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«Es ist immer eine Mischung

aus Gliick und eigenem Ermessen»

Zu den Dokumentarfilmen von Frederick Wiseman

Mehr als vierzig Dokumentarfilme hat der 85-jahrige Frederick

Wiseman gedreht, und alle widmen sich einer Institution: der Schu-

das Geschehen, ohne sich einzumischen. Die Kamera hatte unaufdring-

lich, fast zu sein, um die Menschen in Alltagssituationen

le, der Universitit, dem Spital, dem Militar, der Polizei, der Sozialhilfe isch und ; Dank teckmischer Fmnovatio-

oder auch den Rennbahnen, dem Zoo, der Pariser Oper oder zuletzt — nen - leichter, mobiler 16-mm-Kameras, lichtempfindlichem Filmmate-

der National Gallery in London. Damit ist Wiseman selbst zu einer In-  rial und - gelangee ich, einen Beob-
stitution geworden. h dus in den Dok Im einzufiih

Durch geschickte Wahl der Sujets, die sich zum Beispiel dank einer

von Tereza Fischer maglichst k i d i 1l von h auch

Etwa einen Film pro Jahr macht Frederick Wiseman seit 1967, fast
im Alleingang. Die Crew besteht aus einem Kameramann - seit Jahr-
zehnten John Davey -, einem Assistenten, der Material schleppt, und
Wiseman selbst, der auch den Ton macht, sprich den ganzen Tag das
Mikrofon am Galgen hilt. Eine reife Leistung fiir den 85-Jihrigen, der
gerne scherzend sein hohes Alter abstreitet. Und auch im Schnittraum
ist er unermiidlich. Sieben Tage in der Woche bis spit in die Nacht orga-
nisiert er das Filmmaterial, schneidet erst Sequenzen und montiert sie
zu einem organisch anmutenden Portriit einer Institution. «Ich drehe
Filme iiber das, was mich interessiert und meinem sehr weit verstan-
denen Begriff einer Institution entspricht.»

Seinen ersten Film hat Wiseman Mitte der sechziger Jahre iiber
eine forensische Klinik gedreht, in einer Zeit, in der sich der Dokumen-
‘hen und dsthetischen U befand.

tarfilm in einer i

Das sogenannte Direct Cinema entstand aus einem
und journalistisch motivierten Bediirfnis nach einem «objektiven» Zu-
itit. Die Unmittelbarkeit des Dargestellten sollte mit einer

visuell spannend aufbauen liessen, iberwand man die Langeweile des
reinen Dass die i der Blick
Schnitt ebenfalls fiir Dramatisierung sorgten, stellte zwar den urspriing-
lich absoluten Anspruch der Objektivitit infrage, sorgte jedoch fiir den
Erfolg dieser dokumentarischen Methode. Frederick Wiseman ist ihr bis
heute treu geblieben.

Mit der i auf
und Autodidakt Wiseman in den sechziger Jahren von seinen Kollegen
Richard Leacock, D. A. Pennebaker oder den Mayles-Briidern. Wie sie
verzichtete er aber auch stets auf Kommentare, erklirende Texttafeln,
Musik und Interviews. Spontaneitit beim Drehen sorgte auch in sei-
nen Filmen oft fiir wenig elaborierte Bilder, was den Kritiker Roger Ebert

die technische Qualitit von Erstling TITICUT
FOLLIES (1967) zu bemingeln.

und der

ich der Jurist

Die verriickte Seite der Gesellschaft

k den die it bieten, Die Qualitiit der Bilder ist jedoch das Letzte, was man an TITICUT
besondere Ereignisse und den Alltag hautnah mitzuerleben. Statt wie bis FOLLIES thematisieren méchte. Der Film beobachtet die Vorgénge in der
anhin die D: llung der Wirklichkeit dank itd hl P Anstalt fiir Kriminelle in Bri
unmissverstindlich zu erkliren und Szenen auch h einer von der Gt nahezu vollstandi gebl
zogen sich die Filmemacher hinter die Kamera zuriick und beobach deten Institution. Es ist der wat inli ivste Film Wi 3

«Ich mache so viele Filme, wie ich kann,

tiber so viele Themen wie mdglich.»

dem es aber gelang, am meisten Staub aufzuwirbeln und Wiseman
gleich bekannt zu machen. Eigentlich hatte Wiseman fiir Bridgewater
lediglich eine id: ischen Zwecken.
Dass der Film dennoch 6ffentlich gezeigt wurde, fiihrte zu rechtlichen

igkeiten und einem fii igjahrigen it b

Der Film beginnt und schliesst mit einer frohlichen Bithnen-
show, die sich «Titicut Follies» nennt. Der Eindruck einer gut einstu-
dierten Amateurauffithrung wird aber bald durch einen Zoom auf einen
unsicheren Mann gestért, der ungelenk im Takt zu bleiben versucht. Die
Vorstellung endet mit dem Prasentator, der stolz einen lippischen Witz
erzihlt. Diese ersten Bilder stehen metaphorisch fiir einen Prozess, der
sich oft bei den Zuschauern einstellt, wenn sie in einen von Wisemans
Filmen eintauchen. Hiufig stehen Uberraschung oder ein Kleines Spek-
takel am Filmanfang, die dann bald durch Dissonanzen gestort werden
und erste Fragen aufwerfen.

In den auf die Show folgenden Szenen, in denen sich Hiftlinge
nackt ausziehen miissen, erkennen wir im Prisentator einen Wirter.
Das ve intlich friedliche leben von Unter- und Uberge-
ordneten, das die Show suggerierte, findet so im Film ein jahes Ende.
Immer mehr verdichtet sich das Bild einer brutalen Anstalt, in der die
Wirter und Arzte die ihnen ausgelieferten Haftlinge demiitigen und fol-
dglich distische Treiben kul
Hiftling per Zwangs-

illiy fiir D iten zu

tern. Das

in einer Szene,

in der ein aus Protest

Erstling nicht alles schon perfekt war, erscheint selbstverstindlich.
Vieles war «learning by doing». Vor allem wenn ihm im Schnittraum Bil-
der fehlten, wusste er, was er beim nichsten Mal besser machen musste.
In seinem zweiten Film, HIGH SCHOOL (1968), verfihrt Wiseman
denn auch subtiler. Das Machtgefille zwischen Lehrpersonen und Schii-
lern und die autoritire Erziehung werden weniger in einzelnen Szenen
greifbar als vielmehr in Mustern, die sich aus der Aneinanderreihung
von assoziativ verkniipften Sequenzen ergeben. In der visuell einprig-
samen Wiederholung der dirigierenden Geste, die Lehrer gegeniiber
Schiilern in verschiedenen Variationen einsetzen, verdichtet sich der
Eindruck einer ion, die und dig
lernen iiber das Verstindnis der Inhalte setzt. Auch hier wirken die ers-
ten Bilder metaphorisch, wenn die Kamera zuerst an einer langen Reihe
von gleichartigen Hausern entlangfihrt, danach die Riickseite eines
Lastwagens filmt, auf dem «Penn Maid Dairy Products» steht, und
schliesslich eine Fabrik in den Blick nimmt, bevor wir die ersten Aufnah-

men aus den Géngen der Highschool sehen. Die Assoziation mit einer

von liegt nahe.

Immer wieder setzt Wiseman in seinen friihen Filmen Zoom ein,
um aufs Geschehen reagieren zu kénnen und Details aus dem Kontext
herauszulésen, die als Kommentar dienen. Wenn die Spanischlehrerin
bei ihren Ausfithrungen iiber Sartre die Klasse im Chor das Wort «exis-

iali i und dig lernen lisst, fokussiert Wise-

erndhrt wird. Wiseman schneidet zwischen der grausamen Prozedur, die
so nichts von einer Rettung hat, und der Rasur des bereits verstorbenen
Mannes hin und her. Damit unterstreicht er das Versdumnis der Arzte,
den Mann am Leben zu erhalten. Bei der Wiederaufnahme der Biihnen-
show am Ende des Films wirken die Wirter verriickter als die Hftlinge.
Heute méchte Wiseman sich diese Szenen nie mehr ansehen miis-
sen und bezeichnet sie als Fehler und schlechte Montage. Dass beim

man erst ganz nah auf ihr Gesicht und dann auf ihre in der Hiifte auf-
gestiitzte Hand, die an das Posieren eines Models erinnert. Dieses Bild

der Oberflichlichkeit verdeutlicht, wie das Lernen hier funktioniert.
Immer wieder wird das Beobachten mittels aufFilliger Gesten der
Kamera unterstrichen: Ein Reissschwenk, ein Zoom oder eine Schirfen-
i die aktive stérker, als es der Bild-




ausschnitt oder die Montage tun, auch wenn Wiseman sie heute als
Nebenprodukte einer Kamerafithrung bezeichnet, die das Wichtige er-
fassen will.

In LAW AND ORDER (1969), in dem sich Wiseman der Polizei in
Kansas City widmet, scheint der beobachtende Modus fiir einen Augen-
blick ausser Kraft gesetzt und offenbart damit die Konstruktion einer
filmischen Aussage. Wir sehen die verlorene Handtasche einer 4lteren
Afroamerikanerin am Boden, bevor sie der suchende Polizist hochhebt.
Hat sich der Kameramann aktiv an der Suche beteiligt? Auch wartet die
Kamera mit der Frau im Polizeiwagen, wihrend der Ordnungshiiter im
Regen sucht und dann mit dem Fundstiick zuriickkommt, sodass sich
ein leiser Verdacht der Inszenierung einstellt. Wiseman bestitigt, dass
sein Kameramann und er die Sache sportlich nahmen. «Wir rannten vor
dem Polizisten zur Tasche und dann wieder zuriick zum Wagen, weil ich
die Reaktion der Frau filmen wollte. Es ist ein Sport. Sie miissen fit blei-
ben und mit schwerer Ausriistung herumrennen.»

Obwohl solche die Konstruktion enthiillenden Momente eine sel-
tene Ausnahme bilden, passt der Verdacht zu Wisemans Herangehens-
weise. Seine Filme sind nie Abbildungen der Wirklichkeit. Sie reprisen-
tieren Wisemans Erleben. Dabei tiberlisst er die Interpretation den Zu-
schauern und weigert sich, seine Filme zu erkliren, denn er ordnet das
Material so, dass auch ohne Kommentare durchaus greifbare Aussagen
entstehen. Dazu gehort, dass die unbestimmten Ellipsen nicht nach-
priifbar sind. Wiseman montiert seine Filme auch nicht primdr narra-
tiv und dusserst selten als chronologische Abfolgen, sondern assozia-
tiv. Zudem fehlen Angebote an eine Identifikation mit Individuen. An-
statt Argumente zu prisentieren, lisst er die Zuschauer selbst aus dem
Mosaik Schliisse ziehen.

Vor allem in den frithen Werken ist eine Art versteckte Argumenta-
tion durchaus intendiert. Wie schon bei seinen beiden fritheren Filmen

ist Wiseman das Portrit der Polizei mit einer politisch vordefinierten
Meinung angegangen und hat wie in TITICUT FOLLIES das Material in
eine bestimmte Richtung geordnet. LAW AND ORDER gerit dennoch
etwas objektiver und ambivalenter als HIGH SCHOOL, denn die Polizei
scheint den gesellschaftlichen Missstinden schlicht nicht beikommen
zu konnen. Zudem ist in Kansas City nicht nur sie gewalttitig. Wiseman
fingt einzelne Verhaftungen und Interventionen ein, ohne die Resultate
oder auch Losungen fiir die dokumentierten Probleme zu prisentieren.
So lsst sich das Verhalten der Polizisten nicht einfach als Konsequenz
von Nixons «Law and Order»-Politik, die ein hirteres Durchgreifen bei
Gewalt- und Eigentumsdelikten forderte, erkliren, sondern muss in
breiter gefasste soziale Missstinde eingeordnet werden.

Wisemans Frithwerk wirkt im Hinblick auf die gesellschaftliche
Lage des reichsten Landes der Welt beunruhigend. Das kommt vor allem
in HOSPITAL (1970) deutlich zum Ausdruck. Erstmals ohne eine vorge-
fasste Meinung und ohne ein Machtgefille vorfithren zu wollen, beo-
bachtet Wiseman, wie Arzte und Pflegepersonal den durch Drogenmiss-
brauch krank Gewordenen helfen wollen und dabei mit viel Geduld ihre
Sisyphosarbeit verrichten. Krank sind nicht nur die Individuen, krank
ist auch die Gesellschaft.

Nahe und Privatsphare

Aus 100 bis 250 Stunden Filmmaterial, das durch Beobachten
vor Ort entstanden ist, destilliert Wiseman wenige Stunden, in denen
die Zuschauer ihrerseits in die Rolle des Beobachters schliipfen. In den
siebziger Jahren beginnt Wiseman fiirs Fernsehen zu arbeiten und lin-
gere Filme zu produzieren - vor allem um der Kommunikation Raum zu
geben, die sich jeweils zwischen den sich gegeniiberstehenden Parteien
in einer Institution entwickelt. In WELFARE (1975) sind es die Beamten



und die Armen und Bediirftigen. In 167 Minuten ldsst uns Wiseman an

der schwierigen Situation auf dem Sozialamt in New York City teilha-
ben. Nachdem Prisident Johnson 1964 den «war on poverty» deklarierte,
richtete man Wohlfahrtsprogramme ein, die bis 1975 eine Reduktion der

Armut um die Hilfte zur Folge hatten. Weil aber New York in den sieb-
ziger Jahren mit Essensmarken, Geldzahlungen und Sozialwohnungen

sehr grossziigig war, zog es auch viele Arme aus dem Stiden an. Diesen

nicht enden wollenden Strom an Hilfesuchenden evoziert Wiseman be-
reits am Anfang eindriicklich, wenn eine freundliche Dame unzihlige

Male hintereinander «Have a seat, please» trillert, um einen Neuzugang

abzulichten. Frauen, Minner, Alte, Junge, Gesunde und Kranke, Men-
schen aller Rassen. Die Fille reihen sich auf und wollen bearbeitet wer-
den. In der kurzen Sequenz klingen Gleichbehandlung, aber auch end-
lose Wiederholung des Immergleichen an.

In einer Abfolge von Gesprichen zwischen Beamten und Klienten,
die an einem Tag stattzufinden scheinen, stellt Wiseman die Flut der
Anfragen dar, mit der das Amt tédglich konfrontiert wird. Dazwischen
immer wieder Montagesequenzen von wartenden Menschen. Nach fast
drei Stunden stellt sich auch bei uns ein Gefiihl von Ohnmacht und
Hilflosigkeit ein, das auf beiden Seiten herrscht. Die Beamten sind oft
machtlos, die Klienten verzweifelt. In einer Szene von 24 langen Minuten
versucht ein Beamter, der jungen Afroamerikanerin Valerie Johnson zu
helfen, ihre Akten zu finden und zu verstehen, wie sich ihre Situation ge-
staltet. Valerie ist sichtlich vom System tiberfordert, kann die fehlenden
Informationen nicht erbringen. In ihrer Verzweiflung wiederholt sie im-
mer dasselbe. Am Ende wird sie auf den folgenden Tag vertréstet. Ein
Schicksal, das sie mit so vielen teilt.

Das Gesprich findet im Grossraumbiiro statt, immer wieder kom-
men andere Klienten vorbei, die sich kurz ins Gesprich einmischen.
Eine Privatsphire scheint es hier nicht zu geben, womit auch die Intru-
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1 TITICUT FOLLIES (1967); 2 HIGH SCHOOL (1968); 3 Frederick Wiseman; 4 LAW
AND ORDER (1969); 5 WELFARE (1975); 6 NEAR DEATH (1989); 7 PRIMATE (1974)

sion der Kamera weniger auffillt. Dennoch stellt sich angesichts der ge-
filmten Not die dringende Frage nach dem Einverstindnis der Menschen.
Esist auf Band festgehalten, was Wiseman geniigt, um danach mit dem
Material zu verfahren, wie er will. Ein Einverstindnis zu bekommen, sei
ganz einfach, man miisse nur fragen, sagt Wiseman. Ob sich die Ge-
filmten des Ausgestelltseins bewusst sind, ist allerdings fraglich. Dies
ist zum Beispiel der Fall bei Mrs. Faktor, die in NEAR DEATH (1989) auf
der Intensivstation gepflegt wird. Sie hat einen Hirnschlag erlitten und
kann sich kaum verstindigen. Aus den Gesprichen mit den Arzten wird
deutlich, dass sie zwar vieles versteht, aber genau lisst sich das nicht
sagen. Es ist eine dusserst verletzliche Lage, trotzdem scheint sie ihr
Einverstindnis gegeben zu haben. Solche Situationen lassen uns als Zu-
schauer zu Komplizen werden und hinterlassen immer wieder ein mul-
miges Gefiihl, gerade weil Wisemans «Taktlosigkeit» Spannung erzeugt.

Mit 358 Minuten ist NEAR DEATH der lingste Wiseman-Film. Es
ist gleichzeitig derjenige, in dem scheinbar am wenigsten geschieht. In
diesen sechs Stunden werden uns nur gerade vier Schicksale von Patien-
ten auf der Intensivstation einer Lungenabteilung des Beth Israel Hospi-
tals in Boston vorgestellt. In allen Fillen sind die Chancen auf Heilung
gering, alle sind an Beatmungsgerite angeschlossen, und in allen Fil-
len steht die Frage im Raum, ob diese Lebenshilfe weiterhin aufrechter-
halten werden soll oder nicht, und wenn ja, folgt zwangsliufig die Frage
nach der Lebensqualitit. Mit diesen enorm schwierigen Fragen sind die
Patienten selbst, ihre Angehdrigen und die Arzte konfrontiert. Wiseman
nihert sich dem Thema und den Menschen furchtlos.

Im Zentrum des Films stehen also nicht Behandlungsmethoden,
sondern Gespriche. Es gehort zum Grundsatz des Spitals, die Wiinsche
der Patienten zu respektieren und diese Wiinsche im Gesprich zu eruie-
ren. Immer wieder diskutieren die Arzte untereinander die Chancen und
die Wiinsche der Patienten und Angehérigen. Sie nehmen sich erstaun-



lich viel Zeit, um immer wieder die Mdglichkeiten mit den Betroffenen
zu besprechen und ihnen das, was niemand héren will und kann, ver-
stindlich und emotional begreiflich zu machen. «Ihre Lungen sind in
einem ganz schlechten Zustand», erklirt die Schwester einem 83-Jah-
rigen. «lhre Lungen werden nicht besser werden, sodass es eigentlich
sinnlos wire, Sie an die Maschine anzuschliessen.» Und es gehért zu
Wisemans Grundsatz, sich fiir diese Konversationen ebenfalls so viel
Zeit zu nehmen wie nétig.

So schnell der Zuschauer verstanden haben mag, welche Position
her vertreten

die Arzte vom rechtlichen und medizinisch dpun}

- falls sie sich iiberhaupt einig sind -, so wenig ist dies fiir die Entschei-
dung der Betroffenen oder ihrer Nichsten von Relevanz. Die emotionale
i mit einer sglich schei heid
iiber Leben und Tod braucht Zeit. Und Zeit ist es auch, die in diesen Fil-
len die Wahl tiberhaupt erst erméglicht oder verdndert. Jede Minute des
epischen Films ist gerechtfertigt, denn er erméglicht Nihe und Anteil-

rungen und die Leichtigkeit, mit der wir mit den Menschenaffen empa-
thisieren konnen, lisst diese Art der Forschung unverstindlich und un-
menschlich erscheinen. Aus heutiger Sicht erscheinen schon die kahlen,
Kleinen Kifige problematisch. Auf der Tonspur fungieren die Schreie
der Affen wie der Kommentar zu dem, was man ihren Artgenossen in an-
grenzenden Szenen antut.

Nicht nur in PRIMATE, in dem fehlende Informationen negativ
auffallen, sind die Zuschauer in Wisemans Filmen gefordert, immer wie-
der Kleine Ritsel zu l6sen und die Puzzleteile zu einem halbwegs koh-
renten Ganzen zusammenzusetzen. Einige Antworten auf die Fragen
kénnen aus Gesprichen vor der Kamera gewonnen werden, andere blei-
ben schlicht offen.

In MEAT zeigt Wiseman die Prozesse einer riesigen Farm und
des dazugehérenden Schlachthofs in Colorado nahezu chronologisch:
von den «gliicklichen» Rindern auf der Weide bis zu den abgepackten
Fleischstiicken. Dazwischen entspinnt sich die reibungslose, detailliert

nahme und Achtung vor der enormen hlichen Leistung
des Pflegepersonals und der Arzte. In einem abstrakten Sinn ist es ein
Film tiber Demokratie, resiimiert Wiseman, «weil alle relevanten Men-
schen an der Entscheidung teilnehmen.» Das Gegenteil also des Macht-
gefilles, das die friihen Filme prigte.

Vergleichsweise unmenschlich

Erspart wird den Zuschauern auch in PRIMATE (1974) und MEAT

dok Verark Die Betonung liegt auf der Massenfabrika-
tion und der 8konomischen Effizienz. Dass dabei nicht nur die Tiere als

Masse behandelt werden, sondern auch die Angestellten, zeigt eine Sze-
ne, in der ein Senator die Arbeiter in der Mittagspause besucht. Jedem

einzelnen schiittelt er die Hand, jeder einzelne kriegt dasselbe zu héren:
«Good to meet you. How are you today?» Die endlose Repetition der ver-
meintlich individuellen Begriissung mit Betonung auf «you» setzt sich
auf der Tonspur noch fort, als wir den vollen Esssaal und weitere Arbei-

ter sehen, die noch auf diese «Behandlung» warten. Die darauf folgende

(1976) nichts. Beide gehoren zu den handl D
filmen, gesprochen wird hier wenig. Beide widmen sich dem Umgang
mit Tieren. Im ersten Film sind es die Wissenschaftler eines Instituts fiir
Primatenforschung, denen wir bei ihren harmlosen, aber auch teilweise
grausigen hauen. Die auch hier Inden Exkli-

einer Kuhhaut, einer leeren Hiille, funktioniert in dieser
Schnittfolge auch als Kommentar auf die Situation der Arbeiter, die tag-
tiglich die gleiche minimale Handlung ausfithren und jederzeit wegra-
tionalisiert, das heisst von der Fabrik ausgespuckt werden kénnen.
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MEAT konnte man in Bezug auf den entmenschlichenden Effekt
auch mit dem friihen H1GH SCHOOL vergleichen. HIGH sCHOOL wieder-
um lidt zur Geg HIGH SCHOOL IT
(1994) ein. Ein hen Portrit einer
autoritiren Bildungsinstitution kehrt Wiseman in die Schule zuriick.

g mit seiner
dert nach seinem kriti

1 MEAT (1976); 2 LA DANSE [2009); 3 NATIONAL
GALLERY (2014); 4 CRAZY HORSE (2011)

fillt vielleicht cRAZY HORSE (2011) aus, das Portrit der berithmtesten
Pariser Nacktshow, inst dere als das fahren neuer Tin-
zerinnen an eine Fleischschau erinnert.

Wiseman bleibt dabei seinem Beobachtungs- und Montagestil
treu, betont aber stirker das Innen und Aussen dieser Orte. Auf lingere

Unterdessen ist er Meister des epischen Dok geworden
und lasst sich auch hier Zeit: Uber mehr als dreieinhalb Stunden ent-
wickelt sich das Portriit iiber Gespriiche, die einen vollkommen gewan-

delten Umgang zwischen Schillern und Lehrern zeigen. Man duzt sich,
nimmt sich gegenseitig ernst und pflegt das Ausdiskutieren von Proble-
men. Die dass es sich bei der llen Central Park
East Secondary School in East Harlem aber nicht um eine gewshnliche
Schule, sondern eine mit einem besonderen pidagogischen Konzept
handelt, unterschligt Wiseman. Insofern hilt der direkte Vergleich mit
HIGH SCHOOL, der noch exemplarisch funktionierte, nicht stand.

Institution Wiseman

In Wisemans Spatwerk lisst sich eine Verlagerung des politisch
und sozial motivierten Blicks auf Institutionen hin zu Orten der Kunst
und Kultur beobachten. Damit bewegt sich der Filmemacher auch weg
von der Aktualitit und vom politischen und historischen Kontext, der
lange die Brisanz der Filme ausmachte. Die kritische Haltung weicht
mehr und mehr einer Faszination fiirs jeweilige Kunstschaffen. Der Blick
hinter die Kulissen ist zwar filmisch i i

beobachtende Einstell in der folgen als U:

kurze Montagesequenzen der umgebenden Stadt. Sie fungieren als Kle-
bemittel fiir die langen Sequenzen im Innern des Organismus. Dort fiigt
sich ein Raum an den anderen, bis das grosse Ganze sichtbar, hérbar,
spiirbar wird. John Davey, Wisemans langjihriger «partner in crime»
fithrt auch eine viel ruhigere Kamera, da Spontaneitit und Uberra-
schung zweitrangig sind und die Erfahrung gross genug, dass geniigend

Bilder entstehen, die es erlauben, allféllige Schwenks zu eliminieren.

Eine vorgingige Recherche gibt es kaum. Wenn ihn ein Thema
interessiere, frage er und fange an zu drehen. So einfach sei das, meint
Wiseman lakonisch. Fiir NATIONAL GALLERY hat Wiseman nach einem
halben Tag im Museum entschieden, einen Film zu drehen. Danach ist
er mit einer Bewilligung in der Tasche den Kunstvermittlerinnen und
~vermittlern gefolgt. Fast jeder, der sich in den neueren Filmen vor der
Kamera wiederfindet, ist es gewohnt, éffentlich aufzutreten, sich zu pri-
sentieren. Insofern verfliichtigen sich hier nicht nur allfillige ethische
Bedenken, ganz im Gegenteil scheint Wiseman hier die Mechanismen

der K u
Dennoch sind auch diese Dokumentarfilme selbst anregende
K ke, denn Wisemans Montage fiigt wie immer ein Puzzleteil

und enthiillt den einen oder anderen Aspekt, den man als Besucher der
Pariser Oper (LA DANSE, 2000), des franzésischen Nationaltheaters (LA
COMEDIE-FRANGAISE, 1996) oder eines Kunstmuseums (NATIONAL
GALLERY, 2014) nicht zu sehen bekommt, aber der Erkenntnisgewinn
bleibt im Vergleich mit fritheren Filmen eher spilich. Am ergiebigsten

zum anderen, und wie immer fehlen geniigend Informationen, damit
wir sie mit Genuss selbst zusammenfiigen und Leerstellen bemerken
diirfen. Auch Wisemans Gesamtwerk ist ein Puzzle, dessen Teile man
mit Gewinn in Bezug aufeinander erlebt. -
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