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Dokumentarfilmische Diskurse
Eine Skizze1
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Der Begriff des Diskurses ist für die Dokumentarfilmtheorie höchst pro-
duktiv. Schon lange gelten Dokumentarfilme ja keineswegs als transpa-
rente Fenster zur Welt, sondern werden gefasst als «discourses of the real» 
(Nichols 1991, 25) oder auch als «argument[s] about the historical world» 
(ibid., 111). Dokumentarfilme sind Diskurse, indem sie Themen, Sach-
verhalte und Problemlagen der historischen Wirklichkeit perspektiviert 
verhandeln und ihre Anliegen oder Positionen informiert, logisch nach-
vollziehbar, rhetorisch überzeugend, narrativ gewinnend oder poetisch 
bewegend vermitteln. 

Dokumentarische Filme zeichnen eben nicht das Leben auf, so ‹wie es 
ist›, sondern ihre Anliegen und Praxen zielen darauf, die politischen, sozia
len, kulturellen etc. Implikationen, die mit diesem ‹Wie es ist› verbunden 
sind, sichtbar zu machen und zu problematisieren (Steyerl 2016, 351 ff.). Als 
«Wirklichkeitsdiskurse» beziehen sie sich auf soziale Diskurse über die Re-
alität statt unvermittelt auf die Realität selbst. Mit Hans J. Wulff ließe sich 
grundsätzlich formulieren, dass «die filmische Darstellung eher Kategorien 
des Wissens über Realität [nutzt] als solche der Realität selbst» (1999, 65). 
Selbst wenn Dokumentarfilme konkrete Situationen, Gegenstände oder 
Personen darstellen oder porträtieren, sind sie doch immer auch Auseinan-
dersetzungen mit abstrakten Themen und den Diskursen, die unser Wis-

1	 Für seine Hilfe beim Editing und großzügig überlassene Formulierungen danke ich 
Lucas Curstädt. 
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sen über die Welt formieren. Zugleich sind sie als audiovisuelle Texte selbst 
diskursiv und entwickeln eigene Formen für ihre Bilder und Ansichten der 
Welt, um Einfluss auf den gesellschaftlichen Diskurs zu einem Thema zu 
nehmen oder anzustoßen. Der Dokumentarfilmtheorie und -analyse ob-
liegt es, die Rolle, die der Dokumentarfilm in seiner Auseinandersetzung 
mit der Welt einnimmt, und die Mittel, die er dazu nutzt, zu reflektieren.

Als ‹nüchterne› oder ‹sachliche› Diskurse, wie Nichols sie beschreibt 
(1991, 39), bewegen sich Dokumentarfilme in der Nähe von wissenschaft-
lichen Artikeln, politischen oder ökonomischen Analysen, journalisti-
schen Berichten und ähnlichen Diskursen, die sich auf die soziale und his-
torische Wirklichkeit beziehen und Einfluss darauf nehmen wollen. Weil 
es Dokumentarfilmen um das Verständnis gesellschaftlicher Wirklichkei-
ten geht, setzen sie beim Publikum eine epistemische Haltung voraus: die 
Bereitschaft, hinzusehen, erkennen und verstehen zu wollen. 

Der Diskurs-Begriff scheint innerhalb der Dokumentarfilmtheorie als 
selbstevident betrachtet zu werden, gibt es hier doch kaum eine Auseinan-
dersetzung mit ihm. Als Indiz mag gelten, dass Diskurs/discourse/discours 
in den Sachindexen einschlägiger Studien selten ausgewiesen ist: Der 
Terminus findet sich weder in den Überblicksdarstellungen von Bruzzi 
(2008 [2000]) oder Saunders (2010) noch im von Brian Winston heraus-
gegebenen Documentary Film Book (2013), und auch in Oliver Fahles Ein-
führungsband Theorien des Dokumentarfilms (2020) ist er im Sachregister 
nicht gelistet. In Michael Renovs grundlegender Anthologie Theorizing 
Documentary (1993) wird er einmal eher beiläufig verwendet; im Sammel-
band Rethinking Documentary (2008) von Thomas Austin und Wilma de 
Jong sind es einzig John Corner und Bill Nichols, die ihn aufgreifen. 

In seinem Überblicksartikel zur Theoriegeschichte weist Corner (2008) 
darauf hin, dass die theoretische Auseinandersetzung mit dem Dokumen-
tarfilm vorrangig auf zwei Ebenen angesiedelt sei: Einerseits richte sie sich 
auf die Herkunft der Bilder (und Töne), die es kritisch zu hinterfragen 
gelte; im Vordergrund stünden Fragen nach ihrer Urheberschaft, der den 
Bildern eingeschriebenen Perspektive, der Legitimität der Aufnahme oder 
des Umgangs mit Archivbildern. Andererseits konzentriere sich die De-
batte auf Fragen der Organisation und Anordnung der Bilder (und Töne) 
und der damit einhergehenden (durch filmische Mittel unterschiedlich 
bewerkstelligten) Konstituierung von Bedeutung:

The epistemological and affective identity of a sequence of organ-
ized images and sounds is that of a discourse (an authored account, 
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a descriptive version) rather than a representation as such, even 
though it is grounded in a sequence of representations. (Ibid., 23; 
Herv. i. O.)

In diesem linguistisch-semiotisch geprägten Verständnis ergibt sich der 
Diskurs aus der Anordnung von Repräsentationen, einer Sequenz mon-
tierter Bilder und Töne, die sie zu einer übergeordneten Aussage, einem 
Wissens-, Sinn- und Affektzusammenhang integriert.2 Der dokumentar-
filmische Diskurs setzt sich mit der Realität auseinander und führt die 
gesellschaftlichen Diskurse mit den Mitteln des Films weiter. 

Corners Differenzierung von Repräsentation als solcher und Diskurs als 
einer Form des Sprechens über die Wirklichkeit entspricht Nichols’ Unter-
scheidung von Repräsentation und Rhetorik (1991). In seiner Einführung 
Introduction to Documentary (2001) verweist Nichols auf die Differenz von 
Dokument und Dokumentarfilm: Der Dokumentarfilm funktionalisiere 
Elemente, von denen einige Dokument-Charakter haben und die ihm als 
Evidenzen im Rahmen eines jeweiligen Wirklichkeitsdiskurses dienen. 
Dies tue er beschreibend, darlegend, argumentierend, behauptend, asso-
ziierend oder im Rahmen faktualer Erzählungen. Um visuelle Evidenzen 
ihre «‹Wahrheiten› sprechen zu lassen», so formuliert es ähnlich Elisabeth 
Cowie in Recording Reality, Desiring the Real, müssten diese eingebunden 
sein in Diskurse des Rechts, der Ethik oder der Psychologie (2011, 31).3 
Dieser Punkt des dokumentarischen Beweises und der Abhängigkeit der 
Beweiskraft vom diskursiven Rahmen, der Beweiskraft erst herstellt (oder 
behauptet), ist zentral in Nichols’ nachfolgenden Arbeiten. So formuliert 
er in Speaking Truth with Film eindrücklich:

2	 Theoriehistorisch wurde dies lange anders betrachtet; der verbale Kommentar galt 
als Ebene des Diskurses, der die Filmbilder für seine rhetorisch-persuasiven Zwecke 
gleichsam in Dienst nimmt. So unterscheidet André Bazin in seiner Auseinanderset-
zung mit Frank Capras kriegsmobilisierender Why We Fight-Serie (USA 1942–45), 
worin er eine neue Stufe des dokumentarischen Archiv- oder Montagefilms erblickt, 
zwischen herkömmlichen Kompilationsfilmen, die eine Geschichte mit Hilfe von Ar-
chivbildern darbieten, und dieser neuen Form, welche die gefundenen Bilder zu einem 
propagandistischen Diskurs zusammenfügt: «Les meilleurs documentaires de montage 
n’étaient encore que des récits, ceux-ci sont un discours» (Bazin 1946, 1024; Herv. B. H.). 
Zur historischen Formierung des Dokumentarfilms als distinkte ästhetische und rhe-
torische Form mit eigener «Stimme» vgl. Nichols 2005 [1983]; Nichols 2016, Kap. 1.

3	 Cowie widmet der Frage nach dem Diskursiven größere Aufmerksamkeit; sie stützt 
sich auf Foucault und Lacan, mit deren Konzepten sie nicht allein über Wahrheitsdis-
kurse und diskursive Praktiken nachdenkt, sondern auch über Machtbeziehungen.
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All discourses, including documentary film, seek to externalize evi
dence – to place it referentially outside the domain of the discourse  
itself which then gestures to its location there, beyond and before 
interpretation. […] Granting evidence an external authenticity 
beyond that bestowed by the discourse itself makes its visibility 
appear a fact rather than an invention. Evidence does indeed refer 
to a fact, object, or situation – something two or more people agree 
on, something verifiable and concrete – but facts and events only 
acquire the distinctive status of evidence within a discursive or 
interpretive frame. Evidence, then, is that part of discourse, be it 
rational-philosophic, poetic-narrative, or rhetorical, that is charged 
with a double existence: it is part of the discursive chain but also 
gives the vivid impression of residing external to it. In other words, 
facts become evidence when they are taken up in a discourse, and 
that discourse gains the force to compel belief through its capacity 
to refer evidence to a domain outside itself. (Nichols 2016, 99) 

Ein Trugschluss anzunehmen, die Beweise lägen ‹da draußen›, und der 
Dokumentarfilm habe sie nur zu finden, einzusammeln und zu sichern! 
Er vollbringt die Arbeit der Beweisführung und will diese Arbeit zugleich 
vergessen machen, weil die Beweise in der Gestalt ‹objektiver› Tatbestände 
und Sachverhalte der äußeren Wirklichkeit schwerer gewogen werden 
denn als diskursive Konstrukte.

Doch es soll mir hier nicht speziell um Diskurse des Beweises gehen 
(über die andere profunder geschrieben haben), sondern generell um 
die Frage nach dem Verhältnis von Diskurs und Dokumentarfilm. Wir 
haben es hier mit mehreren Ebenen der Diskursivität zu tun: Zum einen 
handelt es sich um filmische Diskurse (narrative, argumentative usw.), 
darum, wie Filme als komplexe, audiovisuelle Texte mit unterschiedlichen 
Ausdrucksebenen funktionieren; zum anderen sind sie aber auch in Dis-
kurse – kulturell und gesellschaftlich vermittelte Wissensstrukturen oder 
Überzeugungssysteme – eingebettet, die notwendig für das Filmverstehen 
sind. Der vorliegende Text versteht sich als eine Skizze, die verdeutlichen 
will, auf welchen Ebenen der textuellen Organisation Diskurse wirksam 
werden und welche Formen Diskurse im Dokumentarfilm und Diskurse 
des Dokumentarfilms annehmen. Es geht mir darum, anhand einiger 
relativ willkürlich herausgegriffener Filmbeispiele (und daher lediglich 
ausschnitthaft) Aspekte des Gegenstands zu berühren und dabei auch 
danach zu fragen, wie Diskurse über abstrakte soziale Sachverhalte und 
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Prozesse dokumentarfilmisch verhandelt werden – ist das Kerngeschäft 
des Dokumentarfilms doch seine Auseinandersetzung mit der äußeren, 
wahrnehmbaren Wirklichkeit und lassen sich abstrakte Gegenstände 
nicht so ohne Weiteres dokumentarfilmisch repräsentieren. 

Sehen/wissen

Mit dem ersten Beispiel möchte ich zurückkommen auf die Differenzie-
rung von Repräsentationen und Diskursen sowie auf die Beweiskraft der 
Bilder. «Aufklärung», so heißt es in Harun Farockis Bilder der Welt und 
Inschrift des Krieges (BRD 1988), ist ein «Begriff der Geistesgeschich-
te», aber auch einer der «Militärsprache». Diese Linie der Ambiguität des 
Begriffs führt Farocki zum historisch ersten Bild des Konzentrationslagers 
Auschwitz, aufgenommen im April 1944 aus einem britischen Aufklä-
rungsflugzeug. Im Voice-over verliest die Sprecherin folgenden Text:

Am 4. April 1944 war der Himmel wolkenlos. Vorausgegangene 
Regenfälle hatten den Staub in der Luft gebunden. Amerikani-
sche Flugzeuge waren in Foggia/Italien gestartet und flogen Ziele 
in Schlesien an – Fabriken für synthetisches Benzin und Gum-
mi, Buna. Beim Anflug auf die in Bau befindlichen Anlagen der 
IG-Farben-Werke löste ein Flieger den Fotoapparat aus und machte 
ein Bild vom Konzentrationslager Auschwitz. Erstes Bild von Aus-
chwitz, aufgenommen aus 7.000 Meter Höhe. Die Bilder, im April 
44 in Schlesien aufgenommen, kamen zur Auswertung nach Med
menham in England. Die Auswerter entdeckten ein Kraftwerk, 
eine Karbidfabrik, eine für Buna im Bau befindliche und eine zur 
Benzinhydrierung. Sie hatten keinen Auftrag, nach dem Lager von 
Auschwitz zu suchen, und also fanden sie es nicht. Wie nahe das 
eine beim anderen liegt: die Industrie – das Lager. Erst 1977 gingen 
zwei Angestellte des CIA daran, die Luftaufnahmen von Auschwitz 
im Archiv zu suchen und auszuwerten. Erst 33 Jahre später wurden 
die Wörter eingeschrieben. Die Wörter: «Wachturm» und «Haus 
des Kommandanten» und «Erfassungsstelle» und «Hauptquartier» 
und «Verwaltung» und «Zaun» und «Hinrichtungswand» und 
«Block 11». Und wurde das Wort «Gaskammer» eingeschrieben … 
Angeregt vom Erfolg der Fernsehserie Holocaust, die Leiden und 
Sterben anschaulich machen will und also verkitscht, gaben zwei 
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Mitarbeiter des CIA die Koordinaten aller Ziele von strategischer 
Bedeutung, die in der Nähe von Konzentrationslagern gelegen und 
also auch die der IG-Farben-Werke Monowitz in den Computer des 
Bildarchivs. Es muss von allem Bilder geben. (00:13:44 – 00:16:33)

Die aus größter Distanz aufgenommenen «Bilder der Welt», die Aufklä-
rungszwecken der Alliierten dienten, werden nachträglich zu Bildbewei-
sen über das Massenvernichtungslager.4 

Die später eingeschriebenen Texte legen die Bedeutung der Bilder 
fest, «verankern» sie, wie es Roland Barthes in «Rhetorik des Bildes» am 
Beispiel der Unterschrift im Werbebild einer italienischen Teigwarenfir-
ma als Funktion der linguistischen Ebene von Bild-Text-Kompositionen 
analysiert hat (1990 [1964], 33 ff.). Die sprachliche Botschaft leitet die 
Interpretation der mehrdeutigen visuellen Zeichen, schränkt die mögli-
chen konnotativen Bedeutungen auf die (ideologisch) erwünschten ein, 
fixiert die fließende Kette der Signifikanten. Hier ist dieses Verhältnis 
noch grundsätzlicher: Die Inschriften weisen Bedeutung überhaupt erst 
zu, indem sie verschwommene Formen und Abstufungen von Grauwer-
ten ausdeuten, konkret bezeichnen und damit zum Bildbeweis erheben 
(Abb. 1).

4	 Ich vermag das hier nur anzureißen; vgl. die grundlegende Auseinandersetzung mit 
diesen im Film mehrfach wiederkehrenden Fotografien bei Volker Pantenburg (2006, 
224 ff.).

1 Bedeutung ein- und 
zuschreiben: BILDER DER 
WELT UND INSCHRIFT DES 
KRIEGES
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Um die Aufklärungsbilder lesbar zu machen, braucht es Dechiffrier-
schlüssel. Die Bilder sprechen nicht von selbst oder aus sich selbst heraus 
zu uns. Sehen setzt ein Wissen als Zugang zu diesen visuellen Dokumen-
ten voraus, ansonsten bleiben sie stumm und unsere Wahrnehmung blind 
und taub. Ohne das historische Wissen um Auschwitz sind die körnigen 
Vergrößerungen keine Bilder des Lagers. Damit wir erkennen, was die 
Kamera da fotografisch erfasst hat, ist Wissen nötig. Sehen ist eingebettet 
in Diskurse, die das Erkennen erst ermöglichen (und ebenso verhindern 
können). Pointiert fasst es François Niney in Die Wirklichkeit des Doku-
mentarfilms (2012, 176): «Im Gegensatz zu dem, was die Männer ohne 
Unterleib der Fernsehnachrichten so gerne wiederholen, sprechen weder 
die Bilder noch die Fakten für sich selbst.» Und er ergänzt: «Das Sehen 
ist nicht nur eine passive Fähigkeit zur Aufnahme, es ist ein Standpunkt, 
der zwangsläufig in der Welt aktiv eingebunden ist, im physischen wie im 
intellektuellen Sinn» (ibid., 178). Oder in der skeptischen Variante, mit 
Errol Morris (2011) gesprochen, der sich in seinen Dokumentarfilmen 
immer wieder an Beweisen und Wahrheitsbehauptungen abgearbeitet hat: 
«Believing is seeing». Es ist eben nicht allein das Wissen, es sind auch un-
sere Überzeugungen von der Beschaffenheit der Wirklichkeit, die unsere 
Wahrnehmung leiten. 

Heteroglossie und diskursiv Unversöhnliches

Dokumentarfilme verfügen über verschiedene Ausdrucksregister, mögen 
vielstimmig angelegt sein und sind daher fähig, unterschiedlich gelagerte 
Diskurse zu integrieren. Nicht immer finden sie zu einem geschlossenen 
Diskurs zusammen. Oft durchziehen verschiedene Diskurslinien den 
Film, kommen sich ins Gehege, laufen einander zuwider oder komplettie-
ren sich zu einem dialektischen Gefüge, das mehr ist als die Summe seiner 
Teile. An Housing Problems (Arthur Elton & Edgar Anstey, UK 1935), 
gedreht in einem Slum in Stepney, London, und Teil einer landesweiten 
Kampagne zur Beseitigung menschenunwürdiger Wohnquartiere (Cro-
thall 1999), lässt sich zeigen, dass ‹Diskurs› nicht auf unter der Prämisse 
kommunikativer Rationalität angeleitete Konsensbildung hinauslaufen 
muss, auch wenn dies programmatisch womöglich so angestrebt war. 
Der Film setzt auf dialogische Symmetrie in einem organisierten Diskurs 
der sozialdemokratischen Reformpolitik, die der sozialen Befriedung 
und Wahrung des politischen Status Quo dient, wie in der Forschung 
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treffend herausgearbeitet wurde (vgl. u. a. Winston 1995, 43 ff.; Corner 
1996, Kap. 3). An Housing Problems, dem Pionier-Experiment der bri-
tischen Dokumentarfilmbewegung mit synchronem Ton, wodurch es den 
Betroffenen ermöglicht werden sollte, ihre Stimmen zu erheben und ihre 
Positionen zu artikulieren, wird dies deutlich, treten doch die Unverein-
barkeiten zwischen verschiedenen Diskursen plakativ in Erscheinung. 
Emotionale Betroffenheit und wütende Anklage in den Berichten aus der 
Perspektive der Slum-Bewohner:innen trifft auf den paternalistischen, 
nüchternen Herrschaftsdiskurs von Stadtplanern und Politikern, welche 
die Probleme aus der Distanz und als gelöst betrachten: Im sprachlichen 
und habituellen Duktus der britischen Oberschicht behauptet die männ-
liche Voice-over eines ausführenden Planers den schlecht konzipierten 
Häuserbau der Vergangenheit als primären Grund für die desaströsen 
Zustände in den Arbeitervierteln und reduziert damit politische Fragen 
der Industrialisierung, Urbanisierung und der ökonomischen Entwick-
lung auf architektonische. Am Ende wird der Misere die perfekte, son-
nendurchflutete Modellwohnung in einem durchgrünten urbanen Revier 
gegenübergestellt und das Soziale so zu einer funktionalen Kategorie der 
Ausmessung, Planung und Umsetzung. 

Dazwischen macht Housing Problems reale Lebensweisen sicht- und 
eben auch hörbar: Ebenso unbeholfen wie unbehaglich agieren die Bewoh-
ner:innen5 in der ungewohnten Rolle, vor der Kamera Auskunft zu geben 
über ihre Situation. Ruby Grierson, die als Tonassistentin mitgewirkt hat, 
soll die sozialen Akteur:innen der Überlieferung nach angespornt haben: 
«Die Kamera gehört Ihnen. Das Mikrofon gehört Ihnen. Nun sagen Sie 
den Mistkerlen deutlich, wie es ist, in einem Slum zu leben.»6

Es ist den mit Ton-, Licht- und Kameraequipment konfrontierten Leu-
ten anzumerken, wie sie gegen die Scham der Armut ankämpfen und sich 
darum bemühen, der Sprache jener zu entsprechen, die entscheiden, in 
welchen Verhältnissen sie zu leben haben. Und dennoch sprechen sie ihre 
eigene Sprache und verwenden ihre eigenen Bilder von Enge, Einsturzge-

5	 Tatsächlich werden nicht nur die Männer als Haushaltsvorstände befragt, sondern den 
Erfahrungen der Hausfrauen und Mütter wird besondere Aufmerksamkeit zuteil.

6	 Gegenüber ihrem Bruder John Grierson soll Ruby Grierson davon gesprochen haben, 
sein Goldfischglas zu zerbrechen, das die Menschen vor der Kamera gefangen halte. 
Zu Ruby Griersons Einfluss auf die britische Dokumentarfilmbewegung vgl. etwa die 
Website Invisible Women. Bringing Woman Filmmakers from Archive to Screen: Spot-
light on Ruby Grierson, 11. Nov. 2021; invisible-women.co.uk: https://is.gd/ZQ2B3a 
[abgerufen am 23.11.2022]. 
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fahr, Ratten, Schimmel, fehlenden Küchen und Toiletten, die im krassen 
Gegensatz stehen zur Vision der Planer. Wenngleich der propagandistische 
Zweck den im Auftrag und mit den Geldern der British Commercial Gas 
Association produzierten Films rahmt, entsteht ein semantischer wie sinn-
licher Überschuss, der sich nicht einfügen mag in den Diskurs des Wohl-
fahrtsstaats (Cowie 2011, 80 ff.). Dies gilt nicht allein für die sprachliche 
Ebene, sondern auch für die visuelle: Sichtbar und erinnerlich bleibt die 
konkrete Realität der Lebensbedingungen in den menschenunwürdigen 
Behausungen, auch wenn der Kommentar dies diskursiv einzuhegen ver-
sucht. Housing Problems, ein Film, der den sozialreformistischen, pater-
nalistisch-sorgenden Diskurs des Auftraggebers propagieren sollte, nimmt 
heterogene diskursive Elemente aus der Wirklichkeit auf, die die Konflikte 
sicht- und auch hörbar machen. Diese Heteroglossie des filmischen Dis-
kurses macht den Film realistischer, als er vermutlich gedacht war.

Diskursive Selbstreflexivität

Im Folgenden werde ich etwas eingehender darlegen, wie der Dokumen-
tarfilm im Sinne Steyerls darauf zielt, die Implikationen gesellschaftlicher 
Diskurse im Gestus der kritischen Hinterfragung sichtbar zu machen. 
Dass Sexualität ein diskursives und kulturelles Konstrukt ist, demons
triert Pasolinis Comizi d’amore (I 1964). Enquête sur la sexualité 
lautet der französische Verleihtitel und verfehlt den Bezug des italieni-
schen Originals auf die altrömischen Bürgerversammlungen (Komitien), 
trifft aber den dokumentarischen Ansatz Pasolinis: Dem Vorbild von 
Chronique d’un été (F 1961) folgend, dem vom Soziologen Edgar Morin 
und dem Filmethnografen Jean Rouch verantworteten Film, der einen 
Umbruch im dokumentarischen Verständnis markierte und das franzö-
sische cinéma vérité mitbegründete, vertrat Pasolinis Film einen quasi 
wissenschaftlichen Ansatz, den man als ‹Ethnografie der eigenen Kultur› 
bezeichnen könnte. 

Ist der Diskurs über Sexualität letztlich etwas Abstraktes, ein komple-
xes, widersprüchliches Gebilde aus expliziten und impliziten Äußerungen, 
Vorstellungen und Fantasien, gesellschaftlichen und religiösen Normen, 
aber natürlich auch Gefühlen, Verhaltensweisen und Praktiken, nähert 
sich der Film diesem Diskurs, indem er Menschen vor der Kamera über Se-
xualität reden lässt, ihre Aussagen montiert und damit auch kommentiert, 
um so einen eigenen Diskurs in dokumentarfilmischer Form zu entwerfen.
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Kern des Films sind die mehr oder weniger spontanen Interviews auf 
der Straße oder am Strand zur Bedeutung von Sexualität, zu Moralvor-
stellungen, etwa zur Einstellung gegenüber Jungfräulichkeit, Scheidung 
oder der Selbstbestimmung von Frauen. In einer Sequenz befragt Pasolini 
Männer, aber auch Straßenprostituierte zum 1958 nach langer öffentlicher 
Debatte in Kraft getretenen «Legge Merlin»,7 mit dem die staatlichen 
Bordelle abgeschafft und die Frauen auf die Straße gezwungen wurden. 
Immer wieder erkundigt er sich nach den Gefühlen der Italiener:innen, 
die sie gegenüber Homosexuellen hegen (wobei dieser Begriff tunlichst 
vermieden wird). Durchbrochen werden die Interviews von Pasolinis 
Gesprächen mit zwei «Experten». Sie sind aufgefordert, sein Vorhaben 
einzuschätzen: Am Gartentisch versammelt sind der Schriftsteller Alberto 
Moravia und der Psychoanalytiker und Professor für Psychologie Cesare 
Musatti, würdevolle Männer fortgeschrittenen Alters. 

Der Film ist eines der frühen und raren Beispiele für ein italienisches 
cinéma vérité, worauf verschiedentlich hingewiesen wurde8 – zuerst von 
Moravia im Film selbst, wie um dem Vorhaben einen programmatischen 
Vorsatz zu verleihen: Es ist ein filmisches Experiment mit neuartiger 
Methode, ein Projekt mit selbstreflexiver Ausrichtung und fachlicher Su-
pervision. Von Chronique d’un été übernimmt Pasolini offensichtlich 
den interaktiven Interview- und Gesprächsansatz, zunächst in Form der 
überfallartigen Straßeninterviews, bei denen den Passant:innen unver-
sehens ein Mikrofon unter die Nase gehalten wird (Abb. 2). In seinen 
konzeptionellen Überlegungen zum Film bezeichnet er die beabsichtigte 
Interview-Form als unbarmherzig:

This whole series of questions […] must be fast and unexpected. It 
might be possible to adopt the technique used by directors of sensa-
tional newsreels. […] The questions must be stinging, mischievous, 
impertinent, and fired point-blank […] so as to wring from those 
interviewed, if not the truth in the logical sense, at least their psy-
chological truth. An expression in the eyes, a scandalized or angry 
reaction, or a laugh, can say more than an entire speech. (Pasolini 
2012 [1963], 65)

7	 «Der Weg ins Freie», in: Der Spiegel, Nr. 40/1958, online unter: spiegel.de: https://is.gd/
cWQBJz [abgerufen am 10.12.2022].

8	 Joubert-Laurencin 1995; Lioult 2006; Wagner 2011; Keppler 2015; Villiers 2017.
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Pasolini zielt auf Konfrontation, Provokation, eine Intervention in den 
Alltag; ein wenig hat er wohl auch das Straßentheater vor Augen. Mehr als 
die Antworten der Interviewten geht es ihm um deren emotionale Reakti-
onen auf die Zumutung und die Peinlichkeit. 

Tatsächlich geriert sich Pasolini beim Dreh weitaus charmanter. Er 
tritt als Interviewer vor der eigenen Kamera in Erscheinung, ohne sich 
narzisstisch ins Zentrum zu spielen; er hakt nach, spitzt zu, drängt zur 
Beantwortung seiner Fragen – aber sein Gegenüber nicht in die Ecke. Die 
Brutalität der Methode weicht in der Praxis einem freundlichen, ja liebe-
vollen Sich-Einlassen auf das Gegenüber (Schütte 1994 [1982]).

Was Comizi d’amore neben dem Ansatz des soziologischen Freskos 
und der Untersuchung mittels Straßenumfragen von Chronique d’un 
été übernimmt, ist die kritische Selbstbefragung. Doch auf dieser Meta-
Ebene unterscheidet er sich durchaus von Rouch und Morin, weil es bei 
ihm nicht die Gefilmten selbst sind, die über das Projekt und seinen Ge-
winn urteilen, sondern Angehörige der «wissenden Schichten» (Pasolini 
bezeichnet sie selbst ähnlich): befreundete Literat:innen und Akademi-
ker:innen, die er absetzt von den «Menschen des Volkes», die im Film kei-
ne Namen tragen, sondern als Vertreter fungieren: von Stadt- oder Land, 
Nord- oder Süd, von Mann oder Frau, Alt oder Jung, von archaischer oder 
moderner (konsumistisch geprägter) Lebensweise.

Pasolinis Film leistet mehr und gänzlich anderes als die Straßenumfra-
ge eines Meinungsforschungsinstituts. Er bewahrt nicht nur die Aussagen 
der Menschen, sondern verzeichnet auch, wie einer dabei nervös lacht, 
eine andere den Blick senkt, sich um eine ehrliche Antwort herumdrückt, 
Zeit oder das Weite zu gewinnen sucht. Und er fängt auch die Interaktion 
mit und innerhalb der Gruppe ein, hält fest, wie die Aussage mindestens 
doppelt gerichtet ist: auf den Fragenden und sein Mikrofon, auf die Ka-
mera und damit zugleich auf ein (zu erschließendes) Publikum, aber na-
türlich auch auf das Publikum der Umstehenden, die Gruppe, in der einer 
eine Position zu markieren hat, vor der eine sich nicht frei zu äußern traut 
und wiederum ein anderer den Clown gibt. Foucault bemerkt in «Der 
graue Morgen der Toleranz» (1982 [1977]): Die Kinder, die Pasolini vom 
Storch erzählen, von Gott oder dem Onkel aus Kalabrien, sind «wissende 
Lügner» (Wagner 2011). Mit ihren blumigen Bildern antworten sie auf die 
Übergriffigkeit der Erwachsenenfrage, aber ihre Gesichter und ihre Blicke 
in die Kamera zeigen sie zugleich als Wissende des Diskurses (Abb. 3).

Die Menschen nehmen, wenn sich die Kamera auf sie richtet, eine Rol-
le ein. Wir alle «spielen Theater», so die weitreichende These von Erving 
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Goffman (2003 [1959]). Der ethnografische Blick interessiert sich für diese 
Rollenspiele und forciert sie. Die Akteure vor der Kamera, so fasst es Tho-
mas Waugh (2011), machen vom Recht Gebrauch, sich selbst zu spielen. 
Aber auch, was die Akteure vor Pasolinis Kamera äußern, ist keineswegs 
belanglos. Wie unhinterfragt die Teilung des Landes in Nord und Süd ist, 
welche Vorurteile den Menschen auf dem Land entgegengebracht werden, 
wie Sexualität immer auch die Sexualität ‹der anderen› ist, wie hartnäckig 
an archaischen Moralvorstellungen festgehalten wird und wie der Glaube 
und die Kirche gegen die Herausforderungen der Moderne in Stellung ge-
bracht werden. Und allenthalben spürbar: die Ungeduld einer heranwach-
senden Generation, die Selbstbestimmung und persönliche Freiheit ein-
fordert. Damit verbunden: die Risse, die durch die sich transformierende 
Gesellschaft gehen. Ein Arbeiter fordert ein, die Frage nach der sexuellen 
Ausbeutung von Frauen im Kontext kapitalistischer Verhältnisse zu sehen 
(und gefällt sich in der Rolle des denkenden Arbeiters). Er formuliert of-
fen, was als Subtext den filmischen Diskurs durchzieht.

Auch Pasolini tritt ein in das Rollenspiel, setzt sich in Szene als Zwei-
felnder, der an den Gewinn des Projekts nicht mehr glauben mag. Und 

2–3 Konfrontations
technik in COMIZI D’AMORE
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als enunziative, den Diskurs ordnende und lenkende Instanz tritt er auch 
da, wo er im Bild nicht zu sehen ist, in Erscheinung: in der Subtilität der 
Montage, die kleine Momente betont, etwa einen Gesichtsausdruck her-
vorhebt, wo bereits ein anderer spricht; oder indem die Musik die Bilder 
kommentiert und auch vor Szenen nicht haltmacht, in denen Moravia 
spricht. Den Seriosität beanspruchenden Aussagen des Schriftstellers 
wird die Popmusik der Jugend und die Trivialität des Schlagers keck 
entgegengehalten. Voice-over-Kommentare bewerten das Gesehene und 
Gehörte, süffisante Zwischentitel wie «das Schlimmste kommt noch» be-
reiten die Zuschauer:innen auf kommende Attraktionen vor, Interview- 
passagen werden mit der Inschrift «Selbstzensur» versehen und stumm-
gestellt.

Der Film dokumentiert das Erkunden einer neuen dokumentarfilmi-
schen Poetik, die mit Hilfe der Kunst und ihren Möglichkeiten der Ver-
fremdung, des Kontrastes oder der Collage eine enquête der gesellschaftli-
chen Verhältnisse leistet und deren vermeintliches Scheitern, das «wahre 
Italien» von ihren Rändern oder auch «von unten» auszuloten, sich als 
Gewinn darstellt. Comizi d’amore funktioniert diskursiv auf mindestens 
drei Ebenen gleichzeitig: Er dokumentiert (und archiviert) nicht allein die 
Diskurse über Sexualität, wie sie um 1960 in Italien zirkulierten, er reflek-
tiert auch über die Mittel, die es ermöglichen, in einem filmischen Diskurs 
diese Denkweisen, Mentalitätsstrukturen oder Tabus zu präsentieren, und 
er problematisiert zugleich seine eigene Rolle, ist selbstreflexiv hinsichtlich 
der Art und Weise, wie er sich als Diskurs präsentiert. 

Diskursiver Widersinn

Gestattet sei ein kleiner Einschub zur Huldigung des niederländischen 
Filmdokumentaristen Johan van der Keuken, dessen Filme auf die Kraft 
des genauen Hinsehens setzen (er kam von der Fotografie zum Film) wie 
auf die der Montage, mit der er Wirklichkeitsbeziehungen analysiert, 
Wirklichkeitsmaterial überraschend neu kontextualisiert und damit 
neue Sicht- und Wahrnehmungsweisen befördert. I ♥ $ (I Love Dol-
lars, NL 1986) thematisiert den globalen Kreislauf des Geldes sowie die 
zunehmende Abhängigkeit der Politik von den Entwicklungen auf den 
internationalen Finanzmärkten und den Entscheidungen der Großban-
ken – Prozesse, die sich dem dokumentarischen Zugriff eher entziehen. 
Gedreht wurde in den Finanzmetropolen Amsterdam, New York, Hong-
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kong und Genf: Alltagsbeobachtungen, Interviews mit Geschäftsleuten 
und Managern, Szenen in der Börse als Schaltstelle des Kapitals wechseln 
sich ab. In der kleinen Sequenz, um die es mir hier geht, befragt der Fil-
memacher einen Amsterdamer Börsenmakler zur Macht des Geldes und 
dem Reiz des Goldes. Der antwortet sehr offen und beschreibt seine Arbeit 
als belebend, ja sexy. Wie alle Gespräche durchsetzt van der Keuken auch 
dieses mit Cutaways auf Objekte aus der Umgebung: Aufnahmen von in 
den Niederlanden weit verbreiteten Pollern, welche die Durchfahrt ver-
sperren, durchbrechen das Gespräch. Ist das erste Bild noch ein metallener 
Absperrpfosten, semantisiert die variierte Wiederholung dies: Ein Poller 
mit einigem Neigungswinkel wird gefolgt von einem weniger schief ste-
henden, zum Schluss sehen wir einen stolz aufgerichteten Poller-Phallus 
(was als Montagefigur vielleicht auf Eisensteins Löwen-Sequenz anspielt). 
Die irritierende Geste, mit der das zunächst zusammenhanglos schei-
nende Bild eingeschnitten wird, ein Cutaway, der als visuelles Störfeuer 
genommen werden mag oder als Moment der Einkehr und Erinnerung an 
die Gleichmütigkeit der Wirklichkeit (Hess 1989), wird durch die variier-
te Wiederaufnahme Teil einer motivischen Kette, die dem sprachlichen 
Diskurs um die Zusammenhänge von Geld, Gold und Macht eine männ-
lich-sexuelle Bedeutung hinzufügt, Widersinn stiftet. Mit einem Bild der 
unter Tage schuftenden Arbeiter in den Goldminen Südafrikas schneidet 
van der Keuken am Ende der Sequenz den ironischen Gestus unversehens 
ab und spitzt seine rhetorische Intervention zu: Er holt eine Dimension 
des Goldes, die zuvor ausgespart war, in den Diskurs und führt plakativ 
vor Augen, wie der Reichtum der sogenannten ‹Ersten Welt› buchstäblich 
auf dem Rücken der ‹Dritten› beruht, indem das Kolonialsystem ökono-
misch fortbesteht. Auf spielerische Art bricht der Film den (Herrschafts-)
Diskurs auf, verschiebt die Perspektive und legt die Ideologie der kapita-
listischen Doxa offen. 

(Herrschafts-)Diskurse der Finanzökonomie

In den «Maschinenraum des Kapitalismus», wie eine Gesprächspartne-
rin im Film es formuliert,9 blickt auch Carmen Losmanns Oeconomia 
(D/CH/A 2020), mit dem die Filmemacherin den Kreislauf des Geldes 

9	 «Im Maschinenraum des Kapitalismus» ist auch die pointierte Filmkritik von Lucas 
Curstädt (2020) für die Zeitschrift Jacobin überschrieben. 
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erkunden und (uns) verstehen (machen) will, wie sich Wirtschaftswachs-
tum, Schulden, Vermögenswachstum und zirkulierende Geldmenge 
zueinander verhalten, das kleine Einmaleins der Volkswirtschaftslehre 
(möchte man meinen). In diesem Maschinenraum lässt sich aber kaum 
etwas Konkretes erblicken; kein schweres Gerät, keine geübten Hand-
griffe, kein Schweiß auf den Gesichtern lässt sich beobachten und auf 
Film bannen. Finanzökonomie und ihren vorrangig virtuellen Raum im 
Dokumentarfilm zu repräsentieren und zu verhandeln – ein schwieriges 
Unterfangen.

Er drängt sich unweigerlich auf: der vielzitierte Befund von Bertolt 
Brecht aus dem Dreigroschenprozeß, eine einfache «Wiedergabe der Rea
lität» sage kaum etwas aus über die Realität. «Eine Photographie der 
Krupp-Werke oder der A. E. G. ergibt beinahe nichts über diese Institute», 
hat er 1932 formuliert, da die eigentliche Realität in «die Funktionale» 
gerutscht sei: «Die Verdinglichung der menschlichen Beziehungen, also 
etwa die Fabrik, gibt die letzteren nicht mehr heraus» (Brecht 1968 [1932], 
135). Es brauche künstlerische Analyse und Gestaltung, um die verborge-
nen Beziehungen, die asymmetrischen Abhängigkeiten in kapitalistischen 
Machtverhältnissen sichtbar zu machen.

Felix Gregor hat in seiner jüngst vorgelegten Studie zur Un/Sichtbar-
keit des Kapitalismus (2021) auf die Möglichkeiten des Films verwiesen, 
den unsichtbaren Kapitals sichtbar (und damit hinterfragbar) zu machen; 
der Film, so formuliert der Autor – am Ende seines Gangs durch die 
filmischen Visualisierungs- und Narrativierungsstrategien optimistisch 
gestimmt –, «ist über diese (vermeintlich) objektive und dokumentarische 
Aufzeichnungsfähigkeit hinaus ein besonders künstlerisch-produktives 
Medium. Es bringt Dinge zur Anschauung, indem es sie erst mit den ihm 
eigenen Mitteln aktiv zeitigt» (ibid., 271).10

Oeconomia ist ein exzellentes Beispiel für eine dokumentarische Aus-
einandersetzung mit dem Kapitalismus. Hier sind es nicht ziegelsteinerne 

10	 Sein Buch zeichnet die lange Tradition im Film nach, sich mit dem Kapitalismus aus
einanderzusetzen. Sie reicht von Richters Inflation (D 1928) und Eisensteins Versuch, 
Das Kapital zu ‹kinofizieren›, über Alexander Kluges Auseinandersetzung mit diesem 
nicht realisierten Mammut-Projekt in Nachrichten aus der ideologischen Anti-
ke: Marx – Eisenstein – Das Kapital (D 2008) bis hin zu Spielfilmen wie Import/
Export (Ulrich Seidl, A 2007), Die Zeit der Kannibalen (Johannes Naber, D 2015) 
oder Yella (Christian Petzold, D 2017). Für den Dokumentarfilm verweise ich auf Jens 
Eders Analyse unterschiedlich gelagerter Beiträge zur Finanzkrise (Eder 2014), die 
diese in einen intermedialen und gesellschaftlich diskursiven Horizont stellt.
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Fabrikhallen, sondern die transparenten Glasfassaden des postfordisti-
schen Finanzkapitalismus, die ins Bild gesetzt werden. Was vermag die 
Erscheinungsweise der Finanzinstitute und Aktienkonzerne auszusagen 
über deren eigentliche Realität? Der Film nutzt die einander ähnelnden 
Fassaden, die den Film rhythmisierend durchziehen, unter anderem, 
um die Darstellungsform hervorzukehren, mit der die Finanzwirtschaft 
sich selbstbewusst als gesellschaftliche Macht inszeniert: Losmann zeigt 
sich transparent gebende Bankgebäude, monochrome, blau-metallische 
Monolithen, in deren gen Himmel strebender Architektur nicht nur das 
Versprechen auf ewiges Wachstum eingebaut ist, sondern mit der die 

4–6 Transluzente Fassa-
den der Finanzinstitute in 
OECONOMIA
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postindustrielle Gesellschaft zugleich der Abkehr von der schmutzigen, 
Mehrwert schaffenden Industriearbeit huldigt (Abb. 4–6).11 

Bereits das Filmplakat bringt dieses übergreifende Motiv symbolisch 
zum Ausdruck: Die Überhöhung vom «Kapital als Religion» (Benjamin 
1986 [ca. 1921]; Baecker 2003), als unangreifbares Dogma, als manifeste 
politisch-ideologische Organisation, übermächtig, allumfassend, Ehr-
furcht gebietend, in Blick genommen aus der Untersicht der ihm Unter-
worfenen oder gläubig zu ihm Aufschauenden. 

Oeconomia lässt sich beschreiben als dokumentarische Untersu-
chung im Modus fragender Skepsis, die sich auf kluge Art versucht an der 
Erarbeitung der Funktionsweise einer der staatlichen Aufsicht weitgehend 
entzogenen Finanzpolitik. Auf struktureller Ebene präsentiert sich der 
mit statischer Kamera und wohlkomponierten Bildern arbeitende Film als 
Mischung verschiedener Ausdrucksformen und Stile. Ein Desktop-Film, 
in dem grundsätzliche Fragen und Zwischenergebnisse der Recherche 
auf einer Tastatur hörbar getippt werden und auf dem schwarzen Screen 
erscheinen: etwa «Wie entsteht Geld?» oder «Die Wirtschaft wächst, wenn 
Kredite vergeben werden», was – so die Erkenntnis – paradoxerweise 

11	 Zur Auseinandersetzung mit postfordistischen Arbeitswelten und den Diskursen des 
Sozialen im Film möchte ich auf die jüngst erschienene Studie von Christoph Büttner 
(2022) verweisen; vgl. auch Hediger 2007.

7 Zusammenhänge grafisch sichtbar machen (OECONOMIA)
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auch andersherum gilt: «Kredite werden vergeben, wenn die Wirtschaft 
wächst.» Schrittweise entstehen Schaubilder wie für eine Präsentation im 
VWL-Tutorium; Diagramme visualisieren die Geldvermehrung oder das 
Verhältnis von Privatvermögen und Staatsverschuldung (Abb. 7).12

Auf einer zweiten Ebene dokumentiert der Film die Anläufe, an Ge-
sprächstermine mit Experten der Finanzwirtschaft zu gelangen, all die 
Telefonate, die telefonischen Absagen (einige durch computergenerierte 
Stimmen) wie auch die Aussagen von Mitarbeitenden, die für ein Inter-
view vor der Kamera nicht zur Verfügung stehen, am Telefon aber Aus-
kunft geben, wenn sie ungenannt bleiben. Bei einigen dieser Telefonate 
handelt es sich um Mitschnitte, die weitaus meisten rekonstruiert Los-
mann jedoch auf Grundlage von Gedächtnisprotokollen und lässt sie von 
Schauspieler:innen einsprechen. Die Filmemacherin erhält – so scheint 
es – mehr Ab- als Zusagen auf ihre Anfragen nach Interviews oder der 
Möglichkeit, Kreditvergabeprozesse mit der Kamera begleiten zu dürfen. 
Während die Bildebene von der Transparenz-Ästhetik der Architektur ge-
prägt ist, kontrastiert die Tonebene dies mit der Verschlossenheit des Sys-
tems. Was einige Unternehmen Losmann statt der Teilnahme an Meetings 
anbieten, sind – dritte Ebene des Films – Simulationen, Reenactments von 
typischen Besprechungen oder Kundengesprächen. Bereitwillig wird am 
Screen demonstriert, wie eine Kreditvergabe im System eingetragen und 
verbucht wird, wie Zahlen verschoben werden.

Auf einer vierten Ebene setzt Oeconomia auf das Interview als doku-
mentarische Recherche- wie Darstellungsform. Diese Experteninterviews, 
in denen Losmann Akteuren aus der Finanzwelt (ausschließlich Männer) 
so einfache wie grundlegende Fragen stellt, sind ebenso streng kadriert 
wie die Zwischenbilder leerer Besprechungsräume. Die Gesprächspartner 
werden frontal gefilmt, aufgefordert, direkt in die Kamera zu sprechen, 
nichts im Bild, das ablenkend wirken könnte. Auch im direkten Gespräch 
gibt sich Losmann unwissend-neugierig (aber keinesfalls naiv), um her-
auszufinden, was die Männer in ihren teuren Anzügen von den Zusam-
menhängen kapitalistischer Wertschöpfung und der Geld- wie Schulden-
zirkulation verstehen, und entlarvt sie in ihrem Nichtwissen. 

Nachdem sie einem Schweizer Vermögensverwalter ihre Erkenntnisse 
bezüglich Kreditvergabe, Wertschöpfung, Wachstum und Geldmenge 

12	 Jens Schröter (2020) spricht hinsichtlich solcher Formen, die auf diagrammatische 
Formen (Ernst 2021) zur Veranschaulichung abstrakter Vorgänge zurückgreifen, sinn-
fällig von «Dokugrammen».
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vorgelegt und er dies alles freundlich abgenickt hat, stellt sie die einfache 
Frage: «Wo kommt das Geld her, damit Unternehmen gesamtökonomisch 
Gewinne machen können?» Dem Finanzexperten friert das Gesicht ein, 
erst folgt nichts, dann lächelt er sympathisch-verlegen und entgegnet, 
dass es sich um eine gute Frage handle, die aber so komplex sei, dass er sie 
zurückstellen und später beantworten wolle. Diesen zweiten Anlauf zeigt 
Losmann nicht mehr. In vielen Gesprächen verhält es sich ähnlich: Die 
Fragen sorgen für Momente der Irritation oder Verwirrung und werden 
beantwortet mit dem Ave Maria des Kapitalismus: Innovation schaffe 
verbesserte Produkte, das belebe die Nachfrage und lasse den Marktwert 
steigen. 

Die scheinbar einfachen Fragen erweisen sich als höchst komplex und 
im Rahmen des Diskurses der Finanzökonomie oder der kapitalistischen 
Doxa nicht zu beantworten. Oder man denkt lieber nicht in die Richtung 
weiter, in welche die (naheliegenden) Antworten unweigerlich führen. 
Nur ganz oben werden die Auskünfte erstaunlich freimütig: Der Cheföko-
nom der EZB wie auch der Leiter des Portfoliomanagements der weltweit 
größten Investmentgesellschaft scheinen wenig Angst zu haben, Losmann 
Recht zu geben, dass das Geld, bei Licht besehen, von den Banken als 
Buchgeld elektronisch erzeugt wird und das System auf den Überschul-
dungskollaps zusteuert.

Auf einer fünften Ebene, die bis zum Ende weiterverfolgt wird, spielen 
Vertreter des Frankfurter Arbeitskreises für Wirtschaft an einem Tisch, 
der draußen, vor einer Mall in der Innenstadt, platziert wird, eine reduzier-
te Form von Monopoly. Dieser öffentliche runde Tisch ist der Ort, an dem 
soziale Akteur:innen, die hier als Vertreter :innen kritischer Öffentlichkeit 
auftreten, die Doxa anzweifeln. Die dokumentarische Strategie zielt darauf 
ab, die dem politischen Diskurs als vermeintliche Naturgegebenheit ent-
hobene Finanzmarktpolitik zu re-diskursivieren, das Ökonomische zu re-
politisieren und damit eine als alternativlos vermarktete neoliberale Politik 
zu hinterfragen und letztlich umzukehren. Die Filmemacherin vermittelt 
Wissen, bezweifelt sicher geglaubtes Wissen, stellt Zusammenhänge her, 
veranschaulicht sie grafisch – und tut dies aus einer Haltung des Wis-
sen-Wollens heraus, die einer Wissensvermittlung aus auktorialer Position 
entgegengesetzt ist. Das Erkenntnisinteresse, die Vorgehensweise, die das 
Scheitern einkalkuliert und integriert sowie die kritische Position gegen-
über dem ökonomischen System zielen auf Nähe zum Publikum, erschaf-
fen ein «Wir» gegenüber dem Kapital und der Macht, gegenüber denen, die 
behaupten zu wissen, aber angesichts grundlegender Fragen bloßziehen.
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Hierzu passt, wie einer der Gesprächspartner am Telefon auf Losmann 
reagiert. Die (nachgesprochene) Stimme diskreditiert die Fragestellerin 
mit der Formulierung, dass «Leute wie sie» typisch seien, verstünden 
sie doch nicht die einfachsten Zusammenhänge der Betriebswirtschaft. 
Er dagegen sieht sich selbst als im Besitz einer Weisheit, von der andere 
keine Vorstellung besäßen. Folgerichtig vergleicht er ihre Frage nach der 
Notwendigkeit des immer weiteren Wirtschaftswachstums mit der Frage 
an einen Physiker, warum der Stein von oben nach unten fällt. Losmann 
fängt in solchen Momenten keine Streitpunkte des Diskurses ein, sondern 
den Habitus der über den Herrschaftsdiskurs Gebietenden.

Und selbst wenn wir am Ende, ungeachtet der simplen Grafiken und 
Diagramme, die Funktionsweise des Finanzkapitalismus und Schulden-
handels noch nicht verstanden haben, so verstehen wir doch, dass dieses 
(Glaubens-)System auf seinen Zusammenbruch und den Verbrauch 
aller Ressourcen hinausläuft – haben also die Frage des Films sehr wohl 
verstanden. Oeconomia verdichtet seinen insistierend-nachfragenden 
Diskurs des Zweifels an den Grundsätzen des Kapitalismus zur Ein-
sicht, dass diese Wirtschaftsform nicht alternativlos ist und wir alle, 
die Zukunft unseres Planeten und unser Überleben im Blick, über diese 
Alternativen nachdenken müssen. In diesem Sinne wird Oeconomia 
denn auch dem (romantischen) Postulat von Michael Chanan (2008, 132) 
gerecht:

Documentary has a power, if not directly to reveal the invisible, 
nonetheless to speak of things that orthodoxy and conservatism, 
power and authority, would rather we didn’t know and didn’t think 
about. And this is exactly why we need it.
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