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Georg Vogt

Pathos und Bruch in Werner Schroeters
ABFALLPRODUKTE DER LIEBE

Zusammenfassung: Werner Schroeter gilt bis heute als einer der randstin-
digen Autoren des neuen deutschen Films. Der Text nihert sich am Beispiel
einer Sequenz aus ABFALLPRODUKTE DER LiEBE (D/F 1996) Schroeters Asthe-
tik an. Theoretische Ausgangspunkte sind der von Thomas Elsaesser in Hin-
blick auf den neuen deutschen Film geprigte Begriff «Kino der Erfahrungy,
Adornos Konzept der «Nicht-Identitity, der allegorische Ansatz Michelle
Langfords und die semiotische Pathosanalyse von Christian Schmitt.

k 3k ok

Thomas Elsaesser bestimmt den neuen deutschen Film als «Kino der
Erfahrungy.! Erfahrung, die sich fir Elsaesser zweifach perspektivieren lisst.
Erstens als eine Filmform, «die durch die Erfahrung selbst bestimmv” ist, also
«ihr authentischster Ausdruck und Manifestation.»’ Zweitens wird das Kino
selbst als spezifische Form der Erfahrung in den Blick genommen, die nicht
mit einem Instrument zur bloBen Aufzeichnung der Wirklichkeit verwechselt
werden darf. Das Kino erschafft eine eigene Realitit, eine eigene Erfahrung
der Zeit, der Erinnerung, der Dauer, des Raums, des Orts und der Gelegen-
heit.*

Fur Elsaesser ist der neue deutsche Film aber auch der Ort, an dem diese
Unterscheidung briichig wird. «Der Unterschied zwischen den zwei Formen
der Erfahrung wird deshalb weniger absolut, wenn man tiberlegt, wie viel All-
gemeinwissen und sogar intimes Wissen tiber das eigene Selbst durch Repri-
sentation und Bilder vermittelt wird.»®

1 FElsasesser, Thomas: Der neue deutsche Filn. 1 on den Anfangen bis zu den neunziger Jabre. Miinchen:
Heyne 1994, S. 283.

2 Ebd.S.284.
3 Ebd
4 Ebd
5 Ebd, S. 285.
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Werner Schroeter ist ein Arbeiter an dieser von Elsaesser skizzierten Bruch-
stelle, das ist die These der folgenden Seiten. Am Beispiel einer Sequenz
aus seinem Film Abfallprodukte der Liebe (Poussiétres d’amour D/F 1996)
mochte ich seine Asthetik skizzieren, die sich als mehrschichtige Etablierung
von Erfahrungsverhiltnissen begreifen lisst. Was in Abfallprodukte der Liebe
besonders deutlich zum Thema wird, ist die Kollision von performativen und
filmischen Reprisentationsformen und deren Verhandlung auf einer selbstre-
flexiven Ebene. Fur Elsaesser ist Werner Schroeter die «groB3te Randfigum»® des
neuen deutschen Kinos. Neben der Ablehnung jeglicher Institutionalisierung
als Kunstler und der damit einhergehenden Reprisentationsfunktion durfte
es wohl vor allem sein freier Umgang mit allerlei kulturellen Versatzstiicken
gewesen sein, der Schroeter diese Randstindigkeit bescherte. Als Versatzstiick
begreife ich in diesem Fall materielle Artefakte wie Textvorlagen ebenso wie
bestimmte konventionalisierte kulturelle Ausdrucksformen, die in Schroeters
Fall vor allem aus den Bereichen Film und Theater stammen. Als eine solche
konventionalisierte Form im Rahmen der Filmproduktion beschreibt Christian
Schmitt sehr luzide den funktionellen Einsatz von Pathos im Genrefilm. Dem
Zusammenhang von Pathos und Ideologien bzw. symbolischen Ordnungen
nachsptirend erginzt Schmitt das aus der Antike ibernommene Verstindnis
von Pathos als affektivem Uberzeugungsmittel mit einem filmspezifischen
semiotischen Modell der Entleerung und ideologischen Wiederaufladung auf
zweiter Ebene.” Die kritische Leseart, die sich durch Schmitts medientheoreti-
schen Zugtiff auf Pathos und Ideologie ergibt, fithrt zu interessanten Heraus-
forderungen in Hinblick auf Schroeters Kino.

Was passiert, wenn Pathos nicht mehr auf ein Sinnangebot zurtick geftihrt
werden kann, wenn die grof3e Erzdhlung einer Vielzahl von Fragmenten gewi-
chen ist? Wenn sich also die Ideologie und der Diskurs, auf den sich einzelne
pathetische Figuren beziehen lassen, nur mehr als sich widersprechende Frag-
mente finden?

Auch Michelle Langford sieht in Schroeters Filmen eine Herausforderung
an konventionelle Sinnkonzeptionen. «The accumulation of independent frag-
ments with no apparent goal in mind is a feature of all of Schroeter’s films.»®
Nach Langford ist die Narratologie als Erklirungsmodell fir Schroeters Werk
ungeeignet. Langford schldgt vor, Schroeters Filme allegorisch im Sinne Benja-

6 Ebd, S. 280.

7 Schmitt, Christian: Kingpathos. Grofie Gefiible im Gegemwartsfilm. Berlin: Bertz + Fischer 2009.

8 Langford, Michelle: Allegorical Images. Tablean, Time and Gesture in the Cinema of Werner Schroeter.
Bristol: Intellect 20006, S. 120.
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mins zu lesen. Ihre allegorische Leseart erweist sich als fruchtbarer Ansatz um
sich einer Asthetik zu nihern, die normative Sinnkonstruktionen aushebel.
Und wie ist die Rezeption eines solchen Films zu denken, wenn sie nicht nach
den Konventionen des Verstehens konzeptionalisiert werden kann? Langford
folgt Timothy Corrigans Annahme, dass es sich bei Schroeters Asthetik in
jedem Fall um den Versuch handelt, auch fiir die Zusehenden einen autono-
men Raum zu etablieren. «Schroeter’s Cinema works to make a place for the
spectatot...outside of the confines of history and the historical subject.»’ Wel-
che Art des Zusehens den Filmen Schroeters entspricht, und auf welche Art
hier die Autonomie der Zusehenden angesprochen wird, liegt fir Langford in
Form des allegorischen Sehens auf der Hand. Sie beschreibt diese Rezeptions-
haltung als «an attitute that requires the spectator to take part in the process of
interpretation, but one which is also freed from the confines of individuated
subjectivity»'"

Ein Sehen, das fir sie eine spezifische Moglichkeit bietet: «He offers the
spectator the chance to become another»!'' Langford zeigt hier eine Alternative
zur Identititsstiftung durch schlissige Sinnangeboten auf, die sich mit Adorno
konkretisieren ldsst. Es scheint mir naheliegend, hier sein Konzept des Nicht-
Identischen heran zu ziehen, um zu begreifen wie sich die dsthetische Anord-
nung zu den Erfahrungen der Zusehenden verhilt. Thr Verhiltnis zu dem
filmischen Material besteht nicht nur aus einer selbststindigen Verkniipfung
der Bilder und Téne zu einem Zusammenhang, sondern vor allem in einer
Differenzerfahrung zu ihnen. Die Zusehenden gewinnen einen Moment der
Autonomie, indem sie sich als nicht-identisch mit dem dargebotenen Material
in Beziehung setzen. Die Erfahrung der Autonomie, die Schroeters Asthetik
beférdert, so mein Ausgangspunkt, ist also vor allem eine Erfahrung der Dif-
ferenz. Das ldsst sich an einer Sequenz aus Abfallprodukte der Liebe beson-
ders deutlich kenntlich machen.

Fir diesen Film lddt Schroeter 1996 einige seiner Lieblingssinger_innen in
ein franzosisches Kloster ein, die mit ihm Uber Liebe, Leidenschaft und deren
Herstellung im Operngesang diskutieren sollen. Der entstehende Film besteht
aus Aufnahmen, die diese performativen Prozesse und ihre Inszenierungsfor-
men dokumentieren. Erginzt wird das Material durch Aufnahmen diverser

9 Corrigan, Timothy: «Schroeter’s Willow Springs and the Excesses of History». In: New
German Film: The Displaced Image. Bloomington, Indianapolis: Indiana University Press 1994,
revised edition S. 75. Zitiert nach: Langford, Michelle: A/lgorical Images, S. 124.

10 Ebd, S. 124.

11 Ebd.
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Sujets, die Kamerafrau Elfie Mikesch beisteuert, montiert wird der Film von
Juliane Lorenz.

In einer Sequenz von 11 Einstellungen konfrontieren sich Anita Cerquetti
und Werner Schroeter mit einer Tonaufnahme Cerquettis aus den 1950er Jah-
ren. Schroeter, so kiindigen schon die Paratexte des Films an, hatte 25 Jahre
lang nach ihr gesucht, und sie erst jetzt, in fortgeschrittenem Alter, ausfindig
machen und von seinem Projekt tiberzeugen kénnen. Fir ihn ist es die Begeg-
nung mit einer Person, deren Stimme in seinem Leben eine Rolle spielte. Fur
Cerquetti ist es die Konfrontation mit dem frithen Ende Ihrer Karriere. Thr
Stimmverlust liegt Jahrzehnte zurtick, und im Gegensatz zu den anderen Per-
sonen des Films ist sie nicht mehr in der Lage selbst zu singen. Die Sequenz
stellt die sehr komplexen Beziechungen zwischen den vorkommenden Perso-
nen und dem verwendeten Material aus. Zur Aufnahme der Arie, an der sich
auch die Linge der Sequenz ausrichtet, kommt das Verhiltnis der Personen
zu Threr jeweils eigenen Vergangenheit, zueinander, zum Raum, zu Artefakten
und nicht zuletzt zu einigen Bildern, die im Laufe der Montage einfiigt werden.

Die erste Einstellung (Abb. 1) verweist bereits auf den Bezug zur eigenen
Geschichte, den die Sequenz haben wird. Ein religises Symbol, am Morgen
oder Abend, ein etwas unentschlossenes Zeichen, das vorweg nimmt, zwi-
schen welchen Polen die folgende Sequenz oszilliert. Zwischen Geburt und
Verginglichkeit, zwischen Nostalgie und Performance. «Anitax, ruft Schroeters
Stimme fragend aus dem Off, und die Aufnahme der Arie aus dem Jahr 1956
setzt ein. Die folgende Einstellung fithrt in die Intimitit der Situation ein, und
bricht sie zugleich, indem sie deren Inszenierungscharakter ausstellt. Im Laufe
eines Schwenks nihert sich Cerquetti Schroeter. Sie durchquert einen Gang
und betritt das Zimmer in dem er sitzt. Wahrend der letzten Einstellung hatte
er noch selbst nach ihr gerufen, nun spielt er tiberrascht, dass jemand seiner
Aufforderung folgt. Mag die Anrufung wihrend der ersten Einstellung noch
als Metapher seiner Jahrzehntelangen Sehnsucht interpretiert werden kon-
nen, fungiert das Bild als selbstreferientielle Zeigegeste. Hier etabliert sich die
Dialektik von Sehnsucht nach Kontrollverlust und strenger Inszenierung, die
tber die Sequenz bestimmend bleibt. Die Einstellung endet mit einer langen
Umarmung der beiden (Abb. 2). Dann ein Schwenk von einem Buch hin-
tber auf Schroeter und Cerquetti. Das Buch stellt hier selbst eine Montage
dar, die auf Schroeters Bezug zu Cerquetti hinweist. Der Kader zeigt zwei
Seiten eines Buches. Auf der linken Seite liegt ein loses Foto der Singerin
aus lhrer aktiven Zeit und verdeckt die Schrift. Die rechte Seite zeigt zwei
Personen in inniger Umarmung, Mit Beginn des Schwenks setzt eine Einblen-
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dung ein, die den Autor der Oper und die Singerin benennt (Abb. 3). Am
Ende des Schwenks ist zu sehen wie Schroeter vollzieht, was das Buch und
seine Brinnerung vorzugeben scheinen (Abb. 4). Interpretierbar als eine Riick-
kehr in den Schof3 der Mutter, als Aktualisierung der Erinnerung oder auch
korperliche Konkretisierung einer schon langen bestehenden musikalischen
Bindung. In der Arie hei3t es dazu: «lmmer in ehrlichem Glauben stieg mein
Gebet zu den Heiligen des Tabernakels auf» Hier wird der Bezug zur Oper
selbst deutlich. Das Textfragment ist fiir Schroeter mit einer sehr personlichen
Form des Leidens verkniipft, sind es doch die eigenen «Gebete» die nach lan-
ger Zeit zu der Begegnung mit der Singerin gefiihrt haben. Freilich nun unter
anderen Umstinden, ist Sie doch schon lange auBlerstande zu singen. Sind
die Gesten hier auf konnotativer Ebene durchaus pathetisch, verhindert die
Bindung an die prisenten Koérper und deren konkreten Erfahrungskontext
jene Form von metaphysischer Idealisierung, die der Text in anderen bekann-
ten Inszenierungen des Tosca Stoffes nahe zu legen scheint. An Stelle einer
ahistorischen Abstraktion des Leidens schlechthin wird hier ein Zugriff auf
Geschichte deutlich, den auch das nichste Bild illustriert. Ein Zoom, der zwei
Bildmotive verbindet. Der Anfang der Einstellung erinnert an eine Briicke,
an die Verbindung von frither und jetzt und die Sehnsucht nach Zeitlosigkeit,
nach der Restitution des vergangenen Moments (Abb. 5). Im Laufe des Zooms
stellt sich heraus, dass die Briicke eigentlich ein Brunnen ist, eine Metapher
fir Verbindung und Ursprung zugleich (Abb. 6). Vergangenheit und Gegen-
wart, die nicht zueinander finden kénnen, begegnen einer Sehnsucht nach
Entzeitlichung, verbiirgt durch die Tonspur, auf der sich in der Leidenschaft
von 1956 der Satz «Ilmmer mit ehrlichem Glauben legte ich Blumen auf die
Altare» entfaltet. Die nichste Einstellung zeigt den Fortgang der Begegnung.
Die beiden sitzen, nun nicht mehr umschlungen, nebeneinander und widmen
ihre Aufmerksamkeit der Aufnahme (Abb. 7). Eine erneute Konfrontation mit
dem gemeinsamen Grund, der fir beide véllig unterschiedliches bedeutet. Ein
Schmerz des Nicht-Identischen, auf den auch die Tonspur verweist. «In der
Stunde des Schmerzes, warum, warum Herr?» Es folgt wieder eine Quelle,
diesmal allerdings sprudelnd und nicht statisch wie noch in der vierten Ein-
stellung (Abb. 8). Aufgenommen im goldenen Schnitt stimmt das Wasser auf
den Héhepunkt der Arie ein. Dann wieder ein Schwenk, ein nackter Mensch
auf einem Turngerit rollt durchs Bild. Angeschnitten und passiviert in sei-
nem Gerit wirkt er wie das Opfer eines Prozesses, der nicht von ihm ausgeht

(Abb. 9).
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Als Bild verstirkt er das Moment der Machtlosigkeit, durch sein Auftreten als
Intervention in der Bildfolge durchkreuzt er die kontrollierten Einstellungen
davor und bricht den Opferpathos. Auf der Tonspur fillt das Erscheinen des
Turners mit dem Ende des Satzes «Warum lohntest du es mir so?» zusam-
men. Der Schwenk endet mit einer christlichen Opferikonographie, die sich
am Ende der Sequenz als statische Einstellung wiederholt (Abb. 10).

Anita Barmadl

Abb. 1-6
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Abb. 7-11

Die nichsten beiden Einstellungen widmen sich wieder dem Verhiltnis
geschundener Kérper zur Inspiration. Erst wieder der Wasserspeier, aus einem
anderen Winkel gefilmt, dann ein Schwenk Uber eine Kreuzigungsmalerei
(Abb.11). Der Bildfolge des Leidens folgt eine der Aktivitit. Schroeter und
Cerquetti begleiten gestisch den Héhepunkt der Arie. Cerquetti greift Schroe-
ter am Arm und spricht zwei der Worte mit. «Warum so?» Die letzte Einstel-
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lung der Sequenz zeigt wieder das Kreuzigungsmotiv vor der Klosterwand,
diesmal allerdings aus einem anderen Winkel, in dem es nicht mehr organisch
mit dem historischen Gebdude verschmolzen wirkt. Sie wirkt als gehorte sie
ebenso wenig in Kulisse wie die Frage Cerquettis noch zu Tosca gehort.

Die Performance der beiden Kérper steht dabei der Bilderwelt radikal ent-
gegen. Ihr Alter negiert die Statik der Bilder, ihren Verweis auf etwas Zeitloses.
Die Begegnung der beiden Personen gelingt vorerst nur tiber deren Bindung
an Pathosformeln. Pathos allerdings, der stehts auf die konkrete Erfahrung
der Personen verweist. Nichts fiigt sich auf organische Art und Weise zusam-
men, Leiden wird dadurch ebenso wenig allgemein verstindlich wie die ande-
ren Gefiihle deren Hervorbringung der Film nachgeht. Die Herstellung von
Leidenschaft, die im Zentrum des Films steht, scheint also an sehr individuelle
Prozesse der Aneignung gebunden. Zwischen den alten Koérpern, ihrer Ver-
gangenheit und den Triimmern hochkultureller Ausdrucksformen, an denen
sie sich abarbeiten, entfalten sich Zusammenhinge zu denen sich die Zusehen-
den in Bezichung setzen kénnen, und die sich nur vor deren Erfahrungshin-
tergrund beschreiben lassen. Ob als Produkt oder Gefiihl ist nicht zu sagen.



