
E in Fil mema cher geht in eine Gal er ie oder ins Muse um. [1] Dies bed e u tet zum einen, prag-

ma tisch betra ch te t, daß eine Kunst form sich in einen and eren Bere ich verlagert und al so ei-

nen ne u en Raum erschlie ß t. Im Falle von Ha run Faro cki bed e u tet dies zum and eren, ästhe-

tisch betra ch te t, die Möglich ke it der Verräumlich ung des Bil d es: Statt zu fest gese t z ten Ze i-

ten au f e iner Le inwand, einem Monitor o d er am Fernse h schi rm l äuft ein Film n un ohne Un-

terbrech ung in Doppel pro j e k tion. Dies erlaubt dem Zuschau er, sich sowo hl mit den

Pa rall elwelten der montier ten Bil d er w ie au ch mit se iner e i gener P osition zu kon frontieren.

N a ch der R e t rosp e k tion eigener A rb e iten im Rahmen se iner ersten Installa tion Schnit tstell e

( 1995), einer Art künstl er ischem Sel bst p or t rä t, hat Ha run Faro cki in se iner z we iten Vid eo in-

stalla tion [2] Ich glaub te, Gefan ge ne zu sehe n ( 2000) sich einem Sujet zugewand t, das ihm

a b ermals erlaub t, Fragen der v isu ell en Da rstell ung mit der F rage na ch der Blick p osition des

Zuschau ers kurz z uschlie ß en, ohne die politische Dimension des Da rgestellten sel bst aus dem

Au ge zu verlieren: In Ich glaub te, Gefan ge ne zu sehe n steht das Überwa ch ungs disp ositiv zur

D eba t te, als archite k tonische Figu r, wie sie Michel Fou cault vom Bentham ' schen Pano p ticon

au f and ere geschl ossene Anstalten über t rug, um die mi k ros ko p ischen Fun k tionswe isen der

Ma cht in den Dis z i plina rgesell scha f ten zu anal y sieren.

' G ef und ene' Bil d er werd en ihrer u rspr ü nglichen appa ra tiven Anord n ung ent z o gen und die-

nen hier als Ma ter i al. Das Aus gangs disp ositiv bleibt als Spu r j ed o ch über die eingef ü gten

Zw ischentitel und sch r i f tlichen Bez e ichn ungen, sow ie über die te ils na rra tiv, te ils des k r i p-

tiv und anal y tisch ver fa h rend en Kommenta re oder Or i ginalt ö ne aus dem Off präsent. Ein

B il d disp ositiv wird somit in ein and eres übergef ü h r t, um durch dieses neu gel esen und be-

t ra ch tet werd en zu können. So treffen hier me h rere vone inand er una b hängig hergestellte

B il d er und Bil d disp ositive au fe inand er. Interpun k tiert von Zw ischentitel n, kre u z en und sp ie-

geln die Au fna hmen einand er; in kom pl exen Abfol gen zwischen zwei pa rall el lau fend en Bil-

d ern erz e u gen sie ein Spiel aus Wied erhol ung und Differenz. Als Kristallisa tionsmomente

d er I nstalla tion schäl en sich Begriffe wie "Identität", "Überwa ch ung" und "Durch su ch ung "

heraus, die sich anschaulich im Spann ungs feld zwischen Körp er und Maschine, zwischen ma-

n u ell em und technischem Zu g r i ff erschlie ß en: So se hen wir nicht bloß vid eo g ra p hier te Ge-

fängnisinsassen, sond ern au ch deren gra p hische Entsprech ungen in Über t ragungsb il d ern

von el e k t ronischen Bewe gungsmessern. Zw ischen Überwa ch ungsv id eos aus einem kali forni-

schen Hoch sicherhe its gefängnis und Com pu tersim ula tionen von Bewe gungen, die Ein käu fer

in Sup ermärk ten voll z ie hen, entw ickelt sich in Faro ckis Bil da rchite k t u r e ine kom pl exe

St ru k t u r von Digitalität und Anl o giz itä t, von Gl e ich z e iti g ke it und Konse k u tiv itä t, von Sag-

ba rem und Sich t ba rem, pa a rwe ise in Schl e i fen und Dre h b ewe gungen angeord net wie in einer

D o p p el - H elix, um eine Goda rd ' sche Me ta p her f ü r die Verke t t ung von Bil d ern und Tönen aus

Ici et aille urs zu gebrau chen.

V i deo als Übe rwach un gsdi spos itiv

Das Aus gangsma ter i al entstammt verschied enen Überwa ch ungs disp ositiven. Bekanntlich be-

sch r ieb Michel Fou cault diese Art von Disp ositiv in "Überwa chen und St ra fen" als Anord n ung

e ines bestimmten Verhält nisses von Se hen und Sich t ba rke it. Au f das aus ge hende 20. Jahr-

h und ert über t ragen, kann dieses Überwa ch ungs disp ositiv mo d ell haft als ein zent ral es Dis-

p ositiv des Medi ums Vid eo gefaßt werd en. Anne - Ma r ie Duguet begreift in einem we g we isen-
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d en Text den Begriff " D isp ositiv" [3] da her au ch in Abgrenz ung von den me ta psy chol o gischen

E ntw ü r fen der A p pa ra t us d eba t te der 70 er J a h re zum Kino und definiert diesen, bez o gen au f

das Medi um Vid eo, als Arti k ula tion bestimmter Aus r ich t ungen des Blicks oder e inz el ner E in-

b ind ungswe isen des Zuschau ers, aber au ch all geme iner im Sinne der g r iechischen Bed e u-

t ung von m è chané als technische Anord n ung einer Mechanik, die verschied ene Instanz en der

Ä u ß erung oder d er Da rstell ung in Gang se t z t. Die Prinz i p ien des Überwa ch ungs disp ositiv s

gelten na ch Duguet gl e icherma ß en für j e gliche rück ge ko p p elte Vid eo installa tion: Ihre Kenn-

z e ichen sind um fassende Au fsich t, Kontin uitä t, Au toma tism us, Unsich t ba rke it des Beoba ch t-

ers (eine Au fsicht ohne Blick), Zi rk ula r ität (die Schl e i fe der D i re k t ü b er t ragung), Dissoz i a tion

von Se hen und Gese hen - Werd en, und schlie ß lich die Um ke h rba rke it des Raumes

( I nnen / Au ß en). Diese Merk male treffen etwa au f fr ü he Vid eo installa tionen von Bru ce Nauman

(V i deo Surve illance Piece, P ublic room / Private Room) 19 69 / 70), Bill Viola (Peep Hole, 1974 )

o d er Dan Gra ham (Two Viewing Rooms, 1975) zu. Wä h rend diese Installa tionen den Betra ch ter

in die changierende Position von Subjekt und Objekt des Blicks verse t z en, arb e itet Faro ckis

vom Prinzip des Fil mischen gel e ite te Installa tion nicht mit der Schl e i fe der D i re k t ü b er t ra-

gung, sond ern mit Ma ter i al aus ehemals in Gefängnissen di rekt über t ragenen Bil d ern. Der

G est us, mit found fo o tage aus Überwa ch ungs k ameras zu arb e iten, ähnelt j ed o ch n u r au f er-

sten Blick Micha el Kliers Film Der Ri ese ( 1984), in dem au toma tisch au fgez e ichne tes Vid eo-

ma ter i al aus Hotels, öffentlichen Ein r ich t ungen und Priva thäusern in eine Art riesi ge fi k tio-

nalisierende Hyper installa tion trans formiert werd en. Bei genau erer B e t ra ch t ung erschlie ß t

sich von der D i fferenz des Aus gangsma ter i als ein we iterer wesentlicher Unterschied zu

Klier: Faro cki bedient sich medi al nicht des Kino disp ositivs, sond ern eines vid eo g ra p hischen

T hea ters. Er scha fft durch den Disp ositiv wech sel eine neue Blick anord n ung, um das Medi um

V id eo in der von Duguet [4] besch r ieb enen Potenti alität einz use t z en: als Prozeß, re ine Bil d-

v i r t ualitä t, und in se iner me ta k r itischen Fun k tion; denn im Rahmen eines Thea ters des Se-

hens und Wa h rne hmens sind es, wie Duchamp sagte, "die Betra ch ter, die die Bil d er ma chen " .

[ 5 ]

I nd em Faro cki den Betra ch ter mit zwei pa rall el lau fend en Vid eob il d ern kon frontier t, die im

rech ten Win kel zueinand er pro j iz iert werd en, [6] setzt er i hn virtuell an die Schnit tstell e

d er B il d er, dor thin, wo eine sy ntagma tische oder au ch pa ra di gma tische Wa hl zwischen zwe i

M ö glich ke iten ge t roffen werd en muß. Eine Sit ua tion, die schon Goda rd embl ema tisch al s

F rage des Medi ums Vid eo in se inem Film N um é ro de ux ins z eniert ha t, wo von Beginn an im-

mer w ied er z wei Monitore als ko ex istierende Bil d er ersche inen. Bei Goda rd tau chen stell en-

we ise Sch wa rz b il d er au f, in die sich die Stelle des Au tors, aber au ch die des Vo y e u rs [7] ein-

sch re i b en kann. Bei Faro cki erhalten die Zw ischentitel diese au k tor i ale Fun k tion. And ers al s

vor G o da rds Film befindet sich der B e t ra ch ter von Faro ckis Installa tion durch die verräum-

lich te Da rstell ung der e inand er im rech ten Win kel "zugewand ten" Bil d er in einer thea t ral en

Sit ua tion. Es gilt zunä ch st, einen Stand punkt zu find en. Der E instell ungswech sel findet über

d en Blick des Betra ch ters sta t t. Damit setzt die Installa tion Aussage und Äußerung in stän-

di ge Bewe gung: Eine Art Dialog zwischen den beid en ablau fend en Bil d ern hält die Frage na ch

d em ständig präsent, was gerade nicht sich t ba r ist. Die Frage führt deutlich au f e in Moment

hin, das die Fil mtheor ie (Pascal Bonit z er) das "blinde Feld" genannt hat: Es gibt ke ine einl e i-

tende Point of v iew - E instell ung, ke inen Gegenschuß zu den Gefangenen oder K onsumenten,

die dem Überwa ch ungsblick pre is ge geb en sind, denn die tausend Au gen der Kameras bl e i b en

unsich t ba r w ie Fritz Langs Mab use. So bleibt der Blick der B e t ra ch te ten ein Blind er. Dies

z e i gt sich au ch an Faro ckis Gefängnisma ter i al: Ein beim Versu ch des ero tischen Körp erkon-

ta k tes er ta p p ter H äf tling verl ä ß t, ohne den Kopf zu wend en, den Besu chersa al. Der Ü b erwa-

cher ist ke ines Blickes wer t, denn er ist nicht veror t ba r, wenngl e ich der G efangene zuvor

no ch versu cht ha t, aus St ü hl en einen Sich tschutz zu bau en, als gäbe es ein einz i ges und fa ß-

ba res Gegen ü b er.
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F ilm ve rsus Video

Im Vergl e ich zum Fil mischen verlagert sich beim Vid eo - Ü b erwa ch ungsb ild die Qualität des

A nal o gen von der räumlichen au f e ine zeitliche Ebene, nämlich au f das Prinzip der R eal z e it.

D ie lange, sta rre Einstell ung verlangt na ch dem Ere i gnis im Bild, oder, wie Faro ckis Sch r i f t -

K ommenta r z u r Vorstell ung eini ger bu ch stäblich 'sp e k ta k ul ärer' Szenen feststellt, das Über-

wa ch ungsb ild zielt von der N orm au f die Abwe ich ung. Faro cki holt aus den Szenen einer A b-

we ich ung etwas Fil misches, ind em er z e itwe ise wied erholt, verg r ö ß ert und kommentier t. Er

gibt nicht vor, das in die Bil d er e ingesch r ieb ene Disp ositiv der Ma cht au fz u heb en, sond ern

w ill es anal y sieren, durchaus au ch im Sinne eines moralischen Begriffes von einer ( fil mi-

schen) Einstell ung. An einer Stelle, für die And ré Ba z ins so ber ü hmte wie mi ß verstand ene

F ormel "Montage verb o ten" gelten könnte, behält Faro cki den externen Kommenta r d erer b e i,

die das Ma ter i al zu politischen Zwecken ver ö ffentlicht ha b en. Er läßt einen amer i k anischen

B ü rgerrech tl er d en Fall eines von Wär tern erschossenen Häf tlings erl äu tern, der in einem

H o ch sicherhe its gefängnis allzu schnell ins Visier genommen und dann allzu lange ohne Hilfe

lie gen gelassen word en wa r. We il die Sch u ß mä ch ti gen wie die Vid eo k ameras positioniert sind

und unsich t ba r bl e i b en, su cht Faro cki au ch ke inen Ersatz, ke in Gegenb ild. Er bleibt visu ell

b e im Überwa ch ungsma ter i al, in das sich die Spu r d er G ewalt und der Ma cht kaum sich t ba r

e ingesch r ieb en ha t, und setzt dazu das Sprechen und die Sch r i f t. Die verbale Ebene er ö ffne t

e ine neue Lesba rke it des Bil d es und die Möglich ke it, das Hors - C hamp, das visu elle Off, ima-

ginär here inz u hol en. So er fährt der B e t ra ch ter z um Beisp iel, daß weiße Rau ch sch wa d en im

g rau en Bild von einem kali fornischen Gefängnishof b ed e u ten, daß hier e in Schuß gefall en

ist. Der ungew ö hnliche Einsatz der Zw ischentitel, die zwa r innerhalb einer B il d spu r als sol-

che fungieren, die man in Ich glaub te, Gefan ge ne zu sehe n a b er e i gentlich als "Neb entitel "

b ez e ichnen m ü ß te, we il sie ein Bild da rstell en, das immer au ch in Kopräsenz zu einem and e-

ren Bild zu l esen ist, erz e u gt zusammen mit der W ied erhol ung einen Effekt der N a ch t rä g-

lich ke it: Etwas wird sich t ba r und na ch t rä glich erkennba r. Au f diese We ise voll z ieht sich für

d en Zuschau er das Den ken in einem Zw ischen raum, in einer D is j un k tion von Se hen und Spre-

chen.

D iagramme der Kon t rolle

" I ch glaub te Gefangene zu se hen", [8] entsetzt sich Ing r id Bergman in Rossellinis E uro pa

51, wenn sie den ersch reckend en Anblick von Fabr i k a rb e itern schil d er t. Gill es Deleuze zi-

tiert diese Fil m passage in einem kurz en Essay über die Kont roll gesell scha f ten, [9] einem

se iner v ielfälti gen Kommenta re zu Michel Fou cault. Er verd e u tlicht damit, daß das Gefängnis

als Mo d ell für anal o ge Systeme geschl ossener A nstalten dient, wo Menschen konz ent r ier t

werd en, räumlich ver te ilt, zeitlich befo hl en und wo innerhalb eines Ze it raums eine Pro d u k-

tiv k raft ent faltet wird, deren Effekt größer se in muß als die Summe ihrer E l ementa rk räf te .

F a ro ckis Film ist in dem Sinne fou cal di anisch, als er se ine Le k t ü ren von Überwa ch ungs disp o-

sitiven ke ineswe gs, wie das so manche Kriti ken und Ka tal o gtexte se h r verk ü rzt feststell en,

bloß au f das Gefängnis bez ie h t, sond ern die Anal y se von Dis z i plina r f un k tionen au f and ere

ö ffentliche Räume erwe iter t, um au ch an der St ru k t u r ierung von Sich t ba rke it in Sup ermärk-

ten ein Disp ositiv der Ma cht abz ul esen. Diese Fun k tion des Pano p ticons, die man "von j ed em

sp ez i fischen Gebrau ch abl ö sen muß", [10] und die sich al so au ch au f and ere Instit u tionen

w ie Fabr i ken, Sch ul en, Kasernen oder S p itäl er b ez ie hen kann, besch reibt Fou cault als 'Dia-

g ramm ' .

B ez e ichnend erwe ise findet sich zu Beginn der d o p p elten Vid eo pro j e k tion eine Reihe von Ver-

gl e ich sb il d ern, die au f die di ag ramma tische Geme insam ke it zwischen Gefängnis und Sup er-
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ma rkt verwe ist: Com pu tergener ier te Grund r isse einer St ra fanstalt ähneln der Au fsicht von

e inem Sel bst b edien ungsla d en; n umer ische Bil d er, die Bewe gungen im Ein k au fsb ere ich sim u-

lieren, gl e ichen di gitalisier ten Da rstell ungen von el e k t ronisch überwa ch ten Häf tlingen.

" I d entität", so zeigt Faro cki, definiert sich hier ü b er e ine Ein k au fliste, oder a b er ü b er N um-

mern, den Stand ort einer Zelle und die Zu ge h ö r i g ke it zu einer Gang. Das di ag ramma tische

B ild ersche int hier al so zunä ch st als mentale Pro j e k tion, im Unterschied zum anal o gen Bil d

in der Tra dition des Pho to g ra p hischen, das au f d er Au fz e ichn ung von Licht und Ze it beru h t.

Die Zi rkulati on der Bilde r

Das Überwa ch ungsb ild ist ein Real z e it b ild, das, falls es sich um me h rere Kameras hand elt,

e ine Kopräsenz der B il d er am Misch pult bedingt. Diese Montagepra x is der sim ultanen Aus-

wa hl, die dem Betra ch ter nicht zuletzt aus den tel ev isu ell en Live - Ü b er t ragungs formen, aber

au ch aus der el e k t ronischen Kult u r d es öffentlichen Raums bekannt ist, bildet sich in Fa-

ro ckis Installa tion über die Kopräsenz zwe ier V id eob il d er ab; dage gen wird das di gitale Bil d

gese t z t, das der Lo gik der C om pu tersp iele na heste h t, und dem als beliebig zusammense t z ba-

res Bild nicht me h r die Lumi è re ' sche Einstell ung als dis k re te Ein he it zugrund elie gt. In Fa-

ro ckis Collage tau cht denn au ch ein fr ü her F ilm au f, der in einer frontal gefil mten Szener ie

e inen Gefängnisb esu ch erz ä hlt. Dieses Zitat sche int j ed o ch nicht als bloße Nostal gie in be-

zug au f e in Medi um oder als re in ikono g ra p hische Referenz au f, sond ern verwe ist au f d en

pre kären ästhe tischen Sta t us, den das fil mische Bild zu Beginn des 20. Jahrh und er ts ha t te

und der d en ne u en 'post p ho to g ra p hischen' Bil d ern, die sich in einer Schere zwischen Digita-

lität und Anal o giz ität befind en, he u te eb en falls an ha f te t.

D ie of t mals von re in techni k gebund en argumentierend en Medientheore ti kern so sel bstver-

ständ lich post ulier te begriffliche Opposition zwischen dem Anal o gen, Vid eo g ra p hischen ei-

nerse its und dem Digital en, Post p ho to g ra p hischen and ererse its stellt sich in Faro ckis fi gu-

ra tiver D emonst ra tion als verk ü rzt heraus. Denn die gra p hisch da rgestellten und n umer isch

gener ier ten Positionen von Figu ren nä hern sich au f erstaunlicher We ise der Ä sthe tik der V i-

d eo ü b erwa ch ungsb il d er, bei denen ru dimentäre Optik, Ma ter i alverschleiß, schl ech te Au fl ö-

sung und Kopiereffekt in einer We ise zusammenw i rken, die an die Grenz en der fi gu ra tiven

Da rstell ung rührt. Die Ma ter i alität des abgen u t z en Vid eofil ms führt so zur na hezu gra p hi-

schen Abst ra k tion, wä h rend die Com pu tersim ula tionen von Menschenb ewe gungen eine Qua-

lität anst reb en, der die 'virtuelle Anal o giz ität' (Raymond Bell our) [11] na t u rw issenscha f tli-

cher Mo d ell b il d er aus der Me teorol o gie oder d er B iol o gie eigne t.

D iese pa ra d oxe Bez ie h ung zwischen Gegenständ lich ke it und Abst ra k tion zeigt sich über d en

mental en Raum, den die Installa tion er ö ffne t. Denn durch die Verräumlich ung der pro j iz ier-

ten Bil d er w i rd ein Zw ischen raum sich t ba r, in dem sich das ent falte t, was Bell ou r " L‘ E nt re -

I mages" genannt hat: Einerse its das (im Kino unsich t ba re) Intervall zwischen zwei au fe inan-

d er fol gend en Einstell ungen, and ererse its die Passagen, die zwischen den Bil d ern unter-

schied lichen Ursprungs (Pho to, Fil m, Vid eo, Com pu terb ild) lie gen. Das so sy m p toma tische

Zi rk ulieren der B il d er z w ischen verschied enen Bil d t rä gern, die na ch Ma ß gabe trans formier t,

ver fremdet und refl e k tiert werd en, wied erholt sich bei Faro cki nicht bloß über e ine kult u-

relle Technik, sond ern präsentiert sich als Gegenstand der R efl ex ion und als Den ken der dis-

p ositiven Differenz .
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F uss no te n

[*] Dieser Text ist eine sta rk erwe iter te und veränd er te Fassung einer B esprech ung von Faro ckis Instal-
la tion, die so eb en in "Texte zur K unst" N°43 / 20 01 (Versprechen Film) erschienen ist.

[1] Ha run Faro cki gehört wie Chris Ma rker, Atom Ego yan oder C hantal Akerman zu den weni gen Fil mema-
chern, deren fil misches Werk nicht n u r in Museen und Gal er ien gez e i gt wird, sond ern da r ü b er hinaus
te ilwe ise gen uin m useale Formen aus geb ildet ha t. Zwei Installa tionen wa ren vergangenen Sommer z u-
sammen mit einer R e i he von Vid eos im West fälischen Kunstvere in (Münster) zu se hen, wä h rend Faro ckis
F il me im Fil mcl ub Münster liefen: eine in dieser F orm der instit u tionell en Koopera tion erst mali ge Werk-
schau, die von einer z we ispra chi gen Publi k a tion einer Textsamml ung des Au tors/ Fil mema chers/ Kriti kers
b e gl e itet wurde (Nach d ru ck / I m pr int. Texte / W r itings. Berlin: Vorwerk8 20 01). Die Werk schau wird in der
F ol ge vom Fran k f u r ter K unstvere in übernommen; für die von Tom Lev in kura tier te Ausstell ung Ctrl
[ S pa ce] im ZKM (Ka rl s ru he) hat Ha run Faro cki eine neue Installa tion angefer ti gt.

[2] Die Differenz zwischen Installa tion und Film führt Faro cki innerhalb se ines eigenen Werkes vor. So
ergänzt er b e isp iel swe ise das Ma ter i al der I nstalla tion, um es in einem für das Fernse hen bestimmten
V id eo essay zu organisieren, in dem der To p os "Gefängnis" als Te il einer G eschich te der " fil mischen Aus-
d r ü cke" (Faro cki) klassi fiz iert und anal y siert wird. Wä h rend sich "Gefängnisb il d er" (BRD 2000) dem iko-
no g ra p hischen Ansatz eines Cinep hil en versch reibt und dabei nicht um hin kommt, der B ewe gung der ge-
f und enen Bil d er R echn ung zu tragen, setzt "Ich glaub te, Gefangene zu se hen" au f D istanz und l o tet über
weni ger au gen fälli ge Reihen Möglich ke iten der Montage innerhalb eines m useal en Disp ositivs aus .
D ie Installa tion wurde im Au f t rag der G enerali Founda tion (Wien 2000) pro d u z iert und wurde in Deutsch-
land als Installa tion u.a. im Rahmen der D uisbu rger F il mwo che (2000), der B erliner Ausstell ung Der
Stand der D inge (Kunstwerke 20 01) und der M ü nster i aner Werk schau Ha run Faro cki, Fil me, Vid eos, Instal-
la tionen 19 69 - 20 01 (Wel st fälischer K unstvere in, Sommer 20 01), sow ie im Fran k f u r ter K unstvere in (Herbst
20 01) gez e i gt. Zuvor ha t te Faro cki bere its eine vom Disp ositiv her ä hnlich angeord ne te Installa tion im
Au f t rag des franz ö sischen Musée d’Art Mo d erne Vill ene uve d’Ascq erstellt (Schnit tstelle/ Sec tion,
1995).[3] Dugu e t, Anne - Ma r ie: Disp ositi fs. In: Comm unica tions 48 / 1988, pp 221- 242 .

[4] Vgl. ebd. S. 226 u. 227.

[5] Ma rcel Duchamp: Duchamp du Si gne, Pa r is 1975, S. 247, cit. n. Duguet a.a.O.

[6] Diese Anord n ung wä hlte Faro cki in Berlin (Kunstwerke), nicht aber in Wien (Generali Founda tion), wo
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