


Die Offentlichkeit des Kinos

Politische Asthetik in Zeiten des Aufruhrs

Chris Tedjasukmana

In einer Szene aus Olivier Assayas’ Spielfilm AprEs mart (F 2012) tiber
die «wilde Zeit» nach 1968 fragt ein Zuschauer wihrend eines Pu-
blikumsgesprichs nach der Vorfithrung eines Agitpropfilms tber die
laotische Befreiungsbewegung, ob nicht die revolutionire Bewegung
auch eine revolutionire Filmsprache erfordere. Die Antwort des kriti-
sierten Filmkollektivs ist ebenso unmissverstindlich: Eine solche Spra-
che wire nicht nur ein Schock fiir das Proletariat, das erst aufgeklart
werden miisse, sie sei zudem nicht revolutionir, sondern vielmehr in-
dividualistisch und kleinbiirgerlich.

Fast ein halbes Jahrhundert nach ’68 erinnert Assayas noch einmal
in fiktionaler Form an den alten Streit um den politischen Film. Deut-
lich hallt in der Zuschauerfrage Jean-Luc Godards (1971, 186) vielzi-
tierte Losung nach, nicht nur politische Filme, sondern Filme politisch
zu machen, das heift die Wahrnehmungs- und Produktionsbedingun-
gen zu reflektieren und sie von den Konventionen der Filmindustrie
zu befreien. Trotz der enormen Pluralisierung politischer Filmformen
und Bewegungen nach 68, die sich ebenso in der Herausbildung des
cinéma militant, des feministischen Films, des Dritten Kinos und des Ar-
beiterfilms manifestierte wie in den Ankntipfungen an Bertolt Brechts
Theaterschriften und die sowjetische Filmavantgarde der 1920er-Jah-
re — trotz alldem schien es unméglich, den verfestigten Gegensatz zwi-
schen dem reflexiven Film als Politik der Form und dem aktivistischen
Film als Form der Politik aufzubrechen.! Zudem unterlag in beiden La-

1 Dabei bleibt die Frage offen, inwiefern das Insistieren auf der politischen Reflexion
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gern ausgerechnet die Idee des emanzipatorischen Films der autoriti-
ren Annahme, die unwissenden Zuschauer_innen vom Standpunkt des
Wissenden aufkliren zu miissen (vgl. Ranciere 2009).

Assayas’ Film aus dem Jahr 2012 fillt wiederum in eine neue Zeit,
in der sich politische Protestbewegungen wieder verstirkt Gehor ver-
schaffen. Die weltweiten Aufstinde nach der Finanz- und Wirtschafts-
krise, dem Arabischen Friihling und den diversen lokalen Demokra-
tiebewegungen sowie die daraus entstandene grofe Zahl an Filmen
haben die alte Frage nach dem politischen Kino unter neuen Vor-
zeichen aufgeworfen. Die heute wieder verstirkt wahrnehmbare Pri-
senz des politischen Aktivismus auf 6ffentlichen Plitzen und Straflen
in fast allen Regionen der Welt geht zeitgleich mit dem medienhis-
torischen Prozess einer Diversifizierung filmischer Formen und For-
mate einher (vgl. das Editorial in diesem Heft). Der fiir die jlingste
Protestmobilisierung signifikante Vorgang, in dem Augenzeugenvideos
iiber Mobiltelefone aufgenommen, durch soziale Medien verbrei-
tet und viral werden kénnen (vgl. Castells 2013; Mason 2013; Shirky
2011), ist zwar zweifellos ein neues Phinomen. Doch erfiillen die-
se Videos als «remediatisierte» Filmformen (Bolter/Grusin 2000) zu-
gleich eine aufklirerische oder propagandistische Funktion, die zu-
vor dem 16mm-Aktivismus zukam. In dhnlicher Weise wie das Video
den Film remediatisiert, haben einige kiinstlerische Videoarbeiten (wie
die unmittelbar an Godard ankniipfenden Werke von Harun Farocki
und Hito Steyerl) die filmisch-reflexive Politik der Form «relokalisiert»
(Casetti 2012), freilich unter den dispositiven Bedingungen der Gale-
rie und des Museums.

Doch aller medientechnischen, medienkulturellen und politischen
Verinderungen zum Trotz scheint die historische Spaltung in aktivisti-
sche und artistische> Filme fortzubestehen. Die folgenden Uberlegun-
gen stellen daher den Versuch einer Neubestimmung des Verhiltnisses
dar zwischen der politischen Kritik, die Filme artikulieren konnen,
und ihrer genuin asthetischen Form, die selbst wiederum einen po-
litischen Gegenstand bildet. Wider die bipolare Trennung sollen po-
litische Filme im Spannungsfeld zwischen der idsthetischen Autono-
mie der Form und dem auBerfilmischen politischen Diskurs verortet
werden. Eine solche Anniherung bedeutet keinen faulen Kompromiss

der filmischen Produktions- und Rezeptionsweisen, die eine verstirkte Hinwen-
dung zu weniger oftensichtlichen politischen Themen des Alltags, der Identitit, der
Theorie etc. zur Folge hatte, mit dem historisch parallelen Abflauen der sozialen Pro-
testbewegungen Zusammenhing.
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zwischen den widerstreitenden MaBstiben des Asthetischen und des
Politischen, sondern entspringt dem grundlegenden medienhybriden
Charakter des Films, der nicht nur eine Kulturtechnik, Gattung oder
ein abgeschlossenes Werk bezeichnet, sondern auch eine offene Be-
zugsweise zur auBerfilmischen sozialen Realitit. Nur in dieser Bezug-
nahme lassen sich politische Filme realisieren. Weder Form noch In-
halt allein, weder die Produktions- und Distributionsbedingungen, die
nach ’68 umgewilzt werden sollten, noch die Rezeptions- und Zir-
kulationsweisen, welche den Cultural Studies zufolge die Moglichkeit
subversiver Lesarten beinhaltet, definieren fiir sich genommen poli-
tische Filme. Entscheidend ist vor allem die Bezugsweise eines Films
in seiner asthetischen Form und der dadurch méglichen Erfahrungs-
modalitit zu einer priexistierenden, nicht klar umrissenen politischen
Offentlichkeit, aus der heraus er entsteht, die er zugleich adressiert und
die mehr umfasst als blof3 den sozialen Kontext eines Films.

Die Bedeutung des Offentlichen zeigt sich in AprEs MAI bereits in
dem Umstand, dass der besagte Streit auf einem 6ffentlichen Platz aus-
getragen wird, in dem die griechische agora als Urszene der Demo-
kratie nachhallt. Oder denken wir an einen der Griindungsfilme des
Dritten Kinos: In Fernando Solanas’ und Octavio Getinos 260-miniiti-
gem antiimperialistischem Dokumentarfilm La Hora DE Los HOrRNOS
(ARG 1968), dessen agitatorischer Erzihlfluss heute ebenso befrem-
det wie fasziniert, werden die Wochenschaubilder plétzlich durch
Zwischentitel unterbrochen, die das Publikum zur Diskussion im Ki-
nosaal aufrufen. Indem der Film versucht, die medial bedingte Distanz
zum Publikum aufzuheben und die Zuschauer_innen in politisch
Handelnde zu transformieren, greift die Erzihlzeit in die Jetztzeit ein
und erzeugt eine Offentlichkeit aus der dsthetischen Erfahrung heraus.?

Derartige dynamische Zusammenhinge sind es, die fiir politi-
sche Filme entscheidend sind und die ich im Folgenden als dsthetische
Offentlichkeiten genauer beschreiben werde. Dieser Begriff bezieht sich
allerdings nicht nur auf vorgingige politische Offentlichkeiten oder
Gegenoffentlichkeiten von Filmen. Er insistiert dariiber hinaus dar-
auf, dass bereits das dsthetische Wahrnehmen und Beurteilen von Fil-
men ein Offentlicher Vorgang ist, dessen Besonderheit gegeniiber der
diskursiven Offentlichkeit darin liegt, unmittelbar aus den intimen,
affektiven Prozessen zwischen Filmgeschehen und Zuschauerkorper

2 In der Tat merkwiirdig wirkt der Aufruf allerdings, wenn er das Publikum knapp ein
halbes Jahrhundert spiter erreicht und der Projektionist der Kinemathek keinerlei
Anstalten macht, dem Ruf der Vergangenheit Folge zu leisten.
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heraus zu entstehen und somit einer @nderen> Offentlichkeit den Weg
zu ebnen.

Offentlichkeit und Gegenéffentlichkeit

Wenn wir uns politischen Filmen iiber ihre isthetischen Offentlich-
keiten annahern wollen, erscheint es sinnvoll, zuniachst den modernen
Begriff der Offentlichkeit zu rekapitulieren, wie er vor allem in den
politischen Theorien von Hannah Arendt und Jiirgen Habermas be-
griindet wurde, um sowohl daran anzukntipfen, sich davon abzugren-
zen und 1hn schlieBlich in Hinblick auf das politische Kino umzufor-
mulieren. Fiir Arendt ist der 6ffentliche Raum Garant fiir Stabilitdt
und Dauer angesichts der Verginglichkeit menschlicher Existenz und
der Fliichtigkeit des ihn bedingenden «Erscheinungsraums» mit seiner
Pluralitit der Perspektiven, die eine gemeinsame Welt entstehen lisst.
Daher wird der offentliche Raum zum faktischen Ort des Politischen,
wihrend zugleich in Aristotelischer Tradition das Okonomische und
Gesellschaftliche dem Privaten zufillt. Arendts Rekurs auf die antike
Polis mit ihrer klaren Trennung von Offentlichem und Privatem
ermoglicht eine radikale Kritik der Gesellschaft im modernen
Massenzeitalter (des Kapitalismus), deren Privilegierung 6konomischer
und sozialer Belange das Offentliche {iberlagere und zerstére (Arendt
1967 [1958], 81ft). In dhnlicher Weise sieht Habermas die biirgerliche
Offentlichkeit durch die massenmediale Kulturindustrie unterminiert,
die das politische Subjekt zum passiven Objekt eines «solistischen
Massenkonsums» (Giinther Anders) degradiert. Dagegen setzt Haber-
mas einen nicht nur historischen, sondern entschieden normativen
Begriff der Offentlichkeit.? AlsVersammlungsraum, in dem die Macht-
losen den staatlichen Herrschaftsdiskurs kritisch beurteilen konnen,
bedeutet Offentlichkeit zugleich, eine Gegenéffentlichkeit zu schaffen;
sie folgt dem Ideal des offenen Zugangs, der Gleichheit ihrer Mitglie-
der, der Offenheit ihrer Angelegenheiten und dem potenziell unend-
lichen Kreis von Teilnehmer_innen (Habermas 1990 [1962], 97f, 156).

Obwohl Habermas keinen Zweifel lisst, dass die deliberative
«Gelehrtenrepublik» keineswegs empirischer Realitit entspricht, wei-
sen zahlreiche Kritiker_innen wie Nancy Fraser auf die Indifferenz

3 Dessen diskursethische Rahmung ldsst sich sowohl als moralphilosophisch erweiterte
liberale Theorie (vgl. Mouffe 2007 [2005], 21f, 109ft) als auch im Sinne eines libe-
ralismuskritischen, radikaldemokratischen Ansatzes (vgl. Benhabib 1998 [1996], 314)
interpretieren.
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der Offentlichkeit gegeniiber Machtasymmetrien und den Ausschluss
von Frauen, Fremden, Minderheiten, Arbeiter_innen, Armen und
Behinderten hin. Noch deutlicher trifft ein solcher Einwand Arendts
eng gefassten Begrift «reiner Politik» (Ranciere 2008 [2000], 8), recht-
fertigt doch ihre aristotelische Unterscheidung von polis und oikos
die nachhaltige Exklusion von Fragen zu Macht, Arbeit, Okonomie
und Reproduktion (vor allem Fragen der Sexualitit und Hausarbeit)
aus der Sphire des Politischen (vgl. Sennett 1983 [1974/76]). Beide
Offentlichkeitstheorien, so Seyla Benhabib (1998 [1996], 317), seien
zudem von einer «nostalgischen Trope» befallen. Und schlieBlich wei-
sen Oskar Negt und Alexander Kluge, die grundsitzlich an der Idee
der Offentlichkeit und der Kritik der Massenmedien festhalten, auf die
Analogie zur totalisierenden Logik des Kapitalismus hin, welchen die
Offentlichkeit vorgibt zu iiberwinden.

Bereits an dieser Stelle erweist sich also der Begriff der Offent-
lichkeit als durchaus schwieriges Terrain, noch bevor man seine his-
torischen und systematischen Beziige zum Kino einbezogen hat. His-
torisch ist das Verhiltnis zur biirgerlichen Offentlichkeit zunichst
tatsichlich problematisch, weil das Kino als emblematische Institution
jener Kulturindustrie fungierte, die den frei risonierenden Citoyen zur
passiven Massenkonsument_in degradiere. Andererseits haben gerade
feministische Filmtheoretikerinnen wie Miriam Hansen (1983) oder
Heide Schliipmann (1982) die Abkehr des Kinos vom minnlich-wei-
Ben Handlungsmodell als Chance einer alternativen, lokal-populiren
«Offentlichkeit der Nicht-Biirger (Schliipmann) betrachtet. Eine sol-
che Alternative formulieren Negt und Kluge mit ithrem Begrift der
proletarischen oder Gegendffentlichkeit, der sich (anders als Haber-
mas’ Rede von der plebejischen Offentlichkeit) nicht nur auf Orte

abseits biirgerlicher und kulturindustrieller Institutionen, sondern auf

den kollektiven «Lebenszusammenhangy sinnengeleiteter Erfahrungen
und den Eigensinn der Leute bezieht (Negt/Kluge 1972, 60). Damit
widersprechen sie der Aristotelischen Zuweisung des Politischen in
den klar begrenzten 6ffentlichen Raum und setzen auf eine erweiter-
te Politik des Alltags, der zufolge auch das Private politisch sei — eine
Perspektive, die nach 1968 von den westdeutschen neuen sozialen Be-
wegungen, allen voran der Frauenbewegung geteilt wurde.

Mit der Erweiterung in den Alltag verindert sich auch die
Funktionsweise oder Diskurspragmatik von Gegenoffentlichkeiten,
die selbst eine isthetische Dimension erhalten: Wihrend sie Nan-
cy Fraser noch als «parallele diskursive Arenen» definiert, «in denen
Mitglieder untergeordneter sozialer Gruppen Gegendiskurse erfin-
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den und zirkulieren lassen, um oppositionelle Interpretationen ihrer
Identititen, Interessen und Bediirfnisse zu formulieren» (Fraser 1992,
122f; Ubers. C.T.), verwirft Michael Warner ein solches Verstindnis als
«klassisch Habermasianische Beschreibung rational-kritischer Offent-
lichkeiten, die blof3 das Wort oppositionell einfligt» (Warner 2002, 118;
Ubers. C.T.) Dagegen insistiert Warner unter anderem auf die poe-
tische Welterzeugung in Gegenoffentlichkeiten, die sich auf der Ebene
der Diskurspragmatik abspielt und bestimmte Genres, Stile, Zeitlich-
keiten, Mise en Scénes etc. betrifft. Diese implizit dsthetische Defini-
tion, die er vor allem iiber historische queere Gegenoffentlichkeiten
bestimmt, zielt nicht nur auf die Mdglichkeit, in einem Diskurs eine
Meinung zu einem bestimmten Sachverhalt zu duflern, sondern da-
riiber hinaus auf eine geradezu existenzielle Erfahrung im Sinne von
Michel Foucaults «Asthetik der Existenz» (1984, 136ff), die das eigene
korperliche Sein affiziert und transformiert:

Der untergeordnete Status einer Gegenoffentlichkeit reflektiert nicht ein-
fach Identititen, die andernorts geformt wurden; die Teilnahme in einer
solchen Offentlichkeit ist eine der Mdglichkeiten, in denen die Identititen
seiner Mitglieder geformt und transformiert werden. [...] Man tritt auf
eigene Gefahr ein. (Warner 2002, 121; Ubers. C.T.).

In Warners idsthetisch-existenzieller Wendung, aber bereits ansatzwei-
se in Arendts anthropologischem Erscheinungsraum und Negts und
Kluges Betonung von Erfahrung und Eigensinn erhalten die dezidiert
politischen Begriffe der Offentlichkeit und Gegenéftentlichkeit einen
quasi-dsthetischen Zug, der sich fiir eine politische Asthetik des Kinos
als aufschlussreich erweist.

Kino und Offentlichkeit bei Alexander Kluge

Um das enge Verhiltnis zwischen Kino, Offentlichkeit und Gegenof-
fentlichkeit in paradigmatischer Weise fassen zu konnen, bietet sich ein
niherer Blick auf Kluges eigene Theorie und Praxis filmischer Offent-
lichkeit an. Als offentlicher Akteur inititerte Kluge nicht nur das
bertichtigte Oberhausener Manifest von 1962, das den Beginn des
neuen deutschen Films markiert, auch sicherte sich der gelernte Jurist
1988 mit seiner eigenen Produktionsfirma einen permanenten Sende-
platz im Privatfernsehen und beeinflusste so nachhaltig die bundes-
deutsche Medienoéffentlichkeit. Zunichst ganz im Sinne von Haber-
mas’ kritisch-rationalistischem Diskursbegriff dokumentieren, reflek-
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tieren und kommentieren Kluges Filme wie IN GEFAHR UND GROSSTER
NOT BRINGT DER MITTELWEG DEN Top (BRD 1974) und D1t PAaTRIO-
TIN (BRD 1979) sowie die Kollektivproduktionen DEUTSCHLAND 1M
Herest (BRD 1978), DEr Kanpipat (BRD 1980) und KRIEG UND
FriEDEN (BRD 1982) offentliche Debatten zu zeitgendssischen Kon-
troversen wie der Immobilienspekulation und dem Hiuserkampf, der
Sicherheitspolitik als Reaktion auf die RAF-Anschlige und der Frie-
densbewegung nach dem NATO-Doppelbeschluss.

Zudem bringen Filme in einem alltagssprachlichen Sinn bereits
durch ihr Publikum, die Filmkritik und deren Leserschaft sowie User-
Kommentare auf Websites wie imdb eine kurzzeitige Offentlichkeit
hervor, die einzig durch den geteilten Gegenstand definiert ist.* Im Fall
Kluge setzen sich die Filme, die er einmal als «Protestform» bezeichnet,
stark mit den Gegenoftentlichkeiten der neuen sozialen Bewegungen
auseinander, und fungieren als «Produktion von Gegenoffentlichkeit»
(Kluge 1980, 101). Doch trotz dieser scheinbaren Nihe sind Kluges
Filme nicht mit einer parteilichen Position zu verwechseln, stattdessen
wird der Filmemacher mehrfach mit Vorwiirfen mangelnder Solidari-
tit, politischer Ineffektivitit und patriarchaler Komplizenschaft kon-
frontiert (vgl. Kluge 1975, 66; Kallweit/Sander/Kemper 1974). Dem-
gegeniiber verteidigt er die autonome Position der Filmemacher_in,
die Bilder von Ort zu Ort trigt und so Gegenoffentlichkeit miter-
zeugt. Statt der Parteinahme fuir einen politischen Aktivismus, optiert
Kluge fiir eine Politik der Wahrnehmung, die er als «Voraussetzung fiir
eine Umformung von Politik zu einem Produktionsinstrument in der
Alltagspraxis» beschreibt.?

Kluge insistiert hier darauf, dass es fiir das Filmemachen neben
der politischen auch auf die Produktion einer dsthetischen Gegen-
offentlichkeit ankommt, ein Verstindnis, das an Warners Idee einer
poetischen Welterzeugung erinnert. Eine solche Gegenoffentlichkeit
versucht Kluge in den siebziger Jahren durch hochgradige Theoreti-

4 Streng genommen wiren PR-Kampagnen, bezahlte Reviews, Merchandising und
Special Features als kulturindustrielle Publicity hiervon ausgeschlossen; Filmtrailer
und Festival-Q&As stellten Grenzphianomene der erweiterten Publizitit dar.

5 Nach einem Publikumsgesprich zu In GEFAHR UND GROSSTER NOT restimierte Klu-
ge: «Die Auffassung, gerade von politisch Organisierten, dal3 ausgerechnet Kino-
Autoren im Film Auswege weisen sollen, die die Gruppen in ihrer alltiglichen Praxis
nicht finden, ist absurd. [...] Etwas ganz anderes kann durch die Film-Wahrnehmung
erprobt werden: <Die Sinnlichkeit des Zusammenhangs, komplexe Wahrnehmung,
die allerdings kriftige Voraussetzung flir eine Umformung von Politik zu einem Pro-
duktionsinstrument in der Alltagspraxis ist.» (Kluge 1975, 66).
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sierung seiner Filmpraxis zu erreichen. In einer Art «antirealistischem
Realismus soll die Kamera gerade nicht versuchen, die Realitit ab-
zubilden, sondern diese so zu verfremden, dass sich die Zuschauer_in
in ein antagonistisches Verhiltnis zu ihr versetzt. Diskret enthdillt er
die kleinen Abstrusititen des Alltags und filmt beispielsweise ausdif-
ferenzierte Teiloffentlichkeiten wie wissenschaftliche Fachtagungen
oder Parteitage lose nacheinander und reflektiert so die Fragmentie-
rung biirgerlicher Offentlichkeit. Seine Filme sind Mischformen aus
Dokumentar-, Spiel- und Stummfilmelementen oder «Soziologie und
Mircheny, die im Dokumentarmaterial den Eigensinn und in Spiel-
szenen das Kindlich-Fantastische suchen (Kluge 1980, 7). Immer wie-
der betont Kluge die Rolle der Sinnlichkeit und Fantasie, die durch
das gesellschaftliche Realititsprinzip unterdriickt werden. Daher sollen
seine Bilder Spielraum flir aufmerksame Wahrnehmung und Fantasie-
produktion lassen, ein innerer Vorgang, den er «Perspektivitit» nennt.

Kluges vertrackte theoretische Reflexion seiner eigenen Filmpra-
xis, die nicht unbedingt auf die Mobilisierung der Massen ausgerichtet
zu sein schien, blieb zugleich dem damaligen Aktivismus verbunden.
Unter dem Stichwort einer dsthetischen Gegendftentlichkeit bietet sie
eine erste Skizze zur Uberbriickung der Liicke zwischen filmischer
Formkomplexitit und politischem Handlungsimpuls. Daher sollen im
Folgenden zwei aktuelle filmische Formen exemplarisch diskutiert
werden, um zu zeigen, auf welche Weise dsthetische Offentlichkeiten
entstehen koénnen.

Asthetische Offentlichkeit und politische Topologie

Auf den ersten Blick sind die beiden filmischen Arbeiten grundver-
schieden: EVErYDAY REBELLION (AT 2013), ein Dokumentarfilm von
Arash T. Riahi und Arman T. Riahi, portritiert Formen des politischen
Aktivismus nach der Finanzkrise und dem Arabischen Friihling. Dabei
reisen die Bilder zwischen den Kontinenten und politischen Systemen
und produzieren ein Panorama des globalen gewaltfreien Widerstands.
Protagonist_innen sind in erster Linie die lokalen Aktivist_innen der
Griinen Welle in Teheran, von Occupy Wall Street, der Madrider Indi-
gnados, der zur Agentur umgewandelten serbischen Gruppe Ofpor! und
der radikalen Feministinnen von Femen, die zwischen Angst und Selbs-
termichtigung, Brutalitit und kollektiver Kreativitit in Interviews, in
gestellten Szenen und wihrend ihrer Aktionen gezeigt werden. Auf
everydayrebellion.net verkniipfen die beiden Osterreichischen Regie-
Briider iranischer Herkunft thren Film zu einem aktivistischen Cross-
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media-Projekt, das verschiedene Kampagnen tiber den Film hinaus
weltweit vernetzen soll (Abb. 1).

Die zweite Arbeit stammt von dem US-amerikanischen Kiinstler
T.J. Wilcox. IN THE AIR ist eine Videoinstallation mit Mehrfachprojek-
tionen, die 2013-2014 in einem Stockwerk des New Yorker Whitney
Museums verteilt war. Im Zentrum steht eine transparente, leicht kon-
kave, zylindrische Leinwand von circa zwei Metern Héhe und zehn
Metern Durchmesser, die rund einen Meter tiber dem Boden hingt.
In der Mitte des Zylinders hingen zehn zirkulir angeordnete Video-
projektoren von der Decke herab, die stumm ein vogelperspektivisches
Rundpanorama der Manhattan-Skyline projizieren. Um diese Ansicht
zu generieren, installierte Wilcox zehn Videokameras auf dem Dach
seines Ateliers am Union Square. Die Aufnahmen laufen in Zeitlupe
und verdichten einen Tag auf rund zwanzig Minuten mit einer Liicke
von fiinf Nachtstunden. Obwohl die Zuschauer_innen auch von auBen
auf das Geschehen auf der transparenten Leinwand blicken kénnen,
ladt die Installation dazu ein, in den Innenraum zu gelangen, um sich
um die eigene Achse zu drehen und die Aussicht zu genieBen (Abb. 2).

Abwechselnd dndert einer der Projektoren sein Bild und prisentiert
nach kurzer Pause einen von insgesamt sechs kurzen Videoclips, die
teils anekdotisch, teils dokumentarisch von dem nicht realisierten Plan,
Zeppeline an der Spitze des Empire State Buildings andocken zu las-
sen, 9/11, einer Kunstaktion von Andy Warhol, dem an AIDS verstor-
benen Modezeichner Antonio Lopez, Gloria Vanderbilt und Epipha-

: 1 Website
i everydayrebellion.
! et
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2 IN THE AIR,
2013,von T.J.
Wilcox.
Panorama-

Filminstallation:
Super-8-Film auf
Video iibertra-
gen, HD-Video,
Schwarzweif3
und Farbe,
stumm, 35 min.
im Loop. Foto:
Metro Pictures

nien der Abendréte erzahlen und die jeweils eine narrative SchlieBung
gegentiber der offenen Panoramasicht suggerieren. Wihrend diese Ge-
schichten wie kurzweilige Schaufenster wirken, sind in einem Seiten-
korridor tatsichliche Schaukisten befestigt, die mit Postern die jewei-
ligen Clips bewerben. Hinzu kommen noch die auf zwei Nebenriume
verteilten Skulpturen, Gemilde und Filme, die der Kiinstler aus dem
‘Whitney Archiv auswihlte.

Gegentibergestellt scheinen die beiden Arbeiten kaum etwas ge-
meinsam zu haben. Bemerkenswert ist zudem, dass EVERYDAY
REBELLION und IN THE AIR jeweils ermangelt, was die andere Arbeit
interessant macht. In EVERYDAY REBELLION erschwert das hin und her
Wechseln zwischen den Schauplitzen, zu den jeweiligen politischen
Ursachen vorzudringen und die Difterenzen zwischen den einzel-
nen Konflikten genauer zu fassen. Einige Szenen muten gestellt an,
obwohl sie vorgeben, es nicht zu sein; andere sind offen manipula-
tiv, wie die wahllose Aneinanderreihung polizeilicher Gewaltexzesse
zu suggestiver Musik. Immer wieder wird aktivistisches Material mit
eigenen Aufnahmen verniht, so dass die unterschiedlichen Ebenen
unkenntlich werden. Am problematischsten wird dieses Verfahren in
der Szene, in der das Augenzeugenvideo, das die verblutende Iranerin
Neda Agha-Soltan zeigt und das auf verstérende Weise im Internet
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«wirah wurde, ungeschnitten in den Film aufgenommen wird. EVERY-
DAY REBELLION ignoriert damit dsthetische und ethische Einwinde
gegen manipulative Techniken, die insbesondere im aktivistischen Film
immer wieder eingesetzt werden.

Umgekehrt verhilt es sich mit IN THE AIR. Zwar profitiert Wilcox
von der aktuellen Welle filmischer Installationen von Kiinstler_innen
wie Omer Fast, Richard Mosse, Hito Steyer]l und Ryan Trecartin mit
ihren medientechnologischen Neuerungen und dezidiert politischen
Themen. Doch enthilt sich Wilcox” Arbeit neben digitaler Experi-
mente jeglicher politischer Konflikte, welche aufzuwerfen in der jiin-
geren Geschichte New Yorks angesichts der neokonservativen Sicher-
heitsgesetze um Flichennutzung und 9/11 durchaus moglich gewesen
wire (vgl. Berlant/Warner 2005). Andererseits besteht die Arbeit aus
einer komplexen multiperspektivischen Projektionsanordnung, die
reflexive Fragen nach der Modalitit des Wahrnehmens und Urteilens
aufwirft und die sich im Sinne der zuvor erwihnten Politik der Form
betrachten lassen. Stellen wir also beide aktuelle Arbeiten gegeniiber,
so steht EVERYDAY REBELLION exemplarisch flir das Problem politisch-
aktivistischer Filme, dsthetische Bedenken zugunsten einer politischen
Botschaft zuriickzustellen, wihrend sich IN THE AIR in symptoma-
tischer Weise politischer Themen enthilt, um sich auf eine reflexive
Politik der Form zu konzentrieren — eine Konstellation, die an den al-
ten Streit um den politischen Film erinnert.

Zwar kann man diesen Gegensatz als symptomatisch fiir die Liicke
zwischen aktivistischen und artistischen Arbeiten, Genres und Institu-
tionen empfinden, doch reichen zwei einzelne Beispiele sicher nicht
aus, diesen Befund zu bestitigen. Die Gegeniiberstellung dient letzt-
lich dazu, die untergriindige Gemeinsamkeit umso deutlicher her-
auszustellen und die einen Kernbereich politischer Asthetik betrifft.
Sie besteht in dem o&ffentlichen Raum, der sich mit dem jeweiligen
isthetischen Erfahrungsraum bildet. Im urbanen Leinwandpanorama
von IN THE AIR, aber auch im aktivistischen Panorama von EVERYDAY
REBELLION, das die Form der okkupierten, das heiflt wiederangeeig-
neten offentlichen Plitze (Azadi, Liberty Plaza, Majdan, Puerta del Sol,
Syntagma, Tahrir, Taksim etc.) im filmischen Bildraum wiederholt — in
beiden Fillen hallt die agora, der Versammlungsort des Volkes in der
griechisch-antiken polis, als Urszene politischer Topologie nach.® Die

6 Mit Karl Marx (1962 [1867], 791) lisst sich hier von der «Expropriation der Expro-
priateure», das heilit von der Wiederaneignung des durch die neoliberale Privati-



24 montage AV 23/2/2014

Agora stellt einen geografischen wie symbolischen Raum dar und soll
Arendt zufolge dem Leben der Gemeinschaft angesichts der Verging-
lichkeit individuellen Lebens durch stidtebauliche Materialitit und
dsthetische Reprisentation eine Dauer verleihen. Wie Marcel Hénaff
(2014, 89) zeigt, wiederholt die Agora architektonisch die sphirische
Erscheinung des Kosmos in der politischen Ordnung und reprisentiert
die Gleichheit (isonomia) der Biirger (der minnlichen, standesgemif3en
und einheimischen) durch die Symmetrie der Punkte der Kugel oder
des Kreises, die sich alle in gleicher Entfernung vom Mittelpunkt be-
finden. Um den Zusammenhang zwischen dem materiellen Ort der
Agora und dem immateriellen Raum des Politischen zu untermauern,
verweist Arendt (1994 [1958], 296, 302) auf die gegenseitige Ange-
wiesenheit von Kunst, Offentlichkeit und dem Politischen: Kunstwer-
ke brauchen Offentlichkeit, um ihre Dauer gegeniiber dem bloBen
Gebrauch behaupten zu kénnen, zugleich verleihen sie dem Politi-
schen durch ihre Schonheit erst Bestand. Die implizierte reprisentati-
ve Funktion der Kunst und die Unverginglichkeit ithrer Form, all das
mutet zunichst recht staatstragend an, doch beschrinken wir uns an
dieser Stelle auf Arendts These, dass die gemeinsame Grundlage von
Kunst und Politik der 6ffentliche Raum ist.

Angesichts der weitverzweigten Kulturgeschichte politisch-dstheti-
scher Reprisentationen mochte ich mich hier auf einen kurzen Ver-
weis auf die anhaltend signifikante Rolle sphirischer und rundfor-
miger Bauanordnungen beschrinken (vgl. von Falkenhausen 2008):
Von Etienne-Louis Boullées kugelférmigem Entwurf des Temple de
la raison nach der Franzosischen Revolution tiber die Sternenwarten
und Rundpanoramen der frithen Massenkultur zu Buckminster Ful-
lers geoditischen Sphiren der Kunstavantgarden nach 1960 — all diese
Modelle stimmen trotz ihrer architektonischen und historischen
Unterschiede darin iiberein, auf je spezifische Weise noch an dem
ethisch-politischen Band der Reprisentation zwischen der Totali-
tit und Einheit des Universums einerseits und der Partikularitit und
Vielheit irdischer Existenz andererseits festzuhalten. Sie alle markier-
ten entscheidende kulturelle und politische Neuerungen: den Beginn

sierung enteigneten offentlichen Raums sprechen. Denn tatsichlich handelt es sich
beim Zucchotti Park um ein Privatgrundstiick von Brookfield Office Properties
Inc. mit lediglich offentlichem Zugang, das zuvor Liberty Plaza Park hiel und von
Occupy Wall Street wieder so genannt wurde. Die Puerta del Sol in Madrid, die
von der 15M Bewegung oder Indignados besetzt wurde, ist 2013 fiir zwei Jahre in
«Vodafone Sol» umbenannt worden, nachdem sich das gleichnamige Telekommuni-
kationsunternehmen die Rechte erkaufte.
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der okzidentalen Moderne, der modernen Massenkultur und der post-
industriellen Lebensreform, welche durch die «kalifornische Ideolo-
gie» den neoliberalen Technooptimismus beforderte (vgl. Franke/
Diederichsen 2013). Im Zeitalter digitaler Netzwerke erscheint die
runde Form, die einst die gottliche, kosmische oder gesellschaftliche
Totalitit reprisentieren sollte, als Anachronismus. Wihrend die Kup-
peln der Parlamente, Kathedralen und Pantheons die Permanenz der
jeweiligen Macht zelebrierte, erscheint die Rundform der Kunst-
installation nur noch als Zitat oder R eprisentation der R eprisentation.

Arendts multiperspektivisches Urteilen

Die Installation IN THE AIR ist kein politischer Versammlungsort wie
das Parlament und kein religiéser Sammlungsort wie die Kathedrale,
sie reprisentiert keine politische Totalitit, sondern erdfinet einen asthe-
tischen Erfahrungsraum. Mit thren Mehrfachprojektionen und Stadt-
geschichten, der moglichen Betrachtung von innerhalb und auBerhalb
des Zylinders, der je nach Position variierenden Gerduschkulisse, den
Schaukisten und duBeren Ausstellungsriumen erfordert die Installation
die Mobilitait und multimodale Aktivitat der Betrachter_innen, die
immer wieder in den immersiven und manchmal auch sentimentalen
Wahrnehmungsmodus von Kinozuschauer_innen wechseln kénnen.
Subjektive Blickperspektiven kreuzen sich mit objektiven Kamera-
perspektiven und denen anderer Betrachter_innen und konstituieren
ein multiperspektivisches Netz aus Wahrnehmungen und Wahrneh-
mungen von Wahrnehmungen. Trotz der zirkuliren Totalen bleibt
zudem jene Blickposition unmdoglich, die Michel de Certeau (1988
[1980], 180) anhand der Skyline von Manhattan als erhabene Totalitit
beschreibt. Nicht um das ermichtigende Panorama von oben, das
wenige Meilen vom Museum entfernt auf Aussichtsplattformen
angeboten wird, geht es in der Installation; ebenso wenig um ein Ge-
samtkunstwerk, in dem einzelne Kiinste und Medien kumulativ inein-
andergreifen. Vielmehr zeichnet sich IN THE AIr durch seine offene
Multiperspektivitit aus, die Arendt zufolge einen ephemeren Erschei-
nungsraum als Grundlage der Offentlichkeit konstituiert. Anders gesagt:
Nur dort kann eine gemeinsame Welt, eine «Mitwelt» entstehen, «in der
ein und dieselbe Welt in den verschiedensten Perspektiven erscheint»
(Arendt 1967, 251).

Den oftentlichen Charakter multiperspektivischen Wahrnehmens
verdeutlicht Arendt weiter tiber das Urteilsvermégen der Zuschau-
er_in, das fiir unser Verstindnis einer politischen Asthetik im Zeichen
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der Offentlichkeit konstitutiv ist. Es ist durchaus bemerkenswert, dass
Arendet in ihrer politischen Theorie auf Kants Asthetik und nicht, wie
es naheliegend wire, auf dessen eigene ethisch-politische Philosophie
zu sprechen kommt. Kants ethischer kategorischer Imperativ schlieBt
wie seine Erkenntnistheorie von dem allgemeinen Gesetz auf den
besonderen Fall. Wie schwerwiegend dieser Fall auch sein mag, der
Spielraum des Subjekts besteht lediglich in der Anwendung eines
Gesetzes oder Schemas. Dagegen muss in Kants Kritik der dsthetischen
Urteilskraft das Subjekt in umgekehrter Richtung von einem besonde-
ren und subjektiven Gegenstand aus, fiir den es kein Gesetz oder
Schema gibt, nach «konkrete[r] Allgemeingiiltigkeit» suchen — und das
heil3t fiir Arendet, in radikaler Freiheit zu urteilen (Arendt 1994, 298).

Ausgangspunkt von Kants Asthetik ist sein Einspruch gegen die
gingige Vorstellung (common sense), dass sich iiber Geschmack nicht
streiten lasse. Dem setzt er das Urteil als Fihigkeit entgegen, von einem
subjektiven Standpunkt aus dennoch eine allgemeine, objektive Welt
konstituieren zu konnen, ohne gleich ein objektives Erkenntnisurteil
zu fillen. Das Urteilen basiert dabei auf einem «gemeinschaftlichen
Sinne» oder sensus communis, einer «erweiterten Denkungsart», in der
sich das urteilende Subjekt «in die Stelle jedes andern versetzt» und aus
einer dritten Perspektive urteilt (Kant 1974 [1790], 225, 227). Arendt
hebt gegeniiber Kant den dezidiert politischen Charakter dieses
Prozesses hervor, denn die «Fihigkeit, die Dinge nicht nur aus der ei-
genen, sondern aus der Perspektive aller anderen, die ebenfalls prisent
sind, zu sehen, [ist] vielleicht die Grundfihigkeit [...],die den Menschen
erst ermoglicht, sich im 6ftentlich-politischen Raum, in der gemein-
samen Welt zu orientieren» (Arendt 1994, 299).

Kants sensus communis ist gerade nicht deckungsgleich mit dem Com-
mon Sense oder «gesunden Menschenverstand», welcher allzu oft gegen
die «Prisenz von anderen» und das erweiterte Denken gerichtet ist. In
diesem Sinne hat zuletzt Linda Zerilli (2010 [2005], 203) gegeniiber
Arendt die produktive Rolle der Kantschen Einbildungskraft, die den
Verstand herausfordert, betont; als radikale Praxis der Freiheit, die sich
abseits einer blofen Anwendung von Schemata von der produktiven
Einbildungskraft leiten lasst, ist fiir Zerilli die dritte Perspektive viel-
mehr ein Mittel, mit dem herrschenden Common Sense zu brechen.

Obwohl die Rede von der «Denkungsart» und dem Urteilen vor
allem auf Verstandesprozesse zielt, betrachtet sie Arendt (anders als
Habermas) immer in ihrer Verstrickung mit affektiven und sinnlichen
Dimensionen und grenzt beides von objektiven Erkenntnisfragen ab.
So ermégliche die Pluralitit der Perspektiven ein spezifisches «Wirk-
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lichkeitsgefiihl», das sich anders als das bloBe Lebensgefiihl auf die Welt
des Gemeinsamen bezieht (Arendt 1967, 250). Liebe, Eitelkeit, Schmerz
etc. — es sind die intimen Geflihle, an denen Arendt erstaunlicherweise
den politischen Begriff der Offentlichkeit konturiert. Und schlieBlich
ist auch die Charakterisierung Arendts als «melancholische Denkerin
der Moderne» (Benhabib 1998 [1996]) insofern treffend, als sie neben
der Fihigkeit zum Neubeginn das anthropologische Apriori der Ver-
ginglichkeit als den Grund des Politischen tiberhaupt betrachtet. Die
freie Urteilskraft ist demnach keine reine Verstandesangelegenheit, sie
beinhaltet die Moglichkeit zum Bruch mit dem Common Sense, der
einer Selbsttransformation gleicht, wie sie auch Warner beschreibt.

In Filmen und insbesondere in Filminstallationen wie IN THE AIR
betrifft der Standpunkt der Anderen nicht nur andere Subjekte, son-
dern auch die dinglich-ahumanen Perspektiven der Kameraeinstel-
lung, seiner Verkettung in der Montage (zum Beispiel dem Vernihen
von Schuss und Gegenschuss) und der akustischen Variationen. Film-
wahrnehmung entspricht insofern der «erweiterten Denkungsarty, als
uns Filme in jedem Moment in bestimmten Perspektiven und Ténun-
gen adressieren, etwa in Gertrud Kochs Sinne, dass jede Einstellung
auf die Welt bereits eine Einstellung zur Welt enthilt (vgl. Koch 1992).
Natiirlich sind Filme keine Personen und reagieren nicht direkt auf die
Standpunkte des Publikums, aber sie sind Teil jenes multiperspektivi-
schen Netzes, das zwischen Subjekten untereinander und gegeniiber
isthetischen Objekten entsteht. Ein solches Netz ist zudem situativ
und transitiv und deckt sich nicht mit Arendts staatstragenden> Funk-
tionsbegrift der Kunst als Verstetigung des Politischen. Mit und gegen
Arendet lisst es sich vielmehr als ein dynamischer, sinnengeleiteter Pro-
zess des Wahrnehmens und Urteilens von «Mithandelnden» verstehen,
der den Konnex zwischen Asthetischem und Politischem stiftet.’

7 Mit der Betonung der dynamischen Prozessualitit mochte ich auch der ideologie-
kritischen Apparatustheorie widersprechen, der zufolge das Kino-Dispositiv eine
imaginire, zentralperspektivische Welt fiir das entkorperlichte «Augen-Subjekt»
transzendentaler Herrschaft erzeuge (Baudry 1992, 40). Sie vernachlissigt die varia-
ble Multiperspektivitit in ihrer zeitlichen Dynamik, die in begehbaren Installationen
noch einmal gesteigert wird. Ausgerechnet Machiavelli mit seiner Faszination fiir
die Perspektivtheorien der Renaissance bietet sich hier als Vordenker eines mobilen,
multiperspektivisch ausgerichteten demokratischen Subjekts politischer Asthetik an.
Wie Hénaff (2014, 911f) zeigt, muss Machiavellis Fiirst — nachdem dessen Berufung
auf einen gottlichen Ursprung seiner Souverinitit prekir wird — in einem perma-
nenten Spiel der Ilusionsbildung versuchen, einen zentralperspektivischen, idealen
Distanzpunkt einzunehmen, um den Fluchtpunkt zu tiberblicken und die Schnitt-
fliche zu beherrschen.
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Zusammengefasst ist gegeniiber IN THE AIR trotz der kreisférmigen
Zentrierung keine gottliche Perspektive moglich, welche Leibniz des-
halb Gott vorbehielt, um sie aus dem Reich des Irdischen zu bannen.
Die Perspektivitit der Installation entspricht vielmehr Leibniz’ Be-
schreibung einer Stadt, «die von verschiedenen Seiten betrachtet wird,
als ganz andere erscheint und gleichsam auf perspektivische Weise ver-
vielfaltigt ist» (Leibniz 1965 [1714], 465). In diesem Sinne kommt auch
das urbane Bild von Manhattan nur tber eine Vielheit von geteilten
Geschichten und gekreuzten Blicken zustande. Dabei bricht die Ins-
tallation — die auf den ersten Blick nichts Politisches, geschweige denn
Revolutionires besitzt — mit dem dsthetischen Common Sense einer
Panoramapostkarte, wie sie im Museumsfoyer zu erwerben ist. Denn
nicht in dem Panorama, also dem, was man sieht, sondern in dem, was
man nicht sieht, nicht sehen kann und dennoch zu perspektivieren
sucht, besteht hier das Politische der 4sthetischen Erfahrung.

Arendsts politische Theorie erméglicht es uns, die isthetische Of-
fentlichkeit des Kinos nicht nur als filmisch Dargestelltes oder als
filmkritische Diskursoffentlichkeit zu verstehen, sondern in ihrem
dsthetischen Vollzug multiperspektivischen Wahrnehmens und Ur-
teilens, die in der Filminstallation lediglich hinsichtlich der Zuschau-
ermobilitit gesteigert wird. Derartige Perspektiven auf Perspektiven
sind subjektiv und intersubjektiv, aber auch interobjektiv, das heil3t
sie betreften das Technisch-Ahumane der Kamera. Zudem beinhalten
sie immer auch das Nicht-Offentliche, das heiit die intime affektive
Beriihrung und konstituieren so eine andere Offentlichkeit des As-
thetischen, die in der Sphire der politischen durch deren «iiberhelle[s]
Licht», wie Arendt (1967, 250) es einmal ausdriickt, geblendet und
verhindert wiirde.

Occupy Cinema

Kehren wir vor diesem Hintergrund einer «6ffentlichen Intimitit»
des Kinos (Schliipmann 2002) noch einmal zu den Aktivist_innen
aus EVERYDAY REBELLION zuriick. In einer Szene zu Beginn des Films
sicht man eine Occupy-Versammlung, auf der die Anwesenden ge-
beten werden, ihre eigenen Geschichten zu erzihlen. Dabei kommt
mit dem Human oder People’s Microphone auch jene bertichtigte Kom-
munikationsform zum Einsatz, die zehn Jahre zuvor von der globali-
sierungskritischen Bewegung aufgrund der Genehmigungspflicht fiir
technische Verstirker eingesetzt wurde und in der die Menge jeden
einzelnen Satz einer Redner_in wiederholt. Wie David Graeber (2013,
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0.S.) bemerkt, wurde aus der Not eine Tugend, ein «zutiefst demokra-
tischer Effekt», der dazu anhielt, kurz und verstindlich zu sprechen
und zugleich allen wirklich zuzuhéren. In der betreffenden Szene be-
richtet eine Collegestudentin, wie sie in Pflegeanstalten aufwuchs, aus-
riss, lange auf der Strale lebte, wie sie das Gliick hatte, studieren zu
konnen; und schlieBlich erwihnt sie thre Angst, mit einem Schulden-
berg die Uni wieder zu verlassen und erneut obdachlos zu werden:

I don’t want to go back to not having a home. / It’s really scary, / especially
as a woman. / I don’t want to be on the street again. / I'm gonna work really
hard to stay oft of it. / I'm gonna get my sister off of it. / I'm gonna get her
baby out of it. / Please help people like us / so all of us can stop crying / and
start telling stories with happier endings.

Der Name der Studentin bleibt unbekannt, doch ihr Fall ist exem-
plarisch fiir das michtigste Land der Welt, in denen rund 39 Millionen
Menschen die Hochschulen stark tiberschuldet verlassen. Durch das ri-
tualisierte, verkdrpernde Nachsprechen tibertrigt sich die zunehmen-
de emotionale Riithrung, die in ihrer Stimme vernehmbar wird, auf die
Korper der Menge. In ihrem vokalen Verkorperungsakt ibernehmen
die menschlichen Verstirker nicht nur einzelne Sitze, sondern lassen
sich auch affektiv anstecken und werden selbst zu Empfingern und
Resonanzkorpern. Ganz im Sinne Arendts werden die Zuhdrer_innen
als anenschliche Mikrofone» zu Mithandelnden im Erscheinungsraum
(vgl. auch Mitchell 2013, 103).

Mein Interesse gilt jedoch nicht nur der isthetisch-performativen
Kraft des Chorischen und der Konstitution politischer Kollektivitit,
sondern vor allem der eigentiimlichen Rolle, welche der Film dabei
spielt.® Denn das Beschriebene ist nur noch zuginglich iiber die Per-
spektive des filmischen Dokuments. In der Filmszene bleibt die hor-
bare Menge die meiste Zeit unsichtbar, die Kamera ist auf die Studen-
tin gerichtet. Nur in vereinzelten Gegenschiissen sieht man zu Trinen
gerithrte oder kopfschiittelnde Leute. Nun stellt das Schuss-Gegen-
schuss-Verfahren wohl das Konventionellste aller Montageverfahren
dar und somit das Gegenteil einer avancierten Politik der Form; und
im konkreten Fall hat es sogar etwas Manipulatives. Doch der Film
vernaht nicht einfach disparate Einstellungen zu einem geschlossenen

8 Fiir wertvolle Hinweise zum Chorischen in den jiingsten Protestbewegungen danke
ich Stefan Donath, fiir seine Diskussion von Arendts Urteilsbegriff und den Begriff
des Kollektiven danke ich Kai van Eikels.
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Erzihlraum und reprisentiert blof das performative Prisenzereignis.
Vielmehr erweitert sich die affektive Ubertragung, die zunichst zwi-
schen dem Korper der Sprecher_in und den Kérpern der Menge statt-
findet, durch ihre Filmwerdung auch auf die Korper der Zuschauer_
innen im Kino. Anders gesagt: Auf dem scheinoftentlichen Platz des
Zucchotti Parks, der sich tatsachlich in Privatbesitz befindet, konsti-
tuiert sich zunichst ein fliichtiger Erscheinungsraum, der durch seine
Dokumentation an Dauer gewinnt und zum o6ffentlichen Raum des
Politischen avanciert, der zugleich eine isthetische Offentlichkeit ist.”

Auch im Film als Ganzem spannt sich ein multiperspektivisches
Netz, das nicht nur die Sprecher_innen vor und innerhalb der Men-
ge auf den okkupierten Plitzen und die weltweit verteilten Schau-
plitze der jeweiligen Bewegungen umfasst, sondern auch die beliebi-
gen Auffiihrungsorte des Films — im Kino vor Ort, auf Festivals, vor
dem heimischen Bildschirm. Die daraus resultierende Entgrenzung
und Delokalisierung des Arendtschen Erscheinungsraums ftihrt dabei
keineswegs zu einer Schwichung jenes Wirklichkeitsgeftihls, das in
diesem multiperspektivisch geteilten Raum entsteht und zwischen
besetzten Plitzen, filmischen Bildern und wahrnehmenden Kérpern
als asthetischer Affekt zirkuliert. Das Gefiihl der «Prisenz von anderen»
(Arendt 1994, 298), das man aus dem Theater als riumliche Ko-
Prisenz von Publikum, Figur und Schauspielerkorper kennt (vgl.
Fischer-Lichte 2004, 261) und das im Kino fehlt, ersetzt der Film
durch die Nihe, welche die Kamera herstellt. So schreibt André Bazin
in seinem Essay «Theater und Film»:

Es sieht ganz so aus, als kénne uns das Kino innerhalb eines Raum-Zeit-
Parameters, der Prisenz definiert, tatsichlich nur eine abgeschwichte, ver-
minderte, doch keineswegs auf Null reduzierte Dauer wiedergeben; durch
die Steigerung des Raumfaktors geht die psychologische Gleichung jedoch
wieder auf. (Bazin 2004 [1951], 184f)

Wie in Arendts Erscheinungsraum, welcher der Offentlichkeit voraus-
geht, entsteht die Prasenz im Theater iiber den gemeinsamen Raum
von Biithne und Zuschauerriangen. Im Kino entspringt die Prisenz hin-
gegen der riumlichen wie zeitlichen Absenz des Publikums im tech-
nisch erzeugten Bildraum. Doch gerade weil die Zuschauer_innen

9  Als dsthetischer Erfahrungsraum ist diese Dauer nicht nur mehr als Bestindigkeit zu
verstehen, wie sie Arendt meint, sondern auch im Sinne Henri Bergsons als durée, als
qualitative, erlebte und entgrenzte Zeit (vgl. Bergson 2013 [1957]).
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nicht in die filmische Handlung eingreifen kénnen, werden sie umso
starker zu Wahrnehmenden und Urteilenden (oder in Arendts Worten:
zu «Mithandelnden») im isthetischen Prozess mechanischer Verleben-
digung (vgl. Tedjasukmana 2014, 155ff). Filmische Prasenz kann daher
als raumzeitliche Re-Prisenz und spezifisch affektive Erfahrungsmo-
dalitit von dsthetischen Offentlichkeiten im Kino konkretisiert werden.

Ausblick

Vor dem Hintergrund der jiingsten Protestbewegungen habe ich ver-
sucht zu zeigen, dass die alte und nun wieder aufgeworfene Frage, was
politische Filme ausmacht, weder allein auf der Ebene des filmisch dar-
gestellten Gegenstands (Finanzkrise, Revolution) noch allein auf der
Ebene der idsthetisch-reflexiven Form eines Films beantwortet werden
kann. Es bedarf vielmehr einer Verschrinkung beider Seiten, die durch
die isthetische Offentlichkeit eines Films bestimmt wird. Diese entsteht
einerseits aus einer priexistierenden politischen Offentlichkeit oder
Gegenoftentlichkeit heraus (unabhingig davon, wie lose oder implizit
diese Bindung auch sein mag und selbst wenn diese nur dazu dient, mit
einer Offentlichkeit zu brechen); andererseits durch das im Zusammen-
spiel von Filmemacher_innen, Film und Zuschauer_innen ermdoglichte
multiperspektivische dsthetische Wahrnehmen und Urteilen. Normativ
formuliert, zeichnet sich ein politischer Film dadurch aus, inwieweit er
durch gesteigerte Perspektivitit wihrend der Filmrezeption neue Pers-
pektiven iiber die Dauer des Films hinaus vermitteln kann. Diese ge-
steigerte Perspektivitit nutzt die multiperspektivischen Dispositionen
des Films (die Montage der Kameraperspektiven, die «dritte Perspek-
tive», welche sich aus dem Komplex von Film-, Erinnerungs-, Vorstel-
lungs- und Wunschbildern ergibt), die in manipulativen Filmen ver-
schleiert und auf eine rhetorische Monoperspektive verkiirzt werden.
Kehren wir noch einmal zum Platz der Filmvorfithrung aus ApRrEs
MaI zuriick, so vermag auch derVerweis auf die isthetische Offentlich-
keit nicht, den Streit um das politische Filmemachen zu 16sen. Denn
ein solcher Streit ist ein unverzichtbarer Bestandteil diskursiver Of-
fentlichkeiten. Was isthetische Offentlichkeiten leisten kénnen, liegt
unterhalb kritisch-rationaler Diskurse und sollte mit deren Logik nicht
verwechselt werden. Sie besteht in dem Teilen von idsthetischen Wahr-
nehmungen und Urteilen wihrend einerVorfithrung, das Kluge (1975,
66) einmal als «assoziative Zusammenarbeit der Zuschauer» beschrie-
ben hat. Die anschlieBenden Publikumsgespriche stellen einen beson-
deren, heterotopen Transitbereich dar, der zwar bereits der kritisch-
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diskursiven Offentlichkeit angehort, deren Gegenstand aber noch die
isthetische Erfahrung ist. Obwohl, sobald das Licht angeht, sich allzu
oft Zweifel, Abgeklartheit, verschamtes Tranenwegwischen oder jenes
einsilbige Urteil, das sich in den Daumen der TV-Zeitschriften oder
den Smiley-Knépfen am Kinoausgang perpetuiert, einstellen, konnen
Publikumsgespriche besondere Erscheinungsriume erzeugen. In ih-
nen kann die assoziative Zusammenarbeit versprachlicht und verlin-
gert werden, die auf die Offentlichkeit zuriickwirkt und sie, zumindest
ein Stiick weit, verandert.
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