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AUGENBLICKE.
GESICHTER EINER REISE

von JR und Agnes Varda als Repréasentation
der «Klasse ohne Privilegien»

Die Filmemacherin Agnés Varda und der Straflenkiinstler JR zeigen im Doku-
mentarfilm Augenblicke. Gesichter einer Reise,' wie sie franzosische Landbe-
wohner_innen fotografieren, die Ausdrucke grofiformatig auf verschiedenen
Fassaden anbringen, die eigene Recherchearbeit und das Filmen. Zudem wer-
den die fotografierten Protagonist_innen im Verlauf des Films zu ihrem Ver-
hiltis zu den Fotografien befragt, die Interviews sind Teil des Filmgeschehens.
Die Filmhandlung entwickelt sich gemifl des Genres Road Movie, basiert also
scheinbar auf dem Zufall der Begegnung, wenngleich die Orte des Geschehens
von Anfang an feststehen: die lindlichen Gebiete Frankreichs und seine Be-
wohner_innen sollen aufgesucht werden. JR und Varda beginnen eine Reise in
den Norden, Nordosten, Nordwesten und den Siiden der Republik Frankreich.
Der bunte Reigen an Begegnungen, der sich auf der Leinwand entfaltet, ist
jedoch keinesfalls so unstrukturiert, wie die Filmemacher_innen es vorgeben.
Der Film ist fiir Varda, die zum Zeitpunkt der Aufnahmearbeiten 88 Jahre alt
ist, eine Zeitreise: einerseits in die Vergangenheit, bringen einige der aufge-
suchten Schauplitze doch Erinnerungen an ehemalige, nun verstorbene Weg-
gefdhrt_innen hervor. Andererseits reist Varda einer Zukunft entgegen, die
vom Zusammenarbeiten mit JR geprigt ist.

Und so ist das Thema der moglichen Gemeinsamkeiten, des Zusammen-
seins, der Freundschaft, der Kooperation, der Solidaritit — kurz der Gemein-
schaft — die thematische Klammer, die den Film zusammenhilt. Wie wir sehen
werden, vermittelt der Film eine gegenseitige Verbundenheit der Filmenden
und Gefilmten durch seine Medienpraktiken, vor allem durch seinen Riick-
griff auf die Asthetik der Strafenkunst und der Arbeiter_innenfotografie. Als
fertiges Produkt zirkuliert der Film dartiber hinaus ortsiibergreifend in einer
grofieren Offentlichkeit und bringt auch fiir das Kinopublikum die hegemo-
niale «Aufteilung von Identititen, Tiétigkeiten und Rdumen» durcheinander.?

72 ZfM 19, 2/2018

hittps://dol. 4 [OEEED



https://doi.org/10.14361/zfmw-2018-100224
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

Varda und JR stellen mit ihrem Film eine Aufteilung des Sinnlichen in Frage,
die Jacques Ranciére zufolge die Teilhabe am politischen Geschehen bestimmt,
indem sie festlegt, wer sich Gehor zu verschaffen vermag und wer nicht gehort
wird.? Durch die Verweise auf Vardas Wegbegleiter_innen und die experimen-
telle Zusammenarbeit verkniipft der Film erinnerte Geschichte, gegenwirtige
Darstellung und zukunftsweisende Praktiken. Augenblicke. Gesichter einer Reise
ist eine Reprisentation in der doppelten Bedeutung des Wortes, auf die Gayatri
Chakravorty Spivak hingewiesen hat. Als politische Vertretung und als dsthe-
tische Darstellung? verweist dieses unausgewiesene Archiv auf die Frage nach
Klassen. Zudem lisst sich die Situation der Landbevolkerung, die Varda in ih-
rem Film befragt, mit jener der Parzellenbauern und -biuerinnen vergleichen,
die Karl Marx in dem Achtzehnten Brumaire des Louis Bonaparte beschreibt:
Unter der Herrschaft von Napoleon III. zwischen 1848 und 1870 hatten diese
keine (darstellende und vertretende) Reprisentation, keine gemeinsam entwi-
ckelte Analyse der eigenen Situation, kein geteiltes (Klassen-)Bewusstsein.’

Im 18. Jahrhundert verschwand die mittelalterliche und frithneuzeitliche All-
mende als ein gemeinsam verwalteter Produktionsraum vollstindig aus Frank-
reich.® Im 19. und 20. Jahrhundert geriet das Land zunehmend in Abhingigkeit
vom industriellen Sektor und von der Stadt als Wirtschaftsraum. Gleichzeitig
verschwand in Westeuropa das Landleben als das hegemoniale Leitbild; es setzte
eine «kulturelle Deagrarisierung>» ein, die den lindlichen «Wirtschaftsweisen,
den Gesellschaftsformen, den Herrschaftspraktiken und den kulturellen Deu-
tungsmustern»’ wenig Bedeutung zumisst und mit einer «starre[n] Fixierung auf
Tradition und Besitzstandswahrung» einhergehen kann.® Gerade weil JR und
Varda ihre Protagonist_innen als Expert_innen ihrer eigenen Situation in den
Mittelpunkt des Bildes riicken, sie aus ihrer Vereinzelung 16sen und in eine Ge-
meinschaft einbetten, unterbrechen sie die von Marx umschriebene Dynamik.

Marx schreibt:

Insofern als Millionen Familien unter 6konomischen Existenzbedingungen leben,
die ihre Lebensweise, ihre Interessen und ihre Bildung von denen der andern Klas-
sen trennen und ihnen feindlich gegeniiberstehen, bilden sie eine Klasse. Insofern
nur ein lokaler Zusammenhang [...] besteht, die Dieselbigheit ihrer Interessen keine
Gemeinsambkeit, keine nationale Verbindung und keine politische Organisation un-
ter ihnen erzeugt, sind sie keine Klasse. Sie sind daher unfihig, ihr Klasseninteresse
im eigenen Namen, sei es durch ein Parlament, sei es durch einen Konvent geltend
zu machen. Sie kénnen sich nicht vertreten, sie miissen vertreten werden.?

Vor dem Hintergrund der Klassenkiampfe in Frankreich, die erst in die Wahl
und dann in den anschliefenden Staatsstreich von Napoleon III. im Jahr 1851
miindeten, geht es hier um die Klasse der franzosischen Parzellenbauern und
-biuerinnen, die durch ihre Napoleonverehrung mafigeblich zum Erfolg der
napoleonischen Machtergreifung beitrugen. Marx analysiert ihr Wahlverhal-
ten als eine «Reaktion des Landes gegen die Stadt»," das sich durch die Wahl
von Louis Bonaparte an der von Paris aus herrschenden Elite der zweiten
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DORO WIESE

Franzosischen Republik — «die hohe Finanz, die grofie Industrie, der grofie
Handel, d.h. das Kapital mit seinem Gefolge von Advokaten, Professoren und
Schonrednern»" — habe richen wollen. Diese Rache kehrte sich jedoch un-
ter Napoleon III. gegen sie selbst, da sie durch ein System von Hypothekar-
schulden, Abgaben- und Steuererh6hungen noch weiter in die ohnehin ekla-
tant fortschreitende Armut getrieben wurden. Marx’ Analyse ist insofern fiir
JR und Vardas Film relevant, als dass alle Schauplitze des Films in Regionen
liegen, in denen es ebenfalls eine «Reaktion des Landes gegen die Stadt»> ge-
geben hat. In den verarmten Industrieregionen im Norden und Nordosten
Frankreichs, in den nordwestlichen Hafenstidten sowie im lindlichen, struk-
turschwachen Siiden entlang der Mittelmeerkiiste stimmte die Bevolkerung
in der Prisidentschaftswahl 2017 zu einem grofien Teil fiir den rechtspopu-
listische Front National (FN).? Analysen der FN-Wihler_innenschaft haben
ergeben, dass weder «Gender, Religiositit, Familienstand noch 6konomische
Schwierigkeiten in Form von Arbeitslosigkeit eine Rolle fur die FN-Wihler_
innenschaft> gespielt haben.® Viel entscheidender ist ein lindlicher Wohnsitz,
dazu ein geringer Bildungsstand und eine generelle Unzufriedenheit mit dem
politischen System der reprisentativen Demokratie, welche als Vertretung und
Ansammlung korrupter Eliten angesehen wird.* Der FN steht also fir anti-
demokratische Tendenzen ein, die mit dem Ruf nach einer autoritiren Regie-
rung verbunden sind, nicht undhnlich der Situation im Frankreich des Jahres
1851. Dariiber hinaus propagiert die Partei ausgesprochen xenophobe und
nationalistische Haltungen, die moglicherweise ihren Wihler_innen eine Gel-
tungsmacht versprechen, die sie durch die globalen Entwicklungen des Kapi-
talismus verloren haben.
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Durch die Wahl der Filmschauplitze ist es daher, wie Richard Brody her-
vorgehoben hat,

nahezu unausweichlich, dass — in einer fritheren Bergarbeiter_innenstadt oder in ei-
ner im Verschwinden begriffenen biuerlichen Region — einige der Leute, die sich
frohlich und bereitwillig haben filmen lassen, Unterstiitzer_innen von Frankreichs
rechtsextremem Front National sind. Sie tragen dementsprechend denselben Hass
und dieselben Vorurteile mit sich herum, die die Partei befordert.®

Die parteipolitische Orientierung der interviewten Protagonist_innen kommt
allerdings nirgends im Film zur Sprache. JR und Varda untersuchen Produk-
tionsverhiltnisse, inklusive ihres eigenen Films, die sie auf unaufdringliche
Weise in einen geschichtlichen und sozialen Kontext stellen. Wenn also die
Land- und Ziegenwirtschaft, der Bergbau, die Fabrik, der maritime Transport
ebenso thematisiert werden wie die Recherchearbeiten, die Herstellungs- und
Aufnahmebedingungen von Fotografie, Film und Wandbild, werden mediale
Formen und dargestellte Inhalte einer historisch-materialistischen Analyse
unterzogen. Dariiber hinaus stellt der Film einen zeitiibergreifenden Zusam-
menbhalt seiner Protagonist_innen iiberhaupt erst her und greift somit in die
«Beziehungen zu den Seinsweisen und den Formen der Sichtbarkeit> ein,®
wenn er geschichtliche Kontexte bereitstellt, Formen der Gemeinsamkeit von
Lebens- und Arbeitsverhiltissen erkundet — und méoglicherweise mit dieser
Erkundung allererst produziert. Die verschiedenen medialen Praktiken, die
der Film intradiegetisch zeigt, und jene, die der Film als Medium ist, die im
Film eingesetzten kiinstlerischen Formen wie die Gruppenfotografie, das Pla-
katieren im offentlichen Raum, das filmische Inszenieren einer fortwihrenden
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Selbstanalyse und -reflexion erlau-
ben es zudem, dass alle Beteilig-
ten sich zueinander in Beziehung
setzen und Solidaritit zeigen kon-
nen. Die Vereinzelung sorgte laut
Marx’scher Analyse dafiir, dass ge-
sellschaftliche Gruppen sich nicht
selbst vertreten konnen, sondern
vertreten werden miissen. In ge-
wisser Weise konstituiert der Film

somit die Reprisentation einer dif-
fusen Klasse, die ich hier in Anleh-
nung an Didier Eribon als «Klasse ohne Privilegien» kennzeichnen méchte.”
Die im Film dargestellten kiinstlerischen Praktiken und die kiinstlerischen
Prakdken des Films sind fiir diese Klasse ohne Privilegien wegweisend, weil
sie ein geteiltes Bewusstsein einer sozialen Situation erschaffen, die sich vor al-
lem durch die Abwesenheit von Privilegien auszeichnet. Es ist der Film selbst,
welcher der «Klasse ohne Privilegien» eine Reprisentation gibt. Die «Klasse
ohne Privilegien» konnte sich sonst aufgrund ihrer Heterogenitit nur im Ge-
gensatz zu anderen Klassen konstituieren, die wiederum tiber soziales, intel-
lektuelles, materielles Kapital verfigen.

Eine der ersten Exkursionen, die JR und Varda unternehmen, hat die Berg-
bauregion in Frankreichs Norden zum Ziel. Varda hat eine Reihe von histo-
rischen Postkarten gefunden, die Bergarbeiter darstellen, und sie will sehen,
wie es heute in der Region aussieht. Vor Ort horen die Filmemacher_innen,
dass es eine Strafie mit alten, leerstehenden Bergarbeiter_innenhdusern gibt,
die abgerissen werden sollen. Dort treffen sie Jeanine, die letzte Bewohnerin
der Strafie. In ihrer Erinnerung betont sie die harte Arbeit unter Tage, erinnert
sich aber auch mit viel Wirme in der Stimme an ihren Vater, der jeden Mor-
gen mit einem langen Baguette in der Tasche unter Tage ging und den Kin-
dern bei seiner Riickkehr Brotreste gab: «Ach, was fiir ein Fest war das dann!
Das Brot war, mit Salz bestreut, so unendlich lecker.» Inspiriert von den ihnen
zugetragenen Erzihlungen beginnen JR und Varda, tiberlebensgrofie Vergro-
Berungen der historischen Fotografien auf die Hiuserwinde zu plakatieren.
Wie sie betonen, wollen sie den Bergarbeitern und ihren Familien Respekt
zollen. Die Aktion zieht viele Menschen an, die sich auf der Strafie versam-
meln und die Fotos kommentieren. Ahnlich wie Jeanine haben sie nur noch
Kindheitserinnerungen, wenn sie iiber den Bergbau sprechen, denn die Kohle-
produktion ist mittlerweile eingestellt, was zur Verarmung der Region fiihrte.
Einig sind sich alle, dass Bergbau ein enorm schwerer Beruf gewesen sei, und
doch sind sie stolz darauf, wie ihre Familien in der Vergangenheit ihr Leben
gemeistert haben. Vermittelt durch das Filmen, Interviewen und das Kleben
hat sich so eine kleine Gemeinschaft geformt, die der Gegenwart eine geteilte
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Vergangenheit hinzuzufiigen hat, der Ehre gebithrt. Wenngleich das Handwerk
schwer war, ist auch deutlich, dass Menschen nach der Arbeit unter Tage der
Riicken gewaschen und dass Brot gemeinsam gegessen wurde: Niemand war
allein, das Schicksal war geteilt, ganz anders als die heutige Isolation, die ent-
lang von Bildern filmisch vermittelt wird, die Jeanines einsamen Verbleib in
einer langen Straffe mit leeren Hiusern dokumentieren. Mit ihrer Erinnerung
und Geschichte steht Jeanine nach der Plakataktion nicht mehr allein; zudem
wird sie mit einer iiberlebensgrofien, an ihr Haus geklebten Fotografie ihrer
selbst geehrt, zur Verdeutlichung ihrer Held_innentat, sich der Hausrdiumung
zu widersetzen. Wenn Monumente traditionell die Herrscher_innen dieser
Welt abbilden, so wird in Augenblicke. Gesichter einer Reise die Geschichte der
<kleinen Leute> gleichzeitig hergestellt und zum Vorschein gebracht, vergro-
Bert, auf filmischem Material festgehalten und sowohl im Film als auch durch
den Film zum Gegenstand der Betrachtung und Reflexion, der Erinnerung und
Erzihlung gemacht. Dadurch entsteht eine Wissensarchitektur, die einer mo-
numentalen Herrschaftsgeschichte widerspricht.

Die Strategie, tiberlebensgrofie Fotografien in den 6ffentlichen Raum der
Strafie zu bringen — von JR als «Fotograffiti»> bezeichnet® —, schlieit hier an eine
der wichtigsten Eigenschaften von Straflenkunst an: Gemeingiiter zu produzie-
ren, durch die «Menschen sich als Offentlichkeit definieren und die zum Ge-
genstand von Gesprichen und Debatten, Definitionen und Verhandlungen iiber
geteilte Angelegenheiten werden konnen»." Sie steht damit einer Entwicklung
entgegen, die sich in den letzten Jahrzehnten global durchgesetzt hat, der Priva-
tisierung des 6ffentlichen Raumes durch Kommerzialisierung und zunehmende
Kontrolle von Seiten der Regierenden. Straflienkunst verweist auf die geteilte
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Nutzung des 6ffentlichen Raums. Es ist zwar moglich, private statt 6ffentliche
Schulen zu besuchen oder Wasser aus eigens gekauften Flaschen statt aus der
Leitung zu trinken, aber der o6ffentliche Raum wird regelmifig durchkreuzt,
weshalb die Teilnahme an ihm bestindig verhandelt werden muss.2? Strafien-
kunst kann zu einer (Wieder-)Aneignung des offentlichen Raumes beitragen.
Sie kann Menschen dazu aktivieren, ein Kunstwerk gegeniiber anderen zu ver-
teidigen, Spenden fiir Kunstschaffende einzusammeln oder an Kunstaktionen
mitzuwirken. In Augenblicke. Gesichter einer Reise wird diese Form der Aktivie-
rung von Passant_innen in der allerersten Fotograffiti-Aktion verdeutlicht. Fiir
diese Aktion fahren JR und Varda mit ihrem Kleintransporter, dessen Ladefliche
als Fotoautomat dient, in einen kleinen Ort und bitten Passant_innen, sich mit
einem Baguette — vor das Gesicht gehalten, zwischen die Zihne geklemmt — auf-
nehmen zu lassen. Diese Portritfotos werden instantan in Uberlebensgrofie aus-
gedruckt und so nebeneinander geklebt, dass sich das Ende einer Baguettestange
mit dem Anfang der nichsten verbindet, in einem visuellen Band zwischen den
Bewohner_innen. Gab es diesen Verbund zuvor? Fest steht, dass die Fotografie
Verbundenheit schafft, als visuelles Thema, aber auch durch die 6ffentlichen
Produktions- und Ausstellungsbedingungen. Voller Neugier versammeln sich
Menschen vor JRs Kleintransporter, nehmen bereitwillig an der Fotoaktion teil
und freuen sich tiber die Gelegenheit des Zusammenseins. Aus Passant_innen
sind Teilhaber_innen des 6ffentlichen Raums geworden, in den sie sich durch
die visuelle Reprisentation gemeinsam einschreiben.

Die Tradition der Arbeiter_innenfotografie wird dadurch aufgerufen, dass
Menschen in ihren Titigkeitsfeldern aufgenommen werden, als Bauer auf
dem Feld, als Kellnerin in einem Café. Theoretischer Ausgangspunkt fiir die
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Arbeiter_innenfotografie war in den 1920er Jahren die Annahme, dass «die
Welt der Bourgeoisie und die Welt der Arbeiter_innen voneinander getrennte
Erfahrungsbereiche seien; dass die biirgerliche Fotografie ungeeignet sei, um
die Essenz der proletarischen Existenz einzufangen; und dass Arbeiter_innen,
beeinflusst von der biirgerlichen Asthetik, von proletarischen Ideologien ent-
fremdet seien».” Dadurch sollte den Arbeiter_innen die eigene Lebensrealitit
als kollektive Erfahrung kritisch zuriickgespiegelt werden, um sie potenziell
zu politischen Aktionen zu motivieren.? An Stelle von Familien wird in der
Arbeiter_innenfotografie zur Dokumentation des sozialen Lebens oftmals
eine Gruppe aufgenommen, wobei das Verhiltnis von fotografierender Per-
son und dargestellter Gruppe durch den «Zweck der Aufnahme als im positi-
ven Sinn geteilt verstanden wird».® Am deutlichsten kommt die Bezugnahme
auf die Arbeiter_innenfotografie in Augenblicke. Gesichter einer Reise zum Tra-
gen, wenn JR und Varda Menschen in einer Streusalzfabrik aufnehmen, durch
deren Schichtdienst nicht alle Arbeiter_innen gleichzeitig vor Ort sind. JR
und Varda bitten daher die einzelnen Schichten, sich als Gruppe aufzustellen
und ihre Hinde in eine Richtung zu recken: die Frithschicht nach links, die
Spitschicht nach rechts.

Gegeniiberliegend auf eine Fabrikmauer montiert, sehen die entsprechen-
den Fotos so aus, als wiren die Arbeiter_innen Pflanzen, die einander entgegen
wachsen, als ob die jeweils andere Schicht die Sonne sei, nach der sich gereckt
und gestreckt wird. Durch dieses Motiv wird verdeutlicht, dass die Fabrik von
vielen betrieben wird, die einander fiir die Produktion benétigen: Die Friih-
und die Spitschicht halten gemeinsam die Fabrik am Laufen. Da die Auf-
nahmesituation Teil des Films ist, wird zudem ersichtlich, wie viel Spaf} die
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Fabrikarbeiter_innen beim Fototermin haben. Als die Fotos hingen, werden
einzelne Personen gebeten, sich fiir die Filmkamera auf den Fotos zu identi-
fizieren. Sie stellen sich vor ihren Platz, erzihlen von ihrer Arbeit und weisen
sich mit dem Foto im Hintergrund als Teil eines Ganzen aus.

Ich habe am Anfang dieses Aufsatzes die These aufgestellt, dass JR und
Vardas Augenblicke. Gesichter einer Reise es schafft, einer diffusen «Klasse ohne
Privilegien», die sich aufgrund ihrer Heterogenitit nur in Abgrenzung zu an-
deren Klassen mit sozialen, materiellen, intellektuellen Privilegien definieren
kann, eine filmische Reprisentation zu geben.

Varda und JR nutzen das zukunftsweisende Potenzial des Dokumentar-
films, um eine Gemeinschaft zu evozieren, die geteilte Arbeits- und Lebens-
verhiltnisse reflektiert. Sie folgen damit Hito Steyerls Forderung an den
kritischen Dokumentarfilm, der «den Blick auf die Welt freigibt», indem er
gerade nicht das zeigt, «was vorhanden ist», sondern vielmehr eine «Pers-
pektive der Zukunft> einnimmt.®* Der Film adressiert ein utopisches Poten-
zial, weil es ihm nicht darum geht, die Realitit zu dokumentieren, sondern
offenzulegen, dass das Dokumentarische eine Konstruktion ist, die nicht nur
«Wissen iiber die Vergangenheit vermitteln kann, sondern iiber das Poten-
zial verfiigt, eine mogliche und bessere Zukunft zu antizipieren».% Es ist die
fortwihrende Konstruktion und das Abgleichen von personlichen Wahrneh-
mungen und Wahrheiten, die diese Form von Zukiinftigkeit gewihrleistet.
Denn Augenblicke. Gesichter einer Reise fokussiert sich nicht allein auf geteil-
te Arbeits- und Lebensverhiltnisse, die durch die Herstellung von Privat-
heit und Offentlichkeit, Produktion und Produkt sowie durch hegemoniale
Machtverhiltnisse oftmals im Hintergrund verschwinden, sondern kreiert
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AUGENBLICKE. GESICHTER EINER REISE

neue Moglichkeiten fiir die Analyse von Lebens- und Arbeitsverhiltnissen,
die Alternativen zu jenen Dynamiken bereitstellen, im Zuge derer sich viele
der Landbewohner_innen Frankreichs der rechtsextremistischen Partei FN
zuwenden. Wie Didier Eribon in Riickkebr nach Reims beschreibt, sind so-
wohl die Kimpfe und Traditionen der Arbeiter_innenbewegung als auch die
«spezifischen Lebensbedingungen», «Hoffnungen und Wiinsche» der Ar-
beiter_innen aus der «politischen Reprisentation und den kritischen Diskur-
sen» verschwunden.?® Dass Teile seiner Familie nun nicht mehr die kommu-
nistische Partei, sondern den FN wihlen, sieht er als Folge einer negativen
Selbstaffirmation, die dem Fehlen einer positiven politischen Reprisentation
und dem Wunsch, «ihrem Standpunkt Gehor zu verschaffen», entspringt.?
Augenblicke. Gesichter einer Reise kann als Versuch gesehen werden, diesem
Verschwinden der «Klasse ohne Privilegien» aus Darstellung und Vertretung
entgegenzutreten und ein neues Bildgedichtnis anzulegen, das in der Zukunft
zur Verfigung stehen wird.

Augenblicke. Gesichter einer Reise (Visages, Villages) lduft seit Médrz 2018 in den Kinos
und wird voraussichtlich im Dezember auf DVD (Universum Film) erscheinen.
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