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Ludger Schwarte

JNICHT LOSCHBARES FEUER'
HARUN FAROCKI UND DIE FIGURATION DES SCHMERZES

1.

In seinem frithen 16mm-Schwarzweil$-Film NICHT loschbares Feuer von 1969
stellt Harun Farocki, der am 30. Juli 2014 plotzlich verstorbene Filmemacher und
Kiinstler, in die Kamera blickend sich und seinem Publikum die Aufgabe, das Leid,
das die vom US-Militir abgeworfenen Napalmbomben iiber Vietnam bringen,
nicht nur zu zeigen, sondern spiirbar werden zu lassen.

Um genau diesen Unterschied soll es im Folgenden gehen: Unter welchen Vor-
aussetzungen konnen Bilder nicht nur Informationstriger sein und ein distanzier-
tes Wissen tiber Situationen oder Ereignisse darstellen, sondern ihre Betrachter in
einer Weise mit dem, was sie zu schen geben, verbinden, sie affizieren und involvie-
ren, dhnlich so, wie es die direkte Erfahrung dessen, was gezeigt wird, tite?

Ich mochte dies das Vermégen der Bilder zu singieren nennen. Dieses Vermogen,
auf das Farocki hier setzt, impliziert einen umfassenderen Begriff von ,Bedeutung':
Die Betrachter oder Zuschauer sollen nicht nur die visuellen Zeichen lesen kénnen
und in diesem Sinne verstehen, worauf der Film Bezug nimmt, sondern sie sollen
verstehen, was das, was ihnen vermittelt wird, wirklich bedeutet. Die Zuschauer sol-
len die Relevanz ermessen, die Dimension des Leids derjenigen, die von einem
Ereignis betroffen sind, sie sollen (leiblich) verstehen, was es heifit, in der gezeigten
Situation zu sein. Das Wissen soll unter die Haut gehen. Die Bilder sollen abfir-
ben. Sie sollen nicht nur ,benennen’, sondern die Realitiit erschlieflen.

Den Unterschied zwischen diesen beiden Bedeutungsebenen von ,Bedeutung'
arbeitet Farocki an der Wirkungsdifferenz zwischen Text und Bild heraus:

An einem Tisch sitzend, in der Haltung eines Nachrichtensprechers, verliest der
damals 25-jahrige Farocki ,eine Aussage vor dem Vietnam-Tribunal in Stock-
holm®, die Aussage von Thai Binh Danh, in der Ich-Form. Unvermittelt blickt er
sodann in die Kamera, in die Augen der Zuschauer, und sagt:

»Wie kénnen wir IThnen Napalm im Einsatz und wie kénnen wir Thnen Napalm-
verletzungen zeigen? Wenn wir lhnen ein Bild von Napalmverletzungen zeigen,
werden Sie die Augen verschlieflen. Zuerst werden Sie die Augen vor den Bildern
verschlieffen. Dann werden Sie die Augen vor der Erinnerung daran verschlieflen.
Dann werden Sie die Augen vor den Tatsachen verschlieflen. Dann werden Sie
die Augen vor den Zusammenhingen verschlieflen. Wenn wir Ihnen einen Men-
schen mit Napalmverletzungen zeigen, werden wir Thre Gefiihle verletzen. Wenn
wir Thre Gefiihle verletzen, dann kommt es Thnen vor, als fithrten wir Napalm an
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Thnen und auf Thre Kosten vor. Wir kénnen Ihnen nur eine schwache Vorstellung
davon geben, wie Napalm wirke. !

Wahrend Farocki sich auf der Haut des linken Unterarms eine brennende Zigarette
ausdriicke, die er tiberraschend aus dem ,,Hors Champ® ergriffen hac, fiihrt eine auf
heutige Ohren streng agitatorisch wirkende Stimme aus dem Off aus:

»Eine Zigarette verbrennt mit etwa 400 Grad. Napalm verbrennt mit etwa 3000
Grad Hitze. Wenn die Zuschauer mit den Folgen von Napalmeinsitzen nichts zu
tun haben wollen, dann muss man untersuchen, was sie mit den Ursachen von
Napalmeinsitzen zu tun haben [...]. Wenn Napalm brennt, ist es zu spit zum
Loschen. Man muss das Napalm-Feuer dort bekimpfen, wo Napalm hergestellt
wird: in den Betrieben.“?

Mit diesen letzten Sitzen klingt das vielleicht wichtigste Motiv an, das sich durch die
tiber 200 Filme Farockis zieht: Die Beobachtung der Produktionsplitze, die Analyse
der Produktionsweisen und die Untersuchung der Operativitit von Bildern. Hierzu
zihlt nicht nur die Beschiftigung mit Uberwachungstechniken oder die Fusion von
Waffe und Bild, sondern auch die Bewaffnung der Bilder zum Zwecke der Aufkli-
rung, die Harun Farocki selbst unternimmt: Das Napalm-Feuer dort bekdmpfen, wo
es hergestellt wird, heifSt auch: Die Zuschauer mit Hilfe der Filmbilder als diejenigen
ins Visier nehmen, die fiir diese Herstellung mitverantwortlich sind. Farockis Filme
offnen die Black-Box der Techniken und Produktionssysteme und zeigen damit die
Verinderlichkeit der technischen Lebenswelt und der Produktionsverhiltnisse.

Der Film NICHT [jschbares Feuer endet bekanntlich mit dem dialektischen
Hinweis darauf, dass aus Staubsaugern niitzliche Waffen und aus Maschinenpisto-
len Haushaltsgegenstinde werden kénnen; ,Was wir herstellen, das liegt an den
Arbeitern, Studenten und Ingenieuren®, sagt die Stimme aus dem Off. Nicht weni-
ge haben dies als Aufruf zur Waffengewalt, als Bewaffnung der Bilder gelesen.

Nicht nur rhetorisch bewaffnet Farocki seine Bilder, sie sind nicht nur Untersu-
chungen, Dokumentationen, Analysen von Bewaffnung. So neutral und reserviert
die spéteren Arbeiten auch wirken, die ohne die Prisenz des Autors im Bild aus-
kommen — und ohne schockierende Gesten — so zuriickhaltend sich der Essayist
und Kiritiker auch in seinen erklirenden und kommentierenden Zwischentiteln
gibt: Die Filme Farockis sind nie nur gemacht, um visuell zu informieren oder ein
indifferentes ,Zuschauen®, ,Dabei-Sein oder , Teilnehmen® zu ermdglichen.

Der Zuschauer soll in den spiteren Arbeiten nicht unbedingt agitiert werden
wie noch in Die Worte des Vorsitzenden (1967) oder marxistisch instruiert wie in
den Lehrfilmen der frithen 70er Jahre. Doch es bleibt immer ,,Guerillakino.*?

1 Harun Farocki: ,NICHT léschbares Feuer, in: ders.: Filme 1967-2005, Berlin 2009, DVD
1, min 1:15.

2 Ebd.

3 Siehe Tilman Baumgirtel: Vo Guerillakino zum Essayfilm: Harun Farocki. Werkmonographie
eines Autorenfilmers, Berlin: b_books 1998.
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Wenn Farocki nur ,.eine schwache Vorstellung gibt®, actackiert er mit der Aktion
vor der Kamera durchaus bewusst auch die Gefiihle der Zuschauer. Bringt er sie
dazu auszuhalten, nicht die Augen zu verschlieflen? Brennen sich die Bilder den
Zuschauern ein? Entfachen diese Bilder im Inneren der Zuschauer ein nicht lsch-
bares Feuer? Wohl kaum. Lediglich ein Mitgefiithl? Mit wem? Es gibt keinen Anlass
zu unterstellen, dass die Aktion Farockis vor der Kamera die Augen der Zuschauer
sensibler fiir das Kriegsgeschehen in Vietnam macht. Aber sie evoziert zumindest
eine Ahnung des Unertriglichen.*

Ohne die Worte des jungen Filmemachers auf die Goldwaage legen zu wollen,
schlage ich doch vor, der Alternative zu folgen, die Farocki hier einschliefSlich der
jeweiligen Konsequenz skizziert: entweder (a) Zeigen/Augen verschlieSen oder (b)
lediglich eine Vorstellung von der Wirkung geben/Gefiihle verletzen.

Die Bilder mit der Brandstelle auf Farockis Haut zeigen nicht den Unterschied
der Wirkung von 400 anstatt 3000 Grad Hitze, sondern einen willendichen Akt
der Verletzung. Das Nicht-Loschbare (oder jedenfalls nicht Geldschte: Man sicht
keine Schmerzreaktion, man sieht einen Arm im ,Close-Up*, der die Verbrennung
stoisch zu ertragen scheint) springt von der Haut des Filmemachers auf die Augen
der Zuschauer iiber und verunméglicht das ,Nichts damit zu tun haben Wollen‘.
Eine kalkulierce Minimaltraumatisierung, wenn man so will. Eine Ausdrucks-Ges-
te par excellence.”

Sicher lisst es sich nicht verallgemeinern; doch das Bild des Filmemachers, der
sich — in einem merkwiirdigen Akt, der Solidaricit und Didaktik verschrinke — die
Zigarette am Unterarm ausdriicke, hat sich vielen Zuschauern dieses Films einge-
brannt. Denn das Verstorende dieses Aktes liegt darin, dass die Verletzung
geschieht, weil wir zuschauen. Bewirke dies eine Sensibilisierung, eine Solidarisie-
rung, die Photos von Napalmopfern nicht bewirken, weil diese blof§ ,gezeigt’ wer-
den, aber keine ,Vorstellung von der Wirkung' vermitteln?

Wie Georges Didi-Huberman bemerke, ist dieses Filmbild ein ,schreiender
Punkt®, eine schreiende Wahrheit, die sofort andere Schmerzpunkte und verbrann-
te Haut in Erinnerung rufen.®

4 Vgl. Georges Didi-Huberman: Remontagen der erlittenen Zeit. Das Auge der Geschichte I1, Pa-
derborn 2014, S. 92.

5 ,Die spektakulire Selbstverbrennung zu Beginn des Films ist nicht nur ein Versuch, den be-
wuflt kiinstlich-verfremdeten Bildern doch wieder eine authentische Geste entgegenzusetzen.
Sie ist vor allem ein Akt der Sublimation, der den aktivistischen Anspruch der Filmakademie-
Filme revidiert. Wihrend in den Studentenfilmen die Kunst zur direkten, militanten Aktion
dringt, geht NICHT loschbares Feuer den umgekehrten Weg: Eine radikale Tat wird wieder zu
cinem Element eines Kunstwerks, die konkrete, reale Handlung zu einem symbolischen Akt
in einem Film-Kunstwerk.“ Tilman Baumgirtel: Vom Guerillakino zum Essayfilm (Anm. 2),
S. 90.

6 ,Seine Geste, so scheint es mir, war weniger eine ,Metapher [...] als eine Choreographie des
dialektischen Vergleichs [...]. Der Punke der Verbrennung war kein duf8erster Punkt oder des-
sen abgeschwichte Metapher, sondern ein relativer Punkt, ein Vergleichspunke.“ Didi-Hu-
berman: Remontagen der erlittenen Zeir (Anm. 4), S. 96.



166 LUDGER SCHWARTE

Die Rekonstruktion der Erfindung und Produktion von Napalm B bei Dow
Chemicals, die den Grof3teil des 22miniitigen Films einnimmt, sicht man nach
diesem Auftake mit anderen, radikalisierten Augen. Mir ist es immer so erschienen,
als miisse man diesen Auftake bei allen Arbeiten Farockis hinzu denken, ganz so, als
sei er bei den spiteren Filmen Farockis nur augenzwinkernd weggelassen worden.

Der Titel NICHT loschbares Feuer scheint einen Gedanken Adornos abzuwan-
deln. In dessen bertihmten Aufsatz Der Essay als Form heifSt es:

»Die Befreiung vom Identititszwang schenkt dem Essay zuweilen, was dem offi-
ziellen Denken entgleitet, das Moment des Unausloschlichen, der untilgbaren
Farbe [...]. Das Bewuf3tsein der Nichtidentitit von Darstellung und Sache notigt
jene zur unbeschrinkten Anstrengung. Das allein ist das Kunstihnliche des
Essays.

Auf diesen Passus bei Adorno hat bereits Georges Didi-Huberman in seinem Text
tiber Farocki hingewiesen. Minutids zeichnen Didi-Hubermans Ausfithrungen
Farockis experimentelle Praxis der Montage von Bildern nach®, situieren sie im
Abgleich mit anderen Montagekonzeptionen und arbeiten heraus, wie es Farockis
Filmessays gelingt, die Gewalt der Welt lesbar zu machen: ,Die Lesbarkeit stellt
sich in der Montage ein [...]. [Diese Form] macht die Gewalt der Welt lesbar.*”
Auch die Geste des ,Seine Hand ins Feuer Legens® ist fiir Didi-Huberman Bestand-
teil des Versuches, die Welt, an der wir leiden, besser lesbar zu machen.!®

Doch was heif3t es im Fall der Filmessays Farockis, dass ihnen durch die unbe-
schrinkte Anstrengung der Darstellung, in ihrer Nichtidentitit mit der Sache,
zuweilen das Moment der untilgbaren Farbe gegeben ist? Was ist fiir Adorno eigent-
lich eine ,,untilgbare Farbe*?

Es lige nahe, darunter die Originalitit, ein unverwechselbares Kennzeichen
oder einen individuellen Stil zu verstehen. Ein Passus in der Dialektik der Aufkli-
rung gibt jedoch einen anderen Hinweis auf Adornos Wortgebrauch: Die ,,Schutz-
und Schreckfarbe, das ,,untilgbar mimetische Erbe aller Praxis®, sei durch den Tri-
umph der Automatisierung dem Vergessen iiberantwortet.!' In der Negativen
Dialektik spricht Adorno von der ,unausléschlichen Farbe® der Utopie, die aus
dem Nichtseienden komme und am unentstellten Konkreten hafte.!? Beide Stellen
legen nahe, dass ein konkretes, der Verfiigung entzogenes Verhalten gemeint ist,

7 Theodor W. Adorno: ,,Der Essay als Form®, in: ders.: Noten zur Literatur, Frankfurt am Main
1974, S. 26.

8 ... gibt Farocki sich einem beinahe taktilen Lernen der Dinge hin — er ertastet, er lauscht, er
tiberarbeitet, er justiert—, wobei er sich unablissig dem Irrtum aussetzt.“ Didi-Huberman:
Remontagen der erlittenen Zeit (Anm. 4), S.113.

9 Georges Didi-Huberman: Remontagen der erlittenen Zeit (Anm. 4), S. 114.

10 Vgl. Ebd., S. 94.

11 Theodor W. Adorno/Max Horkheimer: Dialektik der Aufkelirung, Frankfurt am Main 1969,
S. 190f.

12 Theodor W. Adorno: Negative Dialektik, Frankfurt am Main 1966, S. 66.
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eine korperliche Dimension des Ausdrucks. Vielleicht kann man es so reformulie-
ren: Die Konstruktion des Films in Form cines Essays vermag es, dass die Zuschau-
er die Bedeutung der Bilder korperlich erfahren. Diese Bilder gehen unter die
Haut, weil sie nur entfernt mit dem, woriiber sie handeln, zu tun haben. Und weil
sie das Auge tingieren.

2. Leid aufzeichnen/Leid zeigen/Leid vermitteln

Schmerz kann ermessen werden. Obschon der Schmerz Wittgenstein als das , Inef-
fabile“ schlechthin erschien, dessen private, subjektive, korperliche Dimension von
jedem Schmerzausdruck gekappt wird, kann man sich anniherungsweise, unter
Rekurs auf eigene Erfahrungen, in die Schmerzen eines Anderen hinein versetzen
oder sie imaginir nachfithlen. Schmerzen kdnnen sogar gemessen werden: Obwohl
selbstverstindlich jeder anders empfindet, erstelle die medizinische Forschung
Schmerzkurven; sie misst die Schmerzstirke und die Schmerzempfindlichkeit.
Daraufhin kénnen Schmerzmittel verteilt werden.'?

Leid kann aufgezeichnet werden. Dies unternechmen nicht nur medizinische
und biologische Experimentalsysteme. Aufzeichnungen von Leid und Elend bilden
cine Kette, die oft von der journalistischen Dokumentation iiber die empirische
Sozialforschung bis hin zur staatlichen Fiirsorge fiihrt, wie bereits der Fall der frii-
hen photographischen Reportagen zeigt, die der Sozialreformer Jacob August Riis
in den Elendsquartieren der New Yorker East-Side um 1890 durchgefiihre hat.

How the other half lives, sein 1890 erschienenes Buch, gilt als Pionierarbeit des
investigativen Journalismus mit Hilfe der Kamera, weil es buchstiblich Licht ins
Dunkel der Behausungen wirft. Darin unterscheiden sich die Aufnahmen von Riis
u.a. von den Aufnahmen, die Heinrich Zille ca. 1890 — 1910 von Armen in Berlin
gemacht hat.!¥ Zeigt es das Leid? Es zeigt zunichst arme Menschen in Lebensum-
standen, die unertriglich und unwiirdig wirken.

Photos, mit denen Tierschiitzer das Leid der Tiere in den Laboratorien dieser
Welt demonstrieren, zeigen entweder extreme Verletzungen oder einen menschen-
dhnlichen Leidensausdruck zusammen mit monstrésen Apparacturen. Hier werden
nicht nur kriminelle oder verabscheuungswiirdige Praktiken aufgedecke, sondern
der Versuch wird unternommen, Empathie auszulsen, Menschen anzusprechen
und Solidaritit mit den Tieren zu erwirken.

Fille, in denen Ahnliches funktioniert hat und das Vorzeigen von Leidensbil-
dern bei distanzierten und zunichst unbeteiligten Beobachtern die Motivation ein-
zugreifen herbeigefiihrt oder gar Kriege ausgeldst ha, lassen sich unschwer beibrin-
gen.

13 Gemessen wird unter anderem durch die Numerische Rating Skala (NRS), die Visuelle Ana-
log Skala (VAS), die Quantitativ sensorische Testung (QST) oder die Aktivierung der
Schmerzareale im Gehirn mit dem MRT.

14 Vgl. Heinrich Zille: Das alte Berlin, Miinchen 2014.
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Derartige Bilder und Filme zielen nicht nur auf Wissensvermittlung; sie sollen
in Aktion umgesetzt werden — im Sinne Deleuzes kénnte man sie zusammen mit
ihrer affektiven Verkettung als ,,Aktionsbilder” bezeichnen. Hier werden Bilder des
Leidens im Sinne einer Bildrhetorik mit persuasiver Absicht gezeigr, und zwar so,
dass sie unmittelbar sensomotorischen Nachvollzug zeitigen.

Leid Vermitteln dagegen heif§t: Leid als solches verstindlich machen, aber weni-
ger im Sinne einer Information tiber kérpetliche Zustinde oder als Verhalten zum
eigenen Affeke (Ekel, empfundene Grausamkeit, ,Fremdschimen®) als durch das
Erméglichen einer kompassiven Anteilnahme mit einer unvergleichlichen Situati-
on. Das Leid-Vermitteln geht iiber die Einftihlung in eine Situation, die Analogien
zu (moglichen) eigenen Erfahrungen aufweist, weit hinaus und zielt auf ein empa-
thisches Verstindnis fiir etwas, das doch radikal fremd bleiben muss.

Vermutlich sind Darstellungen von Martyrien in Kirchen in diesem Sinne nicht
dem Versuch geschuldet, Wissen dariiber zu verbreiten, welche Art von Leiden bei-
spielsweise der Gekreuzigte oder eine Heilige durchmachen musste, noch einen
empathischen, therapeutischen oder interventionalistischen Affeke auszuldsen,
sondern ausgehend von einer solchen Darstellung die Unertriglichkeit schon der
Vorstellung dieses unvergleichlichen Leids als eigene Verantwortung zu spiiren.

Harun Farockis Arbeit zielt dariiber hinaus auch auf die Beeinflussung der Moti-
vation, mit der sich Betrachter seinen Bildern nihern. Spitestens mit seinen Instal-
lationen in Kunstraumen (vor allem Aufstellung, aber auch Deep Play und Ernste
Spiele) wird der Zuschauer kérperlich adressiert, involviert und zu einem Eintau-
chen, Umgehen, Vergleichen und Verkniipfen der Bilder gebracht, in einer Weise,
die am TV-Bildschirm oder im Kinosaal so nicht méglich wire."

Indem diese Videoinstallationen zugleich eine Immersion und eine kritische
Distanz evozieren, wie auch eine Bewegung um die Bilder herum, erméglichen sie
es sowohl zu erfahren, wie es ist, in einer singuliren Situation zu sein, wie auch fal-
sche Identifikationen mit Akteuren in diesen Situationen zu vermeiden.

Der britische Philosoph Richard Wollheim hat bekanndlich in einem vergleich-
baren Paradox, das er ,,twofoldness“ nennt, das Wesen der Bilder erkannt, nimlich
in der Tatsache, dass wir in Bildern etwas schen, und zugleich diese Bilder als opake
Artefakte schen, so dass wir uns nie dariiber tduschen, lediglich ein Bild zu schen
und insofern keiner (immersiven) Illusion erliegen, wenn wir Bilder sehen.'

15 ,Vor einer Installation wie Ich glaubte Gefangene zu sehen (2000), oder jiingst Deep Play
(2007) und Immersion (2009), befindet sich der Betrachter in einer sehr konkreten Situation
[...] seinerseits neue Remontagen der zusammen ausgestellten Bilder vorzunehmen, und sei-
en sie nur virtueller Art [...]. Dieser Gebrauch ist Teil von so etwas wie einer Selbstreformie-
rung des Blicks auf die Bilder im Zustand endloser Vergleichung.“ Didi-Huberman, Remonta-
gen der erlittenen Zeit (Anm. 3), S. 181. Didi-Huberman zufolge entgeht Farocki der Gefahr
einer Neutralisierung seiner Arbeit durch den White Cube. Didi-Huberman, Remontagen der
erlittenen Zeit (Anm. 4), S. 197.

16 Siche Richard Wollheim: Objekte der Kunst, Frankfurt am Main 1982, S. 195ff. und Richard
Wollheim: Painting as an Art, Princeton 1987, S. 46ff.
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Lambert Wiesing folgert aus einer dhnlichen Beobachtung, dass das Betrachten
von Bildern die einzige Situation ist, in der wir etwas schen, ohne dass wir an dem,
was wir wahrnehmen, partizipieren. Wir sind nicht leiblicher Teil der Situation, die
wir wahrnehmen. Wiesing qualifiziert Bilder deshalb auch als ,Partizipations-
pausen.“!’

So beschen miisste es Farocki gelingen, den Bildstatus seiner Filmbilder tenden-
ziell zu suspendieren. Oder aber Wollheim und Wiesing konzipieren das Bild noch
zu sehr als Fenster (oder als Fernrohr). Denn ein Bild, das zingiert, ist eine Wirk-
lichkeit, die uns direkt angeht, keine Welt hinter der Scheibe.

3. Unmittelbarer/ mittelbarer Zeuge

In der Antike wurde zwischen dem direkten Augenzeugen (restis oculatus, immedia-
tus) und dem indirekten Ohrenzeugen (testis auricus, mediatus) unterschieden.'®
Damit wird nicht so sehr eine Mediendifferenz inkriminiert, sondern die Evidenz
des unmittelbar Dabeigewesenseins ausgezeichnet. Auch der indirekte Ohrenzeuge
unterscheidet sich noch vom Richter, demgegeniiber sich ein Zeuge, und sei es
auch ein indirekter, fiir eine Wahrheit verbiirgt.

Farocki versetzt uns, indem er den Bericht von Thai Binh Danh verliest, in die
Position der Urteilenden, denen ein Zeugnis vorgelegt wird. Er selbst prisentiert
sich als Ohrenzeuge. Was nun folgt, die Selbstverbrennung mit Hilfe der Zigarette,
ist nur notwendig, weil das Nachverfolgen der Zeugenaussage, das Lesen eines Tex-
tes oder das Anhéren einer Aussage, nicht denselben Grad an Implikation erreicht.””

Sehiffbruch mit Zuschauer — Blumenbergs Titel suggeriert den notwendigen
Abstand zwischen Betroffenem und Augenzeugen, zwischen Widerfahrnis und
Affekt. Der Zuschauer ist nicht gefihrdet, schaut neugierig vom sicheren Ufer aus
zu.?* Blumenberg versiumt es in seinem Buch, den Unterschied zwischen Zuschau-
ern und Augenzeugen herauszuarbeiten.

17 Lambert Wiesing: Das Mich der Wahrnehmung. Eine Autopsie, Berlin 2009, S. 199.

18 Plautus zufolge ist ein Augenzeuge mehr wert als zehn Zeugen vom Hérensagen: ,Pluris est
testis oculatus unus, quam auriti decem.” Plautus: Zruculentus, Darmstade 2001, IL.6, v. 489.

19 Tilman Baumgirtel hat bereits darauf hingewiesen, dass Farocki diese Geste in seinem 15
Jahre spiter entstandenen Film Ernvas wird sichtbar (1982) wiederholt: Tilman Baumgirtel:
Vom Guerrillakino zum Essayfilm (Anm. 3), S. 121.

20 Skepsis am Mitfithlen und am voyeurhaftem Hunger nach Bildern kritisiert Susan Sontag in
ihrem Photographiebuch wie auch in Das Leiden anderer Betrachten: ,Die imaginire Nihe
zum Leiden anderer, die uns Bilder verschaffen, suggeriert eine Verbindung zwischen den
fernen, in Groflaufnahme auf dem Bildschirm erscheinenden Leidenden und dem privile-
gierten Zuschauer, die in sich einfach unwahr ist — nur eine Tduschung mehr, was unsere
wirklichen Beziehungen zur Macht angeht. Solange wir Mitgefiihl empfinden, kommen wir
uns nicht wie Komplizen dessen vor, wodurch das Leiden verursacht wurde.“ Susan Sontag:
Das Leiden anderer Betrachten, Miinchen 2003, S. 119.
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Was unterscheidet einen Zuschauer von einem Augenzeugen? Ein Zeuge muss
das, was er bezeugt, zumindest ansatzweise, in groben Umirissen, verstchen. Er
muss es adiquat verstehen wollen und zumindest soweit kognitiv partizipieren,
dass das Wahrgenommene fiir ihn cine Gewissheit wird. Wenn ein Zuschauer
sich am sicheren Ufer dem Spektakel eines seltenen Farbspiels auf der Meeres-
oberfliche hingibt und niche erfasst, dass das, was er sicht, ein Schiffbruch ist, so
taugt er kaum als Zeuge desselben. Ein Bomberpilot, der aus sicherem Abstand nur
sicht, wie Stddte in Rauch aufgehen, oder dass strategische Ziele getroffen wurden,
taugt als Zeuge von Bombardierungen kaum. Nicht jeder Zuschauer ist deshalb ein
Zeuge.

Aber die Idee des mittelbaren Zeugen bringt es mit sich, auch bei denjenigen
von Zeugen zu reden, die bei einem Ereignis nicht direkt vor Ort gewesen sind.
Wer zum Beispiel nicht leiblich vor Ort war, sondern etwas durch ein Fernglas,
durch ein Videotiberwachungssystem, am Telefon oder vermittelt durch Briefe
beobachtet hat, kann unter Umstinden als Zeuge erachtet werden. Es kommt hier-
bei auf die genauen Umstinde und spezifischen Bedingungen an, weil nicht jeder,
der etwas von einem Ereignis weifS, mittelbar erfihrt oder aus Dokumenten
erschlieflen kann, zugleich auch als Zeuge angesehen werden sollte.

»Niemand zeugt fiir den Zeugen® schreibt Celan in der Aschenglorie.*' Ein Zeu-
ge ist nur derjenige, so hat Jacques Derrida den Gedanken reformuliert, der etwas
erfahren hat, das man nicht wissen kann, sondern glauben muss. ,Das Zeugnis ent-
steht aus einem Geheimnis®, schreibt Jacques Derrida. Und weiter: ,Wenn das
Zeugnis [...] zum Beweis, zur Information, zur Gewissheit oder zum Archiv gerie-
te, wiirde es seine Funktion als Zeugnis verlieren.“*> Mit ,,Geheimnis® ist hier
nichts anderes gemeint, als die grundlegende Aporie, dass nur dasjenige als Zeugnis
gelten kann, das etwas schildert, was der direkten Uberpriifung durch andere ent-
zogen ist. Zeugnisse sind keine Belege.”” Nur dann ist man auf einen Zeugen ange-

21 Paul Celan: ,Aschenglorie®, in: ders.: Gedichte, Band II, Frankfurt am Main 1975, S. 72.

22 Jacques Derrida: Bleibe. Maurice Blanchot, Wien 2003, S. 28.

23 ,Das Zeugnis nimlich liegt immer jenseits der Form der Aussagen oder der Mitteilung cines
Inhalts, weil es um das Bezeugen einer dem Anderen [...] gerade unzuginglichen Erfahrung
geht [...]. Es liegt auch jenseits der Historisierung und einer Logik der Evidenz, weil der Ges-
tus des Bezeugens sich fundamental vom Beweis unterscheidet [...]. [Es geht] in Zeugnissen
nicht einmal in erster Linie darum, Tatsachen zu belegen oder das, ,was der Fall ist” bzw. war,
sondern darum, die Erfahrung des Geschehenen zu bezeugen.“ Sigrid Weigel: ,Zeugnis und
Zeugenschaft. Klage und Anklage, in: Riidiger Zill (Hg.), Zeugnis und Zeugenschaft. Einstein
Forum Jahrbuch 1999, Berlin 2000, S. 116. Das Holocaustzeugnis enthilt eine andere Wahr-
heit als die herkdmmliche Gerichts- oder Zeitzeugenschaft. Es verhilt sich zum juridischen
Zeugnis wie die Klage zur Anklage; das Wort des Uberlebenden ist, so Weigel weiter, nicht
bloff Beweismittel, sondern Ausdruck der Trauer. Sibylle Schmidt zufolge darf diese beispiel-
lose Trennung, auf die Weigel aufmerksam macht, die abgriindige Differenz zu denen, an die
sich die Worte, Gesten und das Schweigen der Zeugen richtet, nicht im Sinne eines Unsag-
barkeitstopos interpretiert werden, sind doch die dadurch mitgeteilten Erinnerungen der
Uberlebenden historisch und politisch unverzichtbar: ,, Trotz aller Unméglichkeit, das ,Un-
faflbare zu verstehen® — miissen die Titer zur Rechenschaft gezogen werden und aus dem Ge-
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wiesen, wenn man nicht wissen kann, sondern glauben muss. Derridas Uberlegung
impliziert, wie andere Zeugenschaftstheorien, dass Zeugenschaft an Bedingungen
der Glaubwiirdigkeit gekniipft ist, nicht an solche der Gewissheit. Doch diese
Definition des Zeugnisses als der Aussage, die ich glauben muss, weil ich nicht wis-
sen kann, unterstellt erstens, dass in einem solchen Fall des Nichtwissenkénnens
jede Information, die ich von einer glaubwiirdigen Quelle iibernchme, als Zeugnis
anzuschen wire, und zweitens, dass sich der Zeuge zureichend (sprachlich) artiku-
lieren kann.

Verglichen mit dem sprachlich formulierten Anspruch, Augenzeuge cines Ereig-
nisses gewesen zu sein, dessen Elemente durch die sprachliche Aussage begrenzt
sind, kann ein Bild eine virtuell unbegrenzte Anzahl schr konkreter Umstinde,
Details und Eigenschaften festhalten und vermitteln. Dariiber hinaus kann es auf-
weisen, dass keine Begnadung oder auflergewohnliche seherische Fihigkeit erfor-
derlich war, sondern dass jeder dasselbe hitte schen kénnen. Auch: dass adiquates
Sehen lernbar ist. Es gilt folglich zwei Besonderheiten von Bildern als Medien des
Bezeugens bzw. Ausgangspunkte mittelbarer Zeugenschaft herauszustellen: eine
unmittelbare Konfrontationswirkung, die im Gegensatz zur ,Partizipationspause’
leibliche Erfahrung auslost, und die Moglichkeit, dass Bilder gegen ihre Autoren
bzw. ihren rhetorischen Einsatz aussagen und eine Méglichkeit der Uberpriifung
dessen, wie etwas gewesen ist, bieten.

Dies fiihrt auf eine weitere mogliche Interpretation von Celans Satz: Der Zeuge
selbst weif3, dass er etwas gesehen hat. Aber was? Gerade dort, wo sich das, was es zu
bezeugen gilt, den Begriffen entzicht, unter anderem weil es radikal singulir ist,
entsteht eine weitere, nicht nur sprachliche Aporie der Zeugenschaft, auf die Agam-
ben hingewiesen hat; streng genommen gibt es keine Zeugen der entmenschlichten
Zustinde und der Ermordung in den Gaskammern, weil die Sprache an dieser Ext-
remsituation gebricht, was nicht den immensen Wert der Texte Primo Levis noch
die Zeugenschaft der Sonderkommando-Uberlebenden in Frage stellt. Agamben
insistiert darauf, dass angesichts dieses Verbrechens alles, was berichtet werden
kann, unzulinglich ist und dass hier die Stellvertreterfunktion, die Zeugen zu Spre-
chern derjenigen macht, die von diesem singuldren Ereignis betroffen oder dahin
gerafft wurden, fragwiirdig wird. Diejenigen, die das aussagen kénnen, miissen
nicht nur die Unzulinglichkeit der Sprache empfinden und selbst aussagen, son-
dern sie miissen noch dort ihren Sinnen glauben, wo kein Sinn hinreicht. Es gibt
niemanden, der sagen kann, dass es sich tatsichlich so verhielt, und welcher Kate-
gorie das, was geschehen ist, zuzuordnen ist. Dies aber zu sagen, ist Aufgabe und
Autoritit des Zeugen: ,,Die Autoritit des Zeugen besteht darin, dass er einzig im

schehenen miissen politische Konsequenzen gezogen werden. Dies macht die Rolle der Uber-
lebendenzeugen so schwierig: Wollen sie rechtlich und politisch angehort und als Opfer aner-
kannt werden, miissen sie sich einem Diskurs aussetzen, der mit einem Wahrheitsbegriff der
Jdentitit der Aussagen’, der Uberpriifbarkcit, Ubereinstimmung und Bestitigung ausgeht,
und der folglich mit singuliren Erfahrungen nur bedingt umgehen kann. Sibylle Schmidt:
Zeugenschaft. Ethische und Politische Dimensionen, Frankfurt am Main 2009, S. 55f.
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Namen eines Nicht-Sagen-Konnens sprechen kann, d.h. darin, dass er Subjeke ist.
Das Zeugnis verbiirgt nicht die faktische Wahrheit der im Archiv aufbewahrten
Aussage, sondern deren Unarchivierbarkeit, deren Auflerlichkeit dem Archiv
gegeniiber: also die Notwendigkeit, mit der sie sich — als Existenz einer Sprache —
der Erinnerung wie dem Vergessen entzieht. 4

Jeder Zeuge ist zugleich leiblich involviert und als Beobachter distanziert. Dorrt,
wo jemand nicht in das Geschehen hitte leiblich eingreifen oder von ihm hitte ver-
letzt werden kdnnen, sei es aufgrund von Trennwinden, sei es aufgrund von rdumli-
chen oder zeitlichem Abstand, und sich doch davon beriihren lisst, es auffasst, in sein
Bewusstsein hebt, in sein Geddchenis eingraviert und sein Handeln daran ausricheet,
wird man von einem mittelbaren Zeugen sprechen. So kann Harun Farocki selbst fiir
Thai Binh Danh sprechen, den Zuschauern gegeniiber als Zeuge auftreten, mehr
noch: sie zu Ohrenzeugen machen. ,Ich habe davon gehort wire nun die adiquate
Antwort, wenn man sich des Wahrheitsgehaltes einer Aussage nicht sicher ist, aber
verstanden hat, dass sie mit der Zusicherung einer Bezeugung getitigt wurde.

Wer keinen Zweifel an der Glaubwiirdigkeit einer Bezeugung hegt, wird sich
selbst fiir das Bezeugte engagicren konnen. ,Ich bin mir sicher, dass es so gewesen
ist“ wird derjenige sagen, der mit einigem Abstand Riickschliisse darauf zieht, wie
etwas gewesen sein muss, und der daraus auch Riickschliisse auf sein eigenes, dar-
authin notwendiges Verhalten zieht. Im Fall von Thai Binh Danh spricht jemand,
der zugleich Zeuge und Opfer (Verwundeter) ist. Im Fall von Farocki spricht
jemand, der von einer Verwundung berichtet, die ihn selbst tangiert. Wenn ich in
einem glaubwiirdigen Bild etwas entdecke, was Jahrzehnte zuriick liegt, so kann ich
zum Zeugen dieses Ereignisses werden, gerade dort, wo dessen adiquate Untersu-
chung bislang ausgeblieben ist. Dies hat Farocki spiter etwa mit Bilder der Welt und
Inschrift des Krieges (1988) vorgefiihre.

Im Deutschland des Jahres 1969 kann man zum Zeugen fiir Kriegsverbrechen
werden, die zwei Jahre zuvor in Vietnam begangen worden sind, weil man nicht
nur zweifelsfrei weif}, dass die stattgefunden haben, sondern weil man auch die Lei-
densdimension dieser Ereignisse erfasst und begriffen hat, was die Fakten tiber die-
se Ereignisse in dem umfinglicheren Sinne bedeuten, der nicht gewusst, sondern
nur erfahren werden kann. Dies ist dann relevant, wenn die Leidensdimension ver-
gangener Ereignisse noch andauert und eine Verhaltensinderung in der Gegenwart
erforderlich macht. Unter welchen Umstinden ergreift uns ein Ereignis, das zeit-
lich und rdumlich weit entfernt liegt? Genau dann, so scheint Farockis Antwort zu
lauten, wenn wir es auf indirekte, aber gleichwohl verpflichtende Weise erfahren.
Die Verpflichtung mag darin liegen, dass wir in der Art, wie es auf uns kommt, uns
ibermittelt wird, etwas entdecken, ein Detail, eine Sichtweise, die noch nicht

24 Giorgio Agamben: Was von Auschwitz bleibt. Das Archiv und der Zeuge, Frankfurt am Main
2003, S. 138. Agamben fihrt fort: ,Weil es Zeugnis nur dort gibt, wo es eine Unméglichkeit
zu sagen gab, weil es einen Zeugen nur gibt, wo eine Entsubjektivierung stattfand — deswegen
ist der Muselmann tatsichlich der vollstindige Zeuge, deswegen ist es nicht méglich, den
Muselmann vom Uberlebenden zu trennen.“ Ebd., S. 138.
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gewusst wird, die, im Sinne Derridas, ritselhaft ist, und die mit uns zu tun hat: Die
Ursache der Gewalt entdecken wir als in uns liegend.

Dieser Fall der vermittelten Zeugenschaft ist zu unterscheiden von der Experti-
se, die beispielsweise Historikern eignet, die objektiv distanziert alles tiber ein
Ereignis wissen, sein Archiv verwalten und gewissermaflen als dessen Sprecher auf-
treten konnen. Sie ist auch zu unterscheiden von der aufmerksamen Anteilnahme,
die Leser eines Romans oder Zuschauer eines Spielfilms empfinden mogen. Denn
die Expertin und der Zuschauer bleiben gewissermaflen diesseits der Glasscheibe,
die iiber jedem Bild liegt, und sie an der leiblichen Partizipation hindert.

Es lige nahe, die Moglichkeit, dass das Feuer der Bilder tiberspringt, im Unter-
schied zwischen zwei bildlichen Macharten bzw. Perzeptionsmodi zu suchen, die
Riegl mit dem Ausdruck optisch und taktil belegt hat. Der taktile Blick fingert
gewissermaflen in dem, was er sicht, wenn auch durch das Bild als Taststock ver-
mittelt, herum. Doch um Zeugnis abzulegen ist es, wie gerade dargetan, niche
unbedingt notwendig, das zu erfahren, zu ertasten, was man bezeugt; es geht, in
den Worten Farockis, um eine adiquate ,Ahnung von der Wirkung®, nicht um die
Wirkung selbst. Schockierende Bilder zangieren. Die Selbstverletzung des Filmau-
tors in NICHT loschbares Feuer hingegen tingiert — der Film firbt ab, tdnt und 16st
somit eine Verinderung der Selbstwahrnehmung aus.

4. Zeugnisse in der Kunst

Dieses Tingieren, das die Ahnung der Wirkung ausldst, ist zu unterscheiden vom
blofen Affeke, aber auch von der Empathie, von der Ansteckung oder von der
Resonanz als moglichen anderen, leiblichen Rezeptionsweisen von Filmbildern. Im
Fall von NICHT loschbares Feuer ist die Ahnung das Produke der Ersetzung des
einen Bildes durch das andere, des Napalmopfers durch das Zigarettenopfer,
wodurch kein Referenz-, kein Stellvertretungs-, kein metaphorisches oder metony-
misches Verhilenis aufgebaut wird, und auch keine Verfremdung, sondern minia-
turisierte Figuration.

Die Ahnung kann durchaus auch das Resultat bildkritischer Operationen sein.
Durch diese Operationen, vorwiegend in der Montage, konnen Bilder, wie Farocki
sagt, dazu gebracht werden, gegen sich selbst auszusagen.

Hinsichdich des Filmmaterials zum KZ ,Westerbork®, aus dem er spiter den
Film Aufschub herstellte, sagte Farocki einmal:

,Obwohl das Material also aus den zweifelhaftesten Griinden, nimlich von
einem Lagerleiter zur Beschonigung des Lagers, produziert worden ist, wird diese
Sequenz auf dem Bahnhof Westerbork den Deportierten mehr gerecht als die
anderen Einstellungen in Resnais’ Film. In dieser Sequenz sind die Deportierten
mehr als nur Belegstellen, die Bilder mehr als nur Bildsignale. Ich trete fiir ein
filmisches Verfahren ein, das seine Bilder nicht wie einen Rohstoff behandelt, den
die Montage einschmilzt. Vielmehr bedenkt es die Eigenheit jeder Einstellung,.
Die Montage selbst soll dieses Bedenken sein: Welchen Wert hat eine Einstel-
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lung, was sagt sie, auch neben und jenseits von dem, was ich mit ihr mitteilen
will2“%

Montage fithrt hier zu der Moglichkeit, den Eigensinn jeder Einstellung ,bedich-
tig zu erfassen. In dem kurzen Text Einfiihlung (2008) fithrc Harun Farocki aus,
dass er urspriinglich von Brecht gelernt hatte ,,nicht so romantisch zu glotzen® und

»eine distanzierte, abwigende Haltung einzunehmen [...] damit sich zeige: Dieser
Mensch ist so und so, weil die Verhiltnisse so und so sind. Und die Verhiltnisse
sind so und so, weil der Mensch so und so ist. Er ist aber nicht nur so vorstellbar,
wie er ist, sondern auch anders, so wie er sein kénnte, und auch die Verhiltnisse
sind anders vorstellbar, als sie sind.

Deshalb sei Einfiihlung zunichst fiir ihn ein Wort der Gegenpartei gewesen. Eine
Reihe von Erfahrungen mit darstellerischer Identifikation habe ihn jedoch zu einer
anderen Einschitzung gefiihre. Farocki weiter:

»Einflihlung’ ist ein zu schénes Wort, um es irgendeiner Gegenpartei zu tiberlas-
sen. Einfiithlung ist ein schénerer Ausdruck als ,Identifikation’, hat einen Beige-
schmack von Ubertretung. Eine Zusammensetzung von ,Eindringen‘ und ,Mit-
fithlen‘. Eine etwas gewaltsame Anteilnahme. Es miifte gelingen, sich in einer
Weise einzufiihlen, dass es den Effekt einer Verfremdung hat.“2°

Diesen Gedanken aufgreifend kdnnen wir sagen: Die farockische Einfiihlung ist
eine ,etwas gewaltsam® zugefligte Vorstellung davon, was etwas (ein Ereignis) in
seiner korperlichen Wirkungsdimension bedeutet, gerade weil es sie verfremdet,
unzulinglich liickenhaft zeigt und imaginative Erginzung erforderlich macht.

Neben einer Ahnung davon, wie sich etwas anfiihl, erzwingt diese Art der Ein-
fithlung eine (ethische oder politische) Haltung zu dem, was sich mitteilt. So kann
sich aus dieser Einfithlung extreme Ablehnung ebenso ergeben wie Anteilnahme
und Solidarisierung oder gegebenenfalls Selbstkritik (daran, Teil der Ursachen
einer Verletzung zu sein).”’

Das Leiden anderer kann ich nicht in derselben Weise ,erkennen, wie ich
erkennen kann, an welcher Krankheit jemand eventuell leidet.?® Uber diese Mog-

25 Harun Farocki: ,Die Bilder sollen gegen sich selbst aussagen®, in: Ludger Schwarte (Hg.):
Auszug aus dem Lager, Bielefeld 2007, S. 309.

26 Harun Farocki: ,Einfithlung®, in: Hebbel am Ufer (Hg.): 100 jahr Hebbel-Theater, Ange-
wandtes Theaterlexikon nach Gustav Freyrag, Berlin 2008, S. 21-22.

27 ,Um ohne Unterlass die Gewalt der Welt anzuprangern, tun Farockis Filme — trotz ihres
grundsitzlichen Taktgefiihls [...] — einer bestimmten Absicht des Zuschauers, wenn dieser
Schlussfolgerung geliefert bekommen méchte, ihrerseits Gewalt an.“ Didi-Huberman: Re-
montagen der erlittenen Zeit (Anm. 4), S.110.

28 Ich kann Riickschliisse darauf zichen, dass ein gemessener Kérper mit hoher Wahrscheinlich-
keit Schmerz empfindet. Aber um an die Dimension des Leidens, dem unter anderem eine
Dauer auch jenseits des Schmerzes eigen ist, heranzureichen, ist es erforderlich, auf andere,
nicht diskursive Méglichkeiten der Vermittlung zu sinnen.
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lichkeit verfiige genuin kiinstlerische Asthetik. Folgt man Adorno, ist in unserer
historischen Lage Kunst objektiv notwendig, eben weil wir vor lauter diskursiver
Erkenntnis, Verwaltung und Behandlung desselben das Leiden nicht sehen, niche
verstehen.

»[...] etwas in der Realitit [verlangt] jenseits des Schleiers, den das Zusammen-
spiel von Institutionen und falschem Bediirfnis webt, objektiv nach Kunst; nach
einer die fiir das spricht, was der Schleier zudeckt. Wihrend diskursive Erkennt-
nis an die Realitit heranreicht [...], ist etwas an ihr sprode gegen rationale
Erkenntnis. Dieser ist das Leiden fremd, sie kann es subsumierend bestimmen,
Mittel zur Linderung bereitstellen; kaum durch seine Erfahrung ausdriicken:
eben das hief3e ihr irrational. Leiden, auf den Begriff gebracht, bleibt stumm und
konsequenzlos: das lif3t in Deutschland nach Hitler sich beobachten.“*

Das Leiden kann bekannt sein, es werden Mittel zur Linderung bereitgestellt, The-
rapie, Reparationszahlungen. Doch all dies bleibt weitgehend konsequenzfrei: An
den Ursachen und am grundsitzlichen Verhalten dndert sich nichts. Wie sollte nun
ausgerechnet Kunst, gegeniiber diskursiver und rationaler Erkenntnis, {iber Mittel
verfiigen, eine umfinglichere Erkenntnis, auch im Sinne der Einsicht, der Konse-
quenz, der Verhaltensinderung, herbeizufithren? Dies konnte ein Kriterium fiir
eine kiinstlerische Verwendung dokumentarischen Materials abgeben.

Kunst spricht fiir die Realitit, insofern sie singulir, kontingent und nicht subsu-
mierbar ist. Fiir Adorno ist Kunst deshalb Ausdruck des Leids. Genuiner Ausdruck
ist die Substanz ihrer Formen und Konstruktionen®, ein visuelles Briillen, das die
Unertriglichkeit des Schmerzes abschwicht.?! Doch es gibt neben der Ausdrucks-
bewegung noch ein weiteres Verfahren, auf das uns Farocki aufmerksam macht:
Die Figuration des Schmerzes. Diese Figuration, wie ich es nennen mdéchte, setzt
ihren Brandherd in Bezichung mit dem Ort, wo das Feuer, die Quelle des Leids,
entziindet wurde, und dem Ort der Wahrnehmung dieses Schmerzes. Die Figura-
tion verbindet das Hervorbringen und das Wahrnehmen kérperlich.

29 Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, Frankfurt am Main 1970, S. 35. , Auf keine andere
Weise jedoch als in jener Auseinandersetzung mit der Tradition, die im Stil sich niederschligt,
findet Kunst Ausdruck fiir das Leiden.“ Adorno: Dialektik der Aufklirung (Anm. 11), S. 139.

30 Siche Adorno: Asthetische Theorie (Anm. 29), S. 381, S. 387.

31 Ebd., S. 179. Vgl. Ebd., S. 170.
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