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Die Sorge um den Anderen im militanten Dokumentarfilm

der 1970er Jahre

Sorgearbeit an der Schnittstelle von Okonomie und Ethik

Im Diskurs der feministischen Okonomie bezeichnen Sorgetitigkeiten den ge-
samten Bereich bezahlter und unbezahlter Arbeit, die primir auf das Wohler-
gehen von Menschen statt auf die Produktion fiir einen anonymen Markt oder
fiir Unternehmen ausgerichtet ist. Somit sind die Konturen einer Theorie der
Sorgedkonomie im Unterschied zur neoklassischen Wirtschaftstheorie bereits
skizziert. Unscharf bleibt, was genau dazuzuzihlen ist: Ob neben Hausarbeit
auch bezahlte Pflege- und Betreuungsarbeit in staatlichen oder privaten Insti-
tutionen, personliche Dienstleistungen, Emotionen und zwischenmenschliche
Beziehungen als gleichberechtigte Teile einer Okonomie der Sorge zu betrach-
ten sind. Und gehoren zu den Sorgetitigkeiten ebenfalls Arbeiten an Uni-
versititen oder in Kindergirten? Eine prizise Taxonomie der Sorgearbeit ist
eine diffizile Aufgabe. Dennoch bleibt fiir die feministischen Okonom_innen
die Tatsache stets im Vordergrund, dass der wesentliche Teil der Sorgearbeit
immer noch unbezahlt ist und von Frauen geleistet wird.

Auf die geschlechterspezifische Aufteilung von Sorgearbeit machte bereits
die zweite Frauenbewegung in den 1g7oer Jahren aufmerksam: Die Sorge
um den Anderen wird in der kapitalistischen Industriegesellschaft als Aufgabe
der Frau betrachtet. Trotz ihrer gesellschaftlichen Notwendigkeit bleibt die-
se in der familidren Sphire stattfindende Leistung durch die Nichtbezahlung
unsichtbar.! Die Lohnforderung,? zentral fiir den neuen Feminismus, sollte da-
her die Titigkeiten der Frau als Arbeit begreifbar machen und eine mystifizie-
rende Gleichsetzung der Frau mit ihrer <natiirlichen> Funktion in der Familie
aufbrechen.’ Uber den historischen Rahmen des neuen Feminismus hinaus
plidieren feministische Okonom_innen der Gegenwart ebenfalls fiir eine Er-
weiterung einer andro- und eurozentrischen marxistischen «Mainstream-Oko-
nomie».* <Frauen> stellen jedoch keine homogene Kategorie mehr dar, und Ge-
schlecht wird nicht als einzige Kategorie zur Verstirkung sozialer Ungleichheit
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betrachtet — Klasse, Ethnizitit, Alter, Behinderung und sexuelle Orientierung
werden nun im Sinne eines intersektionalen Feminismus und im Rahmen einer
Kritik an der neoliberalen Marktwirtschaft miteinbezogen.

In den (historischen und aktuellen) feministischen Debatten um eine <an-
dere Okonomie> korrespondiert die Fokussierung auf das weibliche Arbeits-
vermogen oder, zeitgemifS ausgedriickt, auf caring labor und seine Nicht- oder
Minderbezahlung mit einer Thematisierung des Sorgebegriffs in vorrangig
6konomischen Kategorien.® Mitte der 198oer Jahre erfolgte eine Wende in der
Sorgearbeitsdebatte: Man begann, ethische Kategorien in die Analyse einzu-
beziehen und fokussierte dementsprechend weniger die Sorge als (reproduk-
tive) Arbeit.® Sobald Sorge nicht primir als Anliegen des Okonomischen, son-
dern im Rahmen einer Care-Ethik” erfasst wird, treten andere Aspekte in den
Vordergrund: <Verletzlichkeit>, <Verantwortung> und <Abhiingigkeit>- zihlen
zu den Schliisselbegriffen einer solchen Ethik. Sie werden je nach Ansatz als
anthropologisch-ontologische Wesensziige menschlichen Seins (als conditio hu-
mana), als charakteristische Eigenschaften von Frauen® oder als gesellschaftlich
geprigte und veridnderbare Zustinde gedeutet. Trotz unterschiedlicher Ziel-
richtungen lésst sich als Gemeinsamkeit identifizieren, dass die Blickverschie-
bung vom Okonomischen zum Ethischen in der Sorgedebatte mit einer spezi-
fischen Ethikvorstellung einhergeht: Gemeint ist dabei keine disziplinierende
und herrschaftslegitimierende «konventionelle Moral der Giite»,® sondern ein
feministisch inspiriertes Denken, das in den 198oer Jahren als junge Sparte der
Moralphilosophie entstand und das Subjekt <interrelational> denkt. Das heifit,
dass eine Ethik der Achtsamkeit Einzelne nicht als gegeneinander abgegrenzte
Subjekte ansieht, sondern den relationalen Aspekt der Subjektivitit hervorhebt
und dabei Alltagspraktiken sowie verschiedene Modi des Angewiesenseins und
der Bezogenheit in den Blick nimmt.®

Fiir die folgende Untersuchung bedeutet diese Verschiebung ins Ethische
zunichst eine Erweiterung des Untersuchungsfeldes: Der Dimension der Sorge
um den Anderen kénnen neue Praktiken zugeordnet werden, die jenseits der
6konomischen Verwertungskette existieren. Wie der historische Exkurs gezeigt
hat, wohnt dem Feminismus und seinen Kimpfen die Sorge von Anfang an als
ein Thema inne, dessen implizite Beziige es zu rekonstruieren gilt.

Von der Sorge um den Anderen zur Trauer um die Toten

Ankniipfend an die hier umrissene ethisch-politische Dimension der Sorge
mochte ich vorschlagen, den Blick auf eine spezifische Sorgepraxis zu richten,
die nur selten als solche gelesen wird: die Trauer um die Toten." Grundsitzlich
lisst sich Trauern als Reaktion auf den Verlust einer geliebten Person und als
Zustand der «ausschliefilichen Hingabe»® der totalisierenden Absorbierung
im Andenken und Pflegen eines verlorenen Anderen beschreiben. Ein Bezug
zum Sorgebegriff (in seiner ethischen Bedeutung) lisst sich insofern behaupten,
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als dass man Trauer als eine Erfahrung denkt, die mit der Eréffnung einer Per-
spektive auf menschliche Interdependenz und der allen gemeinsamen Verwund-
barkeit einhergeht. Genau in diese Richtung argumentiert z.B. Judith Butler
in ihrem Aufsatz «Gewalt Trauer Politik», wenn sie betont, das Subjekt sei
beim Trauern «aufier sich»,® d.h. in einen Prozess iiberwiltigenden Schmer-
zes verstrickt, dessen Ende es nicht beherrschen kann und der ihm zeige, wie
sein Ich durch ein Du verletzlich und verwundbar ist. Die Trauer bringe «die
Knechtschaft, in der uns die Beziehungen zu anderen halten», also ein grund-
legendes Ausgeliefertsein, zum Vorschein.* Ausgehend von dieser Erkenntnis
skizziert Butler das politisierende Potenzial der Trauer im Zusammenhang mit
dem Feminismus: Die Sprengung des Ich-Bollwerks und die Sichtbarmachung
primirer emotionaler «Beziehungsbande»,® die fiir die Trauerarbeit konstitu-
tiv sind, geben uns die Méglichkeit, eine politische Gemeinschaft, ein Wir, zu
entwerfen. Die feministische Theorie und der feministische Aktivismus gelten
hier als die wichtigste Ressource zur Begrindung politischer Trauer: Der Ge-
danke an das korperliche Leben, es in seiner Verwundbarkeit und seinem Aus-
gesetztsein zu beriicksichtigen und mit einer Theorie der Macht und Anerken-
nung zu durchdenken, ist der Geschichte der feministischen, der Lesben- und
Schwulenbewegung ab den 1960oer Jahren bis heute eingeschrieben.

Hier, bei der Hervorhebung der konstitutiven Bedeutung der Mitmenschen
in der Trauer, richtet sich das Augenmerk auf ein zentrales Thema der Trauer-
forschung von Sigmund Freud bis Jacques Derrida: die Beziehung zwischen
Eigenem und Fremdem, zwischen dem Ich und dem Anderen in der «Trauer-
arbeit>." In seiner bertihmten Abhandlung «Trauer und Melancholie» geht
Freud der Frage nach der Endlichkeit der Trauer und dem Fortleben des verlo-
renen Anderen im trauernden Subjekt nach. Fiir Freud endet die Trauer, wenn
das Ich die Libido nach Durchlaufen verschiedener Stadien vom geliebten Ob-
jekt ablost und sich einem neuen zuwendet. Bei der Vollendung der Trauer wird
«jede einzelne der Erinnerungen und Erwartungen» an das verlorene Objekt
restlos assimiliert und so das Subjekt wieder «frei» und «ungehemmuo».® Nicht
immer aber gelingt die innere Arbeit der Trauer (und mit ihr die erfolgreiche
Wiederherstellung der Identitit des trauernden Ichs). Denn Trauer kann, wei-
ter nach Freud, im pathologischen Fall der Melancholie immer kippen, und
zwar, wenn die Aneignung des betrauerten Objekts nicht zur Verschiebung von
einem Objekt zu einem anderen, sondern zur narzisstischen «Identifizierung»
mit dem verlorenen Objekt fithrt. Diese Form der melancholischen Aneignung
beschreibt Freud durch die Metapher des Fressens: Der Andere wird als Resul-
tat der Melancholie bloff «einverleibt»>® — nicht vollendet assimiliert oder, um
im Jargon zu bleiben, verdaut — und dieses unbewusste Festhalten des einver-
leibten Liebesobjekts verhindert die korrekte «Ent- und Neuverkniipfung»2
des vorherigen Gegenstands.

Freuds rigide Grenzziehung zwischen normaler Trauer und pathologischer
Melancholie und die damit verbundene Rede vom Ende der Trauer werden
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oft kritisiert. Derrida schreibt in seinem Trauertext tiber Louis Marin die
Freud’sche Theorie um und betont die Unabschliefibarkeit der Trauer als Pro-
zess, der nicht erst nach dem Tod, sondern schon zu Lebzeiten (z.B. in der
Freundschaft) beginnt.® Die Verinnerlichung, fiir Derrida wie Freud eine
conditio sine qua non der Trauer, darf «nicht méglich und vollendet sein». Mit
Rekurs auf Emmanuel Lévinas’ Ethik schreibt Derrida, dass der verinnerlichte
Andere einem Bild entspricht, das zuriickblickt, das zum stindigen Zeugen
wird: «Das Bild schaut uns an, es betrifft uns».2 Zusammengefasst zielt die
Kritik an Freud auf das Schema von normaler und pathologischer Affektion
und auf die damit zusammenhingenden getrennten Modi der Aneignung des
Anderen: Statt auf die normale Trauer, die «gemifi dem Identititsgesetz»® zur
Wiederherstellung des Ichs als frei und ungehemmt fithrt, und statt auf die per-
fekte Assimilation des Fremden richtet sich das Augenmerk vielmehr auf das
Unverdaute — auf den Rest und die Spur von Alteritit im Ich.

Diese prekire Beziehung, die in der Metaphorik des Verschlingens und Aus-
scheidens zwischen dem Ich und dem verlorenen Anderen hergestellt wird, ver-
sucht mein Text medientheoretisch zu denken. Dabei wird ein konkreter und
zugleich paradigmatischer Fall von politischer Trauer im Film untersucht: Pro-
duktionen der italienischen Unitelefilm, der Filmabteilung der Propagandasek-
tion der Kommunistischen Partei Italiens (PCI), die Anfang bis Mitte der 1970er
Jahre (wihrend der sogenannten Strategie der Spannung)* entstanden sind. Die
Entscheidung, diese Dokumentarfilme im Zusammenhang mit dem Thema
Trauer zu analysieren, geht aus einer einfachen ersten Beobachtung hervor:
Nicht mehr primir der Arbeiterkampf und seine Errungenschaften, wie unmit-
telbar post 1968, standen im Mittelpunkt militanten Dokumentierens, sondern
das Trauern um Attentatsopfer und junge Militante, die durch Gewalt auf der
Strafie gestorben waren. Die Verbindung zum Thema Trauer liegt also zunichst
in der Tatsache begriindet, dass diese Filme zur Dokumentation von Trauer-
akten entstanden sind — aber nicht nur. Im Hinblick auf ein zentrales Merkmal
dieser Filme — die Verwendung von Fremdmaterial — méchte ich argumentieren,
dass eine stetige Uberschreitung des Films durch sein jeweiliges mediales Ande-
res, die Fotografie und das Fernsehen, stattfindet und dass diese Uberschreitung
die Trauer erstens als eine Figur interner Alteritit, der Selbst-Differenz und der
Einverleibung von Fremdem, medial reflektiert. Mit anderen Worten: Es gilt zu
beschreiben, wie der italienische militante Dokumentarfilm die Erfahrung der
Andersheit der Trauer in sich trigt. Zweitens verweisen Suche und Aneignung
fremder Bilder und T6ne auf die prekiren Bedingungen dieser Dokumentarfil-
me: Eine Verbindung zur Trauer als einer Erfahrung von Prekaritit wird somit
bereits auf der Ebene der Produktionsverhiltnisse sichtbar.

Schliefilich ist die Betrachtung dieser spezifischen Dokumentarfilme unter
dem Blickwinkel der Trauer auch in historischer Hinsicht produktiv, weil sich
damit die Moglichkeit einer feministischen Relektiire?® der Geschichte linksra-
dikaler und minnerdominierter Militanz im Italien der 1970er Jahre anbietet.
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Fiir eine Sichtbarmachung des korperlichen Lebens, darunter auch der Gewalt,
des Todes und des Verlusts,® plidierte der neue Feminismus gerade zur Zeit
der Entstehung dieser Filme, und zwar nicht nur im Kampf fiir das Recht auf
Abtreibung, sondern auch vor dem Hintergrund einer Reflexion iiber den ge-
walttitigen Tod und die kollektive Trauer der Militanz — ein Thema, das die
italienische Historikerin Mariella Gramaglia als blinden Fleck unter jungen,
urbanen Gruppen radikaler Linker der 1970er Jahre ausmacht: «Der Ausruf
<Fiir die toten Genossen reicht Trauer nicht> ist nicht allein ein Ausdruck der
Wat, sondern auch ein Indiz fiir die eigene kulturelle Unfihigkeit zu trauern.»#
Sich der Geschichte der filmischen Militanz aus der Perspektive politischer
Trauer zu nihern, bedeutet also, an eine Forderung des historischen Feminis-
mus anzukniipfen. Die hier vorgeschlagene Lektiire der Trauer als Praxis der
ethischen Sorge (mit Butler) versteht sich als ein Versuch, in den noch zu ana-
lysierenden Dokumentarfilmen des PCI den Beitrag des Feminismus im Kampf
linksradikaler Militanter anzuerkennen.

Medien der Trauer im italienischen militanten Dokumentarfilm

Mit Luigi Perellis I giorni di Brescia® liegt ein militanter Dokumentarfilm der
Unitelefilm vor, der unmittelbar nach dem neofaschistischen Bombenanschlag
vom 28. Mai 1974 im norditalienischen Brescia entstand und die 6ffentliche
Beerdigung von sechs der Todesopfer dokumentierte.”® Die religiose Zeremonie,
die in unter den Bogengingen der Piazza della Loggia eingerichteten Toten-
zimmern stattfand, wird in I giorni di Brescia nicht gezeigt. Stattdessen zeigt der
Film ein funerale rosso, eine rote Beerdigung. Die Kamera schwenkt iiber ein
grenzenloses Tableau von ernsten und weinenden Gesichtern einer aus ganz
Italien angereisten Menschenmenge und verweilt auf politischen Symbolen von
Resilienz und Resistenz: auf erhobenen Fiusten, resolut und kampfbereit, und
auf roten Nelken. Es war nicht lange her, dass diese Blumen wihrend des ita-
lienischen Faschismus als gefihrlich galten, weil mit ihnen auf Beerdigungen
Zeichen der Subversion gesetzt wurden.® Niemand in der namenlosen Menge
redet. Der Einzige, dem das Recht zu sprechen erteilt wird, ist der Gewerk-
schaftsfiihrer Luciano Lama. Seine Rede lisst sich als Indiz deuten dafiir, wie
getrauert werden soll: Die Opfer des Terroranschlags von heute werden mit
den Toten von damals in Verbindung gebracht, mit den im antifaschistischen
Guerillakampf wihrend des Zweiten Weltkriegs gestorbenen Partisan_innen.
Der Verweis auf die italienische Resistenza ist hier kein Zufall, vielmehr eine
zentrale rhetorische Figur in den Grabreden und in der linken Erinnerungskul-
tur der 1g970er Jahre.®

Bei der Beerdigung in Brescia war die 16-mm-Kamera von Unitelefilm nicht
das einzige Medium vor Ort — auch das 6ffentlich-rechtliche Fernsehen, die
Rai, war da, denn die Trauerfeier sollte landesweit live ausgestrahlt werden. Auf
diese Sendung, genauer auf ihre T6ne, rekurriert Luigi Perelli gleich zu Anfang
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Abb. 1-7 I giorni di Brescia,
Regie: Luigi Perelli, I 1974,
Rechteinhaber: AAMOD

32 Allgemein ist der implizite oder
explizite Einsatz von Fotografien, als
Fundstiicke oder Beweismaterial,

im Dokumentarfilm eine gdngige
Praxis. Vgl. dazu Stefanie Diekmann:
Editorial. Fotografie im Dokumen-
tarfilm, in: Fotogeschichte, Jg. 27,

Nr. 106, 2007, 3-5, hier 3.

33 La Hora de los Hornos liefin
Italien gleich 1969 auf dem Pesaro-
Filmfestival.

seines Films, wenn es um die Rekonstruktion des Attentats geht. Hier ist ein

akustisches Dokument zu horen, das zunichst im Fernsehen (in der erwihn-
ten Sendung) lief und das sich Perelli fiir I giorni di Brescia aneignet und wie-
derverwendet. Es sprach gerade der Gewerkschaftsfithrer Franco Castrezzati,
als um 10.12 Uhr ein in einem Abfalleimer versteckter Sprengsatz explodier-
te — Castrezzatis politische Rede, dann die Explosion, das Heulen und Schreien
der in Panik geratenen Menschenmenge speicherte die TV-Tonspur, der somit
eine zeitliche Dimension des <live>, der Prisenz und der Unmittelbarkeit ein-
geschrieben ist.

Der Einsatz von Fernsehmaterial ist in I giorni di Brescia nur beim Ton am
Anfang des Films festzustellen — der von Fotografie ist wesentlich eindringli-
cher:*® Denn bevor der Film vergleichsweise frith [TC 00:09:23] in der Trauer-
dokumentation zu sich kommt, stiitzt er sich bei der Rekonstruktion der Kata-
strophe einzig auf Pressefotografien, die Perelli im Archiv der Zeitung L’Unita,
des offiziellen Parteiorgans des PCI, recherchiert hatte.

Diese Animation statischer Pressefotografien verbindet die Produktion der
Unitelefilm mit dem militanten Kino der 1g970er Jahre jenseits Italiens, z.B.
mit Fernando Solanas’ und Octavio Getinos La Hora de los Hornos, einem doku-
mentarischen Epos und mittlerweile Klassiker des revolutioniren lateinameri-
kanischen Kinos, das von italienischen Militanten bewundert wurde.® Dessen
zweiter Teil, Chronik des Peronismus, beginnt mit einer rabiaten, beinahe hal-
luzinierenden Montagesequenz von Kriegsreportage-Fotografien aus Algerien,
Vietnam und Bolivien, die vom Kameraauge navigiert werden iiber Zoom-ins
und Zoom-outs ins Raster des gedruckten Bildes. Dieser Text soll aber nicht
die dsthetischen Analogien zwischen dem europiischen militanten Kino und
den Kinematografien des historischen Dritten Kinos der 1g96oer und 197oer
Jahre behandeln. Stattdessen wird das filmische Verfahren des Einverleibens
und Animierens von Pressefotografien im militanten Kino fokussiert, die wie
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in I giorni di Brescia im Zusammenhang mit der Thematisierung von Tod und

Verlust hervortreten.

Perelli setzt sich in seinem Film nicht direkt mit diesem Fotomaterial ausein-
ander, sondern benutzt es allein als Found Footage — als die einzig vorhandenen
Bildzeugnisse vom Tatort.® Dieser von der Praxis her aufgezwungene Rekurs
auf Pressefotos sorgt dennoch fiir unbeabsichtigte dsthetische Effekte: Die
Abfolge statischer Fotografien zerbrockelt und fragmentiert die Bilderebene,
die wie aus eingefrorenen fotografischen Erinnerungssplittern zusammenge-
setzt erscheint.

Die einzelnen Fotografien wurden vom Filmemacher am Tricktisch abge-
filmt und durch Zooms neu kadriert. Details von verwundeten Kérpern im
schweren Regen, Blutflecke, trauernde Gesichter treten hervor. Gelegentlich
dringt das Kameraobjektiv durch Zooms tiefer ins Raster des gedruckten Bildes
ein: Das Foto 16st sich auf, und was zuriickbleibt, ist aschgraues, lebloses Papier.
Solch ein Prozess der Exkarnation durch extreme Zooms in die Bildtextur hin-
ein entlarvt nicht nur das Fotografische als das Rohmaterial des Films, sondern
lisst die epistemologische Bilderbefragung, die jene «stufenweise Vergrofie-
rung des Details» filmisch vermittelt, als zwecklos erscheinen: «Ich entdecke
nichts: was ich vergrofiere, ist nur das Korn des Papiers.»®

Unter den verwendeten Fotos lassen sich neben jenen direkten Tatortsze-
nen aus Brescia weitere erkennen, die, wenn man so will, einen Bilderatlas des
italienischen Terrors insgesamt bilden. Auch tauchen viele der in I giorni di
Brescia gezeigten Fotografien in den militanten Dokumentarfilmen der italieni-
schen bleiernen Jahre und in den Produktionen der Unitelefilm spiter erneut
auf: die Einzelbilder der Titer, die zerbombten Riume der Banca Nazionale
dell’Agricoltura an der Piazza Fontana in Mailand vom 12. Dezember 1969 (da-
runter: Blutflecke, Leichentiicher, Glasscherben, zuriickgelassene Hiite) und das
angeschwollene Gesicht der Leiche Giuseppe Pinellis,® der als Verdichtiger im
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34 Dabei ldsst sich fragen, ob das
Zuriickgreifen auf Bilder der Presse
und Tone des nationalen Fernsehens
als <Notlosung> einen Widerspruch
in der militanten Filmpraxis sichtbar
macht, denn eine ablehnende
Haltung gegeniiber Kommunika-
tions- und Massenmedien aufgrund
ihrer kruden und die Wahrheit
verfilschenden Berichterstattung
gehorte zum Topos militanter
Texte und Manifeste in Italien und
anderswo —fiir den italienischen
Kontext vgl. Pio Baldelli: Il cinema
politico, in: ders., Alberto Filippi
(Hg.): Cinema e lotta di liberazione,
Rom 1970, 7—26, hier 10f.

35 Roland Barthes: Die helle Kam-
mer. Bemerkungen zur Photographie,
Frankfurt/M. 2019 [1980], 110f.

36 Das Gesicht der Leiche Pinellis
verweist auf eine weitere Totenmas-
ke des militanten Kinos, auf die des
toten Che Guevara aus den letzten
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37 «Der Tod ist dagegen weder
sichtbar noch unsichtbar; er ist dem
Regime der Visualisierungen, der
Erhellungen und Verfinsterungen,
schlechthin entzogen», in: Thomas
Macho, Kristin Marek: Die neue
Sichtbarkeit des Todes, in: dies.
(Hg.): Die neue Sichtbarkeit des Todes,
Miinchen 2007, 9—21, hier 9.

38 Zu Bazins und Barthes’ Theorie
des Fotografischen und deren
Ahnlichkeiten wie dem Festhalten
beider an der Auffassung von
Fotografie als Index, als Abdruck und
Spur, vgl. Laura Mulvey: The Index
and the Uncanny. Life and Death in
the Photograph, in: dies.: Death 24x a
Second. Stillness and the Moving Image,
London 2006, 54—66.

Rahmen von Massenverhaftungen unter Mailinder Anarchist_innen festgenom-

men sowie verhort worden war und in der Nacht vom 15. auf den 16. Dezem-
ber unter ungeklirten Umstinden aus dem vierten Stock des Polizeiprisidiums
stiirzte und starb.

Insgesamt stellen die in den militanten Dokumentarfilmen zitierten Pressefo-
tografien ihr Medium in einen Zusammenhang mit dem Tod — und zwar sowohl
auf der Ebene filmischer Operationen, durch Zooms, die das Bild in pixelhafte
Details sezieren und ausloschen, als auch auf der inhaltlichen Ebene: Denn was
hier gezeigt wird, ist stets ein gewaltsamer Tod, der quasi im Bild stattfindet.
Dabei tragen diese Fotos zu einem paradoxalen Projekt bei: das Sterben, einen
«Grenzbegriff>, der «gar nicht gesehen werden kann»,¥ zu dokumentieren.

Thanatografie — der Tod vor der Trauer

Viele grundsitzliche Auseinandersetzungen mit der Fotografie definieren das
Medium tiber sein Verhiltnis zum Tod. Es folgt hier ein kurzer Theorie-Exkurs
zur semiotischen Tradition, um daran anschlieflend zu argumentieren, dass der
militante italienische Dokumentarfilm die mortifizierende Tradition des fotogra-
fischen Standbildes nicht nur zitiert, sondern sie auch zu politisieren vermag.

Roland Barthes beschreibt in seinem Foto-Essay Die belle Kammer das foto-
grafische Bild als eines, das in vielerlei Hinsicht den Tod evozieren kann. Als
Index, als automatische Aufzeichnung eines Objekts auf einem lichtempfindli-
chen Triger, ist das Foto fiir Barthes (im Einklang mit André Bazin) Spur und
Abdruck eines bereits vergangenen Augenblicks, ist Beglaubigung einer ver-
gangenen Prisenz.®

Gerade diese Erfahrung eines «zermalmenden» Flieffens der Zeit sowie der
Riickkehr eines bereits vergangenen Augenblicks schlieit bei Barthes die Reali-
tit des Todes in der Fotografie ein. Barthes’ Theorie der Fotografie lduft nicht
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nur auf diese erniichternde finale Wahrheit <Man wird sterben> hinaus, sondern
es geht sein Schreiben aus einer privaten Erfahrung des Todes hervor: Es ist
ein (nie publiziertes) Kindheitsfoto seiner verstorbenen Mutter, von dem der
Anstof§ zum Schreiben von Die belle Kammer ausgeht.®

Barthes’ Theorie der Fotografie ist in diesem Sinn ein Werk der Trauer, und
die Betrachtung dieses Mediums als eines des Zeitverfalls ergibt sich wie in den
meisten der grundlegenden fototheoretischen Abhandlungen aus einer Be-
schiftigung mit privaten Fotografien und mit klassischen Erinnerungsbildern
wie Kindheitsfotos, Familienportrits und Fotoalben.®® Das lisst sich als eine
erste zentrale Differenz zum fotografischen Material des militanten Dokumen-
tarfilms herausstellen, wo die Aufmerksamkeit nicht den Toten vergangener
Zeiten, sondern den aktuellen Toten aus dem Umfeld der Filmemacher_innen
gilt, den Opfern des militirischen und paramilitirischen Terrors, den Opfern
von Polizei und gesellschaftlicher Gewalt. Der Tod als <natiirlicher>, als freiwil-
liger "Tod oder als philosophischer Tod — als platonisches melete thanatou oder
als Heideggers «Vorlaufen in den Tod» —, spielt hier keine Rolle.

Der Zusammenhang von Fotografie und Tod ist auch ein zentrales Argument,
das herangezogen wird, wenn iiber das intermediale Verhiltmis von Fotografie
und Film nachgedacht wird.# Christian Metz, wie Roland Barthes und Philippe
Dubois einer semiotischen “Tradition zuzuschreiben, setzt die Fotografie mit ab-
solutem Stillstand und damit dem Tod gleich und definiert den Film als deren
Anderes, als ein Medium, das aufgrund seiner unablissigen Bewegung mit dem
Leben und einem Gefiihl der Prisenz zusammenhingt. So schreibt Metz:

Film gives back to the dead a semblance of life, a fragile semblance but one immedi-
ately strengthened by the wishful thinking of the viewer. Photography, on the con-
trary, by virtue of the objective suggestions of its signifier (stillness, again) maintains
the memory of the dead as being dead *?
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39 Mulvey setzt sich mit Barthes’
und Bazins Fototheorien ausein-
ander und arbeitet differierende
Wahrnehmungen des Todes heraus:
Wihrend bei Bazins katholischem
Realismus der Gedanke eines Le-
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stehe bei Barthes die Tatsache des
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Fotografie, Frankfurt/M. 2018 [1977],
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Alexander Streitberger: Fotografie,
Doppelginger und Tod in Krzysztof
Kieslowskis La double vie de Véronique,
in: Stefanie Diekmann (Hg.): Freeze
Frames. Zum Verhdltnis von Fotografie
und Film, 2010 Bielefeld, 27-39,
hier 28.

42 Christian Metz: Photography
and Fetish, in: October, Bd. 34, 1985,
81—9o0, hier 84.



43 Philippe Dubois: Der fotografi-
sche Akt. Versuch iiber ein theoretisches
Dispositiv, Amsterdam, Dresden 1998
[1990].

44 Dieser Gedanke entstand
in einem Gesprich mit Alexandra
Schneider.

45 Das CCM-Manifest ist zu lesen
in: Ombre Rosse, Jg. 3, Nr. 8, 1969, 72.
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Die hier implizierte Konstellation Stasis/Tod/Fotografie und Bewegung/Le-
ben/Film hilt an einem dichotomisch-essentialistischen Verstindnis vonein-
ander isolierbarer Medien und an einer zeichentheoretischen Auffassung der
Fotografie als Index fest: Die Fotografie dokumentiert das Einmal-gewesen-
Sein des Gezeigten, so wie es zum Zeitpunkt der Aufnahme war, und damit
«thanatografiert>* sie es.

Zumindest aus zwei Griinden greift diese Dichotomie im Hinblick auf den
hier analysierten Filmkorpus zu kurz. Zunichst, weil die Grenze von Film und
Fotografie in I giorni di Brescia und den anderen Unitelefilm-Produktionen von
einer konstitutiven Unschirfe gekennzeichnet sind, macht es eher wenig Sinn,
Fotografie und Film als feste Grofien zu denken: Diese Bilder sind technisch-
materialistisch gesehen nimlich keine Fotografien, sondern am Tricktisch auf-
genommene Filmbilder. Auch die Betrachtung der Fotografie als Index, als
Abdruck eines Auflen, erweist sich als problematisch. Denn der fotografische
Charakter dieser Zeitungsfotografien ist durch das stindige Migrieren von Film
zu Film nur verblasst wiedergegeben: Statt als einmalige Spur einer nicht mehr
nachzuholenden Vergangenheit lassen sich diese Bilder treffender als Kopien
definieren, die in der Gegenwart der Wiederholung auf eine mégliche Zukunft
der Aneignung und Wiederverwendung verweisen.

Ausblick: Zwei Modi, die Trauer medial zu denken

I giorni di Brescia endet nicht mit fotografischen Standbildern der Toten. Im Ge-
genteil: Der Tod steht im Film nur am Anfang. Darauf folgt die Trauer, in den
Aufnahmen von Luigi Perelli ausfithrlich dokumentiert. Dem Film wohnt also
eher ein Blick der Trauer als einer des Todes inne, und zwar nicht allein zeitoko-
nomisch, insofern als die Trauerfeier als konkretes Ereignis die grofite Filmdau-
er einnimmt. Vielmehr, so die zentrale These dieses Textes, eroffnet I giorni di
Brescia eine medientheoretische Perspektive auf die Trauer, die zweigestaltig ist.

Zum einen stellt der Riickgriff auf Pressefotografien, der sich aus knappen
technischen Mitteln sowie der schlechten Verfiigbarkeit von Archivmaterial und
insbesondere Bewegtbildern erkliren lisst, die Prekaritit der Produktionsver-
hiltisse mit der Prekaritit in der Trauer in einen Zusammenhang.* Zu denken
wire dabei an Judith Butlers Ausfithrungen iiber die Trauer als Offenbarung
menschlicher Verletzlichkeit, den sich daraus ableitenden Wunsch nach politi-
scher Gemeinschaft sowie das Gefiihl grundlegender Abhiingigkeit und Verant-
wortung dem Anderen gegeniiber. Demzufolge konnte auch die Zentralitit der
Debatte tiber Distributionsinfrastrukturen jenseits der offiziellen Kreisldufe des
Mainstreamkinos, die sich z.B. in Italien in der Griindung des CCM (Collettivo
Cinema Militante)* als selbstfinanzierter Plattform zur Verbreitung autochtho-
ner und internationaler Dokumentarfilme niederschligt, gedeutet werden im
Sinne eines grundlegenden sozialen und kollektiven Charakters dieses Kinos,
das auf Netzwerke angewiesen ist.

56 ZfM 24, 1/2021



TRAUER MEDIAL DENKEN

Zum anderen werden statt der Produktionsverhiltnisse militanter Arbeit
deren isthetische Verfahren adressiert, die filmische Art der Aneignung von
Fremdmaterial, der man ein theoretisches Potenzial zuspricht. So findet sich
jene problematische Grenzziehung zwischen Selbst und Fremdem, dem Ich
und dem Anderen, die die Trauerarbeit mit sich bringt, im fertigen Werk in
der Differenz von filmischem und nichtfilmischem Material dsthetisch gespie-
gelt. Im analysierten Filmbeispiel I giorni di Brescia wire diese Aussage auf das
Verhiltis von Film zum angeeigneten fotografischen oder televisuellen An-
deren zu beziehen sowie auf die konstitutive Unschirfe, die es kennzeichnet:
Sind die in die filmische Struktur eingeflochtenen Bilder der Toten und Ver-
letzten im technisch-materialistischen Sinne noch als Fotografien zu betrach-
ten? Verblasst ihr fotografischer Charakter durch das Abfilmen am Tricktisch
und das Migrieren von Film zu Film nicht allmihlich? Somit wurden zwei
Themenbereiche innerhalb des medientheoretischen Fragenkomplexes zur
Trauer skizziert — beide bleiben jedoch Forschungsdesiderate, deren vertiefen-
de Behandlung den Rahmen dieses Textes tibersteigt. Was versucht wurde, ist,
eine Verbindung zwischen Trauertheorie und praktisch-medialer Trauer zu er-
griinden: In einem ersten Schritt wurde ein Denken iiber die Trauer aus der
feministischen Sorgedebatte hergeleitet, und im zweiten wurden einzelne The-
orieannahmen an einen spezifischen Fall von Trauer aus der Geschichte des ita-
lienischen militanten Dokumentarfilms herangetragen. Die Arbeit der Trauer
zeigte sich dabei als eine Arbeit der Medien: Das Eindringen des Toten in den
trauernden Film durch die Fotografie macht das filmische Medium nur in der
Distanz zum Anderen begreifbar.
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