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Vergleichen

In der Rhetorik verwendet man den Vergleich als Dar-
stellungsmethode, wobei man sich das Gemeinsame in
den Eigenschaften zweier oder mehrerer Erscheinungen
zunutze macht. Hier unterscheidet man zwischen einem
sachlichen und einem bildlichen Vergleich: Beim Sach-
vergleich werden die dhnlichen Erscheinungen, Hand-
lungen, Prozesse etc. mit objektiven, zwingenden bzw.
gemeinsamen Eigenschaften nebeneinander gesetzt, um
die sachliche und gedankliche Linienfiihrung der Dar-
stellung klarer und iiberzeugender zu gestalten [...]; bei
bildlichen Vergleichen wird zur begriftlichen Bezeich-
nung der Sache eine libertragene Bezeichnung (= ge-
meinter Sinn) hinzugefiigt (Europdische Enzyklopddie
zu Philosophie und Wissenschaften, 1990, Bd. 4, 698-
699; zum philosophischen Sprachgebrauch vgl. auch
Spaemann 1996).

Der Vergleich als Erkenntnisverfahren steht oft am Be-
ginn des wissenschaftlichen Denkens, ist Ausgangs-
punkt fiir andere wissenschaftliche Verfahren und Me-
thoden. Wer Filme macht, betreibt keine Wissenschaft
in jenem strengen, auf Begriffskontrolle und Meta-
sprachen angewiesenen Sinne. Filme versammeln das
Gefundene, sie versenken sich in die konkreten Tatsa-
chen des Lebens, der Natur, der Geschichte. Das Ab-
strakte kdnnen sie nur gewinnen, wenn sie ihre kon-
kreten Materien gegeneinander treiben, in ihrer Kolli-
sion begriffliche Dimensionen des Konkreten 6ffnen,
die zu vollenden dann aber nicht ihre Aufgabe ist. Die
meisten Montagetheorien sprechen denn auch davon,
wie man aus der Juxtaposition von Konkreta eine an-
dere, abstraktere Tatsache gewinnt, die die Konkreta
als Félle eines allgemeineren Prinzips, einer Regel, ei-
ner gleichen Form lesbar macht.

Die komparative Montage ist eine der elementarsten
Formen der Alternation, eine Grundform der filmi-
schen Montage {iberhaupt. Das Gleiche und das Ver-
schiedene bilden gleichzeitig die Elemente des Ver-
gleichs. Armut und Reichtum ist eine erste Tatsache
der gesellschaftlichen Differenzierung, sie sind ein

erster Gegenstand der Erfahrung des Wirklichen. Die
Differenz von arm und reich bildet zugleich eines der
ersten Motive der filmischen Komparation (Mdller
1985, 21ft, passim; 1985b, 123ff). Bilder der Armen
stehen Bildern der Reichen gegeniiber, aber sie haben
ein gemeinsames thematisches Moment. Das Essen,
das Schlafen, das Feiern, die Freizeit: Der Unterschied
von Arm-Sein und Reich-Sein manifestiert sich kon-
kret, in Handlungen, in Rdumen und ihrer Ausstattung,
in den Begleitumstdnden. Man kann das Reiche und
das Arme im Film nicht als Begriffe gegeneinander
stellen, sondern bedarf der sinnlichen und praktischen
Konkretion der beiden Qualititen gesellschaftlichen
Lebens. Der Vergleich unterscheidet die beiden Kate-
gorien, die er gegeneinander stellt, aber er deckt auch
ihre Gleichheiten auf. Man kann nur vergleichen, was
von gleicher Art ist. Man kann das chinesische Maf-
system nicht mit dem norddeutschen Walmdach ver-
gleichen, es sei denn, man klart dabei auch, worin die
Vergleichbarkeit begriindet ist.

Die Beispiele, die die Montagetheorien auflisten, sind
iibersichtlich. Sie sind durchsichtig, weil der abstrakte
Sinn so schnell greifbar ist und sich so leicht in
sprachlicher Formulierung wiedergeben 1463t. Das
heiflt méglicherweise, dal manche Montageformen
der sprachlichen Semantik nahe sind. Sie lassen sich
in Sprache iibersetzen. Das deutet darauf hin, daf3 die
Begriffs-Kontraste, die Oppositionen einem sprachli-
chen Diskurs und Denken entstammen, das die Bilder
nur illustrieren.

Dennoch sei die Methode des Vergleichs nicht diffa-

miert. Sie erschopft sich nicht in jenen einfachen Be-

griffspaaren und Ableitungen, von denen die Theorien
so gern berichten. Der Vergleich ist ein Erkenntnisver-
fahren des Films, das gerade deshalb so reich ist, weil
der Film die Abstraktionen der Begriffssprachen nicht
kennt. Es geht nicht darum, dem Konzept der Kompa-
ration das oft vage und nebulds erscheinende Konzept



einer Koinzidenz- oder Synchronizitétserfahrung ent-
gegenzusetzen (vgl. etwa Koestler 1972, 103ff). Auch
der Film hat analytische Fahigkeiten. Die Klarheit der
begriftlichen Kategorien, die in der sprachlichen Se-
mantik so offen liegt und ganze Begriffssysteme re-
giert, ist im Film aber eher verdeckt, sie muf3 aus der
Juxtaposition der Beispiele oft erst gewonnen werden.
Man konnte die Abstraktion als voice over anbieten,
doch miiflite man dann auf eine der reichsten Charakte-
ristiken des Films verzichten: seine Konkretheit seiner
Bilder, die Ndhe zu dem, wovon die Rede ist, die an-
schauliche Fiille des Beispiels.

Dokumentarfilme miissen sich auf das Vorgefundene,
die Fund-Stiicke konzentrieren, ihnen entstammt die
Kraft des Konkreten, die Widerstiandigkeit des doku-
mentarischen Films gegen all zu schnelle Interpretati-
on, gegen Vereinnahmung und Vereinfachung.

Dennoch sollte der Blick auf den Dokumentarfilm
nicht verdecken, dass die filmische Komparation nicht
allein im Gegeneinanderstellen der Vergleichsobjekte
besteht. Die Juxtaposition zweier Elementaria ist nur
eine technische Voraussetzung dafiir, dass der Ver-
gleich als eine semantische Beziehung zwischen den
beiden installiert werden kann. Der Vergleich zielt auf
eine Sinn-Beziehung zwischen den beiden Elementen.
Sie ist in der Regel nicht fiir sich schon gegeben. Das
sind die konventionellen Gliederungen der semanti-
schen Merkmalssysteme der Sprachen. Uber-, Unter-
und Gleichordnung: Birnen und Apfel und Orangen
sind Obst. Kiihe und Hunde und Schweine sind Haus-
tiere. Die Zusammengehorigkeit von Elementaria ist
eine schon kompliziertere Beziehung, die nur in einer
Enzyklopédie des Wissens begriindet werden kann:
Steppe und Giraffen und Kralbauten gehoren zu Afri-
ka. Manchmal sind die Bindungen zwischen den Ele-
mentaria nicht lockerer: Handys und Seidenschlipse,
Alfa-Romeo-Autos und Mix-Drinks, teure Wohnungen
und Siamkatzen gehdren einem urbanen Yuppie-Mi-
lieu an. Elementaria werden zusammengebunden, sie
fiigen sich zu hoheren Einheiten des Sinns, der Erfah-
rung und des Wissens zusammen. Das ist nichts be-
sonderes, sondern nur eine der auffallendsten Auspra-
gungen der Kohérenz resp. Kohésion. Beide bediirfen
der ,,hoheren Einheiten®, sie sind es, in die sich Ele-
mentaria fiigen. Der Vergleich ist die Vorstufe der Ab-
straktion und die Voraussetzung der Generalisierung -

eine auf der Anschauung und auf der Fiille des Bei-
spiels aufruhende Erkenntnisoperation, die Unter-
schiede und Gleichheiten aufdeckt.

Die Zusammenfiigung der Dinge des Vergleichs steht
nicht fest, das sind Sonderfalle. Es ist nicht die Natur-
ordnung der Elementaria, die ihren Zusammenschluf}
ermoglicht. Und es ist nicht die Konvention, der sich
die im Film gegebenen Elemente fiigen. Das sind au-
tomatisierte Ausnahmen, die hier nicht interessieren
sollen. Vielmehr ist die Nebeneinanderstellung zweiter
Elementaria eine Aufgabe, die der Zuschauer erfiillen,
ein semantisches Raétsel, das er 16sen muf}. Der kom-
parativen Montage gehort eine Praxis des Vergleichens
zu, die die Elemente entwickeln und qualifizieren
muB, die nach ihrer Vergleichbarkeit fragt und die dar-
um das semiotische Verhiltnis der Elemente zueinan-
der kldren mufB3. Da kann manches als Vergleich erster
Ordnung angesehen werden. Doch anderes erweist
sich als Metapher, als ironische Verdoppelung, ist viel-
leicht gar nicht im Vergleich, sondern in der Wieder-
holung gesetzt. Usw. Und mancher Vergleich fuf3t auf
der Analogie des Ausdrucks, einer Ahnlichkeit, die oft
Sinn-Effekte hat. Der dicke Politiker ist mit dem Nil-
pferd durchaus vergleichbar, auch wenn der Vergleich
nicht zu seinen Gunsten ist.

Erinnern

Im DamenstiFT: Ein melancholisch-komddiantischer
Dokumentarfilm, der die Juxtaposition und den Ver-
gleich als Methoden der Erzdhlung nutzt, als Erkennt-
nismittel und als Strategien, iiber das Besondere hin-
auszugehen, ein Allgemeineres greifbar und sinnlich
spiirbar zu machen. Nein, nicht im Sinne der Andeu-
tung und der Anmutung. Sondern als Verfahren, den
Gedanken in den Ausdrucksmitteln des Films zu for-
mulieren.

Fechner hatte in den Comepian Harmonists (1975-
1976) die Methode des interviewzentrierten Portréts
von Gruppen entwickelt, wie sie in einer solchen
Reinheit noch nie vorgelegt worden war. Die Sensibi-
litdt und Intellektualitidt im Umgang mit den Erinne-
rungen der noch lebenden Mitglieder des Gesangssex-
tetts fallen bis heute auf. Fechner nimmt die Mittel der
Montage als Verfahren, einem historischen Geschehen,



vor allem aber auch den Widerspriichen und Briichen
der Geschichte auf die Spur zu kommen. Nicht das
Geschehen selbst interessiert ihn, sondern das Erin-
nern. Die dokumentarische Methode der ComMEDIAN
Harmonists fuBt auf drei Entscheidungen im Umgang
mit dem Stoff: Individuelles Gedéchtnis als Filter der
Geschichte zu nehmen; Montage als Mittel einzuset-
zen, die fatale Logik historischer Entwicklung zum
Vorschein zu bringen; und das Erinnern als ein Medi-
um anzusehen, das Zustoflendes, das aullerhalb der
Kontrolle des einzelnen gewesen ist, umzuformen in
Erzéhlbares, das wenigstens mitgeteilt werden kann.
Das autobiographische Erinnern bewahrt nicht allein
Spuren dessen auf, was geschah, sondern auch dessen,
was es bedeutet hat, was es zugefiigt hat. Der Ver-
gleich verschiedener Erinnerungen zeigt, wo Subjekti-
ves hinzugefiigt wurde, um zu entlasten, um Schuld
abzuweisen, um Ent=Schuldigung herzustellen. Wie
kaum ein anderer Film illustriert das Gruppenportrét
der Comepian Harmonists die Leistungen, die der Do-
kumentarfilm als Methode der oral history erbringen
kann. Der Doppelfilm vermeidet es, ,,die Aussagen
von Befragten in rigider Verkiirzung nur unter dem
Gesichtspunkt ,richtig® oder ,falsch® zu sehen®; viel-
mehr analysiert er das, ,,was sie im wesentlichen auch
sind: als eine Wiedergabe subjektiv erlebter und ver-
arbeiteter Ereignisse und Prozesse* (Niethammer
1980, 350f; Hervorhebung von mir).

Auch Im DamensTiFT verweist auf eine vergangene
Welt. Die Aufnahmen zu dem Film entstanden im
Sommer 1983 auf dem Wasserschlo3 Ehreshoven in
der Néhe von Ko6ln. Fechner hatte selbst die Produkti-
on des Filmes iibernommen. Hier leben seit 1920 ,,un-
bemittelte, unverheiratete adelige Damen katholischen
Glaubens‘ und verbringen einen ,,ruhigen und standes-
geméifen Lebensabend, wie es in den Statuten der
Stiftung heil3t, die das SchloB betreibt. Fechner portra-
tiert die Frauen von Randow, von Zastrow, die Frei-
frauen von Korb-Weidenheim, von Korff, de Pont, die
Griéfinnen Deym, Eltz, Hardenberg, Magnis, Opper-
dorff, Strackwitz, Cécilia und Hugoline Westphalen
sowie die Leiterin, die Abtissin von Papen. Netenja-
cob beschreibt die Atmosphire des Altenheims unge-
mein treffend:

Abseits gelegen hat die altehrwiirdige Umgebung
durchaus etwas von einem komfortablen Gefang-

nis. Dass die Damen in der Bundesrepublik leben,
146t sich nur ahnen. Aus den unterschiedlichsten
Gegenden des ehemaligen Reiches kommend ha-
ben sie, obwohl in derselben Lage befindlich, doch
cher distanzierte Beziehungen untereinander. Noch
bei den gemeinsamen Mahlzeiten sind sie Solitére,
die sich nicht nur von anderen Stdnden, sondern
auch wechselseitig abgrenzen. Die anriihrendsten
Passagen des Films sind es daher, wenn einmal die
Einsamkeit mit einer spontanen AuBerung die Con-
tenance durchbricht (Netenjacob 1989, 123).

Die einzelnen Interviews wurden nach dem Dreh zer-
legt, durch Protokolle erschlossen und in der Montage
nach inhaltlichen Gesichtspunkten neu zusammenge-
setzt. In einer dhnlichen Art und Weise komponiert
auch der amerikanische Dokumentarist Frederick Wi-
seman seine Filme: die analytische Arbeit am Materi-
al, die intellektuelle Durchdringung des Sujets, finden
erst mach den Aufnahmen statt, wenn der Filmema-
cher sich in die Schneiderdume zuriickgezogen hat.
Welche Moglichkeiten das vorliegende Rohmaterial
bietet, mit welchen kompositorischen Mitteln man das
Thema aufbereiten kann, welche inneren Ankniip-
fungspunkte sich anbieten - all dieses ist Gegenstand
eines oft monatelangen Aneignungsprozesses, in der
der Regisseur sich das Rohmaterial so zu eigen ma-
chen muB3, dass er am Ende intellektuelle und &dstheti-
sche Kontrolle tiber den eigentlichen Schnitt ausiiben
kann.

Wiseman baut seine Filme nach den rhetorischen Stra-
tegien des juristischen Pladoyers, unterwirft so das
Material einer strikten argumentativen Priifung. Fech-
ners Dokumentarfilme setzen zwar auch auf eine lange
Verarbeitung nach dem eigentlichen Dreh: aber sie
verfolgen ein etwas anderes Ziel.

Ist der Gegenstand Wisemans nun die Institutionalitit
des amerikanischen Lebens - alle seine Filme untersu-
chen amerikanische Institutionen auf ihre inneren Wi-
derspriiche hin -, ist Fechners Interesse auf die Arbeit
des Gedichtnisses ausgerichtet, auf die Deformationen
und Reparaturen, die an Erinnerungen vollzogen wer-
den. Im DamensTiFT erzéhlt darum auch von einer Un-
fahigkeit, historische Verdanderung zu reflektieren, in
die Arbeit des subjektiven Gedachtnisses einzubezie-
hen. Fechner selbst schrieb zum eklatanten Kontrast



zwischen der ,,Diirftigkeit ihrer Einsichten® und dem
,ungebrochenen elitiren Selbstverstindnis® seiner Ge-
sprachspartnerinnen:

Die Adeligen bilden sich ein, Glied in einer so lan-
gen Kette zu sein, dass sie es gar nicht fiir notig
halten, etwas aus sich zu machen. Bei den Stiftsda-
men kommt noch hinzu, dass sie, als sie jung wa-
ren, noch nicht einmal fiir Fortsetzung gesorgt ha-
ben [alle Bewohnerinnen des Stifts sind kinderlos].
Es sind wirklich Drohnen. Das, was man ihnen im-
mer vorgeworfen hat, sind sie tatsdchlich. Von sich
selber sagen sie, sie seien Ausnahme-Erscheinun-
gen. Ich finde, dass sie es, eben im negativen Sin-
ne, tatsdchlich sind. Welcher, auch alte Mensch
wiirde heute so inhaltlos reden, so bedeutungslos
leben wollen (zit. n. Netenjacob 1989, 124).

Ein Film iiber das Erinnern als eine Kritik an der be-
sonderen Kultur des Erinnerns also, die auf die Kondi-
tionen der Adelskaste zurlickverweist? Dazu ist es no-
tig, die Kultur des Adels selbst greifbar zu machen,
vor allem das Selbstbild der Mitglieder dieser Klientel
als eine gruppen- oder klassenspezifische Qualitét vor-
zustellen. Es ist die Methode des Vergleichens, mit der
sich Fechner dieser Aufgabe annimmt - in der uniiber-
sehbaren Vielfalt der erzéhlten Lebensldufe einen ge-
meinsamen Stil auszuhorchen, eine gemeinsame For-
mation und zugleich Deformation aufzufinden. Es
geht um das Gemeinsame im Verschiedenen, um den
Schritt von der Vielfalt des Besonderen zu einem um-
fassenderen Abstrakten.

Adelig sein

,,Jeder kommt aus einer Kiste, und ich kenne die aus
meiner Kiste®, sagt eine der Frauen wéhrend des Films
einmal. Mehrere erwidhnen den Slogan ,,Adel ver-
pflichtet, als Fechner sie wohl nach dem fragt, was
ihre Kaste auszeichnet. ,.Je hoher der Adel, desto...
Von einer Prinzessin werden Sie nie horen, dass es ihr
schlecht geht, Sie werden sie nicht jammern sehen®:
auch dieses erzdhlt eine der Damen des Stifts. ,,Selbst-
beherrschung!“ erwéhnt eine andere als die wichtigste
Tugend der Kaste. Man konnte die knappen Aussagen
zusammenfiigen - Selbstkontrolle ist dann das Zen-
trum adeliger Identitit. Ausdrucks- und Affektkontrol-

le im Moment, die Féhigkeit, die Erfahrung von
Schlimmem zu bewiltigen. Den Lebensentwurf unter
Kontrolle behalten, Wiirde bewahren. Durchaus spiir-
barer Standesdiinkel: Am Ausgang des Krieges nahm
die eine Familie solche Flucht-Adelige auf, die nicht
standesgemdl untergebracht waren, erzéhlt eine der
Frauen. In der Pflicht zu stehen, als Adelige den alten,
vorgefundenen Tugendenkanon zu bewahren bis an
das Lebensende, im Bewusstsein, einer geistigen und
moralischen Elite anzugehoren - diese Haltung ist al-
lenthalben spiirbar. Nochmals: Identitdtsentwiirfe des
Adels fuBBen auf Selbstkontrolle. Sie sind darauf ge-
richtet, das duBere Erscheinungsbild zu wahren, auch
wenn es aktuelle Krisen gibt, den Verlust von Heimat
und Nahestehenden, die Einbufle 6konomischer Unab-
héngigkeit. Lernfahig ist das Konzept nicht. Alle Spre-
cherinnen sind ungebrochen elitér, halten am einmal
eingeschlagenen Modell von Leben und Sein fest.

Die Fragen Fechners sind, wie in den anderen Inter-
viewfilmen auch, aus dem Material gestrichen. Nur
die Stimmen und Bilder der Gefilmten sind verarbei-
tet. Das lenkt von ihnen nicht ab. Aber es verbirgt die
Rolle des Filmemachers. Gleichwohl ist immer spiir-
bar, dass die Figuren mit Fechner sprechen, nicht mit
dem Zuschauer. Und aus der Anlage des Films ist er-
schliefibar, dass Fechner mit Leitfragen, vielleicht
auch nur mit vorbereiteten Stichworten in die Gespra-
che hineingegangen ist. Das fiihrt auf jeden Fall zu ei-
ner Gleichartigkeit der Antworten, die es gestattet, in
der Montage von einem zum anderen und wieder zu-
riick zum ersten zu springen.

Zucht und Kontrolle als Leitlinien ganzer Lebensldufe
finden sich auch in den Details des Alltagslebens auf
Ehreshoven. Das Erscheinungsbild der Frauen wirkt
duBerst kontrolliert - und gemessen an der Tatsache,
dass Verarmung zu den Aufnahmekriterien des Stifts
rechnet und einige der Frauen unter der Bedingung tat-
sdchlicher Armut leben, sticht die Kleidung hervor.
Gehobene biirgerliche Eleganz, dezent eingesetzter
Schmuck - das sind Auszeichnungen und Wiirdigun-
gen der Interviewsituation, die dem Stil Fechners (ein
bourgeois und Anzugtriger, der sich immer schwerge-
tan hat mit Gespriachspartnern aus nichtbiirgerlichem
Hause) entgegenkommt. So intim die Gespréache auf
der einen Seite wirken, so sehr haben sie aber auch
den Anschein einer implizit unterstellten Offentlich-



keit des Geschehens. Gespréche sind in diesen Kreisen
auch Gesprichsauffithrungen, zumindest formal wird
ein Zuschauer mitgedacht. Selbst in Gespriachsphasen,
in denen die Frauen von Dingen berichten, die sie
emotional sehr betroffen haben, bewahren sie darum
eine gelassene Gespréachshaltung: Sie wirken ent-
spannt, sind zuriickgelehnt, sprechen eine distanzierte
und klare, manchmal gar distinguierte Sprache.

In gewissem Mafe driickt die Haartracht Individualitét
aus. Die historischen Photos zeigen aber en passant,
dass viele schon ihr Leben lang die Haare so getragen
haben wie im Film. Eine am eigenen Leibe vollzogene
Uniformierung, die die Annahme, dass Selbstkontrolle
das zentrale Identitdtskonzept ist, nur unterstreicht.

Auch das Alltagsleben selbst umfaflit bedeutende ritua-
lisierte Teile. Die Damen sind sich gegenseitig Offent-
lichkeit. Die Nicht-Intimitét der sozialen Beziehungen
fallt immer wieder auf. Das mag damit zusammenhéan-
gen, dass ganze Kategorien der sozialen Nihe, freund-
schaftlicher Warme oder bedingungslosen Vertrauens
fiir die Stifts-Damen unvorstellbar sind, nie ausentwi-
ckelt wurden. Manche erzdhlen vom Tod von Angeho-
rigen, einige Passagen erinnern an die verstorbenen
Ehepartner - nur hier findet sich ein Hinweis auf eine
Erfahrung von sozialer Intimitdt. Das tégliche gemein-
same Essen im Stift dagegen dhnelt einem offiziellen
Empfang. Es folgt einem genau festliegenden Zeremo-
niell. Vierzehn Sitzplédtze am grofBen, runden Tisch,
dazu einige Plétze an kleinen, separaten ,,Katzenti-
schen®. Den Ausdruck hort man nicht gern, er diffa-
miert diejenigen, die nicht an die zentrale Tafel pas-
sen. Der Tisch ist eine Manifestation der ebenso an-
onymen wie formalen Macht, die das ganze Leben und
Handeln der Frauen bestimmt und der sie sich fraglos
unterworfen haben. Zwar gibt es kein bedienendes Ge-
sinde, die Frauen tragen selbst auf. Alle Aufgaben sind
genau verteilt. Man ist zustdndig. Auch hier also eine
formale Regelung, die dem Ablauf Wiirde gibt. Und
die sich nicht aus dem Anlaf} des Festes ableiten 14t -
es gibt keinen besonderen Anlaf}, sondern dieses ist
das Ritual, das alltiglich mit den immer gleichen Fi-
guren abléuft. Er habe die ,,unglaubliche Stupiditét ei-
nes Tagesablaufs demonstrieren [wollen], wie er seit
Jahrzehnten bei diesen Leuten stattfindet®, schreibt
Fechner lakonisch dazu (zit. n. Netenjacob 1989, 125).
,»Wie in einem Kloster* sei es hier, sagt eine der Frau-

en im Film einmal, eine der wenigen Stellen, an denen
emotionale Beteiligung spiirbar ist.

Nur die kurze Passage zum Friihstiick sticht gegen die
allgemeine Tendenz ab, das Leben zu ritualisieren und
zu formalisieren: Friihstlicken tut jede der Frauen al-
lein auf ihrem Zimmer. Die Vorstellung, jeden Morgen
gewaschen und vollstindig angekleidet zu einer festen
Zeit an einen gemeinsamen Tisch gehen zu miissen,
sei furchtbar, erldutert eine der Frauenstimmen im off.
Dazu sieht man eine einzelne am Friihstiickstisch, das
Fenster ist gedffnet, die Sonne scheint. Der Vormittag
als residualer Ort, als Raum des Riickzugs - der aber
vielleicht nur aus narzif3stischer Not zustandekam,
also lesbar ist als Zugestindnis an das Alter der Stifts-
damen und an den Aufwand, sich fiir einen Auftritt im
Kreis der anderen zurechtzumachen.

Eine der Frauen hat ein Stiick im Garten gepachtet,
dort zieht sie Gemiise, das sie an das Stift verkauft.
Der Film zeigt die 83jéhrige Gértnerin, die im Gért-
ner-Anzug arbeitet, sie trigt Hosen und Gummistiefel.
Dazu berichtet - wiederum im off - die Abtissin von
den Geschéftsbeziehungen zwischen Stift und Gértne-
rin.

Montieren

Fechner ist sich der Monstrositét (von lateinisch
monstrosus, was zunichst soviel wie ,,wunderbar, wi-
dernatiirlich” bedeutete) seiner Gesprachspartnerinnen
durchaus bewusst. Er komponiert das Material in
grof3e Blocke. Einem einleitenden Stiick iiber das Stift
folgt eine duBerst knappe Vorstellung der Figuren.
Dann beginnt die sechzehnfache Erzéhlung der Kind-
heit. Viter und Miitter und wie sie waren, wird erfragt.
Umgang mit den Eltern und Alltagsleben bilden ein
drittes, kleineres Kapitel. Es schlief3t sich der Krieg
an, zunichst der erste Weltkrieg, der mit der Entmach-
tung des Adels endete, sodann der zweite Weltkrieg.
GroBlere Aufmerksamkeit verdient die Zeit der Wirren
nach dem Zweiten Weltkrieg, die Erinnerung an die
Flucht insbesondere. Und dann schwenkt das Ge-
sprach schon auf den Eintritt in Ehreshoven - manche
der Frauen sind schon seit mehr als dreiflig Jahren
dort, zunichst arbeitend, dann als Stiftsdamen. Der
Film wird er6ffnet mit Aufnahmen, die das Schlof} zu-



néchst aus weiter Entfernung zeigen, durch die sich
offnende Burgpforte den Innenhof betreten, den Innen-
bereich in postkartenartigen Aufnahmen besichtigen -
am Ende des Films verldfit die Kamera das Gelédnde
wieder durch das grof3e Tor, die weite Aufhahme vom
Anfang beendet den Film. Diese Rahmung 146t sich
durchaus als Hinweis auf die Insellage des Stifts lesen,
das ein Ort auferhalb der Realitéit und der Normalitét
ist. Zumindest scheint es manchmal so.

Der Anfang des Films ist mit Kammermusik unterlegt.
Atmosphirisch bewegt sich der gezeigte Ort in die
Néhe der Anmutungsqualitdten und Assoziationen der
Musik. Erst nach der Begehung des Stifts mittels der
Kamera - die Reihe der Einstellungen in der Expositi-
on, denen Stimmen unterlegt sind, die die Geschichte
des Stifts erzihlen - situiert Fechner die Musik, es
handelt sich um ein Konzert im SchloB. Das Bild zeigt
die Stiftsdamen in Grof8aufhahmen. Ein offizieller An-
laB3, die atmosphérischen Vorstellungen, die der Zu-
schauer vom adeligen Leben, seinen Geschichten und
Konflikten hat, sind erwacht - von nun an kann Fech-
ner liber die stereotypen Wissensbestdnde von Zu-
schauern verfiigen. Nun kann er die Inszenierung auf
die Herstellung von Differenz ausrichten.

Er tut dieses mit wenigen, ebenso einfachen wie effek-
tiven Mitteln. Das macht die formale Brillanz dieses
Films aus.

Die erste Strategie sei das Verfahren der synthetischen
Erzdhlung genannt. Im DaMENSTIFT triagt in themati-
schen Blocken vor, was zu sagen ist. Die Teile des
Films, die die Aussagen tragen, sind ausnahmslos Ein-
zelgesprache. Gesprache mit mehreren hat Fechner
nicht gefiihrt, zumindest verwendet er das Material
nicht. Nur die Schwestern von Westphalen sitzen ne-
beneinander, reden aber nicht miteinander, sondern
ausschlieBlich mit Fechner. Manchmal hat Fechner na-
here Aufnahmen, dann sicht man nur die eine der
Schwestern - und nichts deutet darauf hin, dass im off-
screen noch eine weitere Person ist. Einzelne Gesich-
ter also, einzelne Stimmen, den unsichtbaren Ge-
sprachspartner adressierend. Selbst dann aber, wenn
individuelle Erfahrung vorgetragen wird, verstummen
die anderen Bewohner des Stifts nicht. Die élteste in
der Runde wird im zweiten Kapitel des Films portré-
tiert - sie kommt zunéichst aber nicht selbst zu Wort,

sondern wird aus der Sicht der Abtissin charakterisiert,
,»ein schwieriger Charakter. Viel spéter im Film: Eine
andere erzahlt von der Flucht aus Schlesien in die
Tschechoslowakei, wiederum eine andere kommentiert
,,Als Deutsche nach Bohmen zu fliehen...*, das Wort
,,staatenlos‘ wird von einer dritten erwédhnt, die Mon-
tage nimmt das Stichwort sofort auf, die erste erzihlt,
was es bedeutet, staatenlos zu sein. Offenbar basiert
die Montage des Films an diesen Stellen auf genauen
Wortprotokollen des Rohmaterials. Die sehr schnelle
Bildfolge (oder auch: Folge von Stimmen) folgt den
sprachlichen Hinweisen. Dadurch geschieht Erstaunli-
ches: Es entsteht ndmlich ein rhythmisch pulsierender
Teppich von Aussagen und Leitwortern, eine musikali-
sche Dimension reifit den Verweisungszusammenhang
des Dokumentarischen auf.

Es sind nicht einzelne Stimmen, die von der Erfahrung
von Geschichte erzdhlen. Die Frauen kennen sich lan-
ge, wissen iiber die gegenseitigen Lebensldufe Be-
scheid. Soziale Dichte entsteht aus der Kenntnis der
Biographien der anderen. Das Gefiige der Stimmen,
das Fechner so trefflich instrumentiert, stellt eine ko-
gnitive Néhe zwischen den Frauen aus, die durch ihre
Beteuerung, sie seien einsam, brutal unterlaufen wird.
Soziale Dichte durch gegenseitige Kenntnis, dabei
aber ein Innenverhiltnis der Personen, das sie auf Di-
stanz hélt! Daran dndert auch die Tatsache nichts, dass
manche Lebenserfahrung von allen &hnlich gemacht
wurde. Die Flucht von den groflen Giitern und Schlos-
sern am Ende des Zweiten Weltkrieges ist ein so
gleichartiger biographischer Umbruch im Leben meh-
rerer der Frauen, dass Fechner hier von einer Aussage
auf eine andere umschneiden kann, die von ganz ande-
rem Geschehen berichtet. Es entsteht eine kollektive,
aus mehreren Miindern vorgetragene Erzéhlung, eine
synthetische Geschichte, die darauf hindeutet, dass
sich in der individuellen eine kollektive Erfahrung ma-
nifestiert: nach der politischen Entmachtung des Adels
am Ende des Ersten Weltkriegs folgt die 6konomische
am Ende des Zweiten. Einzelne Aussagen stehen ne-
beneinander. Der Film fiigt sie zusammen, macht sie
vergleichbar, der Grund des Vergleichs kann erfal3t
werden. Der Film erz&hlt von einzelnen. Aber sie ste-
hen neben anderen einzelnen. Die Erzédhlung der ein-
zelnen wird vergleichbar. Die Juxtaposition treibt so
die Abstraktion hervor, vom Konkreten wird auf das
Allgemeinere fortgeschritten.



Das zweite Verfahren sei die Technik der materialen
Differenzen genannt. Die Aufnahmen der sprechenden
Frauen sind mit zweifach anderem Material unter-
schnitten: Fechner verwendet Privatphotos, die an ent-
sprechender Stelle das Erzihlte illustrieren. Und eini-
ge Stiicke werden aus dem off erzihlt, sie sind unter-
legt mit Bildern aus dem Leben auf dem Stift - eine
Frau geht {iber den Flur, Zimmer werden gereinigt,
Frauen spielen Karten miteinander. Gerade die Mi-
schung von Bildern unterschiedlicher Herkunft und
unterschiedlichen Grundes gibt Fechner elementare
Maoglichkeiten, durch Montage verdeckte Bedeutun-
gen zu indizieren. Bilder aus den privaten Photoalben
zeigen z.B. die Orte der Kindheit, die groBen Gutshofe
und Schldsser. Das Unvorstellbare der sozialen Her-
kunft der Frauen manifestiert sich in diesen Bildern:
Bilder von posierenden Kindern, wie sie die Bourgeoi-
sie der Zeit auch gemacht hat. Dann aber Bilder von
gewaltigen Gebéduden, im Gespriach werden die Gro-
Ben der bewirtschafteten Flachen - oft mehr als tau-
send Hektar - mehrfach erwéhnt: Und schon entsteht
ein Moment der Fremdheit. Das Vertraute der Bilder
einerseits gerdt in Konflikt mit dem Unvertrauten der
o6konomischen Bedingungen der Kindheit andererseits.

Fotos sind Momentaufnahmen, [sagt Fechner in ei-
nem Gesprich mit Hans-Arthur Marsiske,| natura
morta, wenn Sie so wollen, oder Stilleben. Sie hal-
ten einen Bruchteil einer Sekunde fest. [...] Mit den
Fotos entsteht ein Sog in der Erzdhlung, der den
Zuschauer immer mehr in die Geschichte hinein-
zieht (Marsiske 1992, 26).

Distanzierung und Annéherung des Zuschauers wer-
den beide vorangetrieben, eine ambivalente Tendenz,
gegenlaufige Krifte, die in dsthetische Distanz miin-
den. Die Authentifizierung einer Aussage durch das
photographische Bild ist deshalb so wirkungssicher
und -méchtig, weil die Tatsache, dass Photos etwas
zeigen, das mit Sicherheit einmal vor-photographisch
dagewesen ist, zum selbstverstéindlichen Wissen tiber
die Qualitit des Medialen dazugehort. So sind die
Stiftsdamen heute; so hat das Ambiente ausgesehen, in

dem sie gro3 wurden. Zwei authentifizierende Bilder,
die nicht miteinander kompatibel sind. Bilder der
Kindheit, Bilder des Gliicks: Das Photo kann nur eine
gefrorene Spur zu dem sein, was es zeigt - das Ganze
der Situation, die einmal gewesen ist, verschweigt das
Photo, tiberldfB3t es der Phantasie des Zuschauers, sie
sich auszumalen. Die Photos, die Fechner in Im
DawmensTiFT einsetzt, sind Ankerpunkte fiir eine phanta-
sierende Tatigkeit beim Zuschauer, die aber keine De-
ckungssynthese mit den Bildern der erzdhlenden Frau-
en herzustellen vermag. Wenn Netenjacob (1989, 125)
dem Film den Charakter der ,,freundlichen Satire zu-
schreibt, hangt das damit zusammen, dass die Monta-
ge unterschiedlicher Materialien den Film immer wie-
der aufreif3t, eine dsthetische und kognitive Differen-
zerfahrung anstoBt, die sich nur in Reflexion auflosen
kann. Historische Analyse mit den &sthetischen Mit-
teln des Films: Das macht den Wert der Fechnerschen
Methode aus.
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