebiichern, beispielsweise im [College-
block 13], 1995/96, JEN 1015, S. 60—61. Sie werden auch im Kapitel iiber seine Vita ausfiihrlich
dargelegt.

Zitiert nach Uwe Schiitte, Durch die Hintertiir. Zu W.G. Sebalds unveroffentlichter Szenen-
reihe iiber das Leben und Sterben des Immanuel Kant, in: ders. (Hrsg.), Uber W.G. Sebald.
Beitrige zu einem anderen Bild des Autors, Berlin 2017, S. 77.

Brief von Pit Riethmiiller an Jan Franksen, jFN 234, S. 1.

4 Ebd.

> [Korrespondenz Fontane], JEN 1033, S. 1.
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len Beitridge zur aktuellen Kulturberichterstattung (z. B. Berliner Fenster),
Unterhaltungsformate (Zeitgeister TV), Aufzeichnungen von Theaterauf-
fuhrungen (z. B. Die Theaterwerkstart) sowie klassische Dokumentarfilme
und Portraits. Die Formate ,an der Grenze zwischen Dokumentation und
freier Gestaltung®®, die fiir die vorliegende Untersuchung relevant sind,
entstanden allesamt in der Hochphase seines Filmschaffens zwischen 1975
und 1994. Es handelt sich — in der Reihenfolge ihrer Ausstrahlung — um
Franksens Verfilmung einer Anekdote nach Kleist, Portraitfilme tiber Carl
Sternheim und Georg Christoph Lichtenberg, den Philosophie-Film Der
Wanderer und sein Schatten, den bereits thematisierten Filmessay Mythos
Winckelmann, ein Schriftstellerportrait von Jurek Becker sowie den preis-
gekronten Film Stalinallee, das Bildnis Alfred Kerr, Bemerkungen zu Franz
Fiihmann und das filmische Portrait der Rathenaus. Im Anschluss an die
Einzelanalyen dieser Filme soll der Blick zudem auf fiinf unverwirklichte
Projekte gerichtet werden.

Bislang wurden nur wenige Aspekte des Schaffens von Jan Franksen
wissenschaftlich bearbeitet. Eine im Jahr 2007 von Teresa Cave an der
Freien Universitit eingereichte und angenommene Magisterarbeit befasst
sich mit Franksens sogenannten ,Straflenfilmen®” — das sind Dokumenta-
tionen iiber Berliner Stadtviertel fiir das regionale Publikum. 2014 legte
Miriam Runge eine germanistische Untersuchung des Selbstbildes von Ju-
rek Becker vor, die stark auf Franksens filmisches Portrait dieses Schrift-
stellers Bezug nimmt.® Zuletzt erschien im vergangenen Jahr ein Aufsatz
von Uwe Schiitte {iber die Zusammenarbeit des Schriftstellers W.G. Sebald
mit Jan Franksen.” Eine umfassende Analyse von Franksens Filmessays
war bis dato ein Desiderat.

¢ Ebd.

Teresa Cave, Die Berliner Straflenfilme. Filmessays bei Jan Franksen, Magisterarbeit, Freie Uni-
versitit, Berlin 2007.

Vgl. Miriam Runge, ,Vielleicht ist der Unterschied zwischen beiden Geschichten das, was man
einen kiinstlerischen Einfall nennt. Hoffentlich“. Jurek Becker zwischen Autorschaft und Zeit-
zeugenschaft, in: Sabine Kyora (Hrsg.), Subjektform Autor. Autorschaftsinszenierungen als
Praktiken der Subjektivierung, Bielefeld 2014, S. 83-101.

> Vgl. Schiitte, Durch die Hintertiir, S. 65-98.
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Wie in der deutschsprachigen Filmwissenschaft tiblich, wird fiir diese
Gesamtdarstellung ein hermeneutischer Zugang gewihlt, ,der kiinstleri-
sche Werke als vielschichtige und gegebenenfalls mehrdeutige, sinnhafte
Konstrukte*? behandelt. Dem entspricht das zirkulire Verfahren einer
vertiefenden Auseinandersetzung mit den ausgewihlten Filmen:

Ausgehend von einer ersten, noch unbefangenen Sichtung des Materials kon-
nen dabei Besonderheiten, gegebenenfalls auch Verstindnisschwierigkeiten
der inhaltlichen wie formalen Gestaltung wahrgenommen werden, die in
weiteren, gezielten Auseinandersetzungen mit dem Untersuchungsgegenstand
genauer herausgearbeitet und miteinander in Bezichung gesetzt werden. Da-
bei sollten auch Kontexte einflieflen, die Strategien wie auch Ungereimtheiten
der Inszenierung erhellen.!

Unabdingbar dafiir ist eine theoretische Fundierung. Diese nimmt ihren
Ausgang in der Beschiftigung mit dem literarischen Essay als Vorbild und
Inspirationsquelle fiir ihr audiovisuelles Pendant. Sie setzt sich fort mit
einem Blick auf theoretische Reflexionen bedeutender Filmessayisten und
miindet in die Entwicklung einer eigenen Definition des Genres Film-
essay, die Bezug nimmt auf die aktuelle wissenschaftliche Debatte zum es-
sayistischen Film."? Die so ermittelten ,,gruppenbildende[n] Formprinzipi-
en, die als die verschiedenen einzelnen Produktionen tibergreifend gedacht
werden“”, dienen als Richtschnur fiir die Einzelanalysen ausgewihlter
Filmprojekte Franksens. Es soll, wie von Filmwissenschaftler Jason Mittell
gefordert,

die maximale Breite an Quellen einbezogen werden: Unterlagen aus Medi-
enbetrieben, Presserezensionen und -kommentare, Debatten in Fachzeit-

Oliver Keutzer/Sebastian Lauritz/ Claudia Mehlinger/ Peter Moormann, Filmanalyse, Wiesba-
den 2014, S. 12.

" Ebd., S. 12-13.

Diese Ausfiihrungen basieren in grofien Teilen auf Ergebnissen meiner Masterarbeit: Christoph
Rosenthal, Der Filmessay als Form, eingereicht am 16. Oktober 2013 an der Freien Universitit
Berlin, Fachbereich Politik- und Sozialwissenschaften, Institut fiir Publizistik- und Kommuni-
kationswissenschaft.

Knut Hickethier, Einfithrung in die Medienwissenschaft, Stuttgart, Weimar 2010, S. 143.
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schriften, Parodien, gesetzliche Rahmenbedingungen, Sehgewohnheiten des
Publikums, Handbiicher der Produktion, andere Mediendokumente, Werbe-
anzeigen und schliefSlich die Texte selbst."

2.2 Anmerkungen zur Quellenlage

Der Zugriff auf solche Dokumente ist keine Selbstverstindlichkeit, denn
den ,technischen Medien Film, Radio und Fernsehen eignet insgesamt eine
Neigung zum Ahistorischen, zum Vergessen der eigenen Geschichte.“" Al-
lein die Tatsache, dass der Rundfunk Berlin-Brandenburg (rbb) erst zum
1. Januar 2014 ein Unternehmens- und Historisches Archiv gegriindet hat,
fast sechs Jahrzehnte nach dem Sendestart der Vorgéingeranstalt s¥s, ist ein
starker Beleg hierfiir.® Lediglich zu acht Produktionen Franksens liegen
dort in neun Mappen Produktionsunterlagen vor.” Im Audioarchiv des
Hauses sind von Franksens jahrelanger Horfunkarbeit nur zwei Beitrige
erhalten.” Ungleich besser ist die Archivlage mit Blick auf seine Fernseh-
beitridge. Im rbb-Fernscharchiv liegen — mittlerweile in digitalisierter Form
— 46 Beitrige von Jan Franksen vor, die im Ersten Deutschen Fernsehen,
im Gemeinschaftsprogramm vom NDR, Radio Bremen (rB) und dem sFs,

Jason Mittell, A Cultural Approach to Television Genre Theory, in: Cinema Journal 40 (2001)
3, S. 9, eigene Ubersetzung.

5 Knut Hickethier, Geschichte des deutschen Fernsehens, Stuttgart 1998, S. 4.

Vgl. Anke Naujock, 12. Titigkeitsbericht der Beauftragten fiir den Datenschutz des Rundfunk
Berlin-Brandenburg. https://www.rbb-online.de/unternehmen/der_rbb/struktur/datenschutz/
12--taetigkeitsbericht.file.heml/12_Titigkeitsbericht.pdf, S. 30.

Vgl. Die Stalinallee, Film von Jan Franksen 940.54208, rbb-una r1o1, Bd. 7; Nach der ersten
Zukunft—Der Schriftsteller Jurek Becker, 3. Oktober 1989—4. November 1997, rbb-una 103,
Bd. 19; Zeugen der Gegenwart: Jurek Becker, 3. Oktober 1989-6. Juli 1990, rbb-una 107,
Bd. 16; Der Wanderer und sein Schatten, 15. Mirz 1981-26. Oktober 1983, rbb-unaA 99,
Bd. 11; Im Berg — Bemerkungen zu Franz Fithmann, 17. Februar 1992—10. November 1993,
rbb-unA 101, Bd. §; Theaterwerkstatt 26. ,Der Berg® und ,Kasperl am elektrischen Stuhl,
19. November 1973—7. Mai 1974, rbb—unaA 99, Bd. 2; Kultur I ES 2000, Dr. Hans von Bres-
cius, Wolfgang Harich—Portrit eines Schwierigen, 1999—2002, rbb-uHa 145, Bd. 11; Mythos
Winckelmann — Ein Versuch, rbb-una 104, Bd. 13; Die Koenigsallee, Planquadrat der Ge-
schichte, 26. Juni 1995—23. April 1999, rbb-uHA 104, Bd. 22.

Rezension iiber den Film ,Muriel“ von Alain Resnais, Linien und Konturen, 22. Januar 1964,
4:40 min, sowie Bericht iiber die Galerien Dagmar Wirth und Bassenge, Linien und Konturen,
22. Januar 1964, 4:50 min.
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der sogenannten Nordkette, und nach dessen Griindung 1992 im srB-Ka-
nal BI ausgestrahlt wurden. Es handelt sich um das filmische Gesamtwerk
Franksens mit Ausnahme seines letzten Filmes Gottfried Semper — Ein Ar-
chitekt des 19. Jahrhunderts."”

Ein Glicksfall fir diese Arbeit ist die Moglichkeit, auf den umfang-
reichen Kiinstlernachlass zuriickgreifen zu kénnen. Monika Jacobs, die
Witwe Franksens, hatte diesen zunichst dem Institut fiir Kommunikati-
onsgeschichte und angewandte Kulturwissenschaften der Freien Univer-
sitit Berlin zur Verfiigung gestelle. Wihrend seiner dortigen Forschung
erschloss der Autor im Laufe eines Jahres die Archivalien. Die hier verwen-
deten Signaturen des Jan-Franksen-Nachlasses (JFN) gehen auf diese Vor-
arbeiten zuriick. Mittlerweile wurden die Bestinde in das Archiv der Aka-
demie der Kiinste Berlin eingegliedert. Es handelt sich um 246 Mappen
unterschiedlicher Stirke, die zu nahezu allen Filmprojekten Produktions-
unterlagen, Exposés, Drehbiicher und Dispositionen enthalten. Darunter
findet sich sogar die Drehvorlage zu Franksens erstem Film Kreuzberger
Palette. Am Rancde eines Berliner Bildermarkts von 1964 im Original.?°

Wichtig fiir die vorliegende Arbeit ist auch, dass zahlreiche Notizen
und Materialien zu den meisten Projekten Franksens erhalten geblieben
sind. Anhand von Zeitungsausschnitten, Interviewtranskripten und mar-
kierten Kopien wissenschaftlicher Aufsitze lisst sich so der Recherchepro-
zess Franksens nachzeichnen. Uber diese archivierten Bestinde hinaus
gewihrte Monika Jacobs Einblick in Dokumente und Erinnerungsstiicke,
die in ihrem Besitz verblieben sind, darunter Jan Franksens teils maschi-
nengeschriebene Tagebiicher. Die dort vorliegenden 56 Mappen wurden
innerhalb des Franksen-Nachlasses mit Signaturen ab 1001 versehen.
Komplettiert werden diese Unterlagen durch Akten in den Universititsar-
chiven der Freien Universitit Berlin, an der Franksen studierte,?! und der
Universitit der Kiinste Berlin, an deren Vorlduferorganisation Franksen

Dieser Film wurde am 2. November 2003 auf 3sat ausgestrahlt und liegt im jeN als pvp-Mit-
schnitt vor.

2 Vgl. [Drehvorlage Kreuzberger Palette. Am Rande eines Berliner Bildermarkts], jen 187.

Vgl. Immatrikulationsakte Jan Franksen, Fu-Archiv 24705.
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als Dozent fiir Filmtheorie titig war.?* Aus diesen Quellen speist sich auch
die nun folgende biographische Skizze. Zur Einordnung der schriftlichen
Materialien dienten miindliche Interviews mit Monika Jacobs sowie mit
Jan Franksens erster Ehefrau, Inez Franksen, seinem langjihrigen Redak-
teur beim s¥B, Jiirgen Tomm, sowie dem Schauspieler Botho Karger, der
an zahlreichen Produktionen beteiligt war und Franksen nahestand. Die
Biographie widmet sich dem nichtfilmischen Werk ausfiihrlicher als sei-
nen Fernsehbeitrigen, da Franksens Filme Gegenstand der weiteren Arbeit
sind.

2.3 Jan Franksen, zu Leben und Werk

Jan Rudolf Eugen Franksen wird am 13. Februar 1937 in Bremen als einzi-
ges Kind zweier weltgewandter Menschen geboren: Seine Mutter Susanne
Franksen, geb. Gosewisch, hatte ihre Kindheit in der deutschen Kolonie
an der chinesischen Ostkiiste verbracht. Sein Vater — er heift ebenfalls
Jan — ist als Diplomatensohn in Kanada zur Welt gekommen. Da er lange
Jahre in Nordamerika verbracht hatte, war er pridestiniert fiir seinen spi-
teren Beruf als Ubersetzer und Dolmetscher. Aufgrund seiner Titigkeit im
Ns-Staatsdienst zieht die Familie 1938 nach Berlin, in die Stadt, die seinem
Sohn Jan Franksen spiter zur ,eigentlichen Heimat“** werden sollte. Doch
der Aufenthalt in der Reichshauptstadt wihrt zunichst nicht lange; Jans
Schulzeit ist von hiufigen Umziigen geprigt. Aufgrund der Luftangriffe
auf Berlin wird der Fiinfjihrige mit seiner Mutter 1943 nach Westpreu-
en evakuiert, wo auch die Einschulung stattfindet. Bereits ein Jahr spiter
folgt der Umzug nach Breslau/Schlesien, da die Dienststelle seines Vaters
dorthin verlegt wird. Im Januar 1945 flicht die Familie vor der Roten Ar-
mee. Wihrend der Vater direkt nach Berlin zuriickkehrt, verbringen Mut-
ter und Sohn zunichst ein knappes Jahr in Nienburg an der Weser. Erst
danach, im Alter von neun Jahren, kann Jan nach seiner Riickkehr nach

22

Vgl. Personalfragebogen Jan Franksen, 19. November 1971, UdK-Archiv Bestand 16, Nr. 5971.

2 Lebenslauf, Immatrikulationsakte Jan Franksen, 27. Februar 1958, ru-Archiv 24705, S. 1.
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Berlin wieder einer geregelten Schulbildung nachgehen und wird ohne Z6-
gern in die vierte Klasse der Nordschule Zehlendorf aufgenommen.

Im Herbst 1946 wechselt er auf das Berliner Canisius-Kolleg, rund
ein Jahr, nachdem die unter den Nationalsozialisten geschlossene Jesui-
tenschule wiedereréffnet wurde. Die umfassende humanistische Bildung,
die Franksen auf dem Gymnasium vermittelt wird, prigt sein Leben und
Werk langfristig. Die Lehrer des Canisius-Kollegs legen den Grundstein
fir Franksens umfassende Allgemeinbildung, aus der sich das Themen-
spektrum seines Werkes und seine griindliche Herangehensweise an kom-
plexe Recherchen speisen. Besonders einen seiner Lehrer hebt Franksen
immer wieder als Vorbild und Leitfigur hervor: Pater Klein SJ, an den sich
der Filmemacher beispielsweise anlisslich einer Fortbildung 1995 an der
Katholischen Medienakademie erinnert. In einem Brief an die Seminarlei-
tung beschreibt er den Einfluss des Gymnasiallehrers auf seine ,innerhalb

der sogenannten Fernseh-Realititen etwas eigenwilligen Denkwege[]“*:

Ich habe in meiner praktischen Fernseh-Arbeit diese Uberlegungen und Ah-
nungen, mehr waren es ja anfangs nicht, immer zuriickgestellt, weil ich wenig
Chancen sah, sie in die Tat umsetzen zu kénnen. Vor zehn Jahren aber schrieb
ich, noch auf einer sehr schmalen theoretischen Basis, ein recht umfangreiches
Drehbuch ,Die Likedeeler’ (nach einem Romanfragment von Th. Fontane);
erst nachdem ich es, mich weit von Fontanes Fragment entfernend, beendet
hatte, wurde mir klar, daf§ es eine ,Trauerarbeit’ war, ein letztes imaginiertes
Gespriach mit meinem verehrten Lehrer und viterlichen Freund Pater Klein,
der etwa 2 Jahre vorher gestorben war.?®

Wihrend seiner Schulzeit am Canisius-Kolleg entwickelt Franksen ein
ausgeprigtes Interesse fiir Kultur und Literatur, insbesondere fiir Poesie.
Er beginnt, eigene Texte und Gedichte zu schreiben — eine Leidenschaft,
die er sein ganzes Leben lang beibehilt.”” In einem Artikel fiir eine bun-

# Vgl.ebd,, S. 2.

Brief von Jan Franksen an Pater Eckhard Bieger, 1. Juni 1995, JFN 243, S. 1.

% Ebd.

Die Gedichte Jan Franksens finden sich im Nachlass in folgenden Mappen: Jan’s Gedichte,
JEN 2; Jan’s Gedichte Gedichtesammlung I, jEN 3; [Gedichte], JEN 4; Gedichte-Paralipomena,
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desweit erscheinende Schiilerzeitung reflektiert Jan Franksen 1957 als Abi-

turient iiber das Wesen der Dichtkunst. Einleitend zitiert er den franzosi-

schen Surrealisten, Schriftsteller und Filmregisseur Jean Cocteau mit den

Worten ,Wissenschaft ist Poesie — Wissenschaft ist keine Poesie“?® — fiir

Franksen ein Denkanstof3, iiber das doppelte Wesen des Gedichts nach-

zudenken. Aus dem Zwiespalt, bekannte, dadurch oftmals verbrauchte

Standards der Sprache nutzen zu miissen, um aktuelle Situationen zeitge-

mif$ verarbeiten zu konnen, erwachse die , heikle Situation des modernen
Lyrikers*?:

[Dler Lyriker schafft nicht aus einer unkontrollierbaren Emotion heraus, son-
dern er konstruiert, das intellektuelle Moment tiberwiegt, er arbeitet bewuf3t,
in duflerster Klarheit tiber die ihm zur Verfigung stehenden Mittel. Er ahnt
nicht, er meint nicht, er starrt nicht interessiert in den Mond, sondern er
verwirklicht ein geistiges Prinzip, sein Prinzip, das lyrische: er setzt Worte
zueinander in Beziechung; das — sonst nichts. Das Gedicht ist nicht nur das
Produkt einer verwundbaren Stunde, eines sentimentalen Augenblicks — das
ist ein Dilettantentraum.?

Dennoch sei das Lyrische Ich vielschichtig angelegt. Es lebe aus der Span-

nung zwischen Bewusstsein und einem ,mit dem Intellekt eng verbunde-

nen dunklen Impuls®', der sich einer eindeutigen Analyse entziehe.

Die Zwiespiltigkeit des lyrischen Ichs entspricht der des Wortes. Das Wort —
einmal ist es nur Triger eines darzustellenden Tatbestandes, und insofern ist
es vergleichsweise leicht kontrollierbar, auf der anderen Seite ist es aber auch
mit Wirklichkeiten beladen, die mit dem eigentlichen Aussagewert nichts
mehr zu tun haben; es 1ifit — und gerade dadurch wird es fiir den Lyriker

JEN 53 [Mappe Post], JEN 208; Saison, JEN 1018; [Gedichte und Notizen], JEN 1028. Verdf-
fentlicht wurde auflerdem das Gedicht: Jan Franksen, Bleib in der Stadt, in: Eckart-Jahrbuch
(1962/63), S. 169.

Jan Franksen, [Poesie ist Wissenschaft], in: matine, 10. Dezember 1957, S. 7, eine Ausgabe dieser
Schiilerzeitung ist enthalten in: [Frithwerk], yen 6.

Ebd.

Ebd.

Ebd.
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brauchbar — Assoziationen zu, die sich aus dem Klang, dem Schriftbild der
Tradition eines Wortes ergeben.?

Das Interesse am kiinstlerischen Spannungsfeld zwischen ernsthafter
Denkarbeit bei genauer Kenntnis der darstellerischen Mittel einerseits und
kreativem, assoziativem Spiel andererseits, das Franksen durch seine erste
erhaltene Veroffentlichung dokumentiert, wird er auch in sein Studien-
und Berufsleben tragen. Nach seinem Abitur, das er Ostern 1958 am Ca-
nisius-Kolleg ablegt, schreibt er sich am 1. April 1958 fiir die Ficher Publi-
zistik und Kunstgeschichte an der Freien Universitit Berlin ein, ,meinen
Neigungen entsprechend“*?, wie der Studienbewerber Franksen seinerzeit
kommentiert. Sein akademisches Interesse weitet Franksen immer weiter
aus, erginzt ,einige Semester Geschichte“** und befasst sich mit der Thea-
terwissenschaft. Als sein Vater verstirbt, muss Franksen sein Studium zu-
riickstellen und Geld verdienen; anfangs ein knappes Jahr lang als Regie-
assistent am Stadttheater Bielefeld in der Spielzeit 1961/62.% In der Folge
bricht er sein Studium ab: Zum 1. Dezember 1963 streicht ihn die Freie
Universitdt schliefflich wegen nicht erfolgter Riickmeldung aus der Ma-
trikel.*® Im selben Monat, am 20. Dezember 1963, heiratet Jan Franksen
seine erste Frau Inez, geb. Meilchen, die im Jahr darauf in Berlin-Charlot-
tenburg ein Geschift fiir zeitgenossische Designermébel erdffnet: Modus,
von Beginn an ein Treffpunkt fiir Kiinstler und Designer der Stadt, den
auch Franksen zum kreativen Austausch nutzt.

Zu dieser Zeit ist Franksen bereits beim Horfunk titig: 1962 beginnt er
seine freie Mitarbeit beim sk, ,,zunichst als Aufnahmeleiter und Reporter,
dann iiberwiegend im kulturellen Bereich und beim Jugendfunk“?” Gefér-
dert wird Franksen vom spB-Urgestein Hans-Werner Kock, dem spiteren

32 Ebd.

3 Lebenslauf, Immatrikulationsakte Jan Franksen, 27. Februar 1958, Fu-Archiv 24705, S. 2.
[Mappe Post], JEN 208, S. 1.

»  Vgl. Brief von Jan Franksen an Dr. Hannes Razum, Schlofitheater Celle, 16. Januar 1968,
JFN 208, S. 1.

Immatrikulationsakte Jan Franksen, Fu-Archiv 24705, S. 1.

Brief von Jan Franksen an Hanns Korngiebel, R1as, 30. August 1968, JEN 208, S. 1.
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,Mister Abendschau’, der zu diesem Zeitpunkt noch im Horfunk tdtig ist.
Franksen verfasst hier schwerpunktmiflig Rezensionen zum ,,Film-Theater
und Kunstkritik“*®, Nicht selten fallen diese sehr hart aus. So findet sich
unter den gut 50 Manuskripten, die Franksen aufbewahrt hat,?” eine unda-
tierte Kritik von Hagen Mueller-Stahls Inszenierung von Arnold Weskers
Niichstes Jahr in Jerusalem®, die redaktionell entschirft wurde. Franksens
Einleitung: ,Zu einer Enttduschung wurde die neue Premiere...“ wurde
umformuliert zu: ,Nicht allzu gliicklich war die letzte Premiere... . Das
Attribut der ,unattraktivlen] Inszenierung wurde ebenso aus dem Ent-
wurf gestrichen wie die abschlieflende rhetorische Frage: ,Am Ende fragt
man sich leider — was solls?“!

Doch auch lobende Besprechungen sind erhalten: So empfiehlt Frank-
sen beispielsweise eine Ausstellung von Drahtplastiken des Bildhauers
Harry Kramer im Januar 1964: ,Im Haus am Liitzowplatz tut sich was,
,die Dinge bleiben in Bewegung', das allein ist schon ein Positivum, denn
Stagnation ist das Ende der Kunst. Man sollte es sich ansehen!“? Kurz-
rezensionen und Veranstaltungstipps gehoren ebenso zu seinen Aufgaben
wie Wiirdigungen anlisslich der Geburtstage einzelner Kiinstler und Kul-
turschaffender, zum Beispiel von Erich Kistner, Karl Schmide-Rottluff
oder auch Erwin Piscator, ,dem die Berliner Theaterfreunde und dariiber-
hinaus [sic] so viele in der ganzen Welt heute an seinem 70. Geburtstag,
ihren dankbaren Gruf entbieten“.* Lingere erhaltene Arbeiten aus dieser
Zeit sind die Manuskripte ganzer Sendungen, zum Beispiel mehrere Aus-
gaben des Kulturspiegels fiir junge Leute.

Lediglich zwei von Franksens Horfunkbeitrigen wurden in Form eines
Mitschnitts vom sFB archiviert. Es handelt sich um jeweils viereinhalbmi-

[Mappe Post], JEN 208, S. 1.

Vgl. [Hefter Radiomanuskripte], JEN 194.

Premiere am 28. Oktober 1964 an der Schaubithne am Halleschen Ufer. Schaubiihne, Chrono-
logie der Premieren seit der Spielzeit 1962/63. https://www.schaubuehne.de/de/seiten/chronik-
premieren.html

[Hefter Radiomanuskripte], JEN 194.

2 Ebd.

© Ebd.
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niitige Beitrige zur Kultursendung Linien und Konturen vom 22. Januar
1964: ein Bericht iiber die Galerien Dagmar Wirth und Bassenge sowie eine
Rezension iiber den Film ,Muriel“ von Alain Resnais. Letztere ist in dop-
pelter Hinsicht aufschlussreich, da sie einerseits Zeugnis von Franksens
Vorstellungen eines gelungenen Filmes gibt, andererseits auch von seinem
gesunden Selbstbewusstsein. Der Film, der in Venedig gefeiert und auch
ausgezeichnet wurde, erntet von Jan Franksen einen Verriss.

Woran [...] liegt es, dass Resnais tiber lingere Passagen des Filmes hinweg,
nachgerade langweilt? Die komplexe Einheit, die Resnais in der radika-
len Durchbrechung aller durch Raum und Zeit gebotenen Grenzen durch
die Verklitterung von Vergangenem und Gegenwirtigen, Erinnertem und
Traumhaften, [...] ist hier nicht entstanden. Die Fabel ist banal. [...] Der
Zuschauer wird scheinbar willkiirlich in das Geschehen eingefiihrt, scheinbar
ungeordnet stiirzen im hektischen Schnitt Bilder auf ihn ein. Gesprichsfet-
zen, in denen keine Kontinuitit zu erkennen ist. [...] Unruhe, ja Unordnung
driicken die ersten Sequenzen des Films aus. Immer aufs Neue Schnittbilder
der Stadt: im Winter, im Sommer, zu Zeiten ihrer Zerstorung nach dem Krie-

gc ...

Bei aller Wertschitzung fir die Verschrinkung der Erzihlebenen, der
Mischung von Fakt und Fiktion, vermisst Franksen in der Dramaturgie
Orientierung, eine Chronologie. Zudem erwirke der Film seiner Meinung
nach keine ,Katharsis“. All dies fithrt Franksen zu dem harschen Urteil,
dass ,die kiinstlerische Rechnung dieses virtuos gemachten Films nicht
aufgeht®.

Im Themenkreis Kunst und Kultur bewegen sich auch Jan Franksens
erste TV-Beitridge im Auftrag der Jugendredaktion des seB. Sein Fernseh-
debut gibt Franksen am 19. August 1964 im (Ersten) Deutschen Fernse-
hen mit dem Halbstiinder Kreuzberger Palette. Am Rande eines Berliner
Bildermarkts, einer auf 16mm gedrehten Dokumentation iiber den Berli-
ner Bergmannkiez. Idyllisch inszenierte Architekturbilder des noch vom
Zweiten Weltkrieg gezeichneten Altbauviertels geben Zeugnis der beson-
deren Atmosphire Kreuzbergs. ,Da die Kunst bekanntlich nicht immer
nach dem Gelde geht®, so heifSt es, sei der Kiez ,,auch ein Anziehungspunkt
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fiir junge Kiinstler.“ Die ,,herbe Romantik“ drohe allerdings im Zuge einer
fortschreitenden Modernisierung verloren zu gehen, so Franksens These.

Wihrend Franksen zum Film Kreuzberger Palette lediglich das Manu-
skript beisteuert, bekleidet er schon bald eine ,,Doppelfunktion als Autor
und Regisseur*, die er nicht mehr aufgeben wird. In den Jahren 1965 bis
1968 dreht er eine Reihe weiterer Filme fiir das ARD-Jugendprogramm,
die zwischen 15 und 40 Minuten lang sind: einen Rundgang durch Span-
dau bei Berlin mit dem Schriftsteller Robert Wolfgang Schnell, eine Re-
portage aus der Studentenstadt Siegmunds Hof; zwei Beitrige zu bildender
Kunst namens Der Bildguf§ und Die Mosaikwerkstatt, Einblicke in Spiele
mit Marionetten des jungen Berliner Puppenspielers Michael Schwarze so-
wie ,gefilmte Beobachtungen zum Zusammenwohnen von Paaren un-
ter dem Titel Leben zu Zweit. Diese Auftrige bieten Franksen viel Raum
zum kreativen Umgang mit Bild und Ton, wenn auch unter bescheidenen
Bedingungen, wie Franksen in einem Brief an eine Bekannte seiner Frau
erldutert:

Ich muf zu den paar Filmen von mir, die halbwegs ansehbar sind, sagen, daf§
sie insgesamt fiir das Nachmittagsprogramm gedreht sind und zwar auch mit
den sehr beschrinkten Mitteln des Nachmittagsprogramms. Zum Beispiel
hatte ich fiir den kleinen Film Mosaikwerkstatt nur 250 Mark Honorar fiir
den Schauspieler (fiir Dreh und Synchron!) und so war er denn auch. [...]
Wenn sich nicht immer wieder einige Schauspieler, Kameramenschen und
sonstige ,Kiinstler’ zu oft peinlich geringen Honoraren aus Freundschaft be-
reit erklidrc hitten, das eine oder andere mit mir gemeinsam zu versuchen,
wire [...] das wenige, was ich bisher gemacht habe, kaum méglich gewesen.*

Trotz aller Widrigkeiten weif$ Franksen die sFB-Auftrige als Experimen-
tierfeld zu nutzen. So setzt er Plastiken des jungen Bildhauers Heinz Otter-
son kommentarlos und in auflergewdhnlich langen Einstellungen in Sze-

Brief von Jan Franksen an Hanns Korngiebel, rR1as, 30. August 1968, JEN 208, S. 1.

Rundfunk Berlin-Brandenburg, Fernseharchiv, FEsaAD-ID 203775.

Der Szenen- und Kostiimbildnerin Maleen Pacha skizziert er seinen bisherigen Werdegang mit
der Bitte, Kontakt zum Bayerischen Rundfunk herzustellen. Brief von Jan Franksen an Maleen
Pacha, 17. August 1967, JEN 206, S. I.
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ne. Nach demselben Prinzip lisst er Aufnahmen der Schauspielschiilerin
Kristin Zein in verschiedenen Lebenssituationen freistehen, bevor er ihr
Studium einer Rolle kommentiert. Sein spielerischer Umgang mit filmi-
schen Mitteln bringt ihn von Beginn an in Konflikt mit den abnehmenden
Redaktionen.

Abgesehen von den trostlosen finanziellen Verhiltnissen, mufdte ich, um die
Filme iiberhaupt machen zu kénnen, meistens um die Hilfte auch inhalc-
lich zuriickstecken, damit sie noch irgendwie in diesem Programm zu recht-
fertigen waren, das ja, wie sie wissen, als Familienprogramm (worunter ich
mir nichts vorstellen kann) deklariert wird und da konnte ich den Bogen nie
allzu sehr iiberspannen, um mir nicht die Basis fiir weitere Ubungsarbeiten
zu entziehen. Praktisch sah es bei den Filmen [...] immer so aus, daf$ ich sie
eigentlich gegen Redaktion und Produktion gemacht habe, als daf§ ich ein
einziges Mal wirkungsvolle Unterstiitzung bekommen hitte. Das hat meine
Arbeit in den drei Jahren, seit denen ich ,selbststindig’ kleine Filme mache,
sehr erschwert und das Endergebnis hat mit dem geplanten dann nicht mehr
allzu viel gemeinsam. Man kann diese Filme tatsichlich nur in Relation zu
dem sehen, was sonst im Nachmittagsprogramm gemacht wird und mégli-
cherweise dann einen Schluf$ daraus ziehen, wie die Filme aussehen wiirden,
die ich wirklich machen mochte.*”

Sein eigentliches Interesse gilt bereits damals Filmen, ,deren Themenstel-
lung durchweg an der Grenze zwischen Dokumentation und freier Gestal-
tung liegen“.*® Konkrete Beobachtungen nimmt er gerne zum Anlass fiir
verallgemeinerte Betrachtungen. Dies gelingt Franksen beispielsweise im
seB-Film Das Haus mit modernen Fresken auf wilhelminischem Stuck. 1966
berichtet er dariiber, wie junge Maler ein Treppenhaus aus dem 19. Jahr-
hundert nach ihren Vorstellungen umgestalten — und stellc dann Fragen
nach der Mietenentwicklung und der Anderung des sozialen Gefiiges im
Berliner Hansaviertel. Dies ist Franksens erster Beitrag, der fiir das Dritte
Programm der sogenannten Nordkette aus NDR, RB und sFB produziert
wurde. Es werden viele weitere Filme fiir dieses Regionalprogramm folgen,

4 Ebd.
4 [Mappe Post], yFN 208, S. 1.
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das spiter in N3 umbenannt wird. Dessen Konzept als ,Programm fiir
wechselnde Minderheiten®, das der NDrR zum Sendestart in einer Informa-
tionsbroschiire skizziert, liest sich wie eine Beschreibung der Interessens-
gebiete Jan Franksens: ,Die Sendungen wenden sich an besonders interes-
sierte Zuschauer. [...] Dabei kann es sich um politische Fragen, modernes
Theater, zeitgenossische Literatur, Fernsehspiel-Experimente, Musik oder
naturwissenschaftliche und technische Entwicklungen handeln.*° Hinzu
kommt, dass der Leiter dieses Programms beim seB, Alfred Berndt, Frank-
sens Interesse fiir das Medium Fernsehen erkennt und férdert.

Sein Streben in andere Kultur- und Medienbereiche ist weit weniger er-
folgreich. 1968 bemiiht sich Franksen um Auftrige von Bithnen und Hor-
spielredaktionen in ganz Deutschland. Im Nachlass sind Bewerbungen an
den Bayerischen Rundfunk (8R), r1as, an die Westfilischen Kammerspiele
Paderborn, das Schlofitheater Celle, das Oldenburgische Staatstheater so-
wie das Stadttheater Pforzheim enthalten.’’ Ein Engagement erwuchs aus
diesen zahlreichen Schreiben nicht.

1968 ist Franksen im Rahmen der Studentenbewegung duflerst aktiv,
wie einem Bewerbungsschreiben an einen Br-Redakteur zu entnehmen ist:
,In Berlin ging es, wie Sie wissen, in den letzten zwei Wochen recht be-
wegt her, und als einigermaflen an den Dingen beteiligt[,] hat mich das
eine ganze Menge Zeit gekostet.> Damit sind auch Umbriiche in Kunst
und Kultur gemeint, die Franksen aus nichster Nihe miterlebt und mit
gestaltet. Uber das Design-Geschift seiner Frau hat er besonderen Zugang
zu Kiinstlerkreisen, den er auch beruflich nutzt. In den Jahren 1969 bis
1971 beliefert er den srB mit lingeren und kiirzeren dokumentarischen
Beitrigen zu Kunstaktionen und Ausstellungen, die im experimentellen

Karl-Heinz Grossmann, NDR/seB/RB Drittes Fernsehprogramm, Hamburg 1965, zit. nach F.
Jasmin Bottger, N3. Ein Programm zwischen Kulturauftrag und Medienalltag. Entstehung und
Entwicklung des Dritten Fernsehprogramms der Nordkette NDR/SFB/RB. 19601982, Sinzheim
1994, S. 83. Als Minderheitenprogramme seien, so fihrt Grossmann ebd. fort, ,grundsitzlich
alle Sendungen zu betrachten, die weniger als zwanzig Prozent der Zuschauer ansprechen — un-
abhingig von der Qualitit der Sendungen®.

Grossmann, NDR/sFB/RB Drittes Fernsehprogramm, zit. nach Bottger, N3, S. 83.

[Mappe Post], JEN 208.

Brief von Jan Franksen an Hellmut Haffner, Br-Teleclub, 27. Februar 1968, jex 208, S. 1.
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seB-Kulturmagazin Berliner Fenster und in der arRD-Reihe Kiinstler der
jungen Generation ausgestrahlt werden. Besonders hervorzuheben ist der
rund achtminiitige Beitrag Happening vom 27. Mirz 1969, der den Auf-
tritt von Joseph Beuys in der Berliner Akademie der Kiinste dokumentiert.
Gegliedert durch die schlichten Zwischentitel ,Vorspiel®, ,,Aktionen® und
»Nachspiel“ zeigt Franksen ziigig geschnittene Impressionen des Happe-
nings und jeweilige Zuschauerreaktionen. Statt eines Reporterkommen-
tars wird ein Zitat von Joseph Beuys verlesen:

Es ist unwichtig, Spekulationen dariiber anzustellen, ob die Mittel bereits op-
timal sind. Es steht ja jedem frei, bessere einzusetzen. Vielleicht werde ich
eines Tages erkennen, dass ich weitergekommen bin — in den Besitz besserer
Mittel gelangt bin. Einstweilen fiihle ich mich verpflichtet, mit diesen Mit-
teln zu arbeiten, da ich keine besseren besitze. [...] Auch waren diese, wie man
meinen konnte [im Orig.: wie Sie wohl meinen], primitiven Medien jedenfalls
bis jetzt in vielen Fillen in der Lage, Zentren zu bewegen bei Menschen, die
durch die grauenhaftesten Schilderungen menschlicher Leiden, Krankheit,
Krieg, KZ usw. ziemlich unberiihrt blieben. [...] Die Aktionen Happenings,
Fluxus usw. werden natiirlich wieder neue Impulse auslésen, die, wie wir wol-
len, auf vielen Gebieten bessere Verhiltnisse schaffen werden. Aus der dann
erkdmpften neuen Bewusstseinslage entstehen dann wieder neue Ziele. Das
ist die Evolution.”

Das Beuys-Zitat aus einem Zeitschrifteninterview, das sich Jan Franksen
zu eigen macht, bezieht sich selbstverstindlich auf dessen Aktionskunst.
Gleichwohl hat es seine Reize, die Position auch auf die Moglichkeiten
und Grenzen audiovisueller Mittel zu {ibertragen: Angesichts der filmi-
schen Experimente Franksens zu dieser Zeit liegt es nahe, auch dem Fil-
memacher diese Strategie zuzuschreiben. Die zur Verfiigung stehenden
Mittel — durch die Méglichkeiten des Schwarzweif3-Films, Fernseh- und
Formatkonventionen definiert — versucht Franksen so kreativ und unkon-

>3 Jan Franksen greift zuriick auf das Beuys-Interview: Krawall in Aachen. Interview mit Joseph

Beuys, in: Kunst. Magazin fiir moderne Malerei — Grafik — Plastik (1964) 4—s, hier zit. nach
Lenbachhaus (Hrsg.), Joseph Beuys im Lenbachhaus. Sammlung Lothar Schirmer, Miinchen
2013, S. 117.
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ventionell wie moglich einzusetzen, um sein Publikum fiir den Gegen-
stand seines Interesses einzunehmen. So nutzt Franksen weitere Auftrige
der Kulturredaktion, um sich und das Medium Fernsehen auszuprobieren,
zum Beispiel anlisslich der Eréffnung der Galerie Onnasch. Weitere Bei-
trige widmen sich dem Maler Friedrich Schréder-Sonnenstern und einer
Reihe von Happenings in der Galerie Block (kommentiert durch Otto
Sander). Der ausfiihrlichste Film dieser Reihe wurde im Januar 1971 unter
dem Titel Fluxus in Berlin ausgestrahlt. Die knapp einstiindige Dokumen-
tation kommt mit nur wenigen Schnitten aus; durch rasante Schwenks
und eine permanente Anderung der Brennweite wird versucht, die Vor-
kommnisse des Festivals Festum Fluxorum festzuhalten. Auflerhalb der
Kulturberichterstattung engagiert sich Franksen zudem weiterhin in der
Jugendredaktion (Leitung: Susanne Fijal), fiir die er sich zum Beispiel mit
der ,Wohnkultur junger Leute® (7ele-Skop: Wohnen, 1969) und mit deren
Geschlechterbild (7ele-Skop: Geschlechterrollen, 1970) befasst. Diese 30- bis
4o0-miniitigen Beitrige zum sogenannten ,Pop-Magazin®* Tele-Skop im
(Ersten) Deutschen Fernsehen sind Gemeinschaftsarbeiten mit bis zu sie-
ben Autoren.

Der Beginn der 1970er-Jahre steht fiir Jan Franksen im Zeichen des
Theaters. Seine Aufmerksamkeit gilt dabei dem experimentellen Theater
der Wiener Gruppe, die rund zwanzig Jahre zuvor mit Happenings, lite-
rarischem Kabarett und Sprach-Collagen von sich Reden gemacht hatte.
Nach der Auflésung der Schriftstellervereinigung beschiftigt Franksen
die Frage der Aktualitit und Weiterfithrung des Werkes. Wie er in ei-
ner Gesprichsrunde im seB-Fernsehen erldutert, interessiert sich Franksen
fiir Autoren, die sich in ihrem Werk ,,in etwa auf eine dhnliche Richtung
des Theaters hitten entwickeln konnen, die ich auch habe“®, und zwar in
Richtung Sprachkritik. Mit diesem Thema befassen sich zwei Kurzstiicke,
die Franksen auf die Bithne und ins Fernsechen bringt: Konrad Bayers Die
Boxer und Gerhard Rithms Opbelia und die Worter.

>4 Rundfunk Berlin-Brandenburg, Fernseharchiv, FESAD-ID 204051.

»  So formuliert es Franksen in der Sendung Die Theaterwerkstatt, Folge 10, im Jahr 1972.
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Die Boxer lag nur als Fragment vor, dessen Auffithrung nach Ansicht
der Kritiker ausschliefllich Franksens Initiative zu verdanken sei, der bei
Bayer ,wirklich nur eine Vorlage fand und hinsichtlich der Realisierung
ganz seiner Phantasie tiberlassen blieb“’® Die Grundidee: Zwei Minner
konterkarieren ihre verbalen Hoflichkeitsfloskeln dadurch, dass sie in den
Boxring steigen und kérperliche Angriffe austauschen. Wo die Sprache
versagt, ,sei es, dass sie Aggressionen enthiillt oder sei es, dass sie einfach
nicht mehr geniigt —, treten die Fiuste in Aktion®’” Mit den Maglichkei-
ten und Grenzen sprachlichen Ausdrucksvermogens befasst sich auch Ger-
hard Rithms Opbelia und die Werter, das die Neue Ziircher Zeitung in An-
lehnung an den Begriff der ,, Konkreten Poesie” als ,Konkretes Theater“®
bezeichnet. ,Konkretisiert' werden in diesem Falle Worte Shakespeares auf
drei Ebenen: Rithm kombiniert eine vollstindige Darbietung von Ophelias
Text im Stile einer klassischen Hamler-Inszenierung mit einer riickwirts
vorgetragenen Lesung derselben Worter, die die weggelassenen Passagen
der Dialogpartner ausfiillt. Auf einer dritten Demonstrationsebene wird
eine Wortauswahl durch Schrift- und Bildeinblendungen visualisiert; zu-
dem tragen zwei Schauspielerinnen Ophelias (nach Rithms Interpretation)
unterdriickte sexuelle Sehnsiichte durch aufreizende Aktionen zur Schau.

Opbhelia inszeniert Franksen zunichst in einer 42-miniitigen Fernseh-
fassung, die im Oktober 1970 in der Nordkette ausgestrahlt wird. Parallel
arbeitet er an einer Bithnenversion, die im Februar 1971 gekoppelt an die
Urauffithrung der Boxer im Ziircher Theater am Neumarkt zur Auftiih-
rung kommen soll. Die dortigen Montagsveranstaltungen, so ist im 7zges-
Anzeiger zu lesen, ziehen zu dieser Zeit ein ,fiir Ziirich auf8erordentliches,
unkonventionelles, schockfreudiges Publikum mit eisernen Nerven, weit-
reichender Toleranz“’ an, das bei Franksens Doppel-Inszenierung nach

>¢ Christoph Kuhn, Nackte Ophelien und eine Idee, die ,,haut®. Eine Ur- und eine Erstauffithrung
im Theater am Neumarke, in: Tages-Anzeiger, 10. Februar 1971.

7 pb, Auseinandersetzung mit dem Wort, in: Neue Ziircher Nachrichten, 11. Februar 1971.

% LV, ,Ophelia und die Worter®, ,Die Boxer®, in: Neue Ziircher Zeitung, 10. Februar 1971.

¥ Kuhn, Nackte Ophelien.
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Meinung des Rezensenten ,,durchaus auf seine Rechnung“®” kommen wiir-
de. Bereits im Vorfeld der Premiere war es zu einem Eklat gekommen: Der
Theaterdirektor hatte sich bis zuletzt vorbehalten, die Premiere abzusetzen.

An Franksens Ophelia-Inszenierung entziindete sich der Streit. In einigen
kurzen, stummen Szenen treten zwei Akteurinnen unbekleidet auf und ,zi-
tieren Liebesposen. Diese Kombination von Nacktheit und Liebe glaubte der
scheidende Direktor Felix Rellstab nicht goutieren zu kénnen. Nach einer
Durchlaufprobe [...] neigte er dazu, das Rithmstiick abzusetzen und nur ,Die
Boxer" auffithren zu lassen. Dieses Vorhaben scheiterte am einmiitigen Ein-
spruch aller an dieser Produktion beteiligten kiinstlerischen und technischen
Mitarbeiter.”!

Franksen fithrt diesen Protest an und kdmpft fiir die Auffithrung. Die
Theaterkritiker weif§ er an seiner Seite. Der 7ages-Anzeiger beispielsweise
bewertet die offenkundige Priiderie des Direktors eindeutig:

Zu einem Zeitpunkt[,] wo ausfiihrlich tiber das Pornographieverbot auch in
der Schweiz gesprochen wird, wo man Nacktheit am Kiosk jederzeit kaufen
kann, wire eine solche Entscheidung nicht ohne weiteres verstindlich, denn
Regisseur Franksen hat die beanstandeten, vom Autor vorgesehenen Szenen,
sehr dezent und in ihrem Stellenwert fiir die Stiickinterpretation deutlich ein-
sehbar inszeniert.”

Letztlich setzen sich Franksen und sein Ensemble durch. Das Stiick

kommt wie geplant zur Urauffithrung — jedoch als ,Nackttheater ohne

Skandal“®. Das im Vorfeld so heif$ diskutierte ,Liebes-Spiel (es war eben
)64

kein Spiel

emport das Publikum keineswegs und ldsst auch die Kritiker
kalt. Die ausfithrenden Darstellerinnen miissten ,,doch etwas mehr schau-
spielerisches Vermogen auf die Bithne bringen als die blofle Bereitschaft,

€ Ebd.

Heinz Thiel, Streit um Liebesposen, in: Tages-Anzeiger, 8. Februar 1971.
¢ Ebd.

upi, Nackttheater ohne Skandal, in: Bieler Tagblatt, 9. Februar 1971.

¢ Kuhn, Nackte Ophelien.
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sich auszuziehen“®, so das vorherrschende Urteil der Kritik. Auch wenn

Rithms Grundeinfall bestechend sei — die Umsetzung wirke ,, merkwiirdig

kalt“,° bemingelt zudem der Tages-Anzeiger:

Dabei darf man dieser Realisation — wiederum durch Jan Franksen — tech-
nische Perfektion zugestehen: sie wirkte klinisch sauber, aseptisch, vor allem
aber in fast unangenehmer Weise didaktisch. Wie Lehrer im Schulzimmer
nehmen Autor und Regisseur Shakespeares Ophelia auseinander.”’

Nicht nur diese ,Sterilitit“®, die auch die Neue Ziircher Zeitung beschei-
nigt, fithrte zu einem geteilten Presseecho.”’ Die Basler Nachrichten bei-

spielsweise stellen in Abrede, dass Rithms Intention einer Dekonstruktion

des Textes auf drei Ebenen erreicht worden sei.

Rithm hofft, auf diese Weise zeigen zu kénnen, dass Shakespeare schon in
der Wahl des konkreten Wortmaterials die Tragddie der Ophelia deutlich ge-
macht hatte. [...] Das sind die gedanklichen Hintergriinde. Was allerdings
niitzt Theater, wenn diese Hintergriinde nur bei der Lektiire des Begleittex-
tes begriffen werden konnen, nicht aber im Laufe der recht vordergriindigen
Darstellung auf der Bithne? [...] Festzustellen bleibt, dass die Demontage so
total ist, dass sich kein neuer Sinn, dass sich keine neuen Zusammenhinge
ergeben.””

Positiver fallen die Reaktionen auf Die Boxer aus, die Franksen mit Elemen-

ten eines Happenings versicht — wobei er selbst grofSen Wert darauf legt,

dadurch die ,,Grenzen des konventionellen Theaters nicht iiberschritten”!

66
67
68
69

70

71

LV., ,Ophelia®, vgl. auch Kuhn, Nackte Ophelien; Gelungen findet die Darstellung hingegen
Heinz Thiel, Sprachwelten—Versuche zu einem ,Konkreten Theater®, in: Ziircher Abendzei-
tung, 11. Februar 1971.

Kuhn, Nackte Ophelien.

Ebd.

LV,, ,Ophelia®.

31 Ausschnitte sind zu den Auffithrungen im Nachlass enthalten. ,Ophelia u die Worter Rithm
,Die Boxer" Bayer, JEN 1027.

Reinhardt Stumm, ,Wort ohne Sinn kann nie zum Himmel dringen®, in: Basler Nachrichten,
10. Februar 1971.

Dies betonte Jan Franksen im Rahmen der o.g. Diskussion im seB-Fernsehen, Die Theaterwerk-
statt, Folge 10.
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zu haben. Die Darsteller des Boxkampfes brachte der Regisseur nach Aus-
sage der Rezensenten zu Hochstleistungen: Mit ,einem unheimlichen
Verschleify an Kérperkriften beherrschten Joachim Baumann und Paul
Weibel das grausame Spektakel“’2. Uber drei Runden verwickelt Franksen
die Darsteller in immer hirtere Kimpfe, die er mit drastischen Mitteln in
Szene setzt:

Die beiden Boxer vergossen reichlich Theaterblut, das noch durch jenes eines
offentlich ausgeweideten Kaninchens bereichert wurde. Schauspieler und Au-
toren verspeisen das Kaninchen nach der Auffithrung im nahen Stammlokal
des Neumarkes.”?

Die Ziircher Abendzeitung resiimiert:

Hier werden Urspriinge des Theaters demonstriert, und das Theater gewinnt
damit eine neue Urspriinglichkeit, die fasziniert. [...] Man versucht hier neue
Wege fiir das Theater zu finden, ohne aber, wie so hiufig, Prizision und Phan-
tasie dabei ausser acht [sic] zu lassen.”*

Ungeachtet dessen setzt sich Theaterdirektor Felix Rellstab nach nur zwei
weiteren Inszenierungen mit seinen Bedenken durch und die Ophelia-In-
szenierung ab.””> Somit bleibt Franksen nur, auf andere Verbreitungswe-
ge auszuweichen. Zunichst bringt er die Boxer im Sommer 1971 in die
Theaterwochen Experimenta 4 in Frankfurt am Main ein. Im Jahr darauf
inszeniert er das Stiick dann zum Zwecke einer Fernsehaufzeichnung. Der
sFB bietet Franksen im Rahmen seiner Reihe 7heaterwerkstarr die Gele-
genheit, Die Boxer in einer 33-miniitigen Fassung dem Fernsehpublikum
zu prisentieren und im Anschluss mit den Theaterkritikern Friedrich Luft,
Rolf Michaelis und Heinz Ritter sowie dem Regisseur Horst Johanning zu

721V, ,Ophelia“.

7 upi, Nackttheater ohne Skandal.

Heinz Thiel, Sprachwelten—Versuche zu einem ,Konkreten Theater®, in: Ziircher Abendzei-
tung, 11. Februar 1971.

Vgl. Pressenotiz zur Absetzung, Verwaltungsrat der Theater am Neumarkt AG, Ziirich, 13. Fe-
bruar 1971.
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diskutieren. Redakteur Jiirgen Tomm leitet den Austausch provokativ ein:
~War das noch Theater? War das endlich Theater?” Fragen, die auch nach
einem halbstiindigen Wortgefecht unbeantwortet bleiben. Nach Aussage
Tomms habe das Fernsehen lediglich die Aufgabe, die prisentierten Stiicke
den Theatern ,zur Uberpriifung anempfehlen” zu kdnnen.

Eine solche ,,Uberpriifung“ wird Franksen nur noch in einem Fal-
le positiv beschieden. Das Zimmertheater Tiibingen engagiert ihn 1973
zur Inszenierung zweier weiterer Stiicke von Konrad Bayer: Kasperl am
elektrischen Stubl sowie Der Berg. Auch diese beiden Stiicke finden Auf-
nahme in die s¥B-Reihe Die Theaterwerkstatt und werden im November
1974 ausgestrahlt, wenngleich ohne anschliefende Diskussion. Weitere
Versuche, die Theaterarbeit fortzusetzen, beispielsweise am Nationalthea-
ter Mannheim,”® scheitern. Fiir Franksen eine Zeit des Umbruchs — privat
wie beruflich. Die Ehe mit Inez miindet 1972 in die Scheidung. Mit der
Kostiimbildnerin Monika Jacobs tritt eine neue Frau in sein Leben. Einer
seiner grofiten Forderer beim sk, Alfred Berndt, erkrankt schwer, und
es eriibrigen sich somit gemeinsame Projektideen. Seinen Lebensunter-
halt bestreitet Franksen nun als wissenschaftlicher Mitarbeiter der Galerie
Bassenge. Von 1972 bis 1984 ist er dort fiir die Abteilung Autographen
verantwortlich — eine Titigkeit, fiir die er seine breite Allgemeinbildung
gewinnbringend einsetzen kann.

Ab dem Sommersemester 1972 ist Franksen als Lehrbeauftragter an
der Staatlichen Hochschule fiir Bildende Kiinste Berlin titig, der Vorldu-
ferinstitution der heutigen Universitdt der Kiinste (UdK). Den Studenten
im Studiengang , Trickfilm* soll er Filmtheorie nahebringen. Ein Auftrag,
dem Franksen besondere Bedeutung beimisst, wie er dem zustindigen
Professor Horst Hirsig schriftlich mitteilt:

Ich meine: eine Gesellschaft, die in einem positiven, jedoch ungemein miihsa-
men Umbruch steht, bedarf des denkenden Kiinstlers, der sich seiner sozialen
Verantwortung bewufit ist. Das sollte das iibergeordnete Ziel jeder Lehrver-

76 Die Vorbereitungen einer dortigen Inszenierung werden erwihnt in: Brief von Jan Franksen an

Prof. Horst Hirsig, 9. April 1972, UdK-Archiv Bestand 16, Nr. 5971.
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anstaltung sein, die sich auf die theoretischen Grundlagen einer kiinstleri-
schen Disziplin besinnt.”

Bei diesem Grundverstindnis theoretischer Lehre verwundert es nicht,
dass der zu behandelnde Kanon weit iiber das Feld des Trickfilms hin-
ausfiithrt. Er plane, so fithrt Franksen in seinem Brief an die Hochschule
aus, drei Schwerpunkte zu setzen: allgemeine Filmtheorie im Hinblick auf
den Trickfilm, ,Soziologie des Films — Allgemeine Fragen der visuellen
Kommunikation“’® sowie Asthetik des Films.

Im Mittelpunkt dieser Uberlegungen muf3 eine kurze Darstellung der is-
thetischen Arbeiten von Schiller, Adorno, Marcuse, Freud und Benjamin
stehen. Die verschiedenen, widerspriichlich [sic] Aspekte einer materialisti-
schen (Lucdcs [sic]) und einer idealistischen (Kant, Schiller) Asthetik miissen
zumindest umrisshaft herausgearbeitet und im Hinblick auf ihre praktische
Anwendbarkeit erdrtert werden.”

Aus diesen Plinen des 35-jihrigen Franksen lisst sich nicht nur das Pro-
gramm fur seine Studenten ablesen, sondern sie ermdglichen auch Einblik-
ke in sein damaliges Selbstbild als Filmemacher, der eine theoretische Fun-
dierung seines Werkes als unerldssliche Voraussetzung ansieht. In mehr als
selbstbewusster Form kommentiert er sein tippiges Curriculum.®

Auch in den kurzen Gesprichen, die ich mit den Studenten des Seminars
gefithrt habe, kam immer wieder zum Ausdruck[,] in welchem Mafe hier
Grundlagenarbeit zu leisten ist, um die Inkongruenz zwischen inhaltlichem
Anspruch und formaler Desorientierung aufzuheben. Diese Fragen sind
schwierig, kénnten iiberambitioniert wirken, haben sich aber bei mir aus der

77 Ebd.,, S. 4.

7% Ebd., S. 2; als Literaturgrundlage gibt Franksen die Materialsammlungen von Dieter Prokop
an.

7 Ebd., S. 2—3.

Franksen wurden 30 Stunden pro Semester bewilligt; ein aus seiner Sicht véllig unterdimensio-
nierter Zeitrahmen.

SO
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Erfahrung langjihriger praktischer Arbeit (ich habe etwa 30 Fernsehfilme der
verschiedensten Art gedreht), als gravierend herausgestellt.®

Franksen gestaltet seine Seminare zunichst ,bewuf3t“ ohne ,jeglichen
Druck auf die Studenten®?, lisst beispielsweise nur freiwillige Referate
halten. Nach einem Semester stellt er jedoch fest, dass die Beteiligung ,,be-
zogen auf die Gesamtzahl der Studenten des Seminars — als nicht immer
befriedigend bezeichnet werden® kénne, strafft sein Programm und fiihre
Stundenprotokolle und Anwesenheitslisten ein. Sein Lehrangebot setzt er
bis zur Umstrukturierung der Hochschule im Jahre 1975 fort.

Das Dritte Programm erfihrt in dieser Zeit einen grundlegenden Wan-
del — vom Minderheiten- hin zum Vollprogramm. Unterhaltungsformate
und Spielfilme erginzen das Angebot der Dritten; auch quantitativ dehnt
sich das Programmangebot aus.® So entstehen neue Freiheiten in den Sen-
deanstalten, die Jan Franksen zu nutzen weifS. Er beteiligt sich beispiels-
weise 1975 an einem Experiment Literatur und Film. Vier Filmemacher
haben die Gelegenheit, einen Text Heinrich von Kleists zu verfilmen und
die verschiedenen Umsetzungen miteinander zu diskutieren: Jan Frank-
sen, der fiir die Auswahl des Textes verantwortlich ist, Oswald Wiener, KP
Brehmer und Hartmut Bitomsky (mit Harun Farocki als Aufnahmeleiter).
In der folgenden Zeit schickt Jan Franksen seinem Redakteur beim ss,
Jurgen Tomm, immer neue Vorschlige. Filmisch mochte er Schriftsteller,
Kiinstler und Kulturschaffende portraitieren. Platz dafiir bietet der Sen-
deplatz Berliner Montag am Hauptabend der Nordkette. 1977 wird dort
Franksens Carl Sternheim. Hinweise auf Leben und Werk ausgestrahlt. Der
Filmemacher sucht einen explizit subjektiven Zugang zur Vita Sternheims
und experimentiert mit ungewohnten filmischen Mitteln. Zwar wird

Brief von Jan Franksen an Prof. Horst Hirsig, 9. April 1972, UdK-Archiv Bestand 16, Nr. 5971,
S. 3.

Brief von Jan Franksen an Prof. Horst Hirsig, 12. Juli 1972, UdK-Archiv Bestand 16, Nr. 5971,
S. 1.

8 Ebd.

Vgl. auch arp.de, Dritte Programme (aBc der ARD). http://www.ard.de/home/intern/fakten/
abc-der-ard/Dritte_Programme/468892/index.html
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Sternheim im Archiv des s¥B als ,Dokumentarbericht“® klassifiziert, dem
Zuschauer offenbart sich hingegen nach wenigen Minuten, dass das Por-
trait alles andere als konventionell dokumentarisch ist. Trickfilm-Sequen-
zen, Graphiken und nachgestellte Szenen vermischen sich mit Elementen
einer klassischen Dokumentation. Es ist Franksens erster ,biographisch-
essayistischer Film®, wie Franksen dieses Genre spiter nennen wird. Eben-
so anspruchsvoll in Inhalt und Form ist seine Verfilmung von Walter Ben-
jamins Horspiel tiber den Philosophen Georg Christoph Lichtenberg als
sogenanntes , Dokumentarspiel “¢.

Nach dem Lichtenberg-Film folgt eine mehrjihrige Fernsehpause, die
an Franksens Selbstbild riittelt. In einem Brief an einen Freund schildert er
seine Verlegenheit: Beim Wiedersehen mit entfernten Verwandten auf der
Beerdigung seiner Tante kann er, ,danach befragt, noch nicht einmal mit
einer eindeutigen Berufsbezeichnung dienen. Ich entschied mich fir ,gei-
stiger Gelegenheitsarbeiter' —stimmt ja auch im Groflen und Ganzen.“®’
Hoffnung auf ein neues, innovatives Projekt keimt durch den Kontakt mit
W.G. Sebald auf, den er als Experten bei seinen Recherchen fiir den Stern-
heim-Film kennengelernt und interviewt hatte. Sebald, der zu dieser Zeit
erst am Anfang seiner schriftstellerischen Karriere stand, hatte ab 1980 an
einer Szenenfolge mit dem Titel Jetzund kimpt die Nacht herbey — Ansichten
aus dem Leben und Sterben des Immanuel Kant gearbeitet. In Jan Frank-
sen findet er einen Berater und Mitstreiter, der ihn zur Entwicklung einer
Fernsehfassung motiviert. In enger, jahrelanger Zusammenarbeit entsteht
ein Exposé, das auch bei verschiedensten Sendern eingereicht wird — aller-
dings ohne Erfolg.*® Trotz dieser groffen Enttiuschung entwickelt sich ein
gut zehn Jahre wihrender intensiver Austausch mit Sebald.

Rundfunk Berlin-Brandenburg, Fernseharchiv, FESAD-ID 206519.

Ebd., FESAD-ID 209123.

Brief von Jan Franksen an Klaus [Brockmeier], 27. Mirz 1982, jFN 7.

Im Nachlass des Schriftstellers, so dokumentiert Sebald-Forscher Uwe Schiitte, liegen Negativ-
bescheide vom ,,zDF (21. Juli 1983) und orRF TV (29. Februar 1984) sowie dem NDR (17. Mai 1983)
und wDR (25. April 1984) vor. Schiitte, Durch die Hintertiir, S. 76.
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Auflerhalb des Fernsehens feiert Franksen durchaus einen groffen Er-
folg: Im August 1981 wirke er bei der Eroffnung der Ausstellung PreufSen
— Versuch einer Bilanz der Berliner Festspiele mit, zu dessen Anlass vor
dem Martin-Gropius-Bau in unmittelbarer Nachbarschaft zur Berliner
Mauer Varianten von Beethovens 9. Sinfonie aufgefithrt werden. Franksen
zeichnet verantwortlich fiir die szenische Umsetzung des Neuen-Musik-
Beitrags Hohenflug — ein Triimmerscherzo von Joylan Brettingham Smith.
Im Programmbheft erliutert Dramaturg Torsten Maf3, das Triimmerscher-
zo zeichne

Werk und Wirkung des preuflischen Flugpioniers Otto Lilienthal nach. Des-
sen Hoffnung, mit der Erfindung eines Flugapparates die Grenzen zwischen
den Menschen und den Nationen abzubauen, erinnert an Beethovens ,Alle
Menschen werden Briider". [...] Ein Hochseilartist illustriert Lilienthals Uto-
pie von der in ,ewigem Frieden® vershnten Menschheit. Doch der Absturz
weist dem Hohenflug die Schranken.®

Mehr als 10 0oo Besucher sind zugegen; die Preuflenschau zieht grofle
Aufmerksamkeit im gesamten Bundesgebiet auf sich.”

Zwei Jahre spiter kehrt Franksen zum Fernsehen zuriick — mit einem
seiner auflergew6hnlichsten Werke. 1983 zeigt das Dritte Programm sein
philosophisches Fernsehspiel Der Wanderer und sein Schatten tiber Fried-
rich Nietzsche. Franksen selbst schreibt: ,Es ist weder ein ,Feature’ [...]
noch ein Dokumentarfilm [...], sondern ein ,Essayistischer Film‘. Die Be-
zeichnung ist neu” — und auch das Format als solches. Bearbeitete Frag-
mente Nietzsches werden in Dialogform durch zwei Schauspieler vorge-
tragen, die durch eine Phantasielandschaft wandern. In der Annotation
erklirt die Redaktion:

Torsten Maf}, Eroffnung der Preuflen-Ausstellung fiir jedermann und jedefrau. internationale
Sommerfestspiele, Berlin 1981, S. 1—2.

Vgl. u.a. ewe, ,Menschenbriider —hingehen, es lohnt sich, in: Berliner Morgenpost, 16. August
1981.

[Eine notwendige Vorbemerkung zur Form], jex 9, S. 1.

90
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Hundert Jahre alt ist Nietzsches ,Zarathustra“ in diesem Jahr, und noch
immer [...] mufl Nietzsche gegen Vereinfachung und Mifverstindnisse in
Schutz genommen werden, insbesondere gegen die praktische Anwendbar-
keit isolierter Sitze. Der Film von Jan Franksen versucht, in Dialogen aus
dem Werk Nietzsches besonders die Begriffe ,,Ubermensch“ und ,Wille zur
Macht" zu umkreisen. In grofitenteils nichtlichen Szenen ringt der ,Wande-
rer mit seinem Schatten um eine Klarheit des Gedankens, die in schroffem
Widerspruch zum fortschritesgliubigen Klima des spiten 19. Jahrhunderts
steht. Nicht zufillig finden die Dialoge des Films auf dem halbiiberwachsenen
Ruinengelinde rund um den ehemaligen Anhalter Bahnhof in Berlin statt.”?

Franksens Filmarbeit erreicht seinen kreativen Hohepunkt. Es entste-
hen zahlreiche Formatideen und Drehbiicher, darunter ein sogenanntes
Denk-Portrait des Religionswissenschaftlers Klaus Heinrich® und das be-
reits erwihnte Drehbuch Die Likedeeler nach einem Romanfragment von
Theodor Fontane™. Realisiert wird von diesen Ideen nichts — zu sperrig
erschienen den Produktionsfirmen und Sendern die Themenideen. Gro-
Berer Nachfrage erfreuen sich hingegen Franksens Drehbiicher fir das
seB-Unterhaltungsformat Zeitgeister TV. Das jeweils dreiviertelstiindige
,Fernsehprogramm aus der Vergangenheit zum Mitraten® ist als aktuel-
les Fernschmagazin aus vergangenen Zeiten konzipiert. Aufwindig ko-
stiimiert stellen Schauspieler historische Szenen und Sachverhalte nach;
fiktive Magazinbeitrige und Interviews geben Zuschauern einen Eindruck
eines bestimmten Jahres, das es schliefSlich zu erraten gilt. Jan Franksen
schreibt mit viel Liebe zum Detail die Drehbiicher der Folgen 20 und 21
tiber die Jahre 1814 und 1921. Als Ausstatterin fungiert seine Lebensge-
fihrtin Monika Jacobs.

Nach seinem so. Geburtstag plagen Jan Franksen grofle Zweifel an
seinen Fihigkeiten und an seinem Werk. Dass er jahrelang keinen Film
verdffentlichen kann und unter schweren Depressionen leidet, bedingt sich

2 Rundfunk Berlin-Brandenburg, Fernseharchiv, FEsap-1p 210576.

Vgl. Ausgangsposition zu einem ,, Denk-Portrait“ von Klaus Heinrich, jeN 1047.
% Vgl. Die Likedeeler, yrN 148.
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gegenseitig. Im Tagebuch, das er in dieser Zeit maschinenschriftlich fiihrt,
notiert er am 29. August 1987: ,,Zweifellos wire eine Menschheit, deren
psychische Konstitution der meinen entspricht, wahrscheinlich nicht
lebensfihig.“” Spiter greift er zum Fineliner, streicht mit Entschlossenheit
das ,wahrscheinlich® durch. Es quilt ihn noch monatelang das ,schreck-
liche Gefiihl eines ginzlich mifiratenen Lebens*®, auch angesichts der
Selbstwahrnehmung seiner beruflichen Leistungen.

Der Glaube an das eigene Vermégen ist dahin, handwerklich habe ich es
nirgendwo zu sicherer Beherrschung gebracht. Zu ,sagen’ habe ich nichts
mehr. Jeder Wahn, irgendetwas zu wissen, wenigstens zu ahnen, ist gewichen.
Schutzlos bin ich dem Nichtverstehen ausgeliefert. [...] Was bleibr, ist sinn-
lose Existenz. Holle. Ich bin nicht wesentlich von dem verschieden, der ich
vor 30 Jahren war. Nur miider, dngstlicher, hoffnungsloser. Ich habe nichts
gelernt.””

Trotz allem arbeitet er konzentriert an Mythos Winckelmann, einem Film,
der den ersten Hinweis auf seine besondere Form bereits im Untertitel
trigt: Ein Versuch. Am 5. Dezember 1987 notiert er in sein Arbeitstage-
buch: ,Wo beginnt eigentlich ,das Bedeutende’ (Goethe). Ich wiirde sagen:
in der Einsamkeit. In der Einsamkeit, denke ich mir, miissen die Dinge
ihre Kontur zeigen.“”® In Teamarbeit und mit groflem Aufwand® entsteht
hingegen die Umsetzung des Films. Dieser sei ,von gingigen Konventio-
nen und modischen Apercus“® freigehalten worden, so urteilt Redakteur

Tomm. Er leiste ,einen seridsen und kiinstlerisch konsequenten Beitrag

zur [...] Auseinandersetzung mit Winckelmann®'"!

95

[Ringbuch 1], Dezember 1987, jeN 1001, S. 78.

[Collegeblock 1], JEN 1004, S. 4, Eintrag vom 22. Januar 1988.

Ebd., S. 8, Eintrag vom 20. April 1988.

[Ringbuch 1], Dezember 1987, jEN 1001, S. 85.

So belegen es Rundschreiben und Abrechnungen in den Produktionsakten des s¥B. Mythos
Winckelmann—Ein Versuch, rbb-una 104, Bd. 13.

100 Ebd.

101 Fbd.
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Anlisslich der Erstausstrahlung am 6. September 1988 im Dritten Pro-
gramm zitiert Die Welt Jan Franksen mit den Worten: ,Ich betrachte Fil-
me als ein Instrument, das dichterische Wort in Bilder zu tibersetzen.“'*?
Eine Devise, die Franksen auch in einer Reihe weiterer Filme in die Tat
umsetzt. Ab 1990 befasst er sich wieder verstirkt mit Schriftstellern und
Kulturschaffenden verschiedener Epochen. Mit dem Film Nach der ersten
Zukunft legt er ein eindrucksvolles Portrait des zeitgendssischen Schrift-
stellers Jurek Becker vor, der auch ausfiihrlich selbst zu Wort kommt.
Wissenschaftliche Qualitdt hat sein Bildnis Alfred Kerr, Kritiker mit dem
Titel Es...hat.. .gelohnt. Er spiirt im Rahmen des Films sowohl dem Thea-
terkritiker selbst als auch der Zeit nach, in der er lebte (1867-1948). Im
Berg betitelt Franksen seine Bemerkungen zu Franz Fiihmann und seinem
bewegten —auch politischen — Leben. Den Rathenaus widmete Franksen —
nachdem sie bereits in anderen Filmen und Recherchen eine Rolle gespielt
hatten — 1994 ein eigenes Dokumentarspiel in Form eines Doppelportraits
von Emil und Walther Rathenau. Schliefilich passt auch Wolfgang Harich.
Portrit eines Schwierigen thematisch in diese Reihe, obgleich dieser Film
erst im Jahre 2000 ausgestrahlt wird und weniger experimentell ausfill.

Die Form des Filmessays, in der Franksen seine favorisierte Darstel-
lungsform gefunden hatte, macht er in den Jahren 1991 bis 1992 zum The-
ma eines Seminars an der Freien Universitit Berlin. Als Lehrbeauftragter
bringt er den Studenten der Publizistik- und Kommunikationswissen-
schaft in einer 14-tigigen Veranstaltung das ,Schreiben fiirs Fernsehen®
nahe — anhand der von ihm entwickelten theoretischen und praktischen
Konzepte des Filmessays, wie er im Vorlesungsverzeichnis erliutert:

Ziel des Seminars ist es, den biographisch-essayistischen Film als eigenstindi-
ge Form gegeniiber dem reinen Dokumentarfilm einerseits und dem Spielfilm
andererseits abzugrenzen. Neben Fragen des Drehbuchs und der Regie soll
nachdriicklich die These vertreten werden, daf das Wort (als Dialog, als Zitat,
als Kommentar) in dieser spezifischen Gattung des Fernsehfilms durchaus
gleichgewichtig neben das Bild zu treten hat. Diese These soll anhand von

102 Christian Korff, in: Die Welt, 6. September 1988, S. 8.
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ausgewihlten Produktionen des Referenten zur Diskussion gestellt und einer
Priifung unterzogen werden.'”

In seiner eigenen filmischen Arbeit geht Franksen in diesen Jahren andere
Wege: Nicht der Biographie einer historischen Personlichkeit, sondern der
Geschichte eines Ortes gilt seine Aufmerksambkeit. Stalinallee. Eine Strafte
als Symbol lautet der Titel eines 43-miniitigen Dokumentarfilms fiir den
seB. Urspriinglich wollte Franksen auch das Thema ,Sozialistische Stadt-
planung® in bewihrter Weise an das Portrait einer Person binden, und
zwar an den Architekten Hermann Henselmann.!” Er entscheidet sich
jedoch fiir eine Abstraktion des Themas. Das macht sich bezahlt: Im Jahr
nach der Ausstrahlung, 1991, wird Jan Franksen fiir seinen Film mit dem
Adolf-Grimme-Preis ausgezeichnet. Er erhilt den Sonderpreis des Kultus-
ministers des Landes Nordrhein-Westfalen — und steht damit auf dem Ho-
hepunke seiner Karriere. Die Jury begriindet die Vergabe mit Franksens
Interesse fiir vermeintlich abseitige Themen.

Architektur und Stidtebau werden im Fernsehen stiefkinderlich behandelt.
Jan Franksen zeigt, daf$ gerade diese Bereiche der Kunst besondere Bedeu-
tung haben [...]. Und er zeigt exemplarisch an der Entstechungsgeschichte der
Stalinallee in Ostberlin, dafl Architektur und Stidtebau immer auch Aus-

druck der gesellschaftlichen Entwiirfe und der politischen Machtverhiltnisse
sind.'®

Das Ordnungsmuster, Filme anhand rdumlicher Strukturen zu gliedern,
setzt Franksen in weiteren Filmen zur stidtebaulichen Geschichte Berlins
fort, die er ab Mitte der 1990er Jahre umsetzt. Fiir das Dritte Programm
befasst er sich 1996 mit der Koenigsallee, die die Villenkolonie Grunewald
mit dem Zentrum verbindet. In der Annotation bezeichnet der Sender

195 Freie Universitit Berlin, Fachbereich Kommunikationswissenschaften, Vorlesungsverzeichnis,

S. 3s.

Vgl. [Collegeblock 1], jEN 1004, S. 31.

[28. Adolf Grimme Preis], JEN 41, S. 1. Die vollstindige Begriindung ist im Rahmen der Einzel-
analyse des Films im dritten Kapitel dieser Arbeit dokumentiert.
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diesen Film als ,Strallenportrit mit viel Ironie*. Im Jahr darauf wid-
met sich Franksen den Bauten an der Leipziger Strafse 3. Das PreufSische
Herrenhaus. Es entsteht ein Dokumentarfilm mit zeitlosen Qualititen, der
in akrtualisierter Fassung 2000 anlisslich des Umzuges des Bundesrates
in ebenjenes Gebiude Urstind feiert. 1998 begibt sich Franksen auf fil-
mische Fahrt Vom Schlofplatz zum Fischerkiez: Die Breite StrafSe in Ber-
lin, 2001 strahlt B1 zur besten Sendezeit einen Dokumentarfilm iiber Das
Berliner Schloss aus. Diese fiinf Filme, die aufgrund ihrer Orientierung an
geographischen Strukturen als ,Berliner Strafenfilme® bezeichnet werden
konnen,"” zihlen objektiv betrachtet zu den erfolgreichsten Produktionen
Jan Franksens — sie werden zur besten Sendezeit ausgestrahlt, laufend im
Berliner Fernsehen 81 wiederholt und im Falle der Stalinallee auch bundes-
weit beachtet — doch den Filmemacher selbst befriedigt diese Arbeit kaum.
Es gibt kein Refugium mehr fiir die Themen und Formen, die Franksen
am Herzen liegen, denn die Dritten Programme wandeln ihr Selbstbild
erneut. Mit der Verbreitung des Privatfernsehens und zunehmend genau-
er Erfassung der Fernsehnutzugsdaten sehen sich die Regionalprogramme
nun als Wettbewerber nationaler offentlich-rechtlicher und privatwire-
schaftlicher Sender. Wechselnde Minderheiten mit anspruchsvolleren For-
maten anzusprechen — diesen Anspruch haben die Landesrundfunkanstal-
ten lingst aufgegeben. Damit werden auch Jan Franksens Vorstellungen
eines gelungenen Fernsehprogramms zum Relikt vergangener Zeiten. Am
6. Mirz 1996 vertraut er dem Tagebuch seine ,Wut {iber den Zynismus
der Sender-Gewaltigen® an: Er findet ,,die Zustinde am Sender unhaltbar.
Blockiert u. ohne eigentliches Konzept.'%®

Zu den Schwierigkeiten mit dem sFB treten gesundheitliche Sorgen.
1994 erhilt Franksen die Diagnose Darmkrebs. Nach Operationen er-
holt er sich wieder; zieht 1995 mit seiner Partnerin Monika Jacobs in eine
Maisonette-Wohnung ins Corbusierhaus nach Westend. Die moderne Ar-

1% Rundfunk Berlin-Brandenburg, Fernseharchiv, FESAD-ID 226394.

So praktiziert es Theresa Cave in ihrer Magisterarbeit an der Freien Universitit Berlin: Cave,
Straf8enfilme, S. 5.
[Collegeblock 13], 1995/96, JEN 1015, S. 48.
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chitektur und der Blick tiber die Stadt Berlin faszinieren und inspirieren
Franksen.'”” Gleichwohl durchlebt er seine stirkste schopferische Krise.
Am 5. Dezember 1995 notiert er in sein Tagebuch:

Meine Ermiidung macht mir Sorgen. Riickzugs-Gedanken. Fast absurd, mir
vorzustellen, wieder neben der Kamera an irgendwelchen Strafenecken her-
umzuhingen. Wohl doch falsch gelebt. Erst das Nest, dann die Kiiken; ich
habs umgekehrt herum versucht. Was mich retten kdnnte, wir ein Kreis jiin-

gerer Mitarbeiter.'”

Er erhofft sich Produktivitit durch die strenge Einhaltung eines selbst fest-

gelegten Tagesablaufes und unternimme mehrere Versuche, seinen Tag fest

zu strukturieren:

Diese Idee entspricht, wie er feststellt, allerdings nicht seinem Naturel

109
110
111

112

Ich habe mir fiirs erste folgende Zeiteinrichtung vorgenommen:

1.) Morgens nach Besorgung des Hauses: Augustinus oder Wittgenstein.
Arbeit an diesen Aufzeichnungen.

2.) Mittags: Einkdufe u. praktische Erledigungen.

3.) Die Arbeit am konkreten Projekt: fiir's erste Rahel/ Gesetz.

4.) Der tibliche Abend.

5.) Vor dem Schlafengehen: ,Don Quijote®."!

1112.

Gelegentlich spottet man iiber Th. Mann’s [sic] pedantisch geregelten
Tag; man sieht nicht, nur so erzwang er sich Ordnung, ohne die kein Werk
von Rang méglich ist, aber auch nicht: Zeiten innerer Gelassenheit, die als
Gewinn noch iiber dem Werk stehen. Bald 60 Jahre haben mich gelehrt: alles
andere hat zuriickzustehen gegeniiber dem Ziel der Gelassenheit. Erst wo sie
erreicht ist [,] enthiille sich die Kostlichkeit des Daseins. Erst sie vermag die

Vgl. ebd., S. 54.

Ebd., S. 38.

Ebd., S. 54, Eintrag vom 26. Juni 1996.
Vgl. ebd.
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Liebe aufzuschlieflen, erst sie, so geht die Hoffnung, Gott zur Rede zu stel-
len.'

Seine ,schnelle Erschopfbarkeit“ deutetet der nicht einmal 6o-Jihrige
als Indiz fur den Eintritt in eine neue ,,,Lebens-Epoche’, nimlich die des
Alters. Dies ist nun einmal so u. du muf3t dich darin einrichten.“!"* Mit
Worten Heiner Miillers summiert Franksen am 14. Februar 1996 seinen
damaligen Lebenswandel.

Ich rauche zu viel.
Ich trinke zu viel.

Ich sterbe zu langsam.'”

Franksen erlebt die frustrierende Situation, dass die filmisch weniger an-
spruchsvollen ,,Straffenfilme® seine Kapazititen aufzehren, wihrend Grof3-
projekte, die er gerne und mit viel Herzblut umsetzen wiirde, keine Inter-
essenten finden. Den Auftrag zum PreufSischen Herrenhaus kommentiert
er am 19. Juli 1996 mit den Worten: ,,Selbstverstindlich, das liefSe sich
machen; aber es kostete wieder ein halbes Jahr.“!' An diesem Tag listet er
auch all jene Filme auf, die ihm wichtiger wiren:

Die Hoffnung, hier noch einige Filme machen zu kénnen, die meinen eigenen
Arbeitsplinen gerecht wiirden, muf ich wohl endgiiltig aufgeben. Es wiren
dies:

1.) Der Rahel-Film sozusagen als Introduction zu:

2.) Das jiidisch-deutsche Bildungsbiirgertum bis zu seinem Untergang in
den 30er Jahren

3.) Die Mérder Rathenaus u. ihr Umfeld (dies als Erlduterung zu 2)

4.) ;Todtnauberg'—Celans u. Heideggers Begegnungen. Der (gescheiterte)
Versuch einer Wiederankniipfung. kénnte [sic] ich ausschliefflich an diesem

5 Ebd., S. 44, Eintrag vom 27. Dezember 1995.

114 Ebd., S. 39.

5 Ebd., S. 47, nach Heiner Miiller, Zahnfiule in Paris, in: Rotwelsch, Berlin 1982, S. 186.
¢ [Collegeblock 13], 1995/96, JEN 1015, S. 62.
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,Projekt’ arbeiten, miif§te ich etwa 5—6 Jahre dafiir veranschlagen. Dann wiire
ich 6s.

Auflerdem liegen mir am Herzen:

1.) ,Abschaum der Erde’ (Arbeitstitel) Benjamin, C. Einstein, Doblin auf der
Flucht vor den Deutschen Okkupanten. Synoptisch herangezogen: E. Jiinger
,Strahlungen’; Sartres Tagebiicher u. eben Koestler.

[..]

2.) ,Goethe u. sein Chef"

(3.) [...] ,Benn/Becher ]

Anhand der Exposés und Aufzeichnungen im Nachlass lisst sich die Liste
nicht umsetzbarer Filmprojekte noch erweitern: Bereits 1994 hat Franksen
ein Drehbuch namens Passion abgeschlossen,"™® das sich der Arbeit eines
Dokumentarfilm-Teams in Italien widmet. Im Jahr darauf plant er filmi-
sche ,Hinweise“ auf das Werk von Paul Celan, Nelly Sachs und Rose Aus-
lander unter der Fragestellung, wie Dichtung nach Auschwitz noch mog-
lich sei.'” Zudem treibt ihn die Geschichte der Akademie fiir alte Musik
um,'” daneben beschiftigt ihn der Jesuit und Zen-Meister Hugo Makibi
Enomiya-Lassalle (Arbeitstitel des geplanten Filmes: Der Ochse und sein
Hirte'?"). 1997 vertieft sich Franksen in Goethe. 1999 plant er dann Die

122

Ausgewiesenen'??, einen groflen Film iiber Flucht und Vertreibung. Zum

Januar 2001 schligt Franksen dem sFB vor, die Dokumentationen Berlin
wird Reichshauptstadt und Konigskronung Friedrich 1. vor 300 Jahren umzu-
setzen.'”® Zudem erarbeitet er ein Exposé tiber Otto Braun — PreufSens letz-
ter Regent."** All diese Projektideen lassen sich nicht realisieren. Er findet
weder im sFB noch extern Abnehmer fiir diese Stoffe.

7" Ebd., S. 60—61.

18 Vel. [Antrige auf Filmforderung Passion], JEN 232.

9 Vgl. [Exposé Nach Ausschwitz], JEN 74, S. 1.

120 Vgl. [Vorarbeiten Akamus], JEN 215.

2 Vgl. ,Der Ochse und sein Hirte®, JeN 117.

122 Vgl. Die Ausgewiesenen, JEN 149.

12 Vgl. [Vorarbeiten Berlin wird Reichshauptstadt/ Konigskronung], jen 236.
124 Vgl. Preuflens letzter Regent—Otto Braun, JEN 179.
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Im Jahr 2000 diagnostizieren die Arzte Metastasen in der Lunge und
Leber; Franksen muss kiirzertreten. Trotzdem lisst er nicht von seiner Ar-
beit, er feilt am Theatermanuskript A14s, AcH, A14s — Spiel nach Sophokles,
das er im September 2001 fertigstellt.'” Privat trifft er eine wichtige Ent-
scheidung: Am 29. November 2002 heiratet er Monika Jacobs, mit der er
seit nunmehr drei Jahrzehnten zusammenlebt. Im selben Jahr hatte der s¥B
noch einmal ein grofles Projekt an ihn herangetragen: Zum so. Jahrestag
des Gesamtrichtfestes der Stalinallee am 27. September gibt die Kulturre-
daktion eine ,griindlich {iberarbeitete Fassung® der preisgekronten Doku-
mentation Stalinallee — eine Straffe als Symbol in Auftrag. Franksen macht
sich ans Werk, arbeitet am Text, plant erginzende Dreharbeiten. Dann
sagt der Sender das Projekt ab. In einem internen Schreiben des sk doku-
mentiert Jiirgen Tomm am 17. Oktober 2002 den bitteren Tiefpunkt des
Verhiltnisses zwischen Sender und Franksen — ausgerechnet bei dessen
letzten Auftrag.

Wegen der kurzfristigen Entscheidung fiir ein leichtes Sommer-Sonderpro-
gramm mufSte [...] die Bearbeitung des Franksen-Features aufgegeben wer-
den. Den Auftrag dazu hatte er freilich seit Februar, und zum Zeitpunkt des
Abbruchs war die Neukonzeption inkl. Drehdispo, Texten etc. fertig. Die
Absicht Franksen noch in 2002 mit einem anderen Projekt zu entschidigen,
hat sich nun endgiiltig nicht realisieren lassen. Deshalb bitte ich um Zustim-
mung zu einem Ausfallhonorar in Héhe von € 1.000,--.!%

Sein Heimatprogramm hat keinen Platz mehr fiir Franksens Dokumen-
tationen — das herbe Ende seiner langen seB-Titigkeit. Sein letzter Film,
Gottfried Semper — Ein Architekt des 19. Jahrhunderts, wird am 2. Novem-
ber 2003 auf 3sat ausgestrahlt. Er geht auf einen Themenvorschlag der
Dokumentarfilmerin Karin Reiss zuriick, die angesichts der fortgeschrit-
tenen Krankheit Franksens auch die Realisation ibernimmt. Im Exposé
dokumentiert Franksen, er sehe ,bei dem Film handwerklich und organi-

125

Vgl. Aias, ach, Aias, 22. August 2001, JEN 240. Zur Auffithrung kam das Stiick bislang nicht.

126 Die Stalinallee, Film von Jan Franksen 940.54208, rbb-una 101, Bd. 7.
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satorisch keine besonderen Schwierigkeiten®!?” Er berit seine Coautorin
im Hintergrund und versucht bereits ein Jahr vor der Ausstrahlung so gut
es geht, seine Handschrift einzubringen, wie eine E-Mail belegt:

Ich habe mir Deinen ,Themenvorschlag’ fiir Semper eben angesehen, der das
Biographische gut zusammentfasst. [...] Es wire vielleicht [...] gut, anzudeu-
ten, welchem gedanklichen Leitthema der Film folgen kénnte, damit er iiber
das Biografische hinaus eine Richtung bekommt. Und da bietet sich der Satz:

,Sein Ziel: Wissenschaft, Industrie und Kunst zu verbinden.’ sofort an. [...] Es
128

lohnt sich wirklich, Zeit darauf zu wenden.
Der Kommentartext und Aufbau des fertigen Filmes lassen von solchen
Bestrebungen wenig erkennen. Franksens Markenzeichen, grofie Themen
der Zeit an den Lebensliufen seiner Protagonisten greifbar zu machen,
tritt hinter einer akribischen Darstellung der Biographie Sempers zurtick.

Parallel zu den Dreharbeiten nimmt Franksen sein letztes publizisti-
sches Projekt in Angriff: Eine sechsteilige Hérbuchreihe mit dem Titel
Briefe & Tagebiicher, die im September 2003 im Klassiklabel ,harmonia
mundi® erscheint. Trotz fortgeschrittener Krankheit ediert Franksen in
gewohnter Griindlichkeit Quellentexte, die ihn teilweise schon Jahrzehnte
beschiftigt und inspiriert haben.'” Das Themenspektrum der CD-Reihe
spiegelt noch einmal Franksens wichtigste Interessengebiete wider — in all
ihrer Vielfiltigkeit: Theaterarbeit, Architektur, Theologie und das Werk
Goethes. In dieser Hinsicht ldsst sich das Editionsprinzip der 69-minii-
tigen Zusammenfassung von Goethes ltalienischer Reise bezogen auf Jan
Franksen auch als Paradigma der gesamten Horbuch-Reihe lesen: Die
Auswahl sei ,bemiiht, einen Eindruck der Vielseitigkeit von Goethes An-
schauungen zu vermitteln: seinen Blick auf Landschaft und Menschen,

127 [Exposee Semper], JEN 166, S. 3.

128 E-Mail von Jan Franksen an Karin Reiss, 10. Februar 2002, jen 171, S. 1.

Eine ca. 150 Blatt starke Materialsammlung ist im Nachlass erhalten: [Materialsammlung
Hérbiicher], JEN 245, ebenso eine Mappe mit Korrespondenz: [Korrespondenz Hérbiicher],
JEN 244.
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Natur und, natiirlich, auch die Kunst.“"*° Es verwundert kaum, dass der
Herausgeber dabei auf das Alterswerk seiner Leitfigur Johann Wolfgang
von Goethe zuriickgreift. An seinem eigenen Lebensabend prisentiert er
dem Publikum

das Werk eines Mannes, der — wie er selbst schreibt — ,ganz frei, ganz nach
eigenem Wunsch und Willen® leben wollte; ein Werk der Uberwindung der
»Midlife-crisis“ eines Mannes, der nach einem neuen Ansatzpunkt, nach ei-

nem neuen Kraftquell [...] sucht. Das Fazit lautete: ,,Ich will fortan nur noch

als Kiinstler leben®. 13!

Als Lektor setzt Jan Franksen keinen Geringeren ein als Bruno Ganz, laut
Sprecherportrait ,,unbestritten de[n] Doyen unter den deutschsprachigen
Schauspielern??. Ganz ist zwar der bedeutendste, aber keineswegs der ein-
zige Hochkariter unter den Mitwirkenden: Elisabeth Trissenaar, Jiirgen
Hentsch und Gerd Wameling sprechen jeweils ein Horspiel ein, Franksens
Weggefihrte Peter Fitz sogar zwei. Neben der Qualitit der Sprecher ist
es auch die durchdachte Schwerpunktsetzung, die die Reihe von anderen
Editionen abhebt. So erginzt Franksen Goethes Tagebuchaufzeichnungen
durch eine Auflensicht. Uber sich und Goethe nennt er die fast 79-minii-
tige Lesung aus Johann Peter Eckermanns Schriften, in deren Zentrum er
die Einleitung zu den Gesprichen mit Goethe stellt: ,Wir haben in unse-
rem ,Hoérbuch® dieser, eigentlich nie gelesenen, Einleitung betrichtlichen
Raum zugestanden, um der Person Eckermann, die vielen kaum mehr als
ein Wurmfortsatz Goethes gilt, ihr Eigenleben zuriickzugeben. '3

Auch dem Komplex Christentum nihert sich Franksen aus zwei unter-
schiedlichen Perspektiven: Einerseits durch Caterina von Sienas Briefe an
den Papst, andererseits durch den Brief an die Romer des Apostels Paulus in
der Ubersetzung Martin Luthers. Bemerkenswert ist, mit welcher Souve-
ranitdt und Selbstverstindlichkeit Franksen mit dem biblischen Text um-

130 Briefe und Tagebiicher, jFN 1003.

51 Ebd.
B Ebd.
5 Ebd.
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2 Die Suche nach Schénheit und Freiheit

geht: Im Werbetext der CD bringt der Jesuitenschiiler mit erfrischender

Leichtigkeit eine komprimierte Exegese unter:

Paulus war Diasporajude. Etwas jiinger als Jesus, wuchs er in seiner Geburts-
stadt Tarsus, einer lebhaften multikulturellen Stadt in Kilikien (Kleinasien),
auf. Er galt als einer der heftigsten Verfolger der neuen Christus-Gemeinden.
Um so wuchtiger traf ihn die Erleuchtung vor Damaskus (um 36) und sei-
ne Berufung: ,....als es dem, der mich von meiner Mutter Schof§ ausersehen
und durch seine Gnade berufen hat, gefiel, seinen Sohn in mir zu offenbaren,
damit ich die Heilbotschaft von ihm unter den Heiden verkiinde® (Gal. 1,
15—16). Hier ist, sozusagen in der Nuflschale, das Programm des Paulus vor-
gezeichnet: die Errettung des Menschen durch Gnade und der universale An-
spruch der Botschaft Jesu, die Paulus von jetzt ab rastlos durch die bekannte
Welt trieb bis zu seiner Gefangenschaft und seinem Tode (um 60). Der R6-
merbrief zeigt uns ergreifend das innere Bild der Zerrissenheit eines Mannes,
ohne den die neue Weltreligion kaum hitte Fuf§ fassen kénnen.'**

Dass sich die Reihe, zu der auch die Zagebiicher Friedrich Hebbels und
das lralienische Reisetagebuch von Karl Friedrich Schinkel zdhlen, kaum

verkaufte, mag auch an der unerwarteten Einreihung in das Sortiment

klassischer Musik bei ,harmonia mundi“ liegen. Der gekonnte Einsatz

prominenter Sprecher, die inhaltliche Bandbreite der Serie und die per-

fektionistische Redaktion der einzelnen CDs jedenfalls zeugen von hoher

Qualitit. Die Briefe ¢ Tagebiicher summieren das Interessenfeld Franksens

und runden somit sein Lebenswerk ab. Vier Monate nach der Veréffentli-

chung der Reihe erliegt Jan Franksen seinem Krebsleiden. Er verstirbt am

9. Januar 2004 im Alter von 66 Jahren.'?

134
135

Ebd.

Vgl. dpa, Berliner Fernsehregisseur und Autor Jan Franksen gestorben, 11. Januar 2004.
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3 Der Filmessay als Genre

3.1 Gattungen, Genres und Formate

Im Rahmen seiner Seminare an der Freien Universitit Berlin diskutierte
Jan Franksen mit seinen Studenten die Notwendigkeit, den Filmessay von
anderen Filmformen abzugrenzen. Sinn und Nutzen solcher Genrezuord-
nungen sind in der Filmwissenschaft hoch umstritten. Ein Blick zuriick:
Nach der Vorfithrung der ersten Filmexperimente gegen Ende des 19.
Jahrhunderts war eine Zuordnung zu Gattungen und Genres vollkom-
men miiflig. Das bewegte Bild war eine Attraktion fiir Filmpioniere und
Premierenpublikum gleichermaflen; Inhalte und Formen ordneten sich
der Erprobung der neuen Technik unter. Als Beispiel kann die legendi-
re Serienphotographie eines galoppierenden Pferdes dienen, die Eadweard
Muybridge 1872 anfertigte.! Mag sie auch einen echten Jockey auf einem
leibhaftigen Pferd zeigen, die Aufnahmesituation inmitten aufwindiger,
technischer Apparaturen ermoglichte es wohl kaum, authentisches Materi-
al zu erzeugen, das heute als Dokumentarfilm klassifiziert werden kénnte.
Fiir einen Spielfilm fehlte die Handlung; ein Experimentalfilm hitte einen
Referenzpunkt benétigt, um mit dessen Konventionen spielen zu kénnen.

Diese drei Gattungen bildeten sich erst mit zunehmender Etablierung
des Films und wachsendem Angebot heraus. Es blieb nicht bei dieser
grobmaschigen , triadische[n] Gliederung?, die Eva Hohenberger in ihrer
Struktur an Goethes Naturformen der Posesie (Epik, Lyrik und Dramatik)
erinnert: Es entwickelten sich feinere klassifikatorische Kategorien. Ange-

1

Vgl. David Fresko, Muybridge’s Magic Lantern, in: Animation 8 (2013) 1.
Eva Hohenberger, Die Wirklichkeit des Films. Dokumentarfilm, ethnographischer Film, Jean
Rouch, Hildesheim 1988, S. 114.

2
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trieben vom Wunsch der Filmindustrie, strukturelle Merkmale von Kas-
senschlagern zu erkennen und auf Folgeproduktionen zu transferieren’,
differenzierten sich Genres heraus: Etikettierungen wie Kriminal- oder
Kriegsfilm, Actionfilm oder Thriller boten fiir Filmschaffende Ankniip-
fungspunkte an frithere Werke und fiir das Publikum Orientierung bei
der Filmauswahl. Diese Einteilung ldsst sich durch den Gebrauch von Sub-
Genres (z. B. Liebeskomddie, Piratenfilm) noch verfeinern. In jiingster Zeit
definieren Fernsehanstalten und TV-Produktionsfirmen sogar noch klei-
nere Gruppen: Konkrete Manifestationen der Genrekonventionen lassen
sie als ,,Format® schiitzen, als ,die spezifisch kommerzielle Ausgestaltung
und lizenzgebundene Festlegung einzelner Sendungen mitsamt Anwei-
sungen zu Szenenbild, Beleuchtung und Sounddesign (zum Beispiel bei
Pop Idol, Who Wants to Be a Millionaire?). Lothar Mikos weist darauf hin,
dass derlei Zuordnungen bestimmte Erwartungen wecken und daher auch
fur die Film- und Fernsehwissenschaft relevant werden:

Da sich Konventionen der Erzihlung und Darstellung auch im Wissen der
Zuschauer niedergeschlagen haben, gibt es einen Zusammenhang zwischen
der Zugehorigkeit eines Films oder einer Fernsehsendung zu einer Gattung
und einem Genre und der Art und Weise, wie diese Filme oder diese Fernseh-
sendungen rezipiert werden.’

Doch wie einer jeden Regel ist auch den Gesetzen der Genres der Anreiz
inhirent, sie zu brechen. Im Zuge der Definition einzelner Genres und
Formate regte sich der Widerstand der Filmkiinstler: Sie strebten danach,
die Grenzen zu {iberschreiten, ihr Werk nicht in Schubladen einordnen zu
lassen. An den Normen des Genres ,\Western“ entziindete sich bereits in den
spaten 1940er und frithen 1950er Jahren die Kritik von Robert Warshow
und André Bazin.® Aus dieser Ablehnung des Genrebegriffs entwickelte
sich ein konkurrierender filmtheoretischer Ansatz: Die Auteur-Theorie, die

Vgl. Barry Keith Grant, Film genre. Theory and criticism, Metuchen, NJ 1977, S. 1.
Hickethier, Einfithrung in die Medienwissenschaft, S. 152.

Lothar Mikos, Film- und Fernsehanalyse, Konstanz 2003, S. 251.

Vgl. Grant, Film genre, S. 1.

SNV RN
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sich weniger fiir Strukturen des Erzihlens und Darstellens, als vielmehr
fiir die personliche Handschrift einzelner Filmemacher interessiert.”

Heute stellt sich die Frage nach der Sinnhaftigkeit der Genretheorie
auch aus einem anderen Grund. Mit der zunehmenden Medienkonver-
genz, dem Verschmelzen der Verbreitungswege, geht auch eine Konver-
genz der Formen einher. Durch sie verliert die historisch bedingte Unter-
scheidung zwischen Film- und Fernsehanalyse an Bedeutung: Rezipienten
entscheiden sich spontan, ob sie einen Film im Kino sehen méchten, per
pvD, Blu-ray Disc oder Bezahlfernsehen am heimischen Fernsehgerit
sichten oder sich mit einem Stream auf Computer- oder gar Handybild-
schirmen begniigen. Die Filmschaffenden der Gegenwart miissen diese
Vielzahl an Verdffentlichungsformen schon im Vorfeld, beispielsweise bei
der Wahl der Einstellungsgrofien oder der Auflosung des Bildes, beden-
ken — zumal etliche Film-Produktionshilfen auf eine spitere Verbreitung
tiber 6ffentlich-rechtliche Fernsehkanile und Mediatheken abzielen. Auf
Grundlage des Verbreitungsweges definierte Genres wie ,Fernsehspiel’,
,Fernsehdokumentation® oder ;Web Series’ verlieren mit Fortschreiten die-
ser Entwicklung an Substanz. Daher unterscheidet die vorliegende Arbeit
auch nicht zwischen essayistischen Filmen und Fernsehsendungen, son-
dern fasst ,Filmessay* als Oberbegriff beider Formen auf.

Die fortschreitende Kenntnis von Genrekonventionen beim Publikum
erlaubt ein Spiel mit dessen Erwartungen bis hin zur Auflésung der Gen-
regrenzen. So sind beispielsweise Informations- und Unterhaltungssen-
dungen immer schwerer zu differenzieren. Angesichts zwar trivialer, doch
zugleich streckenweise lehrreicher Seifenopern gelangte Elisabeth Klaus zu
der Erkenntnis, dass der Dualismus von Unterhaltungs- und Informati-
onsprogrammen ,unhaltbar*® sei und verriet die Pointe ihres 1996 publi-

Daher verspricht auch dieser Ansatz brauchbare Gedanken zum Essayfilm und wird im Verlauf
der Untersuchung aufgegriffen. Grundziige der Theorie erldutert Alexandre Astruc, Die Geburt
ciner neuen Avantgarde. Die Kamera als Federhalter, in: Christa Bliimlinger/ Constantin Wulff
(Hrsg.), Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum essayistischen Film, Wien 1992, S. 199—204.
Elisabeth Klaus, Der Gegensatz von Information ist Desinformation, der Gegensatz von Unter-
haltung ist Langeweile, in: Rundfunk und Fernsehen 44 (1996) 3, S. 402.
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zierten Aufsatzes gleich in der Uberschrift: Der Gegensatz von Informati-
on ist Desinformation, der Gegensatz von Unterhaltung ist Langeweile. Ein
weiterer grundlegender Gegensatz, der von zahlreichen Sendungsformen
aufgehoben wird, ist der Dualismus von Dokumentation und Fiktion, der
auch ein Kennzeichen des Filmessays ist.

3.1.1 Die Schwierigkeit, Proteus zu bindigen

Bei essayistischen Genres tritt zu den allgemeinen Problemen der Genre-
forschung eine spezifische Schwierigkeit hinzu: Aufgrund der Wandelbar-
keit dieser offenen Form ist es eine Herausforderung, generische Eigen-
schaften auszumachen. ,Proteus zu bindigen, wie es der Germanist Peter
V. Zima formuliert, fillt beim literarischen und filmischen Essay gleicher-
maflen schwer. Daher werden in diesem Kapitel Ansitze hinsichtlich
beider Formen betrachtet. Gerhard Haas nihert sich zunichst iiber eine
beeindruckende Liste der etymologischen und semantischen Urspriinge.
Das franzdsische Wort ,essai” leite sich

aus dem nachklassisch vulgirlateinischen ,exagium® her, das die Bedeutung
wigen', ,Gewicht', ,Gewichtmaf$* vertritt. (Dieselbe Wurzel hat auch das
spitgriechische hexagion.) Seit dem 4. Jh. ist die hinzukommende Qualitit
Versuch® belegt; in den romanischen Sprachen bildete sich von hier aus eine
Reihe neuer konkreter Bedeutungen: Kostprobe, Vorkosten von Getrinken
und Speisen, Ubung, Vorspiel, Probe, Versuchung; ,Gewichtmafl® dagegen
bleibt als Bedeutung auf das Lateinische beschrinkt. Entsprechend meint ,es-
saier’ im Frankreich des 16. Jhs.: betasten, priifen, schmecken, erfahren, in
Versuchung fithren, unternehmen, sich in Gefahr begeben, ein Risiko einge-
hen, wigen, abwigen, einen Anlauf nehmen."

Peter V. Zima, Essay/Essayismus. Zum theoretischen Potenzial des Essays: von Montaigne bis
zur Postmoderne, Wiirzburg 2012, S. 4.
' Gerhard Haas, Essay, Stuttgart 1969, S. 1.
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In diesem Sinne habe seinerzeit Michel de Montaigne das Wort verwendet,
mit dem er seinen Sammelband Essais betitelte und somit die Bezeichnung
der Textsorte schuf: Er taste nach der Wahrheit und wende diese dann
probeweise an. ,Essai sei fiir ihn also kein literarischer, sondern ein me-
thodischer Begriff. Einen Anspruch auf allgemeine Giiltigkeit seiner Aus-
sagen erhob Montaigne nicht. Im 1580 datierten Vorwort bekannte sich
der franzosische Philosoph vielmehr zur Subjektivitit seiner Aufsitze: ,Ich
sage dir gleich, dafd die Absichten, die ich darin verfolge, nur privater und
personlicher Natur sind.“"" Anspruch und Vorgehen sind es also, die Mon-
taignes Texte von zeitgendssischen Werken abheben; sie sind ,essayistisch®
im urspriinglichen Sinne.

Seine zusitzliche Bedeutung als Gattungsbezeichnung erhielt das Wort
,Essay” erst in England, als ,Minner wie Bacon [...] ihren locker und un-
systematisch zusammengestellten Betrachtungen tiber Probleme und As-
pekte des menschlichen Lebens diesen Titel geben?, erginzt Haas. Eine
jede Untersuchung muss also mit der Klarstellung beginnen, ob sie essay-
istische Darstellungsformen oder essayistische Methodik zum Gegenstand
hat. Max Bense bringt den Unterschied auf den Punkt:

Essay heifSt auf Deutsch Versuch. Daraus ergibt sich die Frage, ob dieser Aus-
druck tatsichlich in der Bedeutung gemeint ist, daf§ hier literarisch versucht
wird, {iber etwas zu schreiben, in dem Sinne also, daf$ nur die Aktionen des
Geistes und der Hand gemeint sind, oder ob das Nachdenken und das Schrei-
ben iiber einen bestimmten oder halbbestimmten Gegenstand vom Charakter
des Versuchs, des Experiments eben an diesem Gegenstand wird."?

In der literatur- und filmwissenschaftlichen Forschung wird diese Frage
hochst unterschiedlich beantwortet. David Montero ist sich 2012 in einem
Beitrag zur Essayfilmforschung sicher: ,Der Essay ist weniger ein Genre

11

Michel de Montaigne, An den Leser, in: Die Essais, Leipzig 1953, S. 41.
Haas, Essay, S. 1.
3 Max Bense, Der Essay und seine Prosa, in: Plakatwelt. Vier Essays, Stuttgart 1952, S. 27.

12
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als vielmehr eine Form und eine Einstellung.“'* Die Gegenposition bezieht
René Pfammatter, der sich als einer der wenigen zum Essay als eigenstindi-
ges Genre bekennt. Ziel seiner Dissertation sei es, ,eine moglichst genaue
und sinnvolle Bestimmung der Textsorte Essay vorzunehmen®." Auf zwei-
einhalb Seiten listet er acht Merkmale auf, die fiir einen Essay aus seiner
Sicht obligatorisch sind und zwei weitere, die in sechs bzw. elf Varianten
auftreten konnen. Sein Katalog umfasst Forderungen an Linge und Form
(»Der Text ist kein einzelner Satz. Der Text kann in einer Sitzung gelesen
werden“!S, zudem sei er in Prosa zu halten und mit einer Uberschrift zu
versehen) ebenso wie zum essayistischen Stil. Wihrend sich Pfammatter
mit seiner akribischen Auflistung um grofftmogliche Schirfe des Begriffs
bemiiht, vertreten andere Forscher den Standpunkt, eine solch angestreng-
te Genauigkeit laufe dem Wesen des Essays zuwider. Fiir Christina Scherer
stellt der Essayfilm eindeutig ein Genre dar — ein sicheres Zeichen sei der
»Konsens hinsichtlich einer Kanonbildung“”: Einschligige Studien fokus-
sierten hiufig auf Filme von Chris Marker, Jean-Luc Godard, Alexander
Kluge, Harun Farocki, Johan van der Keuken und Hartmut Bitomsky."
Thr dringt sich jedoch der Eindruck auf, dass Essay und Essayfilme sich
einer ,gattungsdefinitorischen Festschreibung zu entziehen [scheinen]. Der
Essayfilm erweist sich als Exponent einer Entwicklung, in der die Grenzen
filmischer Gattungsformen gegeneinander durchlissig geworden sind.“?
Laura Rascaroli sicht es aus dhnlichen Griinden als miiffig an, ,es-
sayistisches Kino zu {bertheoretisieren und es zu einem Genre zu
kristallisieren®.** Daher nimmt sie Abstand von einer Gattungsdefinition;

David Montero, Thinking images. The essay film as a dialogic form in European cinema, Ox-
ford/New York 2012, S. 4, eigene Ubersetzung.

René Pfammatter, Essay — Anspruch und Méglichkeit. Plidoyer fiir die Erkenntniskraft einer
unwissenschaftlichen Darstellungsform, Hamburg 2002, S. 160.

1© Ebd., S. 160.

Vgl. Christina Scherer, Die Subversion dominanter Bilderwelten im Essayfilm, in: Sven Kra-
mer/ Thomas Tode (Hrsg.), Der Essayfilm. Asthetik und Akrualitit, Konstanz 2011, S. 144.

5 Vgl. ebd.

Christina Scherer, Ivens, Marker, Godard, Jarman. Erinnerung im Essayfilm, Miinchen 2001,
S. 12.

Laura Rascaroli, The personal camera. Subjective cinema and the essay film, London 2009,
S. 2-3, eigene Ubersetzung.
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ebenso verfahren Bill Krohn*' und Volker Pantenburg?. Mit Referenz auf
die beiden letztgenannten verzichten auch Sven Kramer und Thomas Tode
auf klare Aussagen und beschrinken sich auf eine Auflistung der

eigentiimlichen Funktionsweisen und Charakteristika [...], die die Rede vom
Essayfilm immer wieder hervorgebracht haben. Der Essayfilm oder das Essay-
istische im Film wiren dann tentative Bezeichnungen fiir eine kiinstlerisch-
reflexive Praxis, die sich der begrifflichen Fixierung entzieht und zugleich et-
was zu denken aufgibt.??

Angesichts einer solchen Hohlphrase bleibt die Frage offen, ob zu grofle
Unverbindlichkeit nicht eine groflere Gefahr fiir den Erkenntnisgewinn
darstellt als ein moglicherweise liickenhafter Definitionsversuch nach Art
von Pfammatter. Vielversprechender erscheint Zimas Versuch, einen Mit-
telweg einzuschlagen:

Kénnte es nicht sein, dass der Essay keine Gattung im herkémmlichen Sin-
ne ist, sondern ein Text, der zwischen allen Gattungen gleichsam vermittelt?
Denn er kann einerseits in jeder Gattung eingehen [...] ist andererseits aber
durchaus in der Lage, die anderen Textsorten — Landschaftsbeschreibung,
dramatische Dialoge, Handlungen, zentrale Ereignisse sowie die Briefform
— aufzunehmen und fiir seine Zwecke umzugestalten. Dabei greifen Fiktio-
nalitit und Nichtfiktionalitit, referentielle und nichtreferentielle Aussagen
hiufig ineinander. Man konnte dieses Phinomen, die Fihigkeit zur textuellen
Symbiose, im Anschluss an Gerhard Haas als Essayismus bezeichnen.?

Um diese Argumentation zu stiitzen, zitiert Zima die Essayismus-Defini-
tion von Haas in einer gekiirzten Version als ,ein durchwaltendes, andere
Formen durchdringendes Gestaltungsprinzip“.* Ein Blick in seine Quelle

21

Vgl. Bill Krohn, Welles, Fernsehen und der Essayfilm, in: Christa Bliimlinger/ Constantin
Wulff (Hrsg.), Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum essayistischen Film, Wien 1992, S. 171.
Vgl. Volker Pantenburg, Film als Theorie. Bildforschung bei Harun Farocki und Jean-Luc Go-
dard, Bielefeld 2006, S. 144.

Sven Kramer/Thomas Tode, Modulationen des Essayistischen im Film. Eine Einfithrung, in:
dies. (Hrsg.), Der Essayfilm. Asthetik und Aktualitit, Konstanz 20171, S. 15.

Zima, Essay/Essayismus, S. 5.

Haas, Essay, S. 4.

22
23
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offenbart erginzende Informationen zum Bild, das Haas sich von dem Phi-
nomen Essay/Essayismus gemacht hat. Dort heifSt es: ,,Essayismus meint
ein durchwaltendes, andere Formen durchdringendes Gestaltungsprinzip
(nicht nur die Durchsetzung mit essayistischen Partikeln); im allgemei-
nen Sinne eine Aussagehaltung, die der des Essays entspricht oder dhnlich
ist.“*® Haas unterscheidet demnach zwischen dem Essay als Form und dem
Essayismus als Gestaltungsprinzip, das andere Formen durchdringt. Er
konkretisiert und reflektiert diesen Standpunkt wie folgt: Es kénne

ein Text auch essayistische Ziige aufweisen, ohne dafl es ein Essay zu sein
braucht. [...] Bei der schwierigen Bestimmbarkeit der Form gibt der Begriff
sessayistisch[...] eine Moglichkeit an die Hand, feste Gattungszuordnungen
zu umgehen und statt dessen die Aussagehaltung stellvertretend fiir die Gat-
tung zu nehmen. Das ist im Sinne einer modernen Gattungspoetik, birgt
allerdings auch die Gefahr, daf§ die Zuordnung ,essayistisch® allein aufgrund
einzelner, einzeln aber nicht beweiskriftiger Merkmale erfolgt.?”

Ein paralleler Zugang — die Suche nach essayistischen Methoden in allen
Formen der Literatur und des Filmes bei gleichzeitigem Versuch, den Essay
als Genre zu definieren — erscheint unter dieser Perspektive legitim. Max
Bense kommt zu einem #hnlichen Schluss. Er beantwortet seine rhetori-
sche Frage, ob der Essay eine Art des Gedankenexperimentes oder ein lite-
rarisches bzw. kiinstlerisches Experiment darstelle, wie folgt: ,,Es kann sich
um beides handeln. Der Essay ist Ausdruck experimentierender Methode
des Denkens und des Geistes, aber auch Ausdruck der intellektuellen T43-
tigkeit, gewissen Gegenstinden Konturen zu verleihen, Realitit, Sein zu

geben.
% Ebd,S. 4.
¥ Ebd,, S. 4.

8 Bense, Essay und seine Prosa, S. 27.
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3.1.2 Filmessay oder Essayfilm?

Christina Bliimlinger und Constantin Wulff bringen ihre Verunsicherung
dem Filmessay gegeniiber auch in der Wortwahl zum Ausdruck. Da sich
das Genre jeder Festschreibung entziche, werde ,,im Untertitel [ihres] Bu-
ches mit ,essayistisch® die adjektivische, weniger absolute Form des Begriffs
verwendet.“” Doch selbst die vorsichtigsten Herausgeber werden frither
oder spidter inkonsequent, wie Christina Scherer geniisslich feststellt®:
Schon vier Seiten spiter schwenkt Bliimlinger selbst auf die treffendere
Bezeichnung , Film-Essay“! um. Diese Nebenbemerkung soll ein Plidoyer
fiir einen bewussten, aber nicht verkomplizierenden Sprachgebrauch sein:
Aufgrund der Annahme, dass die verschiedenen Termini vom ,essai do-
cumenté par le film“ (Bazin®?) iiber den ,audio-visual essay” (Alter®) bis
hin zu ,cinematic essays“ (Montero®*) alle auf denselben Begriff hindeu-
ten, werden sie in dieser Arbeit synonym verwendet. Bei Verweisen auf
andere Autoren wird die von ihm favorisierte Bezeichnung beibehalten.
Lohnend scheint es jedoch, die kompositorische Inversion Filmessay/Es-
sayfilm mit Inhalt zu fiillen. ,Der Bedeutungsakzent liegt jeweils auf dem
zweiten Glied des Kompositums®, erldutert Klaus Kanzog und schligt
vor, mit einer Verschiebung dieser Betonung auf das Wort-Bild-Verhiltnis
des bezeichneten Films hinzuweisen. ,Durch das Ubergewicht des Wor-
tes/ der sprachlichen Amplifikation steht der Film-Essay dem literarischen
Essay nahe“® — daher sei ,,Film-Essay” die richtige Wahl, wenn das Wort
(vor allem im Filmkommentar) im Vordergrund stehe. Trete das Wort je-

29

Christa Bliimlinger/ Constantin Wulff (Hrsg.), Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum essayisti-
schen Film, Wien 1992, S. 7.

Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 22.

Christa Bliimlinger, Zwischen den Bildern/Lesen, in: Christa Bliimlinger/ Constantin Wulff
(Hrsg.), Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum essayistischen Film, Wien 1992, S. 11.

32 Vgl. André Bazin, Lettre de Sibérie, in: Christa Bliimlinger/ Constantin Wulff (Hrsg.), Schrei-
ben Bilder Sprechen. Texte zum essayistischen Film, Wien 1992, S. 206.

Vgl. Nora M. Alter, Translating the Essay into Film and Installation, in: Journal of Visual Cul-
ture 6 (2007) 1, S. 44—57.

Vgl. Montero, Thinking images, S. 47.

Klaus Kanzog, Einfiithrung in die Filmphilologie, Miinchen 1991, S. 64, Fn. 90.

% Ebd., S. 64, Fn. 90.
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doch ,hinter dem Bild zuriick“Y, so habe man es mit einem ,,Essay-Film®
zu tun. Diese Unterscheidung ist wenig sinnvoll, wie auch Franksen stets
betont: Es ist ein Charakteristikum der Gattung, Wort und Bild gleichbe-
rechtigt nebeneinander zu stellen.?® Als weiteres Argument gegen Kanzogs
Differenzierung nennt Scherer die Implikation, ,daf$ nur der gesprochene
oder geschriebene Text im Film Essay-Qualititen aufweist, die Bildebene
aber nicht“*’ Auch dieses wire eine unzutreffende Annahme.

Scherer zieht daher den Sprachgebrauch von Mabius vor: ,[R]adikal
essayistische“ Filme mit kiinstlerischem Anspruch, z.B. jene von Chris
Marker, bezeichnet er als ,,,Essayfilme’ im engeren Sinn“.* Davon zu un-
terscheiden seien Filme, die auf die , Klirung eines Sachverhalts® abzielen
und sich dabei von einem ,,pidagogische[n] und damit wissenschaftliche[n]
Impuls“# lenken lassen, z. B. Werke von Harun Farocki. Fiir diese wihlt
Mobius die Bezeichnung , Filmessay“.*

In beiden Richtungen kehren jene beiden Verarbeitungsmuster wieder,
zwischen denen sich auch der literarische Essay definiert: Kunst und Wis-
senschaft. Es wire aber iiberzogen, beide Richtungen als Gegensitze zu be-
zeichnen — sie akzentuieren jeweils mehr die Arbeit der Phantasie bzw. die
analytische Erkenntnis.*

Mobius” Zweiteilung dramatisiert den Unterschied zwischen den Be-
zeichnungen Essayfilm und Filmessay nicht, sondern macht ihn urbar
zur Kennzeichnung zweier Spielarten des essayistischen Films. Diese Sub-
genres entlehnen ihre Ausdrucksmittel auch unterschiedlichen Gattungen:

7 Ebd., S. 64.

% Eine solche Gleichstellung von Wort und Bild wertet Kanzog hingegen als ,,blofie[] Fokalisie-

rung der Bilder” ab und bezeichnet das Resultat als ,,unreinen Essay-Film®, S. 64.

Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 21.

% Hanno Mébius, Das Abenteuer ,Essayfilm®, in: Hanno M&bius (Hrsg.), Versuche iiber den
Essayfilm, Marburg 1991, S. 18.

4 Ebd.

2 Ebd.

4 Ebd.

4 Ebd.
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Der Filmessay empfingt seine wesentlichen Impulse aus dem Bereich des
Dokumentarfilms und wire so auch als ,essayistischer Dokumentarfilm‘ zu
bezeichnen, die [...] Essayfilme jedoch verdanken ihr dsthetisches Repertoire
[...] auch dem Experimentalfilm und dem Spielfilm.®

Da Scherer als Beispielfilme ausschliellich letztere heranzieht, verwendet
sie in ihren Ausfithrungen die Bezeichnung , Essayfilm®. In der vorliegen-
den Arbeit hingegen soll es um ,Filmessays“ gehen: Jan Franksen erhob
bei seinen essayistischen Werken einen wissenschaftlichen Anspruch, der
nicht nur durch seine filmtheoretischen Schriften belegt werden kann,*
sondern auch in seiner praktischen Arbeitsweise zum Ausdruck kommt.””

3.1.3 Neue Ansitze der Genreforschung

Das Anliegen, ein solches Einzelgenre ,mit endgiiltiger Gesetzesstrenge*®
definieren zu wollen, hat die Film- und Fernsehwissenschaft verworfen —
gerade bei einer so offenen Form wie der des Essayfilms. So schreibt Na-
thalie Bohler aus gutem Grund:

Eine Theorie zum Essayfilm muss [...] beschreibend sein, sie versucht Merk-
male aufzuzeigen unter Beriicksichtigung der Unschirfen, die an den Rin-
dern des Phinomens auftreten. Eine normative Theorie wiirde der offenen
Form des Essayfilms zuwiderlaufen.”

#  Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 22.

4 Auf den wissenschaftlichen Charakter eines Essays bei gleichzeitig kiinstlerischer Umsetzung
beruft sich Jan Franksen beispielsweise in seiner Erlduterung zu Der Wanderer und sein Schatten:
[Eine notwendige Vorbemerkung zur Form], jen 9, S. 1.

¥ So dhneln Form und Inhalt des 9-seitigen Exposés Goethe und sein Chef (Arbeitstitel) II,
JEN 48, eher einer wissenschaftlichen Verdffentlichung als einer biindigen Filmzusammenfas-
sung.

i Geogrg Lukdcs, Uber Wesen und Form des Essays. Ein Brief an Leo Popper, in: Akzente, Zeit-

schrift fiir Dichtung 12 (1965), S. 323.

Natalie Bohler, A Fortress in Ruins. Atom Egoyans ,Calendar’, als Essay betrachtet, in: Cinema

so: Essay, Marburg 2005, S. 8.
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Doch seit den 1970er Jahren hilt sich die ,,Sehnsucht, Genres als mehr oder
weniger invariante intertextuelle Strukturschemata zu entwickeln®® sie
werden teilweise noch immer ,,als fixe Systeme von Invarianten gedacht>!
Selbst Kapazititen wie Zima stoffen bei einem solchen Anspruch an ihre
Grenzen, gerade wenn es um eine vielgestaltige Form wie den literarischen
Essay geht:

Als schwer bestimmbare Gattung bringt der Essay die theoretische Proble-
matik zum Ausdruck, die ihm zugrunde liegt: die bescheiden wirkenden Res-
sourcen des menschlichen Denkens angesichts einer immer komplexer wer-
denden sozialen Wirklichkeit. Zu dieser Wirklichkeit gehort der Essay selbst,
der von Philosophen und Literaturwissenschaftlern auf verschiedene und z.T.
widerspriichliche Arten definiert wurde.>

Bliimlinger und Wulff treibt ,das Grenziiberschreitende und absichtsvoll
Vorldufige™? des Essayfilms gar in die Resignation: Den ,,,Essayfilm‘ als
neue Filmgattung oder gar homogenes Genre festzuschreiben®* stellen
sie schon zu Beginn ihres Sammelbandes zum Thema fest, verhindere ,,der
Gegenstand [...] selbst“” Dabei ist es kein Spezifikum des Essayismus, sich
als komplexes Phinomen schwer fassen zu lassen. Stellt nicht die begriffli-
che Fixierung eines jeden wissenschaftlichen Forschungsgegenstandes eine
Herausforderung dar? Komplexititsreduktion muss nicht als Schwiche,
sondern kann im Gegenteil als ureigener Zweck von Systematisierungen
und wissenschaftlicher Theoriebildung angesehen werden.

Genres als textimmanente, strukturelle Kategorie aufzufassen, gleich-
sam einer Essenz, die man aus einem vorliegenden Genrekorpus destillie-
ren muss, hat sich als nicht zielfiithrend erwiesen:

Jorg Schweinitz, Film und Stereotyp. Eine Herausforderung fiir das Kino und die Filmtheorie.
Zur Geschichte eines Mediendiskurses, Berlin 2006, S. 82.

' Ebd., S. 81.

Zima, Essay/Essayismus, S. 1.

Bliimlinger u. a. (Hrsg.), Schreiben Bilder Sprechen, S. 7.

>+ Ebd.

5 Ebd.
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Heute hat sich in der Filmwissenschaft die theoretische Vorstellung von Gen-
res als dynamische, historisch wandelbare, sich iiberlappende, kontextab-
hingige Strukturkomplexe gegeniiber einem rein taxonomischen, essentia-
listischen Genrekonzept durchgesetzt. Genres stellen nicht nur deskriptive
Bezeichnungen dar, sondern sind multidimensionale Konstrukte.*®

Zu diesem Ergebnis kommen Markus Kuhn, Irina Scheidgen und Nicola
Valeska Weber, die die erste deutschsprachige systematische Einfiihrung
in die Filmwissenschaftliche Genreanalyse veroftentlichten. Sie entwickeln
darin ein dynamisch-strukturelles, diskursiv-kontextuelles Genremodell,
das sich vor allem aus zwei Stromungen der aktuellen Filmwissenschaft
speist: der Definition des Genres als kognitivistisches Phinomen und als
intermediales Cluster. Die erste Perspektive basiert auf der Hypothese des
Konstruktivisten Siegfried J. Schmidt, ,,daff Gattungskonzepte und -be-
zeichnungen nach dem Muster kognitiver Schemata funktionieren und
wie diese der Komplexititsreduzierung [...] dienen, indem sie in instabi-
len kognitiven Prozessen temporir oder dauerhaft wirksame Muster bzw.

«s57

Ordnungen bilden.

Solche kognitiven Programme werden durch Sozialisation und Bewihrung
in sozialer Interaktion und Kommunikation erworben und bestitigt bzw.
langfristig modifiziert. Gewissermaflen im Sinne eines Okonomieprinzips be-
schleunigen die kognitive Prozesse, indem statt einer langwierigen Folge von
Einzeloperationen eine komplexe Operation erfolgt, etwa eine Gestaltwahr-
nehmung, die sich nicht sukzessive iber die Aggregation von Detailwahrneh-

mugen vollzieht, sondern gewissermaflen ,auf einen Schlag">®

Einen solchen Verstindigungsbegriff verhandelten im Falle des Genres die
Produzenten und Rezipienten des Filmes; es gehe dabei, wie Yale-Professor

>¢ Markus Kuhn/Irina Scheidgen/Nicola Valeska Weber, Genretheorien und Genrekonzepte, in:
dies. (Hrsg.), Filmwissenschaftliche Genreanalyse. Eine Einfiihrung, Berlin 2013, S. 16.
Siegfried J. Schmidt, Kognitive Autonomie und soziale Orientierung. Konstruktivistische Be-
merkungen zum Zusammenhang von Kognition, Kommunikation, Medien und Kultur, Frank-
furt am Main 1994, S. 168.

% Ebd,, S. 169.
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Francesco Casetti es ausdriicke, ,letztlich um die Suche nach einem Sinn
der Mitteilung [...], der beiden Parteien einleuchtet (oder, wenn man so
will, um die gemeinsame Konstruktion eines solchen Sinns)“”, mithin
um die Schliefung eines kommunikativen Vertrages.®® Filmschaffende
nutzen Genrekonventionen, um ein prognostiziertes Bediirfnis ihres Pu-
blikums zu befriedigen. Anders herum ziechen die Rezipienten die Kon-
ventionen heran, um auf die Intentionen der Produzenten zu schliefien.
Diesen gegenseitigen intersubjektiven Austausch bezeichnet Schmidt — der
Marotte der Konstruktivisten folgend, moglichst zahlreiche Phinome-
ne mit einem Selbstkompositum zu apostrophieren, — als ,,Aufbau von
Erwartungserwartungen®.®’

Ebendiese zentrale Rolle von Erwartungen an ein Genre macht die
Herangehensweise der Kommunikationstheoretiker attraktiv fiir soge-
nannte Genrefilme, also stark normierte Formen wie Western, Sitcom oder
Melodrama: Hier spielt die Vorhersehbarkeit der Form eine entscheidende
Rolle bei der Medienproduktion und -auswahl; ganz ,,im Unterschied zu
Filmen, die sich der Zugehérigkeit zu einem Genre zu entziehen scheinen,
wie Experimental- oder Autorenfilme“?, so Casetti selbst. Fiir die Ana-
lyse des Filmessays ist dieser konstruktivistische Ansatz also ungeeignet:
Filmessayisten ignorieren Konventionen oder reiben sich an ihnen — und
Vorhersehbarkeit und Vereinfachung sind wohl fiir keinen Zuschauer ein
Auswahlkriterium fiir Essayfilme.

3.1.4 Das Genre als diskursives Cluster

Vielversprechender erscheint der zweite Ansatz, den Kuhn, Scheidgen und
Weber heranziehen: Genres als intermediale, ,generische Cluster”.** Dieser

Francesco Casetti, Filmgenres, Verstindigungsvorginge und kommunikativer Vertrag,
in: montage/av 10 (2001) 2, S. 159.

% Ebd., S. 161.

Schmidt, Kognitive Autonomie, S. 172.

Casetti, Filmgenres, S. 162.

¢ Vgl. Kuhn/Scheidgen/Weber, Genretheorien und Genrekonzepte, S. 23.
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Begriff kam erstmals 1999 auf einem Doktorandencolloquium der Uni-
versitit Wisconsin-Madison zur Sprache und wurde zwei Jahre spiter von
Jason Mittell in einem stark beachteten Aufsatz im Cinema Journal ausge-
fithre.** Mittell zielt auf die Fernsehanalyse, legt sein Konzept aber explizit
medieniibergreifend an: Ein Genre konne sich in Film und Fernsehen, im
Internet oder in Computerspielen gleichermaflen ausdriicken.®

Das Ziel der Analyse generischer Diskurse ist nicht eine ,korrekte” Definiti-
on, Interpretation oder Evaluation eines Genres, sondern das Erforschen des
materiellen Niederschlags dessen, wie Genre kulturell definiert, interpretiert
und evaluiert werden. Indem wir Abstand von dem Anspruch nehmen, eine
letztgiiltige Definition [...] zu formulieren, schirfen wir unseren Blick fiir
groflere kulturelle Zusammenhinge, in denen Genres stehen. Forschungsfra-
gen lauten dann nicht mehr ,Was bedeutet ein Genre?* oder ,Wie konnen wir
ein Genre definieren?”, sondern [...] vielmehr ,Was bedeutet ein bestimmtes

Genre fiir eine bestimmte gesellschaftliche Gruppe?“®¢

Weshalb der kulturelle und historische Kontext der ausschlaggebende
Faktor bei der Genrekonstitution ist, zeigt ein einfaches Beispiel: Es kann
angenommen werden, dass das britische Fernsehpublikum der 1970er
Jahre einen anderen Begrift von Komédien hat als indische Bollywood-
Produzenten unserer Tage. Wenn sich schon ein so breites und bekann-
tes Filmgenre nicht kontextunabhingig beschreiben lisst, so gilt dies erst
recht fiir eine Form, die sich per se einer begrifflichen Fixierung entzieht,
den Filmessay. An die Stelle einer verbindlichen Genredefinition, die als
dem Text inhirent betrachtet wird, setzt Mittell einen dynamischen Gen-
rebegriff, der sich je nach Forschunggsinteresse aus anderen Merkmalen zu-
sammensetzen kann. Malte Hagener sicht darin die Methode klassischer
Genreforschung auf den Kopf gestellt:

64

Mittell, Cultural Approach, S. 3-24; der Aufsatz ging spiter als ein Kapitel in sein Lehrbuch
ein: Jason Mittell, Genre and television. From cop shows to cartoon in American culture,
New York/London 2004, S. 1-27.

Kuhn et al., Genretheorien, S. 14-T15.

Mittell, Cultural Approach, S. 9, eigene Ubersetzung.
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[Im Cluster] werden einzelne Elemente unter bestimmten Gesichtspunkten
zusammengefasst, die dennoch ihre Singuliritat behalten. Ein Cluster deckt
seinen Konstruktionscharakter bewusst auf und operiert anti-essenziell,
fasst Elemente zusammen und diskutiert ausgehend davon eine gemeinsame
Schnittmenge. Der Begriff Cluster impliziert ebenfalls, dass sich die einzelnen
Elemente auch anders zusammenfassen lassen und es sich lediglich um eine
temporire Konfiguration handelt.”

Damit eriibrigt sich auch die leidenschaftlich, aber ergebnislos diskutierte
Frage nach einer eindeutigen Zuordnung eines gegebenen Films zu einem
bestimmten Genre: Cluster konnen per definitionem nicht disjunkt sein.
»Es gibt kaum einen Film, der sich exklusiv nur einem einzigen Genre
zuordnen lisst. Weil die Merkmale kombinierbar sind und Genres einem
geschichtlichen Wandel unterliegen, entzichen sich Genrebezeichnungen
einer iibergreifenden Systematik.

Wie disparat Genrekataloge aufgebaut sein konnen, wird schon offen-
bar, wenn man sich die Liste historisch gewachsener ,Hauptgenres® bzw.
»>Major Genres“ der Hollywood-Produktionen ansieht: Western, Komo-
die, Musikfilm, Kriegsfilm, Thriller, Kriminal- bzw. Gangsterfilm, Horror
und Science Fiction.®” Wihrend sich das erste Genre hauptsichlich durch
den Spielort (Mittlerer Westen der USA) und die Zeit der Spielhandlung
definiert, hebt das zweite auf die Intention ab, das dritte auf bevorzugte
formale Mittel, das vierte auf ein Thema des Films u.s.w.; Uberschnei-
dungen sind programmiert: ,Im streng philosophischen Sinne wire hier
von Kategorienfehlern zu sprechen.“’® Der Versuch einer eindeutigen Zu-
ordnung ist ein aussichtsloses Unterfangen. Ein gutes Beispiel dafiir gibt
Lothar Mikos, der Titanic als romantischen Liebesfilm und gleichzeitig
als Katastrophenfilm klassifiziert. Je nachdem, welches Muster erwartet
und bevorzugt wird, kann die zwischenmenschliche Bezichung oder der

Malte Hagener, Der Begriff Genre, in: Rainer Rother/Julia Pattis (Hrsg.), Die Lust am Genre.
Verbrechergeschichten aus Deutschland, Berlin 2011, S. 19.

Kuhn et al., Genretheorien, S. 26.

Stephen Neale, Genre and Hollywood, London/New York 2000, S. 15.

Hagener, Der Begriff Genre, S. 13.
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Untergang des Schiffs als Folie fiir die jeweils andere Lesart betrachtet wer-
den.”! Legt man Mittells Genrebegriff einer Analyse des Films zugrunde,
ist diese Doppelzugehérigkeit kein Problem — je nach Forschungsinteresse
kann man 7itanic in das Korpus aufnehmen, ohne damit andere Cluster
zu diskreditieren.

Dies ist ein entscheidender Grund dafiir, sein Modell fiir die Analyse
offener Genres zu nutzen. So kann Jan Franksens Film Car/ Sternheim hier
als Filmessay analysiert werden, ohne ihm damit Qualitdten als biographi-
scher Film oder als ,Dokumentarbericht“’? abzusprechen. All dies wiren
sich tiberschneidende Cluster mit gleicher Legitimitit. Genretheorien, die
sich ausschliefSlich auf den Text beziehen, miissten sich an dieser Stelle in
Ungenauigkeiten oder Widerspriiche verwickeln: Ist das Spannungsver-
hilenis von Dokumentation und Fiktion nun wesentlich fiir den Filmessay
oder nicht? Wer hat Recht — der Filmschaffende oder der Kritiker? Soll
sich der Wissenschaftler aufschwingen, einen der beiden iiber den Film
zu belehren? Die diskursive Analyse hingegen profitiert von einem sol-
chen Widerspruch: Durch sie kénnen die Perspektive des Produzenten,
die Merkmale des Texts und die Perspektive des Rezipienten kontrastiert
und zu einem facettenreichen Bild zusammengefiigt werden. Eine solche
Multiperspektivitit und Flexibilitit miindet keinesfalls in Beliebigkeit; im
Gegenteil. Wihrend sie im Zeitverlauf flexibel sind, sind sie als Moment-
aufnahmen in sich stimmig:

Diskurstheorie bietet mit diskursiven Clustern ein Modell an, das Flexibilitit
auch in ,Flux-Genres® [wie beispielsweise Sitcoms, cr] gerecht wird. Definitio-
nen und Meinungen fiigen sich zu jeder gegebenen Zeit zu einem kohirenten
und stimmigen Genre. Doch diese Cluster sind bruchstiickhaft und transito-
risch, verschieben sich im Laufe der Zeit und nehmen je nach Kontext neue
Bedeutungen an. [...] Somit sind generische Cluster gleichzeitig fliissig und
feststehend, Prozesse in Bewegung und stabile Produkte.”

71

Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 257.

Als ,Dokumentarbericht” ist der Film in der Annotation klassifiziert: Rundfunk Berlin-Bran-
denburg, Fernseharchiv, FEsAD-1D 206519.

Mittell, Cultural Approach, S. 1o-11, eigene Ubersetzung.
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Aufgrund dieser Offenheit erscheint der neue Genrebegriff fiir ein wandel-
bares Untersuchungsobjekt wie den Filmessay geeignet. Die Mehrheit der
vorangegangenen Definitionen (beispielsweise Scherer, Filser) sind zwar
»in ihrem Kern essentialistisch [konzipiert, cr], auch wenn sie bereits auf
die Diskurspraxis und den Produktions- und Rezeptionskontext sowie die
historische Dynamik“7* verweisen. Im Gegensatz dazu greift diese Arbeit
auf den Begriff des Clusters zuriick und macht sich die dritte von vier vor-
geschlagenen Definitionen des Modells von Kuhn et al. zu eigen:

Genres basieren auf Gruppen von Filmen, die aufgrund gemeinsamer Merk-
male in einer kulturell eingebundenen Produktions-, Rezeptions- und/oder
Diskurspraxis in einer bestimmten historischen Phase in einem bestimmba-
ren Kontext unter einem spezifischen Genrebegriff einander zugeordnet wor-
den sind. Es handelt sich — im Sinne eines Clusters — um eine Ansammlung
von Strukturmerkmalen, die sich in immer wieder neuen wandelbaren Zu-
sammenschliissen konfigurieren kénnen. Genres lassen sich nicht allein an
einer Gruppe von Filmen festmachen, sie existieren vielmehr erst durch die
Zirkulation und Rezeption von Texten im kulturellen Kontext.”

Diese Definition geht von einer Gruppe an Filmen aus, die ein Set von
Merkmalen teilen, prisentiert diese Zusammenstellung jedoch ihrem je-
weiligen kulturellen und historischen Kontext. Kuhn et al. kommentieren,
eine derartige Analyse zeichne sich

durch ein breit gefichertes Vorgehen aus: Um die sich wandelnden Konfigu-
rationen eines Genres — die sich jeweils erst durch die Zirkulation von Texten
im Spannungsfeld aus Text, Kontext und Kultur bilden — zu analysieren, miis-
sen sowohl Genrefilme selbst betrachtet werden als auch deren Verhiltnis zu
den sie prigenden Diskursen, die z.B. anhand von Quellen zur Produktion
und Rezeption aufgearbeitet und zueinander und zu den Filmen in Beziechung
gesetzt werden.”®

Kuhn et al., Genretheorien, S. 22.
7> Ebd., S. 22-23.
76 Ebd.,, S. 23.
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3.2 Uber Wesen und Form des literarischen Essays

Nach Jan Franksens fester Uberzeugung ist die Asthetik des Films ein
,sehr umfassendes Gebiet, das nur im Zusammenhang des Gesamtbe-
reichs der Asthetik erdrtert werden kann®’” So verwundert es nicht, dass
Jan Franksen auch auf die Theorie des literarischen Essays Bezug nimmt.
Theodor W. Adornos Aufsatz Der Essay als Form beispielsweise exzerpierte
Franksen zur Vorbereitung seines Seminars im Wintersemester 1974/75
detailliert.”® Dieser Klassiker und die beiden zeitgendssischen Aufsitze von
Georg Lukdcs und Max Bense, auf die er sich bezieht, legen den Grund-
stein fiir den Theorieteil der vorliegenden Arbeit. Alle drei Texte nutzen
denselben methodischen Zugang: ,Nicht durch Definitionen, sondern
durch sorgfiltige Beschreibung des Phinomens versuchen Lukdcs, Bense
und Adorno in ihren auf je andere Weise bedeutsamen Aufsitzen das We-
sen des Essays darzustellen.“”” Welche dieser Beschreibungen kénnen auf
das Phinomen Filmessay tibertragen werden?

3.2.1 Georg Lukdcs

Im Rahmen eines Briefwechsels tauschte sich Georg Lukdcs intensiv mit
seinem Freund Leo Popper Uber Wesen und Form des Essays aus. Unter
diesem Titel stellte der damals 25-jahrige Lukdcs einen dieser Briefe seiner
Essaysammlung Die Seele und die Formen® voran, die 1911 erschien.®’ In
dem programmatischen Beitrag beschiftigt er sich mit der Frage, ob es
sinnvoll und moglich sei, Essays zu einem Sammelband, zu einer neuen
Einheit zusammenzufiigen. Es komme ihm ,nicht darauf an, was diese

77 Brief von Jan Franksen an Prof. Horst Hirsig, 9. April 1972, UdK-Archiv Bestand 16, Nr. 5971,
S. 2.

[Collegeblock 4], 1EN 1007, S. 17, enthilt beispielsweise Stichpunkte zu Theodor W. Adorno,
Der Essay als Form, in: ders. (Hrsg.), Noten zur Literatur I, Frankfurt am Main 1958, S. 9—49.
Haas, Essay, S. 39.

Georg Lukdcs, Ein Briefan Leo Popper, in: ders. (Hrsg.), Die Seele und die Formen, Berlin 1911,
S. 3-39.

Der Brief wurde spiter verdffentlicht in: Akzente, Zeitschrift fiir Dichtung 12 (1965), S. 322—
342. Aus dieser Fassung wird im Folgenden zitiert.
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Essays als literarhistorische’ Studien bieten kénnten, sondern nur, ob et-
was in ihnen ist, wodurch sie zu einer neuen, eigenen Form werden und
ob dieses Prinzip in jedem das gleiche ist“.®* Dieses Prinzip betrachtet er
auf beide Weisen, die oben skizziert wurden: Ihn interessierten an den Es-
saytexten gleichermaflen ,die Art ihrer Anschauung und ihr Gestalten.®

Wie selbstverstindlich und ohne nihere Erlduterung stellc Lukdcs die
Formen Essay und Kritik gleich, gebraucht die beiden Bezeichnungen gar
synonym. Aus seiner Perspektive deuten sie auf denselben Begriff hin. Es-
says bezdgen sich generell auf andere Kunstformen, zum Beispiel als Buch-
besprechung, selbst wenn das alles ,,nebensichlich konkrete*®* des behan-
delten Werkes aufSer Acht gelassen und es somit nur ,als Sprungbrett®
benutzt werde. Hier seien

die Fragen unmittelbar an das Leben selbst gerichtet; sie brauchen keine Ver-
mittlung von Literatur oder Kunst. Und gerade die Schriften der grofiten
Essayisten sind solcher Art: Platons Dialoge und die Schriften der Mystiker,
Montaignes Essays und Kierkegaards imaginire Tagebuchblitter und Novel-
len.5¢

Diese Sichtweise des Essays als Kritik — sei es als Besprechung eines Werkes
oder als Rezension des Lebens schlechthin — erklirt die Stofirichtung der
Argumentation, die Bense relativieren und der Adorno gar explizit wider-
sprechen wird. Sie gliedert sich in zwei Teile: Zunichst soll der Essay der
Sphire der Wissenschaft oder der Kunst zugeschlagen werden, im An-
schluss soll die Form als sinnlich oder abstrakt attribuiert werden.

Seine Antwort auf die erste Frage nimmt Lukdcs gleich vorweg: Er
spricht von Beginn an von der ,Kritik, de[m] Essay [...] als Kunstwerk,

Lukdcs, Wesen und Form, S. 322.

8 Ebd.,, S. 322.
8 Ebd, S. 339.
8 Ebd.

8 Ebd., S. 324.
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als Kunstgattung®*” Diese Setzung untermauert er zunichst mit einem
mehrstufigen Autorititsargument:

Wilde und Kerr machten eine Weisheit nur allen geldufig, die schon in der
deutschen Romantik bekannt war, deren letzten Sinn die Griechen und die
Rémer ganz unbewufit als einen selbstverstindlichen empfanden: dafl Kritik
eine Kunst und keine Wissenschaft sei. [...] ,Ja, wenn Kritik eine Wissen-
schaft wire®, schreibt Kerr. ,,Aber das Imponderabile ist zu stark. Sie ist im
schonsten Fall eine Kunst.“%®

So berechtigt Alfred Kerrs Hinweis auf die Unwigbarkeiten des Genres
ist, so disputabel erscheint die Schlussfolgerung, Kritik generell zur Dicht-
kunst zu erheben oder gar mit den Gattungen Epik, Lyrik und Drama-
tik auf eine Stufe zu heben. ,Solch Selbstbewuftsein ist imponierend ¥,
kommentieren daher Kerr-Herausgeber Hermann Haarmann und Klaus
Siebenhaar und bezeichnen seine Auffassung als

durchaus nicht unproblematisch. Die Uberleitung des Kritikers zum Kiinst-
ler verwischt jene Grenze zwischen Bericht und isthetischer Gestaltung, die
Urteile erst erméglicht. Wenn die Bewertungsgrundlage sich dem Prinzip der
distanzierten Reflexion nicht mehr verdankt, besteht die Gefahr, in bloflem
Subjektivismus abzugleiten.”

Dass Kerr als GrofSmeister des Genres dieser Gefahr widerstand, sei dessen
Sachkunde und Sprachgewandtheit zu verdanken. Aus Kerrs kiinstleri-
schem Anspruch jedoch ein allgemeines Formmerkmal des Essays zu de-
duzieren, bedarf weiterer Begriindung. Diese sucht Lukdcs in der Differenz
zwischen Wissenschaft und Kunst, zweier Pole, in deren Spannungsfeld er
den Essay wihnt. Der Unterschied sei grundlegend:

8 Ebd.,, S. 322.

8 Ebd., S. 322-324, unter Rekurs auf Alfred Kerr, Vorwort zum ersten Band, in: Das neue Drama.
Die Welt im Drama I, Berlin 1917, S. 13 (Erstverdffentlichung 1904).

% Hermann Haarmann/Klaus Siebenhaar, Standpunkte, Aussichten, Phantasien. Anmerkungen
zur Essayistik Alfred Kerrs, in: Alfred Kerr, Werke in Einzelbinden, Bd. 3: Essays. Theater,
Film, Berlin 1991, S. 430.

% Ebd, S. 430.
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In der Wissenschaft wirken auf uns die Inhalte, in der Kunst die Formen;
die Wissenschaft bietet uns Tatsachen und ihre Zusammenhinge, die Kunst
aber Seelen und Schicksale. Hier scheiden sich die Wege, hier gibt es keinen
Ersatz und keine Uberginge. Wenn auch in den primitiven, noch nicht dif-
ferenzierten Epochen Wissenschaft und Kunst (und Religion und Echik und
Politik) ungetrennt und in Einem sind, sobald die Wissenschaft losgelést und
selbstindig geworden ist, hat alles Vorbereitende seinen Wert verloren.”

Wihrend wissenschaftliche Texte von neuen Erkenntnissen iiberholt und
somit iiberfliissig werden kénnten, bliebe die Schénheit der Form bestehen
— darin liege auch der Wert der Essays — und zwar der sogenannten ,wahr-
haftigen Essays“? in Abgrenzung zu ,niitzlichen, aber unberechtigterweise
Essays genannten Schriften, die uns nie mehr geben kénnen, als Beleh-
rung und Data und ,Zusammenhinge“®. In dieser kunstvollen Schon-
heit stehe der Essay der Dichtung nahe, sei ihr aber nicht zuzurechnen:
»Wenn ich [...] von dem Essay als Kunstform spreche, so tue ich es [...]
aus der Empfindung heraus, daf er eine Form hat, die ihn mit endgiilti-
ger Gesetzesstrenge von allen anderen Kunstformen trennt.* Um diese
Eigenstindigkeit aufzuzeigen, holt Lukdcs sehr weit aus. Mit Beispielen
aus dramatischen Werken spickt er seine Uberleitung zum Gegensatz von
Sinnlichkeit und Abstraktion: Konkrete Erlebnisse empfinde der Mensch
anders als deren Verallgemeinerungen.

Es gibt also zwei Typen seelischer Wirklichkeiten: das Leben ist der eine und
das Leben der andere; beide sind gleich wirklich, sie kénnen aber nie gleich-
zeitig wirklich sein. [...] Seitdem es ein Leben gibt und die Menschen das
Leben begreifen und ordnen wollen, gab es immer diese Zweiheit in ihren
Erlebnissen.”

Lukdcs, Wesen und Form, S. 324.

2 Ebd.,, S. 323.
% Ebd.
% Ebd.

Ebd., S. 326, Kursivierung im Original.
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Diese Differenz zwischen dem direkten Erleben des Besonderen und einer
begrifflichen Verallgemeinerung, die fiir die Kritische Theorie konstitutiv
werden wird, zieht Lukdcs heran, um literarische Darstellungsformen zu
unterscheiden:

Dieselbe Zweiheit scheidet auch die Ausdrucksmittel; der Gegensatz ist hier
der des Bildes und der der ,Bedeutung®. Das eine Prinzip ist ein Bilder-
Schaffendes, das andere ein Bedeutungen-Setzendes; fiir das eine gibt es nur
Dinge, fiir das andere nur deren Zusammenhinge, nur Begriffe und Werte.
Die Dichtung an sich kennt nichts, was jenseits der Dinge wire; ihr ist jedes
Ding ein Ernstes und Einziges und Unvergleichliches. Darum kennt sie auch
die Fragen nicht: man richtet an reine Dinge keine Fragen, nur an ihre Zu-
sammenhinge.”

Die Kritik hingegen kenne , kein Leben der Dinge, keine Bilder, nur Trans-
parenz, nur etwas, das kein Bild vollwertig auszudriicken fihig wire“’” So
sei sie von der Dichtung zu unterscheiden.

Noch ein weiteres Unterscheidungsmerkmal fithrt Lukdcs im Folgen-
den auf: den Umgang mit der ,Wahrheit“. Ohne die ,Frage des Pilatus
aufwerfen“®® zu wollen, weist er darauf hin, dass der Kritiker sich stets
auf das vorliegende Objekt seiner Kritik beziehen miisse und insoweit der
Wahrheit verpflichtet sei. Der Dichter hingegen konne aus dem leeren
Nichts herausheben. In anderen Worten: ,,Die Dichtung nimmt aus dem
Leben (und aus der Kunst) ihre Motive; fiir den Essay dient die Kunst (und
das Leben) als Modell.” Eine Analogie zur bildenden Kunst illustriert
diese These: Portraitmalerei provoziere stets die Frage, ob das Bild dem
Modell dhnlich sehe, ob es wesentliche Ziige abbilde. Um die Qualitit

eines Landschaftsgemildes zu bewerten, sei die Frage, welche Landschaft

% Ebd.

7 Ebd., S. 326. Die strikte Trennung von Bild und Bedeutung relativiert Lukdcs gleich auf der
folgenden Seite, da jedes Bild auch auf Auflerbildliches verweise und jede Bedeutung in Bilder
gehiillt sei. Zu analytischen Zwecken halte er jedoch an der Unterscheidung fest.

% Ebd., S. 332.

2 Ebd.,, S. 333.
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abgebildet sei, nicht notwendigerweise zu klaren. Ahnlich verhalte es sich
mit Essays und Dichtung. Selbst wenn sich der Essayist also von seinem
Gegenstand rasch l6se, so beziehe er sich stets auf etwas bereits Geformtes,
das er kritisiere: ,,Der Essay ist ein Gericht, doch nicht das Urteil ist das
Wesentliche und Wertentscheidende an ihm [...], sondern der Prozef{ des
Richtens.*1%°

Trotz dieser ausfiihrlichen Charakterisierung der Kunstform Essay — er
grenzt sie von der Wissenschaft ebenso ab wie von der Dichtung und be-
antwortet die Frage nach der Méglichkeit und Sinnhaftigkeit eines Essay-
Sammelbandes faktisch durch die Veréffentlichung desselben — resiimiert

Lukdcs:

Die Form des Essays hat bis jetzt noch immer nicht den Weg des Selbstin-
digwerdens zuriickgelegt, den ihre Schwester, die Dichtung, schon lingst
durchlaufen hat: den der Entwicklung aus einer primitiven, undifferenzierten
Einheit mit Wissenschaft, Moral und Kunst.'”!

3.2.2 Theodor W. Adorno

An diesem Punkt entfacht sich die Kritik Theodor W. Adornos. Die Tren-
nung von Kunst und Wissenschaft, auf die auch Lukdcs seine Ausfithrun-
gen stiitzt, fithre dazu, dass der Essay in Deutschland ,als Mischprodukt

verrufen?

sei, konstatiert Adorno zu Beginn seines Aufsatzes Der Essay
als Form. In einer ,Arbeitsteilung des kosmos noetikos“”®, die ,Kunst
als Reservat von Irrationalitit einhegt, Erkenntnis der organisierten Wis-

senschaft gleichsetzt und was jener Antithese nicht sich fiigt als unrein

100 Ebd., S. 341.

100 Ebd., S. 336.

192 Theodor W. Adorno, Der Essay als Form, in: ders. (Hrsg.), Noten zur Literatur I, Frankfurt am
Main 1958, S. 9.

15 Ebd., S. 21.
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“104

ausscheiden méchte®, sicht Adorno eine Freiheitsbeschrinkung, die hi-

storisch begriindet sei.

In Deutschland reizt der Essay zur Abwehr, weil er an die Freiheit des Gei-
stes mahnt, die, seit dem Mifllingen einer seit Leibnizischen Tagen nur lauen
Aufklirung, die heute, auch unter den Bedingungen formaler Freiheit, nicht
recht sich entfaltete, sondern stets bereit war, die Unterordnung unter irgend-

welche Instanzen als ihr eigentliches Anliegen zu verkiinden.'®

Unter Verwendung der Erklirungsmuster seiner Dialektik der Aufklirung
sucht Adorno den Ursprung der Separation von Wissenschaft und Kunst
in der ,Vergegenstindlichung der Welt im Verlauf fortschreitender Entmy-
thologisierung [...]; ein Bewuf3tsein, dem Anschauung und Begriff, Bild
und Zeichen eins wiren, ist, wenn anders es je existierte, mit keinem
Zauberschlag wiederherstellbar, und seine Restitution fiele zuriick ins
Chaotische®!*® Doch Abstand von dieser Utopie der wiederhergestellten
Einheit zu nehmen, ist in Adornos Augen eine falsche, eine fatale Konse-
quenz.

Der Abscheu vor der anachronistischen Vermischung heiligt nicht eine nach
Sparten organisierte Kultur. In all ihrer Notwendigkeit beglaubigen jene Spar-
ten institutionell doch auch den Verzicht auf die ganze Wahrheit. Die Ideale
des Reinlichen und Siuberlichen, die dem Betrieb einer veritabeln [sic], auf
Ewigkeitswerte geeichten Philosophie, einer hieb- und stichfesten, liickenlos
durchorganisierten Wissenschaft und einer begriffslos anschaulichen Kunst
gemein sind, tragen die Spur repressiver Ordnung.'””

Der Geist jedoch lasse sich sein Betitigungsfeld nicht diktieren; dies habe

er mit der Form des Essays gemein: ,Der Essay aber ldft sich sein Ressort

«108

nicht vorschreiben.®® Damit spielt Adorno nicht nur auf die thematische

104 Ebd., S. 9.

1% Ebd., S. 1o-11.
106 Ebd., S. 16.

17 Ebd., S. 18.

108 Ebd., S. 11.
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Vielfalt an, die sich essayistisch bearbeiten lisst, sondern denkt auch an
methodische Freiheiten jenseits konventioneller Muster und Erwartun-
gen: ,Anstatt wissenschaftlich etwas zu leisten oder kiinstlerisch etwas
zu schaffen, spiegelt noch seine Anstrengung die Mufle des Kindlichen
wider, die ohne Skrupel sich entflammt an dem, was andere schon ge-
tan haben.”'” Wihrend Adorno mit Lukdcs darin {ibereinstimmt, dass
der Essay sich stets an ,etwas bereits geformten'? entziinde, so grenzt er
sich mit der Betonung einer Freiheit in der Wahl der Mittel von ihm ab:
Der Essay ,suspendiert [...] den traditionellen Begriff von Methode ",
er verfahrt, wenn man will, methodisch unmethodisch“''?. Auf geradezu
kindliche Art spiele der Essayist mit seinen Gedanken und Eindriicken
und generiere so neue Gedanken, statt systematischen Wissensgewinn an-
zustreben, wie es den Wissenschaftler auszeichnet. Damit ist sein Gelingen
nicht von methodischer Stringenz, sondern von kombinatorischem ,Gliick
und Spiel“!" abhingig. Das Oxymoron ,methodisch unmethodisch“''*
weist jedoch schon darauf hin, dass dieses Spiel keineswegs willkiirlich
oder unbedarft ist: Der Essay ist ,die kritische Form par excellence; und
zwar, als immanente Kritik geistiger Gebilde, als Konfrontation dessen,
was sie sind, mit ihrem Begriff, Ideologiekritik “.'" Wihrend Lukécs mit
seiner Gleichsetzung von Essay und Kritik zunichst den Inhalt in den
Blick genommen hatte, also den Essay als ideale Form einer Rezension
darstellte, sicht Adorno das kritische Moment bereits in seiner Methode.
Indem sich der Zugriff des Essays auf seinen Gegenstand der ,,Orthodoxie
des Gedankens'® entzieht und trotzdem Erkenntnisgewinn erméglicht,
hinterfragt er wissenschaftliche Konventionen. Adorno pointiert diesen

19 Ebd.

10 Lukdcs, Wesen und Form, S. 333.
Adorno, Essay als Form, S. 25.

12 Ebd., S. 29.

3 Ebd., S. 11.

14 Ebd., S. 29.

5 Ebd., S. 39.

16 Ebd., S. 49.
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Gedanken auf plakative Weise: ,Darum ist das innerste Formgesetz des
Essays die Ketzerei.“!"”

Dazu gehore auch der Bruch mit ,, Spielregel organisierter Wissenschaft
und Theorie“"™®, zu der Adorno die von Spinoza propagierte Einheit von
ordo rerum und ordo idearum erhebt. Aus Skepsis dieser unterstellten
Gleichheit zwischen der Ordnung der Dinge mit der Ordnung der Ideen
heraus verwerfe der Essayist das Ziel eines ,,geschlossenen, deduktiven oder
induktiven Aufbau(s]“."” Gleichwohl gebe er nicht seinen wissenschaftli-
chen Anspruch auf, denn es ist der Essay ,vermoge der in ihm vorkommen-
den Begriffe, die ja selber von drauflen nicht nur ihre Bedeutung|,] son-
dern auch ihren theoretischen Bezug mitbringen, notwendig der Theorie
verwandt“.'?’ Das Arbeiten mit Begriffen ist es auch, was Adorno als Beleg

fiir die Eigenstindigkeit des Genres heraus- und Lukdcs entgegenstellt:

[Zwar] dhnelt der Essay einer dsthetischen Selbstindigkeit, die leicht als der
Kunst blof§ entlehnt angeklagt wird, von der er gleichwohl durch sein Medi-
um, die Begriffe, sich unterscheidet und durch seinen Anspruch auf Wahrheit
bar des idsthetischen Scheins. Das hat Lukdcs verkannt, als er in dem Brief an

Leo Popper [...] den Essay eine Kunstform nannte.'”!

In der Riickkopplung von Beobachtungen und Reflektion, von Konkreti-
on und Abstraktion entfalte sich der Essay: ,So wenig ein blof§ Faktisches
ohne den Begriff gedacht werden kann, weil es denken immer schon es
begreifen heifSt, so wenig ist noch der reinste Begriff zu denken ohne allen
Bezug auf Faktizitdt.“'** Damit kommt Adorno auf ein weiteres Kernthe-
ma der Kritischen Theorie zu sprechen: auf das Verhiltnis von Subjekt und
Objekt. Durch die Begriffe macht sich der Mensch die Natur begreifbar;
er schafft einerseits Distanz, ermdoglicht sich andererseits eine gedankli-

17 Ebd.

18 Ebd., S. 23.

9 Ebd.

120 Ebd., S. 38.

21 Ebd., S. 12-13.
122 Ebd., S. 23.
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che Bearbeitung des Begriffenen. Je strikter die Definition des Begriffs,
desto stirker das Potential, das ,Irritierende und Gefihrliche der Sachen
wegzuschaffen, die in den Begriffen leben®'* Begriffe zu definieren hei-
8e Herrschaft auszuiiben. Der Essay durchschaue diesen Zusammenhang
und nihere sich seinen Gegenstinden auf andere Weise.

Denn es ist blofler Aberglaube der aufbereitenden Wissenschaft, die Begrif-
fe wiren an sich unbestimmt, wiirden bestimmt erst durch ihre Definition.
Der Vorstellung des Begriffs als einer tabula rasa bedarf die Wissenschaft,
um ihren Herrschaftsanspruch zu festigen; als den der Macht, welche einzig
den Tisch besetzt. In Wahrheit sind alle Begriffe implizit schon konkretisiert
durch die Sprache, in der sie stehen. Mit solchen Bedeutungen hebt der Essay
an und treibe sie, selbst wesentlich Sprache, weiter; er mchte dieser in ihrem
Verhilenis zu den Begriffen helfen, sie reflektierend so zu nehmen, wie sie
bewusstlos in der Sprache schon genannt sind.!**

Dieses antisystematische Verfahren schreibt dem Verhiltnis zwischen den
Begriffen eine bedeutendere Rolle zu als der strikten Definition einzelner
Begriffe. Eine essayistische Anniherung an ihre Bedeutungsinhalte illu-
striert Adorno mit einem anschaulichen Vergleich:

Wie der Essay die Begriffe sich zueignet, wire am ehesten vergleichbar dem
Verhalten von einem, der in fremdem Land gezwungen ist, dessen Sprache
zu sprechen, anstatt schulgerecht aus Elementen sie zusammenzustiimpern.
Er wird ohne Diktionir lesen. Hat er das gleiche Wort, in stets wechseldem
Zusammenhang, dreifligmal erblickt, so hat er seines Sinnes besser sich ver-
sichert, als wenn er die aufgezihlten Bedeutungen nachgeschlagen hitte, die
meist zu eng sind gegeniiber dem Wechsel je nach dem Kontext, und zu vag
gegeniiber den unverwechselbaren Nuancen, die der Kontext in jedem einzel-
nen Fall stiftet.!”

123 Ebd., S. 28.
124 Ebd., S. 27.
125 Ebd., S. 29.
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Gleichwohl miisse Autor und Leser bewusst sein, dass ein solches Verfah-
ren eine hohe Gefahr des Irrtums berge, denn derart geformte Begriffe sind
weder ,von einem ersten her konstruiert noch runden sie sich zu einem
Letzten“'?® Dies miisse der Essayist transparent machen. Selbstreflexion
wird als Gebot der Redlichkeit vorausgesetzt.

Auch in der Art des Vortrags darf der Essay nicht so tun, als hitte er den
Gegenstand abgeleitet, und von diesem bliebe nichts mehr zu sagen. Seiner
Form ist deren eigene Relativierung immanent: er mufl so sich fiigen, als ob er
immer und stets abbrechen kénne.'”

Aus dieser offenen Form resultiert eine aktive Rolle des Rezipienten. Das
Verstehen des Textes erfordert fiir ihn mehr das ,,Herausschilen dessen,
was der Autor jeweils habe sagen wollen?%:

Die objektive Fiille von Bedeutungen [...] verlangt vom Empfangenden, um
sich zu enthiillen, eben jene Spontaneitit subjektiver Phantasie, die im Namen
objektiver Disziplin geahndet wird. Nichts laf3t sich herausinterpretieren, was
nicht zugleich hineininterpretiert wire.'?

Zugemutet werden dem Leser inhaltliche und zeitliche Briiche: Der Essay
»denkt in Briichen, so wie die Realitit briichig ist, und findet seine Einheit
durch die Briiche hindurch, nicht indem er sie glittet“®’; ,Diskontinui-
tit ist dem Essay wesentlich“®' Die unkonventionelle Struktur des Essay
umfasst auch Einstieg und Schluss des Textes: ,Er fingt nicht mit Adam
und Eva an sondern mit dem, wortiber er reden will; er sagt, was ihm dar-
an aufgeht, bricht ab, wo er selber am Ende sich fithlt und nicht dort, wo
kein Rest mehr bliebe.'** Die dazwischen liegenden Versatzstiicke kittet

der Essayist nicht, noch formt er aus ihnen ein rundes Ganzes, sondern er

126 Ebd., S. 11.
127 Ebd., S. 35.
128 Ebd., S. 12.
129 Ebd.

130 Ebd., S. 35.
51 Ebd.

132 Ebd,, S. 11.
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setzt sie zueinander ins Verhilenis. ,Weder leitet er aus einem Prinzip ab
noch folgert er aus kohirenten Einzelbeobachtungen. Er koordiniert die
Elemente, anstatt sie zu subordinieren.“'* Fiir die dadurch entstehende
Argumentationsstruktur findet Adorno ebenfalls ein treffendes, sprachli-

ches Bild:

[M]ehr als das definitorische Verfahren urgiert der Essay die Wechselwirkung
seiner Begriffe im Prozef§ geistiger Erfahrung. In ihr bilden jene kein Konti-
nuum der Operationen, der Gedanke schreitet nicht einsinnig fort, sondern
die Momente verflechten sich teppichhaft. Von der Dichte dieser Verflech-
tung hiingt die Fruchtbarkeit von Gedanken ab.'*4

3.2.3 Max Bense

Besonderen Einfluss auf Adornos Aufsatz hatte der Gedanke, den Essay
— Versuch® — als ,Experiment’ zu deuten. Adorno zitiert: ,Essayistisch
schreibt, wer experimentierend verfaflt.’* Dieser Satz entstammt dem
Merkur-Beitrag Uber den Essay und seine Prosa'® des Naturwissenschaft-
lers und Philosophen Max Bense. Der studierte Physiker und Chemiker
Bense entwickelt verstindlicherweise ein ganz anderes Verhiltnis zur Me-
tapher des Experimentierens als die vorgenannten Geisteswissenschaftler.
Gleichwohl strebt er eine multiperspektivische Betrachtung an: Dem Ideal
Pascals folgend méchte er ,die tibersehbaren Elemente und Ergebnisse li-
terarischen und dichterischen Geschmacks sowohl am esprit géométrique
wie am esprit finesse [...] spiegeln“’” Als ,esprit de géométrie” bezeich-
net Pascal eine Geisteshaltung, die rationales Denken und mathematische
Genauigkeit als Weg zur Erkenntnis vorsieht; davon abzugrenzen ist der
sesprit de finesse®, der Feinsinn, der den Zugang zu Kunst und Literatur,

133 Ebd., S. 47.

134 Ebd., S. 28.

13 Bense, Essay und seine Prosa, S. 28, zit. nach Adorno, Essay als Form, S. 36.

Max Bense, Uber den Essay und seine Prosa, in: Merkur 1 (1947) 3, S. 414—424. Spiter auch
verdffentlicht im Sammelband: Plakatwelt. Vier Essays, Stuttgart 1952, S. 23—37. Diese Fassung
wird im Folgenden zitiert.

Bense, Essay und seine Prosa, S. 23.

136

137
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zum Religiosen und Zwischenmenschlichen eréffne.'* Pascal warnt davor,

sich auf eine der beiden Ansitze zu beschrinken:

Die Mathematiker, die lediglich Mathematiker sind, haben [...] einen schar-
fen Verstand, dies aber unter der Voraussetzung, daff man ihnen alles mit
Definitionen und Prinzipien genau erklirt; sonst sind sie verschroben und
unertriglich, denn sie zeigen nur auf der Grundlage eingehend geklirter Prin-
zipien einen scharfen Verstand. Und die feinsinnigen Geister, die lediglich
feinsinnig sind, konnen nicht die Geduld aufbringen, bei den Problemen der
Spekulation und Phantasie bis zu den ersten Prinzipien zuriickzugehen, die sie

auf Erden nie gesehen haben.'”

Max Bense folgt mit seinem Gesamtwerk der Empfehlung Pascals, mathe-

matischen Sinn und Feinsinn zu kombinieren; so auch im vorliegenden

Beitrag. Bense nihert sich dem Phinomen des Essays tiber einen Vergleich

zu seiner wissenschaftlichen Domine:

Jeder Physiker weif, dafl das Experiment auf Grund besonderer Anordnung
des konkreten Falles, der untersucht wird, zur Ableitung der Theorie, der Ge-
setze geeignet macht, und in der gleichen Weise bereitet der Essay literarische
oder wissenschaftliche Substrate, Gedanken und Gefiihle, die Formen ihres
Ausdrucks und ihrer Mitteilung vor, um entweder Prosa oder Poesie [...] dar-
aus zu bilden.'4

Dieser experimentelle Charakter der essayistischen Methode sei eine Vor-

aussetzung fiir Kritik, ,[d]enn wer kritisiert, der muf§ mit Notwendigkeit

experimentieren®.! Lukdcs’ inhaltliche und Adornos formale Perspektive

auf das Kritische im Essay fasst Bense gleichsam zusammen, indem er es

als Ausdruck des menschlichen Bediirfnisses interpretiert, zu experimen-

tieren.

138
139

140

Alexander Odefey, Blaise Pascal. http://paris.feltkamp.de/Downloads/pascal.pdf, S. 13.

Blaise Pascal, Gedanken iiber die Religion und einige andere Themen, hrsg. von Jean-Robert
Armogathe, aus dem Franzgsischen iibersetzt von Ulrich Kunzmann, Stuttgart 1997, 326f., zit.
nach: Odefey, Blaise Pascal, S. 13-14.

Bense, Essay und seine Prosa, S. 27-28.

Ebd., S. 31.
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Damit stehen wir an einem weiteren definitorischen Punkt unserer Betrach-
tung. Ist es nicht auffillig, dafl alle groffen Essayisten Kritiker sind? Ist es
nicht auffillig, dafl alle Zeitalter, denen der Essay kennzeichnend zukommt,
wesentlich kritische Zeitalter sind? [...] Der Essay entspringt dem kritischen
Wesen unseres Geistes, dessen Lust am Experimentieren einfach eine Not-

wendigkeit seiner Seinsart, seiner Methode ist. Wir wollen erweitert sagen:

der Essay ist die Form der kritischen Kategorie unseres Geistes.'*?

Diese Form kombiniere alle sprachlichen Mittel, die in diese Kategorie
fielen:

Satire, Ironie, Zynik, Skepsis, Risonieren, Nivellieren, Karikieren usw. So
wird aber gerade durch seine Bevorzugung des Essays offenbar, daf§ der Kri-
tiker im Konfinium zwischen dem schépferischen und isthetischen Stadium

einerseits und dem ethischen Stadium der Tendenz andererseits beheimatet
4

ist. Er gehort keinem Stadium an, sondern einem Konfinium.!
Mit diesem Begriff spielt Bense auf seine Definition der literarischen Gat-
tungen an, die er in seinem Aufsatz entfaltet. Wie der Essayist sich Asthe-
tik und Echik verpflichtet fiihle, so weise sein Werk poetische und epische
Merkmale auf. Zwischen diesen Merkmalen sicht Bense eine Korrespon-
denz: Im Allgemeinen sei der ,Geistige [...] entweder Schépfer oder Er-
zicher, er hat entweder ein Geschopf oder eine Tendenz. Dem Geschopf
ist die Zeit gleichgiiltig, der Tendenz nicht"."** Wihrend der Schépfer also
bleibende Werte schaffen wolle, somit der Asthetik zustrebe, dessen voll-
endeter Ausdruck die ideale Poesie sei, befasse sich der Erzieher mit ethi-
schen Fragen, die er in ideal prosaischer Form behandle. Zwischen diesen

gedachten Polen gebe es jedoch

ein merkwiirdiges Konfinium [...], das sich zwischen Poesie und Prosa, zwi-
schen dem isthetischen Stadium der Schépfung und dem ethischen Stadium
der Tendenz ausbildet. Es ist immer ein wenig schillernd in seiner Art, ambi-

42 Ebd., S. 30-31.
4 Ebd., S. 32.
44 Ebd., S. 24.
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valent zwischen Schépfung und Tendenz, literarisch fixierbar als Essay. Und
damit hitten wir unseren Gegenstand beriihrt. Der Essay ist ein selbstindiges
Stiick Realitit in Prosa, aber interessiert an Poesie, die sich hiufig in Pathos
und Rhetorik verbirgt.'®

In diesem dualen Modell der Literatur unbeachtet bleibt das Drama, dem
der Essay als reflektierender Monolog in gewisser Weise ebenfalls zuzu-
rechnen sei.'® Im Grenzland beheimatet entzieht sich der Essay in Benses
Logik einer Gattungszuschreibung, wihrend sich Merkmale des Essays als
Genre durchaus dokumentieren lassen. Charakteristisch fiir seine Form sei
das Prozedere, ein Thema zu umkreisen, statt es zu fixieren.

Unter einem experimentellen Denkvorgang ist das mehr oder weniger ver-
suchsweise Herauspriparieren einer Idee, eines Gedankens, eines subsumie-
renden Bildes aus einer gewissen Menge von Erfahrungen, Uberlegungen und
Vorstellungen zu verstehen. Man wittert eine bestimmte Wahrheit, aber hat
sie noch nicht; man umkreist sie in immer wieder ansetzenden Schlufiketten,
anschaulichen Wendungen und vielleicht ausschweifenden Reflexionen, um
Liicken, Konturen, Kerne, Sachverhalte zu entdecken.'

Deduktion und Deskription, Reflexion und Meditation, Zweifel und Be-

weis'® gelte es zu kombinieren. In Einheit von Methode und Resultac'®

dokumentiert der Essay die Suche nach sinnvollen Beziehungen zwischen
seinen Bausteinen:

Es handelt sich bei ihm um das Ergebnis einer literarischen ,ars combinatoria’.
Der Essayist ist ein Kombinatoriker, ein unermiidlicher Erzeuger von Kon-
figurationen um einen bestimmten Gegenstand. Alles, was nur irgendwie in
der Nachbarschaft dieses Gegenstandes, der das Thema des Essays bestimmt,

% Ebd., S. 27.
14 Ebd., S. 36.
4 Ebd., S. 28.
148 Ebd., S. 29.
% Ebd., S. 37.
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eine mogliche Existenz besitzt, tritt in die Kombination ein und bewirkt eine
neuen Konfiguration.”

Damit sei der Essay keineswegs so transparent wie ein theoretischer Text,
sondern héchstens das Dokument ,,der Genesis einer Theorie“."” Kann ein
Essay trotzdem wissenschaftlich sein? Auch in dieser Frage positioniert
sich Bense zwischen der deutlichen Verneinung durch Lukdcs und den
zustimmenden Ausfithrungen Adornos. Er differenziert:

[Wo] Wissenschaft als Summe, als System axiomatisch-deduktiver Aussagen
iiber einen wohlbestimmten Gegenstandsbereich definiert wird, dort sind Ab-
handlungen, nicht Essays moglich. Aber insofern ja jede Wissenschaft eine
Gegenstindlichkeit festlegt und diese auch Thema kritischer Reflexion wird,
vermag es durchaus einen wissenschaftlichen Essay zu geben.!

Johann Wolfgang von Goethes Abhandlung Uber den Granit, Max Webers
Politik als Beruf und Werner Heisenbergs Die Entwicklung der Deutung
der Quantentheorie werden als mustergiiltige Beispiele wissenschaftlicher
Essayistik genannt. Wissenschaftliche Bedeutung miisse literarischen An-
spruch jedoch nicht kategorisch ausschlieffen — daher sei einer solchen
Differenzierung eine andere Zweiteilung vorzuziehen: schongeistige und
feingeistige Essayistik.

Die schéngeistige Essayistik entwickelt ein auflerhalb wissenschaftlicher Be-
zirke liegendes Thema, die Reflexion, meist schweifend, intuitionistisch und
irrationalistisch, entrit zwar nicht der Klarheit, aber diese Klarheit ist nicht
die der begrifflichen Festlegung, sondern vielmehr die der Durchsicht durch
den poetischen oder geistigen Raum, den man betreten hat. Die feingeistige
Essayistik, erwachsen aus definitorischen, axiomatischen Bemithungen um
einen ziemlich bestimmten Gegenstand, der einer Wissenschaft angehért, hat
einen unvernichtbaren Hang zur Logik, sie verrit den Stil der hellen ratio,

150 Ebd., S. 34.
51 Ebd., S. 28.
2 Ebd., S. 33.
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den sie nie verlif3t; sie macht elementar, sie kornt die Substanz, die sie in der

gesamten experimentellen Variation festhile.”

Abgesehen von polemischer Essayistik, die sich aus beiden Herangehens-
weisen speise, lieflen sich so Essays gemif$ ihrer Nihe zur Kunst oder zur
Wissenschaft binnendifferenzieren. So schligt Max Bense den Bogen zu
seiner urspriinglichen Intention, ,esprit de géométrie® und ,esprit de fi-
nesse” in Gleichklang zu bringen. Er stellt fest: Der Essay kann auf beiden
Klaviaturen spielen; er steht der Wissenschaft nahe und strebt gleicherma-
en dsthetische Reife an.

3.3 Gedanken auf der Leinwand formen

Das Potential des Essays, wissenschaftliche Klarheit und kiinstlerische
Freiheit kombinieren zu kénnen, faszinierte auch Filmemacher. Auf der
Suche nach audiovisuellen Adaptionsmoglichkeiten dieser Form arbeiteten
sie nicht nur experimentell, sondern zudem auf theoretischer Ebene. So
hielt es auch Jan Franksen.

3.3.1 Jan Franksen

Er nahm seine Lehrauftrige an Berliner Hochschulen zum Anlass, eigene
Ansitze zur Filmtheorie zu entwickeln. In den Unterlagen zur Vorberei-
tung eines Seminars an der Freien Universitdt findet sich eine handschrift-
liche, nummerierte Liste dessen, was Franksen mit dem Begriff ,Essay®
verbindet:

1.) wissenschaftlicher Natur

2.) wird jedoch mit kiinstlerischen Mitteln erfafit

3.) der methodische Ansatz ist subjektiv

4.) eher intuitiv + assoziativ, weniger rational, wenn man unter Rationalitit
das Anstreben hdchst méglicher Objeketivitit versteht

53 Ebd., S. 33.
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5.) Anschaulichkeit

6.) Fragmentarisch offen

7.) Provozierend

8.) der prignante Zugriff des Autors

9.) Asthetisch — Artistisch

10.) Das befreit den Autor selbst nicht von griindlicher/wissenschaftlich-jour-
nalistischen Vorarbeit — verbirgt diese vor dem Leser/Zuschauer*

Die Anleihen bei Lukdcs, Adorno und Bense sind offensichtlich. Besonde-
ren Wert legt Franksen dabei auf die kiinstlerische Gestalt und die Sub-
jektivitit des Essays, die gleich mehrfach Erwihnung finden. Anders als
die Nummerierung suggeriert, sind die Kategorien, die Franksen auftiihrt,
keineswegs disjunkt — vielmehr iiberlappen sich mehrere Eigenschaften
teilweise oder sogar komplett. So liele sich der Einsatz kiinstlerischer Mit-
tel in Bezug setzen zum isthetischen/,artistischen® Anspruch. Auch schlief3t
der ,subjektiv[e], methodische Ansatz das ,Anstreben héchst mogli-
cher Objektivitdt“ bereits aus und ist zudem gleichbedeutend mit einem
~prignante[n] Zugriff des Autors®. Fasst man diese Aspekte zusammen, so
entspricht der Katalog Franksens weitestgehend den bereits thematisierten
Merkmalen. Doch Franksen erginzt drei eigene Assoziationen, die bereits
geprigt sind von seinem Ansinnen, Essays fiir das Medium Fernsehen zu
gestalten. Es iiberrascht die Forderung nach ,,Anschaulichkeit — wihrend
Adorno, mit dem sich Franksen in erster Linie auseinandersetzt, das Aus-
tarieren zwischen Abstraktion und Konkretion als Herausforderung an
den Essayisten formulierte, legt sich Franksen auf letztere fest. Ein Blick
auf Franksens spitere Filme wird zeigen, dass er diese Forderung rasch
verwirft — bereits der Sternheim-Film von 1977 thematisiert gerade durch
essayistische Elemente auch abstrakte Sachverhalte. Die zweite Forderung,
so erginzt Franksen, ist die der ,,Provokation. Damit trifft er inmitten
einer Auflistung formaler Kriterien eine inhaltliche Aussage — und legt
sich auf ein Ziel seiner essayistischen Arbeit fest. Die dritte Auffilligkeit
an Franksens Liste ist der letzte Punkt, der die vorhergenannten in gewis-

154 [Collegeblock 4], jEN 1007, S. 27.
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ser Weise erldutert beziechungsweise einschrinkt: Alle genannten Freihei-
ten — fragmentarische Erzihlformen, assoziative Strukturen, subjektiver
Zugriff — befreien den Autor nicht ,von griindlicher/wissenschaftlich-jour-
nalistischen Vorarbeit", betont Franksen abschlieflend, nur bliebe jene
dem Leser und Zuschauer verborgen. Dass Franksen sich diese Maxime
besonders zu Herzen genommen hat, zeigt bereits der beachtliche Umfang
seines Nachlasses.

Nach dem Zusammentragen, so schreibt Franksen in einem Brief vom
Februar 1996, gelte es, das richtige Arrangement zu finden. ,Ein einfa-
ches Aneinanderreihen von Interviews und sonstigen Dokumenten kann
niemals zu einem guten Ergebnis fiihren — es endet im Unverbindlichen,
ja Beliebigen.“® Fiir Filmessays sei besondere Sorgfalt bei der Montage
geboten. ,Filme dieser Art miissen um einen klaren, deutlich als These des
Autors erkennbaren Gedanken herum gegliedert sein, der das meist sehr
heterogene Material zusammenhilt. Darin gleicht er substanziell dem lite-
rarischen Essay.“""” Aus eigener Erfahrung weif§ Jan Franksen jedoch, dass
solche Konzepte nicht immer auf Zuspruch der Redakteure treffen: ,Dem
steht das Gebaren der 6ffentlich-rechtlichen Sendeanstalten oft entgegen
— Ausgewogenheit“.®® Gegeniiber den Studenten thematisiert er demnach,
was die Umsetzung solcher Pline bedeutet: Sie gleicht einem Kampf ge-
gen das eigene Medium und dessen Eigenheiten. Franksen pripariert sich,
indem er die Normen des Fernsehens studiert und auf die Tauglichkeit
fiir sein Vorhaben abklopft. Als Elemente, die ihm zur Verfiigung stehen,
fithrt er stichpunktartig auf:

1.) Interview

2.) ,Handlung“ Skizze des Lebenslauf [sic]
3.) Verschrinkung (Zopfmuster)

4.) Ton

155 Ebd.

156 Brief von Jan Franksen an Nicolaus Sombart, 21. Februar 1996, jEN 32.
17 Ebd.

58 [Collegeblock 4], yEN 1007, S. 27.
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5.) Musik
6.) Sprecher'™

All das sind Gestaltungsmittel, die aus etablierten Fernsehformaten be-
kannt sind. Ohne dies zu kommentieren, mischt Franksen in seiner Li-
ste jedoch Werkzeuge des dokumentarischen und fiktionalen Films: Das
Interview zihlt zu den klassischen Recherchemitteln des Journalisten.
Die ,Handlung® hingegen — von Franksen bereits in Anfithrungsstriche
gesetzt — ist gemeinhin das Gertist eines fiktionalen Films, insbesondere
in der verwobenen Form mehrerer Handlungsstringe, die Franksen als
gesondertes Element auffiihrt. Ton, Musik und Sprecher werden in beiden
Grof$gattungen eingesetzt und sollen auch im Filmessay ihre Funktion er-
fiillen. Bemerkenswert ist hier, dass nicht ,Kommentartext* als stilistisches
Mittel hervorgehoben wird, sondern der ,,Sprecher” als Person — ein Hin-
weis auf die spitere Sorgfalt, die Franksen bei der Besetzung seiner Spre-
cher und Schauspieler an den Tag legt.

Direkt unter dieser Liste vermerkt Franksen, wie er das Wesensmerk-
mal des Essays, den subjektiven, methodischen Ansatz, in seinen Filmbio-
graphien umsetzen will: Die Subjektivitit liege in der Auswahl:

Das subjektive Interesse — Auswahl
a) Teil der Biografie
b) Teilproblem!'®®

Nachdem Franksen sich selbst einen Rahmen fiir die Entwicklung seiner
Spielart des essayistischen Filmes gesetzt hat, stellt er Uberlegungen zu zwei
entscheidenden Teilen des Filmes an: Den Einstieg und den Schlussteil des
Filmes. Fiir den Anfang benennt er vier Optionen.

— ,action”
— der langsame Anfang

59 Ebd., S. 33.
160 Fbd.
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— Am Anfang / in der Mitte am Ende
— Riickblende!®!

Seine Uberlegungen umkreisen stets das Erzihltempo — doch alle erdenk-
lichen Méglichkeiten hilt er fiir sich offen: vom schnellen bis zum betont
langsamen Einstieg und sogar bis hin zum Zeitsprung gleich zu Beginn
des Filmes. Franksen legt sich nicht fest; moglicherweise dient ihm die
Auflistung ausschliefSlich als Diskussionsgrundlage fiir seine Lehrveran-
staltung. Entschiedene Vorgaben stellt Franksen hingegen beziiglich des
Schlussteiles auf:

Das happy end gibt es in dieser Art Film im Gegensatz zum Spielfilm nicht.
Am Ende steht immer der Tod meist nach langen Schmerzen

— Das ,Uberdauern®. (?) —

— Die Verklirung

— Bei Teilabschnitt [sic] des Lebens kann es einen positiven Schlufl geben.
Beispielsweise die gegliickte Flucht nach Amerika.

— Bei noch lebenden Personen

— Der ,offene Schluf3®. [...]

— Bezug von Anfang u. Ende!®

Mit dieser zutiefst pessimistischen Vorgabe distanziert er sich explizit
vom Klischee-Ende des klassischen Hollywood-Filmes, ohne fiir sich aber
andere Moglichkeiten zu verstellen. Nachdem Franksen auf diese Weise
zunichst Wesensmerkmale des Essays identifiziert und bewihrte Film-
und Fernsehnormen auf ihre Tauglichkeit gepriift hat, versucht er sich
abschlieflend an einer Zusammenfiithrung all jener Punkte, die bei der
Konzipierung eines Filmessays zu bedenken seien:

Essayistischer Film

1.) Das Fragwiirdige der Biografie

2.) Die Herausarbeitung eines Thema’s [sic]
3.) Das Fragmentarische

161 Ebd., S. 34.
162 Ebd.
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4.) Die Einsetzung der Mittel

5.) Die Subjektivitit

als Wirkung einer Person auf die andere (vgl. Nietzsche)

6.) Weg von der Biografie

vgl. Godard.

7.) Feature

8.) Das Experiment

vor 15 Jahren war es sensationell[,] den Schauspieler in eine Dokumentation
einzufiihren.'®

Damit stellt sich Franksen in die Reihe experimenteller Filmemacher, die
gerade durch den Bruch mit Konventionen neue Filmformate hervorbrin-
gen. Wie Franksen reflektierten bereits die Pioniere des Filmessays die von
ihnen gewihlte Form immer auch theoretisch. Erstaunlich ist die Weit-
sicht, mit der sie bereits in den 1920er-Jahren dessen Wesensmerkmale for-
mulierten: Die meisten der Aspekte, die im Zentrum wissenschaftlicher
Abhandlungen seit den 1990er Jahren stehen, werden in sehr klarer und
dichter Form bereits in diesen Notizen benannt.

3.3.2 Sergej Eisenstein

Den Gattungsbegriff , Essay“ zur Beschreibung der neuen Filmform fiihrt
Sergej Eisenstein erstmals ins Feld. Rund zwei Jahre nach der Urauffiih-
rung des epochalen Revolutionsfilmes Panzerkreuzer Potemkin, am 13.
Oktober 1927, notiert Eisenstein in seinem Arbeitsheft: ,Im Film erscheint
nach Drama, Poem und Ballade mit OFktober eine neue Filmform — ein
,Essay-Band aus einer Reihe von Themen, die die Oktober[revolution]
ausmachen.“'** Das Wort ,Essay“ sticht aus Eisensteins Notizen heraus,
wie dessen Ubersetzer Hans-Joachim Schlegel anmerkt: Es wurde ohne
Umschrift oder Ubersetzung als englisches Wort in den russischen Text

16 Ebd., S. 37.

104 Sergej Eisenstein, Eintrag vom 13. Oktober 1927, Notate zu einer Verfilmung des Marxschen
,Kapital®, in: Hans Joachim Schlegel (Hrsg.), Oktober. Mit den Notaten zur Verfilmung von
Marx’ ,Kapital“. Schriften 3, Miinchen 1975, S. 290.
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eingearbeitet. Eisenstein verwendet diesen neuen Begriff nur fir die ei-
genen Uberlegungen. In der sowjetischen Fachzeitschrift Kino erklirt er
1928 die neue Form anschaulich, nennt sie aber nicht beim Namen:

Wenn zwei sich streiten, hat gewdhnlich der Dritte recht. Im Ring stehen
jetzt: der Spielfilm und der Dokumentarfilm. Das heif3t, die Wahrheit liegt bei
einem Dritten. Beim Nicht-Spielfilm. Beim Film jenseits von Spiel- und Do-
kumentarfilm. Bei einem Film, der auf seinen eigenen Fiiffen steht, der seine
eigene — zugegebenermaflen noch undefinierte — Terminologie hat.®

Eisenstein betont die Eigenstindigkeit des Genres. Er sicht den Filmessay
nicht als Mischform, sondern als Genre ,jenseits von Spiel und Doku-
mentarfilm®. Grundlegendes Charakteristikum sei das ,,Prinzip der De-
Anekdotisierung®: Statt einer Erzdhlstruktur zu folgen, wie es im Spiel-
film usus und im klassischen Dokumentarfilm unvermeidbar ist, kann das
Material im Filmessay eine andere Anordnung finden: Eisensteins , Kon-
trastmontage (im Panzerkreuzer Potemkin), spiter die intellektuelle Mon-
tage (in Okrober) sowie die Obertonmontage (in Das Alte und das Neue)
integriert inhaltliche Gegensitze bildhaft in die filmische Sprache. Diese
Gegensitze und die Methoden ihrer Darstellung sind eine der wichtigsten
Ressourcen des Essayfilms.“'” Damit nennt und praktiziert der Filmtheo-
retiker und -regisseur ein wichtiges Unterscheidungsmerkmal des Essay-
films von anderen benachbarten Genres.

Eine Schnittmethode, die auf maximale Kontrastierung bedacht ist, ha-
ben die genannten Werke Eisensteins gemein mit Walter Ruttmanns Ber-
lin. Die Sinfonie der GrofSstadt. Daher sehen Hanno Mébius'®® und Nora

16 Sergej Eisenstein, Unser ,Oktober”. Jenseits von Spiel- und Dokumentarfilm, in: Hans Joachim

Schlegel (Hrsg.), Oktober. Mit den Notaten zur Verfilmung von Marx’ ,Kapital®. Schriften 3,
Miinchen 1975, S. 182.

Sergej Eisenstein, Eintrag vom 23. November 1927, Notate zu einer Verfilmung des Marxschen
»Kapital, in: Hans Joachim Schlegel (Hrsg.), Oktober. Mit den Notaten zur Verfilmung von
Marx’ ,Kapital“. Schriften 3, Miinchen 1975, S. 291.

Hanno Mébius, Einleitung, in: ders. (Hrsg.), Versuche iiber den Essayfilm, Marburg 1991,
S. 7-8.

18 Vgl. ebd., S. 7-8.
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M. Alter'®” in diesem Film den ersten deutschen essayistischen Film, der
gleich ,das grofle Potenzial dieser neuen Form des Filmens aufzeigte®."”

3.3.3 Hans Richter

Der Begriff , Filmessay“ wird im deutschen Sprachraum jedoch erst vom
Avantgardisten Hans Richter eingefiihrt. Er bezeichnet damit Filme, die
die Intention erkennen lassen, ,Probleme, Gedanken, selbst Ideen all-
gemein verstindlich zu machen.“"”" Sie lieflen sich treffend als Essay be-
zeichnen, denn ,auch in der Literatur bedeutet ja ,Essay* die Behandlung
schwieriger Themen in allgemein verstindlicher Form®"? Den von ihm
eingefiihrten Begrift Filmessay wihlt Richter als Titel seines Aufsatzes tiber
Eine neue Form des Dokumentarfilms, den die Basler National-Zeitung am
25. April 1940 abdruckt. In diesem Beitrag benennt der Kiinstler fast alle
Charakeeristika des essayistischen Films, die die Filmwissenschaft — inter-
essanterweise — erst Dekaden spiter aufgreift.

Zunichst erkennt auch Richter die fehlende oder zumindest nicht
chronologische Erzihlstruktur als Wesensmerkmal an. Dabei lehnt er
eine konventionelle dokumentarische Darstellung nicht ab; im Gegenteil:
Manche Sujets verlangten geradezu danach. Andere Themen wiederum
seien jedoch auf diese Weise filmisch nicht darstellbar: Die Gesetze der
Marktwirtschaft, die gesellschaftliche Bedeutung des Radios, die ,Verei-
nigten Staaten von Europa“ oder gar das Abstraktum ,Freiheit* gehorten
dazu. Diese Themen ,,sind ohne Zweifel interessant und darstellenswert —
aber sind sie darstellbar?, sind sie so darstellbar, daf§ sie ein vom Spielfilm
gesittigtes und ausschliefSlich zur Unterhaltung ins Kino gekommenes Pu-
blikum wirklich zum Mitgehen, Mitdenken und Mitfithlen zwingen?“'”?,

1 Vgl. Alter, Translating the Essay into Film and Installation, S. 49.

170 Ebd., S. 49.

Hans Richter, Der Filmessay. Eine neue Form des Dokumentarfilms [Baseler Nationalzeitung,
Beilage, 25. April 1940], in: Christa Bliimlinger/ Constantin Wulff (Hrsg.), Schreiben Bilder
Sprechen. Texte zum essayistischen Film, Wien 1992, S. 197.

72 Ebd., S. 197.

173 Ebd.
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fragt Richter und gibt selbst die Antwort: Sie sind darstellbar mit den Mit-
teln des Filmessays.

In [dem] Bemiihen, die unsichtbare Welt der Vorstellungen, Gedanken und
Ideen sichtbar zu machen, kann der essayistische Film aus einem unvergleich-
lich grofleren Reservoir von Ausdrucksmitteln schopfen, als der reine Do-
kumentarfilm. Denn da man im Filmessay an die Wiedergabe der dufleren
Erscheinungen oder an eine chronologische Folge nicht gebunden ist, sondern
im Gegenteil das Anschauungsmaterial iiberall herbeizichen muss, so kann

man frei in Raum und Zeit springen: von der objektiven Wiedergabe bei-

spielsweise zur phantastischen Allegorie, von dieser zur Spielszene.”

Alles ist erlaubt, solange das gewihlte Material als Beleg der eigenen The-
se dienen kann. Die Grenzen zwischen Dokumentation und Fiktion ver-
schwimmen: , Die gespielte Szene wie die einfach abgebildete Tatsache sind
Argumente innerhalb einer Beweisfiihrung®.”> Dabei platziert der Autor
die Briiche zwischen den Ausdrucksformen nicht beliebig, sondern immer
mit Blick auf die zu illustrierende Idee. Spielszenen und Symbolbilder sind
kein schmiickendes Beiwerk, sondern verweisen auf Tatsachen. ,,Auch was
an sich nicht sichtbar ist, mufd sichtbar gemacht werden”¢, fordert Rich-
ter — und duflert damit, Paul Klee folgend, einen kiinstlerischen Appell.
Durch diese kreative Leistung, diese Ausschopfung eines Reichtums an
Ausdrucksmitteln, ,konnen selbst ,trockene’ Gedanken, ,schwierige® Ide-
en jene Farbigkeit und Unterhaltsamkeit bekommen, die das Publikum
braucht, um den Inhalt zu genieffen®"”” Das sei die Gemeinsamkeit der
Filmessays. ,So verschieden alle diese Arbeiten sind, so streben doch alle

das gleiche Ziel an: Gedanken auf der Leinwand zu formen.“7®

74 Ebd., S. 198.
7> Ebd., S. 197.
76 Ebd.
77" Ebd., S. 198.
78 Ebd.
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Richters Standpunkte werden anschaulich, wenn man die Filme be-

trachtet, die Richter als eigene Beispiele dieser neuen , Filmspezies "

an-
fuhrt: Inflation und Borse. Letzterer ist eine Auftragsarbeit der Ziircher

Borse.'8°

Das auffallendste stilistische Element findet sich in der Verwendung und An-
ordnung des visuellen Materials. [...] Richter [setzt] in Die Birse neben Kame-
rabildern auch Holzschnitte, Grafiken, Gemilde und Zeichnungen ein. Der
oftmals schnelle Wechsel zwischen diesen Bildmedien, die hiufigen Horizon-
talschwenks der Kamera, die die statischen Bilder abtastet und dynamisiert,
die Vertikalschwenks, mit denen sie Gebiude hinabfihrt, die Uberblendung
von statischen mit bewegten Einstellungen und der Umstand, dass die Ka-
mera gelegentlich gekippt wird, erzielen einen Rhythmus, der mit den von
der Off-Stimme erzihlten Inhalten korrespondiert. Auffillig sind auch die
Gegensatzpaare, mit denen Richter arbeitet. Sowohl sprachlich als auch visu-
ell kontrastiert er das Grofie mit dem Kleinen, das Einzelne mit der Menge.'®!

Ein abstrakter Gegenstand, die Darstellung eines Gedankens — treffender,
der Formung eines Gedankens — die wohliiberlegte Mischung aus doku-
mentarischem Material, Allegorien und Spielszenen, der gezielte Einsatz
von Kontrasten: All diese Merkmale erwihnt Richter in seinem Definiti-
onsansatz. Eine Konsequenz lisst er unerwihnt: Wenn es nicht mehr dar-
um geht, stumpf ,,abzuphotographieren®, sondern eigene ,gedankliche
Vorstellungen zu veranschaulichen®’, dann kommt dem Dokumentarfil-
mer eine groflere Verantwortung zu. Seine Filme werden zu Stellungnah-
men. Richters Text jedoch bleibt dem Duktus des klassischen Dokumen-
tarismus verhaftet: Er prisentiert absolute Gewissheiten. Montero spricht
vom ,,paradigm of disembodied knowledge“**, das Richter reproduziere,
statt sich zur subjektiven Perspektive zu bekennen.

79 Ebd., S. 197.
180 Vgl. Urs Stiheli/ Dirk Verdicchio, Das Unsichtbare sichtbar machen. Hans Richters ,Die Bérse

als Barometer der Wirtschaftslage', in: montage/av 15 (2006) 1, S. 108.

81 Ebd., S. 111.
182 Richter, Der Filmessay, S. 196.
185 Ebd., S. 197.

18 Montero, Thinking images, S. 32, im Original kursiv.
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3.3.4 Alexandre Astruc

Letzteres schreibt sich der franzésische Autorenfilmer Alexandre Astruc
auf die Fahnen, als er 1949 eine neue Epoche des Films ausruft: ,die Epo-
che der Kamera als Federhalter (,caméra-stylo)'®. Diese Metapher im-
pliziert, dass der Filmemacher zum Auteur wird, der seine subjektive Sicht
auf die Dinge, seine Philosophie in seinen Filmen zum Ausdruck bringt.
Er bestimmt Kommentar, Bildgestaltung und Inszenierung:

Bei einem solchen Film hat die Unterscheidung zwischen Autor und Regis-
seur keinen Sinn mehr. Die Regie ist kein Mittel mehr, eine Szene zu illustrie-

ren oder darzubieten, sondern eine wirkliche Schrift. Der Autor schreibt mit
186

seiner Kamera wie ein Schriftsteller mit seinem Federhalter.
Somit negiert er die im Film praktizierte Arbeitsteilung in wichtigen Be-
reichen und stellt den Autorenfilmer als schépferische Personlichkeit ins
Zentrum des Produktionsprozesses. Auf diese Weise sei es moglich, auch
Zugang zu sehr grundlegenden Themen zu finden: ,Kein Gebiet darf ihr
[d. h. dieser Kunst, cr] verschlossen sein. Die abstrakteste Meditation, eine
Ansicht tiber die menschlichen Leistungen, die Psychologie, die Metaphy-
sik, das Denken, die Leidenschaften gehoren in ihr Fach®“'®” Wie Richter
nimmt also auch Astruc die thematische Herausforderung zum Ausgangs-
punkt seiner Uberlegungen — und schligt eine essayistische Bearbeitung
vor: Wenn Descartes heute leben wiirde, so Astruc, wiirde er wohl zur
16-mm-Kamera greifen.'

Im Gegensatz zum Schriftsteller stehen dem Filmemacher jedoch nicht
nur sprachliche Mittel zur Verfiigung. Mit dem Bild der ,Kamera als Fe-
derhalter geht eine zweite Implikation einher: Bilder sollen ebenso aus-
drucksstark werden und subtil argumentieren kénnen wie das geschrie-
bene Wort. Der Film miisse sich ,,aus der Tyrannei des Visuellen befreien

'8 Astruc, Die Geburt einer neuen Avantgarde, S. 200.

86 Ebd., S. 203.
187 Ebd., S. 200.
18 Vgl. ebd.
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[...], des Bildes um des Bildes willen'®, fordert Astruc. Stattdessen habe
der Film zu einer Form zu finden, ,in der er zu einer so rigorosen Sprache
wird, daf§ der Gedanke sich direkt auf den Filmstreifen niederschreibt,
ohne den Umweg iiber die plumpen Bildassoziationen zu nehmen, die das
Entziicken des Stummfilms waren“.””® Damit bestirkt der Filmkritiker und
-regisseur ein Charakteristikum des Autorenfilms, das auch fiir Essayfilme
gelten kann: Auf der Bild- und Textebene kénne gleichwertig argumentiert
werden. Bilder seien kein blof3es Illustrationsmaterial zu einem ausformu-
lierten Kommentar, sondern wiirden zu eigenstindigen Sinntrigern, die
Inhalte der sprachlichen Ebene unterstreichen, erginzen, aber ihnen auch
widersprechen kénnten.

3.3.5 André Bazin

Die wichtige ,,Beziehung zwischen Bild und Wort"! interessiert auch
André Bazin, dessen Filmkritik von Chris Markers Ein Brief aus Sibirien
von 1958 weit iiber eine Besprechung des einzelnen Filmes hinausgeht. Er
nutzt die Gelegenheit, sich zu einer Form der Reportage zu duflern, die

“192. Das ent-

er umschreibt als ,,durch den Film dokumentierte[n] Essay
scheidende Wort wire Essay, im gleichen Sinne verstanden wie in der Lite-
ratur: Essay, zugleich historisch und politisch, obwohl von einem Dichter
geschrieben. %

Im Gegensatz zu Astruc sicht er Bild und Wort nicht gleichberechtigt,
sondern gibt dem Filmkommentar als Kern des Essays den Vorrang. Das
sentscheidende Merkmal des Films ist seine akustische Schonheit, denn
von ihr mufl sich der Sinn auf das Bild tibertragen. Die Montage vollzieht

sich vom Ohr zum Auge“."* Er illustriert seine These an zwei Beispielen.

189 Ebd.

190 Ebd., S. 201.

1 Bazin, Lettre de Sibérie, S. 205.
192 Ebd., S. 206.

195 Ebd.

14 Ebd., S. 207.
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Erstens: Chris Marker entwickle seine Montagetechnik durch den geziel-
ten Einsatz eines Schnitte {iberlappenden Kommentars. Diese verbale Ver-
kniipfung mehrerer Einstellungen sei wirklich neu, weshalb Bazin dies als
,horizontal[e]“ Montage195 bezeichnet. Zweitens: Im Film wird dieselbe
Bildsequenz nacheinander mit drei verschiedenen Texten vertont, die je-
weils andere Suggestionen beinhalten: Die Aufnahme eines Sibiriers wird
zunichst kommentiert ,,in der Art eines konformistischen Kommunismus,
der in dem Passanten ,einen pittoresken Vertreter des hohen Nordens'
sicht, wihrend er danach in der reaktioniren Version zum ,beingstigen-
den Asiaten’ wird“."® Es folgt schlieflich eine unparteiische Textvariante.
Dass dieses Beispiel die Dominanz des Textes bei der Sinngebung belegt,
bezweifelt David Montero allerdings spiter: , Eine solche Passage legt eine
weit stirkere Wechselwirkung zwischen Wort und Bild offen, als es Bazins
Text suggeriert.“197

Man kann sicherlich der These widersprechen, die Vielfalt des von Mar-
ker verwendeten, visuellen Materials sei ,,ohne Vorliufer*'*®; Bazin selbst
listet jene Mittel auf, die Hans Richter bereits vor ihm nutzte: Marker habe
sich ,nicht darauf beschrinkt [...] nur vor Ort Gefilmtes zu verwenden,
sondern jegliches der Sache dienliches Material [gebraucht], Photographi-
en und Graphiken natiirlich, aber auch Zeichentrick [...]. Ein einziger ge-
meinsamer Nenner verbindet dieses Feuerwerk an filmischen Methoden:

Intelligenz. Intelligenz und Talent“.""?

3.4 Wort-Bild-Organisation im Filmessay

Wihrend die Filmschaffenden und ihre Kritiker die ersten Filmessays
gleich nach ihrem Erscheinen theoretisch kommentierten, dauerte es Jahr-
zehnte, bis die Wissenschaft sich mit der neuen Form befasst. Bis Ende

195 Ebd.

196 Ebd.

Montero, Thinking images, S. 35.
198 Bazin, Lettre de Sibérie, S. 208.
199 Ebd., S. 208.
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der 1980er Jahre wird der Filmessay kaum erforscht, Erwihnung findet
er hochstens am Rande von Untersuchungen zum Dokumentarfilm. Wil-
helm Roth beschreibt ihn im Handbuch Der Dokumentarfilm seir 1960 auf
einer knappen Seite: ,Er entstand aus der Erkenntnis, daf§ Bilder oft zu
wenig sagen oder zweideutig sind, da es eines Kommentares bedarf, um sie
zum Sprechen zu bringen.“*° Zu den ersten wissenschaftlichen Einlassun-
gen zum Genre zihlt jene von Kanzog: Es handle sich ,,um eine Wort-Bild-
Organisation aus der spezifisch subjektiven Sicht des Filmemachers®.""
Mit der Erforschung des audiovisuellen Pendants zur literarischen Gat-
tung Essay beginnt im deutschsprachigen Raum Hanno Mébius. Im Som-
mersemester 1989 leitet er an der Philipps-Universitit Marburg ein Haupt-
seminar zum Thema Essayfilm. Zwei Jahre spiter publiziert er vier daraus
hervorgegangene studentische Einzelanalysen ausgewihlter Essayfilme
(von Chris Marker, Hartmut Bitomsky und Harun Farocki). Die Versuche
iiber den Essayfilm®* reichert er an mit einer ausfiihrlichen Einfithrung in
das Abenteuer ,, Essayfilm“ und Aufsitzen von Guntram Vogt, Peter Braun
und Thomas Tode. Damit legt er den ersten Sammelband tiber den Essay-
film im deutschsprachigen Raum vor. Im Herbst 1989 findet ebenfalls an
der Universitit Marburg ein Symposium des brG-Sonderforschungsberei-
ches ,Bildschirmmedien® zur Geschichte des Dokumentarfilms statt. In
diesem Rahmen prisentiert Andreas Schreitmiiller, damals zpe-Redakteur
der Reihe Das kleine Fernsehspiel, seine Gedanken zum ,Film-Essay“ als
Grenziiberschreiter von Medien- und Genrekonventionen®”. Zwei Jahre
darauf veroffentlicht der Germanist Klaus Kanzog seine Definition des
Genres Essay-Film bzw. Film-Essay in der Einfiihrung in die Filmphilolo-

204

gie.

200 WWilhelm Roth, Der Dokumentarfilm seit 1960, Miinchen 1982, S. 185.

Kanzog, Einfiihrung in die Filmphilologie, S. 64.

Vgl. Hanno Mébius (Hrsg.), Versuche tiber den Essayfilm, Marburg 1991.

Vgl. Andreas Schreitmiiller, Grenzbereiche und Zwischenformen. Das Beispiel ,Film-Essay, in:
Heinz-Bernd Heller/ Peter Zimmermann (Hrsg.), Bilderwelten — Weltbilder. Dokumentarfilm
und Fernsehen, Marburg 1990, S. 179-186.

Vgl. Kanzog, Einfithrung in die Filmphilologie, S. 63-65.
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Anfang der 1990er Jahre bietet eine Reihe von Filmschauen der Essay-
filmforschung ein Forum. So sichten im Mai 1992 im Wiener Stadtkino
Wissenschaftler und Filmemacher gemeinsam essayistische Filme und re-
flektieren dariiber im Rahmen einer Tagung. Die Beitrige und Ausziige
aus den Diskussionen geben Christa Bliimlinger und Constantin Wulff
unter dem Titel Schreiben Bilder Sprechen heraus.”® In spiteren Publika-
tionen wird dieser Band als , richtungsweisend[]“*°® bezeichnet, da er nicht
nur eine komprimierte Zusammenfassung der ersten wissenschaftlichen

207

Erkenntnisse iiber essayistische Filme enthilt,”” sondern dariiber hinaus

Berichte von Filmschaffenden (u.a. Harun Farocki) sowie eine stark re-

208

zipierte Materialsammlung.?*® Das Berliner Filmkunsthaus Babylon ver-

anstaltet im Oktober 1995 eine umfangreiche Chris-Marker-Retrospek-
tive im Zeughaus-Kino. Birgit Kimper und Thomas Tode erarbeiten eine
kommentierte Filmographie, der sie eine Sammlung von Texten von und
{iber Marker voranstellen. Mit dem reich illustrierten Sammelband wol-

len sie Marker als ,,Begriinder einer neuen Filmform, der des ,Essayfilms™
wiirdigen.?”

In seiner Werkmonographie tiber Harun Farocki streift Tilman Baum-
girtel 1997 auch das Thema Essayfilm: Seinen Exkurs mit dem exklama-
torischen Titel Schnitt von Suppenschiissel auf Schlachtschiff '° leitet er mit
den Worten ein, der , Essayfilm ist eine Filmgattung, die keine Filmgat-
tung sein will.“"" Daher kenne er weder Theorie noch Methode. Mit einem
beachtlichen Parforceritt durch die ihm vorliegenden Schriften schligt

Baumgirtel den Bogen von Eisenstein zu Farocki, dessen drei Filme Wie

205

Christa Bliimlinger/ Constantin Wulff (Hrsg.), Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum essayisti-
schen Film, Wien 1992.

Sven Kramer/Thomas Tode, Modulationen des Essayistischen im Film. Eine Einfithrung, in:
dies. (Hrsg.), Der Essayfilm. Asthetik und Aktualitit, Konstanz 2011, S. 16-17.

Der Band enthilt Aufsitze von Birgit Kimper, Raymond Bellour, Thomas Tode und Bill Krohn.
Hans Richters Abhandlung Der Filmessay von 1940 ist ebenso enthalten wie Texte von Alexandre
Astruc und André Bazin in deutscher Ubersetzung.

Birgit Kimper/Thomas Tode, Chris Marker. Filmessayist, Miinchen 1997, S. 11. Dabei lassen
sie frithere Filmessayisten offenbar auf$er Acht.

Vgl. Tilman Baumgirtel, Vom Guerillakino zum Essayfilm: Harun Farocki. Werkmonographie
eines Autorenfilmers, Berlin 22002, S. 196—201.

A1 Ebd, S. 197.
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man sieht, Bilder der Welt und Inschrift des Krieges und Schnittstelle er dem
Genre zurechnet.

Die erste deutsche Monographie, die sich ganz dem Genre Essayfilm
verschreibt, verdffentlicht im Jahre 1999 Christina Scherer. Thre brillante
Dissertation widmet sich der Erinnerung im Essayfilm*?. Sie verfolgt zwei
Ziele, ,sie will einen Beitrag zur Erforschung des Essayfilms leisten und
untersucht gleichzeitig das Verhiltnis des Films zu Erinnerung und Ge-
dichtnis, wobei das Hauptaugenmerk auf dem Erinnerungsaspekt liegt.“*'?
Aus diesem Grund wihle Scherer fiir ihre Arbeit vier Filme aus, die sich
explizit mit Gedichtnis und Erinnerung auseinandersetzen; jeweils einen
Film von Joris Ivens, Chris Marker, Jean-Luc Godard und Derek Jarman.
Die Uberlegungen, die Scherer ihren Einzelanalysen voranstellt, gehen
tiber eine Vorarbeit zu ihrem Thema weit hinaus. Thre Gedanken zu Re-
flexivitit, Intertextualitit und Intermedialitit des Essayfilms haben nach-
folgende Veroffentlichungen stark geprigt und finden auch Eingang in die
vorliegende Arbeit.

Das Schweizer Filmjahrbuch Cinema behandelt 2005 ausschlieflich
das Thema Essay.** Die Autoren versuchen sich unter anderem darin, ver-
schiedenste Filme ,als Essay zu lesen’. Den Anfang macht Thomas Tode,
der wenig spiter gemeinsam mit Sven Kramer eine internationale Tagung
an der Leuphana Universitit Liineburg vorbereitet: Der Essayfilm. Asthe-
tik und Aktualitit. Im November 2007 tauschen sich dort und in einem
Liineburger Programmkino Filmemacher und Forscher aus — darunter
Scherer, Bliimlinger, Hito Steyerl, Timothy Corrigan und Nora M. Alter.
Anspruch ist es, sich nicht auf Analysen einzelner Filme oder Filmema-
cher zu beschrinken, sondern den ,charakteristischen #sthetischen Ver-
fahrensweisen des Essayfilms“*"® nachzuspiiren. Der daraus resultierende

22 Vgl. Christina Scherer, Ivens, Marker, Godard, Jarman. Erinnerung im Essayfilm, Miinchen

2001.

23 Ebd., S. 11.

24 Vgl. Cinema 5o: Essay, Marburg 200s.

25 Sven Kramer/Thomas Tode (Hrsg.), Der Essayfilm. Asthetik und Aktualitit, Konstanz 20171,
S. 20.
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Tagungsband gliedert sich in drei Teile: Die ersten Beitrige bemiihen sich,
den Essayfilm als Form zu definieren. Der zweite Teil wendet sich der
»Praxis des essayistischen Films“ zu. Im dritten und lingsten Teil werden
,Verfahrensweisen des filmischen Essayismus® diskutiert — sowohl auf der
Bild- als auch auf der Tonebene.?'°

Ebenfalls im Jahre 2007 reicht Barbara Filser an der Hochschule fiir
Gestaltung Karlsruhe ihre Dissertation tiber Chris Marker und die Unge-
wissheit der Bilder ein. Nach sehr ausfiihrlichen begrifflichen Annihe-
rungen an die Genres Dokumentarfilm (mit seinem Anspruch, das Leben
zu zeigen, ,wie es ist“’"®) und Essayfilm (als ,Méglichkeitserwigung ')
sowie einem Kapitel zum Verhiltnis von Bild und Ton im Film analy-
siert sie vier Essayfilme Chris Markers und identifiziert so dessen Anliegen,
,Bilder zu befragen: Die Arbeiten Markers reflektieren den Film, dessen
Bilder und ihren Sinngehalt, in einem ,theoretischen Blick’, der die Un-
gewissheit der Bilder enthiillc“**® Filsers 2010 publizierte Schrift ist die
aktuellste deutschsprachige Monographie zum Essayfilm.

Der Vollstindigkeit halber sei der ein Jahr zuvor erschienene, 170-seiti-
ge Versuch der Cutterin Dessislava Thomas kurz erwihnt, sich an Filmen
von Chris Marker abzuarbeiten. Die Verlagspublikation ihrer Abschlussar-
beit an der Universitit der Kiinste, Gegen den Filmriss, beginnt mit einer
eher simplifizierenden Paraphrase von Scherers Dissertation, deren Thesen

26 Thre Uberlegungen zur Audioebene des Essayfilms fithrt Nora M. Alter auch in drei weiteren

Aufsitzen aus: Nora M. Alter, Mourning, Sound, and Vision. Jean-Luc Godard’s JLG/JLG
Camera Obscura, in: Camera Obscura 15 (2000) 44; Nora M. Alter, Translating the Essay into
Film and Installation, in: Journal of Visual Culture 6 (2007) 1; Nora M. Alter, Composing in
Fragments. Music in the Essay Films of Resnais and Godard, in: SubStance, A Review of Theory
and Literary Criticism 41 (2012) 128.

217 Vgl. Barbara Filser, Chris Marker und die Ungewissheit der Bilder, Paderborn 20r1o0.

28 Ebd., S. 32.

29 Ebd., S. 82.

20 Ebd,, S. 455.

117

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

Rosenthal, ,Die Wirklichkeit des Filmes ist fiktiv®

sie sich dann anschlief§t.??! Es folgt eine Betrachtung wenig bekannter Fil-
me von Chris Marker, die leider ebenfalls holzschnittartig ausfalle.???

Die jiingsten deutschsprachigen Thesen zum Thema sind in der Habili-
tationsschrift von Florian Mundhenke enthalten, die 2017 publiziert wur-
de. Zu den Hybrid-Formen Zwischen Dokumentar- und Spielfilm zihlt er
auch Essayfilme, denen er ein eigenes Kapitel widmet.??? Darin fasst er den
Literaturstand pointiert zusammen und definiert das Genre anhand der
vier Kategorien ,Referenzialitit, Reprisentation, Thema und Sichtweise’
sowie ,Rezeption’. Im April 2018 erschien der Tagungsband Film als For-
schungsmethode, der auch Spielarten des essayistischen Filmes thematisiert,
insbesondere den Videoessay als Form der Filmkritik.?**

Weitere substanzielle Beitrige zur Forschung erschienen nach 2007 vor
allem auf Englisch.?” Die italienische Filmwissenschaftlerin Laura Rasca-
roli, die im irischen Cork forscht und lehrt, interessiert sich vor allem fiir

die Subjektivitit, die in Essayfilmen zum Ausdruck komme. Thre 2009

226

vorgelegte Monographie 7he Personal Camera™® enthilt eine eigene Defi-

nition fiir den Essayfilms und ordnet ihn dem ,personal cinema“ zu. Sie
untersucht, mit welchen Mitteln u.a. Pier Paolo Pasolini, Michelangelo

21 Vgl. Dessislava Thomas, Gegen den Filmriss. Chris Markers Essayfilme/ Portritfilme, Marburg
2009, S. 22.

222 Welche Griindlichkeit sie dabei an den Tag legte, zeigt exemplarisch die Tatsache, dass sie
durchgingig Thomas Tode als ,Thode" zitiert — und sogar fehlerhaft in die Danksagung auf-
nimmt.

23 Vgl. Florian Mundhenke, Zwischen Dokumentar- und Spielfilm. Zur Reprisentation und Re-
zeption von Hybrid-Formen, Wiesbaden 2016, S. 211-216.

24 Delia Gonzdlez de Reufels/Rasmus Greiner/ Stefano Odorico/ Winfried Pauleit (Hrsg.), Film
als Forschungsmethode. Produktion — Geschichte — Perspektiven, Berlin 2018.

2 Eine umfassende Schau englischsprachiger Veroffentlichungen vor 2007 kann Corrigans und

Monteros Bibliographien entnommen werden. An dieser Stelle seien nur die drei relevantesten

Definitionen des Filmessays erwihnt: Phillip Lopate, In Search of the Centaur. The Essay-Film,

in: Charles Warren (Hrsg.), Beyond document. Essays on nonfiction film, Hannover, NH 1996,

S. 243—270; Paul Arthur, Essay Questions. From Alain Resnais to Michael Moore, in: Film

Comment 39 (2003) 1, S. 58—62; Michael Renov, The subject of documentary, Minneapolis,

MN 2004, S. 69-89. Ausgewihlte franzésische, italienische und spanische Beitrige erwihnen

Kramer/Tode, Modulationen des Essayistischen im Film, S. 18.

Vgl. Laura Rascaroli, The personal camera. Subjective cinema and the essay film, London 2009.

Allgemeine Standpunkte verdffentlichte sie vorab in Ausziigen: Laura Rascaroli, The essay film.

problems, definitions, textual commitments, in: Framework (2008) 49.

226
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Antonioni und Jonas Mekas ihre personliche Sicht auf die Welt in Essay-
filme umgesetzt haben. Mit einer weiteren Monographie, How the essay
Jfilm thinks*”, kniipft sie im vergangenen Jahr an diese Forschungsarbeit
an und richtet ihren Blick vor allem auf die Rezeption und die Funktions-
weisen des Essayfilms. 2011 veroffentlicht Timothy Corrigan von der Uni-
versity of Pennsylvania seine Studie 7he Essay Film. From Montaigne, after
Marker. Corrigan verfolgt zwei Intentionen: Er will ,das ,Essayistische’
in [...] den Filmen ergriinden, das eine Begegnung zwischen dem Selbst
und der Offentlichkeit“>*® ermégliche. Dariiber hinaus mochte er die ,Ver-
bindung des Essayfilms mit seinem literarischen Erbe aufzeigen®** Letzte
verfolgt er zuriick bis zu den Urspriingen des Essayismus, bis zum Werk
Montaignes.”®® Aus Reflexionen von Aldous Huxley leitet er eine eigene
Definition des Essays bzw. Filmessays ab. 2012 erschien die Dissertation
des Spaniers David Montero, University of Bath. Er greift Godards Be-

«231

schreibung des Essayfilms als ,denkende Form“*! auf und tibernimmt sie

in modifizierter Form fiir seinen Titel: 7hinking Images. The Essay Film as

a Dialoic Form in European Cinema. Die darin exemplifizierten theore-

€232

tischen Uberlegungen zum Essay als ,,Form und Haltung**® priift er an

Filmen von Harun Farocki, Chris Marker und José Luis Guerin.

Aus einem Symposium im April 2014 an der Universitit Maryland
(usa) ging der Tagungsband 7he Essay Film hervor, den Elizabeth A. Papa-
zian und Caroline Eades im Dezember 2016 verdffentlichten.”® Wichtig

227

Vgl. Laura Rascaroli, How the essay film thinks, New York 2017.

Timothy Corrigan, The essay film. From Montaigne, after Marker, Oxford/New York 2011,
S. 6, eigene Ubersetzung.

29 Ebd.

»9 Die Ableitung des Genres Essayfilm aus der Literaturgeschichte erscheint bereits in seinem Sam-
melband zu Film und Literatur, der 1999 erstverdffentlicht wurde: Timothy Corrigan, The Essay
Film. On thoughts occasioned by ... Michel de Montaigne and Chris Marker, in: ders. (Hrsg.),
Film and literature. An introduction and reader, Milton Park/Abingdon/Oxon/New York
2012, S. 274—294.

David Montero, Thinking images. The essay film as a dialogic form in European cinema, Ox-
ford/New York 2012, S. 1, eigene Ubersetzung.

Ebd., S. 4, eigene Ubersetzung.

Vgl. Elizabeth A. Papazian/Caroline Eades, The essay film. Dialogue, politics, Utopia, Lon-
don/New York 2016.

228
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ist den Herausgeberinnen die internationale Vielfalt (neun nationale Ki-
noszenen werden einbezogen, darunter Deutschland, Kuba, Libanon und
Russland) sowie die Multiperspektivitit der Beitrige (berticksichtigt wer-
den historische, dsthetische, postkoloniale, feministische und philosophi-
sche Herangehensweisen).”** Ein Sammelband aus dem Jahr 2017 liefert
die bislang umfangreichste Zusammenschau von Essays on the essay film*:
Auf einen Grundlagenteil mit englischen Ubersetzungen der einschli-
gigen Aufsitze zum literarischen Essay (Lukdcs, Musil, Bense, Adorno,
Huxley) und Texten von Praktikern der Filmgeschichte (Richter, Astruc,
Bazin) folgt eine Sammlung kurzer, aktueller Aufsitze zum essayistischen
Film. Unter den Autoren sind Philip Lopate, Nora M. Alter, Paul Arthur,
Michael Renov, Timothy Corrigan, Thomas Elsisser, Harun Farocki und
Hito Steyerl. Aufbau und Inhalt des Bandes sind fiir den deutschspra-
chigen Raum vergleichbar mit Blimlinger/\Wulfts Schreiben Bilder Spre-
chen.*® Herausgegeben wurde diese Sammlung von Timothy Corrigan
und Nora M. Alter, die auch die jiingste Monographie zum Thema verfasst
hat. Diese erschien im Januar 2018 unter dem Titel 7he Essay Film After
Fact and Fiction.* Die vergleichende Film- und Medienwissenschaftlerin
an der Temple University in Philadelphia (usa) untersucht den Einfluss des
Hybridgenres aus Feature, Kunst- und Dokumentarfilm auf die Filmwelt.
Sie bedient sich der gesamten Filmgeschichte — vom frithen Stummfilm bis
zu aktuellen Filminstallationen und Internetclips.

3.4.1 Zwischen Dokumentation und Fiktion

Alle genannten Forscher legen eine mehr oder weniger ausfiihrliche Defini-
tion des essayistischen Films vor. Am kiirzesten fasst sich Nora Alter: ,Im

4 Vgl. ebd., S. 2.

25 Vgl. Nora M. Alter/ Timothy Corrigan (Hrsg.), Essays on the essay film, New York 2017.

»6 Vgl. Christa Bliimlinger/ Constantin Wulff (Hrsg.), Schreiben Bilder Sprechen. Texte zum es-
sayistischen Film, Wien 1992.

%7 Vgl. Nora M. Alter, The essay film after fact and fiction, New York 2018. Zuvor hatte Alter auch
folgende Monographie publiziert: Nora M. Alter, Chris Marker, Urbana, IL 2006.
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weitesten Sinne ist der Essayfilm ein Hybrid, der die beiden alteingesesse-
nen Kategorien des Films verschmilzt: Fiktion und Dokumentation.“**
Damit benennt sie ein Spannungsfeld, in dem sich ein jeder Filmessay
positioniert. Es kann auf zwei Ebenen beschrieben werden: Auf der Ebene
des einzelnen Films lassen sich dokumentarische und fiktionale Elemente
identifizieren. Auf hoherem Abstraktionsniveau miindet die Frage in eine
Positionierung des Genres Filmessay zwischen den Grof$formen Doku-
mentar- und Spielfilm, die sich jeweils vorrangig aus der einen oder der
anderen Zugriffsmethode auf Realitit speisen.

[Der Filmessay] grenzt sich vom Spielfilm und vom Dokumentarfilm ab und
beinhaltet doch Elemente beider Gattungen, die er vermischt und dadurch
verfremdet. Daraus bezieht er eine Offenheit der Ausdrucksméglichkeiten,
aus der das Innovative dieses Genres stammt, aber auch die Verwirrung, die
es auslosen kann.?

Wihrend es bei Nachrichten- und Magazinformaten eine elementare Rol-
le spielt, fiktionale und nicht-fiktionale, das heifst faktuale Einstellungen
deutlich als solche zu kennzeichnen, kombiniert der Filmessay sein Mate-
rial nahtlos und ungeachtet jeder kategorialer Unterscheidung. Essayfilmer

konnen auf beiden Klaviaturen spielen, wie Hanno Mabius in Ankniip-

240 qusfiihre:

fung an Richter
Die Essayfilme verwenden sowohl fremde, bereits verfiigbare Materialien (aus
Dokumentar- und Spielfilmen), als auch eigens gedrehte Szenen als Bausteine.
[...] Von den dokumentarisch intendierten Filmpartikeln gibt es bei vielen
Essayfilmen einen flieBenden Ubergang zu kleineren Inszenierungen. Sie sind
darauf angelegt, eine Liicke im neuartigen Argumentationsgang des Filmgan-
zen zu schliefSen.?!

28 Alter, Translating the Essay into Film and Installation, S. 44, eigene Ubersetzung,
239 Bohler, A Fortress in Ruins, S. 8o.

20 Vgl. Richter, Der Filmessay, S. 198.

21 Mgbius, Das Abenteuer , Essayfilm®, S. 13.
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Florian Mundhenke beobachtet hingegen, dass im essayistischen Film
Uberginge zwar flielend sind, aber durchaus erkennbar bleiben. Fiktive
Elemente werden als ,erweiternde und verindernde Stimme“**? in die do-
kumentarischen Sequenzen eingebettet, um

den Prozessen ein menschliches Gesicht zu verleihen, jedoch nicht um Ein-
deutigkeit und Geschlossenheit herzustellen; die Elemente des fiktionalen
Diskurses, die schlieflend wirken (z.B. in Narration und Kausalitit), sind
zumeist abwesend im Essayfilm. Dariiber hinaus bleibt die Fiktion als solche
immer in einer Parenthese bestehen — dhnlich einem Einschub oder einem

Zitat. Sie geht nicht im Kontext auf oder wird durch Mafinahmen filmischer

Kontinuitit verschleiert oder durch eine geschlossene Montage eingepasst.*?

Ein derart alternierender Zugriff auf Faktizitdt ist ein notwendiges, aber
kein hinreichendes Kriterium zur Identifikation eines Filmessays: Er muss
von zahlreichen weiteren Januskdpfen unter den Film- und Fernsehgenres
abgegrenzt werden. Bereits Ende der 1950er Jahre ldsst der BR sogenann-
te ,Tatsachenspiele“ produzieren, die zwischen ,Dokumentarbericht und
«244

Spielhandlung“*** changieren. In den 1960er Jahren setzt sich der Begriff
Dokumentarspiel fiir dieses Genre durch. Diese Grenziiberschreitung gip-
felte jiingst in der Etablierung von Scripted Reality; einem Genre, das seine
contradictio in adiecto schon im Namen trigt: Es handelt sich um Laien-
darstellungen unter Verwendung zuvor konstruierter Dialoge und gezielter
Regieanweisungen, die wie Doku-Soaps anmuten (z. B. Mitten im Leben,
Berlin Tag ¢ Nacht). Wihrend solche FlieSband-Produktionen kaum Ver-
wechslungsgefahr mit Filmessays aufkommen lassen, gibt es Ahnlichkei-
ten dieses Genres zu Dokufiction-Formaten; diese kénnen sowohl Themen

aus der Vergangenheit als auch aus der Gegenwart und Zukunft themati-

Mundhenke, Zwischen Dokumentar- und Spielfilm, S. 213.

24 Ebd.,, S. 213.

24 Knut Hickethier, Fiktion und Fakt. Das Dokumentarspiel und seine Entwicklung bei zpF und
ARD, in: Helmut Kreuzer/Karl Priimm (Hrsg.), Fernsehsendungen und ihre Formen. Typolo-
gie, Geschichte und Kritik des Programms in der Bundesrepublik Deutschland, Stuttgart 1979,
S. 53.
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sieren. Beispiele sind die MDR Topnews, in denen der Verlauf der Vélker-
schlacht bei Leipzig zum 200. Jahrestag im Format einer ARD-Livesendung
Brennpunkr nachgezeichnet wird, sowie die spekulative Dokumentation
2030 — Aufstand der Alten. Davon wiederum zu unterscheiden sind Mok-
kumentaries, die als Parodie eines Dokumentarfilmes dessen Genremittel
hinterfragen (z.B. Das Millionenspiel, Fraktus, als serielles Format auch
Stromberg). Mit meist ernsten Themen befasst sich hingegen das Dokudra-
ma, das eine Handlung um einen historischen Sachverhalt ranken lisst.
Diese Handlung muss nicht zwingend fiktiv sein, sondern kann auch auf
minutidser Recherche beruhen wie im Fall des ArRD-Zweiteilers tiber das
Geiseldrama Gladbeck.

Uber diese dezidierten Hybridformate hinaus ist eine zunehmende
Offnung klassischer Dokumentationen oder Spielfilme zueinander zu be-
obachten. Jiingere Beispiele dafiir sind auf der einen Seite der dokumen-
tarische woRr-Dreiteiler Russland, mein Schicksal, der sich durch die Vita
fiktiver Personlichkeiten strukcuriert; auf der anderen Seite der Spielfilm
Hannah Arendt, der dokumentarisches Material des Eichmann-Prozesses
verwendet, oder die Romanverfilmung Unterwerfung des rbb, die Verweise
auf die Proteste gegen den G20-Gipfel 2017 in Hamburg enthilt. Ein gin-
giges Darstellungsverfahren in beiden Gattungen ist das Re-Enactment,
das Nachstellen von Szenen auf der Grundlage historischer Sachverhal-
te.”® Jean-Luc Godard beobachtete bereits in den 1980er Jahren: ,Alle
groflen Spielfilme neigen dem Dokumentarfilm zu, wie auch alle groflen
Dokumentarfilme dem Spielfilm zuneigen.“**¢ Die Verwendung oder Be-
vorzugung der einen oder anderen Darstellungsweise kann also nicht fiir
eine treffsichere Gattungszuordnung herangezogen werden. Hohenberger

* Vgl. Inke Arns, Strategies of Re-Enactment, in: dies. (Hrsg.), History will repeat itself. Strate-

gien des Reenactment in der zeitgendssischen (Medien-)Kunst und Performance, Frankfurt am
Main 2007, S. 38-63.

Jean-Luc Godard in seiner Filmkritik zu Moi, unnoir, zit. nach: Bertrand Bacqué, Vom Doku-
mentarfilm zum Videoessay. Die Erfindung der Wirklichkeit auf Leinwand und Bildschirm, in:
Ingrid Wildi Merino/Kathleen Biihler (Hrsg.), Dislocacién. Kulturelle Verortung in Zeiten der
Globalisierung, Ostfildern 2011, S. 70.
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zieht daher fiir eine Gattungsdefiniton die Referenzobjekte des Filmes her-
an. Als Bezugsrahmen diene

dem Dokumentarfilm die nichtfilmische Realitdt, dem Spielfilm eine fikti-
ve Realitdt, dem Experimentalfilm die filmische Realitit. Man kénnte auch
sagen, der Dokumentarfilm reflektiere auf das Reale, der Spielfilm auf das
Imaginire und der Experimentalfilm auf die Regeln des (filmisch) Symboli-
schen.??

Doch so tiberzeugend dieser Zugriff auf Dokumentar-, Spiel- und Expe-
rimentalfilm zunichst erscheint — den Kontrast von faktualer und fik-
tionaler Darstellung kann auch dieses Modell nicht schirfen. Unter den
oben genannten Hybriden befinden sich Dokumentarfilme, die sich auf
die Regeln des filmisch Symbolischen beziehen ebenso wie Spielfilme, die
auf nichtfilmische Realitit abheben. Oft zu beobachten sind auch insze-
nierte und symbolische Szenen innerhalb von Dokumentarfilmen, die der
Regisseur Werner Herzog fiir ebenfalls legitim hilt. Er bezeichnet fiktive
Elemente in seinen Dokumentarfilmen wie Flucht aus Laos als Verweis auf
sekstatische Wahrheit®, die das Gegenteil von vermeintlich detailgetreuer
,Buchhalterwahrheit“ sei.?*® ,,Ich suche nach etwas, das mehr einer Ekstase
der Wahrheit gleicht, etwas, bei dem wir aus uns heraustreten, zitiert der
Journalist Ian Buruma aus einem Vortrag Herzogs in der New York Public
Library. Was der Filmemacher damit meint, wird durch eine Szene aus

Glocken aus der Tiefe — Glaube und Aberglaube in Ruffland deutlich:

Der Film wird eroffnet mit dem halluzinatorischen Bild von Leuten, die auf
einem gefrorenen See kriechen und durch das Eis hinunterblicken, als ob sie
zu einem unsichtbaren Gott beteten. Tatsichlich halten sie, wie Herzog dazu
erzihlt, nach der grossen, untergegangenen Stadt Kitesch Ausschau, die unter
dem Eis dieses abgrundtiefen Sees begraben liegt. Die Stadt war vor langer
Zeit von tatarischen Invasoren gepliindert worden, doch Gott sandte einen
Erzengel, die Einwohner zu erlosen, indem er sie tief unter Wasser gliickselig

%7 Hohenberger, Die Wirklichkeit des Films, S. 114.
248 Zit. nach: lan Buruma, Ekstase der Wahrheit oder Der Dokumentarfilm als Fiktion. Der Filme-
macher Werner Herzog und seine Helden, in: Neue Ziircher Zeitung, 15. Dezember 2007, S. 77.
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weiterleben liess, Hymnen singend und Glocken liutend. Die Legende gibt es,
und das Bild ist von verwunschener Schéonheit. Es ist auch ein vollstindiger
Schwindel. Herzog versammelte ein paar Trunkenbolde aus der Dorfkneipe
und bezahlte sie dafiir, dass sie auf dem Eis lagen. [...] War das Betrug? Nein,
sagt Herzog, denn ,einzig durch Erfindung und Erdichtung und Inszenie-
rung ist eine intensivere Ebene von Wahrheit zu erreichen, die anders nicht
zu finden wiire“.>¥

Diese geringe Sensibilitit der Produzenten fiir das ,,puristische[] Reinheits-
gebot[] dokumentarischer Darstellung“®° sieht der Filmkritiker und Ger-
manist Martin Schaub im Medium selbst begriindet: ,,Film strebt immer
wieder nach ,unreinen’ Formen, entzieht sich, sobald einmal der Druck
der Verwertung wegfillt, den Normen, entfaltet sich in alle Richtungen,
wie bildende Kunst, wie Literatur.“>' Auch die Einbeziehung fiktionalen
Materials in Dokumentarfilme sei ein Ausdruck dieser kiinstlerischen
Freiheit — und keineswegs ein neuer Trend, wie Christian Hifinauer er-
ginzend feststellt. Seine These, Fiktion sei ,die ilteste dokumentarische
Methode, die es gibt“*?, stiitzt er auf eine Quelle aus den 1940er Jahren.
Die World Union of Documentary verabschiedete auf ihrer Tagung 1948
die folgende Definition: ,,Unter Dokumentarfilm versteht man alle Arten
der Aufzeichnung auf Zelluloid eines jeglichen Aspekts der Wirklichkeit
durch gegenwirtiges Filmen oder durch ein ernsthaftes und gerechtfertig-
tes Nachgestalten®?? Das Dokumentarische verankern die Kongressteil-

29 Ebd.

»0 Christian Hiffnauer, MoglichkeitsSPIELriume. Fiktion als dokumentarische Methode. Anmer-
kungen zur Semio-Pragmatik Fiktiver Dokumentationen, in: MEDIENwissenschaft (2010) 1,
S. 5—9.

»!' Martin Schaub, Filme als Briefe, in: Christa Bliimlinger/ Constantin Wulff (Hrsg.), Schreiben
Bilder Sprechen. Texte zum essayistischen Film, Wien 1992, S. 109.

»2 Hiflnauer, MéglichkeitsSPIELrdume, S. 17-18.

Christoph Baumgartner, Dokumentarfilm und Dokumentarsendungen im Fernsehen, in: Pu-

blizistik 4 (1959), S. 345, zit in: Hiffnauer, MéglichkeitsSPIELrdume, S. 17-18. Die vollstindige

Definition lautet: “By the documentary film is meant all methods of recording on celluloid any

aspect of reality interpreted either by factual shooting or by sincere and justifiable reconstruc-

tion, so as to appeal either to reason or emotion, for the purpose of stimulating the desire for,

and the widening of, human knowledge and understanding, and of truthfully posing problems

and their solutions in the spheres of economics, culture and human relations.” Paul Rotha, Do-
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nehmer also im Inhaltlichen, nicht im Modus des Zugriffs. Letztgenannte
Perspektive auf das Genre hielt Hiffnauers These folgend erst in den 1960er
Jahren Einzug ,mit der Entwicklung neuer Kamera- und Tonaufnahme-
techniken sowie dem Aufkommen neuer dokumentarischer Asthetiken“*
wie Direct Cinema. Daher hegt er generelle Bedenken gegen die ,derzeit
so beliebte Rede von der Auflosung der Grenzen zwischen Fiktion und

Dokumentation“®”:

Fiktionalitdt wird [...] implizit mit einem Verlust an dokumentarischer Au-
thentizitit gleichgesetzt (dem ,Gemachten’ steht das ,So-Seiende’ gegeniiber).
Das aber hiefle, dass es eine dokumentarische Authentizitit im nicht-fiktio-
nalen Film geben miisste und dass diese dokumentarische Authentizitit eine
besondere Qualitit sei — insbesondere des Dokumentarfilms.>°

Eine so postulierte jeweilige Korrespondenz von Schein und Sein mit Fik-
tion und Dokumentation wird durch die Form des Filmessays abgelehnt.
Sie bemisst die Qualitit eines Arguments nicht am Darstellungsmodus.

Der Unterschied dieses Genres zu den Gattungen Spiel- und Doku-
mentarfilm hat dariiber hinaus eine abstraktere Dimension: Die drei For-
men unterscheiden sich in ihrer Struktur. So verzichtet der Filmessay auf
durchgingige Handlung. , Diese Abgrenzung zum klassischen, narrativen
Spielfilm muf§ am Anfang einer Begriffsbestimmung stehen, weil sich von
ihr wesentliche Besonderheiten der Filmgattung herleiten**’, fordert Mo-
bius, und Bliamlinger/ Wulft folgen ihm darin:

Schon die Struktur eines Essayfilms wendet sich gegen die Konvention des
Chronologischen und Kontinuierlichen. Seine Kohirenz versucht sich aus
einem System von Anspielungen, Wiederholungen, Gegensitzen und Kor-

cumentary film. The use of the film medium to interpret creatively and in social terms the life of
the people as it exists in reality, London 31952, S. 30-31.

>4 Hifinauer, MdglichkeitsSPIELriume, S. 18.

5 Ebd., S. 17-18.

26 Ebd.

»7 Mébius, Das Abenteuer , Essayfilm®, S. 10.
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respondenzen zwischen homologen Elementen zu bilden. [...] Essayistische

Filme verweigern sich der Linearitit, sie werden gewissermaflen gewebt.?*®

Damit greifen Bliimlinger und Wulff zur Charakterisierung der essayisti-
schen Struktur auf eine dhnliche Metapher zuriick wie Adorno, der kon-
statiert: ,Momente verflechten sich teppichhaft.“*® Wo Aussagen derart
verwoben und gekniipft werden, da stehen Zusammenhinge im Zentrum,
wihrend Personen und Geschichten zuriicktreten. Adorno weist darauf
hin, dass nur ,der schlechte Essay von Personen erzihlt, anstatt die Sache
aufzuschlieffen®.**® Auch dies hat der Filmessay mit seinem schriftlichen
Pendant gemein, wie eine weitere Beobachtung von Mébius belegt:

Mit dem Verzicht auf die kausal begriindete Handlung entfallen auch die Per-
sonen als Handlungstriger. Deren Relativierung bedeutet zwangsliufig die
Aufwertung der Sachen und der Verhiltnisse. Die Statusanniherung von
Mensch und Sachverhalten innerhalb des filmisch dargestellten Gefiiges zeigt
sich darin, daf§ auch von den Verhiltnissen her gedacht wird.?

Doch wihrend sich die Schriftform zur Analyse von Sachverhalten und
Verhiltnissen anbietet, da der Leser eines gedruckten Essays zuriickblit-
tern, sein Lesetempo variieren und Querverweise nachschlagen kann,
ist es deutlich komplizierter, einen solchen Fokus filmisch umzusetzen.
Daraus resultierende Notwendigkeiten sind ein gemifligtes Erzihltempo
und mitunter lange Einstellungen, die den Rezipienten Zeit zur Reflexi-
on einrdumen. Dies sind Eigenschaften, die aktuellen Entwicklungen im
Spielfilm und in Mischformen zwischen Fiktion und Dokumentation wi-
dersprechen. Im Hinblick auf zeitgendssische Formate des Histotainments
beobachtet Fritz Wolf:

»5  Blimlinger u. a. (Hrsg.), Schreiben Bilder Sprechen, S. 18.
»9  Adorno, Essay als Form, S. 28.

260 Ebd., S. 15.

21 Mébius, Das Abenteuer , Essayfilm®, S. 11.
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Gefragt sind im Geschichts-Fernsehen Stoffe, die sich als Geschichte, als Sto-
ry erzihlen lassen, am liebsten wie ein Spielfilm. Gefragt sind Geschichten,
die sich als kontinuierliches und geschlossenes Stiick erzihlen lassen — ein
irritiertes Publikum greift schnell zur Fernbedienung. An einer Erzihlkultur,
die offenen Fragen, Diskontinuititen, Briichen und Widerspriichen nachgeht
und diesem Umstand auch durch komplexere Erzihlmittel entsprechen will

und kann, ist das Medium wenig interessiert.*

Die Nutzung der nonlinearen Form,*?

das ,Prinzip der De-
Anckdotisierung",?** hat schon Eisenstein dem Filmessayisten ins Stamm-
buch geschrieben. Hierdurch ist er von Spielfilm, Dokudrama und dhnli-
chen dramatischen Formen zu unterscheiden.

Wo nun liegen die Unterschiede zum Dokumentarfilm? Um die-
se Frage zu beantworten, ist eine andere vorzuschalten: ,Was ist ein
Dokumentarfilm?“*® Roth stellt im Standardwerk Der Dokumentarfilm
seit 1960 zunichst fest: ,Uber diese Frage ist sehr schnell Einigkeit zu
erzielen — oder gar nicht.“**® Sein eigener Vorschlag einer funktionalen
Niherung an den Begriff des ,Dokumentierens’ im Sinne von Festhalten
erscheint in seiner offenen Formulierung besonders brauchbar:

Als Dokumentarfilm anerkannt wird in der Regel ein Film, der Ereignisse
abbildet, die auch ohne die Anwesenheit der Kamera stattgefunden hitten, in
dem reale Personen etwa in ihrem Alltag auftreten — ein Film also, der sich
an das Gefundene hilt (nicht an das Erfundene), der die , physische Realitit*
(Krakauer) rettet, sie fiir die kiinftigen Generationen bewahrt. 2

Diese Definition kann gleichermaflen fiir die verschiedenen ,Spielarten
des Dokumentarischen® gelten, die Thorolf Lipp wie folgt differenziert:

262 Fritz Wolf, Trends und Perspektiven fiir die dokumentarische Form im Fernsehen. Eine Fort-

schreibung der Studie ,Alles Doku—oder was. Uber die Ausdifferenzierung des Dokumentari-
schen im Fernsehen®, Diisseldorf 2005, S. 13.

265 Vgl. Hickethier, Fiktion und Fakt.

24 Eisenstein, Eintrag vom 23. November 1927, Notate zu einer Verfilmung des Marxschen , Kapi-
tal, S. 291.

26 Roth, Der Dokumentarfilm seit 1960, S. 185.

266 Ebd., S. 185.

267 Ebd., S. 185.
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Plotbasierter Dokumentarfilm (seit 1920), Nonverbaler Dokumentarfilm
(seit 1925), Documentary (seit 1930), Direct Cinema (seit 1960) und Ciné-
ma Vérité (ebenfalls seit 1960).2 Kénnte sich der Filmessay als Sub-Genre
in diese Liste einreihen? Oder kann ,Filmessay® gar als Synonym fiir den
Oberbegriff Dokumentarfilm dienen, wie das Feuilleton es nach Ansicht
Rascarolis hiufig praktiziere?*®

Fiir eine enge Verbundenheit des Filmessays zum Dokumentarfilm
sprechen historische Griinde: Das eine Genre ist als Weiterentwicklung
des anderen entstanden und gewann wichtige Impulse aus dessen Krisen.
Der beste Beleg dafiir ist die Erklirung Richters aus den 1940er Jahren, er
antworte mit dem Filmessay auf gestiegene Anspriiche an ihn als Doku-
mentarfilmer.”’® Die kurz darauf folgende Bliite des Genres fiihrt Tode in
Anlehnung an Bellour zuriick auf eine

Krise des Bildes, einem Unbehagen an der bildlichen Darstellung, die be-
stimmte beunruhigende Erfahrungen in der Lebenswirklichkeit der Nach-
kriegsgeneration (Holocaust, Atombombe) nicht mehr adiquat wiederzuge-
ben vermochte. Die schlicht abgefilmten Bilder riickten die dahinterstehenden
Erfahrungen nicht heraus. Es mussten komplexere Formen gefunden werden,
die wir heute mit dem Begriff Essayfilm umschreiben.?”!

Als weitere Krisenzeit des Dokumentarfilms sicht Peter Krieg die spiten
1980er-Jahre an: Aukrorialer Stil und einfiltige Bildsprache lassen den Fil-
memacher zu einer drastischen Metapher greifen:

Das einzige Schlafmittel, das man durch die Augen einnehmen kann...!! So
definieren nicht nur Spielfilm-versessenene Kritiker, sondern auch die Mehr-
zahl der Fernsehzuschauer den Dokumentarfilm. [...] Beim Dokumentarfilm
greift der Zuschauer aus Notwehr zur Fernbedienung.?2

268

Vgl. Thorolf Lipp, Spielarten des Dokumentarischen. Einfiithrung in Geschichte und Theorie
des Nonfiktionalen Films, Marburg 2012.

Vgl. Rascaroli, The personal camera, S. 1.

270 Vgl. Richter, Der Filmessay, S. 197.

27! Thomas Tode, ,La régle du jeu® als Essayfilm, in: Cinema so: Essay, Marburg 2005, S. 10.

272 Peter Krieg, Der Dokumentarfilm: ein Schlafmittel, in: Weiterbildung und Medien (1986) s,

S. 3s.
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129

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

Rosenthal, ,Die Wirklichkeit des Filmes ist fiktiv®

Krieg belisst es nicht bei diesem Frontalangriff auf das Genre, den er 1986
in der Zeitschrift Weiterbildung und Medien publiziert, sondern entwickelt
aus dem Uberdruss konventioneller Produktionen selbst bemerkenswerte
Filmessays (z. B. Die Seele des Geldes).

Den Blick fur die Unterschiede zwischen Dokumentar- und Essayfilm

“27 solle ein guter Doku-

schirft Arthur: ,Klar, einfach und transparent
mentarfilm sein; der Filmessay wiederum verfolge entgegengesetzte Ziele.
Auch Rascaroli betont die Unabhingigkeit der Formen, sieht Anspruch
und Ausdrucksmittel des Filmessays sogar im Widerspruch zu denen des
klassischen Dokumentarfilms: ,Wihrend letzterer eine unzweideutige
Darstellung historischer Tatsachen anstrebt, nimmt sich der Filmessay
Raum fiir Widerspriichlichkeiten und Spiel.“””* Diese Verschiedenheit in
den Intentionen der Filmschaffenden fiihrt zuriick zur Frage der Film-
struktur: Wihrend im Dokumentarfilm eine Kausalkette (und damit
logisch einhergehend eine Chronologie der Ereignisse) prisentiert wird,
strukeuriert sich der Filmessay assoziativ. Statt grof$e dramaturgische Bo-
gen zu schlagen oder Argumentationsginge vollstindig nachzuzeichnen,
bedient er sich — mit Scherers Worten —

einer unterschiedlich starken Fragmentierung von Handlungsabliufen und
,Sinneinheiten’ bis hin zur Auseinanderlegung in einzelne Bild- und Tonkom-
ponenten im Film. Der Essayfilm favorisiert ein de-komponierendes Verfah-
ren, das sich auf vorgefundene (zitierte) und inszenierte Materialien bezieht,
und er rekombiniert diese Fragmente in neuen Kontexten. Das collagierende
Verfahren reflekdiert die Abhingigkeit von Bedeutungen ,sinntragender’ Ein-
heiten von der jeweiligen Kontextualisierung innerhalb des Films und verwei-

gert sich der Linearitit.”

Mundhenke nennt Beispiele fiir Irritationen, mit denen der Filmessay
spielt:

273 Arthur, Essay Questions, S. 58.
274 Alter, Translating the Essay into Film and Installation, S. 52, cigene Ubersetzung.
25 Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 14.
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So scheinen Bild- und Tonspur bisweilen nicht zusammenzupassen, es fehlen
klassische informations- oder illusionssichernde Komponenten der Gattungen
Dokumentarfilm und Spielfilm (z. B. durch das Weglassen von Bezeichnun-
gen und Bauchbinden fiir interviewte Personen oder durch Einbinden von
Kulissen oder Aufnahmeteams bei Spielszenen). Dabei entstehen subjektive
Giiltigkeiten und momenthafte Verfestigungen, die als neue und nur voriiber-
gehend giiltige Sinndeutungen Bestand haben.?

Der Filmessay, so Scherer weiter, ,verzichtet auf den ,roten Faden® ei-
ner Spielhandlung und fihre ihn auch nicht neutraler als sachbezogene
Argumentationsfolge“”” mit Beweischarakter wieder ein. Dadurch bifit
er an argumentativer Stringenz ein, dhnlich wie der feingeistige Essay im
Vergleich zu strengeren Formen wissenschaftlicher Texte. Es eroffnet sich
hingegen die Gelegenheit, sich dem Gegenstand des Essays auf verschie-
denen, unvereinbaren Wegen zu nihern: Es ist diese Multiperspeketivitit,
die den Filmessay als eigenstindige Form auszeichnet. Ihm stehen mehre-
re ,Methoden der Anniherung an Wirklichkeit“*® zur Verfigung, die er
abwechselnd nutzt.

3.4.2 Erzihlstrukeur

Wenn der Filmessay weder eine fortlaufende Handlung noch einen line-
aren Argumentationsweg zur Strukturierung nutzt, wie ist er stattdessen
organisiert? Bliimlinger erinnert an Bazins Umschreibung der essayisti-
schen Konstruktion: ,,Die Montage vollzieht sich vom Ohr zum Auge.“?”
Bazin erklirt damit den Text (im engeren Sinne des Wortes) zum Kitt des
Filmessays, der zusammenhanglos erscheinende Bild- und Tonfragmente
sinnvoll verbindet — durch die sogenannte horizontale Montage. Bliimlin-

ger sieht diese Art der Sinnstiftung als visiondr an:

276 Mundhenke, Zwischen Dokumentar- und Spielfilm, S. 214.
¥7Mébius, Das Abenteuer , Essayfilm®, S. 10.

28 Roth, Der Dokumentarfilm seit 1960, S. 18s.

279 Bazin, Lettre de Sibérie, S. 207.
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Wenn der (literarische) Text hier eine so wesentliche Bedeutung erhilt, ja Aus-
gangspunkt einer filmischen Arbeit sein kann, so mag dies als Vorwegnahme

eines modernen Kinos gewertet werden, das mit der Sprache und der Stimme

arbeitet und iiber Korrespondenzen und Dissonanzen funktioniert.?*

Der Preis fiir die vermeintliche Konsonanz des kommerziellen Spielfilmes
oder formatierter Doku- und Edutainment-Sendungen ist erkauft durch
die Ausblendung unpassend erscheinender Aspekte des behandelten The-
mas. Der Filmessay hingegen kehrt diesen Mechanismus um: Er spielt
mit widerspriichlichen Fragmenten und stiftet so gerade durch dissonante
Montage Sinn. So betrachtet Bazin 1958 das Genre aus einer Perspekti-
ve, die erst 60 Jahre spiter als zentrale Kategorie der Kommunikations-
wissenschaft bewertet werden wird: Er sieht den Filmessay als Form der
dissonanten Kommunikation. Er betont dabei zunichst einen rein formal-
dsthetischen Aspekt: Im Filmessay ist die Art der Kombination von Bild-
und Tonebene, der Zwischentitel und Einblendungen und des Off-Kom-
mentars nicht auf reibungslose Verstindigung zwischen dem Autor bzw.
dem Erzihler und seinem Publikum bedacht, sondern auf Irritation und
Stimulation. Gerade das, so stellt Mundhenke fest, unterscheide die Form
von anderen Hybridformaten:

Indem der Essayfilm fast immer auf einer Durchmischung, Anordnung und
(Neu-)Kontextualisierung von selbstgedrehtem wie existierendem Material
beruht, ist es eben genau das Prinzip der Konfrontation, Gegeniiberstellung
und Verschrinkung, das als Schnittpunkt der Bedeutungswelten (inszeniert-
priexistent, faktisch-fiktiv, kiinstlerisch-dokumentarisch) operiert. Wihrend
es im Doku-Drama um einen geschlossenen Wirklichkeitszusammenhang
aus unterschiedlichen Teilen (z.B. Schauspiel und historisches Material)
geht, der moglichst flach bleiben und nahtlos rezipiert werden soll, treten im
Essayfilm die Formen des Heterogenen und Getrennten durch Reibung des
unterschiedlichen Materials und der Offenheit der Assoziationen und Repri-
sentationszusammenhinge deutlich hervor.?!

280

Bliimlinger, Zwischen den Bildern/Lesen, S. 13.
Mundhenke, Zwischen Dokumentar- und Spielfilm, S. 214.
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Das Ziel sei ,ein Reiben, Disparat-Bleiben, im Sinne Brechts ein bewusstes
Erhalten der Konstruktion [...] (das mal fiktiv, mal dokumentarisch, mal
kiinstlerisch erscheint, also changierend bleibt)“.?*> Nora Alter wihlt fir
derartige Irritationen eine Metapher aus der Musik: ,Die textliche Ebene
widerspricht [...] mitunter der Bildebene und erzeugt dabei im filmischen
Gesamttext eine misstonende Kollision der Gegensitze und komplexe
Bedeutungszusammenhinge, die der Zuschauer koproduzieren muss.“**
Diese Koproduktion — ebenfalls ein Begriff der Postmoderne — soll spiter
niher erldutert werden. Zunichst gilt es, die dissonant kombinierten Ele-
mente zu differenzieren.

Von der zentralen Rolle des Kommentars war bereits die Rede. Philip
Lopate geht soweit, das ganze Genre {iber (im strengen Sinne) textliche
Qualititen zu definieren: ,Ein Essayfilm muss mit Worten arbeiten, [...]
er muss eine einzelne Stimme reprisentieren, [...] ein Problem disku-
tieren, [...] eine starke Meinung vertreten und [...] das so eloquent wie
moglich.“*** Fest steht, dass der aus dem Off vorgetragene Text eine beson-
dere Stellung einnimmt, da er eine riumliche und zeitliche Ubersicht iiber
die Bilder geben kann. In seinem Eingehen und Kommentieren der Bilder
verleiht er dem Filmessay die Qualitit, die Adorno als Charakteristium
des Essays herausstellte: das Arbeiten mit Begriffen. ,,Sprache und Schrift
fiigen dem konkret Sichtbaren eine abstrakte Ebene hinzu. Der Zweifel
am Bild bzw. die Uneindeutigkeit des Bildes werden zudem im Kommen-
tar oder in Text-Bild-Scheren oftmals mehr betont als iiberwunden.“?%
Auffillig erscheinen auch die Referenzen an die Lyrik: ,,Dichtung, die teils
vorgetragen, teils vorgelesen und die oftmals auch durch Schrift (auf Pa-

«“286

pier bzw. direkt als Insert) vermittelt wird“**, spielt in zahlreichen Film-

essays eine Rolle — und sei es nur als dem Film schriftlich vorangestellte
Mottos. Scherer weist bei aller Aussagekraft der Schrift darauf hin, dass

22 Ebd., S. 214.

Alter, Translating the Essay into Film and Installation, S. 48, eigene Ubersetzung.
Lopate, In Search of the Centaur, S. 283-284.

Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 26.

286 Mébius, Das Abenteuer , Essayfilm®, S. 14.
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der Filmessay sich nicht in der filmischen Umsetzung eines literarischen
Essays erschopft. Thr erscheint

fiir den Essayfilm das spezifische Verhiltnis von Wort und Bild ausschlag-
gebend (und niche, daf der Text selbst essayistisch ist), nicht in erster Linie
die Gewichtung eines dieser beiden Aspekte. Denn auch die Bildebene kann
essayistisch organisiert sein, was sich etwa in der Montage von Bildmaterial
unterschiedlicher Herkunft, in Fragmentierungen, Briichen, Wiederholungen
etc. duflert und sich auch im Verhilenis des Bildes zum Ton und zum Text
ausdriicke.?”

In den Augen von Rascaroli ist die nonverbale Argumentation sogar ein
spezifisches Kennzeichen des Essayfilmes, ,auch wenn der Essayfilm lan-
ge als Kino des Wortes galt“.?*® Die essayistische Organisation des Bil-
des funktioniert iiber die bereits erwihnte Montagetechnik. In seiner
Geschichte des Dokumentarfilms siedelt Roth die Entwicklung des Film-
essays von einer vom Kommentar dominierten Form hin zur Nutzung
des ,volle[n] Instrumentarium[s] des neuen dokumentarischen Films und
seiner Technik“?* historisch in den 1970er bis 1980er Jahren an. Die seit-
dem genutzten Mittel der Montage haben jedoch iltere Urspriinge: Die
Schnitttechnik geht auf Eisensteins Kontrastmontage zuriick,”° die Denk-
technik auf Parallelisierungen und Analogien:

Das analogische Prinzip — urspriinglich eine anerkannte Denkform in der
Scholastik — verliert im 18. Jahrhundert seine Beweiskraft, wird aber noch von

der Romantik als Denkform genutzt, um einheitliche Prinzipien der Welt zu

zeigen. Die Essayfilme folgen dieser romantischen Tradition.*”!

27 Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 21.

Rascaroli, How the essay film thinks, S. 7.
Roth, Der Dokumentarfilm seit 1960, S. 185.
20 Vgl. Mébius, Einleitung, S. 7-8.

21 Mébius, Das Abenteuer , Essayfilm®, S. 17.
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Es sind nicht die einzigen beiden rhetorischen Stilmittel, die audiovisuell
umgesetzt werden konnen. Alter erblickt im sich tiberkreuzenden Einsatz
von Soundtrack und Bild in Markers Ein Brief aus Sibirien und Godards
Reihe Geschichte(n) des Kinos beispielsweise Chiasmen.?”? Gesche Joost de-
kliniert in ihrer Dissertation Bild-Sprache nahezu den vollstindigen Ka-
talog rhetorischer Figuren im Film durch: Hyperbel und Klimax werden
durch gesteigerte Intensitit der filmischen Ausdrucksmittel umgesetzt, das
Polyptoton definiert sie als ,Wiederholung einer Einstellung in verinderter
Gestalt (z. B. Perspektive, Farbe, Einstellungsgrof3e) ohne Verinderung des
semantischen Gehalts®, als Paronomasie bezeichnet sie die ,,Wiederholung
einer Einstellung oder Sequenz mit einer minimalen Variation auf der au-
ditiven oder visuellen Ebene®.?”> Ohne Frage: Filmessays bieten vielseitige
Méglichkeiten fiir solch komplexe filmische Stilmittel.

Das letztgenannte Beispiel sensibilisiert bereits fiir den Unterschied
zwischen Bild und Ton, der beim Konsum eines gelungenen Filmes gar
nicht bewusst wahrgenommen werden soll:

Obwohl der Tonfilm zwei Komponenten, Bild und Ton, zusammenbringt,
die unterschiedliche materielle und perzeptuelle Qualititen besitzen, wird er
tiberwiegend als eine signifikative Einheit aufgefasst und nicht als heterogenes
Ensemble. Der Ton erscheint als sekundire Komponente [...]. Der Ton zum
Film liefert kein direktes Duplikat der akustischen Verhiltnisse der Umwelt
oder auch nur des pro-filmischen Geschehens, sondern ist ein konfektionier-
tes Produkt, das sich Wahrnehmungsphinomene und -konventionen zunutze

macht.?

Zur llustration erwihnt Filser die in Filmessays oft genutzte Technik,
Emissionsquellen des zu hérenden Tons nicht ins Bild zu heben — sei es
mit Hilfe von Telefongesprichen, Radiozitaten oder Tonbandaufnahmen.
»Das Spektrum der Arten und Moglichkeiten, wie das zu Horende das zu

Vgl. Alter, Translating the Essay into Film and Installation, S. 48.

23 Gesche Joost, Bild-Sprache. Die audio-visuelle Rhetorik des Films, Bielefeld 2008; eine iiber-
sichtliche Auflistung der Stilmittel fiille die Seiten 151 bis 154.

24 Filser, Chris Marker und die Ungewissheit der Bilder, S. 108.
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Sehende infiltrieren kann, reicht von der Uberbriickung der Diskontinui-
titen zwischen den Bildern tiber deren temporale Linearisierung bis hin
zu semantischer Aufladung oder Prizisierung.“*”® Dazu gehort, darauf legt
Alter in ihren Aufsitzen besonderen Wert, auch der gezielte Einsatz von
Musik. Es werde die Rolle der Musik oft unterbewertet, sei aber im Essay-
film wichtig, da sie ein Unterscheidungskriterium zum Dokumentarfilm
darstelle und die Phantasie des Rezipienten stimuliere.?

Auf welche Weise Wort, Bild und Ton essayistisch kombiniert werden
kéonnen, das umschreibt die Kulturwissenschaftlerin und Filmpublizistin
Marcy Goldberg zwar im feuilletonistischen Plauderton, aber dennoch

treffend:

Zuerst kommt das Gehen, dann das Denken, Gehen, denken, [sic] ein Schritt
nach dem anderen. Wie beim Schreiben: ein Wort, ein Gedanke — eins nach
dem anderen. Und auch beim Filmemachen: drehen, schneiden, ein Bild nach
dem anderen. Nach und nach, nachtriglich, entsteht ein Pfad. Hoffentlich
fithre er irgendwo hin. Der Essay: ein Versuch. Das Essayistische: ein per-
sonlicher, impressionistischer Gedankenablauf. Kein Wunder, dass so viele
Kiinstler, Schriftsteller, Philosophen auch begeisterte Spazierginger sind.
Denn eigentlich ist ihre geistige Arbeit eine Art Spaziergang.?”’

Damit gibt Goldberg eine zusammenfassende Antwort auf die Frage nach
dem Ordnungsprinzip im Filmessay: Er prisentiert kein ,festgefiigtes
Gedankengebidude“”®, sondern den Prozess des Denkens. ,In der Regel
[...] erscheint im Essay der wissenschaftliche Prozess in actu nicht. Spe-
zifisch wissenschaftliche Forschungsarbeit vollzieht sich auf8erhalb des
Essays.“*”” Die verschiedenen Stadien der erérterten Thesen legt er offen
und zeichnet so den Gang des Gedankens nach. Nicht das Resultat des
Denkens ist Inhalt des Filmessays, sondern der Prozess — darauf spielt

2 Ebd., S. 112.

26 Vgl. Alter, Composing in Fragments, S. 25.

Marcy Goldberg, Gehen, denken, drehen, in: Cinema so: Essay, Marburg 2005, S. 72.
Schreitmiiller, Grenzbereiche und Zwischenformen, S. 183-184.

Haas, Essay, S. 32.
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Montero an, wenn er Filmessays als 7hinking images bezeichnet.’*® So ist
bereits der Aufbau des Filmes Teil seiner Reflexivitit.

3.4.3 Reflexivitit

,Die Kunst des Filmemachens besteht in ihrer Unsichtbarkeit.“** Mit
diesem Satz bringt Lothar Mikos das Ideal auf den Punkt, das Holly-
wood-Produzenten mit jenen Fernsehreportern teilen, die die Illusion des
unmittelbaren ,Fern-Sehens’ aufrechterhalten wollen. Eine ruhige Kame-
rafiihrung, die Vermeidung von ,Angelschatten’ beim Einsatz von Mikro-
fonen und nicht zuletzt das Anstreben eines ,unsichtbaren Schnitts’ sind
beispielhafte Mittel dazu aus den Bereichen der Bildgestaltung, Tonauf-
nahme und der Montage. Der Filmessayist stellt das Ideal der Unsicht-
barkeit auf den Kopf: Die Kunst des Filmessays besteht in der Sichtbar-
machung seiner argumentativen und filmischen Methode, ist also sowohl
auf inhaltlicher als auch auf formaler Ebene anzusiedeln. Fiir Mundhenke
ist dieses

Querliegen zu den Gattungen, ihre kritische und reflexive Einholung, [...]
der eigentliche Telos des Essayfilms. Es soll nicht nur geschichtliche und in-
dividuelle Wirklichkeit reflektiert werden, sondern immer auch der filmische
Herstellungsprozess sowie der gesamte Reprisentationszusammenhang als
solches. Diese Form etabliert sich damit auf einer Meta-Ebene, die die ande-
ren Formen und ihr Inventar an Gestaltungsmoglichkeiten verwendet, dabei
aber kritisch-reflexiv einbindet.?%?

Auch Scherer bezeichnet Reflexivitit als eines der wichtigsten Elemente
des Essayfilms und widmet ihm daher grof§e Aufmerksamkeit.

Filmtheoretisch ist zunichst von einer Identifizierung des Zuschauers mit
dem Kamerablick auszugehen, er sieht mit dem ,Auge’ der Kamera. Der fil-

300

Vgl. Montero, Thinking images.
Mikos, Film- und Fernsehanalyse, S. 210.
Mundhenke, Zwischen Dokumentar- und Spielfilm, S. 213.
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mische ,Apparatus’ bleibt dabei weitgehend transparent, d.h. der Zuschau-
er wird sich nicht bewuf8t, daf§ sein Blick ein apparativ-medial geformter
und vermittelter Blick ist. Diese Transparenz des Mediums ist kein quasi-
natiirlicher Zustand, sondern Ergebnis filmischer Konstruktionen. Zu ihrer
Aufrechterhaltung dient die Vermeidung von extremen Kamerablickwinkeln
und allem, was auf den Blick als Kamera-Blick im Filmbild selbst verweisen
wiirde, wie auch in der Montage die Vermeidung von raumlichen Spriingen
in den Bildanschliissen. [...] Den Essayfilm zeichnet demgegeniiber eine ,Sub-
jektivierung® des Blicks aus, in dem Sinne, daf§ er nicht vorgibt, alles iiber-
schauende Blick-Perspektivierungen zu eréffnen. Er enthile selbstreflexive
und selbstreferentielle Verweise auf die Blickkonfiguration durch die Kamera
und den gesamten filmischen Apparatus, und er wirft so den Zuschauer-Blick
auf sich selbst zuriick.’%

Divergierende Positionen in der Forschung, was der Unterschied zwischen
Reflexivitit, ,Selbstreflexivitit’ und ,Selbstreferenzialitit’ sei, vergleicht
Scherer ausfiihrlich,?** fithrt diese Bezeichnungen jedoch letztlich zu der
Beschreibung zusammen, die Adorno dem Vorwurf der Standpunktlosig-
keit des Essayisten entgegensetzte: ,Er mochte den Gedanken von seiner
Willkiir heilen, indem er sie reflektierend ins eigene Verfahren hinein-
nimmt, anstatt sie als Unmittelbarkeit zu maskieren.>*> Im Falle des Film-
essays sind dariiber hinaus die Besonderheiten audiovisueller Darstellungs-
formen einzuschliefen. ,Damit geht die Artikulation des Zweifels am Bild
und der filmischen Abbildbarkeit bzw. Reprisentation von Verhiltnissen
einher.“3%°

Die Moglichkeiten des Films kénnen genutzt werden, um die Ein-
schrinkungen desselben darzustellen. Das kann auf der Ebene des Kom-
mentars geschehen, indem ,immer wieder von der Arbeit am und mit Film
gesprochen®"” wird, aber auch tiber bildliche Mittel, wie Filser betont:

3% Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 37.

304 Vel. ebd., S. 32-36.

35 Adorno, Essay als Form, S. 40.

306 Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 14.

37 Filser, Chris Marker und die Ungewissheit der Bilder, S. 100.
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Bilder, vor allem die des Films, zeigen sich im Essayfilm als immer konstruiert
und immer bereits vermittelt, sei es durch das Medium, in dem sie erscheinen
und das Teil ihrer Darstellung ist, oder kulturell priformierte oder auch nur
situative Konzepte und Kontexte, die sich ihnen als Gebrauchsanweisungen
oder Gebrauchsspuren anheften.?%

Beispiele sind ,Bild im Bild*-Einstellungen wie abgefilmte Super-8-Pro-
jektionen oder Fernsehgerite, verfremdete Bildaufnahmen, kontrastreiche
Montagen und Text-Bild-Scheren sowie Auslassungen erwarteter Sequen-
zen bis hin zum Schwarzbild.

Reflexivitit ist das entscheidende Merkmal, Filmessays von anderen
Mischgenres abzugrenzen, die sich ebenfalls abstrakten oder historischen
Themen widmen — wie Histotainment-Formate zur besten Sendezeit. Die-
se sind streng durchformatiert und prisentieren Geschichte und Struk-
turen mit grofler Selbstsicherheit: ,Wer Formate bedient und Emotionen
schiirt, wird lieber gewohnte Erzdhlstrukturen bedienen, um sein Publi-
kum zu halten. Er wird Briiche vermeiden wollen, offene Stellen, Risse, ja
sogar Widerspriiche zukleistern oder offene Fragen erst gar nicht stellen.
Knopp-Geschichtsfilme zum Beispiel kennen keine offenen Fragen.%

Auf der anderen Seite ist nicht jeder Film, der sich selbst reflektiert, ein
Filmessay. Daher konkretisiert Scherer dieses Merkmal im Hinblick auf
die Reflexionsrichtung: ,Im Essayfilm werden die Reflexionen filmischer
Mittel auf ein reflektierendes Autor-Subjekt zuriickgefithrt.“*' Dieses Sub-
jekt versuche, durch reflexive Momente den eigenen, blinden Fleck symbo-
lisch zu tiberwinden, ,symbolisch deshalb, weil die Reflexion des Sehens
aufsich selbst [...] immer im letzten Augenblick mifflingen muf3“.*"! Somit
schligt Scherer die Briicke zum nichsten Charakteristikum des Genres,

308 Ebd., S. 101.

39 Wolf, Trends und Perspektiven fiir die dokumentarische Form im Fernsehen, S. 15, in Anspie-
lung auf die Unterhaltungsformate des Journalisten Guido Knopp, der bis 2013 Leiter des zDE-
Programmbereichs Zeitgeschichte war.

Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 33.

M Ebd, S. 371-372.

310

139

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

Rosenthal, ,Die Wirklichkeit des Filmes ist fiktiv®

das Rascaroli als ebenso signifikant und charakteristisch ansieht wie die

Reflexivitdt: die Subjektivitdt.’'?

3.4.4 Subjektivitit

In dem Buche, das ich vorlege, will ich aufrichtig sein. Ich sage dir gleich,
daf$ die Absichten, die ich darin verfolge, nur privater und persénlicher Natur
sind. Ich habe gar nicht daran gedacht, ob du es brauchen kannst und ob es
mir Ruhm einbringt; dazu reichen meine Krifte doch nicht. Ich wiinschte,
es konnte meinen Verwandten und meinen Freunden niitzlich sein: Wenn ich
nicht mehr bei ihnen bin[,] [...] kénnen sie in diesem Buche vielleicht eini-
ge Ziige meines Wesens und meiner Gemiitsart wiederfinden und dadurch
das Bild, das sie von mir gewonnen haben, vervollstindigen und beleben.*'?

Den Bezug auf seine eigene Person offenbarte Montaigne gleich im Vor-
wort zu seinen Essais. Seit er diese Zeilen am 12. Juni 1580 zu Papier
brachte (so die Datierung des Vorwortes), gehort die Subjektivitit zu den
Wesensmerkmalen des Essays und spiter des Filmessays. Von anderen sub-
jektiven Filmformen unterscheidet ihn in den Worten Schreitmiillers die
»Subjektivitit, die sich nicht versteckt, sondern selbst thematisiert*.>4
Rascaroli, die sich wie oben beschrieben nicht an der Definition eines
Genres namens Filmessay beteiligen mochte, stellt schon im Titel ihrer
Arbeit The personal Camera. Subjective camera and the essay film die Subjek-

tivitdt als bedeutendes Bindeglied ihres Korpus heraus:

Metalinguistisch, autobiografisch und reflexiv postulieren sie alle eine wohl-
definierte, extratextuelle Autorenfigur als Ursprung und konstanten Bezug-
punke; sie artikulieren einen subjektiven, personlichen Standpunkt und sie
bilden eine bestimmte kommunikative Stuktur, die auf einer Ansprache oder

Interpellation des Zuschauers beruht.?

312 Vgl. Rascaroli, The personal camera, S. 22.

3 Montaigne, An den Leser, S. 41.
314 Schreitmiiller, Grenzbereiche und Zwischenformen, S. 183.
35 Rascaroli, The personal camera, S. 3.
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Kénne man Filme konjugieren, so seien Essayfilme ,Kino in der ersten
Person®.?'® Offen bleibt jedoch bei diesem Bild die Frage, ob dabei die erste
Person Singular oder Plural gemeint ist. Lopate gibt eine eindeutige Ant-
wort: Der Text solle mit einer homogenen Stimme sprechen; wenn Regie
und Autorenschaft in mehreren Hinden liege, so miissten deren Perspek-
tiven so vereinheitlicht werden (,stitched together®?), dass es wenigstens
unisono klinge.®"® Scherer und Filser hingegen haben einen weniger per-
sonifizierten Begriff der extratextuellen Autorenfigur: ,Das dsthetische Ich
steht niche fiir eine eindeutig identifizierbare Person ein, und Subjektivitit
ist im Essayfilm nur als reflektierte, uneindeutige und wandelbare, vielfach
asthetisch gespiegelte und gebrochene Subjektivitit zu haben®", erldutert
Scherer. In der Undefinierbarkeit des Subjektes liege gerade der Reiz des
Filmessays, erginzt Filser: ,Dieses Oszillieren der Autorschaft zwischen
einer scheinbar benenn- und bestimmbaren Person und einem oder meh-
reren fiktiven Subjekten lisst sich ebenfalls als ein Pendeln zwischen Do-
kumentarischem und Fiktionalem beschreiben.3?°

Mit seinem — so oder so gearteten — deutlichen Verweis auf die Sub-
jektivitit der Darstellung war der Essayfilm als Erfindung der Moderne
ein Vorreiter einer Entwicklung, die sich heute auch auf andere Genres
erstreckt: Statt unverriickbare Wahrheiten prisentieren zu wollen, ver-
deutliche der Filmessay den Standpunkt eines Subjektes, der auch andere
Ansichten neben sich duldet und sogar provoziert. In der Terminologie
Adornos schligt Zima dann den Bogen zu einer diskurstheoretischen Sicht:

Im Gegensatz zum systematischen Denken geht das essayistische Bewusstsein
von der Nichtidentitit von Subjekt und Objekt, von Denken und Sein aus.
Als konstruktivistisches Bewusstsein mit ,Mdglichkeitssinn® reflektiert es die

316 Ebd., S. 189.

37 Lopate, In Search of the Centaur, S. 246.

38 Vgl. ebd.

319 Scherer, Subversion, S. 144.

320 Filser, Chris Marker und die Ungewissheit der Bilder, S. 99.
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Kontingenz seines Diskurses und riumt anderen Diskursen das Recht ein, auf
seine Objektkonstruktionen mit Gegenentwiirfen zu reagieren.’!

Was in der Form des Essays also schon zu Beginn der Neuzeit durch Mon-
taigne angelegt und von den im ersten Teil der Analyse berticksichtigten
Theoretikern des 20. Jahrhunderts erliutert wurde, was die Filmessayisten
seit Eisenstein audiovisuell umsetzten, ist nach Ansicht von Peter Krieg
nun zum Anspruch des postmodernen Dokumentarfilms geworden.

Wir erleben heute einen gewaltigen Umbruch unserer Wahrnehmungen, der,
von den Wissenschaften ausgehend, langsam die Alltagswahrnehmung zu er-
reichen scheint. Wir miissen uns vergegenwirtigen, daf$ in den letzten 100
Jahren eine beispiellose Evolution der menschlichen Wahrnehmungsfihigkeit
stattgefunden hat. Von den kleinsten subatomaren Materiebausteinen bis zu
den entferntesten Galaxien des Universums reicht allein unsere Sehkraft dank
der in wenigen Jahrzehnten entwickelten Techniken. [...] Mit diesen neuen
Werkzeugen der Wahrnehmung wuchs im gleichen Maf3stab die Komplexitit
des Wahrgenommenen. Die alten Regeln und Intuitionen erwiesen sich bald
als unbrauchbar und den neuen Problemen unangemessen. [...] Kurz, wir
befinden uns in einem Umbruch, der uns aus einem Zeitalter der Wahrheiten

in ein Zeitalter der Wahrnehmungen katapultiert.???

In diesem historischen Kontext bekommt ,Subjektivitit' eine neue Bedeu-
tung: ,Das Wort ,Wahrnehmung' sagt bereits etwas ganz Entscheidendes
aus: Es postuliert die Entscheidung, etwas fiir wahr zu nehmen, als fiir real
anzusehen.“”” Der Anspruch des Dokumentarfilmers und Journalisten,

objektiv zu berichten, werde in diesem Zeitalter zum ,,Mythos®, ,Realitit

ist [...] nichts anderes als das, was unsere Wahrnehmung dafiir hile.*

Zima, Essay/Essayismus, S. x.

Peter Krieg, wystwyG oder das Ende der Wahrheit. Dokumentarfilm in der Postmoderne, in:
Heinz-Bernd Heller/ Peter Zimmermann (Hrsg.), Bilderwelten — Weltbilder. Dokumentarfilm
und Fernsehen, Marburg 1990, S. 88.

3 Ebd., S. 88.

24 Fbd,, S. 90.
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Daher miisse der Dokumentarfilm sich neu erfinden und mit vollem Ri-
siko in dieses ,Chaos der Wahrnehmungen*? stiirzen, fordert Krieg auf
einem Symposium im Jahre 1989.

Da die Nutzung dieser neuentdeckten stilistischen, medialen und the-
matischen Freiheiten der Postmoderne die Gefahr eines ,ermiidende[n]
,anything goes“3?¢ birgt, schligt Schreitmiiller auf derselben Tagung vor,
sich verstirke einer Filmform zu bedienen, die in Sachen Subjektivitit ,,be-
reits auf eine Tradition zuriickblicken [kann], was den Vorteil einer gewis-
sen Disziplinierung hat [...]: Die Rede ist vom Film-Essay“.**” Postmoder-
ne Beliebigkeit sei kein Kennzeichen dieses Genres, wie Scherer attestiert:

Auch im Essayfilm gibt es Kohirenz: er ist eine ,audiovisuelle Einheit’ mit
einem Anfang und einem Ende, mit einen Sinnzusammenhang. Es gibt im
Essayfilm keine beliebige Zusammensetzung fragmentierter Bilder und Téne.
Auch wenn diese in der Montage aus ihren Zusammenhingen ldsbar und re-
kombinierbar erscheinen, wahrt der Essay doch eine Form: ihre Auswahl und
ihre Anordnung im Film ist bedeutsam. Der Sinnzusammenhang kann durch
kohidrenzstiftende, wenngleich assoziativ geprigte Leitideen wie die Erinne-
rung, die Reise oder der Traum hergestellt werden. Auch in formaler Hin-
sicht weisen Essayfilme durchaus Einstellungsverkettungen auf. Aber diese
Kohirenz fiigt sich nicht zu einem geschlossenen Ganzen, sondern zu einem
Ganzen, das sich einer Vielzahl von unabschliefbaren Deutungen 6ffnet.>**

Diese duflere Kohirenz bei gleichzeitiger interner Offenheit ist der Tatsa-
che geschuldet, dass das Genre Essayfilm in zwei Epochen verankert ist:
Seine Tendenz zu Subjektivitit und Unsicherheit kann nimlich ,einerseits
als Ergebnis eines Prozesses der Postmodernisierung sowohl im Sozialen als
auch im Kiinstlerischen, andererseits als Fortsetzung und Weiterentwick-
lung filmscher Praktiken, die der europiischen Moderne entstammen?

35 Ebd., S. 92.

326 Schreitmiiller, Grenzbereiche und Zwischenformen, S. 181.
27 Ebd.,, S. 181.

3% Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 379.

32 Rascaroli, The personal camera, S. 3—4, eigene Ubersetzung.
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gedeutet werden. Timothy Corrigan weist in seiner Monographie zum Es-
sayfilm darauf hin, dass Subjektivitdt nur eine Dimension sei, in die sich
ein Essay entfalten konne. Er beruft sich auf Aldous Huxley, der im Vor-
wort seiner gesammelten Essays drei mogliche Qualititen nennt:

Es gibt einen personlichen, autobiografischen Pol, es gibt den Pol des [...]
konkreten Einzelfalls und den Pol des abstrakt-universellen. Die meisten Es-
sayisten brillieren in der Nachbarschaft zweier dieser Pole. [...] Die besten
Essays sind jedoch jene, die [...] in allen drei Welten zuhause sind. Frei und
miihelos [...] bewegen sie sich vom Personlichen zum Universellen, vom Ab-
strakten zuriick zum Konkreten, von objektiven Gegebenheiten zur inneren
Erfahrung.®°

Corrigan macht sich bei der Beschreibung des Essayfilms diese Dreidi-
mensionalitdt zu eigen und modifiziert sie: Er definiert ,,das Essayistische
als Schnittmenge personlichen Ausdrucks, offentlichen Erlebens und
dem Prozess des Denkens“*' Um diese Berithrung fruchtbar zu machen,
bedarf es der Mitwirkung des Rezipienten an der Sinnstiftung. ,Der Es-
sayfilm ist kein schnell konsumierbarer Film, der, kaum erschienen, im
kollektiven ,Nicht-Gedichtnis® verschwindet“®?, schreibt Scherer, und
Mobius nennt die Alternative:

Als offenes Kunstwerk der Moderne méchte auch der Essayfilm den Zuschau-
er anregen, die Angebote des Werks aufzunehmen und gedanklich gleichsam
zu vollenden. Ein Essayfilm muf§ fragmentarisch sein und darf nicht eine ge-

schlossene Einheit bilden, damit dem Zuschauer dramaturgisch eine Funkti-

on eingeriumt wird, die iiber das passive Rezipieren hinausgeht.?%

330

Aldous Huxley, Preface to ,The Collected Essays of Aldous Huxley, in: Complete essays, Bd. 6,
Chicago, IL 2002, S. 3371, eigene Ubersetzung.

Corrigan, The essay film, S. 14, eigene Ubersetzung.

Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 14.

33 Mébius, Das Abenteuer , Essayfilm®, S. 15.
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Stattdessen sei der Konsument gleichsam ein Mitarbeiter, der an der Kon-
struktion der Bedeutung beteiligt ist®* — mit Mundhenke gesprochen:
Eine ,aktive Eigenleistung des Zuschauers wird vorausgesetzt“.** Dazu
gehort, dass der Zuschauer das Gesehene und Gehérte in einen grofleren
Zusammenhang einzuordnen vermag, denn der Filmessay nimmt stets Be-
zug auf andere mediale Texte.

3.4.5 Intertextualitit und Intermedialitit

Der Bezug auf ,etwas bereits Geformte[s], oder bestenfalls [...] etwas

“336 ist fiir Lukdcs, Bense und Adorno konsti-

schon einmal Dagewesenels]
tutiv fir die Form des Essays. Nicht immer muss diese Referenz in Form
eines direkten Zitats zum Ausdruck kommen; Anspielungen auf andere
theoretische Texte, Literatur oder Kritiken sind jedoch in jedem Essay zu
finden. Das Ergriinden der Bezichungen eines Textes zu anderen Texten
ist seit jeher eine Aufgabe der Philologie und implizit sogar Teil einer jeden
Lektiire. Ein treffender Fachbegriff fiir diese Beziige wurde allerdings erst
1967 eingefithrt von Julia Kristeva: Intertextualitdt.’’

Filmessays sind auf doppelte Weise intertextuell: Text-Text-Beziige
im engeren Wortsinn entfalten sich im Filmkommentar, wenn literari-
sche oder wissenschaftliche Quellen zitiert werden, oder auf Inserts, die
Kernsitze oder Titel lesbar machen. Geschriebener Text spielt in vielen
Filmessays eine tragende Rolle — gedruckte Schrift wird abgefilmt, Prot-
agonisten notieren etwas im Tagebuch, Orts- und Straflenschilder geben

riumliche Orientierung,.

334

Vgl. Kramer/ Tode, Modulationen des Essayistischen im Film, S. 13.

35 Mundhenke, Zwischen Dokumentar- und Spielfilm, S. 216.

336 Lukdcs, Wesen und Form, S. 333; vgl. Bense, Essay und seine Prosa, S. 34; Adorno, Essay als
Form, S. 11.

Vgl. Frauke Berndt/Lily Tonger-Erk, Intertextualitit. Eine Einfithrung, Berlin 2013, S. 7. Kri-
steva entwickelte den Begriff aus Michail Bachtins Konzept der Dialogizitit, das sie auf Texte
insgesamt iibertrug. Vgl. die deutsche Ubersetzung ihres 1969 auf Franzosisch erstveroffentlich-
ten Aufsatzes: Julia Kristeva, Wort, Dialog und Roman bei Bachtin, in: Jens IThwe (Hrsg.), Li-
teraturwissenschaft und Linguistik. Eine Auswahl Texte zur Theorie der Literaturwissenschaft,
Frankfurt am Main 1972, S. 345-375.
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Dariiber hinaus wird der Textbegriff heute aber nicht nur in der Sprachwis-
senschaft von der Schrift, sondern auch in den Kunst- und Medienwissen-
schaften von der Sprache entkoppelt. Selbst visuelle und auditive Medien sind
Texte, insofern sie komplexe Bedeutung transportieren.*

Folgt man dieser weiteren Auslegung des Textbegriffs, so konnen auch Re-
ferenzen auf nicht-schriftliche Materialen als Intertextualitit umschrieben
werden. Fiir die Zusammensetzung filmischer — selbst rein bildlicher — Be-
deutungseinheiten steht dem Essayfilmer eine grofSe Bandbreite an Mate-
rial zur Verfiigung, wie Richter exemplarisch erldutert:

von der objektiven Wiedergabe beispielsweise zur phantastischen Allegorie,
von dieser zur Spielszene; man kann tote wie lebendige, kiinstliche wie natiir-
liche Dinge abbilden, alles verwenden, was es gibt und was sich erfinden ldf3¢
— wenn es nur als Argument fiir die Sichtbarmachung des Grundgedankens
dienen kann.?®

Die Einbeziechung all dessen in einen Film als Intertextualitit zu bezeich-
nen, beschreibt nur einen Teil des Phinomens. Frauke Berndt und Lily

340 in dieser weiten Aus-

Tonger-Erk weisen daher auf einen , blinden Fleck
legung hin: Sie gelte unabhingig von verschiedenen Medialititen. Daher
ist zur Erfassung der Verweisstrukturen ein weiterer Aspekt zu beachten:
Der Essayfilm weist nicht nur ,,Merkmale der Intertextualitit auf***!, son-
dern auch ,Merkmale der Intermedialitit“®*?, ;wo er sich in den Kontext
von Kunst und Medien einfiigt“.**® Dieser Begriff umfasst intertextuelle
Bezichungen, die Mediengrenzen iiberschreiten: Verweise zwischen Tex-
ten, Bildern, anderen Filmen oder Musik.

Um Missverstindnisse zu vermeiden, unterscheidet Irina Rajewsky drei

Spielarten der Intermedialitit: (1.) Als Medienwechsel bezeichnet sie die

338 Berndt/ Tonger-Erk, Intertextualitit, S. 9.

39 Richter, Der Filmessay, S. 198.

340 Berndt/ Tonger-Erk, Intertextualitit, S. 9.
31 Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 15.
32 Ebd., S. 15.

343 Ebd‘
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»Iransformation eines medienspezifisch fixierten Produkts [...] in ein an-
deres, konventionell als distinkt wahrgenommenes Medium; nur letzteres
ist materiell prisent”.*** Filmessays in diesem Sinne zu deuten, werde ih-
rem Wesen nicht gerecht. Anders als Bazins Formulierung der Gattung als
,durch den Film dokumentierte[] Essay[s]“** es nahelegt, handele es sich
bei Filmessays nicht um Literaturverfilmungen; das stellte schon Richter
fest, indem er schlichtes Abphotographieren®*® kontrastierte mit dem Ziel
eines jeden Filmessays, ,Gedanken auf der Leinwand zu formen?. Statt
eine Textvorlage zu illustrieren, spannt der Filmessay seine Bildgestaltung
ein, dem ,,Sehen die Fihigkeit zur Erkenntnis wiederzugeben, als ein den-
kendes Sehen oder sehendes Denken®.?*® Die erste Spielart der Intermedia-
litdit kann zur Beschreibung des Genres Filmessay also nicht dienen. Auch
die Deutung als Medienkombination kommt (2.) zur Beschreibung eines
Filmgenres nicht in Frage; Rajewsky definiert sie als ,[pJlunktuelle oder
durchgehende Kombination mindestens zweier, konventionell als distinke
wahrgenommener Medien, die simtlich im entstehenden Produkt mate-
riell prisent sind“** — doch genau darin liegt die Krux: Eine Bild-Text-
Kombination ohne mediale Briiche wie beispielsweise bei Graphic Novels,
von Comics durchsetzten Romanen, ist auf Bildschirm und Leinwand
nicht méglich. Zwingend erforderlich seien hingegen (3.) intermediale Be-
zlige als

Verfahren der Bedeutungskonstitution eines medialen Produkts durch Bezug-
nahme auf ein Produkt (=Einzelreferenz) oder das semiotische System (=Sy-
stemreferenz) eines konventionell als distinkt wahrgenommenen Mediums

mit den dem kontaktnehmenden Medium eigenen Mitteln; nur letzteres ist

materiell prisent.’>

344 Irina Rajewsky, Intermedialitit, Tiibingen 2002, S. 157, zit nach: Berndt/ Tonger-Erk, Intertex-

tualitit, S. 159.
3% Bazin, Lettre de Sibérie, S. 206.
346 Vgl. Richter, Der Filmessay, S. 197.
37 Ebd., S. 198.
34 Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 376.
Rajewsky, Intermedialitit, S. 157, zit nach: Berndt/Tonger-Erk, Intertextualitit, S. 159.
30 Ebd.
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Was bedeutet das fiir den Essayfilm konkret? Mobius nennt als Fundus fiir
den Filmessayisten den ,Reichtum der bewufit entwickelten Darstellungs-
ebenen von Malerei und Photographie, von Tanz und ,Film im Film', von
Schrift und Sprache, von Musik“*' Diese Kunstformen kénnen jedoch
nicht unmittelbar eingebunden werden, sondern man muss sie filmisch
interpretieren. Mit dem Verweis auf Bildhauerei beispielsweise wird die
Leistung des Filmschaffenden deutlich: Er bildet ein statisches, dreidi-
mensionales Objekt im Zeitverlauf auf der Bildfliche ab — von einem Zi-
tat kann keine Rede sein, vielmehr von einer performativen Darstellung.
Kramer und Tode sehen darin iiber den inhaltlichen Bezug hinaus auch
eine Auslotung der ,Grenzen und [...] Méglichkeiten der beteiligten Me-
dien [...]. Umfassender formuliert, ermégliche, inszeniert und kommen-
tiert der Essayfilm das Aufeinandertreffen von Literatur, Philosophie und
Bildmedien®.*** Diese Begegnung verschiedener Medien im Medium Film
beinhaltet Scherer zufolge einen ,Vergleich[] ihrer jeweiligen Produktions-

“353

prozesse mit denjenigen des Films*“*® und ist somit stets medienkritisch:

Die Essayfilmer bezichen sich auf andere Kiinste und Medien [...] auch in
der Weise einer Kritik und Erweiterung filmischer Reprisentationsformen.
In Stehkadern, ,lebenden Bildern® und Einzelbildfortschaltungen verweist der
Film selbstreflexiv auf seine eigenen Grundlagen (den Ablauf von 24 Einzel-
bildern in der Sekunde) und nihert sich der Malerei und der Fotografie an.
Das Filmbild wird zu einem herausgehobenen Moment und mit den ganz
anderen Zeitstrukturen fotografischer und gemalter Bilder konfrontiert, wo-
durch das ,bloff Visuelle', die extensive Anschauung im Fluf§ der Bilder, zu
einem intensiven Bild verdichtet wird.?>*

Diese These kann als Beleg dafiir gedeutet werden, dass Adornos Charak-
terisierung der essayistischen Form als Kritik an orthodoxen Denkmustern
in Filmessays seine Erweiterung findet: Die Mittel des Films werden einge-
setzt, um den Film selbst zu entlarven. Der dafiir notwenige Gestus wurde

351
352

Mébius, Das Abenteuer , Essayfilm®, S. 14.

Kramer/Tode, Modulationen des Essayistischen im Film, S. 13.
Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 45.

»4 Ebd.,, S. 375.
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in Scherers Zitat schon genannt: Es ist die Selbstreflexivitit, die alle in die-
ser Arbeit berticksichtigten Filmtheoretiker als Definiens des Filmessays
nennen.

3.4.6 Favorisierte Themenfelder

Scherer verdeutlicht jedoch den engen Zusammenhang zwischen Form
und favorisierten Inhalten des Genres, indem sie aus dem Charakter der
Subjektivitdt thematische Priferenzen ableitet: ,Ein konstitutiver Zug des
Essayfilms ist die Thematisierung und Inszenierung der Subjektivitit des
Blicks bzw. der subjektiven Weltsicht: Traum, Imagination, Erfahrung
und Erinnerung sind zentrale Themen.“*>> Mundhenke fasst das Spektrum
weiter: ,, Thematisch werden neben zeithistorischen Episoden vor allem Er-
innerungen und Gedankenverldufe reflektiert.“**® Wihrend fiir konkrete
Themen andere dokumentarische oder fiktionale Genres geeigneter er-
scheinen, kann der Filmessay in abstrakten Bereichen seine Stirken ent-
falten. Die erste deutschsprachige Charakterisierung des Essays gibt die
Begriindung dafiir:

In diesem Bemiihen, die unsichtbare Welt der Vorstellungen, Gedanken und
Ideen sichtbar zu machen, kann der essayistische Film aus einem unvergleich-
lich grofleren Reservoir von Ausdrucksmitteln schopfen, als der reine Do-
kumentarfilm. Denn da man im Filmessay an die Wiedergabe der dufSeren
Erscheinungen oder an eine chronologische Folge nicht gebunden ist, sondern
im Gegenteil das Anschauungsmaterial {iberall herbeiziehen muff so kann
man frei in Raum und Zeit springen: von der objektiven Wiedergabe bei-
spielsweise zur phantastischen Allegorie, von dieser zur Spielszene; man kann
tote wie lebendige, kiinstliche wie natiirliche Dinge abbilden, alles verwen-
den, was es gibt und was sich erfinden lifft—wenn es nur als Argument fiir die
Sichtbarmachung des Grundgedankens dienen kann. Durch diesen Reich-
tum an Mitteln kénnen selbst ,trockene” Gedanken, ,schwierige® Ideen jene

3 Ebd.,, S. 14.
¢ Mundhenke, Zwischen Dokumentar- und Spielfilm, S. 216.
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Farbigkeit und Unterhaltsamkeit bekommen, die das Publikum braucht, um

den Inhalt zu geniefen.>”

Auf diese Weise ermdoglicht es der Filmessay, ebenso wie andere Mischgen-
res, komplexe und abstrakte Themen in eine ,sendefihige’ Form zu brin-
gen. Dabei sind dhnliche Kompromisse nétig, wie Montaigne sie fiir seine
Essais beschrieb:

Wenn meine Essais hier eine ernsthafte Kritik verdienten, so wiirde es sich,
glaube ich, ergeben, daf§ ganz ungebildete und interesselose Menschen keinen
rechten Geschmack daran finden wiirden, ebensowenig aber auch hervorra-
gend und ganz fein gebildete Geister; fiir die einen wire das, was ich meine, zu
schwer verstindlich, fiir die zweiten zu selbstverstindlich. In der Mittelzone

konnte es vielleicht einigermafien gehen.®®

Dass es sich lohne, Essays zu verfassen, die im Allgemeinen weder unbe-
kannte Phinomene noch unentdeckte Subkulturen oder andere Exotica
umkreisen, sondern ,,Sachverhalte, die im Prinzip bekannt, auf die aber ein
neues, im giinstigen Fall originelles Schlaglicht geworfen werden soll“*?,
davon waren sowohl Montaigne als auch Huxley iberzeugt. Letzterer sah

360 quszu-

im Essay die geeignete Form, ,fast alles iiber fast jedes Thema“
sagen, schr abstrakte Themen eingeschlossen. Diese Eigenschaft hat der
Filmessay von seinem literarischen Pendant iibernommen und setzt sich
dadurch von anderen Genres ab. Mébius sieht darin sogar den Impuls zur

Schaffung des Genres:

Ohne die tiefen Zweifel an der unmittelbaren Abbildbarkeit weitgehend ab-
strakt und symbolisch gewordener Sozialbeziehungen (vor allem mittels des
Geldes) wire vermutlich kaum ein geniigend grofler kiinstlerischer Druck
entstanden, um essayistisch zu filmen. So kann man den Essayfilm als kiinst-
lerische Antwort auf den fortgeschrittenen Prozefd der Zivilisation begreifen.

357
358

Richter, Der Filmessay, S. 198.

Michel de Montaigne, Uber die Essais, in: Die Essais, Leipzig 1953, S. 160.
Schreitmiiller, Grenzbereiche und Zwischenformen, S. 183.

30 Huxley, Preface to ,The Collected Essays of Aldous Huxley, S. 330.
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Die Montagestrategien des Essayfilms versuchen, trotz des mittlerweile er-
reichten Abstraktheitsniveaus der Gesellschaft, eine Auseinandersetzung mit
ihr auf der Ebene der Sinne, also bildhaft/hérbar zu bewahren und zu ermog-
lichen.?!

Bohler kniipft an diese These einer Vermittlung von Sinnlichkeit und
Abstraktion an: ,Damit mochte der Essayfilm den Tendenzen der gesell-
schaftlichen Entwicklung gerecht werden, ihr aber zugleich entgegensteu-
ern. [...] Aus der Dialektik von Anschauung und Begriffsbildung erschlie-

fen sich mentale Bilder.“3%?

3.5 Eine Zwischenbilanz

Die Form des Filmessays ermoglicht, ,Gedanken auf der Leinwand zu
formen“*® In diesem Satz verdichtete Richter bereits 1940 zahlreiche
Aspekte, die von der aktuellen Kommunikations- und Filmwissenschaft
als clusterbildend bzw. genrekonstitutiv angesehen werden. Wie die vor-
ausgegangenen Ausfithrungen gezeigt haben, sind die meisten Merkmale
nicht inhaltlich-thematischen, sondern formal-dsthetischen Charakters.?*
Filmessays lassen sich

1.) nicht eindeutig dem Bereich des Dokumentarischen oder Fiktiven zu-
ordnen,
2.) sie setzen an die Stelle stringenter Argumentation oder narrativer Erzihl-

muster eine komplexe Nachzeichnung der zugrundeliegenden Denkpro-
zesse und sind somit

3) stets reflexiv,

4.) sie betonen im Kommentar und mit filmischen Mitteln die Subjektivitit
ihrer Thesen und

5.) betten diese in den Kontext externer Kommunikate ein.

361 Mébius, Das Abenteuer , Essayfilm®, S. 23.

362 Bohler, A Fortress in Ruins, S. 8o.

363 Richter, Der Filmessay, S. 198.

364 Diese Unterscheidung von Genrekriterien geht zuriick auf Kuhn et al., Genretheorien, S. 2.
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6.) Diese spezifischen Merkmale der Form erméglichen die Bearbeitung ei-
nes jeden denkbaren Inhalts einschliefllich sehr abstrakter und wenig
illustrativer Themen, die andere Formen des Films und des Fernsehens
meiden.

Diese eigene Definition des Genres soll der nun folgenden Analyse ausge-
wihlter Filme von Jan Franksen zugrunde gelegt werden. Dabei ist zu be-
riicksichtigen, dass nachgewiesene Merkmale eines bestimmten Kataloges
»nicht schon je fiir sich einen essayistischen Filmmodus begriinden, son-
dern daff dieser sich immer durch ein hochkomplexes und differenziertes
Zusammenspiel solcher Eigenschaften auszeichnet“*® Um den Blick zu
weiten, sollen nun die Einzelmerkmale in zwei sich bedingenden Schritten
betrachtet werden: im Querschnitt und im Lingsschnitt.

Zunichst zum Querschnitt: Der Grof§teil der Zuordnungsfragen zu
Teilbereichen des Filmwesens und der Fernsehpublizistik liefSe sich mit
einem ,sowohl...als auch® beantworten. Filmessays pendeln zwischen
Kunst und Wissenschaft; sie kritisieren Kunstwerke und streben selbst an,
Kunstwerke zu sein. Sie nehmen Eigenschaften des Dokumentar-, Spiel-
und Experimentalfilms auf. Sie lehnen tibliche Erzihl- und Stukturmuster
nicht grundsitzlich ab, sondern reflektieren und brechen sie.’*® All diese
Tendenzen, die darauf abzielen, bekannte Kategorien spielerisch zu hinter-
fragen und stets einen eigenen Weg zu suchen, konnen mit einer Metapher
beschrieben werden, die sowohl Roth als auch Schreitmiiller verwenden:
Bei spannenden Film- und Fernsehproduktionen gehe es stets um eine
Jfrohliche Grenziiberschreitung®®” — und ,eine der traditionsreichsten
Grenziiberschreitungen des dokumentarischen Films ist der Essay“.3¢

Dass das wiederholte Brechen von Konventionen selbst zur Konven-
tion werden kann, ist kein Novum, sondern der Motor der Kunst- und

Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 14.

Selbst ,Narration wird [...] nicht vollstindig verweigert, sondern problematisiert und dekon-
struiert. So kénnen auch Spielfilme Merkmale von Essayfilmen annahmen, wie bei Godard*,
Ebd., S. 34.

Schreitmiiller, Grenzbereiche und Zwischenformen, S. 179.

368 Roth, Der Dokumentarfilm seit 1960, S. 185.
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Kulturgeschichte. Dafiir sensibilisiert Scherer, wenn sie vor der Gefahr der

Floskelbildung warnt:

»Think different” lautet die Forderung einer sehr erfolgreichen Werbecampa-
gne von Apple Computers, die aufzeigt, wie sehr das ,Andersdenken” selbst
zur Floskel werden kann, und so manches subversive Werk der klassischen
Moderne findet sich etwas spiter in den Kunstkanon eingemeindet. Die hi-
storische Perspektive zeigt sehr schnell, dass der Mainstream eine ausgeprigte
Fihigkeit zur Assimilation besitzt.

Doch ebenso anpassungsfihig an sich verindernde Rahmenbedingungen
scheint der Filmessay zu sein, wie eine lingsschnittartige Zusammenfas-
sung der bisherig durchgefithrten Untersuchung ergibt: Nicht nur im Ver-
gleich zu anderen Formen wie dem Kriminalfilm oder gar der Komédie
ist die historische Stabilitidt des Genrebegriffs Filmessay beeindruckend.
Allein mit dem Avantgardismus der Urviter des Genres lisst sich diese
Langlebigkeit nicht erkliren: Die Wesensmerkmale, die Montaigne zum
Beginn der Neuzeit seinen Essays zuschreibt (Subjektivitit, Themenwahl)
sind auch konstitutive Bestandteile aktueller Clusterdefinitionen. Hans
Richters Zeitungsartikel ist seine Historizitit zwar am Schreibstil abzule-
sen; doch die angesprochenen Probleme der Darstellbarkeit, zum Beispiel
die Undurchschaubarkeit von Geldstromen der Finanzwirtschaft und die
Abstraktheit der Beziige zur heute sogenannten Realwirtschaft, sind ak-
tueller denn je und rufen nach filmischen Antworten, so wie Richter sie
skizziert. Ein dritter Beleg fiir die nachhaltige Robustheit der essayisti-
schen Form ist die Tatsache, dass Adornos Aufsatz in seiner Dichte und
Weitsicht nahezu alle Aspekte abdeckt, die in nachfolgenden Beitrigen
bis heute aufgefiihrt wurden.?””° Die Offenheit und Kontextsensibilitit des
Genres kann als Grund fiir die fortwihrende Stabilitit seiner Definition
angesehen werden: Der Essay bezieht sich stets auf Vorgefundenes; dndert

36 Scherer, Subversion, S. 146.

Spezifisch filmische Besonderheiten wie das Verhiltnis von Bild und Wort sowie die Eigenschaft
der Intermedialitit werden in Adornos Text zum schriftlichen Essay natiirlich nicht themati-
siert.
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sich sein Umfeld, so dndert sich auch der Filmessay und bleibt so seinen
eigenen Prinzipien treu. Schon die Entstehung der Form kann als Reak-
tion auf die gesellschaftlichen Verhiltnisse gedeutet werden, wie Mébius
skizziert:

Ohne die tiefen Zweifel an der unmittelbaren Abbildbarkeit weitgehend ab-
strakt und symbolisch gewordener Sozialbeziechungen (vor allem mittels des
Geldes) wire vermutlich kaum ein geniigend grofler kiinstlerischer Druck
entstanden, um essayistisch zu filmen. So kann man den Essayfilm als kiinst-
lerische Antwort auf den fortgeschrittenen Prozefl der Zivilisation begreifen.
Die Montagestrategien des Essayfilms versuchen, trotz des mittlerweile er-
reichten Abstraktheitsniveaus der Gesellschaft, eine Auseinandersetzung mit
ihr auf der Ebene der Sinne, also bildhaft/hérbar zu bewahren und zu ermég-
lichen.?"!

Der damit einhergehende Verzicht auf die Darstellung kausal begriindeter
Handlungen fiihre zu einem Bedeutungsverlust von Personen als Hand-
lungstrigern im Film. Somit wiirden nicht nur der Mensch ,relativiert",
sondern auch dessen ,existenzielle Voraussetzungen: Raum und Zeit. Er
wird damit zum Medium der Moderne.“”’? Als avantgardistisches Forum
blieb der Filmessay jedoch keine Mode der Moderne, sondern entwickelte
sich fort. Wie alle Filmformen wird auch er von der Postmoderne heraus-
gefordert, wie Rascaroli feststellt:

Die sinkende soziale Wahrnehmung von Objektivitit und Autorititen hatte
sichtbare Konsequenzen fiir den Dokumentarfilm. In dieser skeptischen Ara,
in der den grofien Narrativen mifStraut und die Existenz einer externen und
unwandelbaren Perspektive zur Betrachtung der Welt hinterfragt wird, wer-
den die Rinder interessanter als das Zentrum und Kontingenz ersetzt Not-
wendigkeiten und Unverinderbarkeit.’”?

1 Mébius, Das Abenteuer , Essayfilm®, S. 23.
72 Ebd., S. 11.

373 Rascaroli, The personal camera, S. 5.
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Diese Skepsis der Rezipienten ist berechtigt — angesichts halbfiktiver Bil-
ligproduktionen im TV-Nachmittagsprogramm, bezahlter Komparsen in
Talkshows und sendefihig inszenierter Kriegseinsitze. Von dieser inzwi-
schen allgegenwirtigen Vermischung von Dokumentation und Fiktion
hebt sich der Essayfilm ab: Er ,vertuscht das Fragmentarische der von ihm
verbundenen Bruchstiicke differenter Genres [...] nicht, sondern betont
die Inkohirenz seiner Elemente mit allem Nachdruck“** Der Filmessay
legt die Mechanismen von Film und Fernsehen durch vielfiltige Gestal-
tungsmittel offen, wie Schreitmiiller betont:

Auf diese — wie ich finde listige — Weise kann somit auch im Fernsehen Sinn,
Bedeutung, Zusammenhang, Inhalt vermittelt werden, eine Gabe, die Hans
Magnus Enzensberger dem von ihm so apostrophierten ,Nullmedium® [...] ja
ginzlich abgesprochen hat.’”

Ein essayistischer Film, so stellte auch Scherer fest, ist ,kein schnell konsu-
mierbarer Film, der, kaum erschienen, im kollektiven ,Nicht-Gedichtnis'
verschwindet“.*® Daher ist es notig, die ausgewihlten Filme einer genaue-
ren Betrachtung zuzufiihren.

374 Schweinitz, Film und Stereotyp, S. 92.

Schreitmiiller, Grenzbereiche und Zwischenformen, S. 185.
Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 14.

375
376

155

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. ©
m

‘mit, fr oder in Ki-Syster


https://doi.org/10.5771/9783828871175

4 Franksens Weg zum Filmessay

Im Laufe seines Filmschaffens bediente sich Jan Franksen verschiedenster
essayistischer Darstellungsmittel und setzte diese auch in unterschiedli-
cher Intensitit ein. Erst allmihlich kristallisierte sich eine filmische Hand-
schrift des Regisseurs aus, die seinen theoretischen Erwigungen tatsich-
lich entsprach.

4.1 Erste Experimente

Einige Stilmittel, die Franksen immer wieder einsetzt, sind bereits in
seinem Frithwerk nachweisbar. Exemplarisch dafiir steht ein Fernseh-
experiment des sFB, an dem er sich im Januar 1975 beteiligt. Die Idee
der Sendung: Vier Filmemacher erhalten die Méglichkeit, ,filmische
Textinterpretationen einer literarischen Vorlage zu erarbeiten und dann
mit den Kollegen on air zu diskutieren. Franksen erhilt von srs-Redakteur
Jurgen Tomm den Auftrag, die Textvorlage fiir diese Folge der Reihe Li-
teratur und Film auszuwihlen. Er entscheidet sich fiir eine Anekdote von
Heinrich von Kleist, die in den Berliner Abendblittern am 9. Januar 1811
erschienen ist: Beitrag zur Naturgeschichte des Menschen.

Im Jahr 1809 zeigten sich in Europa zwei sonderbare entgegengesetzte
menschliche Naturphinomene: das eine eine sogenannte Unverbrennliche,
namens Karoline Kopini, das andere eine ungeheure Wassertrinkerin, namens
Chartret aus Courlon in Frankreich. Jene, die Unverbrennliche, trank siedend
heifles Ol, wusch sich mit Scheidewasser, ja sogar mit zerschmolzenem Blei,
Gesicht und Hinde, ging mit nackten Fiifen auf einer dicken glithenden Ei-
senplatte umbher, alles ohne irgendeine Empfindung von Schmerz. Die andere
trinke, seit ihrem 8. Jahre, tiglich 20 Kannen laues Wasser; wenn sie weniger

Rundfunk Berlin-Brandenburg, Fernseharchiv, FESAD-ID 205518.
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trinke, ist sie krank, fithlt Stiche in der Seite, und fillt in eine Art von Be-
taubung. — Ubrigens ist sie korperlich und geistig gesund, und war vor zwei
Jahren s2 Jahr alt.?

Als Franksen wihrend der Sendung gefragt wird, warum die Wahl auf
diesen Text gefallen ist, fiihrt er mehrere Griinde an:

Ich habe versucht, einen Text zu finden, der einerseits dem Anspruch Literatur
[...] entspricht, ich habe ihn versucht so auszuwihlen, dass er eine bestimmte
Handlung nicht beinhaltet, und so eine grofiemégliche Vielseitigkeit der Deu-
tung zuldsst und vielleicht auch ein bisschen aus Faulheit, weil ich gerade mit
Kleist befasst war.

Der ausgewihlte Text von Kleist sei nicht linear, so fithrt Franksen wei-
ter aus, sodass er sich fiir unterschiedliche filmische Interpretationen be-
sonders eigne. Die Gesprichsrunde, die Franksen in einem Fernsehstudio
zur Diskussion der mitgebrachten Beitrige empfingt, ist illuster: Oswald
Wiener, KP Brehmer, Hartmut Bitomsky und Jan Franksen prisentieren
ihren Kollegen und dem Publikum jeweils rund zehnminiitige Verfil-
mungen desselben Textes und diskutieren sie miteinander. Der Austausch
findet ohne Moderator in einem Fernsehstudio statt und trigt Ziige von
Brechts epischem Theater. Es gibt keine Bithnendekoration, abgesehen
von einem Vorhang, der Teile der Studiowinde abdeckt. Die Filmema-
cher nehmen auf vier schlichten Stiithlen Platz oder gehen um sie herum,
ganz nach Belieben. Kameras, Mikrofone und Lautsprecher sind im Bild
zu sehen, ebenso Kabel, die aus ihren Halterungen quillen. KP Brehmer
trinkt selbst mitgebrachten Schnaps oder verlisst das Studio wihrend der
Aufzeichnung, nachdem er einen Kameramann offenbar nach dem Weg
zur Toilette gefragt hatte. Jan Franksen raucht unentwegt. Trotz, oder ge-
rade wegen dieses offenen, willkiirlich anmutenden Rahmens entwickelt
sich unter den Kiinstlern eine angeregte Diskussion, in deren Verlauf die

> Heinrich von Kleist, Beitrag zur Naturgeschichte des Menschen, in: Werke und Briefe in vier

Binden, Berlin/ Weimar 1978, S. 365.
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Filmemacher sich gegenseitig Eitelkeit und Uberinterpretation des Textes
vorwerfen.

Den Auftakt macht Oswald Wiener, der, statt selbst den Text zu ver-
filmen, den Auftrag an zwei befreundete Aktionskiinstler weitergibt —
Giinter Brus und Dieter Roth. Als Sprecher heuert er Bruno Ganz an.
»Zum Film als ein Medium der Kunst®, so erldutert Wiener sein Vorgehen,
habe er ,ein duflerst schlechtes Verhiltnis. Ich glaube, dass das Medium
zu kompliziert ist, um von Menschen in einer dhnlichen Weise beherrscht
werden zu konnen, wie das vielleicht schon bei einem Tafelbild, bei einer
Zeichnung oder dergleichen der Fall ist.“ Daher habe er seinen Beitrag
als kommunikationstheoretisches Experiment angelegt und Bekannte zur
Umsetzung angeheuert, die er zufillig in einem Restaurant am Kurfiir-
stendamm getroffen habe. ,Ich habe mir vorgenommen, diesen Film gut
zu finden®, so erldutert er seinen Plan und die Absicht, das Ergebnis dieses
Experimentes in der Diskussionsrunde zu verteidigen. Sein Zehnminiiter
bleibt am dichtesten an der Vorlage. Die dort beschriebenen Handlun-
gen der beiden skurrilen Protagonistinnen Karoline Kopini und Chartret
aus Courlon werden getreu der Kleist’schen Beschreibung abgebildet. Un-
termalt werden die Szenen vom Volkslied Die alten Leut. Zum Ende des
Films 16st sich die Handlung von der Vorlage. Der Zuschauer kann eine
dritte Frau beobachten, eine junge Dame im weiflen Gewand, die mit der
S-Bahn vom Berliner Bahnhof Yorckstrafle zum Wannsee fihrt, um zum
Grab von Kleist zu pilgern.

Ganz anders die Umsetzung von KP Brehmer, Opus 28, der sich eben-
falls von seiner eigenen Inszenierung distanziert und die Gestaltung des
Filmes seiner Darstellerin Leo Welzien zuschreibt. Nach einer Reihe von
Doppelbelichtungen sich drehender Frauenkopfe, die offenbar die beiden
Protagonistinnen der Kleist-Anekdote darstellen sollen, behandelt er die
Wassertrinkerin und die Unverbrennliche gesondert. Mit der Wassertrin-
kerin assoziiert er das Werk Die Quelle (1856) des franzdsischen Malers
Jean-Auguste-Dominique Ingres, ein weiblicher Akt mit Wasserkrug.
Nach der Vorlage dieses Gemildes setzt er seine Darstellerin unbekleidet
und in freier Natur in Szene und variiert diese Szenerie in zahlreichen Ein-
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stellungen — beispielsweise gespiegelt in einem Gewisser. Als Komment-
artext macht er sich eine Interpretation des Kunstpidagogen Rudolf Arn-
heim zu eigen, der das Gemiilde ausfiihrlich interpretiert hat* Der Text
wirkt in seinem typischen Stil nahezu wie eine Karikatur einer Kunstinter-
pretation:

Das Midchen, der Krug und das Ausgieflen sind vollstindig dargeboten. [...]
Dariiberhinaus [sic] wecken Lage, Gestalt und Funktion des Kruges bedeu-
tungsvolle Assoziationen. Der Bauch des Kruges kann als umgekehrtes Ab-
bild [...] des Middchenkopfes gesechen werden [...] und es besteht eine Verbin-
dung zwischen dem flielenden Wasser und dem herabhingenden Haar. [...]
Der Krug, der auch an einen Uterus denken [4ft, bildet auch einen Gegenpol
zum Kérper.*

Zu diesen Worten posiert die Darstellerin vor der Kamera und gibt dabei
genau die Pose aus dem Ingres-Gemailde wieder. Der Text lduft auf den
Kernsatz Arnheims zu: ,,Die Méglichkeit ist stirker als die Wirklichkeit*.
Im Anschluss interpretiert Leo Welzien die Unverbrennliche in Form eines
ausdrucksstarken Tanzes. Auch dieser Teil endet mit dem Zitat, diesmal
graphisch umgesetzt: ,Die Mdglichkeit ist stirker als die Wirklichkeit.
Als KP Brehmer in der folgenden Diskussion von Oswald Wiener darauf
angesprochen wird, was diese Umsetzung noch mit der Kleist-Anekdote zu
tun hat, antwortet er offen: ,Kaum eine. Es sind zwei Personen. Und dieses
Midchen hat sich eigentlich nur mit einer Person identifiziert“ und zwar
mit der Unverbrennlichen. Die Interpretation sei nur durch Kunst, durch
den Tanz, moglich gewesen. Der einleitende Teil, so KP Brehmer, sei rein
zufillig entstanden. ,Wir haben uns ein Buch von Arnheim angesehen —
tiber Form und Gestalt — und da war plétzlich eine Seite da.“ Da hitten
sie gewusst: ,,Das ist unsere Wassertrinkerin®. Die Posen vor der Kamera
hitten sich spontan ergeben, so Brehmer: ,Ich habe keine Regie gemacht.”

Vgl. Rudolf Arnheim, Kunst und Sehen. Eine Psychologie des schopferischen Auges, Berlin
1965, S. 148—151.

4 Ebd., S. 148-149.

> Ebd, S. 149.
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Angesichts der zuvor gezeigten Bilder, die als detailverliebte Umsetzun-
gen des Gemildes anzusehen sind, widerspricht Hartmut Bitomsky dieser
Selbsteinschitzung sehr deutlich. Man sehe doch sofort: ,Die Bilder sind
komponiert.”

Bitomsky selbst hat sich von der Kleist-Vorlage am weitesten entfernt
und entwickelt gemeinsam mit seinem Team (die Aufnahmeleitung tiber-
nahm Harun Farocki) ein eigenes Narrativ: Ca// Girls nennt er seinen Bei-
trag tiber zwei Escort-Damen, von denen eine vom Zusammenleben mit
ihrem Freund triumt, der sie bereits geschwingert hat. Wihrend der Film
das eine Call Gitl bei einem Treffen mit einem Mann zeigt, der sie eigens
dafiir bezahlt, sie ,,auszuhorchen — aus personlichen Motiven®, so sicht man
die Kollegin in ihrer Wohnung, in der sie von ihrer Zukunft triumt. Die
Schlusssequenz bringt die Aussichtslosigkeit ihrer Lage zum Ausdruck: Sie
verletzt sich mit einem Rasiermesser das Gesicht® und mindert so ihren
Wert als menschliche Ware. Bitomsky streitet jede filmische Intention ab:
Er habe ,keine Botschaft” transportieren wollen, behauptet er wihrend der
Diskussion. ,Ich habe ein paar Ideen gehabt® und ansonsten den ,,Produk-
tivkriften wie beispielsweise dem Drehort Wohnung freien Lauf gelassen.
,Ich bin nach der Lektiire von dem Text davon ausgegangen, dass diese
zwei Menschen, von denen der Text spricht, nicht zusammenkommen.*
Daher habe er eine Geschichte konstruiert, in der die beiden Frauen inter-
agieren konnten. Als Filmemacher photographiere er stets konkrete Perso-
nen, kénne daher ,niemals so eine riesige menschengeschichtliche Position
einnechmen wie bei Kleist“. Mit dieser Aussage grenzt sich Bitomsky scharf
von Jan Franksen ab, der mit seinem eigenen Beitrag eine noch stirkere
Absetzung von Kleists Anekdote versucht.

Franksens Beitrag beginnt mit einer Graphik: Es erscheinen auf wei-
lem Grund die Konturen Europas. Wihrend ein ilterer Sprecher den
Originaltext von Kleist stakkatohaft, Wort fiir Wort vorliest, sicht der Zu-
schauer die Aufnahme eines Klarwerkes, die Franksen zunichst gelb, dann

¢ Ein Riickgriff auf das zentrale Motiv des surrealistischen Films Un chien andalou von Luis

Bufuel und Salvador Dali aus dem Jahr 1929.
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rot, griin, orange und zuletzt tiirkis koloriert. ,,Ubrigens ist sie korperlich
und geistig gesund, und war ...“ Nach einem Schnitt sicht man dann zwei
Personen in Zwangsjacken. Eine weibliche hockt, in sich gekehrt, in einem
Gymnastiksaal, davor springt eine minnliche Figur auf und ab. ... vor
zwei Jahren...“ In der Bildcollage folgt die Aufnahme eines Kraftwerkes
mit Starkstrommasten, die ebenfalls in verschiedenen Farben koloriert
wird. ... 52 Jahre alt.“ Ohne Kommentar werden weitere Bildeindriik-
ke aneinander gereiht: Eine Frau, die eine Tasse Kaffee trinkt. Ein Poli-
zist, der den Verkehr regelt. Ein Mann, der sich seine Hinde wischt. Eine
Frau, die tiber eine Wiese geht, wihrend man Schritte hort, die eindeutig
nicht der Auflenaufnahme zuzuordnen sind, sondern in einem geschlos-
senen Raum aufgenommen wurden. Von dieser als frei und essayistisch
zu bezeichnenden Bildcollage bietet Franksen im Rahmen seines Filmes
noch drei Varianten an. Zunichst spricht ein jingerer Sprecher den Kleist-
Text. Es erscheint schliefSlich noch einmal die Europakarte, diesmal mit
der Beschriftung , Frankreich® in der Szene im Gymnastikraum beginnt
die Frau zu springen, wihrend der Mann sitzt. In einer dritten Fassung
sprechen beide Sprecher leicht versetzt; die vierte Variante sticht durch ei-
nen vollig dekomponierten, gleichsam zerhackten Text heraus: ,,Ubrigens,
52, ist, Jahre, ist, alt, Jahre [...] gesund geistig korperlich ...“ Wechselweise
und in immer schnellerer Folge kommen der jiingere und der iltere Spre-
cher zu Wort, von Kleists Text ist nichts mehr zu erkennen. Die beiden
Zwanggsjackentriger treten in Interaktion und drehen sich Stirn an Stirn
um sich selbst. Zisur. Franksen beendet seine Interpretation, wie er sie
begann: rein graphisch. Wieder ist die Europakarte zu sehen, deren Kon-
turen zerflieflen und sich zu einem Dreieck umformen. Zu Mozarts Gente,
Gente aus der Hochzeit des Figaro wandeln sich die Konturen erneut. Ein
Davidstern entsteht, dessen Ecken farbig ausgefiillt und schliefSlich zur
Rotation gebracht werden, bis ein bunt flackender Ring entsteht.

In diesem frithen Filmbeitrag verwendet Franksen erstmals Elemen-
te, die er zu Markenzeichen seiner Filmessays macht: Ins Auge fallen die
Trickfilmsequenzen basierend auf Kartenmaterial, die Architekturaufnah-
men des Klir- und Kraftwerkes und das Stilmittel der Koloration. Auf

162

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

4 Franksens Weg zum Filmessay

der Textebene bedient er sich der Werkzeuge, die er in seinen Theaterpro-
duktionen, insbesondere bei Ophelia und die Worter, mit Vorliebe einge-
setzt hatte: Der Umgang mit der Kleist-Anekdote wandelt sich von einer
texttreuen Wiedergabe bis hin zur vélligen Neukomposition der verwende-
ten Worter — ,konkretes Theater” im Rithm’schen Sinne.

Fiir die ausfithrliche, wechselseitige Interpretation bleibt der Runde
leider keine Zeit. Weil ein Moderator fehlt, und damit ein professionelles
Zeitmanagement, endet der Austausch abrupt mit der Ansage aus dem
Off, die Diskutanten hitten nur noch zwei Minuten Zeit. Jan Franksen
und Oswald Wiener verwenden die Zeit auf einen persénlichen Schlag-
abtausch: Wiener sei ,enttduscht, dass Ihr mich nicht festgenagelt habt®,
kritisiert er die Kollegen, die seine kiinstlerischen Entscheidungen nicht
hinterfragt hitten. Franksen gibt zuriick: ,Das ist eine Frage der Eitelkeit.
Das wiirden wir auch fiir uns in Anspruch nehmen kénnen.“ Wieners Her-
angehensweise entspriche der Forderung von Kleist: ,erst handeln, dann
denken®. Dieser gibt Franksen zuriick: ,Du musst Dich mal sehen, wenn
Du philosophierst, sicht das trostlos aus.” Gastgeber Franksen beendet die
Frotzelei schliefllich, indem er sich an die Kameraleute hinter seinem Sitz-
platz wendet: ,Wir machen Schluss, ja. Danke, Schluss!“ Damit endet eine
wenig produktive Auseinandersetzung.

4.2 Inspiration durch Literatur

Die unergiebige Diskussion macht deutlich, dass sich Franksens friithe Re-
giearbeit eher auf Assoziation und Intuition stiitzt und sich somit einer
argumentativen Hinterfragung oft entzieht. Dies dndert sich sehr schnell:
Franksen widmet sich bald sehr anspruchsvollen Themenkomplexen, die
nach griindlicher, intellektueller Vorarbeit verlangen. Bei zwei Filmen
stiitzt er sich dabei auf literarische Vorlagen, die er unter Ausnutzung der
kiinstlerischen Freiheit umgestaltet und mit eigenen und fremden Texten
ausschmiickt. Sein filmisches Portrait von Georg Christoph Lichtenberg
von 1980 basiert auf einem Horspiel von Walter Benjamin. Die Annihe-
rung an Friedrich Nietzsche orientiert sich an dessen Texten selbst, die
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Franksen (schau)spielerisch inszeniert. Den Nietzsche-Film bezeichnet
Franksen selbst als seinen ersten essayistischen Film.

4.2.1 Lichtenberg. Ein Querschnitt von Walter Benjamin

Georg Christoph Lichtenberg richtete seine wissenschaftliche Neugier
zeitlebens auf unterschiedlichste Bereiche: Er studierte zunichst Mathe-
matik, die englische Sprache und Literatur, Baukunst und Philosophie,
wurde dann Professor fiir Experimentalphysik.” In dieser Funktion baute
er einen der ersten Blitzableiter Deutschlands. In Géttingen arbeitete er
zudem als Mathematiker, Naturforscher und auch als Philosoph. Der Auf-
kldrer gilt als Begriinder geistreicher Aphorismen. Dokumentiert sind die
zahlreichen Geistesblitze Lichtenbergs in dessen Notizbiichern, die er seit
Studienzeiten fithrt und selbst als Sudelbiicher bezeichnet. So wurden einst
jene Heftchen von Kaufleuten genannt, in denen sie ihre Kidufe und Ver-
kdufe in aller Fliichtigkeit registrierten, bevor sie es spiter in ihre regulire
Buchfiihrung tibertrugen.® Lichtenberg meinte:

Dieses verdient von den Gelehrten nachgeahmt zu werden. Erst ein Buch wor-
in ich alles einschreibe, so wie ich es sehe oder wie es mir meine Gedanken
eingeben, alsdann kann dieses wieder in ein anderes getragen werden, wo die
Materien mehr abgesondert und geordnet sind[.]°

Es entstand eine Fiille kurzer Texte zu allen méoglichen Themen — eine
kaum zu tiberbietende Grundlagenfiille fiir eine Verfilmung, die Anlass
zu einer Produktionsbesprechung am 24. April 1980 bietet. Das Proto-
koll fasst zusammen: ,,Das Werk Lichtenbergs ist durch den Charakter des
Fragmentarischen gekennzeichnet — Lichtenberg war ein Anti-Systemati-
ker und Aufklirer zugleich.“"’ Franksens Losung: Er greift auf eine beste-

Literaturdatenbank Niedersachsen, Georg Christoph Lichtenberg. Vita. http://www.literatur-
niedersachsen.de/autoren/detailansicht/georg-christoph-lichtenberg.html

8 Vgl. Georg Christoph Lichtenberg, Heft E, 46, in: Sudelbiicher I, Miinchen 1968, S. 352.

° Ebd, S. 352.

[Produktionsunterlagen Lichtenberg], JEN 1049, S. 3.
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hende literarische Verarbeitung des Stoffes aus den Sudelbiichern zuriick.
Das bedeutende Horspiel Lichtenberg — ein Querschnitt'' von Walter Ben-
jamin dient dem Filmemacher als Grundlage fiir seinen gut einstiindigen
Film. Benjamin hatte 1932 den Auftrag der Berliner Funkstunde erhalten,
dieses Manuskript zu verfassen. ,, Als er es ein Jahr spiter fertiggestellt hat-
te, war klar, daf§ dies seine letzte Arbeit in der Weimarer Republik werden
sollte und die Chancen auf eine Ausstrahlung gegen Null tendierten.“
Einer Ausstrahlung im Radio, die erst 1989 erfolgte, kam Franksen mit
seiner Fernsehadaption um fast ein Jahrzehnt zuvor."

Benjamin, ein ausgewiesener Lichtenberg-Kenner, sah sich in der
Nachfolge des Aufklirers Lichtenberg. Sein grof$es Fragment Passagenwerk
erinnert nicht zufillig an die Sudelbiicher. Er erforschte dessen Nachlass™
und schrieb das Hérspiel vermutlich als Nebenprodukt. Benjamins Ansatz
fiir das ,Hormodell“, wie Benjamin seine Arbeit nennt, ist tiberaus humor-
voll und ironisch grundiert: Lichtenberg, der Forscher, wird darin selbst
zum Forschungsobjekt. ,Mondmenschen’ richten von auflerhalb, von ihrer
auflerirdischen Forschungsstation, den Blick auf sein Wirken und seine
Gedankenwelt. In den Filmannotationen wird die Handlung wie folgt zu-
sammengefasst:

Ein letztes mal versucht eine vertrottelte Kommission von Mondbewohnern,
ein sinnvolles Menschenleben auf der Erde zu finden. Auf wen werden sie
stoflen? In einem Horspiel, das der Essayist und Kritiker Walter Benjamin
1932 schrieb, lenkt der Autor die Aufmerksamkeit der kosmischen Beobachter
auf den Gottinger Philosophen und Naturwissenschaftler Georg Christoph

Benjamin, Walter, Lichtenberg. Ein Querschnitt, in: Gesammelte Schriften, Bd. IV,2, Frank-
furt am Main 1972, S. 696-720. Vorarbeiten Benjamins sind dokumentiert in: Werke und
Nachlaf, Kritische Gesamtausgabe, Bd. 9.1: Rundfunkarbeiten, Berlin 2017, S. 563—583.
Klaus Siebenhaar, Die Welt in Bruchstiicken: Georg Christoph Lichtenberg und Walter Benja-
min. Eine Begegnung in der Zeit, in: Jérg Doring/ Christian Jager/ Thomas Wegmann (Hrsg.),
Verkehrsformen und Schreibverhiltnisse. Medialer Wandel als Gegenstand und Bedingung von
Literatur im 20. Jahrhundert, Wiesbaden 1996, S. 47.

Erst am 5. Januar 1989 sendete der swr das Horspiel schliefSlich; Regie: Hartmut Kirste. Das
Manuskript erschien im Suhrkamp Theater Verlag, Frankfurt am Main 1989.

Gerhard Schulte, Walter Benjamin’s Lichtenberg, in: Performing Arts Journal 14 (1992) 14,
S. 3s.
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Lichtenberg. In exemplarischen Szenen zeigt Benjamin ein radikales Leben,
das sich selbst als Widerspruch, als Herausforderung verstand.”

Diese Grundidee behilt Franksen bei; das Personal jedoch reduziert er um
ein Drittel: Wihrend Benjamin fiir sein Horspiel vier Mondwesen und 12
Menschen vorsieht, plant Franksen mit drei Mondwesen, fiinf Personen
vor der Kamera und drei Stimmen aus dem Off. Und noch eine grund-
legende Abweichung von der Vorlage wird gleich in den ersten Minuten
offenbar. Benjamin lisst die Handlung von einem Sprecher moderieren,
der dem Hérer die auflergewohnliche Idee gleich zu Beginn vermitteln
soll. Jener, das macht er mit dem ersten Satz klar, sicht sich ,in der ange-
nehmen Lage, einen Standpunkt tiber allen Parteien — ich wollte sagen

Planeten — einzunehmen“!®

. Franksen hingegen greift nicht auf eine solche
neutrale Instanz und den entsprechenden Standort zuriick, sondern ganz

im Gegenteil:

Es ist daran gedacht, dem Zuschauer — ohne dessen Assoziationsvermogen
ibermiflig zu strapazieren bzw. einzuengen — die Vorstellung zu suggerieren,
der Film zeige ein Selbstgesprich, das Lichtenberg, die eigene Person zum
Gegenstand nehmend, vor einem imaginiren Publikum fiithrt. Die ,Hand-
lung” — an einigen Stellen von Statements unterbrochen — folgt keiner im du-
eren Sinne logischen Chronologie, desgleichen weist der ,Raum® nur héchst
bedingt auf einen historischen Zusammenhang hin. Lediglich die Kostiime
(mit Ausnahme der ,Mondwesen®) sollen sich dem Realistischen annihern.”

Subjektive Assoziationen und Selbstreferenzialitit treten an die Stelle einer
historisierenden Struktur und das schon in der ersten Sequenz. Einen Text,
den Franksen in seinem Drehbuch als Motto den Dialogen vorangestellt
hatte, lisst er schliefSlich in den Film einflieffen — gleichsam als ,,Vorspann®.
Zu den Klingen eines Spinetts verliest ein Sprecher einen Absatz aus den

5 Rundfunk Berlin-Brandenburg, Fernseharchiv, FESAD-ID 209123.
¢ Benjamin, Lichtenberg, S. 696.
Georg Christoph Lichtenberg oder Yorick mit Hamlets Schidel, ye~ 13, S. 1.
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Sudelbiichern, deren kalligraphische Eintrige faksimiliert im Bild zu sehen
sind. Man erkennt, ohne dass sie lesbar wiren, kurze Notizen, schriftliche
Rechnungen und kleine Zeichnungen, dazwischen auch in Fraktur gesetz-
te Tabellen. Der graphische Vorspann endet mit einem Kupferstich der
Silhouette von Géttingen, Lichtenbergs Wirkungsstitte. In der zitierten
Passage spielt Lichtenberg mit dem Gedanken, wie Mondbiirger wohl eine
menschliche Vita beschreiben wiirden:

»50 lange wir nicht so unser Leben beschreiben, wie es vor Gott erscheint,
kann man nicht richten. Ich bin davon so sehr iiberzeugt aus dem, was ich
von beriihmten Minnern gesehen habe, daf§ ich glaube, eine solche Lebens-
beschreibung eines grofien Mannes, wie ich sie mir denke, wiirde dem Eci-
quettenmanne aussehen, als kimen sie aus dem Monde. Wir kennen uns nur
selbst, oder vielmehr, wir kénnten uns kennen, wenn wir wollten; allein die
anderen kennen wir nur aus der Analogie, wie die Mondbiirger.“ Sudelbiicher,
II, G 83!

Diese Idee aufgreifend, lisst der Regisseur seinen ,Lichtenberg’ dann sich
selbst beschreiben — aus der Perspektive der Mondmenschen. Statt Mode-
rator tritt ein Lichtenberg-Darsteller ins Bild, um in die Handlung einzu-
fithren. Doch noch ist die Bithne nicht frei fiir den Protagonisten. Aus der
sich 6ffnenden Tiir zu einem Vortragssaal tritt ein dlterer Herr mit Brille,
moglicherweise ein Hausmeister, im blauen Kittel und mit graumelierter
Schiebermiitze. Eine augenzwinkernde Geste zum Ziele der Reflexivitit,
die dem Zuschauer den Inszenierungscharakter gleich zu Beginn deutlich
vor Augen fithrt. Der Mann durchquert den leeren Saal und 6ffnet eine
weitere Tir, hinter der der Lichtenberg-Darsteller Peter Fitz im histori-
schen Gewand auf seinen Auftritt wartet. Kurz setzt er sich noch seine
Periicke auf, richtet sie und tritt dann an sein Rednerpult, wihrend er ein

8 Ebd., S. o. Auf diese Weise — in Anfithrungszeichen und mit Kurzbeleg im Text — zitiert Jan

Franksen hier: Georg Christoph Lichtenberg, Heft G, 83, in: Sudelbiicher II, Miinchen 1971,
S. 148.
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Manuskript aus der Tasche zieht. Unbeholfen verbeugt er sich vor seinem

imaginiren Publikum und hebt dann mit seiner Vorlesung an:

Uber den Charakter einer mir bekannten Person. Thr Korper ist so beschaffen,
dafd ihn auch ein schlechter Zeichner im Dunkeln besser zeichnen wiirde. Mit
seiner Gesundheit ist dieser Mensch, ohnerachtet sie nicht die beste ist, doch
noch immer so ziemlich zufrieden gewesen, er hat die Gabe, sich gesunde
Tage zu Nutze zu machen, in einem hohen Grade. Seine Einbildungskraft
verlaflt ihn alsdann nie [...] Er hat nur wenige Freunde, aber seine Gefilligkeit
macht, dafd viele glauben er sei ihr Freund. [...] Er weif8 nicht, was er mehr
haflt, junge Offiziere oder junge Prediger, mit keinem von beiden kénnte er
lange leben. Lesen und Schreiben ist fiir ihn so notig als Essen und Trinken,
er hofft, es wird ihm nie an Biichern fehlen. An den Tod denkt er sehr oft und
nie mit Abscheu, er wiinscht, daf er an alles mit so vieler Gelassenheit den-
ken kénnte, und hofft sein Schopfer wird dereinst sanft ein Leben von ihm
abfordern, von dem er zwar kein allzu 6konomischer, aber doch kein ruchloser
Besitzer war..."”

Im Verlauf dieser einfiithrenden Worte 16st sich der Darsteller immer mehr

vom Manuskript, und das von Franksen intendierte ,Selbstgesprich®

kommt in Fahrt. Zur Erlduterung des Einfalls schreibt der Regisseur:

20

Bediirfte es einer Rechtfertigung dieser Verfahrensweise, so sei daran erin-
nert, daf§ Lichtenberg den weitaus grofiten Teil seines Lebens im provinziellen
Gottingen zubringend mit zunehmendem Alter auf sich selbst als den einzig
kompetenten Gesprichspartner angewiesen war. Die ,Sudelbiicher®, seinen
Zeitgenossen ginzlich unbekannt, konnen auch gelesen werden als eine stark
diskursiv durchsetzte Autobiographie, als monumentales Selbstgesprich des
zwar von seiner Zeit geprigten, jedoch tiber diese weit hinausdenkenden Lich-
tenberg. 2

Lichtenberg, JEN 13, S. 3—4, bezicht sich auf Georg Christoph Lichtenberg, Charakter einer mir
bekannten Person. Heft B, 81, in: Sudelbiicher I, Miinchen 1968, S. 67-68.
Lichtenberg, JEN 13, S. 1—2, Unterstreichung im Original.
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Und so legt er schliefflich auch Benjamins Horspiel Lichtenberg selbst in
den Mund. Ein bliulicher Schleier hebt sich, und in einem dunklen Stu-
dierzimmer sind die ,Mondmenschen zu erkennen. Drei Senioren in Frack
und Zylinder, mit grauem Haar und tiberlangen Birten, sitzen an einem
Tisch voller Unterlagen. Sie sind umspannt von Spinnweben und versun-
ken in Tiefschlaf. Das Konterfei des Prisidenten dieses ,,Mondkomitees
fiir Erdforschung” erscheint vertraut. Auf der Nahaufnahme erkennt man:
Er, genannt Labu®', wird ebenfalls von Peter Fitz dargestellt, der vor weni-
gen Sekunden noch in der Rolle Lichtenbergs im Vortragssaal stand. Im
weiteren Verlauf des Filmes ist er auch noch als der britische Schauspieler
David Garrick zu sehen und als ,Stimme aus dem Weltall“ zu héren. Ein
dramaturgischer Kniff Franksens, der den eindimensionalen Charakter
des ,Selbstgespriches” unterstreichen soll:

Der monologische Charakter des Films rechtfertigt, ja fordert es geradezu her-
aus, die Rolle des Lichtenberg, Garrick, Labu mit ein und demselben Schau-
spieler zu besetzen. Es mufl ganz deutlich werden, dafl es sich bei allen Per-
sonen um teils der Erinnerung, teils der Phantasie entnommene Projektionen
des monologisierenden Lichtenberg handelt.??

Somit ist es — im Gegensatz zu Benjamins Ansatz — ein Alter Ego Lichten-
bergs, das auf dem Mond nach einem Glockenschlag und damit verbunde-
nem Wachwerden der in Starre ,versponnenen’ Wissenschaftler verkiindet:

Ich eroffne die 214. Sitzung des Mondkomitees fiir Erdforschung. Ich begrii-
Be die vollzdhlig erschienene Kommission... Herr Sofanti... Herr Quikko.
Danke. Wir nihern uns dem Abschlufd unserer Arbeiten. Nachdem die Erde
in allen wesentlichen Teilen klargestellt wurde, haben wir uns entschlossen,
noch einige kurze [...] Experimente, den Menschen betreffend, anzuschlie-
Ben. Dabei ist sich die Kommission von vornherein dariiber klar gewesen, dafy
die Materie verhiltnismifSig unergiebig ist. [...] Die Stichproben der letzten

2 Die Namen der Mondmenschen hat Benjamin Paul Scheerbarts Lesabendio. Ein Asteroiden-

Roman (1913) entlichen, vgl. Siebenhaar, Die Welt in Bruchstiicken: Georg Christoph Lichten-
berg und Walter Benjamin. Eine Begegnung in der Zeit, S. 48.

22 Lichtenberg, jen 13, S. 1-2.
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Jahrtausende haben hierorts noch keinen Fall [Originaltext von Benjamin hs.
von Franksen durchgestrichen und ersetzt durch: ,,noch wenige Fille, cr] er-
geben, in dem aus einem Menschen etwas geworden wire. [...] Was eigentlich
an diesem Ungliick schuld ist, dariiber gehen die Meinungen auseinander.”

Um ebenjenes zu erforschen schligt Quikko vor, Georg Christoph Lich-
tenberg als Versuchsobjekt heranzuziehen, da dessen Arbeiten die Grund-
lage einer neu erschienenen Mondkarte darstellten. Kollege Sofant erginzt:
sLichtenberg ... interessanter Name. Lichtenberg. Ich denke, wir sollten
dem Herrn sein Interesse fiir Mondforschung danken, indem wir ihn
zum Gegenstand unseres Forschungskomitees machen.“* Gesagt, getan:
Durch dufSerste mentale Konzentration bauen die Mondminner eine Ver-
bindung zu Lichtenberg auf, der sich gerade in einem Theater in London
befindet. So belauschen die Forscher ein Gesprich zwischen Lichtenberg
(Peter Fitz) und Hamlet-Darsteller Garrick (ebenfalls Peter Fitz in Doppel-
rolle) in der Pause der Vorfithrung — ,Garrick im Hamlet+Kostiim[,] das
sich (siche die bekannten Bilder) von der zeitgendssischen Kleidung kaum
unterscheidet.“” Uber den Dialog mit dem prominenten Schauspieler the-
matisieren Benjamin und ihm folgend Franksen Lichtenbergs ausgedehnte
Bildungsreisen nach England. Die Mondforscher fassen zusammen:

Er ist am englischen Konigshofe ein ausgezeichneter Gast gewesen. Er hat mit
Garrick, [...] iiber dessen Kunst reden diirfen; er hat zusammen mit dem Ko-
nig die groflen Observatorien Englands besucht, die Seebdder kennengelernt
etc. etc. Und nun soll er zuriick nach Géttingen mit seinen knapp 10 0oo
Einwohnern, soll wieder wie vordem, sein Fenster beziehen, das ihm den Lo-
genplatz im Theater ersetzen soll. [...] Sein Ungliick, verehrter Sofanti, sie
meinen, wir brauchen es nicht weiter zu suchen? Es hiefe: Géttingen und liegt
im Konigreich Hannover.?

Ebd., S. 5—6, auf Grundlage von Benjamin, Lichtenberg, S. 697-698.

Lichtenberg, JEN 13, S. 6, auf Grundlage von Benjamin, Lichtenberg, S. 698.

Lichtenberg, J¢N 13, S. 8. Aus dieser Darstellung von Lichtenberg, der Hamlet zum Verwechseln
dhnlich sieht, rithrt wohl auch der zunichst von Franksen angedachte Alternativtitel fiir den
vorliegenden Film her: Georg Christoph Lichtenberg oder Yorick mit Hamlets Schéidel.

Ebd., S. 12, auf Grundlage von Benjamin, Lichtenberg, S. 701-702.
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Doch bei dieser einen ,,Untersuchung® belisst es die Kommission nicht, es
schliefen sich weitere an. Zunichst folgt eine Beobachtung des schlafen-
den Lichtenberg, der triumt. Dann wenden sich die Forscher seinem Pri-
vatleben zu. Die jugendliche Lebensgefihrtin Maria Dorothea Stechardt
tritt singend ins Bild. Auch in dieser Spielszene macht Franksen keinen
Hehl aus der Inszenierung. Die Kulisse, die Lichtenbergs Gottinger
Wohnstube darstellen soll, ist mit zahlreichen physikalischen Geriten aus-
staffiert, die Winde sind im barocken Stil holzvertifelt. Und doch ist die
[lusion nicht perfeke: Franksens Kameraschwenk erméglicht einen Blick
aus dem Fenster, und zu sehen ist die in den 1960er Jahren errichtete Ber-
liner Philharmonie — ein bewusster Bruch in der Zeitstrukeur. Auf diese
Weise stellt Franksen immer wieder Beziige zur Gegenwart innerhalb sei-
nes Films her und unterbricht damit die Spielhandlung.”” Die Enttarnung
der Inszenierung als Inszenierung gipfelt in einem Bild gegen Ende des
Filmes: Der Lichtenberg-Darsteller — zunichst nur als Schattenriss zu er-
kennen, spiter gut ausgeleuchtet — posiert vor einem iiberlebensgrofien,
mit wenigen Strichen gezeichneten Selbstportrait Lichtenbergs. Dieses
wird zunichst durch eine Detailaufnahme aufgegriffen, auf der einzelne
Punkte des Druckrasters deutlich zu sehen sind. Durch eine Verinderung
der Brennweite wird die Rasterung des Bildes immer weiter zuriickgenom-
men, sodass schliefllich der buckelige und rundliche Korper des Gezeich-
neten erkennbar wird. Dann erst schwenkt die Kamera nach unten, sodass
der leibhaftige Lichtenberg-Darsteller zusitzlich ins Bild tritt: Gleich drei-
fach distanziert sich Franksen also von einer realistischen Abbildung dieser
historischen Personlichkeit. Er verfremdet sie.

Schlaglichthaft setzen sich visuelle Belege aus Lichtenbergs Leben und
Werk fort bis zu dessen Beerdigung in Géttingen, die durch eine lange Ka-

Urspriinglich hatte Franksen eine noch weitergehende Stilisierung vorgesehen: ,Als einheitli-
cher Raum fiir die fiktiven Szenen ist an eine iltere Fabrikhalle mit grofien Fenstern gedacht.
Lediglich sparsame Versatzstiicke, einige Mébel, Vorhiinge u. dergleichen sollen dem Zuschauer
das Verstindnis der jeweiligen Szenerie erleichtern®, Lichtenberg, jeN 13, S. 2. Tatsichlich nutz-
te er dann verschiedene Drehorte, hier beispielsweise ein Zimmer des mittlerweile abgerissenen
Hotels Esplanade, Bellevuestrafle 16, Berlin. Das geht aus der Disposition hervor: [Unterlagen
Georg Christoph Lichtenberg], jin 14.
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merafahrt iiber den Bartholomiusfriedhof verbildlicht wird. Die ,Mond-
menschen’ ziehen daraufhin ihr Fazit:

LaBu: Es hat sich gefiigt, daf§ der Gegenstand unserer Betrachtung verstarb,
che wir unsere Arbeit abschlieffen konnten. [...] Dafl der Mensch nicht gliick-
lich ist, das, meine Herren hat sich leider bestitigt. Aber wir haben vorschnel-
le Schliisse daraus gezogen. Wir schlossen daraus, daf§ er zu nichts kommt.
Nun scheint der Professor Lichtenberg das ja zu bestitigen. Sie kennen das
umfangreiche Verzeichnis der Werke, die der Verblichene schreiben wollte,
aber nie geschrieben hat.”

Quikko: [...] Aber, meine Herren, vielleicht hat er nur darum keine Biicher
geschrieben, weil er ihr Schicksal kannte. Denn gegen eins, das durchgelesen
wird, werden tausende nur durchgeblittert. Andere tausend, die liegen stil-
le...

SOFANTL: ...andere werden auf Mauselocher geprefit, nach Ratten geworfen.
Aufanderen wird gestanden, gegessen, getrommelt als wer es Blech, oder Pfef-
ferkuchen gebacken. [...]

Lasu: Lichtenberg hielt von Biichern wenig, aber desto mehr vom Denken.
Ich wage also den Grundsatz unser [sic] Forschungen in Zweifel zu ziehen,
daf§ die Menschen, weil sie niemals gliicklich sind, es zu nichts bringen. [...]
Vielleicht ist es ihr Ungliick, das sie vorwirts bringt.’

Letztlich beschliefft die Kommission, Lichtenberg ein Denkmal zu setzen.

Ein Mondkrater soll nach dem Physiker benannt werden®, und zwar so-

wohl in Franksens Film als auch in Benjamins Vorlage.

Die erste Hilfte des Filmes Lichtenberg — ein Querschnitt wirkt als reine

Literaturverfilmung. Doch in Minute 34:15 tiberrascht Franksen mit einer

stilistischen Wendung: Die Nahaufnahme eines physikalischen Gerits, ei-

ner sogenannten Influenzmaschine zur Erzeugung elektrischer Spannun-

gen, verandert sich unvermittelt zu einer Intervieweinstellung. Hinter dem

Demonstrationsgerit, wie es wohl auch Lichtenberg schon zur Auflocke-

Lichtenberg, JEN 13, S. 31, auf Grundlage von Benjamin, Lichtenberg, S. 719.

Lichtenberg, jEN 13, S. 32, auf Grundlage von Benjamin, Lichtenberg, S. 719-720.

Eine Schlusspointe, die sich 1935 durch Beschluss der Internationalen Astronomischen Union
erfiillen sollte: International Astronomical Union (1av), Gazetteer of Planetary Nomenclature.
https://planetarynames.wr.usgs.gov/Feature/3393
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rung seiner Vorlesungen an der Universitit genutzt hat, taucht Professor
Arnold Flammersfeld auf, Physiker und ehemaliger Rektor der Universitit
Gottingen. Er erldutert die ,,grofle Leistung” Lichtenbergs, die Erfindung
des Blitzableiters. Er sei eine ,,Autoritit auf dem Gebiet der Elektrizitit
gewesen®, erklart der Forscher. Zudem berichtet er von Lichtenbergs be-
rithmten Vorlesungsstil: Der Professor habe durch zahlreiche, spektakulire
Experimente seine Erkenntnisse den Studenten nahegebracht. Franksens
Film wird zum Hybrid aus Literaturverfilmung und Dokumentation. Der
rund vierminiitige O-Ton bleibt nicht das einzige Expertenstatement, das
die ansonsten zwar autobiographisch inspirierte, aber fiktionale Handlung
unterbricht. Der Schriftsteller und Kritiker Helmut HeifSenbiittel duflert
sich zur Rolle Lichtenbergs in der Literaturgeschichte.

Er benutzte seinen Verstand und benutzte ihn ohne in die vorgefassten Mei-
nungen und festen Bahnen seiner Zeit zu verfallen. [...] Lichtenberg war ein
Aufklirer, aber mit diesem Etikett kann man ihn nicht ganz fassen. Und
wenn man etwas zugespitzt sagen kann, dass Lichtenberg vielleicht der er-
ste deutsche Autor des 20. Jahrhunderts war, so bedeutet das, dass man ihn
heute, 1980, besser verstehen kann, als noch bis zur ersten Hilfte des 20.
Jahrhunderts. [...] Die Sudelbiicher haben durch die Intensitit und durch die
Art, wie er sie geschrieben hat, eine Form erhalten, die viel eher mit Werken
vergleichbar sind des 20. Jahrhunderts, als mit Romanen aus dem 18. oder 19.
Jahrhunderts. [...] Er hat als erster an die Stelle eines Erzihlzusammenhangs
eine Vielzahl von facettierten Beobachtungen gesetzt [...]. Lichtenberg hat in
vielen Dingen weitergedacht als seine Zeitgenossen.

HeifSenbiittel schlief$t, indem er Ludwig Wittgenstein zitiert: ,,,Ich méchte
nicht mit meiner Schrift Andern das Denken ersparen. Sondern, wenn es
moglich wire, jemand zu eigenen Gedanken anregen.” Das hat Lichten-
berg auch gewollt.”! Mit Blick auf die Machart des vorliegenden Films,
der auf einen erliuternden Kommentartext bewusst verzichtet und des-
sen Sinn sich ausschliefSlich durch Quellenzitate und Experteninterviews

3" Heiflenbiittel zitiert hier aus dem Vorwort zu: Ludwig Wittgenstein, Philosophische Untersu-
chungen, Frankfurt am Main 2003, S. 9, datiert Cambridge, im Januar 194s.
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vermitteln soll, kann man mit Fug und Recht sagen: Auch Franksen teilt

dieses Anliegen.

4.2.2 Der Wanderer und sein Schatten. Friedrich Nietzsche

Zum Nachdenken soll auch ein Film iiber Friedrich Nietzsche anregen,

den Franksen zu Beginn der 1980er Jahre plant. Doch im Spektrum der

gingigen Fernsehformate wird er nicht fiindig, um den avisierten Stoff

nach seinen Vorstellungen bearbeiten zu kénnen. Das problematisiert

Franksen gleich zu Beginn seines Exposés.

Eine notwendige Vorbemerkung zur Form des beabsichtigten Films. Es ist
weder ein ,Feature® — jener zerkochte Eintopf aus hastig formulierten biogra-
fischen Daten, willkiirlichen Zitationen und fragwiirdigen Interpretationen
— noch ein Dokumentarfilm geplant, sondern ein ,Essayistischer Film®. Die
Bezeichnung ist neu; was ist damit gemeint?*

Zur Klirung einer Arbeitsdefinition bedient er sich zunichst der

Charakterisierung des literarischen Essays aus einem Handbuch der

Literaturwissenschaft,? die er in lingeren Ausziigen zitiert:

Der Essay ist nur bedingt als Gebrauchsform, insonderheit als wissenschaft-
liche Gebrauchsform anzusehen. Das Thema eines Essays kann wissenschaft
licher Natur sein; er wird jedoch nicht in wissenschaftlicher, sondern in
kiinstlerischer Form erfafit und dargestellt. Im Gegensatz zu der um Objek-
tivitit bemiihten wissenschaftlichen Abhandlung ist der methodische Ansatz
beim Essay subjektiv. Das Thema wir[d] eher intuitiv als rational erfafft und
locker-assoziativ aus verschiedenen Perspektiven, nicht linear fortschreitend
dargestellt. Der Essayist erstrebt keine systematisch-abstrakte, vollstindige,
sondern eine anschaulich-gestalthafte... fragmentarisch-offene... Erfassung
des Gegenstandes.

[Eine notwendige Vorbemerkung zur Form], JeN 9, S. 1, Unterstreichungen im Original.
Heinz Ludwig Arnold/Volker Sinemus, Grundziige der Literatur- und Sprachwissenschaft.
Bd. 1. Literaturwissenschaft, Miinchen 1973.
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Bei der (wissenschaftlichen) Abhandlung tritt der Autor so weit wie moglich
hinter den Gegenstand zuriick, wihrend der Wert des Essays gerade im per-
sonlich geprigten originellen Zugriff des Autors besteht. Deswegen kann der
Essay seine Giiltigkeit behalten, auch wenn seine wissenschaftlichen Voraus-
setzungen {iberholt sind. Denn: nie ist die Prosa des Essays nur Aussage...,
sondern immer auch Ausdruck... Der Essayist selbst mufi sich gewissenhaft
um die griindliche Erarbeitung des einschligigen Stoffes bemiihen... seinen
Lesern erspart er Fufinoten und Belege, indem er sein Material schlackenlos

verarbeitet.?*

Was das Verhiltnis von Wissenschaft und Kunst angehe, Franksen nennt
das ,Haltung®, so seien literarischer Essay und Filmessay durchaus ver-
gleichbar. Es sei jedoch fiir den Fernsehfilm eine Neubestimmung not-
wendig:

Schwierigkeiten allein bereitet das Wort ,Ausdruck®. Hinsichtlich des Litera-
rischen ist es klar: gemeint ist die Fihigkeit des Autors, sich der geschriebenen
Sprache in der Art bedienen zu konnen, daf§ sie einen kiinstlerischen — vom
Gegenstand losgelosten — Eigenwert gewinnt.®®

Wie das jedoch im Film vonstatten gehen solle, sei bis dato nicht geklirt.
Es fehle eine eindeutige Vorstellung davon, wie ,,Ausdruck® im Filmessay
umgesetzt werden konne, so Franksen:

Diese kann nicht theoretisch herbeigefiihrt werden, vielmehr mufl sie, mit
entschiedenem Blick auf das Ziel, von Film zu Film experimentell ,erforscht’
werden. Das Ziel kann allein sein, mit den Méglichkeiten der filmischen Spra-
che — Bild, Ton, gesprochener Sprache — jene Ausdruckskraft zu erlangen, die,
in langer Entwicklung, die geschriebene Sprache fiir sich erarbeiten konnte.
In epischen Bereichen ist dies dem Film {iberraschend schnell gelungen, dort
aber, wo es galt abstraktere Zusammenhinge darzustellen, ist er selten iiber
einen bebilderten Bericht hinausgekommen.*

% [Eine notwendige Vorbemerkung zur Form], yeN 9, S. 1.

¥ Ebd.
% Ebd, S. 2.
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Franksen hingegen setzt es sich zur Aufgabe, eine Bildsprache zu entwik-
keln, die es ihm ermégliche, auch sperrigste Gegenstinde im Fernsehen zu
behandeln. Beim Nietzsche-Film Der Wanderer und sein Schatten ist die
Trennung von Bild- und Textebene das Mittel seiner Wahl, um bereits in
den ersten Sekunden des Films Aussage und Ausdruck gleichermaflen zu
erzeugen.

Erdriickend grofd fiillt die Sonne zu Beginn des Filmes die Bildfldche;
ihr warmes Licht vertreibt das Dunkel an den Bildrand. Bald changiert die
Farbtemperatur ins Dunkelblaue, Kalte. Ein heller Kérper erscheint vor
dem groflen Rund. Ein weiterer Himmelskorper? ,In irgendeinem abgele-
genen Winkel des in zahllosen Sonnensystemen flimmernd ausgegossenen
Weltalls gab es einmal ein Gestirn, auf dem kluge Tiere das Erkennen
erfanden, so der Sprechertext. Die zunichst vorherrschende Anmutung
eines biederen Dokumentarfilms tiber Astronomie verfliegt umgehend, als
Text und Bild eine tiberraschende Wendung nehmen:

Es war die hochmiitigste und verlogenste Minute der ,Weltgeschichte®: aber
doch nur eine Minute. Nach wenigen Atemziigen der Natur erstarrte das Ge-
stirn, und die klugen Tiere mufSten sterben. — So kénnte jemand eine Fabel
erfinden und wiirde doch nicht geniigend illustriert haben, wie kliglich, wie
schattenhaft und fliichtig, wie zwecklos und beliebig sich der menschliche
Intellekt innerhalb der Natur ausnimmt. Es gab Ewigkeiten, in denen er nicht
war; wenn es wieder mit ihm vorbei ist, wird sich nichts begeben haben. [...]
Wie jeder Lasttriger seinen Bewunderer haben will, so meint gar der stolzeste
Mensch, der Philosoph, von allen Seiten die Augen des Weltalls teleskopisch
auf sein Handeln und Denken gerichtet zu sehen.”

Das Bild des vermeintlichen Himmelskérpers gibt seinen wahren Inhalt
nach und nach preis: Mit fortschreitender Uberblendung erkennt man das
Kuppelauge des Pantheons, durch das Sonnenlicht in die Rotunde fillt. Es
folgen weitere Abbildungen des Tempels, von Photos bis zur Querschnitt-
zeichnung, wihrend die Reflexionen {iber den Sinn des Erkennens fortge-

7 Franksen zitiert in diesem Film durchgingig Nietzsche, hier aus Uber Wahrheit und Liige im

aufSermoralischen Sinn (1873).
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fithrt werden. Es sind die Worte des Philosophen Friedrich Nietzsche, der
sich in Demut {ibt. Er, der schon zu Lebzeiten missverstandene und spater
instrumentalisierte Denker, er spricht in diesem Film fiir sich selbst. Jan
Franksen enthilt sich jeden Kommentars — obwohl es das erklirte Ziel ist,
dass ,seine subjektive Haltung gegeniiber Nietzsche dem Zuschauer nicht
verborgen bleibt“*®, wie er in einem undatierten Exposé betont. Statt ei-
ner erlduternden Erklirung wihlt Franksen einen experimentellen Ansatz:
»Philosophische Dialoge und Szenen in einer phantasmagorischen Land-
schaft sollen die Vorstellungen Nietzsches vom ,Ubermenschen’ gegen
das Mifverstindnis ihrer politisch-praktischen Anwendbarkeit in Schutz
nehmen.“” Diese Landschaft sucht und findet Franksen auf der Brache
zwischen Anhalter Bahnhof und Gleisdreieck, an einem symboltrichtigen
Ort. Dieser einst so bedeutende Bahnhof galt seit der Kaiserzeit als Berlins
,Tor zum Stiden’, mit Fernverbindungen nach Osterreich—Ungarn, Italien
und Frankreich. Das Giiter- und Reiseaufkommen wuchs bestindig; wih-
rend der Olympischen Sommerspiele 1936 soll dort alle zwei Minuten ein
Zug eingefahren sein. Ab 1942 war der Anhalter Bahnhof ein Ausgangs-
punkt fiir Judendeportationen. Im Zweiten Weltkrieg wurde das prunk-
volle Gebdude fast vollstindig zerstort. Durch die Wahl dieses Ortes fiir
seine Nietzsche-Inszenierung nimmt Franksen Bezug auf diese Briiche in
der deutschen Geschichte und Identitit. Er ist damit in guter Gesellschaft.
So diente der Anhalter Bahnhof als Kulisse fiir zwei bedeutende Insze-
nierungen an der Schaubiihne: Klaus Michael Griibers Winterreise nach
Textfragmenten aus Hélderlins Hyperion (1977) sowie Meredith Monks
Vessel. Eine epische Oper (1980). Wegen der engen Kontakte Franksens zur
Schaubiihne — zahlreiche seiner Schauspieler und Sprecher waren dort fest
engagiert — ist davon auszugehen, dass der Filmemacher auf diese Bithnen-
bilder referiert.’

#  Ebd, S. 4.

Der Wanderer und sein Schatten (Friedrich Nietzsche), JFN 1026, S. 4.

Nach der Ausstrahlung des Filmes setzt sich die kiinstlerische Nutzung dieses besonderen Ortes
fort: Im Rahmen der Ausstellung Myzhos Berlin (1987) legt Wolf Vostell eine Lokomotive der
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Den Titel fiir seinen Film entleiht Franksen der Aphorismensammlung

Der Wanderer und sein Schatten (1880). Diese stellt auch den dramaturgi-

schen Rahmen dar, wie in den Produktionsunterlagen erldutert wird:

Der ,Wanderer® ist in un[se]rer Interpretation Nietzsche selbst gleichzusetzen;
sein ,Schatten ist ein Protheushaftes Wesen, halb Fabelwesen, das aber auch
konkrete Ziige annehmen kann — etwa die Richard Wagners, die des Vaters
von Nietzsche, die seines Freundes und ,Jiingers“ Peter Gast etc. Eine dritte
— weibliche — Figur begleitet den ,Wanderer®; auch sie bleibt schemenhaft:
mal vermeint man die Mutter Nietzsches zu erkennen, mal dessen Schwester,
mal Lou Andreas-Salomé. Im Dialog mit diesen den ,Wanderer* begleitenden
Figuren, deren Erscheinungsbild stets wechselt — im Grunde sind sie lediglich
als pure Imagination Nietzsches zu verstehen —, entwickelt sich in der ,,Spiel-

handlung® der zentrale Begriff des Films, nimlich der des ,Ubermenschen®#!

In einer einfithrenden Totalen lernt der Zuschauer den Wanderer (Andreas

Bifimeier) und seinen Schatten (Alexander Wagner) kennen: zwei sich sehr

dhnelnde Herren, der eine etwas jiinger als der andere, beide in Abend-

garderobe. Sie sitzen, ins Gesprich vertieft, auf einer Bank im Griinen.

Es ist Nacht, das Gebiisch im Hintergrund spirlich ausgeleuchtet. Eine

sehr lange, fast dreiminiitige Einstellung gibt Gelegenheit, dem Dialog der

beiden Herren zu lauschen:

ScuATTEN: Du willst das Ungeheure wagen und die Menschen im grofien
belehren? Wo ist deine Biirgschaft?

WANDERER: Hier ist sie: ich will die Menschen vor mir selber warnen, ich
will alle Fehler meiner Natur 6ffentlich bekennen und meine Ubereilungen,
Widerspruche und Dummbheiten vor aller Augen blof3stellen.*?

Baureihe 52 auf besagtem Gelinde auf den Kopf. Sie dient als Mahnmal: mit diesem Bautyp
wurde Kriegsmaterial an die Ostfront und Juden in die Vernichtungslager transportiert.

[Eine notwendige Vorbemerkung zur Form], jen 9, S. 6.

Der Wanderer und sein Schatten—Friedrich Nietzsche, JEN 1025, S. 4. Hier zitiert Franksen aus
der namengeben Aphorismensammlung Der Wanderer und sein Schatten, Kapitel 36, Aph. 213:
Pyrrhon und der Alre.
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Unvermittelt wird der Zuschauer in das Gesprich einbezogen; der Wande-
rer wendet sich vom Schatten ab und spricht direkt in die Kamera:

Hért nicht auf mich, will ich ihnen sagen, bis ich nicht eurem Geringsten
gleich geworden bin, und noch geringer bin als er [....]. Ich werde euer Verfiih-
rer und Betriiger sein, wenn ihr noch den mindesten Glanz von Achtbarkeit
und Wiirde an mit wahrnehmt.*?

Der Schatten wiederum bietet dem Wanderer weiterhin Paroli. Gleich, wel-
che Richtungen die Uberlegungen seines Gegeniibers einschlagen, er hilt
dagegen und legt sein Augenmerk auf die Widerspriiche in den euphorisch
geschmiedeten Plinen. Er tiberspitzt bis hin zur Karikatur. Schlieflich,
indem sich der Wanderer zu seinem Gesprichspartner umdreht, ,erblicke
er statt des Schattens einen Zwerg“**, den er sogleich am Kragen packt
und mit aller Macht niederringen will. Er unterschitzt seinen Widersa-
cher: Der Zwerg (dargestellt von Werner Kwoll) gewinnt umgehend die
Oberhand und zwingt den Wanderer in die Knie. Hiermit ist bereits in der
ersten Spielsequenz das Personal eingefiihrt und charakterisiert — der vor
Ideen sprithende Philosoph im inneren Streit mit seinem Alter Ego, dem
Bedenkentriger — und auch das Bild, das durch den Film tragen soll. Ein
wichtiges Charakteristikum des Filmessays ist es, den Denkprozess seines
Schépfers sichtbar zu machen. Marcy Goldbergs Definition des Essayisti-
schen als ,.ein personlicher, impressionistischer Gedankenablauf® und gei-
stiger Arbeit als ,.eine Art Spaziergang“® lisst sich in diesem Falle nicht nur
auf die Herangehensweise des Filmessayisten beziehen, sondern auch wort-
wortlich auf den Filminhalt. Durch die ,Wanderung® des Protagonisten,
die von dessen ,,Schatten mal angetrieben, mal aufgehalten wird, visuali-
siert Franksen dessen Gang der Gedanken. Dadurch lisst er den Zuschau-
er zugleich teilhaben an seinem Zugang zu Nietzsche. Indem Franksen
uns mitnimmt auf den Weg des Wanderers durch dessen Gedankenwelt,

4 Ebd.
4 Ebd,S.6.
#  Goldberg, Gehen, denken, drehen, S. 72.
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ladt er zugleich zu einer Wanderung durch das Werk Nietzsches ein — und
macht so dufierst abstrakte Gedankenspiele (namentlich die Anniherung
an die Begriffe des Nihilismus, des Mitleids, des Ubermenschen, des Wil-
len zur Macht) verfilmbar. Indem Franksen dem denkenden ,Wanderer®
einen ,Schatten® zur Seite stellt, schafft er Anlass und Notwendigkeit, die
Gedanken auch zum Ausdruck zu bringen. Nur so kann der Zuschauer
und -horer an der eigentlich inneren Auseinandersetzung des Nietzsche-
Darstellers teilhaben. Die Konstellation ist dem Literaturkenner Franksen
vertraut: Er greift das in der Romantik gebriuchliche Doppelgingermotiv
auf — ein Motiv, das bei seinerzeitigen literarischen Figuren bis zum Verlust
der eigenen Identitit zugespitzt wurde, so bei E.T.A. Hoffmann oder Adel-
bert von Chamisso.* Im vorliegenden Fall werden Wanderer und Schatten
hingegen eher als Antagonisten inszeniert, dessen Ringen miteinander zur
Schirfung der Argumentation beitrigt. Problematisch an diesem Ansatz
erscheint der Verzicht auf einen jeden verbalen Kommentar des Autors.
Dadurch wird das Verstindnis der Spielszenen fiir den Zuschauer extrem
erschwert. Die Anspielung auf den ,Willen zur Macht“ des Wanderers, der
seinen eigenen Schatten niederringen will, diirfte nur jenen Zuschauern
bei der ersten Betrachtung aufgefallen sein, die sich bereits intensiv mit
Nietzsche beschiftigt haben. Auch steht die Inszenierung der Spielszenen
in der ,phantasmagorischen Landschaft*” einer riumlichen und zeitli-
chen Verortung des Dargestellten diametral gegeniiber. Franksen versucht
daher, an verschiedenen Stellen des Films erginzende Informationen be-
reitzustellen, ohne der Fokussierung auf Originaltexte Nietzsches untreu
zu werden.

Ein gelungenes Beispiel hierfiir ist eine Passage gleich zu Beginn des
Filmes (ab Minute 7) iiber die Kindheit des Portraitierten. Hier greift
Franksen auf eine autobiographische Primiarquelle zuriick. Die Stimme des
Wanderers ist zu vernehmen:

46

Vgl. Christof Forderer, Ich-Eklipsen. Doppelginger in der Literatur seit 1800, Stuttgart 1999.
4 Der Wanderer und sein Schatten (Friedrich Nietzsche), JFN 1026, S. 4.

180

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

4 Franksens Weg zum Filmessay

Ich bin zu Récken geboren, einem Dorf, das in der Nihe von Liitzen, Pro-
vinz Sachsen, liegt und sich an der Landstrafe hinzieht. [...] Hier bin ich,
Sohn des Pfarrers Carl Ludwig Nietzsche, am 15. Oktober 1844 geboren. [...]
Verschiedene Eigenschaften entwickelten sich schon sehr frithe, eine gewisse
betrachtende Ruhe und Schweigsamkeit, durch die ich mich von andern Kin-
dern leicht fernhielt, dabei bisweilen ausbrechende Leidenschaft.

Inzwischen fiir Jan Franksen typisch ist an dieser Stelle der exzessive Ge-
brauch von Architekturaufnahmen. Er lidsst den Anblick der Fassaden
fir die trostlose Lage der Dorfbewohner sprechen: die Bauernhiuser,
den ,altertiimliche[n] Kirchturm®, den Friedhof ,voll von eingesunkenen
Grabsteinen und Kreuzen“* Textlich und bildlich abgesetzt von dieser
Tristesse folgt dann die Beschreibung des Revolutionsjahres 1848. Die sta-
tischen Ortspanoramen weichen einer Montage: Die Kamera fingt den
Blick des damals 4-jihrigen Jungen ein, der durch ein Getreidefeld streift.
Uberblendet werden eine flatternde Trikolore sowie einige Takte der Mar-
seillaise. Kamera- und Erzdhlperspektive kommen zur Deckung:

Neue Eindriicke nahm ich hier in mich auf. Ich lernte das Kriegswesen und
die Einquartierung von Husaren kennen. [...] [Ich] erinnere [] mich wohl,
auf der Landstrafle hiufig Wagen mit grofSen bunten Fahnen und Leuten, die
Lieder sangen, gesehen zu haben.®

Die Bilder dienen nicht dekorativen Zwecken, sondern folgen Franksens
Konzept, dass Biographisches nur insoweit herangezogen werden soll, ,als
es zur niheren Erliduterung und Klirung des umrissenen Themas erforder-
lich ist“>! In diesem Fall geht es um subjektive Erfahrungen von ,Unruhe
und Besorgnis“ aus Nietzsches Kindheit. Der Vater erkrankt und stirbt.
»Dieses Ungliick®, notiert Nietzsche, ,brach endlich herein. Das war jene
erste verhingnisvolle Zeit, von der aus sich mein ganzes Leben anders

Der Wanderer und sein Schatten —Friedrich Nietzsche, jen 1025, S. 8.

4 Ebd.
5 Ebd., S. 9.
' [Eine notwendige Vorbemerkung zur Form], jex 9, S. 6.
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gestaltete.> Mit diesen Worten unterbricht Franksen den dokumenta-
risch anmutenden, ersten autobiographischen Block und springt mit einem
harten Schnitt zuriick in die Spielszene. ,Wenn ein Leben fiin[f]zig Jahre
beendet ist®, so wird im Filmexposé Gottfried Benn zitiert, ,,darf man viel-
leicht zu der Methode tibergehen, die Gestalt als Traum zu sehen. Frank-
sen empfiehlt, diese Worte ernst zu nehmen. ,Indem wir ihnen Vertrauen
schenken, nihern wir uns dem Kern der ins Auge gefafyten Betrachtung.“>
Fakt und Fiktion verschwimmen planvoll.

Wie Fremdkérper hingegen wirken drei Interview-Blocke, die State-
ments renommierter Nietzsche-Experten enthalten. Von Interviews kann
streng genommen keine Rede sein; vielmehr klingen die Passagen wie lan-
ge Ausschnitte aus extemporierten Vortrigen. Sie stechen ohne engeren Zu-
sammenhang zwischen den benachbarten inhaltlichen Blocken des Filmes
beziehungsweise dariiber. Es handelt sich um den Schweizer Nietzsche-
Biographen Curt Paul Janz (dem Franksen 8:23 Minuten Sendezeit offen-
bar zur freien Verfiigung stellt), dann spiter im Film um den schwedischen
Philosophen und Schriftsteller Lars Gustafsson, der zur Sprachphilosophie
Nietzsches habilitiert hat (4:46 Minuten), und schliefflich um den italie-
nischen Historiker, Germanisten und Nietzsche-Herausgeber Mazzino
Montinari (4:48 Minuten). Es sei kein Zufall, dass alle Interviewpartner
Auslinder seien, stellt Franksen in seinem Exposé fest:

Das hingt einmal damit zusammen, daf§ die Forschung in Deutschland sich
nach 1949 gegeniiber Nietzsche sehr zuriickgehalten hat; [...] das hingt aber
auch mit der Absicht des Autors zusammen, die Person und das Werk Nietz-
sches, ganz bewuf3t aus der Perspektive auslindischer Denker zu zeigen, die
sich unbelastet von den Skrupeln, die den Blick zeitgenéssischer deutscher
Interpreten, wie es wohl garnicht [sic] zu vermeiden ist, triiben, mit Nietzsche
befassen konnten.>*

2 Der Wanderer und sein Schatten—Friedrich Nietzsche, jeN 1025, S. 9.

[Eine notwendige Vorbemerkung zur Form], jen 9, S. 2.

% Ebd., S. 7.

53
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Die Aussagen der zitierten Experten sind zweifelsohne interessant, doch
im Film erscheinen sie aufgrund der von Franksen gewihlten Dramatur-
gie als Fremdkérper. Keines der Statements nimmt direkten Bezug auf die
Sequenzen, die davor und danach gezeigt werden. Somit wird die Chance
verschenkt, die anspruchsvollen Nietzsche-Zitate und ihre Inszenierung
durch die Forscher einordnen und erliutern zu lassen. Welche Briiche da-
durch entstehen, wird besonders offenkundig nach einer Spielszene zum
Begriffstrio ,Moral, Religion, Metaphysik®, die zahlreiche Ankniipfungs-
punkte fiir einordnende oder vertiefende Kommentare geboten hitte.
Stattdessen kommt Curt Paul Janz mit hyperdetaillierten Ausfithrungen
zu Nietzsches sozialen Kontakten zu Wort:

Man muss dabei bedenken: Wagner war 31 Jahre 5 Monate ilter als Nietz-
sche. Jacob Burckhardt 26 Jahre und s Monate. Beide Maienkinder, vielleicht
eine Bemerkung fiir Astrologiegliubige, es ist also ein riesiger Altersunter-
schied. Ich warne darum immer davor, diese Begegnungen als Freundschaften
zu bezeichnen, es liegt irgendwie anders.

Janz fihrt fort mit Informationen tiber die Bezichung von Nietzsche zu
Wagner — zweifelsohne einer seiner Forschungsschwerpunkt; schwerlich
aber eine Uberleitung zum folgenden Gefangenengleichnis, das wieder an
das Thema Religion der vorausgegangenen Spielszene ankniipft.

Lars Gustafsson wird von umliegenden Sequenzen des Films sogar
optisch isoliert, durch zwei Schrifttafeln mit Nietzsche-Zitaten. Seinem
Interviewblock vorangestellt wird ein Fragment aus seinem Nachlass zum
Wert des Christentums als Lebenspraxis: ,Das Christentum ist jeden Au-
genblick noch moglich. Wer jetzt sagte: ,Ich will nicht Soldat sein, ich
kiitmmere mich nicht um die Gerichte, die Dienste der Polizei werden von
mir nicht in Anspruch genommen’ — der wire Christ.”> Beendet wird der
Block durch ein Zitat aus Ecce Homo: ,Ich will keine ,Gldubigen’, ich rede
niemals zu Massen. Dies Buch soll verhiiten, daf§ man mit mir Unfug

> Ein Zitat aus den Nachgelassenen Fragmenten, Der Wanderer und sein Schatten—Friedrich

Nietzsche, JFN 1025, S. 28.
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treibt. Ich will kein Heiliger sein, lieber noch ein Hanswurst.“® Auch in
diesem Falle gibt es keinen direkten Anschluss des Expertenzitats an den
unmittelbaren, von Franksen dargestellten Zusammenhang. Lars Gustafs-
sons Thema ist die historische Einordnung von Nietzsches Ideen.

Man kann, glaube ich, den Begriff JUbermensch® in Nietzsches Schriften
tiberhaupt nicht verstehen, wenn man es nicht in dem grofleren Zusammen-
hang von den Selbstwiderspriichen des vorherigen Jahrhunderts sieht, und da
gibt es natiirlich diesen fundamentalen Konflikt zwischen Entwicklungsge-
danken — besonders reprisentiert von der Wissenschaft — und die Erfahrung
von zunehmender normativer Unsicherheit. [...] In diesem Zusammenhang
redet dann so ein kleiner, kleinkrimaliger [sic] Griechischprofessor und sagt,
dass vielleicht wissen wir nicht, was ein Mensch ist. Vielleicht ist das Bild
des Menschen iiberhaupt nicht fertig. [...] Es hat, glaube ich, sehr wenig mit
»Herrenmensch® und solchen schrecklichen Dingen zu tun.

Der Interview-Ausschnitt enthilt keineswegs Antworten auf gezielte Fra-
gen, sondern wirkt wie der Auszug aus einem lingeren Vortrag, dessen
thematische Fithrung nicht der Filmautor, sondern der Gesprichspartner
tibernimmt. Bei Gustafssons Auftritt wird daraus auch kein Hehl ge-
macht: Ein Schwarzblitz in der Mitte des Statements macht eine Kiirzung
seines ohnehin ausfiihrlichen Wortbeitrages fiir den Zuschauer transpa-
rent. Kurz darauf richtet Gustafsson seinen Blick weg vom Fragesteller und
spricht fortan direkt in die Kamera — er dokumentiert so die vermeintliche
Uberfliissigkeit des Journalisten und doziert vor dem Zuschauer unmittel-
bar iiber die Aktualitit der thematisierten Konzepte:

Es scheint mir, daf§ in dem Sinne von Bestitigung des Individuums gegen
Kollektivmoral der modernen Sozialgesellschaft oder de[n] moderne[n]
totalitire[n] Staat ... In diesem Sinne ist Nietzsches Nihilismus noch ver-
wendbar. Es [sic] bleibt eine intellektuelle Waffe.

Auch der dritte Experte wird eingefiithrt durch einen inhaltlichen Bruch:
An ein ausfiihrliches Zitat zum Thema ,Wille zur Macht® schneidet Frank-

6 Ebd., S. 31, zitiert er dann aus Ecce Homo.
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sen Mazzino Montinaris Erlduterungen zum Thema ,,Ewige Wiederkunft®.
Schliefflich kommt Montinari doch auf das vorbereitete Thema zuriick,
und weist darauf hin, dass Nietzsche ,die moglichen Missverstindnisse,
die dann gekommen sind und die leider Geschichte gemacht haben®, vor-
hergesehen habe. Er belegt diese These mit einem Zitat aus Nietzsches
Entwurf der Vorrede zum Werk Der Wille zur Machz.

Ein Buch zum Denken, nichts weiter. Es gehort denen, welchen Denken Ver-
gniigen macht, nichts weiter. Dass es deutsch geschrieben ist, ist zu mindestens
unzeitgemifl. Ich wiinschte, es franzésisch geschrieben zu haben, damit es
nicht als Befirwortung irgendwelcher reichsdeutscher Aspirationen erscheint.
[...] Die Deutschen von heute sind keine Denker mehr. [...] Der Wille zur
Macht als Prinzip — [Einfigung mm:] das ist ein wichtiges Wort, also nicht
als Norm, sondern als theoretisches Prinzip — [Fortsetzung Nietzsche-Zitat:]
wire ihnen schwer verstindlich.

Damit 16st das Montinari-Statement einen wichtigen Anspruch Franksens
an seinen Film ein, den er vorab im Exposé formuliert hatte:

Es muf§ [...] einem weit verbreiteten Mif$verstindnis mit Nachdruck entge-
g
gen getreten werden, daf§ Nietzsche ein Vor-Denker Hitlers gewesen sei. Die
Forschung hat zweifelsfrei nachweisen konnen, daf§ dies nicht der Fall war;
g
jener hat ihn nie gelesen. Trotzdem soll in dem Film mit aller Deutlichkeit
darauf hingewiesen werden, daf experimentelles Denken niemals als potenzi-
g p p

elle Handlungsanweisung mifverstanden werden darf.5’

Zur Darstellung des experimentellen Denkens von Nietzsche wihlt Frank-
sen verschiedenste Formen, von der Rahmeninszenierung iiber graphisch
insertierte Zitate bis hin zur Abbildung von Nietzsche-Schriften. Ein
Gedankenspiel hebt er besonders hervor, indem er es als Bildcollage aus
Reproduktionen bildender Kunst umsetzt. Es handelt sich um den 84.
Aphorismus: Die Gefangenen. In dieser Sequenz zeigt sich in besonders
sinnfilligem Mafle, wie Franksen die Intermedialitit seines Filmes nutzt,
um inhaltliche Tiefe zu steigern. Wihrend auf der auditiven Ebene der un-

7 [Eine notwendige Vorbemerkung zur Form], jex 9, S. 3.
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kommentierte Vortrag der Primirquelle fortschreitet, nutzt der Autor die
visuelle Ebene fiir seine Interpretation. Diese wird von Schnitt zu Schnitt
freier. Als Einstiegsillustration dient Franksen eine Reproduktion des Ge-
mildes Die Runde der Gefangenen von Vincent van Gogh (das 1890, also
zehn Jahre nach Veroffentlichung von Nietzsches Text entstand).

Eines Morgens traten die Gefangenen in den Arbeitshof: Der Wirter fehlte.
Die einen von ihnen gingen, wie es ihre Art war, sofort an die Arbeit, andere
standen miiflig und blickten trotzig umher. Da trat einer vor und sagte laut:
»Arbeitet so viel ihr wollt oder tut nichts: es ist alles gleich. Eure geheimen
Anschlige sind ans Licht gekommen, der Gefingniswirter hat euch neulich
belauscht und will in den nichsten Tagen ein fiirchterliches Gericht tiber euch
ergehen lassen. Thr kennt ihn, ...%

Langsam lisst Franksen das Gemilde iiberblenden in ein Selbstbildnis
des Malers (1889): Schopfung steht seinem Schépfer gegeniiber. Es bleibt
bei der Darstellung nicht im Kosmos des gezeigten Bildes, beispielsweise
durch eine Ranfahrt an einzelne, abgebildete Figuren, sondern setzt den
Urheber der gesamten abgebildeten Situation mit dem Wirter gleich, der
im Nachfolgenden niher charakterisiert wird:

...er ist hart und nachtrigerischen Sinnes. Nun aber merkt auf: ihr habt mich
bisher verkannt. Ich bin nicht, was ich scheine, sondern viel mehr. Ich bin der
Sohn des Gefingniswirters und gelte alles bei ihm. Ich kann euch retten, ich
will euch retten. Aber, wohl gemerkt, nur diejenigen von euch, welche mir
glauben, daf ich der Sohn des Gefingniswirters bin, die tibrigen mogen die
Friichte ihres Unglaubens ernten.“ ,Nun®, sagte nach einigem Schweigen ein
ilterer Gefangener,” ,was kann dir daran gelegen sein, ob wir es dir glauben
oder nicht glauben? Bist du wirklich der Sohn und vermagst du das, was du
sagst, so lege ein gutes Wort fiir uns alle ein, es wire wirklich recht gutmiitig
von dir. Das Gerede von Glauben und Unglauben aber laf§ beiseite!“ ,,Und*,

> Der Wanderer und sein Schatten—Friedrich Nietzsche, JEN 1025, S. 16. Van Gogh bedient sich
eines Stahlstichs von Gustave Dor¢ als Vorlage.

Dem Gefangenen gibt Franksen das Gesicht von Franz Kafka, indem er cine Photographic von
ihm aus dem Jahre 1923 einblendet. Er kommentiert dies nicht. Ebd., S. 16.
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rief ein jiingerer Mann dazwischen, ,,ich glaub‘ es ihm auch nicht. Er hat sich
nur etwas in den Kopf gesetzt. Ich wette, in acht Tagen befinden wir uns gera-
de noch so hier wie heute, und der Gefingniswirter weif$ nichts.

Schliefllich holt Franksen Nietzsche selbst ins Bild zuriick — in der Rolle
des letzten Gefangenen. ,,,Und wenn er etwas gewuft hat, so weifd er’s nicht
mehr, sagte der letzte der Gefangenen, der jetzt erst in den Hof hinabkam,
,der Gefingniswirter ist eben plotzlich gestorben.“®' Nietzsche als Uber-
bringer der Nachricht ,,Gott ist tot!“ — eine kluge oder gar gewitzt-kluge
Uberleitung zum thematischen Schwerpunkt der sich anschlieenden Sze-
ne. Ironischerweise ist es die Totenmaske des Philosophen, die zunichst
Nietzsche ins Bild setzt. In verwandelter Rolle tritt er in der nachfolgen-
den Einstellung dann wieder als ,Wanderer auf. Der Schlussteil des in
Szene gesetzten Aphorismus spielt in einer Gebduderuine, gemif§ Regie-
anweisung ein ,[v]erfallener Raum, der die Assoziation an eine gotische
Kathedrale zulif8t. Nacht“.%* Der Sprecher beginnt damit, aus dem Off den
letzten Abschnitt vorzutragen:

,Holla“, schrien mehrere durcheinander, ,holla! Herr Sohn, Herr Sohn, wie
steht es mit der Erbschaft? Sind wir vielleicht jetzt deine Gefangenen?“ — ,Ich

habe es euch gesagt®, entgegnete der Angeredete mild, ,ich werde jeden frei-

lassen, der an mich glaubt, so gewif§ als mein Vater noch lebt.“®

Schliefilich tibernimmt der ,Wanderer” den folgenden Part: ,Die Gefan-
genen lachten nicht, zuckten aber mit den Achseln und lieflen ihn stehen.
Wir sind wieder im bekannten Umfeld der Inszenierung,.

In zwei der folgenden Szenen treten neben dem ,Wanderer und sei-
nem ,Schatten bzw. dem ,Zwerg" weitere Figuren auf. Eingefithrt mit
Musik und einem Portraitbild Richard Wagners wird eine Szene tiber
Nietzsches wechselhafte Beziechung zu Cosima Wagner, vermittelt durch

Ebd., S. 16-17, Unterstreichungen im Original.
°  Ebd,S. 17.

2 Ebd.,S. 18.

Ebd., Unterstreichung im Original.
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einen Dialog zwischen dem Wanderer und Ariadne (Hannelore Hoger,
grofitenteils mit einer Maske verhiillt). Diese dramatische Einlage speist
Jan Franksen aus verschiedenen Versatzstiicken aus Nietzsches Werk, dar-
unter aus Also sprach Zarathustra, Nachgelassene Fragmente und Gedichten.
Sie kommen vor einem kleinen Bithnenbild zur Auffithrung, das im Dreh-
buch als , kleine, unaufwindige, den Kulissencharakter nicht verleugnen-
de ,Bauten™® beschrieben wird, das den ,,Charakter des Unwirklichen,
Halluzinatorischen erzeugen soll. Die durch die Mischung verschie-
denster Texte verwirrende und intellektuell héchst voraussetzungsreiche
Spielszene wird vor einer Kinderschar als Publikum aufgefiihre, die, von
lautem Geschrei begleitet, Richtung Biithne stiirmt und wihrend der Auf-
fihrung von Zeit zu Zeit laut lacht — es sind Tendenzen des absurden
Theaters zu erkennen.

Die andere Spielszene befasst sich mit Nietzsches Entdeckung des
,Ubermenschen®, textlich angelehnt an Also sprach Zarathustra. Die dar-
stellerische Durchdringung und Sorgfalt der Inszenierung spiegeln den
hohen Stellenwert dieser Passage fiir Franksen wider:

Es ist beabsichtigt, in dem Film schwergewichtig den wohl am hiufigsten
fehlgedeuteten Begriff Nietzsches, nimlich den vom ,Ubermenschen zu dis-
kutieren: Als Denkspiel sowohl wie als potentielle gestaltende Triebkraft im
gegenwirtigen Menschen, den Nietzsche nicht als Endergebnis sondern als
Ubergangsform erkannte.%

Seines Schattens entledigt beobachtet der Wanderer einen jungen Mann
im Adamskostiim (Botho Karger), der mit einer Schlange ringt. Sie hat
sich gleichsam in dessen Rachen festgebissen; der Mensch versucht mit
aller Kraft, sie aus seinem Mund zu reiflen. Der Wanderer setzt sich gegen
lautes Hundegebell im Hintergrund durch und ruft dem Menschen zu:
»Beifd zu! Beifd zu! Den Kopf ab! Beif$ zu!“” Unter Einsatz grofSer Mengen

[Eine notwendige Vorbemerkung zur Form], jen 9, S. 6.

®  Ebd.

% Ebd.,S. 3.

Der Wanderer und sein Schatten—Friedrich Nietzsche, JEN 1025, S. 51.

188

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

4 Franksens Weg zum Filmessay

Kunstbluts 16st sich schliefflich der Schlangenkopf, der Mensch schreit auf,
der Wanderer frohlockt und Bachs h-Moll-Messe ertont: Et resurrexit! Eine
Kamerafahrt umkreist einen Menschen, der sich im gleiffenden Gegen-
licht aufbiumt.

Wer ist dieser Mensch, dem alles Schwerste und Schwirzeste in den Mund
kroch und der — es ausspie! Und er lacht! Niemals noch auf Erden lachte je ein
Mensch, wie er lachte! [...] Wer ist dieser Mensch, dieser Nicht-mehr-Mensch,
dieser —: Verwandelte? O meine Briider, ich hoérte ein Lachen, das keines Men-
schen Lachen war, — — und nun frif§t der Durst an mir, eine Sehnsucht, die
nimmer stille wird. Wie ertrage ich noch zu leben. Und wie ertriige ich’s, jetzt
zu sterben.%®

Wihrend hier alle artistischen Werkzeuge des Fernsehfilms aufgefahren
werden, die den Zuschauer in die Handlung hineinziehen wollen — Schuss
und Gegenschuss, Kostiim und Maske, ausgedehnte Dollyfahrten und
Detailaufnahmen von kunstblutverschmierten Requisiten —, legt der Film
an anderer Stelle ein bemerkenswertes Mafd an Selbstreflexivitit an den
Tag. Besonders hervorzuheben ist dazu ein lingeres Nietzsche-Zitat aus
den Nachgelassenen Fragmenten, das mit einem Photo des jungen Nietzsche

bebildert wird.

Im Oktober 1888. An diesem vollkommenen Tage [...] fiel mir eben ein Son-
nenblick auf mein Leben — ich sah nie soviel und so gute Dinge auf einmal.
[...] Was mein Leben war, ist gerettet, ist unsterblich. [...] [W]ie sollte ich
nicht meinem Leben dankbar sein.®

Wihrend des 47-sekiindigen Verlesens dieser Zeilen verwandelt sich das
Standbild fast unmerklich durch eine Kamerafahrt auf das Bild hin; das
Photo wird immer weiter und weiter aufgeldst, bis man die Rasterstruk-
tur der Reproduktion deutlich erkennt und das Bild schlieSlich nur noch
aus Bildpunkten besteht. Dies ist ein inzwischen vertrautes Stilmittel, das

% Ebd.,S. s52.
®  Ebd, S. s8.
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Franksen zur Irritation des Zuschauers nutzt. Im Moment der grofSten
Desillusionierung tiberblendet Franksen zuriick in die Inszenierung: Der
Wanderer ist zu sehen; im Studio setzt er den Vortrag des Fragmentes fort
und spricht — in seiner Rolle als Nietzsche — direkt in die Kamera, die,
gegenldufig zur vorausgegangenen Fahrt auf dem Tricktisch, von der De-
tailaufnahme zur Nahen aufzicht.

Und so erzihle ich mir mein Leben. Wer den geringsten Begriff von mir hat,
errit, dafd ich mehr gelebt habe, als irgendein Mensch. Dies Zeugnis ist sogar
in meinen Biichern geschrieben: die, Zeile fiir Zeile erlebte Biicher aus einem
Willen zum Leben sind und damit, als Schépfung eine wirkliche Zutat, ein
Mehr jenes Lebens darstellen. [...] [D]as ist die hochste Auszeichnung des
Lebens, daf§ es uns auch seine héchste Gegnerschaft entgegenstellt...”

An dieser Stelle bricht der Originaltext, getreu Franksens Regieanweisung,
ab: ,, Dieser Abbruch muf§ verdeutlicht werden: das Schweigen!“”!

Kurz darauf erscheint der Darsteller des Wanderers, Andreas BifSmeier,
wieder im Bild — doch ,,nunmehr ohne Kostiim und Maske in seiner ge-
wohnlichen Kleidung*’?, in Jeansanzug und Freizeithemd, ohne Schnauz-
bart und Brille. Er durchquert einen spirlich ausgestatteten Raum, in den
durch Milchglas-Fenster weiches Gegenlicht fillt, und nimmt an einem
modernen Schreibtisch Platz, auf dem zwei Biicher und ein Notizblock
mit Stift bereitliegen. Ganz offensichtlich handelt es sich weder um einen
Drehort in der Landschaft am Gleisdreieck, noch um ein tatsichliches
Biiro. Die Szene fillt aus dem Muster des bisher Gesehenen. In einer An-
merkung, die Jan Franksen mit einem entschlossenen, diagonalen Feder-
strich aus dem Entwurf des Drehbuches (Stand der Produktionsbespre-
chung vom 2. Juli 1982) gestrichen hat, erldutert der Filmemacher diese

Bildidee:

70

Ebd., S. 58—s59, Unterstreichung im Original.
[Eine notwendige Vorbemerkung zur Form], jeN 9, S. 59, Unterstreichung im Original.
72 Der Wanderer und sein Schatten—Friedrich Nietzsche, jeN 1025, S. 64.
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Die 10 sek. frei stehende Einstellung soll besagen: das sind die gesamten ,Pro-
duktionsmittel, die der Philosoph zu seiner Arbeit braucht, sofern er beschlos-
sen hat, sich durch das geschriebene Wort mitzuteilen. [...] Man betrachte das
Bild von F.G. Kersting ,Der Maler Caspar David Friedrich in seinem Atelier'
und es wird durch Anschauung deutlich, was mit dieser Einstellung gemeint
ist.“7?

Wenn die Erlduterung auch aus dem Drehbuch getilgt wurde, so ist die
Wirkung dieser Inspiration nicht von der Hand zu weisen: Wie der Ro-
mantiker Georg Friedrich Kersting seinen Freund und Kollegen nicht
etwa als Landschaftsmaler in freier Natur, sondern in seinem minimali-
stisch eingerichteten Atelier in fast kontemplativer Ruhe portraitiert, so
stellt Franksen Nietzsche nun nicht mehr als Reisenden, als Wanderer dar,
sondern ldsst ihn in einer symbolischen Schreibstube Platz nehmen. Der
Darsteller, der tiber den gesamten Film hinweg Friedrich Nietzsche seine
Stimme gelichen hat, trigt auch dieses Mal seine Worte vor. Franksen ver-
fremdet jedoch diese Szene auf dreifache Weise: Mit dem Kostiim Nietz-
sches hat der Schauspieler auch dessen Rolle abgelegt; zusitzlich spricht er
nicht in freier Rede, sondern er liest vom Blatt ab, das in einem aufgeschla-
genen Buch in seinen Hinden liegt. Er moderiert wie folgt an: ,Ich lese
jetzt aus dem Epilog der letzten von Nietzsche im Dezember 1888 fiir den
Druck redigierten Schrift. Thr Titel lautet: ,Nietzsche contra Wagner.* Sie
wurde erst spiter aus dem Nachlass herausgegeben.”*

Am seltsamsten ist eins: Man hat hintendrein einen andren Geschmack. Aus
solchen Abgriinden kommt man neugeboren zuriick, mit lustigeren Sinnen,
mit einer zweiten gefihrlicheren Unschuld in der Freude, kindlicher zugleich
und hundertmal raffinierter als man je vor dem gewesen war. [...] Wir Wag-
halse des Geistes, die wir die hochste und gefihrlichste Spitze des gegenwir-
tigen Gedankens erklettert und von da aus uns umgesehn haben, die wir von
da aus hinabgesehn haben? Sind wir nicht eben darin Griechen? Anbeter der
Formen, der Toéne, der Worte? Eben darum — Kiinstler! -7

73 Der Wanderer und sein Schatten (Friedrich Nietzsche), jeN 1026, S. so.
Der Wanderer und sein Schatten—Friedrich Nietzsche, jen 1025, S. 65.

7> Ebd., S. 66-68.
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Diese letzten Worte, die Nietzsche zur Verdffentlichung vorgesehen hatte,
dringten sich als Finale regelrecht auf — doch damit ist der Film noch nicht
abgeschlossen. Durch das Ende 16st Franksen noch einmal den Anspruch
ein, Bildern mehr Bedeutung einzurdumen, denn sie als blofe Illustration
des Wortes zu benutzen. Der Sprecher ist zu héren mit einer Ankniipfung
an Nietzsches Aussage, sein Geschmack habe sich gewandelt. Es ist ein
Auszug aus Nietzsches Wahnzetteln, die Zeugnis geben von seiner begin-
nenden Geisteskrankheit. Dort heifSt es:

Zuletzt wire ich viel lieber Basler Professor als Gott; aber ich habe es nicht
gewagt, meinen Privat-Egoismus soweit zu treiben, um seinetwegen die Schaf-
fung der Welt zu unterlassen. Sie sechen, man muf§ Opfer bringen, wie und
wo man lebt. [...] Was meiner Bescheidenheit zusetzt, ist, dafl im Grunde
jeder Name in der Geschichte ich bin; [...] Sie kénnen von diesem Brief jeden
Gebrauch mache, der mich in der Achtung der Basler nicht heruntersetzt.”

So hart der Kontrast dieser Worte zu jenen, die die Einstiegssequenz be-
gleiteten — Demut des Philosophen vor der Grofle des Universums — so
tiberraschend die Bildsprache. Es sind dieselben Bilder, derer sich Franksen
schon zuvor bedient hat: Die Querschnittzeichnung des Pantheon, eine
Photographie der Kuppel, schliefllich der Lichtkegel, der in den Tempel
fillt, und die langsame Blende in das Motiv der das Bild ausfiillenden
Sonne. Damit schlieft sich der Kreis. Im Bild: Die ewige Wiederkunft.

4.3 Biographisch-essayistische Filme

Franksens Interesse an Biographien, das schon im Lichtenberg- und Nietz-

sche-Film zum Ausdruck kam, verstirke sich zusehends. So legt er ab 1977

«77

eine ganze Reihe ,biographisch-essayistische[r] Film[e]“”” vor, in der er

sich herausragenden historischen Personlichkeiten widmet. Auch wenn

76 Urspriinglich war es vorgesehen, diesen Text vor dem Epilog einzubauen: Ebd., S. 62—63. Die
Zeilen Nietzsches vom 6. Januar 1889 sind an Jacob Burckhardt gerichtet.
77 Freie Universitit Berlin, Vorlesungsverzeichnis WS 1991/92, S. 3s.
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Franksen erst Jahrzehnte spiter, im Jahre 1996, seinen Anspruch an solche
Filme explizit formuliert, so ist doch schon bei seinen ersten Gehversu-
chen auf diesem Terrain zu erkennen, welches Konzept Franksen verfolgt:
,Filme dieser Art miissen um einen klaren, deutlich als These des Autors
erkennbaren Gedanken herum gegliedert sein, der das meist sehr heteroge-
ne Material zusammenhilt. Darin gleicht er substanziell dem literarischen
Essay.“’® Diese Thesen gruppieren sich stets um Bruchstellen in der Vita
der Portraitierten. Thn faszinieren gebrochene Schicksale, insbesondere
dann, wenn sich in ihnen auch historische Briiche spiegeln. Das Leiden
unter gesellschaftlichen und politischen Zwingen, die der Entfaltung der
eigenen Personlichkeit entgegenstehen, zieht sich als Leitmotiv durch diese
Essayfilme. Oft steht dabei das ,Leiden an Deutschland’, ein Hadern mit
der deutschen Identitit im Zentrum des Interesses.

4.3.1 Carl Sternheim. Hinweise auf Leben und Werk

Schon die Einstiegssequenz des Films Car/ Sternheim macht dies unmiss-
verstindlich deutlich. Es ertont das Lied der Deutschen, doch schon nach
wenigen Takten wird dieses jih unterbrochen. Der Zuschauer kénnte eine
Tonstérung seines Fernsehgerites vermuten. Die Melodie ruckelt und hakt,
sie wird tibertont von Trommelwirbel. Der Text, ,Einigkeit und Recht und
Freiheit®, ist nur zu erahnen. Das erste Bild, eine historische Europakarte,
wandelt sich nach Sekunden in eine Trickgraphik. Innerhalb der Konturen
des Deutschen Kaiserreiches wird die Karte dreifarbig koloriert: Schwarz-
Weif3-Rot iiber Alles; Ranfahrt aufs Rot. Titel in weifler Frakturschrift auf
rotem Grund: Carl Sternheim. Hinweise auf Leben und Werk. Ein Film von
Jan Franksen.

Nach diesen 20 Sekunden ist klar, dass es sich bei diesem Portrait des
Schriftstellers Sternheim um keinen gewéhnlichen Dokumentarfilm han-
delt. Durch den Untertitel Hinweise kennzeichnet Franksen seine Heran-
gehensweise als explizit subjektiv. Doch es ist nicht der Kommentartext,

78 Brief von Jan Franksen an Nicolaus Sombart, 21. Februar 1996, jrN 32.
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der den Standpunkt Franksens einbringt. Eigene Zeilen sucht man im
Manuskript beinahe vergeblich. Es ist die Materialauswahl und Darstel-
lungsweise, tiber die er seine ,Hinweise® vermittelt. Er arbeitet hauptsich-
lich mit Primirquellenzitaten; zunichst sogar schriftlich. Eine Serie von
Graphiktafeln zeigt Fragmente eines Sternheim-Statements, unterbrochen
durch schwarz-weifSe Portraitphotos des einmal nachdenklich, einmal ver-
schmitzt dreinblickenden Schriftstellers: ,,Deutsche Welt, die in Worten
lebt, von denen jedes, falsch gebildet, ... /... an allem Heutigen in phan-
tastischer Weise vorbeigreift.../ gilt es vom Keller auf neu aufzubauen.”
Obgleich Franksen dem Zuschauer jede Information tiber den zeitlichen
und inhaltlichen Kontext dieser Zeilen vorenthilt — sie entstammen dem
kulturkritischen Essay Kampfder Metapher! von 19177° — so fithrt das Zitat
in Kombination mit Ton und Bild der Einfiihrungssequenz auf den Kern
des Filmsujets hin: Carl Sternheim. Obgleich er in der wilhelminischen
Epoche selbst nicht gerade bescheiden lebte, kritisierte er gleichwohl das
Biirgertum seiner Zeitgenossen — mit spitzer Feder. Es sind seine Worte,
die den Hauptanteil des s9-miniitigen Portraits ibernechmen, im On und
Off. Beruhigend fiir Auge und Ohr beginnt der Sprecher, die Beschrei-
bung einer pompdsen Villa vorzutragen, die man auch im Bild sieht:

Am Rand des unvergleichlichen Wilderkranzes, der Briissel einrahmt, liegt in
einer Talsenkung an der Strafle von Quatre-bras nach Waterloo das Schlof3-
chen Groenendael. Im neunzehnten Jahrhundert wurde es Wirtshaus, in das
zu Ausfliigen Briissels bessere Biirger einkehrten. Dort hatte Napoleon, ein
Kellner von 6o Jahren, seinen Platz, der mir nachmittags um vier den Tee
servierte. Der Held meiner gleichnamigen Erzihlung.

Die Erzihlung Napoleon aus Sternheims Band Chronik von des zwanzigsten
Jahrhunderts Beginn ist Ausgangspunkt und Inspirationsquelle fiir diesen
Einfithrungsteil. Ein Vergleich mit dem Sternheimschen Originaltext legt
offen, dass Franksen mit den Quellen in diesem Filmessay spielerisch um-

7 Vgl. Carl Sternheim, Zeitkritik (Gesamtwerk 6), Neuwied am Rhein 1966, S. 34.
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geht, sie fiir den Gebrauch im Fernsehen feinfiihlig modifiziert. Das Ori-
ginal lautet:

Am Rand des unvergleichlichen Wilderkranzes, der Briissel einsiumt,
liegt an der Straf§e von Quatre-bras nach Waterloo in einer Talsenkung das
Schléfichen Groenendacl; ein weifSes einstdckiges Haus aus dem Empire. In
vergangenen Zeiten Abtei, wurde es im neunzehnten Jahrhundert Wirtshaus,
in das Briissels bessere Biirger auf Ausfliigen einkehren. Dort, nah der Stitte
seiner Geburt, nahm Napoleon Platz als Kellner.*

Der Grund fiir diese gemifligte Modernisierung und Anpassung an den
miindlichen Kommentar wird bald offenbar: Die Texte sollen nicht nur
gesprochen, sondern von einem Schauspieler interpretiert werden. Ein
Mann mittleren Alters ist im Bild zu sehen; in einem edlen Zweireiher mit
Einstecktuch sitzt er betont aufrecht an einem kleinen Marmortisch. Eine
Tasse Tee steht griffbereit. Der Mann, so erschliefSt sich dem Zuschauer
sogleich, stellt Carl Sternheim dar. Der Schriftsteller (gespielt von Peter
Fitz) spricht zum Publikum. Direkt in die Kamera richtet er seine Worte,
als sei ihm der Text der Erzihlung gerade spontan in den Sinn gekommen.
Sein Erscheinungsbild und Habitus machen deutlich, dass das Ambiente
des Wirtshauses keineswegs nur nette Kulisse fiir diese Abhandlung ist,
sondern auf Sternheims eigenen, feudalen Lebensstil rekurriert. Doch statt
diesen Gestus weiter zu vertiefen, entscheidet sich Franksen fiir einen ra-
dikalen Bruch und den Sprung in die Chronologie. Sternheim erzihlt im
Plauderton von seiner Kindheit: ,,Geboren wurde ich am ersten April 1887
in Leipzig in die von mir so genannte ,Pliischzeit” hinein ...“ Entsprechend
gemiitlich die audiovisuelle Einbettung der Szene in frithe filmische Do-
kumentaraufnahmen stidtischen Lebens und dazu eine leicht beschwingte
Tschaikowski-Polonaise. Der Sprechduktus von Fitz suggeriert weiterhin,
er improvisiere. Launig und locker kommt seine Vortragsweise daher.

8 Carl Sternheim, Napoleon. Chronik von des zwanzigsten Jahrhunderts Beginn, in: Prosa I.
Novellen, Neuwied am Rhein 1964, S. 54.

195

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

Rosenthal, ,Die Wirklichkeit des Filmes ist fiktiv®

Gegliedert durch Zwischentitel auf schwarzem Grund mit Jahres- und
Ortsangaben, entfaltet Franksen den Lebenslauf Sternheims, illustriert
durch ein Wechselspiel aus Sternheim-Vortrigen im On und Archivbil-
dern. Die mediale Struktur des Archivmaterials reflektiert Franksen, in-
dem er manche Reproduktionen derart vergrofiert, dass nach und nach die
Rasterung des Druckes zu erkennen ist — so verfihrt er zum Beispiel mit
den Bildern des Vaters, um deren Belegcharakter besonders zu betonen.
Franksens Mischung von Dokumentation und Fiktion ist hier als Abfolge
gestaltet. Dies ist schon durch die Farbgebung zu erkennen, die visuell
deutlich macht, um welche Art von Material es sich handelt. Die histori-
schen Dokumente liegen allesamt als Schwarz-Weif3-Bilder vor, wihrend
Inszenierung in Farbe festgehalten wurde. Durchgingig wird der Film mit
Sternheim-Texten unterlegt, beispielsweise aus dem Essay Europa tiber die
erstarkende Wirtschaftsmacht des Reiches:

Deutschland war ein tiglich besser gehendes Geschift, das in Kohle, Eisen
und Kali einen riesigen natiirlichen Markt hatte. Dazu aber auch fiir billige
Fertigfabrikate konkurrenzlos war. [...] Das Entwicklungstempo war rasend.
Nirgends war mehr Vorsatz, nur Umsatz. Abends krachten Kassen. [...] An-
betung des ziffermifligen Rekords hob an. Viel wurde grof§...*

Als Bindeglied zwischen den Zitaten dienen kurze biographische Hinwei-
se, stets leicht verschmitzt aus der Ich-Perspektive vorgetragen. Nach rund
zehnminiitigem Wechselspiel dieser Elemente kommt zum ersten Mal ein
externer Kommentator zu Wort, nimlich Winfried G. Sebald, der als Li-
teraturwissenschaftler zu Sternheim als Kritiker und Opfer der Wilhelmini-
schen Ara® geforscht hatte. Sein Statement ist durch Schwarzblende und
Zwischentitel abgesetzt. In Sebalds erstem O-Ton, sage und schreibe eine
Minute und 16 Sekunden lang, erldutert er zuvor gehorte Ausfithrungen

81 Carl Sternheim, Europa, in: Prosa II, Neuwied am Rhein 1964, S. 173-174.
8 Vgl. W. G. Sebald, Carl Sternheim. Kritiker und Opfer der Wilhelminischen Ara, Stuttgart

1969.
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Sternheims tiber ,,Sanatorien®, die um 1900 nach dessen Aussage ,wie Pilze
aus dem Boden“ schossen.

Im Falle Sternheims selbst ist es natiirlich so, dass das klinische Bild der Neu-
rose intensiviert wurde durch das gesellschaftliche Problem der Assimilation.
Das gesellschaftliche Problem der Assimilation ist meiner Ansicht nach umso
intensiver, je repressiver die Gesellschaft ist, an die sich das Individuum, das
unter Assimilationszwang steht, zu assimilieren hat, und das war ja bekannt-
lich im Deutschland des 19. Jahrhunderts eine sehr gravierende Angelegen-
heit. Im Deutschland des spiten 19. Jahrhunderts begann sich zum ersten Mal
so etwas wie ein politischer Antisemitismus zu entwickeln, und sich unter die-
sen Bedingungen an die Gesellschaft zu assimilieren, die diesen politischen
Antisemitismus entwickelt hat, ist natiitlich eine iiberaus problematische
Angelegenheit. Und das fiir das jiidische Individuum immer akute Problem,
nimlich wihlen zu miissen zwischen der Position eines Paria, der sich nicht
assimiliert, und der eines Parvenii, der versucht gesellschaftlich-reprisentativ
zu werden, war fiir Sternheim bestimmt die Konstellation, die seine klinische
Neurose ungemein intensiviert hat.

Diese Passage, die sich trotz aller Redundanzen den Regeln der gingi-
gen Fernsehpublizistik entzieht, ldsst erkennen, an welches Publikum sich
Franksen mit seinem Film richtet: Es sind Gebildete, mit Sternheim bereits
vertraute Zuschauer, die dessen Portrait mit grofSer Aufmerksambkeit ver-
folgen sollen. Immerhin werden hier, quasi im Nebensatz, zwei Informa-
tionen eingeflochten, die im weiteren Fortgang des Filmes von Bedeutung
sind: Sternheims jiidische Abstammung und die Tatsache, dass Sternheim
wvon Jugend auf im Nervensystem nicht sattelfest® war, wie es spater im
Kommentartext heif$t. Franksens Verzicht auf eigene Erlduterungen ent-
zieht ihm hier die Méglichkeit, die Experteneinschitzung einzuordnen
oder zu kritisieren.

Es folgen Bilder zu heiterer Walzermusik, die sogar Aufnahmen von
Soldaten iibertdnt. SchlieSlich reifSt die Melodie ab und deutet so den
Ubergang in einen ernsteren Lebensabschnitt an. Sternheim war ,,im Um-
gang mit Menschen wund geworden®, so heif3t es. Bei derartigen Andeu-
tung bleibt es zunichst; das erscheint konsequent, zumal die Krankheit in
Sternheims Leben keine lange Zeitspanne einnahm. Mit langen Aufien-
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einstellungen vom Haus Bellemaison bei Miinchen fiihrt Jan Franksen in
ein neues Kapitel von Sternheims Leben ein, seine zweite Ehe. Gemeinsam
mit seiner Frau Thea Bauer, der Tochter eines wohlhabenden Fabrikanten,
lebte er dort sehr angenehm und verkehrte in vornehmen Kreisen. Die
Liste der Besucher ist beachtlich: ,Frank und Tilly Wedekind, Heinrich
Mann, [...] Walther Rathenau, [...] Max Reinhardt ...“ Es sind Photo-
graphien der Prominenten mitsamt Namensinserts zu sehen. Doch die
auratische Stilisierung der Giste findet ihr Ende, indem der Sternheim-
Darsteller spottisch anmerke: ,Von den paar Hundert Prominenten aus
allen Gebieten, die wir als Giste bei uns gesehen hatten, war kaum ein
halbes Dutzend imstand gewesen, uns [...] zu bereichern. Erginzend du-
Bert sich Inés Leuwen-Beck, die Stieftochter Sternheims, und steuert ihre
kindlichen Erinnerungen an diese Zeit bei:

Ich habe eigentlich gar keine schlechte Laune bemerkt bei ihm frither. [...] Im
Ubrigen waren die Morgenstunden [...] auflerordentlich streng nur auf seine
Arbeit konzentriert. Er saf§ in seinem Schreibzimmer und die Umwelt wurde
ausgeschlossen und spielte absolut keine Rolle.

Kostproben dieser Regiearbeit zeigt Franksen im Anschluss: In einem
rund viertelstiindigen Block schneidet er Ausschnitte aus Inszenierungen
der wichtigsten Sternheim-Stiicke aneinander und lisst diese dann von
Sebald bzw. Leuwen-Beck und durch Sternheim-Zitate kommentieren. Er-
offnet wird der Theaterreigen durch die erste Szene des Lustspiels Die Hose,
erginzt durch Sternheims Erinnerung Aus dem biirgerlichen Heldenleben:

Als ich neunzehnhundertundacht ein biirgerliches Lustspiel verdffentlichte,
das Berlin in den Kammerspielen sah, kannte nach Gerhart Hauptmanns Na-
turalismus die deutsche Bithne nur die Maskerade vom alten Fabelkonig, der
jungen Kénigin und dem famosen Pagen, die unter mannigfaltigen Verklei-
dungen neuromantisch auftraten. In meinem Stiick verlor ein Biirgerweib die
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Hose und von nichts als der banalen Tatsache sprach in kahlem Deutsch man
auf der Szene.®

Die Folge: ein einprigsamer Start fiir Sternheims Karriere als Dramatiker.
Im biederen Berlin der wilhelminischen Zeit sorgte diese Szene nimlich
fiir einen handfesten Theaterskandal. Sebald kommentiert das Lustspiel
kritisch: ,,Es ging ja darum, einen neuen Typus von Biirger, der durch
die wilhelminische Gesellschaft produziert wurde, kiinstlerisch, drama-
turgisch irgendwie in den Griff zu bekommen. Und dieser neue Typus
war der Typus des Kleinbiirgers.“ Es sei Sternheim jedoch nicht gelungen,
diesen Typus soweit zu durchdringen, dass eine Symbolfigur des Zeitalters
entstanden sei. Das Stiick Die Hose wurde somit aus einem Dreiklang von
Sternheims Einfithrung, kurzer Spielszene und externer Einordnung cha-
rakterisiert — ein Rhythmus, den Franksen auch bei der Thematisierung
zweier weiterer dramatischer Werke beibehilt: Die Kassette und 1913.

Ein Photo von einer blutbefleckten Uniform beendet die Werkschau
und leitet zu einer Fortsetzung von Sternheims Lebenslauf iiber. Die Karte
des deutschen Reiches, die zu Beginn des Filmes als graphisches Element
eingefithrt wurde, erscheint wieder auf der Bildfliche — und wird nun in
rote Farbe getaucht. Bilder kimpfender Soldaten werden tiberblendet, das
Deutschlandlied stottert wieder und wird bis zur Unkenntlichkeit aku-
stisch verzerrt. Der erste Weltkrieg. Fine Klang- und Bildcollage, die den
ganzen Wahnsinn und die Grausamkeit dieses Krieges in wenigen Sekun-
den vermitteln kann. Franksen kombiniert diese Montage mit einem zeit-
gendssischen Kommentar aus dem Berliner Tageblatt:

Jedenfalls bedeutet die Leistung unseres Unterseebootes — Versenkung der
Lusitania, auf der 15.000 [sic] Menschen ertranken — ein Glanzstiick erster
Ordnung. Ein Torpedoschuss im Wert von 12 bis 15.000 Mark vernichtete
zahllose Menschenleben, ein Schiff, dessen Bau und Ausriistungspreis etwa
30 Millionen betrigt!

% Originalquelle: Carl Sternheim, Aus dem biirgerlichen Heldenleben, Darmstadt, Neuwied
2006, S. 5, von Franksen erginzt durch den Spielort.
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Damit greift Franksen eine Zeitungsmeldung auf, die Sternheim sehr be-
schiftigte. Dieses Zitat ging sowohl in das 23. Kapitel seines Romans Eur-
opa® als auch in seinen Aufsatz Berlin oder das Juste milien® aus dem Jahre
1920 ein. In der Kombination mit schriller Hintergrundmusik und kolo-
rierten Kriegsbildern bringt er den Zynismus einer solch chauvinistischen
Prahlerei auf den Punke.

Weniger aufwiihlend wirken dagegen die sich anschlieflenden winterli-
chen Bilder einer Fahrt entlang einer Allee mit kahlen Biaumen. Sie leiten
tiber zur Chronologie der Ereignisse, hier zu Sternheims Ausreise nach Bel-
gien: ,1913-1918: La Hulpe bei Briissel, ,Haus Claurecolline®. Franksen
fragt an dieser Stelle nach der Organisation des Schriftsteller-Alltags — ein
Thema, das ihn im Verlauf seiner unterschiedlichen Recherchen immer
wieder umtreibt. ,Da ich RegelmifSigkeit als eine der Haupttugenden we-
sentlichen Lebens erkannt habe, blieb jeden Tages Einteilung die gleiche®,
legt er Sternheim in den Mund. Schon vor dem Friihstiick, im Bett, begin-
ne die Lektiire beriihmter Briefwechsel, dann

ein bewusster Gang durchs Haus. Ein Weilchen dem Schulunterricht der
Kinder durch ihren Lehrer beiwohnend, zu sehen, ob die Angestellten im
Bild ihrer Aufgaben waren ... Neun Uhr morgens safl ich jahraus, jahrein am
Schreibtisch, schuf mein Werk, von eigener Laune, dufleren Einfliissen unab-
hingig. Ein und eine halbe Stunde Mittagsrast. Dann Flucht aus der Wel.
Und mir selbst. Mich ledig alles Irdischen in des Waldes grenzenloser Meta-
physik zu verlieren.

Abermals erscheint die Karte im Bild, bereits rot gefirbt, und taucht, nach-
dem sie eine Weile unter weiteren Kriegsbildern unterzugehen scheint,
schliefSlich in schwarz-rot-goldener Farbe wieder auf. Das Deutschlandlied

Vgl. Sternheim, Europa, S. 456.

Vgl. Carl Sternheim, Berlin oder Juste milieu, in: Zeitkritik, Neuwied am Rhein 1966, S. 156.
Zu einer besonderen Vermischung von Fakt und Fiktion kommt es an dieser Stelle, da Franksen
die Zahl der Opfer ohne erkennbaren Grund verzehnfacht. An beiden Fundstellen des Original-
textes spricht Sternheim von der ,Versenkung der Lusitania, auf der 1500 Passagiere ertranken®.
Man kann Franksen zu Gute halten, dass er sich die absurde Genauigkeit, mit der zur damaligen
Zeit mit statistischen Daten zum Kriege geprahlt wurde, offenbar nicht zu eigen macht.
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ist der ,Internationalen” als Taktgeber gewichen. ,Natiirlich hatte er seine
Hoffnungen auf unsere revolutionire Entwicklung®, erliutert der Maler
Conrad Felixmiiller®, den Franksen als dritten und letzten Experten ein-
fithre. Felixmiiller sitzt entspannt vor einer Staffelei, auf der sein Holz-
schnitt Bildnis Carl Sternheim (1925) aufgestellt ist. Er erzihlt aus seiner
Erinnerung an Sternheims Leben in den 1920er-Jahren in Dresden, im
,roten Sachsen®, wo er eine héhere Resonanz auf seine Literatur erwartet
habe. ,,Seine politische Haltung war nicht linksextrem, sie war biirgerlich-
revolutionir.”

Ausschnitte aus Sternheims Werk jener Zeit flechtet Franksen nach
dem bereits bewihrten Muster ein: Aufzeichnungen von Theaterinszenie-
rungen und Lesungen von Sternheim-Texten wechseln sich ab mit Zita-
ten aus Selbstkommentaren und O-T6nen der Interviewpartner. Auf diese
Weise bekommt der Zuschauer Einblick in die Werke 7zbula rasa und
Gauguin und van Gogh, Arbeiten, die geprigt waren von Sternheims Hoff-
nung auf tiefgreifende gesellschaftliche Verinderungen, wie Leuwen-Beck
betont. Sternheim gab sich als Revolutiondr und bezog gleichzeitig eine
neue, pompdse Bleibe: ,Die Villa Sternheims in Uttwil am Bodensee.”
Fast eine Minute lang l4sst Franksen Bilder ohne jeden Kommentar auf die
Zuschauer wirken: Ein grofles Haus in malerischer Lage, reprisentatives
Portal, grofle Bibliothek und Schreibtisch mit Seeblick aus einem grofien
Fenster. So lisst es sich leben. Doch auch das angenehme Umfeld verhilft
Sternheim nicht zu besserer Gesundheit. In einer einminiitigen, verschach-
telten Sequenz mehrerer O-Tone erfihrt der Zuschauer von einem Zusam-
menbruch Sternheims. Zunichst berichtet der Augenzeuge Felixmiiller:

Wir machten an einem frithen Friihlingstag einen kleinen Spaziergang. [...]
Plotzlich sackte er ab und fiel in den Straflengraben. Ich hatte Miihe, ihn
rauszuziehen, er war steif, ein Bauer half mir dabei. Wir brachten ihn zuriick
ins Haus, und man musste feststellen, dass er wahrscheinlich einen Nerven-
zusammenbruch etlitten hat. So erlebte ich ihn im Frithjahr 1928. Ich hatte
gerade sein Portrait gemalt ...

8 Im Insert irrtiimlich als Konrad Felixmiiller (mit K) bezeichnet.
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Eine Reproduktion dieses Portraitgemildes baut Franksen in diese Se-
quenz ein. Man sieht die verbrauchten Gesichtsziige Sternheims, die faltige
Stirn, den zweifelnden Blick, wihrend Felixmiiller von einem Besuch in ei-
nem Berliner Sanatorium berichtet. Ein Stichwort, das Inés Leuwen-Beck
sodann aufgreift, noch wihrend man das Gemilde betrachtet:

Ich habe ihn noch in der Krankheit in Berlin gesehen [...] das war vielleicht
1930 [...] da war er in einem fiirchterlichen Zustand, er sprach ja gar nicht
mehr, hatte einen Pfleger und reagierte tiberhaupt nicht mehr auf die dufleren
Dinge. Erstaunlicherweise reagierte er noch auf Musik. [...] Da war er in einer
vollkommenen Teilnahmslosigkeit.

Diese Schilderung greift Felixmiiller nun seinerseits auf und erginzt — wie-
der montiert auf Detailaufnahmen des Gemildes: ,Aber nach einem wei-
teren Jahr war er dann wieder véllig wie eh und je, lebendig, gesund, rosig,
sah immer sehr gut aus....“ Nach der Heirat mit seiner dritten Frau Pamela
Wiedekind habe man ihm seinen Zusammenbruch nicht mehr angemerkt.

Das letzte Kapitel des Films beginnt mit: ,,1930-1942 Briissel“. Hinter
der Karte des Deutschen Reiches, das noch in schwarz-rot-gold eingefirbt
ist, tauchen Bilder der Fackelziige der Nationalsozialisten (Klammerma-
terial) auf; man hort lautes Gegrole. Schliefflich werden die Konturen
Deutschlands unter Einspielung von Marschmusik mit der Hakenkreuz-
Flagge tiberdeckt. Der Sternheim-Darsteller steht an einem Fenster, so,
als ob er den politischen Wandel seines Heimatlandes von dort aus beob-
achten konne. Die Kamera bleibt auf Distanz, zeigt ihn von einem Ne-
benraum aus. Von der Leichtigkeit des Filmeinstiegs ist wenig geblieben.
Der Regisseur lisst seinen Sternheim berichten, dass er 1935 noch , 157
Anfille und fiinf schwere Zusammenbriiche“ erlitten habe, ,,mit der stin-
digen Angst um mein Ende®. Deshalb habe er sich letztlich aus dem gesell-
schaftlichen und politischen Leben zuriickgezogen. Scharfe Kritik daran
tiberldsst Franksen Arnold Zweig in Form eines Zitats aus dessen Versuch
iiber Sternheim:
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Kein Wort, [...] kein Schrei Sternheims verrit, dafd ihn die Welt anstinkt, der
Gestalt [zu] geben [...] sein Fluch ist. Hier wird die Objektivitit des Kiinstlers
zum Verriter seiner Person; dafl er es aushilt, sich so jedes Stéhnen des Wi-
derspruchs zu verbieten, macht ihn — unheimlich und selbst fragwiirdig. Aber
der Grund: er ist an die Welt gebunden als ihr Spiegel und Spiegelbild. Unter
dieser doppelten Funktion leiden, wie ein Geschundener, ohnmichtig sich da-
von zu befreien, zu stolz um seinen Jammer zu verraten und sogar hochmiitig
genug, diese verzweifelte Existenz kidmpferisch zu verbergen.®”

Dass dieser Passus einem Essay aus dem Jahre 1922 entstammt, erklirt
seine Schirfe; doch Franksen macht an dieser Stelle nicht deutlich, dass
das Zitat aus der Chronologie fillt. Im Gegenteil: Franksen sortiert es nach
einem Zwischentitel ,,1930-1942° ein und ldsst es {iber einen Bildertep-
pich nationalsozialistischer Militirparaden sprechen. Diese journalistische
Unschirfe nimmt Franksen in Kauf, um die Dramaturgie kontrastreicher
gestalten zu kénnen. Den marschierenden Soldaten setzt er einen nahezu
reglos am Fenster stehenden Sternheim entgegen, der fast zynisch von sei-
nen ausgiebigen Schlafzeiten berichtet: ,,Schlaf von sieben oder acht Uhr
abends bis zehn Uhr morgens, 14 bis 15 Stunden. Nachmittags zwei bis
halb vier. Durchschnittlich 16 Stunden tiglich — oder Dreiviertel des Tags
und Jahres.“ Noch radikaler wird die Blofistellung des Zuriickgezogenen
vor dem Weltgeschehen, wenn Franksen mithilfe einer Trickgraphik die
Reichskarte sich blutrot ausfiillen lisst. Das fiinfte und letzte Mal verweist
die Einfirbung der Karte auf die Brisanz der historischen Entwicklung
Deutschlands. Parallel zur Montage tiber den Ersten Weltkrieg folgt nun
eine weitere zum Zweiten Weltkrieg: zerbombte Hiuser, Abbau polnischer
Straf8enschilder, Evakuierung, Abtransport von Verletzten, stotterndes
Deutschlandlied. Franksen macht sich Zweigs Kritik gewissermafien zu
eigen, indem er Sternheims resignierten Kommentar zu diesen Bildern des
Grauens aus dem Off einspielen ldsst: ,Ich erlebe wachend nur noch drei

¥ Arnold Zweig, Versuch iiber Sternheim, in: Gustav Krojanker (Hrsg.), Juden in der deutschen

Literatur. Essays iiber zeitgendssische Schriftsteller, Berlin 1922, S. 304, geringfiigig redaktio-
nell bearbeitet von Jan Franksen.
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Monate von zwolf. Ein Gliick in dieser anarchischen Zeit. An den diisteren
Umstinden solcher zeitgendssischen Welt teilzunehmen, ist sinnlos.”

Ein letztes Mal, freistehend, sicht man Wehrmachts-Soldaten militi-
risch salutieren, dann reifSt die rot kolorierte Sequenz ab und es erscheinen
in strahlendem Weifd Grabsteine des Friedhofs von Ixelles bei Briissel. Ein
auflergewohnlich langer Schwenk {iber zahlreiche Kreuze und Grabma-
le fithre schliefSlich auf die Ruhestitte Carl Sternheims. Wie zu Beginn
verzichtet Franksen auch hier auf jeden erlduternden Hinweis. Von den
Todesumstinden Sternheims, der nach langer psychischer Krankheit im
noch besetzten Belgien an einer Lungenentziindung starb, erfihrt der Zu-
schauer nichts. An die Stelle eines eigenen Kommentars gibt der Filmema-
cher das Schlusswort Sternheim, als er aus dem Off ein Zitat aus einem
seiner letzten Briefe verlesen lisst: ,,Aber iiber alldem steht, dass ich — be-
ster Laune — véllig genug vom Leben habe und mein Ende als hochstes
Erdengut auch erwarte!“®

4.3.2 Es... hat... gelohnt. Bildnis Alfred Kerr, Kritiker

Wie geschickt Jan Franksen mit dokumentarischen und fiktionalen Ele-
menten jonglieren kann, tritt in besonderem Mafie bei seinem Portraithlm
Es... hat... gelohnt zutage. Nach Auffassung des s¥B handelt es sich um
eine ,,Semi-Dokumentation, die den Lebensweg des Theaterkritikers und
politischen Publizisten Alfred Kerr nachzeichnet.®” Der Kommentar ist
von Beginn an in Ich-Perspektive gehalten, Kerr stellt sich gewissermafien
selbst vor. Immer wieder tritt der Portraitierte auch ins Bild: Franksen ldsst
einen Schauspieler in seine Rolle schliipfen; im historischen Gewand und
in entsprechendem Biihnenbild erweckt er Kerr zum Leben. Ein weiteres
Gestaltungsmittel sind Szenen ausgewihlter Theaterinszenierungen, die
Kerr einst rezensierte. Franksen stellt sie nach, um sie anschliefSend mit

Im Original ,,...und sein Ende als héchstes Erdengut auch erwarte!®, Carl Sternheim, Brief
1035, Briissel 11/4 1942, in: Briefe II. Briefwechsel mit Thea Sternheim, Dorothea und Klaus
Sternheim 19061942, Neuwied am Rhein 1988, S. 464.

Rundfunk Berlin-Brandenburg, Fernseharchiv, FEsAD-ID 218278.
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Kritiken Kerrs zu konfrontieren. So entsteht auf differenzierte Art und
Weise, was der Untertitel des Filmes verspricht: Ein Bildnis Alfred Kerrs.
Es ist in mehrerlei Hinsicht die aufwindigste Produktion Franksens.
Zunichst ist es mit Abstand der lingste Film: Mit einer Linge von 1:42:31
Stunden sprengt er das tibliche Format fiir Fernsehdokumentationen. Au-
genfillig sind dariiber hinaus auch die Griindlichkeit der vorbereitenden
Recherche und der hohe Personalaufwand: Der Abspann fiihrt 33 Beteilig-
te auf — auflergewohnlich fiir den Filmemacher, der es ansonsten vorzieht,
moglichst viele Funktionen auf sich selbst zu vereinen. Franksen verant-
wortet Buch und Regie, wird aber unterstiitzt durch ein breit aufgestelltes
Team: Fiir das Bild zeichnen fiinf Kameraleute verantwortlich. Bildtech-
nik, Bildmischung, Schnitt und Trick liegen jeweils in anderen Hinden.
Die nachgestellten Szenen erhalten ihren Charme und ihre Authentizitdt
durch die Mitarbeit seiner Lebensgefahrtin Monika Jacobs als Kostiim-
bildnerin, eines Szenenbildners und zweier Maskenbildner. Vor die Kame-
ra treten neun Schauspielerinnen und Schauspieler. Auch die Konzeption
des Inhaltes ist beim Kerr-Film Teamarbeit: Neben der Regieassistentin
Carmen Birwaldt sind zwei seB-Redakteure eingebunden, Lothar Kom-
patzki und Barbara Frankenstein, und — als wissenschaftlicher Mitar-
beiter — Hermann Haarmann von der Freien Universitit Berlin, der die
Werke Kerrs ediert hat”® Einem breiten Publikum hatte Haarmann das
Werk Kerrs zu diesem Zeitpunkt bereits durch eine Ausstellung nahege-
bracht” sowie durch eine Lesung von Kerr-Texten durch Otto Sander auf
der Frankfurter Buchmesse 1987, bei der Marcel Reich-Ranicki iiber Kerr
gesprochen hatte.?” All dies bildete eine Basis, auf der Franksen aufbauen

90

Vgl. Alfred Kerr, Werke in Einzelbinden, hrsg. von Hermann Haarmann, Berlin 1987ff., Frank-
furt am Main 1998fF.

"' Vgl. Hermann Haarmann/Klaus Siebenhaar/ Thomas Wélk (Hrsg.), Alfred Kerr, Lesebuch
zu Leben und Werk. Begleitbuch zu der Ausstellung Alfred Kerr und das Berliner Theater,
cine Produktion der Arbeitsstelle fiir Kommunikationsgeschichte u. Interkulturelle Publizistik
(ak1p) an der Freien Universitit Berlin in Zusammenarbeit mit dem Archiv der Akademie der
Kiinste, Berlin 1987.

Details zur Veranstaltung sind auf der Homepage des Instituts fiir Kommunikationsgeschich-
te- und angewandte Kulturwissenschaften der ru Berlin dokumentiert: heep://ikk.userpage.fu-
berlin.de/aufsaetze
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konnte. Im Jahr 1988, d. h. zu Beginn der Arbeit am Drehbuch, ist das fiir
ihn ein ausschlaggebendes Argument fiir die Beschiftigung mit Kerr. Im
ersten Tagebucheintrag zum Thema schreibt er am 25. Oktober 1988, tiber
drei Jahre vor der Erstausstrahlung:

Jetzt steht also ein Film iiber Kerr zur Diskussion. Wiederum bin ich ganz
ratlos. Ich schlug das ja nur vor, weil die Quellenlage giinstig ist; eine innere
Beziehung habe ich weder zu dem Mann, noch zu seinem Werk. Eine Aufgabe
also, die ganz kiithl und formalistisch zu bewiltigen wire. Noch habe ich nicht
die leiseste Ahnung, wie.”

Die anfingliche Reserve Franksens verfliegt schnell; ziigig arbeitet er am
Drehbuch, knapp ein Jahr nach dem Aufkommen der Idee kann er eine
erste Fassung des Buches abschlieffen.”* Das Thema hat ihn nun wirk-
lich in Beschlag genommen, auch iiber die Fertigstellung dieses Skripts
hinaus. Ein weiteres Jahr spiter — Franksen steckte lingst mitten in den
Vorbereitungen zum Film Nach der ersten Zukunft iiber den Schriftsteller
Jurek Becker, der dann 1990 ausgestrahlt werden konnte — notiert Frank-
sen: ,Innerlich beschiftigt mich Becker noch nicht sehr; meine Gedanken
kleben am Kerr.> Besonders beschiftigt ihn die Frage nach dem geeigne-
ten Filmformat. Einerseits lidt die schillernde Figur Alfred Kerrs zu einer
kreativen, freien Umsetzung ein. Andererseits spricht die gute Quellenlage
fiir einen dokumentaristischen Ansatz. Hinzu kommen widerspriichliche
Anregungen der Beteiligten. 1990 notiert Franksen im Arbeitstagebuch:

Ende Mai war ich [...] in London und habe mit frau kerr [sic, gemeint ist
Tochter Judith, cr] gesprochen. Sie bestirkte mich darin, einen dokumentar-
film [sic] zu machen; Kompatzki [der zustindige seB-Redakteur, cr] will ei-
gentlich ein ,experimentelles fernsehspiel®. [sic] mir unklar, wie ich mich aus
der affire ziehen soll. [sic]*

% [Collegeblock 1], yEN 1004, S. 13.

Am 26. August 1989 schreibt er in sein Tagebuch: ,Anfang der Woche beendete ich das Kerr-
Drehbuch®, Ebd., S. 23.

[Collegeblock 14], 1998, jEN 1016, S. 7, Eintrag vom 9. September 1989.

[Collegeblock 1], JEN 1004, S. 25, Eintrag vom 15. Juni 1990.
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Schliefilich findet er in der Form der Semi-Dokumentation einen Kompro-
miss, der auf Zustimmung der Redaktion trifft. Im Oktober 1990 lidt sie
zu ersten, konkreten Produktionsbesprechungen ein,”” am 21. Mirz 1992
schliefflich wird der Kerr-Film ausgestrahlt.

Er beginnt mit einer Irritation: Die ersten drei Minuten des Films dre-
hen sich weder um Kerrs Werk als Theaterkritiker noch um seine politi-
sche Publizistik. Das Thema ist zunichst das todliche Attentat auf Walther
Rathenau, dem Auflenminister des Deutschen Reiches, im Jahre 1922.
Kerr kommt zu Wort, indem er seine Freundschaft zu Rathenau und den
Schock tiber dessen Ermordung beschreibt.

Ich war mit Walther Rathenau mehr als zwanzig Jahre befreundet. Lange
lebten wir als Nachbarn im Grunewald. Am 24. Juni 1922, vormittags trat
eine Verwandte meiner Frau bei uns ein, zitternd vor Erregung, und sprach
mit leiser Stimme: ,,Sie haben Rathenau erschossen — da driiben liegt er.” Sie
zeigte durch die Grunewaldbiume nach der Kénigsallee. Der Mord geschah
ein paar hundert Meter von unserer Wohnung.”®

Die Aussage gibt Franksen Gelegenheit, verschiedenstes Bildmaterial tiber
Rathenau zu einer rasanten Collage zu montieren: Autofahrt mit einem
offenen Mercedes durch Berlin-Grunewald und zum Ort des Anschlags an
der Koenigsallee, ein historisches Photo vom Tatort, das Portraitgemailde
Rathenaus von Edvard Munch und schliellich — nach einem Schwarz-
bild mit eingespieltem Knall (Schuss) — eine Nahaufnahme des Ministers.
Nach dieser Sequenz erscheint erstmals der Darsteller Alfred Kerrs (Peter
Mati¢) im Bild. Er spricht eindringlich und direke in die Kamera.

Walther, der manchmal in diesem Auto mich morgens in die Stadt mitnahm,
wird (beim ersten Schuf$ zu Tode getroffen in einer Tausendstelsekunde, zwi-
schen dem Knall und der Wirkung,) immerhin funkhaft gewuf3t haben, was

7 Nach Berlin [aus Italien] zuriickgekehrt verfasste ich eine[] 2. Fassung des ,Kerr', und es scheint

nun so auszusehen, als gingen wir tatsichlich in die produktions-besprechungen [sic], notiert
Franksen am 5. Oktober 1990, Ebd., S. 31.

% Es—hat—gelohnt®, jFN 56, S. 1.
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vorging. Was hat er gefiihle? Vielleicht eine Bestitigung dessen, was er im
Grunde schon fiir méglich hielt. Und doch vielleicht ein letztes Erstaunen.”

Franksen macht neugierig auf Kerr, indem er zunichst ,iiber Bande® spielt.
Er richtet seinen Blick auf den Mord am Juden Rathenau, um auf die
politische Situation zu verweisen.'” Aggressive Judenfeindlichkeit und
deutsch-nationaler Chauvinismus kommen bei diesem tddlichen Anschlag
zusammen. Diese ungliickselige Verquickung wird Kerr, ebenfalls Jude,
noch in seinem Exil beschiftigen. 1935 legt er Walther Rathenau. Erin-
nerungen eines Freundes im Exilverlag Querido in Amsterdam vor."”" Aus
diesem Werk zitiert Franksen im Rahmen dieses ganz sicher nicht zufillig
gewihlten Einstiegs, der die frithe Hinwendung zu einem latenten Anti-
semitismus in der Weimarer Republik markiert, der spitestens mit Hitlers
Machtantritt Kerrs Leben und Werk zu zerstoren droht. Drei Minuten
nach Eréffnung des Films erfolgt der Sprung in die Chronologie: ,Ich bin
zu Breslau in der Weihnacht 1867, nicht lang nach zwélf Uhr geboren.“??

Dieser Einstieg ist bedeutend einprigsamer als die Anfangssequenz, die
urspriinglich geplant war. In der ersten Fassung seines Drehbuches hatte
Franksen vorgesehen, mit Kerrs Exil zu beginnen. So eindringlich dieses
Zitat in Schriftform wirken mag, so wenig geeignet ist es fiir die ersten
Sekunden eines Fernsehfilmes.

Leicht bewdlkter Himmel (vom Flugzeug aus).

Kerr (Off:) England. Man schreibt Herbst 1940. Im Ohr—nein: in der Seele
klingen Winston Churchills Worte nach, unvergesslich. Es ist war [sic]: in
keinem menschlichen Kampf hatten so Viele [sic] so Weniges [sic] so Vieles zu
danken. Das gilt auch fiir uns, wir gehéren dazu: wir Fremden; wir Verbann-
ten; wir Giste.!®

% Ebd., S. 1—2.

10 Immer wieder beschiftigt Franksen dieses historische Ereignis, er thematisiert es auch in den
nachfolgenden Filmen Die Rathenaus und Die Koenigsallee.

Alfred Kerr, Walther Rathenau. Erinnerungen eines Freundes, Amsterdam 193s.
»Es—hat—gelohnt", JeN 56, S. 2.

»Es—hat—gelohnt", yEN 53, S. 1. Die Sequenz zu Walter Rathenau war in dieser Fassung eben-
falls vorgesehen, allerdings erst ab Seite 23 des Drehbuches.
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Da nicht Kerr, sondern der Blick aus einem Flugzeugfenster gezeigt wer-
den sollte, erschlosse sich dem Zuschauer die Quelle dieser Zeilen vorerst
nicht. Zudem ist die Ubersetzung des Churchill-Zitates so holperig und
im Manuskript durch fatale Tippfehler entstellt, dass sie unverstindlich
wird. Es entstammt der berithmten Rede Churchills vor dem Britischen
Parlament, in der er die Royal Air Force dafiir wiirdigt, deutsche Luftan-
griffe im Sommer 1940 trotz bescheidener Ausstattung bravourds abge-
wehrt zu haben: “Never in the field of human conflict was so much owed
by so many to so few.”"* All das wird durch die im Drehbuch vorgesehene
Einbindung in den Film nicht klar. Nach dem Ursprungsentwurf wire
dieses Zitat der Auftakt gewesen zu einer verwirrenden Parallelerzihlung
zwischen Berlin und London, die sich unabhingig von zeitlichen und
riumlichen Abldufen fortgesetzt hitte.'”

Im Laufe seiner mehrjihrigen Arbeit am Drehbuch entschied sich
Franksen jedoch fiir eine zunehmend chronologische und auf weniger
Spielorte enggefiihrte Struktur. In einer Zwischenfassung fillt zunichst
der einleitende Block zu Churchill einer Streichung zum Opfer, sodass der
Film mit einer autobiographischen Notiz zu Kerr begonnen hitte, klas-
sisch bebildert mit ,Historische[r] Stadtlandschaft Breslau® und ,Jugend-
bildnis“ bzw. Photos vom ,,Geburtshaus Kerrs“.!° In der schliefSlich reali-
sierten, der sogenannten 2. Fassung des Drehbuches ist diesem Block dann
der eingangs beschriebene Einleitungsteil tiber Rathenau vorangestellt. Sie
werden untermalt mit den Davidsbiindlertinzen von Robert Schumann,
die, wie der Zuschauer in einem spiteren Teil des Filmes erfihrt, eine be-
sondere Bedeutung fiir Kerr haben:

Die Melodie von allerhand Schumannschen Davidsbiindlerklingen hat mich
in Jahr und Tag nicht verlassen. [...] [Dliese Rhythmen sind wie ein Gleichnis
firr Kiinstler, die wissen, dafd sie am Leben sind; die einen lachend leiden-

194 Winston Churchill, The Few. Speech to The House of Commons, House of Commons, London

1940.
Vgl. ,Es—hat—gelohnt®, jEN 53, S. 4.
»Es—hat—gelohnt", yex 55, S. 1.
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schaftlichen Anteil an Erneuerungen menschlicher Dinge fiihlen. (Ich) will
den Schutzherrn dieses Davidsbundes zum Schutzherrn der Kritik machen.
In einem eigenen Zusammenhang: ich fordre vom wahren Kritiker: , Er gebe
die Kritik des Hasses und der Liebe, temperiert durch historische Gerech-
tigkeit. Davidsbiindlerkritik, die gleich dem biblischen Kénig David zwei
Werkzeuge liebt: die Schleuder und die Harfe.” Fiir den Kritiker sind, wie
ich glaube, diese zwei Werkzeuge symbolisch: die Schleuder und die Harfe."””

Mehrfach kommt Franksen auf diese Melodien zuriick, setzt sie als musi-
kalisches Leitmotiv ein. Das optische Aquivalent dazu ist die Schreibstube
Kerrs, liebevoll eingerichtet bis ins Detail. Immer wieder fiihrt die Hand-
lung in dieses Zimmer, mal reflektiert Kerr dort tiber seine Erlebnisse, mal
arbeitet er dort an Theaterkritiken. Der Kerr-Darsteller Peter Matié durch-
schreitet wiirdevoll den Raum, raucht eine Zigarette am Schreibtisch oder
hantiert mit seiner Lesebrille. Mit stilvollem Tweed-Anzug und mehreren
Fingerringen ausgestattet driickt er eine Distinguiertheit aus, die auch auf
Originalphotos festgehalten ist. Dieser Dresscode bestimmte seinerzeit
auch Kerrs Auftritt im Zuschauerraum der Theater. Kerr wusste sich zu
inszenieren und damit Respekt in der Berliner Theaterszene einzufordern.
Man kann lebhaft zustimmen, wie der Schriftsteller und Kritiker Hans
Sahl in jungen Jahren das Original wahrgenommen hat:

Kurz vor der Premiere, kurz bevor der Vorhang hochging, stand unten [...]
im Mittelgang in der ersten Reihe ein Herr in einer Art von Gehrock mit
einem Vatermorder, so einem altmodischen Kragen, hat ein kleines Birtchen
daf [...] wie ein kleines Apercu auf der Oberlippe stand, und er stand dort
und es ging von ihm eine [...] gewisse Autoritit [aus]. Er stand auch da mit
dem Gesicht zum Parkett und wollte von allen gesechen werden. Er war ein
Bestandteil einer Premiere.

Am Morgen danach erschien, wie Hans Sahl in seinem O-Ton ebenfalls
berichtet, bereits die Vornotiz von Kerr. Diese iibermittelte der Kritiker
bereits in der Pause telefonisch der Zeitungsredaktion und fasste darin in

17 Es—hat—gelohnt", jeN 56, S. 10.
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knappen Strichen seine ersten Eindriicke zusammen. Der prignante Stil,
den Kerr in die Theaterkritik brachte, hat das Genre geprigt — zu Kerrs
Lebzeiten und dariiber hinaus. Seiner Ansicht nach ist die Theaterkritik
gar die vierte Gattung neben Epik, Dramatik und Lyrik. Dazu befragt
Franksen Marcel Reich-Ranicki, der leidenschaftlich und sichtlich be-
geistert Kerr wiirdigt — und dazu auch Bezug nimmt auf Kerrs Vorliebe
fiir die Davidsbiindlertinze, die Robert Schumann als radikale Kritik am
Wagnerianismus verstand. Reich-Ranicki extemporiert in freier Rede und
spricht dabei direkt in die Kamera; eine Assoziation folgt auf die nich-
ste. Insgesamt summieren sich seine Ausfithrungen auf 3:42 Minuten. Jan
Franksen erkennt sofort den Gewinn des spontan-impulsiven Auftritts des
damals sicherlich berithmtesten Literaturkritikers fiir den Film und lasst
Reich-Ranicki also gewidhren. So entsteht ein ungeschnittener Kurzvor-
trag, dem man gerne folgt. Um einen Eindruck von der auflerordentlichen
Wirkung zu vermitteln, sei der Wortlaut des ungewdhnlich langen State-
ments hier vollstindig zitiert:

Alfred Kerr war ein Philologe und ein Journalist. Aber seine Kritiken waren
weder philologische Gutachten noch journalistische Berichte. Er hat die Steif-
heit und die Trockenheit aus der deutschen Kritik vertrieben. Seine Instru-
mente waren die Schleuder und die Harfe. Liebe wollte er in der Kritik sehen
— und Hass! Beides war fiir ihn wichtig. Er schrieb bruchstiickhaft. Dem
Aphoristischen galt seine grofle Liebe. Immer wieder hat er neu angesetzt in
seinen Kritiken. Sie sollten moglichst knapp und méglichst suggestiv sein. Er
geriet in Begeisterung und er konnte wie kein anderer vor ihm in der deut-
schen Kritik und kein anderer nach ihm die Leser in Begeisterung versetzen.
Und so gab es zu seinen Zeiten im Deutschen Reich mehr Kerr-Bewunderer
als Theaterenthusiasten, denn Zehntausende, wenn nicht Hunderttausende,
in Aschaffenburg, Flensburg und Konstanz lasen seine Kritiken, Menschen,
die nie die Chance hatten, nach Berlin zu kommen, und auch die Vorstellun-
gen zu sehen. Denn er, Kerr, hat aus der Kritik ein Spektakel gemacht, ein
offentliches, geistiges Spektakel, wie es wiederum vor ihm nie [eines] gegeben
hat. Er glaubte an die Erlosung durch das Theater — nicht unbedingt — aber
an die Erlésung durch die Theaterkritik. Theorien waren ihm fremd, von Pro-
grammen wollte er nun gar nichts wissen. Aber, als er alle seine Kritiken las,
um einen Band zusammenzustellen, den ersten Band seiner Kritiken, da hat
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er sich auch einmal eine Theorie geleistet. Warum nicht? Das macht ja den
Schriftstellern immer Spafl! Und die Theorie lautet etwa so: Die Dichtung zer-
fille in Epik, Lyrik und Dramatik. So bis heute! Ab heute — sagte Kerr — Epik,
Lyrik, Dramatik und Kritik. Er hat angekniipft nicht an Lessing, sondern an
die jungen Romantiker, an Friedrich Schlegel, August Wilhelm Schlegel, an
Novalis. Was heif§t das? Lessing sagte: Der Kritiker, der Rezensent muss nicht
besser konnen, was er tadelt. Die Romantiker sagten, die jungen, der Kritiker
muss ein Dichter sein. Er muss das, was er beurteilt selber machen und noch
besser machen. Das eben war auch Kerrs Theorie: Der Kritiker miisse ein
Dichter sein. Ja, war das nicht eigentlich ein Missbrauch der Kritik? Sicher
ist, dass er sie ganz und gar seinen personlichen, literarischen Zielen unterge-
ordnet hat. Aber, wenn es ein Missbrauch war, dann war es der glanzvollste in
der Geschichte der Kritik. Er, Alfred Kerr, hat aus dem Kritiker eine beinahe
mythische Figur gemacht. Und wenn man ihm auch Eitelkeit vorwarf, nun ja,
die Eitelkeit war der Motor seiner kritischen Prosa. Er mag eitel gewesen sein,
aber keiner hat fiir das Theater, fiir das Drama seiner Epoche so viel getan,
wie er, Alfred Kerr.

Theaterkritik als Spektakel: Was man sich darunter vorstellen kann, zeigt
Franksen, als er im Verlauf des Films sechs exemplarische Theatervorstel-
lungen und Kerrs Reaktionen darauf nachstellt. Er beginnt, wie bereits er-
wihnt, mit Vor Sonnenaufgang, dem Stiick, das Gerhart Hauptmann dank
Kerrs Engagement und unbestrittener Herrschaft iiber das deutschsprachi-
ge Theater zum Durchbruch verhalf. Franksen entschlief3t sich allerdings,
nicht direkt in die Inszenierung einzusteigen, sondern kontextualisiert sie
auf zwei Ebenen. Zunichst stellt er die Erstauffithrung in ihren histori-
schen Zusammenhang. Authentisches Klammermaterial aus Berlin vor
der Jahrhundertwende mit akkurat gekleideten Passanten, marschieren-
den Soldaten und prunkvollen Fassaden wechseln sich ab mit Sequenzen
aus Fabriken, von ratternden Industriemaschinen, Minner an Giiterloren
und Kinderarbeitern, die Ofen befeuern. Immer wieder werden Details
des grof$formatigen realistischen Gemaildes Das Eisenwalzwerk von Adolph
von Menzel eingeblendet — im Film dient es als Vorbote des Hauptmann-
schen Naturalismus. Im Kommentartext erfihrt der Zuschauer vom Wer-
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degang Kerrs (,Studium, Promotion, erste Schreiberfolge

, 1895 Beginn
der Laufbahn als Theaterkritiker, erste Begegnung mit Hauptmann) und

den Rahmenbedingungen der zu kritisierenden Auffithrung:

Das Berliner Theater stand damals unter dem Diktat der preuflischen Poli-
zeizensur. Die Forderung nach einer freien Biithne fiir die unterdriickte Ge-
genwartsdramatik wurde 1889 von den prominenten Theaterkritikern auf-
gegriffen und verwirklicht. Die Zensur wurde umgangen, indem man die
Sonntagsvormittagsvorstellungen im Lessing-Theater als Veranstaltungen ei-
nes literarischen Vereins deklarierte. [...] Schon als zweite Auffithrung brachte
[Anm.: der Leiter des Vereins, Otto] Brahm Gerhart Hauptmanns Erstlings-
drama Vor Sonnenaufgang heraus. Sie geriet zu einem der grofiten Skandale
der Berliner Theatergeschichte.

Die von Franksen ausgewihlte Szene beginnt nicht mit der dramatischen
Handlung selbst, sondern mit einer Kamerafahrt, die den Charakter der
Inszenierung offenbart: Eine Totale zeigt, dass die Szene in einem Fernseh-
studio nachgestellt wird. Von der Decke des Studios hingen Scheinwerfer
herab, die Silhouetten von Kameraleuten und ihren Studiokameras sind zu
erkennen, ebenfalls kann man die Dekoration einer anderen Produktion
im Dunkeln erahnen. Ein Schriftinsert kiindigt an: ,GERHART HaUuPT-
MANN, Vor Sonnenaufgang’, 1889%. Dieser Auftakt ist nach der brechts-
chen Maxime des epischen Theaters gestaltet: Der Gestus des Zeigens
wird durch nichts gestort. Die Offenlegung des Produktionsvorgangs ist
héchstes Gebot. Einfiihlungs- und Suggestionsangebote werden strikt un-
terbunden. Deshalb auch nihert sich die Kamera schleichend der Biihne,
sodass man sofort erkennt, wie die Schauspieler auferhalb des Szenenbil-
des auf ihren Auftritt warten. Es senkt sich ein Kulissen-Element, das die
Photographie eines Zuschauerraumes tiberdeckt. Kaum ist die Dekoration
komplett, treten die Darsteller ins Bild: Sabine Wegner (hier als Helene,
im weiteren Verlauf {ibernimmit sie fast alle Frauenrollen der thematisier-

105 Ebd., S. 4.
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ten Theaterstiicke) und Axel Wadtke (der spiter noch als Melchior, Gessler,
Karl Thomas und Galy Gay zu sehen sein wird).

LotH: Lesen Sie...na!... kennen Sie den Kampf um Rom von Dahn?
Herene: Nein! Dient das Buch einem praktischen Zweck?

Lota: Einem verniinftigen Zweck tiberhaupt. Es malt die Menschen nichg,
wie sie sind, sondern wie sie einmal werden sollen.

HEeLENE: Das ist schon. (Kleine Pause) Man redet soviel von Zola und Ibsen.
Sind das grofie Dichter?

LotH: Es sind gar keine Dichter, sondern notwendige Ubel, Friulein. Was
Zola und Ibsen bieten ist Medizin.

HeLeNE (unwillkiirlich): Ach, dann wire es doch vielleicht fiir mich et-

was.!??

So fiihrt der etwa fiinfeinhalbminiitige Ausschnitt ins Stiick, der dariiber

hinaus einen guten Einblick in die folgenden Konfliktlinien gibt. Der Dia-

log zwischen dem intellektuellen Loth und der biuerlichen, aber aufge-

weckten Helene offenbart zudem den politischen Charakter des Dramas.

HEeLENE: [...] welche Verhiltnisse nennen Sie zum Beispiel verkehre?

LotH: Es ist zum Beispiel verkehrt, den Mord im Frieden zu bestrafen und
den Mord im Krieg zu belohnen. Es ist verkehrt, den Henker zu verachten
und selbst, wie es die Soldaten tun, mit einem Menschenabschlachtungsin-
strument, wie es Degen und Sibel sind, stolz herumzulaufen. Verkehrt ist
es, die Religion Christi, diese Religion der Duldung, Vergebung und Liebe,
als Staatsreligion zu haben und dabei ganze Vélker zu vollendeten Massen-
schlichtern heranzubilden. Es kostet Miihe, sich durch alle diese Verkehrthei-
ten hindurchzuringen; man muf frith anfangen.'?

Mit einer Schwarzblende endet die Sequenz. Kerr erscheint. Aufrecht

steht er in seinem Arbeitszimmer, vor seinem Schreibtisch, im Zentrum

des Bildes. """ Er beginnt, iiber seinen Eindruck von der Urauffithrung

109
110
111

Ebd., S.s.

Ebd., S. 7.

Es ist auffillig, dass sich Franksen bei den Auftritten des Kerr-Schauspielers sehr eng an den
wenigen Originalphotographien Kerrs orientiert, siche dazu: Haarmann u. a. (Hrsg.), Alfred
Kerr, Lesebuch.
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zu sprechen. Aus dem Hintergrund ist das Gerdusch einer mechanischen
Schreibmaschine zu vernehmen. Woher es kommt, wird erst durch eine
allmihliche Verinderung des Bildausschnittes offenbar: Hinter einem
hohen Biicherstapel tritt eine Sekretirin ins Bild. Nun ist deutlich: Kerr
diktiert eine Kritik.

Anno dazumal waren wir kaum losgelassen in die freie Welt; ahnungsvoll;
frech; mit der hohen Liebe fiir ein Midchen und der Brunst fiir eine Kell-
nerin; voller Wiinsche fiir die Erdentwicklung; und saflen im zweiten Rang.
Wir fithlten einen Dichter sich auf Deutschland herniederlassen. Freiheit
und Friihling. Alle guten Geister fiihrten ihn herauf. Nicht etwa das Holde
zwischen einem gewissen Alfred Loth und einer gewissen Helene, so lieb es
sang, gab den Ausschlag. Sondern das andere, das im Winde winkend wehte.
Freiheit! Freiheit! Freiheit! Es sollte voriiber sein, bei uns, mit dem Leeren
und Spiefligen; mit dem Hinwegtasten von dem, was fiir das Innerste ganzer
Menschen bewegend war. Hier stand ein Deutscher; einer, der etwas 6ffnete.
Einer, der nicht bloff Schénheit — sondern vor allem ein Paroli gab. Ein Kerl.
Ein Umstrahlter. Und ein menschlicher Mensch. Abwehr schnob durch den
Saal. Die Biirger schiumten. Oben standen wir auf und riefen: ,Maul hal-

ten... " Und ich schrie: ,Hauptmann... Hauptmann! ...

Damit deutet Franksen an, welchen Eindruck Hauptmann auf den jungen
Kritiker machte durch die Direktheit von Handlung und Sprachgestal-
tung. Dass die Szene einer Abtreibung auf der Biihne, angedeutet hinter
einem groflen Sofa, in damaliger Zeit einen handfesten Theaterskandal
ausléste, leuchtet sofort ein — ein Arzt soll aus Protest gar seine Geburts-
zange auf die Biihne geworfen und die Auffithrung schimpfend verlas-
sen haben. Davon ist im Film keine Rede. Franksen will etwas anderes
aussagen: Welche kulturelle und gesellschaftliche Bedeutung Kerr dem
Autor Hauptmann und dem Regisseur beimisst. Die Tochter Judith Kerr

112 Was Franksen verschweigt: Es handelt sich nicht um eine Kritik der Urauffithrung, sondern

Kerr erinnert sich 20 Jahre spiter aus Anlass ciner Gedenkauffithrung an seine Reaktion: Alfred
Kerr, ,Gerhart Hauptmann: Vor Sonnenaufgang, in: Der Tag, 2. Dezember 1909, zit. nach:
Alfred Kerr, ,Ich sage, was zu sagen ist". Theaterkritiken 1893 —1919 (Werke in Einzelbinden /
Alfred Kerr VII,1), Frankfurt am Main 1998, S. 404—407.
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erzihlt, dass ihr Vater auch private Kontakte zu Hauptmann gekniipft hat.
Sie erinnert sich an den Moment, da Kerr und Hauptmann Bruderschaft
getrunken haben: Die Seniorin berichtet amiisiert, dass ihr damals, als
sie acht Jahre alt war, der Vater ein Schliickchen Champagner angeboten
habe, ,,denn er wollte, dass wir uns daran erinnern® — dieses Ziel habe er
durchaus erreicht.

Fiinf weitere Theaterstiicke prisentiert Franksen auf diese Weise: Ein-
geleitet werden die Spielszenen stets durch einen Kamerablick hinter die
Kulissen — zumeist Variationen von ,relativ abstrakten Aufnahmen einer
Drehbithne mit Versatzstiicken sowie weiteren Nah-Einstellungen der
Bithnenmechanerie“'”®. Es folgt eine kurze, exemplarische Spielszene im
angedeuteten Bithnen- und Kostiimbild. Schliefllich diktiert Kerr seine
Gedanken dazu — erginzt durch O-Téne Dritter. Zu Wort kommen im
Film die Kinder Judith und Sir Michael Kerr und die Exil-Publizisten
Sebastian Haffner und Alfred Joachim Fischer. Die aufgerufenen Stiik-
ke sind Henrik Ipsens Gespenster, Frank Wedekinds Friihlings Erwachen,
Schillers Wilhelm Tell in der expressionistischen Interpretation durch Leo-
pold Jessner, Ernst Tollers Hoppla, wir leben! und Bertolt Brechts Mann ist
Mann. Franksens Umsetzung der Toller-Inszenierung sticht aus dieser Rei-
he hervor, da dem Filmemacher hierbei besondere Kreativitit abverlangt
wurde — und zudem Fingerspitzengefiihl bei der Gewichtung der Verdien-
ste von Autor und Regisseur: ,, Triumphator der Auffiihrung am Nollen-
dorfplatz®, das weif§ nimlich Franksen sehr wohl, ,war nicht der Autor
Toller, sondern der Regisseur Piscator.“ Der Grund liegt in der besonderen
Umsetzung, die Herbert Jhering, der erklirte Kerr-Gegenspieler auf dem
Gebiet der Berliner Theaterkritik, mit den Worten zusammenfasst: ,, Dieses
Biihnenbild, dieser Apparat mit verschiebbaren, durchsichtigen Winden,
Projektionsflichen und Filmschleiern vorn und hinten, gibt alles her. Eine
phidnomenale, technische Phantasie hat Wunder geschaffen."* All dies

113

»Es—hat—gelohnt", jex 56, S. 4.
Herbert Jhering, ,Hoppla, wir leben!®. Piscator-Biihne, in: Berliner Bérsen-Courier (1927) 414,
zit. nach: Theater in Aktion. Kritiken aus drei Jahrzehnten 1913-1933, Berlin 1987, S. 282-285.
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sind Kunstgriffe, die auf der Biihne offenbar eine beeindruckende Wir-
kung erzielt haben — auf dem Fernsehschirm jedoch ihren Reiz einbiifen
miissten. Es galt also, dquivalente Techniken zu finden, um Piscators faszi-
nierend neuen Regieansatz sinnhaft machen zu konnen. Franksen setzt zu
diesem Zwecke auf eine Photocollage, die immer stirker vergrof$ert wird.
Sie zeigt eine heruntergekommene Arbeiterwohnung, in der Tollers Hand-
lung spielen kénnte. Diese kommentiert Franksen wie folgt:

Ein Revolutionir, Karl Thomas, verliert, anno 1919 kurz vor der Hinrichtung
begnadigt, den Verstand. Er bleibt acht Jahre im Irrenhaus und kehrt, anno
1927, in eine verinderte Welt zuriick. [Der] Revolutionir findet einen alten
Kameraden aus der Delinquentenzelle als Minister des neuen Staates wie-
der, sein Midchen als eine von der Liebe emanzipierte Agitatorin. Arbeitslos
schmarotzt er bei ihr, bis sie ihn hinauswirft ...!"

Das Bithnenbild ist bewusst stilisiert, statt besagter Projektionsfliche setzt
Franksen eine Bild-im-Bild-Montage ein. In den oberen, rechten Qua-
dranten der Bildfliche montiert er Fremdmaterial und illustriert damit,
untermalt von Projektorengeriuschen, welche historischen Einschnitte
Karl Thomas wihrend seiner Zeit im Irrenhaus verpasst hat:

1919 Vertrag von Versailles.

1920 Bérsenunruhen in New York.
1921 Faschismus in Italien.

1922 Hunger in Wien.

1923 Inflation in Deutschland.
1924 Lenins Tod in Moskau.

1925 Gandhi in Indien.

1926 Kimpfe in China.

Die entsprechenden Jahreszahlen werden per Computer-Trick nach dama-
ligem Standard (stark ruckelnd und verpixelt) auf das Bild montiert und
dann bis zur Unlesbarkeit herausgezoomt. Dazwischen ist immer wieder
die Totale einer Zelle zu sehen, in der Thomas hinter Gittern sitzt. Schlief3-

115

»Es—hat—gelohnt", yex 56, S. 26.

217

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

Rosenthal, ,Die Wirklichkeit des Filmes ist fiktiv®

lich wird sogar eine tickende Uhr in Nahaufnahme halbtransparent tiber-
blendet. Von sich vergroflernden Jahreszahlen tiber abrupte Ortswechsel
bis hin zu Doppelbelichtungen: Franksen zieht alle Register seiner Film-
arbeit, die sich so auf der Theaterbithne tiberhaupt nicht hitten umset-
zen lassen. Gerade damit trifft er den Kern der Piscator-Inszenierung, die
durch den Einsatz der damals neuesten Biithnentechnik (Filmaufnahmen,
Spruchbinder, Umbau des Bithnenraums) Maf3stibe setzte. Durch eine
wie auch immer geartete Imitation des Original-Biithnenbildes wire ihm
dies vermutlich nicht gelungen.

Der Lebenslauf Kerrs wird im Film nicht nur anhand seiner Theaterkri-
tiken nachgezeichnet, sondern auch unter Bezugnahme auf seine Weltan-
schauung — angefangen mit seiner Haltung zum Judentum. Das ,,Schma
lisroel®, so Kerr, ,diese dunkel-machtvollen Klinge, sind fiir meine Welt-
erkenntnis, wie sich versteht, nicht mehr giiltig. Sie haben jedoch ewi-
ge Geltung fiir meine Phantasie.“!'® Als roter Faden durch diesen zeitge-
schichtlichen Teil, der im Verlauf des Filmes immer weiter fortgeschrieben
wird, lisst sich Kerrs Identifikation mit Deutschland erkennen. Zunichst,
noch vor dem Ersten Weltkrieg, erscheint Kerr als glithender Patriot, der
sich nicht scheute, Haf§gedichte auf die Feinde Deutschlands zu veréffent-
lichen:

Als ich zum ersten Mal einstens aus Frankreich heimkam, ging ich, am Abend
war es, ans Klavier; spielte Schumann (aus Zwickau), spielte Beethoven; Ak-
korde, Pausen, Scheidungen, Stillen, Fragen, Rufe dieses L. van Beethoven
— und wufSte, dafd ich ein Deutscher bin..."”

Ein erster Einschnitt ist der Erste Weltkrieg, den Franksen eindringlich
darstellt durch Original-Filmmaterial, das mit sogenannter toter Atmo
untermalt wird, vulgo mit Stille. Die Inflation Ende der 1920er Jahre
thematisiert Franksen anhand eines Ausschnittes aus Hans Richters Es-
sayfilm Inflation (1927), der bereits im Theorieteil der vorliegenden Arbeit

16 Ebd., S. 4.
17 Ebd., S. 22.
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Erwihnung fand: Geldscheine und Miinzen stiirzen in schwarze Leere,
der Bankier liiftet seinen Hut, um zu betteln. Starke expressionistische
Einstellungen, die die Verzweiflung jener Tage verbildlichen. Kerr jedoch,
so heiflt es im Text, bleibt ,ein tapferer Verfechter der Weimarer Repu-
blik* bis zu ihrem Ende. Die Machtiibergabe an die Nationalsozialisten
wird ohne viele Worte visualisiert durch den Blick auf eine Theaterbiihne:
Der Eiserne Vorhang fillt unter schrillendem Liuten des Warnalarms. In
Deutschland herrscht nun ,Hitler, das ist der Mob, der Nietzsche gelesen
hat. Das ist der Mussolini im Ausverkauf. Das ist der Ochlokrat, der den
Individualisten dfft. Das ist die Brutalitit per Nachmachung...“'"® Wie
zuvor die Alarmglocke des Theaters, so schreckt dann das Telefon in Kerrs
Arbeitszimmer den Zuschauer auf. Am Apparat teilt man mit: Kerr werde
der Pass entzogen. Er weif}, was das bedeutet. Schnellstméglich verldsst er
das Land, ,nur den Rucksack tiber, mit dem Allernétigsten.""” Von der
Flucht informiert Franksen den Zuschauer sehr emotional: Zu Bildern ei-
nes Zuges, der den Anhalter Bahnhof verlisst, wird aus dem Off Kerrs
Brief an seine Frau Julia verlesen:

KERR (0FF): Liebe siiffe Maus, bring mir folgendes mit (in dem blonden Kof-
fer; wenn der nicht reicht, auch in dem griinen) —: 1) Die kleine Schreibma-
schine, vorsichtig tragen, dafl sie nicht herunterfillt! 2) 2 Chrono-Plan-Texte;
3) Hellgrauer Anzug; Neuer brauner Anzug; zwei schwarze Anziige 4) bunte
Hemden soviel wie reingehen ... [...] Siifle Maus!—ihr siifflen Miuse! Ich war
120

so gliicklich mit Euch dreien ... Zuggeriusche.

Kerr, der Patriot und Befoérderer des deutschen Theaters, kommentiert sei-
ne Ankunft in Prag mit den Worten: ,Ich empfand an diesem Abend das
tiefe Gliick, jenseits der deutschen Grenze zu sein — und trank erleichtert
ein grofSes, grofSes Glas Pilsener Bier.'*' Der Bruch mit seinem ,,geliebte[n]

118

Aus Kerrs Die Diktatur des Hausknechts, zit. nach: ,Es—hat—gelohnt®, JEN 55, S. 39.
9 Fbd.

120 Ebd., S. 40, Unterstreichung im Original.

21 Fbd.
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Deutschland“'** im Gefolge der Vertreibung gipfelt in der Selbstversiche-
rung: ,Ich ginge nach Deutschland nie mehr zuriick, auch wenn ich es
morgen konnte. [...] Ich habe viele Vaterlinder in den letzten zweitausend
Jahren gehabt, durchquert, verlassen. Jedes Vaterland war, trotz Unbe-
quemlichkeiten, ein Zuwachs.“'"* Was Kerr in der Zwischenzeit durch-
leiden musste, bringt Franksen in markanten Sequenzen auf den Punkt.
Nur 38 Sekunden dauert die Passage zur Biicherverbrennung, doch geht
sie unter die Haut. Franksen verwendet zunichst die Filmaufnahmen vom
10. Mai 1933, iiberblendet dann in einen langsamen Schwenk tber die
Buchriicken des damaligen Gesamtwerks Kerrs. Dazu ist der Originalton
der Biicherverbrennung zu héren: ,Gegen diinkelhafte Verhunzung der
deutschen Sprache, fiir Pflege des kostbarsten Gutes unseres Volkes! Ich
tibergebe dem Feuer die Schriften von Alfred Kerr.“ SchlieSlich sind noch
einmal die Flammen auf dem Opernplatz zu sehen.

Ein prigendes Erlebnis Kerrs im Exil sind die Luftangriffe auf England,
die Franksen zunichst zu Beginn des Films thematisieren wollte. Diese
Passage findet nun ihren Platz im Schlussteil des Filmes, der sich fortsetzt
durch das Hochzichen des Eisernen Vorhangs, der im Theater den Auftakt
fir den Beginn einer Auffithrung markiert: ,Deutschlands Kapitulation®
am 7./8. Mai 194s. Deutschland ist befreit, die Biithnen sind offen fiir den
freien Geist. Es erscheint die Friedenstaube von Picasso, das Symbol des
Berliner Ensembles. Doch das Land liegt in Triitmmern. 1948 reist Kerr
nach Deutschland, zu seiner Frau nach Niirnberg. Uber Luftbilder dieser
vollig zerstorten Stadt lisst Franksen Kerr folgenden Text sprechen:

Weiter. Man sieht mit achtzig in manchem Punkt klarer: man beobachtet
deutlicher, denkt unverhiillter—indem man riickblickend feststellt: das ganze
war eine hdchst fragwiirdige Geschichte. Aber nett. Das meiste, was rings-
um geschah, war ein bisschen schwindelhaft, ein bisschen roh, ein bisschen
toricht—aber oft auch sehr liebreich. Es waren halt Kinder. Morgen sprengen

122

Ebd., S. 22, ein Zitat aus dem Jahre 1903.
Aus einem Brief von Alfred Kerr an Kurt Hiller, London 27. Juli 1941, zit. nach: ,Es—hat—ge-
lohnt®, JEN 55, S. 44.
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diese Kinder vielleicht ihren Planeten ein bisschen in die Luft. Aber irgend je-
mand wird immer noch {ibrig sein, der sagen kann, wie herrlich dieses Ritsel
gewesen ist. (Hoffentlich sprengen sie nicht.)

Franksen erklirt dazu in einer letztlich verworfenen Fassung des Dreh-

buches: ,Die Diskrepanz zwischen Bild und Wort ist bewuf3t gesetzt; sie

soll Kerrs Optimismus auch angesichts der schauerlichsten Konsequenzen

menschlichen Handelns verdeutlichen.'** Somit bereitet die Passage auf

die Schlussworte Kerrs vor. Noch einmal erscheint der Kerr-Darsteller im

On und liiftet das Geheimnis um den Titel des Filmes.

Unter den Kindern mit ihren Rempeleien und Ripeleien, die sie Kimpfe nen-
nen, sagte mal ein Uberkind, Byron, Folgendes: ,Sterben ist leicht... leben
ist viel schwerer.“ Wirklich? Ich war ganz gern fiir das Schwerere. Man sieht
zwar, wie es eines Tages kommen wird: Die Agonie ist nicht bequem, Der
Atem rasselt ungewohnt, Der Hirnrest haucht trotzalledem: Es... hat... ge-
lohnt.'»

Auf eine geplante Inszenierung der Todesstunde Kerrs verzichtet Frank-

sen

126 Srattdessen liest Michael Kerr vom Blatt einen Text tiber den Tod

des Vaters vor.

124
125
126

September 1948 ist er zum erstenmal geflogen, nach Hamburg. Hat darauf
bestanden, am selben Abend ins Theater zu gehen und erlitt einen Schlagan-
fall wihrend der Auffithrung. Hat noch drei Wochen halb gelihmt im British
Hospital gelebt und einige Briefe an uns geschrieben. Meine Mutter [...] hat
ihm dann geholfen, mit Hilfe eines Arztes ein grofles Schlafmittel zu bekom-
men. Um Mitternacht 11./12. Oktober hat er es genommen. Seine letzten
geschriebenen Worte waren: ,, Ich habe das Leben sehr geliebt, aber es beendet,
als es zur Qual wurde.”

»Es—hat—gelohnt", yEN 55, S. 47, im Original unterstrichen.

Ebd., S. 46.

Im Drehbuch vorgesehen: , Karges Krankenzimmer. Bett, weif§ bezogen: Kissen, Decke; Nacht-
tisch. Spot, der sehr langsam eingezogen wird. Die Einstellung sollte durchaus kiinstlich, ,insze-
niert* wirken. (Assoziation: Totenbahre.)“, Ebd.
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Der Blick aus einem Flugzeugfenster dient als Schlussbild. Noch einmal
sind Worte Kerrs zu horen, dazu Davidsbiindlertinze.

Sonniger Schnee iiber den Wolken. Sieht wie Eiswiiste aus. Dariiber klarer
Himmel. Herrlich in leuchtender Verlassenheit; schén und hoffnungslos. We-
nigstens hat man es noch einmal gesehn. Glanz — Glanz verwundert miter-
lebt, vor dem Abkratzen. Man sieht vielleicht noch (wer weiff) ganz andre
Schneegefilde — und sie werden nicht besonnt sein.

Es... hat... gelohnt ist ein herausragendes Beispiel fiir Franksens Ansatz,
anhand der Briiche in personlichen Lebensgeschichten auf geschichtliche
Umstinde hinzuweisen. Mitunter lassen sich die von ihm gewihlten Bio-
graphien auch ins Verhiltnis zueinander setzen und ergénzen sich. Beson-
ders starke Querverweise bestehen zwischen seinem Kerr- und Rathenau-

Film.
4.3.3 Die Rathenaus

Walther Rathenau, der im Kerr-Film bereits Erwidhnung fand, zog Jan
Franksens besondere Aufmerksamkeit auf sich. Uber Jahre hinweg sam-
melte und studierte er Material iiber dessen Leben und Werk. SchliefSlich
widmete er ihm und seinem Vater einen eigenen Film, der 1994 ausge-
strahlt wurde: die gut einstiindige Semidokumentation Die Rathenaus.
Dem Industriellen und Politiker spricht Franksen eine historische Schliis-
selrolle zu: ,Ich denke Rathenau ist, gerade in seiner Gebrochenheit ein
wirkliche[r] ,Held* dieses Jahr[hJunderts.“'*” Nachdem sich 1992 schlagar-
tig die Quellenlage verbesserte, warb er sogleich fiir eine filmische Umset-
zung. Franksen schreibt in seinen ersten Skizzen zum Thema:

Der Nachlafl von Walther Rathenau galt bis vor kurzer Zeit als verschollen.
In diesem Jahr (1992) tauchte er véllig unerwartet in einem Moskauer Ar-
chiv wieder auf. Das Gesamtkonvolut wird auf 6o — 70 ooo Blitter geschitzt

127 Brief von Ann Schifer, arte-Redaktion, an Jan Franksen, 15. Juli 1997, JEN 49, S. 2.
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(Briefe, Zeichnungen, Fotos, Materialien zur Titigkeit in der AEG, politische
Aufzeichnungen). Laut Prof. [Ernst, cr] Schulin, dem Herausgeber der tex-
kritischen [sic] Ausgabe der Werke Rathenaus, ist wohl nicht aufgrund der
neuen Materialien mit einem véllig neuen Rathenau-Bild zu rechnen, aber
nuancierter, aufschlufreicher und erklirbarer diirfte uns nun vieles Aus [sic]
seinem Leben und seiner vielseitigen Titigkeit werden. Der Nachlaf§ soll im
ersten Halbjahr 93 nach Deutschland transferiert werden (Bundes-Archiv
Koblenz) und erschlossen werden.'?®

Am 18. November 1992 hatte Franksen schliellich trotz parallellaufender
Projekte ein erstes Exposé verfassen kénnen, welches er bei der Abteilung
Fernsehspiel des s¥B einreichte. Im Anschreiben erwihnt Franksen, dass
der geplante Film im Zusammenhang mit Es... bat... gelohnt stehe.

Ich erlaube mir eine kleine Anregung: Sie sprachen davon, daf ein Rathenau-
Film nicht isoliert stehen sollte, vielmehr den Platz in einer kleinen Reihe fin-
den sollte. Ich kénnte mir vorstellen, daf§ man einen solchen Film mit meinem
Kerr-Film in Beziehung setzen kénnte und dariiberhinaus [sic] noch einen
dritten Film ins Auge fassen konnte. Mein Vorschlag: Theodor Lessing.'”

Von einem Lessing-Film war spiter nicht mehr die Rede; eine dreiteili-
ge Reihe kam dennoch zustande. Zunichst bekam Franksen den Auftrag
zum Film Die Rathenaus, spiter kam der Stralenfilm Die Koenigsallee hin-
zu, der sich dem Wohnviertel von Kerr, Rathenau und anderen prominen-
ten, jiidischen Intellektuellen wie Samuel Fischer und Lion Feuchtwanger
widmete.

Unter dem Arbeitstitel Von kommenden Dingen, den Franksen einem
der Hauptwerke Rathenaus entlichen hat, skizzierte Franksen,

dafl es in diesem Film nicht nur um den ,Praktiker Rathenau, den Wirt-
schaftsfiithrer und Politiker gehen wird, sondern auch um den sozialpoliti-
schen Visionir, der seine diesbeziiglichen Vorstellungen in einem reichhaltigen
schriftstellerischen Werk dargelegt hat. Vor allem seine beiden Hauptwerke

128

,Von kommenden Dingen® (Arbeitstitel), [1992], jFN 84, S. 1.
Brief von Jan Franksen an Ulrich Thiele, ses Abt. Fernschspiel, 18. November 1992, jen 85, S. 1.
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,Die Mechanik des Geistes“ und ,Von kommenden Dingen®, in denen er das
»Reich der Seele” jenseits des materialisten [sic] Fortschritts als das eigentliche
Ziel der menschlichen Geschichte postuliert, werden zu briicksichtigen [sic]
sein. Rathenau, der mehr als 80 Aufsichtsratposten wahrnahm, war zugleich
ein inbriinstiger, das Mystische streifender Prophet.'*

Aufgrund der Vielzahl der Begabungen und Titigkeiten Rathenaus als

Industrieller, Militir, Auflenminister und Schriftsteller ist die Material-

fille zu seiner Person tippig — das spiegelt sich auch in den Unterlagen Jan

Franksens wider, der unzihlige Aufsitze, Biicher und Photographien zu

Rathenau ansammelt.”®' In seinen Skizzen beschreibt der Regisseur sein

Vorhaben wie folgt:

Zur formalen Gestaltung des Films kann beim gegenwirtigen Stand der
Uberlegungen noch nicht allzu viel gesagt werden. Es wird wohl — was die
szenischen Sequenzen anbelangt — von den bereits edierten ,Gesprichen’
Rathenaus auszugehen sein; Reichhaltiges Material bilden die Briefe, vor al-
lem der fast 1000 Seiten umfassende Briefwechsel mit Maximilian Harden,
dem Herausgeber der ,Zukunft', dessen Mitarbeiter Rathenau war. [...] Uber
das Personliche hinausgehend, liegt hier eine Fundgrube von Material, das
den Film zum Zeit-Panorama ausdeh[n]en kénnte.!?

Als weitere Inspirationsquelle kommt eine Ausstellung des Deutschen Hi-

storischen Museums hinzu, Walther Rathenau, Die Extreme beriihren sich:

1867-1922, die vom 9. Dezember 1993 bis 8. Februar 1994 im Berliner
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»Von kommenden Dingen® (Arbeitstitel), [1992], JEN 84, S. 1.

Photokopien zahlreicher wissenschaftlicher Aufsitze finden sich hier: [Material Rathenaul,
JEN 100. Ausgewihlte Photographien liegen in einer gesonderten Mappe: [Photographien
Rathenaul, jex 78. Franksen legte auch cine Presseschau an unter Beriicksichtigung der Faz,
der Berliner Illustrierten Zeitung und der Zeit: [Zeitungsausschnitte Die Rathenaus], JEN 93.
Eine Ubersicht iiber verfiigbare Literatur lie er bei der Autorenbuchhandlung Berlin erstel-
len: [Buchrecherche Die Rathenaus], jeN 95. Informationen zu den Wirkungsstitten Rathenaus
gruppierte er in den Mappen [Arbeitsmaterial Bitterfeld], JFN 96 und [Arbeitsmaterial Denk-
malpflege], JEN 97, letztere behandelt sowohl Rathenaus Villa in Brandenburg als auch die
Kraftiibertragungswerke Rheinfelden. Dazu liegt auch die Verschriftlichung eines Diavortrages
vor: Vortrag Kraftwerk Rheinfelden, jEN 99. Hinzu kommen Broschiiren der Firma aec [Ar-
beitsmaterial AEG], JEN 98.

»Von kommenden Dingen® (Arbeitstitel) [II], 18. November 1992, JEN 85, S. 2.
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Zeughaus zu sehen war.'® Zudem erhilt Franksen Zugang zum Firmenar-
chiv der AEG, das grofiziigig Material zur Verfiigung stellt.

Mit wissenschaftlichem Eifer und Akribie setzt er sich daran, die ge-
sammelten Unterlagen und Dokumente zu ordnen. Zunichst legt Frank-
sen handschriftlich ein Literaturverzeichnis mit einem eigenen System aus
Siglen und Querverweisen an.'** Dabei beriicksichtigt er sowohl Primir-
quellen wie Walter Rathenaus Streizschrift vom Glauben sowie dessen Brie-
fe (deren Editionen er mit Brl und II abkiirzt), aber auch Sekundirquellen
wie die Biographie von Ernst Schulin, Walther Rathenau. Reprisentant,
Kritiker und Opfer seiner Zeit.'” Relevante Fundstellen versieht er mit ei-
nem Schlagwort (,,Zur russ. Revolution — Schulin 92%) und setzt sie in
Bezichung zueinander. Derartig vorsortierte Materialien arbeitet Franksen
in einen maschinenschriftlich verfassten ,, Strukturplan®?® ein und reichert
diesen in einem nichsten Schritt zu einer ausformulierten Zitatensamm-
lung an, die er bereits Rohdrehbuch nennt. Grofitenteils hat er ausgewihlee
Passagen aus Sekundirliteratur abgetippt, teilweise auch handschriftlich

137

erginzt'” oder in kopierter und aufgeklebter Form eingebracht.'® Weitere

Geistesblitze hilt er handschriftlich auf 29 kleinen Karteikarten fest.!
Die Uberginge zum Thema Koenigsallee sind dabei fliefend — die Mehr-
zahl der Karten bezieht sich auf Rathenaus Nachbarn in Berlin-Grune-
wald. Trotz der Versuchung, die Recherchen auf diese Weise immer weiter
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Hans Wilderotter (Hrsg.), Die Extreme beriihren sich—Walther Rathenau 1867-1922. Eine

Ausstellung des Deutschen Historischen Museums in Zusammenarbeit mit dem Leo Baeck

Institute, New York, Berlin 1993.

Dalfiir verwendet er einen alten Collegeblock, in dem er zuletzt in den 1970er Jahren Notizen

zur Filmtheorie festgehalten hatte. Ab Seite 41 folgen Notizen zu Rathenau. Somit biindelt er

mehr oder weniger absichtlich Inspirationen zur Filmgestaltung und zum -inhalt. [College-

block 4], JEN 1007.

Ernst Schulin, Walther Rathenau. Reprisentant, Kritiker und Opfer seiner Zeit, Gottingen

1979.

Strukturplan, Jex 83.

Vgl. ,Die Rathenaus®, Jen 79, S. 5.

138 Vgl. Walther Rathenau, Tagebuch 19071922, Diisseldorf 1967, S. 283, aufgeklebt auf: ,Die
Rathenaus®, jen 79, S. 7.

1% Vgl. [Kartei Die Rathenaus], yFN 89.
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auszudehnen, ist Franksen doch klar: Um die Geschichte verfilmen zu
kénnen, ist Komplexititsreduktion notig.

Der Versuch zwei so ungewdhnliche Minner wie es Emil und Walther Rathe-
nau waren, in einem 45-Minuten-Film darzustellen, muf§ scheitern, wollte
man auf Vollstindigkeit aus sein. Der ins Auge gefafite Film wird einen an-
deren Weg gehen: er wird den Konflikt zwischen Vater und Sohn in den Mit-
telpunke stellen.'®

Der Kontrast zwischen Vater und Sohn wird der rote Faden des Drehbu-
ches, auch wenn Franksen dafiir sein ansonsten favorisiertes chronologi-
sches Organisationsmuster aufgeben muss.

Der duflere Rahmen soll gesetzt werden durch einen fortlaufenden Dialog
zwischen Vater und Sohn; soll heiflen: Der Film erzihlt seine Geschichte al-
ternierend einmal aus der Sicht des Vaters, einmal aus der Sicht des Sohnes,
wobei der jeweilige biografische Hintergrund nur gleichsam ,aphoristisch
zitiert werden soll, und die duflere Chronologie zugunsten der inneren Chro-
nologie des Dialogs zwischen Vater und Sohn aufgegeben werden kann. Ob
es sinnvoll und notwendig ist, sie im On erscheinen zu lassen, kann erst die
Arbeit am Drehbuch ergeben. Fest steht in jedem Fall, das die zu sprechenden
Texte, so weit dies eben méoglich ist, Original-Texte sein sollen.'!

Und so stellt Franksen gleich zu Beginn des Filmes zwei Statements von
Vater Emil und Sohn Walther Rathenau gegeneinander. Die beiden Zitate
erscheinen so elementar verschieden wie Feuer und Wasser, deren Filmauf-
nahmen sogleich um Aufmerksamkeit konkurrieren. Spannung erzeugen
nahezu expressionistische Einstellungen brennender und Funken sprithen-
der Kohle, die sich im Takt von Igor Strawinskys Ballettmusik abwechseln
mit ruhigen Aufnahmen sprudelnder Fluten eines Flusses. Die darauffol-
genden Zitate von Emil Rathenau (laut Schriftinsert von ca. 1890) und

14 Exposé ,Die Rathenaus” von Jan Franksen, jeN 87, S. 2.

11 Von kommenden Dingen® (Arbeitstitel), [1992], JEN 84, S. 3.
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seines Sohnes Walther (von 1916) werden von verschiedenen Sprechern
vorgetragen, wihrend Photos ihrer Urheber eingeblendet werden.

EmiL RatHeNAU (OFF): ,Wir miissen fiir die Aktionire Geld verdienen, eine
andere Aufgabe haben wir nicht, dafiir sind wir angestellt, wir haben nur
dann unsere Schuldigkeit getan, wenn das Unternehmen groffen Gewinn
bringt.“ (Riedler, 207)

WALTHER RATHENAU (0FF): ,,Wir sind nicht da um des Besitzes Willen, nicht
um der Macht willen, auch nicht um des Gliickes Willen, sondern wir sind
da zur Verklirung des Géttlichen aus menschlichem Geiste.“ (W11, 497)'%?

Es folgt eine kurze Sequenz, die eine grof§e Traube Arbeiter zeigt, die in
die AEG-Werke stromen. Schliefllich verfolgt die Kamera eine Freileitung
mitsamt Masten im Gegenlicht, die schliefSlich in einem Umspannwerk
der AEG endet.

Trotz der Reduktion seiner Erzihlung auf den Vater-Sohn-Konflikt ge-
lingt es Franksen, in der Semidokumentation eine ungeheure Vielzahl an
Bildfunden unterzubringen. Die von seiner Assistentin Carmen Birwaldt
angelegte Schnittliste umfasst 12 Seiten 4 19 Zeilen — also insgesamt 228
Bild-Einheiten. Dazu zihlen Filmausschnitte, Photographien, Kupfersti-
che und Gemilde aus verschiedensten Archivbestinden und Sammlungen.
Franksen verwendet nicht nur die iiblichen Quellen fiir historisches Bild-
material, Chronos-Film und das Ullstein-Archiv, sondern berticksichtigt
auch die Bestinde des Kunsthistorischen Instituts der Freien Universitit
Berlin, des Deutschen Historischen Museums, des Deutschen Museums
Miinchen, der Stiftung Preuf8ischer Kulturbesitz und — sehr umfangreich
— Photomaterial aus dem AEG-Firmenarchiv Frankfurt am Main. So ent-
steht eine Quellensammlung von hoher wissenschaftlicher Qualitit, die
keineswegs nur zur Bebilderung von Franksens Text dient, sondern auch
fiir sich genommen dokumentarischen Wert beanspruchen kann. Sie um-

2 Im Drehbuch, ,Die Rathenaus®, 10. Januar 1994, JEN 81, S. 1, legt Jan Franksen stets die zitier-

ten Quellen offen, in diesem Falle sind dies: Alois Riedler, Emil Rathenau und das Werden der
Grofwirtschaft, Berlin 1916, S. 207, sowie der Schlusssatz von Walther Rathenau, Von kom-
menden Dingen (1917), in: Hauptwerke und Gespriche, Miinchen/Heidelberg 1977, S. 497.
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fasst Bildnisse von Mitgliedern der Familie Rathenau, Zeichnungen und
Photographien aus den Fabrikhallen und Kraftwerken der Dynastie und
Belege der Zeitgeschichte wie Filmaufnahmen der Trauerfeier fiir Walther
Rathenau im Reichstag.

Um ein konzises Ineinandergreifen der Dokumente zu erméglichen,
verzichtet Franksen auf einige geplante Exkurse, beispielsweise in den
Bereich der Literatur. So hatte Franksen in seinen Skizzen vorgesehen,
Walther Rathenau iiber den Umweg einer bei Robert Musil auftretenden
Romanfigur zu charakterisieren: ,Musil hat ihn im ,Mann ohne Eigen-
schaften’ in der Gestalt des Dr. Arnheim nicht ohne Ironie, und sicherlich
nicht objektiv, geschildert als den Mann, der nichts ,Geringeres verkiinde-
te, als die Vereinigung von Seele und Wirtschaft.“'* In der Drehbuchfas-
sung vom 10. April 1994 war der Verweis zunichst noch vorgesehen, durch
ein Zitat von Max Liebermann, der sich im Querschnitt kritisch tiber die
Veroffentlichung besagten Romans geduflert hatte und in seinem Rund-
umschlag auch Walther Rathenau, seinen Vetter, erwihnt:

Da habe ich jetzt diesen Roman von Musil gelesen. [Von Franksen gestrichen:
»Wie heifit er gleich? Richtig: ,Der Mann ohne Eigenschaften’. Ein furchtba-
res Buch. Aber hoch interessant!“] Wissen Sie, da kommt doch der Rathenau
vor, das war ja mein Vetter, ich habe ihn gut gekannt. Mich wundert nur,
woher dieser Musil das hat. Er beschreibt ihn so eindringlich und riicksichts-
los, wie nur jemand schreiben kann, der denselben Charakter hat. Der Mann
schreibt nicht leicht, aber der kann was, der weifd was.'*

SchliefSlich kiirzt Franksen diese Passage mit einem diagonalen Bleistift-
Strich aus dem Drehbuch. Ubrig bleibt die direkte Charakterisierung
Rathenaus durch Musil: ,Rathenau, das sind wir alle in einem®“. Aus dem
Tagebuch des Schriftstellers vom 11. Januar 1914 zitiert Franksen:

143
144

»Von kommenden Dingen® (Arbeitstitel), [1992], JEN 84, S. 1.
,Die Rathenaus®, 10. Januar 1994, JEN 81, S. 3. Franksen zitiert Max Liebermann, Unterhal-
tung, in: Der Querschnitt, Oktober 1931.
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Dr. Walther Rathenau. Ein wundervoller englischer Anzug. [...] Faszinierend
gewdlbte Brust und Seitenebenen abwirts. Etwas Negroides im Schidel. Phé-
nikisches. Stirn und vorderes Schideldach bilden ein Kugelsegment. [...] Er
sagte gern: Aber lieber Doktor und fafit einen freundschaftlich am Oberarm.
Er ist gewohnt, die Diskussion sofort an sich zu reiffen. Er ist doktrinir und
dabei grofler Herr.

Erginzt wird diese Beschreibung spiter durch eine indirekte Bemerkung
von Stefan Zweig, der dem Portraitierten wohler gesonnen war: ,Rathe-
nau war Chemiker den Studien nach, Industrieller und Bankier in seinem
sichtbaren Werk, Kiinstler nach Neigung und Politiker aus nationalem
BewufStsein.*® Das Gertiist des Filmes allerdings stellen nicht Zitate Drit-
ter dar, sondern Worte von Emil und Walther Rathenau. Auch in diesem
Film arbeitet Franksen mit Schauspielern, die von Monika Jacobs einfiihl-
sam kostiimiert wurden. Peter Fitz stellt Emil Rathenau dar, den knallhar-
ten Geschiftsmann, der 1881 auf der internationalen Elektrizititsausstel-
lung in Paris von Thomas Edisons Erfindung der Glithlampe erfihrt, das
Potential erkennt und die Deutsche Edison-Gesellschaft fiir angewandte
Elekerizitit griindet, aus der schliefflich die AEG hervorgeht. Franksen setzt
den Industrie-Pionier in seinen Fabriken in Szene, zunichst in sehr totalen
Einstellungen, sodass der Mensch fast als Teil seiner Maschinen erscheint,
als winziges Detail in iibergroflen Hallen. Spiter kommt der Zuschauer
Emil Rathenau dann niher; Franksen wechselt — fiir ihn ungewéhnlich
— zu dynamischer, fast reportageartiger Bildfithrung. Wihrend Rathe-
nau-Darsteller Fitz beispielsweise von der serienmifligen Herstellung der
Dampfmaschinen schwirmt, begleitet ihn die Kamera auf einen Rund-
gang durch die Fabrikhalle. Sein Sohn Walther wird von Gerd Wameling
dargestellt. Er tritt an unterschiedlichen Orten in den Riumlichkeiten
und im Garten des Schlosses Freienwalde auf, dem vormaligen Sommer-
sitz der preuflischen Kénigin Friederike Luise, das Walther Rathenau 1909
kiuflich erwarb.

1% Die Rathenaus®, 10. Januar 1994, JFN 81, S. 2.

14 [Die Rathenaus, Einstellungen], jen 80, S. 1.
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In bewihrter Art unterfiittert Franksen, die Argumentation seines
Films stiitzend, diese fiktionalisierte Selbstdarstellung der Protagonisten
mit Interview-Ausziigen von Experten. In diesem Falle kommen der be-
reits erwihnte Historiker Ernst Schulin, der Soziologe Jiirgen Kuczynski,
nach den Worten Franksens der ,,Nestor der marxistischen Sozialwissen-
schaft®, sowie der Kunsthistoriker und streitbare Kenner Wilhelminischer
Industriekultur Tilman Buddensieg zu Wort. Letzterer erhile die Gele-
genheit, tiber dreieinhalb Minuten Linge zum Design der AEG-Produkte
zu referieren — eine Innovation, die seiner Einschitzung nach von Emil
Rathenau zu verantworten sei.

Der Film legt sein Hauptaugenmerk nicht auf die wirtschaftlichen,
technischen und politischen Leistungen der Rathenaus, sondern auf per-
sonliche Entwicklungen und Konflikte. Walther Rathenau spriiht vor Ide-
en und Talenten, kann sein Leben aber aus mehrerlei Griinden nicht nach
eigenen Vorstellungen gestalten. Eine militdrische Laufbahn bleibt ihm
als ungetauften Juden verwehrt. Trotz ausgeprigter kiinstlerischer Nei-
gungen zwingt ihm sein Vater zu einem naturwissenschaftlichen Studium
und schliefSlich ,eine Karriere in seinem Elektro-Imperium auf*'’. Seine
Homosexualitdt muss er zu jener Zeit verbergen. Doch am Ende seines
Lebens, so heifdt es in der Annotation des Films,

hatte Walther Rathenau mehr erreicht, als von ihm erwartet wurde. Er hatte
den Konzern am Weltmarke trotz verlorenem Ersten Weltkrieg stabilisiert,
war trotz schwieriger philosophischer Themen ein erfolgreicher Schriftsteller
geworden, hatte seinen Frieden mit dem Vater gemacht und hatte auf der
Konferenz von Genua einen ersten politischen Erfolg als Auflenminister der
ersten deutschen Republik.'

Franksen zeichnet diese Entwicklungen optisch ansprechend nach und
bemiiht dabei — so nach der Beschreibung des Todes von Emil Rathenau
— immer wieder die Trias aus Feuer, Wasser und Elektrizitit, die schon

7 Rundfunk Berlin-Brandenburg, Fernseharchiv, FEsaAD-ID 223140.

148 Ebd.
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zentral fiir die Einstiegssequenz war. Nicht zufillig variiert er im Laufe des
Films immer wieder, gleichsam im Eigenzitat, Bilder von Zahnridern und
Industriehallen. Diese bildliche Selbstbeziiglichkeit beschrinkt Franksen
nicht auf den einzelnen Film, sondern baut immer wieder Verweise auf
die anderen beiden Filme seiner Reihe ein: Die Darstellung des Mordan-
schlags auf Walther Rathenau im Jahr 1922 {ibernimmt er unverindert
aus dem Film Es... hat... gelohnt und wird sie auch im Film Koenigsallee
nutzen. Auf der Kommentarebene wird die Szene jeweils unterschiedlich
bewertet. In diesem Falle stellt Franksen den Mord in den brisanten Zu-
sammenhang von Politik und Tat aus nationalistischer, antisemitischer
Gesinnung der Attentiter:

Die Moérder und ihre Hinterminner wollten den wirksamsten Vertreter der
verhaflten Republik treffen. Das ist ihnen gelungen. Zu bedenken bleibt:
Hinter dem unmittelbaren Tatmotiv verbarg sich etwas Allgemeineres: Man
verzieh Rathenau, dem Juden, nicht, dafl er Geist hatte und Geld. Ewiges
Ressentiment aller Schlechtweggekommenen, eine der Wurzeln des moder-
nen Antisemitismus.'®’

Dann schliefSt Franksen den Film mit den Worten des damaligen Vor-
wirts-Chefredakteurs Friedrich Stampfer:

Vormittags Massendemonstrationen im Lustgarten. Uber zweihunderttau-
send Menschen; ein Meer von Menschen, iiber dem zahllose rote und schwarz-
rotgoldene Fahnen wehen. [...] Der Leiter eines der grofiten kapitalistischen
Unternechmen der Welt war getdtet worden, und kommunistische Arbeiter
weinten an seinem Grab und fluchten seinen Mérdern.!®

Noch einmal wird die Vielschichtigkeit wie auch die Widerspriichlichkeit
der Personlichkeit Rathenaus resiimiert. Das ,,Fragwiirdige der Biografie®
und die ,Wirkung einer Person auf [...] Andere“ treten deutlich zutage.

14 [Die Rathenaus, Einstellungen], jEN 80, S. 12.
150 Ebd.

Bt [Collegeblock 4], yEN 1007, S. 37.
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4.4 Im Dialog mit Zeitgenossen

Fragwiirdigkeit und Briiche in Biographien historischer Personlichkeiten
aufzuzeigen, ist eine durchaus spannende und anspruchsvolle Aufgabe,
der sich Franksen mit grof§er Leidenschaft annimmt. Gesteigert wird die
Herausforderung an den Filmemacher noch, wenn es sich bei den Por-
traitierten um Zeitgenossen handelt. Manche Wege der filmischen Dar-
stellung verschlieflen sich, andere tun sich auf. So erscheint das Fiktio-
nalisieren historischer Sachverhalte durch nachgestellte Szenen abwegig,
da die Moglichkeit eines direkten Dialogs besteht. Im Rahmen von In-
terviews kann Franksen die Betroffenen direkt mit seinen Thesen kon-
frontieren. Als authentisches Material steht nicht nur Klammermaterial
zur Verfiigung, sondern der Filmemacher kann Eigendrehs realisieren, um
seinen Protagonisten nahe zu kommen. Diesbeziiglich entwickelt Frank-
sen seine essayistischen Techniken weiter, wie ein Blick auf seine Filme
iiber die Schriftsteller Jurek Becker und Franz Fithmann sowie iiber den
Architekten Hermann Henselmann zeigt. Allen dreien ist gemein, dass
ihre Biographien gezeichnet sind von den Briichen der jiingsten deutschen
Geschichte. Franksen legt stets den Fokus auf Kontinuititen und Wider-
spriichlichkeiten, denen die Kiinstler im Nationalsozialismus, im real exi-
stierenden Sozialismus und im wiedervereinigten Deutschland ausgesetzt
waren.

4.4.1 Nach der ersten Zukunft. Der Schriftsteller Jurek Becker

Wer unvoreingenommen beginnt, den Film Nach der ersten Zukunft (1990)
anzusehen, mag ihn zunichst fiir eine Naturdokumentation halten. Ein
ruhiger Schwenk iiber einen steinigen Hang endet bei einer Gruppe Pin-
guine. Eines der Tiere schwimmt durch ein Gewisser, ein anderes steht
auf einem Felsen und beobachtet sozusagen die Szenerie. Nach einigen
Sekunden beginnt der Sprecher mit seinem Vortrag.
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Pinguine, so habe ich gelesen, seien auflerhalb ihrer Heimat, in zoologischen
Girten etwa, duflerst schwer zu halten. Die natiirlichen Bedingungen, unter
denen sie lebten, seien so beschaffen, dass es Krankheitskeime kaum gebe.
Das habe zur Folge, dass der Organismus der Pinguine, da er solche Kei-
me praktisch nie abzuwehren habe, auf deren Abwehr praktisch nicht ein-
gerichtet sei. Nur gegen Kilte verfiige er tiber grofle Widerstandskraft. In
den zoologischen Girten nun, wo es von Bakterien aus aller Herren Linder
nur so wimmle, sei die Lage der Pinguine fatal. Nahezu schutzlos, hief§ es,
seien sie Krankheitskeimen ausgeliefert, {iber die andere Tiere gewissermafSen
nur lichelten. Und selbst winzigste Gefahren, [...] kénnten fiir die Pinguine
todlich sein. Die Gewdhnungszeit sei lang und erfordere von den Pflegern

aufSerordentliche Geduld."?

Nur ein intimer Kenner der Prosa Jurek Beckers vermag schon jetzt zu
erkennen, dass diese Worte keineswegs eine Abhandlung iiber das Im-
munsystem von Zootieren einleiten. Es handelt sich um einen Auszug aus
Beckers kaum bekannter Erzihlung Der Nachteil eines Vorteils aus dem
Band Nach der ersten Zukunft, dem auch Franksens Film seinen Titel leiht.
Ein Text, der als Gleichnis auf den ppR-Schriftsteller gelesen werden kann,
der sein neues Publikum im Westen und schlieflich im wiedervereinigten
Deutschland findet und kein Immunsystem fiir die Kritik der dortigen
Umgebung mitbringt. Hinweise zur Interpretation dieses Einstiegs wird
Franksen im Verlaufe des 43-miniitigen Schriftstellerportraits nachreichen;
der Uberraschungseffekt des wirkmichtigen Einstiegs ist ihm schon nach
den ersten Sekunden sicher, eine Bildidee, die nicht nur am Anfang des
Filmes, sondern auch am Anfang von Franksens Recherchen zum Schrift-
steller steht. Bereits im September 1989, ein halbes Jahr vor der Ausstrah-
lung, schreibt Franksen in sein Tagebuch:

Becker-Film: Pinguine am Anfang u. am Ende (?) [...] Uber einen pDR-
Autor lassen sich eigent. nur politische Filme machen; jedenfalls aus unserer

52 Jurek Becker, Der Nachteil eines Vorteils, in: Nach der ersten Zukunft. Erzihlungen, Frankfurt

am Main 1980, S. 13.
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Sicht; das steht in jedem Fall mit im Vordergrund —und das Literarische folgt

erst mit langem Abstand.”

Damit legt er sich mit wenigen Zeilen gleichzeitig auf ein wiederkehrendes
Motiv und ein Konzept dieses Filmes fest, der als einer der besten biogra-
phischen Filme Franksens angesehen werden kann. Auch der Regisseur
selbst hebt diesen Film in seinen Aufzeichnungen positiv hervor: Nach
dem Abschluss des Schnittes, am 17. April 1990, einen Tag vor der Uber-
spielung des fertigen Filmes, notiert Franksen: ,Der Film scheint mir im
groflen und ganzen gelungen.”* Der Mann, mit dessen Vita und Werk
er sich ein halbes Jahr intensiv auseinandergesetzt hatte, erscheint im di-
rekten Anschluss an die Pinguin-Sequenz im Bild: Jurek Becker in seinem
Arbeitszimmer, somit im natiirlichen ,Lebensraum’ des Schriftstellers.
Die Zentralkomposition zeigt Becker zunichst von hinten, zwischen zwei
Biicherwinden zu seiner Rechten und Linken, am Schreibtisch sitzend.
Franksen schneidet auf eine Overshoulder-Einstellung, die den Blick auf
zahlreiche Manuskriptseiten freigibt. Auch hier wieder ein typisches, der
Romantik abgeschautes Motiv; es erinnert an die Erzihlsequenz aus Adel-
bert von Chamissos Mirchennovelle Peter Schlemibl, in der der Schrift-

155 _ eine iiberaus iiber-

steller Chamisso sich selbst iiber die Schulter schaut
zeugende Variation des Doppelgingermotivs, dessen sich Franksen bereits
beim Film Der Wanderer und sein Schatten bediente. Jurek Becker, mit
Lesebrille, legt handschriftlich einen Gedanken nieder. In einer sehr na-
hen Einstellung sicht man ihn schliefSlich frontal; Becker fiihrt sich selbst
ein, mit seinem stirksten O-Ton, und stort damit verbal die Bilder von der
inszenierten Idylle eines Schriftstellers in seinem Habitat. ,,Ich will nicht
so tun, als miisse ich schreiben®, er6ffnet Becker dem irritierten Publikum,

indem er seine Berufung als Poet gleichsam in Frage stellt. Er selbst konne

153 [Collegeblock 14], 1998, JEN 1016, S. 1.

54 [Collegeblock 1], JFN 1004, S. 25.

Vgl. Dagmar Walach, Adelbert von Chamisso: Peter Schlemihls wundersame Geschichte
(1814), in: Paul Michael Liitzeler (Hrsg.), Romane und Erzihlungen der deutschen Romantik.
Neue Interpretationen, Stuttgart 1981, S. 285—301, bes. S. 296.
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sich durchaus vorstellen, auch ohne das Schreiben zu leben. Zwar erfiille
ihn diese T4dtigkeit mit dem Gefiihl von Zufriedenheit, aber:

Ich bin mir nicht sicher, ob das, wenn ich das pathetisch sagen darf, bis an
das Ende meiner Tage so sein wird. Méglicherweise stecken in jemandem, der
Schriftsteller ist, ein paar Geschichte, ein paar Biicher, und wenn die drauf8en
sind, sind sie eben drauflen.

Den Gedanken an diese ungewisse Zukunft kontrastiert Franksen mit
einer Sequenz {iber die Herkunft Beckers. Auf dem Tricktisch liegt eine
schwarz-weifle Photographie eines Mannes. Das Bild verdichtet sich auf
die Augenpartie, die unverkennbare Ahnlichkeit zum Protagonisten hat.
Knapp aber informativ ist Franksens verbaler Kommentar dazu: ,,Der Va-
ter.“ Eine Bildcollage aus authentischen Photos von Konzentrationslagern,
einschliefflich eines Krematoriums und eines Massengrabes, kombiniert
Franksen mit gesprochenen Textausziigen, die er dem Vater gleichsam in
den Mund legt: ,Du musst nicht denken, so ein Lager wire von einem Tag
auf den anderen zuende. [...] Die Baracke verfolgt Dich. [...] Du firchtest:
So fingt der Wahnsinn an.“ Allein diese Worte stammen nicht von Ju-
rek Beckers Vater. Um dessen Lebens- und Leidensgeschichte eindringlich
darzustellen, mischt Franksen Fakt und Fiktion. Die Germanistin Miriam
Runge beschreibt diese Technik in ihrem Aufsatz Jurek Becker zwischen
Autorschaft und Zeitzeugenschaft und bewertet sie als ,,komplexe Inszenie-
rung’:

Am Anfang steht der Verweis auf den (fotografierten) Vater Max Becker, der
als Jude tatsichlich Ghetto- und KZ-Aufenthalte iiberlebt hat. Die Montage
der Filmsequenz erweckt den Eindruck, als sei der Sprecher aus dem Off der
moralische Zeuge. Jurek Beckers Bezichung zum Holocaust erscheint somit
erstens als eine familidre. Bei dem Text, den die Stimme aus dem Off spricht,
handelt es sich tatsichlich aber nicht um ein Zitat Max Beckers, sondern um
eine Aussage des Protagonisten in Jurek Beckers Roman Der Boxer (1976),
der Vaterfigur Aron Blank. Die Reportage von Jan Franksen rekurriert somit
zweitens auf den Holocaust als ein zentrales Thema des literarischen Oeuvres
Beckers, lisst daher aber die Grenze zwischen dem autobiographischen Hin-
tergrund Beckers einerseits und seinem literarischen Werk, das den Holocaust
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thematisiert, andererseits verwischen. Das literarische Werk wird so zum Zeit-
zeugenbericht. Der Autor riicket in die Nihe des Zeitzeugen.®

Franksen macht sich die autobiographischen Anleihen in Jurek Beckers
Werk zunutze, um seinerseits Fakt (der Lebensgeschichte Beckers und sei-
nes Vaters) und Fiktion (in Form von Beckers fiktionalen Texten) zu ver-
weben. Zu dieser Verschrinkung im Text tritt eine weitere Vermischung
der Erzihlebenen in bildlicher Form: Zur Bebilderung der Vita zicht er
abwechselnd Dokumente aus Vergangenheit und Gegenwart heran und
verweist so auf die Auswirkungen der lebensgeschichtlichen Erfahrungen
auf die Jetztzeit. Franksen durchsetzt Archivaufnahmen des damaligen
Ghettos L6dz mit ,heutigen® Architekturaufnahmen dieses Ortes (mitt-
lerweile Franksens filmisches Markenzeichen). Nachdem der Zuschauer
dieses Wechselspiel aus historischen Photographien und aktuellem Be-
wegtbild einige Male moglicherweise unreflektiert mitverfolgen konnte,
unterstreicht Franksen diese Briiche durch einen Kommentar Beckers aus
dem Off. Der Schriftsteller spricht iiber die Beschaffenheit seiner Kind-

heitserinnerungen.

Ich sehe einzelne Bilder, aber ich sehe keine Vorginge. Und wissen Sie, das ist
schon so lange her, dass ich ja gar nicht mehr genau unterscheiden kann, ob
ich mich wirklich an die Bilder erinnere, oder ob ich mich deswegen an diese
Bilder erinnere, weil ich schon ein paarmal dariiber erzihlt habe. Das heif3t,
moglicherweise hat da eine gewisse Verschmelzung von Phantasie und Tat-
sichlichem stattgefunden. Aber ganz zweifelsfrei kann ich sagen, dass meine
Erinnerungen, wenn ich sie habe, sehr, sehr diinn und diirftig sind, und auch
sehr partiell.

Durch den Wechsel von Standbildern aus der Vergangenheit und laufen-
den Bildern aus der Gegenwart illustriert Franksen die Briichigkeit von
Beckers Erinnerung. Fortgesetzt wird dieser Mnemosyne-Gestus, indem

5 Runge, ,Vielleicht ist der Unterschied ...% S. 8s.
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Franksen immer auch die Herkunft der gezeigten Photos offenlegt und da-
mit die Intention des eigenen Kunstgriffs transparent macht. Dazu Jurek
Becker: ,Vor einiger Zeit habe ich Fotos bekommen, die jemand bekom-
men hat bei einem Wiener Antiquar. Farbfotos aus dem Ghetto von £.6dz,
eine grofle Anzahl.“"*” Becker, dessen Familie in Konzentrationslager ver-
schleppt und — mit Ausnahme von ihm und seinem Vater — vollstindig
vernichtet wurde, bedeuteten diese Photos verstindlicherweise sehr viel,
obwohl er gar keinen direkten, d.h. persénlichen Bezug zu ihnen hat. Sie
stehen allerdings als Dokumente fiir eine historische Tatsache, fiir die Er-
mordung der Juden durch den Nationalsozialismus.

Ich habe mir diese Bilder angesehen, und ich habe bemerkt, dass mich be-
sonders auf den Fotos Frauen eines gewissen Alters interessiert haben, wahr-
scheinlich, weil ich mir sagte, eine dieser Frauen kénnte meine Mutter sein.
Aber ich habe keine Erinnerung an sie.

Bilder als Medium der Erinnerung — dieses Thema zieht sich wie ein roter
Faden durch das Kapitel von Franksens Becker-Film. Er selbst erschafft
stellvertretend eindrucksvolle Bilderwelten, um die Familiengeschichte
Beckers thematisieren zu kénnen: Grabsteine auf dem jiidischen Fried-
hof von £6dZ im Nebel und die Leere der Stadt Chelmno, dem einstigen
Standort des Vernichtungslagers Kulmhof. Jurek Becker erzihlt im Off
von den drei ersten deutschen Sitzen, die er als Kind im Lager horte und in
seine Sprache aufnahm: ,Alles alle®, ,, Dalli Dalli“ und ,,Antreten, Zihlap-
pell!. Er sei damals, so berichtet er selbst, auf dem geistigen Niveau eines
Drei- oder Vierjihrigen verharrt. ,Mit diesem Instrumentarium habe ich
mich mit meinem Vater verstindigt — zuerst.“ Becker tiberlebte den Holo-
caust getrennt von seinem Vater, in unterschiedlichen Lagern; er traf ihn
erst nach der Befreiung wieder. Diese einschneidende Erfahrung prigte
Beckers Leben. Das Wiedersehen mit seinem Vater visualisiert Franksen

57 Das Interviewtranskript ist im Gegensatz zum Drehbuch im Nachlass vorhanden. In einem

herausgekiirzten Teil des Gesprichs erliutert Becker, dass eine Ausstellung der Photos aus £.6dZ
in Frankfurt geplant sei und er als Schriftsteller gebeten wurde, einen Text fiir den Ausstellungs-
katalog zu verfassen. Autoren der Gegenwart, JEN 104, S. 7.
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anhand fiktionalen Materials — er hiitet sich allerdings davor, dieses als
authentisches Dokument zu prisentieren. Er macht die Uberfiihrung von
der dokumentarischen Ebene zum Spielfilm sofort sichtbar. Der Zwischen-
titel lautet: ,,Filmausschnitt ,Der Boxer™. Eine anrithrende Szene aus der
Verfilmung von Jurek Beckers Roman zeigt die Sprachlosigkeit zwischen
Vater und Sohn, die sich, wiedervereint, zunichst kaum erkennen.

VaTer: Wenn ich Dein Vater bin, dann bist Du mein Sohn, verstehst Du das?
Soun: Nein. [...]

VateR: Aber das ist doch ganz leicht: Ich bin Dein Vater, Du bist mein
Sohn. Das sind einfach so Worter dafiir. Verstehst Du das jetzt? Dann sag es
bitte noch einmal. [...]

Soun: Du bist mein Sohn.

Vater: Nein! Das ist ja falsch ... (Vater ist verzweifelt, weint)

Franksens gestalterisches Mittel, Fakt und Fiktion miteinander zu verwe-
ben, zielt auf eine andere, dsthetisch beglaubigte Realitit, die sich von der
Realgeschichte absetzt. Um den Unterschied klarzustellen, greift Franksen
auf ein Interview zuriick, dass Heinz Ludwig Arnold, der Griinder der Li-
teraturzeitschrift zext + kritik und ausgewiesener Becker-Kenner, mit dem

Schriftsteller gefiihrt hat."®

ArnoLp: Herr Becker, hat die Wiederbegegnung mit Threm Vater so dhnlich
stattgefunden, wie Sie das fiir Aaron Blank und seinen Sohn Mark im Boxer
beschrieben haben?“

Becker: Nein, die war ganz anders.

Was war denn ,,ganz anders“ am ersten Zusammentreffen mit seinem Vater
als Siebenjdhriger in einem Lazarett? Der Vater, so Becker, sei fiir ihn ein
Mann gewesen, an den er sich ,nicht erinnern konnte.“ Eingeprigt habe
er sich vor allem, dass er sich beim Wiedersehen an seinem scharfkanti-

5% Was aus dem Abspann des Filmes nicht hervorgeht, ist den Produktionsunterlagen des s¥B zu
entnehmen: Heinz Ludwig Arnold war als Co-Autor dieses Franksen-Filmes titig. Zeugen der

Gegenwart: Jurek Becker, 3. Oktober 1989 —6. Juli 1990, rbb-una 107, Bd. 16.
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gen Krankenbett das Schienbein aufgerissen habe — zur groflen Aufregung
seines Vaters. Diesen Erinnerungssplitter nimmt Arnold zum Anlass, ihn
nach der Rolle seines Vaters bei der Erarbeitung seines literarischen Werks
zu befragen. Becker bezeichnet seinen Vater als ,einzige Briicke® fiir ihn
zur Welt des Judentums. Diese Rolle ist {iberaus wichtig, ja konstitutiv
fir den Roman Jakob der Liigner, dessen Verfilmung durch Frank Beyer
aus dem Jahr 1974 Franksen in Ausschnitten in den eigenen Film einbaut.
Ansonsten, so vermerkt Becker verschmitzt, sei die Bezichung zum Vater
natiirlich immer dann ein wichtiger Einfluss, wenn er von Vitern im All-
gemeinen schreibe.

Nach dem ersten Drittel des Filmes, das sich mit der Kindheit Beckers
befasst, schligt Franksen ein neues Kapitel auf: ,Leben in Ost-Berlin®. Es
beginnt — analog zur Einfithrungssequenz — mit einer Bild-Text-Collage.
Diesmal fithrt nicht eine Naturaufnahme in das Kapitel ein, sondern eine
Stadtansicht von Berlins Mitte, durch die sich die S-Bahn schlingelt.
Franksen zeigt Fahrtbilder entlang der Museumsinsel, die angesichts des
Veroffentlichungszeitpunktes kurz nach Offnung der Mauer bereits fiir
sich genommen fiir das westdeutsche Publikum von dokumentarischem
Interesse gewesen sein diirften. Zu héren ist ein Ausschnitt aus Beckers
Roman Schlaflose Tage aus dem Jahre 1978, der hinfiihrt zum Thema: All-
tag in der DDR. Die zitierte kurze Passage umbkreist das Brecht-Gedicht
Lob des Zweifels' und Schulunterricht, der ,zum Zweifeln geradezu er-
muntert” — ganz im Gegensatz zu sozialistischen Erziehungsidealen. Die
restlichen Fahrtbilder stehen frei, sodass der Zuschauer Raum hat, eigene
Assoziationen zu Schule und Erziehung in der DR zu entwickeln. Schlief3-
lich trict Becker selbst ins Bild, der von der U-Bahn-Station Dimitroffstra-
e aus zu dem Haus lduft, in dem er gemeinsam mit seinem Vater wohnte.
Was aussieht wie Antextbilder zu einem Originalton Beckers, ldsst Frank-
sen fiir sich stehen.

15 Bertolt Brecht, Lob des Zweifels, in: Werke. Grofle kommentierte Berliner und Frankfurter
Ausgabe, Bd. 14, Berlin/ Weimar/Frankfurt am Main 1993, S. 459—461.
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In einem verbalen Parforceritt handelt Franksen dann Schulzeit und
erste Studienerfahrungen ab, ebenso die Bekanntschaft mit Manfred
Krug, jenem Jugendfreund, der spiter auch beruflich sein wichtigster
Partner werden sollte. Zielstrebig steuert Franksen auf den Kern der Sa-
che zu, Beckers Begeisterung fiir den Sozialismus. Bei den ,Weltfestspielen
der Jugend und Studenten® 1950, so berichtet Becker selbst, wollte er als
Jugendlicher unbedingt ,einer von denen sein, einer von diesen bunten,
(...) freundlichen, optimistischen Kerlen®. Er tritt in die Fpj ein. ,Der Tod
Stalins war der Tod einer sehr, sehr nahen Person. Auch wenn ich das
heute als sehr merkwiirdig empfinde, es war ein Gefiihl von Leere.“ Das
Ende seiner unbedingten Loyalitit wurde schliefSlich ausgelost durch den
Einmarsch der Truppen des Warschauer Paktes 1968 in Prag. Das sei eine
»Zasur® gewesen, sagt Becker — unterschnitten mit historischen Filmauf-
nahmen des ,Prager Frithlings®, die schlief$lich zum Standbild einfrieren.
Es folgt eine weitere Interviewpassage: Schriftsteller in der DDR sein — was
bedeutete das?

Literatur in der pDR hat bei vielen Leuten einen erheblich hoheren Stellenwert
als hier. [...] Weil Literatur in der pDR eine Art Ersatzfunktion iibernommen
hat. In Literatur war es zu groflen Teilen zumindest noch moglich, eine Art
von Meinungsverschiedenheit auszutragen, die in den Medien der bpR un-
denkbar war.

Mit einer Sequenz tiber die Ausbiirgerung Wolf Biermanns 1976 endet
die Riickschau auf das ,Leben in Ost-Berlin®, denn Becker, der sich mit
Biermann solidarisierte, brach endgiiltig mit der pDR und lebte seit 1977
im Westteil der Stadyt, ,jahrelang mit zwei Ausweisen, einem ost- und west-
deutschen.” Und wieder ist es die S-Bahn, die den Zuschauer gleichsam in
das neue Kapitel hereintransportiert, jetzt allerdings mit der Uberschrift
»Leben in West-Berlin“. Zur Einfahrt in den Bahnhof Zoo wird Jurek
Beckers Text Anstiftung zum Verrat verlesen.

Das Selbstverstindliche, das beinah wie Schlaf ist, kurz unterbrechen. Ein
paar Minuten ohne die bewihrten Argumente auskommen. Dann eine Stun-
de, einen Tag. Ein Spiel spielen: Die Rolle seines Feindes iibernehmen. [...]
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Das Spiel erst dann beenden, wenn die Rolle leergespielt ist. Ohne Ungeduld
auf diesen Augenblick warten. Kommt er nicht, dann immer weiterspielen, im
Notfall bis ans Ende.'®

Ein weiter Panoramablick eréffnet sich Jurek Becker vom Kreuzberg aus,
auf den Jan Franksen seinen Protagonisten fiir die Aufnahme positioniert
hat. Eine filmische Fahrt durch den Bergmannkiez entspricht als West-
Gegenstiick dem vormals gezeigten Gang durch Prenzlauer Berg. Aus dem
Off preist Becker die Lebendigkeit dieses Viertels. Ganz im Gegensatz zu
der so beschriebenen Dynamik steht der eher iiberlegt ruhige, sorgfiltig
nach Formulierungen suchende Arbeitsstil des Schriftstellers, den Frank-
sen bewundernd kommentiert: ,,Jurek Becker ist ein fleiffiger Mann. Er
arbeitet Wort fiir Wort, Satz fiir Satz. Auf zweifelhafte Inspiration wartet
er nicht. Das erfordert Disziplin.“ Becker dann dazu:

Die Regeln, die ich mir aufgestellt habe fiir den Tagesablauf, dienen weni-
ger dazu, ein bestimmtes Arbeitspensum zu erledigen, als mir ein permanent
schlechtes Gewissen zu machen, weil ich sie nicht einhalte. Aber eigentlich
arbeite ich ziemlich beamtisch. Ich versuche, morgens am Schreibtisch zu sit-
zen, und nicht vor dem Nachmittag aufzuhéren.

Nun, eine halbe Stunde nach Einblendung des Titels Nach der ersten
Zukunft macht Franksen erneut von seiner Technik Gebrauch, zunichst
kryptisch erscheinende Anspielungen durch direkte Thematisierung auf-
zulésen. Im Interview fragt Arnold nach der Bedeutung des Titels, den
Franksen zugleich fiir seinen Essay tibernommen hat.

ARrNoOLD: Was war diese erste Zukunft? War das die Hoffnung auf den Sozia-
lismus, und was war dann die zweite Zukunft und kam tiberhaupt eine zweite
Zukunft?

BEckeRr: (iiberlegt) Ganz zweifellos habe ich mich seit ich hier im Westen
lebe, privatisiert. So in dem Mafle, wie ich mich vorher fiir ein sehr gesell-
schaftliches Wesen gehalten habe, halte ich mich mehr und mehr fiir ein ein-

160 Jurek Becker, Nach der ersten Zukunft. Erzihlungen, Frankfurt am Main 1980, S. 200.
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zelnes Wesen. [...] Je nach Stimmung und je nach Unternehmen bedaure ich
das eine oder bejuble ich das andere.

Die Antwort darauf, worin er nun die ,,zweite Zukunft“ sehe, bleibt er also
zunichst schuldig.

Liebling Kreuzberg, das ist die iiberaus erfolgreiche Fernsehserie, mit
der Becker einem breiten Fernsehpublikum bekannt wurde. Thr wird ein
eigener Abschnitt des Filmes gewidmet, der sich wieder durch eine fast un-
merkliche Vermischung von Dokumentation und Fiktion auszeichnet. Er
beginnt mit Bildern, die Jurek Becker am Maybachufer in Berlin-Kreuz-
berg zeigen, wihrend er aus dem Off seine Arbeit an den Drehbiichern
beschreibt und kommentiert. Die nichste Einstellung zeigt die Marhei-
neke-Markthalle an der Bergmannstraf§e — ein Bild, das keineswegs als
Fremdkoérper erscheint, zumal sowohl die Wetterbedingungen als auch die
unverinderte Bildisthetik und -qualitdt den Zuschauer in der Sicherheit
der Kontinuitit wiegen. Becker erscheint im Bild, an einem Verkaufsstand,
und man erwartet eine Fortsetzung der Dokumentation iiber sein neues
Wohnviertel in West-Berlin. Lediglich die Einblendung der Titelmelodie
von Liebling Kreuzberg (komponiert von Klaus Doldinger) lisst erahnen,
dass Franksen bereits lingst Ausschnitte aus der Fernsehserie verwendet.
Offensichtlich wird dies erst, als der fiktive Rechtsanwalt Robert Liebling
(gespielt von Beckers engem Freund Manfred Krug) auftaucht. Aus einem
Café heraus erblickt er Becker, der in weiblicher Begleitung tiber die Bleib-
treustrafle schlendert. Die Serienfigur beobachtet gleichsam ihren Schop-
fer — zur grofiten Uberraschung nicht nur des Zuschauers: ,,Das gibt’s doch
nicht...% frotzelt Liebling in der ihm eigenen Art. Erst gegen Ende der
Spielszene wird deutlich, dass es sich um einen Originalausschnitt aus ei-
ner Folge von Liebling Kreuzberg handelt, in der Jurek Becker eine Gast-
rolle tibernimmt: Seine Begleiterin entpuppt sich als Staatsanwiltin Ro-
semarie Monk (Diana Kérner), Becker selbst wird als Ehemann ,,Herbert
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Monk* vorgestellt.®" So spielt Franksen auf humorvoll-ironische Art und
Weise gleichzeitig auf den Drehbuchautoren und dessen Werk an. Zur wei-
teren Kommentierung greift er auf einen Ausschnitt aus der se-Talkshow
Leute (14. November 1986) zuriick: Im Café Kranzler sitzen Jurek Becker
und Manfred Krug gemeinsam auf der Couch. Als der Talk-Moderator
Wolfgang Menge erklirt, dass Liebling Kreuzberg aus seiner Sicht ,das be-
ste war, was ich im deutschen Fernsehen an Serien gesehen habe®, spendet
das Publikum spontan Applaus — und Becker und Krug umarmen sich
herzlich. Eine Freundschaftsgeste, die alles sagt iiber die berufliche und
private Beziehung der beiden.

Per Schwarzblende abgegrenzt von diesem Gliicksmoment folgen Bil-
der vom jiidischen Friedhof in Weiflensee: ,,1972 starb der Vater.“ Und
wieder verwendet Franksen einen fiktionalen Text Beckers, um dessen
tatsichliche Biographie zu beleuchten — dieses Mal aus Bronsteins Kinder.
Zitiert wird die Romanfigur Hans Bronstein:

Ich bin nicht der Sohn eines Opfers des Faschismus. [...] Als ich geboren
wurde, war er lingst kein Opfer mehr. — Das ist man sein Leben lang, mein
Lieber, sagt Lepschitz. Das wird man niemals los. Und Rahel Lepschitz sagt:
Man kann sich nicht aussuchen, wessen Sohn man ist.

Die Frage, in welchem Mafle die Familiengeschichte prigend fiir Becker
sei, beschiftigte Jan Franksen in besonderem Maf3e. Auch in seinem Tage-
buch fragt er nach dem Einfluss der Erinnerungen auf Leben und Werk:

Hat B [gemeint ist Jurek Becker, cr] auch erst mit zunehmenden Jahren be-
merke, daf§ die Erinnerungen nicht ab, sondern zunehmen? Daf§ angetane
(oder zugefiigte) Verletzungen stets Gegenwart bleiben, auch dann, wenn kein
anderer Lebender davon weif3?'®

ot Liebling Kreuzberg, 3. Staffel, Episode 4, Ausnahmsweise umsonst, Erstausstrahlung: 26. Mirz

1990.
102 [Collegeblock 14], 1998, JEN 1016, S. 2, 0.D.
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Keine Passage des Manuskripts greift diese Frage explizit auf. Stattdessen
ldsst sich beobachten, dass der gesamte Film die offene oder unterschwelli-
ge Wirkung der Erinnerung umkreist. Anstatt diese so essentiell wichtige
Problematik von erinnerter Erfahrung fiir das aktuelle Leben verbal zu
kommentieren, versucht Franksen eine Antwort mit filmischen Mitteln
zu geben. Einen ersten Beitrag dazu lieferte bereits die Erwidhnung der Er-
innerungen Beckers an seine Kindheit im Ghetto. Nun erginzt Franksen
eine Kombination des Romanausschnittes mit geradezu kontemplativen
Bildern von Grabsteinen auf dem Friedhof Weiflensee. Das langsame Er-
zahltempo lidt den Zuschauer ein, Riickschliisse auf das Geschaute zu zie-
hen. Thm soll die Freiheit zu eigenen Reflexionen gegeben werden. Mit nur
einem Satz holt Franksen den Zuschauer dann zuriick in die Gegenwart:
»Das Grab des Vaters.“ Nach einigen Sekunden, in denen die schlichte
Grabstitte abgebildet wird, ergreift Arnold (im On) das Wort und fragt
Becker:

Arnorp: Ich denke dabei an Kafkas Brief an den Vater. Sind Thre Biicher
zum jiidischen Komplex, in dem aber auch Sie und IThr Verhiltnis zum Vater
reflektiert ist, sind das so eine Art von , Briefe an den Vater? An Thren Vater?
Becker: Darauf kann ich kaum antworten. Ich kenne meine Beziehung zu
meinem Vater recht gut. [...] Ich kenne den Brief an den Vater Kafkas sehr
gut. Ich habe nie daran gedacht, dieses beides in ein Verhiltnis zueinander zu
setzen.

Die Kamera fingt Beckers spontane Reaktion direkt ein, dem man form-
lich beim Nachdenken zuschauen kann. Dann wehrt Becker Arnolds sehr
personliche Frage ab, die Anspielung geht offenbar in die falsche Richtung.
Arnold ist sich der vermeintlichen Abwegigkeit der Parallele durchaus be-
wausst, wie die Einfiihrung zu der Frage zu erkennen gibt. Diese kann man
dem Interviewtranskript entnehmen, das im Franksen-Nachlass liegt. Ar-
nold und Becker hatten sich zuvor tiber Kafka ausgetauscht, den Letzterer
einmal einen ,trostlichen Autor genannt habe. In diesem Zusammen-
hang kommt die Frage nach der Parallele von Beckers Werk zu Kafkas
Briefen an den Vater auf. Arnold erldutert seinem Interviewpartner: ,Viel-
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leicht ist das ein bisschen an den Haaren herbeigezogen, aber es hort sich
gutan...“'% Davon ist im Film natiirlich keine Rede. Franksen macht sich
vielmehr den Kafka-Vergleich zu eigen, denn der Brief an den Vater ist
lingst zum Synonym fiir die literarische Behandlung des Vater-Sohn-Ver-
haltnisses geworden. Becker in diese Tradition einzureihen, ist durchaus
nachvollziehbar — bei allem Bemiihen, erst einmal jede Fortschreibung, die
eigene zumal, zu leugnen. Dieser Versuch muss scheitern, und schliefllich
fingt sich Becker. Er findet doch noch eine sehr galante Antwort, wohl
wissend, dass er damit nicht den Kern der Sache trifft: ,Im Unterschied
zu Kafka, der sich ja wirklich an seinen Vater gerichtet hat, habe ich dies
nicht versucht, wahrscheinlich zum Gliick nicht. Becker weifd um seine
Rolle als Sohn, auch wenn er diese ablehnt. Damit gibt die Interviewpas-
sage zwar keinen historisch verbiirgten Aufschluss tiber das Verhiltnis zum
Vater, verweist aber auf die zentrale Rolle, die dessen literarische Verarbei-
tung im Werk Beckers spielt.

Franksens Muster, Becker mit Texten Dritter zu konfrontieren, wird
bis zum Schluss des Filmes durchgehalten — und zwar erfolgreich. Diesmal
geht es um das Verschwinden der ppR, zunichst illustriert durch Film-
aufnahmen von Umbauten im Regierungsviertel Ost-Berlins, Fahrtbil-
der durch einen innerdeutschen Grenziibergang am Leipziger Platz und
schlieflich aufsteigende Vogelschwirme vor dem Brandenburger Tor, eine
deutliche Metapher fiir den historischen Aufbruch. Dann — maschinenge-
schrieben auf weiffem Papier — erscheint ein Gedicht von Heiner Miiller im
Bild, das im November 1989 in Berlin kursierte: Selbstkritik.

Meine Herausgeber wiihlen in alten Texten

Manchmal wenn ich sie lese iiberliuft es mich kalt Das
Habe ich geschrieben IM BESITZ DER WAHRHEIT
Sechzig Jahre vor meinem mutmafllichen Tod

Auf dem Bildschirm sehe ich meine Landsleute

Mit Hinden und Fiiffen abstimmen gegen die Wahrheit

1 Autoren der Gegenwart, JEN 104, S. 28.
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Die vor vierzig Jahren mein Besitz war
Welches Grab schiitzt mich vor meiner Jugend'®*

Dann sieht man Becker im On, das Gedicht in einem lichtdurchfluteten
Raum lesend. Er setzt die Lesebrille ab und duflert sich sehr eindriicklich
und ernsthaft zu dem eben Vorgetragenen.

Ja, das sagt mir etwas, das sagt mir viel. Es ist das Erschrecken iiber eine ein-
mal empfundene Sicherheit. Es ist das Erschrecken tiber Zweifellosigkeit, die
ich auch hatte. Es ist der unerfiillbare Wunsch, ein anderer gewesen zu sein.
Ich behaupte, dass im Uberwinden der Zweifellosigkeit ein grofler Fortschritt
liegt.

Mit dieser Reaktion auf das Gedicht, direkt in die Kamera gesprochen,
zieht Jurek Becker gleichsam Bilanz: Die durch keinen Zweifel zu erschiit-
ternde Zustimmung zur DDR als Zukunftsmodell, an das gerade Intellek-
tuelle sich verzweifelt klammerten als die bessere Alternative zum Kapita-
lismus westdeutscher Prigung, war auch fiir Becker bestimmend. Damit
wird erschliefSbar, was es mit der ,zweiten Zukunft® auf sich hat: Das
Ende der Zweifellosigkeit, das ist Jurek Beckers Definition der Wende. Das
Neue ist der Zweifel, er grundiert all die Texte, die Franksen den Kapiteln
seines Filmes vorangestellt hat: Sowohl die Passage zum Lob des Zweifels
aus Schlaflose Tage als auch Beckers Text Anstiftung zum Verrat lassen sich
als Varianten der Freiheit zum Zweifeln deuten. Der Kreis zum Anfang
des Filmes schlief3t sich, als Jan Franksen die Einstiegssequenz wieder auf-
greift. Er fuhrt den Zuschauer ins Pinguin-Gehege zuriick. Ein Sinnbild,
das man erst jetzt zu deuten vermag: Jurek Becker, fremd in seinem neuen
Lebensraum.

Thr wiflt, dass es nicht wenige sind, die mir das Wort im Munde umdrehen?

Du hast es uns so herrlich oft erklirt. Ich kann nicht vorsichtig genug sein.
Sie priifen jeden meiner Sitze. Sie drehen ihn fiinfmal um, ob er ihnen etwas

104 Heiner Miiller, Selbstkritik, in: Die Gedichte (Werke 1), Frankfurt am Main 1998, S. 232—233.
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niitzt, das heiflt, ob sie ihn gegen mich verwenden konnen. [...] Vergesst es
nicht, und habt in Zukunft ein bifchen mehr Verstindnis fiir meine Wach-
samkeit, die ihr doch nicht fiir iibertrieben haltet — aber nein — ohne sie wiren
wir schon wer weif§ wo. Aber ja: Fang doch bitte jetzt endlich zu erzihlen
an16

4.4.2 Stalinallee. Eine StrafSe als Symbol

Die 45-miniitige Dokumentation Stalinallee. Eine Straffe als Symbol aus

dem Jahr 1991 zihlt zu den konventionellsten Filmen Jan Franksens.

Trotzdem — oder vielleicht gerade deswegen — erhielt sie den grofiten Zu-

spruch. Bei der 28. Verleihung des Adolf-Grimme-Preises wurde Franksen

1992 fiir Stalinallee mit dem Sonderpreis des Kultusministers des Landes

Nordrhein-Westfalen ausgezeichnet. Die Begriindung der Jury hebt we-

niger auf die Machart des Filmes, als vielmehr auf das auf8ergewdhnliche

Thema ab:

165

Architektur und Stidtebau werden im Fernsehen stiefkinderlich behandel.
Jan Franksen zeigt, daf gerade diese Bereiche der Kunst besondere Bedeutung
haben: jeder lebt in der gebauten Umgebung, jeder nimmt sie wahr, jeder wird
von ihr beeinfluflt. Und er zeigt exemplarisch an der Entstehungsgeschich-
te der Stalinallee in Ostberlin, daf§ Architektur und Stidtebau immer auch
Ausdruck der gesellschaftlichen Entwiirfe und der politischen Machtverhile-
nisse sind. In einer Montage aus gegenwirtigen Aufnahmen, historischen
Dokumenten und sparsam eingesetzten erliuternden Interviews wird der
Zusammenhang von ideologischen Anspriichen und kiinstlerisch-praktischer
Umsetzung verdeutlicht. Zeitgefithl, Rahmenbedingungen, Kontraste zu po-
litisch bedingten Gegenentwiirfen werden einbezogen, um das ,Denkmal’
Stalinallee — geplant und gebaut als bewufite Umwidmung biirgerlicher For-
men fiir die Arbeiterklasse — in einem viefiltigen [sic] Geflecht von Vorausset-
zungen verstehbar werden zu lassen. Franksen hat dabei eine Reihe von bis-
lang unbekannten Filmdokumenten aufgespiirt, die den Zusammenhang von

Franksen verwendet hier den Text Groffvater, macht aber nicht kenntlich, welche Sitze von den
Enkeln kommen, die ihren Grof§vater dazu iiberreden wollen, ihnen von friiher zu erzihlen, und
was dieser darauf antwortet. Original in: Becker, Nach der ersten Zukunft, S. 12.
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Politik, Kultur und Alltagsleben sowie den [sic] zeithistorischen Stimmungen
und Stromungen besonders anschaulich machen. Daf§ zugleich immer auch
die Ost/West-Schnittlinie beriihrt ist, verleiht dem Film einen zusitzlichen
Wert.100

Bewusst stellt sich Franksen mit Szlinallee gegen den Trend des Fern-
schens zur Personalisierung und versucht, das Thema Stidtebau unter
den politischen Bedingungen in Ost- und West-Berlin auf allgemeinerer
Ebene verfilmbar zu machen. Das driickt sich schon im Titel des Filmes
aus. Am 5. Oktober 1990, nach einer ersten Besprechung mit Redakteur
Jirgen Tomm, hatte Franksen noch in seinem Tagebuch notiert: ,Mit T.
besprach ich, nicht erfolglos, das thena [sic] ,henselmann u. d. sozialisti-
sche stadtplanung’ (arbeitstitel).’” In daraufhin entwickelten Exposés
weitet Franksen bereits den Blick vom prominentesten Architekten der
DDR, Hermann Henselmann, auf seine ebenfalls an der Planung der Sta-
linallee beteiligten Kollegen und dndert den Arbeitstitel in Henselmann
und Co. Hinweise auf die Architektur im ,real existierenden Sozialismus".
Der Titel der Sendefassung schlieSlich stellt ein Bekenntnis zur Abstrak-
tion dar: Stalinallee. Eine StrafSe als Symbol. Die Schwerpunktsetzung fille
auch den Kritikern ins Auge. Der Zagesspiegel bemerkt beispielsweise, dass
der Film nicht auf Henselmann zugeschnitten sei, sondern der Fokus auf
der Architekeur liege. Es wird spekuliert, dies sei durch das hohe Alter
des Protagonisten bedingt.'®® Aus den Produktionsunterlagen im Nachlass
geht hingegen sehr klar hervor, dass die Fokussierung auf die Strukturen
der Stidteplanung um eine der groflen Ostberliner Verkehrsadern von Ost
nach West von Anfang an zum Konzept gehorte. In seinem ersten Exposé
legt Franksen fest:

In dem geplanten Film soll es nicht so sehr um die Person Henselmanns ge-
hen, auch nicht in erster Linie um die Partei als dem eigentlichen Auftrag-
geber, es soll vielmehr die Frage in den Mittelpunkt geriickt werden: warum

166

[28. Adolf Grimme Preis], JEN 41, S. 1.
[Collegeblock 1], yEN 1004, S. 31.
18 Vgl. Artikel in: [28. Adolf Grimme Preis], JFN 41.
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die projektierte ,sozialistische Architektur” in der ehemaligen DDR zu diesem
markanten und entscheidenden Zeitpunke nicht ausging von den sozialen
Architektur-Programmen und Erprobungen der 20ziger Jahre, die sich ja alle
— mehr oder weniger nebulds — als ,sozialistisch“ empfanden (Bruno Taut,
Bauhaus, Le Corbusier). [...] Der Film wird sich weniger um Bewertungen
dieser Entwicklung und ihrer Ergebnisse bemiihen (so schlecht diese im iibri-
gen sein mdgen), sondern wird seinen Augenmerk auf die angedeutete histo-
rische Fragestellung konzentrieren, ihre Hintergriinde und Motive versuchen
klarzustellen.'®

Und so sind die Luftaufnahmen der Berliner Innenstadt, die aus dem He-
likopter aufgenommen wurden, keineswegs nur als einfithrende und ver-
ortende Totale zu werten, sondern stehen sinnbildlich fiir die Haltung des
Filmemachers: Franksen betrachtet die Entscheidungen der Stidteplaner
aus kritischer Distanz. Luftaufnahmen ziehen sich als tragende Doku-
Elemente durch den gesamten Film, sie gliedern ihn regelrecht: Verwendet
werden aktuelle Aufnahmen der Allee und seiner Seitenstrafden, schwarz-
weifle Luftbilder vom Berlin der Weimarer Zeit und auch vom zerbomb-
ten Nachkriegsberlin. Stets bindet Franksen solche Ubersichtsaufnahmen
in seinen Film ein, die den Blick aufs grofSe Ganze erméglichen — auch
im tibertragenen Sinn. Die ersten Textzeilen stimmen auf den niichternen
Duktus ein, den Franksen zu Beginn des Filmes pflegt. Er steht ganz im
Kontrast zur martialischen Musikuntermalung des Komponisten und Na-
tionalpreistriager der bR Hanns Eisler mit Ausschnitten aus seiner Kleinen
Sinfonie op. 29.

Wir nihern uns, von Osten kommend, der Innenstadt Berlins. Vor uns liegt
die Frankfurter Allee, die als breite Magistrale auf das Zentrum der Stadt
zulduft. Sie miindet in die heutige Karl-Marx-Allee, die von 1949 bis 1961
»Stalinallee® hief§ - das markanteste Stadtbauwerk der ehemaligen ppr."7°

19 Die Stalinallee, yrN 38, S. 1.

70 Stalinallee, yEN 36, S. 1.
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Fiir einen Franksen-Film fast schon tiberraschend: Der ausgiebige Einsatz
von Kommentartext. Zwar sind es bei Stalinallee die Experten-O-Tone,
die die entscheidenden Informationen enthalten, beispielsweise vom Ar-
chitekturtheoretiker Bruno Flier]”! und vom Historiker Jonas Geist, der
gleich zu Beginn des Films mit einer 2:20 Minuten langen Beschreibung
des Bauensembles zu Wort kommt. Aber immer wieder ist es Franksens
Text, der die einzelnen Beobachtungen und Bewertungen verbindet, wie
im Ubrigen in klassischen Dokumentarfilmen iiblich.

Der Abschnitt zwischen den beiden als Herrschaftszeichen gesetzten Plitzen,
dem ,Frankfurter Tor* und dem ,Strausberger Platz, bildet den eigentlichen
Kern der monumentalen Wohnstrafle. Er umfaft rund 2.000 Wohnungen
in sieben- bis neugeschossigen Wohngebiuden lings der Strafle sowie in den
elfgeschossigen Turmbauten. [...] Breiter als die Strafle ,Unter den Linden®
angelegt, war diese Allee geplant als ,Boulevard der Werktitigen®, als erste
sozialistische Strafle Deutschlands. Ein Propagandabau, doch zugleich auch
ein Zweckbau.”?

Franksens grof§e Sachkenntnis kommt nicht von ungefihr: Die Vorrecher-
che war griindlich; alleine die im Nachlass noch erhaltenen Materialien
sind sehr umfangreich und vielschichtig. Sie reichen von Architekturzeit-
schriften und Aufsitzen tiber Henselmann und die Stalinallee, einem ak-
tuellen Gurtachten im Auftrag des Bezirksamtes Friedrichshain iiber die
stidtebauliche Sanierungs- und Entwicklungsplanung des Bereiches Karl-
Marx-Allee/Frankfurter Allee Fiir ein neues Berlin (Dezember 1990) bis
hin zum papiernen Modellierbogen Wir bauen unser Berliner Stadtzentrum
fur unsere Jugend ab 10 Jahre® zur dreidimensionalen Anschauung der
Wohnbauten.'”?

Bruno Flierl sendet Franksen nach Erstausstrahlung eine Postkarte mit lobenden Worten zu:
»Okay! Gratulation! In wenig Zeit viel Information. Gut fand ich die Montage der Wochen-
schauausschnitte, die das polit.-ideologische Flair dieser Jahre wiedererweckten. [Korrespon-
denz Stalinallee], yEN 43.

Stalinallee, yFN 36, S. 1—2.

Vgl. [Arbeitsmaterial Stalinallee], JeN 42.
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Die Liebe fiirs Detail zeigt sich auch im Film selbst. Zahlreiche Nah-
aufnahmen lenken den Blick auf Ornamente, architektonische Besonder-
heiten und Kunst am Bau. Die Aufnahmen und auch die Bildmontage sind
keineswegs essayistisch, sondern im Gegenteil sehr konventionell gehalten.
Eine einzige Bildidee fillt aus dem Rahmen. In der Totalen zunichst kaum
wahrnehmbar, aber durch Verlingerung der Brennweite immer deutlicher
erkennbar mischt sich eine Pferdekutsche unter die Fahrzeuge im Ver-
kehrsfluss um den Strausberger Platz. Ein Fortbewegungsmittel aus lingst
vergangenen Tagen zieht vorbei an den Wohnhiusern, die knapp vier Jahr-
zehnte nach ihrer Errichtung ebenfalls schon aus der Zeit gefallen wir-
ken. Auf der Sitzbank zu erkennen: Hermann Henselmann, 86-jihrig, der
die Fahrt gemeinsam mit seiner Ehefrau sichtlich geniefSt. Jan Franksen
kommt mit diesem Antexter ohne Umschweife zum springenden Punkt:
Henselmann sei ,ein Visiondr und zugleich Realist, ja Opportunist, ein
Architekt des unbedingten Bauwillens, der zeitweilig bereit war, diesem
Drang seine elementarsten kiinstlerischen Uberzeugungen zu opfern®. Aus
dem Off hért man schlief$lich Henselmanns Stellungnahme zu seinem En-
gagement in Sachen Stalinallee.

Es trat plotzlich, innerhalb eines historischen Prozesses, den ich revolutionir
nennen wiirde — Sie vielleicht anders — trat plétzlich ein neuer Auftraggeber
auf, und dieser Auftraggeber war eine Klasse, die Arbeiterklasse. [...] Armut
und Unwissen sind immer Geburtshelfer eines neuen Baustils, in dem Mafle
wie dann dieser neue Auftraggeber reich wird — wohlhabend — und wissend.
Das Interessanteste an dieser Zeit war die Unbefangenheit, mit der eine junge
Klasse, die das Gefiihl hatte: jetzt gehort uns die Welt, jetzt gehort uns die
Zeit, wie die aus dem Feuer ihrer revolutioniren Bewegung einen neuen Bau-
stil gebdren will ...

Und nahezu ironisch fiigt er hinzu: ,,... ob es auch einer wird, das ist immer
eine Frage. Aber das war in der Renaissance genauso! Ein leichtes Frage-
zeichen hinter der sonst so gradlinig und im Ton grofler Selbstgewissheit

74 Die Interview-Passagen sind im Drehbuch nicht ausgewertet, daher werden sie hier und im

Folgenden nach einem eigenen Transkript zitiert.
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vorgetragenen Interpretation des historischen Geschehens ist zu spiiren,
ein Fragezeichen, das Franksen gerne aufnimmt und mit fast spottischen
Seitenhieben verstirke. Ein Beispiel ist das in Stein gemeifSelte Motto tiber
einem Portal, das Franksen hervorhebt: ,,Solch ein Gewimmel moche ich
sehn, auf freiem Grund mit freiem Volke stehn!“ — ... ein Spruch aus dem
Faust des Grofibiirgers Goethe.“ Auch das Portal erinnere an ,biirgerli-
che Vorbilder®, Zuschnitt und Einrichtung der Wohnungen seien ,,grof3-
zligig, fast luxurids®. Immer wieder thematisiert Franksen vermeintliche
oder auch tatsichliche Widerspriichlichkeiten des sozialistischen Archi-
tekturmodells. So zitiert er beispielsweise Bertolt Brecht, einen Vertrauten
Henselmanns, zunichst mit einem Lobgesang auf die neue Architektur,
der ebenso pompés wirkt, wie die in die Hohe ragenden Fassaden entlang

der Allee.

Unsere Architekten miissen zur Kenntnis nehmen ..., daf§ die neue fiihren-
de Klasse von den Architekten schones Bauen verlangt...daf8 sie den Satz
,zweckdienlich ist immer schon® nicht anerkennt ..., daf§ die neue fithrende
Klasse ihr Bauen nicht mit dem Bau von drei Millionen Einfamilienhiusern
oder etwas komfortablen Mietskasernen beginnt, sondern mit dem Bau von
Wohnpalisten..."”

Eine Viertelstunde spiter kommt Franksen dann auf Brecht zuriick und
zeigt dessen eigene Wohn- und Arbeitsrdume an der Chausseestrafle, fern-
ab der Stalinallee.

Brecht selbst identifizierte sich riickhaltlos mit den architektonischen Grund-
auffassungen der soer Jahre. [...] Fiir sich selbst aber entschied der Dichter:
... es ist wirklich ratsam, in Hiusern und Mobeln zu wohnen, die minde-

stens 120 Jahre alt sind, also in frither kapitalistischer Umgebung, bis man

eine spitere sozialistische haben wird .../

Vgl. Bertolt Brecht, Notizen iiber eine neue Architektur (1952), in: Werke. Grofle kommen-
tierte Berliner und Frankfurter Ausgabe, Bd. 23, Berlin/Weimar/Frankfurt am Main 1993,
S. 204—205.

Stalinallee, JeN 36, S. 10—11. Franksen zitiert Bertolt Brecht, Brief an Peter Suhrkamp, Frithjahr
1954, in: Werke. Grofle kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe, Bd. 30, Berlin/ Wei-
mar/Frankfurt am Main 1998, S. 231-232.
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Eine Kommentierung von Ideal und Lebenswirklichkeit in Wort und Bild,
die ihre Wirkung nicht verfehlt. So findet sich in der Zuschauerpost die
irritierte Nachfrage eines Architekturhistorikers: ,Wir machen der siegrei-
chen Arbeiterklasse einen neuen Stil, aber bis er ausgereift ist[,] wohnen wir
lieber in Hiusern von vor 120 Jahren. [...] Ich wire Thnen sehr dankbar,
wenn Sie mir mitteilen wiirden, wo bei Brecht man das nachlesen kann.“V”

Um den historischen Kontext sinnfillig und nachvollziehbar zu ma-
chen, greift Franksen auf Dokumente der Chronos-Film, des Berliner Ar-
chivs fiir Kunst und Geschichte sowie auf Ausschnitte der bEra-Wochen-
schau zuriick.”® Dieses Material baut er auf zwei unterschiedliche Weisen
in seinen Film ein. Auch Nachrichtenbeitrige der DEFA zieht er heran. Sie
dienen als historisches Dokument in Originalton. Die sonstigen Archiv-
bilder verwebt er zu einem regelrechten Film im Film, zu einer im wahr-
sten Sinne essayistischen Collage: ein Markenzeichen der Franksenschen
Filmarbeit insgesamt. Sie soll der Verbildlichung des neuen Bauens in der
DDR visuelle Triftigkeit verschaffen. Die sozialistische Architektur, so heifSt
es erlduternd, solle ,den Sieg ankiindigen tiber das alte Wohnungselend
des Proletariats“”. Sie kiindet von der Uberwindung der proletarischen
Elendsquartiere, Mietskasernen und Hinterhéfe der Jahrhundertwende,
einmal mehr untermalt durch Musik Hanns Eislers (Orchester-Suite Nr. 2).
Es folgt eine unkommentierte Bilderfolge von dreiminiitiger Linge, die ei-
nen Bogen schligt vom Leben der Arbeiter in dunklen Hinterhéfen, mehr-
fach genutzten Kinderbetten, tiber die Balkonrede Kaiser Wilhelms II.
zum Kriegsbeginn (,Es muss denn das Schwert nun entscheiden ...“) bis
hin zu Aufmirschen preufSischer Soldaten vor dem Brandenburger Tor.
Schliefilich, ganz ohne Atmo oder Musikbett, kommen Photos von bein-
amputierten Kriegsversehrten und ein Extrablatt Vorwirts mit der Schlag-

177

Brief von Wolfgang Voigt an Jan Franksen, Hamburg, 9. Juli 1991, in: [Korrespondenz Stalinal-
lee], JEN 43.

Die Schnittliste mit Angaben zur Herkunft des Archivmaterials liegt im Nachlass: [Schnittliste
Stalinallee], jeN 39.

79 Stalinallee, yEN 36, S. 4.
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14

zeile ,Der Kaiser hat abgedankt!“ ins Bild. Die Montage geht nahtlos in
die Fortsetzung des von Franksen kommentierten Films tiber. Bindeglied
sind — einmal mehr — Luftbilder Berlins, darunter solche, die die zwischen
1925 und 1933 errichtete Hufeisensiedlung von Bruno Taut zeigen. ,Die
Kommunistische Partei stand diesem Siedlungsbau skeptisch gegeniiber,
lehnte ihn hiufig als ,reformistisch® ab“'®, stellt Franksen dazu fest und
verfolgt diese Reserve sozialistischer Kreise bzw. der politischen ppr-Eliten
bis in die 1950er-Jahre weiter. Franksen zitiert das Newe Deutschland, das

mit Bezug auf den Bau der Stalinallee ,duflerst polemisch feststellte®:'®!

Es ist kaum zu bestreiten, daf§ ein Umschwung in der deutschen Architektur
erforderlich ist. Hier hat die langwihrende Herrschaft der abgeschmackt for-
malistischen Richtung zu Uberwiegen einer grauen, trockenen, formlosen Ar-
chitektur gefiihrt. Man darf sich nicht dadurch in Verwirrung bringen lassen,
daf§ die Nazis die gesunde Abneigung des Volkes gegen diese amerikanischen
Kulturbarbareien fiir ihre chauvinistischen Zwecke mif§brauchten. Der Bau-
hausstil ist ganz und gar nicht deutsch, sondern kosmopolitisch.!®?

In dieselbe Richtung geht die Kritik Walter Ulbrichts an den Wiederauf-
bauprogrammen nach dem Zweiten Weltkrieg, die er auf dem III. Partei-
tag der SED geduflert hat:

Der grundsitzliche Fehler dieser Architekten besteht darin, daf§ sie nicht an
die Gliederung der Architektur Berlins ankniipfen, sondern in ihren kosmo-
politischen Phantasien glauben, daff man in Berlin Hiuser bauen solle, die
ebensogut in die siidafrikanische Landschaft passen.'®®

Das sind Statements, die von erschreckender Ignoranz zeugen und auch
vor latentem Rassismus nicht haltmachen. Die Fithrungsclique der sep
huldigte einem miefigen Provinzialismus, der eigentlich jeder Avantgar-

180 Ebd., S. 6.

181 Ebd.

182 Zit. nach Ebd., S. 6—7; ein Verweis auf die Original-Fundstelle im Neuen Deutschland ist in
Franksens Unterlagen nicht enthalten.

1 Ebd., S. 9.
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de skeptisch gegeniiberstand. Dass auch Henselmann, der immerhin nach
Ende des Zweiten Weltkriegs zeitweise Mitarbeiter bei Walter Gropius
war, diesem Paradigmenwechsel folgte, bleibt erstaunlich genug und wecke
Franksens Neugier. So bereitet er durch ausgiebige historische Exkurse,
die spiter auch den Gréflenwahnsinn der geplanten Reichshauptstadt
Germania thematisieren, die Frage nach Henselmanns Sinneswandel vor,
denn ,Hermann Henselmann, der Bewunderer Corbusiers und Anhinger
des Bauhauses, dnderte — praktisch tiber Nacht — seine architektonischen

Grundanschauungen. %

Die Dramatik dieser gestalterischen Kehrtwende
macht Franksen anschaulich, indem er dessen Pline und ihre Moskauer
Vorbilder des Sozialistischen Klassizismus mit seinem Frithwerk konfron-
tiert. Dafiir verwendet Franksen zwei Photographien einer von Hensel-
mann in den 20er Jahren gebauten Villa am Genfer See. Die Architek-
tur ist streng der Bauhaus-Moderne verpflichtet, mitsamt entsprechender
Inneneinrichtung. Ins Auge fallen ihre klare, schlichte Formensprache,
das Spiel mit Schwarz-Weif§-Kontrasten, die groflen Fensterfronten. An-
gesichts der Pline fiir die Wohnpaliste der Stalinallee liegt die Frage an
den Architekten auf der Hand: ,Wie konnte er diesen Sinneswandel vor
sich selbst rechtfertigen?“'® Eine tiberzeugende Begriindung fiir die kéinst-
lerische Wende vermag keiner, auch Henselmann nicht, zu geben. Weder
entlang des von Franksen herangezogenen Archivmaterials, noch im In-
terview selbst erschlieft sich dem Zuschauer diese Abwendung. Stattdes-
sen verfillt der Architekt ins Formelhafte, verweist auf Brecht. ,Die mir
geldufige Autonomie des Kiinstlers lehnte er strikt ab. Das Biindnis zur
revolutioniren Arbeiterklasse ist und bleibt die Grundlage der sozialisti-
schen Kunst.“18¢

Dieses Henselmannsche Credo relativiert Franksen nicht nur mit dem
Riickgriff auf dessen Frithwerk, sondern auch mit einem Blick auf die

Konkurrenz im Westen. Solch ein Exkurs war dem Autor offensichtlich

18 Ebd.,, S. 10.
'8 Ebd.
18 Ebd.
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von Anfang an wichtig, denn schon in seinem ersten Exposé kiindigte er
an: ,,Der Film wird (ohne polemische Absicht!) diese Bauten mit denen des
etwas zeitversetzt entstandenen Hansa-Viertels konfrontieren“'®” Die Sy-
nopse mit dieser ,westliche[n] Entsprechung der Stalinallee leitet Frank-
sen mit einer iiber einminiitigen Luftaufnahme ein. Vom Ende der Stali-
nallee am Alexanderplatz wird der Blick tiber die Strafle Unter den Linden
und den Groflen Stern bis hin zum Hansaviertel gelenkt. Dort angekom-
men stellt Franksen die Architektur des Viertels als politisches Statement
des Westens vor. Als Beleg zicht er eine Rede des damaligen Bausenators
Karl Mahler zur Interbau 1957 heran, die Anlass war fiir die Errichtung
des Hansaviertels. ,,So soll die Ausstellung keine Baumesse sein, sondern
ein klares Bekenntnis zur Architektur der westlichen Welt: Sie soll zeigen,
was wir unter modernem Stidtebau und anstindigem Wohnbau verstehen,
im Gegensatz zu dem falschen Prunk der Stalinallee.“ Diese Worte, kom-
biniert mit Auflentotalen des Viertels, schlieflen den Vergleich bereits ab.
Keine zwei Minuten dauert die Passage. Man sieht weder architekto-
nische Details noch Innenaufnahmen der Hiuser. Franksen springt wie-
der zuriick zu historischen Dokumenten zur Stalinallee. Offenbar ist diese
Stelle stark gekiirzt worden. Statt nimlich den Ost-West-Vergleich zu ver-
tiefen, widmet sich Franksen der Bauentwicklung innerhalb der bpr — Ra-
tionalisierung der Bautechnik und damit verbundene Umstellung auf das
Plattenbau-System. Eine beeindruckende Kranfahrt durch eine Lagerstitte
fir Bauplatten verbunden mit einem Luftbild einer Plattenbau-Siedlung in
Marzahn-Hellersdorf machen die Dimensionen dieser Umstellung deut
lich. Diese markiert nach den Worten Franksens das Scheitern der , Hoff-
nung auf Wohnpaliste fiir Arbeiter'®®. Auch mit Blick auf den Verfall des
chemaligen Vorzeigeobjekts des Ostberliner Stidtebaus, auf die Stalinallee
nach der Wende, schlussfolgert Franksen: ,Der Traum von der sozialisti-

187 Die Stalinallee, jen 38, S. 2.

Stalinallee, JEN 36, S. 16.
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schen Strafle, die zugleich die Utopie einer klassenlosen Gesellschaft her-
aufbeschwor, ist ausgetriumt. Was bleibt, ist ein historisches Denkmal.'*?

Mehrere abschlieflende Blocke, die Franksen in seiner Drehvorlage
vom Mirz 1991 noch vorgesehen hatte, sind letztlich Kiirzungen zum
Opfer gefallen: Die Stalinallee als ,,Objekt des Denkmalschutzes“? sollte
ausgefithrt werden, auch durch ein Interview mit dem damaligen Berliner
Senator fiir Stiddtebau, Volker Hassemer. Zudem sollten die ,,ungeldsten
Wohnungsbauprobleme in Ost- und Westberlin®?' thematisiert werden,
einerseits anhand der ,Hausbesetzerkimpfe, Mainzerstrafe (15.11.90)
andererseits anhand eines geplanten Sanierungsprojektes in Prenzlauer
Berg."”* Nicht nur der Aufbau, auch der Text des Schlussteils war vielfa-
chen Anderungen unterworfen. Fest stand in allen Fassungen: Die Zu-
kunft der ehemaligen Stalinallee soll den Schlussakkord setzen. Die Frage
nach dem Namen der Magistrale dringt sich angesichts der verinderten
gesellschaftlichen Verhiltnisse im wiedervereinigten Berlin formlich auf.
Dazu hilt Franksen verschiedene Antworten parat. Noch einmal erscheint
Henselmann, der seine Kutschfahrt iiber die Allee fortsetzt, und schlief3-
lich aus dem Bild verschwindet. Dazu heifit es im Off:

Die Allee ist ein Unikat geblieben. [...] Bemiithungen der Stadtplaner werden
dahingehen, sie in das Gesamtkonzept der Neuplanung der Berliner Innen-
stadt einzubinden. Welchen Namen wird die Strafle dann tragen? Sicher nicht

den, unter dem sie beriihmt wurde.!??

In seinem urspriinglichen Manuskript hief§ es noch maximal verschach-
telt: ,Wahrscheinlich wird sie in ganzer Linge wieder Frankfurter Allee

heiflen, denn der Name des Mannes, den sie jetzt trigt — Karl Marx —,
hat auch keinen guten Klang mehr. Auch das mag sich wieder dndern

89 Ebd.

Die Stalinallee, N 38, S. 17.

Y1 Ebd.

2 Ebd.

[Kommentar Stalinallee], jen 37, S. 8.
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— wie so vieles.“"* Eine erste Korrektur dieses maschinenschriftlich fest-
gehaltenen Satzes ist die Relativierung des Vergleichs Stalin/Marx. Frank-
sens Einschitzung, dass ,auch® der neue Name keinen guten Klang mehr
habe, wird durch handschriftliche Klammern um jenes Adverb entschirft.
Sein Kommentar, dass die Bewertung der Person Marx sich auch ,wie-
der indern“ konne, ,wie so vieles, wird von ihm zunichst unter-, dann
schliefSlich durchgestrichen — zu derlei Gedankenspielen verlisst Franksen
offenbar der Mut. Er ersetzt den Schlusssatz durch eine banale Begriin-
dung: ,Und eine ,Karl-Marx-Allee', wie sie jetzt heifit, gibt es im Westteil
der Stadt schon."> Doch auch damit nicht genug der Entpolitisierung,.
Er experimentiert mit der ebenfalls handschriftlich fixierten Abinderung:
,Es ist niitzlich, wenn schon im Zentrum angezeigt wird, daf§ es nicht nur
Berlin gibt, sondern auch Frankfurt — an der Oder.“"*® Schliefilich ringt er
sich dazu durch, auf eine Bewertung komplett zu verzichten — mit einem
beherzten Strich quer durch alle drei Varianten. In der Sendefassung heif3t
es schliefSlich: ,Welchen Namen wird die Strafle dann tragen? Sicher nicht
den, unter dem sie berithmt wurde. Wahrscheinlich wird sie auf ganzer
Linge wieder Frankfurter Allee heiflen.”” Es folgt der Abspann.

Stalinallee gehdrt zu den wenigen Filmen Franksens, zu denen ein Pres-
seecho archiviert wurde.'®® Interessant daran ist, wie unterschiedlich die
Meinungen der Rezensenten ausfallen. Die Mirkische Allgemeine Zeitung
— zu dieser Zeit war das ehemalige sEp-Organ gerade an die Frankfurter
Allgemeine Zeitung GmbH verkauft worden — lobt Jan Franksens Bemii-
hungen, ,ein méglichst objektives Portrait abzuliefern®.'”’

Und das gelingt ihm im Riickgriff auf Material der inzwischen gesffneten
DEFA-Archive zumindest in historischer Sicht einigermafien. Durchaus iiber-
zeugend arbeitet Franksen heraus, wie dieses markante Stiick Berliner Bau-

14 Ebd.

195 Stalinallee, yEN 36, S. 17.

1% Ebd.

7 Ebd.

198 Enthalten in: Die Stalinallee, Film von Jan Franksen 940.54208, rbb-una o1, Bd. 7.
R.B., in: Mirkische Allgemeine Zeitung, 8. Juli 1991, S. 4.
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geschichte schnell in den Sog des ,Kalten Krieges geriet und zum Objekt
torichter ideologischer Auseinandersetzungen degenerierte. Gerade hier wire
seinem 45-Minuten-Feature indes mehr Tiefgang zu wiinschen gewesen, weil
die historische Realitit nun einmal vertrackter ist als im oberflichlichen Blick

erscheint.??

Heftig fillt hingegen die Kritik in der Tageszeitung 77ibiine aus. Das che-

malige Organ des Freien Deutschen Gewerkschaftsbundes™ veroffentlicht
einen veritablen, polemischen Verriss.

Hermann Henselmann, der 1951 karrieristisch hochfliegend die Allee entwarf
und dafiir iiber Nacht seine Bauhaus-Uberzeugung verriet, fihrt 1991 per
Droschke und zwei klapprigen Pferden iiber die heruntergekommene Pracht-
meile des Sozialismus. Welche Metapher auf 40 Jahre ppR in dieser Sequenz
steckt, scheint dem sFB-Filmemacher Jan Franksen fast entgangen. Er schiit-
tete sie mit Kommentaren zu, mit lauter angelesenem Zeug. Wir sahen eine
Art braven Hausaufsatz, ein Fiillhorn der Nichtigkeiten. Ein Kameramann
holperte tiber den briichig gewordenen Asphalt oder flog im Hubschrauber,
aber er zeigte nichts. Dabei passierte es, daf§ der Nichtberliner Zuschauer den
Eindruck gewinnen mufite, der andauernd zitierte Bertolt Brecht habe in der
Stalinallee gewohnt. Dem Regisseur gefiel es, nach einer Ansicht des Straus-
berger Platzes die Arbeitsriume Brechts zu prisentieren. In der Stalinallee

wohnten andere Dichter, weniger bekannte. 22

Ist die Kritik an Franksens Bekenntnis zur abstrahierenden, verallgemei-
nernden Filmarbeit noch nachvollziehbar — man kénnte durchaus die
Lebendigkeit einer klassischen Reportage vermissen —, so erscheint der
Vorwurf mangelnder Ausdrucksstirke der historischen Dokumente doch
als absurd. Auch lassen die Zitate Brechts keinerlei Trennschirfe zu den
Kommentaren zur Allee selbst vermissen. Die Widerspriichlichkeit von
Brechts artikuliertem und seinem praktizierten Architekturgeschmack ist
so offensichtlich herausgearbeitet worden, dass die Unvereinbarkeit von

200 Ebd.
' Ein Blatt, dass wenige Monate spiter, im September 1991 eingestellt wurde.
d.s., in: Tribiine, 9. Juli 1991.
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Ideal und Wirklichkeit urbanen Wohnens sogleich ins Auge fillt. Aus wel-
cher politischen Richtung der Wind weht bei dieser durchweg schlechten
Beurteilung des Films, zeigt sich zum Ende der Kritik:

Franksen wufSte nichts und glaubte alles zu wissen. Man faflt die Ignoranz
nicht. Es gibt in Ostberlin Leute, die kénnten {iber jede Bordsteinkante Ge-
schichten erzihlen. Die Mauer ist noch hoch. Der s¥B sendet nur fiir Wil-
mersdorf oder Charlottenburg.?”

Franksen wird die Borniertheit eines westdeutschen Regisseurs unterstellt,
der die Geschichte Ostberlins und die Mentalitit der Ostberliner nicht
versteht, nicht verstehen will oder kann. Die ideologisch-dsthetische Mau-
er sei noch zu hoch, als dass ein unvoreingenommener Blick auf die Stali-
nallee hitte geworfen werden konnen. Ein Hinweis auf mogliche Ressen-
timents, die geboren aus der Unwissenheit und dem Unverstindnis eines
Westberliners der Realitit des Ostberliner Lebensgefiihls gegeniiber seinen
filmischen Blick triiben kénnten.

Ute Thon, der Rezensentin der zzz, kommt die aktuelle architek-
turkritische Debatte iiber den Umgang mit der Stalinallee und andere
»~Monumente“*** deutscher Vergangenheit zu kurz. ,,Und dasist schade [.. .
Franksen beschrinkt sich in seiner 45miniitigen Dokumentation auf die
zeitgeschichtlichen Hintergriinde, die zum Bau der Stalinallee fithrten.“?%
Mit ihrem Hinweis streift die Kritikerin ein Problemfeld, das mit den Be-
griffen ,Monument® und ,Lebenswelt® umschrieben werden kann. Jens
Kulenkampff hat darauf hingewiesen, wie eng beide zusammenhingen
und sich bedingen: Monumente ,sind Denkmiler. Es macht aber einen
grundsitzlichen Unterschied, ob ein Denkmal ein Erinnerungszeichen
oder ein Zeugnis ist“.?° Auch Architektur kann in dieses Bezichungsge-

205 Ebd.

204 Aleida Assmann/ Dietrich Harth (Hrsg.), Kultur als Lebenswelt und Monument, Frankfurt am
Main 1991.

Ute Thon, Sozialistisches Schoner-Wohnen-Gefiihl. ,Stalinallee—srB-Dokumentation iiber
ein umstrittenes Stiick gebauter Geschichte in Berlin, in: die tageszeitung, 6. Juli 1991, S. 26.
Jens Kulenkampff, Notiz iiber die Begriffe ,Monument* und ,Lebenswelt", in: Aleida Ass-
mann/Dietrich Harth (Hrsg.), Kultur als Lebenswelt und Monument, Frankfurt am Main
1991, S. 26.
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flecht fallen. Die Stalinallee bringt alle Voraussetzungen mit, um sowohl
als Erinnerungszeichen als auch als Zeugnis rezipiert zu werden. Die Ma-
gistrale mit dem Ursprungsnamen Stalinallee konserviert Geschichte, die
Geschichte einer verordneten Verehrung des groffen Feldherrn und ,Be-
freiers vom Hitlerfaschismus'. Sie ist ohne Zweifel ein Erinnerungszeichen,
das Eingang gefunden hat in die Lebenswelt der ppr-Biirger. Dieser Zu-
wachs an doppelter Bedeutsamkeit im Ostteil Berlins ist nicht zu iiberse-
hen, und insofern bilden ,Monument (als Erinnerungszeichen) und Le-
benswelt keinen Gegensatz“.?”” Franksen bertihrt mit Stalinallee sozusagen
einen neuralgischen Punkt in der deutschen Erinnerungskultur der Nach-
wendezeit.””® Ute Thon springt somit in ihrer Rezension eigentlich zu kurz,
wenngleich sie betont, der Film sei insgesamt gut gelungen. ,Die Stirke
der Dokumentation liegt in der Fiille des gezeigten Archivmaterials.“*” Es
bleibe allerdings ein gravierendes Desiderat:

Eine plausible Erklirung fiir den offensichtlichen Sinneswandel, fiir die
cklatanten Widerspriiche, die die sep-Kader mit seichten Propagandatexten
zu tiberbriicken suchten, liefert der Film nicht. So wirkt das seB-Stiick aus
der Redaktion Zeitgeschichte seltsam entriickt, fast unbeeindruckt von der
derzeitigen Hauptstadtdebatte um Berlinforum, Potsdamer Platz und Deut-

schem Museum.?"’

Dem Erfolg des Filmes tat das keinen Abbruch. Nach seiner Erstausstrah-
lung am 7. Juli 1991 auf den Sendern der Nordkette folgten jahrelange
Wiederholungen und Ubernahmen der Sendung: Im Mirz 1992 auf Eins
Plus, im Oktober 1994 und im Januar 1995 auf B1, im Mai 1998 auf
Phoenix und im September 1999 noch einmal auf B1.2"

207 Ebd., S. 32.

28 Das bezeugt auch die von Jurek Becker im Film Nach der ersten Zukunft offen geduferte Trauer
iiber Stalins Tod.

209 Ute Thon, Sozialistisches Schoner-Wohnen-Gefiihl. ,Stalinallee“—sFB-Dokumentation iiber
ein umstrittenes Stiick gebauter Geschichte in Berlin, in: die tageszeitung, 6. Juli 1991, S. 26

20 Ebd.

21 Vgl. Rundfunk Berlin-Brandenburg, Fernseharchiv, FEsap-1p 217523.
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4.4.3 Im Berg: Bemerkungen zu Franz Fiihmann

Auch ein dritter Film Franksens befasst sich mit Bruchstellen einer deut-
schen Identitit, die sich kontrovers diskutieren lassen. Als zentrales Bild
und Ausgangspunkt fiir sein 1992 ausgestrahltes Portrait des Schriftstellers
Franz Fithmann wihlt Franksen eine Metapher, die er auch in den Titel
tibernimmt: /m Berg, gleichzeitig der Titel von Fithmanns unvollendetem
letzten Roman. Der Dichter als Arbeiter unter Tage — ein Bild, das vielfil-
tige Deutungen ermdglicht. Doch sind die sprachlichen Bilder Fiihmanns
geeignet, sie auf dessen eigene Vita zu miinzen? Die Kritiker entzweien sich
sogleich an dieser Frage. In der Mirkischen Allgemeinen wird der Ansatz
Franksens lobend hervorgehoben: ,Metaphern von Berg, Wald und Halde
lassen Platz fiir Assoziationen.“?"? Anders sieht dies die Frankfurter Allge-
meine Zeitung. Vier Wochen vor der Ausstrahlung des Films erscheint dort
eine ausfiihrliche Kritik. Thomas Rietzschel, vor seiner Ubersiedelung in
die Bundesrepublik Literaturwissenschaftler und ausgewiesener Expressio-
nismuskenner in der pDR, danach Kulturkorrespondent der raz, schreibt
einen veritablen Verriss.?"” Die ,,Bilder tragen erstarrte Ziige so ebenmifig,
dafl sie schon wieder beliebig anmuten“?', befindet er — schlimmer noch:
sie lenkten von Fithmanns Anfilligkeit fir den Totalitarismus ab. Nach
Rietzschels Ansicht werde zu wenig kritisiert, dass sich Fithmann zunichst
dem Nationalsozialismus, dann dem Marxismus anschloss. Stattdessen
prisentiere Franksen Fithmann als ,,Genie” der Wandlung.

Solchermaflen auf Verehrung fixiert, bemiihte sich Jan Franksen vergebens
um die psychologische Vertiefung, die die literarische Aufmachung seines
Films, der kein ,Feature” sein sollte, zunichst erwarten lieS. Wie sich der
Dichter die Welt zu erkliren versuchte, in dem er sich einst auf Mirchen und
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Hans Maennling, in: Mirkische Allgemeine Zeitung, S. 14.

Diese Kritik ist die einzige, die die Faz iiber einen Film Franksens publiziert hat. Sie ist im
Kiinstlernachlass nicht enthalten. Der sFB nahm sie hingegen zu den Akten: Im Berg—Bemer-
kungen zu Franz Fithmann, 17. Februar 1992—10. November 1993, rbb-una 101, Bd. 5.
Thomas Rietzschel, Freundlich verschwiegen. ,,Im Berg®: Ein Film iiber den Dichter Franz Fiih-
mann (N3). Tagebuch, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 11. August 1992, S. 22.
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Mythen besann, dachte der Dokumentarist die Biographie Fiihmanns zu er-
liutern, indem er die Bilder mit Zitaten unterlegte, sie auf literarische Motive
und Metaphern bezog. Doch das Werk eines Autors ist mehr als ein schlichter
Kommentar des Lebens; zu dessen Deutung taugt es nur da, wo wir vertraut
sind mit den Umstinden, denen es seine Entstehung verdankt. Wenn aber
das literarische Wort vor der Information rangiert, beschleicht den Zuschau-
er schnell der Verdacht, dafl es dem Verschweigen diene, dem Verschweigen
vermeintlicher Peinlichkeiten, wenn nicht gar mangelnder Sachkenntnis. Wie
anspruchsvoll die filmische Dokumentation immer daherkommen mag, die
kiinstlerische Dramaturgie allein kann doch nie die Recherche ersetzen.?”

In offenkundiger Unkenntnis von Franksens ausgedehnter Recherche zur

216 stelle er die Sachkenntnis des Filme-

Vorbereitung eines solchen Filmes
machers in Frage. Seine Kritik erstreckt sich dabei nicht nur auf die Bild-,

sondern auch auf die Wortebene.

Wer das offene Wort scheut, weil er niemandem zu nahe treten will, der be-
kommt die historischen Figuren, die er vorfithren méochte, nie zu fassen. [...]
Eine ganze Stunde lang waren Zitate zu héren, poetische Sentenzen und ge-
tragene Worte der Erinnerung, verbunden mit Kommentaren, die cher zu
Ehrfurcht anhielten, als daff sie Auskunft gegeben hitten tiber das Schicksal
eines Dichters, dem die Welt unheimlich wurde, weil er sich selbst durch-

schaute.?””

Als Beleg dafiir zieht Rietzschel ausgerechnet ein Faktum heran, das in
Franksens Film tiberhaupt nicht verschwiegen wird: Fiihmanns Verehrung
fiir den Expressionisten Georg Trakl, die den Dichter in Konflikt mit der
sozialistischen Kulturpolitik brachte. Dazu spiter mehr. Dass diese Span-
nung sehr wohl im Film thematisiert wird, riumt der raz-Autor sogar ein
— hilt aber trotzdem an seiner Kritik fest.

25 Ebd.

26 In diesem Falle dokumentiert durch: [Notizen Fithmann], jen 63, [Unterlagen Fithmann],
JEN 66, [Fithmann, Zitate], JEN 68, [Arbeitsmaterial Fiihmann], yeN 73.

27 Thomas Rietzschel, Freundlich verschwiegen. ,,Im Berg": Ein Film iiber den Dichter Franz Fiih-
mann (N3). Tagebuch, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 11. August 1992, S. 22.
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Sicher, Sachverhalte dieser Art werden in dem Film von Jan Franksen durch-
aus erwihnt, nur scheute sich der Autor, sie als das Versagen zu verstehen, als
das sie Fithmann selbst empfinden mufite, ein Versagen, fiir das er mit ,Bit-
terkeit, Resignation und Ekel“ bezahlte, zumal er der Niederlage vergebens

mit Alkohol beizukommen suchte. Solches freilich wird diskret verschwiegen,
218

ohne daf§ es dem Portrit zum Vorteil gereichte.
Denn, so wird dem raz-Leser dargelegt, die Distanz des Filmemachers
zum Portraitierten sei nicht grof§ genug, wenn sich dieser bildlich aus-
driickee:

Die Autoren literarischer Portraits erweisen sich in aller Regel einen Biren-
dienst, wenn sie der Versuchung erliegen, abermals poetisch zu verschliisseln,
was sie iiber die Poeten erfahren haben. Auch der filmische Essay verlangt ne-
ben dem begriindeten Urteil die Klarheit des Gedankens, einen durchsichti-
gen Entwurf, wie wir ihn etwa in Franz Fithmanns grofer Arbeit tiber Georg
Trakl finden. Aus ihr hitte Jan Franksen schlieSlich auch erfahren kénnen,
daf$ der Historiker keine iibertriebenen Riicksichten nehmen darf, daf§ der
Biograph alle erwihnen sollte, was dazu beitrigt, den Schopfer eines Werkes
zu begreifen. 2

Doch hat Franksen tatsichlich versiumt, Fithmanns selbst empfundenes
Versagen in seinen Film aufzunehmen? Schon die ersten Sekunden des
Filmes lassen daran zweifeln, dass der raz-Verriss gerechtfertigt ist. Der
Film wird nimlich erdéffnet mit einem Zitat aus dem Testament Franz
Fithmanns: ,Ich habe grausame Schmerzen®, hort der Zuschauer und er-
blickt ein Photo eines nachdenklich wirkenden Fithmann. ,Der bitterste
ist der, gescheitert zu sein: In der Literatur und in der Hoffnung auf eine
Gesellschaft, wie wir sie alle einmal ertriumten.” Damit macht Franksen
gleich zu Beginn des Filmes deutlich, dass es bei seinen Bemerkungen zu
Franz Fiihmann um das zentrale Thema jeden Kiinstlercums gehen soll:
um das Scheitern. Das Eingangsbild zeigt den historischen Zusammen-
hang von Fithmanns Aussage klar: eine unscharfe, grobkérnige Schwarz-

28 Ebd.
29 Ebd.
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Weifl-Aufnahme eines Wohnblocks im Stile des sozialistischen Platten-
baus mitsamt davorstehender pprR-Fahrzeuge. Im Anschluss erfihrt der
Zuschauer nach und nach von den Briichen im Leben des Schriftstellers.
Fithmann, aufgewachsen im Dritten Reich und damals tiberzeugter Hit-
lerjunge, schwor der nationalsozialistischen Ideologie ab, um flammender
Verfechter des Sozialismus zu werden. Auch diese Begeisterung verflog
und verkehrte sich ins Gegenteil, bis er schliefSlich — regelrecht verstoffen
vom DDR-Literaturbetrieb — in Einsamkeit starb.

Diesen erstaunlichen Lebenslauf spult Franksen nicht chronologisch
ab, sondern setzt ein mit der Vorstellung von Fithmanns letztem Riickzugs-
ort, seinem abgelegenen Hiuschen im Wald von Mirkisch Buchholz, ,eine
gute Autostunde in stidostlicher Richtung von Berlin entfernt. Um Ar-
beitsplatz und Arbeitsweise des Schriftstellers zu charakterisieren, braucht
Franksen nur drei Bilder. Beim ersten bleibt er im Medium Film und in
der Gegenwart. Er schwenkt die verschlossene Tiir des Gebdudes ab. Dar-
auf folgt ein schwarz-weifles Photo des Schriftstellers im Arbeitszimmer:
Hinter einem Klapptischchen mit Schreibmaschine sitzt der Autor, umge-
ben von Biichern und Kartons, und richtet seine Aufmerksamkeit auf ein
Manuskriptblatt, das vor ihm liegt.

In selbstgewihlter, kirglichster Umgebung, doch in wohltuender Abgeschie-
denheit arbeitete der Dichter von morgens sechs bis in den Nachmittag hin-
ein, redigierte, tiberklebte, schrieb um. Kaum ein Satz, der nicht eine vielfil-
tige Metamorphose durchmachte. Das Schreiben fiel Fiihmann niche leicht.

Wihrend dieses Kommentars fillt der Blick auf eine Typoskriptseite, die
wahrlich einen Blickfang darstellt. Sie dhnelt einer Collage aus Schreibma-
schinenpapier, dem Papier eines karierten Schulheftes, blauem Millimeter-
papier und dem vergilbten Pendant dieses Papiers. Uber all diese zusam-
mengeklebten Streifen hinweg verteilt sich der maschinenschriftliche Text,
der, auf diese Weise aufgenommen, kaum lesbar ist. Mit dicken Filzstift-
Strichen wurde dieser zudem schon bearbeitet. Franksen kombiniert die
optische Aussagekraft dieses Typoskripts mit Impressionen der unmittel-
baren Umgebung. Die Garage, die Fiihmann zur Bibliothek umgebaut
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hatte, der verschlafene Ortskern mitsamt kleinem Lebensmittelgeschift
und die Natur ringsum: Franksen portraitiert die Gegend in ruhigen, ge-
radezu poetischen Bildern. Neben den fiir Franksen typischen Schwenks
tiber Hausfassaden stellt er einzelne Gegenstinde — einem Stillleben gleich
— ins Zentrum dieser einfithrenden Sequenz. Da ist die Schubkarre auf
Fithmanns Grundstiick, die ihm als Transportmittel diente, und sein
Fahrrad, mit dem er ins Dorf fuhr. Bewohner des Ortes sind zu sehen,
ebenfalls auf Fahrridern, die keine weiten Reisen erlauben. Berlin liegt
gefiihlt am anderen Ende der Welt, die Stadt Mirkisch Buchholz — eine
der kleinsten Stddte in Deutschland — erscheint als Mikrokosmos. Einzig
die gelbe Telefonzelle vor dem Postamt zeugt, so Franksen, vom ,,unum-
ginglichen Kontakt mit der Auflenwelt. Ein Schwenk leitet den Blick des
Zuschauers auf ein Waldstiick. Brandenburgische Naturidylle.

Nur ein Schnitt trennt die Totale der mirkischen Landschaft von einer
Nahaufnahme zweier entgegengesetzt laufender Seilscheiben eines For-
derturms. Das Vogelzwitschern weicht dem Surren des Thomas-Miinzer-
Schachtes in Sangerhausen/Stidharz. So springt Franksen unvermittelt
zum Hauptmotiv seines Filmes: zu jenem Bergwerk, an dem Fiihmanns
Roman /m Berg spielen sollte. Dieses letzte Werk Fiihmanns konnte der
Autor nicht fertigstellen; Fragmente des Romans sind jedoch erhalten und
veroffentlicht worden. Franksen zitiert daraus, wihrend er Bilder der Ein-
fahrt in den Schacht zeigt. Oder sind es autobiographische Bemerkungen
Fithmanns? Eine Frage, die Franksen stets unbeantwortet lisst.

In dem Augenblick, als ich begriff, dass die Grube mein Ort war, hatte ich
mich als ihr Herr gefiihlt. Es war eine ungeheure Inbesitznahme gewesen.
Inbesitznahme auch von Zukunft und Schicksal und ebenso auch Unterwer-
fung und Bindung. Das, was man Urerlebnis nennt.

Doch dann, véllig tiberraschend, tritt Fithmann selbst ins Bild. Eine Riick-
blende auf ein Interview aus dem Jahre 1978, das der Literaturredakteur
Wilfried F. Schoeller vom Hessischen Rundfunk mit dem Schriftsteller
gefthrt hatte. Darin erldutert der Schriftsteller seine Faszination fiir das
Bergwerk.
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Es ist ein ungeheures Symbol, das Bergwerg, alles, was unter Tage geht, Bewe-
gungen, die da unten sind und Dinge, die sich da unten verzweigen. Das ist
ein ungeheures Symbol, und ich habe da, glaube ich, wirklich guten Kontakt
zu den Kumpels, die dort leben und ich lebe von Zeit zu Zeit auch bei ihnen
und arbeite mit ihnen...

Wihrend dieser Sitze entspannen sich Fiihmanns Gesichtsziige zuse-
hends. Er richtet sich sehr spontan und persénlich an den westdeutschen
Journalisten:

Verzeihen Sie, dass ich das sage, aber ich muss das sagen, weil es da manch-
mal blédsinnige Vorstellungen gibt: [Ich lebe und arbeite mit den Kumpels,
cr] nicht, weil ich irgendeinen Auftrag habe — da wiirde ich drauf pfeifen —,
sondern, weil ich es will. Ich bin dorthin eingeladen worden zu einer Lesung
und war fasziniert von dieser Welt und sagte, die muss ich mir erobern, und
versuche, das zu machen.

Davon zeugt auch die Aussage eines Bergmanns, dass Fiihmann nicht nur
viele Fragen zur Arbeit unter Tage stellt, sondern auch selbst gelegentlich
mitarbeitet um zu erleben, wie das ist. Dann mache er sich Notizen, die er
spéter verarbeite.

Bevor man erkennen kann, welche Symbolkraft fiir Fihmann in der
Arbeit unter Tage stecke, sind Exkurse in die verschiedenen Abschnitte von
dessen Vita nétig. Die Einblicke beginnen mit der Kindheit im Riesenge-
birge. Franksen verwendet historisches Bildmaterial und flankiert dieses
durch Zitate aus Fiihmanns Schriften, die zum Teil im On stattfinden.
Der Schauspieler Jirgen Hentsch tritt ins Bild; er nimmt Platz vor Fiih-
manns Haus in Mirkisch Buchholz und liest im Laufe des Filmes immer
wieder aus Fithmanns Aufzeichnungen. So auch aus Erinnerungen an die
Schulzeit auf einem Jesuitenkolleg, wo er dazu angeleitet worden sei, sich
Hollenqualen mit allen Sinnen vorzustellen und einzuprigen. Nicht we-
niger beeindruckend ist die spitere Schilderung der Gefiihle, die natio-
nalsozialistischer Drill in dem Kind erweckte. Unterlegt mit Bildern eines
Lagerfeuers — zunichst in Farbe, spiter in Schwarz-weif§ — werden Erinne-
rungen Fiihmanns an eine Mutprobe vorgetragen:
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Ich wusste, dass man diesen Sprung durchs Feuer morgen Nacht von mir
fordern werde, bei der Aufnahme in den Sudetendeutschen Turnverein und
ich fiirchtete bis zum letzten Moment, iiber eine Wurzel zu stolpern und der
Linge nach in die Glut zu schlagen. Aber ich hatte schon gelernt, dass es
deutsch war, sich selbst zu {iberwinden. [...] Und so sprang ich, gleich den
Kameraden, durchs Feuer und fiihlte mich geweiht. Ich war nun kein Mensch
mehr, wie irgendein anderer, nicht einmal wie irgendein anderer Deutscher,
von diesen Tschechen oder Juden oder Zigeunern sowieso abgesehen. Uber
denen stand jeder von uns Deutschen. Und ich fiihlte ein tiefes Recht, diese
anderen verachten und gegebenenfalls zertreten zu diirfen.??

An die Stelle der zunichst symbolischen Bilder des Feuers tritt im Verlau-
fe dieser Einlassungen Klammermaterial der Hitlerjugend, die sich durch
Wimpel und Flaggen zu erkennen gibt. Weiche Blenden visualisieren
den fliefenden Ubergang des dort geweckten Uberlegenheitsgedankens
in Kriegstreiberei. Zu sehen sind bald aufmarschierende Rekruten, bald
Kampfszenen aus dem Zweiten Weltkrieg. Franksens Collage nimmt vor-
weg, was der junge Fiihmann zunichst ausblendete. Dieser findet Gefallen
an der ihm eingeimpften Ideologie. Es kommt sogar, so erfihrt der Zu-
schauer, zu einer persénlichen Begegnung mit Adolf Hitler beim ,Grof3-
deutschen Turn- und Sportfest 1938 in Breslau.

In Achterreihen kamen wir ins Stadion hereingezogen und hatten im Sprech-
chor: ,Wir wollen heim ins Reich® gerufen. Und rings auf den Ringen die
Menschen haben uns zugejubelt und geklatsche und getrampelt. [...] Und da
war auf der Biithne der Fithrer gestanden, ganz nah vor uns. Ganz nah und
grofd und allein. Ein Gott der Geschichte. [...] Und da hatte ich jih gewusst,
dass mein Leben dem Fiihrer geweiht war fiir immerdar.

Franksen setzt erwihntes Zusammentreffen mit Archivmaterial in Szene —
ebenso wie den Zweiten Weltkrieg, in dem Fithmann fiir Nazideutschland
kiampft. Der Zuschauer erfihrt, dass er noch vor Kriegsende Georg Trakl

220 Franksen zitiert hier: Franz Fiithmann, Den Katzenartigen wollten wir verbrennen. Ein Lese-

buch, Miinchen 1988, S. 178.
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fiir sich entdeckte, den Dichter, der im ersten Weltkrieg traumatisiert und
in den Selbstmord getrieben wurde. Seine Lyrik sei es, die Fiihmann ,von
nun an begleitete wie eine Wunde, die sich nicht schlieflen will“. Auch
dazu ldsst Franksen Fithmann selbst zu Wort kommen, der von sich selbst
in dritter Person spricht. Er als

Nazijunge, Hitlersoldat, aus einer nationalsozialistischen Familie stammend,
kommt nun in den Sog des Zusammenbruchs und Zusammengeschlagenwer-
dens dieses Systems. Dort stéf3t er auf Trakl und seitdem geht Trakl mit ihm.
Die nichste Station: Der Weg in die Kriegsgefangenschaft. [...] Der Nazi-
junge wurde nun umgestiilpt, das heiflt: er stiilpte sich selbst um. Der Welt-
eroberer, der mochte sich in die Erde verkriechen, und schwor aller kiinftiger
Betitigung iiberhaupt ab und wollte nur irgendwie, was weif§ ich, ein Leben
im Geiste fithren. Zukunft war vollkommen schwarz. Und dahin nahm ich
Trakl mit und nahm nun halt aus Trakl das, was ich dafiir brauchte.

Er kommt zunichst in ein sowjetisches Arbeitslager, dann in eine antifa-
schistische Schule und studiert dort den Marxismus ,,in seiner stalinisti-
schen Gestalt®, wie er sich ausdriickt. Dazu gehért auch eine Belehrung,
dass der verehrte Trakl nun ,als Inbegriff des zu Verwerfenden® zu sehen
sei, nimlich als ,Inbegriff der Dekadenz®. Trotz allem: Fiihmann geht
auf eigenen Wunsch in die neu gegriindete ppRr. ,Hier hoffte der zum
Kommunismus Bekehrte, am Aufbau eines antifaschistischen Deutsch-
lands mitwirken zu kénnen®, erliutert Franksen diesen Schritt — untermalt
von der Hymne Auferstanden aus Ruinen. Doch auch diese Hoffnung er-
fiille sich nicht. Uber die literarische Auseinandersetzung mit Trakl und
dem Bildhauer Ernst Barlach 16st er sich zunehmend von der Linie der
ppR-Kulturpolitik. Zum endgiiltigen Bruch kommt es nach der Ausbiir-
gerung Wolf Biermanns. Er protestiert dagegen als Erstunterzeichner und
bekommt die Folgen zu spiiren — in Form zunehmender Repressionen.
Kritischen Nachwuchsdichtern der ppr diente er als Vorbild. Dies beto-
nen die Interviewpartner Christa Wolf (in einem Interview aus dem Jahre
1986, das ebenfalls Wilfried F. Schoeller fithrte) und Uwe Kolbe, der Lyri-
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ker, der von Fiihmann sehr geférdert worden war.?”! Nach der Darstellung
dieser Umbriiche in Fiihmanns Vita kommt Franksen auf das Bild des
Bergwerkes zuriick — dieses Mal als symbolische Umschreibung vom ,,Sieg
der Dichtung tiber die Doktrin®

Ein Bergwerk war etwas historisch Gewordenes. Nicht nach dem Willen ir-
gendwelcher Begriinder, sondern nach seinem Angelegt-Sein. Es musste so
wachsen, wie der Floz lief. Nun, das wusste doch jedermann. Auch ich hatte
es gewusst. Allein jetzt erst begriff ich zugleich, dass auch die Literatur etwas
solcher Art historisch gewordenes, und eben auch angelegtes darstellte. Ange-
legtes! Nicht der Willkiir entsprungenes. In ihrer Ginze wie im Individuellen.
Sie war doch auch etwas mit Schichten und Stollen und Querschligen. Und
Fahrten, verbrochenen Strecken. Und ein Feld darin hiefy ,Romantik®, und
eine Strecke ,E.T.A. Hoffmann®. Und die nichste Generation setzte da fort,
wo die vorherige aufgehort hatte. Oder das Floz hatte sich verworfen.

So erhilt das Bild, das Franksen als Dreh- und Angelpunkt seines Film
auswihlt, eine neue Tiefe. Literatur ldsst sich ihre Richtung nicht vor-
schreiben. Franksen fithrt das Symbol des Bergwerkes weiter bis zum
Schluss. Unter schrillem Quietschen wird zuletzt die Arbeitskleidung ei-
nes Bergmanns unter das Dach einer Waschkaue gezogen; Fithmanns Tod
umschrieben als ,,Schichtwechsel“ im Literaturtrieb, untermalt von Mo-
zarts Requiem. Das Schlussbild zeigt den Grabstein Fithmanns mit der
Inschrift: ,Ich griifle alle jungen Kollegen, die sich als obersten Wert ihres
Schreibens die Wahrheit erwihlt haben®. Die Klarheit des Gedankens und
dessen poetische Umsetzung: Beide Anspriiche bringt Franksen in diesem
Film zur Deckung.

21 Des Weiteren kommen im Film der Bildhauer Wieland Forster und die Schriftstellerin Marga-

rete Hannsmann zu Wort.
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s Kampf gegen die Konventionen

Allen zuvor betrachteten Filmen ist gemein, dass sie in vielerlei Hinsicht
mit Konventionen des Fernsehens brechen. Dabei ist nicht nur die bewus-
ste Vermischung von Dokumentation und Fiktion gemeint. Gravierender
ist, dass Franksens Theorie und Praxis von Qualititsfernsehen oft gingigen
Normen des Medienbetriebs widersprechen. Er ist ein Mann des Wortes,
ihn beschiftigt die dsthetische Visualisierung von Sprache, Philosophie,
Kultur und Politik in ihren historischen Ausformungen. Das Fernsehen
hingegen funktioniert anders. Kein anderes Medium verlangt so sehr nach
Personifikation und Emotionalisierung. Die Bindung von Thesen an per-
sonliche Schicksale, konkrete Erlebnisse und Gefiihle ist eine oft genutzte
Prisentationsart, um die Wirkung eines Fernsehbeitrages auf die Zuschau-
er zu verstirken. Franksen hingegen ist an dahinterliegenden, abstrakteren
Zusammenhingen interessiert. So verwundert es nicht, dass er viel Energie
und Kreativitit investieren muss, um seine Ideen im Programm unter-
zubringen. Dieser Kampf gegen das Medium Fernsehen beginnt oftmals
schon im Vorfeld der Produktion. Franksen striubt sich beispielsweise
dagegen, inhaltliche und formale Pline verbindlich festzuschreiben. Dies
offenbart der Autor 1986 in einem Brief an W.G. Sebald:

Expose’s [sic] zu schreiben ist immer fiirchterlich — es liest sich auch entspre-
chend bekloppt, aber so scheint’s gewiinscht zu werden. Ich diktiere solch
Zeug in drei Stunden runter; lese es einmal durch und dann nie wieder. Mir
bricht der Schweifl aus, es wird mir {ibel und erinnere mich an die quilenden
Schulzeiten, da man den ungliicklichen Schiller ,,nacherzihlen musste.!

Statt ein vorher festgeschriebenes Ergebnis anzustreben, entzieht sich die
Arbeitsweise Franksens jeder Systematik. Den Rechercheaufwand bemisst

1

[Ringbuch 1], Dezember 1987, jEN 1001, S. 4.
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er nicht anhand des geplanten Endproduktes, also des Filmes einer be-
stimmten Linge, sondern er versucht, sein Thema méglichst umfinglich
zu durchdringen, bevor er die filmische Umsetzung andenkt. Dabei sind
seine Manuskripte einem steten Wandel unterworfen. Franksen bezeich-
net sein Vorgehen als ,Work in progress“*. In einem Schreiben an die arte-
Redaktion erklirt er 1997 seine seit vielen Jahren erprobte Arbeitsweise.
Nach dem Verfassen der ersten Seiten des Drehbuches gehe er seine Quel-
len stets noch einmal durch, sodass sich wieder ,,neue Perspektiven® er-
offneten. Durch die sukzessive Er- und Uberarbeitung »schlingert’ das
Manuskript“4 mitunter, bis die nichste Bearbeitungsschleife vollzogen ist.
Prioritdt habe dabei allein die inhaltliche Durchdringung des Stoffes. Auf
die ,mogliche filmische Transponierung” hingegen nimmt Franksen zu-
nichst ,noch kaum Riicksicht. Doch dieses bewusste Ignorieren der ver-
meintlichen Grenzen seines Mediums hat Folgen: Nicht zuletzt ist es fiir
Franksen eine nicht versiegende Quelle der Frustration. Seine Recherchen
ufern aus, selbst wenn es nicht um die Vorbereitung eines Filmessays geht,
sondern um das Erarbeiten eines konventionellen Portraits wie jenem von
Wolfgang Harich. Franksen erschlief3t sich zunichst ausgewihlte Literatur
von und tiber Harich und hilt verwertbare Zitate in seinem Computer fest.
Ein unvollstindiger Ausdruck dieser Exzerpte ist im Nachlass Franksens
erhalten.® Diese Aufzeichnungen gehen nicht sogleich ins Drehbuch ein.
Franksen schreibt zunichst einen Aufsatz, der keinerlei Hinweise auf die
filmische Umsetzung enthilt. Auf stattlichen 35 Seiten wird der Lebens-
lauf Harichs nachgezeichnet, gespickt mit lingeren und kiirzeren Zitaten
aus autobiographischen Schriften und Sekundirquellen.” Erst im nichsten
Schritt, dem Verfassen der Drehvorlage,® konfrontiert sich Franksen mit

Brief von Jan Franksen an Ann Schifer, arte-Redaktion, 13. Februar 1997, yEn 49, S. 1.

Brief von Jan Franksen an Ann Schifer, arte-Redaktion, 7. Januar 1997, JEN 49, S. 1.

Ebd.

Ebd., ausfiihrlicher wird aus diesem Schreiben in der Einzelanalyse des Goethe-Projekts zitiert.
Vgl. [Chronologie und Zitatensammlung Harich], jen 177.

Vgl. [Biografie Harich], jen 176.

Vgl. Der entlaufene Dingo oder Der abschiissige Dritte Weg des Dr. Wolfgang Harich in die
deutsche Einheit, 13. Dezember 1999, JEN 175.
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der Aufgabe, die das Medium Fernsehen einem jeden Filmschaffenden
aufbiirdet: Reduktion. Seinen Unmut iiber diese Notwendigkeit bringt
Franksen in einem Brief zum Ausdruck. Am Vortag der Ausstrahlung von
Wolfeang Harich, am 13. Mirz 2000, weist er seine ,Mitarbeiter(innen)
und geehrte[n] Interviewpartner(innen)® zunichst auf den Sendetermin
hin und dankt den Beteiligten fiir ihr Engagement. Dann bezeichnet er
seine Arbeit tiber Harich als ,Versuch® — doch diesmal ist dieser Begriff
nicht als Hinweis auf einen essayistischen Ansatz zu sehen, sondern Aus-
druck seiner Enttiuschung.

Ich sage ausdriicklich: ,Versuch®, denn das jetzt vorliegende Ergebnis kann
ich nur als vorliufig betrachten. Ich muf eingestehen, daf§ es mir nicht gelun-
gen ist, den von mir konzipierten und zum gréfiten Teil auch gedrehten Film
in das mir auferlegte Zeitmaf$ von 45 Minuten hineinzu[]pressen.'

Das, was Franksen mit hineinpressen’ meint, also eine Informationsver-
dichtung bei gleichbleibender Sendezeit, stofft im Medium Fernsehen
rasch an eine Grenze, denn die Linearitdt gehort zu dessen Wesenskern.
Der Zuschauer hat bei Uberfrachtung des Textes weder die Chance, die
Passagen zu iiberfliegen, noch sie in langsamerer Geschwindigkeit oder
mit Pausen zu konsumieren, wie es ein Buch erméglichen wiirde. Die Sen-
dezeit schreitet gnadenlos voran. Die einzige Losung besteht im Verzicht

auf ganze Interviews und Themenblocke — so auch im Fall von Wolfgang
Harich.

Einigermaflen dem urspriinglichen Plan folgen noch die etwa erste 12 Mi-
nuten des Anfangs und ein ziemlich konsistenter Teil des Mittelstiicks, der
aber so ziemlich in der Luft hingt und zu Mifiverstindnissen fiihren kann.
Das letzte Drittel des Films (nach Harichs Freilassung bis zu seinem Tode)
fehlt vollig, dem fielen u. a. die schonen Interviews mit Gisela May, Friedrich
Dieckmann und Siegfrie[d] Prokop zum Opfer. Desweiteren ist das grofSere
politische Drama der verfehlten deutschen Einheit, das das Drama Harich

Brief von Jan Franksen an Mitarbeier(innen) und Interviewpartner(innen), 13. Mirz 2000,
JEN 158, S. 1.
10 Ebd.
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erst verstindlich macht, so gut wie verschwunden; die parallelen Entwicklun-
gen in Uln]garn und Polen sind viel zu verkiirzt (dabei ging auch das Inter-
view mit M. Reich-Ranicki unter) und so fort."

Gegeniiber den Mitarbeitern und Interviewpartnern zeigt Franksen den-
noch keine Anzeichen von Resignation — er duflert sogar die ,,nicht ganz
unberechtigte Hoffnung?, den Film eines Tages tiberarbeiten zu konnen.
Doch es wird auch deutlich, dass Franksen sich keiner Illusion mehr hin-
geben kann. Er hat den Kampf um Durchsetzung seiner Filmisthetik ge-
gen das von ihm bediente Medium lingst verloren: , Es hat keinen Sinn zu
klagen; wer sich in das Netz von Fernsehstrukturen und Normierungen
begibt, muf§ damit rechnen, von ihnen stranguliert zu werden. Warum
sollte es einem Film ausgerechnet iiber Harich dabei besser ergehen?“'?
Doch nicht nur mit den von oben gesetzten Anforderungen an das Me-
dium hatte Franksen fortwihrend zu ringen, sondern auch mit den Redak-
teuren, die sie einfordern. Franksens Arbeitsweise war von Beginn seiner
Karriere an Anlass zu Reibereien mit den Entscheidungstrigern. Doku-
mentiert ist ein Streit iber den Halbstiinder Leben zu Zweit, fiir dessen
Produktion Franksen 400 Meter mehr Film verbrauchte als vereinbart. Im
November 1967, ein halbes Jahr vor der Ausstrahlung, schrieb er der Re-
dakteurin Susanne Fijal streitlustig: , Der Hinweis, daf§ sich die Redaktion
einen ,schlichten’ Film erhoffe, trigt mit Sicherheit nicht zur Klirung der
Frage, welche Produktionsmittel erforderlich seien, bei.“'* Drei Jahrzehnte
spiter gehoren solche Auseinandersetzungen fiir Franksen schon zur Rou-
tine. Nachdem er erste Pline fiir den Film Die Koenigsallee geschmiedet
hatte, schreibt Franksen am 15. Januar 1995 in sein Tagebuch: ,Mit dem
Entwurf fiir ,Grunewald‘ bin ich zufrieden. Jetzt wahrscheinlich das {ib-
liche Sender-Gezink.“"> Zunichst geht es dabei wieder um die aus seiner
Sicht zu knappen Ressourcen und unpassende Personalentscheidungen:

" Ebd.
2 Ebd.
5 Ebd.

Brief von Jan Franksen an Susanne Fijal, s¥B, 17. November 1967, JEN 208, S. 1.
5 [Collegeblock 13], 1995/96, JEN 1015, S. 46.
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Wegen des jetzt auf 10 Tage verkiirzten Schnitts habe ich bei der Produktion
nachdriicklich Bedenken angemeldet; wie mir gesagt wurde, 1€t sich das ein-
renken. Daf$ M. Miiller, ohne daf§ ich ihn kenne oder je mit ihm gesprochen
habe, als Kameramann festgeschrieben worden ist, denke ich, wird ja wohl
als Vorschlag gemeint sein. [...] Den Film, den ich machen wollte, kann ich
natiirlich unter diesen Produktionsbedingungen in den Wind schreiben (und
die Hilfte meiner vorbereitenden Arbeit auch). Ich muf§ Dir sagen, ich bin
tief deprimiert und kann nur hoffen, daf§ mir der Herr ein Englein sendet,
daf§ [sic] mir sagt, wie ich retten kann, wo eigentlich nichts mehr zu retten ist.
Dies das Ergebnis nach 35 Jahren seB-Mitarbeit.!®

Doch das Ringen mit der Institution Fernsehen zieht nicht nur materielle
Demiitigungen nach sich — sondern vor allem inhaltliche Einschrinkun-
gen, die bereits im Theorieteil zur Sprache kamen. Wihrend der Arbeit
am Grunewald-Film offenbart Franksen gegeniiber dem Schriftsteller
Nicolaus Sombart, dessen Elternhaus in dem Stadtteil liegt, dass es im
Februar 1996 ,zwischen der Redaktion und mir [i.e. Franksen, cr] noch
immer nicht zu einer Einigung iiber den Charakter des Films gekommen
ist. Sehr drgerlich und sehr ermiidend.“”” Seine Vorstellungen von einem
gelungenen Film erldutert er in Abgrenzung zu einem zehn Jahre édlteren
seB-Film zum selben Thema, ... aufgewachsen im Grunewald (1986) von
Hagen Mueller-Stahl.

Ein einfaches Aneinanderreihen von Interviews und sonstigen Dokumenten
kann niemals zu einem guten Ergebnis fiihren — es endet im Unverbindlichen,
ja Beliebigen. Filme dieser Art miissen um einen klaren, deutlich als These
des Autors erkennbaren Gedanken herum gegliedert sein, der das meist sehr
heterogene Material zusammenhilt. Darin gleicht er substanziell dem literari-
schen Essay. Dies ist der Punkt, um den es bei meinem Streit mit der Redakti-
on geht. Im Sender hat man das nicht gern, weil das Widerspruch hervorruft;
man mochte einen passiven Moloch, der ,dranbleibt” (,Einschaltquoten®).

Brief von Jan Franksen an Jiirgen Tomm, s¢B, 12. Februar 1996, jEN 32, S. 1-2.

Brief von Jan Franksen an Nicolaus Sombart, 21. Februar 1996, jen 32, fehlerhaft datiert 1998;
das korrekte Datum erschliefit sich aus dem Inhalt des Briefes und den Daten der weiteren
Schreiben in dieser Mappe.
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Ich habe nicht vor, diesem Diktum, das meinen Vorstellungen vom Fernsehen
diametral entgegengesetzt ist, nachzugeben.'®

Die Fassung von Franksens Film, die am 15. September 1996 ausgestrahlt
wurde, zeigt, dass Franksen letztlich einige Kompromisse in Kauf neh-
men musste. Auch andere, spiter ausgestrahlte Filme Franksens gehorchen
hiufiger den Konventionen des Fernsehdokumentarismus. Doch Franksen
wird nicht miide, innovative Ansitze zu entwickeln — in allen Phasen sei-
nes Filmschaffens arbeitet er parallel an aufSergewdhnlichen Fernsehfor-
maten und wirbt bei den Redaktionen fiir die Umsetzung.

Ein besonders aussagekriftiges Dokument dessen ist ein 25-seitiger
Aufsatz mit dem Titel Anregungen zu einer populiren Darstellung von Philo-
sophie im Rahmen einer [sic] Fersehmagazins. Auch wenn Horkheimers und
Adornos Dialektik der Aufklirung” im 21 Eintrige umfassenden Quellen-
nachweis keine Erwihnung findet, so ist deren Einfluss auf das Papier doch
unverkennbar. Die Naturwissenschaften, so Franksen, beanspruchten

mit Erfolg den Platz, den einst Magie, Mythos und Religion einnahmen; wie
jene mafite sie sich nun an, allein dauerhafte, zumindest tendenziell allumfas-
sende Erkenntnis vermitteln zu kénnen. Sie, die unter dem Zeichen angetre-
ten war, Mythos zu tiberwinden, wurde so ihrerseits zum Mythos, schneller
zerfallend — wie sich jetzt zeigt — als jener, dem sie den Kampf angesagt hatte.?

Angesichts technologischer Entwicklungen wie Atombombe bzw. -rake-
te, Mikroelektronik und Human-Gentechnologie — Franksen nennt diese
drei Forschungsfelder die ,,apokalyptischen Reiter*" — sei es ein Irrtum,
yunsere Hoffnung bevorzugt auf diese Wissenschaft zu setzen®.*? In diesen

8 Ebd.

¥ Vgl. Max Horkheimer/Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklirung. Philosophische Frag-
mente, Frankfurt am Main 1969.

Anregungen zu einer populiren Darstellung von Philosophie im Rahmen eines Fersehmagazins
[sic], JEN 1056, S. 3.

2 Ebd, S. 9.

2 Ebd, S. 4.
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Technik- und Fortschrittspessimismus bezieht Franksen auch Kommuni-
kationsmedien mit ein:

[M]enschliche Kommunikation beginnt sich in ein Bildschirmereignis zu
verwandeln. Trug die Einfithrung der Geldwirtschaft [...] wesentlich zur
Verdinglichung des Menschen bei, was bekanntlich nicht ohne tiefgreifen-
de Folgen auf sein Denken und Handeln bleibt, so steht zu vermuten, daf§
die Vervollkommnung der Kommunikationsinstrumentarien, ihn in ein
zweidimensionales Abstraktum verwandeln werden, das mittels Knopfdruck
durch ein beliebiges Anderes ersetzt werden kann, das bestenfalls als Infor-
mationstriger aber nicht mehr als Person erkannt wird — ein Zeichen neben
anderen Zeichen, kaum noch anders wahrgenommen als Zahlen, Diagramme
und tatsichliche Abbilder. Mégliches Indiz des sich selbst zu Ubermenschen
tiberrumpelnden Menschen: er verschwindet — und dies ist keinesfalls nur
metaphorisch gemeint — in seinen Apparaturen; oder er wird, optimistisch
gesehen, zu deren gerade noch erkennbarem Attribut: Wie der Todkranke auf
der Intensivstation, der auf dem Mond herumwatschelnde Astronaut.?

Aus der Retrospektive erscheint diese Prognose geradezu visionir. Das Ty-
poskript ist nicht datiert, ldsst sich aber anhand seines Schriftbildes vor
1984 einordnen. Bereits zu diesem Zeitpunkt befiirchtet Franksen eine
menschliche Entfremdung durch zunechmende Mediatisierung der inter-
personalen Kommunikation, wie sie erst durch die Verbreitung von Face-
book und WhatsApp dieser Tage zur vollen Entfaltung kommt. Dass es
heute Mediennutzer bevorzugen, abwesenden Bekannten in der ganzen
Welt iiber soziale Medien Botschaften zu iibermitteln, anstatt eine direkte
Konversation mit Gisten auf der anderen Seite der Kaffeetafel zu betrei-
ben, hitte sich Franksen wohl nicht triumen lassen. Ebenso das Phino-
men, dass Augenzeugen einer Papstwahl oder dhnlicher zeitgeschichtlicher
GrofSereignisse nicht die direkte Teilhabe am Geschehen vorziehen, son-
dern eine Photodokumentation per Smartphone. Sie verweisen sich selbst
an ein Surrogat von Wirklichkeit, das nur noch tiber Handybilder erfahr-
bar ist. Leider fiihrt Franksen seine medienkritischen Gedanken nicht

»  Ebd,, S. 9-10.
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weiter aus; sie dienen lediglich zur Illustration des ,apokalyptischen Rei-
ters“ Mikroelektronik. Der Regisseur ldsst an dieser Stelle offen, wie er als
Fernsehschaffender diesen Tendenzen entgegenwirken will, der schlieSlich
selbst von Berufswegen her Ausschnitte menschlicher Kommunikation in
ein Bildschirmereignis verwandeln muss. Stattdessen sucht Franksen sein
Heil im Riickgriff auf die Philosophie: Kritische Theorie, Schopenhauer,
Kant, Popper, Heidegger und Nietzsche tauchen immer wieder auf, mal
indirekt, mal direkt, durchgehend aber fragmentarisch zitiert. Sein roter
Faden: Es sei unumginglich, die Kluft ,,zwischen pragmatischer und ethi-
scher Tat“? zu tiberbriicken, indem man das Machbare an der Ethik orien-
tiere, ,und nicht, wie in den letzten beiden Jahrhunderten, umgekehrt**
Doch wie soll man dieses Ziel erreichen ohne transzendentale Referenz?
Das ist das zentrale Problem, das Franksen aus verschiedenen philosophi-
schen Perspektiven beleuchten will.

Der Satz: Gott schuf den Menschen nach seinem Ebenbilde ist erst in der
Umbkehrung richtiggestellt: Der Mensch schuf Gott nach seinem Ebenbilde.
Es war dies, nichst der ,,Erfindung” der Sprache seine bisher grofite kulturelle
Leistung. Mit der Feststellung ,Gott ist tot* ist also auch das Bild des uns

iiberlieferten Menschen tot. [...] Der Mensch, wenn er nach sich fragt, weif§

nicht mehr, wonach er fragt.?

Wie plant er, diesen Nietzsche-Satz und seine Folgen im Rahmen eines
Fernsehmagazins ,populdr, d.h. fiir ein breites Fernsehpublikum, zu
tibersetzen? Er vertraut auf die philosophische Tradition. Er sieht seine
Aufgabe darin, ,Philosophie unter Beriicksichtigung der ,Sokratischen
Methode’ zum Gegenstand eines Fernsehmagazins machen“” — also den
Zuschauer durch permanente Fragen zum Nachdenken wenn nicht zu
zwingen, so auf jeden Fall aber anzuregen.

2 Ebd.,, S. 4.
3 Ebd.

% Ebd., S. 12.
2 Ebd., S. 1.
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Des Sokrates Methode bestand, und zwar keineswegs nur formal sondern
wesentlich darin, Fragen die menschliche Natur betreffend im Zwiegesprich
zu erortern! Seine Lehre bestand im Fragen. Er selbst — so seine Primisse —
wisse, daf§ er nichts wisse; der Kontrahent war aufgefordert, im Dialog mit
Sokrates sein vermeintliches ,Wissen zu begriinden. [...] Indem Sokrates so
vermeintliches Wissen als Schein-Wissen erkennbar machte, verhalf er seinem
Gesprichspartner zu der Einsicht, daf§ jener, seiner Unwissenheit gewahr wer-
dend, sich eindringlicher nach deren Ursache zu befragen habe.?®

Nun ist es kompliziert, diesen dialogischen Ansatz in Fernsehbilder und

-ton umzusetzen, da das Fernsehen in seiner linearen Form alle Kennzei-

chen eines Massenmediums nach Gerhard Maletzke erfiillt:

Unter Massenkommunikation verstehen wir jene Form der Kommunikati-
on, bei der Aussagen offentlich (also ohne begrenzte und personell definier-
te Empfingerschaft) durch technische Verbreitungsmittel (Medien) indireke
(also bei riumlicher oder zeitlicher oder raumzeitlicher Distanz zwischen den
Kommunikationspartnern) und einseitig (also ohne Rollenwechsel zwischen
Aussagenden und Aufnehmenden) an ein disperses Publikum [...] vermittelt
werden.”

Jedes einzelne Attribut stellt eine Hiirde fiir die Verwendung der sokrati-

schen Methode dar. Wie soll ein Fernsehautor einen solchen Dialog ansto-

Ben, obwohl er auf die vermutlich duf8erst disparaten Reaktionen der ein-

zelnen Zuschauer wihrend seiner Sendung nicht eingehen kann? Franksen

legt einen Katalog von vier Forderungen vor, die seiner Ansicht nach der

Ausgangspunkt der konzeptionellen Uberlegungen sein sollten:

29

1.) Die Haltung der Autoren sollte prinzipiell die von Fragenden sein. Die
Qualitdt der Frage sollte entscheiden; nicht die der Antwort.

2.) Der Zuschauer sollte tiberrascht, provoziert und nicht belehrt werden.
Letzteres wird er allenthalben. [...] Wer Widerspriiche aufdecke, verhilt sich

Ebd., Unterstreichungen im Original.
Gerhard Maletzke (Hrsg.), Psychologie der Massenkommunikation. Theorie und Systematik,
Hamburg 1963, S. 32.
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notwendigerweise ,,pidagogisch“; er mufl es nicht noch explizit und mit erho-
benem Zeigefinger tun.

3.) Es sollte deutlich werden, dafl Philosophie wohl Praxis herausfordern
kann, es aber héchst gefihrlich ist, jene aus dieser abzuleiten.

4.) Der Zuschauer sollte den Eindruck gewinnen, dafl Philosophie keine
Sache der Spezialisten ist, sondern als eine der hochsten Vergniigungen des
Menschen nicht Eigentum und Vorrecht einiger weniger ist. Denken ist eine
allgemeine Voraussetzung des Menschseins; es gehért zu den Grundrechten
des Menschen, dieses wahrnehmen zu kénnen. Dazu gehéren Mufle, der Er-
werb nicht praxisorientierter Kenntnisse und Sicherung der elementaren Le-
bensnotwendigkeiten.*

Den dialogischen Ansatz tiberfihrt Franksen demnach in eine fragende
Grundhaltung der Autoren. Das konzipierte Fernsehmagazin zur popu-
liren Darstellung von Philosophie im Fernsechen kommt zwar nicht zur
Umsetzung, wohl aber flieflen einzelne Gedanken in Filme Franksens ein.
So wird die Philosophie Nietzsches im 1983 ausgestrahlten Film Der Wan-
derer und sein Schatten als Wechselspiel von Frage und Antwort inszeniert
— durch den Einsatz mehrerer, sich in der Interaktion verschrinkenden
Protagonisten vor der Kamera.

Das Anliegen, das Wort ins Zentrum von Fernsehfilmen und -beitri-
gen zu stellen, wird durch einen von Franksen beobachteten Wandel der
Fernsehkultur Mitte der 1980er-Jahre aufs Deutlichste konterkariert. Ei-
nen Tag vor der deutschen Erstausstrahlung des Pilotfilmes Miami Vice:
Heifles Pflaster Florida im Ersten® liest Franksen in der Wochenzeitung
Die Zeit eine Kritik. Die Serie habe die Fernsehunterhaltung revolutio-
niert, heifdt es dort. ,,In ,Miami Vice' triumphiert die Form iiber den In-
halt. Jede Kameraeinstellung ist sorgfiltig gestylt, die kaltschniuzige Ele-
ganz der Protagonisten dominiert das Geschehen.“** Dieses Fazit liest sich

Anregungen zu einer populiren Darstellung von Philosophie im Rahmen eines Fersehmagazins

[sic], JEN 1056, S. 1-2.

3 Vgl. Deutsches Rundfunkarchiv, Chronik der arp. http://web.ard.de/ard-chronik/index/694?
year=1986

32 Joachim Riedl, Versuchung Miami, in: Die Zeit (1986) so.
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wie eine radikale Umkehrung der Maxime Franksens. Der Filmemacher
exzerpiert sogleich die Fernsehkritik und notiert in sein Tagebuch:

Interessant die Beschreibung der neuen Fernsehserie ,Miami Vice® in der Zeit
(5.12.86). Wir machen diese Sendungen, so der Produzent, fiir ein Publikum,
das mehr an Bildern, an elektrisierenden Sequenzen und fliichtigen Stimmun-
gen interessiert als an der Handlung oder dem Dialog.* [...] Der Werbespot als
MafSeinheit und eigentliche ,Zelle’ der Fernsehproduktion. Design als ,dra-
maturgisches Konzept'; Konsumdiktat als Botschaft. [...] Die TV-Produktion
ist bei sich selbst angelangt: Konsum-Suggestion als Lebensinhalt, als Lebens-
Surrogat.”

Mehr und mehr fremdelt Franksen mit dem Medium Fernsehen. Auf ei-
ner Tagung 1995 vergewissert er sich im Dialog mit dortigen Referenten,
dass er ,bei meinen innerhalb der sogenannten Fernseh-Realititen etwas
eigenwilligen Denkwegen nicht vollig in die Irre, gar ins Absonderliche
geraten® ist. Dem Organisator dieser Tagung der Katholischen Medien-
akademie, dem Jesuitenpater Eckhard Bieger, schreibt Franksen im Nach-
gang, er halte an seinen Uberzeugungen fest. Ankniipfend an seine theo-
retischen Uberlegungen zum Filmessay schreibt Franksen: ,Wir miissen,
denke ich, die Schwelle von der ,Buch-Kultur’ zur Video-Kultur® iiber-
schreitend, dafiir Sorge tragen, daf§ dem Buch-Roman ein gleichwertiges
Aquivalent als Video-Roman' zur Seite gestellt wird.“*> Franksen fiihrt aus:
»Dabei geht es mir vor allem um den Erhalt der Sprache. [...] Der Riickfall
in eine reine ,Bild-Kultur® stellte einen Riickfall hinter das 3. Gebot [sic]
dar, dessen Sinn, wie ich immer wieder feststelle, selbst von intelligenten
Leuten garnicht [sic] mehr verstanden wird.*® Aus einer tieferen Lektiire
dieser Einwendungen erschliefit sich, dass Franksen auf das alttestamenta-
rische Bilderverbot®” anspielt: ,Du sollst dir kein Gottesbild machen und

% [Ringbuch 1], Dezember 1987, JEN 1001, S. 59, Franksen zitiert: Riedl, Versuchung Miami.
Brief von Jan Franksen an Pater Eckhard Bieger, 1. Juni 1995, JFN 243, S. 1.

»  Ebd.

% Ebd., S. 1-2.

Die katholische und die evangelisch-lutherische Kirche zihlen das Bilderverbot zum ersten Ge-
bot. Juden, orthodoxe, reformierte und Freikirchen fassen es unter das zweite Gebot. Franksens
hier verwendete Zihlweise ist nicht nachvollziehbar.
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keine Darstellung von irgendetwas am Himmel droben, auf der Erde un-
ten oder im Wasser unter der Erde.“ (Ex 20,4) Demnach stellt Franksen
die mediale Fokussierung auf Bildsprache mit Gétzendiensten und Bild-
verehrung gleich, die in den Buchreligionen Judentum und Christentum
unterbunden werden sollten. So verleiht er seiner Medienkritik zusitzliche
Dramatik. Ankniipfend an seine Notizen zur Premiere von Miami Vice
fahrt Franksen fort:

Der Maf3stab fiir unsere heutige Fernseharbeit ist mehr oder weniger direkt
der Werbe-Spot; dies wird sich, sobald das Video sich von der Programm-
struktur des Fernsehens gelost hat und von diesem unabhingig seine eigenen
Maoglichkeiten entfaltet, successiv indern. Dies, meine ich, ist absehbar.

Die Integration von Autoren- und Regietitigkeit ist fiir Franksen ein Mit
tel der Qualititssicherung. Bei den Vorarbeiten zu seinem Drehbuch Pas-
sion, das am Ende dieses Kapitels ausfiihrlich besprochen wird, entwickelt
Franksen eine noch weitergehende Perspektive. Der Filmemacher der alten
Schule kénne im Kern schon einen ,neuen Typ® vorwegnehmen,

der nicht mehr nur Autor u. Regisseur sein wird, sondern auch — mit dem
Fortschreiten der Technik — umgeben von (seinen/gemieteten) Maschinen
den Film (das Video) fast in Ginze im Alleingang herstellen wird. Autoren-
schaft auch in technischer Hinsicht, mithin radikaler als sein Vorginger, der
Autorenfilmer.”

Dem Protagonisten des Films Passion, der als Alter Ego Franksens gedeutet
werden kann, legt er in den Mund: , Er weif, daf§ er an einer Grenze steht,
doch er weif$ auch, dafl er sie wohl nicht mehr iiberschreiten kann/will/
mag.““* Dieses gilt fiir Jan Franksen gleichermaflen: Er bleibt trotz seiner
Frustration dem Medium Fernsehen treu und zwar in doppelter Weise.
Einerseits nimmt er weiterhin Auftrige seiner Redaktionen an und setzt

% Ebd.
% Anmerkungs-Splitter zu ,Passion®, JrN 233, S. 10.
4 Ebd.
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sie getreu der zugrunde liegenden vertraglich und 4sthetisch erwarteten
Anforderungen um. Andererseits arbeitet er weiterhin an Formaten und
Filmen, die allen Konventionen entgegenlaufen und sich Franksens Ideal
vom Fernsehen annihern. Er wird nicht miide, auch fiir diese Projekte zu
werben. So schreibt er am 2. Februar 200r Jirgen Tomm mit Blick auf ein
Filmprojekt tiber den Sozialdemokraten Otto Braun:

Ich denke schon, daf§ Du etwas damit anfangen kannst; ob es allerdings ins
,Quotenfernsehen’ paflt, dariiber hast Du ja nicht allein zu befinden. Schade,
daf8 Engert! jetzt in Pension ist. — Aber immerhin: manchmal findet ja selbst
ein blindes Huhn wie ich auch diesbeziiglich mal ein Korn.%?

Doch oft genug blieb ein solches Erfolgserlebnis aus. Notizen von Frank-
sen aus dem Jahre 1995 geben einen Eindruck davon, welche Themen er
gerne bearbeitet hitte:

Berliner Industriebauten um 1960 [...], Innere Emigration 1933—45 (Prof. H.
Haarmann) (Literatur mit Blick auf die Malerei), Magnus Hirschfeld oder
die Verfolgung der Homosexuellen im 3. Reich (Dr. Giinter Grau), ,,Geich-
tet* — Die Morder Walther Rathenaus (Sabrow), Samuel Fischer u. sein Kreis
in der Zeit vor dem 1. Weltkrieg (Unter besonderer Beriicksichtigung von
Alfred Kerr, Robert Musil u. Walther Rathenau), Semi-Dok. Rahel Varn-
hagen/H. Arendt, ,,Fluchtbewegung“ — Déblin, Benjamin, Einstein, ,-ky“%*,
~Wiepersdorf 44

Solche Themen umzusetzen, bezeichnet Franksen in diesen Jahren als
Traum. ,,,Traum’ deshalb, weil solche Unternehmungen mir fast immer
vorenthalten werden“® So ergeht es auch folgendem Vorschlag aus dem
Jahr 1996:

41

Jiirgen Engert, Chefredakteur des seB.

Brief von Jan Franksen an Jiirgen Tomm, s¥B, 2. Februar 2001, JEN 180, S. 3.

Pseudonym des Schriftstellers Horst Bosetzky.

Vermutlich gemeint: Schloss Wiepersdorf, der ehemalige Wohnsitz von Achim und Bettina von
Arnim. [Notizen Nach Ausschwitz], Jen 75, S. 3.

Brief von Jan Franksen an Jiirgen [Tomm, s¥B], 28. Oktober 1996, JEN 49, S. 2.

42
43
44

45
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Ich dachte daran, zum Jahr 2000 einen dreiteiligen Film iiber die Geschichte
Berlins von 45 bis 2000 [zu] machen — und zwar aus persénlicher Sicht, also in
Ich-Form. Die Fiille des Materials, allein des sFB und des Deutschen Fernseh-
funks, wiirde eine solche Unternehmung auch durchaus bezahlbar machen.
[...] Lieber Jiirgen, ich habe Dir nur kurz angedeutet, was ich gerne machen
wiirde, wenn ich einfach das machen kénnte, was ich fiir wichtig und sinnvoll
hielte. Vielleicht lassen sich da ja Ubereinstimmungen finden.*

Eine Korrespondenz wie diese macht deutlich: Eine Analyse der film-
kiinstlerischen und journalistischen Konzepte und Ideen Jan Franksens
nur anhand der ausgestrahlten Filme durchzufiihren, wire irrefithrend
und unvollstindig. Daher soll nun der Blick auf Projekte gerichtet werden,
die unverwirklicht blieben: Dazu zihlen drei Beitrige zu seiner Portrait-
serie tiber historische Personlichkeiten, ein sogenanntes Denk-Portrair des
Religionswissenschaftlers Klaus Heinrich sowie ein Essay tiber Lyrik nach
Auschwitz.

5.1 Nicht realisierte Portraitfilme
5.1.1 Einige Szenen aus dem Leben des Dichters Theodor Fontane

Nach der Ausstrahlung des Szernheim-Films stellt Franksen 1977 das Roh-
drehbuch fiir ein weiteres Schriftstellerportrait fertig, das allerdings unver-
wirklicht bleiben wird: Einige Szenen aus dem Leben des Dichters Theodor
Fontane. ,Ich gestehe, daf§ ich sehr an diesem von mir seit Jahren erwo-
genen Projekt hinge*?, schreibt er seinerzeit. Die aufwindige Machart
des angedachten Filmes, eine Kombination aus Dokumentation und nach-
gestellten Szenen als Rahmenhandlung, verlangt danach, aufler dem ses
noch weitere Financiers zu gewinnen. Franksen fragt zunichst den wpr
an, will dann aber auch das zDpF einbeziehen — ein duflerst unorthodoxer
Vorschlag. Zudem schickt er sein Drehbuch an die private Produktionsfir-

% Ebd.

¥ Brief von Jan Franksen an Maya Faber-Jansen, zDF, 11. Januar 1978, JEN 1033, S. 1.
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ma Atlas Film. Doch so verschieden die angefragten Stellen sein mégen, so
einhellig lautet die Ablehnung: Das Buch sei zwar interessant, aber Thema
und Umsetzungsform passten nicht in die Zeit. Der Geschiftsfiihrer der
Atlas Film, Hanns Eckelkamp, bringt das Dilemma auf den Punkt:

Unabhingig von der Qualitit des Buches, die ich fiir gut halte, ist leider ein
Film iiber das Leben von Fontane auf dem Kinomarkt nicht zu verwerten.
Der Kinomarkt reduziert sich auf ein Publikumsalter zwischen 14 und 29
Jahren. Fiir die ist Fontane ein unbekannter Mann, auch seine Zeit ist nicht
so ,in, daf§ von da aus diese Vita attraktiver werden wiirde. Auflerdem ist eine
Kinoversion dieses Stoffes so aufwendig, dafd sie bei diesen Marktgegebenhei-
ten nur schwer finanzierbar wire.*

Der wpRr, der sich als dffentlich-rechtliche Anstalt diesem marktwirt-
schaftlichen Argument nicht figen miisste, argumentiert dhnlich: Die Art
und Weise der Produktion, die Franksen vorschligt, sei zu teuer.”’ Die
Literaturredakteurin Annelen Kranefuss hat zudem inhaltliche Bedenken.

Uns schien es, daf§ Thre Art, das Thema anzugehen (abgesehen von einigen
sehr schénen Szenen), doch zu wenig von der subjektiven Betroffenheit von
der Sie sprachen, wiedergeben kann, daff auch die inneren Motive dieses
Autors, die Verschrinkung von Psychischem und Gesellschaftlichem (viel-
leicht notgedrungen) nicht recht herauskommen — und daf$ das umfangreiche
schriftstellerische Werk nur am Rande erscheint.>

Dem literarischen Werk Fontanes schenkt Franksen bei seinen Plinen tat-
sichlich kaum Beachtung. Doch hat Franksen auch sein selbst gestecktes
Ziel, eine subjektive Perspektive einzunehmen, verfehlt? In jedem Falle
zihlt Szenen aus dem Leben des Dichters Theodor Fontane zu den Projekten,
die im Hinblick auf Franksens Entwicklung als Filmessayist von besonde-

4 Brief von Hanns Eckelkamp, Atlas Film, an Jan Franksen, 3. Januar 1978, JEN 1033, S. 1.

Brief von Annelen Kranefuss, WDR, an Jan Franksen, 3. August 1978, JEN 1033, S. 1.

 Ebd.

49
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rer Bedeutung sind. Die Anniherung an Fontane weist zahlreiche Charak-
teristika des von Franksen angestrebten Filmessays auf.

Den filmischen Rahmen stellen durchweg Spielszenen dar. Fiir die Rol-
le des Fontane hat Jan Franksen den Schauspieler Otto Sander vorgesehen;
eine Zusage lag bereits vor.”! Die Dialoge sind nicht fiktiv, sondern ba-
sieren auf autobiographischen Texten Fontanes. Weitere Bilddokumente
des Filmes sollen Portraits und Autographen Fontanes werden, die dafur
vorgesehen sind, mit der Spielhandlung verwoben zu werden. Gleich zu
Beginn des Filmes soll eine Bildmontage stehen, die im Verlauf des Films
immer wieder aufzugreifen ist:

Jakobinermiitzen in rascher Bewegung — man erkennt jedoch keine Gesichter.
Zugleich Musikeinsatz Marsaillaise [sic], im Verlauf des Vorspannes langsam
abschwellend. Die Farben der Miitzen verrinnen zur Trikolore, die zunichst
munter im Winde flattert. — Die Trikolore beginnt langsam zu erstarren, und
wird von den flatternden Fahnen Osterreichs, Rufflands und Preuflens iiberla-
gert. [hs.:] Farbenkollaps. [Weiter ts.:] Die Fahne Preuflens dominiert. Musik:
Marsaillaise [sic] wird abgeldst durch den ,Hohenfriedberger®>?

Die geplante Verschachtelung der Bilder wird durch die grammatikalische
Verschachtelung des Kommentartextes noch iibertroffen. Inhaltlich plant
Franksen, die historischen Bilder immer zu seinem Protagonisten ins Ver-
hiltnis zu setzen:

Die Bastille war lingst ,dem Volk® tibergeben, die Menschen- und Biirgerrech-
te beschlossen, als in der Nacht vor Sylvester des Jahres 1819 dem Kénigl. Pri-
vilegiertem [sic] Apotheker Louis Henry Fontane und seiner Frau Emelie [sic],
geborene Labry, beide hugenottischer Abstammung, im preuf$ischen Neurup-
pin ein Sohn geboren wurde, den sie auf den Namen Heinrich Theodor taufen
liefen. In Europa herrschte Ruhe. In der Verbannung starb — kaum 2 Jahre
spiter — Napoleon am Magenkrebs. Unter Anleitung Metternichs herrschte
die Heilige Allianz mit dem Ziel: alle nationalen und liberalen Stromungen
niederzuhalten. Es gelang — vorerst. Zu wessen Schande... dies zu erfahren

> Brief von Jan Franksen an Maya Faber-Jansen, zDF, 11. Januar 1978, JEN 1033, S. I.

> Einige Szenen aus dem Leben des Dichters Theodor Fontane, JiN 1032, S. 1.
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und zu {iberwinden, im W o r t, das wird, wenn auch als ,sein Eigentliches'
erst spit, das Lebensziel Theodor Fontanes sein.”

Der Einstieg wirke aller Identifikation des Zuschauers mit Theodor Fon-
tane entgegen: Weder ein Bildnis des Protagonisten noch sein Darstel-
ler wiirden zu sehen sein. Die ersten Informationen sollen klassisch von
einem Sprecher vorgetragen werden, der in dritter Person berichtet. Der
historische Rahmen der franzésischen Revolution, noch abstrahierter aus-
gedriicke: die Machtverhilenisse in Europa, werden stirker gewichtet als
Fontanes Sicht darauf — von vorrangig subjektiver Perspektive keine Spur.
Dazu wiirde auch Franksens wieder streng chronologischer Aufbau des
Filmes beitragen. Statt mit einer nachgestellten Schliisselszene oder mit
einem politischen Statement Fontanes einzusteigen, will Franksen mit der
Geburt und Kindheit des Schriftstellers beginnen. Es wiirden Jugender-
innerungen folgen, flankiert durch ein ,[f]ingiertes Bild des 12jihrigen
Fontane™*, spiter dann eine erste Episode als Spielszene im Wohnzimmer
des Vaters in Swinemiinde. Erst nach etwa 15 Minuten wird der Zuschau-
er an Fontanes politische Vorstellungen und Handlungen herangefiihrt
— durch eine Passage tiber die Barrikadenkdmpfe des 18. Mirz 1848 in
Berlin, an denen sich Fontane, ,noch Apotheker, aber auch als Literat und
Balladendichter nicht ganz unbekannt™, beteiligt. Eine kreative Bild-
idee soll hier die Lebensgeschichte Fontanes an die historischen Ereignis-
se ankoppeln. Auf der Strafe sicht man einen Berliner Schusterjungen.
In eine Hauswand schligt eine Kugel ein. ,,Pulverdampf; Blut rinnt tiber
die Wand.“*° Uber die Einschlagstelle schreibt der Schusterjunge dann in
ungelenker Weise: ,An meine lieben Berliner...“ Schlieflich beabsichtigt
Franksen die Uberblendung in einen ,Rolltitel (Fraktur)“, der den Text
weiter zitiert. So soll klar werden, dass es sich um die Proklamation von
Friedrich Wilhelm IV. aus der Nacht vom 18. auf den 19. Mirz 1848

Ebd., Sperrsatz im Original.

% Ebd., S. 2.
% Ebd., S. 8.
% Ebd., S. o.
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handelt, mit der der Konig versucht, die Aufstindischen zu beschwichti-
gen: ,,... durch mein Einberufungspatent vom heutigen Tage habt Thr das
Pfand der treuen Gesinnung Eures Konigs zu Euch und zum gesammten
[sic] Vaterlande empfangen ...“” Uber 35 Manuskriptzeilen erstreckt sich
der Text, den Franksen einblenden will — wohlgemerkt in Frakturschrift.
Das historische Dokument soll aber nicht gleichzeitig vorgelesen werden,
was sicherlich das Verstindnis erleichtern wiirde. Stattdessen ist der Fon-
tanedarsteller dafiir vorgesehen, aus dem Off einen anderen Text zu ver-
lesen: ,Die Strafle wirkte wie gefegt, und nur an den Ecken war man mit
Barrikadenbau beschiftigt, zu welchem Zwecke alle herankommenden
Wagen und Droschken angehalten und umgestiilpt wurden...“*® Dies ist
ein Ausschnitt aus Fontanes Autobiographie Von Zwanzig bis Dreiflig. Of-
fenbar soll der Erlebnisbericht des Revolutionirs Fontane einen Kontrast
zum eingeblendeten Schriftstiick des Konigs darstellen. Offen bleibt dabei
die Frage, wie der Zuschauer beide Texte, die gleichermaflen vorausset-
zungsreich sind, gleichzeitig erfassen und verarbeiten soll. Jeder fiir sich
genommen wire eine Herausforderung fiir den Fernsehzuschauer gewesen;
in Kombination jedoch ist die Informationsdichte tiberwiltigend.
Erholsam erscheinen hingegen die geplanten bildlichen Einschiibe, fiir
die Franksen Gemilde, Zeichnungen und Reproduktionen vorsieht. Das
Spektrum reicht von Adolph Menzels fragmentarischem Olbild Aufbah-
rung der Mdirzgefallenen, das Franksen mit Musikakzenten untermalen
will,” tiber eine Zeichnung von , Fritz Werner: Fontane im Frack und mit
Orden® bis hin zu Max Liebermanns Kreidezeichnung von Fontane, tiber
die man nach Franksens Meinung ,mit Fug und Recht sagen kann, daf§
sie ihn darstellt wie er eigentlich war'“' Einblicke in Fontanes Wesen sol-
len auch Szenen aus seinem Privatleben geben, beispielsweise durch meh-

7 Ebd.

8 Ebd.

* Vgl.ebd., S. 11.
% Ebd., S. 34.

" Ebd.,, S. 41.
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rere Gespriche mit seinem Vater (u.a. tiber dessen Spielsucht®?) und mit
Freunden wie Georg Friedlinder, mit dem er Ferienwochen in Wyk auf
Eohr verbringt.®® Lebendig werden diese Dialoge, wenn die angesproche-
nen Themen jeden Kiinstler, so auch Franksen, betreffen: die Abwigung
zwischen kiinstlerischer Selbstverwirklichung und schnédem Broterwerb.
Fontane diskutiert diesen Konflikt mit seiner langjihrigen Weggefihrtin
Mathilde von Rohr, nachdem er seine Beamtentitigkeit an der Akademie
der Kiinste 1876 zugunsten seiner Schriftstellertitigkeit aufgegeben hat.
Aus einem iiberlieferten Briefwechsel® konstruiert Franksen eine personli-
che Begegnung im Kloster Dobbertin.®

Die Stelle ist mir, nach der personlichen wie nach der sachlichen Seite hin
gleich zuwider. Alles verdriefft mich; alles verdummt mich; alles ekelt mich
an. Ich fithle deutlich, daf§ ich immer ungliicklich sein, daf ich gemiitskrank,
schwermiitig werden wiirde. [...] Ich hatte mich zu entscheiden, ob ich, um
der duf8eren Sicherheit willen, ein stumpfes, licht- und freudeloses Leben fiih-
ren, oder, die alte Unsicherheit bevorzugend, mir wenigstens die Méglichkeit
heiterer Stunden zuriickerobern wollte. Meine Frau forderte das erstere von

mir.%°

Fontane selbst entscheidet sich fiir den anderen Weg; er wird wieder freier
Schriftsteller und als solcher produktiver und erfolgreicher denn je. Aus
dieser Zeit, so stellt Franksen anerkennend fest, stammen ,,Meisterwerke”
wie Irrungen, Wirrungen und Effie Briest.

Im Folgenden thematisiert Franksen noch ein weiteres Problem, unter
dem Fontane wie auch Franksen selbst leiden: das Leben mit der Depres-
sion.” Fontanes Fazit dazu lisst Franksen in einen Dialog mit dem , Lieb-
lingskind“ Martha Fontane einfliefen:

¢ Vgl. ebd., S. 22.

% Vgl.ebd., S. 37.

4 Vgl. Theodor Fontane, Brief an Mathilde von Rohr, 17. Juni 1876, in: Briefe, Bd. III, Berlin
1971, S. 228.

Vgl. Einige Szenen aus dem Leben des Dichters Theodor Fontane, J¢N 1032, S. 24.

% Ebd., S. 26.

Eine lesenswerte Analyse von Fontanes autobiographischen Schriften aus #rztlicher Sicht hat
das Arzteblatt aus Anlass seines 100. Todestages verdffentlicht: Johannes Wilkes, Depression
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Ich bin zeitlebens ein nervenkranker Mann gewesen, und es hat sich gehen
miissen und ist gegangen. Man muf§ die Kunst lernen und ausbilden, mit
halber und viertel Dampfkraft zu arbeiten, und mufl sich daran gewdhnen,
immer nur stunden- oder tageweise Disposition iiber sich zu habe. Ist man
darauf eingefuchst, so lernt man diese guten Stunden ausnutzen und schafft
durch weise Okonomie schliefflich dasselbe zusammen wie die Kraftmeier
und Stundenschinder. ¢

Mit solchen Szenen sollte es gelingen, Fonatanes Schicksal dem Zuschau-
er sehr eindringlich nahezubringen. Doch immer wieder ist geplant, die
Spielszenen mit allgemeineren Passagen zu unterbrechen. So bleibt der Ge-
samteindruck zwiegespalten: Zumeist verkapselt Franksen die Handlung
so konsequent, dass die Bedeutung von Wort und Bild ohne Vorkenntnis
des Themas kaum mehr zu durchblicken ist — so bei der Schlusssequenz,
die die Beerdigung Fontanes gezeigt hitte. ,Die Kamera schwenkt von
dem Sarg auf den blithenden Friedhof. Wind, in den sich, wie eine Erinne-
rung, die Marseillaise mischt; in dhnlicher Form im Bild, wie ein Hauch,
die Trikolore. Dann wieder anschwellend: Wind. Titel.“” Es schlosse sich

eine Klammer zur Anfangssequenz des Filmes, doch welche Bedeutung
diese Bilder haben sollten, bleibt offen.

s.1.2 Jetzund kompt die Nacht herbey

Abgelehnt wird auch Franksens Vorstofs, sich dem Leben des Immanuel
Kant zu widmen. Uberlegungen dazu stellte er gemeinsam mit dem damals
33-jahrigen Literaturwissenschaftler Winfried Georg Sebald an, den er im
Rahmen der Recherchen zum Stzernheim-Film kennengelernt hatte. Es ent-

und Heilung. Im Jahr 1892 durchlitt der damals 72jihrige Theodor Fontane eine schwere seeli-
sche Krise, in: Deutsches Arzteblatt 95 (1998) 38, S. A-2335—A-2337.

Einige Szenen aus dem Leben des Dichters Theodor Fontane, jeN 1032, S. 35, zitiert Theodor
Fontane, Brief an Martha Fontane, 13. August 1889, in: Theodor Fontane/ Martha Fontane, Ein
Familienbriefnetz, Berlin 2002, S. 360.

[Rohmanuskript Theodor Fontane], JEN 1044, S. 45.

68
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wickelt sich ein intensiver Austausch, der sich iiber 10 Jahre erstreckt.”’ Die
geplante Zusammenarbeit an einem Film tiber Immanuel Kant fuflt auf
einer Szenenfolge, die Sebald bereits konzipiert hatte. Dieses Kant-Projekt
ist ein Herzensanliegen Franksens” und ist auch fiir W.G. Sebald prigend.
Zunichst fillt das Entstehungsdatum ab 1980/81 ins Auge, da die literari-
schen Anfinge Sebalds gemeinhin erst 1988 mit der Veroffentlichung des
Romandebiits Nach der Natur angesetzt werden.”” Dariiber hinaus nimmt
unter ,den bisher zu Lebzeiten und posthum publizierten Texten Sebalds
[...] das Kant-Projekt aufgrund seines szenisch-dialogischen Charakters
eine augenfillige Sonderstellung ein“”?, wie der Sebald-Forscher Uwe
Schiitte in seinem jiingst verdffentlichten Aufsatz ausfiihrt. Er beleuchtet
die Kooperation auf Grundlage der Materialien im Sebald-Nachlass, der
im Deutschen Literaturarchiv Marbach (pra) liegt.”* Die Bekanntschaft
mit Franksen spielt nach seiner Einschitzung eine ,Schliisselrolle fiir Se-
balds Entwicklung als Autor®.”

Das gemeinsame Manuskript beruht auf einer rund 150 Seiten umfas-
senden Szenenfolge Sebalds mit dem Arbeitstitel Jerzund kompt die Nacht
herbey — Ansichten aus dem Leben und Sterben des Immanuel Kant. Thema
ist die ,Darstellung des Lebens und der Gedanken des Immanuel Kant*
und dadurch ,den — retrospektiv gesechen — immer sehr rapiden Prozess
des Altwerdens und des Veraltens, wobei das Modell eines individuellen

70 Im Sebald-Nachlass ist ein Brief Franksens vom 22. April 1976 enthalten, in dem eine Zusam-

menarbeit angedacht wird. Franksen hat sieben Briefe von W.G. Sebald, unterzeichnet Max

S[ebald], aufgehoben: vom 30. November 1981, 17. August 1982, 24. Oktober 1983, 13. Mai

1984, 20. Januar 1986, 22. Januar 1988 sowie vom 21. April [0.].], [Korrespondenz Sebald],

JEN 124.

Schiitte zitiert aus einem Brief Jan Franksens vom 22. Dezember 1985, der im pra liegt: ,,Die

Sache ist mir inzwischen so ans Herz gewachsen, daf§ ich sie ungern von einem anderen ins Bild

gebracht sihe®. Schiitte, Durch die Hintertiir, S. 76.

72 Ebd,, S. 67.

7 Ebd., S. 67.

7 Im pra liegen im Bestand ,A: Sebald“ 16 Briefe, z.T. mit Beilagen, und eine Postkarte von
Jan Franksen an W.G. Sebald aus dem Zeitraum von 1975 bis 1990, Zugangsnummer
HS.2004.0001.00250. Zwei Briefe von Sebald an Franksen aus den Jahren 1975 und 1976 liegen
ebenfalls dort, Zugangsnummer HS.2004.0001.00069.

7> Ebd, S. 73.

71

291

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

Rosenthal, ,Die Wirklichkeit des Filmes ist fiktiv®

Lebens auch im artgeschichtlichen Sinn interessant werden soll“/¢ Auf
Nachfrage hatte Franksen als Beispiel fiir ein Filmexposé seine Unterla-
gen zum Nietzsche-Film Der Wanderer und sein Schatten zur Verfugung
gestellt. Sebald arbeitete seinen Kant-Text also nach diesem Vorbild um
und schickte das Konvolut am 17. August 1982 zuriick nach Berlin — mit
selbstkritischen Anmerkungen:

Mit der linken Spalte hatte ich aufgrund meiner Unerfahrenheit schon noch
meine Not, hoffe jedoch, nicht allzu vieles verkehrt angelegt zu haben. Das
Nietzsche-Buch hat mir da jedenfalls sehr geholfen. [...] Ich habe so ziemlich
alles, was mir als zu ambitiés und im Sinn von nétigem Aufwand zu reali-
stisch schein, weggelassen und versucht mich etwas mehr auf die jeweils we-
sentlichen Ausschnitte zu konzentrieren. Fast alle Szenen kénnen im Studio
mit einer recht bescheidenen und oft nur teilweisen Szenerie gemacht werden
und die wenigen Aussenaufnahmen habe ich so zugestutzt, dass die Anforde-
rungen, wenn ich es richtig beurteile, sehr reduziert sind.””

Als Dreh- und Angelpunkt der Konzeption dient die vorgesehene Einheit
von Sprecher und Schauspieler. In der Vorbemerkung heifdt es: ,Die Fi-
gur und die Stimme des Sprechers sollte mit der Kants identisch oder ihr
zumindest sehr dhnlich sein, aber wie ein Wissenschaftler oder Philosoph
unserer Zeit, vielleicht wie Albert Einstein oder Stanislaw Lem aussehen.
Pullover und baggy trousers!!“”® Sebald ldsst sich von Franksens Konzept
des essayistischen Films begeistern und sieht wie sein Inaugurator Frank-
sen darin grof8es Potential. Schiitte erwihnt Sebalds Zustimmung fiir den
Essayfilm:

Nachdem das essayistische Denken von den Geisteswissenschaften, im Ge-
gensatz zu den exakten Naturwissenschaften, in zunehmenden Maf3e als will-
kiirlicher Subjektivismus verpdnt wird, ist es inzwischen nicht mehr so ein-
fach, tiber den stets héher werdenden Misthaufen eine Traverse zu schlagen.
[...] Es liele sich argumentieren, daf§ gerade der Fernsehfilm pridestiniert ist,
die Liicke zu schlieflen, die die Eskomptierung des literarischen Essays hin-

[Korrespondenz Sebald], jeN 124, S. 1.
Brief von Max Sebald an Jan Franksen, 17. August 1982, JEN 124, S. 1.
[Korrespondenz Sebald], jeN 124, S. 1.
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terlassen hat. Wie dem Essay, so sollte es auch dem Genre des essayistischen
Films nicht sowohl um Kritik als um die sinnlich nachvollziehbare Reprisen-
tation dieser spezifischen Aktivitit gehen. [...] Das versuchsweise Verfahren,
die heuristische Konstruktion bleibt aber in beiden Fillen das- bzw. dieselbe.””

Sebald und Franksen schreiben das Kant-Manuskript dementsprechend
als Vorlage fiir eine Verfilmung — auch wenn sie sich ebenfalls eine ,Thea-

terbearbeitung, moglicherweise unter Einbeziechung einiger gefilmter

Passagen“’ vorstellen kénnen. Doch die Euphorie fiir das neue Format

trifft bei den Fernsehredaktionen auf keine Gegenliebe. Im Sebald-Nach-
lass finden sich Absagen von NDR (17. Mai 1983), zDE (21. Juli 1983),
ORF (29. Februar 1984), wDR (25. April 1984) und BR (22. Juni 1984)."!
Schiitte zitiert zwei Schreiben, die Aufschluss tiber die Griinde geben. Der
NDR stoft sich vor allem am Schlussteil iiber ,das langsame Hinsiechen
Kants“2:

Dafd der simple kérperliche und geistige Verfall des alten Kant in so detaillier-
ter Ausfithrlichkeit ausgebreitet wird, ist angesichts seiner Schaffenskraft, der
die Menschheit eines der bedeutendsten Gedankengebiude der Philosophie
verdanke, vollig unangebracht, zumal in diesen Szenen nichts Erhellendes
tiber Kants Charakter, geschweige denn iiber sein Denken, vermittelt wird.
[...] Kant und Fernsehen, das geht offenbar nicht zusammen.®

Der Bayerische Rundfunk duf3ert

erhebliche Zweifel, ob es moglich ist, aus dem vorliegenden Material eine in-
teressante und fiir ein breites Publikum verstindliche Horspielfassung her-
zustellen, ohne auf kaum vertretbare Weise kiirzen, versimpeln, ,opfern® zu
miissen. Wir mochten Sie jedenfalls zu diesem riskanten Unternechmen [...]
nicht animieren.%

Exposee, Seite ii, zit. nach: Schiitte, Durch die Hintertiir, S. 69—7o.

[Korrespondenz Sebald], jen 124, S. 1.

81 Vgl. Schiitte, Durch die Hintertiir, S. 76.

8 DLA, zitiert nach Schiitte, Durch die Hintertiir, S. 77.

8 DLA, zitiert nach Schiitte, Durch die Hintertiir, S. 77.

DLA, Brief von Dr. Valerie Stiegele, zitiert nach Schiitte, Durch die Hintertiir, S. 77, Fn. 26.
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Auch Franksens Heimatredaktion im s¢B ldsst sich fiir das Projeket nicht

gewinnen — und somit bleibt das Fernsehprojekt zunichst unverwirk-

licht. Erst drei Jahrzehnte spiter, auf Betreiben Schiittes, kommt das Ma-

nuskript doch noch zur Veroffentlichung: Am 11. Juli 2015, lange nach

dem Tod von W.G. Sebald 2001 und Jan Franksen 2004, strahlt wDRr3

eine Radioadaption von Jetzund kimpt die Nacht herbey aus. In der ARD-

Hérspieldatenbank ist sie verzeichnet als ,,die Umsetzung eines imaginiren

Films in ein Horspiel“>. Der wDR charakterisiert dieses — ohne Bezug auf

Jan Franksen — wie folgt:

Sebald, Meister der dokumentarischen Fiktion, wirft Schlaglichter auf das
Leben des Philosophen Immanuel Kant. Es ist ein Blick hinter die Kulissen
des groflen Werks, der groflen Gedanken und ihrer Zeitlosigkeit. Denn Kant,
Inbegriff des kritischen Denkens und der reinen Vernunft, kimpft in Sebalds
Drehbuch zeit seines Lebens gegen die eigene Verginglichkeit. [...] Dabei
wird unter Sebalds Blick die Schwiche und die Angst vor dem korperlichen
Verfall gerade zur treibenden Kraft des Denkens.®

Die Kritiker des Horspiels begriifien einhellig, dass der Filmessay in eine

rein akustische Variante gebracht wurde. So schreibt der Rezensent der

Medienkorrespondenz:

Das jetzt vom wDR produzierte ss-miniitige Horspiel ist keine der iiblichen
Adaptionen, sondern der Text des originalen Filmdrehbuchs mit Dialogen,
Beschreibungen der Kulissen und auftretenden Personen, simtlich von einem
Sprecher aus dem Off vorgetragen — der Sprecher imaginiert die fehlenden

Filmbilder.®”

ARD-Hérspieldatenbank, W.G. Sebald, Jetzund kémpt die Nacht herbey. Ansichten aus dem
Leben und Sterben des Immanuel Kant. Regie: Claudia Johanna Leist. http://hoerspiele.dra.de/
vollinfo.php?dukey=4786111

Westdeutscher Rundfunk, wpr 3 Horspiel. Jetzund kémpt die Nacht herbey—Ansich-
ten aus dem Leben und Sterben des Immanuel Kant. hetps:/presse.wdr.de/plounge/radio/
wdr3/2015/07/20150711_jetzund_koempt_die_nacht_herbey.html

Norbert Schachtsiek-Freitag, Ein akustischer Film iiber Kant. W.G. Sebald: Jetzund kémpt die
Nacht herbey, in: Medienkorrespondenz, 24. Juli 2015, S. 37.
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Sein Kollege von der Siiddeutschen Zeitung hilt den Horfunk ohnehin fiir
das geeignetere Medium, dieses Buch umzusetzen:

Es wire ziemlich sicher ein schauderhafter Film geworden. Denn Sebald hat
nicht ansatzweise optisch gedacht bei seinem Drehbuch, es ist purer Text,
ein Gedankenstrom, der sich zu einer klugen, charmanten und auch ein we-
nig hinterlistigen Biografie Immanuel Kants fiigt. Aber nichts davon wire
in Filmbildern erzihlt worden. Im Hérspiel hingegen ist Sprache mitunter
alles; vieles kann in einem spannenden Schwebezustand gelassen werden, was
im Film ein explizites, eindeutiges Bild erzwingt. Und so ist das Stiick ein
pointiertes, aufschlussreiches, mitunter frei erfundenes Stationen-Drama iiber
das Leben, Denken und Sterben des Konigsberger Philosophen. [...] Nun ist
Jetzund kompt die Nacht herbey inszeniert. Und man kann mit einiger Si-
cherheit sagen: im dafiir angemessenen Medium, dem Radio.®

Und auch die Frankfurter Allgemeine Zeitung schlief3t sich dem Urteil an
— in aller Schirfe:

Zu Recht misslungen ist der einstige Versuch, das Drehbuch fiirs Fernsehen
zu realisieren. Es bietet zwar eine ganze Menge: konzentrierte Dialoge, so
geistreiche wie hochkomische Apercus, die atmosphirisch nur hingetuschte,
aber in ihrem Minimalismus {iberzeugende Kulisse des preufliischen Kénigs-
berg im 18. Jahrhundert sowie ein kleines, feines Figurenensemble [...]. Was
das Skript jedoch keineswegs bietet, ist eine szenische Opulenz, die nach be-
wegten Bildern verlangte, um auch nur ansatzweise bewegen zu kénnen. Die
meisten Sequenzen spielen in den Innenriumen der Kantschen Behausung,
im Speise- und im Studierzimmer, im Raum fiir die Vorlesungen sowie im
Schlafgemach. Was machen Sebalds erfundene Realfiguren dort? Sie plau-
dern, scherzen, argumentieren, debattieren, sie streiten bei Gelegenheit, kurz-
um: sie wechseln Worte.*

Dabher sei es eine vorziigliche Idee, die Filmvorlage als Horspiel zu verwirk-
lichen und sie — nach Ansicht der raz — , dergestalt ganz zu sich selbst kom-

8 Stefan Fischer, Gedankenstrom, in: Stiddeutsche Zeitung, 8. Juli 2015, S. 31.

Jochen Hieber, Der Spazierginger von Kénigsberg, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 10. Juli
2015, S. 13.
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men zu lassen“”’. Franksens Anliegen war stets, dem Wort im Fernsehen
eine grofSere Bedeutung zuzusprechen. Beim Filmessay seiner Prigung hat
das Wort jedoch , gleichgewichtig neben das Bild“*! zu treten — nicht weni-
ger, aber auch nicht mehr. Im vorliegenden Fall bekommt es Ubergewicht.
Eine Platzierung des Stoffes im Radio erscheint konsequent. Der Kampf
gegen die Konventionen des Fernsehens ist kein Selbstzweck.

5.1.3 Goethe und sein Chef

Auch bei seinen Plinen, sich Johann Wolfgang von Goethe filmisch anzu-
nihern, vernachlissigt Franksen Uberlegungen zur bildlichen Umsetzung.
Umso ausfiihrlicher fallen seine schriftlichen Vorarbeiten zum Thema aus:
In zahlreichen Tagebuchnotizen und Gesprichsaufzeichnungen befasst er
sich mit dem Dichter und Denker.”> Im Herbst und Winter 1996/1997 soll
ein Film iiber sein offensichtliches Idol folgen. Im Zentrum dieser Uberle-
gungen steht Goethes politisches Engagement. Der ,, Autor des Werthers®,
so schreibt Franksen, ,hatte keinesfalls vor, sich mit der Rolle des frei-
en Schriftstellers zu begniigen, vielleicht dringte es ihn [...], im grofleren
Kreise zu wirken® und unmittelbar zu gestalten.“”> Nach Franksens Auf-
fassung sei das politische Wirken Goethes zu wenig beleuchtet, bemerkt
der Filmemacher.

Es ist merkwiirdig, daf$ der Politiker, der Goethe sein Leben lang war [...]
auch fiir die Mehrzahl der Leser seines poetischen und naturforschendes [sic]
Werkes nur hochst schemenhafte Konturen gewonnen hat. Es hingst [sic] dies
vor allem zusammen mit dem noch immer iiberwiegend romantisch geprig-
ten Kiinstlerbild, in Deutschland ausgeprigter als in anderen Lindern, das
konstruktive amtliche Titigkeit nicht zuliflt, den Kiinstler eher in Armut,
Dachstube und Desorganisation im Verhiltnis zu allem Praktischen versetzt

% Ebd.

Freie Universitit Berlin, Fachbereich Kommunikationswissenschaften, Vorlesungsverzeichnis,
S. 35

Beispielsweise zum ,Bedeutenden® nach Goethe, [Ringbuch 1], Dezember 1987, JeN 1001, S. 85,
oder in der Aufzeichnung von einem Gesprich iiber Goethe mit Jan Franksen, jEN 174.

% Goethe und sein Chef (Arbeitstitel) I, yJeN 47, S. 1.
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sieht. [...] Der ,Minister Goethe, die Excellenz pafit da nicht rein, wird zu
,Fiirstenknecht” stilisiert oder zum subversiven Opponenten umfrisiert.”*

Franksens Ziel hingegen sei es, in dieser Hinsicht ,aufklirend zu wirken
und zur genaueren Kenntnis anzuregen“”. Daher erarbeitet er gleich zwei
Exposés zum Thema. Der Film Goethe als Politiker soll den Zeitraum von
1776 bis 1786 behandeln, die Fortsetzung Goethe und die Politik dann die
folgenden Jahre bis zu seinem Tode 1832.”° Der Reihentitel des Zweiteilers
gleicht einer Schlagzeile, die aufthorchen lisst: Goethe und sein Chef. Der
grofSe Denker hatte einen Vorgesetzten? Gleich zu Beginn des ersten Ex-
posés 16st Franksen auf, welchen Chef er meint: den Herzog Carl August
von Sachsen-Weimar-Eisenach, der den biirgerlichen Goethe in seine Ver-
waltung berief.

Der Film wird vor allem die Geschichte zweier junger Médnner erzihlen, denen
in den frithen Jahren — der eine ist kaum zwanzig, der andere hat die Mitte der
zwanzig wenig tiberschritten — ein Quentchen Macht und die Verantwortung
fiir ein Lindchen mit etwa 100 000 meist armen Einwohnern zufiel.””

Besonders interessiert Franksen sich fiir Goethes heiklen ,Balanceakt”,
sich nicht nur als Diener, sondern auch als , Erzieher” des ,noch ganz in der
Sturm-und Drang-Phantasie dahintobenden jungen Machtmenschen®
zu bewihren. Den durchaus praktikablen Ansatz, die Beziehung der bei-
den Minner als Rahmen der Erzihlung heranzuziehen, verfolgt Franksen
jedoch nicht weiter. Stattdessen entwickelt er das Exposé des Filmessays
zu einem eigenen Essay. Er flechtet Hintergrundinformationen tiber die
Wirtschaft ein, verweist auf den historischen Kontext des Geschehens und
lasst kaum eine Rahmeninformation unkommentiert. Von der Geschichte

% Goethe und sein Chef (Arbeitstitel), JFN 46, S. 3.

% Ebd, S. 1.

% Erstmals erldutert im [Korrespondenz Goethe], JFN 49. Wie so hiufig arbeitete Franksen auch
in diesem Zeitraum an mehreren Filmen: Ein Projekt zum Broterwerb, Leipziger Strafée 3. Das
PreufSische Herrenhaus, und eine Herzensangelegenheit, nimlich die Goethefilme.

97 Goethe und sein Chef (Arbeitstitel) I, JFN 47, S. 1, datiert 28.10.1996.

% Ebd., S. 4.
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der beiden ,jungen Minner® ist es fiir Franksen nur ein kleiner Sprung zu
einem Exkurs iber Land und Leute des Herzogtums:

Der Hof — zumindest die persoannage an der Spitze — war jung. Die Szenerie
improvisiert und das Lindchen, das fiir alles aufkommen mufite, ein Flicken-
teppich, kartographisch und wirtschaftlich gesehen. Es gab so gut wie keine
Industrie, nur eine auf Heimarbeit basierende Strumpfwirkerei in Apolda,
keinen nennswerten [sic] Handel, da die Straflen miserabel waren, das Berg-
werk in Ilmenau lag unausgebeutet, und fiir die Nutzung des betrichtlichen
Holzvorkommens fehlten schiffbare Wasserwege — was blieb, war die Land-
wirtschaft; eine Mittelschicht fehlte ganz...”

Die Voriiberlegungen dhneln streckenweise mehr einem wissenschaftli-
chen Aufsatz als einer dokumentierten Filmidee. Nahezu enzyklopidisch
listet Franksen seine Recherchen auf; konkrete Ansitze fiir verfilmbare
Geschichten enthilt das Exposé zunichst nicht. Der Text, dessen Adressat
wohlgemerkt Fernsehredaktionen des seB sind, wichst auf stolze 18 Seiten
an. Charakteristisch sind die folgenden Passagen, die sowohl Franksens
literarischen Stil, als auch die wissenschaftliche Ambition offenbaren.

[Alls 1776 auf Vorschlag Goethes die mit 25 in ihrer Bliite stechende Schau-
spielerin Corona Schroeter eintraf, in die sich der Dichter und der Herzog
zugleich verliebten, waren eigentlich alle Voraussetzungen gegeben, ein Mas-
ken- und Intrigenspiel im mozarteischen Stil zu ersinnen, in dessen Mittel-
punke selbstverstindlich nur einer stehen konnte: Goethe, der in jenen Jahren
— und nimmt mans [sic] genau, bis zu seinem Tode — ,das Wetter machte in

Weimar.!0°

Alsbald oszilliert der Text vom umgangssprachlich durchwobenen Wer-
betext zur politikwissenschaftlichen Analyse, die sogar Quellenangaben
nicht entbehrt.

Fir die Gesamt-Bewertung des ,Modells Weimar® mochte ich mir vorerst
die Einschitzung des Politologen E. Krppendorffs [sic] zueigen machen, sie
zunichst zur Diskussion stellen und zitiere deshalb nachfolgend etwas aus-

% Ebd.,S. 1.
9 Ebd., S. 4.
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fithrlicher: ,Durch systematische Verbesserung der infrastrukturellen Vor-
aussetzungen, wie Straflenbau und Flufiregulierungen (Saale), durch die
Einfithrung modernerer Anbaumethoden...in der Landwirtschaft, durch
die Wiederaufnahme des Bergbaubetriebes in Ilmenau (Goethes Lieblings-
projekt, von dem gleich noch die Rede sein wird. J.F.) und durch systema-
tische Investitionen im kulturellen Bereich [...] konnte Weimar vorbildlich
in Deutschland werden, mit dem Pfunde der kleinen Dimension wuchern
und die Grofle Politik der Groflen Michte gewissermaflen unterlaufen oder
ignorieren. In der Tat lief das Goethe-Projekt denn darauf wohl hinaus [...].¢
(Krippendorff, p34) !

Zudem lassen sich in Franksens Text auch politische Bemerkungen fin-
den, die er allerdings nicht zu Ende fithrt. So merkt er beispielsweise an,
dass die zitierte Goethe-Interpretation von Ekkehart Krippendorff ,,ganz
deutlich das Geprige der 8oer Jahre® trage, der ,Hochzeit der Griinen®.'”?
Zum Zeitpunkt des Filmes jedoch, ,Mitte der 9oer, erscheinen die Dinge
schon wieder in einem anderen Lichte. In welchem? Dies miifite, will man
nicht im Historistischen verharren, durch die Interviews hervortreten“?,
so Franksen.

Nur einer von vielen Hinweisen im Text auf Aspekte, die Franksen
im Film noch niher ausfithren méchte. Der essayistische Stil des Ex-
posés verleitet offenbar dazu, zahlreiche Fragen aufzuwerfen — und alle
will Franksen in allen Facetten im Film abdecken. Keine Seite ohne den

«“104

Hinweis: ,Davon gleich mehr“'** oder ,Dies wird im Verlauf des Films

deutlich werden."> So heifSt es auch: , Etwas eingehender wird der Film
auf Goethes Wirken in und fiir das Stidtchen Ilmenau [...] eingehen.
Nur wenige Zeilen spiter: ,Hier wird der Film etwas ausfithrlicher wer-

01 Ebd., S. 8—9, darin zitiert Franksen: Ekkehart Krippendorff, ,Wie die Groflen mit den Men-
schen spielen”. Versuch iiber Goethes Politik, Frankfurt am Main 1988, S. 34.

Goethe und sein Chef (Arbeitstitel) I, JEN 47, S. 9.

105 Ebd.

104 Ebd., S. 3.

15 Ebd., S. 2.

106 Ebd., S. 8.

102
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den (es steht auch umfangreiches Aktenmaterial zur Verfiigung)."” Auch
zu Goethes politischem Reformeifer verspricht Franksen: ,Davon gleich
mehr: doch zuvor noch einige Bemerkungen zur Hofgesellschaft.“/%® Alles
soll ausgefithrt werden, das Interesse verteilt sich tiber die verschiedensten
(Seiten-)Aspekte des Themas gleichermaflen, sodass die Frage aufkommt,
zulasten welcher Aspekte diese Vertiefungen iiberhaupt gehen sollen. Uber
weite Teile des Textes ist keine Schwerpunktsetzung des Films erkennbar;
alles erscheint gleichermaflen wichtig.

Erst auf Seite 11 des Exposés wird ein erster klarer Akzent benannt:
Als Leitmotiv des Filmes soll Goethes Reise 1777 in den Nordharz dienen.
Goethe wollte das technisch fortgeschrittene Bergwesen in Ilmenau und
Umgebung studieren. Es wird eine gefihrliche Reise; beinahe wird Goethe
von herabstiirzenden Gebirgsbrocken erschlagen. Doch die Erfahrungen
dieser Fahrt sind nach Interpretation Franksens noch auf andere Weise von
existenzieller Bedeutung fiir Goethe, sie werden zu einem wunderlichen
Ritt. Am 1. September 1996 hatte der Filmemacher die Idee bereits in
seinen Tagebiichern skizziert:

Innerer Kern: Harzreise, Ilmenau. Die Erforschung des Weges, wie dichteri-
sche u. alltagsweltliche Existenz produktiv in Einklang zu bringen sei. Der
weg [sic] der Selbstergriindung. Wie sein michtiger Geist u. seine bezwingen-
de Personlichkeit in den Dienst der Menschheit zu stellen sei. Man kénnte
es in einem Paradox sagen: er war aus altruistischem Antrieb ein Egoist. Er
wollte dem Menschen in seinem Werk etwas Anstindiges, brauchbares [sic]

hinstellen; etwas, das in mannigfacher Weise benutzbar sei.'”’

Im Exposé nutzt Franksen einen intertextuellen Bezug zum Werk Goe-
thes, um dieses Motiv einzufiihren: ,In dem grandiosen Gedicht ,Harzrei-
se im Winter® (das fiir den Film leitmotivischen Charakter gewinnen wird)
nehmen die in gesteigerter Empfindungskraft empfangenen Eindriicke

17 Ebd., S. 9.
18 Ebd., S. 4.
19 1.) Goethe und sein Chef, 2.) Jiid. Grofibiirgertum, JEN 1030, S. 7.
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dauerhaft lyrische Gestalt an.“"" Mit Blick auf die Umsetzung als Film-
essay ist dabei besonders bemerkenswert, dass die Vermischung von Fakt

und Fiktion in diesem Falle nicht auf Franksen zuriickgeht, sondern der

Filmemacher bereits auf eine Fiktionalisierung des Erlebten zuriickgreift

— in diesem Falle auf Goethes literarische Verarbeitung seiner Erfahrung.

Dem Geier gleich,

Der auf schweren Morgenwolken
Mit sanftem Fittich ruhend
Nach Beute schaut,

Schwebe mein Lied.!"

So lautet die erste der zwdlf Strophen des hymnischen Gedichtes, in dem

Goethe seine Reise verarbeitet. Aus dieser Lyrik strickt Franksen seine Pro-
sa, die schliefllich zum Drehbuch werden soll.

Diese Harzreise wird also die Rahmen-Erzihlung des Films abgeben, in den
die iibrigen ,Szenen’ im Riick- und Vorgriff eingepafit werden. Der Hohe-
punkt wire die Brocken-Besteigung, die mithin kurz vor dem letzten Drit-
tel ihren Platz finden miifte. Es wird deutlich, daff die Harz-Sequenzen im
Winter gedreht werden miifiten. Die iibrigen ,Szenen’, die etwa zweidrittel des
Films ausmachten, wiirde ich gern kontrastierend im farbigen Frith-Herbst
drehen.!?

Um sich den theoretischen, politischen Konzepten Goethes anzunihern,

geht Franksen einen Umweg. Statt diese auf der Grundlage von Sekundirli-

teratur herauszuarbeiten, greift er in seinem Filmessay Motive aus Goethes

literarischem Werk und aus seiner Korrespondenz auf. So bezieht er sich

beispielsweise auf einen Brief an Charlotte Stein vom 4. Dezember 1777

aus Goslar — darin beschreibt Goethe seine Ankunft in einem Gasthaus

110
111

112

Goethe und sein Chef (Arbeitstitel) I, jen 47, S. 10.

Johann Wolfgang von Goethe, Harzreise im Winter, in: Simtliche Werke nach Epochen seines
Schaffens. Miinchner Ausgabe, Bd. 2.1, Miinchen 1987, S. 37—41.

Goethe und sein Chef (Arbeitstitel) I, JEN 47, S. 11.
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und die dortige Begegnung mit einem Wirt, der ,ganz viel viterliches“'?

habe. Franksen zieht diese Beobachtung als Symbol fiir Goethes politi-
sches Selbstbild heran: ,,Als sorgender Hausvater, so etwa wollte er sich als
Minister im Amte verstehen, ganz nach dem Bild des Wirthes der gar viel
viterliches hat.“"" Dem Brief, aus dem Franksen zitiert, misst er grofle
Bedeutung bei. Er soll im Film breiten Raum einnehmen. ,Ich habe so
ausfiihrlich zitiert, weil man hier Goethe niher ist, will man seine poli-
tischen Ziele erkennen, als andernorts, wo er sich abstrakter explizieren
muf. " Diese Darstellung macht deutlich, wie Franksen im Rahmen des
Filmessays literarische Beziige und politische Theorie verarbeiten und bild-
lich umsetzen will. Die Ankunft im Gasthaus wire zunichst die Hand-
lung, die im Film dargestellt werden kann. Gleichzeitig erdffnete sie die
Méglichkeit, auf grofere, allgemeinere Zusammenhinge zu verweisen.
Der Filmemacher beabsichtigt so, wie er selbst in einem Schreiben an die
arte-Redaktion erldutert, ,Goethes Faustregel folgend, ,im Besonderen das
Allgemeine’ zu erkennen.“"" Dieser induktive Ansatz begriindet auch die
Wahl der Protagonisten: Die Interaktion zwischen dem biirgerlichen Goe-
the und seinem hochgeborenen Chef soll als pars pro toto fiir die gesell-
schaftlichen Konflikte des Jahrhunderts gesehen werden.

Der Biirgersohn handwerklicher Provenienz rang mit dem Abkémmling eines
Adelsgeschlechts, [...] den es iiber die Grenzen seines Lindchens in die weite
Welt dringte. In Goethe und Carl-August spiegelte sich der Konflikt des Jahr-
hunderts: der Kampf des Biirgertums mit dem Adel um den bestimmenden

Platz. Doch hier [...] nicht in der Absicht, sich gegenseitig zu vernichten,

sondern auf irgendeine Weise die Krifte zu vereinen.!”

113

Johann Wolfgang von Goethe, Brief an Charlotte von Stein, Goslar, 4. Dezember 1777, in:
Goethes Briefe und Briefe an Goethe, Bd. 1, Hamburg 1988, S. 242.

Goethe und sein Chef (Arbeitstitel) I, jen 47, S. 12.

5 Ebd.

116 Brief von Jan Franksen an Ann Schifer, arte-Redaktion, 13. Februar 1997, jFn 49, S. 1.

17 Goethe und sein Chef (Arbeitstitel), JEN 46, S. 2.
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Die Konflikte, die Franksen dabei interessieren, hatte er auf einem hin-
disch beschrifteten Notizzettel bereits festgehalten: Das beschauliche
Weimar will er dem prunkvollen Potsdam gegeniiberstellen, das oben be-
schriebene Konzept des ,Hausvater[s]“!"® kontrastieren mit dem Begriff
des Weltbiirgers. Schliellich interessiert ihn der Gegensatz von Goethe als
Biirger zu Herzog Carl August als ,Ritter'?.

Die Harzreise soll all diese Themenkomplexe einbinden. Die Darstel-
lung dieser Fahrt stelle eine zusammenhingende Erzihlung dar, die Ex-
kurse zu unterschiedlichen Teilaspekten ermégliche. In einem Brief an den
s¥B schreibt Franksen daher, die filmische Umsetzung dieser Reise sei

fraglos die problematischste Stelle. Sie soll verdeutlichen, dass G. nicht nur
versuchte, pidagogisch auf den Herzog einzuwirken, sondern daf§ er nicht
weniger um seine eigene Selbsterziechung rang; dafl es ihm unendlich schwer
wurde, herauszufinden, wie er mit seinem Leben umzugehen habe. Schon da-
mals schrieb er an Fr. v. Stein: ,Sie wissen, wie symbolisch mein Daseyn ist...
Er war sich seiner besonderen Stellung frith bewufSt und fiihlte sich fiir sein
Dasein gegeniiber der Natur, die ihn hervorgebracht hatte, verantwortlich.
Diese enorme Anstrengung, seinen Lebensweg zu finden, die ja diese ganzen
10 Jahre andauert, hoffe ich vor allem im Bilde dieser Winterreise verdeut-
lichen zu kénnen. Es ist ein Kampf; und die in der damaligen Zeit héchst
ungewdhnliche Besteigung des Brockens im tiefen Schnee das Symbol dafiir,
daf§ er diesen Kampf bestehen wird. Dies darf im Film nicht gesagt, es mufy
gezeigt werden.'?°

Hier stellt sich sogleich die Frage: Wie kann es gelingen, die inhaltlichen
Briiche durch eine einheitliche bildliche Umsetzung zu kitten? Doch
Franksen hiillt sich in Schweigen — und das ganz bewusst. Er delegiert.

Eine besondere Anforderung an den Kameramann! Darum méchte ich auch
jetzt nichts weiter dazu sagen und dem Geheimnis eine Erklirung abpressen,
die wie auch immer alles platt walzen wiirde. Diese Dimension ist also ganz

118

[Notizen Goethe], JEN 33.
9 Ebd.
120 Brief von Jan Franksen an Jiirgen [Tomm, s¥B], 28. Oktober 1996, JEN 49, S. 1-2.
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wichtig fiir mich, weil sie dem Film erst ,Tiefe’, ich meine ,perspektivische
Tiefe', verleihe. Das ist sicher nicht ganz einfach, aber, wenn es gelingt, wun-

derschén. Zudem wire ich beweglicher und kénnte dem gingigen Chronik-

stil einigermafien entkommen.'?!

Ein noch grofleres Geheimnis macht Franksen um seine Ideen zur filmi-
schen Umsetzung des zweiten Teils der Dilogie, Goethe und die Politik.
Das am 3. Februar 1997 datierte Papier umfasst 26 Seiten, enthilt jedoch
keinerlei Hinweise auf eine Umsetzung fiir das Fernsehen — dies mag der
Grund dafiir sein, dass Franksen es mit dem Titel ,Bemerkungen® tiber-
schrieben hat. Thematisch spielt Goethes Einstellung zu Krieg und Frieden
eine entscheidende Rolle — wiederum im Vergleich zu Positionen von Carl
August. Dabei soll konsequent die Perspektive damaliger Zeitgenossen
eingenommen werden:

Es kann gelegentlich recht niitzlich (und unterhaltsam!) sein, bestimmte Er-
eignisse nicht aus heutiger, sondern aus der Sicht einer vergangenen Zeit, die
jenem Geschehen noch recht nahe stand, darzustellen. Dies sagt uns etwas
dariiber, wie die Zeitgenossen bzw. deren unmittelbaren Nachfolger, darauf
reagierten, und auch dariiber, was man billigerweise von einer Person — es geht
uns hier um Carl August — im Rahmen, den ihr die Zeit setzt, erwarten kann.
Und Carl August war ein Mann seiner Zeit...'*

Ebenso wie beim ersten Teil soll hervortreten, welche grundsitzlichen
Schwierigkeiten Goethe dabei hatte, seinem eigenen Anspruch im poli-
tischen Alltag gerecht zu werden. Mit Bezug auf Goethes Zeitgenossen
Christoph Martin Wieland fasst Franksen zusammen:

Goethe, der nach Wielands Wort ,,nichts halb macht®, mufite in den 10 Jah-
ren, in denen er hauptberuflich Politiker war, erkennen, daf§ just dieses ,,Hal-
be“, der zihneknirschend hingenommene Kompromif3, das eigentliche Metier
des politisch Handelnden ist.'*

21 Ebd., S. 2.
122 Goethe und sein Chef (Arbeitstitel) 11, JrN 48, S. 25.
125 Goethe und sein Chef (Arbeitstitel), JEN 46, S. 3.
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Keine ,halben Sachen® macht auch Jan Franksen bei der Niederschrift
seiner Recherchen. Die Themen, die Franksen zur Darstellung im Film
vorsieht, erscheinen hoch komplex und viel zu umfangreich fiir eine Um-
setzung in einem Zweiteiler. Kein Wort dariiber, wie diese Materialsamm-
lung zu einem Film werden soll; selbst iiber die genaue Sendelinge macht
er sich keine Gedanken: ,Die Linge lasse ich erstmal offen*'?4, schreibt er
lapidar nach Fertigstellung des Exposés. Angesichts der Uberfiille seines
Materials schligt Franksen vor, die Veréftentlichung multimedial anzule-
gen, wie aus einem Brief an die arte-Redaktion hervorgeht:

Die bisher geleistete Arbeit soll zur Grundlage des Filmes als auch eines Biich-
leins von ca 140 Seiten dienen. Da ist noch viel zu tun: zu erginzen und
umzuschreiben; dies ist ja nur die allererste Niederschrift mit all den Schlam-
pigkeiten und Hilfsbriicken, damit es iiberhaupt aufs Papier kommt. Work in
progress.'?

Konzeptionierung der Filme und Recherche verlaufen dabei parallel. An
Goethe und sein Cheflisst sich diese Arbeitsweise Franksens besonders gut
nachzeichnen, da zahlreiche Produktionsnotizen, Briefe und Materialien
erhalten sind. Schon seit den 1980er Jahren finden sich in den Produkti-
onstagebtichern immer wieder vereinzelte Eintriige tiber Leben und Werk
Goethes."”® Am 28. August 1996 notiert er auf der ersten Seite eines neu-
en Spiralblocks: ,Nun soll es endlich Ernst werden — zumindest mit dem
Exposé“.!”” Welche Anstrengung ihm angesichts der Fiille des Materials
hier bevorsteht, lisst sich erahnen. Zusitzlich zu den Biichern, die ihm
zu Hause zur Verfiigung standen, hatte sich Franksen zahllose Primir-
und Sekundirquellen zum Thema in Kopie besorgt — viele dieser Texte

128

sind in seinem Nachlass erhalten.?® Darunter finden sich Ausziige aus der

124 Brief von Jan Franksen an Ann Schifer, arte-Redaktion, 13. Februar 1997, jen 49, S. 1.

Ebd. Nicht auf der Maschine, sondern am PC geschrieben ist ein ausfiihrliches, ss-seitiges Pa-
pier zum Film, das vermutlich als Grundlage des Biichleins gedacht war: Goethe und sein Chef
(Arbeitstitel), JEN 173.

[Ringbuch 1], Dezember 1987, JEN 1001.

1.) Goethe und sein Chef, 2.) Jiid. Grofibiirgertum, jeN 1030, S. 2.

Vgl. [Zeitungsausschnitte Goethe], JEN 34 und [Sekundirquellen Goethe], yeN 35.

125

126
127
128
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Goethe-Gesamtausgabe von 1907,

aber auch Texte Dritter wie beispiels-
weise von Carl Einstein'*® oder Werner Heisenberg'”'. Die Breite und Tiefe
seiner Literaturrecherche macht einmal mehr deutlich: Franksens Arbeits-
ablauf beginnt mit der Forschung, erst dann denkt er an die Verwertung
seiner durch Lektiire gewonnenen Erkenntnisse. Zwei Monate nach Be-
ginn seiner Arbeit am Exposé, am 27. Oktober 1996, dokumentiert er in

seinen Notizen:

Heute die erste (,Prosa’) Fassung des Drehbuchs fertig gestellt; zunichst ein-
mal erleichtert, daf eine durchgehende Erzihlung vorliegt, die die Moglich-
keit bietet in das eigentliche Drehbuch umgeformt zu werden. Ich bin ganz
zufrieden u. denke, daf§ sich mit dem Vorliegenden gut arbeiten lassen wird.'*?

Die Recherche in den Quellen fillt Franksen trotz der iippigen Bestinde
leicht, so schreibt er. Es sei erstaunlich, wie ihm bei intensiver Arbeit das
Material regelrecht zufalle. ,Die eigentliche Arbeit geschieht unbewuft.
Das Bewufltsein sammelt, das Unbewuflte feuert u. verschmilzt. Hier
das richtige Gleichgewicht herstellen, dann fiigt es sich.“"** Doch bei al-
ler Fiigung: Franksen sicht weiteren Recherchebedarf noch nach Fertig-
stellung des ersten Manuskriptes. Seine Pline: ,In den nichsten Wochen:
die Briefe griindlich durchgehen u. die ausgewdhlten Dinge genauestens
durchgehen u. mit Fakten unterfiittern. Dann nach Ilmenau u. in den

Harz — im Dezember.“!34

Doch zunichst entscheidet sich Franksen, die
Redaktion anzufragen und in das Projekt einzubinden. Gleich am Tag
nach der Fertigstellung des ersten Exposés schickt er ein Exemplar an den
s¥B, zu Hinden Jiirgen Tomm. Den Stand der Bearbeitung macht Frank-
sen im Anschreiben transparent: ,,Furchtbar viel Papier, ich weif3, aber es

soll ja nur die inhaltliche Arbeitsgrundlage fiir das Drehbuch sein; man

Vgl. Goethes Werke, hrsg. im Auftrage der Grof8herzogin Sophie von Sachsen, Weimar 1907.
Vgl. Einstein, Carl, Nachruf: 18321932, in: Werke, Bd. 3, Wien/Berlin 1985, S. 120-129.
Vgl. Werner Heisenberg, Das Naturbild Goethes und die technisch-naturwissenschaftliche
Welt, Bad Godesberg 1967.

1.) Goethe und sein Chef, 2.) Jid. Groflbiirgertum, yeN 1030, S. 36.

133 Ebd.

134 Ebd.
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soll ungefihr wissen, was drin vorkommen wird. Das wie® wire der nich-
ste Arbeitsgang.“'* Und nicht nur die Uberlinge seiner Aufzeichnungen
ist Franksen bewusst. Er entschuldigt auch den gewihlten Duktus, der
eine unmittelbare filmische Umsetzung seiner Ideen erschwert. Augen-
zwinkernd vergleicht Franksen die Anstrengung, die noch vor ihm liegt,
mit Goethes gefihrlicher Harzreise:

Im iibrigen freu ich mich auf die Arbeit, trotz der enormen Stoffmassen, die
auf mich einstiirzen, und der ich nur mithsam Herr werde. Eine spite Brok-
ken-Besteigung. Wenn Du das Manuskript, an dem, ich weif§ es, noch einige
seminaristische[] Eierschalen kleben, durchgesehen hast, und ich Deine Mei-
nung kenne, wiirde ich ein Exposé von etwa zwei Seiten herstellen.'

Aufgrund der komplexen Thematik und der aufwindigen Umsetzung des
geplanten Filmes wirbt Franksen nicht nur bei seiner ,,Heimatredaktion®
beim sEB, ,Zeitgeschichte und Dokumentarfilm® fiir seinen Goethe. Er
wendet sich auch an die Berliner arte-Redakteurin Ann Schifer: ,Ich gebe
Dir erstmal das, was in einer ersten Niederschrift — mit all den Schwichen

und Inkonsequenzen, die bei einem so grofSen Stoff kaum zu vermeiden

«137

sind — schon einmal fertig geworden ist.”” In diesem Schreiben duflert

sich Franksen selbst zu seiner oben beschriebenen Arbeitsweise:

Die ersten 20 Seiten sind schon einigermafien abgerundet und betreffen den
Film, den ich urspriinglich machen wollte. [...] Dann lief§ mir die Sache aber
keine Ruhe, und ich begann den Stoff in seiner Gesamtheit einigermaflen
durchzuarbeiten, und wihrend des Schreibens, begannen sich mir ganz neue
Perspektiven zu erdffnen, iiber die wir andeutungsweise miindlich gesprochen
haben. Da sich diese erst wihrend der Arbeiten eroffneten, ,schlingert’ das
Manuskript noch, es steuert noch kein klar umrissenes Ziel an. Auch nimmt
es auf mogliche filmische Transponierung noch kaum Riicksicht. Es geht mir
bei diesem Arbeitsgang zunichst einmal darum, den Stoff einigermafi[en] zu

13 Brief von Jan Franksen an Jiirgen [Tomm, sks], 28. Oktober 1996, JEN 49, S. 1.
13 Ebd., S. 2.

137 Brief von Jan Franksen an Ann Schifer, arte-Redaktion, 7. Januar 1997, JEN 49, S. 1.
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erfassen, um dann zu sehen, wie er umgesetzt werden kann. Das ist iibrigens

meine Arbeitsweise seit vielen Jahren.!3

Bemerkenswert ist, wie assoziativ Jan Franksen immer noch bei der Struk-
turierung seines Materials vorgeht. Selbst nach Abstimmung mit den Re-
daktionen fokussiert Franksen nicht auf einen konkreten Film hin, dessen
Logik Einschrinkungen (zum Beispiel Zeitbeschrinkungen und eine dra-
maturgische Struktur) bedeuten wiirden. Vielmehr hilt er, solange es geht,
an seiner freien Assoziationstechnik fest, die er in seinen Produktionsnoti-
zen am 19. Mirz 1997 ausfiihrlich kommentiert:

Das logische u. das assoziative Denken. Das erstere kommt mit sehr weni-
gen ,Bausteinen aus; das andere greift einigermaflen ungeplant eine Fiille von
heterogenem Material auf ohne recht [?] eigentliche Anfang u. Ende einer
Denk-Operation bestimmen zu koénnen. Es kann mit [sic] eher in die Mei-
nung verfallen: ,es denkt, als das logische Denken, das auf ein eindeutiges
Ziel hinauslduft. Hier allerdings ist der Rahmen festgesetzt, der ist ja ,natiir-
lich® und nicht hinterfragbar. ,Die Logik muf3 fiir sich selber sorgen. Dieses
,Es denkt® entsprecht viel mehr den vorgeriickteren Jahren: das Material ist
reichhaltiger u. iiberspringt die Logik. Eher ein historischer Vorgang. Er ver-
kniipft komplexe ,Bilder’, schopft aus dem Erlebten. Es entsteht die Empfin-

dung eines steten Wandels, eines bewegten Untergrunds.'®’

Erst nach der Korrespondenz mit dem sFB duflert Franksen Uberlegungen
zur konkreten Umsetzung. Wegen einer moglichen Ausstrahlung im Rah-
men eines arte-Themenabends tiberlegt Franksen sogar, die beiden Teile in
einen Film zusammenzufassen, der ,den gesamten Zeitraum (also Teil I
und II) umfaflt. Letzteres wire fiir arte sicherlich richtig.'** Die Antwort
der Redaktion fillt sehr positiv aus, auch fiir den Zweiteiler. Im Juli 1997

schreibt Ann Schifer: ,Mit Interesse haben wir Thre Exposés tiber Goe-
the gelesen und studiert."*! Es seien ohnehin mehrere Themenabende zu

138 Ebd.

13 1.) Goethe und sein Chef, 2.) Jiid. Grofbiirgertum, JEN 1030, S. 59—60.

Brief von Jan Franksen an Jiirgen [Tomm, s¥s], 12. Februar 1997, JEN 49, S. 1.
Brief von Ann Schifer, arte-Redaktion, an Jan Franksen, 15. Juli 1997, JEN 49, S. 1.
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Goethe geplant und die seB-Redaktion werde sich ,bemiihen, Thr [Frank-
sens, CR] Projekt dort einzubringen®'*? An der Entscheidung, die die arte-
Zentrale in Strafburg fiir Herbst 1997 angekiindigt hatte, hinge sehr viel,
wie Franksen in einem Fax duf8ert: ,,Sollte ,arte’ seine Beteiligung zusagen,
wird sich der seB wahrscheinlich endlich anschlieffen. Dann konnte auch
die Produktions-Firma, mit der ich im Gesprich bin, aktiv werden. [...]
Zudem hoffen wir dann noch auf Gelder aus der Filmférderung.“'* Offen-
bar kommt es nicht zu einer solchen Forderungszusage; die Goethe-Filme
werden nicht realisiert. Doch Franksen gibt die Hoffnung nicht auf: Im
Oktober 1998 schligt er Redakteur Tomm eine Neuauflage des Goethe-
Projekts vor — diesmal unter dem Titel Goethes Reise nach Berlin. Zeitlicher
Anlass ist der 250. Geburtstag des Dichters: ,Ich kann mir einfach nicht
vorstellen, daf$ der s¥B nicht wenigsten [sic] einen kleinen eigenen Beitrag
zum kommenden Jubiliumsjahr produzieren will.“*** Die erste Seite des
zugehorigen Exposés liest sich wie eine Zusammenfassung der Pline zu
Goethe und sein Chef. Im behandelten Zeitraum seien der ,,Chef, [...] Her-
zog Carl August, [...] keine 21, Goethe 28 Jahre alt. Den beiden jungen
Minnern war die Aufgabe zugefallen, das bitter arme Lindchen [Sachsen-
Weimar-Eisenach, cr] zu regieren.“* Doch dann richtet Franksen seine
Recherchen auf ein bestimmtes Ereignis: den Bayerischen Erbfolgekrieg
1778 zwischen Preuflen und Osterreich.

Weimar muf§te befiirchten erneut in das Unheil hineingezogen zu werden
[...]. In dieser wenig erfreulichen Lage machten sich Carl August und Goethe
auf den Weg nach Berlin, um die Lage zu peilen und nach einem moglichen
Ausweg zu suchen. Von dem Verlauf dieser Reise, vor allem dem Aufenthalt
der beiden jungen Herren aus dem kleinen Weimar (,ein Schlof§ mit einem

Dorf drumrum®, so Goethe) in dem grofen, groffen Berlin will der Film er-
zihlen.'

142 Fbd.
143 Telefax von Jan Franksen an Ernst Schéttle, 18. Juni 1997, JFN 49, S. 1.
Telefax von Jan Franksen an Jiirgen Tomm, 7. Oktober 1998, JEN 1030, S. 1.

,Goethes Reise nach Berlin®, 13. Oktober 1998, j¥N 1030, S. 1.
e Ebd.
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Diese Zuspitzung bringt nicht nur eine inhaltliche Verdichtung mit sich.
Sie ermdglicht auch, wie Franksen sogleich feststellt, eine Reduktion der
Produktionsmittel. Auf dieses Sparpotential weist der Filmemacher aus-
driicklich hin: ,Einige praktische Hinweise.
Es wird nicht unbedingt nétig sein, in Weimar zu drehen. Ich denke, ich kann
das wenige, was ich brauche, klammern. In Worlitz méchte ich allerdings
schon drehen (als Kontrast zu Berlin); auch auf dem Wege nach Potsdam und
Berlin. Z.B. in Truenbrietzen [sic]. Vielleicht findet man ja noch einige ,,Spu-
ren®. Im iibrigen: Potsdam und Berlin. Ich werde zwei Sprecher brauchen:
Eine Sprecherin fiir den Erzihltext (aus der Perspektive Frau von Steins) und
einen Sprecher (Goethe). '’

Geniitzt hat dieses Entgegenkommen offenbar nicht. Auch der kleine Bru-
der des Goethe-Zweiteilers bleibt unverwirklicht. Franksens Filmplinen
wird somit dasselbe Schicksal zuteil wie zahlreichen politischen Konzepten
Goethes, die im Exposé erwihnt werden: ,,All das blieb Papier, zugegebe-
nermaflen herrliches Papier, aber eben doch nur Papier.!%

5.2 Diskussion eines ,,Denk-Portraits*

Philosophisches Denken ldsst Franksen zeitlebens nicht los. Immer wieder
umbkreisen seine Uberlegungen und Vorstellungen das Problem philosophi-
schen Denkens in der Moderne bzw. Neuzeit. Als passendes dsthetisches
Fernsehformat steht ihm der Filmessay zur Verfugung, den er inzwischen
souverin zu bedienen weify. Doch fiir das folgende Projekt entwickelt er
eine ganz spezifische Spielart, die in Franksens Werk einmalig ist.

Im Sommer 1985 recherchiert er ausfiihrlich zu den Fortschritten von
Naturwissenschaftlern und Informatikern. Er sammelt systematisch Zei-
tungs- und Zeitschriftenausschnitte zu den Themen Evolutionsforschung,
Gentechnik und zu den fortschreitenden Méglichkeiten der Computer-

7 Ebd., S. 4.
148 Goethe und sein Chef (Arbeitstitel), JEN 46, S. 3—4.
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technik bis hin zur kiinstlichen Intelligenz.'" Thn interessieren offensicht-
lich besonders die Grenzen der Wissenschaft und die aus den neuen Er-
kenntnissen erwachsenden ethischen Imperative — ein durch und durch
wissenschaftstheoretisch ausgelegter Stoff, natiirlich nach Franksens Vor-
stellung eindeutig vom gesprochenen Wort dominiert. Doch Franksen will
den Film insgesamt fernsehtauglicher gestalten. Das Problem dabei, einen
Film zu entwickeln, der sich einem durch wissenschaftlichen Fortschritt
wandelnden Weltbild widmet, spricht Franksen gleich im ersten Satz sei-
ner undatierten ,,Ausgangsposition® zum geplanten Projekt an. Er kommt

dabei einmal mehr auf das Bilderverbot zu sprechen — diesmal nach ande-
rer Zahlare.°

Das 2. Gebot Mose [sic] ,Du sollst Dir kein Gottesbild machen®, kénnte im
Hinblick auf die Zukunft erginzt werden durch das Gebot: ,Du sollst dir
kein Welt-Bild machen®. Warum? Weil, wie es auch immer gewendet wird,
ein solches Bild sich jeglicher Anschauung entziehen und selbst das als zu-
treffend Erkannte stets beschrinkt bleiben mufl. Es muf dies so sein, weil

der menschliche ,Wahrnehmungsapparat® fiir eine Unternehmung solcher
Art untauglich ist. Kein Wele-Bild wire mithin ertriglicher als ein falsches."

So generell Franksen auf das Bilderverbot abhebrt, so sieht er sich doch selbst
vor die Aufgabe gestellt, durch Bild und Wort sein Publikum zu erreichen.
Dabei erfordert die Beschrinktheit der menschlichen Sinne eine besondere
Sensibilitdt vonseiten des Regisseurs, eine Bild-Wort-Collage zu finden, die
trotz der Reduktion auf das ,beschrinkte’ Medium Fernsehen ein kom-
plexes Bild von der Welt zeichnen kann. Der Entwurf, den Franksen auf
zweieinhalb Seiten vorlegt, ist anspruchsvoll: Auf Kant, Popper, Heidegger
und den Verhaltensforscher Konrad Lorenz Bezug nehmend, rekapituliert
er die ,evolutionsgeschichtlich bedingte ,Beschrinkung’ unseres Erkennt-

' [Materialsammlung Bioethik], JeN 237.

Hier rechnet Franksen das Bilderverbot — nach jiidischer und orthodoxer Sitte — dem zweiten
Gebot zu. Gemeint ist vermutlich das entsprechende Gebot Gottes, das im zweiten Buch Mose
dokumentiert ist.

Ausgangsposition zu einem ,Denk-Portrait“ von Klaus Heinrich, jEN 1047, S. 1, Unterstrei-
chungen im Original.

150

151
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nisvermogens®, die jeder ,,Wechselwirkung' zwischen wahrnehmendem
Subjekt und wahrzunehmendem Objekt die Grenze setzt“.”> Der Mensch
konne die Dinge an sich (Kant) nicht erkennen, sondern nur deren Er-
scheinungen, deren Eindriicke auf die Sinnesorgane des Menschen. Somit
konne der Mensch nie auf die Realitidt selbst zugreifen, sondern nur auf
eine ,hypothetische Realitit“’. Gegenstand des Filmes soll es sein, diesen
»Prozess des Umdenkens im Lichte der Religions-Philosophie zu deuten,
sowie dessen mogliche Auswirkungen auf das menschliche Verstindnis
von Technik einerseits und Natur andererseits zu bedenken®.**

Um dieses weitgespannte Themenfeld strukturieren zu kénnen, hitte
sich Franksen eines Kunstgriffes bedient: Er wollte die Uberlegungen zur
Erkenntnistheorie auf die Person eines Philosophen projizieren und dazu
ein Subjekt einfithren, dessen Denkprozesse konkret thematisiert werden
konnen. Der Film sollte, wie er es nennt, ein ,,Denk-Portrait“ werden —
zentriert auf niemand geringeren als Klaus Heinrich, Mitbegriinder der
Freien Universitit Berlin, Mitglied des PEN-Zentrums Deutschland und
Professor fiir Religionswissenschaft. Heinrich als Hauptakteur des Fil-
mes ist geschickt gewihlt, denn er genieflt nicht nur einen herausragen-
den Ruf in seiner eigenen Disziplin, der Religionsphilosophie, sondern ist
auch bei seinen Hérern bekannt dafiir, in den Vorlesungen auch anderen
Wissenschaftszweigen sowie Kunst und Kultur breiten Raum einzurdu-
men.”” Heinrichs assoziatives Denken kommt Franksen sehr entgegen,
mehr noch: Dessen Vermdégen, unterschiedlichste wissenschaftliche An-
sitze miteinander zu kombinieren, entspriche Franksens Arbeitsansatz fiir
einen gelungenen Filmessay.

Wie aus Korrespondenz Franksens mit dem sFB hervorgeht, stand er
mit Heinrich in regem Austausch, einschliefSlich eines persénlichen Vor-

152 Ebd

15 Ebd., S. 2.

154 Ebd.

1 Er genief$t deshalb bei seinen Horern regelrechten Kulestatus: Vgl. Kerstin Decker, Der Genius
von Dahlem. Klaus Heinrich zum 85. Geburtstag, in: Tagesspiegel, 21. November 2012, S. 19.
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gespriches.”® Franksens Vision, wie ein solches ,Denk-Portrait* aussehen

onnte, war schon sehr konkret — bis hin zur Nennung inspirierender
kénnt h hr konkret — bis h N g d
Drehorte. So notierte Franksen:

Die Aufnahmen fiir den Film sollten an einigen, sorgfiltig ausgewihlten,
Geschichts-Erinnerung wach rufenden Orten in Berlin stattfinden; etwa dem
alten Diplomatenviertel im Tiergarten und/oder auf dem Gelidnde des Flug-
platzes Tempelhof. Es wiren dies Orte, die BewufStsein dafiir weckten, dafy
Versiumnisse und Irrginge des Nachdenkens tiber Erkenntnis-Konstellatio-
nen und Mythenbildung sich in Hinblick auf die Bewiltigung von Realitit in
Form von Katastrophen niederschlagen, die sich dem Menschen denn hiufig
genug wie ,Schicksal® darstellen.””

Der Regisseur fiihrte einen intensiven Austausch mit Professor Heinrich
im Hinblick auf die Form der Gestaltung, die diesem Thema beikommen
konne. Aus der Korrespondenz ist im Franksen-Nachlass allerdings nur
ein Dokument erhalten geblieben: ein Brief, datiert am 26. August 1985, in
dem sich Franksen bei Heinrich dafiir bedankt, die Idee eines ,Denk-Por-
traits“ nicht gleich abgelehnt zu haben. In dem Schreiben duflert Franksen
Bedenken gegen seine bisherigen Uberlegungen zur Umsetzung des Vor-
habens: ,Versuche dieser Art, dessen bin ich mir bewufit, sind immer frag-
wiirdig; insonderheit deshalb, weil es bisher nicht gelungen ist, dafiir halb-
wegs kompetente Formen zu erarbeiten.”® Was inzwischen zweifelsohne
zum Rezept eines Filmessays von Franksen gehort, lisst er sehr bescheiden,
gleichsam nebenher, als ,vielleicht niitzliche[n] Vorschlag® einfliefen:

Es hat sich hiufig als fruchtbar erwiesen, wenn auf’s Allgemeinere zielende
Uberlegungen anstelle des bloffen Referierens auf der Grundlage einer von
Betroffenheit gekennzeichneten Erinnerung zur Sprache gebracht werden.
Die Haltung eines Erzihlenden kann die vorsichtige Hinzufiigung von Film-
bildern herausfordern, moglicherweise Ortswechsel sinnvoll erscheinen las-
sen, die Zitation vorliegender Texte zweckmiflig machen.

6 Vgl. Ausgangsposition zu einem ,,Denk-Portrait‘ von Klaus Heinrich, jeN 1047, S. 18.

57 Ebd., S. 3.
55 Ebd., S. 16.
1 Ebd,
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Doch es sind genau diese Stilmittel, die dem Philosophen missfallen.
Franksen und Heinrich seien sich tiber inhaltliche Fragen schnell einig
gewesen, teilt der Regisseur dem sFB rund einen Monat nach dem intensi-
ven Vorgesprich mit, trotzdem entbrannte eine Diskussion iber die ,Art
und Weise, in der sinnvoll und kompetent Uberlegungen philosophischer
Natur im Medium Fernsehen ins Bild gesetzt und zur Sprache gebracht
werden sollten“'®” Das Ergebnis: Der in Aussicht genommene Interview-

partner sagt ab.

Herr Prof. Heinrich ist der Meinung, dafl das ureigenste Arbeitsmaterial des
Philosophierenden das Wort ist; bezogen auf das Medium Fernsehen bedeute
dies: das gesprochene Wort. [...] [W]olle man die Arbeit eines Philosophen
im Fernsehen dokumentieren, ihn also bei der Arbeit zeigen, so kénne dies
nur in der Art geschehen, daff man ihn als einen sprechenden zeige. Jede
Hinzufiigung durch erlduternde Bilder, Filmausschnitte, seine Prisentation
in einer wie auch immer gearteten Landschaft verenge die Bedeutung der

gesprochenen Worter, die dem Wort inhirente Ambivalenz.!®!

Bild und Wort in ein ausgewogenes Verhiltnis zu setzen, ist hohe Kunst.
Es birgt in sich Konfliktpotenzial, beispielsweise in Form sogenannter
Wort-Bild-Scheren, die auf den Zuschauer irritierend wirken. Solche Rei-
bung gilt es in den meisten Fernsehformaten zu minimieren. Fir Filmes-
sayisten hingegen gehort das kreative Ausbalancieren dieser Modi zum
Grundwerkzeug.'” Doch dass durch ungewdhnliche Kombinationen eine
neue, tiefere Bedeutung entstehen kann als es ein Text allein vermitteln
konnte, stellt Heinrich in Abrede.

Man kénne zwar tiber gezeigte Bilder sprechen — dann sei eben das Bild der
Gegenstand der Rede —, man konne aber das gesprochene Wort nicht durch
Bilder verdeutlichen. Dies fithre entweder zu einer plumpen Verdopplung
oder zu der den Bedeutungszusammenhang Verengung des Gesagten [sic].
Die hiufig geiibte Praxis, das im Wort Gesagte auf der Bildebene noch ein-

19 Ebd., S. 13.
16 Ebd,

12 Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 21.
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mal zu wiederholen, kénne zwar Gegenstand der Kritik durch philosophische
Reflexion sein, nicht aber deren Praxis.'®®

Aus diesem Grunde sehe Heinrich einzig das deutlich als solches erkenn-
bare Gesprich — ein reines Interview — als geeignete Form an fiir die Ver-
mittlung philosophischer Inhalte im Fernsehen. Franksen gibt sich den
Argumenten seines Protagonisten geschlagen. Zum Abschluss seines Brie-
fes an die Redaktion des skB (Bernd Schauer) betont er, die Absage des
,Denk-Portraits” sei das

Ergebnis schliissiger Uberlegungen [...], denen eine Reihe von Gesprichen
mit mir vorangingen, in denen ich Herrn Heinrich auf die verschiedenen in
der gingigen Fernseh-Praxis angewandten Maoglichkeiten hinwies. Ich mufy

gestehen, daf§ mich die Argumentation von Prof. Heinrich iiberzeugt hat.'**

Eine Kapitulation? Mitnichten: Franksen nimmt den Austausch mit Klaus
Heinrich als Motivation, die Entwicklung des Genres weiter voranzutrei-
ben. Sein Ziel, wissenschaftliche, auch und besonders philosophische In-
halte fernsehgerecht umsetzen zu kénnen, behilt er trotz und wegen Hein-
richs Fundamentalkritik an seinem Ansatz fest im Blick.

Wir sind uns darin einig, dafl es solche Méglichkeiten geben muf3, die aber
noch nicht erkannt worden sind. Den frithzeitigen Vergreisungserscheinun-
gen, die das Fernsehen zeigt, kann meiner Ansicht nur dadurch entgegen-

gewirkt werden, daf es sich hellhérig kompetenter produktiver Kritik von
Auflen 6ffnet.'®

1 Ausgangsposition zu einem ,Denk-Portrait“ von Klaus Heinrich, jEN 1047, S. 13.

164 Ebd., S. 14.
15 Ebd.
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5.3 Das Undarstellbare zeigen

Es verwundert doch, wenn ein so gebildeter Autor und Regisseur wie Jan
Franksen wegen seiner konsequent fehlerhaften Orthographie sogleich
auffille: Nach Ausschwitz betitelt er die Pline zu einem Essayfilm {iber
Dichtung nach der Shoa. ,,Ausschwitz® mit zwei s — das ist ganz offen-
sichtlich kein einmaliger Tippfehler. Franksen redigiert sogar Adorno die-
sen Fehler in sein berithmtes Verdikt: ,Nach Ausschwitz ein Gedicht zu
schreiben ist barbarisch“!®® und beharrt in seinen eigenen Texten auf dieser

Schreibweise.'®”

Doch wer dariiber hinwegsieht, hinweg sehen kann, wird
mit einer interessanten Filmidee konfrontiert, die besser als viele andere
verdeutlicht, was Franksen meint, wenn er fordert, dass beim Filmessay
»das Wort (als Dialog, als Zitat, als Kommentar) in dieser spezifischen
Gattung des Fernsehfilms durchaus gleichgewichtig neben das Bild zu
treten hat“'%® Es erschlief§t sich sofort, dass das eigentliche Problem bei
einer filmessayistischen Beschiftigung mit Auschwitz gerade nicht auf der
sprachlichen Ebene, sondern auf der Bildebene liegt. Es geht — trotz der
wichtigen Einrede von Adorno — um die bildliche Beschreibbarkeit.'®” Was
kann das Bild, was kann das Wort hier leisten? Um so bedauerlicher, dass
dieses Projekt nicht realisiert wurde. Franksen hitte sich damit eingereiht
in eine hochbrisante medientheoretische Debatte um die Moglichkeit bzw.
Unméglichkeit der filmischen Darstellung des Holocaust. Hier wire auch
die Auseinandersetzung zwischen Spielfilmregisseur Steven Spielberg und
dem Dokumentaristen Claude Lanzmann zum Tragen gekommen, von
der cher theoretischen Position, die Lanzmann'”® vertritt, zu schweigen.
Denn angesichts der Ungeheuerlichkeit des millionenfachen Massenmords

166 Theodor W. Adorno, Kulturkritik und Gesellschaft, in: Gesammelte Schriften, Bd. 10.1, Frank-
furtam Main 1977, S. 30, zitiert nach: [Exposé Nach Ausschwitz], JEN 74, S. 1, Rechtschreibung
und Zeichensetzung nach Franksen.

Ebd., sowie auch in hs. Aufzeichnungen, beispielsweise: [Notizen Nach Ausschwitz], jex 75.
Freie Universitit Berlin, Fachbereich Kommunikationswissenschaften, Vorlesungsverzeichnis,
S. 35.

Dazu z.B. Georges Didi-Huberman, Bilder trotz allem, Paderborn/Miinchen 2007.

Vgl. Susanne Zepp (Hrsg.), Le Regard du Siécle. Claude Lanzmann zum 90. Geburtstag (kom-
munikation & kultur, Bd. 10), Baden-Baden 2017.

167
168
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wiirden die stilistisch gingigen Mittel zur Darstellung im Spielfilmformat
scheitern miissen, weil jede Begegnung der KZ-Insassen mit ihren Bewa-
chern und Folterern auf Augenhédhe eine objektive Liige darstelle. Und
selbst wohlgemeinte Dokumentationen, zumeist versehen mit einem hi-
storisch korrekten Kommentar, wiirden die Realitit der Nazi-Verbrechen
verschleiern, weil sie Sinn suggerierte, wo es keinen Sinn gibe."”!

Im Nachlass liegt eine hochst interessante Skizze vor: Die Gliederung
des Konzeptes lisst weder eine Szenenabfolge fiir den Film erkennen noch
ein inhaltliches Ordnungsmuster. Franksen hat seine Ideensplitter chrono-

logisch festgehalten — in maschinenschriftlichen Tagebuch-Eintrigen vom
172

23. Mai bis zum 28. Juni 1995."7* Hinzu kommen handschriftliche Ergin-

zungen auf gesonderten Zetteln."”?> Die Notizen beginnen mit der Nieder-
schrift der ersten Idee und zeichnen dann die Genese der Pline nach.

Dachte iiber einen Film ,Nach Ausschwitz® (Arbeitstitel) nach, der ausge-
hend von Adornos Diktum ,,Nach Ausschwitz ein Gedicht zu schreiben ist
barbarisch“ (Prismen, 31) dieses mit dem Hinweisen auf das Werk dreier
deutschsprachiger jiidischer Dichter — Paul Celan, Nelly Sachs, Rose Aus-
linder — scheinbar widerlegt. In der Tat ist es aber so, daf8 die Lyrik der drei
Genannten durch den Spruch Adornos erst ins rechte Licht gesetzt wird, und
andererseits, daf§ die Dementierung Adornos durch das vorliegende Gedicht
jenem Diktum erst seine volle Bedeutung verleiht. Dieser Widerspruch muf
offen gehalten werden und darf keiner Synthese anheim fallen.

71 Vgl. dazu u.a. Gertrud Koch, Handlungsfolgen: Moralische Schliisse aus narrativen Schiebun-

gen. Populire Visualisierungen des Holocaust, in: Gertrud Koch (Hrsg.), Bruchlinien. Tenden-
zen der Holocaustforschung, Kéln/Weimar/Wien 1999, S. 295-314; Didi-Huberman, Bilder
trotz allem; Christoph Hesse, Ereignis und Erzihlung Shoah, in: Susanne Zepp (Hrsg.), Le
Regard du Siécle. Claude Lanzmann zum 9o. Geburtstag (kommunikation & kultur, Bd. 10),
Baden-Baden 2017, S. 163-173.

Vgl. [Exposé Nach Ausschwitz], JEN 74.

[Notizen Nach Ausschwitz], Jen 75.

[Exposé Nach Ausschwitz], jen 74, S. 1.
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Dass Celans Zodesfuge, dieser iiberaus wichtige Referenztext'”, besonders
behandelt werden soll, leuchtet ein; die Verstorung der von Celan in unge-
wohnliche Sprachbilder gefassten Motivik wird sehr schnell als darstelleri-
sche Meisterschaft interpretiert — im Bewusstsein, dass Sprache und Bild
ob der unvorstellbaren (das bedeutet eben auch ,undarstellbaren) Mon-
strositit des nationalsozialistischen Vernichtungskriegs gegen die europi-
ische Juden versagen miissen. Gleichwohl und um so radikaler bleiben alle
Kiinste herausgefordert, angesichts der Grofle der Aufgabe nicht einfach
kleinbeizugeben. Es gibt durchaus, wenngleich sehr unterschiedliche, Bei-
spiele fuir die filmische Abarbeitung an diesem ,Jahrhundertthema'.

Dass Franksen den literarischen Bericht Primo Levis iiber den Traum
eines KZ-Uberlebenden heranziehen will, leuchtet ebenso ein. Er fokus-
siert seine Lektiire auf die Angst der Inhaftierten, dass ihnen nach ihrer
Riickkehr niemand Glauben schenken wiirde. Dies ist eine nicht zu un-
terschitzende seelische Belastung, mit der Holocaust-Uberlebende leben
miissen: Das Schweigen fiir die Geschichte, das Schweigen iiber die Ver-
strickung in die Taten der Gefolgsleute und der sogenannten Mitldufer ge-
hore zum bundesrepublikanischen Uberlebenstraining und Erfolgsrezept
fiir den wirtschaftlichen Wiederaufbau. Allein es bleibt die Abwehr: Die
Uberlebenden sind nicht willkommen,

sie seien nach Hause zuriickgekehrt, erzihlten mit Leidenschaft und Erleich-
terung einer ihnen nahe stehenden Person von den vergangenen Leiden und
sihen, daf§ ihnen nicht geglaubt, ja nicht einmal zugehért wurde. In der ty-
pischsten (und grausamsten) Version wandte der Angesprochene sich ab und
176

ging schweigend weg,.

An diesem Beispiel wird deutlich, dass Franksen versucht, bildliche Um-
setzung und inhaltliche Tiefe gleichermaflen zu ermdéglichen. Einfache

175 Celans Gedicht gilt als das wichtigste lyrische Gegenargument in der Debatte um Adornos
Verdikt. Der Bremer Literaturwissenschafler Wolfgang Emmerich bezeichnet es zutreffend als
wJahrhundertgedicht: Wolfgang Emmerich, Paul Celan, Reinbek bei Hamburg 1999, S. 7.
Primo Levi, Die Untergegangenen und die Geretteten, Miinchen 1990, S. 8, zit. nach: [Exposé
Nach Ausschwitz], JEN 74, S. 1.
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Antworten auf Adornos Diktum méchte er vermeiden. Als Gegenbeispiel
bringt er Hans Magnus Enzensberger ins Spiel: ,,Wenn wir weiterleben
wollen, mufl dieser Satz widerlegt werden. Wenige vermogen es. Zu ihnen
gehort N. Sachs.” — Das ist mir zu linear, zu flach.“"”” Dies ist im Ubri-
gen ein Hinweis, dass weitere Uberlegungen Franksens angezeigt gewesen
wiren, statt sich an abstrakten Begriffen abzuarbeiten. Franksen mag das
gesplirt haben, beginnt er doch diese Arbeit mit einer klugen Reflexion:

In der Sprache der Mérder dichten; wie ist das méglich. Die ,Klage® in der
Sprache der Henker! — Ist dies nicht ein Opfer, eine Entsithnung? Ein dufSer-
ster Liebesdienst? Die Kinder der Mérder zu unterrichten — dies eine Frage,
die man Adorno und den anderen hitte stellen miissen."”®

Die , Klage, so erginzt Franksen eine Woche spiter, sei der ,,Gegensatz zur
,Unfihigkeit zu trauern’ — das Gedicht als Klage bedraf [sic] keiner weite-
ren Rechtfertigung“”’. Weitere Begriffe, denen Franksen nachgehen wolle,
seien ,,Sehnsucht® und , Flucht®, seiner Einschitzung nach ,Grundworte
der N. Sachs“'®. Franksen verwendet viel Energie auf die Arbeit an und
mit Begriffen im Hinblick auf eine visuelle Umsetzung, denn — so kon-
statiert er spiter: ,Der eigentliche Held des Videos wire die Sprache®.
Dies ist ein Paradox: Einerseits ist die Grenze der Sprache das titelgebende
Motiv des Filmes, andererseits ist natiirlich auch der Filmtext selbst die-
ser Grenze unterworfen. Auch Franksen steht keine andere Sprache zur
Verfiigung als den Dichtern. Daher sucht Franksen — ohne diese Referenz
zu nennen — Inspiration bei Paul Celans 7odesfuge. Celan versucht, das
Unbeschreibliche zu beschreiben, indem er seine sprachlichen Bilder nach
Art einer Fuge verwebt. Dieses Muster ist aus der Musik bekannt. Wie ein
Komponist bestimmte musikalische Themen in verschiedenen Stimmen
zeitlich versetzt wiederholt und variiert, so verarbeitet Celan seine Erinne-

177

Ebd., S. 9, Eintrag vom 22. Juni 1995.
Ebd., S. 2, Eintrag vom 24. Mai 1995.
Ebd., Eintrag vom 31. Mai 199s.
Ebd., Eintrag vom 31. Mai 199s.

81 Ebd., S. s.

178
179
180

319

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

Rosenthal, ,Die Wirklichkeit des Filmes ist fiktiv®

rungen, indem er eigene und aus anderen literarischen Werken entlichene
Bilder immer wieder leicht verindert einsetzt. Er umkreist mit seinen An-
spielungen gleichsam den unaussprechlichen Kern seines Gedichtes. Dem
Wechselspiel aus Dux und Comes in der musikalischen Fuge entsprechen
dabei die beiden Perspektiven, die Celan in seinem Gedicht verwebt: Das
4wir der Opfer steht dem ,er” des Titers gegeniiber:

Schwarze Milch der Friihe wir trinken sie abends

wir trinken sie mittags und morgens wir trinken sie nachts [...]
er pfeift seine Juden hervor lifit schaufeln ein Grab in der Erde
er befiehlt uns spielt auf nun zum Tanz'®?

Das wiederholte Aufgreifen und Variieren beider Motive steigert sich
schliefflich bis hin zur Vernichtung, die in den abschlieflenden Versen zur
Sprache kommt.

dein goldenes Haar Margarate
dein aschenes Haar Sulamith'®?

Lisst sich diese Technik, sich stets wiederholender und dabei intensivie-
render Motive zu bedienen, auch auf Bilder anwenden? Genau dies wire
die Herausforderung bei der Gestaltung des Filmessays. Franksen studiert
die Gedichte, die er einbeziehen will, und kommt zu dem Schluss: Sie ver-
wendeten eine ,Sprache, die das unmittelbare Ereignis/Erlebnis aussparen
muf3. — Sprach-Kriige. Ich denke, dies miifite auch mit den Bildern gesche-
hen. Das Ereignis miifite zwischen den Bildern stehn [sic]. Desgleichen
retardierend. Nach Art einer Fuge.“"** Wie das konkret aussehen kénnte,
deutet Franksen nur an. Offenbar ahnt er bereits, dass dieses Unterfangen
scheitern muss. Versuchsweise wihlt er das Gedicht Chor der Trister von
Nelly Sachs aus als ,,Anfang und Zentrum des Videos“.'® Dies sei ein ,,un-
geheures Gedicht, das man getrost neben die michtigsten von Holderlin

182

Paul Celan, Todesfuge, in: ders., Mohn und Gedichtnis. Gedichte, Stuttgart 1952, S. 37.
185 Ebd., S. 39.

18 [Exposé Nach Ausschwitz], JEN 74, S. 3, Eintrag vom 1. Juni 1995.

Ebd., Eintrag vom 3. Juni 1995.
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stellen kann. Ein Geschenk an die deutsche Sprache®, das er in Bildern

umsetzen will.

Girtner sind wir, blumenlos gewordene

Kein Heilkraut lft sich pflanzen

Von Gestern nach morgen.

Der Salbei hat abgebliiht in den wiegen —

Rosmarin seinen Duft im Angesicht der neuen Toten verloren —'%

So beginnt das Gedicht, das sich einer bewusst verschliisselten Sprache mit

hohem Deutungsspielraum bedient. Franksen hingegen fiihlt sich zu einer

eindeutigen Interpretation befihigt.

Unmittelbar nicht verstdndlich ist: 2. Strophe, Zeile 6 und 7. Das wird aber
sofort klar, liest man Ezechiel 1,4ff. [...] Insonderheit Vers 13: ,Inmitten der
Lebewesen sah es aus wie feurige Kohlenglut, wie wenn Fackeln zwischen den
Wesen hin und her gehen, und heller Schein verbreitete das Feuer, und von
dem Feuer gingen Blitze aus. Und die Wesen schossen gleich Blitzen hin und
her...“ Doch bei Sachs sind es dann ,Blitze der Trauer®.

Franksen, dem Jesuitenschiiler, scheint durch die Erinnerung an biblische

Verse das Gedicht ,sofort klar® zu sein, doch wie er diese Erkenntnis fil-

misch umsetzen will, lasst er allerdings offen. In seinem Papier soll es des-

halb zunichst um den erzihlerischen Bogen gehen:

Ganz grob: Das erste Drittel: Die Suche des Gegenbildes; zweites Drittel: die
»Liebesgeschichte“ Celan/Sachs; Letztes Drittel: Trennung und Tod. — Am
Ende: die Begegnung mit Heidegger in Todtnauberg. Der mifigliickte Ver-
such der Verschnung. [...] Also diese Dinge stehen so ziemlich fest.!®®

In den handschriftlichen Notizen fallen zahlreiche Namen, die Franksen

noch als Referenzen einbauen will, darunter Ingeborg Bachmann, Hans

186
187
188

Ebd., S. 4, Eintrag vom 3. Juni 1995.

Nelly Sachs, Chor der Tréster, in: Gedichte, Frankfurt am Main 1977.

[Exposé Nach Ausschwitz], jeN 74, S. 5, Eintrag vom 5. Juni 1995 (irrtiimlich markiert als
5/4195).
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Jonas, Jean Améry, Hans Magnus Enzensberger,' Klaus Heinrich, Elisa-
beth Langgisser, Dietrich Bonhoeffer und Reinhold Schneider.” Letzten
Endes entschliefst sich Franksen zur Reduktion:

Es wird wohl gut sein, die Arbeit auf Adorno, Sachs, Celan zu beschrinken.
Also R. Auslinder wegzulassen. Der Film muf§ mager bleiben! Dazu die Bi-
bel-Zitate, natiirlich! Das gibt der ganzen Sache erst die Tiefen-Dimension.”!

Dabei fillt auf, dass Franksen dem bedeutendsten Beleg, Celan, nur einen
Platz unter anderen zubilligt. Ist das Zufall? Eine bewusste Entscheidung
gegen den Zeitgeist antifaschistischer Aufarbeitung, die Celan und sein
Gedicht inzwischen lingst kanonisiert hat? Es konnte allerdings auch einer
gewissen Unsicherheit geschuldet sein, einmal mehr, dem Vorbild Celan
hier zu folgen. Was die bildliche Umsetzung betrifft, steckt sich der Filme-
macher vielleicht deshalb einen sehr engen Rahmen:

Was wirklich und ein fiir allemal barbarisch ist: ein lyrisches Gedicht zu be-
bildern. Dies ist der Reiz, aber zugleich die Schwierigkeit des Versuchs: Essay.
Kann man Worter rehabilitieren: ,,Blut®, ,,Boden®, ,Heimat®, ,, Deutschland“?
Vielleicht sollte man Klammermaterial — nur aus ,Nacht und Nebel“ nehmen
und dies auch als Zitat kenntlich machen. Mit dem Original-Text von Celan
(franzésisch!) u. dt. Untertitel. Nur zwei oder drei kurze Stellen, die ebenfalls
retardierend eingesetzt werden miifSten.””

Der Riickgriff auf den bedeutenden Dokumentarfilm Nacht und Nebel von
Alain Renais (F 1956) erlaubt Franksen, einen bildlichen Eindruck des
Schreckensorts Auschwitz in seinen Essay einzubinden, ohne die notige
Distanz zu verlieren. Genauer gesagt baut er eine doppelte Distanz ein:
Erstens grenzt er seinen eigenen Kommentar deutlich sichtbar vom Klam-
mermaterial ab, und zwar durch das Kenntlichmachen als Zitat und eine
Verwendung der franzdsischen Sprache im zitierten Teil. Zweitens ver-
wendet er Filmmaterial, das seinerseits von einer distanzierten Bildsprache

189

Vgl. [Notizen Nach Ausschwitz], jex 75, S. 2.
0 Vgl. ebd., S. 3.
P [Exposé Nach Ausschwitz], JEN 74, S. 6, Eintrag vom 8. Juni 1995.

Y2 Ebd., Eintrag vom 8. Juni 199s.
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lebt und dadurch erst einen Zugang zum Unbeschreiblichen erméglichte.

Wie Alain Resnais und sein Kameramann diese Bildsprache schufen, be-

schreibt der Regisseur Volker Schlondorff spiter:

Sie filmten das Gras, das nun zwischen den Gleisen wuchs, den verrosteten
Stacheldraht der Elektroziune, die Risse in den Betonmauern der Gaskam-
mern und vor allem die zu regelrechten Bergen aufgehiuften Schuhe und
Brillen der Ermordeten — darunter auch die Berge der Haare, die man ihnen
abgeschnitten hatte, um Filzdecken daraus zu fertigen. Diese Bilder mach-
ten moglich, was keiner Einbildungskraft vorher gelungen war: sich den Tod
von Millionen Menschen vorzustellen. Die Bilder der Leichenberge hatten die
Zuschauer sprach- und fassungslos gemacht, die Bilder der Berge von Bril-
lengestellen dagegen beriihrten sie. Mit den langsamen Kamerafahrten am
Lagerzaun entlang hatte der Regisseur zunichst einmal einen Zugang zum
Holocaust geschaffen.!”?

Damit korrespondiere, so Schlondorff weiter, der behutsame Kommentar-

text aus der Feder des Schriftstellers und Lagerinsassen Jean Cayrol, fur

dessen deutsche Ubersetzung (!) Paul Celan verantwortlich zeichnete.

Der Text spricht zu uns in einer reflektierenden Form, mit verniinftigen Uber-
legungen, mit Fragen zur Natur des Menschen iiberhaupt. Er erkldrt niches
und bezieht sich nur selten auf das Gezeigte, meist fiihrt er ein Eigenleben,
und man kénnte auch einfach mit geschlossenen Augen zuhéren. Die Ohren
kann man ja im Kino nicht zumachen. Es ist eine Totenklage, ein Totenkla-
gelied. Es hilft uns, einen gewissen Abstand zu dem Gesehenen herzustellen,
macht Nachdenken erst méglich.'*t

Diese intellektuelle Vorarbeit méchte sich Franksen fiir seinen Essay zu-

nutze machen. Zudem entwickelt er eigene Visualisierungen, beispielsweise

mochte er ,[Louis-]Soutter-Zeichnungen; vor allem die spaten

“19_in seine

graphische Umsetzung mit einbezichen. Natiirlich arbeitet Franksen mit

Bild-Montagen. Ein Photo von Hitler und Stalin, das der Doppelbiogra-

193

Volker Schléndorff, Nacht und Nebel. http://www.bpb.de/gesellschaft/kultur /filmbildung/
filmkanon/43569/nacht-und-nebel

Ebd.

[Exposé Nach Ausschwitz], JEN 74, S. 6, Eintrag vom 8. Juni 1995.
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phie des britischen Geschichtswissenschaftlers Alan Bullock entstammt,

mochte er Aufnahmen von KZ-Massengribern gegeniiberstellen.

196

Versuch einer ersten Zusammenfassung. — Worum geht es? Um die Méglich-
keit einer Sprache der Klage, einer Sprache, die noch nicht getroffen ist von
den Giftpfeilen des Unmenschlichen. Um Worter. Es geht um die Verszeile
»Mach den Ort aus, machs Wort aus.“ Und dessen Doppelsinn. Positiv: suche
den Ort, suche das Wort, die Heilung bringen kénnten; negativ ausgedriickt:
16sche den Ort aus, 16sche das Wort aus, die das Unsagbare zuliefSen. Folge-
richtig dann der nichste Vers: ,Lsch. Mif§.“1”

Diese Passage zeigt, wie sehr Franksen sich des Verhiltnisses von Sprache

und Realitit (Ort'?®) bewusst ist und sich dessen annimmt. Ob ihm dafiir

die richtigen Bilder zur Bebilderung vorschweben, sei dahingestellt. Ge-

niigt es da, eine Zeile des Gedichtes Deine Augen im Arm von Paul Celan

fiir den Titel des Filmes zu reservieren? Mach den Ort aus, machs Wort

au

5% soll der Essay heiflen. Alternativ priift Franksen die Titel Auf der

Flucht ins Paradies, ebenfalls ein Zitat Celans®®, oder Atemwende?*' aus
dem Celan-Gedichtband von 1967.

196
197
198
199
200

202

An dem Zwischenraum ,von Gestern und Morgen®, der ,Wunde / Die offen
bleiben soll®, dem ,Nichts®, das er bezeichnet, liegt eine Welt der Schmerzen,
an der nacheriglich Ungezihlte litten und zugrunde gingen. Wir kennen nur
einige Namen, nimlich diejenigen, die mit Wortern versuchten das Unsag-
bare einzukreisen: Primo Levi, Jean Améry, Peter Szondi, Paul Celan. Doch
auch sie endeten im Sprachlosen — dem Selbstmord. Die ungezihlten Namen-
losen, die auch diesen Weg gehen mufSten, kennen wir nicht. ,,Aschen-Helle,
Aschen-Elle — geschlucke.” Thnen soll diese Arbeit gewidmet sein. 22

Vgl. ebd., S. 7, Eintrag vom 5. Juni 1995.

Ebd., Eintrag vom 14. Juni 1995.

Peter Weiss, Meine Ortschaft, in: ders. (Hrsg.), Rapporte, Frankfurt am Main 1968, S. 113ff.
Vgl. [Exposé Nach Ausschwitz], jEN 74, S. 3, Eintrag vom 2. Juni 1995.

Vgl. ebd., S. 6, Eintrag vom 10. Juni 1995. Franksen gibt als Fundstelle an: Paul Celan, Der Me-
ridian. Rede anli@lich der Verleihung des Georg-Biichner-Preises Darmstadt am 22. Oktober
1960, in: Gesammelte Werke, Bd. 3, Frankfurt am Main 1986, S. 188. Hier zitiert Celan Georg
Biichner.

Vgl. [Exposé Nach Ausschwitz], jEN 74, S. 6, Eintrag vom 10. Juni 1995.

Ebd., S. 8, Eintrag vom 14. Juni 1995.
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Zehn umgesetzte und finf geplante Filmprojekte Jan Franksens waren
Gegenstand der vorangegangenen Einzelanalysen. Bei allen lielen sich
essayistische Techniken nachweisen. Doch welche von ihnen favorisiert
Franksen, und wie entwickelt er sie weiter? Welche filmiibergreifende
Handschrift lisst sich erkennen? Zur Systematisierung der Beobachtungen
sollen die im Theorieteil entwickelten Merkmale des Essayfilms herange-
zogen werden: (1.) Der Grenzgang zwischen Dokumentation und Fiktion,
(2.) das nichtlineare Erzihlmuster, (3.) der reflexive Charakter und (4.) die
Subjektivitdt der Priasentation, (5.) fortwihrende Beziige auf externe Kom-
munikate und (6.) der Schwerpunkt auf abstrakte Themen.

6.1 Merkmale des essayistischen Films
6.1.1 Zwischen Dokumentation und Fiktion

Das Wandeln ,an der Grenze zwischen Dokumentation und freier
Gestaltung™ ist Franksens erklirtes Ziel. Sein spannendster Grenzgang
zwischen Dokumentation und Fiktion ist eindeutig das Portrait Lichren-
berg. Die Vita des Forschers wurde dreistufig fiktionalisiert: Georg Chri-
stoph Lichtenberg hilt seine Erlebnisse ab den 1760er-Jahren in den Sudel-
biichern fest, die tiber 170 Jahre spiter die Grundlage fiir Walter Benjamins
Horspiel Lichtenberg— ein Querschnitt werden. Ein halbes Jahrhundert spi-
ter verarbeitet dann Franksen das Material weiter zu seinem Fernsehspiel.
Auf jeder Stufe dnderte sich nicht nur das Medium von der Verschriftli-
chung tiber die Hérfunk-Adaption bis hin zur audiovisuellen Umsetzung,
sondern es vergrofierte sich auch der erzihlerische Abstand zum dokumen-

1

[Mappe Post], JEN 208, S. 1.
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tierten Geschehen. Schon Lichtenbergs Aufzeichnungen sind selten niich-
terne Erlebnisberichte; sie bestehen aus humorvollen Gedankensplittern
und literarischen Texten. Benjamin gibt ihnen den Rahmen der fiktiven
Mond-Mission, den Franksen durch filmische Mittel weiter verfremdet.
Doch trotz aller Fiktionalisierung bleibt der Zweck derselbe: ein Bewahren
und unterhaltsames Vermitteln der tatsichlichen Ideen Lichtenbergs.

Eine solche mehrstufige Verarbeitung und Fiktionalisierung lisst sich
bei Franksen nur ein weiteres Mal nachweisen, und zwar bei der geplanten
Verfilmung von Goethes Harzreise. Mehrfach hingegen verwendet der Fil-
memacher eine andere Methode: Bei den Schriftstellerportraits von Jurek
Becker und Franz Fiihmann legt Franksen den Schriftstellern die Worte
ihrer Romanfiguren in den Mund. Durch diese Technik macht Franksen
auf autobiographische Referenzen im Werk der behandelten Schriftsteller
aufmerksam. Fiir den Zuschauer, der die Romane nicht kennt, bleibt aller-
dings an vielen Stellen offen, ob Franksen ein Werk oder dessen Schopfer
zitiert. So wird Franz Fithmanns Begeisterung fiir die Arbeit unter Tage
durch eine Passage aus dessen Romanfragment /m Berg zum Ausdruck ge-
bracht. Aussagen von Jurek Beckers Romanfigur Aron Blank werden kom-
biniert mit Bildern von Beckers Vater Max und somit auf ihn gemiinzt.
Schliefilich sieht man Jurek Becker selbst im Bild — in einer Gastrolle in
seiner eigenen Serie Liebling Kreuzberg. Drei Belege einer spielerischen
Verschrinkung der Realititsebenen, die ein konstitutives Merkmal des
Filmessays darstellt.

Eine andere Spielart dieser Verschrinkung wird gleichsam zum Mar-
kenzeichen von Jan Franksens Portraitfilmen: Er lisst historische Persén-
lichkeiten durch hochkaritige Schauspieler darstellen — grofStenteils zih-
len sie zum Ensemble der Schaubiihne, zu der Franksen enge Kontakte
pflegt. Auf diese Weise prisentiert er Carl Sternheim (Peter Fitz), Friedrich
Nietzsche (als Wanderer: Andreas BifSmeier), Johann Joachim Winckel-
mann (Michael Kénig), Alfred Kerr (Peter Mati¢) sowie Emil (noch ein-
mal: Peter Fitz) und Walther Rathenau (Gerd Wameling). Geplant waren
dhnliche Inszenierungen fiir Theodor Fontane (Otto Sander), Immanuel
Kant und Johann Wolfgang von Goethe (jeweils noch ohne Besetzung).
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Franksen achtet stets darauf, dass der Vortrag peinlich genau den Origi-
naltexten der dargestellten Personlichkeiten entspricht, aber im Duktus
extemporiert erscheint. So ldsst der Filmemacher historische Dokumente
gewissermaflen lebendig werden und kombiniert textliche Dokumentation
mit bildlicher Fiktion. Um diese nachgestellten Zitate eindeutig von den
Originalténen abzuheben, die Franksen allen erwihnten Filmen ebenfalls
beimischt, besteht er auf einem improvisierten Bithnenbild, das das Kulis-
senhafte zur Schau trigt. Der Anschein des Historisierens soll um jeden
Preis vermieden werden, um das Exemplarische der dargestellten Lebens-
ldufe wahrnehmbarer zu machen. Besonders pointiert formuliert Franksen
diesen Anspruch im Fall Winckelmann mit dem Statement: ,Die Wirk-
lichkeit des Filmes ist fiktiv.* Angesichts der hiufig eingesetzten Methode
von nachgestellten Szenen, deren Inszenierung in ihrer Offensichtlichkeit
sich selbst entlarvt, kann dieser Leitspruch jedoch auf die anderen aufge-
fithrten Filme tibertragen werden. Die inneren und dufleren Konflikte der
Portraitierten sind Franksens eigentliches Thema; von der Einsamkeit des
Philosophen (Nietzsche) tiber unterdriickte sexuelle Identitit (Winckel-
mann) und Generationenkonflikte (Die Rathenaus) bis hin zum Umgang
mit politischer Macht (Goethe und sein Chef). Die Details der jeweiligen
Lebensldufe treten in den Hintergrund des Interesses.

Nur zwei der analysierten Filme kommen ganz ohne Vermischung der
Realititsebenen aus: Stalinallee ist eine klassische Dokumentation, und bei
der Anekdote nach Kleist handelt es sich um die Verfilmung eines fiktiona-
len Textes. Sie sind gleichwohl Gegenstand der Untersuchung, weil sie in
anderen Analysedimensionen AufFilligkeiten aufweisen.

6.1.2 Erzihlstruktur

Die Anekdote nach Kleist bedient sich beispielsweise eines anderen Gestal-
tungsmittels, das typisch fiir essayistische Filme ist: Statt die vorgegebene
Erzahlstrukeur von Kleists Originaltext aufzugreifen, spielt die Verfilmung

2 Mordakte Winckelmann, jeN 20, S. L.
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mit Zeitspriingen und daraus resultierenden Wort-Bild-Scheren. Graphi-
sche Elemente werden in die Bildcollagen eingebunden und zeugen von
Franksens Erfahrungen als Trickfilm-Dozent an der staatlichen Kunst-
hochschule. Mit vielerlei bildlichen Mitteln macht Franksen seine As-
soziationen zum Text sichtbar — und somit Denkprozesse, die sich jeder
Logik entzichen. Franksen differenziert anhand eines Tagebucheintrages
vom 19. Mirz 1997 logisches und assoziatives Denken folgendermafSen:
»Das erstere kommt mit sehr wenigen ,Bausteinen® aus; das andere greift
einigermafien ungeplant eine Fiille von heterogenem Material auf[,] ohne
recht [...] Anfang u. Ende einer Denk-Operation bestimmen zu kénnen.“
Wihrend das logische Denken von vornherein auf ein Ziel hinauslaufe, so
fahrt Franksen fort, konne man beim Assoziieren den Eindruck gewinnen,
der Denker wire nicht Herr seiner Gedanken.

Dieses ,Es denkt® entspricht viel mehr den vorgeriickteren Jahren: das Materi-
al ist reichhaltiger u. tiberspringt die Logik. Eher ein historischer Vorgang. Er
verkniipft komplexe ,Bilder’, schopft aus dem Erlebten.*

Bei einigen Filmen miindet dieser Denk-Prozess in eine non-lineare Er-
zihlstruktur, so beispielsweise bei Lichtenberg. Hier ist schon in der Vorbe-
merkung des Drehbuches festgeschrieben, dass die Handlung ,keiner im
dufleren Sinne logischen Chronologie® folge — ein fiktives Selbstgesprich
Lichtenbergs solle stattdessen mit den Mitteln des Fernsehspiels nachge-
zeichnet werden.

Assoziativ strukturiert sind auch Der Wanderer und sein Schatten, Im
Berg und Die Rathenaus (hier ist die ,innere[] Chronologie des Dialogs
zwischen Vater und Sohn“ das Ordnungsprinzip). Das Nachzeichnen von
Denkprozessen ist zudem der vorrangige Inhalt des geplanten Denk-Por-
traits des Hochschullehrers Klaus Heinrich. Jan Franksen hatte sich nach
eigener Aussage durch eingehende Heinrich-Lektiire dessen Ideen ,nach-

1.) Goethe und sein Chef, 2.) Jiid. Groflbiirgertum, jeN 1030, S. 59.

Ebd., S. s59—60.

Georg Christoph Lichtenberg oder Yorick mit Hamlets Schidel, yen 13, S. 1.
»Von kommenden Dingen® (Arbeitstitel), [1992], JEN 84, S. 3.

-V RN
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denkend zueigen®” gemacht, um dem Professor ,,als ernstzunehmender und
einigermafien kompetenter Gesprichspartner gegeniibertreten® zu kon-
nen. Umso bedauerlicher ist es, dass er Heinrich niche fiir eine Teilnahme
an diesem filmischen Experiment {iberzeugen konnte. Bei einem Grof3teil
seiner Filme vertraute Jan Franksen hingegen auf eine chronologische Er-
zihlweise. Das fillt nicht immer so radikal aus wie beim Drehbuch tiber
Fontane, das tatsichlich mit dessen Geburt beginnt und mit dem Tode
endet. Die Filme Carl Sternheim, Mythos Winckelmann und Nach der er-
sten Zukunft beginnen mit einer fiir sich stehenden Einstiegssequenz und
gehen dann in eine chronologische Ordnung tiber.

6.1.3 Reflexivitit

Mit der Kulissenhaftigkeit der Bithnenbilder bei fiktionalisierten Szenen
wurde bereits ein Element der Reflexivitit von Franksens Filmen thema-
tisiert. Es kommen jedoch noch zahlreiche weitere Stilmittel zum Einsatz,
die die Herstellung der Filme transparent machen. Mehrfach weist Frank-
sen seine Zuschauer deutlich darauf hin, wann er mit photographischen
Reproduktionen arbeitet: Abbildungen von Carl Sternheim, Friedrich
Nietzsche und Georg Christoph Lichtenberg werden so stark vergrofSert,
dass einzelne Rasterpunkte erkennbar werden. Andere Filmausschnitte
lisst er kolorieren oder mit Graphiken tiberblenden — und betont so deren
Kiinstlichkeit (Anekdote nach Kleist, Sternheim, Es... hat... gelohnt). Letzt-
genannter Film geht noch einen Schritt weiter: Die behandelten Theater-
auffithrungen werden stets derart in Szene gesetzt, die Einstellungen so to-
tal gewihlt, dass die Bithne mitsamt umliegenden Kameras ins Bild treten.
Es kommt zu einer doppelten Desillusionierung: Die Spielszenen werden
eingerahmt von der erkennbaren Theaterkulisse, diese wiederum wird ein-
gerahmt vom Equipment des Fernsehteams. Die Distanz des Theaterkri-
tikers Kerr zu den kritisierten Auffithrungen findet seine Entsprechung in

Ausgangsposition zu einem ,Denk-Portrait“ von Klaus Heinrich, jeN 1047, S. 14.

¢ Ebd.

329

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

Rosenthal, ,Die Wirklichkeit des Filmes ist fiktiv®

der Distanz des Zuschauers zur gezeigten Spielhandlung. Nicht nur der
Ort, sondern auch die Zeit der Inszenierung und die handelnden Personen
werden von Franksen dekuvriert: Andreas BifSmeier, der als Schauspieler
bei Der Wanderer und seinen Schatten mitwirke, ist zum Schluss des Filmes
ohne Kostiim und Maske zu sehen — der ,Wanderer” wird buchstiblich de-
maskiert. Im Lichtenberg-Film irritiert ein Schwenk aus dem Fenster der
historischen Kulisse: Plotzlich ist ein Gegenwartsbau in Form der Berliner
Philharmonie zu sehen. Die Riickblende wird als solche entlarvt.

Ein Grofdteil der analysierten Filme weist solche reflexiven Elemente
auf. Ausnahmen stellen /m Berg, Die Rathenaus und Stalinallee dar. Bei
den unverwirklichten Filmen lisst sich die Frage nach der Offenlegung der
filmischen Methode nicht beantworten, da Franksen die von ihm einge-
setzten, reflexiven Elemente nur selten ex ante in Drehbiichern fixiert hat.

6.1.4 Subjektivitit

Hinweise auf Leben und Werk, Ein Versuch, Bemerkungen: Solche Unter-
titel verdeutlichen dem Zuschauer schon vor dem Betrachten der jewei-
ligen Filme, dass Franksen keine objektiven, allgemeingiiltigen Abhand-
lungen vorlegen will, sondern bewusst subjektive Darstellungen anbietet.
Wer jedoch Kommentare von Franksen selbst erwartet, irrt: Der Autor
nimmt in diesen Fillen konsequent die Perspektive seiner Protagonisten
ein — genauer gesagt, die Perspektive, die er ihnen nach dem Studium
der tiberlieferten Quellen zuschreibt. Ob Sternheim, Lichtenberg, Nietz-
sche, Kerr, die Rathenaus, Kant oder Klaus Heinrich: Sie alle sprechen in
Franksens Filmen gleichsam ,selbst®, da vorrangig wortliche Zitate den
Text speisen, Originalaufzeichnungen und -materialien die Bilder liefern.
Und doch findet auch Franksens eigene Haltung Niederschlag in diesen
Filmen: Er ist es, der die Auswahl trifft, den Sprechern und Schauspielern
bestimmte Untertone abverlangt und seine Fundstiicke in eine durchdach-
te Reihenfolge bringt. Diese subjektive Darstellung der Portraitierten und
der dadurch behandelten abstrakten Phinomene wird geschirft durch die
Auswahl externer Interviewpartner, die als Experten oder Angehorige ihre

330

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

6 Franksens Filmessay als Form

Sicht auf die dargestellten Prozesse erginzen — Statements, die ebenfalls
von Franksen erfragt und eingebaut wurden.

Subjektivitit ist nicht die Maxime aller analysierten Filme. Oftmals
ist Franksen vielmehr um Distanz bemiiht, arbeitet regelrecht gegen eine
Festlegung auf einen eigenen Standpunkt an. Als Beispiele fur diese Her-
angehensweise eignen sich die Filme Stalinallee, Nach der ersten Zukunft
und Fontane. Sie alle betrachten ihre jeweiligen Gegenstinde vom Stand-
punkt eines externen Beobachters aus. Bei der Stalinallee wird diese Di-
stanz sogar optisch durch den Gebrauch von Luftbildern zum Ausdruck
gebracht. Auch die Erzihlweise ist betont niichtern und bleibt im Abstrak-
ten — vielleicht auch deshalb, weil die subjektive Sicht der beteiligten Ar-
chitekten und Politiker so wenig nachvollziehbar erscheint.

6.1.5 Intertextualitit und Intermedialitit

Die eher subjektiven und die um Objektivitdt bemiihten Filme eint jedoch
ein sehr grofles Maf§ an intertextuellen Beziigen. Den einen erwichst aus
dem Riickgriff auf lingere Originalzitate ihre Authentizitit, die anderen
nutzen Verweise auf Medienberichte und 6ffentliche Auflerungen ihrer
Protagonisten als dokumentarische Belege. Das Hochstmaf$ an Intertex-
tualitdt weist per definitionem die Literaturverfilmung auf — in diesem Fall
also die Anekdote nach Kleist. Doch auch manche Semi-Dokumentation
von Jan Franksen arbeitet auf der Textebene ausschliefllich mit fremden
Texten: Der Sternheim-Film beispielsweise bedient sich nicht nur in den
vom Sternheim-Darsteller rezitierten Originalpassagen der Schriften des
Protagonisten. Auch der Off-Text speist sich aus Formulierungen Stern-
heims — oft nur geringfiigig an die Bedingungen eines gesprochenen Me-
dientextes angepasst. Ahnlich verfihrt Franksen auch bei Lichtenberg
(dessen Texte allerdings, wie besprochen, schon Redaktion durch Walter
Benjamin erfahren hatten), Nietzsche, Kerr, Emil und Walther Rathenau.
Dies hat den Vorteil des unmittelbaren Zugriffs auf die thematisierten
Quellen, setzt allerdings zum Teil grofle Sachkenntnis voraus — der Nietz-
sche-Film beispielsweise ist kaum verstindlich ohne erginzende Lektiire.
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Dem breiten Publikum zuginglicher sind Filme, die intertextuelle Bezii-
ge durch eigenen Kommentartext einordnen und erginzen. Diesen Weg
wihlte Franksen bei den Schriftstellerportraits von Jurek Becker und Franz
Fithmann. Bei diesen Filmen lisst sich auch eine optisch reizvolle Misch-
form von Intertextualitit und -medialitit beobachten: Texte, die eine be-
sondere Bedeutung fiir die Portraitierten haben, werden als Typoskripte
ins Bild gesetzt. Ein Heiner-Miiller-Gedicht legt Jan Franksen wihrend
des Interviews Jurek Becker vor — der Zuschauer kann eine Reprodukti-
on des Blattes sehen. Noch mehr Aussagekraft hat die Abbildung eines
maschinenbeschrifteten Blattes aus dem Nachlass von Franz Fithmann.
Darauf kann man sehen, wie physisch Fiihmann an seinem Text gearbeitet
hat — durch Uberkleben, Durchstreichen und Erginzen. Auch im Rahmen
des Fontane-Films sollten Autographen gezeigt werden.

Zur Illustration historischer Sachverhalte greift Franksen auf die gan-
ze Breite intermedialer Verweise zuriick. Am gewdhnlichsten ist dabei
der ausfiithrliche Gebrauch von Klammermaterial aus ilteren Film- und
Fernsehbeitrigen, besonders ausgeprigt im Film Szalinallee, der Fern-
sehnachrichten aus Ost und West kontrastiert. Eine besondere Rolle spielt
Archivmaterial auch beim angedachten Film Nach Ausschwitz, der tiber
weite Strecken vom Film Nacht und Nebel zehren sollte. Wo die Archive
wenig Bewegtbild hergeben, greift Franksen auf Photographien zuriick,
die er mit viel Akribie recherchiert und ausgewihlt hat. Besonders hervor-
zuheben sind in dieser Hinsicht die Abbildungen der Rathenaus. Weite-
re zweidimensionale Medien, die Franksen einbindet, sind Karten, die er
zum Teil graphisch bearbeitet (bei Kleist und Sternheim), Zeitungsartikel
sowie Zeichnungen und Gemilde, die seine Protagonisten abbilden. Fiir
den Fontane-Film plante er sogar, eigene Zeichnungen anfertigen zu las-
sen. Von diesen Verweisen zu rein illustrativen Zwecken abzusetzen ist
Franksens Riickgriff auf Werke der bildenden Kunst, der stets einen in-
haltlichen Bezug zum Filmthema aufweist. Conrad Felixmiiller, der Stern-
heim portraitierte, prisentiert beispielsweise sein Gemilde, wihrend er
tiber Sternheim im O-Ton spricht. Die Runde der Gefangenen von Vincent
van Gogh wird ins Verhiltnis zu Nietzsches Gefangenengleichnis gesetzt.
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Antike Bildhauerei ist der Ausgangspunkt fiir Franksens Uberlegungen zu
Winckelmanns Homosexualitit. Kaum ein Film Franksens kommt ohne
Verweise auf Kunst aus, einschlieSlich darstellender Kunst (Kerr, Stern-
heim), Literatur (als selbstverstindlicher Bestandteil aller Schriftstellerpor-
traits sowie als Ausgangspunkt fiir Nach Ausschwitz) oder Musik (sogar in
der Dokumentation Stalinallee, die Lebendigkeit durch die Kompositio-
nen Eislers bezieht).

Am hiufigsten sind jedoch Beziige zur Architektur. Langsame Schwenks
tiber Beispiele aller Epochen ziehen sich wie ein roter Faden durch das
Lebenswerk Franksens. Dabei sind die Auflenaufnahmen der Gebiude
keineswegs — wie so oft im Fernsehen — Verlegenheitslosungen aufgrund
von Bildernot. Im Gegenheil: Franksens Architekturaufnahmen erzihlen
Geschichten. Mit wachem Auge entdeckt er die Ironie der Inschriften der
Bauten an der Szalinallee und die Zeugnisse der Abgeschiedenheit von
Mirkisch Buchholz, der Wirkungsstitte von Franz Fiihmann. Durch die
tiberwiltigende Raumwirkung des Pantheons erregt er Aufmerksamkeit
tir Der Wanderer und sein Schatten und langweilt gezielt mit der Tri-
stesse der mittelalterlichen Bauten Stendals, der Winckelmann schliefilich
entflichen kann. ,Der langsame Schwenk ist kiinstlich, widerspricht der
normalen Sichtweise“’, notiert Franksen 1987 — doch genau diese Kiinst-
lichkeit macht er sich immer wieder zunutze, um Orte und Gebiude re-
gelrecht zu ,sezieren’ Seine architektonischen Aufnahmen werden dabei
keineswegs nur zur geographischen Verortung herangezogen, sondern zum
Teil auch als Leitmotive, wie beispielsweise arbeitende Zahnrider bei Die
Rathenaus und der immer tiefer fahrende Férderkorb bei /m Berg.

Einen Film ohne derartige intermediale Beziige zu gestalten, erscheint
Franksen unméglich. Das belegt der Austausch mit Klaus Heinrich an-
lasslich des geplanten Denk-Portraits. Der Professor beharrte auf dem ge-
sprochenen Wort als einzig legitimen Medium der philosophischen Refle-
xion: ,,Die hiufig gelibte Praxis, das im Wort Gesagte auf der Bildebene
noch einmal zu wiederholen, konne zwar Gegenstand der Kritik durch

? [Ringbuch 1], Dezember 1987, JEN 1001, S. 12.
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philosophische Reflexion sein, nicht aber deren Praxis.“’® Der Film wird
daher nicht umgesetzt. Beziige zu anderen Medien sind fiir Franksens Fil-
me konstitutiv.

6.1.6 Favorisierte Themenfelder

Die Jury des Grimme-Preises stellt in ihrer Laudatio heraus, dass Franksen
sich fiir Themen interessiere, die zumeist ,,im Fernsehen stiefkinderlich“"
behandelt wiirden. Was hier auf die Stalinallee und die hinter der Ar-
chitektur stehenden ,gesellschaftlichen Entwiirfe und [...] politischen
Machtverhiltnisse*'? bezogen ist, ldsst sich auf andere Interessensgebiete
des Filmemachers tibertragen: Er will fiir historische Sachverhalte be-
geistern, Personlichkeiten vor dem Vergessen bewahren, philosophische
Themen verfilmbar machen. Viele Interessen Franksens lassen sich auch
den Themenfeldern zuordnen, die Christina Scherer als pradestiniert fiir
eine filmessayistische Bearbeitung herausstellt: ,,Traum, Imagination, Er-
fahrung und Erinnerung®" Die Inszenierung der Wahnvorstellungen
Winckelmanns, die Kindheits- und Jugenderinnerungen Sternheims und
Fithmanns oder die grofen Pline von Goethe und Carl August sind zber-
zeugende Beispiele dafiir. Die Darstellungen der entsprechenden Lebens-
ldufe sind nie Selbstzweck, sondern erdffnen einen Zugang zu abstrakten
Konflikten und Strukturen, stets ,,Goethes Faustregel folgend, ,im Beson-
deren das Allgemeine’ zu erkennen®. So entstand — nach den Worten des
Redakteurs Jiirgen Tomm, iiber Wickelmann ,,,[k]ein tiblicher Biographie-
Film, sondern eine strenge Arbeit iiber ,Freiheit und Schénheit, Homose-
xualitit und Asthetik*"> Analog lieSe sich der geplante Goethe-Film als
Abhandlung iiber die Jugend, politische Verantwortung und europiische

Ausgangsposition zu einem ,, Denk-Portrait“ von Klaus Heinrich, JeN 1047, S. 13.

[28. Adolf Grimme Preis], JFN 41, S. 1.

2 Ebd.

Scherer, Erinnerung im Essayfilm, S. 14.

Brief von Jan Franksen an Ann Schifer, arte-Redaktion, 13. Februar 1997, yEN 49, S. 1.
Mythos Winckelmann, in: Tagesspiegel, 6. September 1988, S. 21; zit nach. Mythos Winckel-
mann—Ein Versuch, rbb-una 104, Bd. 13.
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Geschichte verstehen. Fithmanns Portrait sei der Versuch, dem ,Sieg der
Dichtung iiber die Doktrin“ nachzuspiiren, wie es auch im Kommen-
tartext heifft. Den Hohepunkt derartiger, historischer oder ideologischer
Kontextualisierungen stellen die Skripte zum Fontane-Film dar: Person
und Emotion Fontanes treten vollig in den Hintergrund; seitenlang wer-
den die sich verschiebenden Machtverhiltnisse in Europa besprochen. Die
Personalisierung ist lediglich ein Vehikel fiir Franksen, seine Analysen ver-
filmbar zu machen.

Die Suche nach Méglichkeiten, solche Abstraktionsversuche fiirs Fern-
sehen thematisieren zu kénnen, hat System: In dem Papier Anregungen zu
einer populiren Darstellung von Philosophie stellt sich Franksen explizit die-
sem Darstellungsproblem und liefert mit dem Film Der Wanderer und sein
Schatten die Probe aufs Exempel, wenngleich er seine Vorstellungen von
einer Philosophievermittlung mittels sokratischer Fragetechnik nicht zur
Perfektion umzusetzen versteht. Besagter Film ldsst aber erahnen, welches
Potential eine solche Darstellung hitte. Zahlreiche Auftrige boten Frank-
sen keinen Raum fiir solche Experimente; viele der analysierten Filme be-
fassen sich eher mit konkreten, historischen Darstellungen — darunter die
Portraits von Becker, Kerr, Fithmann und den Rathenaus.

6.2 Schlussbetrachung

Franksen greift bei den analysierten Filmen durchweg auf essayistische
Techniken zuriick, doch nur wenige Projekte vereinen simtliche im Theo-
rieteil entwickelten Merkmale des Filmessays in sich. Wihrend die unver-
filmten Manuskripte (mit Ausnahme des streng chronologisch angelegten
Lebenslaufs Fontanes) allesamt als Essays angelegt sind, finden sich unter
den umgesetzten Projekten Franksens nur vier Filme, die alle Merkmale
des Filmessays erfillen: Carl Sternheim, Lichtenberg, Der Wanderer und sein
Schatten sowie Mythos Winckelmann. Auffillig ist, dass diese vier Filme alle
einer engen Schaffensperiode Franksens zuzuordnen sind: Car/ Sternheim
wurde 1977 ausgestrahlt, Lichtenberg folgte 1980, Der Wanderer erschien
drei Jahre spiter, Mythos Winckelmann lief 1988. Offenbar ist genau dies
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das Zeitfenster, in dem Franksens Bestrebungen, seine Vorstellungen von
inhaltlicher Tiefe ins Fernsehen zu bringen, auf fruchtbaren Boden fallen
konnten. Trotz vieler frustrierender Erfahrungen gibt er seine Ziele nie
preis und entwickelt das Genre Filmessay unermiidlich fort — in der festen

Uberzeugung, bleibende Werte zu schaffen. Dass Franksen unabhingig

von thematischen und filmischen Moden stets auf das ,,Exemplarische*®

bedacht ist, zahlt sich aus: Im Dezember 2017, fast dreifSig Jahre nach der
Erstausstrahlung, wird der Essayfilm Mythos Winckelmann noch immer
wiederholt.”” Die Vorankiindigung des Bildungskanals aARp-alpha hebt auf
die Aktualitit des Filmes ab:

Den so-jihrigen Winckelmann bewunderte die ganze gebildete Welt. Als
Winckelmann, Mitbegriinder der antiken Kunstgeschichte und Archiolo-
gie, in Triest einem grausamen Mord zum Opfer fiel, schrie sogar das junge
Amerika auf. Winckelmann suchte die Schénheit und sprach von Freiheit.
In diesem Zusammenhang inspirierte er Kunst und Architektur in Europa
und Amerika. Wie frei aber war er selbst? Nur im klerikalen Rom fand er
geniigend Toleranz, konnte er die Schénheit in der Anschauung von Kunst
im Alltag finden. In Deutschland mufite er die Moral des Mittelalters wegen
seiner Homosexualitit fiirchten.!®

Das Urteil von BrR-Redakteur Gdbor Toldy ist eindeutig: ,Der Film von
Jan Franksen macht ein Stiick europiischer Geistesgeschichte gegenwir-
tig und aktuelles Kunstdilemma mit dem bloflen Blick auf die Antike
sichtbar.“"” Franksens Plan ist aufgegangen.

[Collegeblock 11], JEN 1013, S. 53.

Nach der Erstausstrahlung am 9. Juni 1988 wurde der Film Mythos Winckelmann bereits am 6.
September 1988 und am 19. Dezember 1990 in der Nordkette wiederholt, am 17. Dezember
2017 dann auf ARD-alpha.

Gdbor Toldy, ,Die Fernsehtruhe extra“: Mythos Winckelmann. https://www.br.de/fernsehen/
ard-alpha/programmkalender/ausstrahlung-1257684.html

¥ Ebd.
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Briiche in Biographien und in der Geschichte sind das tibergreifende Mo-
tiv in Franksens Werk. Im Filmessay fand er eine geeignete Form, diese
im Fernsehen thematisieren zu konnen. Doch er verarbeitete auch die Ver-
letzungen und Einbriiche in seinem eigenen Leben und Werk: Das Dreh-
buch Passion pointiert alle Probleme und Uberzeugungen des Filmema-
chers. Obgleich das Exposé bereits 1994, zehn Jahre vor Franksens Tod,
fertiggestellt wurde, liest es sich wie ein Vermichtnis des Regisseurs und
Drehbuchautoren: Es trigt seine Handschrift wie kein zweites. Zudem re-
flektiert es die idealtypische Arbeitsweise des Filmessayisten. Jan Franksen
greift auf das Stilmittel der Rekursion zuriick: Der Filmemacher will einen
Film tiber das Filmemachen machen. Autobiographische Referenzen zum
Protagonisten sind dabei offensichtlich:

Man stelle sich [...] vor, unser Held — nennen wir ihn M. — sei ein Mann
zwischen 5o und 60, der mit dem baldigen Ende seiner beruflichen Titigkeit
zu rechnen hat. Er gehért einem veralteten Typ des Filmemachers an, jenem,
der als Autor und Regisseur den Film in seiner Ginze bestimmen zu miissen
glaubt. Die Medienindustrie hat fiir ihn hchstens noch marginale Verwen-
dung. Sein vélliges Desinteresse an ,, Erzihlung® und ,,Action” war schon stets
eine Behinderung — wie wiirde es ihm erst in der Zukunft ergehen? Er ist
Essayist; das heifSt: ihm geht es um Versuchsanordnungen.!

Die Ironie dabei: Der Film Passion ist als Spielfilm angelegt. Das Exposé
skizziert eine durchgingige Erzihlung, der es an ,,Action® nicht mangelt.
Diese Form ist v6llig ungewohnlich fiir Jan Franksen, aber sie erfiillt ihren
Zweck als Plidoyer fiir mehr Tiefgang im Fernsehen. Die fiktionale Rah-
menhandlung dient als Container fiir mehrere Sequenzen anderer Gattun-

! Passion, JFN 231, S. 1.
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gen: Der Autor spricht von einem ,, Spielfilm mit Dokumentar-Sequenzen?,
in den er sogar filmessayische Elemente eingebaut hitte, indem er sie als
Werk des Filmemachers M. dargestellt hitte. Franksen erméglicht Einblick
in verschiedene Arbeitsroutinen des Fernsehautors und reflektiert auf diese
Weise sein eigenes filmisches Schaffen sowie die Schwierigkeiten, solche
Arbeiten im Fernsehen unterzubringen.? Um es vorwegzunehmen: Trotz
der geplanten Umsetzung als spannungsreicher Spielfilm wird auch die-
ser Film von der ,Medienindustrie* — wie der Protagonist des Films sich
ausdriickt — verschmiht. Erfolglos bewirbt sich Franksen beim Bundesmi-
nisterium des Innern um eine Drehbuchférderung.’ Ein entsprechender
Antrag bei der Bayerischen Film- und Fernsehférderung wird gleichfalls
nicht bewilligt.® Am 5. Oktober 1994 versucht Franksen, die private Pro-
duktionsfirma Medias Res in Berlin fiir sein Projekt zu gewinnen. Vom
dortigen Geschiftsfithrer Pit Riethmiiller erhilt er viel Anerkennung fiir
seinen unkonventionellen Ansatz: Der Text vermittle ,Mut und Kraft zu
einem unbequemen, andersartigen und bewufit ,subjektiven” Film®/, so
Riethmiiller.

Dennoch bezweifle ich fiir meinen Teil, dafl diese Art Film, wie Sie sie vor-
haben, im Moment auf sehr viel Gegenliebe bei den einschligigen Finanziers
stossen [sic] wird. Alle Zeichen stehen auf Kommerzialitit, dem deutschen
Autorenfilm alter Prigung ist zunichst einmal der Kampf angesagt, die Krise
will iiberwunden werden. Ich enthalte mich hierzu bewuf3t einer Wertung
[...] Ich méchte nicht als Pessimist oder Driickeberger gelten, sondern als
Realist. Und es ist nun mal realistisch, dafd derzeit in Deutschland andere
Stoffe gefragt sind.

[Antrige auf Filmforderung Passion], JFN 232, S. 1.

Man koénnte Passion als Franksens Achteinhalb bezeichnen. Dieser Film von Federico Fellini
(1963) umbkreist die Schwierigkeiten eines Filmregisseurs, der seine Inspiration und Kreativitit
verloren hat.

Passion, JEN 231, S. 1.

Vgl. [Antrige auf Filmférderung Passion], jEN 232. Der Antrag auf die Férdersumme von
20.000 DM, datiertam 28. August 1994, liegt den Unterlagen bei, nicht jedoch die abschligigen
Bescheide.

Antrag auf die Férdersumme von 25.000 DM, datiert vom 16. September 1994, a.a.O.

Brief von Pit Riethmiiller an Jan Franksen, JFN 234, S. 1.

8 Ebd.
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Konsequenterweise erteilt er dem Angebot Franksens eine Absage — und
so bestitigt sich der im Film vertretene Medienpessimismus wieder einmal
und sehr nachdriicklich.

Anlass fiir die filmische Bilanz des eigenen Schaffens ist moglicherweise
Franksens 1994 diagnostizierte Krebserkrankung und die damit verbunde-
ne Ungewissheit tiber seine eigene Zukunft. Darauf ldsst ein Kommentar
schlieffen, den Franksen der ersten groben Fassung des Exposés voranstellt:
,Es bleibt keine Zeit mehr und so erzihle ich mir die Geschichte — auf
das einfachste reduziert — soweit ich sie iiberhaupt kenne.*” Offen ldsst er
dabei, ob die Zeilen als unmittelbarer Kommentar zu werten sind, weil er
diese Worte seinem Alter Ego M. in den Mund legt — denn nicht nur die
Vorbemerkung, sondern das gesamte Exposé ist in Ich-Form gehalten. Die
Grenze zwischen Autobiographie und Fiktion verschwimmt, weshalb sich
Franksen zu einer Erlduterung veranlasst sicht.

»lch® wird in diesem Film weder den Autor bedeuten, noch die durchgefiihrte

Erﬁndung einer vorgeschobenen Person MerandeFenAXlo;een—Lekkhab&W@

vorzutragen. Ich Wlll v1elmehr, wie ein schlechter Mensch heber mit fremde

[sic] Geld spekuliert als mit eigenem, meinen Gedanken auch tiber die Gren-

ze dessen nachhingen, was ich unter allen Umstinden verantworten kénnte.
Das nenne ich Essay, Versuch.

Also: Dieses ,,Ich“ bin nicht ich, aber es wird auch keine Figur sein, denn ich
will biografisch nur so viel unterlegen als dienlich ist, um gewisse Gedanken
auf kiirzerem Wege verstindlich zu machen. Man stelle sich den Helden als
einen Mann vor, welcher das Gymnasium durchlaufen hat, dann Geschichte
studierte, sein Wissen durch philosophische Studien erginzte, aber dann Re-
gisseur wurde, der jedoch Muf3e fiir etwas philosophische Studien hat und
eigentlich ein Philosoph oder ein Dichter sein méchte, weshalb er weder von
der Philosophie, noch von der Dichtung, noch von seinem Beruf befriedigt
ist, wie das ja bei den meisten Menschen so ist.“ (cf Musil, TBI, 643f)"°

?  Passion, JEN 229, S. 1. Spiter fillt dieser Passus einer Streichung anheim; in bearbeiteten Fassun-
gen des Exposés taucht der Satz gar nicht mehr auf.

10 Passion, JEN 231, S. 1, Durchstreichung im Original.
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Paradoxerweise lisst Franksen bei der Grenzziehung zwischen Fakt und
Fiktion genau diese Trennlinie wieder verschwimmen: Bei seiner Erldute-
rung des , Essayistischen Ich® greift er auf ein lingeres Zitat Robert Mu-
sils zuriick. Dass dieses zwar mit Anfithrungszeichen schliefit, aber nicht
eingeleitet wird, ist keineswegs ein Versiumnis der vorliegenden Arbeit.
Franksen kaschiert damit in seinem Typoskript, dass er in die Zeilen Mu-
sils eingegriffen hat. Er wandelt die Passage fiir seine Zwecke ab, indem
er Details seiner eigenen Vita einpflegt. So studiert der Held, von dem
Musil im Original schreibt, zunichst Technik, und wird dann Ingenieur."
Franksen verweist mit diesem abgednderten Zitat offenbar auf sich selbst.
Was also auf den ersten Blick als Klarstellung wirkt, ist eigentlich keine —
im Gegenteil: Sie dient der weiteren Verschrinkung von Fakt und Fiktion.

Spiter entscheidet sich der Autor, diese Ausfithrungen aus dem Exposé
zu streichen. Sie tauchen nur in der ersten von drei erhaltenen Fassun-
gen auf: einem undatierten, sechsseitigen Entwurf Passion, 1. Versuch.?
Die achtseitige Weiterentwicklung Passion, 2. Fassung unterscheidet sich
bis auf wenige Absitze vollkommen von ihrer Vorlage. Thr ist zudem ein
dreiseitiges Dialogbeispiel beigefiigt.'”” Schliellich fasst Franksen die ver-
schiedenen Fragmente zu einem zehnseitigen Papier zusammen." In einer
Kurzbeschreibung seines Vorhabens umreifdt Franksen die Handlung sei-
nes Films:

Ein Regisseur (iiber 50) hat den Auftrag, einen Film iiber die Karwochenpro-
zessionen auf Sizilien zu drehen. Gleichzeitig arbeitet er an einem Dokumen-
tar-Film {iber den ersten Weltkrieg. Bei den Dreharbeiten verschrinken sich
diese beiden Vorhaben in seiner Vorstellung, und er erkennt, daf§ eben dies
der Film wire, den er eigentlich hitte drehen sollen: passion.”

" Vgl. Robert Musil, Tagebiicher I, Reinbek bei Hamburg 1983, S. 643—644.

Vgl. Passion, JEN 231.

Vgl. Passion, JEN 228.

Vgl. [Antrige auf Filmférderung Passion], JFN 232.

5 Ebd., S. 1. Die Kurzbeschreibung ist auch einzeln archiviert als: Passion, yEN 228.
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Franksens Plinen zufolge soll der Film vor allem in Palermo und Trapani
spielen. Er hebt hervor, ,daf§ der sizilianischen Landschaft eine besondere
Bedeutung zukommen wird. Sie bildet in ihrer Vielfarbigkeit (im Friih-
ling!) den Kontrapunkt zu schwarz-weiflen Schlachtfeldbildern aus dem 1.
Weltkrieg“.'® So wiire bereits farblich kontrastreich hervorgehoben worden,
an welchen Stellen Dokumentarmaterial in die Spielhandlung eingebaut
sei. Auf der ersten Realititsebene — der Erzihlung vom Filmemacher auf
Drehreise — wird geschildert, wie der Protagonist versucht, den ,Wunsch
der Auftraggeber” zu erfiillen, eine lingere Reportage tiber sizilianisches
Brauchtum zu realisieren. Doch bei seinen Recherchen ist M. geistig ab-
wesend, denn ,ihn bewegt, unabhingig von seinem Auftrag, ein anderes
Thema. Und das steckt in seinen Apparaten und heiflt: ,Der Krieg.“'®

Das Spannungsfeld zwischen der eigentlichen ,Passion” des Autoren-
filmers, sich groffen Themen zu widmen, und der Notwendigkeit, seinen
Lebensunterhalt mit zielgruppengerechten Auftragsarbeiten zu verdienen,
ist Franksen wohlbekannt. Sein Protagonist M. muss zwar nicht in die
Niederungen der Lokal- und Regionalgeschichte absteigen, aber auch er
soll leichte Kost produzieren: ,Man erwartet Folkloristisches von ihm™”,
er soll stiditalienisches Flair einfangen. Die Vorrecherche {ibernimmt er
gewissenhaft:

In Trapani beginnt der Zug gegen fiinf Uhr nachmittags. [...] Als einzige
Beleuchtung auf den Strafen dienen Ollaternen. Begleitet von dem Klang
diisterer Trauermirsche, bewegt sich die Prozession langsam durch die Stadt,
gefolgt von tausenden verhiillten Gestalten. An manchen Stellen fallen sie in
eine eigenartige Gangart: drei Schritte vor, zwei zuriick — ein unheimlich wir-
kendes Wogen. Keine Straf3e, keine Gasse wird ausgelassen. Erst nach zwan-
zig Stunden endet die Karfreitags-Prozession.?

16 Ebd.

17" Passion, JFN 231, S. 1—2.
¥ Ebd.,S. 3.

¥ Ebd., S. 2.

[Antrige auf Filmférderung Passion], JEN 232, S. 2.
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Von der Einstiegssequenz mit Postkartenmotiv der Heiligen Rosalie
auf dem Monte Pellegrino bis hin zum Schlussbild, dem ,riesigen Mo-
saik im Dom von Monreale, darstellend den Pantokrator: Christus als
Weltenherrscher”, ist an alles gedacht. Die Umsetzung besorgt der Re-
gisseur in Zusammenarbeit mit einem italienischen Aufnahmeleiter, ei-
nem Kameramann® und dessen Assistentin Carla, einer ,intelligente[n]
junge[n] Frau aus einer Kiinstlerfamilie, die ihre angenehme Erscheinung
hinter gemifligtem Punk- und Schmuddel-Look verbarg®.*

Am Ende der routiniert gestalteten Drehtage zieht sich der Regisseur
in sein Hotelzimmer zuriick. Dort hat er sich zwischen mehreren Videore-
cordern und einem Schreibcomputer eingerichtet, um an seinem eigent-
lichen Leib- und Magenthema zu arbeiten: dem ersten Weltkrieg, dem er
sich filmessayistisch nihern will.

Ich hatte mir das Dokumentar-Material vom 1. Weltkrieg aus den verschie-
densten Archiven auf handliche vius-Kassetten tiberspielen lassen, und ver-
suchte sie mit Texten, die ich den Tagebiichern aus der Kriegszeit von Musil,
Wittgenstein und einigen Schriften Jiingers entnommen hatte, versuchsweise
zuzuordnen. So saf§ ich jeden Abend vor dem Monitor in meinem Hotel-
zimmer. Ich hatte nicht eigentlich vor, einen Film tiber den 1. Weltkrieg zu
machen, sondern dariiber, wie jene drei exorbitanten Minner auf den Krieg
reagierten: einen allgemeineren Film, der etwas Grundsitzliches tiber die in-
nere Erfahrung des Krieges zutage fordern sollte. Ferner: wie weit der ,Krie-
ger (nicht der Soldat!) in uns erloschen ist, oder ob er nach wie vor — einen
scheinbar nicht auflosbaren Stau von widerspriichlichen Ereignissen voraus-
gesetzt — erneut jih von uns Besitz ergreifen kann. Die Ereignisse der letzten
zwei, drei Jahre — auch in Europa — schienen mir Anlaf§ genug, dieser Frage
nachzugehen. Zu dem Zeitpunkt war ich damit beschiftigt, die Texte der ge-
nannten Autoren, die ich ziemlich wahllos dem Computer eingegeben hatte,

2l Ebd,, S. 8.

Passion, JFN 228, S. 1.

[Antrige auf Filmforderung Passion], JFN 232, S. 5.

Ebd., S. 1. Medienkritisch merkt Franksen in einer fritheren Version zudem an: ,Geniigten
frither ein Notizheft und ein paar Reclambindchen, um auch auf Reisen weiterfiithrender Arbeit
nachzugehen, schleppen wir heute cinen ganzen Trof§ von Apparaten mit uns herum, auf den
wir glauben, nicht mehr verzichten zu kénnen®, Passion, JEN 229, S. 3.
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in irgendeiner Weise zu strukturieren, um ein Schema zu gewinnen, nach dem
ich dann Text- und Bildmaterial verkniipfen kénnte.”

An dieser Stelle legt Franksen seine eigene filmessayistische Methodik
schliissig und konzentriert offen: Die Textausschnitte von Robert Musil,
Ludwig Wittgenstein und Ernst Jiinger, mit denen M. im Rahmen der
Handlung spielen soll, legt Franksen selbst dem Exposé bei. Fiir ihn wie
fiir seinen Filmhelden gilt wohl gleichermaflen, was Jan Franksen hand-
schriftlich in seinen Unterlagen festhilt: ,Dieser Film kann nur als work in
progress skizziert werden. Vielleicht bleibt kein Stein auf dem andern. Nun
gut.“* Dieser Prozess beginnt mit der Anlage einer Materialsammlung, die
Franksen dann exzerpiert und mithilfe einer handschriftlich angelegten
Tabelle strukturiert.”” Die ausformulierten Zitate werden schliefllich auf
dieser Basis ,dem Computer eingegeben” und dabei nach einem festgeleg-
ten ,,Schema® geordnet — nach Stationen der Passion Christi. Die Inspira-
tion dazu wird in anekdotischer Form beschrieben:

Vor einigen Tagen hatte ich in Trapani gesehen, wie der Corpus des Cruci-
fixus, den man wegen eines Defektes vom Kreuzstamm geldst hatte, diesem
mit grobem Werkzeug [hs. eingefiigt: erneut] angeheftet wurde. Dieser voll-
kommen unpritentiose Vorgang hatte mich unerwartet heftig bewegt. Die
Wiederholbarkeit der Kreuzigung, wenn auch am stummen Holz exekutiert,
gab mir blitzhaft den Gedanken ein, meine noch verstreuten Texte und Film-
streifen nach dem Ablauf der Karwoche zu ordnen: eine sich stets wiederho-
lende Passion im Fleische von Millionen. 2%

Und auch die Umsetzung dieser dramaturgischen Idee, die Dokumenta-
tion {iber die Passionsspiele mit dem Essay zum Ersten Weltkrieg zu syn-
thetisieren, beschreibt Franksen plastisch — er blickt M. im Hotelzimmer
gleichsam iiber die Schulter (hier abermals ein Riickgriff auf das Motiv
Chamissos):

[Antrige auf Filmférderung Passion], JEN 232, S. 3.
Anmerkungs-Splitter zu ,,Passion®, JEN 233, S. 14.
Vgl. [Arbeitsmaterial Passion], JEN 235.

[Antrige auf Filmforderung Passion], JEN 232, S. 3—4.
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Ich hockte vor dem Monitor, lief§ die Binder vor- und zuriicklaufen, unter-
legte ihnen den einen oder anderen Text und registrierte, wie die Filmbilder,
konfrontiert mit je anderem Text, sich verinderten. Als Musik dachte ich an
bestimmte Stellen aus der Johannes-Passion von Bach; war mir aber nicht
sicher. Ganz ohne mein Zutun, fast gegen meinen Willen, verschrinkten sich
die beiden Filme, die bis jetzt nur ansatzweise in meinem Kopf existierten.”’

Die Arbeitsweise des Filmessayisten, der Bild und Text auf experimentelle
Weise ins Verhiltnis zueinander setzt, beschreibt Franksen in dieser Schil-
derung anschaulicher als in allen seinen filmtheoretischen Texten. Der
Idee folgend, die Passion Christi mit den Erlebnisberichten aus dem Krieg
zu verschrinken, sortiert der Filmheld M. die potenziellen Zitate nach As-
pekten: Palmsonntag®, Communio®, Judas®, Gethsemane®, Kreuzweg*,
Hollenfahrt® und schliefSlich Auferstehung®. Insgesamt umfasst die Liste
schlief$lich 26 Seiten mit Zitaten, die in den Filmessay Eingang finden
konnten. Sie entstammen Jiingers Stahlgewitter und Der Kampf als inneres
Erlebnis (dem Kapitel Judas zugeordnet: ,Leben heifit tten.”), Wittgen-
steins Briefen und Tagebiichern (,Wer gliicklich ist, der darf keine Furcht
haben. Auch nicht vor dem Tode. Nur wer nicht in der Zeit, sondern
in der Gegenwart lebt, ist Gliicklich [sic].”, Tagebucheintrag vom 8. Juli
1916°%) und Musils Schriften und Tagebtichern. Die Auswahl dieser drei
Autoren und Zeugen des Ersten Weltkrieges begriindet Franksen damit,
dass ,deren Werke darauf schliefen lieffen, daf§ ihnen mystische, zumin-
dest ekstatische Erfahrungen zugrunde lagen.”” In einem lingeren Dialog
mit der Kameraassistentin Carla soll M. diesen Gedanken ausfiihrlich er-

»  Ebd, S.s.

30 Vgl. Beispiele fiir mégliche Text-Zitate, JEN 230, S. 1—4.
3 Vgl. ebd., S. 5-8.

2 Vgl. ebd., S. 9—11.

¥ Vgl ebd., S. 12-14.
3 Vgl. ebd., S. 15-18.

» Vgl ebd., S. 19-24.
3 Vgl. ebd., S. 25-26.

37 Ebd., S. 11.

% Ebd., S.7.

Passion, JFN 231, S. 6.
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liutern.*® Die Passage ist die einzige, die im Nachlass als ausformulierter
Wortwechsel vorliegt. Ein Ausschnitt befasst sich mit der Aktualitit des
Themas , Krieg™

Wir konnten von der Bar aus, vor der wir saflen, die Vorbereitungen fiir die
morgige Prozession beobachten. Es dunkelte und wir machten uns auf den
Weg zum Hotel. Unterwegs sagte Carla noch -

Carea: Ist dir aufgefallen, daf§ die Friedensdemos immer weniger wer-
den—wie siehst du das?

Ich blieb stehen. Dann brach es aus mir heraus —

Ich: Gug, ich will dir sagen, wie ich das sehe: Wir haben genug von Theorie
und Phrasen. Wir fiihlen, wie grof§ und nah die Gefahr ist. Ich schwére dir,
wenn uns heute einer einen Plan brichte, auch den gewagtesten, irrational-
sten, der uns sagte: tu das!, stell dich dahin! — du kannst Gift darauf nehmen,
wir wiirden ihm folgen.

Carea (leise): Du machst mir Angst.

Icu: Das will ich hoffen.*!

Da dieser ,Ausbruch‘ des Filmemachers vielleicht etwas kryptisch erschei-

nen mag, ist es dienlich, einen Blick in die Vorlduferfassung des zitierten

Exposés zu werfen. Hier werden einordnende Hinweise zur Gedankenwelt

des Protagonisten erginzt.

40

41

Zum Verstindnis unseres Helden haben wir noch einige biografische Daten
nachzutragen. M. zihlt zu jener Generation, die auf Triimmerhalden — ma-
teriellen und, schlimmer, moralischen — zum Bewufltsein kam. Das Erbe,
das jene antrat, Ergebnis zweier Weltkriege, bewog viele, die ihr angehérten,
zu einem unbedingten Pazifismus. So auch M. [...] Seit einiger Zeit jedoch
hatte sich etwas geindert. Es herrschte wieder Krieg, und zwar in Europa.
Dies hatte man fiir unméglich gehalten, und zum ersten Mal wurde auch in
M’s engerer Umgebung wieder von Kriegseinsitzen gesprochen [...]. M. sah
die Schreckensbilder aus Jugoslawien, fiihlte sich belistigt, hilflos, aufgestért,

und horte sich endlich zu seinem eigenen Erstaunen sagen: Hier hilft nur
noch Gewalt! Das war, als die KZ-Bilder auf dem heimatlichen Bildschirm

Durch ihre Ausfiihrlichkeit soll sich diese Szene vom Rest des Films abheben: , Die Dialoge wer-
den in der Regel sehr kurz sein; das beigefiigte Beispiel bildet die Ausnahme.” Passion, jEN 228,
S. 1.

[Antrige auf Filmforderung Passion], JEN 232, S. 7.
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erschienen. Er hatte sie aufgezeichnet und wieder und wieder angesehen. Er
fithlte etwas in sich erwachen, von dem er nicht gewuf3t hatte, dafl es auch
in ihm schlummerte, ein Monstrum, dem er sehr wohl einen Namen geben
konnte, und er lautete fiir ihn, dem Musil-Leser, , Moosbrugger*.12

Musil ist also fiir M. bei der Gestaltung des Films nicht nur eine Primir-
quelle unter mehreren, sondern die tragende Siule seiner Analyse. Sicher-
lich ist es kein Zufall, dass Franksen ausgerechnet Musil in diese Rolle
verhilft. Ohne die Referenz niher zu thematisieren, bezieht er sich immer
wieder auf Musils Hauptwerk Mann ohne Eigenschaften, dessen Besonder-
heit in der stetigen Unterbrechung der Romanhandlung durch ausfiihr-
liche, essayistische Passagen besteht. Besonders angetan hat es Franksen
dabei die Figur Moosbrugger, ein Prostituiertenmorder, der durch Wahn-
vorstellungen zu Griueltaten getrieben wird.*® Thn sieht Franksen als Chif-
fre fir Gewalttitigkeit.

[I]ch werde, neben dem Tagebuch Musils aus den Kriegsjahren, zum Ver-
gleich die Wittgensteins und jene Schriften Jiingers, die auf dessen Kriegsta-
gebiichern basieren zur Kontrolle mit heranzichen. Jiinger im Westen, Musil
in Italien, Wittgenstein an der Weichsel. Ich will den Moosbrugger in ihnen
studieren.*4

So fixiert Franksen den Auftrag an sein Alter Ego M., sich durch einen es-
sayistischen Ansatz von anderen Dokumentarfilmen zum Ersten Weltkrieg
abzusetzen. Er benennt aber auch sehr selbstkritisch die Grenzen dieser
Technik. Dazu wihlt er die Abhandlung tiber ,,das Bose®, die zunichst Teil
des Films werden sollte.

Passion, JFN 231, S. 4.

# Diese Figur, an der sich Romanheld Ulrich immer wieder abarbeitet, wird zunichst in einem
Moosbrugger gewidmeten Kapitel eingefithrt und charakterisiert: Vgl. Robert Musil, Der Mann
ohne Eigenschaften. Roman, Reinbek bei Hamburg 2014, S. 67—76. Franksen selbst fasst die
Funktion des Gewalttiters (handschriftlich) in seinen Notizen wie folgt zusammen: Hs: ,Der
Musilleser weif8 es, Moosbrugger ist der Name des Lustmérders, der als dunkles Gegenmotiv
der zur Vereinigung dringende Geschwisterpaar bei ihrer ,Reise ins Paradies, in ihre ,taghelle
Mystik korrespondiert. Sehr vereinfacht gesagt. Anmerkungs-Splitter zu ,Passion®, JEN 233,
S. 14.

Passion, JFN 231, S. 5.
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Bei dem Wort ,,Judas® stellte sich erneut die grundsitzliche Frage nach dem
»Bosen®. Diesbeziiglich hatte ich [...] dem Computer einige Sitze eingetippt,
die ich noch einmal iiberlas: ,Das Bése ist die Freiziigigkeit und deshalb mo-
noton. Wir miissen dabei alles aus uns selbst holen, denn es ist dem Men-
schen nicht gegeben, schopferisch zu sein. Wir kénnen nur nachahmen oder
zerstoren. Keine Spur des Ich in der Bewahrung. Im Zerstéren hinterlifSt das
Ich seine Spuren in der Welt. Der Verrat Judas’. Die Zerstérung Christi. Die
blutige Schleifspur des Menschen.” Nach einigem Nachdenken verwarf ich
diesen noch unfertigen Gedanken als zu abstrakt fiir einen Film.?

Ein Gedanke, der ,zu abstrakt ist fiir einen Film? Diese Einschitzung
klingt ganz und gar nicht nach Franksen. Bei zahlreichen seiner Filme
stehen Verallgemeinerungen von Sachverhalten und Uberlegungen im
Zentrum des Interesses, man denke nur an seine Anekdote nach Kleist, den
Philosophie-Film Der Wanderer und sein Schatten oder auch die Archi-
tektur-Dokumentation Stalinallee. Franksen verfolgte beharrlich das Ziel,
derart abstrahierend (sozusagen vom Besonderen zum Allgemeinen) im
Fernsehen vorzugehen. Mit der vorliegenden Uberlegung beweist Frank-
sen Standfestigkeit in Stil- und Formatfragen bei gleichzeitiger Fihigkeit,
sich selbst zu hinterfragen — sein Filmheld M. ist fiir Franksen ein Vehikel
zur kritischen Selbstreflektion. Franksen, der bei der Vorbereitung seiner
Filme zu ausufernder Recherche und ausfiihrlichsten Konzeptpapieren
neigt,* schickt seinen Filmhelden bewusst auf andere Wege. So resiimiert
dieser das Verfassen seines Doku-Manuskripts tiber die Passionsspiele mit
den Worten: ,Ich gab mir mit dem Text keine Miihe, verzichtete véllig auf
Details, wohl wissend, dafd lingere Papiere ohnehin nicht zur Kenntnis

genommen werden.“?’

#  [Antrige auf Filmforderung Passion], JEN 232, S. 4. Eine frithere Formulierung desselben Ge-

dankens: ,Nach einigem Nachdenken verwarf ich diesen (noch) recht unscharfen Gedanken als

zu extravagant fiir einen Film*, Passion, JEN 229, S. 4.

Alleine die Unterlagen zum Film Die Rathenaus, der 1994 parallel zum Exposé Passion vorberei-

tet wurde, fiillen im Nachlass 23 Mappen (jeN 78 bis 100).

7 Ebd., S. 2. Offenbar freundet sich Franksen mit diesem Gedanken so sehr an, dass er ihn gleich
in die Tat umsetzt: Im Manuskript streicht er diese Zeilen wieder — und kiirzt somit sein Exposé
zu Passion, das in dieser Fassung stolze 10 Seiten lang ist (die Zitatensammlung zu Musil/Jiin-
ger/ Wittgenstein nicht eingerechnet).

46
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Mit Blick auf die favorisierten Themenfelder stehen sich Franksen und
M. hingegen sehr nahe. Der Filmprotagonist schitzt die Inhalte, die auch
das Lebenswerk seines Schopfers bestimmen: Literatur, Architektur und
Philosophie beziehungsweise Theologie. Bei den literarischen Anleihen be-
schrinkt sich Franksen nicht auf Musil, Wittgenstein und Jiinger, sondern
er zieht beispielsweise Anna Seghers® und Carl Einstein® als mogliche
Quellen zu Rate — allerdings ohne dies dann niher auszufiihren. Mehrfach
und an entscheidenden Stellen arbeitet Franksen jedoch Referenzen zu je-
nem Schriftsteller heraus, der ihn wie kein zweiter beschiftigt hat: Goe-
the. Der Dokumentarfilm, den M. entwickelt, soll mit Aufnahmen vom
Monte Pelligrino beginnen, den Goethe in Berichten von seiner ltalieni-
schen Reise mehrfach beschreibt.”® Ein weiterer wichtiger Schauplatz ist der
Botanische Garten von Palermo, der fiir Franksen ebenfalls aufgrund des
Goethe-Bezuges relevant wird: ,Ich wufSte, daff Goethe hier die ,Urpflan-
ze' erschaute, die seitdem im Mittelpunkt seines Weltwissens stand. Auch
dies bewegte meine Gedanken.' Referenzen auf literarische Fixpunkte
sind ein Charakteristikum des Exposés. Poetisch ist mancherorts auch der

gewihlte Sprachduktus:

An etwas entlegener Stelle, bei Augustinus, fand ich den Satz: ,In Agrigent,
in Sizilien, heif3t es, gibt es ein Salz, das, wenn man es ins Feuer wirft, wie
im Wasser zerflieflt, aber im Wasser knistert, als wire es im Feuer.“ Dieser
Satz belebte meine Phantasie. Er weckte in mir die Assoziation von Feuer und
Woasser, ein archaisches Bild, das mich schon gelegentlich geleitet hatte. Ein
Talisman, wenn man so will.”?

Eine besondere Rolle spielt, wie bei allen Franksen-Filmen, die Architektur
an den Drehorten. Obwohl sich diese Referenzen zumeist auf die Bildebe-

Vgl. Anmerkungs-Splitter zu ,Passion®, JEN 233, S. 1.

Vgl. Beispiele fiir mogliche Text-Zitate, JFN 230, S. 2.

Vgl. [Antrige auf Filmférderung Passion], JEN 232, S. 4.

' Ebd., S. 1.

Ebd. In einer anderen Fassung des Exposés notierte Franksen, es handele sich wahrscheinlich
um Natrium, dessen Reaktionen man sich wohl im Altertum nicht erkliren konnte, aber diese
rationale Begriindung strich der Autor wieder, Passion, JEN 229, S. 1.
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ne beziechen, die in den Exposés noch nicht ausgefithrt wird, so lasst sich
doch erahnen, was Franksen bei den Dreharbeiten in Sizilien an bildlicher
Sinngebung plant. So baut er einen Spaziergang seines Protagonisten in die
Handlung ein, um fiir stddtearchitektonische Eindriicke Raum zu schaf-
fen:

Bei meinen Spaziergingen durch die Altstadt verirrte ich mich regelmifig,
ihre Wiistheit erschreckte; die Straffen und Gisschen #hnelten, jedenfalls in
meiner Vorstellung, nordafrikanischen Bazaren. Im iibrigen schien mir die
Stadt iiberkrustet von einem besonders grobschlichtigen Barock — dem Stil
der Gegenreformation und der spanischen Okkupanten.’?

Wie bereits sein Titel verrit, findet auch das dritte Lebensthema Franksens
Niederschlag im Film Passion: die Religion. Der Protagonist M. nihert
sich der Leidensgeschichte Jesu zunichst historisch-kritisch.

Ich las die Passionsgeschichte zum ersten Mal in meinem Leben genau und
kam zu dem Ergebnis, daf§, wenn tiberhaupt etwas in den Berichten des Neu-
en Testamentes historisch wahrscheinlich ist, dann die der Leidensgeschichte.
Keine Wunder — dafiir aber Verrat, Feigheit, Liige, Todesangst und perverse
Grausambkeit, kurz all das, was jedem, der einige Zeit gelebt hat, wie selbst-
verstindlich vertraut ist. Mein Aufnahmeleiter, ein frommer Mann, schien
betriibt.*

Im Verlaufe der Handlung gibt Franksen dem Regisseur Gelegenheit,
tiber Religiositit zu reflektieren: ,Er besucht, begleitet von einem gelehr-
ten Kapuziner, die Catacombe Capucine. Gesprich iiber Tod und Teufel,
Hollenfahrt und Auferstehung. (Eines der ganz wenigen retardierenden
Gespriche)* Zunehmend verliert der Protagonist seine rationale Distanz
zu den Passionsspielen, gerit in einen regelrecht rauschhaften Zustand
beim Filmemachen.

3 [Antrige auf Filmforderung Passion], JEN 232, S. 1-2.
* Ebd, S. 2.

5 Passion, JEN 231, S. 2—3.
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Es wurde, wie erwartet eine anstrengende Woche. Je mehr ich in den Bann-
kreis dieses oft archaisch wirkenden, grellfarbigen Mysterientheaters geriet,
desto mehr mischten sich Texte und Bilder des Weltkriegfilms darunter, und
ich geriet, weiter von Schlaflosigkeit gepeinigt, in einen iiberwachen, hallu-
zinatorischen Zustand. Nach Drehschlufl konnte ich es nicht lassen, noch
Stunden vor dem Schattentheater meiner Apparate zu sitzen, wihrend mir die
dumpfe Musik der Prozessionsziige [...] in den Ohren dréhnte. Und in diesen
Nichten entstand dann in meinem Kopf der Film, den ich meinte eigentlich
drehen zu sollen, ein Film der Prozessions- und Weltkriegsbilder zu einem
Spektakel zusammenraffte, und dem ich den Titel geben wiirde: passion.>

Die Filmhandlung setzt sich fort, indem M. gemeinsam mit seinem Team

die Dreharbeiten seiner Auftragsarbeit erfolgreich zu Ende bringt. ,Ich

konnte aufatmen.“”” Doch die Befriedigung wihrt nicht lange. Die Hand-

lung nimmt eine unerwartete Wendung, die das Thema ,Leidensgeschich-

te’ um eine weitere Facette erginzt.

[Alm Tag vor unserer Abreise [] geschah etwas, das mich in tiefe Schuldge-
fithle stief3, die tibrigen Mitarbeiter des Teams — alles Mdnner — verstérte und
verstummen lief3. [...] Carla war, keine soo Meter vom Hotel entfernt, am
Rande der Altstadt von drei Minnern, zwei jiingeren und einem ilteren, in
der vergangenen Nacht zusammengeschlagen und vergewaltigt worden. Pas-
santen hitten die Bewuf3tlose aufgefunden, die Polizei alarmiert, von der sie
in ein Krankenhaus eingeliefert worden sei. Die dufleren Verletzungen seien
zum Gliick unerheblich: Hautabschiirfungen, Prellungen, leichte Gehirner-
schiitterung, Fraktur des rechten Unterarms.>®

Mit der schockierenden Nachricht konfrontiert, fliichtet sich der Filmema-

cher in einen Alkoholexzess. ,Das Team reiste termingerecht ab. Ich war

an diesem Tag ziemlich betrunken. ,Scheifl¢’, sagte der Kameramann zum
Abschied, ,das war wirkliche Scheifle.“ > Im Gegensatz zu Musils Mann
ohne Eigenschaften findet Franksens Passion schliefilich ein Ende.

[Antrige auf Filmforderung Passion], JFN 232, S. 8, Sperrsatz im Original.
Ebd.

Ebd.

Ebd., S. 9.
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Carla und ich fuhren mit der Fihre zuriick. [...] Ich holte uns zwei Cappuc-
cini und stellte sie auf ein Plastiktischchen. ,\Weif§t du®, sagte sie ziemlich un-
vermittelt, ,weiflt du, was das Schlimmste war?“ Ich blickte sie vorsichtig an.
»Das Schlimmste war, daf§ der iltere Mann, als er sich iiber mich hermachte,
wihrend die beiden jiingeren mir fast die Knochen brachen, dauernd stshnte:
Liebe, laf$ uns Liebe machen.“ Und da weinte sie zum ersten Mal. Jedenfalls
in meiner Gegenwart.®

Der zeitliche Rahmen der vorgesehenen Handlung ist durch die Drehreise

nach Sizilien abgesteckt; die Geschichte beginnt mit den Reisevorbereitun-

gen und der Fahrt nach Palermo und endet mit der Riickfahrt per Fihre.
Diese Uberfahrt bietet nicht nur die Gelegenheit fiir die Protagonisten
Carla und M., die schrecklichen Erlebnisse zu reflektieren, sondern auch

fiir Franksen, seine fernsehkritische Position auf den Punkt zu bringen.

Wir gingen in einen der aufgedonnerten Salons, wo in allen Ecken Fernseh-
apparate dudelten und kreischten. ,Neulich®, sagte Catla, ,als wir im Botani-
schen Garten waren, wolltest du mir doch irgendetwas von Goethe erzihlen.”
Ich war ihr dankbar fiir diesen Gesprichswechsel, denn ich befand mich seit
dem nichtlichen Uberfall in einem Zustand dauernder Verlegenheit ihr ge-
geniiber. Und so begann ich, ihr von Goethes vollig gewaltfreien Erforschung
der Natur zu erzihlen. Als Beispiel wihlte ich dafiir die ,,Urpflanze®, die dem
Dichter vor mehr als zweihundert Jahren im Botanischen Garten zu Palermo
aufleuchtete.®

So entfaltet Franksen alias M. zum Abschluss des Exposés noch einmal,

welch trostende, heilbringende Wirkung er der Hochkultur zuschreibt und

was er wiederum von dem Medium hilg, fiir das er hauptberuflich arbeitet.

TV-Programm als Dudeln und Kreischen. Ein bemerkenswerter Schluss

fiir ein Fernsehspiel in statu nascendi.

60
61

Ebd.
Ebd,, S. 10.
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Anhang

Jan Franksen: Zeittafel

1937

1938
1943
1944
1945
1946
1958

1959
1961
1962
1963
1964

1971

1972

1973

geboren am 15. Februar in Bremen,

Kind von Jan und Susanne Franksen, geb. Gosewisch

Umzug nach Berlin

Evakuierung nach Giildenboden/Westpreufien; Einschulung
Umzug nach Breslau

Flucht nach Nienburg/Weser; im Herbst Riickkehr nach Berlin
Zulassung zum Canisius-Kolleg, Berlin

Abitur am Canisius-Kolleg, Berlin

am 1. April Beginn des Studiums an der Freien Universitit Berlin:
Publizistik, Theaterwissenschaft, Kunstgeschichte, Geschichte
Beurlaubung vom Wintersemester 1959/60 wegen Krankheit
Regieassistent am Stadttheater Bielefeld (bis 1962)
Redaktionsassistent beim Sender Freies Berlin

Abbruch des Studiums an der Freien Universitit Berlin

am 20. Dezember Hochzeit mit Inez Franksen, geb. Meilchen
Freiberuflicher Drehbuchautor, Regisseur, Journalist

insbesondere in der Jugend- und Kulturberichterstattung

am 8. Februar Urauffithrung Konrad Bayer: Die Boxer und Schweizer
Erstauffihrung Gerhard Rithm: Opbelia und die Werter, Theater am
Neumarkt, Ziirich

28. Mai bis 6. Juni, Teilnahme mit Konrad Bayer: Die Boxer an der
Experimenta 4, Frankfurt am Main

am 16. Februar Scheidung von Inez Franksen

Lehrbeauftragter an der staatlichen Hochschule fiir Bildende Kiinste
Berlin, Trickfilm (bis 1975)

Wissenschaftlicher Mitarbeiter fiir Autographen, Galerie Bassenge,
Berlin (bis 1984)

Lebenspartnerschaft mit Monika Jacobs

Inszenierung von Konrad Bayer: Kasperl am elektrischen Stubl und
Der Berg, Zimmertheater Tiibingen
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1975  Teilnahme am Fernsehexperiment Literatur und Film mit Oswald Wie-
ner, KP Brehmer und Hartmut Bitomsky

1977 Beginn der Entwicklung essayistischer Filme iiber Carl Sternheim,
Georg Christoph Lichtenberg, Friedrich Nietzsche

1980  Arbeit mit W.G. Sebald an einer Szenenfolge iiber Immanuel Kant

1981  am 16. August Regie der Eréffnung der Preuflen-Ausstellung vor dem
Martin-Gropius-Bau, Berlin

1988  Arbeit an einer Portraitreihe iiber Schriftsteller und Kulturschaffende,
darunter Jurek Becker und Alfred Kerr

1991 Lehrbeauftragter an der Freien Universitit Berlin, Seminar Der
Filmessay. Schreiben fiirs Fernsehen (bis 1992)

1992 Auszeichnung mit dem Adolf-Grimme-Preis, Sonderpreis des Kultus-
ministers des Landes Nordrhein-Westfalen, fiir Menschen und Mdchte:
Stalinallee
Arbeit an der Reihe der sog. Berliner Straflenfilme

1994  Krebserkrankung

2000  Arbeit am Theatermanuskript A14s, AcH, A14s — Spiel nach Sophokles

2002  am 29. November Hochzeit mit Monika Jacobs

2003  am 11. Februar Ausstrahlung seines letzten Filmes Gottfried Semper —
Ein Architekt des 19. Jahrhunderts
am 17. September Veréffentlichung der Horspiel-Reihe Briefe ¢ Tagebii-
cher bei harmonia mundi

2004  verstorben am 9. Januar in Berlin
Quellen: Lebenslauf, Immatrikulationsakte Jan Franksen, 27. Februar 1958, ru-Archiv
24705; Brief von Jan Franksen an Prof. Horst Hirsig, 9. April 1972, UdK-Archiv Be-
stand 16, Nr. 5971; ,Der Herausgeber® in: Briefe und Tagebiicher, jrn 1003; [Antrige auf
Filmf6rderung Passion], yen 232, S. 14.

Filmographie

1) Kreuzberger Palette. Am Rande eines Berliner Bildermarkts,

Deutsches Fernsehen (arD), 19. August 1964, 0:29:10 Std.

2.) Heinz Otterson. Ein junger Bildhauer,

Deutsches Fernsehen (arD), 14. April 1965, 0:29:36 Std.

3) Spandau bei Berlin,

Deutsches Fernsehen (ARD), 5. Mai 1965, 0:29:32 Std.

4.) Studentenstadt Siegmunds Hof,

Deutsches Fernsehen (arp), 15. April 1966, 0:25:06 Std.
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5.)

6.)

7.)

8.)

9.)

10.)
11
12.)
13.)
14.)
15.)
16.)
17)
18.)
19.)
20.)
21.)
22)

23.)

Der Bildguf,

Deutsches Fernsehen (arD), 20. Mai 1966, 0:15:07 Std.
Die Mosaikwerkstatt,

Deutsches Fernsehen (arD), 15. Juli 1966, 0:14:54 Std.
Spiele mit Marionetten,

Deutsches Fernsehen (arD), 19. August 1966, 0:25:33 Std.
Das Haus mit modernen Fresken auf wilhelminischem Stuck,
Nordkette, 7. Oktober 1966, 0:24:50 Std.

Studium einer Rolle,

Deutsches Fernsehen (arD), 26. Juli 1967, 0:41:43 Std.
Leben zu Zweit,

Deutsches Fernsehen (arD), 8. Mirz 1968, 0:31:58 Std.
Berliner Fenster: Happening (02),

Nordkette, 27. Mirz 1969, 0:08:03 Std.

Berliner Fenster: Onasch (04),

Nordkette, 27. Mirz 1969, 0:07:32 Std.

Tele-Skop,

Deutsches Fernsehen (arp), 11. April 1969, 0:58:53 Std.
Berliner Fenster: Unaktuell (05),

Nordkette, 22. April 1969, 0:02:34 Std.

Berliner Fenster: Schnell (04),

Nordkette, 29. Mai 1969, 0:04:20 Std.

Tele-Skop,

Deutsches Fernsehen (arD), 6. Juni 1969, 1:09:02 Std.
Berliner Fenster: Schréder-Sonnenstern (05),

Nordkette, 16. Oktober 1969, 0:08:26 Std.

Berliner Fenster: Herbstjagd (06),

Nordkette, 16. Oktober 1969, 0:07:43 Std.

Tele-Skop,

Deutsches Fernsehen (arD), 27. Januar 1970, 0:26:37 Std.
Berliner Fenster,

Nordkette, 12. Mirz 1970, 0:32:37 Std.

Kiinstler der jungen Generation: Curly Curves,
Deutsches Fernsehen (arp), 8. August 1970, 0:26:13 Std.
Scheerbart in Berlin. Die Dichtung Paul Scheerbarts,
Deutsches Fernsehen (arp), 15. August 1970, 0:27:33 Std.
Ophelia und die Worter (mit drei kinematographischen Texten),
Nordkette, 29. Oktober 1970, 0:42:25 Std.
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24.) Kiinstler der jungen Generation. Klaus Peter Brehmer,
Deutsches Fernsehen (arD), 8. Januar 1971, 0:27:27 Std.
25.) Kiinstler der jungen Generation. Boecklins Riickkehr,
Deutsches Fernsehen (arD), 8. Januar 1971, 0:27:22 Std.
26.) Berliner Fenster,
Nordkette, 14. Januar 1971, 0:54:46 Std.
27) Das stille Schilf,
Nordkette, 18. Oktober 1971, 0:35:11 Std.
28.) Die Theaterwerkstatt F: 10,
Nordkette, 7. Februar 1972, 1:03:06 Std.
29.) Die Theaterwerkstatt F: 26,
Nordkette, 18. November 1974, 1:32:11 Std.
30.) Literatur und Film F: 2. Anekdote nach Kleist (03),
Nordkette, 13. Januar 1975, 0:09:40 Std.
31) Carl Sternheim. Hinweise auf Leben und Werk,
Nordkette, 9. Mai 1977, 0:59:04 Std.
32.) Lichtenberg. Ein Querschnitt von Walter Benjamin,
Nordkette, 10. November 1980, 1:11:22 Std.
33.) Der Wanderer und sein Schatten. Friedrich Nietzsche,
Nordkette, 24. Oktober 1983, 1:28:28 Std.
34.) Zeitgeister TV F: 20,
Nordkette, 15. Dezember 1984, 0:42:36 Std.
35.) Zeitgeister TV F: 21,
Nordkette, 23. Februar 1985, 0:43:30 Std.
36.) Mythos Winckelmann. Ein Versuch,
Nordkette, 6. September 1988, 0:44:08 Std.
37) Nach der ersten Zukunft. Der Schriftsteller Jurek Becker,
N3, 29. April 1990, 0:43:59 Std.
38.) Stalinallee. Eine Strafle als Symbol,
N3, 7. Juli 1991, 0:43:25 Std.
39.) Es...hat... gelohnt. Bildnis Alfred Kerr, Kritiker,
N3, 21. Mirz 1992, 1:42:31 Std.
40.) Im Berg: Bemerkungen zu Franz Fiihmann,
N3, 9. August 1992, 0:57:39 Std.
41.) Die Rathenaus,
B, 27. November 1994, 1:03:24 Std.
42.) Die Koeniggsallee,
B, 15. September 1996, 0:57:49 Std.
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43.)
44)
45.)
46.)
47)

48.)

Leipziger Strafle 3. Das PreufSische Herrenhaus,

Bl, 14. Dezember 1997, 0:58:30 Std.

Vom Schlofiplatz zum Fischerkiez: Die Breite Strafle in Berlin,
Bl, 6. September 1998, 0:44:39 Std.

Wolfgang Harich. Portrit eines Schwierigen,

BI, 14. Mirz 2000, 0:46:57

Leipziger Strafle 3. Der Bundesrat im Herrenhaus (akt. Fassung),
BI, 29. September 2000, 0:44:22 Std.

Das Berliner Schloss,

B, 14. Dezember 2001, 0:44:20 Std.

Gottfried Semper. Ein Architekt des 19. Jahrhunderts,

3sat, 2. November 2003, 0:52:00 Std.

Verzeichnis der Horbiicher

1)
2)
3)
4.)
5.)
6.)

Caterina von Siena — Briefe an den Papst

Johann Peter Eckermann — Uber sich und Goethe

Johann Wolfgang Goethe — Italienische Reise

Friedrich Hebbel — Tagebiticher

Paulus — Brief an die Romer in der Ubersetzung von Martin Luther
Karl Friedrich Schinkel — Italienisches Reisetagebuch

Verzeichnis der genutzten Archive

FU
JEN
UdK
UHA

Universititsarchiv, Freie Universitit Berlin (FU)
Jan-Franksen-Nachlass, Archiv der Akademie der Kiinste Berlin (AdK)
Universititsarchiv, Universitit der Kiinste Berlin (UdK)
Unternehmens- und Historisches Archiv, Rundfunk Berlin-Branden-
burg (rbb)

Fernseharchiv, Rundfunk Berlin-Brandenburg (rbb)

Audioarchiv, Rundfunk Berlin-Brandenburg (rbb)
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Glossar

Analepsis: Riickblende. Eine Sequenz, die sich der Chronologie entzieht,
indem sie Ereignisse aufgreift, die in der Vergangenheit liegen.

Annotation: Knappe Inhaltsangabe eines Fernsehbeitrages, die als Pro-
grammankiindigung oder zur Beschreibung von Archivbeitrigen ge-
nutzt werden kann.

Antextbilder: Aufnahmen zur visuellen Vorstellung einer neuen Person,
meist zur direkten Vorbereitung eines O-Tons. Sie schaffen Zeit fiir
einfithrende Worte. Eine derart vertonte Passage wird auch als An-
texter bezeichnet. Die Bilder zeigen die Person tiblicherweise bei einer
unspektakuldren Titigkeit (beim Betreten eines Gebidudes oder beim
Blittern in einem Buch) und enden bestenfalls neutral, das heif$t, ohne
das Gesicht der Person zu zeigen. Dadurch kann sich ein Interviewaus-
schnitt direkt anschlieflen.

Atmo, atmosphirischer Ton: Aufgezeichnete Hintergrundgeriusche, die
dem Horer einen spezifischen Eindruck von dem Raum vermitteln,
in dem die Aufzeichnung stattfand. Sie besteht mindestens aus einem
diffusen Grundrauschen (in Innenrdumen), kann aber je nach Aufnah-
mesituation auch beispielsweise Vogelzwitschern, Unterhaltungsfet-
zen oder Straflengeriusche enthalten. Sofort auffillig ist in Film und
Fernsehen das Fehlen einer solchen Atmo, da die Aufzeichnung dann
héchst unnatiirlich wirkt. Man spricht in diesen Fillen von einer ,toten
Atmo*.

Auflosung: 1. (als Regieaufgabe) die Umsetzung der Szenen eines Dreh-
buches in verschiedene Kameraeinstellungen. 2. (zur Beschreibung der
Bildqualitit) Anzahl der Pixel eines digitalen Bildes. Ein hochauflosen-
des Bild der ARD wird zurzeit in der Auflésung von 1280 x 720 Pixeln
ausgestrahlt (HDTV).

Aufziehen — Zoom.

Auflentotale: Aufnahme einer Hausfassade als — Totale.

Bauchbinde — Insert.
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Bilderteppich: Fernsehjargon fiir eine Bildsequenz, die nicht das Ergebnis
einer zum Kommentartext passenden, durchdachten Montage ist, son-
dern beliebig auswechselbare Motive aneinanderreiht. Sie geht oft mit
einer — Text-Bild-Schere einher und erwichst oft aus Zeitnot, z. B. im
Nachrichtenjournalismus.

Blende: Ubergang zwischen zwei Bildern durch Kombination von Abblen-
de und Aufblende, beispielsweise zum Setzen einer optischen Zisur.
Spezialform ist die Uberblendung, bei der ein Bild nahtlos in ein zwei-
tes iibergeht. Bei der Schwarz- bzw. Weiflblende besteht die Nahtstelle
aus einem schwarzen oder weifSen Bild. Ist eine solche Blende sehr kurz,
ist auch von Schwarz- oder Weif$blitz die Rede. Sie werden zur Kenn-
zeichnung der Kiirzung eines — O-Tons verwendet (sog. Blitzen).

Brennweite: Abstand der Hauptebene einer Objektivlinse zur Filmebene in
der Kamera. Weitwinkelobjektive erméglichen kurze Brennweiten, Te-
leobjektive hingegen lange Brennweiten. Bei — Zoomobjektiven kann
die Brennweite variiert werden.

Cliffhanger: Dramaturgische Methode, die vor allem in Serien eingesetzt
wird. Durch einen Spannungshéhepunkt am Ende einer Episode soll
der Anreiz verstirkt werden, die nichste Folge einzuschalten, die die
Auflosung des offenen Endes bereithalt.

Detail — Einstellungsgrofie.

Einstellungsgrofie: GrofSenverhiltnis zwischen dem abgebildeten Objekt
und dem zur Verfiigung stehenden Bildfeld. Das Spektrum reicht von
Supertotalen, die weitwinklige Ubersichtsaufnahmen ermoglichen,
tiber Totale, Halbtotale (hier ist die menschliche Figur von Kopf bis
Fuf§ zu sehen), Nahe (Kopf bis Mitte des Oberkérpers) bis zur Detail-
Aufnahme (z.B. nur die Augen). Beim Schnitt eines Filmes werden
gemeinhin stets unterschiedliche Einstellungsgrofien direkt aneinan-
dergeschnitten.

Fahrtbild: Film- und Fernsehaufnahmen, die aus dem Fenster eines Fort-
bewegungsmittels aufgenommen wurden, beispielsweise aus dem Sei-
tenfenster eines Zuges oder durch die Windschutzscheibe eines Autos.
Sie markieren im Film einen Ortswechsel des Reporters oder Erzihlers.
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Farbtemperatur: Maf§ zur Bestimmung eines Farbeindrucks (warm, kalt).

Freistehendes Bild: Bild ohne — Kommentar, eine bewusste Pause im Ma-
nuskripttext bei fortlaufendem Film.

Handkamera: Tragbare Film- oder Fernsehkamera.

Heranzoomen — Zoom.

Hybridgenre: Filmform, bei der mehrere Genres vermischt werden, z.B.
Filmessay, Dokudrama, Scripted Reality.

Insert: Einfigung, beispielsweise als Bild-im-Bild-Montage oder auch als
Ubersetzungstext, der iiber einen fremdsprachigen O-Ton gesprochen
wird. Zumeist ist allerdings ein Schriftinsert gemeint, das ins Bild ein-
gefligt wird. Dies konnen beispielsweise Zeit- und Ortsangaben oder
der Hinweis auf Archivmaterial sein. Falls es sich um Namen und
Funktion des gezeigten Interviewpartners handelt, wird das Insert
aufgrund der Platzierung am unteren Bildrand auch als ,Bauchbinde®
bezeichnet.

Kamerafahrt: Bewegung der Kamera durch den Raum, die beispielsweise
durch Kamerawagen (Dollys) oder per Steadicams gestiitzt sein kann.

Klammermaterial: Ausschnitte aus Archiv- oder Fremdmaterial, die in
die eigene Produktion eingebaut werden. Der Begriff geht auf die Ge-
schichte des Filmschnitts zuriick: Herausgenommene Filmstreifen,
die fir den Schnitt vorgesehen waren, hingen mit Klammern am sog,.
Filmgalgen, einem Gestell zum Sortieren von herausgelegtem Material.

Kommentartext: Voice-over, Zwischentext, zumeist aus dem Off gespro-
chen, der den Bildinhalt beschreibt oder erliutert. Dabei muss es sich
keineswegs um einen Meinungsbeitrag handeln.

Mediathek: Internetportal eines Rundfunkanbieters, das Aufzeichnungen
von Fernsehsendungen oder Livestreams zum Abruf bereithilt.

Musikbett: Instrumentalmusik, die in Radio und Fernsehen zur Unterma-
lung der Moderation oder des Sprechertextes verwendet wird.

Nahe — Einstellungsgrofie.

Nordkette, auch Nordschiene: Gemeinsames ,, Drittes Fernsehprogramm®
vom Norddeutschen Rundfunk (NDR), Radio Bremen (rB) und dem
Sender Freies Berlin (s¥B), das am 4. Januar 1965 erstmals ausgestrahlt

360

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 03:37:12. © Inhak.
tersagt, m ‘mit, fr oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871175

Anhang

wurde. 1989 wurde es in N3 umbenannt. Im Oktober 1992 trat der sFB
aus der Allianz aus und sendete sein eigenes Fernsehprogramm B1.

O-Ton, Originalton: Im Rundfunk gebriuchliche Bezeichnung fiir ein
kurzes Tondokument, zumeist ein Ausschnitt aus einer Interview-Auf-
zeichnung, indem der Gesprichspartner, nicht der Reporter, im Origi-
nal zu héren resp. zu sehen ist.

On/Off, Onscreen/Offscreen: Unterscheidung, ob eine Tonquelle bzw. ein
Sprecher im Bild zu sehen ist (im on) oder nicht.

Overshoulder: Kameraeinstellung, die tiber die Schulter des gefilmten
Protagonisten hinweg filmt und somit dessen Blickfeld zeigt.

Prolepsis: Vorausblende, auch Prospektive oder Flash-forward. Eine Se-
quenz, die sich der Chronologie entzicht, indem sie Inhalte vorweg-
nimmt, die eigentlich erst spiter folgen wiirden.

Schwenk: Lineare Bewegung von einem gleichbleibenden Standpunkt der
Kamera, zumeist vom Stativ aus.

Super-8: Schmalfilm-Format, das 1965 von Kodak eingefiihrt wurde, und
vor allem von Amateurfilmern genutzt wurde.

Text-Bild-Schere: Auseinanderklaffen von gezeigten Bildinhalten und
Kommentartext. Aufgrund der méglichen Irritation des Zuschauers
wird versucht, derartige Scheren in Nachrichtenbeitrigen zu vermei-
den. In essayistischen Filmen konnen solche Verschiebungen hingegen
Stilmittel sein.

Totale — Einstellungsgrofie.

Tricktisch: Beleuchtete Arbeitsplatte, die ein Kameramann zum Dreh
klassischer Trickfilme, aber auch zum Abfilmen von Originaldoku-
menten oder Kunstwerken nutzt.

vHS, Video Home System: 1976 von jvc eingefiihrt, ist ein fiir Amateure
geeignetes System zur Magnetbandaufzeichnung und -wiedergabe.

Zentralkomposition: Bildaufbau, bei der die zentralen Gestaltungselemen-
te in der Bildmitte liegen.

Zoom: Stufenlose Verinderung der Brennweite. Dazu ist ein spezielles Ob-
jektiv vonnoten, das manuell oder mit einem Motor eingestellt werden
kann. Durch Zoom kénnen die GrofSenverhiltnisse des Bildinhaltes
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verindert werden, ohne die Kamera zu bewegen. Bei einer Verkleine-
rung der Brennweite ist auch von ,,Aufziehen® des Bildes die Rede, bei
einer Vergroflerung von ,Heranzoomen®.

Zopfmuster: Drehbuch-Dramaturgie, die mehrere Handlungsstringe
wechselweise aufgreift.
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