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> Dispositivwechsel [*]

Zu Harun Farockis Installation: Ich glaubte, Gefangene zu sehen

Ein Filmemacher geht in eine Galerie oder ins Museum. [1] Dies bedeutet zum einen, prag-
matisch betrachtet, da eine Kunstform sich in einen anderen Bereich verlagert und also ei-
nen neuen Raum erschlielt. Im Falle von Harun Farocki bedeutet dies zum anderen, asthe-
tisch betrachtet, die Moglichkeit der Verrdaumlichung des Bildes: Statt zu festgesetzten Zei-
ten auf einer Leinwand, einem Monitor oder am Fernsehschirm lauft ein Film nun ohne Un-
terbrechung in Doppelprojektion. Dies erlaubt dem Zuschauer, sich sowohl mit den
Parallelwelten der montierten Bilder wie auch mit seiner eigener Position zu konfrontieren.

Nach der Retrospektion eigener Arbeiten im Rahmen seiner ersten Installation Schnittstelle
(1995), einer Art kiinstlerischem Selbstportrat, hat Harun Farocki in seiner zweiten Videoin-
stallation [2] Ich glaubte, Gefangene zu sehen (2000) sich einem Sujet zugewandt, das ihm
abermals erlaubt, Fragen der visuellen Darstellung mit der Frage nach der Blickposition des
Zuschauers kurzzuschlieBen, ohne die politische Dimension des Dargestellten selbst aus dem
Auge zu verlieren: In Ich glaubte, Gefangene zu sehen steht das Uberwachungsdispositiv zur
Debatte, als architektonische Figur, wie sie Michel Foucault vom Bentham'schen Panopticon
auf andere geschlossene Anstalten Ubertrug, um die mikroskopischen Funktionsweisen der
Macht in den Disziplinargesellschaften zu analysieren.

‘Gefundene’ Bilder werden ihrer urspringlichen apparativen Anordnung entzogen und die-
nen hier als Material. Das Ausgangsdispositiv bleibt als Spur jedoch Uber die eingefiigten
Zwischentitel und schriftlichen Bezeichnungen, sowie Uber die teils narrativ, teils deskrip-
tiv und analytisch verfahrenden Kommentare oder Originaltdone aus dem Off prasent. Ein
Bilddispositiv wird somit in ein anderes Ubergefuhrt, um durch dieses neu gelesen und be-
trachtet werden zu kénnen. So treffen hier mehrere voneinander unabhéangig hergestellte
Bilder und Bilddispositive aufeinander. Interpunktiert von Zwischentiteln, kreuzen und spie-
geln die Aufnahmen einander; in komplexen Abfolgen zwischen zwei parallel laufenden Bil-
dern erzeugen sie ein Spiel aus Wiederholung und Differenz. Als Kristallisationsmomente
der Installation schalen sich Begriffe wie "Identitat", "Uberwachung" und "Durchsuchung"
heraus, die sich anschaulich im Spannungsfeld zwischen Kérper und Maschine, zwischen ma-
nuellem und technischem Zugriff erschliel3en: So sehen wir nicht bloR videographierte Ge-
fangnisinsassen, sondern auch deren graphische Entsprechungen in Ubertragungsbildern
von elektronischen Bewegungsmessern. Zwischen Uberwachungsvideos aus einem kaliforni-
schen Hochsicherheitsgefangnis und Computersimulationen von Bewegungen, die Einkdufer
in Supermarkten vollziehen, entwickelt sich in Farockis Bildarchitektur eine komplexe
Struktur von Digitalitat und Anlogizitat, von Gleichzeitigkeit und Konsekutivitat, von Sag-
barem und Sichtbarem, paarweise in Schleifen und Drehbewegungen angeordnet wie in einer
Doppel-Helix, um eine Godard’'sche Metapher fir die Verkettung von Bildern und Ténen aus
Ici et ailleurs zu gebrauchen.

Video als Uberwachungsdispositiv

Das Ausgangsmaterial entstammt verschiedenen Uberwachungsdispositiven. Bekanntlich be-
schrieb Michel Foucault diese Art von Dispositiv in "Uberwachen und Strafen" als Anordnung
eines bestimmten Verhéltnisses von Sehen und Sichtbarkeit. Auf das ausgehende 20. Jahr-
hundert {ibertragen, kann dieses Uberwachungsdispositiv modellhaft als ein zentrales Dis-
positiv des Mediums Video gefalRt werden. Anne-Marie Duguet begreift in einem wegweisen-
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den Text den Begriff "Dispositiv" [3] daher auch in Abgrenzung von den metapsychologischen
Entwiurfen der Apparatusdebatte der 70er Jahre zum Kino und definiert diesen, bezogen auf
das Medium Video, als Artikulation bestimmter Ausrichtungen des Blicks oder einzelner Ein-
bindungsweisen des Zuschauers, aber auch allgemeiner im Sinne der griechischen Bedeu-
tung von mechané als technische Anordnung einer Mechanik, die verschiedene Instanzen der
AuRerung oder der Darstellung in Gang setzt. Die Prinzipien des Uberwachungsdispositivs
gelten nach Duguet gleichermaRen fir jegliche riickgekoppelte Videoinstallation: Ihre Kenn-
zeichen sind umfassende Aufsicht, Kontinuitat, Automatismus, Unsichtbarkeit des Beobacht-
ers (eine Aufsicht ohne Blick), Zirkularitat (die Schleife der Direktibertragung), Dissoziation
von Sehen und Gesehen-Werden, und schlieRlich die Umkehrbarkeit des Raumes
(Innen/AuRRen). Diese Merkmale treffen etwa auf frihe Videoinstallationen von Bruce Nauman
(Video Surveillance Piece, Public room / Private Room) 1969/70), Bill Viola (Peep Hole, 1974)
oder Dan Graham (Two Viewing Rooms, 1975) zu. Wahrend diese Installationen den Betrachter
in die changierende Position von Subjekt und Objekt des Blicks versetzen, arbeitet Farockis
vom Prinzip des Filmischen geleitete Installation nicht mit der Schleife der Direktiibertra-
gung, sondern mit Material aus ehemals in Gefangnissen direkt lbertragenen Bildern. Der
Gestus, mit found footage aus Uberwachungskameras zu arbeiten, dhnelt jedoch nur auf er-
sten Blick Michael Kliers Film Der Riese (1984), in dem automatisch aufgezeichnetes Video-
material aus Hotels, 6ffentlichen Einrichtungen und Privathdusern in eine Art riesige fiktio-
nalisierende Hyperinstallation transformiert werden. Bei genauerer Betrachtung erschlief3t
sich von der Differenz des Ausgangsmaterials ein weiterer wesentlicher Unterschied zu
Klier: Farocki bedient sich medial nicht des Kinodispositivs, sondern eines videographischen
Theaters. Er schafft durch den Dispositivwechsel eine neue Blickanordnung, um das Medium
Video in der von Duguet [4] beschriebenen Potentialitat einzusetzen: als Proze3, reine Bild-
virtualitat, und in seiner metakritischen Funktion; denn im Rahmen eines Theaters des Se-
hens und Wahrnehmens sind es, wie Duchamp sagte, "die Betrachter, die die Bilder machen".

[5]

Indem Farocki den Betrachter mit zwei parallel laufenden Videobildern konfrontiert, die im
rechten Winkel zueinander projiziert werden, [6] setzt er ihn virtuell an die Schnittstelle
der Bilder, dorthin, wo eine syntagmatische oder auch paradigmatische Wahl zwischen zwei
Moglichkeiten getroffen werden muB. Eine Situation, die schon Godard emblematisch als
Frage des Mediums Video in seinem Film Numéro deux inszeniert hat, wo von Beginn an im-
mer wieder zwei Monitore als koexistierende Bilder erscheinen. Bei Godard tauchen stellen-
weise Schwarzbilder auf, in die sich die Stelle des Autors, aber auch die des Voyeurs [7] ein-
schreiben kann. Bei Farocki erhalten die Zwischentitel diese auktoriale Funktion. Anders als
vor Godards Film befindet sich der Betrachter von Farockis Installation durch die verrdum-
lichte Darstellung der einander im rechten Winkel "zugewandten" Bilder in einer theatralen
Situation. Es gilt zunéchst, einen Standpunkt zu finden. Der Einstellungswechsel findet Uber
den Blick des Betrachters statt. Damit setzt die Installation Aussage und AuRerung in stéan-
dige Bewegung: Eine Art Dialog zwischen den beiden ablaufenden Bildern halt die Frage nach
dem standig prasent, was gerade nicht sichtbar ist. Die Frage fuhrt deutlich auf ein Moment
hin, das die Filmtheorie (Pascal Bonitzer) das "blinde Feld" genannt hat: Es gibt keine einlei-
tende Point of view-Einstellung, keinen Gegenschufl zu den Gefangenen oder Konsumenten,
die dem Uberwachungsblick preisgegeben sind, denn die tausend Augen der Kameras bleiben
unsichtbar wie Fritz Langs Mabuse. So bleibt der Blick der Betrachteten ein Blinder. Dies
zeigt sich auch an Farockis Gefangnismaterial: Ein beim Versuch des erotischen Kérperkon-
taktes ertappter Haftling verlaRt, ohne den Kopf zu wenden, den Besuchersaal. Der Uberwa-
cher ist keines Blickes wert, denn er ist nicht verortbar, wenngleich der Gefangene zuvor
noch versucht hat, aus Stiihlen einen Sichtschutz zu bauen, als gibe es ein einziges und fa-
bares Gegeniber.
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Film versus Video

Im Vergleich zum Filmischen verlagert sich beim Video-Uberwachungsbild die Qualitat des
Analogen von der raumlichen auf eine zeitliche Ebene, namlich auf das Prinzip der Realzeit.
Die lange, starre Einstellung verlangt nach dem Ereignis im Bild, oder, wie Farockis Schrift-
Kommentar zur Vorstellung einiger buchstablich 'spektakuldrer' Szenen feststellt, das Uber-
wachungsbild zielt von der Norm auf die Abweichung. Farocki holt aus den Szenen einer Ab-
weichung etwas Filmisches, indem er zeitweise wiederholt, vergréfRert und kommentiert. Er
gibt nicht vor, das in die Bilder eingeschriebene Dispositiv der Macht aufzuheben, sondern
will es analysieren, durchaus auch im Sinne eines moralischen Begriffes von einer (filmi-
schen) Einstellung. An einer Stelle, fur die André Bazins so beriihmte wie miBverstandene
Formel "Montage verboten™ gelten kdnnte, behéalt Farocki den externen Kommentar derer bei,
die das Material zu politischen Zwecken veroffentlicht haben. Er 143t einen amerikanischen
Blrgerrechtler den Fall eines von Wartern erschossenen Haftlings erlautern, der in einem
Hochsicherheitsgefangnis allzu schnell ins Visier genommen und dann allzu lange ohne Hilfe
liegen gelassen worden war. Weil die SchuBméachtigen wie die Videokameras positioniert sind
und unsichtbar bleiben, sucht Farocki auch keinen Ersatz, kein Gegenbild. Er bleibt visuell
beim Uberwachungsmaterial, in das sich die Spur der Gewalt und der Macht kaum sichtbar
eingeschrieben hat, und setzt dazu das Sprechen und die Schrift. Die verbale Ebene eréffnet
eine neue Lesbarkeit des Bildes und die Moglichkeit, das Hors-Champ, das visuelle Off, ima-
ginéar hereinzuholen. So erfahrt der Betrachter zum Beispiel, dall weilRe Rauchschwaden im
grauen Bild von einem kalifornischen Gefangnishof bedeuten, dal hier ein Schul? gefallen
ist. Der ungewdhnliche Einsatz der Zwischentitel, die zwar innerhalb einer Bildspur als sol-
che fungieren, die man in Ich glaubte, Gefangene zu sehen aber eigentlich als "Nebentitel"
bezeichnen muRte, weil sie ein Bild darstellen, das immer auch in Koprésenz zu einem ande-
ren Bild zu lesen ist, erzeugt zusammen mit der Wiederholung einen Effekt der Nachtrag-
lichkeit: Etwas wird sichtbar und nachtréaglich erkennbar. Auf diese Weise vollzieht sich fur
den Zuschauer das Denken in einem Zwischenraum, in einer Disjunktion von Sehen und Spre-
chen.

Diagramme der Kontrolle

"Ich glaubte Gefangene zu sehen”, [8] entsetzt sich Ingrid Bergman in Rossellinis Europa
51, wenn sie den erschreckenden Anblick von Fabrikarbeitern schildert. Gilles Deleuze zi-
tiert diese Filmpassage in einem kurzen Essay Uber die Kontrollgesellschaften, [9] einem
seiner vielfaltigen Kommentare zu Michel Foucault. Er verdeutlicht damit, daR das Gefangnis
als Modell fur analoge Systeme geschlossener Anstalten dient, wo Menschen konzentriert
werden, raumlich verteilt, zeitlich befohlen und wo innerhalb eines Zeitraums eine Produk-
tivkraft entfaltet wird, deren Effekt gréBer sein muf3 als die Summe ihrer Elementarkrafte.
Farockis Film ist in dem Sinne foucaldianisch, als er seine Lektiiren von Uberwachungsdispo-
sitiven keineswegs, wie das so manche Kritiken und Katalogtexte sehr verkirzt feststellen,
bloR auf das Gefangnis bezieht, sondern die Analyse von Disziplinarfunktionen auf andere
o6ffentliche R&ume erweitert, um auch an der Strukturierung von Sichtbarkeit in Supermark-
ten ein Dispositiv der Macht abzulesen. Diese Funktion des Panopticons, die man "von jedem
spezifischen Gebrauch abldsen muf3", [10] und die sich also auch auf andere Institutionen
wie Fabriken, Schulen, Kasernen oder Spitdler beziehen kann, beschreibt Foucault als 'Dia-
gramm'.

Bezeichnenderweise findet sich zu Beginn der doppelten Videoprojektion eine Reihe von Ver-
gleichsbildern, die auf die diagrammatische Gemeinsamkeit zwischen Gefangnis und Super-



Seite 4 > Christa Blumlinger www.nachdemfilm.de/no3/blu0ldts.html

markt verweist: Computergenerierte Grundrisse einer Strafanstalt &hneln der Aufsicht von
einem Selbstbedienungsladen; numerische Bilder, die Bewegungen im Einkaufsbereich simu-
lieren, gleichen digitalisierten Darstellungen von elektronisch berwachten Haftlingen.
"ldentitat", so zeigt Farocki, definiert sich hier Gber eine Einkaufliste, oder aber Gber Num-
mern, den Standort einer Zelle und die Zugehdrigkeit zu einer Gang. Das diagrammatische
Bild erscheint hier also zunéchst als mentale Projektion, im Unterschied zum analogen Bild
in der Tradition des Photographischen, das auf der Aufzeichnung von Licht und Zeit beruht.

Die Zirkulation der Bilder

Das Uberwachungsbild ist ein Realzeitbild, das, falls es sich um mehrere Kameras handelt,
eine Koprasenz der Bilder am Mischpult bedingt. Diese Montagepraxis der simultanen Aus-
wahl, die dem Betrachter nicht zuletzt aus den televisuellen Live-Ubertragungsformen, aber
auch aus der elektronischen Kultur des 6ffentlichen Raums bekannt ist, bildet sich in Fa-
rockis Installation Uber die Koprésenz zweier Videobilder ab; dagegen wird das digitale Bild
gesetzt, das der Logik der Computerspiele nahesteht, und dem als beliebig zusammensetzba-
res Bild nicht mehr die Lumiére'sche Einstellung als diskrete Einheit zugrundeliegt. In Fa-
rockis Collage taucht denn auch ein friher Film auf, der in einer frontal gefilmten Szenerie
einen Gefangnisbesuch erzahlt. Dieses Zitat scheint jedoch nicht als bloRBe Nostalgie in be-
zug auf ein Medium oder als rein ikonographische Referenz auf, sondern verweist auf den
prekaren asthetischen Status, den das filmische Bild zu Beginn des 20. Jahrhunderts hatte
und der den neuen 'postphotographischen’ Bildern, die sich in einer Schere zwischen Digita-
litat und Analogizitat befinden, heute ebenfalls anhaftet.

Die oftmals von rein technikgebunden argumentierenden Medientheoretikern so selbstver-
standlich postulierte begriffliche Opposition zwischen dem Analogen, Videographischen ei-
nerseits und dem Digitalen, Postphotographischen andererseits stellt sich in Farockis figu-
rativer Demonstration als verkirzt heraus. Denn die graphisch dargestellten und numerisch
generierten Positionen von Figuren nahern sich auf erstaunlicher Weise der Asthetik der Vi-
deoliberwachungsbilder, bei denen rudimentére Optik, Materialverschleif3, schlechte Aufl6-
sung und Kopiereffekt in einer Weise zusammenwirken, die an die Grenzen der figurativen
Darstellung rihrt. Die Materialitat des abgenutzen Videofilms fiihrt so zur nahezu graphi-
schen Abstraktion, wahrend die Computersimulationen von Menschenbewegungen eine Qua-
litat anstreben, der die 'virtuelle Analogizitat' (Raymond Bellour) [11] naturwissenschaftli-
cher Modellbilder aus der Meteorologie oder der Biologie eignet.

Diese paradoxe Beziehung zwischen Gegenstandlichkeit und Abstraktion zeigt sich tber den
mentalen Raum, den die Installation erdffnet. Denn durch die Verraumlichung der projizier-
ten Bilder wird ein Zwischenraum sichtbar, in dem sich das entfaltet, was Bellour "L‘Entre-
Images" genannt hat: Einerseits das (im Kino unsichtbare) Intervall zwischen zwei aufeinan-
derfolgenden Einstellungen, andererseits die Passagen, die zwischen den Bildern unter-
schiedlichen Ursprungs (Photo, Film, Video, Computerbild) liegen. Das so symptomatische
Zirkulieren der Bilder zwischen verschiedenen Bildtragern, die nach Ma3gabe transformiert,
verfremdet und reflektiert werden, wiederholt sich bei Farocki nicht blo tGber eine kultu-
relle Technik, sondern présentiert sich als Gegenstand der Reflexion und als Denken der dis-
positiven Differenz.
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Fussnoten

[*] Dieser Text ist eine stark erweiterte und verénderte Fassung einer Besprechung von Farockis Instal-
lation, die soeben in "Texte zur Kunst" N°43/2001 (Versprechen Film) erschienen ist.

[1] Harun Farocki gehdrt wie Chris Marker, Atom Egoyan oder Chantal Akerman zu den wenigen Filmema-
chern, deren filmisches Werk nicht nur in Museen und Galerien gezeigt wird, sondern dariber hinaus
teilweise genuin museale Formen ausgebildet hat. Zwei Installationen waren vergangenen Sommer zu-
sammen mit einer Reihe von Videos im Westfalischen Kunstverein (Miinster) zu sehen, wahrend Farockis
Filme im Filmclub Minster liefen: eine in dieser Form der institutionellen Kooperation erstmalige Werk-
schau, die von einer zweisprachigen Publikation einer Textsammlung des Autors/ Filmemachers/ Kritikers
begleitet wurde (Nachdruck/Imprint. Texte/Writings. Berlin: Vorwerk8 2001). Die Werkschau wird in der
Folge vom Frankfurter Kunstverein Ubernommen; fiir die von Tom Levin kuratierte Ausstellung Ctrl
[Space] im ZKM (Karlsruhe) hat Harun Farocki eine neue Installation angefertigt.

[2] Die Differenz zwischen Installation und Film fiuhrt Farocki innerhalb seines eigenen Werkes vor. So
ergénzt er beispielsweise das Material der Installation, um es in einem fur das Fernsehen bestimmten
Videoessay zu organisieren, in dem der Topos "Gefangnis" als Teil einer Geschichte der "filmischen Aus-
drucke" (Farocki) klassifiziert und analysiert wird. Wahrend sich "Gefangnisbilder" (BRD 2000) dem iko-
nographischen Ansatz eines Cinephilen verschreibt und dabei nicht umhin kommt, der Bewegung der ge-
fundenen Bilder Rechnung zu tragen, setzt "Ich glaubte, Gefangene zu sehen" auf Distanz und lotet lGber
weniger augenfallige Reihen Mdglichkeiten der Montage innerhalb eines musealen Dispositivs aus.

Die Installation wurde im Auftrag der Generali Foundation (Wien 2000) produziert und wurde in Deutsch-
land als Installation u.a. im Rahmen der Duisburger Filmwoche (2000), der Berliner Ausstellung Der
Stand der Dinge (Kunstwerke 2001) und der Minsterianer Werkschau Harun Farocki, Filme, Videos, Instal-
lationen 1969-2001 (Welstfalischer Kunstverein, Sommer 2001), sowie im Frankfurter Kunstverein (Herbst
2001) gezeigt. Zuvor hatte Farocki bereits eine vom Dispositiv her ahnlich angeordnete Installation im
Auftrag des franzosischen Musée d’Art Moderne Villeneuve d’Ascq erstellt (Schnittstelle/ Section,
1995).[3] Duguet, Anne-Marie: Dispositifs. In: Communications 48/1988, pp 221-242.

[4] Vgl. ebd. S. 226 u. 227.
[5] Marcel Duchamp: Duchamp du Signe, Paris 1975, S. 247, cit. n. Duguet a.a.0.

[6] Diese Anordnung wahlte Farocki in Berlin (Kunstwerke), nicht aber in Wien (Generali Foundation), wo
die Installation als Doppelprojektion zweier nebeneinander auf einer Wand ablaufenden Bilder lief.

[7] Vgl. Serge Daney tUiber Godard: Der Ton (Sie), Das Bild (Er), Die Stimme (Sie), das Auge (Er). In: ders.: Von
der Welt ins Bild. Augenzeugenberichte eines Cinephilen. Hg. v. Christa Blumlinger, aus dem Frz. v. C.B.
u.a., Berlin 2000, S. 94.

[8] Eigentlich heil3t es bei Rossellini nicht "Gefangene", sondern "Straflinge", und bei Deleuze im Origi-
nal "Verurteilte" ("condamnés").

[9] Gilles Deleuze: "Post-scriptum sur les sociétés de controle". In: Pourparlers, Paris 1990, S. 240-245,
hier: S. 240. (Dt.: Unterhandlungen)

[10] Michel Foucault: Uberwachen und Strafen, Frankfurt 1976, S. 264 und S. 292, zit. n. Deleuze 1987, S.
102

[11] Vvgl. Raymond Bellour: "La double hélice", in: Entre-images 2, Mots, Images , Paris 1999, S. 24 (Er-
stersch. In: Christine VanAssche/Catherine David und Raymond Bellour (Hg.): Passages de I'lmage, Paris
1990)
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