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Wirklich, wahr oder wahrhaftig? Was bedeutet <dokumentarisch/
Dokumentarfilm>? Filmgenre oder filmische Eigenschaft? Ein Film
ohne Drehbuch, ohne Kulissen, ohne Schauspieler? Bilder ohne
Autor? Ein Film ohne Sonne(nlicht)? Was ist eine Aufnahme? Welche
Beziehung besteht zwischen vergehender Zeit und gefilmter Zeit?
Welche Dauer schafft die Einstellung? Ist der Dokumentarfilm Kino?
Je unmittelbarer, desto wahrer? Je gestellter, desto unwahrer?

Die Rekonstruktion: dokumentarisch oder fiktional? Wie rekonstruiert
der Kompilationsfilm die Vergangenheit? Wo beginnt die Inszenierung,
wo endet das Dokumentarische? Was hei3t Modalisierung? Ist ein
Dokumentarfilm in Farbe <wirklicher>? Woran erkennt man einen
Dokumentarfilm? Was unterscheidet unsere lebenswirkliche Welt

von einer fiktiven Welt? Was bedeutet <real> oder <wahr> auf der
Leinwand? Ist Fiktion Lige? Gibt es spezifische dokumentarische
Formen der Enunziation? Was sind die Modi und Auswirkungen des
Point of view? Was ist, wenn das Objektiv(e) subjektiv wird?

Von welchem Point of view erfolgt die auditive Wahrnehmung?
Warum Montage? Manipuliert Montage? Ist jede Montage willkiirlich?
Primat des Drehprozesses oder der Montage? Ist die Plansequenz
wahrhaftiger als die montierte Einstellungsfolge? Woher kommt der
Kommentar? Was sieht der Off-Kommentar? Haben die Bilder eine
Rickseite? Und mehr ...
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«Jede Asthetik mufl zwangslaufig eine Auswabhl treffen zwischen dem zu
Bewahrenden, dem zu Verwerfenden und dem, was verlorengehen kann;
tritt sie aber, wie der Film es tut, mit dem Anspruch an, eine Illusion der
Wirklichkeit zu erzeugen, so steht das in einem grundsétzlichen, zugleich
inakzeptablen und notwendigen Widerspruch zum Auswihlen. Notwendig,
weil die Kunst nur durch diese Auswahl existiert. Ohne sie wiirden wir

[...] schlicht und einfach zur Realitat zurtickkehren. Inakzeptabel, weil die
Auswahl letzten Endes auf Kosten jener Wirklichkeit geht, die das Kino
doch vollstandig wiedergeben mochte. [...] Tatsachlich lebt die Film-<Kunst>
gerade von diesem Widerspruch.»

André Bazin: Der filmische Realismus und die italienische Schule [1948].
In: A. B.: Was ist Film? Hrsg. v. Robert Fischer. Berlin: Alexander Verlag 2004,
S. 295-326, S. 308.



Vorwort der Herausgeber

«Daf} der Rhein bisweilen schwerer zu tiberqueren ist als der Atlantik —
jedenfalls fiir Biicher und Ideen -, ist keine Neuigkeit (und gilt tibrigens
in beiden Richtungen).» Mit dieser Bemerkung stellte Jochen Vogt 1992
die Ubersetzung zweier fundamentaler Studien von Gérard Genette vor'
und suchte nach Erklarungsgriinden fir die nahezu ein Vierteljahrhun-
dert wahrende Ignoranz weiter Teile der deutschen Literaturwissen-
schaft gegentber einem Kollegen d’outre-Rhin, der dann in der Folge
auch hierzulande zu einem der wichtigsten Gewahrsleute der Erzahlfor-
schung werden sollte. Solche Ungleichzeitigkeiten finden sich auch in
der Film- und Medienwissenschaft: Jean Mitrys umfangreiche Arbeiten
etwa warten noch heute auf eine deutsche Rezeption, die Positionen und
Kontroversen der poststrukturalistischen, psychoanalytisch grundierten
Diskussion im Frankreich der frithen 1970er Jahre (Jean-Louis Baudry,
Christian Metz, Jean-Pierre Oudart, Raymond Bellour et al.) sind in
Deutschland nur mit einer Verspatung von rund 25 Jahren zur Kenntnis
genommen worden und das erst tiber den angloamerikanischen Umweg
im Zeichen der apparatus-Debatte, die etwa den dispositif-Begriff um ein
wichtiges Element verkiirzte. Selbst der Favorit jlingerer filmtheoreti-
scher Diskurse, Gilles Deleuze mit seinen beiden Kino-Banden, musste
mehr als ein Jahrzehnt warten, bis man ihn diesseits des Rheins rezi-
pierte. Derartigen Wahrnehmungsdefiziten versucht die vorliegende Edi-
tion entgegenzuwirken.

Bereits 2000 hat Francois Niney, Dozent an der Universitat Sorbonne
nouvelle — Paris 3 sowie an der Pariser Filmhochschule Fémis, Wissen-
schaftler, Kritiker und Filmemacher, eine fulminante nicht-normative
Poetik des Dokumentarfilms veréffentlicht: L’Epreuve du réel a [’écran.
Essai sur le principe de réalité documentairé?, was aufgrund der Mehr-

1 Es sind dies Discours du récit (1972) und Nouveau discours du récit (1983), zusammenge-
fasst u. d. Titel: Gérard Genette: Die Erzihlung. Aus d. Franz. tibers. v. Andreas Knop, mit
einem Nachwort hrsg. v. Jochen Vogt. Miinchen: Fink 21994; zitierte Aulerung auf S. 299.

2 Francois Niney: L’Epreuve du réel a I'écran. Essai sur le principe de réalité documentaire.
Briissel: De Boeck 2000.
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deutigkeit von épreuve sowohl mit «Die Bewahrung des Realen auf der
Leinwand» als auch mit «Der photographische Probeabzug des Realen
auf der Leinwand» libersetzt werden kann; dieser — laut Untertitel -
«Essay zum dokumentarischen Realitatsprinzip» erfuhr im franzésisch-
sprachigen Raum eine solche Resonanz, dass die Studie schon 2002 eine
zweite Auflage erlebte, wahrend sie im deutsch- und englischsprachigen
Raum indes so gut wie ignoriert wurde. Dabei sucht diese Arbeit im Kon-
text der internationalen Dokumentarfilmliteratur ihresgleichen. In einem
weiten Horizont epistemologischer, phanomenologischer, pragmatischer,
asthetischer und auch ethischer Fragestellungen entwickelt Niney ein
historisch wie systematisch breit angelegtes Panorama dokumentarfil-
mischer Praxen und Konzepte. Das Bestechende dieser Arbeit liegt im
methodischen Ansatz begriindet, mit dem Niney die enorme Bandbreite
(und Ausfransungen) dokumentarfilmischer Erscheinungsformen der
Film- und Fernsehgeschichte beschreibt und analysiert: Dokumentar-
filme werden als die spezifisch mediale Form einer gesellschaftlichen
Praxis gesehen, sich der Wirklichkeit zu versichern, sich ein Bild von ihr
zu machen, mit dem sich Erfahrungen festhalten lassen oder dem eine
Beweisfunktion zugesprochen wird. Durch die Montage in der Konfron-
tation mit anderen Bildern erhalt es den Charakter eines raum-zeitlich
neu strukturierten Modells, anhand dessen die Wirklichkeit ihrerseits
uberpriift werden kann. Es handelt sich um Bilder, die kommuniziert und
verstanden sein wollen, die als subjektive Erinnerungsbilder zu Archivbil-
dern und ihrerseits zum Ausgangsmaterial neuer filmischer Erfahrungen,
Erprobungen oder spekulativer Gegenentwiirfe der Wirklichkeit werden
konnen.

Der vorliegende Band, in Frankreich 2009 unter dem Titel Le documen-
taire et ses faux-semblants erschienen, basiert auf dieser groflen Studie,
ist aber mehr als nur deren knapper Abriss; er setzt in Form und Inhalt
eigene Akzente. Zum einen ist er dem Konzept der Reihe «50 Questi-
ons» des Klincksieck-Verlags verpflichtet: Diese Reihe versammelt Stu-
dien zu Literatur, Film und Kunst, die sich bewusst dem Anspruch auf
Information und kritische Reflexion in einer offenen, im wahrsten Wort-
sinn essayistischen, d.h. auch gedanklich experimentierenden Form
verschreiben. Keine streng systematische Untersuchung darf der Leser
deshalb erwarten (obwohl Nineys Fragen durchaus einen systemati-
schen Hintergrund haben); statt dessen eine induktive Vorgehensweise,
immer wieder Fragen, die ihren Gegenstand: Dokumentarfilme und ihre
vielfaltigen Erscheinungsformen, einkreisen sowie ihre asthetischen Stra-
tegien durchleuchten und reflektieren; Fragen, die mitunter zunachst
provozierend naiv anmuten (z. B. «Was ist eine Aufnahme?», «Haben die
Bilder eine Riickseite?», «Was sieht die Stimme aus dem Off?», «Was
sagen die Tiere dazu?»), die dann aber auf eine bewundernswert unan-
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gestrengte Art zu einer Vermittlung von pointierten praktischen Beispiel-
analysen und theoretischen Perspektivierungen fithren. Auf diese Weise
erschliefien sich sukzessiv Problemkomplexe des Filmisch-Dokumentari-
schen ... bis hin zu jenen uns vertrauten Reality-Formaten des Fernse-
hens, die auch in Frankreich epidemische Verbreitung gefunden haben
und fiir die Niney im franzosischen Originaltitel die Sammelbezeichnung
faux semblants - i.e. Betriger, falsche Tatsachen vorspiegelnde Heuch-
ler — gewahlt hat. Dabei hat Niney durchaus Grundsatzliches im Auge.
Was unterscheidet auf der Leinwand die dokumentarfilmisch festgehal-
tene Wirklichkeit von der Wirklichkeit eines Fiktionsfilms? Und Niney
bewegt sich dabei bewusst zwischen den Fronten: zwischen jenen, die
noch immer an die Objektivitat und dokumentarische Selbstevidenz der
filmischen Aufnahme glauben, und jenen, die Dokumentarfilmen — weil
letztlich alles nur Inszenierung oder unverbindliches Konstrukt sei - jeg-
lichen Wahrheitsgehalt absprechen. Es ist ein schmaler Grat, auf dem
Niney wandelt, durch ein Terrain, auf dem Wirklichkeit und Imaginares
zusammenkommen und das gerade deshalb so vielfaltige Ausformungen
des Dokumentarischen zeitigt.

Zum anderen scheint der vorliegende Band im Vergleich zur grofien
Studie L’épreuve du réel a 'écran den philosophischen Hintergrund des
philosophischen Pragmatismus insbesondere eines John Austin und John
Searle deutlicher hervortreten zu lassen. Dies schlagt sich vor allem in
Nineys Reflexionen zu Fragen nach der Bedeutung(skonstitution) und
dem Wabhrheitsgehalt von Filmbildern nieder. «Satze an sich sind nicht
wahr oder falsch» und deren Bedeutung resultiere aus den Regeln ihres
Gebrauchs, lautet eines der zentralen Axiome in John Austins Theorie des
sprachlichen Handelns — und in Analogie dazu unterzieht Niney die fur
den traditionellen Dokumentarfilmdiskurs zentrale Referenzproblematik
(<Wie wabhr, objektiv, authentisch geben die Bilder die Wirklichkeit wie-
der?>) einer handlungstheoretisch fundierten Re-Vision: Anstatt lediglich
die Relation von <Wirklichkeit in ihrem Rohzustand> bzw. der <vorfilmi-
schen> Realitat zu ihren Abbildungen zu untersuchen, geht Niney die-
sen Komplex im Zusammenhang von mehrschichtigen filmischen Pro-
duktions- und Verstehensprozessen an. Den deutschen Leser mag dies
an Alexander Kluges beriithmtes, oft zitiertes Funktionsmodell von den
drei Kameras erinnern, mit dem er das Verhaltnis von dokumentarfil-
mischer Produktion und Rezeption in ein Verhiltnis setzt,®> doch wirkt
Kluges Modell statischer und formelhafter angesichts dessen, was Niney
als grundsatzliches Dispositiv dokumentarischen Filmens und Verstehens
ausmacht und in seinen vielfaltigen praktischen Ausgestaltungsmog-

3 Vgl. Alexander Kluge: Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. Zur realistischen Methode.
Frankfurt/M.: Suhrkamp 1975, S. 203.
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lichkeiten prozessual durchleuchtet und reflektiert: Sich mit Dokumen-
tarfilm — ob als Filmschaffender oder Rezipient — auseinanderzusetzen,
heifit, sich des Settings (dispositif) der medial kommunikativen Bedin-
gungen bewusst zu sein. Dazu gehéren vor allem: das Verhaltnis des
Filmemachers zur vorfilmischen Wirklichkeit, die Verfahrensweise der
Mise-en-scéne sowie der Montage, die Art und Weise der Adressierung,
der wahrnehmungsasthetischen Einbindung des Zuschauers (einschlief3-
lich des ihm abverlangten Vertrauens in die Glaubwiirdigkeit der Bilder)
sowie schlief3lich die appellativen Strategien, die uns entweder in unseren
vertrauten Wahrnehmungsmustern und -klischees bestatigen oder aber —
und hier liegt fir Niney das ungeheure Potenzial des Dokumentarfilms -
die uns dazu anhalten, unsere Welt anders als bisher, neu und als gemein-
sam geteilte wie praktisch zu bewaltigende zu sehen. Insofern erweisen
sich dokumentarisch konzipierte Filme mit ihrer genuin filmischen Rea-
litat tatsachlich als Modelle, anhand derer sich auf der Leinwand, wo
sich Wahrnehmungsbildliches und Imaginares tiberlagern, Wirklichkeit
erproben, durchspielen oder reflektieren lasst: einfaltig-repetitiv, objek-
tivistisch-affirmativ, spielerisch-unterhaltsam, demonstrativ-kritisch,
enthillend, gedachtnisbildend, hypothetisch-spekulativ, metafilmisch-
selbstreflexiv ... «Les images nous regardent»’, lautet eine Uberschrift
und zentrale Denkfigur Nineys auch hier in der doppelten Bedeutung
des Satzes: «Die Bilder blicken uns an» in dem Sinne, dass sie fiir uns
gedreht wurden und die dokumentarischen Akteure mit Blick auf uns als
potenzielle Zuschauer agieren; und: «Die Bilder betreffen uns, gehen uns
etwas an», da die dokumentarische Darstellung eine Einbeziehung in die
gemeinsame Welt bedeutet und Konsequenzen fiir diese haben kann oder
dazu auffordert, Konsequenzen aus ihr zu ziehen.

Ein Wort noch zur Ubersetzung: Nicht nur die essayistische Anlage des
Textes bringt es mit sich, dass Niney sich eines an Metaphern, Anspie-
lungen und Wortspielen (fir die man in Frankreich bekanntlich eine
besondere Vorliebe hat) reichen Sprachstils bedient. Nicht in jedem Fall
lie sich dies im Interesse der Lesbarkeit in der deutschen Ubersetzung
durchhalten; von daher sei allen des Franzosischen Kundigen das Original
ans Herz gelegt. Der mehrdeutige Begriff cinéma, der im Franzésischen
sowohl die Institution, den Abspielort, ein Qualitatsurteil, aber auch den
Film als solchen bezeichnen kann, wurde — sofern nicht anderweitig durch
den Kontext bestimmt — in der Regel mit <Film> libersetzt.

Die von Niney zitierte (iberwiegend franzosischsprachige) Sekundar-
literatur wurde von uns — soweit in deutschen Ausgaben vorliegend — in
der Regel nach diesen zitiert bzw. nachgewiesen. Die angefiihrten Film-
titel werden wie folgt notiert: Dem Originaltitel folgt bei der ersten Nen-

4 Niney: L’Epreuve du réel a l'écran, S. 100.
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nung in einem Abschnitt der deutsche Verleihtitel ebenfalls in Kapital-
chen; falls sich kein Nachweis fir eine Veroffentlichung in Deutschland
eruieren lie3, findet sich der internationale Verleihtitel und ansonsten
eine kursiv markierte wértliche Ubersetzung des Titels. Im Ubrigen ver-
weisen wir auf den Anmerkungsapparat in den Fufinoten.

Das Projekt hat von verschiedener Seite Unterstiitzung erfahren. Ganz
besonders ist Martine Floch zu danken, die uns gerade bei den kniffligsten
linguistischen Problemen eine sehr wertvolle, unverzichtbare Hilfe war.

Marburg / Paris 2012 Heinz-B. Heller / Matthias Steinle
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Francois Niney
Zur deutschen Ausgabe

Ich mochte mich bei meinen Kollegen Heinz-Bernd Heller und Matthias
Steinle bedanken, die die Initiative ergriffen haben, diesen 2009 in Frank-
reich erschienenen Essay zu Ubersetzen. Neben ihrer unstrittigen Kompe-
tenz hat ihre Ubersetzungsarbeit begriindete und aufschlussreiche Fragen
aufgeworfen; Fragen konzeptioneller Art, aber auch in Hinblick auf das
Verstandnis oder die Anpassung meiner <von Frankreich aus gesehenen
Beispiele> fuir ein deutsches Publikum. Zugleich sind es Fragen, die Gele-
genheit geben, die Stichhaltigkeit meiner Analysen und die Tragfahigkeit
meines Korpus sowie der sie stiitzenden Zitate auf die Probe zu stellen.

Dieses Buch verfolgt — wie an seiner Anlage unschwer zu erken-
nen — nicht die Absicht, die Geschichte des Dokumentarfilms zu entfal-
ten (meine frithere Abhandlung L’Epreuve du réel a [’écran hatte schon
eher diesen Anspruch, indem sie die Entwicklung der dokumentarischen
Formen aus historischer und asthetischer Sicht befragt). Das vorliegende
Kompendium ist von daher zwangslaufig lickenhaft, was die fiir den
Dokumentarfilm wichtigen Filme, Filmemacher und Strémungen betrifft.
Die ausgewahlten Beispiele hangen vom jeweiligen Kontext ab: Wenn
sie weitestgehend aus zentralen Werken stammen, so fiel die Wahl auf
sie, weil sie hinsichtlich der gestellten Frage besonders erhellend waren
(manchmal die Frage auch aufgeworfen haben) und zwar aus epistemo-
logischer und «asth-ethischer» Perspektive, d. h. aus Sicht der audiovisu-
ellen Ausdrucksformen und der Bedeutung, die die Fragen voraussetzen
und praktisch beinhalten. Das Fehlen von bekannten Titeln oder Namen
des Dokumentarfilms (so zum Beispiel Volker Koepp oder Werner Herzog
aus dem deutschsprachigen Bereich) ist entsprechend kein Mangel oder
ein Versaumnis und noch viel weniger ein Zeichen fehlender Wertschét-
zung.

Die vorliegende Studie ist von einer philosophischen Fragestellung
bestimmt. Angesichts oft konfuser und widerspriichlicher oder vereinfa-
chender, ja argerlicher Auflerungen (von Journalisten, Studierenden und
Praktikern des Dokumentarfilms selbst), was die Begriffe <Objektivitat>
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und <Subjektivitat>, <real> und <imaginars, <wahr> und «falsch> im Zusam-
menhang des Dokumentarfilms betrifft, habe ich als cinephiler Philosoph
und Hochschullehrer fur Filmwissenschaft das Bediirfnis empfunden,
diese Fragen zu klaren, da sie Faktoren (und haufig die Vorurteile) sind,
die unsere Einstellung sowie unsere Art, zu sehen und zu urteilen, bestim-
men. Nun ist es aber — und das ist die paradoxe Leistung der Kunst, auch
der Siebten: Wahrheiten tiber die Méglichkeiten vermittels der lllusion zu
offenbaren — ausgerechnet der Film, nicht nur der dokumentarische, aber
vor allem der dokumentarische, der per se und qua Projektion, diese ver-
trackten philosophischen und pragmatischen Fragen erhellt, und zwar in
Form einer Bewahrungsprobe fiir den Blick des Zuschauers, indem dieser
dazu gebracht wird, seine Position mit der des Filmenden und des Gefilm-
ten wechselseitig abzuklaren oder zu vermitteln, was als der intersubjek-
tive Aspekt des Objektiven bezeichnet werden kénnte.

Dementsprechend schafft der Dokumentarfilm - fiir denjenigen, der
genauer hinzuschauen versteht — nicht nur ein <Weltwissen> (Connais-
sance du monde lautet der Titel einer bekannten Vortragsreihe mit Film-
vorfithrungen in Frankreich), sondern auch Material zum Nachdenken
Uber unsere «Weisen der Welterzeugung», um einen Begriff von Nelson
Goodman aufzugreifen.

Vor Ort, beim Drehen stellt sich die dokumentarische Frage par excel-
lence in Begriffen des Objektiven: <Leben so die Menschen?> (3. Person
Plural, AuBensicht), aber die zusatzliche Frage, die der Cutter dem Filme-
macher stellt (auch wenn sie haufig ein und dieselbe Person sind) lautet:
<Was wollen Sie sagen, zeigen, zu verstehen geben?> (2. Person Singular
und Plural, dialogische Form); und die zusatzliche Frage, die der fertig
montierte Film an den/die Zuschauer — mit innerer Stimme und im freien
indirekten Modus - stellt, wiirde lauten: <Wie sehen wir das?> (1. Per-
son Plural und Singular, gleichermaflen Innen- wie Auflensicht). Dieser
erstaunliche singulare Plural, der die Erfahrung der filmischen Projektion
offen legt, zeigt, dass unsere Wahrnehmungen sehr wohl unsere eigenen
sind, aber es sind unsere eigenen nur partiell: Es ist das Teilen des Blicks
und der sich dem Blick darbietenden Welt, die uns der Film vor Augen
fithrt. Uns vor Augen zu fiithren, was wir den anderen verdanken, das
ist vielleicht die schénste Tugend des dokumentarischen Films und des
Kinos im Allgemeinen. Unsere Fahigkeit, uns an die Stelle von anderen zu
versetzen, ist sie nicht die Bedingung sine qua non, um wirklich jemand
zu werden? Aus diesem Grund ist eine Kamerafahrt eben eine Frage der
Moral ebenso wie der Asthetik, die den Filmenden und den Zuschauer
tiber das Gefilmte auffordert, Position zu beziehen.
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50 Fragen






1 Wirklich, wahr oder wahrhaftig?

Technisch erfunden, um das Leben direkt einzufangen, im Folgenden
fiir seine didaktischen, ja selbst seine propagandistischen Méglichkei-
ten gelobt, danach als langweilig abgelehnt', aber als Autorenfilm in
Anspruch genommen, scheinen dokumentarische Filme heute eine macht-
volle Renaissance zu erleben. In Form verschiedener Avatare und Misch-
formen sind sie im Showgeschaft und in den Medien prasent, ahnlich der
Werbung, wie sie gerade in Mode ist, die mit dem Versprechen von Sen-
sationellem oder <Wahrheit> dem allgemeinen Empfinden, dass die Lage
ernst sei, nachkommt. Ein Blick auf die Reihe der letztjahrigen Gewinner
der Goldenen Palme in Cannes ist bereits aufschlussreich: ENTRE LES MURS
(DiE KLAssE; 2008) von Laurent Cantet, ein <Paradokumentarfilm>, in dem
die Beteiligten die <Realitat> einer Schulklasse nachspielen; zuvor gewan-
nen FAHRENHEIT 9/11 (2004), der Dokumentarfilm von Michael Moore
tber Bushs USA zur Stunde des Irak-Kriegs, und davor RoseTTA (1999)
von den Dardenne-Briidern, eine bemerkenswerte und erschiitternde Fik-
tion im Stil des direct cinema. Parallel dazu begannen im Fernsehen mit
dem ausgehenden 20. Jahrhundert die Reality-Shows (die beweisen, dass
man Laborexperimente mit menschlichen Versuchskaninchen als <Reali-
tat> wahrnehmen kann) zu wuchern; ebenso die Mode der so genannten
dokumentarischen Serien und die Welle der <Dokufiktionen> (in denen ein
Teil des Begriffs sich fiir den anderen ausgibt). Die Neugier des Publikums
weckend, produziert sich das Dokumentarische (oder was dafiir gehalten
wird) schlie3lich selbst da, wo man es am wenigstens erwarten wiirde:
auf der Theaterbiihne; das heifdt also da, wo es theoretisch unmoglich ist
(die Reprasentation auf der Biihne schliefit im Gegensatz zum Film die
Realitat der dargestellten Dinge und Personen aus; vgl. Frage 7).

In dem Moment, in dem ich dies schreibe, produzieren sich auf den The-
aterbrettern zwei Stars der <Szene>, der eine ein Star der Couch (Gérard

1 A.d.U.: Der deutsche Filmemacher Peter Krieg sprach in diesem Zusammenhang vom
Dokumentarfilm als dem «einzige[n] Schlafmittel, das man mit den Augen einnehmen
kannx. Peter Krieg: Der Dokumentarfilm — ein Schlafmittel. In: Weiterbildung und Medien
(1986), H. 5, S. 17.
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Miller?), der andere des Gerichtssaals (Jacques Verges, jingst Thema
eines investigativen Dokumentarfilms von Barbet Schroeder, L’AvocaT
DE LA TERREUR [DER ANWALT DES TERRORS; 2008]. Sie produzieren sich dort
nicht wie der gescheiterte Geschaftsmann Bernard Tapie®, der <wirklich>
als Schauspieler auftrat, sondern als sie selbst mit der (parodistischen?)
Praxis ihrer beruflichen Funktion.* Nicht weit davon entfernt, prasentiert
eine andere Pariser Bithne Des gens, eine Theateradaption durch Zabou
Breitman von zwei Dokumentarfilmen Raymond Depardons, FAIT DIVERS
(1983) und URGENCES (1987), in Form <spontaner Dialoge>. Das Plakat
nennt anstelle des Autors des <Stiickes> den Dokumentaristen. Und in
ihrem jungsten Film, LEs BurReAux DE Dieu (Die BUrRos GoTTES; 2008),
lasst die Dokumentarfilmerin Claire Simon Szenen aus dem Planning
familiaP von bekannten Schauspielern nachstellen. Damit verkehrt sie
den Prozess, mit dem Rithy Panh die Dokumentarfilm-Tragodie LE PAPIER
NE PEUT PAS ENVELOPPER LA BRAISE (PAPER CANNOT WRAP UP EMBERS; 2007)
filmisch umsetzt: In dem vor Ort geschriebenen Film, <spielen> (wenn man
es so nennen kann) Prostituierte, die gemeinsam in einem Haus in Phnom
Penh leben, wahrhaftig sich selbst.

Der Begriff oder die Idee des <Dokumentarischen> bzw. <Dokumentar-
films>¢ scheint in der gegenwartigen Krisenzeit sehr umfassend. Das geht
so weit, dass ein alter Hollywoodfilm von Robert Mulligan, Up THE DowN
STAIRCASE (GEGEN DEN STROM DIE TREPPE HINAUF), der 1967 — wie heute
ENTRE LES MURS — von einer schwierigen Schulklasse oder der Schwierig-
keit zu unterrichten handelt, neu klassifiziert wurde und nun von mehre-
ren Zeitungen als <Dokufiktion> vorgestellt wird. So gesehen ist der Spiel-
film im Verschwinden begriffen — aufler vielleicht STAR WARs und ALIEN
(aber handelt es sich dabei nicht um Portrits, die die amerikanische Para-
noia dokumentieren?). In der Tat ist es schwer abzuschatzen, was dem
Realen entgehen kénnte oder nicht auf die eine oder andere Art davon
inspiriert ware. Schlieflich umfasst der Begriff <real> alles, selbst unsere
Vorstellungswelten! (Fragen 3 und 20). Ich werde versuchen, anhand der
folgenden Fragen sowohl den Dokumentarfilm als auch seine triigerischen

2 A.d.U.: Gérard Miller (1948) ist Universitatsprofessor, Schriftsteller und Psychoanalyti-
ker. Der breiten Offentlichkeit ist er bekannt durch seine mediale Prasenz als Kolumnist
in Presse, Radio und Fernsehen. 2008 ist er erstmals im Theater aufgetreten mit seinem
Programm Manipulation: mode d’emploi (Manipulationen: Gebrauchsanweisung).

3 A.d.U.: Bernard Tapie (1943), franzosischer Geschiftsmann und Politiker, der aufgrund
von Insolvenzvergehen und Bestechung als Prasident des Fufiballvereins Olympique
Marseille mehrfach zu Gefingnisstrafen verurteilt wurde. Seit 1996 betatigt sich Tapie
auch als Schauspieler, Moderator, Musiker und Schriftsteller.

4 Vgl. Les basses tribunes. In: Le Monde, 4.10.2008, S. 23.

5 A.d.U.: Beratungsstelle fiir Familienplanung, frz. Aquivalent von Pro Familia.

6 A.d.U.: Der frz. Begriff documentaire bezeichnet sowohl das Prinzip des Dokumentari-
schen als auch den konkreten Einzelfilm wie das Genre.
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Verwandten zu durchleuchten und die Griinde der Konfusionen zwischen
beiden ebenso zu klaren wie die Konfusion der Genres. Stellen wir vorerst
schon einmal fest, dass der Begriff <Dokumentarfilm/dokumentarisch>
aus guten oder schlechten Griinden gegenwartig scheinbar Konjunk-
tur hat oder sogar richtungweisend geworden ist. Der primar schlechte
Grund dafir ist immer noch das voyeuristische Versprechen des Sensati-
onellen, Erregenden oder Schaurigen, einer <direkt aus dem Leben> gegrif-
fenen Wirklichkeit, die die Fiktion tibersteigt (wie der <Amateur>-Porno),
was gleichzeitig den Produzenten den Vorteil bietet, wesentlich billiger
und unkomplizierter in der Herstellung zu sein. Solche falschen Fiktio-
nen oder vereinfachten <Pseudo-Realitaten> (wie ich sie nennen wiirde)
profitieren auf zwei Ebenen: Sie verschleiern die komplexen Widerstande
der Realitat und die Schwierigkeit, diese dokumentarisch wahrzunehmen,
und sie erfordern nicht das fiir den Spielfilm notwendige gewisse Talent
zur Inszenierung des Imaginéren. Die gute Seite der strahlenden Riick-
kehr des Dokumentarischen ist nun, dass Filmemacher, von Flaherty tiber
Welles, Rouch, Marker oder Kramer ... bis Kiarostami und Mograbi, fort-
fahren, kraftvolle Mischformen aus Dokumentar- und Spielfilm hervorzu-
bringen, die uns um so deutlicher enthtllen, auf welche Weise wir sehen
und glauben, und uns die Welt, an der wir teilhaben, naher bringen. lhre
filmischen Erfindungen werden uns auf den kommenden Seiten begleiten
und helfen, die Potenziale des Dokumentarischen und die des Fiktionalen
besser zu unterscheiden, natiirlich auch die Mischformen zu schatzen und
den Taschenspielertricks zu misstrauen, mit denen versucht wird, schil-
lernde Seifenblasen als erhellende Laternen zu verkaufen.
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2. Was bedeutet <dokumentarisch>/
<Dokumentarfilm>?

Laut dem Historischen Lexikon der franzdsischen Sprache aus dem Hause
Le Robert kommt <dokumentarisch> von <Dokument>: 1214 vom lateini-
schen documentum, <Beispiel, Modell, Lehre, Unterrichtung, Demonstra-
tion>. Das Nomen ist abgeleitet vom Verb docere, <beibringen, unterrich-
ten>, was schulmeisterlich, folgsam, Doktor, Doktrin ergeben hat.”

Diese Reihe von Begriffen — schulmeisterlich, folgsam, Doktor, Dokt-
rin — verweist auf eine essentielle Frage, die an den spateren Dokumen-
tarfilm gestellt wird: die Frage nach der Propaganda. In der Geschichte
taucht das Wort <Propaganda> zum ersten Mal im Rahmen der Gegen-
reformation auf und zielt auf <die Vermittlung des Glaubens> (De Pro-
paganda Fide, 1622, Papst Gregor XV). In den von der <grofien Depres-
sion> und der <steigenden Kriegsgefahr> gepragten Jahren 1930 bis 1940
wird <Propaganda> positiv im didaktischen Sinn gebraucht: zum Beispiel
als <Agitprop> bei den Kommunisten, aber auch bei John Grierson, dem
Mentor des britischen Dokumentarfilms und dessen Initiator (so heif3t es
zumindest), wenn er den englischen Begriff documentary im Munde fiihrt.
In der Nachkriegszeit wird der Begriff eindeutig abwertend verwendet,
und es ist leicht nachvollziehbar, warum: Hat der Dokumentarfilm nicht
dazu gedient, (entsprechend seiner Herkunft) den Krieg, die Lager, die
Atombombe und den Stalinismus zu <propagieren>? Halten wir auch fest,
dass gleichzeitig der Ausdruck <Kulturindustrie> eine gegenlaufige Ent-
wicklung genommen hat: Urspriinglich bei Theodor Adorno und Max
Horkheimer entschieden negativ besetzt — sie verstehen in der Dialektik
der Aufklirung (1944/47) darunter eine neue Form kommerzieller Barba-
rei — bezeichnet er heute im Sprachgebrauch von Ministern, Unterneh-
mern oder Journalisten die erfolgreiche Verschmelzung von audiovisuel-
len und digitalen Massenmedien!

Im modernen Sinn, so belehrt uns zudem das Dictionnaire historique,

7 Vgl. Dictionnaire historique de la langue frangaise, Le Robert. Hrsg. v. Alain Rey, Paris: Le
Robert 1992, Bd. 1, S. 620.
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bedeutet <dokumentarisch> Schriftstiick, das als Beweis oder als Belehrung
dient, was aus der Verwendung des Wortes als juristischer Terminus in
Titres et documents (1690) hervorgegangen zu sein scheint. Dokument in
diesem Sinn hat seine Eigenstandigkeit erst im 19. Jahrhundert erlangt.»?
Diese neue Bedeutung wirft eine andere entscheidende Frage beziiglich
des Dokumentarfilms auf, der wir auf den folgenden Seiten nachgehen
werden: der Frage nach dem Beweis durch das Bild. Gibt es einen solchen
oder nicht? Was ist die <Evidenz> einer Aufnahme wert? Der Sinn einer
Montage? Die <protokollarische Aussage> eines Sprechers?

Nach demselben Lexikon «hat dokumentarisch in den Film Eingang
gefunden mit dem Begriff scéne documentaire (1906), und im Folgen-
den wurde der Begriff Dokumentarfilm substantiviert als Documentaire
(Nomen, mask. 1915), um einen Film ohne fiktionale Handlung zu bezeich-
nen; generell kurze oder halblange Filme, umgangssprachlich abgekiirzt
als docu (1967) oder docucu (von cucul, ridikil), Filme, die vom breiten
Publikum nicht besonders geschatzt wurden. Dokumentarisch/Dokumen-
tarfilm hat die didaktischen Ableitungen Documentariste (1935), auteur
de documentaires und Documentarisme (1949) erfahren». Den schlechten
Ruf des <Genres> (handelt es sich wirklich um ein Genre? Vgl. dazu die fol-
gende Frage) bestatigt der bekannte Satz von Raymond Queneau’ in Loin
de Rueil (Die Haut von Trdumen: Fern von Rueil; 1944): «Die docucus™
nerven die Kinder, und wie»; ein Beweis oder zumindest ein Beleg fiir
den generell ladhmenden Effekt, den die so genannten didaktischen bzw.
paternalistischen <docucus> der 1950er Jahre produzierten nach dem
Modell SARDINENFISCHEN IN DOUARNENEZ, DIE TECHNIK DES TOPFERS oder
DiE ScHLOSSER DER LOIRE - allerdings nicht zu verwechseln mit Filmen
wie LA TERRA TREMA (DIE ERDE BEBT; 1948) von Luchino Visconti, VIVE LE
Tour (Es LEBE DIE TOUR DE FRANCE; 1962) von Louis Malle oder HOTEL
DES INVALIDES (DER INVALIDENDOM; 1951) von Georges Franju; Filme, die
im Gegenteil das kreative Potenzial des dokumentarischen Stils seinerzeit
beweisen.

Der andere Belastungszeuge fur den (nur teilweise) ungerechtfertigt
schlechten Ruf ist das bekannte Wortspiel der Anglo-Amerikaner, die
das nationale kanadische Produktionsbiiro fiir Dokumentarfilme, das
«National Film Board», in «National Film Bore» (dhnlich ausgesprochen,
aber statt Forderung bedeutet es Langeweile!) umgetauft haben. Der
Griinder dieser unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg geschaffenen

8 Ebd.

9 A.d.U.: Raymond Queneau (1903-1976), franzésischer Schriftsteller, der mit seinem 1959
erschienenen und 1960 von Louis Malle verfilmten Roman Zazie dans le métro (Zazie in
der Metro) international bekannt wurde.

10 A.d.U: Die verichtliche Charakterisierung als <docucu> lieie sich im Sinne Queneaus mit
<Padagogo-Dokus> libersetzen.
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Einrichtung war eben jener John Grierson, dem die Pragung des engli-
schen Begriffs documentary zugesprochen wird, den er verwendete, um
den Film MoANA (1926) von Robert Flaherty als «a creative treatment of
actuality» zu bezeichnen." Um Grierson Gerechtigkeit widerfahren zu las-
sen, muss prazisiert werden, dass er — bevor er als der grofie Produzent
einerseits das junge Dokumentarfilmschaffen bei seinem Geldgeber, dem
Empire Marketing Board (Handelsbiiro Ihrer Majestat), und andererseits
Industrieauftrage bei den jungen englischen Dokumentaristen durch-
setzte — der Regisseur von DRIFTERS (1930) war: jenem Film Gber Herings-
fischer in der Nordsee, der den dokumentarischen Ansatz revolutioniert
hat. Indem er die Lehren aus dem naturalistischen Ansatz Flahertys und
der konstruktivistischen Montage Eisensteins und Vertovs verkniipfte,
schuf er «an epic of steam and steel» (wie es in einem der ersten Zwi-
schentitel heifit) als Hommage fiir die Arbeiter des Meeres und prangerte
deren Ausbeutung durch den internationalen Markt an. «So to the ends of
the earth goes the harvest of the sea» und lasst die Arbeiter, mechanisiert
durch den Leistungszwang, der Friichte ihrer Arbeit entauflert zuriick.

Griersons folgende Produktionen waren ebenso energiegeladen und
erfinderisch, aber weniger marxistisch gefarbt. Er fuhr fort, das Lob der
harten Arbeit und das der Arbeiter als Grundlage sowohl der Nation als
auch des gesellschaftlichen Reichtums zu singen (vgl. den bekannten Film
NIGHT MAIL; 1936, von Basil Wright und Harry Watt, lyrischer Text von
W.H. Auden, Musik von Benjamin Britten); aber er beschaftigte sich kaum
noch mit der Situation der Arbeiter. <Die zunehmenden Bedrohungens in
den 1930er Jahren erlegten Grierson in seinen Augen auf, viel mehr die
Nation in den Kriegsanstrengungen zu einen, als sich mit dem Klassen-
kampf <aufzuhalten>. Daher die bekannte Zurechtweisung seiner turbu-
lenten Truppe aus linken Filmemachern: «Zuerst die Propaganda, dann
die Kunst.»

11 New York Sun, 8.2.1926.
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3 Filmgenre oder filmische
Eigenschaft?

« Eine dokumentarische Studie, der dokumentierende Anmerkungsap-
parat eines Geschichtsbuchs: Das Adjektiv verweist einfach auf alles,
was das in Frage stehende Sujet durch Dokumente belegt.

« Substantivisch und in substantivischen Komposita gebraucht, dient
der Begriff <(ein) Dokument> dazu, einen bestimmten Typus von Doku-
menten oder der Dokumentation zu bezeichnen — visuell oder audio-
visuell: ein Dokumentarfilm ist demnach ein Film (oder ein Video), der
sich vom Fiktionsfilm abgrenzt, so wie etwa der Essay vom Roman.

« Der Gebrauch des bestimmten Artikels (der Dokumentarfilm) setzt
eine Verallgemeinerung voraus und bezeichnet einen anerkannten
oder zumindest an bestimmten manifesten und akzeptierten Eigenhei-
ten erkennbaren Typus von Filmen. Wir alle kénnen lebenspraktisch,
ohne uns allzu sehr zu irren, einen Dokumentarfilm von einem Fik-
tionsfilm unterscheiden; aber wenn es darum geht, die distinktiven
Wesensmerkmale zu bestimmen, erweist sich dies komplizierter, als
es zunachst erscheint; dies insbesondere in Anbetracht dessen, dass
der Dokumentarfilm vor allem anderen zunichst ein Film ist, der aus
Bildeinstellungen und moglicherweise aus Tonaufnahmen zusammen-
gefligt ist — ebenso wie jeder Spielfilm (Frage 18).

Die meisten Worterbiicher der franzésischen Sprache sowie die Sach-
lexika des Films versuchen, den Dokumentarfilm anhand zweier ele-
mentarer Wesensziige zu bestimmen: iiber seinen didaktischen Aspekt
und seine Opposition zum Fiktionsfilm, welche zugleich die Opposition
von Realem und Imaginarem beinhalte. Ganz offensichtlich wirft der
Gebrauch von ebenso vagen wie weiten Kategorien wie <real>, <imaginar,
<Fakt> und <Fiktion> einen Berg von epistemologischen Problemen auf. So
heifit es im mafigeblichen franzésischen Referenzworterbuch: «Didakti-
scher Film, der reale Fakten zeigt und (im Gegensatz zum Spielfilm) keine
imaginaren.»'? So findet sich in dem Handbuch 200 Schliisselwérter der

12 Le Grand Robert de la langue francaise. Hrsg. v. Alain Rey, Paris: Le Robert 21992. Bd. 3, S. 610.
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Filmtheorie: «Nach gelaufiger, anerkannter Ansicht befindet sich der
Dokumentarfilm — eine Art gattungsméafliger Unterschied — in Opposition
zum Fiktionsfilm: ersterer verweist auf die Wirklichkeit, der andere auf
erfundene und erzihlte, ausfabulierte Welten.» ™

Vergegenwartigen wir uns zunachst, dass die meisten Dokumentar-
filme im Unterschied zur Epoche, die Queneau heranwachsen sah, nicht
oder nicht mehr didaktisch sind. Das Genre <Lehrfilm> ist zuriickgegan-
gen zugunsten aktueller Reportagen einerseits sowie andererseits zuguns-
ten des sog. <schopferischen> Dokumentarfilms; ein Begriff, der noch zu
hinterfragen sein wird. Le Grand Robert verzeichnet librigens, dass die
didaktische Auffassung von Dokumentarfilm «veraltet» sei. Wenn man
mit <didaktisch> (oder, um es moderner auszudriicken, <informativ>)
meint, dass der Dokumentarfilm angeblich dazu dient, uns etwas tber die
Welt und ihre Bewohner zu lehren, so lasst sich das gleichermaflen auch
auf die Fiktion tibertragen. Der Dokumentarfilm ware dann ein langwei-
liger Spielfilm — ausstaffiert mit einem Kommentar! Einige Abhandlungen
glauben, im Kommentar das unterscheidende Kennzeichen des Dokumen-
tarfilms auszumachen. Man kdnnte annehmen, dass diese Autoren die
aus dem Off erzahlenden Stimmen in den Spielfilmen von Sacha Guitry,
Orson Welles, Joseph Mankiewicz oder Stanley Kubrick nicht kennen... Im
Ernst, das Problem liegt in den Begriffen: <die wirklichen Fakten zeigen>
und <auf die Realitat verweisen>. Es ist leicht zu verstehen, dass zahlrei-
che Fiktionen oder Romane auch auf die Wirklichkeit <verweisen>. Aber
sie verweisen darauf eben gewiss nicht auf dieselbe Weise. Es ware also
diese Art des Verweisens, die eher dokumentarisch oder fiktional ware;
eine Spur, der man folgen sollte: Der dokumentarische Wesenszug wiirde
nicht allein durch den Inhalt (Information), sondern durch die Form (der
Interaktion Kamera/Welt) und durch den Modus der Adressierung (ernst-
haft und nicht-fingiert) sowie durch den dem Zuschauer abverlangten
Glauben (im eher anthropologischen und historischen Sinne) bestimmt.

Der Begriff <die wirklichen Fakten zeigen> konnte sich scheinbar bes-
ser eignen — vorausgesetzt man sieht von Folgendem ab:

1. Ein Schauspieler, der gerade einen Monolog vortragt, ist zugleich Tra-
ger einer Reprasentation (der dramatischen Rollenfigur) als auch «<rea-
les Faktum> (der agierende Darsteller): Weshalb man sagen kann, dass
<jeder Fiktionsfilm zumindest das Spiel seiner Schauspieler dokumen-
tiert>. (Wir werden darauf noch im Zusammenhang der Ambivalenz
der Bildaufnahme zuriickkommen; Frage 7).

2. Die Aufnahme eines Hundes beifit nicht; das heif3t, der Film verwan-

13 André Gardies, Jean Bessalet: 200 mots-clés de la théorie du cinéma. Paris: Les Editions du
Cerf 1998, S. 63.
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delt das Reale (ebenso wie das Erfundene) in Bilder, in gewisser Weise
«de-realisiert> er es. Selbst wenn das Bild (tatsachlich) das eines wirk-
lichen Hundes ist, kann man nicht sagen, dass es wirklich ein Hund ist
(und noch weniger <ein Faktum>). Es ist dessen Reproduktion/Repra-
sentation. Ein Bild ist ein Bild, und in der Alltagssprache unterschei-
den wir nicht zwischen einem <wirklichen Bild> und einem <imagina-
ren Bild>. Die einzige offenkundige Unterscheidung ist diejenige, die
die <Realaufnahme> dem Animationsfilm und dem synthetisch erzeug-
ten Bild gegentiberstellt.

Die Schwierigkeit riihrt gleichermafien daher, dass das <Reale> sehr
wohl auch das Erfundene, das Imaginare einschliefit: so die Tatsache,
dass wir Geschichten erzahlen und dass wir traumen. Unsere Traume
und unsere Fiktionen sind Teil unserer Wirklichkeit, auch wenn wir
Traum und Wirklichkeit nicht durcheinander bringen sollten. Das
beriihmte Oniricriticon des Artemidoros, erste im Westen bekannte
Traumabhandlung aus dem 2. Jh. n. Chr., beginnt mit der Feststellung:
«Die Wirklichkeit schliefit den Traum ein, so wie der Traum die Wirk-
lichkeit einschlieft.» Umgekehrt wird die Einbildungskraft mit Recht
als eine schopferische Kraft angesehen, die die Realitat zu verandern
imstande ist — handelt es sich nun um Kunst oder Politik; erinnern wir
uns an bekannte Parolen von 1968: «Die Phantasie an die Macht!»,
«Nehmt eure Traume fiir Wirklichkeit!»

«Tatsachen sind nicht einfach von vorne herein gegeben, man muss
sie schaffen», so liefle sich das Diktum des Historikers Paul Veyne
zusammenfassen.” Ich verstehe darunter einerseits, dass sie einem
Zusammenhang entrissen und wieder zusammengefiigt werden miis-
sen, um in ihnen einen Sinn zu finden oder ihnen einen solchen zu
geben. Andererseits gilt, dass «<die Fakten> unterschiedliche Grade von
Wirklichkeit oder verschiedene Existenzmodi vergegenwiértigen: Die
Existenz des Einhorns in der mittelalterlichen Literatur ist eine Tat-
sache — wohl aber anderer Art als die Existenz des Dromedars (vgl.
Frage 19). Das berithmt-beriichtigte <Schlachthaus von Timisoara>,
das nach dem Sturz des rumanischen Diktators Ceausescu auf allen
Fernsehkanalen gezeigt wurde, existiert durchaus, es ist ein «<reales
Faktum> — abgesehen davon, dass die dort gezeigten Menschenkor-
per keineswegs Folteropfer waren, sondern Leichen, die man in einem
gewoshnlichen Leichenschauhaus der Autopsie unterzogen hatte. Um
von <realem Faktum> zu sprechen, bedarf es einer begriindeten, trifti-
gen, angemessenen Interpretation und nicht einer Missdeutung. Man
sieht an diesem Beispiel, dass der Fehler in der Interpretation gar den

Vgl. Paul Veyne: Geschichtsschreibung — Und was sie nicht ist (1971). Frankfurt/M.: Suhr-
kamp 1990.
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Begriff <reales Faktum> in Frage stellt und dass die Begriffe <wahr>
und <wirklich> sich letztlich vermischen und zur Konfusion beitragen.
Dabher ist es falsch zu sagen, dass es ein <Schlachthaus> in Timisoara
gegeben habe; aber es ist ebenso falsch zu sagen, dass diese zerstii-
ckelten Korper eine Erfindung der Medien seien. Diese Korper exis-
tierten tatsachlich, und man hat sie photographieren konnen; aber sie
sind nicht, <reprasentieren> nicht das, was man von ihnen sagt. Eine
Tatsache entdecken oder herausstellen, heifit nicht, einen Sachverhalt
zutage fordern, der fiir sich selbst sprechen und ins Auge springen
wiirde; vielmehr bedeutet es, fiir ihn einen angemessenen Stellenwert
zu finden und ihm einen plausiblen und nachvollziehbaren Sinn zuzu-
schreiben.

Paul Veyne hebt tibrigens hervor, dass Sachverhalte keine topischen Pha-
nomene darstellen, die man aufsucht; vielmehr stellen sie Funktionen von
Fragestellungen und ihrer Entfaltung dar. Keine Fakten ohne Interpre-
tation: Das heif3t nun aber nicht, dass es nur Interpretationen und keine
Tatsachen mehr gabe, wie Dekonstruktivisten und Postmoderne irrtiim-
lich schlussfolgern (vgl. Frage 19).

Das, was in den zuvor aufgefiihrten Definitionen nicht funktioniert,
ist, dass sie (vergeblich) Dokumentar- und Fiktionsfilm allein tiber den
Inhalt unterscheiden, so als wire dieser Inhalt wirklich oder fiktiv an sich.
Die Fragestellung gestaltet sich also komplizierter, aber auch konturier-
ter. Es geht nicht darum, die Unterscheidung zwischen Dokumentar- und
Spielfilm zu verwerfen, die wir (fast) alle grosso modo und im Allgemeinen
aus gutem Grund zu treffen verstehen: Weil die Figur eines Hitchcock-
Films sich in ein Kino fliichtet, in dem gerade <echte> Wochenschaubilder
gezeigt werden, fithlen wir uns doch nicht plétzlich in einen Dokumentar-
film versetzt; und weil in einem Dokumentarfilm von Marcel Ophiils eine
Spielfilmszene, die den Zeitgeist illustriert, briisk eingeschnitten ist, glau-
ben wir doch nicht, von nun an in einem Fiktionsfilm zu sitzen. Im Gegen-
teil, es geht darum, das Verfahren des Unterscheidens (und manchmal
der Vermischung) von Dokumentar- und Fiktionsfilm zu differenzieren
und zu vertiefen, indem das Spektrum der abgrenzenden (oder gemein-
samen) Charakteristika erweitert wird. Es ist nicht allein die Natur (ob
nun hypothetisch real oder imaginar) dessen, was gefilmt worden ist, die
den dokumentarischen oder fiktionalen Charakter des Films ausmacht. Es
ist ebenso die Beziehung des Filmenden zum Gefilmten; das Konzept der
Mise-en-scéne; die Art, sich an den Zuschauer zu wenden; diesen dazu
zu bringen, in den Bildern seine Welt wiederzuerkennen oder eine neue
(<erfundene>) zu sehen; sich als eine ernst-wahrhaftige (dokumentarische)
oder spielerisch-fingierte (fiktive) Aussage zu verstehen geben; es ist der
Gebrauch, wie man mit dem Film umgeht (ein und derselbe Spielfilm wird,
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wenn er beispielsweise auf dem Bonusteil einer DVD vom Chefausstatter
kommentiert wird, ipso facto zu einem Dokumentarfilm) ... Der Philosoph
John Austin erklart das grundlegende Prinzip wie folgt: Die «Frage nach
der Wahrheit oder Falschheit eines Satzes hangt [...] nicht davon ab, was
ein Satz ist, noch, was er bedeutet, sondern [...] von den Umstanden, unter
denen er ausgesprochen wird. Satze an sich sind nicht wahr oder falsch.» "
Wenn wir diese eindringliche Analyse auf den Bereich des Films tibertra-
gen, kann man sagen: Um zu wissen, ob eine Sequenz dokumentarisch
oder fiktional ist (unter dem Vorbehalt, dass die Opposition von Doku-
mentarischem und Fiktion mitnichten diejenige zwischen <wahr> und
«falsch> abdeckt), reicht es nicht aus, zu wissen, was eine Bildaufnahme
ist und was sie darstellt; es ist ebenso notwendig, die Drehbedingungen
zu kennen und zu verstehen, wie der Film sich an den Zuschauer wendet.

Die Anglophonen, Meister der Litotes, sprechen lakonischer vom non-
fiction film. Ware der Dokumentarfilm demnach ein Genre, das sich nur
ex negativo, durch Momente des Abwesenden definiert: ein Film ohne
Drehbuch, ohne Schauspieler, ohne Kulissen ...? Wére er hingegen nicht
vielmehr der <wahre> Kinematograph, so wie er in der Optik der Lumiére-
schen Operateure entstanden ist: <das Leben in seiner prallen Fille> (la
vie sur le vif) oder <das Leben in unverstellter Unmittelbarkeit> (la vie d
Uimproviste), wie von Dziga Vertovs MANN MIT DER KAMERA (TSCHELOWE-
JEK S KINOAPPARATOM; 1929) proklamiert? Miisste man nicht davon spre-
chen, dass die Magie der Bildaufnahme, als festgehaltene Unmittelbarkeit
und zeitverschobene Projektion eines einzigartigen Augenblicks der Welt,
jedem Film einen dokumentarischen Aspekt verleiht und die Zeit, die
vergeht, zu vergegenwartigen und zu bewahren imstande ist? Denn der
Film ist als dokumentierender entstanden; und bevor er ein (dem Spiel-
film entgegengesetztes) Genre wurde, bezeichnet <«dokumentarisch> eine
Eigenschaft der Kamera an sich, wie die gewahlten Namen der ersten
Filmfabrikanten und Geratehersteller zeigen: Vitagraph, Biograph, Vita-
scope, Bioscope ... Schlief3lich handelt es sich um eine Apparatur, um das
Leben aufzunehmen, um es selbst in den Formen seiner Entwicklung zu
reproduzieren — sei es der Galopp eines Pferdes oder die Arabeske einer
Tanzerin, sei es ein Autorennen oder der Abtritt von Ministern, sei es die
Futterung eines Babys oder das Schauspiel der Sarah Bernard, sei es der
Tod einer Giraffe oder das Lacheln von Ingrid Bergman ...

15 John L. Austin: Sinn und Sinneserfahrung (Sense and Sensibilia). Nach den Vorlesungsma-
nuskripten zusammengestellt und herausgegeben v. G. J. Warnock. Aus d. Engl. iibers. v.
Eva Cassirer. Stuttgart: Reclam 1975, S. 133.
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4 Ein Film ohne Drehbuch, ohne
Kulissen, ohne Schauspieler?

Im Gegensatz zum Spielfilm, in dem kostiimierte Schauspieler Rollen
interpretieren (in kiinstlichen Kulissen und in vorgegebenen Situationen
sowie anhand zuvor schriftlich fixierter Dialoge) und in nicht-linearen,
isolierten Einstellungen gefilmt werden, soll ein Dokumentarfilm angeb-
lich ein Film ohne Drehbuch, ohne Kulissen, ohne Autor und Schauspieler
sein; ein Film, von dem man meint, er wiirde «die Wirklichkeit als solche
aufnehmen und wiedergeben>, d. h. von einem Kameramann, der unmit-
telbar festhalt, <was sich in der Realitat ereignet>, der unvoreingenommen
wirkliche Menschen (real people) im Laufe spontaner Ereignisse filmt.
Eine solch manichiische Sichtweise ist offensichtlich unhaltbar, weil sie
nicht nur fadenscheinig, sondern schlicht unméglich ist. Wie kann inten-
tionslos gefilmt werden? Ohne eine Entscheidung fiir bestimmte Einstel-
lungen, die doch dem, was sich ereignet, erst Bedeutung verleihen? Also
ohne zu wissen, was den Ausgangspunkt des Geschehens ausmachte und
ohne den Funktionszusammenhang vorherzusehen? Wir werden im Ubri-
gen sehen, dass das Prinzip des Augenblicklich-Spontanen, die Aufnahme
des Unmittelbaren, nur eine von zahlreichen moglichen Formen doku-
mentarischen Filmens darstellt. Dariiber hinaus gibt es dokumentarische
Sequenzen, die mit Zustimmung der Gefilmten gedreht werden, diese also
fur die Kamera posieren, ebenso wie solche Aufnahmen, die ohne deren
Wissen, also improvisiert und unangekiindigt entstehen. Aber schauen
wir uns im Einzelnen die Parameter dieser verkiirzten Sichtweise an, die,
obwohl scheinbar dem gesunden Menschenverstand verpflichtet, irrig ist.

Ein Film ohne Schauspieler: Das scheint in der Tat eine der besten
Garantien dafiir zu sein, dass der Film keine gespielten Charaktere in
Szene setzt, sondern Menschen in ihrem Lebenszusammenhang in nicht
kiinstlich hergestellten Situationen aufnimmt. Gleichwohl beintrachtigen
mehrere Umstande diese Gewissheit. Zunachst kann ja ein (oder auch
mehrere) Schauspieler das Sujet des Dokumentarfilms sein. Folglich wer-
den die Ausschnitte aus Spielfilmen, in denen er agiert hat, zu Dokumen-
ten seiner Lebensgeschichte und seiner Schauspielleistungen. Und ein
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solcher Dokumentarfilm wird in den Credits Namen von Schauspielern
und Rollen enthalten. Und dann gibt es eine elaborierte Theorie zu Doku-
mentarfilmen, in denen Ureinwohner mehr oder weniger posieren oder
spielen (Frage 12) und die fiir den Film ihren Namen auf der Leinwand
andern: sei es auf Wunsch des Regisseurs (die Titelfigur von Robert Fla-
hertys NANook [1920] heifit in Wirklichkeit nicht Nanook; vgl. Frage 19)
oder sei es selbstméchtig: so die Protagonisten in Mol, UN NOIR (ICH, EIN
SCHWARZER; 1958) von Jean Rouch, die gerade fiir diesen Film die Namen
bekannter Schauspieler wie Edward G. Robinson oder Eddie Constantine
annehmen. Und wie soll man es bezeichnen, wenn der Dokumentarfil-
mer selbst den Cineasten in seinen eigenen Dokumentationen spielt (so
wie der Israeli Avi Mograbi)? Schliellich gibt es die mehr oder weniger
subtile wie banale Tatsache, dass Menschen in der Wirklichkeit schon
immer eine (oder mehrere) soziale Rolle(n) einnehmen und dass sie dieses
Repertoire vor der Kamera um neue erweitern, ja sogar zu einer vollstan-
dig neuen Rollenfigur verschmelzen kénnen (die aber gewiss nicht in den
Credits ausgewiesen wird!).

Ein Film ohne Drehbuch: Wenn man unter Drehbuch ein Kontinuum
vor-geschriebener Dialoge in Verbindung mit einer vorab festgelegten
Einstellungsfolge (storyboard) versteht, dann scheint dies tatséchlich
im Gegensatz zum Dokumentarfilm zu stehen. Und das tut es auch. Nur
schlecht kann man sich einen Dokumentarfilmer vorstellen, der den realen
Personen, die er befragt, die Antworten vorschreibt und sie in kiinstlichen
Kulissen filmt (obwohl z. B. Errol Morris durchaus Interviews vor Kulissen
und im Studio realisiert). Das bedeutet jedoch, die 1001 unterschiedlichen
Methoden zu ignorieren, die Filmemacher entwickelt haben. Zunéchst
sind da all die Dokumentarfilme, die, um tiberhaupt produziert und finan-
ziert zu werden, auf einem ausgearbeiteten Projektentwurf basieren:
Thema, Zielvorstellung, Synopsis, genauere Angaben zu den Drehorten,
zu den situativen Gegebenheiten und zu den <Figurens, zum audiovisu-
ellen Konzept. Das ist kein Drehbuch im Sinne einer Fiktion, aber ein
Geriist, das eine ziemlich genaue Vorstellung der geplanten Konstruk-
tion vermittelt, zumindest der Art, wie sie der Filmemacher vor Augen
hat, selbst wenn sie sich nach Mafigabe des Drehs verandert; denn ein
Dokumentarfilm ist immer work in progress — offensichtlich viel starker
dem Zufall unterworfen als Dreharbeit im Studio! Im Ubrigen geschieht
es nicht selten, dass ein Dokumentarfilmer loszieht, einen Film zu drehen,
der sich vor Ort als unmachbar erweist, und dass er mit einem anderen
zuriickkommt, der sich fiir ihn zwischendurch auf diesem Weg ergeben
hat (Beispiele sind CASTE CRIMINELLE [1989] von Yolande Zauberman, THE
THIN BLUE LINE [1988] von Errol Morris, YEMA-YE NAZDIK/CLOSE UP [1990]
von Abbas Kiarostami). Sicherlich gibt es unterschiedliche Grade der
drehbuchméfliigen Vorbereitung; sie nimmt in dem Maf3e zu, je mehr man
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sich vom improvisierten Direct Cinema entfernt (obwohl selbst dieses den
zu Filmenden seine Zielvorstellung erklaren muss, um deren Dreherlaub-
nis zu erhalten). Einem Film Gber historische oder naturwissenschaftliche
Fragen gehen griindliche schriftliche Ausarbeitungen voraus, Recherche-
arbeiten zu Lokalitaten und Spezialisten des Themas sowie zu verfiigba-
ren Archiven. Ein historischer Kompilationsfilm wird iiberdies zunachst
schriftlich in Form eines Entwurfs verfasst, der Ereignisse, Kommentar,
Archivrecherchen verwebt, und dieser Entwurf wird dann schrittweise
modifiziert in Abhéngigkeit davon, was man sucht und was man findet.
Was nun Dokumentarfilme vom Typus der Rekonstruktion betrifft, so
kommt deren Ausarbeitung der Inszenierung von Spielfilmen am nachs-
ten: Ob sie Situationen von den Protagonisten selbst nachspielen lassen
(z.B. LE PAPIER NE PEUT PAS ENVELOPPER LA BRAISE/PAPER CANNOT WRAP
EMBERS [2007] von Rithy Panh) oder (Zeit-)Zeugen vor Ort berichten las-
sen (wie in den Filmen von Richard Dindo) - ihr Text ist zuvor von und
mit den Betroffenen erarbeitet, aufgeschrieben und geprobt worden.

Daraus folgt offensichtlich, dass es sehr wohl einen <Piloten im Flie-
ger>, einen Autor im Dokumentarfilm gibt; einen Autor, der im Allgemei-
nen das Thema auswahlt, den Projektentwurf schreibt, die Dreharbeiten
leitet und den Schnitt besorgt; und je starker er als Autor in Erscheinung
tritt, um so geringer fallt im Dokumentarfilm gegentiber dem Spielfilm
die Arbeitsteilung (und auch finanzielle Ausstattung) aus. Wenn es einen
Autor im Dokumentarfilm gibt, so wird hier — im Unterschied zur Repor-
tage, die eigentlich als sujet-/subjektloses Unterfangen gilt - ein verbind-
licher Blick wirksam und entwickelt sich daraus eine Perspektive (point
de vue), in der der Zusammenhang von Subjekt und Sujet, von Filmema-
cher und Gefilmtem, wie ein Spannungsfeld zwischen Subjektivem und
Objektivem behandelt wird; und dies in einer Welt, die nicht schon in
journalistische Rubriken zerstiickelt und vorsortiert ist, sondern die - je
nach Motiv — erst signifikanten Schnitten unterzogen werden muss, um
dann in der Montage neue, erkenntnisreiche Verkniipfungen hervorzu-
bringen.
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5 Bilder ohne Autor?

Die vermeintliche Antinomie zwischen dem Begriff des Autors und dem
des Dokumentarischen ist einerseits der Verwechslung von Dokumentar-
film und Reportage geschuldet (vgl. Frage 34 und 35), andererseits der
Tatsache, dass die romantische Vorstellung vom Autor die Schépfung
einer subjektiven, imaginaren Welt beinhaltet. Wenn das zu dokumen-
tierende Sujet eigentlich sich vollstandig vor der Kamera befindet, wozu
sollte es dann noch zusatzlich eines Subjekts hinter ihr bediirfen? Dieser
rigorose <Objektivismus> sihe es also gerne, dass ein Dokumentarfilm,
um vollig <objektiv> zu sein, keinen Autor hat, dass das zu Filmende von
jeglichem filmenden Subjekt entbunden ist! Dieses Credo unterstellt, dass
die Wirklichkeit (welche tibrigens?) sich unmittelbar und automatisch auf
dem Film- oder Videoband einschreibt! Wenn wir den Begriff der Mise-
en-scéne (vgl. Frage 10) und den des <Wirklichen> (vgl. Frage 20) hinter-
fragen, werden wir sehen, dass diese Position unhaltbar ist und dass jede
Dreharbeit die Wahl von Motiven, der Kadrierung und der Montage vor-
aussetzt.

Es gibt indes eine ganze Menge von Archivbildern, Wochenschauauf-
nahmen mehr oder weniger historischen Charakters oder Reportagen
mehr oder weniger geographischer Natur (Landschaften, Fauna, Flora,
Stadte, Kriege, Maschinen und Menschen von tiberall und anderswo vor
gar nicht langer Zeit), Bilder von allem und nichts — <dokumentarische>
Aufnahmen, die keinen Autor kennen und aus deren Fundus jeder Pro-
duzent oder Filmvertreiber schopfen kann, vorausgesetzt, er bezahlt den
Preis: die stock-shots. Selbst wenn man haufig die Herkunft solcher Auf-
nahmen kennt, so zahlt allein der Inhaber der Rechte; die moglicherweise
bekannte Identitat des Kameramanns oder des Regisseurs wird nicht in
Rechnung gestellt. Im Unterschied zu Filmen mit einem ausgewiesenen
Autor werden diese anonymen Bilder nicht als <Ausschnitte> gehandelt
und verkauft, sondern als nach Minuten oder Metern berechnetes Illus-
trationsmaterial. Wie viele Fernsehsendungen, Dokumentationen oder
Reportagen (ja selbst Spielfilme) wiirden sich ohne dieses grofie Reser-
voir an anonymen Aufnahmen als Kase voller Locher erweisen! Selbst der
grofie Eisenstein personlich <lieh> sich [...] Wochenschaubilder einer aus-
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landischen Seestreitkraft aus, um dem Angriff der zaristischen Flotte auf
den Panzerkreuzer Potemkin Gestalt zu verleihen! Diese Wochenschau-
bilder sind seitdem integraler Bestandteil des Meisterwerks und werden
zum Preis des Spielfilms verkauft. Umgekehrt sind die von Dziga Vertov
fur sein Kinoglaz-Projekt wunderbar gefilmten Aufnahmen des Zuges, die
in den sowjetischen Wochenschauen archiviert sind, zum Preis anonymer
Bilder kauflich (vgl. Chris Markers LE TOMBEAU D’ ALEXANDRE [DER LETZTE
BoLscHEWIK; 1993]).

Um einen Stock-shot, ein recyclebares Bild der Natur oder des kultu-
rellen Lebens, der Gegenwart oder der Vergangenheit zu werden, muss
die Aufnahme gewissen Kriterien gentigen. Vor allem muss sie als ein
Faktum, nicht als ein Film, als <Dokument> und nicht als ein geschaffenes
Werk (une ceuvre), ob nun Spielfilm oder Autorenfilm, angesehen werden.
Ein Aus-Schnitt (une tranche) der Wirklichkeit, den man irgendwie immer
wieder prasentieren kann, wahrend ein Auszug aus einem (Autoren-)
Film im Prinzip Gegenstand eines Zitats sein soll (selbst wenn zahlrei-
che Regisseure von historischen Filmkollagen sich ohne Scham und ohne
Quellenangabe daraus bedienen, um epochenspezifische Bildstereotypen
zu verfertigen). Die Stock-shots werden von den Produzenten, den Regis-
seuren oder Verleihern, die sie recyceln, wie filmisches Material betrach-
tet; und dies mit unbeschrankter Zugriffmoglichkeit (des prises au tas),”
wahllos herausgegriffene Partikel der Welt, bruchstiickhaft verfiigbare
Ereignisse, Fakten und nicht Filme - wie Daten, die man in Datenbanken
abrufen kann. Die daraus resultierende Praxis setzt folgende televisuelle
Gleichung voraus: Das Bild ist eine Kopie der Welt, die Filmaufnahme die
unvermittelte Wirklichkeit; das Sichtbare, das ist die Wahrheit des Evi-
denten (die Zuschauer sind Augenzeugen); die Wahrheit ist jedermann
zuganglich, sie hat keinen Urheber (auteur). Auf diese Weise fangt eine
ganze Reihe von Filmaufnahmen, nachdem sie zu anonymen Bildstereo-
typen geworden sind, an, zu migrieren: von der Reportage zum Dokumen-
tarfilm, von der Wochenschau zum TV-Magazin ... und jedes Mal schreibt
ihnen ein Begleitkommentar eine Bedeutung zu, die er aus ihnen heraus-
zulesen vorgibt.

Die wissenschaftliche Filmanalyse unterscheidet im Allgemeinen die
Ebene der Monstration, das heifdt das, was die Einstellungen zeigen, und
die Ebene der Narration, die Bedeutung (le sens), die durch deren audiovi-
suelle Montage geschaffen wird."” Die Filmsprache beruht auf dieser dop-

16 A.d.U.: Mit dem Begriff <prise au tas> spielt Niney auf einen Schliisselbegriff des Anar-
chokommunisten Pjotr A. Kropotkin an, insbesondere auf den in der Schrift Die Erobe-
rung des Brotes (1892) verfochtenen Gedanken eines uneingeschrankten Zugangs und
Zugriffs aller auf den gesellschaftlichen Reichtum.

17 Vgl. André Gaudreault: Du littéraire au filmique. Paris: Armand Colin 1999; desgl. André
Gardies: Le Récit filmique. Paris: Hachette 1993.
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pelten Artikulation. Die Verwendung von Stock-shots bricht nun mit die-
ser sinnstiftenden Artikulation; es wird vorausgesetzt, dass die recycelten
Aufnahmen nur Monstration sind, die die Welt ausstellen, so wie sie ist,
war oder sein wird. Und die Narration, die von dem allgegenwartigen Off-
Kommentar gewéahrleistet wird, macht, obwohl jedes Mal unterschied-
lich, doch nichts anderes, als nur die Evidenz der Bilder zu aktualisieren.
Man merkt, dass die <einfache> Verleugnung des Autors das Leugnen
der (oder die Ignoranz gegeniiber den) Umstiande(n) der urspriinglichen
Dreharbeit und der in der Montage geschaffenen urspriinglichen Bedeu-
tung nach sich zieht — und dies zugunsten einer angeblich hinreichenden
Selbst-Evidenz der Bilder, die jederzeit reproduziert werden kénnen. So
entlarvt sich die Grundlage der objektivistischen Propaganda, der sich
alle Fernsehanstalten gewinnbringend bedienen.

Umgekehrt stellt, wie wir sehen werden (Frage 41 und 42), eine ganze
Reihe von (Autoren-)Dokumentarfilmern die Bilder der Vergangenheit, ob
nun anonyme oder nicht, in Frage, um zu erforschen, was sie aussagen
wollten und was sie uns nun sagen, wenn wir mit ihnen die Zeit re-kon-
struieren.

Alexandre Astruc kiindigte 1948 an: «Der Ausdruck des Gedankens
ist das Grundproblem des Films.»™ Im Verhaltnis zu diesem grundsatz-
lichen Problem nimmt der Dokumentarfilmer einen besonderen Platz ein
und zwar in dem Mafe, als seine Aufgabe darin besteht, nicht nur sein
eigenes Denken zum Ausdruck zu bringen, sondern auch das der Anderen,
ob es sich nun um <einfache> Leute handelt, deren Denken keineswegs
einfach sein muss, ob um Zeitzeugen, ob um Machthaber oder Grofien
aus Wissenschaft und Forschung ... Selbst wenn diese Gedanken viel-
schichtig verwoben sind, fiigt er sie doch im Endeffekt mit seiner Sicht
der Welt zusammen. Mit anderen Worten: Sieht man vom autobiogra-
phischen Film ab, einer Mischform unter den Genres par excellence, weil
er eine Selbsterfindung (auto-fabulation) dokumentiert, dann arbeitet der
Dokumentarfilmer eine Reflexion tiber die Welt aus - mit den oder tGber
die Reflexionen von anderen, mit den Bildern von anderen und im Spiegel
der Institutionen, die sie mit uns verkntipfen oder uns davon trennen. Der
dokumentarische Blick kann formal sehr personlich sein, aber materiell
(mit seinem Ausgangsmaterial qua definitione) ist er abhéngig von dem,
was andere sehen, gesehen haben, zu sehen glauben oder angeblich sehen,
und die sich dann dem Blick der Kamera aussetzen. Gerade das erfor-
dert nun Bescheidenheit: Ich bin nicht Autor der Gedanken der Anderen,
diese Anderen sind nicht Akteure in meinen Diensten, ich muss deren

18 Alexandre Astruc: Die Geburt einer neuen Avantgarde: die Kamera als Federhalter (1948).
In: Theodor Kotulla (Hrsg.): Der Film. Manifeste, Gespriche, Dokumente. Bd. 2: 1945 bis
heute. Miinchen: R. Piper 1964, S. 111-115, S. 113.
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Ansichten, ihr Gesicht, ihre Geschichte verstehen und in Szene setzen.
Aber es erfordert auch Ehrgeiz: Wie kann man die Visionen oder Bilder
von anderen (ibersetzen, ohne weder diese noch sich selbst zu verraten?
Es ist gewiss eine Frage der Konsequenz und der Koharenz, was sich aber
in der formalen Ausarbeitung, tiber das Dispositiv des Films vermittelt, in
einem Spannungsfeld (einem Begriff van der Keukens zufolge) zwischen
<objektiv> und <subjektiv>; das also, was man - im besten Fall — <Stil> nen-
nen wird. Diese Visionen und Ziele der anderen sind autonom, aber sie
werden in der Montagearbeit meines Films verknuipft, wieder aufgegriffen,
neu ausgerichtet. Man konnte vom Dokumentarfilmautor das sagen, was
die konstruktivistische Kritik tiber die Objektivitat in der Wissenschaft
vermerkt: «Die Konstruktion der Objektivitat hat nichts Objektives; die
Objektivitat ist zu Beginn durch keine Methode gewéhrleistet; sie ist das
Resultat des Prozesses, wenn er in Gang kommt.» Ebenso wenig, wie die
Objektivitat von vornherein gegeben ist, kann man von Anfang an von
einem Autor ausgehen; aber er kann sich am Ende als ein solcher erwei-
sen — als Resultat einer gelungenen Justierung zwischen dem filmischen
Dispositiv und dem Wirklichen, dem er nachspiirt, zwischen den Wirklich-
keiten, die der Film bannt, rahmt und ausschneidet, und der daraus mon-
tierten Wahrheit; eine Wahrheit, die nicht absolut, sondern arbitrar ist.
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6 Ein Film ohne Sonne(nlicht)?

Ohne Sonne, ohne das Licht und seine Photonen, gabe es offensichtlich
keinen Film und auch kein Sehen. So abwegig die Frage auch erscheinen
mag, sie fithrt uns zu der befremdlichen Feststellung, dass es zumindest
einen Film <ohne Sonne> gibt; einen Film, der nun nicht ganz ein solcher
ist, da er uns wiederholt sagt, dass er niemals realisiert worden ist; und da
er tatsachlich ohne Drehbuch, ohne Schauspieler und sogar ohne Hand-
lung und Intrige realisiert worden ist, kann es ihn nicht geben, glaubt man
der Definition des Begriffs <Film> in den meisten Lexika! Dennoch erzéhlt
uns dieser Nicht-Film («Selbstverstiandlich werde ich niemals diesen Film
machen», sagt uns die Stimme aus dem Off) die Geschichte der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts, aber aus der Sicht des Jahres 4001; ein Zeit-
punkt, von dem ungewiss ist, ob die Sonne noch scheinen und es das Kino
noch geben wird. Ein Dokumentarfilm als eine Art Science-Fiction! Und er
tragt zu Recht den Titel SANs SOLEIL.

Hier ist die Zusammenfassung dessen, was uns dieses UFO bringt:
Eine junge, unbekannte Frau liest und kommentiert die Briefe, die sie von
einem Freund erhalt — einem freischaffenden Kameramann, der die Welt
durchstreift und sich besonders von den zwei <auflersten Polen des Uber-
lebens>, Japan und Afrika, fesseln lasst; letzteres wird hier reprasentiert
durch zwei seiner armsten und am starksten in Vergessenheit geratenen
Lander: Guinea-Bissau und Kap Verde. Wie alle Kameraleute, in jedem
Fall wie all jene, die man im Kino sieht, stellt sich der Kameramann die
Frage nach dem Sinn dieser Darstellung der Welt, deren Instrument er
bestandig ist, und nach der Rolle des Gedachtnisses, an dessen Konsti-
tution er mitwirkt. Ein nahestehender japanischer Kollege, der sichtbar
<einen Schuss hat», aber einen speziell japanischen (namlich in elektroni-
scher Hinsicht), antwortet seinerseits, indem er die Bilder der Erinnerung
attackiert und sie auf dem Synthesizer zersetzt. Ein Cineast beméachtigt
sich dieser Situation und macht daraus einen Film; aber anstatt diese
Personen verkdrpern zu lassen und ihre tatsachlichen oder angenomme-
nen Beziehungen zueinander zu zeigen, zieht er es vor, Fragmente der
Unterlagen nach Art einer musikalischen Komposition mit rekurrenten
Themen, Kontrapunkten und sich spiegelnden Fugen zu prasentieren: die
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Briefe, die Kommentare, die gesammelten Bilder, die selbst gedrehten Bil-
der sowie einige von anderen entlichene Bilder. Auf diese Weise entsteht
aus den einzelnen, unabhingig von einander existierenden Gedachtnissen
ein fiktives Gedachtnis; und so wie man friither an der Pforte der Loge
lesen konnte: <Die Concierge ist im Treppenhaus>, kdnnte man hier dem
Film den Schrifttitel voranstellen: <Die Fiktion ist auf3erhalbs. Also, ist die-
ser Nicht-Film nun ein Dokumentar- oder ein Spielfilm, oder vielmehr ein
dokumentarisches Mosaik, verpackt als Fiktion in Briefform?

Eine Frauenstimme (vielleicht jene aus LA JETEE [AM RANDE DEs RoLL-
FELDS; 1962]) verbindet diese Aufnahmen unserer in die Ferne riickenden
Epoche, gemacht von einem der Zeit(lichkeit) enthobenen Kameramann,
bestimmt fiir gegenwartige, vormalige und zukiinftige Zuschauer. Sie
liest uns gegenwartig die Briefe wieder vor, die die Aufnahmen begleite-
ten; so ziehen sie uns in die Zeitspirale (jene von VERTIGO [AuUs DEM REICH
DER TOTEN; 1958]) zwischen einer rekonstituierten Vorvergangenheit und
vollendeten Zukunft. «Er schrieb mir ...», sagt sie: «Das erste Bild, von
dem er mir erzahlte, war das von drei Kindern auf der Strafle in Island
1965. Er sagte mir, dass das fiir ihn das Bild des Gliicks sei und auch dass
er mehrere Male versucht hatte, es mit anderen Bildern zu assoziieren,
aber das hatte niemals funktioniert. Er schrieb mir: <Ich miisste es eines
Tages allein an den Anfang eines Filmes setzen, zusammen mit einem lan-
gen Stiick Schwarzfilm. Wenn man nicht das Gliick in dem Bild gesehen
hat, wird man zumindest das Schwarz sehen.>»

Keine Aufnahme ohne Sonne(nlicht): Das war das Gesetz oder viel-
mehr die Notwendigkeit in der Anfangszeit des Kinematographen vor der
Erfindung der bezeichnenderweise sunlights genannten riesigen Studio-
scheinwerfer, ohne die es niemals stars gegeben hatte. Das Studio von
Méliés in Montreuil war ein grofles Glashaus. Die geringe Lichtemp-
findlichkeit des damaligen Filmmaterials und der Objektive zwangen zur
Dreharbeit im Freien oder zumindest bei Tageslicht. Und dann kam die
Erfindung der hellen Bogenlampen, die das Set ausleuchteten wie einen
Bombenabwurfplatz. Sie strahlten derart stark, dass ein Cineast wie Grif-
fith damit vom Vordergrund bis in die Tiefe des Raumes die Ausleuch-
tung eines so weitlaufigen Dekors wie das des Babylon in INTOLERANCE
(1916) erreichte — mit mehreren Tausend Darstellern auf dem Set und mit
simultanen Actionszenen, die vor der Kamera gestaffelt zwischen zwei
und etlichen Dutzend Metern Abstand spielten. Dann kam der Ton, und
die Bogenlampen waren so laut, dass man sie durch weniger starke Gliih-
lampen ersetzen musste. Dariiber verlor man an Tiefenscharfe, bis dann
die Perfektionierung des Weitwinkelobjektivs das Kameraauge weiter 6ff-
nete, womit das Wunderkind Orson Welles in CiTizEN KANE (1941) es zu
Ehren brachte. In der Nachkriegszeit wurde die Filmemulsion zunehmend
empfindlicher, und man konnte nun mit immer weniger zusatzlichem
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Licht filmen. Davon profitierten, in Verbindung mit der Erfindung des
tragbaren synchrongesteuerten Tonbandgerats, die Anhanger der Planse-
quenz (mit Synchronton und tragbarer Kamera vor Ort gedreht), d. h. das
Direct Cinema und die Nouvelle Vague der 1960er Jahre. Und dann kam
Video, zunachst analog, dann digital, das ganz neue Maf3stabe der Licht-
empfindlichkeit setzte; einige Lumen reichen aus, um nun auch bei Ker-
zenlicht zu filmen. Das hatte Flaherty begeistert, der so das <tatsachliche>
morgendliche Aufwachen der Eskimos in ihrem Iglu hatte filmen kon-
nen — einzig im Schein der kleinen, aus Robbentran gespeisten Flamme,
anstatt gezwungen zu sein, es unter freiem Himmel (und bei klirrender
Kélte) nachzuspielen zu lassen, nachdem er das Dach des Iglus entfernt
hatte, um dort klare Sicht zu haben! Die (Licht-)Empfindlichkeit dieser
DV- oder HD-Kameras ist derart hoch, dass das Problem der Kamera-
leute sich verkehrt: Es besteht nicht mehr darin, eine Tiefenscharfe zu
erreichen, da alles sehr scharf (ja sogar zu scharf) ist, sondern sie einzu-
schranken, um z.B. unscharfe Hintergriinde zu erhalten. Gerade deshalb
gibt es, im Dokumentar- wie Spielfilm, eine Psychologie des Objektivs.
Ein Mann, der sich anschickt, einen von Fahrzeugen stark befahrenen
Boulevard zu tiberqueren, wird ganz unterschiedlich wahrgenommen, je
nachdem, ob er in der Gesamtheit alles sich scharf Abzeichnenden unter-
geht oder ob er allein scharf zu sehen ist und sich vom verschwommenen
Vorder- oder Hintergrund der vorbeifahrenden Fahrzeuge abhebt ... Das
Prinzip des Digitalen hat auch gerade Bilder ohne Sonne(nlicht) moglich
gemacht, d.h. Bilder, die analogen Aufnahmen zum Verwechseln dhneln,
aber keine filmischen Ansichten sind; sie sind <einfach> das Resultat eines
Informatik-Programms, das jeden Punkt und seine moglichen Bewegun-
gen im Raum (in 3D und auf 2D komprimiert) berechnet hat. Zum ersten
Mal kann eine Art Film auf Darsteller, Kulissen, Kamera und sogar auf
Licht verzichten!

Chris Marker hatte davon eine dunkle Vorahnung, indem er fiir seinen
Film SANs SoLEIL den Video Synthesizer fiir (damals noch analoge) Bilder,
den EMS Spectre, verwendete und die so auf-bereiteten Aufnahmen wie
eine <Zone> zeigte (Hommage an STALKER [1979] von Andrej Tarkowskij):
eine elektronische Vorhoélle, wo sich fantomhaft die immer ratselhafteren
Bilder unserer Kulturen umhertreiben — der im Verschwinden begriffe-
nen, der bereits untergegangenen oder der kommenden; und dies in einer
Zeit, die nur noch virtuell ist und die letztlich den Film selbst verschlin-
gen wird, wahrend sie den Zuschauer sich fragend mit Blick auf diesen
verschwundenen Film zurticklasst, den er gerade gesehen hat: Jetzt aber
ruft er sich in Erinnerung, dass dieser Film da niemals realisiert worden
ist, die Stimme aus dem Off hat es ihm gesagt (wie sie ihm gesagt hat,
dass diese Japaner von heute, die ein Straflenfest betrachten, nicht anders
aussehen als die, die den startenden Kamikaze-Fliegern zusahen) ...«Auf
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jeden Fall weniger triigerische Bilder als diejenigen, die du im Fernsehen
siehst. Zumindest geben sie sich als das, was sie sind, als Bilder, nicht als
die transportable und kompakte Form einer bereits unzuganglichen Wirk-
lichkeit.» Auf diese Weise kehren zu uns, aus diesem seltsamen Gedacht-
nis des Jenseits, solarisiert, koloriert, verfremdet - «wie diese Briefe, die
man verbrennt und die sich selbst in einem Feuersaum verzehren» - die
Aufnahmen des Abflugs der Kamikaze-Flugzeuge zurtick, die ihre jungen
Piloten und ihre explosive Kraft fort trugen: ohne Hoffnung auf Riickkehr
von ihrer selbstmorderischen Mission, gezwungen, um die verlorene Ehre
des Sohnes der Sonne, des Kaisers von Japan, zu retten. Spater wird der
Russe Alexander Sokurov einen Film machen, SoLNTSE (DIE SONNE, 2005),
Uber den Tag, an dem der Kaiser abdankte und offiziell verkiindete, dass
er nicht langer der gottliche Sohn der Sonne auf Erden sei, was (unter
anderem) den Selbstmord seines Majordomus provozierte.

SANS SoLEIL ist aber auch der Schatten, den die Atombombe von Hiro-
shima geworfen hat: schwarzer Himmel, Kurol AME (SCHWARZER REGEN),
Titel eines Films von Shohei Imamura, 1989), schwarze Silhouetten von
Straflenpassanten, vom Lichtblitz in die Mauern in dem Moment einge-
brannt, als sie verschwanden. «Du hast nichts gesehen in Hiroshima ...»."”
Sans Soleil ist auch der Titel eines Melodienzyklus von Modest Mussorg-
ski, eines der Motive der elektro-akustischen Tonspur, die den Film von
Marker tiberlagert und die auch La Valse triste von Jean Sibelius beinhal-
tet. Auf der Tonebene konjugieren sich die gegenwértige Zeit der mit der
Kamera getauschten Blicke, die zyklische Zeit der Jahreszeiten, die ver-
gangene (und wiederkommende) Zeit der Revolutionen, die nicht enden
wollende Zeit der Legenden und die vollendete Zukunft des Verschwin-
dens der Zone ... das alles aufgenommen in der flottierenden Zeit der
Erzahlung, in der Spirale der Montage.

Das, was sich abspielt wahrend der zwei Stunden dieses (Nicht-)Films,
zwischen dem Reich der aufgehenden Sonne - mit seinen Madchen im
Kimono, seinen Robotern, seinen Geisterfiguren und seinen elektroni-
schen Chips — und der untergehenden Sonne auf einer Strafle Islands,
die bald von vulkanischer Asche bedeckt sein wird, wo im Augenblick
drei blonde Kinder sich die Hand geben ..., das, worum es geht, ist das
Bild des Gliicks, das in den Metamorphosen der Katze durch die Ein-
stellungen huscht. Aber wo ist im Bild das versprochene Gliick? Uberall
und nirgendwo, vielleicht im Schwarz(bild), das ihm folgt? Es ist weder
im gefilmten Sujet noch im faszinierten Auge des Filmemachers, noch an

19 A.d.U.: Schliisselsatz aus dem Dialog der sich Liebenden in der Eingangssequenz von
Alain Resnais’ HIROSHIMA, MON AMOUR (1959): sie, die franzdsische Schauspielerin, die
behauptet, wahrend ihres momentanen Aufenthaltes von Hiroshima alles gesehen zu
haben, er, der japanische Architekt, der bei der Bombenexplosion seine Familie verloren
hat.
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den Orten ... es ist nicht im Bild, es ist dieses Bild: Es ist dieser aufgeho-
bene Augenblick, aufgezeichnet und wieder gesehen, es ist dieses <Wie-
der-Sehen>, das zeitversetzte Einvernehmen angesichts der vergangenen
Gegenwart (présent passé), die mit ihrer Vergéngnis uns gepragt hat und
uns wiederbegegnet. Dergestalt ist der Zauber des Dokumentarischen im
Film.
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7 Was ist eine Aufnahme?

Man spricht gern von <Bildern> eines Films, aber genau genommen besteht
ein Film aus Aufnahmen. Worin unterscheidet sich die Aufnahme von jeder
anderen Art von Bildern? <Bild> ist ein Wort mit einem sehr weiten Bedeu-
tungsfeld: Zeichnung, Druck, Fresco, Malerei, Ikone, Gemalde, Schemazeich-
nung, Diagramm, geometrische Figur, Plan, Piktogramm, Laterna magica,
Animationszeichnung, Photographie, Film, Tonbildschau, Video, computer-
generiertes Bild ... <wirklich schone Bilder, die man gerne &fters sahes>: nur
sollte man noch wissen, mit welcher Art von Bildern man zu tun hat. Wir
mussen das, was die Besonderheit des kinematographischen (und Video-)Bil-
des ausmacht, von einem phanomenologischen Standpunkt aus bestimmen.

Das Spezifische der Photographie, ebenso wie das des Films und des
Video, die ihr genealogisch folgen, liegt in der Aufnahme: magisches Dis-
positiv des Gedachtnisspiegels, des optischen Eindrucks, das den Augen-
blick in der Form seiner Erscheinung erfassen und reproduzieren kann.
Das, was dariiber hinaus die Chronophotographie von Marey, der Kine-
matograph der Briider Lumiére (und in der Folge Video) erlauben, das
ist die Aufnahme von Ansichten (die Betonung liegt auf dem Plural!), die
rasche und unauffallige Abfolge von Photogrammen (oder von Zeilenras-
tern), die Serie von Mikro-Ausschnitten aus dem raum-zeitlichen Konti-
nuum, was zugleich die Analyse, die Zerlegung der Bewegung (Zeitlupe/
Bild fir Bild) und deren Synthese zu bewerkstelligen vermag — insgesamt
also den Wirklichkeitseffekt (effet de réel). Die Aufnahme unterschlagt
die Bewegungen der Hand zwischen Auge und Objekt, sie erlaubt den
Dingen und den Ereignissen der Welt, sich unmittelbar auf dem Film
(oder dem Magnetband) einzuschreiben, etwas zu schaffen, was man zu
Beginn der Kinematographie <Lebendbild> oder <Tableau vivant> nannte
und was man, seit der Erfindung der Montage, eine <Einstellung> (plan)
bezeichnet (shot im Englischen; dabei teilt die Kamera mit dem Gewehr
das Anvisieren, aber wie Marker zu Beginn seines Films Si J’AVAIS QUATRE
DROMADAIRES [WENN ICH VIER DROMEDARE HATTE; 1966] sagt: «Anstelle
eines Toten, machst du einen unsterblich!»).

Eine Formulierung von Jean Mitry unterstreicht das Wesen der Auf-
nahme als Erfassung des Lebens (prise de vie), was die ganze Origina-

40 | 7 WAS IST EINE AUFNAHME?



litat des Kinos ausmacht: «Ein Roman, das ist eine Erzihlung, die sich
als Welt prasentiert. Ein Film, das ist eine Welt, die sich als Erzahlung
prasentiert».”* Das Kino operiert ausgehend von <Segmenten der Welt»,
den Einstellungen. Im Unterschied zum Geschriebenen, das nur einen
Modus kennt (schwarze Striche auf weiflem Papier), vereinigt die fil-
mische Aufzeichnung mehrere Modi: Bild, Musik, Schrift, Gerausche,
Sprache (synchron oder auch nicht), mit den ganzen Mdoglichkeiten des
Spiels zwischen Champ, Hors-champ und Off, d. h. innerhalb und aufler-
halb des Kadrierten. Wenn die Einstellungen eines Films wie die Satze
eines Romans eine Vision im Sinne einer Vorstellung organisieren kon-
nen, so gehen sie von der Ausiibung des Blicks im konkret physischen
Sinne aus. Um dem Zuschauer die lllusion zu vermitteln, die Schauplatze
so zu sehen, als <wére er vor Ort dabei>, bedarf es noch der Tatsache,
dass ein Kameramann (mit filmbereiter Kamera) sich dorthin begeben
hat und Aufnahmen mitgebracht hat! Filmemachen ist ein Akt des Zei-
gens (monstration), noch vor dem des Erzahlens. Und es gibt einen ebenso
groflen Unterschied zwischen einem Satz und einer Einstellung wie zwi-
schen der Beschreibung eines Dekors und seiner filmischen Darstellung.
«Die Marquise kehrte um funf Uhr bei stromendem Regen nach Hause
zuriick und setzte sich an das Klavier, um ihren Schmerz zu vergessen.»*'
Einen solch einfachen Satz zu verfilmen, impliziert eine Summe von Ent-
scheidungen: hinsichtlich des Dekors, der Platzierung von Kamera und
Mikrophon, der Anleitung der Darsteller, der Kostiime; all das erklart die
industrielle Schwerfalligkeit von standardisierten Dreharbeiten. «<Wo soll
ich meine Kamera hinstellen in der Offensive, die ich gegen die sichtbare
Welt unternehme?», diese Frage von Vertov konnte als Sinnbild jeglicher
filmischen Praxis gelten, weil, wie Bresson (im Widerspruch zum Glauben
an <das Objektive>) hervorhebt, es sich darum handelt, «das sichtbar zu
machen, was du vermittels einer Maschine siehst, die das nicht so sieht,
wie du es siehst.»?

Das Kino ist, wie das Theater, eine Form der Reprasentation, aber
ohne Buhne, weil seine Bithne die Welt ist; und unter Umstanden ohne
Schauspieler, wie die meisten Dokumentarfilme zeigen. Der Film ist, wie
der Tanz, eine Bewegungskunst, aber er kann sich mit dem Schritt eines

20 Jean Mitry: Esthétique et psychologie du cinéma. 2 Bde. Paris: Editions universitaires
1965, Bd. 2, S. 354.

21 A.d.U.: Bezugnahme auf Heinrich von Kleist: Die Marquise von O. und die gleichnamige
Verfilmung von Eric Rohmer (1976).

22 Vgl. Robert Bresson: Noten zum Kinematographen (1975). Ubers. v. Andrea Spingler.
Hrsg. v. Klaus Eder. Miinchen, Wien: Hanser 1980, S. 64. A.d.U. : Dort heifit es abwei-
chend von unserer Ubersetzung: «Sieh augenblicklich in dem, was du siehst, das, was
gesehen werden wird. Deine Kamera nimmt die Dinge nicht auf, wie du sie siehst. (Sie
nimmt nicht auf, was du die Dinge bedeuten lasst.)».
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gewohnlichen Menschen, dem Galopp eines Pferdes” oder dem Vorbei-
fahren eine Autos begniigen. Er ist eine Kunst der Dauer und der Abfolge:
Wie die Musik entfaltet sich ein Film; ist die Montage nicht eine Art Musik
fiir die Augen (vgl. die Filme von Artavazd Peleschjan)? Aber ihr Geriist
ist nicht nur die abstrakte Zeit, bestehend aus Rhythmen und Tonen,
es ist die <reale>, sichtbare Zeit — unserer Handlungen, unserer Welt in
Aktion. Der Film halt das Leben fest und restituiert es in Formen selbst
seines Werdens; er ist die Kunst des Augenblicks und des Gegebenen.
Deshalb kann der Film — im Unterschied zu allen anderen Kiinsten — seine
Poesie aus der einfachen Vorfiihrung einer vom Wind bewegten Wiese
entwickeln, aus Szenen mit einem auf eine Wasserflache fallenden Blatt,
mit einer Gruppe von Passanten im Regen oder mit Arbeitern, die die Fab-
rik verlassen, mit einem Fenster, das sich zur Fassade eines Wohnhauses
hin 6ffnet, mit einer Frau auf der Terrasse eines Cafés, mit einem Zug,
der das Gebirge tiberwindet oder im Bahnhof von ... einfahrt. Der Film
ist nach einem Diktum von André Bazin «eine Dramaturgie der Naturs,
weil er dokumentarisch ist aufgrund des Wesens der Aufnahme, die das,
was (im Leben) passiert, in das transformiert, was sich auf der Leinwand
ereignet; und sie schafft — sogar ohne Spannung, ohne Intrige und ohne
Darsteller — diese neuartige und faszinierende <reflexive Brechung> (ein
Ursprung der Cinéphilie), die Pasolini gut beschreibt: In Anbetracht der
Tatsache, dass «das Kino die Wirklichkeit reproduziert, fiihrt es am Ende
aufs Studium der Wirklichkeit zurtick. Aber in einer neuen und beson-
deren Form: so, als ware die Wirklichkeit durch ihre Reproduktion erst
entdeckt worden und als waren in dieser neuen, <reflektierten> Situation
bestimmte Ausdrucksmechanismen an ihr erst hervorgetreten.»*

Der Film ist «die Mumie der Veranderung».”® Man muss diese andere
Formulierung von André Bazin richtig verstehen. Der Film ist gewiss
eine Re-Prasentation im lbertragenen Sinne des Wortes (er ubertragt
und fiigt die Wirklichkeit in seinen Rahmen und gemaf} seiner optischen
Eigenschaften wie ein Gemalde zusammen); aber er ist auch eine analoge
Reproduktion des Objekts, es ist schon nahezu das Objekt selbst (c’est
bien lUobjet lui-méme) oder besser: sein leuchtender Abdruck, der sich
da auf der Leinwand halt und entwickelt — mit seinem merkwiirdigen
Status von An- und Abwesenheit. Wie die Stoffbandagen der Mumie ist
der Film eine Modellierung, ein getreuer Abdruck der Wirklichkeit, die

23 A.d.U.: Anspielungen Nineys auf Eadweard Muybridges chronophotographische Serien-
bilder.

24 Pier Paolo Pasolini: Ketzererfahrungen. <Empirismo eretico>. Schriften zu Sprache, Litera-
tur und Film (1972). Ubersetzt, kommentiert und mit einem Nachwort versehen v. Reimar
Klein (1979). Frankfurt/M. u.a.: Ullstein 1982, S. 222.

25 André Bazin: Ontologie des photographischen Bildes (1945). In: Ders.: Was ist Film? Hrsg.
v. Robert Fischer. Berlin: Alexander Verlag 2004, S. 33-42, S. 39.
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sich in ihm ausstellt. Es ist diese Ambivalenz der Aufnahme, gleichzeitig
Bild und Abdruck, Reprasentation und Reproduktion, An- und Abwesen-
heit, aus der der Film seinen Doppelcharakter und seine Suggestionskraft
bezieht, indem er gleichzeitig etwas vom Traum wie von der Wirklichkeit
hat. Diese paradoxe Vermittlungsform, die uns der Film erfahren lasst,
findet sich in einer Fomulierung des Philosophen Stanley Cavell verdich-
tet: «Photography maintains the presentness of the world by accepting
our absence from it.»*

Tatsachlich sehen wir die Welt — gemaf} eines Spruchs des Illusionis-
ten Méliés —, als wenn wir in ihr wéaren, aber wir sind es gerade nicht!
Und das widerspricht in eklatanter Weise unserer physischen Grundvo-
raussetzung, die gewdhnlich impliziert, dass wir, um zu sehen, auch vor
Ort sind und dass wir nicht sehen kénnen, wo wir gar nicht sind. Die
auflergewohnliche Erfahrung des Films ist ein Delikt in flagranti (Wahn
und Wonne)!

26 Stanley Cavell: The World Viewed. Reflections on the Ontology of Film. New York: Viking
1971, S. 23.
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8 Welche Beziehung besteht
zwischen vergehender Zeit und
gefilmter Zeit?

Auf der Leinwand bringt die An- und Abwesenheit der Welt im Verhaltnis
zu uns kreative und suggestive Krafte hervor, die fiir den Film spezifisch
sind: eine zeitversetzte Ko-Prasenz, den Austausch von Blicken durch
Raum und Zeit, die Koexistenz unterschiedlicher Zeitebenen (polychro-
nie) und den erneuten Riickgriff auf Aufnahmen (reprise de vues).

«Offen gesagt, hat man jemals etwas Dimmeres erfunden, als den
Leuten zu sagen, nicht in die Kamera zu schauen, wie man es an den Film-
hochschulen lehrt?» Warum auch unterbinden, wie es Marker (in SANs
SoLEIL) beklagt, dass diese Glanztat, die der Film vollbringt, sichtbar wird:
den Austausch und die Ubertragung von Blicken quer durch Raum und
Zeit? Das, was der Kamerablick augenscheinlich macht und was wirklich
jede Aufnahme erfahrbar macht, das ist die Gleichzeitigkeit von Filmen-
dem und Gefilmtem, die gemeinsame Teilhabe an einem Augenblick der
Welt quer durch den Raum. Durch die Magie der Projektion, wahrend der
der Zuschauer seinen Blick durch den der Kamera ersetzt, vollzieht sich
ein Transfer (dessen sich gewisse Gefilmte wohl bewusst sind): Der Blick
des Zuschauers kreuzt den des Gefilmten durch die Zeit hindurch, als
wenn er dort wére in einer Art von (Ko-)Préasenz von Ungleichzeitigkeiten
(une sorte de [co]présent différé), die sich bei jeder Projektion wiederholt.
(Umberto Eco notiert, dass viele TV-Moderatoren Briefe von Fernsehzu-
schauern erhalten, in denen gefragt wird, ob es wirklich sie sind, die jene
zu bestimmter Stunde durch den Bildschirm ansehen wiirden!).?” Schnitt
in der Vergangenheit, Anschluss an die Gegenwart, dieser Transfer zeigt
anschaulich die doppelte Bewegung kinematographischer Erfahrung: Ich
finde mich riickprojiziert in die Szene, wahrend diese sich gerade in meine
Gegenwart projiziert. Wir werden spater die betrachtliche Auswirkung
dieses neuen <Transportmittels> auf die Sehweise (vision) oder vielmehr

27 Vgl. Umberto Eco: La Guerre du faux. Paris: Grasset 1985.
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Re-Vision von Geschichte betrachten. Halten wir vorerst fest, dass die
Tatsache, sagen wir etwa De Gaulle oder Milosevic, Albert Speer oder
Igor Strawinski, Goldworthy oder McNamara leibhaftig zu sehen, ganz
offensichtlich neues Material fiir die Geschichte schafft. Aber die kine-
matographische Sprache bietet noch mehr: Die Bilder einer Epoche kon-
nen mit zeitlichem Abstand in einer neuen analytischen oder poetischen
Montage wieder aufgenommen werden und begriinden so eine Form des
zusatzlichen oder erganzenden, imaginaren und reflexiven audiovisuellen
Gedachtnisses.

Die Aufnahme ist nicht nur das Erfassen eines Augenblicks des Lebens
in seiner Unmittelbarkeit, sie stellt auch die mogliche Reproduktion des-
sen und die zeitversetzte Projektion dar. Als Aufzeichnung ist die Auf-
nahme der gegenwartige Augenblick, der schon vergangen ist, um aber
in einer mehr oder weniger vorbestimmten Zukunft je nach Art der Mon-
tage, Projektion und erneuten Montagen wiederkehren zu kénnen. Man
hat oft den Effekt der hypnotisierenden Prasenz des Kinos in héchsten
Tonen gepriesen, die Tatsache namlich, dass in jeder Vorstellung alles
sich aufs Neue abzuspielen und sich in der Gegenwart vor meinen Augen
zu entwickeln scheint, was der <Action-Film> auf Teufel komm raus zele-
briert. Gewisse Leute haben dem Film (wie Bildern tiberhaupt) vorgewor-
fen, nur illusionire Gegenwart zu sein — nicht wissend um die Krimmun-
gen der Zeit und die Macht der Verneinung. Aber das heif3t, die andere
Seite des Films, seinen gespenstischen Aspekt — die Phantasmagorie von
Wiedergangern — aufler Acht zu lassen: Jede projizierte Einstellung ist
eine Wiederkehr/Wiederaufnahme (une reprise) von Blicken; ich werde zu
dem Augenblick zuriickgefiihrt, wo diese Vergangenheit (fir die Kamera)
Gegenwart war, wahrend gleichzeitig die Vergangenheit der realisierten
Aufnahme an die Gegenwart meiner Wahrnehmung (angesichts der Lein-
wand) anschliefit.

Hier sind Marlene oder Stalin oder das Paris von 1900, denn diese ferne
oder nahe Vergangenheit kommt mir re-aktualisiert in ihrer Gegenwart
von damals zuriick, und es ist die Projektion, die blitzartig die seitdem
verflossene Zeit kurz-schliet (und dabei bemisst). Das ist der Grund,
warum jede Einstellung eine Aufnahme und zugleich eine Wieder-Auf-
nahme darstellt: eine Gegenwart, die bereits vergangen ist, wird durch
meine Wahrnehmung aktualisiert und fiir zukiinftige Wieder-Aufnahmen
offen gehalten. Der Film schafft eine parallele flottierende Zeit (was sehr
gut von Jean Epstein in den 1930er Jahren analysiert wurde): diejenige
der zeitversetzten und stindig wieder-holten Gegenwart, welche schon
vergangen und noch zu gewartigen ist, eine virtuelle Koexistenz von allen
Aufnahmen, die gemacht wurden und laufend gemacht werden — wie ein
Uber-Gedéachtnis (outre-mémoire), das zugleich historisch wie mythisch
ist. Film, das heif3t immer <Es war zweimal...>, das ist seine immanente
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Nostalgie in Bezug auf die mit jeder Aufnahme festgehaltene und verlo-
rene Zeit, welche mit jeder Projektion wiedergefunden und wieder ver-
loren wird. Gerade diese Unwissenheit um diese polychrone Potenz des
Films ist es, die Godard geifielte, als er sagte, dass «nur die schlechten
Filme im Prasens sind», sie kennen nur das wiederholende Prasens der
fortlaufenden Handlung.

Worin liegt nun in dieser unaufhorlichen Bewegung von Wieder-
Aufnahmen, die der Kritiker Serge Daney als die «Phantome des Immer-
gleichen» bezeichnete®, der Unterschied zwischen der Riickkehr doku-
mentarischer Bilder und derjenigen von Spielfilmeinstellungen, zwischen
der historischen und der mythischen Wiederkehr, zwischen John Wayne,
Ko6nig des Western, und Elisabeth I, Kénigin von England? Der grund-
satzliche Unterschied besteht darin, dass eine Fiktion (selbst wenn sie
datiert ist) sich in einer suspendierten, besonderen, zusatzlichen Zeit
abspielt, in der von der Erzdhlung und der Diegese konstruierten Zeit:
«Es war einmal in Amerika ..».? Das Universum der Fiktion er6ffnet
einen Zwischenraum in unserer realen Welt, selbst wenn jene aus dieser
die Geschichte als Vorwand oder als Dekor verwendet und selbst wenn
es — wie so oft! — Einfluss auf unser reales Leben nimmt. Umgekehrt brin-
gen dokumentarische Bilder oder fiir solche gehaltene Aufnahmen, selbst
wenn sie in einen zeitlichen Erzahlzusammenhang gebracht wurden, mit
einer historisch homogenen Zeit auch die des Zuschauers hervor; sie gel-
ten als Zeugen unserer Zeit, unserer Vergangenheit — und dies in einem
bruchlosen Zusammenhang mit unserer alltaglichen Welt, die auch den
Kinosaal einschlief3t, wo ich diese Bilder betrachte. Das schlief3t selbstver-
standlich weder aus, dass dokumentarische Aufnahmen in einen Spielfilm
integriert werden konnten, noch dass ein Spielfilm zum Gegenstand einer
dokumentarisierenden Lektiire werden konnte. Ich sehe dann nicht mehr
My DARLING CLEMENTINE (TOMBSTONE/FAUSTRECHT DER PRARIE; 1946) von
John Ford, sondern vielmehr eine Sequenz, die das Leben des Hollywood-
Schauspielers John Wayne dokumentiert, die Inkarnation der Mannlich-
keit, des Mutes und des amerikanischen Imperialismus. Was auch immer
er sein mag, ein Film ist immer ein Zeugnis des Alterns seiner Akteure und
seiner Zeit. Historische Umstande konnen selbst dazu fiihren, dass dieser
dokumentarische Aspekt ungewollt hervortritt und uns aus der Fiktion
heraustreten lasst: so etwa, wenn in einem B-Movie der Darsteller Ronald

28 A.d.U.: Es handelt sich um eine Chronik mit dem Titel «Les Fantémes du permanent»,
die Serge Daney in der Tageszeitung Libération im Jahr 1988 veréffentlicht hat. Vgl. das
gleichnamige Kapitel in Serge Daney: Devant la recrudescence des vols de sacs a main,
cinéma, télévision, information 1988-1991. Lyon: Aléas 1991.

29 A.d.U.: Anspielung auf Sergio Leones Klassiker C’ERA UNA VOLTA IL WEST/IL ETAIT UNE
FoIs DANS L’OUEST (1968), der in Deutschland unter dem einfaltig-reiflerischen Titel SpiEL
MIR DAS LIED voM Tob lief.
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Reagan auftaucht und der Zuschauer nicht umhin kann, in ihm zunéchst
den (zukiinftigen) Prasidenten der Vereinigten Staaten zu sehen; ebenso
kann der Zuschauer, wenn in einem Spielfilm vor dem 11. September
2001 die Twin Towers von Manhattan im Dekor erscheinen, nicht umhin,
zusammenzuzucken beim Anblick dessen, was (unwissentlich) von dem
traumatischen Ereignis zeugt, das das 21. Jahrhundert einleiten wird.
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9 Welche Dauer schafft die
Einstellung?

Die Frage ist in zweifacher Hinsicht zu verstehen: Welche Dauer bestimmt
die Einstellung, oder: welche Dauer wird von der Einstellung erzeugt? Die
Eigenschaft der filmischen Aufnahme, bei jeder ihrer Aktualisierungen
mehrere historische Zeiten zu vereinigen (vgl. vorangehende Frage), geht
einher mit einer Verkntpfung von Zeitlichkeiten in der Herstellung der
Einstellung selbst, die man technisch gesehen wie folgt analysieren kann:

« zeitlich messbare Dauer der Einstellung (Zahl der Sekunden).

« Geschwindigkeit des (Handlungs-)Ablaufs, d.h. die <reale> Zeitdauer
der Handlung in der Einstellung. Abgesehen von Zeitraffer, Zeitlupe
oder Jump Cut, erscheinen die Bewegungen in ihrer natiirlichen
Geschwindigkeit, aber die Geschwindigkeit des Ablaufs der Einstel-
lung hangt immer von mehreren miteinander verbundenen Parametern
ab: von der Breite und Tiefe des Blickfelds (champ), das vom Objektiv
erfasst wird, von der Blende und der Belichtungsdauer der Einstellung,
vom Rhythmus dessen, was sich abspielt. Je weitraumiger die Einstel-
lung ist, desto mehr bedarf es an Zeit zur Betrachtung, an Zeit des
ausdeutenden Verstehens.

+ Frequenz (tempo) der Schnittfolge. Die augenscheinliche Lange einer
Einstellung ist abhangig von den vorangehenden und folgenden Ein-
stellungen, d. h. vom Rhythmus der Szene oder der Sequenz.

« Zeit der Narration, die vom strukturellen Aufbau der Erzihlung
bestimmt ist — mit ihren relativen und flexiblen Zeitebenen (Flashback,
Ellipse, Dehnung, Parallelmontage ...).

« affektive Zeit des Zuschauers, die mehr oder weniger synchron zum
Abspielen des Films verlauft.

Auch muss man die unterschiedlichen Beziehungen zwischen der Zeit auf
der Leinwand [der erzéhlten Zeit = eZ] und der <«chronologischen> Zeit
[der Erzahlzeit = Ez]®, d. h. der <realens, physikalischen Zeit berticksichti-

30 A.d.U.: Mit der in Klammern von uns eingefiigten begrifflichen Unterscheidung von
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gen; denn die Eigenart des Films besteht — wie bei jeder narrativen Kunst
(Roman, Theater, Oper) — offenkundig darin, die chronologische Zeit in
erzéhlte Zeit zu tibertragen, ob es sich um einen Spiel- oder einen Doku-
mentarfilm handelt.?' Je nach Einstellung kann dieser Bezug zwischen
Erzéhlzeit (Ez) und erzéhlter Zeit (eZ) folgende Varianten aufweisen: die
Aquivalenz (eZ = Ez), die Verdichtung (eZ < Ez), die Dehnung (eZ > Ez),
eine Ellipse (eZ = 0 und Ez = x) oder die Beschreibung (eZ = x und Ez = 0).
Abgesehen von bemerkenswerten Ausnahmen, insbesondere von gewis-
sen Experimentalfilmen, die damit spielen, die gesamte Zeitdauer des
Films der gefilmten Handlung oder Nicht-Handlung (wie in SLEEP [1963]
oder EMPIRE STATE BUILDING [1964] von Andy Warhol) anzugleichen (eZ
= Ez) - von solchen Ausnahmen abgesehen, befindet sich der Film im Ver-
haltnis zur Geschichte, die er behandelt, immer in einer Beziehung der
zeitlichen Verdichtung und der metonymischen Reduktion. Selbst der in
einen unbedingten Realismus vernarrteste Zuschauer, selbst der auf eine
Wiedergabe der <Wirklichkeit als solcher> versessenste Fernsehreporter
wiirde die Betrachtung der Aufzeichnung irgendeiner Video-Uberwa-
chungskamera nicht lange ertragen, in der die Zeit in ihrer vollen Lange
und Langweile vermittelt wird. Der Kuinstler Michael Snow hat eine Auf-
nahmeapparatur geschaffen, die diese Fahigkeit des Films, den Zeit-Raum
<abzudecken>, erprobt: Eine Kamera, die auf einem Gelenkarm montiert
ist, scannt — einer automatischen, variabel rotierenden Rasensprengan-
lage nicht unahnlich — langsam den leeren Raum einer leicht bergigen
Landschaft in Quebec. Dieses ziemlich einzigartige und erstaunliche
Experiment heif3t LA REGION CENTRALE (Die Zentralregion; 1970) und dau-
ert 180 Minuten. Dabei sieht man, dass, selbst wenn die wirkliche Dauer
gewahrt bleibt, die auf die Leinwand ubertragene Dauer anders wahr-
genommen wird. In der filmischen Erfahrung finden wir uns — wie mit
der Musik und den zeitbasierten Kiinsten — dem Ablauf einer objektiven,
gerahmten, rhythmisierten und dennoch flottierenden und eindringlichen
Dauer ausgesetzt, die gerade das Verrinnen unserer eigenen Lebensdauer
verdoppelt, moduliert und (mehr oder weniger) absorbiert. Das macht den
Zauber aus, den der Film mit der Musik teilt.

«Die Gedanken schaffen unglaublich schnelle Uberginge; [...] sie
ubertreffen die langsame Verkettung der Dinge selbst, und sie bringen
uns zu unseren auflersten Zielpunkten auf eine Art, die viel 6konomischer
ist, als den Verknupfungen der sinnlichen Wahrnehmung zu folgen. Es

<erzahlter Zeit> und <Erzéhlzeit> tibernehmen wir auch in der Folge die vor allem seit
Giinther Miiller und Ernst Lammert gelaufige Terminologie; Vgl. Guinther Miiller: Erzahl-
zeit und erzahlte Zeit. In: Festschrift fiir Paul Kluckhohn und Hermann Schneider. Tiibin-
gen: Mohr 1948, S.195-212. — Eberhard Lammert: Bauformen des Erzihlens. Stuttgart:
Metzler 1955, bes. S. 73ff.

31 Vgl. André Gardies: Le Récit filmique. Paris: Hachette 1993.
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sind Zusammenschnitte (new cuts) und wunderbare Kurzschlisse, die die
Gedankengénge (thought paths) vornehmen.»* Der originare und para-
doxe Zauber des Films liegt darin begriindet, den so realen Gegensatz
zwischen dem lastenden Lauf der Dinge und der immateriellen Geschwin-
digkeit der Gedanken aufzuheben; dem Film gelingt offenkundig das
Kunststiick, ersterem die <Leichtigkeit> von letzteren zu verleihen. «Wie
kann der Film ebenso leichtfiiflig wie ein Roman oder eine Novelle sein,
wenn ihm die Welt doch so an den Fiifien klebt?», fragte Albert Laffay.*
Uber die Einstellungen, die sehr wohl den offensichtlich sinnlich erfahr-
baren und widerstandigen Gang der Dinge vergegenwartigen, schafft der
Film gleichwohl Verkniipfungen (enchainements) wie jene <wunderbaren
Zusammenschnitte oder Kurzschliisse>, die James «Gedankengange»
nennt. Das heifit, dass die filmische Montage die offenkundig reale, (auf
der Leinwand) sichtbare Welt in Bewegung versetzt, indem sie (rein
intellektuell und entmaterialisiert) dem System der schnellen Ubergéinge
unseres Denkens und unserer Vorstellungskraft folgt. In dieser Hinsicht
kann man sagen, dass der Film denkt. Und selbst wenn er uns auch in die
Irre zu fihren vermag - «in eigenwillige Traumereien, in Einbildungen,
Utopien oder Trugbilder »* —, der Film als eine neue Form des Denkens
in Aktion klart uns auf tiber unsere Moglichkeiten, die Welt zu sehen
und praktisch zu gestalten, wie es Eisenstein, Welles, Resnais, Marker
betont haben ... und wie es Jean Mitry auf den Begriff gebracht hat: «Es
ist eine Aufforderung des Realen, die uns standig aufgibt, dber die Dinge
nachzudenken - zur gleichen Zeit, da sie uns auferlegt, mit den Dingen
zu denken.»*

32 William James: Essays in Radical Empiricism. London u.a.: Longmans, Green and Co.
1912, S. 64.

33 Albert Laffay: La logique du cinéma. Paris: Masson 1964, S. 62.

34 William James: Essays in Radical Empiricism, S. 64.

35 Jean Mitry: La sémiologie en question. Paris: Cerf 1987, S. 103. Hervorhebungen v. d.
Ubers.
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10 Ist der Dokumentarfilm Kino?

Dokumentarfilm — ist das Kino? Dokumentarfilm - das ist Kino! Je nach-
dem, wie man den Akzent setzt — ob naiv oder ironisch, dsthetisch moti-
viert oder unvoreingenommen —, man ahnt, dass diese Frage auf zwei
unterschiedliche, unausgesprochene Pramissen verweist. Die erste hin-
terfragt die Zugehorigkeit des Dokumentarfilms zur Filmkunst: Hat der
Dokumentarfilm Anteil am Kino, ist er ein Teil dessen? Marcel Opbhiils,
Sohn des groflen Max und Autor wegweisender Dokumentarfilme®, erin-
nert gerne an das, was sein Vater sagte: «Ah ja, das stimmt schon, das
[den Dokumentarfilm], das gibt es auch!»* — das letzte Rad am Wagen
eben. Marcel spricht ebenso gerne angesichts der Filme von Max oder
Lubitsch, von Hitchcock oder Billy Wilder: «Das ist das wahre Kino», und
er hebt hervor, dass sein Freund «Francois Truffaut den Dokumentarfilm
verabscheute... selbstverstandlich abgesehen von Le Chagrin et la Pitié.»
Soll man die edle Kategorie <Siebte Kunst> allein dem Spielfilm vorbehal-
ten, wo doch der Kinematograph mit dokumentarischen Bildern das Licht
der Welt erblickte (vgl. die Filme der Briider Lumiére)?

Die andere, wesentlich gewohnlichere, unausgesprochene Vorannahme
besteht im Gegenteil darauf, dass der Dokumentarfilm <Kino> sei, aber im
Sinne des Erfundenen, des Fiktiven, des Falschen, der Verstellung, und dass
man schon sehr leichtglaubig sein muss zu glauben, dass das die Wirk-
lichkeit ware, wihrend es doch <Kino ist>. Man denkt zuriick an jene, die
den Kinematograph in seinen Anfangen als <plebejisches Unterhaltungs-
vergniigen> behandelten, oder auch an die berihmten <nachgestellten
Wochenschauen> (actualités reconstituées) von Méliés, ein Oxymoron des
Schaustellers, der nicht zogerte, die Stammkundschaft zu Giberzeugen, dass
seine (Re-)Produktionen im Studio <wirklicher als die Wirklichkeit> seien.

36 LE CHAGRIN ET LA PiTiE (DAs HAUS NEBENAN — CHRONIK EINER FRANZOSISCHEN STADT IM
KRIEGE; 1969), THE MEMORY OF JUSTICE (NICHT SCHULDIG; 1976), HOTEL TERMINUS (HOTEL
TerRMINUS — LEBEN UND ZEIT VON KLAUS BARBIE; 1988), VEILLEES D’ARMES (THE TROUBLE
WE’VE SEEN — DIE GESCHICHTE DER KRIEGSBERICHTERSTATTUNG; 1992).

37 Vgl. Marcel Ophiils: «Bekenntnisse eines Sohnes, den Vater betreffend» [1980]. In: M. O.:
Widerreden und andere Liebeserklirungen. Texte zu Kino und Politik. Hrsg. v. Ralph Eue.
Berlin: Vorwerk 8 1997, S. 23-30, S. 27.
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Der Dokumentarfilm wiirde also nur unsere Geringschatzung verdie-
nen — mal weil er kein Kino (folglich keine Kunst), mal weil er eben Kino
(daher keine Wirklichkeit) sei! Man versteht die Unangemessenheit die-
ses doppelten, tatsachlich zu nichts filhrenden Vorwurfes, da er auf ein
und dem selben, spiegelbildlich verkehrten, aber in beiden Fallen unwei-
gerlich (ent)tauschenden Fehlurteil beruht (entsprechend der jiidischen
Mutter, die ihrem Sohn eine griine und eine rote Krawatte geschenkt hat
und dann in Tranen ausbricht, als sie ihn mit der roten kommen sieht:
«Ach, du magst die griine nicht!»). Im ersten Fall steht der Dokumentar-
film im Verdacht, nicht das Niveau von Kunst zu erreichen, weil er nichts
in Szene setzt: Als ein Film ohne Schauspieler und ohne Drehbuch wiirde
er sich darauf <beschranken>, Gegenstande und Menschen zu filmen, so
wie sie sind; das wiare — nach einer Formulierung von Béla Balazs — «die
Reportage von den <greifbaren> Dingen».*® Im zweiten Fall ware es — im
Gegensatz dazu — Tinnef, (Schmieren-)Theater, Kintopp, da ja alles insze-
niert ist! Grob gesagt, verkiindet der erste Anklager, dass der Dokumen-
tarfilm <nicht weify, wie es geht>, wahrend der zweite vernehmen lasst:
<Man macht mir so leicht nichts vor!>

Tatsachlich liegt der Fehler des ersten darin zu glauben, dass ein
Dokumentarfilm ohne Inszenierung gedreht wird - ein bisschen wie beim
Home Movie, ja sogar wie bei der Video-Uberwachungsaufzeichnung. Er
glaubt also, dass man einen Film ohne Inszenierung machen kann, indem
man die Kamera laufen lasst, und dass < darin nichts Kiinstlerisches liegt>.
Im Gegensatz dazu besteht der Irrtum des zweiten im Glauben, dass alles
in Szene gesetzt, alles manipuliert sei, dass <es also nichts Wahres darin>
gebe; um wirklich dokumentarisch, die <wahre Wirklichkeit> zu sein,
durfte es nicht inszeniert sein.

Ob nun zu viel oder nicht ausreichend praktiziert, offenbar ist es der
Begriff (und die Verfahrensweise) der Inszenierung, der Probleme schafft
und die Ablehnung in dem einen wie dem anderen Sinn beférdert. Um die-
ser offenkundigen Aporie zu entgehen, miissen wir uns klar machen, was
man unter <Mise-en-scéne> bzw. <Inszenierung> im Film verstehen kann.
Zunichst bezeichnet <Mise-en-scéne> im engen Sinne das, was man vor
die Kamera bringt (Dekor, Gegenstande, Tiere, Menschen), und die Art,
wie man dies platziert und agieren lasst. Das ist das, was man das <Pro-
filmische> nennt. Offenkundig beschrankt sich die Arbeit des Regisseurs
nicht darauf. Er muss auch dieses <Vor-Gesehene> kadrieren, um daraus
Ansichten zu gewinnen, um Einstellungen aufzunehmen. (Die Einstellung
ist die Basiseinheit des Films: Sie ist ein raum-zeitlicher Ausschnitt (mor-

38 Béla Balazs: Der Geist des Films. In: B. B.: Schriften zum Film. Hrsg. v. Helmut H. Die-
derichs, Wolfgang Gersch. Bd. 2: Der Geist des Films, Artikel und Aufsditze 1926-1931.
Miinchen: Hanser 1984, S. 197.
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ceau d’espace-temps), der — zwischen dem Auslosen und dem Stopp der
Kamera — audiovisuell konserviert wird). In einem dritten Schritt werden
alle diese Einstellungen (und Tdne) erneut gesichtet, geschnitten, geklebt
und in der Montage bzw. Mischung (mixage) wieder zusammengefiigt. In
Anbetracht der gleichen Bedeutung dieser drei Operationen in der Reali-
sierung eines Films deckt der Ausdruck <Mise-en-scéne> ein Ensemble von
Prozessen ab: Einrichtung des Profilmischen, die Kadrierung, die Mon-
tage. Die Arbeit des Filmemachers unterscheidet sich von der des Thea-
terregisseurs wesentlich durch die beiden letzten Operationen; aber auf
dem Gebiet des Films sind Filmemacher (cinéaste), Filmautor (réalisateur)
und Regisseur (metteur-en-scéne) Synonyme geworden.

Daraus folgt: Selbst wenn ein Filmemacher im engeren Sinne (profil-
misch) nicht inszeniert, selbst wenn er nicht Schauspieler in Szene setzt,
sondern zum Beispiel einen Regentag in Amsterdam filmt (wie Joris Ivens
in REGEN [1929]), so fiihrt er nichtsdestoweniger durch die Wahl der Ka-
drierung und der Montage eine mehr oder weniger kreative Arbeit aus.
In diesem Sinne kann man sagen, dass einen Film zu machen, immer zu
inszenieren bedeutet; denn es heifit zumindest, gewisse Perspektiven,
Aspekte, Momente zu wiéhlen, um daraus Einstellungen zu entwickeln;
weiterhin heifit es, diese Fragmente von Wirklichkeit oder genauer: diese
der Wirklichkeit entnommenen Fragmente zu schneiden, in eine Ordnung
zu bringen und sie zu interpretieren, um dann daraus einen Film zu entwi-
ckeln, der gezeigt wird. Trotz der vollstandigen Wirklichkeitsillusion, die
er hervorzurufen oder zu kultivieren vermag, hangt selbst ein Dokumen-
tarfilm von &sthetischen Entscheidungen, von Unterscheidungen ab (vgl.
das diesem Buch vorangestellte Zitat von Bazin). Und in einem gewissen
Mafle hangt ein Film, so einfach gestrickt, grobschlachtig oder stereotyp
er auch sein mag, immer von der Kunst ab, ist er gebunden an die Her-
vorbringungen der Filmsprache, die weder eine natiirliche noch eine Ver-
kehrssprache ist. Selbst die schlechteste Reportage oder der grofite Lang-
weiler ist — auch wenn man es nicht wahrhaben will - noch Film (ebenso
wie der schlechteste Sonntagsmaler trotz allem Malerei praktiziert).

Auch wenn es den naiven Amateuren oder den hartgesottenen Repor-
tern missfallt, die sich gerne mit dem Verweis auf die Gewohnheit oder die
Auftragsarbeit entschuldigen und vorgeben, so zu filmen, wie Monsieur
Jourdain Prosa fabrizierte* — Filmen ist nicht einfach die Kamera laufen
lassen, es heifit vielmehr, zwangslaufig in-Szene-setzen und eine gewisse
Anschauung (vision) verbreiten, fiir die man verantwortlich ist. Selbst im

39 A.d.U.: Monsieur Jourdain: Hauptfigur in der Komédie Le bourgeois gentilhomme (Der
Biirger als Edelmann; 1670) von Moliére. Als selbstgefalliger Biirger, der es dem Adel
gleichtun mochte, lasst er sich u. a. in den Kiinsten unterweisen und setzt sich mit seinen
dilettantischen, parvenuhaften Versuchen, umgeben von skrupellosen, heuchlerischen
Schmeichlern, dem Spott des Publikums aus.
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extremen Fall des Direct Cinema, wo der Dokumentarfilmer keinesfalls
der Urheber der gefilmten Situation noch der vorgebrachten Auflerungen
ist, muss er dennoch dafiir einstehen, wie und warum er sie zeigt. Auf der
Leinwand ist die Moral sehr wohl eine Frage der Kamerafahrt.®

Ob gespielt oder nicht, ob Spiel- oder Dokumentarfilm, es handelt sich
zwangslaufig um Inszenierung, und fiir den Regisseur geht es darum, die
Verantwortung dafiir zu tibernehmen. Hitchcock hat wiederholt gesagt,
dass es die Kamera sei, die die Intrige und die Psychologie der Figuren
entwickelt, womit er hervorhebt, dass die Mise-en-scéne des Films mehr
im Schnitt und in den Kamerabewegungen liegt als im Spiel der Darstel-
ler — oder zumindest, dass Schnitt und Kamerabewegungen das Spiel der
Darsteller bestimmen. «Da du ja nicht, wie Maler, Bildhauer, Romanci-
ers, das Aussehen der Personen und der Gegenstinde nachahmen musst
(Maschinen machen es fiir dich), hort deine Schépfung oder Erfindung bei
den Banden auf, die du kniipfst zwischen den verschiedenen aufgegrif-
fenen Stiicken der Wirklichkeit. Es gibt auch die Wahl der Stiicke. Dein
Spursinn entscheidet.»*' Das ist Film — gleich welcher Art.

Als erstes Zwischenergebnis ist also festzuhalten: kein Film ohne die
<«Kunstlichkeit> und <Kunstgriffe> (artifice) der Inszenierung; mit der
Kamera zu drehen, erfordert immer handwerkliches Geschick und — im
Optimalfall - Esprit. Der Dokumentarfilm sieht sich so einerseits potenzi-
ell in die Filmkunst re-integriert; und andererseits besteht die Frage nicht
mehr darin, was ein <echter> Dokumentarfilm ohne Inszenierung wohl
sein konnte, sondern wie am besten (durch welche Form der Mise-en-
scéne) diese oder jene Wirklichkeit zu zeigen ist.

40 A.d.U.: Anspielung auf ein in Kreisen der Cahiers du cinéma gefligeltes, vor allem von
Godard wiederholt in Erinnerung gebrachtes Wort, das auf kritische Einlassungen Jac-
ques Rivettes im Zusammenhang seiner Besprechung von Gillo Pontecorvos Film Kapo
(1960) zurtickgeht; vgl. J. R.: De I'abjection. In: Cahiers du cinéma, Nr. 120, 1961; dt. u. d.
T.: Uber die Niedertracht. In: ). R.: Schriften fiirs Kino. Cicim. Revue pour le cinéma fran-
cais. Hrsg. v. Institut Francais de Munich, Miinchen, Nr. 24/25, 1989, S. 147-150.

41 Robert Bresson: Noten zum Kinematographen (1975). Ubers. v. Andrea Spingler. Hrsg. v.
Klaus Eder. Miinchen, Wien: Hanser 1980, S. 43.
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11 Je unmittelbarer, desto wahrer?

Anstatt Spiel- und Dokumentarfilm sowie Dokumentarfilm und Inszenie-
rung bedingungslos gegeniiberzustellen, ist es gewinnbringender, eine
Skala von Aufnahmemodi festzulegen; Varianten des Drehverhaltens, die
man als <Vorgehensweisen> (tournures) definieren konnte — von der ganz
unmittelbaren bis zur hochst konstruierten, (was nicht sagen will: von der
wahrhaftigsten bis zur hochst verfalschenden). Ein naives und triigeri-
sches Credo (Ubrigens im Prinzip das der aktuellen Fernsehberichterstat-
tung) hatte gerne, dass je live-haftiger, unmittelbarer per Direktschaltung
etwas gesendet wird, desto mehr sei es spontan, dokumentarisch, wahr-
haftig. Umgekehrt gelte demnach, je mehr etwas vorbereitet, gestellt,
gerahmt ist, desto mehr wére es < inszeniert, also fiktional, also falsch
(vgl. Frage 21)! Halten wir vorab fest, dass bereits ein unvorbereitetes,
ungestelltes Interview durchzufiihren ziemlich schwierig ist, dass die
Live-Ubertragung im Allgemeinen viel Vorbereitung erfordert und dass
das angeblich Spontane hochst triigerisch sein kann, wenn es nicht ein-
fach unbedarft ist. Das Ideal dieses idiotischen Glaubens an das Unmit-
telbare besteht entweder in der <Gelegenheit>, von einer Katastrophe vor
Ort berichten zu kdénnen, oder in der versteckten Kamera, die zum mehr
oder weniger verfilschenden Voyeurismus fihrt (bei dem der Effekt des
Versteckens zu einem <Wahrheits>-Effekt mutiert) und im BiG BROTHER-
Container endet (man erhilt die <Wahrheits, die man verdient).

Wir werden sehen, dass jede Vorgehensweise eine bestimmte Art von
Beziehung und Anleitung einerseits zwischen Filmemacher und Gefilm-
tem, andererseits zwischen Film und Zuschauer zur Folge hat. Das heif3t,
dass jede Vorgehensweise Drehanweisungen impliziert (Filmen, ohne jeg-
liche Fragen zu stellen, ist etwas anderes, als ein Interview zu fiihren)
ebenso wie Lektiireanweisungen und eine gewisse dem Zuschauer abver-
langte Glaubensbereitschaft (wortlich, metaphorisch, veranschaulichend,
ironisch, trompe-l'ceil...). Die Ausformulierung dieser zwei Ebenen von
Ausrichtungen ist das, was ich <das Dispositiv> nenne. Um die Abstu-
fungen zwischen diesen verschiedenen Vorgehensweisen deutlicher zu
machen, werden wir uns spater (Frage 15) einer illustrierenden Stilubung
im Geist der erkenntnisreichen Erzahlung Abenteuer eines Photographen
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von Italo Calvino® unterziehen, die die verschiedenen Haltungen, Auf-
nahmen durchzufiihren, durchdekliniert — vom Schnappschuss bis zur
Collage, auf einer ungehemmten (und enttauschenden) Suche nach der
photographischen Wahrheit.

Vor dem Hintergrund der Geschichte des Films scheint ein Dokumen-
tarfilm sechs verschiedene Vorgehensweisen anzuwenden: die Moment-
aufnahme, die Interferenz, die Pose, das autochthone Spiel, die Rekonst-
ruktion, die Kompilation.

Die Momentaufnahme ist die urspriingliche Modalitat der filmischen
Aufnahme, ihre (mit und im Bild) gegliickte Uberraschung, ihre Fahigkeit,
«das Leben» — nach einem Ausdruck der Lumiéres — «in seinem natirli-
chen Zustand» unmittelbar einzufangen und wiederzugeben, nach Vertov
und Vigo «das Leben zu Gberrumpeln», «auf die Schnelle zu filmen», den
Worten Michel Braults, des grofien Manitous des direct cinema in Que-
bec, zufolge ... Kameraleute der Lumiéres, Reporter von Pathé, sowjeti-
sche Kinoki, Kriegsberichterstatter, Anhanger des britischen free cinema
(in den 1950ern) und des kanadischen, franzésischen oder amerikanischen
Direct Cinema (in den 1960er Jahren) ... alle diese Stromungen sehen das
Vermogen der Kamera darin, das Leben zu erfassen, so wie es ablauft,
aber auch hervortreten zu lassen, was nicht lauft oder nicht sichtbar ist
(das «Infra-Gewohnliche» nach Georges Pérec)®; sie bevorzugen die aus
dem Leben gegriffene mit der Handkamera eingefangene Aufnahme. Es
handelt sich dabei sehr wohl um ein substraktives Kino: «Ein Film ohne
Schauspieler, ohne Dekor, ohne Drehbuch» (wie es schon der Vorspann
von Vertovs TSCHELOWEK S KINOAPPARATOM [DER MANN MIT DER KAMERA;
1929] proklamiert), der rein kinematographisch sein will — im Gegensatz
zum Theatralischen (Spielfilm), zum Literarischen (melodramatisches Sze-
nario), zum Pikturalen (Ausstattungsfilm). Das schliefit nicht aus, dass es
(wie wir sehen werden) sehr wohl verschiedene Méglichkeiten gibt, das
sogenannte Direct Cinema zu praktizieren: von den Lumiéres zu Vertov,
von Jean Rouch zu Richard Leacock, von van der Keuken zu Wiseman ...

Selbst unter denen, die das Konzept einer umherschweifenden Kamera
auf der Suche nach dem Umittelbaren praktisch verfolgen, gibt es wich-
tige Nuancen. Man kann eine Stadt wie <rein zufallig> filmen: Siehe die
berithmten <Stadtsymphonien> der 1930er Jahre, das Berlin von Walter
Ruttmann, das Manhattan von Paul Strand und Charles Sheeler, das
Odessa von Dziga Vertov, das Porto von Manoel de Oliveira, das Paris

42 ltalo Calvino: Abenteuer eines Photographen (1957). In: I. C.: Erlebnisse eines Reisenden.
Miinchen: dtv 1986, S. 108-128.

43 Vgl. Georges Pérec: L infra-ordinaire. Paris: Seuil 1986. Dt. u.d.T.: Annéherungen an was?.
In: Warum gibt es keine Zigaretten beim Gemiisehéndler?. Aus d. Franz. v. Eugen Helmle,
Bremen: Manholt Verlag 1991, S. 7-10.
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von Alberto Cavalcanti. Im Innern einer Institution, z.B. in einem Kran-
kenhaus, zu filmen, wie es Fred Wiseman macht, das ist auch unmittelba-
res Filmen — aber sicherlich nicht von den Beteiligten unbemerkt. Straf3en
und Leute in ihrem Alltag zu filmen und dann Gesprache oder Interviews
hinzuzufiigen, wie es Jean Rouch und Edgar Morin in CHRONIQUE D’UN
ETE (CHRONIK EINES SOMMERS; 1960) oder Chris Marker in LE JoLI MAI
(DER SCHONE MAI; 1962) tun, das ist ebenfalls Direct Cinema, aber es
bringt eine explizite Interaktion zwischen Filmemacher und Gefilmten
mit ins Spiel: Einfache Menschen zu <Helden> ihres eigenen Lebens und
zu <Herolden> der eigenen Erzahlung zu machen, so wie es Jean Rouch in
Mol, uN NolIRr (ICH, EIN SCHWARZER; 1958) oder JAGUAR (1967) oder Michel
Brault und Pierre Perrault in POUR LA SUITE DU MONDE (DIE MONDFALLE;
1963) vorfiihren — das ist ein Schritt weiter in Richtung einer komplizen-
haften Improvisation und der <Interferenz>. So artikulieren sich unter
den Etiketten <das Leben in seiner Unmittelbarkeit> und direct cinema
verschiedene dokumentarfilmische Strategien: von der <unbemerkt fil-
menden Kamera> tiber die beobachtende Kamera und die teilnehmende
Kamera bis hin zum ciné-transe von Rouch. Wie dem auch sei, die kriti-
sche Grenze dieser Vorgehensweise, die auf das Unmittelbare und Spon-
tane setzt, stellen Voyeurismus und Sensationalismus dar.

Als Bruder des Direct Cinema hat das cinéma vérité (ein Begriff, der im
Englischsprachigen auch als Synonym fiir direct cinema verwendet wird)
wiederholt Polemiken ausgel6st, die die Ambivalenz dieses programma-
tischen Anspruchs belegen. Fiir die (asthetischen oder militanten) Puris-
ten widersetzt sich dieses Kino des Unmittelbaren angeblich den Liigen
der Fiktion. Fiir seinen Erfinder, Dziga Vertov, ging es darum, im Geist
des sich entfaltenden Kommunismus die Kino-Wahrheit (Kino-Pravda)
zu verbreiten: Film als Bewusstsein der Arbeiterklasse bei der Erschaf-
fung der neuen Welt. Fiir den Ethnologen und Filmemacher Jean Rouch,
der den Begriff 1960 anlasslich des Films CHRONIQUE D’UN ETE (CHRONIK
EINES SOMMERS) wiederverwendet, handelt es sich um die Wahrheit, die
die Kamera als Katalysator hervorzubringen vermag, indem Leute befragt
und Situationen forciert werden. Fiir prazise Theoretiker setzt das Cinéma
Vérité eher auf die psychodramatische Interaktion zwischen Kamera und
Gefilmtem, wahrend das Direct Cinema die nicht-eingreifende Beobach-
tung privilegiert. Den Durchtriebenen schliefilich (vor allem einigen ita-
lienischen Filmemachern) ermoglicht es, der Welt etwas vorzumachen -
uber den spielerischen Modus des Trompe-I’ceil oder den betriigerischen
des Schwindels sensationsheischender Dokumentationen, die auf Mon-
tageeffekte setzen* [...] oder mit dem Versprechen kédern, dass — wie in

44 A.d.U.: Niney nennt hier in einer lingeren Parenthese als Beispiele: GLI ITALIANI sI
VOLTANO (DIE ITALIENER DREHEN SICH UM), eine Episode von Alberto Lattuada in dem

11 JE UNMITTELBARER, DESTO WAHRER? | 57



der verlogenen MoNDO cANE-Filmreihe® — <die Wirklichkeit die Fiktion
(an Monstrésem) ubertrifft>.

In der Herangehensweise der Interferenz, verstanden im Sinne der
<Ausfransung von Interferenzen> in der Optik, entsteht der Film als Resul-
tat der Interaktion zwischen den Zuféllen bei der Dreharbeit — mehr oder
weniger improvisiert mit den Hauptakteuren — und der Wirklichkeit, in
der die Dreharbeit stattfindet, die sie durchkreuzt, ja sogar verandert, so
wie sie das Leben ihrer Protagonisten verandert. Es handelt sich um ein
Wechselspiel zwischen Zuféllen, was die Situationen und die Begegnun-
gen betrifft, und der Inszenierung, was die Hauptpersonen (oder -figuren)
betrifft, die sich gerade eingebracht haben. Ob das JAGUAR (1957/67) von
Jean Rouch ist, RouTe ONE (1988) von Robert Kramer, bestimmte Filme
von Kiarostami oder LEs GLANEURS ET LA GLANEUSE (DIE SAMMLER UND
DIE SAMMLERIN; 1999) von Agnés Varda — der Film nimmt Ziige eines Road
Movie an und entsteht aus dem Zusammentreffen von seiner eigenen
abenteuerlichen Suche mit den Situationen, die ihm widerfahren oder die
er provoziert. Ob die die Handlung vorantreibenden Protagonisten wirk-
liche Einheimische wie bei Rouch sind, ob es ein Darsteller wie in RouTE
ONE oder die Regisseurin selbst (Varda) ist - das Moment der improvi-
sierten Fiktion dient dem Realen als Katalysator, das sie aufnimmt und
das im Gegenzug gerade jene tiberlagert hat und sie ins Dokumentarische
umwandelt (vgl. Frage 45).

Die kritische Grenze dieser Herangehensweise stellt der gefakte <Doku-
mentarfilm> dar.

Omnibusfilm von Michelangelo Antonioni et al.: AMORE IN cITTA (LIEBE IN DER STADT;
1953); eine Konfiguration, die von Orson Welles zu Beginn von F For FAKE (F WiE FAL-
SCHUNG; 1975) wieder aufgenommen werden sollte.

45 A.d.U: 1960 Iéste Gualtiero Jacopetti mit MoNpo CANE (und auch mit eigenen Nachfol-
geproduktionen) eine Welle von insgesamt gut zwei Dutzend sensationsliisternen Filmen
aus Italien aus, die mit pseudodokumentarischem Anspruch Abstruses und Monstroses —
aus unterschiedlichen Milieus und Zusammenhangen herausgerissen — kaleidoskopartig
kompilierten. Eine krasse Kontrastmontage von «Aufnahmen aus den Urwéldern und
den Feinschmeckerlokalen, aus Hawaii und St. Pauli [...] stellt neben Kuriosititen eine
Sammlung menschlichen Fehlverhaltens und zerstérerischer Zivilisationserscheinungen
zur Schau: Frauen, die Schweine saugen, religiése Fanatiker, die sich die Kérper blutig
schlagen, Frauen halbwilder Eingeborener, die in Stillen gemastet werden, und derglei-
chen mehr», notierte angesichts von Monpo CANE degoutant die Zeitschrift film-dienst
(Nr. 11, 409/1962).
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12 Je arrangierter, desto unwahrer?

Im Gegensatz zur Momentaufnahme gibt es die <arrangierte Aufnahme>.
Anstatt meinen Metzger im Vorbeigehen durch die Schaufensterscheibe
zu filmen, wie er das Fleisch schneidet oder das Geld herausgibt, bitte
ich ihn, sich hinter seinem Holzblock mit dem Hackbeil in der Hand im
Abendlicht einzurichten und der Kamera zu zeigen, wie er ein Rippenstiick
vom Lamm zerlegt ... Eine solche Aufnahme ist nicht weniger oder mehr
wabhr(haftig) als die Momentaufnahme; die Regeln der Mise-en-scéne
sind schlichtweg andere, die Aufnahme erfasst nicht denselben Aspekt
der Wirklichkeit (des Metzgers) und wendet sich an den Zuschauer auf
eine andere Art, die einen anderen Blick bedingt. Der Prototyp des gestell-
ten Dokumentarfilms ist der beriihmte Film von Robert Flaherty: NaANoOK
ofF THE NorTH (NANUK, DER EskiMO; 1922), in dem man anschaulich das
unvermeidliche Einverstandnis zwischen Filmendem und Gefilmtem
sieht: der Gefilmte, der sich auf das Spiel des Films einlasst und seine
Gesten wiederholt, auf dass die Kamera sie auch gut sieht und der Filme-
macher sie zeigen kann. Die meisten anthropologischen, soziologischen,
familienbezogenen oder portratierenden Dokumentarfilme setzen seitens
der Gefilmten diese Bereitschaft voraus, fiir die Kamera oder zumindest
mit der Kamera zu agieren. Die kritische Grenze dieses Typus des Dre-
hens wird von der kiinstlichen, wenn nicht fiktiven Pose markiert.

Das autochthone Spiel (le joué autochtone) ist eine dem Arrangement
ahnliche Herangehensweise, aber der gestellten Geste der Einheimischen
vor Ort ist ein mehr oder weniger romanhaftes Drehbuch unterlegt, das
die lokalen Gegebenheiten mehr oder weniger modifiziert. Typisch fur
diesen Fall ist der berihmte Film TaBu (1931) von Friedrich Wilhelm
Murnau und Robert Flaherty: die romantische Geschichte einer Liebe,
die scheitert, weil das junge Madchen den Gottern geweiht ist, und die
gespielt wird von den <Eingeborenen> in ihrem polynesischem Archipel.
Der Konflikt zwischen den beiden Regisseuren wahrend der Dreharbei-
ten zeigt besonders anschaulich den Einsatz und die Grenzen, die aus
der gewidhlten Dosierung von Dokumentarischem und Fiktion resultie-
ren: Wahrend Flaherty (der seinen Namen aus den Credits zurtckzie-
hen sollte) vornehmlich das Denken und die Lebensform der Eingebo-
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renen darstellen wollte, ging es Murnau eher darum, seine romantische
Erzdhlung zu entfalten. So brachte deren gemeinsame Leidenschaft fiir
die Photogenie* sie schliefilich — was das Sujet angeht — in Widerspruch
zueinander. Man kann gut die Abstufungen ermessen, die vom hochst
Dokumentarischen zum hochst Fiktionalen fiihren: die einfache Drama-
tisierung des taglichen Lebens, die Arbeit und die Tagesablaufe; die alt
Uberlieferte Fabel; die Ausiibung von Kiinsten und volkstiimlichen Tradi-
tionen; die Stammesgeschichte; die exotische Liebesgeschichte ... all dies
entsprechend dem Umfang dessen, was man der gegenwartigen Wirklich-
keit entzieht und was man hinzufiigt oder durch Ausfabulieren ersetzt ...
bis hin zum Western oder Abenteuerfilm, in dem (mit wenigen Ausnah-
men) Eingeborene nur als merkwiirdige Wilde oder als Stereotypen made
in Hollywood auftreten.

An den beiden Enden der Skala gibt es immer ein wenig Fiktion im
Dokumentarischen (ist das nicht schon die Transformation der Zeit in eine
Erzahlung durch die Montage?) und ein wenig Dokumentarisches in der
Fiktion (ist das nicht schon der Abdruck der vergangenen Zeit im und seit
dem Dreh?). Zwischen den beiden Polen gibt es tausend mogliche Vari-
ationen, die uns — entsprechend den Proportionen — sagen lassen, dass
dieser Film ein Dokumentarfilm sei, der andere eher ein Spielfilm, wieder
ein anderer ein vorgeblicher Dokumentarfilm, jener ein semi-dokumenta-
rischer Film (z.B. Nick’s FILM — LIGHTNING OVER WATER [1980] von Wim
Wenders und Nicolas Ray), wieder ein anderer ein fiktionalisierter Doku-
mentarfilm (LA TERRA TREMA [DIE ERDE BEBT; 1948)] von Visconti) ... Nur
bei sophistischer Voreingenommenheit oder einem Mangel an differen-
ziertem Unterscheidungsvermogen kann daraus geschlossen werden, dass
<Dokumentar- und Spielfilm dasselbe seien, ebenso wie die Geschichte
nur ein Roman sei > — als gabe es nichts, das uns jemals irgendeine, wie
auch immer geartete Realitat garantieren wirde, und dass man deshalb,
um nicht als naiv oder — schlimmer noch - als Realist zu gelten, vielmehr
daran festhalten miisse, dass alles erfunden sei! Viel mehr als die Bezeich-
nung Skeptiker, verdienen diese Philosophen des «Unkorrigierbaren»
(die unumstoBiliche Wahrheiten oder Gberhaupt keine Wahrheit wollen,
wenn nicht «the incorrigible», «die absolute Gewissheit» schlechthin)¥

46 A.d.U.: Photogénie: ein urspriinglich Mitte des 19. Jahrhunderts im Photographiediskurs
gepragter Begriff, der ab 1914 in Frankreich von Blaise Cendrar, Louis Delluc und vor
allem Jean Epstein anverwandelt und zum Schliisselbegriff einer genuin visuellen, avant-
gardistischen Filmasthetik wurde. Im banalen, alltagssprachlichen Begriff des <Photoge-
nen>, das z. B. einem Gesicht zugeschrieben wird, sind — auf einer Schwundstufe — noch
semantische Spuren jener nur im Filmmedium zur Geltung kommenden und gebrachten
Bildlichkeit erkennbar. Vgl. dazu ausfiihrlich Oliver Fahle: Jenseits des Bildes. Poetik des
franzésischen Films der zwanziger Jahre. Mainz: Bender 2000.

47 John L. Austin: Sinn und Sinneserfahrung (Sense and Sensibilia). Nach den Vorlesungsma-
nuskripten zusammengestellt und herausgegeben v. G. J. Warnock. Aus d. Engl. tibers. v.
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<Enttauschte des Absoluten> genannt zu werden: <Da es keinen absolu-
ten Unterschied zwischen Dokumentarischem und Fiktion gibt, zwischen
Realem und Imaginarem, beweisen wir, dass es Gberhaupt keinen Unter-
schied gibt (es handelt sich nur um Konventionen)s>! So glauben sie, das
Denken zu revolutionieren, ohne wahrzuhaben, dass, wie Wittgenstein
sagt, wenn erst einmal die grundlegenden Prinzipien und die Zielvorstel-
lungen abgeschafft sind, <alles beim Alten bleibt>! Das ist nun nicht das
Ende vom Ganzen, sondern der Beginn der Analyse dessen, was genau zu
verstehen und zu unterscheiden ist.

Ein letztes Wort zum autochthonen Spiel: Was es so selten gelungen
erscheinen lasst, liegt daran, dass es paradoxerweise schwierig ist, von
<Naturmenschens ein natiirlich wirkendes Spiel geboten zu bekommen!
Man kann diese Schwierigkeit nachvollziehen, wenn man folgende Filme
miteinander vergleicht: LA TERRA TREMA von Luchino Visconti, IT°s ALL
TRUE (IT’s ALL TRUE — ORSON WELLES AUF EINER REISE DURCH BRASILIEN;
1941/1993) von Orson Welles/Bill Krohn et al., MAN oF ARAN (1934) und
LouisiANA STORY (1948) von Robert Flaherty, FARREBIQUE (1946) von Geor-
ges Rouquier, LA PYRAMIDE HUMAINE (1958/59) von Jean Rouch ... oder
auch LE PAPIER NE PEUT PAS ENVELOPPER LA BRAISE (PAPER CANNOT WRAP
Up EMBERS; 2007) von Rithy Pan und ENTRE LES MURs (DIE KLASSE; 2008)
von Laurent Cantet. Ersparen wir dem Leser die zahlreichen Beispiele
der <Padagogo-Dokus> (docucu, vgl. Frage 2), die an Lacherlichem und
Plumpem nur in jenen <Dokufiktionen> ihresgleichen finden, in denen die
armen Schauspieler historische Original-Personen mimen missen. Ver-
jagt man die falsche Natirlichkeit, kehrt sie im Galopp zuriick — ob in
Gestalt von guten <Naturmenschen> oder schlechten Schauspielern!

Schon ein Bresson oder ein Godard hatte das (angeblich natiirliche)
Spiel der <Professionellen des Metiers> als kiinstlich, theatralisch und
schablonenhaft angeprangert. Um eine bestimmte Wahrheit wiederzufin-
den, setzten sie auf nicht-professionelle Modelle (Bresson) oder Schau-
spieler der Nouvelle Vague, die explizit die Konventionen des Wahrschein-
lichen, das nur falscher Schein ist, durchkreuzten! Ein solcher Umbruch
stellt sich jedes Mal wieder ein, wenn ein neuer <Neo-Realismus> den
(zum Klischee gewordenen) vorangegangenen verjagt. «In einem Film
einer Heroine zu begegnen, die wéahrend einer Viertelsekunde eine wahr-
haftige Geste oder eine angemessene Intonation hat, setzt seitens des
Filmemachers den Erfolg eines Unterfangens von héchstem Schwierig-
keitsgrad voraus: Es ist etwas, das sich nur einmal im Jahr ereignet, beim
empfindsamen Zuschauer einen Schock auslést und jedes Mal mit einem
Schlag 40 Filme veraltet erscheinen lasst, die sich riickwirkend dem reinen

Eva Cassirer. Stuttgart: Reclam 1975, S. 133.
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Wahrscheinlichen verschrieben hatten.»* Die kritische Grenze des auto-
chthonen Spiels wird von der zweifelhaften Mischung markiert: verlogen
authentisch oder authentisch nichtig.

48 Christian Metz: Essais sur la signification au cinema 1. Paris: Klincksieck 1994, S. 229f.
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13 Die Rekonstruktion:
dokumentarisch oder fiktional?

Zu Beginn der 1970er Jahre erschien in amerikanischen TV-Nachrichten-
sendungen - im Allgemeinen zu Bildern von diversen Verbrechen — der
sibyllinische Schrifttitel <Rekonstruktion am Originalschauplatz> (recon-
struction on location). Diese modernisierte Variante der <nachgestellten
Aktualitaten> a la Mélies erscheint heuchlerischer (und weniger zauber-
haft) als das Original insofern, als sie nicht sehr viel dartiber aussagt, was
rekonstruiert und was vermutlich authentisch ist, wo die Fakten enden
und wo die (Wieder-)Inszenierung beginnt.

Dieser Modus der Rekonstruktion stitzt sich bezeichnenderweise
auf Verbrechen, denn was hier zahlt, ist nicht die Geste als Denk- und
Lebensform, sondern die spektakuldre Handlung im Sinne des <Action-
Films>. Entsprechend der Tatsache, dass es darum geht, gewdhnliche
Handlungen, alltagliche Gesten oder — umgekehrt — ein auflergew6hn-
liches, einzigartiges Ereignis (das die gewohnte Ordnung verletzt) nach-
zuspielen, wechselt die Rekonstruktion das Register: Sie wechselt vom
Anthropologischen ins Historische und damit vom <Entdecken der Welt>
zum <Tatort>, vom Poetischen zum Dramatischen, von einer Logik des
Erkundens (leben so die Menschen?) zu einer Logik der Spannung (wie
ist das passiert?). Das Verbrechen als historisches, oftmals morderisches
Ereignis oder die Naturkatastrophe traumatisieren und faszinieren, weil
sie auf <brutalstmogliche> Weise die Ordnung der Dinge verandern und
weil sich in ihnen eine aulergewdhnliche Kraft manifestiert, schlagartig
die Existenz vieler Menschen erschittert, die es zufallig trifft. Deshalb
missen unter ein und demselben Verbum <rekonstruieren> zwei unter-
schiedliche Arten der Inszenierung unterschieden werden: 1. eine Art, das
Alltagliche nachzuspielen; 2. die Re-Prasentation eines auflergewdhnli-
chen Ereignisses. Die Nachstellung der Robbenjagd von Nanook fiir die
Kamera von Flaherty unterscheidet sich radikal von der juristischen
Rekonstruktion eines niedertrachtigen Mordes, z.B. ROUBAIX, COMMIs-
SARIAT CENTRAL, AFFAIRES COURANTES (HAUPTKOMMISSARIAT ROUBAIX, LAU-
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FENDE ERMITTLUNGEN; 2007) von Mosco Boucault, oder vom Film d’art”
wie L’AssAsSINAT DU buc DE Guise (DiIE ERMORDUNG DES HERZOGS VON
Guisg; 1908)! Deshalb unterscheiden wir das autochthon Nachgestellte
(le posé autochtone) von der ereignisbezogenen Rekonstruktion (la recon-
stitution événementielle).

Die verschiedenen Komponenten der ereignisbezogenen Rekonstruk-
tion sind: die Personen, die Schauplatze, der Handlungsablauf und die
AuBlerungen der Protagonisten. Zunichst gilt erstens: Die Rekonstruktion
wird authentischer erscheinen, wenn alle diese Elemente original sind.
Aber selbst in diesem Fall garantiert nichts, dass die Rekonstruktion origi-
nalgetreu ist: Jeder kann sich tauschen, vergessen, die Fakten und Gesten
modifizieren ... Und dann gilt, man badet niemals zweimal in demselben
Fluss, die (mehrfache) Wiederholung unterscheidet sich notwendiger-
weise vom (einmaligen) Ereignis, die erneute Vergegenwartigung unter-
scheidet sich vom urspriinglichen Geschehen, und es gibt niemals nur
eine Perspektive auf ein Ereignis. Es ist lehrreich, sich zu diesem Thema
den Dokumentarfilm THE THIRD MEMORY (1999) von Pierre Huyghe anzu-
sehen: die Rekonstruktion von Fakten, die schon Sidney Lumets Doc DAy
AFTERNOON (HUNDSTAGE; 1975; mit Al Pacino) inspiriert hatten — und dies
bei Huyghe in Gegenwart des tatsachlichen Bankraubers nach seiner Ent-
lassung aus dem Gefangnis, der, unzufrieden mit der Inszenierung von
Lumet, diese seinerseits vor der Kamera erneut durchspielt.

Das bedeutet, man erkennt gut alle moglichen Abstufungen vom hochst
Dokumentarischen: Die betreffenden Personen geben selbst die Handlung
am Originalschauplatz wieder (wie in einer gerichtlichen Rekonstruktion)
oder sie erzahlen sie (wie z.B. in den Dokumentarfilmen von Richard
Dindo) — bis hin zur duflersten Fiktionalisierung: Schauspieler in Kulis-
sen <spielen> eine tatsachliche Begebenheit, dramatisiert und mit Dialo-
gen versehen, <nach> (verkiinden nicht gewisse Spielfilme: «nach einer
wahren Begebenheit»!), iber die Montage von Zeugeninterviews und die
<Dokufiktion>, in denen die Propaganda Wirklichkeit (vor)spielt. Sagen
wir, dass die Rekonstruktion im Spektrum vom Dokumentarischsten bis
zum Fiktionalsten sechs hauptséachliche Formen annehmen kann: das
Interview mit sich miindlich du3ernden Zeugen (z. B. bei Marcel Ophiils);
die Dramaturgie der von Augenzeugen <kommentierten Orte> (Richard
Dindo, Claude Lanzman) oder mit den Protagonisten selbst (Rity Panh);
die beispielhafte Veranschaulichung durch Schauspieler, die Dokumente

49 A.d.U.: Film d’art: Name einer 1908 gegriindeten franzésischen Produktionsgesellschaft
und schon bald zum Sammelbegriff einer Filmproduktion geworden, die auf die sozio-
kulturelle Nobilitierung und Institutionalisierung des plebejisch-volkstiimlichen jungen
Films setzte; dies mit der Entlehnung anerkannter Stoffe und Erzédhlmuster der Litera-
tur und des Theaters, der Verpflichtung prominenter Bithnendarsteller sowie etablierter
Literaten als Drehbuchautoren.
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nachspielen (brechtsche Verfremdung, z.B. bei Romuald Karmakar);
die Dokufiktion der Simulation (<als wenn Sie dabei gewesen warens);
schlieflich die Fiktion (der <Kostimfilm>). De facto stehen sich zwei
grofle Zugéange zur ereignisbezogenen und historischen Rekonstruktion
gegenuber: die Simulation und die Reflexion.

Die Simulation spielt mit der Wahrscheinlichkeit (oder dem falschen
Schein) der re-inszenierten Handlung, <als waren Sie dabei gewesen>.
Die Vergangenheit wird auf das Prasens der Handlung zuriickgefihrt,
die Geschichte einem Abenteuerfilm angepasst, der auf Affekt und
Spannung setzt und von einem eindeutigen Drehbuch vorherbestimmt
ist. Nach dieser Logik gewinnen die Dramaturgie und die Interpreta-
tion menschlicher Verhaltensweisen, die in Szene gesetzt werden, die
Oberhand tiber die historische Korrektheit (vgl. z.B. Stanley Kubricks
SPARTACUS [1960], PATHS OF GLORY [WEGE zZUM RuUHM; 1957], BARRY LYN-
DON [1975]). Die Genauigkeit in der Zeichnung der Leidenschaften und
der Motive, das Exemplarische der Situationen und die Eindringlichkeit
der Interpretation zidhlen mehr als das <wahre> Detail. Indem das eine
fur das andere geopfert wird, verliert die Dokufiktion auf beiden Ebe-
nen. Indem sie vorgeblich die Dinge zeigt, <wie sie sich ereignet habens,
reduziert sie einerseits Geschichte (history) auf eine Erzahlung (story:
«Es war einmal ...»); andererseits verzichtet sie auf alles, was ihr an
Ausdruckskraft und Erfindungsreichtum in der Interpretation zukom-
men konnte (da sie ja gerade keine solche sein will!). Entsprechend ver-
liert die Dokufiktion sowohl an historischer Wahrheit wie an jeglicher
dramatischer Wahrheit. Die <wahrheitsgetreue> Simulation findet sich
auch in den Dokumentarfilmen, die abwechselnd Zeitzeugen und Spiel-
szenen zur lllustration der Vergangenheit verwenden. Wenn diese beim
Versuch, sich als das Ereignis selbst auszugeben und den Zuschauer
bewusst zu tauschen (vgl. Frage 42), dabei ans Lacherliche oder gar ans
Unertragliche grenzen, kdnnen sie jedoch kreativ und der Reflexion for-
derlich werden, wenn sie — hochgradig stilisiert und somit mitnichten
auf die Vorspiegelung von Wahrscheinlichkeit aus — eine Situation auf
poetische, verfremdete oder parodistische Weise veranschaulichen (zum
Beispiel in THE THIN BLUE LINE [1988] oder THE FoG oF WAR [2003] von
Errol Morris).

Wenn man hingegen in Betracht zieht, dass man die Vergangenheit
nicht <als solche> rekonstruieren kann (allein diese Formulierung macht
keinen Sinn), dann hat die reflexive Form die Differenz zwischen Vergan-
genheit und Gegenwart zum Ansatzpunkt, setzt sie in Szene und stellt
Orte und Zeugnisse in Frage (vgl. SHoAH von Claude Lanzman oder die
historisch-ethischen Untersuchungen von Marcel Ophiils), benutzt sie die
Archivbilder nicht als historisches Illustrationsmaterial, sondern als Aus-
druck des Zeitgeistes, den man in einem Hin-und-Her zwischen dem Einst
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und dem Jetzt quer durch das Seitdem hinterfragt. Die Filme, die sich fur
diesen reflexiven, wirklich historisierenden Modus entscheiden, zeichnen
sich durch die Tatsache aus, dass sie nicht das Szenario einer Handlung
(das <Als ob> der Fiktion) in Szene setzen, sondern ihre eigenen Unter-
suchungen der Taten, Verhaltensweisen, Auswirkungen einer Situation
exponieren; und dies, indem sie sich der Geschichte und ihrer Ereignisse
als Quelle von Hypothesen und Urteilen, von einander widersprechenden
Ansichten und von erneutem Wiederaufgreifen bemachtigen, womit der
lineare Ablauf eines Dramas ausgeschlossen wird.

Die reflexive Rekonstruktion erfahrt indes seit einiger Zeit eine neue,
vorsatzlich theatrale und verfremdete Form, die sowohl von Schauspie-
lern gespielt als auch gleichzeitig von diesen durchkreuzt wird — und
zwar in dem Sinn, dass die Re-Prasentation weder etwas scheinhaft vor-
zuspielen versucht noch glauben lassen will, sie sei das Aquivalent des
Originals. Sie gibt sich als theatralisierte Ubersetzung zu erkennen, die
explizit das zu reflektierende Ereignis dokumentiert. Dabei handelt es sich
meistens um deutsche Filmemacher (Brechts Erbe verpflichtet), die die-
sen Typus der Inszenierung aufgegriffen haben: so DAs HIMMLER-PROJEKT
(2000) oder HAMBURGER LEKTIONEN (2006) von Romuald Karmakar; Filme,
die jeweils die Dokumente der Wannsee-Konferenz mit der Entscheidung
Uber die sog. <Endlosung der Judenfrage> und die Hasspredigten des fun-
damentalistischen Imam von Hamburg erneut in Szene setzen. Offensicht-
lich sind es hier Schauspieler, die die Rollen tibernehmen. Wir werden
im Folgenden auf die Frage des dokumentarisch Theatralen noch einmal
zurtickkommen (Frage 48). Betonen wir schon mal, dass es eine andere
dramatische Form der Annaherung gibt, die der Rekonstruktion zugleich
ghnelt wie widerspricht, da sie von den Betroffenen vor Ort selbst nach-
gespielt wird: Filmemacher mit so beachtlichen Werken wie denen des
Schweizers Richard Dindo oder des Kambodschaners Rithy Panh setzen
an den Originalschauplatzen das Wort der Zeugen oder der Protagonis-
ten der in Erinnerung gerufenen Ereignisse in Szene. Diese dokumentar-
filmische Dramaturgie, in der — das sei betont — die Akteure die Autoren
ihres eigenen Textes sind, kann man als die <Dramaturgie kommentierter
Orte> bezeichnen.

Sicher, von allen dokumentarischen Vorgehensweisen kommt die Rekon-
struktion durch Simulation der Fiktion am nachsten. Der Unterschied zwi-
schen Historie und Fiktion kann sehr gering ausfallen, und die Taschenspie-
lerei, mit der das eine als das andere verkleidet wird, kann um so verfiih-
rerischer und triigerischer ausfallen (das Gleiche gilt fiir den <historischen
Romany). Die <Fiktion> zeichnet sich im Allgemeinen durch eine vollstan-
dige kiinstliche Fabrikation aus, sie ist ein <Artefakt>, das im Prinzip akzep-
tiert, aber zweischneidig ist, da der Begriff im Sinne von <faire>/<machen>
zunachst Erfindung, Schopfung bedeutet, aber auch Kunstlichkeit, Schein,
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Tauschung!® Ein Fiktionsfilm ist die filmische Umsetzung eines Dreh-
buchs, das in Einstellungen unterteilt, mit Dialogen versehen und von
kostiimierten Schauspielern in kiinstlich erstellten Kulissen gespielt
wird. Selbst wenn das Thema von tatsachlich stattgefundenen Ereignis-
sen inspiriert ist (nur selten beziehen Spielfilmautoren ihren Stoff nicht
aus ihren Beobachtungen der Wirklichkeit), selbst wenn hier auch fur
spontane Einfille Raum sein kann und selbst wenn nicht selten Szenen
auflerhalb des Studios gedreht werden (die reale Welt als Beiwerk der
erfundenen Welt) — im Grof3en und Ganzen ist hier alles geplant, vorher-
gesehen, vorfabriziert und geprobt, um eine vorlaufige, erfundene Welt
zu schaffen, die sich zur gewohnlichen Welt des Zuschauers hinzugesellt.
Die erfundene Welt entlehnt der Alltagswelt ihr Material und zahlt dies
metaphorisch mit den Synthesen der Imagination zuriick. Aber die miss-
brauchliche Verschiebung von der Fiktion ins Dokumentarische beginnt
manchmal schon auf den Plakaten: «nach Tatsachen gedreht ...», «nach
einer wahren Geschichte ...»! Als wenn man uns dazu bringen wollte, den
idealisierten Ubersetzungsvorgang, den die Fiktion und der implizierte
Modus des Glaubens (suspension of disbelief) voraussetzen, auszuradie-
ren zugunsten einer Verpflichtung, den Film ernst zu nehmen. Wenn eine
fiktionale (dramatische) Enunziation als eine ernsthafte (historiographi-
sche) Enunziation verstanden werden will, miindet das in der schlimms-
ten Vermischung von poetischer Freiheit und historischer Genauigkeit
(Fragen 19 und 22).

Wir steigen hier nicht (wir werden es spater tun) in die Kontoverse ein,
was nun eine wahrhafte Rekonstruktion und eine unangebrachte oder
willkirliche Rekonstruktion sei. Beispiele liefern die standigen Ausein-
andersetzungen um die Reprasentation der <Endlosung der Judenfrage>
in NuiT ET BROUILLARD (NACHT UND NEBEL; 1955) von Alain Resnais,
PAasaZERKA (DIE PASSAGIERIN; 1963) von Andrzej Munk, Kaprd (1960) von
Gillo Pontecorvo, SHOAH (1985) von Claude Lanzmann, SCHINDLER’S LIST
(ScHINDLERS LISTE; 1994) von Steven Spielberg oder LA viTA E BELLA (DAs
LEBEN IST SCHON; 1998) von Roberto Benigni oder auch LE PIANISTE (DER
P1ANIST; 2002) von Roman Polanski. Festzuhalten ist, dass die Kontroverse
sich nicht so sehr auf die Realitat der Ereignisse selbst bezieht (abgesehen
von den Holocaustleugnern), sondern vielmehr auf die besondere Form
ihrer Darstellung, d. h. auf die Inszenierung dessen, was sie uns (wieder)
zu sehen, zu fiihlen, zu verstehen aufgibt ... und die als simplifizierend,
anstoflig, unpassend, effektheischend oder banalisierend, melodrama-
tisch, ja sogar als lacherlich beurteilt werden kann. Man muss sich klar-
machen, dass diese Frage ebenso asthetischer wie historischer Natur ist

50 A.d.U.: <Fiktion> leitet sich nicht vom Partizip des Verbums lat. facere > frz. faire (Partizip
lat. factum) ab, sondern von lat. fingere (Partizip lat. fictum) ab.
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und zwar in dem Mafe, wie die einem Ereignis zugeschriebene Bedeutung
nicht einfach vom Anerkennen der Tatsache abhangt, sondern von ihrer
Reprasentation und der Art und Weise, wie diese sich an den Zuschauer
wendet. So ergibt sich die kritische Frage nach der Angemessenheit der
Form (Ist z.B. die Form des Thrillers in Zusammenhang der Gaskam-
mern angebracht wie in der Duschszene in SCHINDLER’s List? Oder die
komische Form bei Benigni?). Zwei gefliigelte Worte lassen sich gut auf
den asthetischen Umgang mit diesen dornigen und schmerzvollen Sujets
anwenden: «Der Weg zur Holle ist mit guten Vorsatzen gepflastert» (man
nehme irgendeinen Fernsehfilm, der aus der Geschichte nur Tranen her-
ausholt); und «Der Teufel steckt im Detail» — und zwar in einer Weise,
die schon die Kritik von Béla Balazs auf sich zog: Eine Folge von wahren
Details schiitzt nicht davor, als Ganzes falsch zu sein.
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14 Wie rekonstruiert der Kompilations-
film die Vergangenheit?

Sechste und letzte wichtige Herangehensweise des Dokumentarfilms: der
(Re-)Montagefilm (le film de [re-Jmontage), d. h. der Kompilationsfilm. Das
Kino ist in der Tat die Maschine schlechthin, um die Zeit zu re-konstruie-
ren. Zunachst in dem Sinne, dass tiber die Montage — ausgehend von der
fragmentierten <realen> Zeit mit den in den Einstellungen aufgezeichneten
Aktionen - eine neue fiktive, koharente Zeit erzeugt wird: namlich die
der filmischen Erzahlung (ob sie nun fiktional oder dokumentarisch ist).
Dann in dem Sinne, dass die Projektion einer Einstellung die Gegenwart
eines vergangenen Moments der Welt, als die Aufnahme gemacht wurde,
wieder aktualisiert. So hat der Film eine neue Dimension der Geschichte
und des Gedachtnisses hervorgebracht, indem er der gegenwartigen Welt
eine Parallelwelt der Wiederginger hinzufiigt. Seit den 1920er Jahren,
beginnend mit Esther Schubs PADENIE DINASTI RoMANOVYKH (DER FALL
DES HAUSES ROMANOFF; 1927), wird die (zunachst per Zwischentitel, ab
den 1930ern aus dem Off) kommentierte Kompilation von Archivbildern zu
einem kanonischen Modus dokumentarischer Filmarbeit werden, zu einer
neuen Art, die Geschichte erneut zu betrachten — und dies im doppelten
Sinn: namlich sie vorbeiziehen zu lassen und sie zu re-interpretieren. Dies
wird der bevorzugte Modus von Propaganda jeglicher Provenienz sein,
indem man die Bilder sagen lasst, was der Kommentar vorschreibt, und
den Zuschauer glauben lasst, dass er das sieht, was der Kommentarspre-
cher sagt (das ist noch immer das Rezept der TV-Nachrichten und -Repor-
tagen).

Wiéhrenddessen haben andere Filmemacher — beginnend mit Chris
Marker in der unmittelbaren Nachkriegszeit — es verstanden, aus dem
Kompilationsfilm etwas anderes zu machen als eine vorgebliche Anei-
nanderreihung von historischen Wochenschauaufnahmen, die a pos-
teriori vom Sieger kommentiert werden (so wie es z.B. DE NUREMBERG
A NUREMBERG [VON NURNBERG NACH NURNBERG; 1988]°' von Frédéric

51 A.d.U.: DE NUREMBERG A NUREMBERG prisentiert die Geschichte des Nationalsozialismus
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Rossif macht). Diesen anderen Filmemachern (Harun Farocki, Hartmut
Bitomsky, Peter Forgacs, Angela Ricchi-Luchi und Yervant Gianikian,
Vincent Monnikendam, Robert Stone ...) geht es nicht darum, das Film-
material so zu zeigen, als wenn die Geschichte sich unter unseren Augen
in ihrer evidenten Gegenwartigkeit abspielen wiirde, sondern vielmehr
darum, die Geschichte quer durch ihre seitherigen Reprasentationen zu
hinterfragen und das auch in Hinblick darauf, was wir darin heute sehen
konnen. Denn diese Reprasentationen sind nicht nur lllustrationen der
vergangenen Epoche, sie tragen die Stigmata einerseits der Sichtweise
ihrer Auftraggeber und andererseits des Gedachtnisses — ob nun freiwil-
lig oder unfreiwillig, vollstandig oder liickenhaft — dessen, der sie aufge-
zeichnet hat: Eindriicke, die sich bewegen zwischen dem, was sichtbar
ist, und dem, was nicht. Die Stimme (manchmal nur die Musik), die jetzt
die Reprasentationen aufgreift — weit entfernt davon, die eines anony-
men <objektiven> Sprechers zu sein — ist eine personliche, poetische oder
analytische Stimme, die in einen Dialog mit dem Zuschauer eintritt, an
den sie explizit diese Wieder-Aufnahmen von Ansichten als sibyllinische
Spuren der Vergangenheit adressiert, die fiir die Zukunft zu dechiffrieren
sind. Spricht Georges Kubler nicht von «diesem dunklen Kontinent des
Jetzt, wo die Vergangenheit die Pragung fiir die Zukunft erfahrt»?° Denn
was auf dem Spiel steht, ist nicht, das Andenken zu bewahren (commé-
morer), sondern wieder zu erinnern (remémorer), d. h. zu verstehen, indem
man es wieder aufnimmt: Gerechtigkeit widerfahren zu lassen gegentiber
den unbekannten Widerstandskampfern, den Kriegsopfern, den geschei-
terten Revolutionen, den ungenutzten Zufallen, den Geistern, die uns
noch immer heimsuchen — das bedeutet, unsere Zukunft zu erhellen mit
Blick auf deren Vermachtnis, aber auch auf deren verloren gegangene,
indes re-aktualisierbare Potenziale. Die Re-Vision von kinematographi-
schen Ansichten, (die wir von der Standardmontage bereits vorgefertigter
Bilder unterscheiden werden; vgl. Frage 40 und 41) setzt ihre spiralfér-
mige Zeit der linearen Zeit einer teleologisch als Fortschritt konzipier-
ten Geschichte entgegen. Die Vernetzungen von Bildern, die sie uns vor-
schlagt, funktionieren so wie ein reflexives Gedachtnis der Zeiten, die wir
nicht gelebt haben, aber als deren Erben wir uns sehen.

Man merkt, dass je nach der oder den bevorzugten Vorgehenswei-
sen (Momentaufnahme, Interferenz, arrangierte Aufnahme, autochtho-
nes Spiel, Rekonstruktion, Kompilation) die Proportionen zwischen den

vom Reichsparteitag der NSDAP 1935 bis zu den Niirnberger Prozessen 1945. Der Film
erregte nach seiner Ausstrahlung im franzosischen Fernsehen 1989 Aufsehen; gleichzeitig
gilt er aufgrund seines rein illustrativen Gebrauchs der Archivbilder in Frankreich als
Inbegriff fiir eine naive und arbitrare Verwendung von Filmdokumenten, in Deutschland
vergleichbar mit den ZDF-Produktionen unter Federfiihrung von Guido Knopp.

52 Georges Kubler: Formes du temps (1962). Paris: Champs Libre 1973, S. 44.
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drei Operationen der filmischen <Realisierung> sich dndern (profilmische
Inszenierung/Kadrierung/Montage). Die erste kann auf Null reduziert
sein (im Fall des Direct Cinema) oder — im Gegenteil — alles dominieren
(gefilmtes Theater); die letzte kann alles bedeuten (Kompilationsfilm) oder
fast gar nichts (Plansequenzen). Die Akzeptanz und die Konzeption der
Mise-en-scéne (im umfassenden Sinne) werden dadurch modifiziert, und
die Palette reicht von einem barocken Filmemacher wie Josef von Stern-
berg, fur den alles vorfabriziert sein muss (nur so lasse sich das Wahre
in der Kunst durch die Kunst erreichen) bis zum Neorealisten Rossellini,
fiir den «die Gegebenheiten da sind, warum sollte man in sie eingreifen?>.
Um es anders und systematischer auszudriicken: Die Palette reicht von
den Filmemachern des <geschlossenen Rahmensy, die ihre Filme wie einen
vollig durchgeplanten Mikrokosmos konzipieren (Murnau, Eisenstein,
Hitchcock ...), bis zu den Regisseuren, die mit den Interferenzen zwischen
Dreharbeit und Umwelt, zwischen Planung und Zufall spielen (Rossellini,
Rouch, Varda, Kiarostami ...). Selbst wenn der Dokumentarfilm naturge-
mafl zu dieser Seite hin neigt, da fiir ihn — den Worten Jacques Ranciéres
nach - «das Wirkliche kein zu erzeugender Eindruck ist, sondern eine zu
verstehende Tatsache»®, ist es nicht schwer zu erraten, dass sich ebenso
gut geschlossene Dokumentarfilme wie offene Spielfilme finden — je nach-
dem, ob der Filmemacher dazu neigt, das Unvorhergesehene als parasitar
zu eliminieren oder dies als giinstige Gelegenheit wahrzunehmen, und je
nachdem, ob die gefilmte Welt die filmende Welt mehr oder weniger in
Erscheinung treten oder nur durchscheinen lasst.

53 Jacques Ranciére: La Fable cinématographique. Paris: Editions du Seuil 2001.
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15 Wo beginnt die Inszenierung, wo
endet das Dokumentarische?

Also, selbst wenn jemand von Dokumentarfilm redet, spricht er von Insze-
nierung (Profilmisches + Kadrierung + Montage). Aber Sie werden mir
trotzdem nicht weismachen wollen, dass man im Dokumentarfilm den
gefilmten realen Personen vorschreiben kann, was sie zu tun und zu sagen
haben, und dass man ihnen wie Schauspielern Anweisungen gibt!

Um versuchsweise die Abstufungen des Dokumentarischen hin zum
Fiktionalen, die im Laufe der vier vorigen Fragestellungen behandelten
Herangehensweisen genauer zu fokussieren, untersuchen wir ein Schul-
beispiel. Die Analyse wird die drei stufenférmig verschachtelten Ebenen
des filmischen Dispositivs unterscheiden: die Vorgaben fiir die Dreharbei-
ten, die Art und Weise, wie gedreht wird, und die vorausgesetzte Bereit-
schaft des Zuschauers, dem Gezeigten zu glauben.

Gegenstand des Experiments: den Laden und die Arbeit eines Photo-
graphen im Viertel um die Ecke filmen.

Stufe Null: Ich filme den Laden und das Schaufenster, vielleicht warte
ich, dass einer eintritt, dass Passanten verweilen und die ausgestellten
Photos kommentieren (kann mein Mikro ihre Worte unbemerkt aufneh-
men?); ich beobachte und filme den Photographen, wie er aus der Tiir
heraustritt oder den Rollladen hochzieht.

Hier gibt es keine Eingriffe in das <Profilmische>, alles ist versteckt
gefilmt, zumindest ohne Zustimmung, unbemerkt von den Protagonisten
(Passanten und Photograph), die Mise-en-scéne beschrankt sich auf die
Kadrierungen und auf die Montage, mit Atmo-Ton. In den Augen man-
cher sollte sich der Dokumentarfilm daran halten, keinen Einfluss auf das
Gefilmte zu nehmen. (Das ist z.B. der Ansatz von Vertov in DER MANN
MIT DER KAMERA [1929] oder jener, den Jean Vigo einforderte, der aber
dennoch - in A propos DE NICE [1929] - surrealistischen Trickaufnahmen
nicht entsagt hat, die den Bourgeois karikieren).

Wenn man auch tatséchlich sagen kann, dass hier nichts fur die
Kamera gespielt wird und dass strictu senso nichts in Szene gesetzt wird,
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so muss man doch zwei Einschrankungen machen: 1. Die Art zu filmen
und zu montieren wird dennoch auf die Bedeutung dessen Einfluss neh-
men, was man zeigt. 2. Der Gegenstand findet sich allein auf seine unmit-
telbarsten aufleren Erscheinungen eingeschrankt — ohne Moglichkeit,
dariiber mehr zu erfahren.

Der Zuschauer hat den Eindruck, alles sei unvorbereitet, spontan,
«wahrhaftig>. Er kann auch einen voyeuristischen Kitzel spiiren — ange-
sichts von Bildern, die nicht nur im Vorbeigehen gemacht, sondern auch
<geklaut> sind.

Stufe Eins: Ich bitte Passanten, hineinzugehen oder das Schaufenster zu
betrachten, den Photographen, in der Tiir zu erscheinen ...

Ich nehme minimal auf das Profilmische Einfluss, um die Szene zu
beleben; ich fithre eher eine Situation herbei, als dass ich auf sie warten
wiirde. Hier setzt die Mise-en-scéne, selbst wenn sie in etwa das arran-
giert, was sich gewohnlich abspielt, in Bezug auf die Handlung ein -
zusatzlich zur Kadrierung und zur Montage. (Man ahnt, dass Stiick fur
Stiick dieses <Minimum> an Mise-en-scéne immer weitere Ausmafle
annehmen kann ... bis zur vélligen Inszenierung der Szene und damit
bis zur Fiktion!).

Der Zuschauer hat denselben Eindruck wie bei Stufe Null; ich kann -
abgesehen von offensichtlicher Stiimperei — nicht wirklich das bisschen
Nachhilfe hinsichtlich der kleinen Eingriffe in die gefilmte Situation
erkennen.

Stufe Zwei: Ich bewege mich unmittelbar hinter jemandem (Person, Kom-
parse, Schauspieler?), der sich gerade photographieren lasst; ich filme
seine Photosession — augenscheinlich mit seiner und des Photographen
ausdriicklicher Zustimmung.

Die Mise-en-scéne ist hier um das Element des Protagonisten erwei-
tert, der zunehmend weniger eine Person ist und immer mehr zur Figur
wird — je nachdem, ob es ein wirklicher Kunde, ein Komparse oder ein
Schauspieler ist.

Der Zuschauer ist im Bilde, dass es sich nicht um eine unmittelbar
lebenswirkliche Aufnahme handeln kann, sondern dass er es mit einem
gestellten Dokumentarfilm zu tun hat — mit der impliziten Zustimmung
der Protagonisten, von denen er a priori glaubt, sie seien <authentische
Personens.

Stufe Drei: Ich richte mich im Geschaft des Photographen ein (offenkun-
dig mit seiner Zustimmung) und filme seine Arbeit: Photosessions (mit

der unvermeidlichen Zustimmung der Posierenden), Dunkelkammer, Ver-
kauf ...
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Die Mise-en-scéne konzentriert sich auf die Gestik des Photographen,
der zugleich zu einer Rolle(nfigur) wie zu einem Beruf(svertreter) wird.
Oder der Photograph kann der Vermittler des Filmenden werden, dann
wird er selber ein bisschen Regisseur und photographischer Enthiiller/
Entwickler seiner Modelle. (Gerade auf dieses doppelte Arrangement
bezieht sich Johan van der Keuken in seinem Kurzfilm To SANG FoTo-
sTuDIO [1997], der verschiedene Immigranten auf der Strafie dazu bringt,
beim chinesischen Photographen des Viertels von sich Portrataufnahmen
machen zu lassen).

Der Zuschauer begreift, dass es sich um einen gestellten Dokumentar-
film tiber die Aktivitaten eines Photographen und seine Kunden handelt,
die damit einverstanden sind, gefilmt zu werden.

Stufe Vier: Ich bitte Komparsen (Darsteller) hinzu, um sich photogra-
phieren zu lassen und einige Situationen (improvisiert oder vorbereitet)
herbeizufiihren.

Die Mise-en-scéne beinhaltet nun das Element der Intrige. Sie ist zur
Halfte Fiktion, was die Modelle betrifft, zur Halfte dokumentarisch mit
Blick auf den Photographen, der nicht auf dem Laufenden ist. Wenn jetzt
noch der Photograph eingeweiht und bereit ist, das Spiel mitzumachen,
wird die Situation zu einer szenisch gespielten Fiktion, die einem Doku-
mentarfilm dhnelt.

Kann der Zuschauer den Trompe-I'ceil-Mechanismus einer solchen
Inszenierung durchschauen? Je nach der Leistung der Protagonisten und
je nachdem, was der Zuschauer daraus ableitet, wird er mehr oder weni-
ger den Eindruck gewinnen, einen Dokumentarfilm, einen schlechten
Spielfilm oder eine gute Farce oder eine Tauschung zu sehen. Die Mise-
en-scéne kann auf Tauschung (gefalschter Dokumentarfilm) abzielen
oder darauf, den Zuschauer auf Kosten des diipierten Photographen zum
Komplizen zu machen oder ihn zu amiisieren, indem man ihn schrittweise
verstehen lasst, dass alles gespielt ist. Man sieht, dass das Urteil (Doku-
mentarfilm oder Spielfilm, ernsthafte oder fingierte Enunziation) abhan-
gig ist von dem Verhaltnis zwischen dem, was die Kunden des Photogra-
phen einerseits von der Spielregel wissen, und dem Photograph anderer-
seits sowie dem, was der Zuschauer in dieser Hinsicht voraussetzen kann.

Stufe FUNf: Indem ich insgesamt die Anordnung der Dreharbeiten vor
Ort beibehalte, vertraue ich die Rollen des Photographen und die seiner
Kunden Schauspielern an.

Hier kommt zur Mise-en-scéne der Begriff der Rollen-Interpretation
hinzu.

Der Zuschauer sieht entweder einen mehr oder weniger gut interpre-
tierten Spielfilm, oder er glaubt, einen Dokumentarfilm zu sehen, derma-
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fen gut ist die Interpretation. Die Fiktion wirde also implizieren, dass
man an sie hinreichend glaubt, um als gelungen zu gelten, aber nicht zu
sehr, damit sie nicht fur die Realitat gehalten wird. Das <asth-ethische>
Urteil verlangt hier eine Kontextualisierung, die die Absichten der Mise-
en-scéne erhellt: Kunst oder Falschung, Kunst der Falschung? (Man kann
nur auf den wunderbar durchtriebenen Film F For FAKe [F wie FAL-
SCHUNG; 1975] von Orson Welles verweisen).

Stufe Sechs: Ich baue den Photoladen im Studio nach. Ich lasse den ech-
ten Photographen kommen und bitte ihn, <so wie immer zu agieren> (was
in einer Kulisse, selbst wenn sie wirklichkeitsgetreu gestaltet ist, nicht
so einfach ist). Die <Passanten> zu filmen, ist offensichtlich nicht mehr
moglich! Aber ich lasse echte Kunden kommen und bitte sie, Situationen
zu <spielen>, die ich auf der Basis der Beobachtung des <wahren Lebens>
szenisch entworfen habe.

Die Mise-en-scéne beruht hier auf einer mehr oder weniger gewollten
Differenz zwischen Natiirlichem und Kiinstlichem — mit Inversionseffek-
ten: kinstliches, weil unbeholfenes Spiel der realen Menschen; sorgfiltig
hergestellte Kulissen, die natiirlich wirken ...

Der Zuschauer stellt sich nun gerade die Frage iiber den natiirlichen
Schein, das gute oder schlechte Spiel, Gber die Interferenz zwischen Per-
son und Figur, lebensweltliche Rolle und Rolle auf der Leinwand. Ist dies
Kunst oder Krempel? Wenn der Film, unvermittelt verstanden. glaubwiir-
dig ist, ist er es als Dokumentar- oder Spielfilm? Als vermittelt verstanden
kann er lachhaft oder irritierend erscheinen. Nach Mafigabe eben dieser
Differenz wird der Zuschauer das Unternehmen als gelungen oder miss-
raten, naiv oder sinnlos, kreativ oder pratentios beurteilen.

Stufe Sieben: Kulissen im Studio, Schauspieler, die nach einem verfass-
ten Drehbuch agieren.

Die Mise-en-scéne beruht hier auf den Vorgaben fiir die Kulissen und
Kostiime, die Dialoge, die Anweisungen und das Spiel der Darsteller, den
vorgesehenen Schnitt, die Kamerabewegungen ...

Der Zuschauer sieht ganz einfach <einen Film>, einen Spielfilm. Von
diesem verlangt er gerade in Anbetracht der Freiheiten, die die Fiktion
sich mit Situationen und Figuren nehmen kann, ein Mehr an Emotionen
und Sinnstiftung — und zwar uber eine stilisierte, verdichtete und auf-
schlussreiche Dramaturgie.

Unter keinen Umstanden - weder vom Dokumentarfilm noch vom
Spielfilm (entsprechend selbstverstandlich unterschiedlichen Modalita-
ten) — erwartet der Zuschauer ein Double, das die <Realitat> zum Ver-
wechseln dhnlich kopiert; er erhofft, wie von jedem geistig schopferischen
Werk, ein Mehr an Sinn und sensiblem Verstandnis der Welt.
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16 Was heift Modulation?

Ausgehend von den Abstufungen vom Dokumentarischen zur Fiktion,
wie sie im vorangegangenen Kapitel veranschaulicht wurden, kann man
sich eine Anzahl von Mischformen, Varianten und moglichen Nuancie-
rungen der Mise-en-scéne vorstellen. Allerdings muss man noch eine
andere Dimension in Betracht ziehen, die in allen Fallen die Bedeutung
modifizieren kann: die Modulation, d.h. die Modifikation des situativen
Rahmens oder des Status der Enunziation (also des Modus des Vertrauens
auf der Zuschauerseite) durch Transformation der Regeln des <sozialen
Rollenspiels> oder des Sprachspiels. Die Modulation kann sich vor allem
durch die explizite, reale oder fingierte Interferenz zwischen Filmema-
cher und Gefilmtem ubersetzen, zwischen dem Blickfeld der Kamera und
dem nicht mehr von ihr Erfassten, zwischen Film und Zuschauer (Anwei-
sungen des Filmemachers an den Gefilmten, Adressierung des Gefilmten
an die Kamera, Einbindung des Zuschauers ...). Einige Beispiele: Woody
Allen bedient sich gerne des beiseite gesprochenen Texts, um seinen
Fiktionen einen scheinbar dokumentarischen Anstrich zu geben. Alain
Cavalier wendet sich aus dem Hors-champ an die Handarbeit verrichten-
den Frauen, die er portratiert, um sie zu befragen oder ihnen Anweisun-
gen beim Drehen zu geben (vgl. dazu seine Reihe PORTRAITS; 1986-1988;
1991). Johan van der Keuken oder Agnés Varda kénnen sich von ihrem
Standpunkt hinter der Kamera an den Zuschauer wie an den Gefilmten
wenden. Jean Rouch uberlasst seinen realen Protagonisten in Moli, UN
NOIR (ICH, EIN SCHWARZER; 1958) oder JAGUAR (1967) die Kommentierung
und die Post-Synchronisation des Films in der Art eines Filmerklarers
der Stummfilmzeit. Dann, wenn es eine Modulation gibt, die nicht als
solche zu erkennen ist, eine unsichtbare Diskrepanz zwischen der Spiel-
regel des Drehs und der Art, wie der Film sich visuell und hinsichtlich sei-
ner Glaubwirdigkeit prasentiert — dann kann man von einem unechten
Dokumentarfilm sprechen.

Es gibt zwei Typen der Modulation, die sich im Dokumentarischen ver-
mischen konnen, da der Film zugleich eine Monstration und eine Narration
darstellt (Frage 23): die Modulation des Erfahrungsrahmens, der sozialen
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Situation im Sinne von Erving Goffman,** und die Modulation der Enun-
ziation entsprechend ihrer Bedeutung in der Linguistik und der Rhetorik.

Nach Goffman sind alle Handlungen gleichzeitig in einen natirlichen
und in einen sozialen Rahmen eingebettet, welche beide unsere Handlun-
gen orientieren und ihnen Sinn verleihen. Im Unterschied zu Naturvor-
gangen, die vollstandig determiniert sind, beinhalten unsere «orientierten
Handlungen» Motive und Absichten, ohne aus dem Blick zu verlieren, dass
sie, um realisiert zu werden, die Zwiange der natiirlichen Welt ausnutzen
(und sie ertragen). «Man tendiert dazu, Ereignisse im Sinne priméarer Rah-
men wahrzunehmen, die bestimmte Beschreibungen der Ereignisse liefern.
Die Sonne geht auf — ein Naturereignis; man lasst die Jalousie herunter, um
sich gegen das, was aufgegangen ist, zu schiitzen — eine orientierte Hand-
lung. [...].[Aber es] besteht die unangenehme Tatsache, dass man in jedem
Augenblick seiner Tatigkeit im allgemeinen mehrere Rahmen anwendet».*
Es ist wirklich so, dass die Art und Weise, wie wir handeln, spielen, ver-
eiteln, (uns) tauschen, simulieren, fabulieren, unablassig — durch Modu-
lationen - die priméaren Rahmen in Situationen transformieren, die nach
unterschiedlichen Regeln schichtenférmig (und interferierend) gestaltet
sind. Die Modulation ist ein «System von Konventionen, wodurch eine
bestimmte Tatigkeit, die bereits im Rahmen eines primaren Rahmens sinn-
voll ist, in etwas transformiert wird, das dieser Tatigkeit nachgebildet ist,
von den Beteiligten aber als etwas ganz anderes gesehen wird.»* Zum
Beispiel: Seinen Rasen «wirklich> zu mahen, ist nicht dasselbe wie, wenn
man es tut, um einem Lehrling zu zeigen, wie man maht, oder wenn man
nur scheinbar maht, um seine Nachbarin zu kontrollieren oder weil ein
Reporter lhnen gesagt hat, dass es sich gut im Bild macht. Das Spiel und
die Tauschung sind zwei Hauptformen der sozialen Modulation, die Fik-
tion eine andere (Goffman erstellt dazu einen systematischen Katalog).
Dieser Begriff der Modulation erscheint mir grundlegend, um zu verste-
hen, ob das, was ich auf der Leinwand sehe, dokumentarisch ist oder nicht:
Ich begntige mich nicht damit zu sehen, ob das, was man mir zeigt, <wahr>
an sich ist (Frage 21). Ich muss den Modus beurteilen, in dem die gefilmte
Realitat sich abspielt, und den Modus, in dem der Film sie mir nahebringt.
Man kann durchaus einen <wahren> Dokumentarfilm tber eine Fiktion
machen oder auch einen Dokumentarfilm, der Wahres tiber Liigen sagt ...,
ganz zu schweigen davon, dass das Problem mit den Liignern, wie Pascal
schrieb, darin besteht, dass sie manchmal die Wahrheit sagen! Nehmen
wir ein einfaches Beispiel: Ein Filmemacher dreht einen Dokumentar-

54 Erving Goffman: Rahmen-Analyse. Ein Versuch tiber die Organisation von Alltagserfah-
rungen (1974). Frankfurt/M.: Suhrkamp 1977.

55 Ebd., S. 35.

56 Ebd., S.55.
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film tiber Gymnasiasten, diese spielen Fufiball; um die Szene zu beleben,
bittet der Regisseur einen Spieler, einen anderen zu foulen — das ist eine
Modulation (im vorliegenden Fall eine theatrale), die der Zuschauer nicht
notwendigerweise sehen wird (Mogelei?). Was aber, wenn der gefoulte
Spieler wirklich wiitend wird und anfangt, auf den anderen einzuschlagen;
der provozierte Vorfall wird wieder dokumentarisch (Demodulation), der
Filmemacher dreht (und reibt sich die Hande), bevor er die Gegner trennen
wird; aber in diesem Augenblick lachen sie ihm plétzlich ins Gesicht, weil
sie nur simuliert haben (Remodulation der ersten Modulation) ...; gliickli-
cherweise filmt der Assistent — aus Eifer oder als Komplize (?) — die Szene,
wie der Filmemacher sich in seinem eigenen Spiel verfangen hat ...; aber
wird er auch bereit sein, die Szene in der Montage zu verwenden?

Die Modulation der Enunziation ist von anderer Art: Sie kommt
zustande, wenn der Enunziator (hier verstanden als der Regisseur, der
Kommentator oder der Film selbst) mittels formaler Markierungen eine
mehr oder weniger grofle Nahe oder Distanz zu dem zu verstehen gibt,
was er zeigt oder sagt. Seine haufigsten rhetorischen Figuren sind die
Ironie, die Parodie, die Metapher, die Allegorie, der Humor, die Hyperbel,
die Anspielung, die Verneinung, die Antiphrase ...>” Wenn in Mol, uN NoIR
der erste Protagonist des Films beim Eintritt in die Vorstadt von Abid-
jan mit der sichtbaren Komplizenschaft von Jean Rouchs Kamera sich als
<Edward G. Robinson> vorstellt, wird der Zuschauer eingeladen, diesen
mit Hollywood parodistisch umgehenden Humor zu teilen, der eine spie-
lerische Modulation innerhalb des Dokumentarfilms einfiihrt.

Die zwei Typen der Modulation (Situation und Enunziation) er6ffnen
also in Verbindung mit der Hexerei des Kinos unzéhlige Nuancen, Wider-
spriiche, Inversionen und Trompe-I’ceil-Effekte — harte Nusse zum Knacken,
aber auch reichhaltiges Material fiir eine Analyse, die sich nicht auf die
simplifizierende Opposition <Dokumentarfilm vs. Spielfilm> beschrankt und
die dann gleichgesetzt wird mit dem Begriffspaar <real vs. imaginars> oder
<objektiv vs. subjektivs>! Die Menschen und ihre gesellschaftlichen Spiele sind
wirklich sehr kompliziert — zu unserer grofien Verwirrung und zu unserm
grofiten Vergnuigen, in der Stadt wie auf der Leinwand. «Es gibt keine klare
Unterscheidungslinie zwischen Phantasie und Wirklichkeit, jedenfalls dort
nicht, wo der Mensch agierend und zielstrebig auftritt. Was den Menschen
zum Menschen macht, sind drei Fahigkeiten, die gleich wichtig sind: neue
Gegenstande zu machen und sie als Werkzeuge zu benutzen, bestehende
Gegenstande zu neuen Zwecken zu verwenden und fiir natiirliche Gegen-
stande kunstliche und oft bessere Substitute zu schaffen.»®

57 Vgl. Bernard Dupriez: Gradus, dictionnaire des procédés littéraires. Paris: 10/18 1984.
58 Ernst H. Gombrich: Kunst und lllusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstellung (1960).
Stuttgart, Ziirich: Belser 21986, S. 121f.
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17 Ist ein Dokumentarfilm in Farbe
<wirklicher>?

Die sorgfaltige Beantwortung dieser Frage vertrauen wir dem Scharf-
sinn des Lesers an ... wohl wissend, dass die Farbe erst Ende der 1960er
Jahre im dokumentarischen Film (im Allgemeinen auf 16mm gedreht) sich
durchsetzte und dass z. B. Fred Wiseman, dessen erster Film TiTicut FoL-
LIES aus dem Jahre 1967 stammt, gut 15 Jahre gewartet hat, um seinen
ersten grof3en Dokumentarfilm in Farbe zu drehen: THE STORE (1983).

An der Wende zum 21. Jahrhundert jedenfalls bieten uns eine ganze
Reihe von Dokufiktionen internationalen Zuschnitts (Frage 43) <den Krieg
in Farben> — und dies im Plural®; der Fortschritt ist nicht aufzuhalten. Auf
diese Weise sieht man Kriege und Revolutionen des 20. Jahrhunderts neu
lackiert und dem Zeitgeschmack angepasst, nachgebildet wie kiinstliche
Blumen und re-aktualisiert in einem Biindel von Feuerwerksilluminatio-
nen fiir das dritte Jahrtausend (n. Chr.).

59 A.d.U.: Anspielung auf die im franzésischen Privatfernsehen ausgestrahlte, mehr als 20
Folgen a 23’ umfassende Reihe LA GUERRE EN COULEURS (2001), die den Zweiten Welt-
krieg aus der Perspektive derer, die ihn erlebt und erlitten haben, ausschliefllich in Farb-
dokumenten zu zeigen versprach; konkurrierend dazu eine im Auftrag von France 2 rea-
lisierte vierteilige Reihe: ILS ONT FILME LA GUERRE EN COULEUR (2001-2005), die auf grofie
Zuschauerresonanz stiefy — allerdings ohne das Plural-s im Titel.
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18 Woran erkennt man einen
Dokumentarfilm?

Die Regel ist, dass wir zwischen Dokumentar- und Spielfilm unterschei-
den, ohne uns zu fragen, warum. Wir konnen selbst einen missratenen
Fiktionsfilm (in dem der reale Darsteller hinter der dramatischen Figur
hervortritt) von einem gefakten Dokumentarfilm (der uns einen Béren
aufbinden will), ja wir kdnnen selbst eine Falschung, tiber die man lachen
soll, von einer ernsthaft-missbrauchlichen Falschung unterscheiden. Ver-
wirrung oder Unentschiedenheit stellen die Ausnahme dar, selbst wenn
gewisse Filme ausdriicklich damit spielen, um Zweifel zu séden und die
Ordnung unserer Reprasentationen in Frage zu stellen oder um ihren
Ramsch zu verkaufen.

Die Antwort auf diese einfache Frage ist also komplex, weil alles, was
in den Bereich unserer Gewohnheiten (der Sprache) und Gewissheiten
(des Sichtbaren) fallt, komplex entwickelte Mechanismen der Wahrneh-
mung, der Unterscheidung und des Urteils beinhaltet, die wir unbewusst
ausiiben. Versuchen wir, indem wir mehrere Ansatze kreuzen, genauer
zu erfassen, wie die Unterscheidung verfahrt: Zunachst sind da die Kon-
textualisierung, die Vertrauensbasis (régime de croyance) auf Seiten des
Zuschauers und die Lektureanweisungen des Films. Dann sind da die
Parallelwelten und Ebenen der Realitat. Wir werden anschlieflend die
Bedeutungen und die zumindest mehrdeutigen Beziehungen zwischen
«wahr»>, <wirklich>, <falsch> und <Fiktion> untersuchen.

Zunichst die Kontextualiserung. Meistens weifd man einfach, dass man
einen Dokumentarfilm sehen wird, sei es im Kino oder im Fernsehen —
man ist vorgewarnt. Selten geht man sich einen Film anschauen, von dem
man nichts weifl. Weniger selten geschieht es, dass man zuféllig beim
Zappen auf einen Film im Fernsehen st6f3t, den man nicht sofort identi-
fizieren kann; und nur ganz ganz selten widersteht man der Versuchung,
in der Programmzeitschrift nachzuschauen, worum es sich handelt! Selbst
ohne Programmzeitschrift ist es allerdings sehr selten, langere Zeit unent-
schieden zu bleiben. Was sind unsere mehr oder weniger automatisch
funktionierenden Kriterien der Unterscheidung? Offensichtlich sind da
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die Schrifttitel im Vor- und Abspann des Films, die ein Drehbuch, eine
Kostiimbildnerin, einen Ausstatter, Schauspieler in der Rolle bestimmter
Personen ausweisen (oder auch nicht) ... alles Dinge, die selten (wenn
nicht unmoglich; vgl. Frage 4) im Dokumentarfilm zu finden sind. Gewisse
Danksagungen oder schriftliche Hinweise prazisieren manchmal die Art
des Zusammenwirkens der realen Welt mit der gefilmten Welt ... Auf all
das kann der Paratext des Films verweisen. Aber die mafigebliche Kontex-
tualisierung, die wir — ohne uns dariiber im Klaren zu sein — vornehmen,
basiert auf dem, was wir uberdies einerseits von der Welt und anderer-
seits vom Kino wissen. Wir wissen zum Beispiel, dass ein Mensch, der
sich nach dem Bild seiner Umgebung - so wie Zelig — verwandeln wiirde
(dick unter Dicken, Chinese unter Chinesen usw.), nicht existiert; wir wis-
sen dartiber hinaus, dass trotz der gefilmten Zeugenaussagen von real
existierenden Prominenten wie Saul Bellow oder Susan Sontag dieser
<berithmte> Zelig sehr dem Darsteller Woody Allen dhnelt, der zudem ein
parodistischer Filmemacher ist!

Gleichwohl besteht die wesentliche Frage weiterhin: Welche Zeichen
im Verlauf eines Films selbst erlauben uns, einen Dokumentarfilm von
einem Spielfilm zu unterscheiden? Es ist miflig, nach absoluten stilisti-
schen Merkmalen zu suchen (die z. B. sich am Kommentar oder am Inter-
view festmachen wollten, ja sogar am Kamerablick als exklusivem Kenn-
zeichen des Dokumentarfilms) — und dies aus gutem Grund:

1. Die Fiktion kann jede beliebige ernsthafte (dokumentarische) Form
imitieren. Beinhaltet das Wort <Fiktion> nicht <vorspiegeln>? Und
diese Vorspiegelung kann explizit oder auch nicht sein, kann mit dem
Zuschauer spielen oder sich tiber ihn lustig machen.

2. Spielfilm und Dokumentarfilm sind beides Filme; der eine wie der
andere bedient sich der kinematographischen Sprache auf der Basis
von Bildaufnahmen, Ténen und Verkniipfungen — selbst wenn ihre
dominierenden Verfahrensweisen und vor allem, wie noch zu zeigen
ist, die Relation <Filmemacher : Gefilmtes> und die Relation <gefilmte
Welt (Diegese) : Alltagswelt (in der der Zuschauer lebt)> hin und wie-
der unterschiedliche Dispositive privilegieren (das mimetische Drama
auf der einen, die diskursive Untersuchung auf der anderen Seite).

3. Der Spielfilm wie der Dokumentarfilm basieren auf tatsachlichen Auf-
nahmen; und der Dokumentar- wie Spielfilm transformiert die reale
Zeit, die fortlaufende Zeit in Erzahl- und Montageformen.

Und dennoch funktionieren sie, Dokumentarfilme und Spielfilme, und wir
verwechseln sie nicht (oder nur selten). Untersuchen wir also die Vertrau-
ensbereitschaft, die dem Zuschauer abverlangt wird. Wir sagen oft, dass
ein bestimmter Spielfilm schwach wirkt, <nicht wahrhaftig> erscheint: dies
nicht etwa, weil er als Wirklichkeit nicht durchgeht (das erwarten wir gar
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nicht); vielmehr liegt es daran, dass wir nicht an ihn glauben, wir in seine
Geschichte nicht eintauchen konnen, weil sie uns nicht davon tberzeugt,
dass seine hinzugefiigte Welt unserer Lebenswirklichkeit wirklich etwas
hinzufugt (die Stilisierung ohne Vereinfachung erscheint als Erfordernis
der Fiktion!). Umgekehrt kdnnen wir sagen, dass ein bestimmter Doku-
mentarfilm nicht stimmig ist; damit soll der Tatbestand kritisiert werden,
nicht dass es sich um einen getarnten Spielfilm handelt, sondern vielmehr
um eine Reihe von Klischees, in denen Menschen und Situationen nur
schematisch und vorhersagbar reagieren, nur abgedroschene und schab-
lonenhafte Aulerungen von sich zu geben scheinen.

Zweifel kann uns tberkommen, wenn wir einen Dokumentarfilm
sehen, aber nicht angesichts eines Spielfilms (da wiirde man vielmehr von
Befangenheit oder von Langeweile sprechen). Wie Wittgenstein in der
Abhandlung Uber Gewissheit schreibt, bedarf es Griinde zu zweifeln; man
zweifelt nicht an allem, sondern an gewissen Aspekten unter gewissen
Umstanden; das kann uns dariiber aufklaren, was wir normalerweise von
einem Spielfilm oder einem Dokumentarfilm erwarten, auf was und wie
sie ihre Beziige herstellen sollen. Tatsachlich ist der Zweifel durch den
impliziten Rezeptionsmodus des Dokumentarfilms bedingt: Ist das, was
man mir da zeigt, wirklich real, ist das wirklich wahr, was man mir da
erzahlt? Diese Fragen (auf die jeder Dokumentarfilm — und sei es schein-
heilig — antworten muss) ergeben bei einem Spielfilm keinen Sinn, weil
wir — im Gegenteil — nur zu gerne daran glauben wollen, wohl wissend,
dass das <wurscht ist>. Im englischsprachigen Bereich sagt man, dass die
Fiktion <the suspension of disbelief> verlange — die Suspendierung unse-
rer Unglaubigkeit; wir treten in eine Parallelwelt ein (die meisten Filme
von Orson Welles z. B. beginnen mit einem theatralischen Einschub). Und
wenn das nicht funktioniert, beklagen wir gerade, nicht daran zu glauben,
und kritisieren deshalb die unzuléngliche Inszenierung, die es in unseren
Augen nicht geschafft habe, ihre Geschichte glaubwiirdig, wenn nicht
gar wirklichkeitsgetreu zu gestalten. Wenn wir, umgekehrt, angesichts
eines Dokumentarfilms sagen: <Das glaube ich nicht>, bedeutet dies, dass
wir ihn des Fehlverhaltens oder der Luge, wenn nicht gar der Falschung
bezichtigen. So werden die Authentizitat der Personen, der Ereignisse
oder die Wahrheit ihrer Darstellung und die Aufrichtigkeit des Regisseurs
in Zweifel gezogen.

Man kann daraus ableiten, dass der Erwartungshorizont im Dokumen-
tarfilm viel starker auf eine Logik des Wissens historischer Art abhebt,
deren Priifstein der Zweifel ist. Gerade auf diese Erwartung reagiert der
intensive Rickgriff auf Zeugen- und Expertenaussagen, auf Interviews
und auf den Kommentar. Daraus resultiert der <didaktische> Aspekt des
Dokumentarfilms, der in den Lexika — oft unter Vernachlassigung seiner
poetischen Qualitaten — hervorgehoben wird. (Wir werden spater in Frage

82 | 18 WORAN ERKENNT MAN EINEN DOKUMENTARFILM?



42 die Beziehungen zwischen historischem und poetischem Bewusstsein
untersuchen). Der Spielfilm seinerseits wendet sich mehr an Kriterien
des Verstehens (régime de compréhension) menschlicher Verhaltenswei-
sen — und im Modus des Dramatischen oder Epischen, dessen Priifstein
die Glaubwiirdigkeit ist (ob es sich dabei um tatséachlich Existierendes
handelt oder nicht, bleibt ausgeklammert). Es handelt sich hier wie da um
ein System, das sich nicht nach Kriterien der Exklusion, sondern nach sol-
chen der Merkmalshaufung bestimmt): Ein Dokumentarfilm kann Spiel-
film-Szenen zur lllustration oder als Archivbilder beinhalten, ein Spielfilm
dokumentarische Sequenzen, TV-Nachrichten oder Strafienszenen ...

In Wirklichkeit hort der Zuschauer nicht auf, sein Vertrauen oder seine
Lektiire an dem auszurichten, was er fur die Attribute des Genres und fiir
die Modulationen der Erzihlung halt (wértlich, metaphorisch, exempla-
risch, ironisch ...). Das im Bild(kader) erscheinende Mikrophon kann fiir
den Zuschauer ein nachhaltig wirksames Beispiel fiir unterschiedliche,
von ihm aktualisierte Glaubwiirdigkeitskriterien sein. Ich sehe einen Film
im Kino, plotzlich erscheint ein Mikrophon im Kader: Wie ist dieser Ein-
griff von auflerhalb in das Blickfeld, der Eingriff der filmenden Welt in die
gefilmte Welt zu verstehen? Ein schwerer technischer Fehler; ein Gag,
der uns auf komische Weise an die Wirklichkeit erinnert; ein gewolltes
Zeichen, das den Dreh eines <Films im Film> ankiindigt; Dispositiv des
Direct Cinema, das beim ungeplanten Filmen diese Art von Zwischenfal-
len vernachlassigt? Kiinstlicher Wirklichkeitseffekt in einem Spielfilm, der
als Dokumentarfilm durchgehen will? ... Die weitere Folge des Films wird
dartuber Aufschluss geben. Je nachdem, ob er einen Historienschinken,
eine Parodie (z.B. MONTY PYTHON’s LIFE OF BRIAN [DAs LEBEN DES BRIAN;
1979] sieht, einen Dokumentarfilm des Direct Cinema (DoN’T Look Back
[1967] von Don Alan Pennebaker), einen <Film im Film> mit einer Mise-en-
abyme-Struktur (LA NuIT AMERICAINE [DIE AMERIKANISCHE NACHT; 1973]
von Francois Truffaut) oder einen Fiktionsfilm, der sich spielerisch als
Dokumentarfilm ausgibt (IDIOTERNE [IDIOTEN; 1998] von Lars von Trier),
der Zuschauer wird seine Glaubensbereitschaft anpassen — wohl wissend,
dass er das Register entsprechend den Modifizierungen des Films dndern
kann ... oder gar nicht mehr weif3, woran er ist (SALAM CINEMA [1995] von
Mohsen Makhmalbaf).

Der Zuschauer ist verloren oder diipiert, amiisiert oder getauscht,
wenn er nicht mehr weif3, welcher Lektiiremodus geboten ist: wortlich
oder metaphorisch, komisch oder sadistisch, «fiktionalisierend oder doku-
mentarisierend», um die Terminologie von Roger Odin aufzunehmen;*®
das heif3t, wenn es eine unfassbare, unsichtbare oder unklare Verzerrung
zwischen der Spielregel des Drehs (z.B. von Schauspielern umgesetztes

60 Roger Odin: De la fiction. Briissel: De Boeck 2000.
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Drehbuch) und den <Lektire-Anweisungen> (directives de lecture) des
Films gibt (die ihn beispielsweise als unmittelbar gedrehten Dokumen-
tarfilm ausgeben). Der ganze Unterschied zwischen Spiel und Falschung,
zwischen Scherz und iiblem Spiel besteht darin, dass im ersten Fall die
Verzerrung fiihlbar ist und sich geistreich manifestiert (Register der Iro-
nie, des Humors, des Trompe-I’ceil und gerade des geistreichen Kommen-
tars); der Film spielt ein doppelbddiges Spiel mit dem Zuschauer — selbst
wenn dieser nicht immer erraten kann, in welchem Sinn. Im zweiten Fall
handelt es sich um eine unlautere Verfahrensweise, die darauf abzielt,
den Zuschauer zu betriigen, indem man einfach eine Fiktion als Doku-
mentarfilm ausgibt (was massiv bei der Dokufiktion und der getiirkten
Reportage der Fall ist), etwas Rekonstruiertes als Unmittelbares, etwas
Erfundenes als Faktisches, etwas neu Gedrehtes fiir ein Archivbild, eine
kiinstlerische Aufnahme oder ein digital erzeugtes, virtuelles Bild als
eine Aufnahme vor Ort oder, dimmer noch: wenn man vorgibt, dass die
Rekonstruktion der Ereignisse angeblich so sei, wie sich die Dinge wirk-
lich ereignet hatten! Die geforderte Vertrauensbasis entspricht nicht der
Art der Herstellung des Films: So lautet die funktionale Definition des
betrtigerischen Falschen im Dokumentarfilm.

Jeder Film, ob Dokumentar- oder Spielfilm, enthéalt (wie jeder Roman,
wissenschaftliche Artikel oder jedes Theaterstiick) auf seinen verschie-
denen Gestaltungsebenen Konventionen und Innovationen, eine gewisse
Anzahl von unterschwelligen Anweisungen, die die Lektire des Zuschau-
ers leiten, ihm <einflistern>, auf welcher Ebene und wie er zu verstehen
sei. Humor, Ironie, Trompe-I’ceil und Doppeldeutigkeit haben gemeinsam,
dass sie — um zu vergniigen und zur Reflexion anzuregen - eine Diskrepanz
einfithren zwischen dem, was direkt gezeigt und gesagt wird, und dem,
was man sehen oder verstehen soll. <Das ist um die Ecke gedacht>, lautet
entsprechend der trivialste Kommentar. Gleichzeitig lassen diese Ver-
fahrensweisen, indem sie die Konventionen aufbrechen, durchscheinen,
warum sie diese durchkreuzen oder sie spielerisch tiberbieten und ihre
Fundamente ins Wanken bringen: Meistens pointieren sie im Dokumen-
tarfilm die Mehrdeutigkeit des Wahren, des Falschen und des Fingierten,
die Doppeldeutigkeit des Bildes (wirklichkeitsgetreue Reproduktion und
illusionsgebundene Représentation in einem), die triigerische Evidenz der
Montagen und des eigentlichen Glaubens des Zuschauers. Offensicht-
lich verfangen diese Verfahrensweisen aber nur, wenn sie zugleich — ex
negativo — erkennen lassen, wie die Arbeit der Verdrehung, Deformation,
Ubertreibung, Vortauschung, Subversion vonstatten geht. Ein Trompe-
Pceil ist gemacht, um etwas vorzutduschen und dann zu ent-tauschen
(sonst handelt es sich um eine einfache Illusion oder eine Falschung); es
spielt mit dieser Umkehrung, um uns gerade iiber die Moglichkeiten, wie
wir uns tauschen (lassen) kénnen, zum Nachdenken zu bringen. Dank
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dieser bewusst wahrgenommenen Diskrepanz entstehen komische und
geistreiche Effekte: Der Zuschauer <realisiert> tatsachlich etwas.’ Das
Tauschungsmandver, der Vertrauensmissbrauch, die Falschung beginnen,
wenn der Zuschauer keine Indizien mehr vorfindet, um sich spielerisch an
der Diskrepanz zu erfreuen; der falsche Ernst und das Fehlen von Humor
charakterisieren all jene Dokudramen, die wollen, dass ihre Fiktionen
ernst genommen werden! Der Wandel von der spielerischen Verfremdung
zum (liblen Befremden stellt sich ein, wenn der Film sich wirklich fur das
ausgeben will, was er nicht ist, wenn seine Art, wie er gesehen werden
will, die Spielregeln des Drehs/der Montage verschleiert. Deshalb muss
man die Falschung als Trompe-I’ceil - z. B. die Filme von Peter Watkins —,
die mit der Intelligenz des Publikums spielt (vgl. Frage 44), gut unterschei-
den von der unlauteren Falschung (vgl. Frage 43), die auf die Dummbheit
setzt und damit ihre Existenzberechtigung mehr in der Propaganda und
in dem massenmedialen Kommerz als in der Filmkunst findet. Es bleibt
anzumerken, dass, wer das Publikum als gutglaubigen Idioten behandelt,
sich selbst zu einem solchen macht: So hat ein Starmoderator von TF1 (zu
seiner Zeit bekannt unter dem Akronym PPDA) geglaubt, ohne weiteres
eine Pressekonferenz von Fidel Castro als getiirktes Exklusivinterview
prasentieren zu konnen — mit einer Schuss-Gegenschuss-Montage und
mit ad hoc-Fragen eben jenes PPDA ... darauf vertrauend, dass niemand
etwas bemerkt!®? Sein Missgriff driickt das Ausmaf} der Verachtung aus,
die unser Massenmedium Nr. 1 dem Publikum und seinen Berufskollegen
entgegenbringt, und das Ausmaf} dessen, was die Praxis mit dem Run
nach dem Scoop auf dem Markt <der Information> ausmacht.

61 A.d.U.: Niney spielt hier mit dem Doppelsinn des franzésischen Begriffs <réalisers: a.
etwas wahrnehmen, b. etwas verwirklichen, in Szene setzen. Insofern spricht Niney von
dem aufmerksam wahrnehmenden Zuschauer auch als einem mentalen Ko-Autor, Ko-
Regisseur — so wie Brecht in seinem Dialektischen Theater den idealen Zuschauer als
<Ko-Fabulierers seiner Stiicke sah.

62 A.d.U.: Es handelt sich um Patrick Poivre d’Arvor, von 1987 bis 2008 Sprecher und ver-
antwortlicher Redakteur der TF1-Hauptnachrichten, der in Frankreich meistgesehenen
Nachrichtensendung. Am 16. Dezember 1991 zeigte Poivre d’Arvor das angebliche <Inter-
view> mit Fidel Castro.
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19 Was unterscheidet unsere
lebenswirkliche Welt von einer
fiktiven Welt?

Wie uns eine Reihe von Narratologen (Kate Hamburger, Roger Odin,
Thomas Pavel ...) und Linguisten (John Austin, John Searle, Jean-Marie
Schaefer ...) nahelegen, konnen wir die Unterschiede zwischen realer
Welt, vorlaufig als historische oder gemeinsame Welt bezeichnet, und fik-
tionalen Welten, vorlaufig als erfundene oder Parallelwelten bezeichnet,
genauer benennen. Halten wir fest, dass all diese Welten sich keineswegs
voneinander abkapseln; sie spiegeln sich vielmehr wechselseitig und sind
ineinander verschachtelt als verschiedene Realitatsebenen. Die literari-
sche und mythische Wirklichkeit des Einhorns ist nicht auf der gleichen
Ebene angesiedelt wie die physische und zoologische Wirklichkeit des
Dromedars. Das eine wie das andere kann zur Legende werden, aber ers-
teres kann nicht den Status biologischer Existenz von letzterem erreichen.
(Wobei der wissenschaftlich-technische Fortschritt, der immer starker
die natiirlichen Prozesse unterlauft und die Grenze zwischen Wirklich-
keit und Chimare verschiebt, es erméglichen konnte: Ein <Dolly-Einhorn>
als Ausgeburt gespenstischer Laboratorien erscheint nicht mehr aus-
geschlossen). Es gibt also verschiedene Arten von Lebewesen, die — auf
unterschiedlichen Wirklichkeitsebenen angesiedelt — parallele, aber mit-
einander kommunizierende Welten bewohnen, die iberdies nicht immobil
sind, sondern sich in einem unaufhérlichen Wandel und wechselseitigen
Austausch befinden (Kino und Fernsehen haben uns beispielsweise eine
Gabe zur Allgegenwartigkeit verliehen, die frither dem Traum zukam, so
dass der Zauberspiegel der Stiefmutter von Schneewittchen heute wie
eine banale Videoiiberwachungsanlage erscheint). Um sich eine Vor-
stellung von der Vielschichtigkeit der Ebenen zu machen, mit denen wir
taglich jonglieren, geniigt es, sich zu fragen, auf welche Wirklichkeit der
Name <Napoleon> sich bezieht, je nachdem, ob er wahlweise den im Inva-
lidendom bestatteten Kaiser bezeichnet, <denselben> in Krieg und Frie-
den von Tolstoi, einen der «Droogs» namens Napoleon in A CLOCKWORK
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ORANGE (1971) oder gar das Pferd gleichen Namens, das den Prix de I’Arc
de Triomphe gewann.

Um die Verwirrung — in Folge der Erfindung von interaktiven, syntheti-
schen (vom Computer digital erzeugten und in <Echtzeit> interpolierbaren)
Bildern — noch zu steigern, ist das Oxymoron «virtuelle Realitat> popu-
larisiert worden. Entsprechend guter aristotelischer Logik kdnnte man in
schallendes Gelachter ausbrechen: «Wenn es virtuell ist, ist es nicht real;
wenn es real ist, ist es nicht virtuell'» Indes kommt es nur selten vor, dass
ein neuer Begriff, so barbarisch oder widerspriichlich er auch erschei-
nen mag, den Erfordernissen, etwas zu bezeichnen, so wenig entspricht.
Es handelt sich hier um eine neue intermediare Form zwischen sinnlich
erfahrbarer Realitat und Halluzination: eine programmierte und objekti-
vierte Halluzination, die technisch kontrolliert und reproduzierbar ist, ein
neuartiger, <integraler> Ersatz des Wirklichen, der plastisch anzusehen ist,
eine taktile S(t)imulation und mit der Moglichkeit versehen, sich in einem
illusorischen dreidimensionalen und interaktiven Raum zu bewegen. Dieses
ist insofern virtuell, als die so generierte Welt keine andere materielle Exis-
tenz als ihre computergenerierte hat. Dies ist eine <Wirklichkeit> insofern,
als diese Welt (via elektronischer Interfaces: Bildschirm/Datensichtbrille,
Joystick/Datenhandschuh/Datenanzug) <im besten Fall> (angesichts eines
noch unbeholfenen technologischen Standards) die sinnlichen Eindriicke
imitiert, die uns unsere Welt verschafft. Gute Seelen erschrecken dariiber:
Werden unsere Kinder, gefangen in diesen virtuellen Welten des <\Web> wie
in einem Spinnennetz (vgl. den gefahrlichen Erfolg von SPiDER-MAN [2002]
und MATRIx [1999]!), nicht den Realitatssinn verlieren, werden sie nicht
mehr die Phantasievorstellung vom Objektiven unterscheiden? Der gleiche
Vorwurf wurde dem Kinematographen zu seiner Zeit gemacht! Tatsachlich
findet sich ein jeder (ausgenommen pathologische Fille) in diesen Welten
sehr gut zu recht — eine Tugend intelligenter Anpassungsfahigkeit (deren
nicht geringste Errungenschaft darin besteht, den selbst hervorgebrachten
Dummbheiten die Stirn zu bieten)! Das, was man im Gegenteil befiirchten
muss, ist, dass diese virtuellen Welten als Ort der Zuflucht vor einer nur
allzu bekannten Realitat aufgesucht werden: einer Wirklichkeit, die immer
bedrohlicher und unertraglicher wird — 6konomisch wie 6kologisch.

Kommen wir nun zu dem, was in Hinblick auf die Funktionsweise und die
Art des Verstehens die fiktionalen Welten von der realen Welt genauer zu
unterscheiden hilft. Im Gegensatz zu unserer realen Welt (historisch, gemein-
schaftlich) sind die (erfundenen, parallelen) Welten der Fiktion geschlossen,
fragmentarisch und nicht komplettierbar, <nicht-falsifizierbars; das heifit:

« Sie sind in sich geschlossen und kénnen weder verandert noch weiter

entwickelt werden (es sei denn anschlieend in ihrer jeweiligen Inter-
pretation).
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« Sie bestehen aus gewissen Teilaspekten (was Raum belasst fiir die Ima-
gination des Zuschauers), aber man kann nicht mehr wissen als das, was
der Autor fiir gut befunden hat, zu sagen oder zu zeigen; es wire ein-
fach absurd, die Garderobe von Sherlock Holmes komplettieren zu wol-
len oder <fehlende Details> in den Beschreibungen von Marcel Proust
oder in einer Inszenierung von Fellini einzufiigen. Es sind Welten, die
der Selbstgentuigsamkeit und gleichzeitig einer endgiiltigen Unvollstan-
digkeit geweiht sind!

« Sie sind nicht Gegenstand einer Verifizierung oder Korrektur. Zu
behaupten, dass Sherlock Holmes nicht in der Baker Street wohnen
wiirde, ist Unsinn; es zu lberpriifen, wire ein Zeichen von Idiotie oder
ein Witz. Umgekehrt lasst die Frage, ob Churchill Mokassins trug, eine
mogliche historische Recherche (mit anschlieflender Kontroverse und
Beweisfiihrung) zu. Jorge Borges betonte eben diese Differenz auf umge-
kehrte Weise: «Wenn Madame Bovary realistisch ist, so ist es Hitler
nicht.» (Hitler, der wirklich existierte, gehorchte a priori nicht der Logik
einer literarischen Gattung.)

Das alles betrifft die Fiktion im Allgemeinen; aber das Medium Film kre-
iert — vor allem aufgrund der Eigenschaften der Aufnahme als Erfassung des
Lebens (Frage 7) — Modi spezifischer Beziehungen zwischen dem Realen und
der Fiktion. Entsprechend der Feststellung: <Jeder Film dokumentiert zumin-
dest seine Darsteller beim Spiel>, spielt sich auf der Leinwand immer eine
gewisse Dualitat ab: zwischen Person und Figur, Darsteller und Rolle, Kom-
position fiir den Film und auflerfilmischem Verhalten (dieselbe Ambivalenz
zwischen Drehort und Kulisse gilt bei der Wahl eines <natirlichen Dekors).
Das heifit, es stellt sich die Frage nach mehr oder weniger Kontinuitat oder
Diskontinuitat zwischen filmischer Welt und afilmischer Welt (vor und
nach dem Dreh), zwischen diegetischem Universum und realer Welt. Inwie-
weit ist Jacques Dutronc Van Gogh in dem gleichnamigen Film von Maurice
Pialat (und inwieweit ist der Spielfilm von Pialat ein Dokumentarfilm tiber
Dutronc, der Van Gogh spielt)? Inwieweit ist der Eskimo, der Allakarialuk
hief}, Nanook in dem Film von Flaherty, wie weit der General Amin Dada
der General Idi Amin Dada in dem gleichnamigen Film von Barbet Schroe-
der und Forest Whitaker derselbe Amin Dada in dem Film THE LasT KING
OF SCOTLAND (DER LETZTE KONIG VON SCHOTTLAND; 2006)? Man ahnt schon,
dass, je fiktiver es ist, die Diskontinuitat umso deutlicher markiert sein wird
und dass, je dokumentarischer es ist, die Kontinuitat umso wahrscheinli-
cher ist. Das will nicht heiflen, dass eine Person nicht schopferisch tatig ist,
wenn sie <ihre eigene Rolle> in einem Dokumentarfilm <spielt>; auch besagt
es nicht, dass die von einem Schauspieler tiber lange Zeit ausgefihrte Rolle
ohne Auswirkung auf sein wirkliches Leben bliebe. (Es heif3t, Bela Lugosi
habe sich im wirklichen Leben am Ende tatsichlich fiir Dracula gehalten!).
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Unterdessen lasst sich ein Unterschied hervorheben: In der Fiktion
stehen die Schauspieler, Orte und Geschehnisse nicht fiir sich selbst,
sondern fiir etwas anderes, das sie reprasentieren. Die Fiktion ist eine
Welt von Doubles und von doppeltem Besatz. Die Masken der Fiktion
schuitzen (den Schauspieler vor seiner Rolle, das Publikum vor der Gewalt,
den Autor vor dem, was er erzihlt) — sie entbinden von der Verantwor-
tung; der Autor muss nicht fiir das Verhalten oder die Aulerungen seiner
Figuren einstehen. Dieses ist gesellschaftlich als <poetische Freiziigig-
keit> akzeptiert und wird in der Narratologie als <fingierte Enunziation>
bezeichnet. In der Reportage hingegen, ob nun als Erzahlung oder als
Dokumentarfilm, spricht eigentlich jeder fir sich und von sich, und das
beginnt mit dem Berichterstatter/Regisseur. Ohne besondere Modulation
sind die Orte, Personen und Geschehnisse das, was sie sind, und stehen
fuir sich selbst. Diese Erwartungshaltung ist gesellschaftlich als <histo-
rische Treue> oder als <Respekt vor der Wahrheit und vor der Person>
anerkannt. Man spricht also von einer <ernsthaften Enunziation> und der
Autor kann zivilrechtlich in Haftung fiir das genommen werden, was er in
seinem Film sagt und zeigt.®®

Sicher, und dies gliicklicherweise, kommt es nicht jedes Mal zum Pro-
zess, wenn sich jemand durch das Bild denunziert glaubt, das ein Doku-
mentarfilm oder eine Reportage von ihm liefert. Und dennoch gibt es
Grenzen der poetischen Freiziigigkeit: Die Autoren von Fiktionen kénnen
z.B. wegen Obszonitat oder Anstachelung zum Rassenhass rechtlich ver-
folgt werden. All das zeigt, die Kategorien «<fiktional> und <dokumenta-
rischy, <fingiert> oder <ernsthaft> sind in der Praxis keineswegs so katego-
risch wie auf dem Papier: Sie stehen in einem Austausch, sie durchdrin-
gen einander wechselseitig und betreffen nicht nur den Inhalt, sondern
auch die verschiedenen Ebenen, wie die Dinge aufgenommen und dem
Publikum vermittelt werden. Ein Spielfilm kann durch und durch Propa-
ganda sein (es wimmelt nur so von Beispielen aus der Sowjetunion, der
NS-Zeit oder der McCarthy-Ara). Ein Dokumentarfilmer kann behaupten,
dass er nichts mit dem Unsinn zu tun hat, den sein Film kolportiert, weil
er doch nur aufgezeichnet hatte, was sich ereignete; das behauptet Leni
Riefenstahl angesichts ihres Films TRIUMPH DES WILLENS (1935), eine Glo-
rifizierung des NS-Reichsparteitags 1934 in Niirnberg. Ein anderer kann
im Gegenteil tiber eine peinlich genau eingehaltene Distanz zeigen, was
sich — einschlief3lich rassistischer Ausfalle oder Kriegshetze — ereignet, so
dass der Zuschauer sich ein kritisches Urteil bilden kann; dafiir steht das
Kino von Frederic Wiseman.

63 A.d.U.: Vgl. dazu exemplarisch John R. Searle: Ausdruck und Bedeutung. Untersuchun-
gen zur Sprechakttheorie (1979). Ubers. v. Andreas Kemmerling. Frankfurt/M.: Suhrkamp
1982, S. 82.
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Im Spielfilm befindet sich die Welt in einem Rahmen; im Dokumentar-
film befindet sich der Rahmen in der Welt. Diese Formulierung erlaubt
nun eine zentrale Unterscheidung. Im Fall des Drehs eines Dokumentar-
films besteht eine Kontinuitat zwischen der Welt hinter und der Welt vor
der Kamera, was haufig durch Interventionen des Filmenden im Blickfeld
zum Ausdruck kommt, wobei das Interview die gelaufigste Form darstellt.
Im Spielfilm gilt — im Gegensatz dazu — (mit zahlreichen Ausnahmen, die
sie bestatigen) die Regel der Abgeschlossenheit und die der Heterogeni-
tat zwischen der Welt, die gefilmt wird, und der Welt, in der man filmt.
Der Zuschauer ist eingeladen, in die Welt des Films (die sog. <Diegese>)
einzutreten, die sich als Substitut der lebenswirklichen Welt prasentiert:
Gerade deshalb ist der Blick in die Kamera (der den magischen Rahmen
zerbrechen wiirde) grundsatzlich untersagt. Beispiel einer die Regel ver-
letzenden Ausnahme: «Wie bitte? Sie lieben das Meer nicht? Sie machen
sich aus dem Gebirge nichts? Fir Stadte haben Sie auch nichts tbrig?
Dann kann ich nur sagen: <Sie kénnen mich ...>», ruft Belmondo (wie in
einer Art Anti-TV-Werbung) in Richtung der Kamera eingangs des Neo-
noir-Films A BOUT DE SOUFFLE (AUSSER ATEM; 1960)! Im Dokumentarfilm
geht man davon aus, dass die Welt des Films die gemeinsame, mit den
Zuschauern geteilte Welt in Raum und Zeit verlangert; und der Kamera-
blick betont die Tatsache, dass die Person fiir sich selbst spricht (nicht als
Rollenfigur) und sich wirklich an die Kamera, an den Zuschauer wendet.

Man kann sich nun berechtigterweise fragen, ob der Begriff der
<Diegese> auf den Dokumentarfilm anwendbar ist: «[...] die vom Leser/
Zuschauer auf der Basis signifizierender Daten eines Textes konstruierte
fiktionale Welt [...], wobei diese Konstruktion gleichermaflen Resultat
wie Bedingung der Lekture ist».* Alles hangt davon ab, ob man mit Die-
gese einfach den Kontext und die Zeit bezeichnet, in denen sich der Film,
seine Handlung und seine Erzahlung situieren (und auch von uns verortet
werden); oder ob man unter Diegese das virtuelle, nach innen wie aufien
ab-geschlossene Universum versteht, das vom Imaginaren des Films (des
Textes) generiert wird. Tatsachlich verweist der Gebrauch des Terminus
<Diegese> auf die Frage nach der <referentiellen lllusion>: Manche (im
Gefolge von Roland Barthes, der Hermeneutik Heideggers, von Derrida,
Lyotard und anderen Postmodernen) nehmen an, dass es kein anderes
als ein intertextuelles Bewusstsein gebe und dass man niemals aus dem
Text heraustreten konne, dass die Welt in den Text eingebunden sei (und
wir sie nur Uber diese Diegesen, Fiktionen oder Theorien wahrnehmen
konnen). Andere (Empiristen, Realisten, Pragmatiker, Anhanger der ana-
lytischen Philosophie) gehen davon aus, dass der Text an der Welt teilhat,

64 André Gardies, Jean Bessalel: 200 mots-clés de la théorie du cinema (1992). Paris: Cerf
1998, S. 58.
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das heif3t, er bezieht sich auf eine Welt aufierhalb von sich selbst, die
er interpretiert, die ihn aber einbezieht. Barthes fiihrt in seinem Artikel
«Der Diskurs der Geschichte» weiter aus, dass «die Tatsache immer [...]
nur eine sprachliche Existenz» habe.®® Gabe es demnach paradoxerweise
<Tatsachen> nur in unseren Aussagen, in Biichern und in Filmen? Dabei
handelt es sich um ein Wortspiel mit dem Begriff <Existenz> und um die
Behauptung einer buchstablichen Ausgrenzung («Es gibt kein Auflerhalb
des Textes»), was jede Verifikation ausschlieit. (Wie soll man dann wis-
sen, <ob der Koénig von Frankreich kahlkopfig ist>? Vgl. folgende Frage).
Noch einmal: Anzuerkennen, dass es keine Tatsachen ohne Interpretation
gibt, impliziert nicht, dass es nur Interpretationen und keine Tatsachen
gabe. John Austin sagt in seinem Artikel «Wahrheit»: «Einen Elefan-
ten definieren ist namlich (sofern wir es Gberhaupt tun) die gedréngte
Beschreibung einer Operation, bei der sowohl Wort als auch Tier ins
Spiel kommen (stellen wir das Fernrohr auf das Bild oder auf das Kriegs-
schiff ein?); und so ist auch das Sprechen iiber <die Tatsache, daf3> eine
gedrangte Art und Weise, iber eine Situation zu reden, die sowohl die
Worter als auch die Welt involviert.»®

65 Roland Barthes: Der Diskurs der Geschichte (1967). In: R.B.: Das Rauschen der Sprache.
(Kritische Essays V). Frankfurt/M.: Suhrkamp 2005, S. 149-163, S. 160.

66 John L. Austin: Wahrheit. In: J. L. A.: Gesammelte philosophische Aufsitze (1979). Stutt-
gart: Reclam 1986, S. 153-174, S. 162.
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20 Was bedeutet <real> oder <wahr
auf der Leinwand?

Die Beriicksichtigung von Parallelwelten und von Realitatsebenen, wie
sie im vorangegangenen Kapitel unterschieden wurden, impliziert, logisch
zwischen Essenz und Existenz zu differenzieren, zwischen <wahr> und
<real>, zwischen <real> und <objektiv > (ob es der aktuellen TV-Berichter-
stattung gefallt oder nicht, fiir die <sichtbar> = <objektiv> = <real> = <wahr>
heifit!), so wie wir liberdies «fiktional> von <falsch> unterscheiden miissen.

1. <Wahr> (vrai) ist der Gegenbegriff zu «falsch>, um eine Behauptung
oder ein Urteil zu qualifizieren. Im Sinne dessen, was John Austin sagt,
ist ein Satz weder wahr noch falsch an sich; er wird es entsprechend
den Umstanden seiner Auflerung (<Die Katze ist auf dem Teppich», <Der
Ko6nig von Frankreich hat eine Glatze>) und entsprechend der Welt, auf
die er referiert. <Antigone ist die Tochter von Odipus>, dieser Satz ist wahr
in der Welt der Tragddie, selbst wenn die Welt der Tragddie nur auf einer
bestimmten Ebene der literarischen oder mythischen Wirklichkeit mit
unserer historischen Welt Gibereinstimmt; halten wir fest, dass, je weiter
eine Epoche zeitlich zuriickliegt, historische und mythische Welt zuneh-
mend die Tendenz haben, sich zu vermischen. Auch muss betont werden,
dass eine uneigentliche Modulation (Metapher, Veranschaulichung, Iro-
nie ...) weder wahr noch falsch ist; sie ist bedeutungstragend, aussage-
kraftig — oder auch nicht.” In Si ’AVAIS QUATRE DROMADAIRES (WENN ICH
VIER DROMEDARE HATTE; 1966) zeigt ein Photo eine altere Frau in der Masse
von Demonstranten gegen die US-amerikanische Invasion in der kubani-
schen Schweinebucht. Wenn Marker diese Aufnahme mit den Worten
kommentiert: «dass sie zu der Generation gehort, bei der jeder Schritt
von der Revolution gepragt worden ist ...», dann veranschaulicht er auf
poetische Weise die kommunistische Utopie, ohne in dem Maf3e wirklich

67 Yves Barel, Nicole Mitanchey: L’impossible communication ou Comment réussir sa ren-
contre du 3éme type ? In: Lucien Sfez, Gilles Coutlée (Hrsg.): Technologies et symboliques
de la communication. Colloque de Cerisy, Grenoble: PUG 1990.
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diesen Gedanken gerade dieser Frau zuzuschreiben (wie es ein Interview
machen konnte); und der Zuschauer begreift den das Bild begleitenden
Kommentar in der Tat allegorisch.

<Wahr> wird gewohnlich nicht im Zusammenhang mit Sachen verwen-
det; man sagt nicht: <Reiche mir das wahre Salz>, <Sie hat ihren wahren
Mantel angezogen>, <Er steigt in sein wahres Auto> - es sei denn, um das
Gegenteil eines moglichen Unwahren auszudriicken oder einen Zweifel
zu entkraften (in diesem Fall ist der Gebrauch des Begriffs <wahr> mit
dem von <wirklich> verknupft; ein Fall, wo man im Englischen <really>,
im Franzosischen <vraiment> sagt). Zu sagen: <Das ist ein wahres Bild>,
ergibt nicht viel Sinn, wiahrend von <einem wahren Rembrandt> zu spre-
chen, von gesundem Menschenverstand zeugt. Zu sagen: <Das ist ein
wabhrer Film>, macht auch keinen Sinn (aufler man will sagen: <Das ist ein
gelungener Film>); und: <ein wahrer Godard> oder <ein falscher Varda>
macht ebenso wenig Sinn; denn es gibt fiir Filme weder das Problem der
Signatur (mit einem ausgewiesenen Kurswert) noch das Problem betrii-
gerischer oder gefilschter Kopien, da ja der Film bekanntlich kein Auto-
graph ist.®® Ein Film wird nur &ffentlich sichtbar in Form von gleichwerti-
gen Kopien, von Reproduktionen zur Verwertung. Das Negativ-Original
hat nicht den kiinstlerischen und den Marktwert eines Originals aus der
Malerei; es hat nur einen technischen Wert, der erlaubt, weitere Kopien
zu ziehen. Und wenn man von der <Originalversion> spricht, steht das
nicht in Widerspruch zur Kopie. Erinnert sei auch an den schon analy-
sierten Unterschied (Frage 18) zwischen dem Eindruck von Wahrheit im
Spielfilm, der Glaubwiirdigkeit und Bedeutungsreichtum beinhaltet, und
der behaupteten Wahrheit im Dokumentarfilm, d. h. die tiberpriifbar (und
nachweisbar) in der geschichtlich-lebenswirklichen Welt ist.

2. Als <real> (réel) bezeichnet man gemeinhin Sachen oder Zustande, wenn
man Zweifel angesichts einer Illusion oder einer moglichen Tauschung
beseitigen will. <Real> ist ein so weiter Begriff, dass er praktisch keine
Grenzen hat und sogar unsere Liigen und Phantasien mit einschlief3t. Er
hat so viele Antonyme, dass es besser ware, bei jeder Verwendung des
Wortes dieses durch seinen Gegenbegriff zu prazisieren: irreal, illusorisch,
imaginar, erlogen, getraumt, phantasiert, halluziniert, chimarenhaft, fik-
tiv, fiktional, kiinstlich, unecht, fabriziert, fingiert, unwahr, triigerisch,
nachgemacht, synthetisch, getiirkt .... Die «Frage <wirklich oder nicht?>
[...]. Wir stellen sie nur, wenn wir, grob gesprochen, von Zweifeln geplagt
werden — wenn die Dinge irgendwie nicht so sind, wie sie scheinen; und
wir konnen diese Frage nur dann stellen, wenn es eine Art und Weise gibt -

68 Vgl. Nelson Goodman: Sprachen der Kunst: Entwurf einer Symboltheorie (1968). Frank-
furt/M.: Suhrkamp 1995.
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oder auch mehrere — in der die Dinge nicht so sind, wie sie erscheinen.
[...] Die Funktion von <wirklich> ist nicht die, einen positiven Beitrag zur
Charakterisierung irgendeines Dinges zu liefern, sondern, die moglichen
Beziehungen auszuschliefien, in denen etwas nicht wirklich sein kann».®
Das ist der Grund, warum der Ausdruck <Kino des Realen> ([cinéma du
réel], der jenseits des Festivals, das diesen Namen tragt, zunehmend
banalisiert wurde) haufig als Synonym fir <Dokumentarfilm> im Gegen-
satz zum Spielfilm verwendet wird; er ist in dieser Hinsicht treffender als
<Cinéma Vérité>, aber an sich beinhaltet er tiberhaupt keinen oder viel zu
viel Sinn: Das <Reale> — in substantivischer Form gebraucht — zeigt all die
Unzulanglichkeiten des Adjektivs — und einige andere mehr. <Dokumen-
tarischs ist also bescheidener und passender. Austin erklart — nicht ohne
Humor - dass derjenige, der glauben wiirde, <real> sei eine Qualitat, d. h.
eine allgemeine Wesensart von allem, was unter verschiedenen Umstan-
den als <real> bezeichnet werden kann, wie jemand wire, der, tiberhaupt
nichts von Cricket verstehend, versuchen wiirde, das Wesen des <«Cricket>
dariiber herauszufinden, was Schlager, Ball und Spielfeld, die man ihm als
<zum Cricket gehérend> prasentiert hat, gemeinsam haben!

Und was passiert, wenn ich <Kino der Realitat> anstelle von <Kino
des Realen> sage? Welcher Unterschied besteht zwischen der <Realitat>
und dem <Realen>? <Realitiat> kann man auch im Plural verwenden (<den
Sinn fiir Realitaten haben>), nicht aber das <Reale>. Man kénnte sagen,
dass wir, ausgehend vom Realen als unbestimmter (und unbestimmba-
rer) Totalitat, die alles umfasst, was sich ereignet hat, ereignet und im
Begriff ist, sich zu ereignen, verschiedene Realitaten ausmachen, die (als
Gegenstéande unserer Kiinste und wissenschaftlichen Disziplinen) organi-
siert sind, dazu relativ abgegrenzt und strukturiert, obwohl tiber Zeit und
Raum hinweg variabel und korrigierbar. Die <objektive> Realitat, das ist
der gemeinsame Nenner: Wenn wir uns unter dem Eiffel-Turm verabre-
den, bestehen beste Chancen, dass wir uns dort treffen, selbst wenn jeder
seine eigene Art hat, dorthin zu gelangen. Wie erklart doch William James
anschaulich sinngemaf}: Wenn wir in einem von einer Kerze beleuchte-
ten Zimmer sitzen, ist lhre Kerze aufgrund der Empfindungen, Gedanken,
Erinnerungen, Verbrennungen, die Sie damit verbinden, nicht die meine;
aber wenn ich meine Kerze ausblase, blase ich auch lhre aus.”

<Das Reale>, dieser grofle Singular, scheint einerseits der Gegenbe-
griff zu dem anderen grofien Singular, <dem Imaginérens, zu sein ( das
auch «die Imagination> einschlief3t); andererseits scheint es nahezu alles

69 John L. Austin: Sinn und Sinneserfahrung (Sense and Sensibilia). Hrsg. von G. ). Warnock,
aus d. Engl. iibers. v. Eva Cassirer. Stuttgart: Reclam 1975, S. 92, 94.

70 Vgl. William James: Essays in Radical Empiricism. London u.a.: Longmans, Green and Co.
1912, S.79.
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in einer ebenso umfangreichen wie verschwommenen Einheit zu umfas-
sen, die zum Synonym von <Welt> wird. Wenn ich <Kino der Welt> sage,
nihert man sich CONNAISSANCE DU MONDE (GEHEIMNISSE DER WELT),
jenem grofen Zyklus von Vortragen in der Art von Forschungsmagazinen
(im heute Gberholten, aber von National Geographic re-aktualisierten Stil)
auf der Basis von Dokumentarfilmen, die zwischen Kuriositaten aus der
Geographie, der Tierwelt und Ethnographie navigieren. Wenn ich jetzt
<Kino> in den Plural setze und von <Kino-Kulturen der Welt> (cinémas
du monde) spreche, ruft das die Vorstellung eines Filmfestivals hervor,
das den Akzent auf die Vielfalt der Produktion insbesondere aus der
Dritten Welt setzt (der Plural bezeichnet diese Kinematographien, die
weder amerikanisch noch europaisch sind). Fiir den Philosophen David
Lewis stellt <real> eine Form der Deixis dar — so wie <hier>, <jetzt>, <da>,
«dieser>/<diese> —, die anzeigt, dass man iiber bzw. mit Bezug auf eine
Welt spricht, der man angehort.”

3. Der Terminus <objektiv> (objectif) wird dermafien von den Massenme-
dien geschatzt und oft verwendet, dass letztendlich der Verdacht auf-
kommt, er diene dazu, unter dem Deckmantel geheuchelter Neutralitat
ihre permanente Propaganda zugunsten der Welt, wie sie ist, zu verber-
gen (und es ist diese Welt, die die Massenmedien finanziert, um sie zu
bewerben). In ihren Augen (und tber ihre normierenden Bilder auch in
unseren) ist <objektiv> das, was die Dinge beschreibt und zeigt, <so wie sie
sind>, <das Reale als solches>, ohne subjektive Parteinahme (ohne mensch-
liche Beteiligung). Man sieht, was das an Absurdem und Naivem an sich
hat (wenn es sich nicht gar um organisierten Vertrauensmissbrauch han-
delt), an Unhaltbarem und philosophisch wie wissenschaftlich Unsinni-
gem: dieser Anspruch auf «das Objektive> ohne Subjektivitat (daher die
steifen Mienen unserer TV-Sprecher) sowie der Anspruch, das <Reale als
solches> zu zeigen — liickenlos und umstandslos, ohne Methode und auch
ohne Standpunkt! Als wenn das medial(e) <Objektiv(e)> (im quasi pho-
tographischen Sinn) Synonym des <An sich> wire, das Reale sich unmit-
telbar offenbaren wiirde! Wie es sehr gut Serge Daney formuliert hat:
«Man sieht fern, weil das Fernsehen das Realistischste ist, was es gibt. Es
sagt die Wahrheit und informiert absolut. [...]. Jedoch mit einem kleinen
Unterschied: die einzige Welt, von der es uns unaufhérlich Nachrichten
ubermittelt (die ebenso genau und uberhitzt sind wie die Borsenkurse
oder Top 507), ist die Welt aus der Perspektive der Macht (wie man sagt
«die Welt aus der Perspektive des Mondes>). Darin besteht seine einzige
Realitat. Wie sollten wir ohne Fernsehen wissen, wer Macht hat und wer

71 Vgl. David Lewis: On the Plurality of Worlds. Oxford: Blackwell 1986.
72 A.d.U.: Franzésische Hitparade.
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nicht? Wer hat welchen Wert und wer hat keinen? Wenn sich die Macht,
die die Menschen ausiiben, immer am Schnittpunkt zwischen der Wirt-
schaft und dem Sakralen befindet, so ist das Fernsehen eine generalisierte
Borsennotierung, die zur (ihrerseits notierten) Liturgie geworden ist. Eben
darum sehen wir fern, denn wenigstens dariiber informiert es uns. Dar-
liber, ja, aber iiber nichts anderes. Uber die Bérse, ja, aber nicht iiber das
Leben.»"

Wahrend wir auf diesen medialen Kult des <Objektiven> (den wir
<Objektivismus> nennen) anlasslich der Unterscheidung zwischen Repor-
tage und Dokumentarfilm noch einmal zurtickkommen werden (Frage
34), nehmen wir den tiefer greifenden Unterschied zwischen <real> und
<objektiv> zur Kenntnis, den Gottlob Frege in Die Grundlagen der Arith-
metik festhilt: «Ich unterscheide das Objective von dem Handgreiflichen,
Raumlichen, Wirklichen. Die Erdaxe, der Massenmittelpunkt des Son-
nensystems sind objectiv, aber ich méchte sie nicht wirklich nennen, wie
die Erde selbst. [...] Objectiv ist darin das Gesetzmassige, Begriffliche,
Beurtheilbare, was sich in Worten ausdriicken lasst.»’ Daran sieht man
einerseits, dass das, was nicht real ist, sich dennoch von einer subjektiven
Vorstellung oder von einem Werk der schopferischen Imagination unter-
scheiden kann. Auf der anderen Seite wird deutlich, dass das Objektive
nicht einfach eine Tatsache, sondern ein Konstrukt ist, dass es aus keiner
Evidenz resultiert, sondern aus einem Modus von Relationen und struk-
turiertem Bewusstsein.

73 Serge Daney: Von der Welt ins Bild. Augenzeugenberichte eines Cinephilen. Aus d. Franz.
iibers. v. Christa Blimlinger, Dieter Hornig, Silvia Ronelt. Hrsg. v. Christa Blimlinger.
Berlin: Vorwerk 8 2000, S. 202.

74 Gottlob Frege: Die Grundlagen der Arithmetik. Eine logisch mathematische Untersuchung
iiber den Begriff der Zahl (1884). Auf der Grundlage der Centenarausgabe hrsg. v. Chris-
tian Thiel. Hamburg: Felix Meiner 1988, S. 40.
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21 Ist Fiktion Luge?

Ebenso mussen wir die Unterscheidung zwischen «fiktional> und «falsch>,
zwischen <fiktivs und «fingiert> treffen. Eine Fiktion ist offensichtlich
keine Falschung und auch keine Liige. Weder Sacha Guitry noch Ray-
mond Chandler, Billy Wilder oder Nanni Moretti ... sind Liigner oder
Falscher. Die Fiktion verlangt nicht, dass man an sie wie an die Realitat
glaubt; sie ist die Welt des <Als obs. <Fingieren> bedeutet, <den Anschein
gebens, <simulieren>, <vorspielen>; <tauschen> bedeutet es nur, wenn der
andere nicht weif3 (oder nicht versteht), dass wir <nur so tun, als obs.
Als <falsch> wird nur der Spielfilm qualifiziert, der vorgibt keiner zu sein.
Mit einer Ausnahme: Allein die Puritaner (wie Plato, der die Poeten aus
der Stadt verjagen wollte) und die Fundamentalisten kampfen verzweifelt
gegen die Bilder, Reprasentationen und Fiktionen, denen sie vorwerfen,
verlogen und korrumpierend zu sein — ausgenommen natiirlich jene, die
ihrem eigenen Dogma verpflichtet sind und absolute Wahrheiten darstel-
len! Dieser fundamentalistische Wahnsinn leugnet, was Anthropologie,
Psychologie und Kunst, sich einander tiberbietend, gezeigt haben: nam-
lich, dass die Fiktion wie das Spiel aufgrund ihrer doppelten Dynamik von
Identifikation und Distanzierung unersetzlich sind fiir die Aneignung und
die Konstruktion der Welt durch die Menschen und ihre Kinder.

<Fingiert> (feint) ist ein verwickelter Begriff, der, starker als <fiktiv>,
den Mangel an Aufrichtigkeit und die Intention zu simulieren hervorhebt,
etwas vorzuspielen, ja um wirklich zu tauschen. Man spricht allerdings
in der Narratologie von der «fingierten> Enunziation (ohne negative Kon-
notation und im Gegensatz zur <ernsthaften> Enunziation), um den fik-
tionalen Modus zu charakterisieren — und zwar insofern, als der Autor
ebenso wenig wie der Schauspieler fiir die Taten und Gesten der Figuren
und auch nicht fiir die Aulerungen des Erzihlers wirklich verantwortlich
zeichnet.

<Fiktiv> (fictif) fufit einerseits auf der imaginaren Welt der Fiktionen
und andererseits auf der ganz realen Welt der Tauschung. <Nehmen wir
ein fiktives Beispiel>: Alle Welt versteht diesen Satz so, dass es sich um
eine Hypothese handelt, die irreal und ohne Konsequenzen ist. Umge-
kehrt gilt: Fiktive Lohne zu gewahren oder fiktive Flugzeuge zu verkaufen,
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wird vom Gesetz bestraft. Halten wir fest, dass <fiktiv> im letztgenannten
Fall <nicht-existierend> oder nur <ausgedacht> bedeuten kann. <Fiktiv>
ist irgendwie in der Mitte zwischen <fiktional> (fictionnel) und <unwahr>
bzw. «falsch> (faux) angesiedelt, neigt mal zur Seite des Erfundenen, Ima-
ginaren, mal zur Seite der Tauschungsmanover, des abgekarteten Spiels.
<Fiktiv> befindet sich semantisch in der Nahe von <kiinstlich erzeugt> —
und dies im doppelten Sinn: einerseits das Erfinderische hervorkehrend
(<Das ist richtig gut fabriziert>), andererseits pejorativ (<Das wirkt wirk-
lich zusammengeschustert>). Und natiirlich befindet es sich auch in der
Nahe von <lllusion>, da man lllusionen erzeugen, bewahren oder verlieren
kann. (Der Zauberkinstler und der Taschendieb sind enge Verwandte,
nur, kdnnte man sagen, ihre Bithne ist eine andere.)

Wihrend <fiktional> eine ganze Parallelwelt eréffnet und uns da hin-
einzieht, erscheint <fiktiv> eher beschrankt auf ein Verhalten, ein Mano-
ver, eine Veranschaulichung, die wie ein fiktionales Insert funktioniert,
welches voriibergehend von der Realitat ablenkt oder sie verfremdet.
Man spricht auch von <einer fiktiven Person oder Personlichkeit>, d.h.
von jemandem, der (im biologischen wie zivilrechtlichen Sinn) nicht exis-
tiert und gleichzeitig in allem ein (durch den, der es oder mit ihm spielt)
kiinstlich geschaffenes Wesen ist. Ein gutes Beispiel fiir die Nuancen zwi-
schen «fiktional> und «fiktiv> bietet uns der Film NoRrRTH BY NORTHWEST
(DER UNSICHTBARE DRITTE; 1959): In Folge eines Irrtums wird die fiktionale
Figur Thornhill, die Cary Crant spielt, fur den Geheimagenten Kaplan
gehalten, eine fiktive Undercover-Figur, die (im Rahmen des Films) von
der amerikanischen Gegen-Spionage erfunden wurde. Thornhill sieht sich
als Kaplan von den getauschten, bosen Spionen verfolgt. Dieser typische
Hitchcock-Thriller inszeniert eine (wenn auch fiktional) grausame Revan-
che des <Realen> gegen das Fiktive (fiir die der grofle Junge Thornhill
bezahlt, aber dafur seine Initiation erfahrt). Man wiirde nicht weniger
vom Meister des schwarzen Humors erwarten, der in mehr als einem
Film — besonders in REAR WINDOW (DAs FENSTER zumM HOF; 1954) und VER-
TIGO (1958) — als guter Moralist sich darin gefallt, die realen Gefahren in
Szene zu setzen, die bestehen, wenn man glaubt, dass das Leben Kino sei!
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22 Gibt es spezifische dokumenta-
rische Stilfiguren der Enunziation?

Sollte man darauf verzichten, in der Filmsprache selbst nach Tropen, nach
Stilfiguren, zu suchen, die ausschlieilich dokumentarisch wiaren (und
entsprechend garantieren wiirden, dass das Gefilmte real sei)? Ja, wie wir
gesehen haben, muss man darauf verzichten; unter anderem deshalb, weil
die Fiktion sich immer als Dokumentarfilm ausgeben kann (Frage 18); und
weil keine Aufnahme allein die Existenz ihres Bezugsobjekts belegen kann
(Frage 38). Aber das hindert uns nicht daran zu priifen, ob es einerseits
nicht doch zumindest vorherrschende oder originare (Stil-)Figuren im
Dokumentarfilm gibt und ob andererseits die Modalitaten der Enunzia-
tion, die allen filmsprachlichen Manifestationen gemein sind, nicht doch
zu einer unterschiedlichen Bedeutung im Dokumentar- und Spielfilm fih-
ren wiirden.

Die Linguisten unterscheiden — Emile Benveniste folgend” - zwei
grofle Kategorien des verbalen Ausdrucks: die Erzahlung (le recit), die
mimetisch ist, in der die Ereignisse wie von selbst abzulaufen und sich
zu erziahlen scheinen; und den Diskurs (le discours), der reflexiv ist und
Zeichen seiner Enunziation beinhaltet. Man konnte versucht sein, die
Erzidhlung mit <Fiktion> und Diskurs mit <dokumentarisch> gleichzuset-
zen. Aber selbst wenn daran etwas Wahres ist, sind die Dinge etwas kom-
plizierter. Zunichst, weil die Fiktion sich perfekt des diskursiven Modus
zu bedienen versteht. Es reicht, sich Stanley Kubricks THE KiLLING (DIE
RECHNUNG GING NICHT AUF; 1955) oder A CLOCKWORK ORANGE (UHRWERK
ORANGE; 1971) noch einmal anzusehen: In Letzterem fihrt der Protagonist
als Erzahler einen richtigen Diskurs, ein an den Zuschauer adressiertes
Pladoyer; in Ersterem ist es ein <objektiver> Sprecher, der aus dem Off
das minutids ineinander greifende Zusammenspiel des Uberfalls kom-
mentiert. Der Dokumentarfilm seinerseits kann auf die Erzahlung von
Zeugen oder von geschichtlichen Akteuren, ja sogar auf die nachstellende
Rekonstruktion zurtickgreifen (Frage 13). Es fallt doch auf der Leinwand

75 Vgl. Emile Benveniste: Problémes de linguistique générale II. Paris: Gallimard 1974.
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sofort ins Auge, dass — jenseits des Kommentars — das Wort sich in den
sprechenden und handelnden Korpern inkarnieren kann. Wie im Theater,
konnte man sagen. Sicher, aber die Protagonisten im Film miissen — auf
der Biihne undenkbar — keine Schauspieler sein, die einen Text vortragen,
sondern sie sind Personen, die sich selbst verkérpern und in ihrem Namen
sprechen. Dieses einzigartige Potenzial bewirkt, dass der Dokumentar-
filmer — im Unterschied zum Historiker — sichtbar Zeugen und tberle-
bende Akteure der Geschichte in Szene setzen kann — etwa in Interviews
(Marcel Ophiils) oder in Zeugenaussagen vor Ort an Originalschauplat-
zen (Richard Dindo); er kann sogar die Geschichte unmittelbar, wie sie
sich gerade vollzieht, anhand <grof3er Ereignisse> filmen (vgl. z.B. DEATH
OF YuGosLAVIA [1995] von Angus Macqueen oder VEILLEES D’ARMES [THE
TrRoOUBLES WE’VE SEEN — DIE GESCHICHTE DER KRIEGSBERICHTERSTATTUNG;
1992] von Marcel Ophiils, ein Film, der wahrend der Belagerung von
Sarajevo gedreht wurde). Der Dokumentarfilmer kann aber beispiels-
weise auch die taglichen Rollenspiele in sozialen Einrichtungen filmen
(vgl. das Direct Cinema von Frederick Wiseman). So eréffnet der Doku-
mentarfilm einen dritten Weg zwischen dem mimetischen Drama, das von
Schauspielern gespielt wird, und dem Diskurs tiber etwas, der von einem
Kommentator gefiihrt wird; das dokumentarische Kino erlaubt, einer-
seits die Worte im Vollzug des Sprechens zu filmen (Direct Cinema am
Originalschauplatz), andererseits die Sprechakte, d.h. die Erzahlungen
und Diskurse der Interessierten selbst — und dies mit allen audiovisuel-
len Mitteln der Mimik, des Tons, der Befangenheit, der Scham oder des
Enthusiasmus, der Uberzeugung oder der Rechtfertigung, der maglichen
Diskrepanz zwischen Wort und Geste ...

In ihrer Studie Die Logik der Dichtung schreibt Kate Hamburger, dass
die Fiktion — genau wie die Non-Fiktion — die au3ere Fokalisierung benut-
zen kann (eine Beschreibung aus der Aufiensicht in der 3. Person); aber fur
die Fiktion halt sie den direkten Zugang zur Subjektivitat eines anderen
(interne Fokalisierung) fiir charakteristisch, (ja sogar fiir ausschlie3lich).”
Tatsachlich konnen der Historiker oder der Dokumentarfilmer im Unter-
schied zum Romancier oder Drehbuchautor schwerlich in den Kopf ihrer
<Figurens eindringen, deren Gedanken lesen und sie sprechen lassen. Das
aber hindert z.B. den Historiker Fernand Braudel nicht, dem Mittelmeer
(unter Philipp II. von Spanien) in seinem gleichnamigen Buch das Wort
zu geben.”” Nicht weniger wahr ist allerdings, dass diese Art der Aufwei-
chung der Konturen das Risiko beinhaltet, die historische Abhandlung
in Richtung des historischen Romans zu ziehen. Hamburger scheint also

76 Vgl. Kate Hamburger: Die Logik der Dichtung (1957). Stuttgart: Klett-Cotta #1994, S. 121ff.
77 Vgl. Fernand Braudel: Das Mittelmeer und die mediterrane Welt in der Epoche Philipps 1.
(1947). 3 Bde., Frankfurt/M.: Suhrkamp 1990.
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in dem Punkt recht zu haben, dass ein Gegensatz besteht zwischen dem
konstruierten, partiellen, relativen und verifizierbaren Wissen des Histo-
rikers oder des Dokumentarfilmers einerseits und der gewéhlten, flexiblen
und <nicht-falsifizierbaren> Allwissenheit (Frage 19) des Romanautors
oder des Spielfilmregisseurs andererseits. (Daher rithrt auch die nicht zu
rechtfertigende Ambiguitat derjenigen, die mal die historische Genauig-
keit, mal — angesichts der Kritik von Seiten der Historiker — poetische
Freiziigigkeit fiir sich beanspruchen — wie beispielsweise Oliver Stone im
Zusammenhang seines Film JFK (JFK — TATORT DALLAs; 1992) oder Eyal
Sivan und Rony Brauman anlasslich ihres Films EIN SpeziaList (1999),
eine <freie> Neumontage des Eichmann-Prozesses, der von Léo Hurwitz
1961 auf Video aufgezeichnet worden war.”® Trotzdem sollte man nicht,
entgegen dem, was Hamburger vorbringt, die poetischen Modulationen
der Allegorie, der Metapher, der bildlichen Veranschaulichung oder des
Konjunktivs ignorieren oder unterbewerten; dies gilt auch fur die Modi
des via Briefwechsel oder autobiographische Aufzeichnungen entfalteten
Erzahlens, welche fiir Momente das Dokumentarische in die Nahe einer
internen Fokalisierung bringen, besonders wenn auf eine personliche
Stimme zuriickgegriffen wird, die den ebenso imaginaren wie faktischen
Aspekt der Aufnahmen hervorhebt (Stilfiguren, die Chris Marker meister-
lich beherrscht).

Der Philosoph John Searle argumentiert in seiner Studie Der logische
Status der Fiktion,”” dass die Fiktion sich mehr tber die Fiktivitat der Nar-
ration als tiber die der Geschichte ausweisen wiirde und dass sie eher auf
der Ebene der Enunziation [i.e. des Auflerungsaktes] als auf der der Enun-
ziate [i.e. der Auflerungen] selbst angesiedelt sei. Treffend konstatiert er,
dass der grof3ere Teil der Geschichten, die Romane erzihlen, nicht aus fik-
tiven Enunziaten, sondern aus Enunziaten der Realitat verfertigt worden
sind, was aus ihnen trotz allem noch keine Geschichtsbiucher macht. Das
Eigentliche der Fiktion besteht nicht in der Frage, ob sie tatsachlich exis-
tiert, sondern darin, dass es in der Schwebe bleibt, ob sie tatsachlich exis-
tiert (oder nicht).®® Searle siedelt den Unterschied tatsachlich zwischen
der fingierten Enunziation (Fiktion) und der ernsthaften Enunziation
(dokumentarisch) an. Wir stimmen dem zutreffenden Schiedsspruch von
Gérard Genette zu, demzufolge «Searle prinzipiell (gegen Kate Hambur-
ger) mit der Annahme im Recht ist, dass jede Fiktion, nicht nur der Roman

78 Vgl. Rony Brauman, Eyal Sivan: Eloge de la désobéissance. A propos d’« un spécialiste »
Adolf Eichmann. Paris: Editions Le Pommier 1999.

79 John Searle: Der logische Status der Fiktion. In: J. S.: Ausdruck und Bedeutung. Untersu-
chungen zur Sprechakttheorie (1979). Frankfurt/M.: Suhrkamp 1982, S. 80- 97, bes. S. 92ff.

80 A.d.U.: Fiir Searle unterscheiden sich fiktionales und nicht-fiktionales Sprechen nicht in
den sprachlichen Strukturen, sondern in der Ernsthaftigkeit, mit der die propositionalen
Sprechakte gedufert werden.
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in der ersten Person, eine nicht-ernsthafte Simulation nicht-fiktionaler
Assertionen ist, oder wie Kate Hamburger sagt, von Wirklichkeitsaussa-
gen; und dass Kate Hamburger (gegen Searle) faktisch im Recht ist, wenn
sie in der (vor allem modernen) Fiktion (fakultative) Fiktionalitatsindices
findet — aber [dass sie] Unrecht hat, wenn sie glaubt oder glauben macht,
diese seien obligatorisch, konstant und so exklusiv, dass die Nicht-Fiktion
sie nicht tibernehmen konnte.»®'

So kann man die Fiktion, den fiktionalen Modus, weder tiber Gegen-
stande, die rein fiktiv wéren, definieren noch uber einen Sinngehalt,
der rein imaginar ware, — in Anbetracht der Tatsache, dass die meisten
ihrer Objekte wohl unserer konkreten Welt entstammen und dass ihre
Enunziate dieselbe Bedeutung wie im alltaglichen Leben haben. «In die-
sem Sinne gibt es keine fiktive Referenz [...], aber es gibt eine besondere
Form zu referieren — immer auf die einzige Sache, auf die man referie-
ren kann: diese reale Welt, die diejenige ist, in der wir leben und die wir
alle aus verschiedenen Griinden kennen — und dabei handelt es sich um
die Fiktion».®2 Was es zu verstehen gilt, das ist diese auflergewohnliche
Modalitat, diese besondere Art der referentiellen Bezugnahme, die auf
der einen Seite in dieselbe Richtung wie gewdhnlich verlauft, die aber
auf der anderen Seite einen Bruch mit den vertrauten Regeln der Sinn-
gebung und des Glaubens markiert. (Searle vergleicht die Anweisungen,
die ein Theaterstiick dem Zuschauer gibt, mit denen eines «Rezepts zum
Kuchenbacken».®#> Denn die Fiktion markiert eine Diskrepanz, sie erzihlt
von unserer Welt — aber in einem indirekten und spielerischen Modus,
indem sie den Zuschauer einladt zum <Als ob>, zum <den Anschein geben>
und indem sie ihn dazu verleitet, sich der Erprobung dieser Variante aus-
zusetzen (das ist der anstrengende, aber bereichernde Aspekt des Spiels,
das, was Nelson Goodman «Weisen der Welterzeugung» genannt hat®).
Wie sagt doch noch Jocelyn Benoist: «Das, was ein fiktionaler Text her-
vorbringt, ist eine Welt, aber nicht im Sinne einer gesonderten Welt, die
von unserer Welt unterschieden und von ihr tatsachlich ablosbar ware;
sondern vielmehr wiirde die gewohnte Welt in dieser bestimmte Aspekte
mit den Techniken der Fiktion ausstatten, und wir sind dazu aufgerufen,
sie spielerisch auf die eine oder andere Art funktionieren zu lassen.»® Die
reale Welt ist immer der Pra-Text des Textes der Fiktion, und die Fiktion
fuhrt uns (wenn sie <verfangt>) tiber Umwege zu ihr zuriick. Die Fiktion
hat — aufgrund ihres Versuchscharakters — zwangslaufig etwas mit der

81 Gérard Génette: Fiktion und Diktion (1991). Miinchen: Fink 1992, S. 93.

82 Jocelyn Benoist: Les Limites de l'intentionnalité. Paris: Vrin 2005, S. 122.

83 Searle: Der logische Status der Fiktion, S. 92

84 Nelson Goodman: Weisen der Welterzeugung (1978). Frankfurt/M.: Suhrkamp 1990.
85 Benoist: Les Limites ..., S. 126.
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Austibung von Freiheit zu tun (jedes autoritire Regime beméchtigt sich
im Ubrigen der beiden), denn sie ist im Bereich des Imaginaren das, was
die Freiheit im politischen Bereich ist: die Erfindung von Maglichkeiten
und Alternativen, von anderen Spielregeln. Deshalb ist die Fiktion - wie
ihre Schwester <Handlungsfreiheit> — sowohl das Prinzip der Hoffnung
als auch zugleich das der gefahrlichen Illusion: Don Quijote und Sancho
Pansa.

22 GIBT ES SPEZIFISCHE DOKUMENTARISCHE STILFIGUREN DER ENUNZIATION? | 103



23 Was sind die Modalitaten und
Auswirkungen des Point of view?

Wir wollen nun die Analyse fortfiihren, indem wir die Besonderheiten der
Leinwand im Verhéltnis zum Geschriebenen beriicksichtigen. Die Termini
<Enunziation> und <Enunziator> lassen sich schwerlich auf den Film tber-
tragen, denn ein Film ist mehr als nur erzihlerische Enunziation. Chris-
tian Metz hatte das Problem schon 1991 behandelt.®* Andere haben die
Begriffe «Grof3er Bildermacher»®, «Mega-Erzahler»® ... vorgeschlagen.
So wie ein Film sich sehen und verstehen lasst, ist dies die Kombination
dessen, was er zeigt (Z : das Vorfilmische + Kadrierung), und dessen, was
er erzahlt (E: Kadrierung + Montage). Das heifit, dass wir fiir das Resultat
der Gleichung Z + E = ? einen Namen suchen. <Enunziator>, <Enunzia-
tion> — diese Termini haben den Vorteil, im umfassenden und gelaufigen
Sinn mit dem Wort <sagen> in Einklang zu stehen (<das, was der Film
sagt>, <wie dies der Film sagt »); dariiber hinaus haben sie den Vorteil,
einerseits die Vorstellung des Enunziativen zu implizieren: wie der Film
vom Zuschauer gesehen, gehort, geglaubt werden kann; andererseits aber
auch die Umstande der Enunziation zu beinhalten. Wir halten uns also an
den erweiterten Gebrauch des Begriffs <Enunziations, ohne dabei aus den
Augen zu verlieren, dass das Audiovisuelle im Unterschied zum Geschrie-
benen plurimodal ist (Bild/Wort/Musik/Schrift) und dass die Leinwand
keine Buchseite ist: Sie eroffnet ganz neue Moglichkeiten der raum-zeit-
lichen Montage im Verhaltnis von Schuss/Gegenschuss/Hors-champ/
Off, mit Synchronismus, Desynchronisierung, Kontrapunkt, Parallelfiih-
rung ... Folge ist: Dort, wo die Analyse des Geschriebenen eine Schlussel-
dimension der Erzidhlung ausmacht, namlich in der Fokalisierung (Point

86 Vgl. Christian Metz: Die unpersénliche Enunziation oder der Ort des Films (1991). Miin-
ster: Nodus 1997, bes. S. 151ff.

87 A.d.U.: «Grand imagier», von Albert Laffay gepragter Terminus — A. L.: Logique du
cinéma. Paris: Masson 1964, S. 71, 80-83 —, auf den dann spater Christian Metz und
André Gaudreault/Frangois Jost kritisch Bezug nehmen.

88 «Mega-narrateur», André Gaudreault, Francois Jost: Le Récit cinématographique. Paris:
Nathan 1990, S. 54-56.
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of view, von dem aus das Ereignis wahrgenommen, gedacht, erzahlt wird),
weist der Film deren zwei auf: die Fokalisierung und die Okularisierung,
zu denen dann noch der «Point of hearing» (le point d’écoute)® kommt,
die «Aurikularisierung»®, die im nachsten Kapitel behandelt wird.

<Okularisierung> bezeichnet den Point of view nicht mehr als perso-
nengebundenen Wahrnehmungsmodus, demzufolge die Dinge als mental
disponiert in Betracht zu ziehen sind, sondern als den von der Kamera
ausgeiibten Blick, der die Dinge, entkleidet von psychischen Dispositi-
onen, im rein physischen Sinn von <Ansicht> mustert. Die Filmsprache
griindet auf dieser Eigenschaft einer doppelten Perspektive (mentale
Sichtweise + physischer Blick; objektive Ansicht + subjektive Sichtweise),
die die Kamerapositionierungen ausnutzen. Einerseits koordinieren diese
Kamerapositionen immer den Austausch oder das Teilen von Blicken zwi-
schen den Gefilmten, dem Filmemacher und dem Zuschauer. Anderer-
seits determinieren sie unterschiedliche Formen des Zusammenwirkens
von Fokalisierung und Okularisierung. Auf diese Weise lbersetzen sie
verschiedene Formen (modalités) des Point of view. Wir konnen eine Liste
dieser Modalitaten erstellen und die Auswirkungen untersuchen, die eine
jede in der Fiktion und im Dokumentarischen bewirkt. Insgesamt gibt es
acht grundsatzliche Modalitaten (<Haltungen des Enunziators gegentiber
dem, was er auflert>): die panoptisch-neutrale, die panoptisch-markierte,
die <zwischen-zwei> (entre-deux) wechselnde, die figurengebunden-sub-
jektive, die personale, die vom <Kamera-Auge> (caméra-ceil) dominierte,
die unbestimmt-subjektive und die adressierte Modalitat.

O. Die Panoptisch-Neutrale/Nullfokalisierung oder die kaschierte
Enunziation: Die Dinge scheinen sich wie von selbst auf der Leinwand
zu prasentieren, sie zeigen sich, <wie sie sind>, als wenn sie nicht gefilmt
worden waren. Dies ist das Blickregime der <objektiven> Kamera, die
akzeptierte lllusion, die die Basis jeglicher Erzdhlung ausmacht. Genau
so, wie ich eine Beschreibung in einem Buch lese, ohne mich zu fragen:
<Wer steht dahinter?>, sehe ich a priori die Einstellungen auf der Lein-
wand fraglos voriiberziehen; ein Phanomen, das man <priméare Identifi-
kation> nennt und das man libersetzen konnte mit: <Man sieht, dass ...>.
Diese Nullfokalisierung, diese Fahigkeit der Kamera, alles scheinbar
interesselos zu filmen, ohne offensichtlich involviert zu sein (panoptisch-
neutral), ist im Spielfilm die Basis der bereitwillig akzeptierten Illusion, im

89 A.d.U.: In Analogie zu point of view bzw. point de vue von Michel Chion geprégter
Begriff - M. Ch.: Le son au cinéma. Paris: Cahiers du cinéma/Ed. de I’Etoile 1985 —, der
dann ins Englisch-Amerikanische riickiibersetzt wurde; vgl. Robert Stam et al. (Hrsg.):
New Vocabularies in Film Semiotics. Structuralism, post-structuralism and beyond. Lon-
don, New York: Routledge 1992, S. 62.

90 Vgl. Gaudreault, Jost: Le Récit filmique, Kap. 6.
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Dokumentarfilm hingegen eine gefahrliche lllusion. Es ist die bevorzugte
Stilfigur jeglicher Propagandafilme, die per definitionem behaupten, dass
ihr Point of view keiner ist, sondern objektive Evidenz (garantiert von
Gott, der auf ihrer Seite steht). Allerdings, diese Panoptisch-Neutrale
kann auch eine strikte dokumentarische Entscheidung sein, ein strenger,
selbst auferlegter Formwille, der distanziert die asthetische Dimension
der Motive ausstellt und dem Zuschauer dariiber das Urteil belasst —
siehe z.B. den bemerkenswerten Film UNSER TAGLICH BROT (2005) von
Nikolaus Geyrhalter.

1. Die Panoptisch-Markierte oder die audience camera: In dieser
Modalitat sind die Bewegungen der Kamera offensichtlich und unabhan-
gig von der Handlung. Mit Kamerafahrten, Schwenks, Dekadrierungen
oder Rekadrierungen, mit der Verlagerung des Fokus ... zeigt sich das Fil-
mische als operatives Verfahren ebenso wie als Monstration. Die Kamera
Ubernimmt die allwissende Perspektive des auktorialen Erzdhlers, mit
dem sich der Zuschauer identifiziert: Die Kamera weifs mehr als die Pro-
tagonisten und vermittelt uns diesen Eindruck; sie verhalt sich demons-
trativ und scheint dem Zuschauer zu sagen: <Schaul>, und dieser ist sich
dessen bewusst: <Man zeigt mir, dass...>.

Im Zusammenhang seines ersten Films, CiTizEN KANE (1941), der
diese Modalitat in vollendeter Form realisierte, hat Orson Welles diese
audience camera genannt: Es ist die Kamera, die die Recherche durch-
fuhrt (im Ricken des Reporters, der lediglich ein go between ist), sie
taucht in die Zeit und in die Erinnerungen der Zeugen ein, sie sichtet die
Spuren, rekonstruiert das widerspriichliche Puzzle eines Lebens ... und
am Ende des Films enthiillt sie uns aus der Hohe des Kamerakrans — ohne
dass die Protagonisten es merken - des Ratsels Lésung. Die audience
camera ist auch die von Luchino Visconti fur seinen dokumentarischen
Spielfilm LA TERRA TREMA (DIE ERDE BEBT; 1948) gewéhlte Form, den er
mit sizilianischen Fischern drehte. Es steht fest, dass diese Modalitat den
grofitmoglichen Eindruck des Objektiven sowie die ausgestellte Leistung
der Kamera mit dem grofitmoglichen Subjektiven verbindet — mit dem
spektakularen Eindruck einer (im raumlichen wie mentalen Sinne) voll-
standigen <Erfassung>. Diese findet sich selten im Dokumentarfilm, weil
sie eine sehr sorgfaltig vorbereitete Mise-en-scéne und eine technisch
aufwendige Dreharbeit erfordert. Die Dokumentarfilme von Alain Res-
nais — z.B. LES STATUES MEURENT AUSSI (AUCH STATUEN STERBEN; 1953),
TOUTE LA MEMOIRE DU MONDE (DAs GEDACHTNIS DER WELT; 1955), NuIT
ET BROUILLARD (NACHT UND NEBEL; 1955) — illustrieren diesen Sachverhalt
ausgezeichnet. Diese Modalitat war in den 1950er Jahren wesentlich wei-
ter verbreitet als nach dem Aufkommen des Direct Cinema.
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2. Die <Zwischen-zwei-Wechselnde> (Entre-deux): Nach dieser Moda-
litat teilt der Zuschauer die sukzesssiven Blickwinkel der maf3geblichen
Protagonisten oder Antagonisten. Das Schuss-/Gegenschuss-Prinzip stellt
hier die basale Figur dar. <Wir sehen gemeinsam, dass...>. Ich sehe z.B. eine
Person, die aus dem Fenster schaut, dann sehe ich das, was man aus dem
Fenster sieht. Oder ich betrachte in NoTorious (BERUCHTIGT; 1946) von
Alfred Hitchcock mit Gary Grant Ingrid Bergman und umgekehrt. Dabei
ist festzuhalten, dass die Kamera nicht wirklich von der Position aus filmt,
die ein Schauspieler einnimmt, um den anderen anzusehen; sie nimmt
vielmehr die Position auf der Winkelhalbierenden im Sektor zwischen
dem beobachtenden Akteur und dem Zuschauer ein. Es ist dieser Kom-
promiss, den unser Ausdruck <zwischen-zwei> bezeichnet. Ohne diese
Positionierung wiirden die Darsteller im Schuss-/Gegenschuss-Verfahren
unmittelbar von vorn wie die Sitzfiguren in den TV-Nachrichten auf der
Leinwand erscheinen! Man denke nur an den missratenen Film LADY IN
THE LAKE (DIE DAME IM SEE; 1947) von Robert Montgomery, in dem die
Kamera angeblich den Blick des Detektivs libernimmt, was alle Darsteller
zwingt, ihr zuzulacheln, wenn sie ihr <in die Augen sehen>.

Im Dokumentarfilm wird das Prinzip <zwischen-zwei> vor allem ver-
wendet, um Gespréche oder Diskussionen zu filmen. Wie man sieht, stellt
diese wichtige Figur des Dialogs im Kino einen dem Dokumentar- wie
Spielfilm gemeinsamen Dreh- und Angelpunkt dar. Sie ist die Grund-
lage des <Drehkreuzes der Blickperspektiven> und die triangulare Figur,
durch die der Zuschauer den Interviewer wie den Interviewten zunachst
gemeinsam in einer Einstellung sieht und dann jeden der beiden jeweils
aus dem Blickwinkel des anderen. Zahlreiche historische Dokumentati-
onen missbrauchen allerdings diese Figur der sekundaren Identifikation,
indem sie rekonstruierte Szenen oder historisches Bildmaterial dem Blick
eines im Gegenschuss montierten Zeugen aussetzen, d. h. indem sie einen
willkiirlichen Effekt der internen Fokalisierung herstellen, so als wéaren
diese Bilder augenscheinlich seine Erinnerungen!
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24 Was ist, wenn das Obijektiv(e)
subjektiv wird?

Die ganze Ambivalenz der <Subjektivitat> des Point of view im Kino hat
man soweit verstanden, als dass sich in diesem mehr oder weniger stetig
und mal mehr oder weniger explizit die Subjektivitat des Filmemachers
und die des Zuschauers, das Auge des Objektivs und das Auge des Pub-
likums tberlagern. Die fiinf folgenden Modalitaten entwickeln — deutli-
cher ausgepragt als die vorigen — die Figuren, die die Subjektivitat des
Zuschauers an derjenigen Subjektivitat ausrichten, die dem von der
Kamera ausgetbten Blick zugeschrieben wird.

3. Die Semi-Subjektive: Die Kamera iibernimmt den Blick einer Figur,
die im Anschnitt im Vordergrund zu sehen ist. <Ich sehe mit ihm, mit ihr>.
ROSETTA (1999) der Briider Dardenne ist dafiir ein Paradebeispiel. Im
Dokumentarfilm findet sich diese Modalitat oft, um in einer statischen
Einstellung den Interviewer, von hinten angeschnitten, ins Bild zu integ-
rieren oder mit mobiler Kamera einem Protagonisten zu folgen, einer im
Direct Cinema gangigen (im wortlichen Sinne) Figur. Die Semi-Subjektive
ermoglicht, den rasch durchschaubaren und exzessiven Kunstgriff der
Figurengebunden-Subjektive zu vermeiden.

4. Die Figurengebunden-Subjektive: Diese Modalitat setzt den Blick des
Zuschauers mit der Blickperspektive einer Figur gleich (interne Okulari-
sierung): <Ich sehe an ihrer Stelle; ich sehe mit ihren Augen>. Die Moda-
litat versetzt den Zuschauer durch einen Effekt der sekundaren (Uber-)
Identifikation mit einer diegetischen Figur in das Blickfeld und fixiert
seine Wahrnehmung innerhalb dieses allein vorausgesetzten Blicks (kein
Gegenschuss-Blickfeld mehr, kein Hors-champ und auch keine alter-
nierende Montage mehr). Wenn die Figurengebunden-Subjektive den
Zuschauer auf der Stelle absorbiert und ihn in das Geschehen hineinzieht,
riskiert sie auf Dauer, unglaubwiirdig zu werden, da die Machenschaft
der Kamera sichtbar und zugleich offenkundig wird, dass eine Kamera
keinen Korper hat und nicht wie wir sieht; auflerdem lasst der Verzicht
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auf die Moglichkeiten der Montage sehr bald eine gewichtige und kiinst-
liche Begrenzung erkennen. Und halten wir schliefilich fest, dass der
Zuschauer (qua Imitationsbedurfnis) sich wesentlich besser mit einem
sichtbaren Korper identifiziert als mit einem unsichtbaren Kérper, den
man ihm (ver)leiht.

Die Figurengebunden-Subjektive erscheint also als eine interne fikti-
onale Fokalisierung (mit Okularisierung), die — aus Griinden, die oben
schon Kate Hamburger vorgebracht hat (vgl. Frage 23) — fiir den Doku-
mentarfilm a priori ungeeignet ist. Die Wahrnehmung ist hier ausschlief3-
lich nur geradlinig nach vorne ausgerichtet und kennt nur Schwenks und
Kamerafahrten (nach Art der Videospiele). Es ist die bevorzugte Stilfigur
des Belauerns und der Angst, der Attacke oder der Flucht.

5. Das Kamera-Auge: Diese Figur dhnelt der zuvor behandelten, aber hier
erfolgt der subjektive Blick nicht unmittelbar durch eine Figur, sondern
durch das Objektiv einer Kamera — sei es die eines fiktiven Amateurfil-
mers (wie im berithmten Film PEEPING TOM [AUGEN DER ANGST; 1960] von
Michael Powell), sei es die eines professionellen Reporters (wie in dem
Film UNE FEMME EN AFRIQUE [EINE FRAU IN AFRIKA; 1985] von Raymond
Depardon). Erstere ist die masochistische Variante (der Filmende wird
vom Gefilmten sadistisch heimgesucht), Letztere stellt die sadistische
Variante (die Frauen totende Kamera) des Kamera-Auges dar, das, indem
es alles aus dem Hors-champ oder der Gegenschuss-Perspektive aus-
schlie3t, nur die parallele Blickachse kennt und die Gefilmten wie Kéafer
unter dem Mikroskop minuti6s betrachtet oder sie wie Vogel im Kéfig
einschliefit. Und zwar, weil all diese fiktionalen Stilfiguren der sog. <sub-
jektiven> Kamera, indem sie den Raum allein tiber die perspektivischen
Fluchtlinien der Blickachse des Objektivs entwerfen und die Akteure zu
einer Ausrichtung ausschliellich an dieser Achse zwingen, den Akteuren
jegliche Freiheit, sich zu bewegen und in einem gemeinsamen Raum aus-
zutauschen, nehmen.

Im Dokumentarfilm funktioniert diese Modalitat des <Kamera-Auges>
ganz unterschiedlich; sie wird angewendet, wenn die Person, deren Wahr-
nehmung uns die <subjektive>Kamera vermittelt, keine andere als die des
realen Filmemachers selbst ist; in diesem Fall sprechen wir von <Adres-
sierung> (vgl. dazu gleich Ziffer 7.), und deren intensivste Verwendung
findet sich im autobiographischen Film oder in der expliziten Interaktion
zwischen Filmemacher und dem Gefilmten (z.B. bei Agnés Varda, Alain
Cavalier oder Johan van der Keuken).

6. Die Unbestimmt-Subjektive: Horrorfilm oder Thriller schiatzten diese

Modalitat besonders: die der Bedrohung. Es ist das dritte Auge, das des
Teufels, das zusatzliche Auge in der Szene oder das eine Auge zuviel; diese
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Modalitat vermittelt sich Gber eine seltsame Kamerabewegung, die eine
verborgene, okkulte, unvorhergesehene, unerklarte Prasenz verrat; eine
Teufelei, die spioniert, beobachtet, droht und eindringt: <Schaut Euch das
anl>. So fangt in der Restaurantszene in MULHOLLAND DRIVE (2001) von
David Lynch die Kamera langsam an, sich wie ein unheimlicher Eindring-
ling zu bewegen; oder in der Eingangssequenz von House BY THE RIVER
(DAs ToDESHAUS AM FLUSS;1950) von Fritz Lang kommt die im Flur verbor-
gene Kamera im Riicken des Helden vor seinem Spiegel wie ein bosartiges
Begehren hoch oder auch im Photolabor von PEEPING ToM, wo sie den
Geist des vaterlichen Bésen verkérpert.

Das ist eine zwangslaufig fiktionale Stilfigur, denn im Dokumentarfilm
wird jede Bewegung dieser Art als reale (geschickte oder ungeschickte)
Bewegung des Kameramannes interpretiert — nicht als ein imaginarer
oder bedrohlicher Blick, der von einem bislang unbekannten Kérper aus-
geht, der sich aus dem diegetischen Universum zu erheben und in dieses
einzufallen anschickt.

7. Die Adressierung: Ich bezeichne mit <Adressierung> die Tatsache, dass
der Filmemacher seine Bilder explizit an den Zuschauer Gber den Modus
der Ansprache adressiert: <Du siehst, ich zeige dir, dass ...>. Im Unter-
schied zur figurengebunden-subjektiven Kamera, der sie stilistisch ahnelt
(Handkamera, Bewegung, Neukadrierung, Positionswechsel...), zielt diese
Modalitat (die oft von einem Kommentar des Filmemachers aus dem
Hors-champ oder dem Off begleitet wird) mitnichten auf die Identifika-
tion des Zuschauers, seine Immersion in das Blickfeld, sondern spricht
ihn in seiner Alteritat an — Gber einen bewussten Austausch von Blicken
und in einem kritischen Wechselspiel zwischen dem Ich des Filmenden
und dem Du des Betrachters. Das ist die basale Modalitat des dokumen-
tarischen Kinos von Jean Rouch, Chris Marker, Agnés Varda, Johan van
der Keuken, Alain Cavalier ... und zahlreicher anderer Dokumentarfilmer,
die der triigerischen, propagandistischen Objektivitat entgehen wollen,
um statt dessen iiber Einstellungen einen Dialog mit ihren Zuschauern zu
initiieren. Diese Modalitat ist praktisch im Spielfilm ausgeschlossen (es
sei denn, die Fiktion gibt sich als Dokumentarfilm aus), denn sie demons-
triert eine Kommunikation zwischen dem Blickfeld und dem Jenseits-der-
Kamera; das stellt kein Problem im Dokumentarfilm dar, da die Welt, die
man filmt, und die Welt, von der aus man filmt, dieselbe gemeinsame
Welt (und zugleich auch die des Zuschauers) ist, wahrend der Spielfilm
hingegen im Allgemeinen eine Diskontinuitat und einen Bruch zwischen
der (imaginaren) gefilmten Welt und der (realen) filmenden Welt voraus-
setzt. Einer jeden dieser acht Modalitaten kdnnte man eine tiberwiegende,
wenn auch nicht exklusive Figur zuordnen: 0. der <a-personale> Point of
view; 1. der Point of view Gottes, die auktoriale Perspektive; 2. die Liebe
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oder die Konfrontation; 3. die Empathie; 4. und 5. die Sympathie (selbst
wenn sie widerwillig erzwungen wird®"); 6. das Auge des Teufels; 7. die
Interlokution, der Dialog.

91 A.d.U: Man denke an die suggestiv-faszinierende Perspektivierung im Zeichen einer
Asthetik des Bosen angesichts von Figuren wie Alex in A CLOCKWORK ORANGE (UHR-
WERK ORANGE; 1971) von Stanley Kubrick oder Dr. Hannibal Lecter in THE SILENCE OF THE
LAmBSs (DAS SCHWEIGEN DER LAMMER; 1991) von Jonathan Demme.
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25 Von welchem Point of
view erfolgt die auditive
Wahrnehmung?

Wenn man verschiedene Konfigurationen des Duos Fokalisierung/Oku-
larisierung bestimmt, so koordiniert — wie gesagt wurde — die jeweilige
Kameraposition den Austausch oder die Uberlagerung der Blicke zwischen
den Gefilmten, dem Filmenden und dem Zuschauer, was sich in den ver-
schiedenen Modalitaten der filmischen Enunziation tibersetzt, die gerade
analysiert wurden. Diese Modalitaten des Point of view setzen sich fort
in den akustischen Modalitaten der Aurikularisierung®, die ihrerseits den
Point of view von dem Point of hearing aus modalisieren konnen. Ein ein-
faches Beispiel: Eine statische Gesamteinstellung auf ein Wohnzimmer,
eine Frau sitzt auf dem Sofa, sie liest; es ist eine panoptisch-neutrale Per-
spektive. Ohne dass der starre Kader sich dandern wiirde, klingelt das auf
einem kleinen Tisch stehende Telefon, die Frau antwortet, der Klang ihrer
Stimme vermischt sich mit der Gerauschkulisse: Wenn der Ton auf diese
Weise ein dufierer bleibt, bleibt die Einstellung objektiv, panoptisch-neut-
ral; wenn wir aber hingegen wie sie die Stimme des Anrufers horen, findet
sich die Einstellung durch den Ton subjektiviert (interne Fokalisierung/
Frau), ohne dass die Bildaufnahme sich um ein Jota gedndert hatte. Man
stelle sich das Spektrum der moglichen Kombinationen entsprechend den
Erfordernissen und den Erfindungen der Narration vor.

Jede der Modalitaten des Point of view, die in den beiden vorigen Kapi-
teln aufgefiihrt wurden, hat ihr Aquivalent in der Ton-Aufnahme. Dabei
kann, wie gerade gezeigt wurde, jeder Point of view mit dem entsprechen-
den Point of hearing parallel montiert-gemischt oder mit jedem anderen auf
diverse Arten kombiniert werden (insbesondere aufgrund der Durchlassig-
keit des Blickfeldes fiir Gerausche, Stimmen, Musiken im Hors-champ oder

92 A.d.U.: Frangois Jost bezeichnet mit auricularisation die tonlogische Perspektivierung im
Sinne der Horbarkeit des Tons fiir die Filmfiguren. Frangois Jost: L 'Eil-caméra. Entre film
et roman. Lyon: PUL 1987.
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Off). Halten wir fest, dass im Kino immer der Point of view vorrangig ist; es
regiert immer das kadrierte Bild, und der Ton bestimmt sich in Beziehung
zu ihm. Das hat Michel Chion zu der Auflerung veranlasst, dass es genau
genommen «keine Tonspur gibt»,” d. h. keine Montage des autonomen Tons.

Egal, ob es sich um Fragen der Dramaturgie, um Spannung, um eine
biographische Erzahlung, eine historische Untersuchung oder um wissen-
schaftliche Fragestellungen handelt — die Struktur und der Verlauf des Films
hingen immer ab von der Uberlagerung oder der Diskrepanz zwischen den
Points of view (im Sinne von Sehen-Wissen) des Filmemachers, der Gefilmten
und des Zuschauers. Je nachdem, ob der Zuschauer ebenso viel oder weniger
weif} als der Enunziator des Films und mehr oder weniger als bestimmte
Protagonisten, sowie entsprechend dem wandelnden Wissensstand zwi-
schen den drei Instanzen Z, E und P [...]* verandern sich das Thema und die
Fokalisierung — ebenso wie die Art, den Film zu sehen und ihn zu verstehen.

Man kann - in Anlehnung an Ausbildungen des Bewusstseins in der
Phanomenologie — den verschiedenen Modalitaten des Point of view eine
pronominale Form geben, je nachdem, wie sie die Situation und in ihr das
Bewusstsein des Zuschauers ausstellen:

« an sich (0, die Panoptisch-Neutrale);

« fir uns (1, die audience camera);

« zwischen ihnen und uns (2, die <Zwischen-zwei-Wechselnde»);

« mit ihm oder ihr (3, die Semi-Subjektive);

« durch ihn oder sie (4, die Figurengebunden-Subjektive und 5, das
Kamera-Auge);

« wer sieht dort? (6, die Unbestimmt-Subjektive);

« du zeigst mir das/du zeigst mir, dass (7, die Adressierung).

Die beiden ersten Figuren verkdrpern das spezifische und tiberlegene Wis-
sen des Zuschauers, der sich mit der allmachtigen Kamera identifiziert
sieht — ob unsichtbar (0) oder augenscheinlich (1). Die anderen Figuren
betreffen seine (mehr oder weniger gleiche) Teilhabe am Wissen der Prot-
agonisten. Eine Sonderstellung nimmt die Unbestimmt-Subjektive (6) ein,
die vor den Augen des Zuschauers das Unbekannte entstehen lasst und
ihn — einvernehmlich oder gegen seinen Willen — wahllos manipuliert.

93 A.d.U.: «ll n’y a pas de bande son», lautet der Titel des Unterkapitels XIIL.5 in Michel
Chion: Un art sonore, le cinéma: Histoire, esthétique, poétique. Paris: Editions du Cahiers
du Cinéma, 2003.

94 A.d.U.: Niney nennt hier in einer langeren Parenthese folgende Relationen der jeweiligen
Wissenstande: Z = E = P (Enquete), Z < EP (der Film und seine Akteure tauschen den
Zuschauer wie in STAGE FRIGHT [Die ROTE LoLaA; 1950] von Alfred Hitchcock), ZE > P
(audience camera), ZE < P (ein Fall, der nur in einer dokumentarischen Untersuchung
moglich ist, wo die Protagonisten mehr wissen als der Filmemacher). Vgl. André Gardies:
Le Récit filmique. Paris: Hachette 1993, Kap. 7.
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26 Warum Montage?

Schafft es die Montage wirklich, <alles und nichts> bedeuten zu kénnen?
Bevor wir uns um eine Antwort angesichts dieser Befiirchtung bemii-
hen, gehen wir einen Schritt zurtick, um uns zu vergegenwartigen, wie
die Montage entstanden ist, welchen Bediirfnissen sie auf welche Weise
entsprach. André Gaudreault hat die schone Formulierung gepragt:
«Die Montage antwortet auf den Ruf aus dem Hors-champ.» Der Film
ist nicht vollstandig entwickelt dem Schenkel der Briider Lumiére ent-
wachsen.” Die Entwicklung der Montage als filmsprachliches Verfahren
begann rund ein Jahrzehnt nach der des Kinematographen als Reproduk-
tionstechnik von bewegten Bildern. Man musste Formen der Ubertragung
unserer dreidimensionalen, zusammenhingenden, an Erscheinungen
Uberreichen und zugleich unstrukturierten Welt in die zweidimensionale,
kadrierte, formatierte und optisch ausgerichtete Welt der Leinwand fin-
den (und verstandlich machen). Wie vollzog sich der Ubergang von der
einfachen Magie des bewegten Bildes zur komplexen filmischen Narra-
tion? Die Forschungen zum Siegeszug des Films erklaren dies, aber wir
kénnen uns damit hier nicht aufhalten.” Konzentrieren wir uns vielmehr
auf die Entdeckungen und die formalen Beitrage der Montage zum filmi-
schen Ausdruck.

1. Die Erfindung des Anschlusses ermaglicht:

+ zuniachst eine Verkettung, eine Weiterfiihrung, eine Kontinuitat (auf
der Basis diskontinuierlicher Segmente), also eine Erzdhlung (vorher,
wihrend, nach);

« dann die Ellipse und die Konstruktion von Spannung: Anstatt dieselbe
Handlung fortzufiihren, kann man sie unterbrechen, sie zugunsten
einer anderen suspendieren, was man Parallelmontage oder alternie-

95 A.d.U.: Nineys Metapher nimmt Bezug auf die besonderen Umstiande der Geburt des Dio-
nysos, den Zeus nach dem Tod der Mutter als Embryo in seinem Schenkel ausgetragen
hat. Vgl. Walter F. Otto: Dionysos. Frankfurt/M.: Klostermann ¢1996.

96 Vgl. dazu naher Noél Burch: La Lucarne de Uinfini. Naissance du langage cinémato-
graphique. Paris: Nathan 1991. Engl. Ausgabe: Life to those Shadows. Berkeley, CA: Ber-
keley University Press 1990.
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rende Montage nennt, wenn beide Handlungen — wie gerade bei der
Verfolgungsjagd - konvergieren;

« schlief3lich und vor allem die Konstitution des Hors-champ, als Hin-
tergrundfolie, vor der sich von nun an jede Einstellung abzeichnet;
daher stammt der beriihmte Ausdruck von André Bazin: Der Kader
«ist ein Kasch, eine Abdeckung»,” und der Film ist ein Spiel mit Ka-
drieren und Kaschieren. Die Handlung ist nicht langer in einem Tab-
leau vivant eingeschlossen, nicht mehr eine in sich geschlossene
Ansicht in einem ewigen, selbstgenligsamen Présens; sie schreibt sich
vielmehr in eine permanente Dialektik ein zwischen dem, was man
sieht (Blickfeld/champ), und dem, was man nicht sieht (aufierhalb des
Blickfelds/hors-champ), was aber auf der Leinwand erscheinen kann
(Blickfeld des Gegenschusses/contrechamp) oder auch nicht (Off). Von
nun an ist die Leinwand vom Pfeil der Zeit durchdrungen; jede Ein-
stellung wird — angesichts der Bedrohung aus dem Hors-champ - pro-
visorisch, partiell, subjektiv (ein bestimmter gewéahlter Blickwinkel),
potenziell ersetzbar, vervollstandigt oder widerlegt durch einen ande-
ren Blickwinkel. Wie sagt doch Pier Paolo Pasolini: «Jede Einstellung
ist ein audiovisueller, raum-zeitlicher Einschluss, jeder Anschluss ein
Ausschluss.»” Vom Kinematographen zum Kino kommt man tber den
Schnitt, die Verkniipfung und die Spannung, von der Ansicht kommt
man zur Einstellung, vom Sketch zur Sequenz, vom One-Reeler zum
Film, vom Ereignis zur Erzahlung, von der Film-Bewegung zur Film-
Zeit.

2. Welche Rolle spielt der Dokumentarfilm im Zuge dieser
Entwicklung?

Zunachst muss man die Tatsache beriicksichtigen, dass die Montage
der Szenenauflésung vorausging. Tatsachlich gab es das Aneinanderfu-
gen von Tableaux vivants analog zu Kirchenfenstern (das Leben Christi
in zwolf Bildern), dann die Verfolgungsjagd durch verschiedene Kulis-
sen und sogar die alternierende Montage zwischen zwei Szenen (die wei-
nende Mutter im Wohnzimmer, der auf der Strafle der Entfuhrerin des
Babys nachlaufende Hund im Film REscuep By Rover [1905] von Cecil
Hepworth) — all diese Montageformen gab es schon, bevor sich die Kiihn-
heit Bahn brach, mit dem Schnitt die szenische Einheit in mehrere aufei-
nanderfolgende Einstellungen zu zerlegen: z.B. die weinende Mutter in
einer Totalen, dann Anschluss einer Nahaufnahme, um die Tranen genau

97 André Bazin: Was ist Film? Hrsg. v. Robert Fischer. Berlin: Alexander-Verlag 2004, S. 225.

98 Pier Paolo Pasolini: Ketzererfahrungen — <Empirismo ereticos. Schriften zu Sprache, Litera-
tur und Film (1972). Aus d. Italien. ibers., kommentiert und mit einem Nachwort versehen
v. Reimar Klein. Frankfurt/M. u.a.: Ullstein 1982.
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zu zeigen! Um dies zu bewerkstelligen, musste man die durchgangig fron-
tale Wahrnehmungsposition — die Dirigentenposition, die Méliés so lieb
war — aufgeben, um die Handlung in mehrere Ansichten entsprechend
den Blickwinkeln und den verschiedenen Einstellungsgrofien zu zerle-
gen; das heifit, man musste auf die Bithne im Sinne des Theaters verzich-
ten, um ebenbiirtig filmen zu konnen, die Perspektive zu wechseln, die
Kamera frei mittendrin im Geschehen aufzustellen, damit sie moglichst
genau die Einzelheiten erfassen kann. Wie sagte doch André Malraux: «Es
ist die Auflésung in Einstellungen, d. h. die Unabhangigkeit von Kamera-
mann und Regisseur hinsichtlich der Szene selbst, aus der die Moglichkeit
des filmischen Ausdrucks und der Film als Kunstform entsteht».” Diese
Ent-Theatralisierung des Films zieht eine dokumentarische Aufladung der
Filmaufnahmen nach sich: eine sich einmischende Kamera, Wegfall der
Biihne, ein materielles Dekor anstelle bemalter Leinwand, <reale> Objekte
und nicht langer bildliche Accessoires, Schauspieler, die Figuren interpre-
tieren und nicht langer Typen, die Pantomimen vorfiihren ...; angesichts
dieser dokumentarischen Aufladung von Filmaufnahmen ahnt man, was
sie den Kameraleuten der Wochenschauen und den Auflenaufnahmen
verdankt.

Die Erfindung der Montage zieht zwei entscheidende Konsequenzen
nach sich fiir das, was seitdem den Film ausmacht:

a. Auf der Leinwand gibt es keine Biihne, die Biihne ist die Welt selbst,
die Welt in Bewegung ... selbst im Spielfilm, selbst als eine im Studio
nachgebaute, wie der Slapstick zeigt, der die <reale> Welt zerlegt —
Lokomotiven, Automobile und Hauser inbegriffen!

b. Jede Einstellung ist von nun an <subjektiv>, partiell und parteiisch
insofern, als sie einen Ausschnitt und einen interessegeleiteten Blick
enthillt. Filmen ist nicht mehr, nur etwas sichtbar zu machen (wie das
bei den <belebten Ansichten> der Fall war), es bedeutet vielmehr, den
Blick zu lenken, in Szene zu setzen (selbst im Dokumentarfilm), «das
Publikum zu fiithren», wie Hitchcock sagt.'”

Man muss begreifen, dass die Institutionalisierung des Kinematographen
als Filmkunst sich dank dieser doppelten, von der Montage ausgelsten
Verlagerung vollzieht:

a. zum einen eine aktualisierende Verlagerung (Wirklichkeitseffekt), her-
beigefiihrt durch die Dokumentarisierung der Filmaufnahme — und
dies selbst im Spielfilm;

99 André Malraux: Esquisse d’une psychologie du cinéma (1946). Paris: Nouveau Monde
2003, S. 45.

100 Francois Truffaut: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht? (1966). Miinchen: Heyne
11986, S. 264.
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b. zum zweiten eine Verlagerung ins Imaginare (Verkniipfung von Wahr-
nehmungen - quer durch Raum und Zeit) durch die <Subjektivierung>
der Einstellung — und dies selbst im Dokumentarfilm.

Eben diesen Chiasmus <real/imaginar> biindelt der Ausdruck <einen Film
realisieren>: Einerseits wird materialisiert, was man sich vorstellt, ande-
rerseits wird die materielle Welt in Bilder transformiert.

3. Das Kino erschiittert die Ordnung unserer bildlichen Vorstellungen,
indem es pictura (das materialisierte Bild) und imago (das mentale Bild)
ineinander tibergehen lasst. Die Entwicklung der Montage beginnt mit
raumlichen Anschliissen und solchen von Bewegungen, indem mit der
Distanz gespielt wird, wobei die Verfolgungsjagd, ob nun episch entfaltet
oder im Slapstick, den Héhepunkt darstellt. Uber diese Verkniipfung von -
im topographischen Sinne der physischen Welt - tatsdchlichen Anschliis-
sen, wird sich dann ein Spiel mit affektiven Anschlussen legen (Gefiihle,
Gedanken, Wiinsche, Erinnerungen), die einen subjektiven, mentalen und
einen intersubjektiven Raum (zwischen Schauspielern sowie zwischen
Schauspielern und Zuschauern) eréffnen. Der beriihmte <Kuleschow-
Effekt> demonstriert die Fahigkeit des Anschlusses, mentale Kausalitat zu
schaffen. Ein Eskimo tritt aus seinem Iglu und schaut mit unbestimmtem
Blick in die Ferne; eine Tahitianerin macht das Gleiche unter einer Kokos-
palme, und prompt sind die Zuschauer iiberzeugt, <gesehen> zu haben,
dass es hier zwischen beiden gefunkt hat: Das Herz hat seine Griinde, die
nicht der geographischen Vernunft gehorchen! Darin besteht die Kraft
der filmischen Montage: Die Macht der Gefiihle scheint sich tber die
materiellen Widerstande hinwegzusetzen, das mentale Universum das
physische zu tiberschreiten. Deshalb hat man immer wieder gesagt, dass
das Kino der Realitat eine Welt tberstiilpt, die sich an unseren Wiinschen
ausrichtet.™

Ob Dokumentarfilm oder Spielfilm, die ureigene schopferische Bedeu-
tung des Films liegt in diesem Wechselspiel begriindet:

« Einstellungen, die mal als Bilder der Welt, mal als Welt der Bilder ver-
standen werden;

101 A.d.U.: Anspielung Nineys auf einen seit den 1960ern Jahren hiufig, insbesondere von
Godard immer wieder (z.B. eingangs von LE MEPRIS [DIE VERACHTUNG; 1963]) zitierten,
Bazin zugeschriebenen Satz: «Le cinéma substitue a notre égard un monde qui s’accorde
a nos désirs»; in der deutschen Synchronfassung heifit es: «Kino ersetzt unseren Blick
durch eine Welt im Einklang mit unseren Wiinschen». — Wie seit einiger Zeit bekannt,
hat Bazin diesen Satz indes wortlich so nicht gesagt; die Formulierung stammt von
Michel Mourlet, der mit diesem Satz Bazin zu <zitieren> meinte; vgl. dazu naher Michel
Mourlet: Sur un art ignoré. In: Cahiers du cinéma, Nr. 98, 1959, S. 23-37 sowie Alain Ber-
gala: Nul mieux que Godard. Paris: Cahiers du cinéma 1999, S. 181.
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« und Anschlisse, die diese Wahrnehmungen mal mit dem Objektiv,
mal mit den Blicken der Protagonisten, mal mit der Imagination des
Zuschauers verbinden — und dies in allen erlaubten Kombinationen.

Die Faszination und die Verwirrung, die das Kino auf die menschliche
Psyche ausiibt, rithrt von der Uberlappung her, die die Sprache der Bil-
der auf der Leinwand erzeugt: Sie setzt die tatsachliche Welt und die
affektive Welt auf dieselbe Ebene — und in eine Einstellung; sie hiillt die
Sehnsiichte letzterer in die realistischen Falten ersterer. Indem sie Ursa-
chen und Griinde vermischt, entfaltet sie ihre Verfiihrungskrafte in einer
Art mentaler Kausalitat, aufgrund derer es angeblich gelingt, die Welt auf
unsere Bediirfnisse zuriickzufiihren. Aber jenseits dieser wunderbaren
Welt, in der das Realitatsprinzip sich dem Lustprinzip hingibt, objektiviert
die Filmsprache — quer durch ihre freien raum-zeitlichen Assoziationen,
sowohl physisch wie mental — gewisse Mechanismen des Denkens und
der Erinnerung, so wie es Eisenstein und Epstein seit den Anfangen der
Montage, spater dann Welles, Kurosawa, Resnais, Marker, Pasolini, Tar-
kowkskij ... vermerkt haben. Die reflexive Magie der filmischen Montage
besteht darin, die offensichtlichen physischen Raum-Zeit-Zusammen-
hange entsprechend den (assoziativen ) Modalitaten der Welt der Ideen
zu behandeln; und umgekehrt bedeutet es, unseren Phantasmagorien
und den Phantomen, die unsere Geschichte heimsuchen, einen Korper
(einen augenscheinlich <realen> Kérper) verleihen zu kénnen. Die Filmar-
beit dhnelt der von Sigmund Freud beschriebenen Traumarbeit: Darstel-
lung, Verdichtung, Verschiebung. In ihrer flottierenden, eher polychronen
als zeitlosen Welt, in der die elastische Zeit der Erzahlung alle anderen
Zeitformen verfliissigt oder zusammenzieht, verschmilzt die Leinwand
das Bild als Reproduktion der Realitat mit dem Bild als Imagination. Aus
diesen permanent wechselnden Kombinationsmoglichkeiten zwischen
Objektivem und Subjektivem konnte man ableiten, dass es sich um reine
Phantasie handelt."” Man kann darin aber auch im Gegenteil'® eine -
auflerst erhellende! — neue Form der Projektion sehen, die unsere Art und
Weise, wie wir wahrnehmen und denken, wie wir die Welt rekonstruie-
ren und teilen, beinhaltet — und dies tiber den verpflichtenden Modus
der Empathie, den die partielle und wechselnde Identifikation angesichts
der anderen einfordert. Darum schafft das Kino einen Raum, der ebenso
offentlich (im politischen Sinne) wie subjektiv ist.

102 Vgl. Jean Epstein: Cinéma du diable (1947). In: J.E.: Ecrits sur le cinéma. Bd. 1, Paris:
Seghers 1974.
103 Vgl. Jean Epstein: Intelligence d’'une machine (1946). In: Ebd.
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27 Manipuliert Montage?

Angesichts der Tatsache, dass erst die Montage aus dem Film eine Sprache
(und eine eigenstandige Kunst) macht, kénnte man auf diese Frage mit einer
anderen antworten: <Manipuliert Sprache?>. Ganz offensichtlich ja, wenn
man damit sagen will, dass es eine Manipulation von Zeichen ist, um Sinn
herzustellen. Wenn man umgekehrt — im pejorativen Sinn — mit Manipula-
tion ein unredliches Manover meint, fabrizierte Effekte, um das Publikum
zu tauschen, so lautet die Antwort: <Das ist von Fall zu Fall verschiedens;
und zwar insofern, als jede Sprache Wahrheiten und Liigen, Gekiinstel-
tes und Authentisches, Sinn und Unsinn hervorbringen kann. Selbst wenn
manche filmischen Montagen unbestrittene <Manipulationen> vom Typus
Propaganda sind, muss das nicht unbedingt heiflen, dass die Montage an
sich ein <abgekartetes Spiel> ist. In LE TOMBEAU D’ ALEXANDRE (DER LETZTE
BoLscHEwIK; 1993) erinnert Chris Marker an jene erste Generation von
sowjetischen Filmemachern, die geweint haben, als sie die Bedeutung an
den Klebestellen der Filmstreifen férmlich herausquellen sahen. Die Mon-
tage ist nicht mehr oder weniger <Manipulation> als der Satzbau (selbst
wenn das Bild sich eher fiir ein Trompe-I’ceil anbietet als eine sprachliche
Auflerung). Jede Sprache, eine jede unserer Kiinste ist ein Artefakt, ist eine
Art zu handeln, zu sprechen, unser Verhaltnis zur Welt zu vergegenwar-
tigen — aufs Beste und auf Schlechteste. Diejenigen, die die Montage als
<Kunst der Manipulation> verurteilen, sind:

« entweder ganz Gewitzte, <denen man nichts vormachen kann> und die
genau sehen, dass alles <getiirkt> ist, dass es nur mehr oder weniger
erfolgreiche Manipulation, aber tiberhaupt keine Wahrheit gebe ... und
Uberdies keinerlei gemeinsame <Realitats, sondern nur Bilder und inte-
ressegeleitete Interpretationen;

« oder Naive, die der Filmaufnahme allen Kredit einrAumen, den sie der
Montage verweigern! Nur die Aufnahme, unmittelbar vor Ort geschos-
sen und unmontiert, wiirde Transparenz ohne den Schatten der Luge
gewiahrleisten — «die Wirklichkeit als solche>, die nackte Wahrheit!
Das ist in etwa so, als wiirde man glauben, dass sich der Gramma-
tik zu bedienen, zu ligen hiefle, die Worter aber hingegen wahrhaftig
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seien. Eine Sendereihe von ARTE, mit dem bezeichnenden Titel BRuT
(1996-98)" zeigte so nicht-montierte Arbeitskopien aus bereits aus-
gestrahlten Reportage- oder alteren Wochenschau-Beitragen. Zwar
interessant als filmische Lehrstunde, weil sie manchmal eine Zensur-
mafinahme oder ein wunderliches <Redigieren> erkennen lasst, beruht
diese Lektion jedoch zumindest auf zwei problematischen Annahmen:
1. dass die Massenmedien das Recht, wenn nicht die Pflicht hatten,
alles zu zeigen; 2. dass die Liige, die Trickserei oder die Geheimnistue-
rei (von denen das ungeschnittene Material ausgenommmen ware) in
der Montage begriindet liegen wiirden! «Man verbirgt alles vor uns,
man sagt uns nichts» — dieser Refrain des gleichnamigen Songs (On
nous cache tout, on nous dit rien) von Jacques Dutronc veralbert gut die
populistische Klage der <Enthiillungs>-Magazine.

In einer Art Sektierertum glauben sie bzw. wollen sie uns glauben lassen,
dass unterhalb der Sprache transparente, unmittelbare, adiaquate und
reale Worter, Vorstellungen oder Bilder existierten, die erst von der Rhe-
torik pervertiert wiirden. Aber jede Sprache, ob direkt oder umschreibend,
ist eine Form der Vermittlung, eine Konstruktion entsprechend den Kon-
ventionen und den Ubermittlungsformen, die uns erlauben, Auffassungen
der Welt zu entwickeln und auszusprechen, uns zu verstehen und uns zu
tauschen — wobei Information und Desinformation ineinander verwoben
sind. lllusion und Tauschung sind die Kehrseite der Freiheit, die wir dank
unserer Sprachspiele erworben haben. Das Erlernen der bewussten Ver-
balsprache trennt uns grundsatzlich von der Natur, was uns erlaubt, was
auch immer wo auch immer zu sagen - und dies auf verniinftige oder
trugerische Weise. Im Licht der darwinschen Evolutionslehre noch einmal
betrachtet, ist das verlorene Paradies nur der Mythos unserer ehemaligen
animalischen Einheit mit der Natur vor der Sprache ... und deren Ausei-
nanderfallen die Poesie feiern sollte. Dieses gewaltige immaterielle Uber-
mittlungspotenzial der Sprache, die uns die Welt in ihrer Abwesenheit mit
allen Wandlungen und nachfolgenden Verformungen zu vergegenwiérti-
gen vermag — dieses Potenzial findet Leonardo da Vinci auch im Bild:
«Wenn die Bilder der Dinge eine reale Existenz haben, dann muss man
zugeben, dass — von welchem Punkt der Welt auch immer - die ganze
Welt darin enthalten ist». Besser kdnnte man die Leistung, die das Kino
im globalen Maf3stab vollbracht (und das Fernsehen trivialisiert) hat,
nicht beschreiben.

Es ist offensichtlich leichter zu behaupten, die Montage sei als solche
verfalschend (was eine Art Entschuldigung fiir die eigenen Lugen sein

104 A.d.U.: Brut in der Bedeutung von <roh, <unbearbeitet>. Die Magazinsendung wurde
von Claire Doutriaux und Paul Ouazan produziert und im wochentlichen Rhythmus auf
ARTE in insgesamt 99 Folgen ausgestrahlt.
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kann, <da man prinzipiell ja gar nicht anders kénne>), als zu priifen, in
welchem Fall und auf welche Weise die Montage verfalscht. Um etwas
mehr Klarheit zu schaffen, nehmen wir das Beispiel der Photo-Montage,
die in den 1920er Jahren zur selben Zeit wie die Film-Montage einen
kiinstlerischen Boom erlebte. Die Aussage <Das ist eine Photo-Mon-
tage> kann eine Trickserei, eine Falschung bezeichnen. Ein Photo zeigt
z.B. irgendeinen bekannten verheirateten Schauspieler, wie er irgend-
eine Schauspielerin zartlich umarmt, von der bekannt ist, dass sie nicht
seine Frau ist. Im Prozess, den der Schauspieler gegen den Paparazzo
angestrengt hat, erweist sich dieser belastende <Beweis> als Montage,
als Falschung, als <Photo-Montage>. Aber <Photo-Montage> bezeichnet
auch ein Kunstwerk, das tber die Collage heterogenen photographi-
schen Materials einen verfremdenden, provozierenden, surrealistischen
oder politischen Zusammenhang von Gedanken herstellt. Im ersten Fall,
dem des Paparazzo, ist die Montage kaschiert, sie versucht zu tauschen;
sie will vermitteln, dass sie keine Montage sei, sondern nur eine einfache
Aufnahme als Beweis, in flagranti geschossen! Im zweiten Fall hingegen
ist die Montage offenkundig, unter Umstanden sogar schockierend; sie
ist das Artefakt, das sichtbar ist und zugleich eine andere Realitat oder
Vorstellung der Wirklichkeit sichtbar macht. Der entlarvende Satz des
Experten vor Gericht, der den Paparazzo entlarvt, wire angesichts eines
Werkes von John Heartfield oder Alexander Rodtschenko offensichtlich
ganz einfach lacherlich: <Meine Damen und Herren, es handelt sich um
eine Photo-Montage ...>. <Aber sicher, na und?>, wiirde das Publikum
im zweiten Fall antworten, wahrend es im Prozess des Paparazzo einen
Aufschrei der Uberraschung und Entriistung gibe. Diese Ambivalenz
birgt kein Geheimnis: Hier ist die Montage ein Betrugsmanéver, das zu
verurteilen ist, dort ein kreatives Ausdrucksmittel, das der Zuschauer zu
wiirdigen weif3. Der Paparazzo beutet das aus, was der Photographie als
indizierendes Potenzial zukommt; es ist das beriihmte «Es-ist-so-gewe-
sen» («ga a été»)'™, das jede Aufnahme dokumentiert — um mittels der
Montage nicht nur eine falsche Bedeutung zu erzeugen, sondern auch
einen ebenso unwiderstehlichen wie illusorischen Glauben an die <reale>
Existenz einer nicht-existenten Situation, denn in Wirklichkeit <war das
nicht so>! Der Kinstler seinerseits erzeugt formlich Gber die <unmogli-
che> Kombination (irreal oder surrealistisch, in jedem Fall nicht glaub-
haft) von disparatem photographischem Material den Effekt eines frap-
pierenden Sinnzusammenhangs, den der Zuschauer akzeptieren kann
oder auch nicht, selbst wenn das Werk darauf abzielt, ihn von seinen
Ansichten zu tiberzeugen.

105 A.d.U.: Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photographie (1980).
Frankfurt/M.: Suhrkamp 1985, S. 87.
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Nach Paul Valéry ist es gerade der Kiinstler, der — fuir uns ansichtig —
das Willkurliche in Notwendigkeit verwandelt. Das ist fast eine Defini-
tion der Montage: Etwas aus Einzelteilen zu einem Ganzen zu fiigen, das
heifdt, Bedeutungen aus der Kombination von Elementen iiberraschend
hervortreten zu lassen, die sie isoliert nicht haben. Die Montage im
Dokumentarfilm ist immer eine Interpretation — die Interpretation einer
ungeschriebenen Partitur: der Welt in Bewegung — deren Entdeckungen
und Grenzen wir analysieren werden. Wer weder naiv noch zynisch ist,
weifd bereits, dass man nicht mit biindigen Definitionen von <Montage>
rechnen kann, die an sich unwahr oder wahrheitsgetreu sind! Das wére
ebenso absurd, als wolle man in einem Worterbuch oder in einer Gram-
matik die Worter oder Redewendungen suchen, die die Wahrheit sagen
oder solche, die liigen! (Das muss nicht zwangslaufig heiflen, dass man
darauf verzichten soll, im Einzelfall das Aussagekraftige vom Tauschen-
den zu unterscheiden.). Die Spiele der Sinnkonstruktion sind komplexer,
wie wir bereits im Zusammenhang der filmischen Aufnahme gesehen
haben; gewiss, diese Spiele implizieren die filmische Herangehensweise,
aber auch den Kontext (der Produktion und Rezeption), die Art und Weise
der Referenz, die Intention des Films und den Modus des Glaubens seitens
des Zuschauers ...: alles Kriterien, die im Allgemeinen erlauben, besser zu
unterscheiden zwischen dem, was Kunst (art) und was korrupt (artifi-
cieux) ist, was Bedeutung in sich tragt und was diese verfalscht!

Eine dokumentarische Reihe wie die INA-Produktion PROPAGANDA:
LES POUVOIRS DE L'IMAGE (Propaganda: Die Macht der Bilder; 1989; von
Pierre Beuchot, Francois Porcile und Philippe Colin) bringt, obwohl sie
eine auflergewdhnliche Kompilation von Ausziigen aus Propagandafil-
men bietet, dazu eine unzureichende und schlecht platzierte Kritik an;
diese begniigt sich, die Tatsache <anzuprangerns, dass hier inszeniert
worden ist, wo wir doch gesehen haben (Frage 10), dass Filmen zwangs-
laufig Inszenieren bedeutet (fragt sich nur, von welchem Standpunkt aus).
«Aber allein die simple Tatsache zu filmen, 6ffnet das nicht Tiir und Tor zu
jeglicher Manipulation?», beklagt der dem Relativismus verfallene Kom-
mentar (dem man antworten konnte, dass es dann auch besser wire, zu
schweigen). Bei diesem Skeptizismus handelt es sich nur um enttausch-
ten Objektivismus, die Kehrseite des Ideals der (unméglichen) Uberein-
stimmung von Bild und Realem. Wiederholen wir es: Jede menschliche
Reprasentation-Kommunikation ist eine Bedeutungsproduktion mit-
tels der Manipulation von Zeichen, und hier beginnt die kritische Aus-
einandersetzung, anstatt dort aufzuhéren — aus Enttauschung dariiber,
dass sich die Wahrheit mitnichten ganz unverhiillt offenbart. Im Namen
einer unmoglichen <Objektivitat> werden alle Filme in denselben Korb
der verlorenen lllusionen gepackt und weder eine Werkanalyse unter-
nommen noch der Filmgeschichte Gerechtigkeit angetan. In dieser pro-
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blematischen Situation sucht das Konzept von MENSONGES ET MESSAGES
(Liigen und Botschaften; Teil 2 der Serie PROPAGANDA) Formen der Mise-
en-scéne, die an sich <propagandistisch> wéren, ausfindig zu machen
sowie anzuprangern und macht dabei letztendlich, was es zu kritisieren
vorgibt: Gegenpropaganda in nicht kritisierten Formen der Propaganda.
Beispielsweise ein Ausschnitt aus ENTusIAsM (ENTHUSIASMUS; 1930), dem
ersten Tonfilm von Dziga Vertov, der die Kirche ins Lacherliche zieht,
um sie durch den von den <befreiten> Massen enthusiastisch gefeierten
Aufstieg des roten Sterns zu ersetzen: Der Kommentar des Films PropA-
GANDA, der die Originalstimme aus dem Off (iberlagert, ohne sie jemals
zu Ubersetzen, prasentiert uns diesen Film als ein «antiklerikales Pam-
phlet, in dem heute noch die Sowjets eine Mustersammlung von klas-
sischen filmpropagandistischen Verfahrensweisen sehen, sei es, um die
Massen zu begeistern oder jemanden zu verunglimpfen». Aber wer sind
«die Sowjets», wenn nicht jener Typ einer unwandelbaren Einheit, den
die Propagandadiskurse erst schaffen? Und hier werden «die Sowjets»
en bloc zu Hilfe gerufen, um uns zu vergewissern, dass sie selbst in den
Bildern sehen, was man uns mit ihnen zeigen will! Und dem Kommen-
tator obliegt es, uns anhand der effektvollen Einstellungen Vertovs, die
sogenannten kanonischen Figuren der Propaganda aufzuzahlen: « rhyth-
mische Montage [...] Verzerrung des Tons [...] schrage Kadrierung [...]
Verspottung durch die Musik [...] Fragmentarisierung der Bilder [...]
Crescendo auf der Bild-/Ton-Ebene [...] Mehrfachbelichtung [...] Riick-
wartslauf des Films [...] Gegenschuss himmelwérts im Glauben an eine
bessere Zukunft». Ganz offensichtlich lauft hier etwas falsch: Nicht dass
der Film von Vertov als kommunistisches Pamphlet tiber alle Kritik erha-
ben wire, aber man kann ihn nicht analysieren, indem man behauptet,
dass diese Einstellungen das Vokabular der Filmpropaganda darstellen,
weil ein solches Vokabular einfach nicht existiert, so wenig wie es ein
Worterbuch der irrefiihrenden Worter gibt! Fiir jedes zitierte Verfahren,
das exemplarisch fiir Propaganda (welche eigentlich?) steht, konnte man
eine andere und sogar entgegengesetzte Verwendungsweise in anderen
Filmen anfiihren. Eine Form der propagandistischen Kadrierung an sich
gibt es nicht; eine solche Stilfigur kann nur im Rahmen eines Diskurses
und eines Gebrauchs (durch die Kette der Interpretierenden) <existierens,
d.h. Bedeutung gewinnen, um jenen Sinn anzunehmen, den es zu ver-
mitteln gilt. Wenn es sicherlich haufig vorkommende und bestimmbare
Verfahrensweisen gibt, so existiert doch kein Katalog der Formen von
DER Propaganda; aber es gibt symbolische Figuren, die je nach Epoche,
Ort und Ideologie differieren und deren Analyse man sich nicht ersparen
kann. Es gibt dariiber hinaus keinen Beweis durch das Bild — weder fiir
die gute noch fiir die schlechte Sache. Selbst der beriihmte glorifizierende
Gegenschuss aus Untersicht — der gleichwohl auf natirliche, in unserer
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Schwerkraft verankerte Parameter wie <hoch : tief>, <Himmel : Holle>
setzt — findet in der Filmgeschichte zahlreiche Gegenbeispiele: So wird in
einer Aufsicht die Macht von Kane gezeigt, wie er auf am Boden herum-
liegenden Zeitungen steht, wahrend die Einstellungen aus der Untersicht
ihn vielmehr durch die Decke des Raums fast erdriickt erscheinen lassen.
Was die Untersichtaufnahmen von M — EINE STADT SUCHT EINEN MOR-
DER (1931) angeht, dhneln die Figuren viel mehr Goyas Gestalten als den
<Ubermenschen> von Leni Riefenstahl oder den lkonen der sowjetischen
Stachanow-Bewegung'®. Ebenso wenig wie einzelne Worter geben die
Einstellungen preis, ob sie etwas Wahres oder Falsches aussagen; und die
Einstellungsfolgen sind, ebenso wie die sprachlichen Auf3erungen, nur im
geschichtlichen Zusammenhang der theoretischen und praktische Kon-
texte ihrer Produktion und unserer Rezeption verstehbar.

Ein jlingeres und polemisches Beispiel illustriert eben diesen Irrtum,
der darin besteht zu glauben, es gébe totalitare (propagandistische) und
libertare (kreative) Formen an sich. Angesichts des Films DARWINS ALP-
TRAUM (2004) von Hubert Sauper erklart der Kritiker Jean-Louis Comolli,
dass dies ein Propagandafilm — wenngleich auch ein faszinierender - sei,
weil er dem Spiel mit dem Hors-champ keinen Raum gebe.”” Wie Comolli
bin ich der Meinung, dass ganz allgemein das Hors-champ das Tor zur
Freiheit fur die Bewegung der Schauspieler und fiir die Reflexionen des
Zuschauers ist. Aber im Gegensatz zu Comolli denke ich nicht, dass dies
ein absolutes Dogma und ein hinreichendes Kriterium ist, um einen Film
als propagandistisch abzuqualifizieren. Und dies aus zwei Griinden: Zum
einen gibt es keine eindeutige Entsprechung zwischen einer Stilfigur und
einer konkreten Bedeutung, diese hangt ebenso von der Montage, dem
Kontext, der Modalisierung, dem Spiel mit dem Zuschauer und seinem
erforderlichen Vertrauen ab. Zum anderen liefert die asthetische Erfin-
dungsgabe - gliicklicherweise — reichlich Uberraschungen und Kehrt-
wendungen: So zwingt DARWINS ALPTRAUM, ein dezidiert erschreckender
Dokumentarfilm tber <den 6konomischen Horror> (wie er sich in der
Fischerei-Industrie Tansanias konzentriert) bewusst die Protagonisten
und Zuschauer in eine beklemmende face-to-face-Position — ohne Aus-
weichméglichkeit, ohne Hors-champ ... genau so wie z. B. im Film PEePING
Tom (1960) von Michael Powell (Frage 23). Selbst wenn es keinen einzigen

106 A.d.U.: Die Stachanow-Bewegung war eine sowjetische Kampagne zur Steigerung der
Arbeitsproduktivitat, benannt nach A. G. Stachanow, der am 31. 8. 1935 in einer Schicht
102 Tonnen Kohle forderte und damit die Arbeitsnorm (7 Tonnen) um 1.457 % uberer-
fullte. Als proklamierter <Held der Arbeit> wurde er zu einer pragenden lkone des Sozia-
listischen Realismus. Vgl. Hans-Joachim Torke: Historisches Lexikon der Sowjetunion:
1917/22 bis 1991. Miinchen: C.H. Beck 1993, S. 316.

107 Vgl. Jean-Louis Comolli: Fin du hors-champ? In: Images documentaires, Nr. 57/58, Paris,
2006, S. 27-65.
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Propagandafilm gabe, der sich zu einem Hors-champ hin 6ffnen wiirde
(was noch zu tberprifen ist), wiirde das nicht bedeuten, dass ein Film,
der explizit das Hors-champ ausschlie3t, ein Propagandafilm ist. (Genau
so wie der documenteur/mockumentary in Form des Trompe-I'ceil, der
ausdriicklich tauscht, um zu ent-tauschen, nicht falsch im Sinne betriige-
rischer Propaganda ist; Frage 44).

Nun ist nachvollziehbar, dass jede Montage sehr wohl eine Mani-
pulation ist und zwar im Sinne einer Bedeutungsproduktion tber das
Zusammenwirken von Bildern und Ténen; aber dass die Montage nicht
notwendigerweise eine Manipulation im Sinne von Propaganda oder des
Missbrauchs von Vertrauen ist. Stellen wir also die Frage umgekehrt: Was
ist eine angemessene Montage (un montage juste)?'® Und: Ist nicht jede
Montage willkirlich?

108 A.d.U.: Anspielung auf Jean-Luc Godards beriihmtes Diktum: «C’est n’est pas une image
juste, c’est juste une image»; formuliert als Schrifttitel in LE VENT D’EsT (OsTWIND; 1970).
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28 Ist nicht jede Montage
willkarlich?

Die entscheidende Frage nach dem willkiirlichen Charakter der Mon-
tage schliefit unmittelbar an die Frage nach der <Manipulation> an; und
wie diese erschliefit sie sich in ihrem ganzen Sinn erst in Bezug auf den
Dokumentarfilm: Lasst sich mit Bildern, mit der Montage von Aufnah-
men Beliebiges oder zumindest das, was man will, ausdriicken? Eine
landlaufige Meinung besagt, <ja, man konne mit Bildern alles und nichts
aussagen>, entsprechend miisse man sich vor jeglichen Montagen hiiten,
weil sie Tauschungsmandver seien. Dies ist ein weiser Grundsatz, der
logischerweise etwas mehr Wachsamkeit und sogar Distanz gegeniiber
den TV-Reportagen implizieren sollte. Man muss jedoch zwei Einschran-
kungen hinsichtlich dieser Haltung machen. Zum einen ergibt — wie wir
schon gesehen haben (Frage 18) — dieser Zweifel tiberhaupt keinen Sinn
angesichts der Fiktion, er bezieht sich nur auf Montagen mit dokumen-
tarischem Anspruch. Zum anderen ist diese <Beliebigkeit> nicht wirklich
beliebig, es ist vielmehr <etwas>, was die Bilder tiber die Montage ausdrii-
cken sollen; eine Montage also, die weit davon entfernt ist, willkiirlich zu
sein, sondern vielmehr von einer (schlechten) Absicht bestimmt ist — nam-
lich der, etwas glaubhaft zu machen, was nicht wirklich in den Bildern
steckt. Es ginge darum, eine vorgefasste Idee zu <propagieren>, ein Vor-
urteil, eine Ideologie oder eine Betriigerei, indem man sie gewissermafien
durch die angebliche Evidenz des visuellen Diskurses beglaubigt. Dabei
handelt es sich um das, was man gemeinhin (bewusste oder unbewusste)
<Propaganda> oder auch Falschung nennt. Soviel nur, um zu unterstrei-
chen, dass, wenn schon Willkiir im Spiel ist, es sich nicht um <Zufall>,
sondern um eine Entscheidung handelt.

Sicherlich kann man durch die Montage die Bedeutung von Aufnah-
men verkehren oder entstellen, aber nicht in beliebiger Weise. Als Beleg
dient mir eine Lektion, die einer der grofien russischen Erfinder der Mon-
tage, Lew Kuleschow, 1925 gab: «Mit Einstellungen von sich weit 6ffnen-
den Fenstern, mit sich dort einfindenden Menschen, einem Kavallerie-
trupp, sich drangelnden Kindern, mit einen Staudamm durchbrechenden
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Wasserstromen, im Stechschritt marschierenden Infanteristen kann man
ebenso gut das Einweihungsfest eines Elektrizitatswerkes zeigen wie die
Besetzung einer friedlichen Stadt durch eine feindliche Armee.»'”
Anlasslich eines Themenabends fiir ARTE zu FiLM UND FALSCHUNG™
habe ich, unterstiitzt von einer Cutterin, den Versuch unternommen, die
von Kuleschow vorgestellte Aufgabe zu rekonstruieren. Auf der Basis von
Aufnahmen, die wir in sowjetischen Archiven ausgewahlt hatten, ver-
suchten wir dann, eine Version vom Typus <Einmarsch> und eine Ver-
sion vom Typus <Einweihung> zu erstellen. Nun gut, das war nicht so
einfach und auch nicht besonders iiberzeugend — zumindest nicht ohne
Kommentar! Es herrscht ein Widerstand des Materials gegen die Bedeu-
tung, die man ihm auferlegen will, und wenn gleichzeitig dabei so getan
wird, als wiirde man ihm diese Bedeutung entnehmen: Unterschiede des
Lichts, der Textur, des Rhythmus, der Kadrierung, der Gestik und Mimik
der Menschen ... Sicher, die digitalen Techniken erlauben heute jedwede
Interpolation, aber es bedarf der Beharrlichkeit und eines zielstrebigen
Willens, der kaum etwas mit der eingangs erwahnten <Beliebigkeit> zu
tun hat! Es wire also korrekter zu behaupten, dass eine dokumentari-
sche Montage (oder eine als dokumentarisch durchgehende) tatséachlich
die Bilder etwas Zusatzliches, etwas Anderes oder sogar das Gegenteil
ausdriicken (oder zeigen) lassen kann, was im Gegensatz zur Situation
ihrer Aufnahme steht oder zu dem, was die gefilmten Protagonisten sagen
wollten, oder auch zu dem, worauf der Autor der Aufnahmen eigentlich
abzielte. Die Lige beginnt erst dann, wenn man glauben soll, dass es
in der fertig montierten Darstellung nicht mehr oder nichts Anderes zu
sehen gibt als die urspriingliche Situation. Diese Neuformulierung der
Problematik macht verstandlich, dass die Wahrheit der Montage nicht
allein von der blinden Ubereinstimmung mit der zu vermittelnden Situa-
tion abhéngt, sondern auch von der Art und Weise, dem Zuschauer ver-
standlich werden zu lassen, was die Montage davon zeigt und warum.
Die Fehlinterpretation oder die Tauschung sind also nur eine bestimmte
Haltung und eine bestimmte Kombination, aber nicht zwangslaufig in der
Bandbreite von <Montagen> moglicher Sinnproduktion. Man muss defini-
tiv begreifen, dass eine Re-Prasentation (wie schon der Begriff andeutet)
immer mehr und anderes (aber nicht zwangslaufig Gegenteiliges) zum
Ausdruck bringt als den Gegenstand oder das Ereignis, die sich prasen-
tiert haben. Wenn die Repréasentation anfangt, diese Differenz (vor sich)
zu verbergen, lauft offensichtlich etwas schief! lhre Wahrheit liegt nicht
in einer (unerreichbaren) Ubereinstimmung mit dem urspriinglichen

109 Lev Koulechov: L’Art du cinéma. Lausanne: L’Age d’homme 1994., S. 185.

110 A.d.U.: Von Alain Jaubert und Frangois Niney gestalteter Themenabend, der am 10. Juni
1993 ausgestrahlt wurde.
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Ereignis, sondern in der Interpretation (ob nun stichhaltig oder nicht),
die sie damit montiert, sie liegt in der Uberpriifbarkeit, die sie ermoglicht
(oder auch nicht), ebenso in der Art, dem Zuschauer die Spielregeln zu
vermitteln (oder auch nicht).

Dass es Grenzen fiir die Willkiir bei der Montage gibt, macht ein ande-
res Beispiel deutlich, das aus einer Diskussion (iber einen Film von Fred
Wiseman stammt: NEAR DEATH (1989). Stellen Sie sich vor: Sie filmen im
Direct-Cinema-Stil in einer palliativ-medizinischen Einrichtung. Eines
Morgens stirmt einer der beiden fiir die Abteilung verantwortlichen
<Chefs> in das Zimmer eines Patienten und fangt an, jeden anzubriillen:
Schwester, diensthabenden Arzt, Besucher; es fehlte nur noch, dass er
sich auch den Patienten vorknopft. Sie verfiuigen tiber eine spektakulare
Sequenz, die den <Vorteil> hat, ein gewisses populares Vorurteil gegen die
arroganten und inhumanen <Gétter in Weif3> zu untermauern. Wenn Sie
fur eine Reportagereihe im Privatfernsehen wie 52 sur LA UNE arbeiten,'"
haben Sie da einiges fiir die Schocksequenz als Aufmacher vor dem Vor-
spann. Wenn Sie — wie jeder Dokumentarfilmer mit Selbstachtung — mit
langem Atem filmen, sind die Dinge ein wenig komplizierter und Skru-
peln ausgesetzt, aber die Optionen der Montage sind letztlich ziemlich
eindeutig. Entweder haben Sie feststellen konnen, dass dieser Arzt sich
oft in dieser Weise auffiihrt, dann kdnnen Sie die Sequenz so montieren,
dass sie reprasentativ wirkt (wobei sie an den Anfang des Films zu stellen,
ziemlich reif3erisch wire). Oder aber Sie haben beobachtet, dass jenseits
dieses unangebrachten Ausbruchs es sich hier um einen fiir seine Dia-
gnosen und fiir die Verteidigung seiner Einrichtung respektierten Chef
handelt; in diesem Fall konnen sie die <spektakulare> Sequenz montieren,
aber ausbalanciert durch Szenen, die ihm Gerechtigkeit widerfahren las-
sen. Oder aber Sie meinen, dass weder die Person noch die Situation viel
Uber ihr Thema, das Funktionieren der palliativ-medizinischen Dienste,
aussagen, dann verwenden Sie diese Sequenz tiberhaupt nicht. Das heifdt,
dass im Unterschied zum Privatsender TF1 lhre Montage-Entscheidungen
nicht als einziges Kriterium das Spektakulare und das Vorurteil hatten.
Sie werden einerseits davon abhangen, wie man der Komplexitat der
Beziehungen in der gefilmten Einrichtung Rechnung tragt; andererseits
sind sie abhéangig von der Beziehung zwischen dem, was Sie vor Ort beob-
achtet haben, dem, was Sie gefilmt haben, und den Konnotationen, die
die Montage hervorrufen kann. Wiseman erklart sehr gut den zugleich
freien wie verpflichtenden Prozess, den die kreative Montage eines Doku-

111 A.d.U.: 52 sur LA UNE war eine Reportage-Reihe im 52’-Format, die, von Jean Bertolino
entwickelt und moderiert, im franzésischen Privatsender TF1 von 1988-2001 im Spét-
Abendprogramm lief. lhren Publikumserfolg verdankte sie haufig reiflerischen Themen
und deren voyeuristischer Prasentation.
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mentarfilms darstellt: «Sie stellen eine Beziehung zwischen der realen
Zeit und der gefilmten oder montierten Zeit her, und Sie erstellen die
Reihenfolge der Sequenzen und sagen sich, dass sie aufeinander bezogen
erscheinen, wahrend sie doch tatsachlich keine Beziehung, weder eine
zeitliche noch raumliche, zueinander haben. Sie sind im Begriff, mit doku-
mentarischem Material eine Fiktion zu schaffen: Vielleicht sind die Dinge,
die relational miteinander verbunden erscheinen, nur in lhrem Kopf ver-
kniipft. Und der Erfolg des Films hangt von seiner umfassenden Fahigkeit
ab, die lllusion zu erzeugen, dass diese Ereignisse tatsachlich miteinander
verbunden sind. Aber der Film kann diese lllusion nur erzeugen, wenn der
Prozess, der Sie zu diesem Gedankenschluss gefiihrt hat, dass es tatsach-
lich Beziehungen gibt — wenn also dieser Prozess eine gewisse Giiltigkeit
auf der Ebene der endgiiltigen Form des Films zu haben scheint.»'? Diese
pragmatische Analyse schliet an das Beispiel von William James iiber
die Kerze an (Frage 20). Man hat immer die Wahl zwischen zahlreichen
Varianten, die Dinge (oder ihre Bilder) in Beziehung zu setzen, weil sie
zahlreiche Verbindungen in der materiellen Wirklichkeit und in unseren
Kopfen aufweisen. Aber bestimmte Varianten sind aussagekraftige Ver-
knappungen, die uns sehr wohl zur gemeinsam erfahrbaren Welt zurtick-
fiihren und diese uns besser begreifen lassen, andere sind unterhaltsame,
wirre oder gefahrlich-triigerische Abschweifungen.

Schlieflen wir mit einem Schulbeispiel, das zeigt, wie die asthetischen
Entscheidungen bezlglich der Kadrierung-Montage die Bedeutung
der Szene bestimmen, und wie jene umgekehrt bestimmt sind von der
ethischen Beziehung zwischen Filmemacher und Gefilmtem, was der
berithmte Satz zum Ausdruck bringt: «Eine Kamerafahrt ist eine Frage
der Moral»."® Ein Kameramann filmt mein Seminar tiber den Dokumen-
tarfilm mit alternierenden Einstellungen auf den Professor, der redet, und
auf die Studenten; unter ihnen ist einer, der gidhnt. Je nachdem, ob die
Aufnahme des Gahnenden in einer Totalen oder in einer Groflaufnahme,
in einer kurzen oder langen Einstellung, in einer beilaufigen Kamerafahrt
oder in einem heranfahrenden Zoom erfolgt, wird mein Seminar mehr
oder weniger langweilig erscheinen! So ist eben Film, und kein logischer
Imperativ, kein technisches Patentrezept, keine Montageregel konnte die-
sen Eindruck verhindern oder die «<richtige> Losung vorschreiben — ganz

112 Ira Halberstadt: An Interview with Frederick Wiseman (1974). In: Richard M. Barsam (Hrsg.):
Nonfiction Film: Theory and Criticism. New York, NY: Dutton 1976, S. 296-309, S. 303.

113 A.d.U.: Das auf Luc Mollet zuriickgehende, von Godard aufgegriffene Diktum wurde
spatestens mit der Besprechung Jacques Rivettes von Gillo Pontecorvos Kapd (1959) zu
einem immer wieder in Kreisen der Nouvelle Vague berufenen Topos; vgl. Jacques Rivette:
De I'abjection. In: Les Cahiers du cinéma, Nr. 120, 1961, S. 54-55. So rekurriert etwa noch
1992 Serge Daney auf jenen Artikel Rivettes, um Grundziige seines eigenen Filmverstand-
nisses dazulegen; vgl. Serge Daney: Le travelling de Kapo. In: Trafic, Nr. 4, 1992, S. 5-19.
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zu schweigen davon, dass das Gahnen nicht ein Symptom der Langeweile,
sondern das einer schlechten Verdauung oder einer schlaflosen Nacht
sein kann! Deshalb sind diejenigen, die behaupten, dass <der Dokumen-
tarfilm die Wirklichkeit als solche zeigen kann und muss>, Grof3imauler
oder Idioten. Die Entscheidung, die Einstellung mit dem Gahnenden zu
montieren oder nicht und, wenn ja, in welchem Format, wird letztlich
von der Einschatzung meines Seminars seitens des Regisseurs abhangen,
ferner von den Reaktionen der Studierenden, von der Qualitat dieser
oder jener Aufnahme und von der relativen Wichtigkeit dieser Szene im
Filmganzen. Daraus wird ersichtlich, dass sich keinerlei Montageregel als
notwendig aufdrangt, aber auch, dass keine willkiirlich ist (und dass der
Regisseur sich dazu verhalten muss). Dieses Zwischen-zwei-Polen, zwi-
schen Willkir und Notwendigkeit, das unsere Freiheit begrenzt, ist das
nicht das Wesensmaflige aller unserer Sprachspiele: das Indiz fiir ihr (zwi-
schen Kreativitat und Konvention angesiedeltes) Vermogen, mit dem, was
man in einer bestimmten Situation sagen oder nicht sagen (oder zeigen)
kann, umzugehen, ohne dass dies einer vorgeschriebenen Regel unterlie-
gen wiirde?
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29 Primat des Drehprozesses
oder der Montage?

«Die Filme enthalten nicht genug Wahrheit. Das ist ihr grofiter Fehler. Sie
sind zu sehr vollgestopft mit kiinstlichem Getue und Chichi. Selbst das
unbedarfteste Publikum wird dessen gewahr, ohne jedoch diese Einschat-
zung in Worten ausdriicken zu kénnen. Die wirklich grof3en Filme missen
erst noch kommen, sie werden Wahrheit und Kunst vereinigen. Und ich
glaube, das wird dann nicht das Werk grof3er Produktionsgesellschaften
oder beriihmter Regisseure sein. Es wird vielmehr das Werk von Amateu-
ren sein — im wortlichen Sinn»." Angesichts dieser kritischen Bemerkung
von Robert Flaherty gegen das Kiinstliche aus dem Jahr 1920 in der Zeit-
schrift Ciné pour tous klingt der beriihmte Satz von Roberto Rossellini
30 Jahre spater wie ein Echo: «Die Dinge sind da, warum soll man sie
manipulieren?» Dieser neo-realistische Grundsatz verkiindet auch einen
Bruch mit der dramaturgischen Mechanik a la Hollywood. Bei Rossel-
lini hat die Situation Vorrang vor der Handlung, das Sich-hinein-Finden
ersetzt die Spannung, die Entwicklung der Erzahlung (und der Figuren)
wird liickenhaft und erratisch, und die Wahrheit, weit davon entfernt
in einem vorprogrammierten Happy End strahlend zu erscheinen, kann
zutage treten oder auch nicht; Skandal oder Wunder, sie bleibt - wie
im Leben — schmerzhaft und fragwiirdig (vgl. PAIsSA [1946], GERMANIA,
ANNO ZERO [DEUTSCHLAND IM JAHRE NULL; 1948], STROMBOLI, TERRA DI DIO
[STromBoOLI; 1949], EUROPA 51 [1952]). Wenig spater erklart Jean Renoir,
dass man dahin kommen miusse, wie ein reporter die Akteure wahrend
ihres Spiels zu filmen. John Cassavetes beweist ahnlich experimentelles
Denken, wenn er anlasslich seines Debutfilms 1959 erklart: «Der grofie
Unterschied zwischen SHADows und den anderen Filmen besteht darin,
dass SHADOWS aus den Personen erwachst, wiahrend in anderen Filmen
die Figuren aus dem Drehbuch stammen.»' Zur gleichen Zeit formiert

114 Robert Flaherty: Un cinéma d’amateur (1920). Zit. nach Gilles Marsolais: L’aventure du
cinéma direct. Paris: Editions Seghers 1974, S. 372.
115 John Cassavetes: Autoportaits. Paris: Editions des Cahiers du cinéma 1992, S. 15.

29 PRIMAT DES DREHPROZESSES ODER DER MONTAGE? | 131



sich die Nouvelle Vague, die sich anschickt, mit den triigerischen Illu-
sionierungen des <«franzdsischen Qualitatskinos> (Melodramatik, auf
Illusionsbildung angelegtes Spiel der Darsteller, unsichtbarer Schnitt)
zu brechen; und es entwickelt sich das Direct Cinema, Gegner jeglichen
Drehbuchs, jedweder actor’s studio method und dabei Meister der Plan-
sequenz unmittelbar an Ort und Stelle. In den Cahiers du cinéma der sog.
Mao-Periode (nach dem Mai 1968) wird die in Echtzeit gefilmte, unge-
schnittene Plansequenz zur Befreiungswaffe gegen die biirgerliche Mon-
tage. Schlie3lich, in jiingerer Zeit Ende der 1990er Jahre, sind es Lars von
Trier und seine Dogma-Bewegung, die die Tugenden eines beweglichen
und improvisierenden Filmens gegen die Maschinerie der Studios wieder
beleben; oder etwa auch Alain Cavalier, der — nachdem er seinen auto-
biographischen Film CE REPONDEUR NE PREND PAS DE MESSAGES (Dieser
Anrufbeantworter nimmt keine Nachrichten entgegen; 1978) gemacht hat,
der aus sieben 10-minitigen, hintereinander montierten Plansequenzen
besteht — sich anschickt, alleine die ephemere Poesie des momenthaft
Erlebten im Rhythmus von Haiku-Einstellungen zu filmen: so in LA REN-
coNTRE (Die Begegnung; 1996) und LE FILMEUR (DER FILMER; 2005).
Dieser Streit und das Austarieren zwischen den beiden Seiten des
Films, zwischen gefilmtem Theater und <unmittelbarem Leben>, zwischen
Studiofilm mit Arbeitsteilung und individuellem, beweglichem Film ist
schon tiefer in der Filmgeschichte verwurzelt, da beides bereits in den
1920er Jahren in vollem Gange ist und dies genau zur Zeit der Erfindun-
gen der radikalsten Montagen. Dieser immer wiederkehrende Streit, der
oft simplifizierend als eine Auseinandersetzung zwischen «Traditiona-
listen und Modernisten»''® prasentiert wird, spielt sich auf zwei Ebenen
ab: der des Drehbuchs und der der Montage. So proklamierte Fernand
Léger 1925: «Der Irrtum des Films ist das Drehbuch»'"”, so als miisste der
Film dieselbe Entwicklung nehmen wie die moderne Malerei mit ihrem
Verzicht auf die storia. Aber der Film ist — aufgrund seines ureigenen
Materials: der Aufnahmen als Anverwandlungen des Lebens — nicht nur
eine plastische Kunst, sondern eine erzihlende Kunst. Fassen wir (holz-
schnittartig) diese lang andauernde, sehr fruchtbare Auseinandersetzung
zusammen, die eher ein kreatives Spannungsverhaltnis als einen aufzul6-
senden Widerspruch darstellt: Die einen fragen: <Wie kann man unsere
Filme lebendiger und beredter machen — so wie das Leben selbst?>; die

116 A.d.U.: Anspielung auf den beriithmten akademischen Literaturstreit im Frankreich des
17. Jahrhunderts, die Querelle des anciens et des modernes, in der es um das Verhiltnis
der damals zeitgendssischen Literatur zur lange Zeit als kanonisches Vorbild angesehe-
nen Antike ging.

117 Fernand Léger: Der Irrtum ist das Drehbuch (1925). Zit. nach Enno Patalas: Nachwort:
Kann man Filme lesen? In: E. P. (Hrsg.): Spectaculum. Texte moderner Filme. Frankfurt/M.:
Suhrkamp 1961, S. 442-447, S. 442.
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anderen fragen: <\Wie vermeiden wir, dass das Leben unseren Aufnahmen,
die zu Klischees geworden sind, entgleitet?> Es zeigt sich deutlich, dass
die eine Frage die andere nicht ausschlief3t; vielleicht ist es ein und die-
selbe Frage, die nur von zwei entgegengesetzten Seiten angegangen wird;
es sind also die Methoden, die entscheiden. Die einen glauben mehr an
das Bild, an die Re-Prasentation; die anderen mehr an das Reale, an das,
was sich prasentiert. Unterschiedliche Weisen, das Reale am Bild aus-
zurichten, und vice versa, lassen die Divergenzen, die unterschiedlichen
«Weisen der Welterzeugung» aufkommen, um den programmatischen
Titel von Nelson Goodman aufzunehmen.'®

Ist ein Film lebendiger und aussagekréftiger, wenn er 1. improvisiert
ist, ja gar nicht gespielt wird, und wenn 2. beim Drehen (in Plansequen-
zen) Erzahlzeit und erzdhlte Zeit zur Deckung kommen, anstatt erstere
durch Schnitte zu raffen?

Zu Frage 1: Ich habe bereits die Méglichkeiten beschrieben, die sich
dank der von Filmemachern entwickelten verschiedenen Verfahrens-
weisen eroffnen: von der dokumentarischen Momentaufnahme tber
das autochthone Spiel und die Interferenz zur Rekonstruktion (Fragen
11, 12, 13 und 15). Und wie es der knappe obige Abriss nahelegt, zeigt
die Geschichte der Siebten Kunst, dass — in Auseinandersetzung mit der
Abnutzung der Genres und der Verkiimmerung narrativer Formen zu Kli-
schees — der Film an der Quelle des Dokumentarischen immer wieder
neues Leben sucht. So sagt am Ende des Films DER STAND DER DINGE
(1982) von Wim Wenders der Filmproduzent, bevor er auf einem Park-
platz (wegen eines ckonomisch erfolglosen Autorenfilms) erschossen
wird: «Geschichten verpassen unweigerlich das Leben, und sie sind tot»;
wire es dann nicht moglich, einen Film «wie ein Haus zu bauen», «ein
Haus ohne Mauern», wo «der Raum zwischen den Personen [...] die
Decke tragen» kann? Und Wenders sagt selbst dazu: «Ich habe meine
Filme immer wie die Suche nach irgendetwas gesehen, was sich ereignen
konnte. [...] Was mir am wichtigsten beim Film erscheint, ist das Recht
der Dinge, auf sich aufmerksam zu machen.»'”

Bleibt noch — im Licht dieses «Recht[s] der Dinge, auf sich aufmerk-
sam zu machen» - die Relevanz der Einstellung im Verhaltnis zur Mon-
tage zu priifen: die Frage nach dem Vorrang, der dem Dreh oder der
Montage eingeraumt wird. Die Antwort von Andrej Tarkowskij auf die
Master-Montage-Theorie von Eisenstein lautet: «Schon oft wurde mit
Recht darauf hingewiesen, daf} jedwede Kunst notwendigerweise mit
Montage operiert, das heif3t, mit einer Auswahl und neuen Zusammen-

118 Vgl. Nelson Goodman: Weisen der Welterzeugung (1978). Frankfurt/M.: Suhrkamp 1984.

119 Wim Wenders: Entretien avec Serge Daney. In: Cahiers du cinéma. Spécial: Made in USA
2, Nr. 337, Juni 1982, S. 15.
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stellung von Teilen und Teilstiicken. Das Filmbild entsteht nun aber wiah-
rend der Dreharbeiten und existiert innerhalb einer Einstellung. Deshalb
achte ich beim Drehprozef3 auch auf den Zeitfluf3 innerhalb der Einstel-
lung und bemiihe mich, diesen prazise zu rekonstruieren und zu fixieren.
Die Montage dagegen koordiniert bereits zeitlich besetzte Einstellungen,
strukturiert aus ihnen den lebendigen Organismus des Filmes, in dessen
Blutgefalen die seine Lebensfihigkeit garantierende Zeit mit rhyth-
misch unterschiedlichem Druck pulsiert. [...] Der Rhythmus eines Films
entsteht [...] in Analogie zu der innerhalb der Einstellung ablaufenden
Zeit. Kurz gesagt: Den filmischen Rhythmus bestimmt nicht die Lange
der montierten Einstellungen, sondern der Spannungsbogen der in ihnen
ablaufenden Zeit.»' Wir finden eine vergleichbare Gegeniiberstellung
bei den beiden Griindervatern des Dokumentarfilms, dem amerikanischen
Pionier Robert Flaherty und dem sowjetischen Futuristen Dziga Vertov.
Wir haben gesehen, wie man auf der Ebene des Drehbuchs den Natu-
ralisten Flaherty vom Romantiker Murnau unterscheiden konnte (Frage
12). Betrachten wir nun all das, was ihn grundsatzlich von einem anderen
Dokumentarfilmer, namlich Vertov, unterscheidet, der sich gleichwohl in
derselben Traditionslinie der Briider Lumiére sieht: <das Leben in seiner
Unmittelbarkeit>. Beide wollen gleichermaflen die Welt und ihre Bewoh-
ner <ohne kunstliches Beiwerk> filmen, aber sie sehen sie keineswegs in
derselben Weise. Flaherty ist fasziniert vom Leben in der urwiichsigen
Naturlichkeit, vom archaischen Kampf des Eingeborenen mit der Natur.
Flahertys Motive sind die Arbeit und der Tagesablauf, die Landschaf-
ten und die Jahreszeiten, die Gesten und das handwerkliche Wissen, die
Familie und das Uberleben. «Das Drama findet sich im wirklichen Leben
und insbesondere im einfachen, urspriinglichen Leben. Der Mensch, der
der Bedrohung durch die Natur ausgesetzt ist, stellt den starksten Kon-
flikt der Welt dar. In meinen Filmen versuche ich, diesen Konflikt im
Alltag der Lebewesen zu veranschaulichen, indem ich eine dramatische
Struktur verfolge, so wie es jeder andere Film macht.» Das Photogene
der Schauplatze und der Menschen hat Vorrang. Die Originalitat von
Flaherty und sein Humanismus bestehen darin, das Natiirliche tiber die
Fiktion und deren exotische Nachahmungen zu stellen. Ansonsten adap-
tiert er «die dramatische Struktur, so wie es jeder andere Film macht»,
also eine Montage mit Einstellungsfolgen a la Griffith, mit alternierenden
Montagen und Hohepunkten. «Flaherty hatte keinerlei Sinn fiir das, was
als «filmischer Rhythmus> bekannt ist. Hingegen hatte er, wie so viele
seiner Arbeiten zeigen, ein wunderbar feines Gefiihl fiir Rhythmus, wie
ihn die Menschen und Dinge ausstrahlens, zitiert Paul Rotha den Cutter

120 Andrej Tarkowskij: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des
Films (1984). Frankfurt/M., Berlin: Ullstein 21986, S. 122 u. S. 125.
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John Goldman riickblickend in seiner Biographie tber Flaherty.”” Was
eigentlich in dem naturalistischen Ansatz zahlt, das ist die Art und Weise
der Aufnahmen, nicht die Wissenschaft der Montage. Das bezeugt auch
seine Frau und Mitarbeiterin: «Robert Flaherty gab sich der Kamera hin,
er machte seine Filme auf der Leinwand. Er tiberlegt nicht zuvor, um dann
zu filmen. Er filmte zunachst, dann erst ordnete er seine Gedanken von
den Bildern ausgehend, die ihm die Kamera lieferte. Er sagte nicht zur
Kamera: <Hier ist das Leben, hier ist, was ich sehe>. Er fragte sie vielmehr:
<Was ist das Geheimnis, dass du besser sehen kannst als ich? Denn besser
als ich siehst du die Bewegung, und das Leben ist Bewegung.> Neugierig
wie ein Kind und geduldig wie ein Weiser lief er die Kamera alles wahr-
nehmen und dies vollstandig. Dann brachte er sein ganzes Material auf
die Leinwand, schaute es sich immer wieder an und begann dann wieder
zu filmen — und das aus einem einzigen Grund: um der Kamera die Gele-
genheit zu geben, Augenblick fur Augenblick diesen groflen, einzigartig
visionaren Moment zu finden, diesen Moment, der gleichzeitig Wiederer-
kennen und Offenbarung ist, und den — er wusste es — die nur sich selbst
uberlassene Kamera finden konnte.»'? Offensichtlich entgeht Flahertys
Filmschaffen nicht dem Paradox eines naturalistischen Ansatzes: diese
Suche nach Wiederherstellung des Natiirlichen durch geduldiges, zeitin-
tensives Filmen, die sich so fern den Kunstgriffen der <Zivilisation> und
des Hollywood-Kinos wahnt, unterliegt nicht weniger Abstraktionen. Ist
nicht der urwiichsige Zustand der Natur ein Mythos, den der Zivilisierte
fiir sich selbst im eigenen Interesse geschaffen hat? Gibt es eine <natiirli-
che> Aufnahme?

Wenn Flaherty ein Riuckwartsgewandter ist, so ist Vertov ein Futu-
rist; sein Interesse richtet sich auf die Industriestadte und den Aufbau
einer neuen Welt. Die Erkundung der magischen Kraft der Kamera, von
Vertov kinoglaz (Kino-Auge) getauft, die darin besteht, besser sehen zu
konnen als unsere natiirliche Wahrnehmung, das Unsichtbare sichtbar
zu machen, ist so ziemlich die einzige Gemeinsambkeit, die man zwischen
ihm und dem amerikanischen Pionier finden kann. Fiir Vertov geht die
Montage dem Drehprozess voran; denn die Filmmontage beginnt bereits
mit der Konzeption des Sujets und der Recherche, die sich wahrend der
Dreharbeiten fortsetzt, bis hin zur abschlieBenden Montage. Unter dem
Einfluss verschiedener Avantgarden — Kubisten (Collage), Dadaisten
(Photo-Montage) und Futuristen (der junge Dziga hat mit bruitistischen
Ton-Montagen begonnen) — versteht sich das <Kinoglaz> als das proleta-
rische Bewusstsein der industriellen Revolution, des Sozialismus und des

121 Paul Rotha: Robert J. Flaherty. Philadelphia: University of Pennsylvania Press 1983, S. 128.
122 Frances Flaherty: The Odyssey of a Film-Maker. Robert Flaherty’s Story. Urbana, ILL: Beta
Phi Mu 1960. Reprint: New York, NY: Arno Press & The New York Times 1972.
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neuen Menschen. Vertov setzt keine Individuen, keine Persdnlichkeiten in
Szene, sondern die Bewegung der Massen, der Maschinen, der Ereignisse
(bevor er Dokumentarfilme drehte, hat der kinok Vertov intensiv als Cut-
ter von Wochenschauen gearbeitet). Um diese Kino-Welt «funktionsfahig
zu macheny, gestaltet sich die vertovsche Montage simultan, polyphon,
spiralformig. Vertov entwickelt die exzentrische, auf Intervallen und Wie-
derholungen basierende Montage, die ebenso wenig mit der alternieren-
den Montage (einschliellich der dramatischen Auflésung) a la Griffith
zu tun hat wie mit dem Kuleschow-Effekt. «Das Ausgangsmaterial der
Bewegungskunst ist keineswegs die Bewegung an sich, sondern sind
die Intervalle, ist der Ubergang einer Bewegung in eine andere. Es sind
die Intervalle, die die Handlung zur kinetischen Losung mitziehen. Die
Organisation der Bewegung, das ist die Organisation dieser Elemente,
also der Intervalle in Form von Phrasen. In jeder Phrase gibt es einen
Ausgangspunkt, einen Héhepunkt und eine Auflosung (die sich in einem
mehr oder weniger hohen Grad artikulieren). Das filmische Werk beruht
auf einer Konstruktion von Phrasen, so wie jede Phrase auf der Konstruk-
tion von Bewegungsintervallen beruht.»'* Diese Intervall-Montage, die
der Armenier Artavazd Peleschjan in unseren Tagen kunstvoll aufgegrif-
fen hat, kommt eher einer Kettenreaktion oder der musikalischen Kom-
position nahe (Thema, Variation, Leitmotiv, Echos, Wiederholung; vgl.
das Orchester, das die Vorstellung des Films DER MANN MIT DER KAMERA
[1929] eroffnet), als dass sie dem Kausalprinzip folgen wiirde. Vertov geht
es nicht darum, eine Geschichte zu erzahlen, sondern die im Entstehen
und im Wandel sich befindende Welt zu re-produzieren; ein Wandel, in
dem die Film-Montage kraft ihres reflexiven Potenzials auch ein aktiver
Faktor ist. «Das <Kinoglaz> als Méglichkeit, das Unsichtbare sichtbar, das
Verborgene evident zu machen, bringt zum Vorschein, was kaschiert ist;
als Maglichkeit, das Spiel durch das Nicht-Gespielte, das Falsche durch
die Wahrheit, durch das Cinéma Vérité zu ersetzen. Aber es reicht nicht
aus, auf der Leinwand Fragmente isolierter Wahrheiten, von der Wahr-
heit getrennte Bilder zu zeigen; dariiber hinaus muss man diese Bilder
thematisch so organisieren, dass die Wahrheit aus dem Ganzen resul-
tiert. Das ist ein weitaus schwierigeres Unterfangen. Es bedarf hunderter,
tausender Experimente, um diesen neuen Arbeitsbereich kinematographi-
scher Innovation zu erschlieflen.» ™

Anhand unserer Beispiele wird deutlich: Die Frage, ob der Montage
oder dem Drehprozess der Vorrang zukommt, hangt nicht allein vom indi-
viduellen Empfinden des Filmemachers ab; sie hiangt davon ab, welche
Welt er filmt (eine Jagd oder eine Fabrik filmt man nicht auf dieselbe

123 Georges Sadoul: Dziga Vertov. Paris: Champ Libre 1971, S. 62.
124 Ebd., S. 142.
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Weise); sie hangt davon ab, wogegen er opponiert, was er Uberwinden
will (die falschen Effekte oder das Verlogen-Natiirliche, das Melodramati-
sche oder das Exotische); und es hangt davon ab, welche Weltanschauung
ihn antreibt, welches Ideal ihn bewegt:

Obwohl sie zeitgendssisch ist, hat die naiv-unschuldige und naturver-
bundene Sicht von NANoOk OF THE NoRTH oder THE MEN OF ARAN (DIE
MANNER VON ARAN; 1934) — die sich hinsichtlich des Sujets, aber nicht
beziiglich der Montage gegen Hollywood richtet — nichts zu tun mit der
exzentrischen, simultanen, polyphonen, konstruktivistischen Sicht des
(tibrigens sehr bald durch den stalinistischen Sozialistischen Realismus
verdammten) <Kinoglaz>, das die <Fabrik der Fakten> der bourgeoisen
Romanze und die thematische Intervall-Montage der poetischen Schock-
montage Eisensteins entgegensetzt. Rossellini und Wenders plagiierend,
konnten wir sagen: Ja, die Dinge sind da — mit ihrem Recht, sich (in der
Einstellung) bemerkbar zu machen; aber auf die eine oder andere Weise
missen wir sie manipulieren (montieren), um zu sehen, wozu sie dienen
und womit sie in Verbindung stehen und was ihnen entspricht.
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30 Ist die Plansequenz
wahrhaftiger als die montierte
Einstellungsfolge?

Soll man die Dinge (d.h. ihre Bedeutung) mittels Schnitt und Montage
zur Erscheinung bringen, oder soll man die Dinge (d.h. ihre Bedeutung)
beim Drehen in der Einstellung hervortreten lassen? Offensichtlich gibt
es keine eindeutige Antwort auf diese Frage: <Das hangt davon abs ... von
den Umstanden, vom Thema, vom Dispositiv, von der Intention, vom Fil-
memacher. Sicherlich filmt man den Bau eines Iglus nicht wie den eines
Staudamms, ein Familiengeheimnis nicht wie einen Streik, eine historische
Zeugenaussage nicht wie einen Feuerwehrball. Was man aber auf jeden
Fall anhand der Gegenuberstellung von Flaherty/Vertov oder Tarkowskij/
Eisenstein (vgl. die vorige Frage) feststellen kann, ist die Tatsache, dass
eher die Dreharbeit favorisiert wird (mit dem dauerhaften Vergehen von
Zeit in der einzelnen Einstellung), wenn man den Dokumentarfilm priméar
als lokale, anthropologische oder psychologische Beobachtung anlegt;
und die Tendenz geht eher in Richtung der polyphonen und dissonanten
Montage, wenn man diese als filmische Reflexion der Welt in Bewegung
begreift. Deshalb findet man z.B. Jean Rouch in der Traditionslinie der
ersteren Tendenz, Chris Marker in der der zweiten und Johan van der
Keuken an der Grenze zwischen beiden.

Dieselbe Debatte wurde wieder in den 1950er Jahren gefiihrt — anlass-
lich der Plansequenz, in der zunachst André Bazin, dann die Aktivisten
des Direct Cinema einen grofieren Respekt vor der <Wirklichkeit> und eine
Steigerung der Wahrheit im Verhaltnis zur eher dirigistischen, wenn nicht
gar <manipulativen> Montage ausmachten. Wir finden hier die von Serge
Daney getroffene Unterscheidung wieder zwischen denen, die eher an das
Bild glauben, und denen, die eher an das Wirkliche glauben. Ohne hier die
Frage nach dem <Verbot der Montage> (vgl. Frage 37) aufzuwerfen, kann
man ironischerweise mit Orson Welles daran erinnern, dass, wenn die Plan-
sequenz schon einen starkeren Wirklichkeitseindruck erzeugt, dies indes
mit einem grofleren kiinstlerischen Aufwand bezahlt wird: die Realisierung
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solcher Einstellungen — wie etwa die berithmte Eingangssequenz in ToucH
of EviL (IM ZEICHEN DES BOSEN; 1958) — verlangt ein Vielfaches an Vorberei-
tung und Technik; wobei Welles hier mit Blick auf den Spielfilm sprach. Wie
aber ist es um den Dokumentarfilm bestellt? Sicherlich, die mit der trag-
baren Synchronton-Kamera aufgenommene Plansequenz, die das Direct
Cinema seit 1960 ermoglichte, hat das Potenzial des Dokumentarfilms und
der Reportage betrachtlich erweitert, indem sie erlaubte, die Geste mit dem
gesprochenen Wort kontinuierlich zu verbinden. Ein ganz neuer Film wurde
hier geboren — freier in seinen Bewegungen und fahig, einen Dialog vor
Ort am Originalschauplatz (in situ) aufzuzeichnen. Ist er deshalb das end-
lich gefundene cinéma vérité, wie es Gilles Marsolais in seinem Buch tiber
das «Abenteuer des Direct Cinema» " glaubt? Das ware libertrieben, selbst
wenn diese neue Filmform in betrachtlichem Ausmaf} erlaubte, den Men-
schen vor Ort das Wort zu geben, mit der fiir andere sprechenden Stimme
Schluss zu machen (eng|. voice over) und die Gesten ebenso wie die Aufie-
rungen der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zu choreographieren. Neue
Formen erlauben sicherlich ein neues Inventar von Ausdrucksmoglichkei-
ten, aber es gibt kein definitives Rezept, und die kommentierte Montage hat
noch nicht ihr letztes Wort gesprochen (vgl. Frage 31).

Montage oder Plansequenz? Die heftige Auseinandersetzung erweist
sich, auch wenn sie immer wieder aufflammte, wenn nicht als gegen-
standslos, so doch zumindest als ein falsches Dilemma; und zwar aus
gutem Grund, weil namlich die am starksten auf Plansequenzen rekurrie-
renden Dreharbeiten, d. h. das Direct Cinema, mit Sicherheit (was logisch
ist) diejenigen sind, die anschlieflend die meiste Arbeit in Bezug auf die
Auswahl und Komposition des Bildmaterials in der Montage erfordern!
Das Werk eines Fred Wiseman ist in dieser Hinsicht ein gutes Beispiel:
Keiner seiner Filme wurde in weniger als sechs Monaten geschnitten
und montiert. Die treffendste Antwort auf die Frage gibt letztendlich ein
dokumentarisches Werk, das — mit Bezug auf Solschenizyn — den Titel
UNE JOURNEE D’ANDRET ARSENEVITCH (EIN TAG IM LEBEN DES ANDREJ ARSE-
NEVITSCH) tragt. Es handelt sich um einen Film von Chris Marker (1999)
uber die letzten Tage von Andrej Tarkowskij: die Ankunft seines Sohnes
in Paris, nachdem er endlich von den sowjetischen Behorden freigelassen
wurde, die abschlielende Montagesequenz von OFfFReT (DAs OPFER; 1986),
der Dreh der letzten Szene, eine begleitete Sichtung seiner sieben Filme,
die als Zimmer eines getraumten Hauses gegen das Exil fungieren — kurz,
die schonste Hommage in Form einer Kinolehrstunde fiir den russischen
Konig der Plansequenz, einem Dissidenten und Glaubigen, dargebracht
vom Koénig der dokumentarfilmischen Montage in Frankreich, einem Ani-
misten und Ex-Begleiter auf dem Weg zum Kommunismus.

125 Gilles Marsolais: L’aventure du cinéma direct. Paris: Editions Seghers 1974.
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31 Woher kommmt der Kommentar?

Woher kommt diese Stimme aus dem Off, die tiber den Bildern von Nach-
richtensendungen oder Dokumentarfilmen liegt und die man als Sprecher
(speaker) oder Kommentarstimme bezeichnet? Wer spricht hier eigent-
lich? Von wo aus wird gesprochen? Mit welcher Autoritat? Spricht sie
Uber das, was die Bilder zeigen sollen, oder sagt sie uns, was wir im Bild
sehen sollen? Die Antwort ist zunachst einfach: Die Stimme ist anonym,
sie ist ohne Korper, sie gehort keiner Person, kommt von nirgendwo her,
allenfalls aus dem Lautsprecher, sie kommt aus dem Nicht-Lokalisier-
ten, das man im Film <Off> nennt (ein heterogener und dem Bildraum
auflerer Zeit-Raum); sie scheint alles vorherzusehen; sie sagt uns, was
die Bilder zeigen. Das Paradox dieses Verfahrens, gewollt autoritar und
bevormundend (die Stimme des Vaters, wenn nicht des Gottvaters), kann
durch einen historischen Schlagabtausch zwischen Jean-Luc Godard,
dem schweizerischen Filmemacher, und Philippe Labro, Moderator der
13-Uhr-Nachrichten von Antenne 2 verdeutlicht werden; am 22. Mai 1982
wurde der folgende Dialog anlasslich eines kurzen, eingespielten Beitrags
zum Krieg um die Falklandinseln/Malvinen zwischen Argentinien und
Grof3britannien am 22. Mai 1982, 13.00 Uhr, live aus Cannes tbertragen.

Philippe Labro: Jean-Luc Godard, was sind Ihre Gedanken hinsichtlich dieses
Ereignisses (der Krieg um die Falklandinseln und die vom Papst abgehaltene
Messe fiir den Frieden)?

JLG: Ich weif nicht, ob Sie mich tiberhaupt brauchen, um sich auszutau-
schen; das ist schwierig mit lhnen beim Fernsehen. Sie reden viel, Sie zei-
gen einige ziemlich armselige Bilder, die nicht viel aussagen konnen. [...]
Labro: Aber wir wissen auch nicht, was sich auf den Falklandinseln ereignet,
das ist vielleicht schon eine Information.

JLG: Aber warum sagen Sie das nun nicht, Philippe, warum beginnen Sie Ihre
Nachrichten nicht damit, dass Sie sagen: «Ich weif3 nicht, was da passiert ...»
Labro: Ich habe meine Sendung damit begonnen, dass ich sagte: «Widerspriich-
liche Informationen, Argentinien sagt das eine, London sagt etwas anderes ...»
JLG: Aber was heif3t <widerspriichliche Informationens, Sie tun so, als ob
Sie wiissten, was <widerspriichliche Informationen> sind. Sagen Sie: «Ich,
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Chef von Antenne 2, ich weif} nicht, was sich da ereignet ...»

Labro: Zundchst einmal bin ich nicht Chef von Antenne 2 ...

JLG: Gut, dann sagen Sie: «Ich, als Sprecher, ich weif3 nicht, was da pas-
siert ...»

Labro: Ich bin auch kein Sprecher. Sprecher, das ist keine gute Definition, Jean-
Luc Godard.

JLG: Kénnen Sie nicht zumindest sagen: «Ich sehe nicht, was da passiert
ist»?

Labro: Ich habe nicht gesehen, was auf den Falklandinseln passiert ist; passt
lhnen das, stellt Sie das zufrieden?

JLG: Ja, sehr wohl.

Labro: Danke, Jean-Luc, aber bleiben Sie bei uns, weil der Dialog sehr inter-
essant ist.

Ein einzigartiges historisches Gestandnis, bei dem sich der Kénig der
Medien nackt zeigt und das sich offenkundig wie ein Echo auf den
beriihmten Satz von Alain Resnais und Marguerite Duras ausnimmt: «Du
hast nichts gesehen in Hiroshimax.

1930 beginnt der Film zu sprechen. Aber die Revolution des Tonfilms,
tber die SINGIN’ IN THE RAIN (1952) eine schone Parodie geliefert hat, zei-
tigte im Dokumentarfilm nicht dieselben Effekte wie im Spielfilm. Wenn
die movies zu talkies, die Spielfilme zu Sprechfilmen wurden, so ist der
Dokumentarfilm zu einem <besprochenens, d. h. kommentierten Film nach
Art der gesprochenen Informationssendung im Radio geworden. Stumme
Bilder der Welt, Giberladen vom allwissenden Kommentar des anonymen
Sprechers - das ist das dominierende Muster der <Objektivitat> in den
Kinowochenschauen wie Dokumentarfilmen und selbst noch heute im
Fernsehen. Bis 1959, als erstmals ein Synchrontonverfahren mit einem
tragbaren Tonbandgerat und einer leichten Handkamera erprobt wurde
(die beide jeweils immer noch mehr als 10 Kilo wogen), erforderte die
synchrone Tonaufnahme eine dermaflen schwere Apparatur, dass sie
praktisch nur im Studio vorgenommen werden konnte. Von ganz weni-
gen Ausnahmen abgesehen (Pagnol, Renoir, Visconti im Spielfilm; Vertov,
Edgar Anstey und Arthur Elton mit HousiING ProBLEMS [1935] im Doku-
mentarfilm ...), sind die Auflenaufnahmen post-synchronisiert und mit
einer Tonspur im Studio versehen. Deshalb ist das heftige Gefechtsfeuer
in allen Kriegsbildern aus der Zeit vor den 1960ern nur ein Feuerwerk des
Studios; es fallt schwer, sich den Kameramann an der Front in Beleitung
eines Tonaufnahme-Lkw vorzustellen!

Wenn der Kommentar, wie wir sehen werden, poetische Potenziale
birgt, wenn er etwas anderes als ein Propagandainstrument sein kann,
stellt sich trotzdem die Frage nach der erstaunlichen Akzeptanz (und
Langlebigkeit), die diese anonyme Off-Stimme weltweit erworben hat,
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welche die Bilder mit ihrem stereotypen Kommentar aufputzt, indem sie
so tut, als wiirde sie das, was sie sagt, der angeblichen Evidenz der Bilder
entnehmen. Dazu vermerkte schon André Bazin unmittelbar nach dem
Krieg 1946 anlasslich der dokumentarischen Propagandareihe der US-
Armee WHY WE FIGHT (Frank Capra; 1942-1945): «Die vorrangig mobi-
lisierende Kraft der Reihe erscheint mir fiir die Zukunft des menschli-
chen Geistes gefahrlich und dirfte nicht in einer Geschichtsschreibung
fehlen, die sich mit der Vergewaltigung der Massen beschaftigt. Das
Prinzip dieser Art von Dokumentarfilmen besteht im Wesentlichen darin,
den Bildern die logische Struktur der Rede zu verleihen und der Rede
selbst die Glaubwiirdigkeit und die Evidenz des photographischen Bil-
des. Der Zuschauer hat die lllusion, einer visuellen Beweisfiihrung bei-
zuwohnen, wobei es sich in Wirklichkeit nur um eine Folge von zwei-
felhaften Tatsachen handelt, die lediglich durch den Mértel der Worte
zusammengehalten werden.»? Das ist die Stimme der Nation, der (indus-
triellen oder staatlichen) Vernunft, die Stimme Gottes (wie die Erfinder
des Synchrontons ironisch sagen werden), die Stimme des Fortschritts,
der Globalisierung, his master’s voice auf alle Falle. Was veranlasst uns,
beim Anschauen von alten Wochenschauen von Pathé oder Movietone
Fox oder selbst bei Nachrichtensendungen von heute zu lachen —-manch-
mal erzwungenermafien? Das ist der von allem Zweifel freie Kommentar
dieses vielgestaltigen Herrn Schiedsgericht, der auf mehr oder weniger
unwiderstehliche (und servile) Art die jeweils herrschende ldeologie und
die seines Landes bestatigt und uns diese blindlings auftischt, als wenn
es sich um die evidente Wahrheit der Welt handeln wiirde. Das fallt uns
besonders auf, wenn wir eine auslandische Nachrichtensendung sehen;
gleichwohl sind die Dispositive der chinesischen oder arabischen TV-
Nachrichten nicht nur Karikaturen der unsrigen. Wie ist diese besonders
illusionare (und illusionistische) Form von Autoritat zustande gekommen?
Und wie hat sich — jenseits einer bestimmten Ideologie — diese Form der
audiovisuellen Propaganda als <Objektivitat> durchsetzen kénnen?

Ich sehe dafiir drei hauptsachliche Griinde: einen historischen, einen
rhetorischen und einen 6konomischen Grund.

1. Der historische Grund liegt darin, dass der Ton im Film sich ab 1929
in einer besonders kritischen geschichtlichen Phase entwickelte, die zwei
Schlagworte gut zusammenfassen: <Grofe Depression> (Weltwirtschafts-
krise) und <Anbahnung der Katastrophe> (die Konfrontation nationalis-
tischer und totalitarer Extremismen, die zum Zweiten Weltkrieg fithren
sollten). In diesem Kontext ist das kinematographische Massenmedium —

126 André Bazin: A propos de POURQUOI NOUS COMBATTONS. Histoire, documents et actualités
(1946). In: A. B.: Qu’est-ce que le cinéma? 1. Ontologie et langage. Paris: Editions du Cerf
1975, S. 31-36, S. 34f.
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das den «Vorteil> bietet, dank der audiovisuellen Montage das Publikum
emotional davon zu tberzeugen, gesehen zu haben, was man ihm sagt -
usurpiert worden als wichtigstes Instrument der nationalen (wenn nicht
nationalistischen) Propaganda, um das Volk hinter seinen <erleuchteten>
Fuhrern zu sammeln und zu vereinen. Die Kriegspropaganda wird die-
ses Verfahren bis zum Paroxysmus vorantreiben, indem jede Seite die
Propaganda der anderen denunziert. In der Nachkriegszeit Gbernehmen
dann die Trompeten des Fortschritts US-amerikanischer Pragung diese
Aufgabe, was Jacques Tati so komisch in Jour DE FETE (TATIS SCHUTZEN-
FEST; 1947) parodiert hat, im Folgenden dann die TV-Nachrichtensendung
unter Regierungskontrolle, bis hin zur Tele-Globalisierung von heute ...
von einem Borsencrash zum nachsten.

2. Der rhetorische Grund auflert sich in einer zweifachen Erscheinungs-
form. Einerseits erscheint die unpersonliche Off-Stimme, die aus dem
Nichts kommt - und Michel Chion «acousmetrisch» nennen wird (acous-
meétre die Stimme ohne sichtbaren Kérper)'? - als allwissend und allmach-
tig; es ist die Stimme Gottes (oder seines Ministers), der vom Himmel
(des Studios) aus die Erregung unserer allzu irdischen ungliicklichen Welt
beobachtet. Andererseits scheinen diese Jenseitigkeit und diese Anonymi-
tat der Stimme die Objektivititat schlechthin zu verleihen, diese Unvor-
eingenommenheit des absoluten Zuschauers, der — von oben - die Dinge
sieht, wie sie sind. Diese subjektlose Sicht wird ein Verantwortlicher von
CBS News sich mit einem Begriff zu belegen trauen (der zur Norm gewor-
den ist): nobody’s point of view; die perspektivische Sicht von nieman-
dem, als wenn das in einer Kinowochenschau oder den TV-Nachrichten
Gesagte und Gezeigte die Welt wére, so als wiirde die Kamera nicht ver-
andernd in sie eingreifen. Die gefilmten Nachrichten zielen auf Konsens,
auf bildliche Einstimmigkeit, nicht auf Analyse und auch nicht auf Kon-
troverse. Sie sehen sich (und glauben sich) gern iliber den Dingen ste-
hend - im Unterschied zum Meinungsjournalismus (der Zeitungen). Fol-
gendes schrieb Roger Leenhardt, Dokumentarfilmer und Chronist bereits
in den 1930er Jahren: «Die Zeitungspresse auflert sich tiber differenzierte
Organe, die technisch ihrer Rolle angepasst sind. Eine Zeitung hat einen
Ton, eine Linie, ein Profil, mag es auch aufgesetzt und kinstlich sein. Man
liest nicht Le Temps wie Le Matin. Aber die fiinf Kinowochenschauen, die
man auf den franzdosischen Leinwanden sieht, sind austauschbar. Anstelle
eines organisierten Ganzen prasentiert man uns einen Ausschnitt formlo-
ser und anonymer Aktualitat.»?® Offensichtlich hat die Vereinheitlichung
(die Printmedien inbegriffen) mit der Zunahme an TV-Sendern zu tun, die

127 Vgl. Michel Chion: La Voix au cinéma. Paris: Editions des Cahiers du cinéma 1982.
128 Roger Leenhardt: Esprit 1936. In: Chroniques de cinéma. Paris: Editions des Cahiers du
cinéma 1986, S. 15-19, S. 17.

31 WOHER KOMMT DER KOMMENTAR? | 143



alle (ausgenommen in einigen Diktaturen) denselben Brei servieren, der
ubrigens aus denselben zentralen Bild- und Presseagenturen stammt. Um
ihre Einschaltquoten zu optimieren, sind sich Politiker und Werbeprofis
in der Forderung einig, dass «das Fernsehen eines aller Franzosen» oder
aller Italiener sei, d. h. von Herrn Jedermann, also von niemandem speziell.
Ein gefilmter Nachrichtenbeitrag von niemandem fiir niemandem stellt
die ideale Verwirklichung der totalen Objektivitat dar!

3. Der 6konomische Grund ist schlieflich ganz massiv. Es ist wesentlich
einfacher und billiger, einen journalistischen Kommentar uber einige
vage illustrierende Bildklischees eines bestimmten Ortes zu legen, als
eine griindliche gesellschafts- oder geopolitische Recherche in situ zu
unternehmen, die dabei den komplexen Regeln der filmischen Sprache
Rechnung tragt. Dieser 6konomische Grund drangt zur Vereinfachung,
Schénfarberei, Standardisierung und fiihrt in die gleiche Richtung wie der
oben genannte ideologische Grund mit seinem Drang zum Objektivismus.

Chris Marker hat sich einen Spaf} daraus gemacht, diese missbrauchli-
che, tauschende Positur des Kommentators in einer beriihmten Sequenz
von LETTRE DE SIBERIE (EIN BRIEF AUs SIBIRIEN; 1957) kritisch vorzufiihren:
Ein und dieselbe Montage zeigt nacheinander die Vorbeifahrt eines roten
Autobusses, der einer schwarzen Limousine begegnet, einen schielenden
Sibirer mit Tschapka und eine Reihe von Arbeitern, die den Straflenun-
tergrund bearbeiten; diese Montage wird dreimal hintereinander vorge-
fuhrt — mit drei widerspriichlichen Kommentaren und mit dreimal ver-
schiedener Musikbegleitung: enthusiastisch, im Stil der partei-offiziellen
L’Humanité, den Aufbau des Sozialismus lobend; verunglimpfend, nach
Art des anti-kommunistischen Figaro, eine <Gleichmacherei auf unterem
Niveau> anprangernd; schliellich eine <objektive> Beschreibung im Stil
von Le Monde. Diese Stiliibung, die <die Objektivitat> des Kommentars
ins Lacherliche zieht, ist oft zitiert worden. Dabei wurde weniger bemerkt,
dass Marker nicht allein das, was sich als unbedingtes Wissen ausgibt, zu
relativieren sucht; er will nicht einfach nur konstatieren, dass Objekti-
vitat unerreichbar ist und dass jeder nur sieht, was er sehen will. Dar-
tiber hinaus unterstreicht er den inharenten Irrtum des Verfahrens, des
anonymen, allwissenden Kommentators, dem die Bildaufnahme nur als
Vorwand dient; und Marker setzt dieser starren Information-Deformation
eine dynamische Poetik des Wiederaufgreifens von Aufnahmen sowie des
Uberschusses des gegenwirtigen Bildes durch die virtuellen Bilder ent-
gegen. Dazu der Filmkommentar: «Aber die Objektivitat ist auch nicht
genau. Sie deformiert die Wirklichkeit Sibiriens nicht, aber sie arretiert
sie im Augenblick eines Urteils, und dadurch deformiert sie gleichwohl.
Was zahlt, ist der Schwung und die Vielfalt. Es ist kein Spaziergang in
den Straflen von Jakutsk, was lhnen ein Verstandnis Sibiriens vermitteln
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wiirde. Man bréauchte dazu einen Film imaginéarer Nachrichten, an den
vier Ecken des Landes aufgenommen. Ich werde ihn lhnen vorfiihren, zum
Beispiel in jenem hiibschen lackierten Kino von Jakutsk, und ich werde
ihn kommentieren mit Hilfe jener sibirischen Redewendungen, die schon
Bilder sind.»'® — «Das sterbende Tauwetter, das ist der Winter ...».

129 A.d.U.: Diese zitierte Passage folgt der Ubersetzung von Michael Wetzel: Acousmétrie.
Zum Verhiltnis von Stimme und Bild in den Filmen von Chris Marker. In: http://
www.medienkunstnetz.de/themen/kunst_und_kinematografie/marker/13/ (Zugriff am
30.6.2012).
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32 Was sieht die Stimme aus dem Off?

Der Fernsehmoderator gesteht — von Godard unter Druck gesetzt (vgl. die
vorherige Frage) — nichts von dem, was er berichtet hat, selber gesehen zu
haben. Dennoch wird vorausgesetzt, dass die Off-Stimme aufgrund des
Dispositivs als solchem mutmaflich in der Lage ist, zu sehen und zu wis-
sen. Wie ein Fluch, mit dem der Lautsprecher Bilder und Zuschauer belegt
und diese in die Geiselhaft des gesprochenen Wortes nimmt, setzt die Off-
Stimme, halb Seher und halb Marktschreier, selbstverstandlich voraus:
<Ich sehe alles, ich bin tiberall, ich weif3 alles.> Worauf aber griindet solch
grofie Autoritat? Auf eine orakelhafte Magie, der entsprechend sie hell-
seherisch, weil unsichtbar, allgegenwirtig, weil ohne Ort, objektiv, weil
unpersonlich ist. Das ist die Macht des Off im Film, dieser unbestimm-
ten, unsichtbaren, dehnbaren Raum-Zeit, die Leinwand und Bildschirm
umschliefit und heimsucht, Urgrund der kérperlosen Stimme des Erzah-
lers, des Schicksals, des Meisters, der Wiederganger, der Wissenden ..., die
aus ihrem Nirgendwo sieht und weif3, was hier vor unseren beeindruckten
Augen geschieht. Es ist die Verwendung des Passivs, die Orson Welles in
der gefakten Wochenschau am Anfang von Citizen KANE (1941) so gelun-
gen karikiert — das heif3t: <passiv> im doppelten Sinne von kontemplativ
und von subjektloser Denkweise. Die Welt aus ihrem Jenseits souverén
betrachtend (griech. theoria), bleibt die Off-Stimme auf3erhalb des Gesche-
hens und tiber den Dingen stehend; entsprechend sieht sie ohne Eigenin-
teresse die objektive Wahrheit (geméafl der im christlichen Kulturkreis seit
Platon herrschenden Vorstellung von Wahrheit). Gleichzeitig versichern
die passiven Redewendungen, dass hinter den Aussagen kein subjektives
<Ich> steht (nobody’s point of view) und dass die Dinge mehr oder weniger
von alleine sich ereignen, so wie es sich gehért, so wie man es sieht. Glaubt
man unseren Nachrichtensprechern, kommt ein Krieg wie der Hagel tiber
uns und fallen Entscheidungen naturgegeben von selbst. Die kanonische
Off-Stimme, die Stimme des <man> ist eine zentrale rhetorische Figur des
«wissenschaftlich-administrativen Diskurses, aus dem sich das Subjekt
fern halt», wie eine Formulierung von Pierre Legendre besagt.”

130 Pierre Legendre: Paroles poétiques échappées du texte. Paris: Editions du Seuil 1982.
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Was aber sieht die Stimme aus dem Off? Selbst wenn sie so tut, als ob
sie tatsachlich den Bildern die Sichtweise entnimmt, die sie ihnen auf-
erlegt, sieht sie keine Bilder und spricht auch nicht tiber sie als Aufnah-
men; sie spricht von der (reprasentierten) Welt, als ob sie weder représen-
tiert noch gefilmt, sondern anwesend, tagesaktuell ware und als solche
unvermittelt vor unseren Augen vorbeiziehen wiirde. So scheint es ebenso
wenig einen Kameramann wie einen personlichen Sprecher (énonciateur)
zu geben: Es ist die Welt, die sich selbst ausstellt und den ihr innewoh-
nenden Sinn zu horen vorgibt! Entsprechend lasst sich die audiovisuelle
Propaganda charakterisieren: Dieser geht es nicht darum, ihren Stand-
punkt durchzusetzen, sondern vielmehr darum, glauben zu machen, dass
sie weder einen Standpunkt hat noch eine Meinung vertritt, sondern die
sichtbare Wirklichkeit der Dinge vermittelt, die Wahrheit der Geschichte
selbst, so wie sie in aller Evidenz auf Leinwand und Bildschirm erscheint.
Das Recyclen dieses tautologischen Wirklichkeitseffekts (effet de réalité)
ist die Geschaftsgrundlage fast aller gegenwartigen Dokufiktionen.

Dennoch, selbst wenn das Verfahren der Off-Stimme sich zur Beherr-
schung und zum Vertrauensmissbrauch anbietet, selbst wenn es haupt-
sachlich dazu diente und noch dazu dient, die nationale Sache oder den
Imperialismus, die industrielle Logik, den Krieg und den Fortschritt als
zwangslaufig zu verkaufen, ist es selber deswegen noch kein Schicksal.
Filmemacher haben Mittel und Wege erdacht, um den Fluch zu bannen
und den Kommentar dialektisch und poetisch einzusetzen (einen Vor-
geschmack hat uns bereits der kommentierte Ausschnitt aus LETTRE DE
SIBERIE [EIN BRIEF AUs SIBIRIEN; 1957] in der vorangegangenen Frage
gegeben). Unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg haben junge Fil-
memacher, besonders franzosische (allen voran Alain Resnais und Chris
Marker, aber auch Jean Rouch, Georges Franju, Agnés Varda ...) bewusst
die Falle der propagandistischen Kommentarstimme gemieden, indem sie
einerseits ganz neue Beziehungen zwischen einer personlichen Stimme
und den Aufnahmen sowie andererseits neue Formen erfunden haben, die
Bilder so an den Zuschauer zu adressieren:

1. Die Stimme ist nicht mehr anonym, sondern personlich; es ist die
Stimme eines <Ich>, und selbst wenn sie keinen Namen hat, handelt es
sich doch um die Stimme der Bilder, von jenem oder jenen, die die Bil-
der gemacht haben, die sie an mich richten, nicht eine tGber die Bilder
gelegte passive voice over.

2. Diese personliche Stimme richtet die Bilder ausdriicklich an mich in
einem Austausch der Blicke, einem Dispositiv der Begegnung und des
Gesprachs iiber die Projektionsflache: Hier ist, was ich gesehen und
gedacht habe, und du, was siehst du, was denkst du?

3. Uber diese Bilder spricht die Stimme nicht nur als (reprisentierte)
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Welt, sondern als von einem bestimmten Standpunkt aus gemachte
Aufnahmen, der auch von moglichen anderen ausgeht. Diese Hal-
tung widerspricht ganz und gar der <objektiven> Funktionsweise der
Stimme eines unpersonlichen Sprechers. Zunachst verdeutlicht sie,
dass die Aufnahmen nicht Teile der Welt als solche sind, sondern
Bilder der Welt. Indem sie das macht, zeigt sie das Defizit im Bild
auf: Der Rahmen ist nicht ausgefiillt mit der Welt und ihrer angeb-
lichen Evidenz, er ist ein Einschnitt und ein Ausschnitt aus ihr. Die
Bedeutung dieses Ausschnitts entsteht durch die Uberlagerung (inter-
férence) eines Zustands der Welt und einer Geisteshaltung, der des
Regisseurs, die sich via Kamera und Mikrophon zu einem bestimm-
ten Zeitpunkt vermittelt (vgl. den Beginn von TOUTE LA MEMOIRE DU
MONDE [DAs GEDACHTNIS DER WELT; 1956] von Resnais, der Mikro und
Kamera ausstellt, oder LE JoLi MAI [DER SCHONE MAI; 1962] von Mar-
ker, der sie befragt).

Des Weiteren macht die Stimme des «<Ich> eine tiberaus poetische Dia-
lektik zwischen den tatsachlichen und anderen moéglichen Bildfeldern
erfahrbar, die auch hatten gefilmt werden konnen oder die die Sprache
(aber auch die Musik) evoziert oder imaginativ entwirft. Andere mogli-
che Aspekte oder Assoziationen auf diese Weise verstandlich zu machen,
bedeutet eine Offnung zum Virtuellen, zur Méglichkeitsform (vgl. deren
intensiver Gebrauch bei Marker); das fiihrt — jenseits des gegenwartig-
faktischen Bildes — eine imaginare und poetische Dimension ein, die das
Wahrnehmungsfeld um die Reflexion des Zuschauers erweitert, anstatt
es auf die begrenzte Realitat des rein Sichtbaren zu reduzieren. Es ist die-
ses Virtuelle, dieses Erfassen des potenziell Entschwindenden, koprasent
oder noch kommend, ohne das die Geschichte nichts ware als Zwangs-
laufigkeit, die Marker am Ende seines Kommentars von SANs SOLEIL evo-
ziert, wenn er davon spricht «den Konturen dessen zu folgen, was nicht
ist oder nicht mehr ist oder noch nicht ist». Diese Wiederbelebung kann
das dokumentarische Bild gleichsam ex negativo provozieren — unter der
Bedingung, dass die Montage und der Kommentar in den Einstellungen
und tiber die Anschliisse ihre Schatten erkennen lassen.
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33 Haben die Bilder eine Ruckseite?

Die beindruckendsten Dokumentarfilme der franzdsischen Schule der
Nachkriegszeit (Georges Franju, Jean Painlevé, Chris Marker, Alain Res-
nais, Jean Cayrol, Agnés Varda ...) lehren uns, dass jedes Bild eine Ruck-
seite hat und dass jede Aufnahme eine andere verdeckt oder auf eine
andere verweist. Und das Spiel der Montage (zwischen den Bildern und
zwischen der personlichen Stimme und den Bildern) besteht nun darin,
die Bilder durch das gesprochene Wort zu wenden, das heift: in ihnen
durch die Zeit hindurch ihrem Werden nachzuspiiren und ein Bild durch
ein anderes zu vervollstandigen oder ihm damit zu widersprechen. Ein
Beispiel fiir die Kontraposition und den Rickgriff auf die Moglichkeits-
form ist der Kommentar am Anfang von LE TOMBEAU D’ALEXANDRE (DER
LETZTE BoLscHEwIK; 1993). Chris Marker wendet sich darin an Alexan-
der Medwedkin, der auf einem Photo als junger Mann neben dem Bild
eines Prinzen am Hof des Zaren zu sehen ist: «Diese Photographie des
Prinzen Jussupow stammt aus dem Jahre 1900, dem Jahr deiner Geburt.
Warum nicht am Tag deiner Geburt? Das ware ein guter Beginn fiir eine
Geschichte, in der das Wunder nur eine etwas achtsamere Form des All-
taglichen ist. Eines Tages solltest du Filme machen. Eines Tages sollte er
Rasputin toten. lhr wart Zeitgenossen und Landsménner. Davon abge-
sehen, habt ihr in zwei Welten gelebt, die weiter voneinander entfernt
waren als die Erde vom Planeten Mars.»

Der Abstand, den die Stimme zwischen den Bildern schafft — der auch
der Abstand zwischen einer flichtigen Realitat und ihrer Reprasentatio-
nen, zwischen Vergangenheit und Gegenwart, Aktuellem und Imaginarem
ist —, eroffnet einen Vorstellungsraum fiir den Zuschauer. Dieser hat sei-
nerseits die Freiheit, sowohl das, was die Stimme der Bilder sagt, als auch
die Bilder selbst, die immer eine Schwache aufweisen oder unzureichend
sind, in Frage zu stellen. Und wieder ist es Marker, der den Ton zu den
von Resnais gefilmten Bildern der afrikanischen Statuen in LES STATUES
MEURENT AUSSI (AUCH STATUEN STERBEN; 1953) vorgibt: «Welche Musik
wiegte diese kleine Prinzessin, diese kleine Orange, die in den Kellern des
Landes Benin reifte? Welcher Kult wurde in dieser kleinen Republik der
Nacht gepflegt? Wir wissen nichts davon. Diese groflen Reiche sind die
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totesten Reiche der Geschichte. [...] Im vergangenen Jahrhundert haben
die Flammen der Eroberer diese ganze Vergangenheit zu einem absolu-
ten Ratsel gemacht. Schwarz auf schwarz, Negerkampf in der Nacht der
Zeiten, der Schiffbruch hat uns nur diese schon gestreiften Wracks hin-
terlassen, die wir befragen. [...] Als Kolonisatoren der Welt wollen wir,
dass alles zu uns spricht, die Tiere und die Toten, die Statuen. Aber diese
Statuen sind stumm.» Diese Fahigkeit zu zweifeln, das Bewusstsein, dass
das Wissen immer ein bedingtes ist, dass ein Bild nicht ausreicht, son-
dern ein anderes kaschiert oder abruft, wie es der Kommentar und die
Montage vorfiihren ... — damit stellt sich ein Film wie der von Marker/
Resnais entschieden gegen die Selbstgefalligkeit, wie sie die allwissenden
Kommentatoren in ihrem Kontrollturm mit ihren <zwingenden>, angeb-
lich vollendete Tatsachen zeigenden Bildern demonstrieren. Bedeutung
als Befragung, Konstruktion und Diskussionsangebot in solchen Autoren-
Dokumentarfilmen widerspricht der Bedeutung als schulmeisterliche
Evidenz in den Wochenschauen und <Padagogo-Dokus> (docucus). Zwei
wohlbekannte Sitze aus HIROSHIMA MON AMOUR (1959) besiegeln die-
sen Umschlag: das wiederholte «Du hast nichts gesehen in Hiroshima,
nichts» des japanischen Liebhabers angesichts der Versicherungen seiner
franzosischen Geliebten, die im Bild durch Wochenschauaufnahmen und
Rekonstruktionen dokumentiert sind; und ihre Schlussfolgerung des Pro-
logs: «Es liegt an meiner zweifelhaften Moral ... d.h. dem Zweifel an der
Moral der anderen.»

Und so sieht Jean Cayrol — Romancier, Filmemacher und Autor des
Kommentars von NUIT ET BROUILLARD (NACHT UND NEBEL; 1955) — in einem
programmatischen Text aus dem Jahr 1963 die Zukunft des Dokumentar-
films, als Reaktion auf die «ausgewé&hlten Ausschnitte, die uns den fatalen
Lauf der Geschichte aus nachster Nahe auferlegen und damit zu unserer
Unempfindlichkeit gegentber unserer eigenen Gegenwart beitragen»,
wie folgt: «Man wird also die absichts- und andeutungsvollen Bilder von-
einem Ereignis, die von einem individuellen, parteiischen Gedachtnis infi-
ziert sind, sammeln und zwischen ihnen das Netz von Gemeinsamkeiten,
Reibereien, Erregungen, Affinitaten und Ausschlissen schaffen missen,
das erst ein Ensemble bildet. [...] Nicht disparate Details, die eine gewisse
Kontinuitat nur durch ihre Horigkeit gegentber einer Rede erlangen, die
kaum Uberzeugen kann angesichts ihrer Wiederaufnahmen, Abschwei-
fungen, Wiederholungen und der erzwungenen Ubereinstimmung mit
dem Bild. Stattdessen ausgewahlte Details, von denen eins aufs andere
verweist und deren Anordnung im Film so angelegt wird, dass man von
der Erfindung eines parallelen Universums zu dem von uns wahrgenom-
menen sprechen konnte. Entsprechend konnte die Imagination definiert
werden als die Wahrnehmung oder die Erfassung der Wirklichkeit durch
dieses Paralleluniversum, das man ihr im Film unterwerfen wiirde und
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dessen Zeit zur Lektiire (der Montagerhythmus) nicht mehr die - fliich-
tige — Zeit zum Ansehen der Bilder wire, sondern die fiir die Betrachtung
des sich verdoppelnden Bildes notwendige Zeit.»™"

131 Jean Cayrol, Claude Durand: Le Droit de regard. Paris: Editions du Seuil 1963, S. 23.
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34 Was unterscheidet den Dokumen-
tarfilm von der Reportage?

Um darauf zu antworten, miissen zunéchst die Begriffe sortiert werden:
Die Reportage ist in erster Linie eine Fernsehsendung, der Dokumentar-
film hat im Allgemeinen die Ambition, Kino zu sein (selbst wenn er heute
vornehmlich auf Video und im Kontext fernsehdominierter Okonomie
gedreht wird), und manchmal lauft er dort mit Erfolg — vgl. die Filme
von Michael Moore, Nicolas Philibert, Errol Morris, LEs GLANEURS ET LA
GLANEUSE (DIE SAMMLER UND DIE SAMMLERIN; 2000) von Agnés Varda oder
DARWIN’S NIGHTMARE (DARWINS ALPTRAUM; 2004) von Hubert Sauper. Die
Unterschiede, ja Gegensatze zwischen Dokumentarfilm und Reportage
bestehen auf drei Ebenen: im Verhiltnis zur audiovisuellen Sprache, in
der Produktionsweise, im Verstandnis selbst dessen, was die <Themen>
ausmacht.

1. Grosso modo verhilt sich der Dokumentarfilm zur Reportage wie der
(philosophische, politische, anthropologische oder biographische) Essay
zum Journalismus. Die Reportage gehorcht der Logik des Programmflus-
ses im Fernsehen, wahrend der Dokumentarfilm sich als Einzelwerk ver-
steht. Gewdhnlich hat ein Dokumentarfilm einen Autor; eine Reportage
scheint keinen zu haben (nobody’s point of view). Als eigentlicher <Autor>
der Reportage gelten der Fernsehsender oder die Magazinsendung, die sie
ausstrahlen. In den Augen des Objektivismus ist der Begriff des Autors
mit Subjektivitat und dem Imaginiren behaftet. Was fiir die Reportage
zahlt und worauf sie abzielt, das ist die Information: im Allgemeinen tber
ein aktuelles politisches Sujet, eine Katastrophe oder ein <gesellschaft-
liches Ereignis>. Der Reportage ist das Audiovisuelle ein Werkzeug und
keine Ausdrucksmoglichkeit; es dient ihr dazu, etwas zu beweisen und
zu illustrieren — gemafd formatierten Standards in einem sich <objektiv>
gebenden journalistischen Diskurs (der nie <Ich> sagt und nicht von den
Aufnahmen spricht, sondern von der Welt, an die sie sich richten); sie zielt
einerseits auf das Zeigen (la monstration) der Orte mit einer Beschrei-
bung der Situation, andererseits auf Interviews mit Protagonisten, Zeu-
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gen, Experten und das alles gerahmt von der Stimme des Mediums, dem
unpersonlichen Off-Kommentar.

Der Dokumentarfilm — zumindest ein Dokumentarfilm, der fiir seinen
Regisseur ein solcher sein soll — begreift sein Thema sowohl als person-
liche Nachforschung (was nicht zwingend subjektiv bedeutet) als auch
als eine filmische Mise-en-scéne. Der Autor ist in die Suche nach seinem
Thema und in die Recherchen dazu eingebunden, was den Inhalt ebenso
wie das zu entwickelnde Konzept des Drehs und der Publikumsausrich-
tung betrifft. Es handelt sich jedes Mal aufs Neue darum, jene filmischen
Formen zu finden, die am besten geeignet sind, das Maandern der Spu-
rensuche nachzuvollziehen, die Orte und Protagonisten zum Sprechen
zu bringen und mit der Montage die Komplexitat und Widerspriiche der
Situation wiederzugeben. Die Alltagssprache erfasst den entscheiden-
den Unterschied deutlich, indem es heif3t <informieren tber ...>, wahrend
man <einen Film macht mit ...>. Der Autor eines so genannten <schopferi-
schen Dokumentarfilms> (documentaire dit de création) — der sich darin
vom didaktischen Dokumentarfilm unterscheidet — zielt nicht darauf ab,
einem Publikum ein quantifizierbares Wissen zu vermitteln (und eine
Zuschauerquote zu erreichen), sondern vielmehr die Zuschauer erfahren
zu lassen, was sich da abspielt, und diesen Aspekt der Welt einem filmi-
schen Experiment zu unterziehen. Die Dokumentaristen versuchen, ihr
Thema zu durchdringen, die Reporter sprechen davon, ein <Thema abzu-
decken> (und wir werden sehen, dass der Begriff <Thema> fir beide nicht
der gleiche ist).

«Die Begriffe des Subjektiven und Objektiven haben sich véllig ver-
kehrt», bemerkt Theodor Adorno in seinen Minima Moralia. «Objektiv
heifit die nicht kontroverse Seite der Erscheinung, ihr unbefragt hinge-
nommener Abdruck, die aus klassifizierten Daten gefiigte Fassade, also
das Subjektive; und subjektiv nennen sie, was jene durchbricht, in die spe-
zifische Erfahrung der Sache eintritt, der geurteilten Convenus dariber
sich entschlagt und die Beziehung auf den Gegenstand anstelle des Majo-
ritatsbeschlusses derer setzt, die ihn nicht einmal anschauen, geschweige
denken — also das Objektive.» ™

2. Die Inversion, von der Adorno spricht, ist besonders sichtbar im Bereich
der Produktion. Von Ausnahmen abgesehen, sind Reportagen Auftrags-
produktionen der TV-Magazine (die selber von den aktuellen Ereignissen
bestimmt werden) und gehorchen einer Arbeitsteilung, die manchen als
Objektivitats-Garantie gilt, wo sie doch nur industrielle Routine darstellt.

132 Theodor W. Adorno: Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschddigten Leben (1951).
In: Th.W.A.: Gesammelte Schriften. Hrsg v. Rolf Tiedemann unter Mitwirkung v. Gretel
Adorno, Susan Buck-Morss und Klaus Schultz. Bd. 4, Frankfurt/M.: Suhrkamp 2003, S. 77f.
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Die Wahl des <Themas>, seine Konzeption, die Aufnahmen, die Inter-
views, die Montage, der Kommentar und schliefilich die Prasentation
bei der Ausstrahlung werden von unterschiedlichen Personen gemacht,
die sich nicht immer austauschen. Infolgedessen kénnen nur ein vor-
gefasstes Standardmodell und gleichférmiges Handeln auf allen Ebe-
nen den Zusammenhalt garantieren, was die Unterwerfung eines jeden
unter eine verallgemeinerte Form(at)ierung bedeutet (und als Garantie
der Seriositat, als Bestatigung der corporate identy des Senders und als
Voraussetzung gesteigerter Werbeeinnahmen funktioniert). Es ist diese
Konformitat, die sich selbst zur <Objektivitat> erklart. Selbst wenn die
Cutterin nichts vom <Thema> versteht, dann weif3 sie, wie sie mit einem
Kommentarschnitt, mit einem Interviewschnitt gemafl Wechselspiel und
Lange der vorhergesehenen Einstellungen vorzugehen hat. Das, was auch
der Kameramann zwangsweise vor Ort <vorhergesehens hatte, usw. Das
ist der Grund, warum die meisten Reportagen, wenn man darauf ach-
tet (aber das Fernsehen lebt von der Unachtsamkeit) scheinbar nur aus
Zwischenschnitten zu bestehen scheinen! «Das Fernsehen ist immer nur
Radio mit einem parasitaren Bild.» Diese Gemeinheit Jean-Christophe
Avertys, einer der grofien Erfinder der Video-Trickaufnahmen, charakte-
risiert recht gut — wenn sie auch auf Sportiibertragungen zum Beispiel
nicht zutrifft — die drei grofien Pfeiler des Fernsehens: Serien, Diskussi-
onssendungen und Reportagen.

Von Seiten des Dokumentarfilms gestaltet sich die Sache insofern
anders, als zumeist ein Regisseur, der von einem Produzenten ausgewahlt
und unterstitzt wird, Autor des Themas wie seiner filmischen Bearbei-
tung ist und er selber den Film dreht und schneidet (zumindest die Mon-
tage beaufsichtigt) und er zumeist die Interviews und den Kommentar -
so es einen gibt — verfasst. Diese Wahrung des gleichen Blicks (muss man
<«subjektiven> Blicks sagen?), von der Konzeption tber die Konfrontation
vor Ort wéahrend des Drehs bis zur Montage mit den sukzessiven Nach-
besserungen und Neuinterpretationen, ist tatsachlich die beste Garan-
tie fur <Objektivitat> und zwar nicht im Sinne von Neutralitat, sondern
von einer «spezifischen Erfahrung der Sache» (gemaf3 der oben zitierten
Wendung von Adorno). Der Zuschauer ist frei, mit der vorgeschlagenen
Sicht nicht einverstanden zu sein, zumindest kann er nach den sichtba-
ren Auswabhlkriterien der stilistischen Mittel des Films tiber die Relevanz
urteilen. Entsprechend dauert die Produktion eines Dokumentarfilms
mindestens ein Jahr, wahrend die einer Reportage zwei oder drei Monate
in Anspruch nimmt. Im Gegensatz zu dem, was die Scoop-Jager glauben
machen wollen (<wir haben keine Zeit, es anders zu machens), rechtfer-
tigt auf jeden Fall der Zeitdruck alleine weder den Konformismus noch
das Unterbinden von Kreativitat. Als Beleg dafiir verweise ich auf den
historischen Bruch zu Beginn der 1960er Jahre in den USA zwischen den
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Erfindern eines neuen Dokumentarfilms des Alltaglichen — das direct
cinema (Richard Leacock, Don Pennebaker, die Briider Maysles, Shirley
Clarke ...) — das alles mitzubringen schien, um das Genre im Fernsehen zu
erneuern, auf der einen und den Fernsehanstalten auf der anderen Seite,
die unfahig waren, auf ihre Formatierung, ihre Kommentare zu verzich-
ten und Sensationen und Dramatik verlangten.” Entsprechend haben die
Verfechter der Handkamera mit Synchronton die Friichte ihrer Erfindung
woanders geerntet ... woanders, das heif3t im Kino.

133 Vgl. Alan Rosenthal: Introduction/Part Four: Television. In: A. R. (Hrsg.): New Challenges
for Documentary. Berkeley, CA: University of California Press 1988, S. 345-355.
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35 Was ist ein gutes <Thema>?

Schon das Verstandnis vom Begriff <Themas ist in Reportage und Doku-
mentarfilm unterschiedlich. Wie wir gesehen haben, ist das Ziel der
Reportage, <ein Thema abzudecken> (die jungen Wilden der Nouvelle
Vague sprachen ironisch von deren Kommentar als <comment-taire>, dem
<Wie-Verschweigen>™*). Die Herausforderung des Dokumentarfilms ist
es, auf Grundlage des Themas einen Film zu machen. Zum Thema fir die
Reportage werden das spektakulare Ereignis, die sensationelle Nachricht,
das Auflergewohnliche (Krieg, Kriminalitat, Katastrophen) oder Stars
und gesellschaftliche Events, die prasentiert werden sollen. Das <Thema>
des Dokumentarfilms ist haufiger das Gewoéhnliche, der Alltag mit allem,
was er an Banalem, Beriihrendem, Uberraschendem, Empérendem hat;
die ethnische Vielfalt der Menschen mit ihren Fahigkeiten, ihrer Lebens-
art und ihren Konflikten; die Ungleichheit der Welt, das Uberleben, das
Anormale im Normalen (womit sich seine unmittelbare politische Trag-
weite ahnen lasst). Zum Beispiel: Alle TV-Nachrichtenmagazine der Welt
haben die Atomkatastrophe von Tschernobyl 1986 <abgedeckt>, danach
aber waren es alleine die Dokumentarfilmer, die die langfristigen Folgen
fur die Rettungsmannschaften und die Bevolkerung begleitend verfolgt
haben (z.B. PrIPYAT von Nikolaus Geyrhalter; 1999). Einer der entschei-
denden Unterschiede, auf den Gérard Leblanc in seinem Buch liber die
franzosischen Haupt-Nachrichtensendungen nachdriicklich hingewie-
sen hat, besteht darin, dass in den Augen der TV-Aktualitat nur das ein
Ereignis ist, was der Ordnung der Welt zuwider lauft (entsprechend wird
vorausgesetzt, dass die Welt in Ordnung ist!), oder es sind politische und
sportliche Rituale, die deren geordneten Ablauf orchestrieren. Fiir die
Dokumentaristen — und diese Tradition existiert seit dem Aufkommen
des Genres — geht es vielmehr darum, die Riickseite der Kulissen zu zei-
gen, ob es sich um die beeindruckenden Uberlebensstrategien einer als
primitiv angesehenen Gesellschaft handelt, die ordinédre und exorbitante
Ausbeutung eines Teils der Welt durch einen anderen oder um bestimmte

134 A.d.U.: Es handelt sich hier um ein Wortspiel, das den Begriff commentaire (= Kommen-
tar) zerlegt in das Adverb comment (= wie) und das Verb taire (= verschweigen).
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Formen des Monstrosen dessen, was sich als rational ausgibt (ein Thema,
das Georges Franju und Luis Bufuel, aber auch Michael Moore und
Hubert Sauper besonders wichtig ist). Dabei handelt es sich zum Beispiel
um die Vorstellung, die institutionellen Faden, die unsere westliche Welt
zusammenhalten, naher zu betrachten, was das <banale> Grundmotiv des
dokumentarischen Werkes vom Filmemacher und Juristen Fred Wiseman
ausmacht. Dem Wesen des Dokumentarfilms liegt eine Logik zugrunde,
Hintergriinde zu entdecken, die keinesfalls exotisch ist, sondern auf die
Formen, wie wir zusammen leben, uns bekriegen, uns rechtfertigen, aus-
gerichtet ist. Diese Logik hat nichts zu tun mit der vergéanglichen Effekt-
hascherei und dem bestandigen Willen (jedes Mal sofort, piinktlich und
folgenlos) von sich Reden zu machen, die die Welt der Reportage als eine
Art <kathodischen Scheibenwischer> charakterisieren.

Was den Stil betrifft, konnte man kurz gefasst sagen, dass die TV-
Reportage, woher sie auch kommt und was ihr Thema auch sein mag, mit
ihren immer gleichen Klischees, Totalen und Schnitten, Kommentaren,
Strafeninterviews, mit ihrem geeichten Montagerhythmus, das Ganze
in synthetische Kaufhaus-Musik gehillt, von der gleichen uniformen
Geschmacklosigkeit ist wie die internationale Kiiche der Hilton-Hotels,
wiahrend der Dokumentarfilm abwechslungsreiche Gerichte (haufig siif3-
sauer oder pikant) der lokalen Gastronomie sucht, die sicher nicht so ein-
fach zu verschlingen, dafiir aber umso vielfaltiger und reichhaltiger sind.
Es reicht, einen oder zwei Dokumentarfilme von Johan van der Keuken zu
sehen, um zu wissen, dass man in Amsterdam sich nicht genauso bewegt
wie in Kerala oder in Mali und dass es zu den Maglichkeiten des Kinos
gehort, uns das vor Augen zu fiihren.

Nichts anderes sagt ein schriftlicher Protest von Georges Pérec Ende
der 1960er Jahre unter dem Titel «<Annaherung an was?»." Dieser klingt
ahnlich einem vertovschen Manifest fir die Erneuerung des Kino-Auges
und der dokumentarischen Faktensuche gegen die stereotypen Wochen-
schauen/Nachrichten: «Was uns anspricht, ist, wie mir scheint, immer
das Ereignis, das Ungewohnliche, das Auflergewéhnliche: funf Spalten
auf der Titelseite, Schlagzeilen. Die Ziige beginnen erst dann zu existie-
ren, wenn sie entgleisen, und je mehr Fahrgaste dabei den Tod finden,
umso mehr existieren die Zuige; die Flugzeuge finden erst dann zur Exis-
tenz, wenn sie entfithrt werden; die einzige Bestimmung der Autos ist
die, gegen Platanen zu prallen: zweiundfiinfzig Wochenenden jahrlich,
zweiundfiinfzig Bestandsaufnahmen: soviel Tote, und wenn die Zahlen
unaufhorlich steigen, umso besser fiir die Nachrichten! Hinter dem Ereig-

135 Georges Pérec: Annaherungen an was?. In: Ders.: Warum gibt es keine Zigaretten beim
Gemiisehdndler?. Aus d. Franz. v. Eugen Helmle, Bremen: Manholt Verlag 1991, S. 7-10,
S. of.
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nis muf} es einen Skandal geben, einen Rif}, eine Gefahr, so, als solle das
Leben sich nur durch das Spektakulare hindurch offenbaren, als sei das
Anschauliche, das Bedeutsame immer unnormal: Naturkatastrophen oder
geschichtliche Erschiitterungen, gesellschaftliche Konflikte, politische
Skandale ... Lassen wir in unserer tberstiirzten Hast, das Geschichtli-
che, das Bedeutsame, das Aufschlussreiche zu messen, das Wesentliche
nicht aufler acht: das wirklich Unertragliche, das wirklich Unzulassige:
der Skandal, das sind nicht die schlagenden Wetter, sondern das ist die
Arbeit in den Gruben. Das soziale Unbehagen, es ist nicht in Streikzei-
ten <besorgniserregend>, sondern ist das vierundzwanzig Stunden am
Tag, dreihundertfinfundsechzig Tage im Jahr.» Nun konnte man sagen,
dass die Reportage die Schlagwetter behandelt, der Dokumentarfilm die
Mine. «Haben uns die Zeitungen etwas anderes gesagt als: seid unbe-
sorgt, ihr seht doch, daf3 das Leben existiert, mit seinen Héhen und Tie-
fen, ihr seht doch, dafl etwas geschieht. Die Zeitungen schreiben tber
alles, aufler tiber das Tagtagliche. Die Zeitungen langweilen mich, ich
erfahre durch sie nichts; was sie erzahlen, betrifft mich nicht, stellt mir
keine Fragen und antwortet ebenso wenig auf die Fragen, die ich stelle
oder stellen méchte. Wo ist das, was wirklich geschieht, das, was wir
erleben, das Ubrige, alles Ubrige? Das, was jeden Tag geschieht und jeden
Tag wiederkehrt, das Banale, das Alltagliche, das Selbstverstandliche, das
Allgemeine, das Gewohnliche, das Infra-Gewdhnliche, das Hintergrund-
gerausch, das Ubliche, wie soll man sich seiner bewusst werden, wie soll
man es befragen, wie es beschreiben? Das Ubliche befragen. Aber das ist
es ja, wir sind daran gew6hnt. Wir befragen es nicht, es befragt uns nicht,
es scheint kein Problem zu machen, wir erleben es, ohne daran zu denken,
als transportiere es weder Frage noch Antwort, als sei es nicht Trager
irgendeiner Information. Das ist nicht einmal mehr Akklimatisierung, das
ist Anasthesie. Wir verschlafen unser Leben in einem traumlosen Schlaf.
Aber wo ist unser Leben? Wo ist unser Kérper? Wo ist unser Raum? Wie
soll man von diesen <allgemeinen Dingen> reden oder besser, wie soll man
ihnen hinterherjagen, wie soll man sie aufscheuchen, sie aus der Verpa-
ckung reiflen, an der sie festkleben, wie soll man ihnen einen Sinn, eine
Sprache geben: damit sie endlich von dem reden, was ist, von dem, was
wir sind. Vielleicht geht es darum, endlich unsere eigene Anthropologie
zu begriinden: jene, die von uns reden wird, die in uns das suchen wird,
was wir bei den andern so lange ausgepliindert haben. Nicht mehr das
Exotische, sondern das Endotische.»

Zusammengefasst bedeutet das nicht, dass es nur schlechte Reporta-
gen und nur gute Dokumentarfilme gibt. Einige Dokumentarfilmer lie-
gen augenscheinlich falsch, wenn sie sich fiir Autoren halten, und es gibt,
vor allem bei den Englandern, grofiartige Reportagen (die empiristische
Tradition verpflichtet). Aber der Irrtum des TV-Journalismus bleibt, dass
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er sich immer mehr in vorgefertigte Rezepte gefliichtet hat, die sowohl
den Inhalt als auch den Standpunkt neutralisieren und die aufierdem
auch noch diese schlechten Angewohnheiten fir die Regeln selbst der
Objektivitat halten! Erinnern wir uns daran, was Godard zu Labro gesagt
hat (Frage 31): «Ich an lhrer Stelle, wiirde mich im Fernsehen der Bilder
bedienen, um etwas zu sehen!» ... und nicht, um etwas abzuschirmen.
Man kann nicht auer Acht lassen, was die Satzungen der grofiten Fern-
sehanstalten der Welt (die amerikanischen networks) diktieren: Zur pri-
metime muss das Programm jederzeit fur eine Person mit den mentalen
Fahigkeiten eines 12-Jahrigen verstandlich sein und darf <keine Wellen
schlagen> (wie sich das bekannte less objectionable programming in einfa-
che Worte tibersetzen lasst). Was im nicht weniger bekannten Slogan des
Geschaftsfiihrers von Frankreichs grofitem Privatsender (TF1), Patrick Le
Lay, ein Echo in dem Satz findet, es gehe darum, Coca-Cola verfiigbare
menschliche Hirntatigkeit zu verkaufen™, womit exakt die gegenwartige
Aufgabe des Fernsehens definiert wird. Im grofien Stil hat das Fernsehen
mehr mit der Haushaltsmittel-Industrie als mit dem Kino gemein; seine
Programmstruktur ist wie der Einkaufsparcours in einem grof3en Super-
markt aufgebaut. Mit Ausnahme einiger weniger kultureller Ausnahmen
bleibt kaum Platz fur eine wirklich dokumentarische Produktion (auf
jeden Fall nicht vorne im Regal).

136 «Ce que nous vendons a Coca-Cola, c’est du temps de cerveau humain disponible
[...]» AFP-Depesche, 9.7.2004, zit. nach: «Patrick Le Lay, décerveleur». In: Libération,
10./11.7.2004. Vgl. Patrick Le Lay. In: Collectif: Les dirigeants frangais et le changement :
Baromeétre 2004. Paris: Huitiéme Jour, 2004, S. 93.
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36 Kunst oder Propaganda?

Wie wir gesehen haben, erfolgt die Einfithrung des Tons — was fiir den
Dokumentarfilm der Kommentar bedeutet — zu einem historisch kriti-
schen Zeitpunkt (Borsencrash, Depression und Anbahnung der Katast-
rophe), an dem die Machthaber <die Massen> hinter sich bringen miis-
sen. Der neue Begriff der Masse (neben dem des Volkes) ist an den Auf-
schwung der Industrie und die Konzentration von Arbeitern in urbanen
Zonen gebunden (begleitet vom Aufschwung der Kinoséle). In den 1930er
Jahren wird dem Dokumentarfilm tiberall die gleiche Rolle zur Erziehung
der Massen und fir den sozio-6konomischen Wiederaufbau zugeschrie-
ben, und das im Dienst so unterschiedlicher Ideologien wie des stalinisti-
schen sozialistischen Realismus, des Nationalsozialismus in Deutschland
(Leni Riefenstahl), der Werbung fiir den industriellen und sozialen Fort-
schritt in Grof3britannien (die von John Grierson geleiteten Produktionen
des Empire Marketing Board und spater des General Post Office) oder des
rooseveltschen New Deal (die von Pare Lorentz verantworteten Produk-
tionen des Landwirtschaftsministeriums und des US Film Service). Die
gemeinsame Konstante in demokratischen wie totalitaren Staaten ist das
Aufkommen des Begriffs der <Masse>, die nicht mehr nur als (demogra-
phische, kriegerische) Mandvriermasse begriffen wird, sondern zum idea-
len Subjekt des Politischen erklart wird. Deswegen muss sie indoktriniert
werden, damit die Masse mit der ihr eigenen, richtig verstandenen Sache
eins wird (mit der Partei, mit der Nation). Der Dokumentarfilm erscheint
also als Speerspitze dieser «neuen staatsburgerlichen Erziehung, die aus
der Welt der PR und Propaganda hervorgegangen ist», so die freimiitige
Formulierung von John Grierson. «Der Film hat begonnen der Propa-
ganda zu dienen, und er wird es immer mehr machen.»'’

Es ware zu einfach zu sagen, dass die Kunst da endet, wo die Voreinge-
nommenheit beginnt. Das vertovsche Kino-Auge (Kinoglaz) operierte von
einem engagierten Standpunkt der Wahrnehmung aus und rechtfertigt
sich durch die Suche nach neuen Formen der Sicht und Konfrontation mit
der Wirklichkeit, ihren Widerspriichen, Skandalen und Uberraschungen

137 Forsyth Hardy (Hrsg.): Grierson on Documentary. London, Boston: Faber & Faber 1966, S. 68.
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sowie den moglichen Veranderungen der Realitat. Wir haben festgestellt,
dass die Abwesenheit eines Standpunktes schlicht und einfach illusorisch
ist, dass dieses <ldeal> aus dem Glauben an eine objektiv enthiillbare
Wabhrheit resultiert (was aber keineswegs beinhaltet, darauf zu verzich-
ten, gewisse Wahrheiten zu behaupten und offentlich mitzuteilen). Nun
hiillt sich aber die Propaganda, wie tendenzios und von welcher Tendenz
sie auch sein mag, in dieses Ideal der <objektiven>, vorgefertigten Wahr-
heit, die sie mit der Kraft universeller Evidenz ausstellt (eine Kraft, die im
Nachhinein wie eine Farce erscheint: es reicht, sich irgendeine Wochen-
schau von Pathé, Gaumont oder Fox mit ihrem donnernden, unverbesser-
lichen Imperialismus anzuschauen!). Die Propaganda ist nicht EIN Stand-
punkt, sie versteht sich als DER Standpunkt, das heifit die wahrhafte
Sicht/weise, und nur die Sicht/weise (la vision juste, juste la vision)'®
(also die Abwesenheit eines Standpunkts). In ihrer totalitaren, prophe-
tischen Version sagt die Propaganda nicht nur: <Die nicht mit uns sind,
sind gegen unss, sondern: <Sie sind gegen die Macht des Faktischen> (ob
sie dies nun auserwahlte Rasse, historischen Materialismus, Produktions-
kraft oder globalen Markt nennt). Hannah Arendt erklart es so: «Was die
Massen sich weigern anzuerkennen, ist die Zufalligkeit, die eine Kompo-
nente alles Wirklichen bildet. Ideologien kommen dieser Weigerung ent-
gegen, sofern sie alle Tatsachen in Beispiele vorweggenommener Gesetze
verwandeln und alle Koinzidenz eliminieren durch die Annahme einer alle
Einzelheiten umfassenden Allméachtigkeit. Diese Attittude der Flucht aus
der Wirklichkeit in die Einbildung, von dem Ereignis in den notwendi-
gen Ablauf des Geschehens, ist die Voraussetzung fiir alle Massenpropa-
ganda. [...] Die besessene Blindheit, die der Realitatsflucht der Massen in
eine sich stimmige fictive Welt eigen ist, entspricht ihrer Heimatlosigkeit
in einer Welt, in der sie nicht mehr existieren kénnenx».™

So ist in den Augen der totalitiren Propaganda, wahnwitzig verkehrt,
das Reale nicht der Zufall - also das, was widersteht und uns entgleitet und
was noch zu verstehen bleibt —, sondern die grandiose, auf die Spitze getrie-
bene Vision dessen, was entsprechend dem Prinzip sein muss und sein wird,
selbst wenn es jeder manifesten Evidenz widerspricht. Die konkreten Nie-
derlagen zahlen nicht, das Einzige, was zahlt, ist der unweigerliche Endsieg
als Triumph des Willens. Halten wir fest, dass sich beziiglich dieses Aspek-
tes die strahlende totalitare Zukunft und die kapitalistische Fortschrittsvor-
stellung (die seit einem halben Jahrhundert in keiner Weise weder die Kri-
sen noch die <Unterentwicklung> der <Entwicklungslander> stéren) treffen.

138 A.d.U.: Anspielung auf das berithmte Diktum Jean-Luc Godards: «Ce n’est pas une image
juste, c’est juste une image». (Schriftinsert in J.-L. G.: VENT D’EsT [1969]).

139 Hannah Arendt: Elemente totaler Herrschaft. Frankfurt/M.: Europiische Verlagsanstalt
1958, S. 119f.
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Der Ubergang zum Propagandasystem wire also durch zwei ideologi-
sche Hauptmerkmale charakterisiert:

1. Die Verweigerung jeglichen Standpunktes (was als relativ, subjektiv
und kiinstlerisch empfunden wird) zu Gunsten der alleinigen <Evi-
denz>: Vision ohne Perspektivierung (vision sans regard) mit universel-
lem Anspruch, der sich der Zuschauer bedingungslos unterwerfen soll,
da sie sich selbst als <bedingungslos> ausgibt.

2. Die Substitution der Wirklichkeit durch DAS Prinzip (oder Dogma),
oder eher die Angleichung des einen ans andere und dementsprechend
das Ausschliefien jeglicher Uberpriifung, jeglicher widersprechenden
Erfahrung (von daher die Verdammung der experimentellen Kunst
als <entartet> in Nazi-Deutschland oder der Erfolg absurder <wissen-
schaftlicher> Doktrinen wie der des Lyssenkoismus unter Stalin ... man
wiirde aber auch zahlreiche Beispiele bei den unverbesserlichen Theo-
retikern der <géttlichen Marktordnung>' finden).

Die demokratische Propaganda beschrankt sich generell auf den ersten
Aspekt, zumindest in der Innenpolitik. Die imperialistischen Kampagnen
und die totalitare Propaganda vereinigen beide Aspekte. Und jede Propa-
ganda vermittelt vor allem, dass sie keine ist, indem sie die Propaganda
der anderen denunziert.

Jenseits inhaltlicher Unterschiede scheint die Durchdringung des All-
tags von massiven und <objektiven> persuasiven Prozessen eine wesentliche
Dimension der schmerzhaften Geburt der modernen Welt auszumachen.
Diese Tatsache ist Walter Benjamin nicht entgangen: «Die Reproduktions-
technik, so lief3e sich allgemein formulieren, [6st das Reproduzierte aus dem
Bereich der Tradition ab. Indem sie die Reproduktion vervielfiltigt, setzt sie
an die Stelle seines einmaligen Vorkommens sein massenweises. Und indem
sie der Reproduktion erlaubt, dem Aufnehmenden in seiner jeweiligen Situ-
ation entgegenzukommen, aktualisiert sie das Reproduzierte. Diese beiden
Prozesse fiihren zu einer gewaltigen Erschutterung des Tradierten [...]. Sie
stehen im engsten Zusammenhang mit den Massenbewegungen unserer
Tage. Ihr machtvollster Agent ist der Film. [...] Die Ausrichtung der Reali-
tat auf die Massen und der Massen auf sie ist ein Vorgang von unbegrenz-
ter Tragweite sowohl fiir das Denken wie fiir die Anschauung.» ™'

Dokumentarfilmische Kunst oder massenmediales Kino, individueller
Ausdruck oder Information, Reflexion oder Spektakel? Das Dilemma ist
insofern nicht leicht zu l6sen, da der Film, wie wir gesehen haben, — auf-

140 A.d.U.: Anspielung auf die Publikation des franzésischen Philosophen Dany-Robert
Dufour: Le Divin marché. La révolution culturelle libérale. Paris: Denoél 2007.

141 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit
(1936/1939) In: W. B.: Gesammelte Schriften. Hrsg. v. Rolf Tiedemann, Hermann Schwep-
penh&user. Bd. I,2. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1974, S. 477ff.
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grund seiner primaren Beschaffenheit: der Aufnahme — mit dem Realen,
wenn nicht mit dem Realismus, durch einen Pakt verbunden ist. Die ent-
scheidende Frage wire also: Wann und wie findet sich der — sagen wir
nicht <freie> (ein zu vager Begriff), aber als audiovisuelle Untersuchung
des Sinns unserer Handlungen verstandene - filmische Ausdruck reduziert
auf die effiziente Vermittlung einer vorgefertigten Nachricht fiir eine Ziel-
gruppe (wie es im gemeinsamen Jargon von Werbemanagern, Aktivisten
und Militars heif3t)? Zweifellos hat der Filmemacher (oder sein Produzent)
unvermeidlich eine bestimmte politische Sichtweise, aber inwiefern bringt
sein Dokumentarfilm sie ins Spiel und stellt sie auf die Probe, inwiefern
ist der Film lediglich das dafiir notwendige Transportmittel? Die Antwort
liegt nicht einfach nur in der Verteidigung dieses oder jenes ideologischen
Inhalts, sondern in der autonomen Form, die der Film seiner dokumentari-
schen Befragung sowie den Elementen und Ereignissen aus der Welt, die
er heranzieht, um darauf zu antworten, verleihen kann. Freiheit und kiinst-
lerisches Schaffen sind eng verbunden, sie hangen nicht von Verordnungen
ab, sondern von der Ordnung der Woérter (und Bilder). Meinungs-, Gedan-
ken- und Reisefreiheit setzen voraus, dass der Filmmacher weder das
Gefilmte als simple Illustration des <Stands der Dinge> verwendet, noch
den Zuschauer als Geisel einer so genannten Wahrheit der Evidenz nimmt;
ferner, dass, im Gegensatz zum vom Fernsehen gebotenen Schaufenster-
effekt, seine dokumentarische Arbeit ein Spannungsfeld zwischen dem
Gefilmten und dem Zuschauer etabliert, in dem die Bedeutung der Dinge
entfaltet und neu verknupft wird, inklusive der Leerstellen. Hier liefle sich
die von Serge Daney in seinem Artikel «Montage unerlasslich» etablierte
Gegenliberstellung von <Visuellem> und <Bild> anfiihren: «Das Visuelle ist
ohne Gegenschuf, nichts fehlt ihm, es ist in sich geschlossen, eine Endlos-
schleife, etwa so wie ein pornographisches Schauspiel nur die ekstatische
Uberpriifung des Funktionierens der Organe ist und nichts anderes. Was
das Bild betrifft, dieses Bild, das wir im Kino, selbst wenn es obszén war,
geliebt haben, so stellte das Visuelle eher das Gegenteil dazu dar. Das Bild
findet immer an der Grenze zweier Kraftfelder statt, es ist dazu bestimmt,
von einer gewissen Andersheit zu zeugen, und, obwohl es immer einen
harten Kern besitzt, fehlt ihm immer etwas. Das Bild ist immer mehr und
weniger als es selbst. [...] Wenn uns das Visuelle am Sehen hindert [...], so
fordert uns das Bild immer heraus, es mit einem anderen, mit etwas vom
anderen, zu montieren. Denn im Bild wie in der Demokratie gibt es <Spiel-
raum> und Unvollendetes, einen Abschnitt oder etwas Offenes.»'*?

142 Serge Daney: Montage unerlasslich (1991). In: Serge Daney. Von der Welt ins Bild.
Augenzeugenberichte eines Cinephilen. Aus d. Franz. tibers. v. Christa Blimlinger, Dieter
Hornig, Silvia Ronelt. Herausgegeben v. Christa Blimlinger. Berlin: Vorwerk 8 2000, S.
198-210, S. 205ff. (Hervorhebg. i. O.).
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37 Kann das Bild Beweis sein?

Kann das Bild Beweis sein? Photojournalisten, Bildreporter und audiovi-
suelle Massenmedien wollen daran glauben, stellt dieses Kredo doch ihre
Geschaftsgrundlage dar, was, wie wir gesehen haben, auf der <Evidenz>
des Objektivs/Objektiven basiert. Die Frage beschaftigt nach wie vor die
Zeitungen, es gab sogar ein franzdsisches Fernsehmagazin in Antenne 2,
dem zweiten Programm, das am Ende des 20. Jahrhunderts mit dem pro-
grammatischen Titel EviDENCES auffallen wollte und nach der zweiten Aus-
gabe eingestellt werden musste, so sehr lud das Konzept zu Falschungen
ein. Will man zu viel mit dem Bild beweisen (d.h. genauer durch Aufnah-
men), fabriziert man am Ende die Beweise selbst. Diese spektakulare Ver-
kehrung zeigt sich vor allem bei der Verwendung der versteckten Kamera
und der Verpixelung einzelner Partien der Bilder: Da es sich hauptsachlich
darum handelt, Personen in flagranti, die Hand in der fremden Tasche,
bei illegalen Handlungen zu erwischen, ist die Kamera versteckt. Von da
an ist es die hinter der versteckten Kamera stehende Haltung (die man
unter jedweden, selbst den banalsten Umstanden einnehmen kann, um uns
glauben zu machen, dass uns etwas verheimlicht wird), die einen hinters
Licht fiihrt und zu Falschungen animiert. Ebenso ermdglichen <verbotene>
Exklusivinterviews mit anonymisierten, verpixelten — also nicht verifizier-
baren — Personenaufnahmen alle Formen von Affentheater und fragwiirdi-
ger Komplizenschaft (genau das inszeniert und hinterfragt Avi Mograbi in
seinem Film Z 32 aus dem Jahr 2008).

Der billige Sensationsjournalismus bedient sich des altesten Mittels der
Skandalpresse, der Paparazzi und diverser trash tv-Formate: der Enthiil-
lung. Deren Verkaufsformel ist nicht einfach nur: <Alles wird vor ihnen
geheim gehalten, wir enthiillen es>, sie ist paranoider und perverser: <\Wenn
es geheim gehalten wird, dann ist es wahr>, und in Ermangelung, die-
ses positiv beweisen zu kdnnen, beweist man uns, dass man es vor uns
geheim halt! Deswegen die ganzen (mehr oder weniger manipulierten)
Zeichen, die uns verbotene Aufnahmen signalisieren, aufgrund derer der
Zuschauer schliefit, dass das Gefilmte verboten und es dementsprechend
wahr ist: eine Hand, die mit einer mehr oder weniger gewaltsamen Geste
das Kameraobjektiv verdeckt; wackelnd-verdeckte Kamera; Unscharfen;
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elektronisch anonymisierte oder verstorte <Zeugen>; Kommentare, die
das Risiko des Filmens der Bilder betonen; als entwendete Beweisstiicke
vorgefiihrte Dokumente ... Und, last but not least, der Beweis durch den
ostentativen Mangel an Beweisen: «Sehen Sie sich gut diesen Wald an,
man sieht deutlich, dass er angelegt wurde (Kamerafahrt an einer Baum-
reihe entlang); nun, wie Sie sehen, soll er die Spuren vom Aufprall des
auflerirdischen Raumschiffs verdecken», erklart uns der Sprecherkom-
mentar. Sicher, es handelt sich hierbei um eine Parodie von Jean-Teddy
Filippe im Rahmen seiner unter dem Titel LES DOCUMENTS INTERDITS (VER-
BOTENE AUFNAHMEN; 1989) auf ARTE wiederholt ausgestrahlten Kurz-
filmreihe, mit der er aber eine <echte Falschung> antizipiert, und zwar
die bekannte Autopsie des Auflerirdischen von Roswell - ein gefaktes
Video, das in Frankreich von TF1, dem grofiten Privatsender, vermarktet
wurde."® Diese Parodie karikiert (und durchkreuzt) — so wie andere Fol-
gen von LES DOCUMENTS INTERDITS (1989) desselben Regisseurs — duflerst
gelungen und mit viel Geschick die ganze Palette von Pseudooffenbarun-
gen und falschen Evidenzen, wie sie die Fernsehmagazine so schatzen.
Warum sind die Fernsehanstalten, aber auch gewisse Dokumentaris-
ten versucht, so viel Falsches am FlieBband zu produzieren? (Ich spreche
hier nicht von journalistischen <Enten>, sondern von den bewusst, oder
schlimmer, unbewusst hergestellten Falschungen.) Natiirlich ist da die
hektische Suche nach dem scoop, der Sensation, die einen nicht zu genau
hinschauen lasst, sofern der Aufmacher stimmt; implizit wird selbst zu
(iiblen) Coups ermutigt, so sehr zihlt der Effekt. Im April 1999 wurde
in Deutschland ein Produzent von <aufwéndigen Reportagen>, Michael
Born, verhaftet, der fiinf Jahre lang mehrere deutsche, englische und
selbst einen franzosischen Sender mit sensationellen <Beitragen> tber
Neonazis, Zwangsarbeit von Kindern in der Dritten Welt, den Ku-Klux-
Klan ... beliefert hatte. Das alles war mit Statisten in einem Schuppen
in der Umgebung von Miinchen gedreht (vgl. Hoax [1998] von Victoria
Mapplebeck). Dieser Falscher hatte genau verstanden, was die Fern-

143 A.d.U.: Es handelt sich um 1995 vom britischen Regisseur Ray Santilli der Presse prisen-
tierte Aufnahmen, die angeblich aus dem Jahr 1947 stammten und die Obduktion einer
bei Rosewell gefundenen Leiche eines Auferirdischen zeigten. Die Bilder gingen als sog.
SANTILLI-FILM oder auch ALIEN-AuToOPsY um die Welt und belebten die Ufo-Diskussion.
Der franzosische Journalist Jacques Pradel hatte in seiner Sendung L’ODYSSEE DE
L’ETRANGE (26.6.1995) den 18-minutigen SANTILLI-FIiLM in voller Lange préasentiert und von
Spezialisten kommentieren und untersuchen lassen — mit dem Ergebnis, dass er die Bilder
fiir authentisch hielt. In der Dokumentation EAMON INVESTIGATES — ALIEN AuToPsY des
britischen Fernsehsenders Sky 1 TV One (4.4.2006) hatte sich Ray Santilli dazu bekannt,
den Film 1995 gedreht zu haben, allerdings als Nachinszenierung von authentischen Film-
aufnahmen einer Alien-Autopsie aus dem Jahr 1947.

144 Vgl. dazu niher Michael Born: Wer einmal filscht ... Die Geschichte eines Fernsehjourna-
listen. Mit einem Nachwort von Volker Lilienthal. Kéln: Kiepenheuer & Witsch 1997.
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sehnachrichten aus der Welt zeigen wollten, und er hatte mit der Methode
Méliés (<wahrer als in Echt>, plus vrai que nature) einen einfacheren, 6ko-
nomischeren und schnelleren Weg gefunden als mit der Methode Lumiére
(<das unmittelbare Lebens, la vie sur le vif); allerdings mit dem kleinen
Schoénheitsfehler: Er machte nicht klar, dass es sich um nachgestellte oder
gleich erfundene Nachrichten handelte! Wer aber ist in dieser Affare der
Schuldige: der Ramsch-Lieferant oder die jeden Preis zahlenden Kaufer?
Mehr als zufrieden, auf die brandheifien <Beitrage>, von denen sie traum-
ten, gestofBen zu sein — was ein Zufall! - und sie wie getraumt vorzufinden
(was sie hatte misstrauisch machen konnen), haben die Programmverant-
wortlichen ihre eigenen Phantasmen in bar bezahlt, ohne sich zu fragen,
ob das alles nicht ein wenig zu <schén> war, um wahr zu sein. Sie wollten
spektakulare Beweise der Schrecken der Welt, Born hat sie ihnen nach
Maf} und auf sie zugeschnitten fabriziert. Daran sieht man, wie die TV-
Nachrichtenproduzenten durch die Reduzierung der Welt auf Klischees
am Ende ihre Klischees fuir die Wirklichkeit halten!

Die Affare um das falsche Massengrab von Timisoara wihrend des
Sturzes des kommunistischen Diktators Ceausescu 1989 bestatigt dies.
Auf einen Schlag brauchte es eindeutige Beweise fir die Barbarei des
Regimes, gegen das sich das rumanische Volk auflehnte (eine Barbarei,
die von der Mehrzahl unserer Massenmedien bis zu diesem Zeitpunkt
kaum analysiert oder auch nur erwahnt worden war!). Und da lieferte das
Dutzend erkennbar verstiimmelter Kérper den unwiderlegbaren — d.h.
sofort sichtbaren — Beweis, fiir Folterungen durch die Polizei des Dik-
tators. Leider (oder zum Gliick?) stellte sich heraus — aber es brauchte
mehrere Wochen, bis die Medien es horten und verbreiteten —, dass es
Korper aus einer gewdhnlichen Leichenhalle waren, da das rumanische
Gesetz die Autopsie jeder Leiche vorschreibt. Das andert nichts an der
Tatsache, dass das Regime von Ceausescu eine Diktatur war, die foltern
lie, nur praktizierte sie es nicht so demonstrativ. Um es vorher zu ver-
urteilen, hatte es mehr als ein paar Schnappschiisse gebraucht, und zwar
den «Willen zur Nichtaktualitat>, um etwas zu recherchieren, was kein
anderes Medium als Thema ansah, da es sich um den <normalen> Zustand
handelte. Um etwas wirklich zu verstehen, reicht ein (wahrer oder fal-
scher) Sensationsbericht nicht aus; es bedarf schon der Beharrlichkeit
eines anthropologisch und politisch analytischen Dokumentarfilms, wie
etwa die des beeindruckenden und erschreckenden Films DE LA CHUTE
(VON EINEM FALL; 1998) von Jean Lefaux und Anca Hirte.

Der Scoop ist das Kondensat jener Ideologie einer unmittelbar sicht-
und kommerzialisierbaren Wahrheit: Er ist der originale Abdruck, <nie
Geseheness, das aber sofort als schon einmal Gesehenes zu erkennen ist; er
ist der einzigartige Blickwinkel, der von allen sofort wieder erkannt wird,
das zum Schnappschuss reduzierte Ereignis, eine zusammengestauchte
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Reproduktion der Realitat, die uns eine Reflexion (iber letztere erspart.
Erinnern wir uns an die Warnung von Marker in SANs SOLEIL (OHNE
SONNE; 1983) im Zusammenhang der von seinem Freund Hayao mit dem
Synthesizer bearbeiteten Nachrichten: «Weniger verlogene Bilder [...] als
die, die du im Fernsehen siehst: Zumindest geben sie sich als das, was
sie sind: Bilder und nicht als die transportable und konkrete Form einer
Wirklichkeit, die schon unerreichbar ist.» In dem standigen Bestreben, die
Wabhrheit anzuvisieren und sie vermeintlich auch zu erreichen und das
zumal noch live, so als ware sie unmittelbar selbstevident (der Gipfel fir
etwas, das sich Medium nennt!), hat das Fernsehen solch ein Ausmaf} an
systematischer Idiotie erreicht, weil keine Wahrheit dieser Art existiert
(hochstens vielleicht im Zustand mystischer Kontemplation oder unter
Psychopharmaka!). Wahrheit ist niemals eindeutig, noch springt sie ins
Auge; Wahrheiten miissen herauspréapariert werden, das heif3t diskursiv
entwickelt, erarbeitet und auf die Probe gestellt werden — in diesem Fall
mittels einer audiovisuellen Montage, die einer kritischen Rahmung und
dialektischen Reflexion bedarf. Es gibt weder Beweis noch Wahrheit, die
auflerhalb eines Koordinatensystems gelten. Nun geben aber die Fern-
sehnachrichten vor, ihr eigenes Referenzsystem zu sein oder eher ein
System, das keiner anderen Referenz bedarf als der des eigenen Kanals
und dessen Selbstbefriedigung: <Im Fernsehen gesehen>!* Deshalb hat
der Fernsehapparat trotz seiner selbstproklamierten Objektivitat keiner-
lei Legitimitat, weder wissenschaftliche (er produziert Propaganda, keine
Geschichte) noch politische (unsere lieben Sprecher sind weder gewahilt,
noch représentieren sie uns) oder kiinstlerische (das Fernsehen hat schon
seit langem das Abenteuer der sinnlichen Erfahrung zugunsten der reality
show aufgegeben). Und dennoch kann eine Aufnahme der Eindruck eines
einzigartigen Augenblicks der Welt sein ...

145 Vgl. George W. S. Trow: Within the Context of No Context. New York: Atlantic Monthly
Press 1997.
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38 Was kann eine Aufnahme
bezeugen?

Aufgrund der Tatsache, dass sie ein Lichtabdruck dessen ist, was sich in
dem Moment vor dem Objektiv befand oder an diesem vorbeiging, besitzt
die Aufnahme eine gewisse analoge Evidenz, die ihr nicht abzusprechen
ist: Auf dem Bild ist sicherlich John Kennedy oder Berlusconi oder Picasso
zu sehen, es sind sicherlich die Champs-Elysées oder die Berliner Mauer
oder der Central Park, der Einmarsch deutscher Truppen in Paris oder
die Bombardierung von Le Havre, der Mord an Lee Harvey Oswald vor
laufenden Kameras oder der Sieg von Cassius Clay bei der Boxweltmeis-
terschaft, und es sind sicherlich die Rolling Stones auf der Biithne usw.
Dennoch unterschatzen wir im Allgemeinen das Wissen um den Kontext,
das uns erlaubt, diese Aufnahmen genau als die Spur jenes Ereignisses
oder jener Situation zu interpretieren, und zwar so weit, dass wir glau-
ben, der eigentliche Sinn liege einzig im Photo oder in der Aufnahme!
Naiv oder absichtsvoll, daher stammt der objektivistische Irrtum: zu sehr
mit dem Bild beweisen zu wollen, zu viel hineinzuprojizieren und zu sehr
daran zu glauben, zu behaupten, dass das Bild mehr aussagt, als es kann.

Zwei Beispiele sollen diese Feststellung erlautern: Um einen Vortrag
zu illustrieren, hatte ich zwei Photographien zum Scannen eingereicht;
darunter eines der vier Photos vom Sonderkommando in Auschwitz, das
entblofite Frauen vor einer Baumgruppe zeigt."® Der junge Mann, der
fur die Projektion zustandig war, fragte mich, ob es sich nicht um ein
Photo von Woodstock (dem Rockfestival 1969) handelte? Wie schockie-
rend der Irrtum auch sein mag, so ist er weder skandalés noch absurd: Er
ist jemandem unterlaufen, der nichts von den schrecklichen Umstanden
der Aufnahme genau vor der Gaskammer weif. Man ahnt die tragische
Diskrepanz zwischen der nicht kalkulierbaren Lektiire dieses tiberleben-
den Photos (photo survivante) und dem verzweifelten Willen jener, die
ihr Leben beim Machen des Photos riskiert haben, um die Welt mit dieser

146 A.d.U. Die Photos sind abgebildet und ausfiihrlich diskutiert in Georges Didi-Huberman:
Bilder trotz allem. Aus d. Franz. v. Peter Geimer. Miinchen, Paderborn: Fink, 2007, S. 59.
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<Evidenz> von der unbeschreiblichen Nazibarbarei zu tiberzeugen. Das
zweite, komplementare Beispiel ist von Hannah Arendt tiberliefert: «Die
Filme, die die Alliierten nach Kriegsende in Deutschland und im Ausland
laufen lief3en, haben nur zu deutlich erwiesen, daf} der Irrsinns- und Irre-
alitatscharakter der fotografierten Begebenheiten aller reinen Reportage
standhalt. Fiir den unbefangenen Zuschauer kommt ihnen etwa soviel
Uberzeugungskraft zu wie den Fotografien mysteriéser Substanzen in
spiritistischen Sitzungen.»'¥

Aus mehreren Griinden ist der Aufnahme das Moment des Irrtums
inharent:

« sie kann ein Ratsel sein, unverstandlich, bedeutungslos erscheinen:
Man sieht etwas, nur was? (das ist es, was Arendt sagen will);

« sie kann tauschen, das heifit, unfreiwillig aufgrund optischer Effekte
oder technischer Probleme einen Irrtum in der Wahrnehmung hervor-
rufen;

« sie kann Gegenstand einer Verwechslung, einer unangemessenen Kon-
textualisierung oder einer fehlerhaften Interpretation sein;

« sie kann gefalscht sein, um Eindruck zu schinden oder um bewusst zu
tauschen — und das dank der Fortschritte digitaler Technik auf immer
weniger nachweisbare Art.

Ein jiingeres Beispiel vereint optische lllusion mit irregeleiteter ideologi-
scher Interpretation: Es handelt sich um ein Photo, das wahrend der zwei-
ten Intifada auf der Titelseite von zahlreichen Zeitschriften war. Dieses
zeigt einen israelischen Polizisten mit erhobenem Schlagstock, zu dessen
Fuflen — so scheint es — ein junger Mann auf der Erde sitzt, der seinen
blutigen Kopf halt. Die ganze Welt, oder zumindest die grofle Mehrheit
der Medien und ihr Publikum, scheint darin ein Sinnbild der den Palas-
tinensern von den israelischen Besatzern zugefiigten Gewalt gesehen zu
haben (was ins Auge springt). Einige Zeit spater wurde ein Dementi ver-
offentlicht (aber kann man ein Photo dementieren?), das so klein wie das
Photo zuvor grof war: Der Vater des jungen Mannes mit dem blutigen
Kopf, ein amerikanischer Jude, berichtete, dass sein Sohn bei einem Israel-
Besuch an diesem Tag in Steinwiirfe geraten war, obwohl sich der Polizist
dazwischengestellt und die Demonstranten verjagt hatte. Aufgenommen
mit einem Teleobjektiv, das die Perspektive verzerrt, erweckte das Photo
den Eindruck, dass der junge Mann unter den Hieben des Schlagstocks
vor die Fiifle des Polizisten gefallen war. Wurde der Photograph selber
vom Anschein getiauscht, oder hatte er bewusst entschieden, die (konfuse)
Realitat einem (vereinfachenden) Symbolismus zu opfern?

147 Hannah Arendt: Elemente totaler Herrschaft. Frankfurt/M.: Europiische Verlagsanstalt
1958, S. 238.
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Aber nur weil die Aufnahme Irrtiimer produziert, sollte man nicht ins
umgekehrte Extrem verfallen und enttauscht behaupten, dass sie rein gar
nichts bezeugen kann (das ware, als wenn man aufhdren wiirde zu spre-
chen, nur weil Worte liigen konnen!). Anstatt ein unmittelbarer Beweis
zu sein, konnen Aufnahmen Indizien, Vermutungen, Zeugenaussagen,
Bekraftigungen und Argumente liefern, unter der Bedingung, dass man
sie befragt und weif3, dass sie (sich) tauschen kénnen. Denn eine Auf-
nahme ist nicht nur ein Indiz im physischen Sinn, wie der Abdruck eines
FuBes im Lehm, sie ist nicht wie ein genetischer Fingerabdruck, der eine
Identifikation erlaubt, sie ist auch ein lkon, das durch Ahnlichkeit funk-
tioniert, und ein asthetisches Symbol, das zur Interpretation auffordert.
«Ein lkon ist ein Zeichen, das auch noch dann die Eigenschaft besitzen
muss, die es zu einem Zeichen macht, wenn sein Objekt nicht existiert»,
schrieb der Begriinder der Semiotik, Charles Sanders Peirce. «Ein Index
ist ein Zeichen, welches die Eigenschaft, die aus ihm ein Zeichen macht,
sofort verlore, wenn sein Objekt entfernt wiirde, das aber diese Eigen-
schaft nicht verlore, wenn es keinen Interpretanten gébe. So ist zum Bei-
spiel eine Tonscherbe mit einem Durchschuflloch ein Zeichen fiir einen
Schuf3, denn ohne den Schuf3 hatte es kein Loch gegeben. Doch nun ist
da ein Loch, ob es jemandem in den Sinn kommt, es mit einem Schuf}
in Verbindung zu bringen, oder nicht. Ein Symbol ist ein Zeichen, das
die Eigenschaft, die es zu einem Zeichen macht, verlore, wenn es keinen
Interpretanten gibe. Von dieser Art ist jede sprachliche Auflerung, wel-
che nur kraftdessen bedeutet, was sie bedeutet, weil sie so verstanden
wird, daf} sie Bedeutung besitzt.»"® Aufnahmen sind Hybride: Indizes,
aber losgelost von den realen Objekten, die sie verursachen; lkone, aber
ultra-analog; Symbole, aber am Konkreten haftend. Und kein logisches
Rasiermesser konnte die Ambivalenz der aufgenommenen Bilder (des
Sehens und des Lebens) ent-scheiden. Es ist diese einzigartige Mischung,
die ihre Starke und ihren sichtbaren Scheincharakter ausmacht, zwischen
Realem und Illusion (wobei sich die lllusion proportional zum Realitatsef-
fekt verhalt), Reproduktion und Reprasentation, Zeugenschaft und Vor-
Spiegelung.

Wo geschieht es? Wann? Wer ist das, was ist das? Was geschieht?
Ist es gespielt oder echt? Auf diese entscheidenden finf Fragen kann
keine Aufnahme alleine und fiir sich Antwort geben (aufler wenn sie
bereits bekannt ist und ihr Interpretationen vorausgegangen sind ... der
Ein-Druck kann ebenso viel verbergen wie enthiillen). Die Aufnahme
muss kontextualisiert und in einen Diskurs in eine audiovisuelle Mon-
tage eingebunden werden, die deren Bedingungen verstandlich macht

148 Charles Sanders Peirce: Semiotische Schriften. 3 Bande. Hg. v. Christian Kloesel, Helmut
Pape. Frankfurt/M.: Suhrkamp 2000, Band 1, S. 375. (Hervorhebg. i. O.)
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und weiterentwickelt, die deren Sichtweise erhellt und deren Sinn wie-
der aufgreift (einen méglichen, plausiblen, wahrscheinlichen und immer
fortsetzbaren/verlangerbaren Sinn). Wenn auch jede Aufnahme zwangs-
laufig einen konkreten Augenblick der Welt dokumentiert, als bewegter
zeit-raumlicher Schnitt einzigartig und reproduzierbar, so kommt ihr
keine unmittelbare und hinlangliche Evidenz beztiglich dessen zu, was sie
bedeutet. Allein die Montage, ob mit einem Text, mit Worten oder ande-
ren Bildern, kann aus ihr einen Sinn entwickeln, allerdings nur unter der
Bedingung, dass sie rigoros zu dieser produktiven Aufgabe steht (anstatt
sich im Namen der Transparenz hinter einer Evidenz der «fiir sich selber
sprechenden Bilder> zu verstecken!).

Dennoch gibt es beziiglich dieser konstruktivistischen Konzeption
einen — sagen wir: realistischen — Vorbehalt, und wir miissen dessen Ein-
spriiche mit den Griinden dafiir (was in Klammern wiedergeben wird)
abwégen: Je mehr Schnitte vorgenommen werden, desto mehr verliert die
Bedeutung jeder Einstellung ihre eigenen Bezugspunkte (kompensiert
aber auch ihre Unzulanglichkeit), desto diffuser wird sie (erweitert sich
aber auch), und desto mehr wird der allgemeine Sinn umfassender, ja viel-
faltiger (aber auch komplexer und tiefgriindiger). Halten wir fest, dass es
sich mit sprachlichen Konstruktionen dhnlich verhalt: Je mehr eine haar-
spalterische Montage zu einem in sich differenzierten Verstandnis zwi-
schen den Einstellungen oder zwischen den Satzen beitragt, desto mehr
steigt das Risiko, den Sinn bei den Haaren herbeizuziehen.

Nach dieser Warnung vereinfachen wir die Frage: Was garantiert mir,
dass dieser Gegenschuss das Gegeniiber von jener Aufnahme zeigt? Dass
das Zimmer auch wirklich an das vorherige anschliefit? Dass diese Per-
son wirklich die andere ansieht oder dass der Lowe und der Forscher im
Schuss/Gegenschuss sich auch wirklich begegnet sind? Besonders drama-
tisch hat sich diese Frage den alliierten Kameramannern gestellt, als sie die
Konzentrationslager entdeckt haben: Wie das Unglaubliche auf moglichst
glaubwiirdige Art filmen, damit es méglichst nicht bezweifelt wird und
das Publikum es auch wirklich begreift? Antwort: Indem méglichst viele
Totalen und Plansequenzen sowie Schwenks und Kamerafahrten gedreht
werden, d. h. Einstellungen, die es erlauben, einerseits die Orte deutlich zu
lokalisieren und darzustellen, andererseits die gleichzeitige Prasenz der
verschiedenen gefilmten Elemente an demselbigen Ort klar herauszustel-
len (was eine montierte Einstellungsfolge nicht bezeugen konnte). Das
hatte Alfred Hitchcock Sydney Bernstein geraten, der von der britischen
Armee beauftragt war, die Aufnahmen von der Befreiung des Lagers Ber-
gen-Belsen im Friihling 1945 vorzubereiten: Die Bilder waren als Beweis
in den grofien Prozessen vorgesehen und sollten extensiv den Deutschen
vorgefiihrt werden. Bernstein erklart in dem Dokumentarfilm der BBC
A PAINFUL REMINDER: EVIDENCE FOR ALL MANKIND (1985), dass <Hitch>
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empfohlen hatte, auf Plansequenzen und Schwenks zurtickzugreifen, um
die grofitmogliche Objektivitat aus dem von der Kamera eingenommenen
Zeugenstandpunkt herzustellen.' Freilich andern diese treffenden Emp-
fehlungen nichts an der fiirchterlichen Feststellung Hannah Arendts, was
den moglichen Mangel an «Uberzeugungskraft» der Bilder betrifft. Und
die grofitmogliche Objektivitat, «das am wenigsten manipulierte Bild (am
wenigsten manipulierbare), das das Kino vom Sichtbaren bieten kann»,
heiflt noch lange nicht unwiderlegbarer und hinlanglicher Beweis. Um die
Authentizitat der wahrend der Befreiung der KZ entstandenen Aufnah-
men (unter anderem die von George Stevens in Dachau) zu beglaubigen,
griff die amerikanische Armee tibrigens auf «das Verfahren von Affida-
vits, denen die Erklarung eines wahrend der Aufnahme anwesenden Zeu-
gen beigefuigt werden musste», zuriick.™

«Die so oft als Essenz des Kinos bezeichnete Montage ist in unserem
Zusammenhangdas literarische und antifilmische Verfahren schlechthin.»™’
In diesem Fall liege, so André Bazin, «das Spezifische des Kinos, einmal im
Reinzustand betrachtet, [...] im Gegenteil schlicht darin, dafl die Kamera
die Einheit des Ortes respektiert.» André Bazin stellt die Frage nach dem
«verbotenen Schnitt» in einem bekannten Artikel, auf dessen Hauptargu-
ment wir zuriickkommen. Hier die Aussage dieses <asthetischen Geset-
zes> in seinen eigenen Worten: «Wenn das Wesentliche eines Ereignisses
von der gleichzeitigen Anwesenheit zweier oder mehrerer Handlungsfak-
toren abhéngt, ist es verboten zu schneiden. Die Montage kommt jedes-
mal dann wieder zu ihrem Recht, wenn der Sinn der Handlung nicht vom
physischen Nebeneinander abhangt, selbst wenn es implizit vorausgesetzt
wird.»"? Dieser Text, der ein grofles Echo hatte, verlangt fiir unser wei-
teres Vorgehen verschiedene Prézisierungen. Bazin leitet die notwendige
Einheit der Handlung in der Einstellung ab von der Analyse dessen, was
er die «imaginaren Dokumentarfilme» (documentaires imaginaires) von
Albert Lamorisse nennt: In CRIN BLANC (DER WEISSE HENGST; 1952) und
LE BALLON ROUGE (DER ROTE BALLON; 1956) mischen sich Realitat (echtes
Pferd in der Camargue, echter Ballon in Paris) mit einer marchenhaften
Geschichte (das Pferd wie der Ballon werden zu treuen Spielgefahrten der

149 Vgl. Sylvie Lindeperg: Clio de 5 a 7. Les actualités filmées de la Libération: archives du
futur. Paris: CNRS Editions 2000, S. 231-235.

150 Ebd., S.232. Abdruck der Affidavits in Matthias Steinle: Dachau: Filmbilder der Befreiung.
Zur Entstehung, Verwendung und Festschreibung der KZ-lkonographie. In: Anne Fie-
seler, Fabien Théofilakis (Hrsg.): Erlebnis, Erinnerung, Geschichte. Deutsch-franzésisches
Kolloquium zum 60. Jahrestag der Befreiung des KZ Dachau. Miinchen: Meidenbauer
2006, S. 159-182.

151 André Bazin: Schneiden verboten! In: Was ist Film? Hrsg. von Robert Fischer. Aus d.
Franz. v. Robert Fischer und Anna Diipee. Berlin: Alexander Verlag 2004, S. 75-89, S. 81.

152 Ebd. S. 59.
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Kinder). «Um die ganze &sthetische Fille zu erreichen, ist es nétig, dafl
wir an die Realitat der Ereignisse glauben konnen, obwohl wir wissen,
dass sie gestellt sind. [...] Doch umgekehrt muf3 das Imaginare auf der
Leinwand die raumliche Dichte der Wirklichkeit haben.»'?

Die Genauigkeit der Argumentation von Bazin, die weniger dem Rea-
lismus verpflichtet ist, als es scheint, liegt in ihrer Subtilitat begriindet
(die nicht immer wahrgenommen wurde; ich selbst habe seine Position
vor Jahren in meinem fritheren Buch ein wenig einseitig ausgelegt)™.
Bazin spricht nicht von materiellen oder physischen Beweisen durch das
Bild, er sagt nicht, dass die gleichzeitige Prasenz von Pferd und Kind in
einer Einstellung uns auch ihre gleichzeitige Existenz in der realen Welt
garantiert. Er weify sehr wohl, dass Trickaufnahmen immer méglich sind.
Er bekraftigt, dass es sich um eine asthetische Notwendigkeit handelt,
damit die Zuschauer an das glauben kénnen, was die Geschichte ver-
langt! Und letztendlich ist diese asthetische Anforderung ebenso eine
ethische Anforderung gegeniiber den Protagonisten und den Zuschau-
ern (eine Kamerafahrt ist namlich eine Frage der Moral, und im Kino ist
die Moral eine Frage der Kamerafahrten, nicht der guten Absichten (vgl.
Frage 10). Und im Grunde kénnte man sagen, dass die gleiche <asth-ethi-
sche> Anforderung (esth-éthique) auf den Dokumentarfilm anzuwenden
ist, selbst wenn sie nicht wirklich Beweiskraft hat. Die Einheit der Einstel-
lung wird nie ein hinreichender materieller Beweis der gefilmten Realitat
sein, aber sie ist in diesen Fallen der grof3te Beweis, dass der Film einen
<asth-ethischen> Beweis fiir das Erfassen (im Sinne raumlicher Intelli-
genz) seines Sujets/Subjekts (sujet) geben kann, ein Beweis des Respekts
angesichts der Bedeutung der Situation und des Respekts vor dem Urteil
des Zuschauers.

153 Ebd., S. 82f.
154 Vgl. Frangois Niney: L’Epreuve du réel a I'écran : essai sur le principe de réalité documen-
taire. Briissel: De Boeck 22002, S. 116.
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39 Ist Sehen auch Wissen?

Haben wir bereits die Aussagekraft der Aufnahme (einer Einstellung)
hinterfragt, sollten wir das auch noch fiir das Sehen (la vue) bzw. die
Sichtweise (la vision) tun; das heif3t, uns fragen, inwieweit Sehen auch
Wissen bedeutet. «<Ich weif3> hat eine primitive Bedeutung, ahnlich und
verwandt der von <Ich sehes. (<Wissen>, <videre> [im Franzosischen: savoir
= Wissen, voir = Sehen]). Und <Ich wuf3te, daf} er im Zimmer war, aber
er war nicht im Zimmer> ist ahnlich wie <Ich sah ihn im Zimmer, aber er
war nicht da>. <Ich weif}> soll eine Beziehung ausdriicken, nicht zwischen
mir und einem Satzsinn (wie <Ich glaube>), sondern zwischen mir und
einer Tatsache. So dafl die Tatsache in mein Bewuf3tsein aufgenommen
wird. [...] Ein Bild des Wissens wire dann das Wahrnehmen eines dufiern
Vorgangs durch Sehstrahlen, die ihn, wie er ist, ins Auge und Bewuf3tsein
projizieren. Nur ist sofort die Frage, ob man denn dieser Projektion auch
sicher sein konne. Und dieses Bild zeigt zwar die Vorstellung, die wir uns
vom Wissen machen, aber nicht eigentlich, was ihr zugrunde liegt.»'>

Welchen Bezug gibt es also zwischen Sehen und Wissen und vice versa?
In den widerspriichlichen Redewendungen <Etwas springt ins Auge> und
<Man sieht den Wald vor lauter Baumen nicht> findet sich dieses Verhalt-
nis gut zusammengefasst: einerseits die Tatsache, dass greifbare Wahr-
heiten buchstablich kérperlich wahrgenommen werden kénnen, anderer-
seits, dass man etwas vor Augen haben kann, ohne es zu sehen. Was man
vor Augen hat, kann man aufgrund von Gewohnheit (wie Georges Pérec
unterstreicht)™® oder Unwissen (mangels Erfahrungswerten) nicht sehen.
Denn unser Sehen ist im Grunde wesentlich strukturierter, zielgerichteter
und selektiver als die passive, unmittelbare Evidenz, die als Paradigma der
Erkenntnis gilt (in der Philosophie ebenso wie in der Sprache des Alltags
und der Medien). Unser Sehen ist immer:

155 Ludwig Wittgenstein: «Uber Gewif3heit». In: L. W.: Bemerkungen iiber die Farben/Uber
GewifSheit/Zettel/Vermischte Bemerkungen. (= L. W.: Werkausgabe, Bd. 8). Frankfurt/M.:
Suhrkamp 1984, §90, S. 138. (Hervorhbg. i. O.).

156 Georges Pérec: Annaherungen an was?. In: Warum gibt es keine Zigaretten beim Gemiise-
hdndler?. Aus d. Franz. v. Eugen Helmle. Bremen: Manholt Verlag 1991, S. 7-10, S. 9f.
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« gerahmt (es kennt Grenzen im physischen und psychologischen Sinn);

« geschichtet organisiert (es gibt verschiedene voneinander abgesetzte
Ebenen in meinem Blickfeld, von denen einige nur erahnt oder gar ganz
ignoriert werden);

« zielgerichtet (je nach unseren Tatigkeiten, Interessen und Erwartun-
gen);

« und an Maf3stabe gebunden (Makro/Mikro/Fern/Innen ... -Sichten).

Wenn Sie mit einem Geographen reisen, wird er vor ihren verblifften
(oder, je nach Uhrzeit, miiden) Augen die Formationen einer Landschaft
erlautern, von denen Sie nichts geahnt haben. Ein weiteres symptomati-
sches Beispiel habe ich wahrend der Dreharbeiten eines Dokumentarfilms
im Labor Charcot des Krankenhauses La Salpétriére (TRAVAILLEURS DE LA
PREUVE [Laborleben: ARBEIT AM BEWEIs]; 1997) erlebt: Beim Betrachten
eines Schnitts durch Hirngewebe im Mikroskop bemerke ich eine erste
uberraschende Auffalligkeit: grofBe orangefarbene Flecken. «Nein, das ist
nichts, das ist Reagenzmittel, das Gibergelaufen ist», antwortet der Profes-
sor Charles Duyckaerts. Eine zweite Beobachtung und Frage meinerseits
betrifft eine klebrige Masse um die Neuronen. Antwort: «Das sind Glia-
zellen, ohne Bedeutung, das dient zu nichts ... zumindest sage ich lhnen,
dass es zu nichts dient, weil man nicht weif}, wozu es dient! Vielleicht
ergibt es sich, dass irgendwann jemand herausfindet, dass es auflerst
wichtig ist.» Damit ist klar, die Beziehung zwischen Sehen und Wissen ist
ein wechselseitiger Prozess: Wenn Sehen es ermoglicht, mehr zu wissen,
ermoglicht ein vorheriges Wissen, noch mehr zu sehen. Zu verstehen, was
man sieht, bedeutet, dieses Wissen ums Sehen richtig zu nutzen, um es
zu erweitern im Bewusstsein, dass es einen <Uberschuss> von gesehenen
Dingen gibt, die nicht bestimmt oder die unbedeutend sind. Es wird auch
deutlich, dass, um gut zu sehen und um sich dessen sicher zu sein, was
man sieht, es besser ist, zu mehreren zu sein.

Die Aufnahmen setzen, wie automatisiert sie auch ablaufen mégen,
im Vorhinein die Wahl eines Objektivs, eine Justierung des Suchers und
eine Programmierung des Instruments voraus, abhangig von den <Daten>,
die man erhalten will (Mafistab, Ausschnitt, Winkel, Geschwindigkeit,
unter der man das Phanomen ins Auge fasst) und abhingig von einem
spezifischen Beweggrund des Handelns. Im Nachhinein erfordern diese
Bilder, selbst digital bearbeitet, nicht weniger die Interpretation durch
einen menschlichen Blick (regard); ein Blick, der nicht stumme Betrach-
tung einer enthillten Wahrheit ist, sondern eine Konfrontation; ein Blick
der vergleicht, Differenzen einschatzt, Annaherungen vornimmt und viel-
faltiges Wissen kombiniert. Das Novum kann davon herriihren, dass man
plétzlich das, was der Apparat zeigt, anders sieht oder dass der Apparat
mehr oder etwas anderes zeigt, als das, was man erwartet hat. Diese <Ent-
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deckung> kann einfach die Marge von Irrtiimern und Spekulationen sein,
die es zu reduzieren gilt, sie kann aber auch ein Feld neuer Hypothesen
oder neuer Perspektiven erschlielen, die es zu stiitzen, zu verifizieren gilt.
Immerhin setzt deren Entdeckung eine Abweichung von der Norm, das
Erkennen eines bislang unbestimmten Phanomens voraus. Auf jeden Fall
sollte man diese Formen der Objektivierung und Konzeptionalisierung
von Phanomenen, deren Wahrheitskriterium die geregelte Konstruktion
und die kollektive Koharenz ist, nicht verwechseln mit einem Objekti-
vismus, der vorgibt, dass die Realitat <als solche> von sich aus ins Auge
springt.

Im Gegensatz zu dem, was die Méanner ohne Unterleib der Fern-
sehnachrichten so gerne wiederholen, sprechen weder die Bilder noch die
Fakten fir sich selbst. Vergleichen wir zum Beispiel, was die Astronau-
ten, die im All waren, gesehen bzw. mit bloBem Auge angeblich wollten
gesehen haben, mit dem, was ein Geograph wie Jean-Pierre Allix sieht,
der auf der Erde geblieben ist, dort aber die von oben gemachten Auf-
nahmen betrachtet hat: «Seit Jahren liegt man uns damit in den Ohren,
dass die chinesische Mauer das einzige menschliche Werk ist, das aus
dem Kosmos auf der Erdkugel als Ganzes zu sehen ist. Wer sagt das? Die
Astronauten. Als sie den Planeten in seiner Totalitat unter ihren Augen
hatten, haben sie die chinesische Mauer gesehen und nichts anderes von
Menschen Errichtetes. Die Tatsachen sprechen fiir sich selbst, sagt man
... Nun, auf den Bildern des Planeten sind der Nil, der Tigris, der Euph-
rat, der Amudarja, der Syrdarja, der Tarim, der Indus und der untere
Colorado in Form dunkler Spuren perfekt sichtbar. Aber es sind nicht
die Fliisse, die man sieht. Es ist der streifenférmige Raum der bewasser-
ten Kulturen, das heif3t ... ein menschliches Werk. Die Tatsachen haben
niemals fir sich selbst gesprochen. Man muss sie immer entschliisseln,
was bedeutet, dass man zuniachst die Qualitat des Dechiffrierenden pri-
fen muss. Im Vorwort zu einem Bildatlas tber die Erde™ verkiindet der
General Jean-Loup Chrétien [der erste Westeuropaer im All], dass «die
Erde die Unendlichkeit der Zeit durchquert und sich dabei unerbittlich
dem Tag nahert, an dem sie den Menschen nicht mehr die notwendigen
Elemente zum Leben bieten kann>. Au weia, das ist nicht komisch! Wor-
auf basiert diese diistere Vorhersage? Sie bezieht sich auf Nordafrika,
wo er von oben aus seinem Raumschiff heraus eine Menge von «dahin-
geschiedenen Flussen> (das heifdt von trockenen Talern) beobachtet hat,
die ihm Folgendes enthiillen (ich zitiere noch immer): <einen Teil der Erde,
verwandelt, vorzeitig gealtert und dem Planeten Mars dhnlich, wo das
Wasser definitiv unter der Oberflache verschwunden ist>. Aber hat er die

157 Priscilla Strain, Frederick Engle: Voir la terre. Vorwort von Jean-Loup Chrétien. Paris:
Hachette 1993.
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trockenen Taler und die <verschwundenen Fliisse> des Pariser Beckens,
der Picardie, der Champagne oder von Lothringen gesehen? Sollte die
Nordhalfte Frankreichs ein neuer Planet Mars geworden sein? Zeugt
sie etwa von einer vor der Unendlichkeit der Zeit zu erfassenden <Alte-
rung>? Man fragt sich, in welchem Maf3 der General Chrétien nicht die
Zeiten durcheinander gebracht hat: die des Austrocknens der Taler, was
eine mittelfristig sich vollziehende Erscheinung ist, sekundar, umkehrbar
und geologisch nicht alt; und dann — im Unterschied dazu - die Zeit im
Horizont der planetarischen Apokalypse. Was zu einer anderen Frage
fithrt: Der Dechiffrierschliissel, dessen er sich bedient hat, um die aus-
getrockneten Taler des Maghreb zu interpretieren — handelt es sich bei
diesem nicht ganz banal um den diffusen und irrationalen Pessimismus,
der uns am Ende dieses Jahrtausends umgibt?»*® Nachdem er auch dem
Astronauten Pedro Duque empfohlen hat, besser seine Brille zu benut-
zen - dieser hatte verkiindet: «Von da oben sieht man die Grenzen nicht»,
wiahrend viele absolut sichtbar sind — zieht unser irdischer Geograph,
der scharfsichtiger als die 6kumenischen Kosmonauten ist, die Schluss-
folgerung, der wir uns nur anschlieffen kénnen: «Ohne Dekodierschliissel
wiisste man nicht einmal, welche Tatsachen beobachtet werden sollen.
Besser noch: Man wiisste nicht einmal, welche Tatsachen zu sehen sind.
Und welcher Schliissel wurde hier verwendet? Ach je! Der des Gutmen-
schentums.»

Ausweitung des Blickfeldes oder blinder Fleck, Fernsicht, Luftaufnah-
men und militarische Zielbestimmung, Topographie und Logistik, Tar-
nung und Photointerpretation: Der Film von Harun Farocki BILDER DER
WELT UND INSCHRIFT DES KRIEGES (1988) ist eine Analyse des Blickes, den
uns Maschinen fiir industrielle und militarische Zwecke vermitteln, Ras-
terung des Territoriums und Identifikation der Bevdlkerung, Aufbau und
Zerstorung. Der Film dreht sich um zwei ineinander verflochtene Para-
doxa. Das erste wird durch ein Zitat (um 1868) von Albrecht Meyden-
bauer, Erfinder der Photogrammetrie (Messbild und Auswertungsverfah-
ren mit Hilfe der Photographie) zum Ausdruck gebracht: «Es ist vielleicht
fur manchen unglaublich, aber durch Erfahrung festgestellt, man sieht
im Messbild nicht alles, aber vieles besser als am Orte.» Die Sicht in die
Weite (nicht nur in der raumlichen Dimension, sondern auch in der zeit-
lichen, zeitverzogerten, da zunachst fixiert, dann transportiert, gemessen,
verglichen, im Nachhinein analysiert) liefert Informationen, die fur die
unmittelbare Sicht vor Ort unsichtbar sind. Weniger Gefahr, mehr Sicht.
Mit der Moglichkeit, das Sehen in Karten, Plane, Archivdokumente, neue
Gebaude oder Bombardements umzusetzen. Das zweite Paradox hebt das
Gegenteil des ersten hervor. Das Mehr, was uns die von Maschinen aus

158 Jean-Pierre Allix: «Les faits ne parlent pas d’eux-mémes ...». In: Libération, 6.1.1999.
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der Distanz gemachten Aufnahmen bieten, wird nicht unbedingt <gese-
hens: Sehen, das ist kein Auslegen der <Daten>, sondern eine Interpreta-
tion des <Gefundenen>, abhéangig von einem Vor(her)sehen, von dem, was
man wissen und was man damit machen will. Das, was die Ausrichtung
des Blicks fiir und durch das Handeln {iberschreitet, bleibt unsichtbar,
unbedeutend und ohne Konsequenzen. Blinder Fleck. «<Am 4. April 1944
war der Himmel wolkenlos. Vorausgegangene Regenfille hatten den
Staub in der Luft gebunden. Amerikanische Flugzeuge waren in Foggia/
Italien gestartet und flogen Ziele in Schlesien an — Fabriken fiir syntheti-
sches Benzin und Gummi, Buna. Beim Anflug auf die in Bau befindlichen
Anlagen der IG-Farben-Werke l6ste ein Flieger den Photoapparat aus
und machte ein Bild vom Konzentrationslager Auschwitz. Erstes Bild von
Auschwitz, aufgenommen aus 7.000 Metern Hohe. Die Bilder, im April *44
in Schlesien aufgenommen, kamen zur Auswertung nach Medmenham in
England. Die Auswerter entdeckten ein Kraftwerk, eine Karbidfabrik, eine
fur Buna im Bau befindliche und eine zur Benzinhydrierung. Sie hatten
keinen Auftrag, nach dem Lager von Auschwitz zu suchen, und also fan-
den sie es nicht. Wie nahe das eine beim anderen liegt: die Industrie — das
Lager. Erst 1977 gingen zwei Angestellte der CIA daran, die Luftaufnah-
men von Auschwitz im Archiv zu suchen und auszuwerten. Erst 33 Jahre
spater wurden die Worter eingeschrieben. Die Worter: Wachturm und
Haus des Kommandanten und Erfassungsstelle und Hauptquartier und
Verwaltung und Zaun und Hinrichtungswand und Block 11. Und wurde
das Wort Gaskammer eingeschrieben ... Angeregt vom Erfolg der Fern-
sehserie HoLocAusT, die Leiden und Sterben anschaulich machen will
und also verkitscht, gaben zwei Mitarbeiter der CIA die Koordinaten aller
Ziele von strategischer Bedeutung, die in der Nahe von Konzentrations-
lagern gelegen und also auch die der 1G-Farben-Werke Monowitz in den
Computer des Bildarchivs. Es muss von allem Bilder geben.»

Die Ausweitung der Sicht durch Sehmaschinen und die Verlangerung
der zusammengeschalteten Instrumente er6ffnen neue Ansichten, indem
sie andere unterdriicken, sie steigern die Zahl der sicht- und verortbaren
Phanomene, verhindern aber einerseits nicht, dass man nie <alles> sieht
(das ist Unsinn); andererseits findet man am Ende der <Filter> (Apparate
und Korrekturen, die sie benétigen) immer wieder die entscheidende Frage:
<Das will sagen, dass ...>. Kein Sehen (selbst maschinell) ohne mensch-
liche Zielorientierung, ohne Interpretation. Kein Sehen ohne vorheriges
Wissen, und sei es in Form einer instinktiven Befragung, das die Vor(her)-
sicht einordnet. Sehen ist nicht nur eine passive Fahigkeit zur Aufnahme,
es ist ein Standpunkt, der zwangslaufig in der Welt aktiv eingebunden ist,
im physischen wie im intellektuellen Sinn. Wenn das Wissen sich durch
die Praxis des Schauens konstituiert, dann muss man dieses auch prak-
tizieren und nicht verdunkeln etwa durch <Deckbilder> (images-écrans) -
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so wie es «Deckerinnerungen» (souvenirs-écrans) gibt,'” Klischees, die
fiir das Auge das Aquivalent von vorgefassten Meinungen sind. «Sehen,
das lernt man», sagt Emmanuelle Riva zu ihrem Geliebten in HIROSHIMA
MON AMOUR (1959). Und wenn es sich um Aufnahmen handelt, sollte
man ebenso als Regisseur wie als Zuschauer wissen, dass es sich nicht
mehr um eine direkte, dreidimensionale Sicht des ganzen Blickfeldes aus
Augenhdhe handelt, sondern um eine zweidimensionale Umsetzung von
einem monokularen, frontalen und zentralperspektivisch ausgerichteten
Blickpunkt mit ihren Transpositions- und Interferenzregeln. Es handelt
sich also auf der einen Seite darum, Neues zu entdecken, den Blick dank
des <Kino-Auges> zu erneuern, auf der anderen Seite darum, «das sicht-
bar zu machen, was du vermittels einer Maschine siehst, die das nicht
so sieht, wie du es siehst.»'* Hat Wittgenstein der Philosophie nicht die
Aufgabe zugewiesen, uns zu zeigen, was wir offen vor Augen haben?

159 A.d.U.: Begrifflichkeit nach Sigmund Freud. «Deckerinnerung» (engl. screen-memory; frz.
souvénir-écran) stellt in der freudschen Psychoanalyse jene «[i]nfantile Erinnerung [dar],
die sich durch besondere Deutlichkeit und scheinbare Bedeutungslosigkeit ihres Inhalts
auszeichnet. lhre Analyse fiihrt zu markanten infantilen Erfahrungen und zu unbewuf3-
ten Phantasien. Wie das Symptom ist die Deckerinnerung eine Kompromif3bildung zwi-
schen verdrangten Elementen und der Abwehr.» Jean Laplanche, Jean-Bertrand Ponta-
lis: Das Vokabular der Psychoanalyse (1967). Frankfurt/M.: Suhrkamp 1972, S. 113. Zur
filmwissenschaftlichen Anverwandlung dieses Begriffs vgl. v. a. Psychanalyse et cinéma.
Communication 23, 1975, hier insbesondere den Beitrag von Guy Rosolato: «Souvénir-
écran», ebd., S. 79-87.

160 Vgl. Kap. 7, Anm. 22 zu Robert Bresson: «Noten zum Kinematographen» (1975). Ubers. v.
Andrea Spingler. Hrsg. v. Klaus Eder. Miinchen, Wien: Hanser 1980, S. 64.
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40 Archivbilder - die Wirklichkeit
von gestern?

Die Kamera liefert dem 20. Jahrhundert (und den folgenden) einen neuen
Fundus an Quellen: die zeithistorischen Bildaufnahmen. Ob diese von
einer Straf3e mit ihren Passanten berichten, einem Treffen der UNO oder
einem Bombardement, der Leistung eines Athleten oder eines beriihmten
Schauspielers, der Erfindung einer Maschine oder der Zerstérung eines
Bauwerks, einer Naturkatastrophe oder der Sommermode ... das Ereignis
scheint sich vor unseren Augen erneut abzuspielen. Wenn sich auch die
Bilder im Laufe der Zeit wiederholen, so dndern sich doch dem Zeitgeist
entsprechend deren Montage und Kommentierung. Beispielsweise wird
das Frankreich Pétains wahrend der deutschen Besatzungszeit mit ande-
ren Augen gesehen und anderen Worten beschrieben, seit LE CHAGRIN
ET LA PITIE (DAs HAUS NEBENAN; 1969) von Marcel Ophiils und das Buch
von Robert Paxton, La France de Vichy 1940-1944'' erschienen sind. So
kann Claude Chabrol in seinem 20 Jahre spater montierten Film L’GEiL
DE VIcHY (DAs AUGE VON VIcHY; 1993) mit einer <objektiven> Aneinander-
reihung von Wochenschaubildern nahezu im <Rohzustand> das pétainis-
tische Frankreich prasentieren und auf eine kritische Distanz sowie das
Empfinden von Schande beim franzosischen Zuschauer vertrauen. Nur
die Stimme von Michel Bouquet, dem Kommentarsprecher von Nuit ET
BRroUILLARD (NACHT UND NEBEL; 1955), liefert einige notwendige Gegen-
informationen. Die Zeit scheint vorbei zu sein — auch wenn es noch gar
nicht so lange her ist —, in der die collaboration noch als Verteidigung
Frankreichs galt und in der Resnais in Nuit ET BROUILLARD die Polizei-
mitze eines franzosischen Gendarmen, der im Lager von Pithiviers zu
sehen war, entfernen musste.'® Zwischen Mythos und Geschichte sind

161 Robert Paxton: Vichy France. Old Guard and New Order. 1940-1944. New York: Knopf,
1972.

162 A.d.U.: Die franzésische Zensur verlangte fiir die Freigabe des Films von Resnais, eine
Photographie zu entfernen, auf der anhand der Miitze eines franzésischen Polizisten die
Staatskollaboration deutlich wurde. Resnais weigerte sich, das Bild herauszuschneiden,
maskierte aber die Mitze durch einen schwarzen Balken. Vgl. Sylvie Lindeperg: «Nacht

180 | 40 ARCHIVBILDER - DIE WIRKLICHKEIT VON GESTERN?



wir ins Zeitalter des Recycling und der Neukombination der Bilder ein-
getreten. Ein Grund mehr, uns zu fragen, was es mit diesen Archivbildern
auf sich hat und welche Funktion sie entsprechend dem Stil der auf sie
rekurrierenden Neumontagen haben.

Zunachst einmal die Frage: Was ist ein Archivfilm? Es handelt sich
nicht um ein bestimmtes Filmgenre, es ist auch keine Wesensart der Bil-
der, es geht um den Gebrauch: eine Re-Vision, eine Wieder-Verwendung.
Nahezu jeder Film- (oder Video-)Schnipsel, ob unlangst oder friiher
gedreht, kann als Archiv dienen: natiirlich Wochenschauen, Dokumentar-
filme und TV-Reportagen, aber auch home movies, Industrie- oder Wis-
senschaftsfilme, padagogische Filme, Werbung, Armeefilme, Clips und
Spots, ja selbst Spielfilme. Im Gegensatz zum etwas kurzsichtigen <objek-
tivistischen> Glaubensbekenntnis machen das Archiv von heute nicht nur
Nachrichten von gestern aus. Wie bereits erwahnt, kann ein fiktionaler
Film Gegenstand einer dokumentarisierenden Lektiire sein und von der
Drehtechnik, der Entwicklung eines Filmemachers, dem Leben eines
Schauspielers oder einer im Trend liegenden Ideologie sowie den zeitge-
nossischen Angsten und Marotten zeugen. So verwendet Marcel Ophiils
in allen seinen Dokumentarfilmen Ausschnitte aus Spielfilmen, mal mit
Ironie oder Sympathie, um den Zeitgeist zu kommentieren (insbesondere
das Musical zeugt von einer bestimmten popularen Befindlichkeit), mal
mit tragischen Untertdnen, um <anachronistische> und allegorische Reso-
nanzen zwischen der Gegenwart und anderen historischen Dramen zu
schaffen (wie beispielsweise die shakespeareschen Kontrapunkte in VEIL-
LEES D’ARMES [DIE GESCHICHTE DER KRIEGSBERICHTERSTATTUNG; 1992]).

Streng genommen kann jedwede gefilmte Sequenz als Archiv fungie-
ren und zum Gegenstand neuer Bezugnahmen zur Gegenwart werden,
alles hangt vom behandelten Thema ab und von den Fragen, die die jewei-
lige Neumontage an sich und an die Bilder von gestern stellt.

Sicher, irgendwo im Archiv existieren die Bildaufnahmen bereits, aber
es sind die Fragen des Dokumentaristen, der sie aktualisiert, welche die
Sichtung, Auswahl und die Sinngebung bestimmen, das heif3t, ihnen eine
dokumentarische Funktion zuweisen. Am Schlimmsten ist natirlich, die
Aufnahmen tiberhaupt nicht zu befragen, sondern sie als so genannte
Zeitzeugnisse zu reproduzieren. Es ist verstandlich, dass fiir diese falsche
<objektive> Zurschaustellung des Archivs exakt die gleichen kritischen
Vorbehalte gelten wie hinsichtlich der vermeintlich evidenten Wochen-
schauen bzw. Nachrichten sowie des Missbrauchs der Off-Stimme als all-
machtige Kommentarstimme (Frage 27 und 31). Viele Kompilationsfilme
(documentaires de montage) begnigen sich damit, die Propagandabilder

und Nebel» Ein Film in der Geschichte. (Texte zum Dokumentarfilm Bd. 14). Berlin: Vor-
werk 8 2010, S. 196.
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von gestern neu zu montieren (ohne sich Fragen zu stellen) und sie mit
der Propaganda von heute zu kommentieren; als ob diese Aufnahmen den
gesamten Sinn der Geschichte in sich triigen, dem der Kommentarsprecher
lediglich mit nachtraglichen Formulierungen Ausdruck verleiht! Dabei gibt
es ebenso wenig Grund anzunehmen, dass uns in den Wochenschaubil-
dern von gestern die Wahrheit von damals ins Auge springt, wie davon
auszugehen, dass uns die Wahrheit von heute in den taglichen Nachrich-
ten vermittelt wiirde! Auch wenn nicht zu leugnen ist, dass diese Bilder
(ebenso wie andere) einen Abdruck der Wirklichkeit ihrer Zeit tragen, ist
ihre Bedeutung nicht evident: Um welche Wirklichkeit handelt es sich?
Welcher selektive Aspekt der Realitat wird hier erfasst, wie und warum?
Der Historiker Marc Ferro geht so weit zu sagen: «Jedes Dokument muss
als Dokument der Propaganda analysiert werden. Das Entscheidende dabei
ist zu wissen, um welche Propaganda es sich handelt. Archivbilder liigen
zumindest in einem Punkt nicht: namlich in dem, was man den Menschen
sagen wollte. Das ist eine historische Wahrheit.»'®® Im Laufe der gleichen
Diskussion tiber Archive und Inszenierung der Geschichte hat der deutsche
Dokumentarfilmer Hartmut Bitomsky, Autor insbesondere von REICHSAU-
TOBAHN (1985) und DER VW-KoMPLEX (1989), seine Methode prazisiert, die
das Gegenteil darstellt zu den Neumontagen von Wochenschaubildern, die
so tun, als ob sich die Geschichte erneut vor unseren Augen abspiele: «Man
kann nicht davon ausgehen, dass diese Dokumente die Epoche getreu als
solche widerspiegeln. Das Bild wird mit einer bestimmten Absicht gemacht.
Auf dieser Basis arbeite ich mit Archivdokumenten. Und wenn man diese
Bilder benutzt, muss man sie mit einer bestimmten Absicht benutzen. Ich
versuche, diese Dokumente als konkrete Dinge zu behandeln, als Materia-
lien, um die historische ideologische Darstellung herauszufiltern und meine
Skepsis gegentliber den Bildern explizit zu machen. Was macht man, wenn
man an einer Kompilation von Archivfilmen arbeitet? Man tut den Filmen
Gewalt an. Aber wenn man mit Material aus der Nazizeit arbeitet, hat man
den Eindruck, dass es erlaubt ist. Ich versuche, moglichst lange Ausschnitte
zu verwenden, um sie nicht zusatzlich zu manipulieren. Haufig montieren
Filmemacher Archivdokumente neu zusammen, ohne das Publikum dar-
tiber zu informieren. Meine Methode besteht darin, diese Dokumente zu
verwenden, damit sie erneut dem Publikum die in ihnen enthaltenen Liigen
zeigen konnen.»'®

Es reicht also nicht, die Archivbilder, ausgestattet mit einem aktuel-
len modischen Kommentar, erneut als Illustration zu zeigen, sie miissen

163 «Les récits d’amertume — archives et mise en scéne de I'Histoire». In: Carnets du docteur
Muybridge, Nr. 2, Lussas : états généraux du film documentaire 1991 — 1992, Ardéche
Image Production 1993, S. 7-26, S. 13.

164 Ebd., S. 12.
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unbedingt explizit neu montiert werden, was bedeutet, sie im Licht der
Reflexionen, die die Diskrepanz der Sicht von damals und heute bedingt,
erneut in Anschlag zu bringen. Wer hat die Aufnahmen gemacht, um was
wem zu zeigen? Was sah man in ihnen, und was sehen wir in ihnen? Was
sah man in ihnen, was wir nicht mehr sehen? Was sehen wir in ihnen,
was man nicht sah? Was verbergen sie und was halten sie geheim (da
jedes Bild eine Ruckseite hat, ein anderes verdeckt oder auf ein anderes
verweist; vgl. Frage 33 und 41)? Das, was sie zeigen, was uns anblickt
und betrifft (ce qui nous regarde), hat ebenso ihre Sichtweise gepragt, wie
es im Kontrast dazu die unsrige heute pragt. Schnitt in der Vergangen-
heit, Anschluss an die Gegenwart, die historische Untersuchung ist nach
einer Formulierung von Jean-Claude Passeron «eine Arbeit tiber verlorene
Objekte», eine Suche nach verlorener Zeit ausgehend von «spurenhaften
Informationen, die an nicht direkt beobachtbare Kontexte gekniipft sind»,
Kontexte, die sich bemiihen, die Narrativisierung und die Montage wie-
derzugeben. Das audiovisuelle Dokument sollte nicht einfach nur zitiert
werden als Indiz, das von einem Ereignis zeugt, oder ersatzweise als stell-
vertretendes lkon; es muss vielmehr als <Reprasentation> befragt werden,
die auf eine Kette von damaligen Interpretationen verweist, wobei es sich
empfiehlt, diese wieder aufzugreifen und mit der Kette der Interpretie-
renden zu konfrontieren, in welcher die aktuelle Neumontage und deren
Zuschauer das besagte Dokument situieren. Entsprechend wird so die
urspriingliche <Natur> des Archivbildes (Fiktion oder Reportage, Reklame
oder Propaganda, ethnographisch oder industriell) sekundar beziiglich
der Funktion, die es in der neuen Montage besitzt und die es etwas ande-
res sagen lasst als das, was vorgesehen war. Und die Sichtweise, aus der
heraus es konzipiert war, wird in dieser Diskrepanz in dem Mafle aus-
gestellt, als unsere heutige Sichtweise im Gegenzug akzeptiert, sich von
dem Fortleben, das die Bilder von gestern transportieren, auf die Probe
stellen zu lassen.

Wenn der objektive Wert von solchen Archivbildern fraglich ist und ein
ausfiihrliches Wiederaufgreifen der Ansichten verlangt (vgl. das folgende
Kapitel), wie ist es dann um ihren subjektiven Wert bestellt, wenn sie
verwendet werden, um den Erinnerungen des einen oder anderen tiber-
lebenden Zeugen Gestalt zu verleihen? Der Anthropologe und Filmema-
cher David MacDougall sagt dazu in seinem Artikel «Erinnerungsfilme»
Folgendes: «Zahlreiche Filme setzen die Erinnerungen mit tiberlebenden
Objekten gleich und beziehen photographische Bilder der Vergangenheit
mit ein. Die urspriinglichen Quellen des Gedachtnisses sind auf ewig
unerreichbar, und so sind die Filmemacher versucht, die Gberlebenden
photographischen Aufzeichnungen so zu verwenden, als ob es sich um die
Erinnerung selbst handelte. Entsprechend assoziieren Dokumentarfilme
und Fernsehprogramme Gesprache hartnéackig mit Photographien und
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Wochenschaubildern, die ganz und gar ungerechtfertigt als Erinnerun-
gen jener, die sprechen, prasentiert werden.»'® In der Tat erlauben sich
viele Reportagen oder Geschichtsdokumentationen, den Bericht des Zeu-
gen mit zeithistorischen Aufnahmen zu illustrieren, so als ob diese seine
Erinnerung selbst oder die objektive Realitat, welche jene hervorgebracht
hat, abbilden wiirden, anstatt die verschiedenen Quellen einander gegen-
Uberzustellen (wie es zum Beispiel Marcel Ophiils macht). Anstatt also die
Archive missbrauchlich als vergangene Wirklichkeit oder als Emanation
der Zeitzeugen zu prasentieren, ist es besser, die Diskrepanz zwischen
den Erlebnissen der Zeugen damals, ihrer Kritik heute und zwischen den
mehr oder weniger offiziellen Reprasentationen aus der Zeit herauszuar-
beiten. Ein hervorragendes Beispiel dieser Methode ist die bemerkens-
werte dokumentarische Fernsehreihe von Marcel tozifiski: LA POLOGNE
COMME JAMAIS VUE A L’OUEST 1945-1989 (POLEN, WIE ES NOCH NIE IM WES-
TEN ZU SEHEN WAR 1945-1989; 1990), die drei Griinder von Solidarno$¢ mit
stalinistischen Wochenschauen von der Nachkriegszeit bis zum Sturz des
kommunistischen Regimes konfrontiert, oder auch der Dokumentarfilm
THE FALKLANDS WAR, THE UNTOLD STORY (DER FALKLAND-KRIEG; 1987) des
Briten Peter Kosminsky.

165 David MacDougall: Films of Memory. In: David MacDougall: Transcultural Cinema. Prin-
ceton/NJ: Princeton University Press 1998, S. 231-244, S. 232.
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41 Was bedeutet eine Re-Vision
alter Aufnahmen?

«Es wird niemand Historiker, der nicht spiirt, wie im Umfeld der
Geschichte, die sich wirklich zugetragen hat, eine Unzahl kompossibler
Geschichten lagern, die genauso schreibbar gewesen waren — <Dinge, die
anders hatten sein konnens. [...] Das Verdienst des Historikers besteht
nicht darin, fir tief gehalten zu werden, sondern zu wissen, auf welch
bescheidenem Niveau die Geschichte funktioniert.»

Ich bezeichne als <Re-Vision>'” die dokumentarische Praxis eines Kinos,
das als Zeitmaschine die Bilder von gestern in Erinnerung ruft und ihnen
durch die Montage, den Ton, die Stimme von heute mit sowohl analyti-
schen als auch poetischen Intentionen eine neue Wendung verleiht. LE
ToMBEAU D’ALEXANDRE (DER LETZTE BoLsCcHEWIK; 1993) von Chris Marker
oder die HisTOIRE(S) DU CINEMA (GEScHICHTE(N) DES KINoOs; 1998) von Jean-
Luc Godard stehen sinnbildlich dafiir, auch wenn sie auf entgegengesetzten
Methoden basieren.™® Marker war mit Resnais seit der Nachkriegszeit der
grofie Initiator dieser neuen Form, die Geschichte durch das Kino neu zu
betrachten, wobei sich diese Vorgehensweise erst in den 1980er Jahren dank
des Zusammentreffens von vier Stromungen wirklich verbreiten konnte:

1. Das Infragestellen des Fortschrittsmythos und mit diesem die Idee von
Geschichte als lineare, in eine Richtung vorherbestimmte Entwick-
lung — und dies zu Gunsten eines Denkens in Konstellationen, in Ver-
netzungen, mit Uberbleibseln und Anachronismen, eben Re-Visionen,

166 Paul Veyne: Geschichtsschreibung — Und was sie nicht ist. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1990,
S. 83f.

167 A.d.U.: Im Original reprise de vues, was mit Wieder-Aufnahme von Bildern oder Revision
Ubersetzt werden kann; die gewahlte Schreibweise <Re-Vision> soll auf die beiden Bedeu-
tungsebenen von erneutem Aufgreifen und Uberpriifung verweisen.

168 Vgl. Jacques Ranciére: La Fable cinématographique. Paris: Editions du Seuil 2001. Ein
Auszug ist tibersetzt von Vinzenz Hediger in: Jacques Ranciéere: Eine Fabel ohne Moral:
Godard, das Kino, die Geschichten. In: Montage/av, 14/2/2005, S. 153-177.
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was der Kunstgeschichte nahe steht. (Es ist kein Zufall, dass ein Refe-
renzfilm fir die Re-Vision von Bildern schwarzafrikanische Kunst und
ihre Konigreiche behandelt: LES STATUES MEURENT AUSSI [AUCH STA-
TUEN STERBEN] von Resnais und Marker aus dem Jahr 1953.)

2. Die Neubewertung von Forschern und Theoretikern des so genannten
primitiven Films als Archiv-Fundort, um die Erfindung, die Institutio-
nalisierung des Films und die Entwicklung der filmischen Sprache zu
verstehen.

3. Die Berticksichtigung der Tatsache durch einzelne Historiker (Sieg-
fried Kracauer, Marc Ferro, Michéle Lagny, Thomas Elsaesser, Syl-
vie Lindeperg ...), dass Filme nicht nur aufgrund ihres ideologischen
Gehalts (Zeitgeist) und der Entwicklung ihres Stils (cinephile Kritik)
historisches Material sind, sondern auch durch das, was ihre Wahr-
nehmung der Wirklichkeit bestimmt, und durch die Art, wie sie den
Zuschauer auf diese festlegen.

4. Das Interesse experimenteller Filmemacher und bildender Kiinstler fur
alte Filmrollen, aus denen sie — durch Zerlegen oder Neuzusammen-
setzen, Restaurierung oder mutwillige Beschadigung, Zeitlupe oder
Zeitraffer, Wiederholung oder Abweichung - die darin hausenden
Geister, die ihnen eingeschriebenen Stereotype und die sich in ihnen
kreuzenden Blicke herausarbeiten, und zwar mit all den blinden Fle-
cken des Films, welche durch die Misshandlung der Filmrolle sinnlich
erfahrbar werden.

Von diesem Zusammentreffen geht eine noch viel weitreichendere Her-
ausforderung aus, deren Bedeutung gerade erst realisiert wird: Im Unter-
schied zur Schrift kann die filmische Montage, dank des Spiels der Auf-
nahme und der Wieder-Aufnahme der Bilder auf mehreren Zeitebenen
(Frage 8), diese Blicktransfers tiber die Zeit hinweg aktualisieren und so
eine neue (Re-)Vision der Geschichte eroffnen, die sich von der Historio-
graphie unterscheidet.™

Die Konvergenz der vier Tendenzen hat zur Folge, dass die Archivbilder
nicht mehr einfach nur in Hinblick auf das Ereignis, das sie <beinhalten>,
beriicksichtigt oder nur als platte lllustrationen der Epoche verwendet
werden, wie es in den stereotypen <historischen> Neumontagen der Fall
ist. Durch die Wieder-Aufnahme:

1. wird der Archivfilm als interessegeleiteter und zielgerichteter Diskurs
analysiert und das Kino als eine Reprasentationstechnik, die an einer
Geschichte des technischen Blicks Teil hat;

2. wird das Archivbild poetisch wieder zum Leben erweckt und als tiber-

169 Vgl. Georges Didi-Huberman: Das Nachleben der Bilder. Kunstgeschichte und Phantom-
zeit nach Aby Warburg (2002). Berlin: Suhrkamp 2010.
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lebendes Bild (image survivante) interpretiert, das das Damals und
Heute durch ein Seitdem kurzschlief3t;

3. sind es die Potenziale der filmischen Montage selbst, die diese sowohl
spektrale als auch aktualisierende Re-Vision der Filme von gestern
hervorzubringen vermag. Indem das Kino solchermafien auf seine
eigenen Bilder zuriickkommt, zitiert es nicht nur sich selbst, zitiert es
nicht nur die behandelte Epoche, dariber hinaus etabliert es einen
virtuellen Anschluss der Zeitebenen; der Film erscheint wie die ent-
glittene und neu zusammengesetzte Zeit, ein unermessliches Parallel-
gedachtnis, aus dem eine Neu-Montage jederzeit Sequenzen auf die
Oberflache der Leinwand zuriickrufen kann, um darin Geheimnisse zu
entdecken und neue bedeutsame Anschliisse zu erfinden.

Von da an scheint die Geschichte nicht mehr linear, eindeutig, determi-
niert und teleologisch (vgl. die Herablassung, mit der zahlreiche Kom-
mentarsprecher die Bilder der Vergangenheit behandeln, im Glauben
das letzte Wort tber die Geschichte zu haben! lllusion des Fortschritts!).
Im Licht der Arbeit der Re-Vision (die im Gegensatz zur Gedenkveran-
staltung auf die Zukunft gerichtet ist) erscheint die Geschichte wie ein
Netzgeflecht, in dem jeder Ereignisknoten je nach den zu ihm fithrenden
Verbindungen sich in einem anderen Licht darstellt, und abhéangig vom
Zeitpunkt, von dem aus man das Ereignis betrachtet, und der Konstel-
lation zu anderen Bildern, auf die es sich bezieht (oder die sich darauf
beziehen), kann sich der Sinn verandern. Aus diesem Grund gibt es keine
definitive Lektiire eines Dokuments. Wie Antoine Prost betont: «Der His-
toriker behandelt seine Dokumente nie erschopfend. Er kann sie immer
wieder mit anderen Fragestellungen prifen oder sie mit anderen Metho-
den zum Sprechen bringen.» '

«Vergangenes historisch artikulieren heifit nicht, es erkennen <wie es
denn eigentlich gewesen ist>. Es heift, sich einer Erinnerung bemachti-
gen, wie sie im Augenblick einer Gefahr aufblitzt.»"" Die Re-Vision ist
keine einfache Wiederholung, das heifit, sie ist eher eine abweichende
Wiederholung, denn in der Wiederkehr sind die Bilder die gleichen wie
im Moment ihrer Aufnahme, aber sie sind zwangslaufig unterschiedlich
durch die Sichtweise, die sie hervorrufen, und den Sinn, den man ihnen
zuschreibt. Die Wiederkehr der Bilder explizit in ihrer Gleichzeitigkeit als
Nachleben, Differenz und Verkehrung zu bearbeiten, ist das, was die Re-
Vision vom ublichen illustrativen Montagefilm mit Bildern aus zweiter
Hand unterscheidet.

170 Antoine Prost: Douze lecon sur [histoire. Paris: Points Seuil 1996, S. 82.

171 Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte. In: W. B.: Gesammelte Schriften. Hrsg.
v. Rolf Tiedemann, Hermann Schweppenhauser. Bd. I/2. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1974, S.
691-704, S. 695.
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472 Wie lassen sich Bilder
ver-wenden?

Was iiberlebt und was andert sich in der Wiederkehr jener Stoffbandagen
der Mumie, als welche Filme nach Bazin fungieren (Frage 7)? Zunachst
ist der archivierte Film ein Uberlebender, da er als materieller Trager,
als physischer Korper tberlebt hat; man hat ihn wieder gefunden, wenn
auch von den Spuren der Zeit in Mitleidenschaft gezogen. Als Reprasen-
tation hat er ferner Momente einer untergegangenen Welt festgehalten;
nun taucht er — ein zeitlicher Kurzschluss — unter den Lebenden wie-
der auf. Letzten Endes wird er uns tiberleben und konnte wahrscheinlich
zum Objekt zukiinftiger Vorfihrungen und Re-Visionen werden. «Das
gespensterhafte Bild entpuppt sich», nach einer Formulierung von Geor-
ges Didi-Huberman, «als das verdichtete Theater heterogener Zeitschich-
ten, die als Ganzes Gestalt annehmen.»'”?

Worin besteht die Ver-Wendung der Bilder (re-tournement d’images),
wie sie von den Verfechtern der Wieder-Verwendung (reprise de vues)
von Bildern praktiziert wird, ob sie nun eher vom Experimentalfilm (dem
Pionier Artavazd Peleschjan, Bill Morrison, Bruce Conner, Peter Tscher-
kassky, Martin Arnold, Angela Ricci-Luchi und Yervant Gianikian) oder
eher von einer politischen Re-Vision der Geschichte (Marcel Ophiils, Peter
Forgacs, Hartmut Bitomsky, Harun Farocki, Pierre Beuchot, Robert Stone,
Vincent Monnikendam ...) her kommen? Es ist klar geworden, dass in die-
sem Fall die Fragen nach der Form den Inhalt betreffen und umgekehrt, da
die Verweigerung einer linearen, illustrierten Erzihlung und eines dozie-
renden Kommentars zu Gunsten einer Verwendung, ja einer gegen den
Strich laufenden Wieder-Aufnahme des Archivbildes eine sowohl 4sthe-
tische als auch politische Infragestellung (bei freibeuterischem Umgang
mit) der schonen, im Kamerakasten eingefangenen Geschichte und der

172 Zitat des Klappentextes der Originalausgabe: Georges Didi-Hubermann: L’Image survi-
vante, histoire de ['art et temps des fantémes selon Aby Warburg. Paris: Minuit 2002. Dt.:
Das Nachleben der Bilder. Kunstgeschichte und Phantomzeit nach Aby Warburg. Aus d.
Franz. v. Michael Bischoff. Berlin: Suhrkamp 2010.
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filmischen Stereotype ist. Das Vorgehen solch einer Ver-Wendung kann
in funf Schritten beschrieben werden:

1. Die Bilder werden zunachst in dem Sinn ver-wendet, dass sie wieder
gefilmt werden (Neukadrierung, Anderung des Tragers, der Kadenz,
der Kontraste, der Farben ...).

2. Danach werden die Aufnahmen in dem Maf3e neu ge-wendet, sodass sie
bei naherer Betrachtung eine Riickseite, ein Hors-champ, einen fehlen-
den Kontext, einen blinden Fleck (der Rahmen ist ein Cache) enthiillen.
Zum Beispiel verwendet Hartmut Bitomsky in seinem Film Der VW-
KoMPLEX (1989) Archivbilder der Nazis, die in einer ungewollt Lang’schen
Stimmung fiir die Wehrmacht bestimmte Militarfahrzeuge beim Durch-
queren des menschenleeren Hofs der Volkswagenfabrik zeigen, was vom
Autor folgendermafien kommentiert wird: «Die Siidstrafle 1942. Das
Werk macht den Eindruck einer Phantomfabrik. Man kann nicht glau-
ben, dass hier gearbeitet wird. Die Liicken zwischen den Wagen sind zu
grof3, es fehlen die Arbeiter. Aber es waren mehr als 12.000 Menschen
hier. Zwei Drittel davon Kriegsgefangene, Verschleppte, Zwangsarbei-
ter und KZ-Haftlinge. Manner, Frauen und Kinder. Sie wurden vor der
Kamera versteckt, man muss sie in die Liicken hineindenken.»

3. So werden die zeithistorischen Aufnahmen verwendet im Sinne von
Nachbohren, Klarstellen, Analysieren, Nachspielen und Verfremden
mit Hilfe der Kommentarstimme, der Montage, der Musik und den
Tonen. Wie zum Beispiel kann man die Kolonialisierung erneut betrach-
ten und zeigen, ohne sie mit den vereinnahmenden Augen des sich
geschickt als Wohltater inszenierenden Kolonisators zu sehen, sondern
um sie mit dem unterdriickten Blick des Kolonisierten und der Nieder-
lage seiner Kultur wahrzunehmen? Wie also die verfiigbaren Archivbil-
der verwenden, die unvermeidlich im Rahmen der weifien Unterneh-
mungen gedreht wurden? Dieser Aufgabe hat Vincent Monnikendam
sechs Jahre seines Lebens mit seiner Arbeit Giber Niederlandisch-Indien
(heute Indonesien) gewidmet. Das Ergebnis ist ein Film schon und trau-
rig wie ein indigenes Klagelied: MOEDER DAO, DE SCHILDPADGELIKENDE
(DAo, DIE SCHILDKROTENMUTTER; 1995), mysterios und bitter wie ein
Urwald, den die Schienen zerschneiden, in dem die Schandungen lar-
men wie ein Wurzelfeuer. Der Regisseur hat eine radikale Wahl getrof-
fen: Er hat sich eines Kommentars enthalten und den Bildern keine
neue Schicht der Interpretation oder Beschreibung hinzugefiigt, nicht
einmal eine antikolonialistische, die ja der Welt der ehemaligen Kolo-
nisatoren entstammt. Wie aber jenen die Sprache wiedergeben, die die
Bilder der Weiflen nicht nur stumm, sondern sprachlos zeigen, nicht
als Subjekte ihrer (als primitiv geltenden) Kultur, sondern als Objekte
der unsrigen (die selbst zivilisiert sein will). Die Losung lautet: die Poe-
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sie der Ureinwohner gegen die Vernunft der Eroberer! Monnikendam
hat die Tonspur mit einer mythischen Ursprungserzahlung, mit Poesie,
mit Klagen und Liedern der Einheimischen ausgeschmiickt. Gegen den
gewandten Diinkel der Invasoren setzt er die alt tiberlieferte Stimme
der Besiegten, die von verlorenem Leben, Unterwerfung und Betrug
singt. Und wie ihrer Welt gerecht werden? Indem er die Stimme dieser
Natur-Kultur wiedergibt, die die Maschinen plétzlich der Folter unter-
ziehen: das Rascheln kaputter Aste, das Gerausch von verbrennendem
Holz, das Echo von Baumen, die gefallt werden, das Einbrechen von
Eisenbahnmotoren und Raddampfern, das Achzen von Raderwerken
und Spanngurten ... Ausgehend von all diesen Ténen, die mit der neuen
Ausbeutung aufkommen, erarbeitet Monnikendam seine sowohl disso-
nante als auch nostalgische Musik, die uns subtil daran erinnert, dass
Arbeit gleichbedeutend mit Leid ist. Ausgehend von diesem tonenden
Fresko, dieser Rhapsodie des schmerzhaften Zusammenstofles der
Kulturen, tauchen lichtpunktartige Szenen auf wie Erinnerungen, von
denen man nicht weif3, ob man das Echo hort oder ahnt: Eine Gruppe
von resignierten Einheimischen lauscht der Stimme ihres weiflen Meis-
ters, der mit seinem Kolonialhelm wie ein Totem auf einem Podest
thront; ein Schaufelraddampfer quert nachlassig den Fluss und lasst
eine Gruppe von Einbaumen schaukeln; Manner in leichter Kleidung
arbeiten an einem knarrenden Forderturm; eine Eisenbahn — surrea-
listisch — fahrt auf einer stahlernen Hochbriicke tiber einen noch nicht
geschandeten Dschungel; Einheimische laufen mit nackten Fiifien in
der Nihe von ausgestanzten Metallplatten, die weiterverarbeitet wer-
den, eine von nun an gefahrliche Unbekiimmertheit.

4. Nun sind es diese Aufnahmen, die uns ergreifen, unseren Blick wen-
den, die uns auf die vergangene Gegenwart ihrer Aufnahme verweisen
und uns ebenso das Seitdem erfahrbar machen, wie unsere Zukunft,
die zur Vergangenheit wird, die Welt in unserer Abwesenheit. Es
«gibt keine Gegenwart, die nicht von einer Vergangenheit und einer
Zukunft heimgesucht wird: [...] Es gehort zum Film, diese Vergangen-
heit und diese Zukunft zu erfassen, die mit dem gegenwartigen Bild
koexistieren»,'” schreibt Gilles Deleuze in Das Zeit-Bild. In der Wie-
derverwendung von Bildern verschranken sich zwei entgegengesetzte
audiovisuelle Bewegungen, Wiedererscheinen und Antizipation: Vor-
wiartsbewegung der Projektion (das Ablaufen des Films) und riick-
wartsgewandte Bewegung der (unvermeidlich aus der Vergangen-
heit stammenden) Bilder; dies wird tiberlagert vom Hin und Her der
verbalen Reflexion, die den Zuschauer animiert, von seiner aktuellen
Gegenwart zur vergangenen Gegenwart der Bilder zuriickzukehren,

173 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild — Kino 2 (1985). Frankfurt/M.: Suhrkamp 1991, S. 56f.
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um von da aus sogleich wieder in die Zukunft aufzubrechen, von der
aus er sie sieht und in der sie sich reflektieren — insgesamt ein vir-
tuelles Gedachtnis, das seine moglichen Re-Visionen selbst tber die
eigenen hinaus ausweitet.

5. Schlie3lich betrachten uns ihrerseits die Bilder im Sinne der Adressie-
rung <Zuriick zum Absender>; sie weisen uns auf ihre Hinterlassen-
schaft ohne Erben hin oder beunruhigen uns wegen ihrer moglichen
gefahrlichen Metastasen, sie verlangen von uns Gerechtigkeit oder
erinnern uns an ihre in Vergessenheit geratenen Hoffnungen, die die
unsrigen sein kdnnten. Wie in dem Dokumentarfilm von Harun Faro-
cki BILDER DER WELT UND INSCHRIFTEN DES KRIEGES (1989): Was gibt es
<Objektiveres> als die Passphotos von algerischen Frauen um 1960 -
alle gleich kadriert, frontal, horizontal auf Augenhéhe, in Schwarzweif3;
es handelt sich um erkennungsdienstliche, rein anthropometrisch
interessierte Erfassungen ohne kiinstlerische und noch nicht einmal
anthropologische Intentionen. Da sind sie, entschleiert, sie blicken uns
an (hinter dem Objektiv steht der Militarphotograph Marc Garanger),
sie, die noch nie in der Offentlichkeit so angestarrt oder fixiert wur-
den. Dennoch findet sich weder Empérung noch Unterwerfung in den
Gesichtern der gedemiitigten Frauen, sondern Standhaftigkeit, Stolz,
Schénheit, die auf einer stummen Gewissheit beruhen: dass die Zeit
fur sie arbeitet (war sich Garanger dessen bewusst, als er die Belich-
tungszeit wahlte?). lhre Gesichter — wie jene der von Edward Curtis
photographierten Indianerhauptlinge — besiegt, aber nicht tiberwaltigt,
sind gezeichnet von der Uberzeugung, ein Quantchen des Geheimnis-
ses des Lebens zu besitzen, das jene, die den Apparat auf sie richten,
nicht kennen oder vergessen haben, das aber vielleicht das Photo eines
Tages enthiillen wird. Die <objektive>, eindeutige Aufnahme, die ihren
<Gegenstand> fixiert, wird ihr zum Trotz, trotz der sie formlich zurich-
tenden polizeidienstlichen Erfassung, ein Austausch der Blicke: Ein
zum Absender riickadressierter Blick, wie ein Bumerang, und dartber
hinaus ein Austausch der Blicke tiber die Zeit hinweg (mit der Kompli-
zenschaft des Photographen?) fiir zukunftige Zeiten, die sie zu sehen
verstehen, <wie die Ewigkeit sie in sich selbst veranderts.

Jeder einzelne der Filmemacher der Re-Vision antwortet auf seine Weise
auf Walter Benjamins Warnung in der Zwischenkriegszeit: «Denn es ist
ein unwiederbringliches Bild der Vergangenheit, das mit jeder Gegenwart
zu verschwinden droht, die sich nicht als in ihm gemeint erkannte.»"*

174 Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte. In: W. B.: Gesammelte Schriften. Hrsg.
v. Rolf Tiedemann, Hermann Schweppenhauser. Bd. 1/2. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1974, S.
691-704, S. 695.
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43 Die Dokufiktion: falscher Doku-
mentarfilm oder falscher Spielfilm?

<Als ob sie da gewesen wiren, meine Damen und Herrens, <wahrer als
die Wirklichkeit>, so lautet die Reklame, die seit den <nachgestellten
Wochenschauen> des lllusionisten Mélies das trigerisch dokumentari-
sche Genre der historischen (sogar prahistorischen!), fesselnden Rekon-
struktion beherrscht, die wie aus dem Leben gegriffen scheint! Mit Auf-
kommen des Tonfilms bis Mitte der 1950er Jahre war es die beriihmte
amerikanische Dokumentarfilmreihe THE MARCH oF TIME. Henry Luce,
der Chef des sie finanzierenden Medienkonzerns Time Inc., prasentierte
das Konzept der Reihe als Dramatisierung des Tagesgeschehens, d.h.
mit seinen Worten: «Fakery in allegiance to the truth»'® — Falsches, das
der Wahrheit gehorcht! Allgemein bekannt ist die beriihmte Parodie von
Orson Welles am Anfang von CiTizeN KANE (1941), die unter dem Titel
«News on the March» ein Portrat des (fiktiven) Medienmoguls (inspi-
riert vom wirklichen Hearst) in der dramatisierenden und grob vereinfa-
chenden Art der Magazinreihen prasentiert: So sieht man nacheinander
den einstigen Mentor von Kane, der ihn als «Kommunisten» beschimpft,
einen Gewerkschafter, der ihn als «Faschisten» anprangert, sowie ihn
selbst verkiinden: «I’'m an American»! Vierzig Jahre spater wird Woody
Allen in Zeuic (1983) die Karikatur dieses historischen Dokumentarstils
zugespitzt aufgreifen. Reine Propaganda, war dieser dokumentarische Stil
in den 1930er-1940er Jahren sehr beliebt und erlebt mit der Dokufiktion
als Nachfahre des Dokudramas der 1970er Jahre seit dem Ende des 20.
Jahrhunderts ein unangemessenes revival — nun sogar mit vorgeblich wis-
senschaftlicher Ausrichtung!'”

175 Zit. nach Erik Barnouw: Documentary: A History of the Nonfiction Film. New York:
Oxford University Press 1974, S. 121.

176 A.d.U.: Unter <Dokufiktion> werden in Frankreich Filme verstanden, die im deutschen
und anglo-amerikanischen Kontext zumeist als <Dokudramen> bezeichnet werden, wo
<Dokufiktion> fiir samtliche Mischformen steht. Gary D. Rhodes, John Parris Springer
(Hrsg.): Docufictions. Essays on the Intersection of Documentary and Fictional Filmma-
king. Jefferson, NC, London: McFarland & Company 2006.
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Die Dokufiktion wurde von Fernsehproduzenten auf den Markt
gebracht, die stark daran interessiert waren, ein internationales Produkt
fur ein Massenpublikum herzustellen, und dabei die Neugier des Publi-
kums (sowie die verfiigbaren Dokumentarfilm-Budgets) fiir wissenschaft-
liche oder historische Sujets ausbeuteten. Diese (die ersten Menschen,
die Bombe von Hiroshima, das Agypten der Pharaonen, die russische
Revolution, diverse Episoden des <Kriegs in Farbe>, des wahren, wohlge-
merkt!) wurden <auf attraktive Weise> behandelt, d. h. als Abenteuerfilm
im amerikanischen Sinn. Wie jeder weif3, ist das menschliche Wissen ein
grofles Abenteuer ... Das Problem ist, dass wissenschaftliche Vorgehens-
weise und Forschung, in Geschichte wie in Biologie oder Paldontologie,
sich kaum mit der dramatisch linearen Herangehensweise eines suspense-
Drehbuchs oder action-Films in Einklang bringen lassen. Im Unterschied
zur Eroberung des Westens erfolgt die Eroberung des Wissens durch
Hypothesen, Datenerfassung, Dokumente, Experimente, die Gegenstand
widerspriichlicher Interpretationen und Kontroversen sind und die am
Ende zu — mehr oder weniger Uberpriifbaren — Theorien fiihren. In der
Dokufiktion versucht jeder der beiden Termini, sich fiir den anderen aus-
zugeben! Der Dokumentarfilm wiirde <wahrhaft> unterhaltsam sein und
die Fiktion <wirklich> wissenschaftlich! Das Ergebnis dieser Mischung
ist offensichtlich weder das eine noch das andere. Die Dokufiktion ist
nicht nur ein falscher Dokumentarfilm, ein betriigerisches Manéver, das
versucht, seine Ahnlichkeiten als historische Wahrheit (<das hat sich
wirklich so zugetragen>) auszugeben, sondern auch eine falsche Fiktion:
Indem sie vorgibt, nicht-fiktional zu sein, ihren Anspruch auf <Ernst> gel-
tend macht, gibt die Fiktion samtliche Ambitionen und dramaturgische
Erfindungen auf zugunsten einer falschen dramatisierten Aktualitat mit
<Wirklichkeitseffekts. So verliert man auf beiden Ebenen. Was diese Mix-
turen verhangnisvoll und lacherlich macht, ist der Retro-Ramsch: weder
Kunst noch Wissenschaft. Es handelt sich um eine Wachsfigurenkabinett-
Asthetik: Durch Effekte von Wahrscheinlichkeit und Ahnlichkeit gibt sich
die Rekonstruktion als historische Vorlage aus! Nur dass hier die Vorlage
nicht existiert, es sei denn in Form von historischen Klischees und dar-
auf aufbauenden Gemeinplatzen. Es handelt sich also darum, Bilder zu
kopieren (ohne Fragen an sie zu stellen), von denen man zu Recht oder
Unrecht annimmt, dass sie reprasentativ fiir die Zeit sind. Was zahlt, ist
der Effekt, der Eindruck dort zu sein (wie in Disneyland), und keineswegs
die Suche nach Wissen durch Konfrontation von Hypothesen, Fakten,
Interpretationen. Im Gegensatz zu jeglicher Wissenschaft versucht man,
glauben zu machen, dass es nur eine einzige Version der Ereignisse gebe,
und zwar diejenige, die man uns zeigt, und dass man <mit den Augen
der damaligen Zeit> sehen kénne, was gleichermafien unméglich, grotesk
und unergiebig ist (da die fiktionale Kosmetik jede Wissensproduktion
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verbietet, ebenso wie das triigerisch Dokumentarische jede dramatische
Kreativitat verhindert).

Als Zuschauer fragt man sich von Zeit zu Zeit, ob es nicht ironisch
gemeint ist: Die durchtriebensten Produzenten und Regisseure des Gen-
res wie Patrick Jeudy, Autor unter anderem von UN BOMBARDIER NOMME
LiBERTY Liry (LIBERTY LiLy — DiE WAHRE GESCHICHTE!; 2006) mdgen mit
einem Augenzwinkern spielen, aber man sollte es nicht als Scherz auffas-
sen, da es sich um eine tauschende, fiktionale Aussage handelt, die ver-
sucht, als serios und dokumentarisch durchzugehen. Um dies zu bewerk-
stelligen, ist ihr im vorliegenden Fall nichts Besseres eingefallen, als sich
in den Flitter der amerikanischen Kriegspropaganda zu kleiden. Es besteht
also kein Anlass zum Lachen (selbst ironisch verstanden). Das Restimee
des Senders ARTE, Koproduzent des Films — der unter dem Titel LA VERI-
TABLE HISTOIRE DU LIBERTY LiLY (DIE WAHRE GESCHICHTE DER LIBERTY LILY)
ebenfalls als Mini-Serie, als «Fortsetzungsroman» (roman-feuilleton, sic!),
ausgestrahlt wurde'” —, ist recht bezeichnend: «Der Film mischt auf3eror-
dentliche Farbbilder, die insbesondere von William Wyler 1943 — an Bord
des Bombers <Memphis Belle>, bei mehreren Einsatzen — gedreht wurden
und prachtige Schwarzweif3-Archivbilder der Vorkriegszeit. Als Ergebnis
bietet uns Patrick Jeudy einen groflartigen Abenteuerfilm, der uns wie
kaum ein anderer Film in das Cockpit und den Rumpf einer B-17 in voller
Aktion versetzt. Die Fiktion erreicht dementsprechend eine dokumentari-
sche Dimension.»'"®

<Kein Kommentars, wiirde ich sagen, nun ist aber gerade der Kommen-
tar (die berithmte <Stimme seines Herrn>) das Herzstiick der Dokufiktion:
Er beglaubigt die dokumentarische <Ernsthaftigkeit> und vermittelt die
fiktiven Rekonstruktionen, im Allgemeinen mit <echten> Archivbildern
gemischt, als Beweisstiicke. Betrachten wir eine typische Zusammenstel-
lung, wie man sie zum Beispiel in der Superproduktion von BBC/TF1/
ZDF/Discovery Channel/Tokyo Broadcasting System findet: HIROSHIMA
(2005), ein Film, den Paul Wilmhurst anlasslich des 60. Jahrestags des
Abwurfs der Atombombe tiber Hiroshima realisiert hat.

177 A.d.U.: Die fiinf 26-miniitigen Folgen sind am 12.12.2005 angelaufen, die 52-miniitige Ver-
sion lief auf ARTE am 20.05.2007 zur prime time um 20.40 Uhr.

178 A.d.U.: Waértliche Ubersetzung des franzésischen Ankiindigungstextes, das deutsche
Restimee ist weniger spektakular: «Einige der farbigen Archivaufnahmen stammen von
dem spateren mehrfachen Oscarpreistrager William Wyler, der damals als filmender
Oberstleutnant aus Hollywood an die Front geschickt worden war. Seine Bilder werden
kombiniert mit Schwarz-Weif}-Aufnahmen aus der Vorkriegszeit. In dieser Mischung aus
Fiktion und Historie werden dem Zuschauer dramatische Situationen an Bord des B-17
lebendig vermittelt.» http://www.arte.tv/de/Die-Welt-verstehen/geschichte/Geschichte-
am-Mittwoch/Geschichte-am-Mittwoch/3018352,CmC=3018350.html (Zugriff am 20.03.
2012).
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« Der Kommentar (gesprochen von Bernard Giraudeau) ist eindeutig
und linear: Er befragt nicht die Bilder, er bestatigt sie (egal ob es sich
um Archivbilder oder Rekonstruktionen handelt) und sie bestatigen
ihn, als ob sie das Ereignis selbst waren. Die Off-Stimme gibt sich als
Erzihler mythischer Ereignisse: Sie befragt nicht die Geschichte, son-
dern erzahlt sie wie eine Saga. So erfahrt man ab der 13. Minute, dass,
angesichts der Weigerung des japanischen Generalstabs zu kapitulie-
ren, <die Bombe unvermeidbar war>.

« Die Archivbilder sind zweierlei Art. Zum einen sind es zeithistorische
Aufnahmen, deren Quellen weder erwahnt noch hinterfragt werden;
nie wird gesagt oder gezeigt, dass die meisten aus Propagandafilmen
stammen, die wahrend des Krieges von der amerikanischen Armee
produziert wurden (vor allem KNow YoOuRr ENEMY: JAPAN; von Frank
Capra und Joris lvens, 1945). Der Kommentar verleiht ihnen den Status
objektiver Dokumente, die sie indes nicht sind. Zum anderen sind es
Photographien bestimmter Zeitzeugen von damals, die dazu dienen, zu
<beweisens, wie sehr die Schauspieler, die sie nachstellen, im Remake
von 2005 ihnen dhneln und dass wir entsprechend mitten drin in der
historischen Wahrheit sind (im Sinne von Méliés)!

« Die iiberlebenden Zeitzeugen sind nur geladen, um Details zu beschrei-
ben und damit die Inszenierung und die Version des Kommentars zu
bestatigen. So wird eine kiinstliche Kontinuitat zwischen ihren Gedan-
ken, ihren Aussagen und den Schauspielern, die sie in der farbigen
Rekonstruktion reprasentieren, hergestellt.

« Letztendlich <vervollstandigen> die nachgestellten Rekonstruktionen
die Liicken der Geschichte und der Archivbilder, um eine Kontinui-
tat nach Art des fiktionalen Abenteuerfilms, mit Spannung, Klimax
und Happy End, zu schaffen. So schatzt man unter anderem die Par-
allelmontage zwischen dem Generalstab der <bdsen Gelben>, der aus
beunruhigender Untersicht gefilmt und in griin-grauliches, verrauch-
tes Licht getaucht ist, und den im Kreis in Potsdam versammelten
Alliierten in engelhaft blauem Licht, die mit Hilfe eines Krans aus der
Vogelperspektive gefilmt sind (steht ihnen doch Gott zur Seite!). Im
Unterschied zu den zeitgendssischen Archivbildern werden die Rekon-
struktionen auf dem Bildschirm lokalisiert und datiert. Der Kommen-
tar verwirrt durch die Vermischung von Rekonstruktionen und Archiv-
bildern; sind sie nicht unterschiedslos <gute> Illustrationen dessen, was
er erzahlt!?

Jerome Kuehl, englischer Historiker, Producer und Autor von Geschichts-
dokumentationen, hat die allgemeine Praxis der Fernsehanstalten im
Bereich gefilmter oder eher «<illustrierter> Geschichte wie folgt resii-
miert: Wenn der Kommentar verkiindet, dass George Gershwin in einem
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armen Viertel von Brooklyn geboren ist, und in diesem Moment Archiv-
bilder arme Kinder spielend in den Strafien von Brooklyn zeigen, ist der
Zuschauer quasi sicher, Gershwin als Kind, wie er auf der Strafle spielt,
gesehen zu haben. Diesen Tauschungseffekt in Kauf zu nehmen oder ihn
zu produzieren, ist ebenso einfach und steril, wie es erfindungsreich und
produktiv ist, ihn zu unterlaufen und die damaligen Aufnahmen durch
eine Re-Vision von heutiger Warte aus prazise in Frage zu stellen (Fragen
41 und 42). Angesichts der Dokufiktionen, die zu Beginn des 21. Jahrhun-
derts von den Fernsehanstalten so geschatzt werden, hat man den Ein-
druck, in die 1940er Jahre zuriickgekehrt zu sein, weit vor HIROSHIMA MON
AMOUR (1959) — wenn nicht gar bis ins Neandertal! Aber vielleicht ist das
ja genau der beabsichtigte Effekt. Jedenfalls haben ihre Financiers es noch
besser gemacht, indem sie uns in die Krise von 1929 zuriickversetzt haben.
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44 Welche Wahrheiten vermitteln
documenteur und mockumentary?

Im Unterschied zum gefalschten Dokumentarfilm liigt ein documenteur
oder mockumentary' nicht, weil er seinen Charakter offen ausstellt. Er
enthillt in seinem Verlauf, mehr oder weniger ostentativ und mehr oder
weniger rasch, dass er lugt. Ich bezeichne als documenteur einen falschen
Dokumentarfilm, der, anstatt sich fiir etwas auszugeben, was er nicht ist
(und zwar ein Dokumentarfilm), schrittweise enthiillt, dass es ihm gelun-
gen ist, illusionar als solcher zu erscheinen, ohne es indes zu sein. Der
im englischsprachigen Kontext entwickelte Begriff mockumentary ist eine
Kombination aus documentary und mock, was als Adjektiv <nachgeahmt>
und als Verb <parodieren, sich mokieren> bedeutet. Im Gegensatz zum
Betrug tauscht der mockumentary, um besser zu ent-tauschen, so wie das
Trompe-I’ceil nur geschatzt wird und einschatzbar ist, wenn es als solches
erkannt wird, das heifit, wenn es seinen triigerischen Schein preisgibt. Der
mockumentary unterscheidet sich vom falschen Dokumentarfilm dahinge-
hend, dass er mehr oder weniger explizit versucht, den Zuschauer dazu zu
bringen, seinen Glauben an filmische Formen, die sich serios geben oder
die sich sogar als billige Beweise fiir die Wirklichkeit dessen, was gezeigt
wird, oder als Wahrheit dessen, was gesagt wird, ausgeben, in Zweifel
zu ziehen. Das enthiillende Auseinandertreten zwischen Sein und Schein
nimmt dabei proportional zu: Je grobschlachtiger argumentiert wird, je
mehr dokumentarische Beweise angehauft werden, desto mehr erweist
sich der Gegenstand der Beweisfiihrung als nicht existent, unzuverlassig,

179 A.d.U.: Niney verwendet den franzésischen Begriff documenteur — ein Kompositum
aus documentaire fiir Dokumentarfilm und menteur fir Ligner — in Anlehnung an den
gleichnamigen Titel eines Films von Agnés Varda (1981). Im Folgenden wird documenteur
mit mockumentary tbersetzt, da sich dieser Begriff aus der englischsprachigen Literatur
zunehmend im deutschsprachigen Kontext durchsetzt. Vgl. Jane Roscoe, Craig Hight:
Faking it. Mock-documentary and the subversion of factuality. Manchester, New York:
Manchester University Press 2001; Maren Sextro: Mockumentaries und die Dekonstruk-
tion des klassischen Dokumentarfilms. Berliner Schriften zur Medienwissenschaft Bd.
10. Berlin: Universitatsverlag der TU Berlin, 2010. [http://opus.kobv.de/tuberlin/voll-
texte/2010/2600/].
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unmoglich, erfunden. Die vorgeblich dokumentarischen Beweise wen-
den sich letzten Endes gegen sich selbst und gehen im Uberdrehten, im
Absurden oder im Komischen unter. Die vorherrschende Dimension im
mockumentary ist die Parodie, deren subversive Absicht darauf zielt, die
Formen gefilmter Propaganda zu sprengen und die Gutglaubigkeit des
Zuschauers hinsichtlich einer so genannten <Objektivitat> solcher Modi
der Uberzeugung zu unterminieren. Der mockumentary kann mehrere
Formen annehmen:

« Die Ente (canular) besteht darin, ein Ereignis oder eine <Beriihmt-
heit> komplett zu erfinden, um die Leichtglaubigkeit der Medien und
der Naiven der Lacherlichkeit preiszugeben. Ein gutes Beispiel ist die
falsche Rockgruppe, die durch den rockumentary THis Is SPINAL TAP
(1984) von Rob Reiner beriithmt geworden ist. Oder auch FORGOTTEN
SILVER (1995) von Peter Jackson und Costa Botes, der in Neuseeland
nationalistische Tone anschlagt, indem er anhand gefalschter Archiv-
bilder und Experteninterviews <beweist>, dass der Neuseelander Colin
MacKenzie noch vor den Briidern Lumiére und Edison der eigentliche
Erfinder des Kinos gewesen ist, Farbe und Tonfilm inbegriffen!

« Das Pastiche karikiert einen zeithistorischen Dokumentarstil, um sich
tber dessen Codes lustig zu machen und die <Objektivitat> seiner
dozierend vorgetragenen Aussagen in Zweifel zu ziehen. Das Pastiche
kann destruktives Potenzial nur anhand eines etablierten und aner-
kannten Modells ausiiben, dessen Klischees ins Lacherliche gezogen
werden. Das Muster daftr ist Woody Allens ZELIG (1983), der samtliche
dokumentarischen <Beweise> des Phanomens Zelig, des Chamaleon-
Manns, im reinsten Stil des propagandistischen Dokumentarfilms der
1930-1940er Jahre, ausgeschmiickt mit <Experteninterviews> im heu-
tigen Fernsehstil in Farbe, durchdekliniert. Falsche Wochenschauen,
falsche Familienfilme, falsche medizinische Dokumente, falsche Schall-
platten, falsche Psychoanalysesitzungen, bis hin zum falschen Holly-
woodfilm ... Allen brilliert in der Fabrizierung und biographischen Pra-
sentation von Beweisen fiir die bewegte Karriere seines unmoglichen
sich wandelnden Helden. Durch eine glanzende komische Verkehrung
sind es die historischen Wochenschauen (vor allem tiber den Aufstieg
des Nazismus), die den Hintergrund liefern fiir ein gigantisches home
movie, das einem Mann gewidmet ist, der als absoluter Anti-Held mit
der Masse verschmilzt. Zelig ist der Mann der Masse, der Mann ohne
(bzw. mit hundert) Eigenschaften, geboren im Aufschwung der tota-
litaren und von Reklame gepragten Gesellschaften, das heifit, er ist
niemand und jeder. Wenn die Ente sich als wahr ausgibt und verlangt,
dass man ihrem Inhalt glaubt (sehr zur Empérung der Getauschten),
gibt sich das Pastiche recht schnell zu erkennen, da sein komisches
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Potenzial auf den Mitteln, dem Stil und den erfundenen Effekten seiner
vorspiegelnden und triigerischen Darbietung basiert.

« Das Postiche ist die Travestie der Realitat durch einige Kunstgriffe
oder Accessoires (in Art einer Periicke), um es fiir etwas auszugeben,
was es nicht ist. Je einfacher und billiger der Kunstgriff, ohne jegliche
Spezialeffekte, desto gegliickter ist es. Das Ziel ist didaktisch, es han-
delt sich darum, dem Zuschauer zu vermitteln, wie sehr die Bilder ganz
einfach tauschen kénnen, und vor allem, wie der eindeutigste Kunst-
griff, der Kommentar, dies noch zu steigern vermag. Die bemerkens-
werten DOCUMENTS INTERDITS (VERBOTENE AUFNAHMEN; 1989-1991) von
Jean-Teddy Filippe stellen einen wahren Katalog solch rudimentarer
Schwindeleien dar, an die mehr als einer geglaubt hat. Sie greifen
auf keinerlei Tricktechnik zuriick, nur auf die einfachsten Mittel des
Amateurfilms, aufgeblasen durch einen Spannungs-Kommentar (in
der Art von THE TWILIGHT ZONE; 1959-1964), der die Illusion vermittelt,
gesehen zu haben, wovon er erzahlt. Der Gipfel ist das seltsame Ver-
schwinden eines Amerikaners im Laufe eines Picknicks in den Rocky
Mountains, das nicht zu sehen ist: «Schauen Sie gut ... da», sagt uns
der Kommentarsprecher atemlos, als ein Mann in der Ferne, der zwei
mysteriose Silhouetten verfolgt, wirklich in der Tiefe des Bildraumes
verschwindet — hinter einem Felsen! Anstatt visuell etwas beweisen zu
wollen, verlagern die DOCUMENTS INTERDITS ihre Beweise in den Kopf
des Zuschauers. Und weil sie uns die Mechanismen unserer Gutglau-
bigkeit spliren lassen, amiisieren sie uns selbst dann noch, nachdem
wir den Betrug gewittert haben.

L’AMBASSADE (DIE BOTSCHAFT; 1973) von Chris Marker ist eine dra-
matischere und ernsthafte Version des gleichen Verfahrens. Der Film
kam wenige Wochen nach dem Staatsstreich von General Pinochet
heraus, der den chilenischen Sozialismus in einem Blutbad ertrankte.
Im Stil eines Amateurfilms in Farbe, stumm, aber kommentiert, erzahlt
L’AmBAsSADE die dramatischen Tage nach dem Putsch in einer Bot-
schaft (von Frankreich?), in die sich Leute vor der Repression fliichten.
Die voice over-Stimme desjenigen, der die Bilder direkt vor Ort mit
wackelnder Handkamera aufgenommen hat, lenkt unsere Wahrneh-
mung. Das Bild ist oft so instabil wie die Emotionen, die es vermittelt:
Ankunft der ersten Fliichtlinge; Organisation des Uberlebens <an Bord>
der Wohnung, die einen berichten vom erlebten Schrecken, andere sind
niedergeschlagen, man kocht Kaffee, beruhigt die Kinder; mit Eintre-
ten der Nacht beginnt man, vom Exil zu sprechen, der Streit zwischen
Kommunisten und Anarchisten geht weiter, wahrend man durch das
Fenster die beunruhigende Silhouette eines Turmes sieht, in dem eine
Etage beleuchtet bleibt: die Polizeibiiros; im Morgengrauen versuchen
die Insassen der Botschaft, ihre Angehorigen per Telefon zu erreichen,
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vom Balkon aus gesehen nimmt ein Polizei-Kastenwagen an der Stra-
3enecke Position und blockiert damit Neuankémmlingen den Zugang;
die ersten Visa treffen ein, jene, die von nun an Exilierte sind, verlassen
den Zufluchtsort ins Ungewisse. Ein abschlieflender Kameraschwenk
Uber das Appartement — eine Art Flof3 der Medusa — bis zum Fenster
... enthullt die Seine und den Eifelturm. Alles war also inszeniert, mehr
oder weniger improvisiert mit Freunden, in einem geliehenen Apparte-
ment mitten in Paris. Provokation eines Astheten? Sicherlich ist es kein
Ciné-tract,”® ubrigens wird nie gesagt, wo es stattfindet. Dieses fal-
sche home movie unterrichtet uns nicht iiber ein politisches Ereignis,
wie es die Zeitungen machen, es versetzt uns in eine intimere <Rea-
litat>: Existenzen, die ins Straucheln kommen, auseinanderbrechen,
abdriften, Verlust, Tod, Exil. Durch die ebenso unvermittelt wirkende
wie dramatische Wiedergabe der Lage aus dem Blickwinkel eines inti-
men Mikrokosmos erreicht uns der Film in unserer gut abgeschirmten
Lebenswirklichkeit, selbst wenn wir realisiert haben, dass der Folter-
turm der Polizei nur ein Turm am Seine-Ufer ist. Wahrend angesichts
eines Spielfilms der Kino-/Fernsehsessel uns absichert, unsere Angst
in Sicherheit <geniefien> zu kénnen, ist hier das Gegenteil der Fall: Mit
der vermeintlichen Beweiskraft des Dokuments ergreifen uns Beklom-
menheit wie Unbehagen und dauern ohne jegliche Erleichterung an
(ja selbst mit dem Beigeschmack von schlechtem Gewissen), wenn
sich der Dokumentar- als Spielfilm erweist. Das Drama ist uns durch
den Effekt des home movie gefahrlich nahe gekommen, es hat prak-
tisch in unserem Wohnzimmer Gestalt angenommen, und wir wissen
nur zu gut, dass, auch wenn es sich als mise en Seine, als Inszenie-
rung am Seine-Ufer, enthullt, es trotzdem der Spiegel — nicht real,
sondern wahrhaftig — der aktuellen Bedrohung in Chile zu diesem
Zeitpunkt oder bald auch anderswo ist. Marker spielt auf zwei Ebe-
nen der Fiktion: Zunachst lasst er uns glauben, es sei die Wirklichkeit
selbst, danach lasst er sie uns als Metapher verstehen, wodurch sie an
Umfang gewinnt, was sie an konkreter Verortung verliert, an Wahrheit
gewinnt, was sie an Wirklichkeit verliert. Die Entkoppelung der beiden
Begriffe Wirklichkeit/Wahrheit produziert — weit entfernt davon, den
trigerischen Anschein zu schwiachen - ein Zusammentreffen von dort
und hier: Was dort passiert, betrifft uns hier. Durch die Enthillung des
Dokumentarfilms als falsch, als Fiktion, wird er wahr (wenn nicht gar

180 A.d.U.: Als Ciné tracts (wortl. Film-Flugblatter) werden jene wihrend der franzésischen
Mai-Unruhen 1968 anonymen, zumeist nur 2-5-miniitigen tonlosen Kurzfilme bezeichnet,
die wie Flugblatter aus Sicht der revoltierenden Studenten und Arbeiter von den Aus-
einandersetzungen mit den staatlichen und gesellschaftlichen Institutionen tagesaktuell
schlaglichtartig Zeugnis ablegten, Agitation betrieben und zur Bildung einer kritischen
Gegendoffentlichkeit beitragen sollten.
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real). Am Ende war es notwendig, das Trompe-I’ceil zu enthiillen, und
zwar nicht nur aufgrund der moralischen Verantwortung gegeniiber
dem Zuschauer, sondern auch, um die nachtragliche Enthillung voll
auszuspielen. Es geht nicht darum, den Glauben an <Sensationelles> zu
vermitteln, in dem Fall ware der Film eine anfechtbare Falschung und
eine zu verurteilende Ente; es geht darum, dem Zuschauer zu verste-
hen zu geben, dass die dortige Realitat die hiesige Fiktion tGbersteigt.
Deswegen verursacht die Enthiillung am Ende weder Erleichterung (es
war alles nur ein Spiel!) noch Entristung dartber, Opfer eines zwei-
felhaften Juxes geworden zu sein, sondern produziert ein bewusstes
Unbehagen tiber die <Ausweitung der Kampfzone>.

« Das Trompe-['ceil redet dem Falschen das Wort, um Wahres zu sagen
und zu vermitteln, dass die Reize der bewusst gewahlten und gut ver-
standenen lllusion mehr wert sind als vorgefertigte Wahrheiten. Wie
es Orson Welles - Picasso zitierend - sagt: «Die Kunst ist eine Liige,
die uns die Wahrheit begreifen lasst», als Variante der Definition von
Kunst als <Art, Wahres mit Falschem zu fabrizieren>. Thema des Films
F For FAKE (F wie FALSCHUNG; 1975) von Welles sind vor allem Schar-
latane, Betriigereien, Liigen. «Ist nicht jede Geschichte eine Liige?»,
warnt der Zauberkiinstler Welles, «aber nicht diese hier». Bei dieser
handelt es sich um die <wahrheitsgetreue> Geschichte eines genialen
Falschers, EImyr de Hory, der in grofler Zahl Modiglianis, Matisse’,
Picassos unter dem komplizenhaften Blick der Kamera malt ... «Wenn
meine Gemalde eine gewisse Zeit in Museen ausgestellt sind, werden
sie authentisch», suggeriert der geniale Proteus. Dabei hat er aus sei-
nem Leben selbst einen Roman gemacht, eine Tauschung, deren Spur
sich unter Pseudonymen verliert, wie uns sein Biograph Clifford Irving
erklart, fir den die entscheidende Frage nicht die der Falschung ist,
sondern «die Tatsache, dass es gute und schlechte Falschungen gibt».
Es stellt sich heraus, dass Irving selbst ein Falscher ist, als Autor einer
falschen Autobiographie tiber Howard Hughes! Wahrend er auf einen
dritten Falscher wartet, demonstriert uns der Filmemacher nun nicht
mehr sein Talent als Taschenspieler, sondern die Moglichkeiten der
Montage: Wechsel von Naheinstellungen der schénen Oja Kodar im
Minirock in den Straflen Roms und Groflaufnahmen (mit versteckter
Kamera gedreht, sagt uns Welles) von Méannern aller Art, die sich im
Vorbeigehen nach ihr umdrehen. Unlautere Aneignung oder Augen-
zwinkern — diese Szene ist selbst eine Falschung, als Resultat der Mon-
tage und Kopie des Sketches DIE ITALIENER DREHEN SICH UM, den Alberto
Lattuada fiir die fiktive Reportage AMORE IN CITTA (LIEBE IN DER STADT;
1953) im cinéma vérité-Stil gedreht hat. Schwindelerregendes Falsches
als Spiegel im Spiegel: Am Ende des Films wird Oja, aufgrund der Mog-
lichkeiten der Montage, Picassos Matresse und das erotische Modell
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von 22 neuen aufergewdhnlichen Gemélden des Meisters ..., die nicht
nur gefalscht sind, wie der Film enthillt, sondern die komplett fiir den
Film erfunden wurden. Einem Freund, der ihn bat, die Zeichnungen zu
authentifizieren, antwortete Picasso, dass sie alle falsch seien; «Aber
Pablo, antwortet dieser, ich habe dich sie mit eigenen Augen malen
sehen!» — «lch kann auch falsche Picassos malen», entgegnete darauf
der Kuinstler. Was sind unsere anonymen Leben als bleiche Kopisten
angesichts derer von berithmten Schopfern wert? Was aber ist die
Kunst? Und was ist Talent wert? Das, was die Markte und Experten
behaupten, die sich mit viel Eigeninteresse tauschen? Berichtet Elmyr
nicht, dass noch nie eine seiner Falschungen abgelehnt wurde (im
Gegensatz zu seinen personlich signierten Gemalden!). Verkanntes
Talent, falsche Werte, liegt der Fehler nicht bei einer Gesellschaft, die
den Betrug hoher bewertet als die Erfindung, die den Warenwert tiber
das Leben stellt? Dies ist die implizite Kritik des Films: Die Betriiger
sind nicht zwingend die, die man dafiir halt oder die man sieht, andere
organisieren den Betrug oder profitieren davon; zumindest sind die
Falscher, die wir sehen, Spieler. Der Wert liegt nicht in der bérsenno-
tierten Signatur, sondern in der anonymen Kathedrale von Chartres.
So entlasst uns Welles am Ende mit folgenden Worten auf die Strafle:
«Die Wirklichkeit ist die Zahnbiirste, die Sie erwartet, die Busfahr-
karte, das Gehalt und das Grab.» Die Kunst verleiht dem Leben Sinn
und widersteht dem Tod. Ist die Wirklichkeit wert, gelebt zu werden,
ohne die Kunst als sinnlich erfahrbare Erweiterung der Sinnhaftigkeit
der Welt, jenseits von wahr und falsch?

« Das Umfunktionieren (détournement), von den Dadaisten in den
1920er Jahren erfunden und von den Situationisten in den 1960er Jah-
ren erneuert, besteht darin, Propaganda gegen diese selbst zu richten,
indem ihre Formen imitiert werden und gleichzeitig ihr Inhalt sub-
vertiert wird. Die atzende Umfunktionierung enthiillt genau das, was
die Propaganda versteckt und wofur sie bezahlt wird: die kaschierten
Interessen, den Fanatismus und die Ausbeutung hinter der vorgescho-
benen (guten) Sache mit ihrer (schlechten) Vernunft. Peter Watkins
hat daraus eine Methode gemacht, die in seinen beiden bekanntes-
ten Filmen, THE WAR GAME (KRIEGSSPIEL; 1965) und PUNISHMENT PARK
(STRAFPARK; 1971), voll zum Tragen kommt. Beide sind politische Dys-
topien, die im ersten Fall die offiziellen dokumentarischen Formen
der BBC aus den 1950er Jahren und im zweiten die Reportage nach
Art des direct cinema der 1960er Jahre umfunktionieren, was einen
kritisch-provokativen Schock bewirkt. Denn Watkins® Angriff richtet
sich sowohl gegen die kapitalistische Gewalt als auch gegen ihre medi-
ale Form, die er «Monoform» nennt (d.h. die tendenzios reduzierte
Realitat in manichaischer Spannungsdramaturgie nach Art von Hol-
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lywood, egal ob es sich um Fiktion oder Nachrichten handelt).” THE
WaR GAME simuliert — gestiitzt auf Rekonstruktionen, medizinische
Fakten und (gespielte) Zeugenaussagen — was im Fall eines nuklea-
ren Angriffs in England wahrscheinlich passieren wiirde. Der Film war
20 Jahre lang verboten; scheinbar lassen sich nicht alle Wahrheiten,
selbst simulierte, gut verkiinden. PUNISHMENT PARK spielt in den USA,
wo in Folge der Demonstrationen gegen den Vietnamkrieg das Kriegs-
recht herrscht; Sondergerichte verurteilen verhaftete Oppositionelle
dazu, in wistenhaften Freigehegen die Rolle von Wild fiir Verfol-
gungsjagden durch die Polizei zu spielen. Diese Strafmafinahme wird
von einem [A.d.U.: westdeutschen!] TV-Reportageteam angeprangert
und zugleich journalistisch begleitet. Zwanzig Jahre spater wird ein
ebenso grimmiger, komischerer und noch schwirzerer Film das gleiche
Verfahren benutzen, um das abgekartete Spiel zwischen einem direct
cinema-Filmteam auf der Suche nach einem Scoop und einem Serien-
killer auf der Suche nach Anerkennung vorzufiihren: C’EST ARRIVE PRES
DE CHEZ vous (MANN BEISST HUND; 1992) von Rémy Belvaux, André
Bonzel und Benoit Poelvoorde.

Bis zum heutigen Tag hat meiner Kenntnis nach nur ein einziger exzentri-
scher filmischer Freigeist den umgekehrten Weg des mockumentary ein-
geschlagen: einen echten Dokumentarfilm als Spielfilm zu verkleiden. Es
handelt sich um Errol Morris und seinen Film THE THIN BLUE LINE (DER
FALL RANDALL ADAMS; 1988), ein falscher, diisterer Krimi mit einer wahren
dokumentarischen Recherche in Farbe tiber den Mord an einem Polizisten
in Dallas, wobei der Film dann zu einer Revision des Prozesses und der
wirklichen Befreiung des zum Tode Verurteilten gefiihrt hat.

181 Peter Watkins: Media crisis. (Savoirs autonomes). Aus d. Engl. v. Patrick Watkins, Paris:
Homnisphéres 2007. Der englische Originaltext ist auf der Homepage von Peter Watkins
zuganglich: http://pwatkins.mnsi.net.
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45 Dokumentarfilm und Spielfilm
in einem?

<Bitte lacheln, Sie werden gefilmt>, warnen zuweilen Schilder in Geschaf-
ten oder in der U-Bahn und machen so den Passanten zum Schauspieler
seines eigenen Lebens. Liefie sich ein Film vorstellen, der weder ein fal-
scher Dokumentarfilm noch ein Spielfilm ist, sondern sowohl ein Doku-
mentarfilm als auch ein Spielfilm, ein Film, bei dem man nicht sagen
koénnte, ob er das eine oder das andere ist, weil er beides auf einmal ist?
<Many>, das heif3t nicht nur der Zuschauer, sondern auch die Teilneh-
mer und selbst (zum Teil) sogar der Regisseur. Dieser Teufelsstreich ist
nur moglich, wenn es dem Film gelingt, zur Endlosschleife zu werden,
indem einerseits eine Situation gefilmt wird, deren Spielregel die Wirk-
lichkeit der Dreharbeiten mit dem zu realisierenden Spielfilm durchein-
ander bringt; und andererseits, indem das wohlbekannte Prinzip selbst-
referentieller Systeme angewandt wird: <Der Film sagt, dass alle Filme
tauschen, aber sagt er damit die Wahrheit?> Sagt er die Wahrheit, dann
tauscht er uns; tauscht er, bedeutet es, dass er die Wahrheit sagt! Anlass-
lich der Hundertjahrfeier der Kinematographie hat der iranische Filme-
macher Mohsen Makhmalbaf im Auftrag des Festivals von Cannes einen
Film unter dem Titel SALAM CINEMA (1995) gedreht, der diese paradoxe
Erfahrung in Szene setzt. «Willkommen in lhrem Film, Sie sind sowohl
das Thema als auch die Darsteller.» Mit diesen Worten zum Empfang
tausender Kandidaten, die auf seine kurze Suchanzeige fiir Schauspieler
reagiert haben, formuliert der Filmemacher die Spielregel und schafft von
Beginn an eine Kontinuitat zwischen den Personen im Alltag und ihrem
Auftritt vor der Kamera, zwischen Thema und Darsteller, zwischen Afil-
mischem und Profilmischem.” Denn der fiir Cannes zu drehende Film

182 A.d.U.: Die Begriffe afilmique und profilmique gehen auf einen Vorschlag des Filmwissen-
schaftlers Etienne Souriau zuriick, mit denen er differenziert zwischen allem, was unab-
hangig von der medialen Reprasentation ist, das Afilmische, und dem auf die mediale
Darstellung hin angelegten, das Profilmische. Etienne Souriau: La structure de I'univers
filmique et la vocabulaire de la filmologie. In: Revue international de filmologie, Nr. 7-8,
1951, S. 231-240, S. 234f.

204 | 45 DOKUMENTARFILM UND SPIELFILM IN EINEM?



(die Fiktion) wird nichts anderes sein als das prasentierte (dokumentierte)
casting fiir den Film! Anstatt mit dem Bildrahmen eine Fiktion aus der
Realitat herauszuschneiden und so eine sichtbare Grenze zwischen der
Wirklichkeit, in der man filmt, und der Fiktion, die man filmt, zu ziehen,
zeigt der Bildraum - durch das Spiel des gefilmten Filmenden und den
Dreh mit mehreren Kameras, was im Film als mise en abyme in Szene
gesetzt wird — die fortwiahrenden Uberginge von der Wirklichkeit zur
Fiktion, von der Person zur Rollenfigur und stiftet Verwirrung zwischen
Schauspieler-Kandidaten und improvisierten Rollen, den Anspriichen des
Lebens und den Anspriichen der Kunst. Durch dieses Spiel von Interferen-
zen und dem verwirrenden Hin und Her verwandelt der Film den Status
der filmischen Re-Prasentation: Es handelt sich nicht mehr um die Inter-
pretation einer Rollenfigur, im geschlossenen Rahmen einer Fiktion, nicht
einmal mehr um ein <wahres> casting, sondern um einen fiktiven Essay,
der sich fir die Personen, die daran teilnehmen und das Spiel mitspielen,
vor unseren Augen in eine reale Prifung, eine Lebenserfahrung verkehrt.
Aber es ist ein ernsthaftes Spiel, selbst wenn es haufig amusant ist, das
Fragen aufwirft wie: Wo beginnt die Rolle und wo endet die Realitat?
Kunst oder Leben? Imitiert nicht die Natur die Kunst? Ist das Kino nur ein
nutzloses oder grausames Spiel? Was heif3t es, besser als die anderen zu
sein? Prinzipielle Gleichheit gegen notwendige Auswahl? Was ist Macht,
wie soll man sie ausiiben, wie ihr widerstehen?

Eine unendlich lange Schlange von Menschen entlang einer Strafle.
Ein Auto fahrt an den dicht gedriangt stehenden Leuten vorbei. Ein mit
einem Megaphon ausgeriisteter Mann verlangt, das Auto des Regisseurs
durchzulassen. Eine im Bild sichtbare Videokamera filmt die Menge. End-
lich fahrt das Auto in einen Park. Tausende von Menschen haben auf die
casting-Kleinanzeige fiir den nachsten Film von Makhmalbaf geantwor-
tet, der seit seinem Film BicYCLERAN (DER FAHRRADFAHRER; 1988) zu den
bekanntesten Filmemachern im Iran zéhlt. Von einer Mauer herab verkiin-
det ein Assistent, dass Fragebogen verteilt werden, um die Kandidaten
auszusuchen. Alle traumen davon, im Film zu spielen, man reif3t sich die
Papiere aus der Hand, worin die immense Popularitat des Kinos im Iran
zum Ausdruck kommt. Endlich werden die Gitter gedffnet. Die sich tber
den Kopfen befindende Videokamera zeigt uns im Stil eines Fernsehnach-
richtenbeitrags die drangende Menge, die aus den Angeln gerissenen
Tore, die sich fast erdriickenden Leute. Mittlerweile sind wir in einem
grof3en, stillen Saal mit gewachstem Fuflboden, der mit Laken verhangen
ist. In der Tiefe des Raumes befindet sich im Halbdunkeln eine Spitzbo-
gentiir, von der eine endlose Reihe Stufen ins Parterre fiihrt. Hier, hinter
einem Tisch, der Filmemacher; hinter dem Filmemacher Scheinwerfer und
die fur Fahrten montierte 35mm-Kamera, umgeben von ihren Dienern;
ein grofier Spiegel wirft einen Lichtkegel auf den Boden und markiert die
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<Biithne>, auf der nun der erste Kandidat eintrifft. Er steigt mit zogerli-
chem Schritt die Treppe herab, ausgestattet mit einem weifien Stock und
Sonnenbrille. «Geh weiter», sagt ihm der Filmemacher. «Warum willst
du im Film spielen ... du bist blind.» Wie die anderen Kandidaten, die
folgen werden, wird der junge Mann einem strengen Verhor tiber seine
Motivation und seine schauspielerischen Fahigkeiten unterzogen. Er ver-
teidigt pathetisch sein <Recht>, trotz seiner Behinderung Schauspieler zu
werden. «Wie soll das Publikum dich weinen sehen, wenn du diese Brille
tragst?», fahrt der Filmemacher fort ... «Nimm die Brille ab», befiehlt
Makhmalbaf, «und zeig uns, dass du nicht wirklich blind bist». Der junge
Mann weigert sich, Makhmalbaf besteht darauf. Unbehagen ergreift uns,
diese Grausamkeit hat etwas Schockierendes. Der Schauspielerkandidat
gibt — fast in Tranen aufgelost — nach, er nimmt seine Brille ab, man ahnt
seine weiflen Augen, werden wir die Augen abwenden? Aber dann ist er
es, der die Augen in den Augenhdhlen bewegt und dabei den gewdhnli-
chen Blick eines Sehenden enthiillt. Vom ergreifenden Opfer, das bereit
ist, alles zu opfern, und das von einem allméchtigen Regisseur sadistisch
gequalt wird, verwandelt sich der Blinde in ein Schlitzohr, das uns und
den professionell scharfsichtigen Regisseur tberlisten wollte; und dann,
fast gleichzeitig, vollzieht sich eine neue Verwandlung vor unseren
Augen, handelt es sich nicht gerade um einen guten Schauspieler, den der
Filmemacher enttarnt und entdeckt? Aber die Uberraschung geht weiter,
da jetzt er es ist, der falsche Blinde, der nicht versteht (oder vorgibt, nicht
zu verstehen, vielleicht ist er ja mit dem Regisseur im Bunde, um diese
Szene zu entwickeln), dass es nichts weiter zu spielen gibt, dass es keinen
anderen Film als diesen hier gibt ... Wird er also ausgewahlt werden?
Aber spielt er nicht bereits in dem Film, der vor unseren Augen ablauft?
Wie bei Zeichnungen, in denen sich Form und Inhalt je nach Sicht-
weise verkehren, eroffnet dieses skandalése Trompe-I’ceil den Film und
gibt uns dazu den Schliissel. Was sagt uns die Parabel vom Blinden in
der Version von Makhmalbaf tiber das cinéma vérité und die Wahrheit
des Kinos? So etwas wie das bekannte Paradoxon: <Epimenides der Kre-
ter sagte: Alle Kreter sind Lugner; sagt er die Wahrheit?> Wenn SALAM
CINEMA ein Dokumentarfilm ist, ist der Bewerber eine Person (und keine
Rollenfigur) und der Filmemacher ist ein Mistkerl, einen armen Blinden
so zu behandeln; aber er hat Recht, schlie3lich ist der Blinde als falscher
Blinder ein Schauspieler; aber der falsche Blinde hat uns reingelegt, er ist
ein Betriiger, aber nein, er ist ein guter Schauspieler; ist es nicht gerade
das, was Makhmalbaf fiir seinen zukiinftigen Film sucht, aber der Film
ist nichts anderes als die momentane Prifung, die ich gerade dabei bin
zu sehen! Makhmalbaf hat uns reingelegt, es ist ein Spielfilm, alles stand
von vornherein im Drehbuch, und der Blinde ist ein Schauspieler-Kom-
plize, der eine mit dem Regisseur abgestimmte Rolle spielt! Es sei denn,
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dass die Enthiillung des falschen Blinden cinéma vérité ist, unvermittelt
gefilmt wie die anderen Bewerber dieses casting, und dass das Drehbuch
dieser grausamen, unmittelbaren Erfahrung einzig aus den Fragen und
Anweisungen bestand: «Was kénnen Sie machen, um in meinem Film zu
spielen? Warum wollen Sie im Film spielen? Weinen Sie, Sie haben zehn
Sekunden um zu weinen, wie jeder gute Schauspieler es konnen muss
...». Dokumentarfilm oder Spielfilm, die fiir manche Menschen sadisti-
sche Spielregel ist ebenso schwer zu bestimmen wie das sie verkorpernde
Paradox, und zwar die Dualitat von Person/Rollenfigur, von Realitat/Repra-
sentation, welche der Kamera zugrunde liegt. Handelt es sich um wirkliche
Personen, die schauspielern wollen, oder um Schauspieler, die Personen
spielen, die schauspielern wollen? In jedem Fall halt Makhmalbaf sein Ver-
sprechen, sie in seinem Film auftreten zu lassen, wenn sie gut sind, da der
Film nichts anderes ist als ein Zusammenschnitt des wahr-falschen casting
selbst! Ist das casting wahr oder vorgetauscht? Die Frage erweist sich als
falsch gestellt: Das casting ist vorgetauscht, weil Makhmalbaf keinen Film
mit diesen Leuten machen wird; es ist wahr, weil der Film die Leistung des
casting ist. Missbraucht Makhmalbaf die Bewerber, die Schauspieler, die
Zuschauer? Ob sie nun aus dem Leben gegriffene Schauspieler-Bewerber
sind (dokumentarisch) oder im Drehbuch vorgesehene Schauspieler (fikti-
onal), sie befinden sich auf der Biihne, um den Anforderungen des Filme-
machers zu entsprechen, weil sie in seinem Film spielen wollen, das heifit,
ihn glauben machen, dass sie jemand anderes als sie selbst sein konnen;
also eine Rolle, wahrend der Filmemacher sich anstrengt, sie vom Gegenteil
zu Uberzeugen. Er verlangt selbst von zwei <ungliicklichen> Bewerberinnen
zu entscheiden, welche von beiden es verdient, als einzige ausgewahlt zu
werden, da die Kunst und das Publikum die bzw. den Beste(n) verlangen.
Um darauf in der Pose des Moralisten zu fragen, ob es nicht menschlicher
wire zuriickzutreten, anstatt um jeden Preis Kunst machen zu wollen und
dadurch seine Menschlichkeit zu verlieren?

Wer missbraucht in diesem Spiel sich drehender Spiegel wen? Der Film
macht aus dem Zuschauer den faszinierten Komplizen und ungewollten
(ja emporten) Schiedsrichter dieses Spiels mit der doppelbodigen Wahr-
heit. Aber beinhaltet die Suche nach der Wahrheit nicht den Raum der
Fiktion, den Zwischenraum zwischen dem, was ich bin/dem, was ich gerne
sein wiirde/dem, was ich nach dem Willen der anderen sein soll. «Unnétig
sich zu fragen: Was wiirde passieren, wenn die ganze Welt die Wahr-
heit sagen wiirde?», fragt Pierre Legendre.”™ «Der universelle Wahnsinn
wiirde eintreten. Die Wahrheit zu kennen und sie jeden aussprechen zu
lassen, ist eine der modernen Ausdrucksformen von Verfolgung in der

183 Pierre Legendre: Lecons II. L’Empire de la vérité. Introduction aux espaces dogmatiques
industriels. Paris: Fayard 1983, S. 116.
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Logik universeller Bruderlichkeit. Ich verweise auf Big Brother, den abso-
luten Tyrannen, wie ihn Orwell perfekt beschrieben hat. Ich wiirde noch
hinzufiigen: Die unaufrichtige Rede ist ein Schutz, sie er6ffnet der Sub-
jektivitat die Moglichkeit eines nicht ausschlieflich sozialen Feldes, sie
lasst der Liige ihren Platz, einen nicht unterschlagbaren Platz aus dem
einfachen Grund, dass sie in der Zivilisierung eines Subjektes der erste
Unterschlupf des Verlangens ist.»

Obwohl Geisel so vieler Ungewissheiten und Voyeur dieses doppelten
Spiels, ist der amiisierte oder emporte Zuschauer durch die Parabel vom
Blinden vorgewarnt, dass es sich um das ureigenste Spiel des Kinos han-
delt. Was den Zuschauer blendet und blind macht, ist seine eigene Ver-
trauensseligkeit. Diese Lektion hat ohne Zweifel ein casting verdient! Eine
der vom Filmemacher befragten Kandidatinnen erklart ihren Wunsch, im
Film mitzuspielen, damit, dass sie nach Cannes fahren will, wenn der Film
nominiert wird. Makhmalbaf findet das ein bisschen zu wenig, um ein
Star zu werden, und entlasst sie. Sie verlangt darauf, mit ihm unter vier
Augen zu sprechen. Am Tisch sitzend gesteht sie ihm nun (nahe Einstel-
lung, intime Kamera und Ton), dass ihr das Kino egal sei, aber dass sie in
Cannes die Moglichkeit hatte, ihren Geliebten zu treffen, der den Iran ver-
lassen habe. Beim Zuschauer regt sich Mitgefiihl. Aber kann man eine sol-
che Geschichte glauben, zumal angesichts der Art, wie die Szene aufgelost
und gefilmt ist? Ware so etwas moglich, ohne geschrieben oder gespielt
zu sein? Bleibt ihr moralischer Wert: ein menschliches Motiv, auflerfil-
misch, konnte es starker sein als kiinstlerische Motive fiir die Wahl der
Darsteller? Auf den ersten Blick scheint die Geste sympathisch: Die vor-
gespielte Liebe zum Kino wiirde sich in den Dienst einer wahren Liebes-
geschichte stellen; letzten Endes ist ein Leben mehr wert als ein Film!
Aber eine solche Ubervorteilung wire den anderen Kandidaten gegen-
Uber ein Skandal, und selbst gegeniiber dem Publikum, das sein gutes
Recht hat, Kunst und nicht Kumpanei oder Mildtatigkeit zu erwarten.
Mit solchen Gedanken hélt sich der Zuschauer fiir den Regisseur, papst-
licher als der Papst! Das Leben oder das Kino? Diese Gegenuiberstellung
beinhaltet das ultimative Trompe I'ceil von SALAM CINEMA, da jedes das
andere auf seine Weise einschlief3t. Exhibitionisten und Voyeure finden
sich Riicken an Riicken gestellt, wie in dem Gemélde von Magritte mit
dem Titel Reproduction interdite (Die verbotene Reproduktion; 1937), auf
dem ein sich in einem Spiegel betrachtender Mann von hinten zu sehen
ist, wobei der Spiegel nicht sein Gesicht, sondern ebenfalls seinen Riicken
zeigt. Am Ende der Vorfiihrung von SALAM CINEMA ist die eine Halfte des
Kinosaals tber die diabolische Manipulation emport, die andere Halfte
applaudiert der Parabel, der Ubung in Sachen Stil und Leben, die an Ort
und Stelle unmittelbar vom Filmemacher und seinen <Schauspielern> an
einem Tag geschaffen wurde.
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46 Film als Interferenz
mit der Welt?

Es gibt eine besondere Vorgehensweise (ansatzweise vorgestellt in Frage
11) zwischen Improvisation und Uberraschung, Erfindung und Zufall,
Autofiktion und Unvermitteltheit, die dafiir sorgt, dass der Film die Inter-
ferenz dokumentiert, die zwischen dem Abenteuer seines Drehs und der
Realitat herrscht: eine Realitat, die der Film durchschreitet, die er pro-
voziert, die ihn nihrt und die ihrerseits reagiert. Davon gibt es Varian-
ten, die den fiktionalen Impuls und die dokumentarische Reaktion unter-
schiedlich dosieren. Die Ausgangsidee ist immer, cum grano salis, in einer
Wirklichkeit vor Ort ein Rollenspiel zu initiieren, an dem — vom Filmenden
veranlasst - einige der gefilmten Personen teilnehmen, indem sie ihre Rol-
len entwerfen; im Gegenzug wird das Spiel die sie umgebende Wirklich-
keit katalysieren und bestimmte Aspekte von ihr enthiillen, indem sie auf
den Eingriff der Spielenden reagiert, die davon wiederum dokumentarisch
affiziert und vorgefiihrt werden. Sicherlich stiftet diese tGiberraschende
Mischung bewusst die grofitmégliche Verwirrung zwischen Dokumentar-
und Spielfilm (wie im Leben, kénnte man sagen), da schon bald niemand
mehr weif3, wo das Spiel endet und wo die Wirklichkeit beginnt, gerade
weil der Film zeigt, dass das eine sich dem anderen nicht widersetzt, son-
dern sich mit ihm mischt, es verandert und im Austausch selbst veran-
dert wird. Das Spiel ist eine Art Vermittler zwischen Realem und Fiktion.
Entsprechend verandern vor dem Auge der Kamera der Film und seine
<Experimentatoren> die von ihnen und die von den getroffenen Leuten
erlebte Wirklichkeit — und finden sich selbst durch diese Erfahrung und
die Begegnungen verandert. Deswegen reagieren die Zuschauer im Allge-
meinen sehr lebhaft (positiv oder negativ) auf diese Art von Experiment,
das die Vorstellung einer vorgefertigten und feststehenden Wahrheit in
Frage stellt, um sie durch eine Wahrheit im Werden zu ersetzen, die, alles
andere als essentialistisch, sich als das Produkt von Interaktion erweist
(der Pragmatiker William James hat hervorgehoben, dass eine Wahrheit
nicht als solche existiert, sondern es sich um etwas handelt, das aufgrund
einer Idee, einer Aussage, eines gegliickten Experiments sich einstellt).
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In dieser Art von Dispositiv beriihren sich dramatische und personliche
Wahrheit, was Unwohlsein oder Freude bei den Teilnehmern wie bei den
Zuschauern auslost. Zwei Filme sind fiir dieses <psychodramatische> Vor-
gehen emblematisch: der erste, CHRONIQUE D’UN ETE (CHRONIK EINES SOM-
MERS; 1960) von Jean Rouch und Edgar Morin, ist mehr dokumentarisch;
der zweite, IDIOTERNE (DIE IDIOTEN; 1998) von Lars von Trier, ist mehr
fiktional. Ein Vorlaufer dieser Interaktionsfilme zwischen Personen und
Rollenfigur, Dokumentarfilm und Spielfilm aus der Stummfilmzeit ist der
bewundernswerte Film MENSCHEN AM SONNTAG (1930) von Robert Siod-
mak und Edgar Ulmer. Der Film setzt fiinf Personen auf der Suche nach
einem Autor und nach dem kleinen Liebesabenteuer in Szene: einen Wein-
vertreter, eine Schauspieldebutantin, eine Schallplattenverkauferin, einen
Taxifahrer und ein Model in ihren Alltagsrollen in Berlin (dabei ein wenig
von einem jungen Drehbuchautor geleitet, Billie Wilder). Die Stadt ist
mit ihren Passanten und zufilligen Ereignissen, ihren Ritualen und sonn-
taglichen Uberraschungen keine Kulisse, sondern der Hauptdarsteller,
im vertovschen Geist gefilmt in einer Mischung aus Improvisation und
Unvorhergesehenem, in einem desillusionierten Ton, den der letzte Satz,
dessen Worte nacheinander eingeblendet werden, deutlich zum Ausdruck
bringt: «4 Millionen warten auf den nachsten Sonntag». Das war 1929.

Natirlich war der Beitrag des Synchrontons entscheidend fiir diese
Art von Unternehmungen. CHRONIK EINES SOMMERS ist eine Referenz des
Genres geworden, weil er einer der allerersten Filme eines neuen Doku-
mentarismus, des Direct Cinema und Cinéma Vérité, ist; ihn treibt die
Frage an: «Wie lebst du, bist du gliicklich?», eine Frage, die Bekannten
oder Passanten in Paris gestellt wird, einschlief3lich den Filmemachern,
die selbst daran teilnehmen, denn es handelt sich um <geteilte Anthro-
pologie> (anthropologie partagée) und nicht um eine reality show. Der
Film ist deswegen auch ein Meilenstein, weil er seine Selbstkritik und das
Hinterfragen des eigenen Dispositivs beinhaltet: Am Ende wird er den
Hauptdarstellern gezeigt (die Vorfithrung wird gefilmt und ist in den Film
integriert), in deren Augen dieses cinéma vérité mal komplett falsch, ja
unanstandig, mal unglaublich wahr und bewegend ist. Die Antwort auf
die grofle Diskrepanz geben die beiden Filmemacher auflerst treffend im
Epilog, in dem sie in einer Galerie im Pariser Musée de ’'Homme hin und
her gehen und sich fragen: «<Entweder man wirft unseren Darstellern vor,
nicht wahr genug zu sein, oder man wirft ihnen vor, zu wahr zu sein»,
konstatiert Edgar Morin enttauscht. «Was kann das bedeuten? Das heifit,
dass wir nach einer Wahrheit fragen, die nicht die Wahrheit der alltag-
lichen Beziehungen ist. Wir sind weiter gegangen. Wenn die Leute ein
wenig aufrichtiger sind als im normalen Leben, sagt man zu ihnen: <Ent-
weder seid ihr Schauspieler oder ihr seid Exhibitionisten>». Die paradoxe
Wahrheit dieses cinéma vérité ist, dass die Leute sich vor oder mit der
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Kamera nicht wie gewohnlich verhalten — sie machen etwas mehr oder
weniger oder etwas anderes — was aber nicht heifdt, dass es mehr oder
weniger wabhr ist als ihre gewohnte Rolle im alltaglichen Leben (die eben-
falls voller Falschheit ist). Sie reagieren unter dem Einfluss (dem Zauber)
der Kamera, wie unter dem eines Katalysators oder eines Geschichten-
erfinders, einem vergroflernden oder verzerrenden Spiegel, auf die glei-
che Art, wie man im Leben auf eine neue Bekanntschaft reagieren kann;
dies mit dem entscheidenden Unterschied, dass die Kamera nicht nur der
momentane Blick eines anderen ist, sondern die vereinnahmende Macht
eines anonymen dritten Auges hat: die des Auges des Projektors und des
zukiinftigen Publikums (einschlieilich des Protagonisten selbst). Aus
diesem Grund zeigt die solchermaflen psychodramatisch gehandhabte
Kamera die Diskrepanz (mehr oder weniger kreativ) zwischen der gefilm-
ten Person und dem Bild, das sie von sich entwirft, zwischen ihrer Pra-
sentation (als solche) und ihrer Reprasentation (fiir sich, fiir uns). Diese
Fremdbeobachtung (umgekehrt zur Selbstbeobachtung) ruft ein Mehr an
Kiinstlichkeit (Widerstand oder Rechtfertigung) oder an Wahrheit (Uber-
zeugung oder coming out) hervor. Aber handelt es sich um Kiinstlichkeit
oder um Wahrheit? «Man kann es nicht wissen», antwortet Rouch fein-
sinnig Morin, «sie (die Protagonisten) wissen es selber nicht». <Ich ist ein
anderer>, und wir sind alle Schauspieler, da es keine Wahrheit <dahinter>
noch eine letzte Wahrheit gibt; es existiert keine andere <wahrhafte> sta-
bile Identitat als das Geflecht aus Rollen und variablen Beziehungen (mit
und ohne Kamera), das wir mit oder gegen unseren Willen unterhalten
und das uns ebenso bestimmt, wie wir es bestimmen.

DiE IDIOTEN von Lars von Trier ist vielleicht der Film, der in jeder Hin-
sicht das doppelte Spiel der dokumentarischen Handkamera und der
Improvisation auf fiktionaler Basis am weitesten treibt, indem er den Ein-
druck eines sich vor unseren Augen im Gange befindenden Experiments
schafft — die Kamera und die Tonangel sind mehrmals im Bild zu sehen,
die Protagonisten werden nicht nur gefilmt, wie sie die Idioten spielen,
sondern sie werden auch zu ihrer Beteiligung an diesem Spiel befragt, —
so dass die Interferenz zwischen Film und Realitat, Rollen und Personen,
Normalen und Idioten selbst zum Motor des Films wird. Denn es finden
nicht nur die Aufspaltung jedes Darstellers in Normalen und Idioten und
ein Einspruch der Fiktion gegen die Realitat statt, sondern auch die Ver-
doppelung und Subversion des einen durch das andere bis hin zu ihrer
Ununterscheidbarkeit, bis die Frage nach dem Sinn nicht nur zu dem wird,
was den Normalen vom ldioten und die Realitat von der Fiktion trennt,
sondern was sie da vereint, wo sie sich beriihren und was uns beriihrt.
Dem Film DIe IpIOTEN gelingt eine echte Gratwanderung: Die Grenzen
zwischen Reportage und Fiktion, Happening und Drehbuch, ebenso wie
die zwischen Darsteller und Rollenfigur, Normalen und «<ldioten>, werden
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nicht nur gestort, sondern verschoben und aufgelost zugunsten einer expe-
rimentellen, jenseits davon liegenden Wahrheit. Die paradokumentarische
Form lasst den Inhalt an die Oberflache aufsteigen, sie reprasentiert ihn
nicht, sie verleiht ihm Prasenz im Nahkampf der Schauspieler unterein-
ander und mit ihren <inneren ldioten> in der Dynamik selbst des Drehs.
Die von der Gruppe zur Schau getragene ldiotie und ihre Inszenierungen
funktionieren nicht nur als soziale Stérung der Auf3enwelt, eine Provoka-
tion gegeniiber der normalen Ordnung (Restaurant, Fabrik, Schwimmbad,
Nachbarschaft ...), sondern als Suche im Innern eines jeden nach einer Sen-
sibilitat, einer Hingabe, einem Hang, Widerstandliches zu minimieren, und
dem Wunsch nach (gegebener oder genommener) Rucksicht auf das, was
die Gesellschaft verdrangt oder ausschliefit. Der Film versucht nicht, mit
der Verwirrung zwischen Realitat und Fiktion zu spielen, nicht dumpf das
eine fiir das andere auszugeben, so wie es die heuchlerische Art der reality
shows ist (im Gegenteil, DiE IDIOTEN nimmt seinen rechten Platz zwischen
bekundeter Obszonitat und ebenso erklarter Liebe ein). Es geht darum (bei
den Darstellern ebenso wie bei den Zuschauern), die aktuelle Wirklichkeit
in die Fiktion eingehen zu lassen oder umgekehrt; und dies durch ein wirk-
sames Rollenspiel im Film, durch den Film und tiber ihn hinaus, wodurch
der Film handelt und behandelt wird, und zwar nicht als Abbildung, son-
dern als soziales Experiment: Es geht darum, den Punkt der Weifiglut zu
erreichen, jener Ubertretung, in der das Gestalt annehmende Drehbuch die
Auflésung der Grenzen zwischen Spiel und Nicht-Spiel, sozialem Spiel und
gefilmten Spiel, acting und acting out provoziert. Es ist nicht «die Wirklich-
keit, die Giber die Fiktion hinaus geht>, sondern die Wahrheit, die, im Spiel
von der Fiktion affiziert, tiber die Realitat und deren <Normalitat> hinaus-
geht. Handelt es sich bei den Interviews mit den Darstellern um Schau-
spieler, die immer noch spielen, oder um Menschen, die sich dem Spiel der
Idiotie hingeben? Jeder der Protagonisten findet sich in seiner <Normalitat>
wieder und riickt den Eindruck, den er vom Experiment behalt, zurecht,
ein wenig wie am Ende des Films von Jean Rouch: LEs MATTRES Fous (DIE
HERREN DES WAHNSINNS; 1954), wenn wir die <Besessenens sehen, wie sie
wieder ihren alltaglichen Aufgaben nachgehen. Nach dem Film befragt
der Zuschauer — verwirrt, allerdings weniger durch die bewegte Kamera
als vielmehr durch das durch sie initiierte <idiotische> Spiel — nicht die
Wirklichkeit der Filmaufnahmen, sondern deren Tragweite, die im hyper-
sensiblen und durchdringenden Blick auf die Grausamkeit der Normalitat
und dem, was sie opfert, besteht. Jenseits oder eher unterhalb der Ironie
ist die von Lars von Trier und seiner Truppe kultivierte Idiotie das radikale
Gegenteil von Stress und Effizienzkult: entspannter Miifliggang. Abgese-
hen von der Intelligenz des Drehbuchs und der Performanz der Schau-
spieler, ist es unbestreitbar die Methode zu drehen, die den Erfolg eines
so heiklen Unternehmens moglich gemacht hat, ohne jemals in die Farce
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oder ins Pathos abzugleiten. So ergreift uns am Ende des Films eine vorher
ungekannte Nostalgie nach dem Idioten, der in jedem von uns schlummert.
In diesen als Interferenzen bezeichneten asthetischen Verfahrensweisen
ist der Film weder ein Aufzeichnen aufierer, vorgefasster Ereignisse noch
das Inszenieren von Personen nach einem Drehbuch. Vielmehr verfolgt er
einen Weg, den das Cinéma Vérité eroffnet hat: Er filmt die Interferenz zwi-
schen Dreh und Realitat (der Situationen und der Darsteller), in die er sich
einschreibt und die er verandert. Der Film wird zur Vermittlung, die eher ein
Spiel initiiert (mise en jeu) als etwas zu inszenieren (mise en scéne). Davon
ausgehend beinhaltet sein Dispositiv auch die Moglichkeit, die Wirklichkeit,
in der der Zuschauer verankert ist, zu verandern, indem es auf eine Konti-
nuitat zwischen gefilmter Welt und gemeinsamer Welt mit den Darstellern,
dem Filmenden und den Zuschauern abzielt. «Gerade das erweist sich als
sehr schwierig, da es nicht genligt, zugunsten einer ungeschminkten Rea-
litat, die uns umso mehr auf die voriibergehenden Gegenwarten verwiese,
die Fiktion auszuschalten. Statt dessen miifite man auf eine Grenze hinzie-
len; im Film die Grenze tiberschreiten, die das Vorher und Nachher des Film
markiert; in der Figur die Grenze erfassen, die sie liberwinden muf, um in
den Film einzutreten und aus ihm herauszukommen, und um in die Fiktion
wie in eine Gegenwart einzutreten, die nicht von ihrem Vorher und Nach-
her zu trennen ist [...]. Wir werden sehen, daf3 hierin das Ziel des cinéma-
vérité oder des cinéma direct besteht: nicht im Erreichen eines unabhangig
vom Bild bestehenden Realen, sondern im Erreichen eines mit dem Bild
koexistierenden und von ihm untrennbaren Vorher und Nachher.»'™
Durch das Einschreiben des Drehs in die Realitat und das Einschreiben
der solchermafen stimulierten Realitat in den Film, ist der Film nicht mehr
das Vehikel einer zuvor entworfenen Geschichte, er ist ein Quergang durch
ein Feld moglicher Geschichten (vgl. die Bedeutung des Dahinwanderns
in den Filmen von Abbas Kiarostami). Das Abenteuer von Robert Kramers
RouTE ONE USA (1989) stellt die Vollendung dieser Vorgehensweise dar.
Auf der einen Seite steht die Subversion der vorgegebenen Realitat durch
das Auftauchen eines Protagonisten sowohl als Person (Paul Mclsaac) als
auch als Rollenfigur (Doc), auf der anderen Seite erfolgt die Erosion der
fiktionalen Konventionen durch die Friktion mit der Wirklichkeit als Folge
des Eindringens von Robert mit seiner Synchronton-Kamera. Im Laufe
des sechsmonatigen Drehs als Reise von Cape Code nach Key West, von
der kanadischen Grenze nach Florida, sind Robert und sein alter ego Doc
unterwegs auf der Neuentdeckung von Amerika nach zehn Jahren des Exils
und kommen den Amerikanern via der ehemaligen Route 1 entgegen. Das
Kunststiick und die tatsachliche Magie des Films resultieren daraus, dass
er es schafft, im Laufe der Treffen und Dialoge das Wort mal mit Doc-Paul

184 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild — Kino 2 (1985). Frankfurt/M.: Suhrkamp 1991, S. 57.
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vor der Kamera, mal mit Robert dahinter so zu (v)erteilen, dass diese Ver-
doppelung weder der Einheit des Films noch seiner Glaubwiirdigkeit scha-
det. Das Spiel mit dem alter ego bedingt, dass RouTe ONE USA ein Film in
der ersten Person ist, mit der Handkamera gedreht, aber durch die dazwi-
schen geschaltete(n) Person(en) nicht aus der Perspektive einer subjektiven
Kamera. Auf der anderen Seite erdffnet diese Verdoppelung eine <experi-
mentelle> Dimension, jenseits von wahr und falsch. Zum Beispiel die Szene,
in der Doc sich in einer Abtreibungsklinik befindet. Er ist zusammen mit den
Krankenschwestern, bedrangt von einer «Lasst sie leben» skandierenden
Postenkette, unter der die Kamera auch eine seiner <Gastfamilien> erkannt
hat. Die Tatsache, dass Doc weder ein richtiger Doktor noch ein richtiger
<Reporter> ist, sondern ein Darsteller, dndert nichts an der Realitat der
Szene. Im Gegenteil, was zahlt, ist, dass er da ist, mit der Krankenschwes-
ter, deren Name drauflen geschrien wird, und dass sie sich unterhalten in
dem (einem Interview kontraren) Sinn, dass man von sich selber spricht.
Das Erleben der Situation von innen her ist nur moglich, weil Doc-Paul per-
sonlich (als Person und Rollenfigur) da ist und nicht als ein <Reporter>. Und
das Erleben der Anspannung durch diese Belagerung wird so bedrangend
miterlebt, weil die Robert-Kamera in den vorangegangenen Tagen und Sze-
nen in der Privatatmosphare einiger der demonstrierenden Fundamenta-
listen-Familien empfangen worden war, die hier lautstark im Chor Arzte
und Schwestern in die Holle wiinschen. Wenn die Verschiebungen zwi-
schen fiktional und dokumentarisch, Doc und Robert, erfolgen, dann weil
die Frage <wahr oder falsch, Schauspieler oder real people?> vom Verlauf
der Dreharbeiten tiberholt wird. Die dreifach <getragene> Kamera (Robert/
Paul/Doc) macht Begegnungen, teilt einen Moment lang die Beschaftigung
der einen, hort den Worten der anderen zu und versucht sich in diesem seit
zehn Jahren vernachlassigten tiefsten Amerika zurechtzufinden. Das dop-
pelte Spiel Kamera/Doc antwortet in der Tat auf die Notwendigkeit, <die
Grenze zwischen vor und nach dem Film in den Film selbst zu verlegens, als
gabe es keine Anordnungen wie <Kamera lauft!> und <Schnitt!>, sondern nur
fortgesetzte Verlagerungen und Variationen von der Person zur Rolle, vom
off zum in, von der gegenwartigen Zeit zur vergegenwartigten Zeit, von den
sozialen Rollen zu den gefilmten Rollen, je nach Belieben der zufalligen oder
gesuchten Begegnungen. In der Art einer Holographie erscheint der Film im
beilaufigen Licht der Dreharbeiten wie ein Interferenzrand zwischen Rea-
lem und Fiktion, subjektiv und objektiv, Erinnerungen und lllusionen.
Wenn in jedem der genannten Titel die Dreharbeiten integraler Bestand-
teil des Films sind und darin vorkommen, dann nicht aus Koketterie oder
als Augenzwinkern, sondern weil dies aus der Praxis des Films als teilneh-
mende Erfahrung (Rouch nannte dies ciné-transe, Perrault cinéma vécu),
gelebtes Kino resultiert, eine Form, die Menschen, die Bedeutung des Wirk-
lichen, die Ordnung der Dinge und unserer Représentationen zu erleben.
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47 Wer Farce sagt, sagt Fiktion -
aber auch <Truthahn farciert>?

Unter dem dokumentarischsten aller Titel: BORAT: CULTURAL LEARNINGS OF
AMERICA FOR MAKE BENEFIT GLORIOUS NATION OF KAZAKHSTAN (BORAT —
KULTURELLE LERNUNG VON AMERIKA UM BENEFIZ FUR GLORREICHE NATION
VON KASACHSTAN ZU MACHEN; 2007) prasentieren Larry Charles und Sacha
Baron Cohen eine groteske und burleske Version des Interferenzverfah-
rens; Interferenz in diesem Fall zwischen der fiktionalen Personlichkeit
des kasachischen Reporters und der Welt, in der er seine Verwiistun-
gen und Chaos anrichtet. Es handelt sich um eine Farce im doppelten
Sinn, das heif3t nicht nur als Genreproduktion (gemischt mit road movie-
Elementen), sondern auch als Verfahren (im Sinn von <jemandem einen
Streich spielens), resultiert doch die erstaunlich komisch-subversive Kraft
des Films aus dem Einfall des falschen Reporters und seines vom Arme-
nier Ken Davitian gespielten Produzenten in den Westen (man konnte
es auch dorthin verirrt nennen), in eine mehr oder weniger vorgewarnte
oder liberraschte amerikanische Wirklichkeit. Davon zeugen die zwangs-
laufigen Schaden und verheerenden Folgen. Es gab sogar diplomatischen
Protest des Prasidenten von Kasachstan, der nicht verstanden hatte, dass
es sich mit seinem Land in BORAT wie mit Polen in Ubu roi (Kénig Ubu;
1896) verhielt: Das Stiick spielt «in Polen, das heifit Nirgendwo.»'®

Wenn es in BORAT auch nicht um Hanswurst geht wie bei Ubu, so muss

trotz allem, wer Farce sagt, auch fiir die schmackhafte Fiillung des Trut-
hahns sorgen: Das Vergniigen des Zuschauers besteht darin, zwischen
den Atempausen zu raten, ob die von Borat getroffenen Leute oder sein
Publikum (besonders in der Rodeo-Sequenz) auf dem Laufenden sind
oder nicht. Handelt es sich um gespielte, heimlich gedrehte Szenen oder
solche, die die wahren (manchmal enthusiastischen!) Reaktionen doku-
mentieren angesichts des unangebrachten und monstrésen Verhaltens
jenes unsaglichen Borat (einer Figur, die tibrigens von seinem Schopfer

185 Alfred Jarry: [Prolog zur Urauffiihrung]. In: A. J.: Kénig Ubu. Drama in fiinf Aufziigen.

Ubers. u. hrsg. v. Ulrich Bossier. Stuttgart: Reclam 1996, S. 69.
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mit einer schauerlichen <echten> fiktiven Biographie ausgestattet wor-
den ist — nachzulesen im Internet). Offensichtlich griindet die Attraktivi-
tat des Films auf diesem doppelten Spiel. Wikipedia schreibt dazu: «Fur
die grofie Mehrheit der Szenen gab es kein Drehbuch, und die gefilmten
Personen sind keine Schauspieler, mit Ausnahme von Borat, Azamat, der
Prostituierten Luenell und Pamela Anderson. Die Szene im Antiquitaten-
laden war vorher geschrieben worden, da Cohen Angst hatte, Objekte
von historischem Wert zu zerstéren. Der Abspann zitiert ebenfalls einen
naked fight coordinator (Nacktkampf-Choreographen). Der Dreh war im
Januar 2005 fast abgeschlossen, als Cohen wahrend der Rodeo-Szene eine
Massenunruhe provozierte. Insgesamt wurde die Polizei im Laufe der
Dreharbeiten 91 Mal gerufen.»'™ Daran wird deutlich, dass Baron Cohen
sich in die Tradition des wahren filmischen Slapstick einschreibt, der
nicht nur darin besteht, Szenen zu spielen, sondern die reale Welt durch-
einander zu bringen (vgl. Frage 25). Als Borat und sein Produzent sich
nackt in den Fluren und im Aufzug des Luxushotels jagen, fragt man sich,
ob die anwesenden Gaste Statisten oder Personen sind, die wirklich tiber-
rascht werden (was natirlich noch viel komischer wére). Die angeheiter-
ten, unangenehmen Witzbolde im Wohnmobil, die Borat auf der Strafie
einsammeln, haben sich beschwert, von Baron Cohen betrogen worden
zu sein, da er von ihrem betrunkenen Zustand profitiert hatte, um ihnen
ihre Zustimmung zum Dreh zu entlocken! Als die Menge beim Rodeo
enthusiastisch auf die unsinnigen, rassistischen und faschistischen Aufie-
rungen Borats reagiert, fragt man sich, ob es sich um einen inszenierten
Gegenschuss handelt. Oder aber, wenn diese Reaktionen dokumentarisch
sind (dem Leben entnommen), ob sie aus einem anderen Grund stattfin-
den oder tatsichlich angesichts dieser Aulerungen. Wer meint, sicher zu
sein, dass eine solche Entscheidung unmdéglich ist, sollte sich die Videos
der Yes Men anschauen, die diese anlasslich ihrer bissigen Provokationen
gemacht haben: etwa die faszinierende Vorstellung auf einer Konferenz
der Welthandelsorganisation (Finnland 2001) im Overallkostiim mit Rie-
senphallus, auf dem ein Bildschirm zur Videoiliberwachung von faulen
Arbeitern dient; oder das Pladoyer vor einer Versammlung der Erdélpro-
duzenten in Calgary (Kanada 2007) fiir die Verarbeitung von Toten zu Ker-
zen, um der Energiekrise zu begegnen. Nun, die Anwesenden scheinen
kaum emport, es dauert sehr lange, und die Yes Men miissen sehr weit,
allzu weit gehen, bevor auch nur irgendjemand reagiert.

186 «Borat, lecons culturelles sur ’Amérique au profit glorieuse nation Kazakhstan». In: http:/
fr.wikipedia.org/wiki/Borat,_le%C3%A7ons_culturelles_sur_|%27Am%C3%A9rique_au_
profit_glorieuse_nation_Kazakhstan (Letzter Zugriff am 1.4.2012). A.d.U.: Auf der deut-
schen Seite von Wikipedia sind die Informationen nicht zu finden.
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Der «komische Horror»' scheint eine gute <Friktion> zu bieten, um
dem realen 6konomischen Horror zu begegnen; er ist eine zahneknir-
schende Art, Wahres durch Falsches zu provozieren. Es sei denn, wie die-
ses ist auch jenes nur ein bosartiger Fake.

187 Philippe-Alain Michaud (Hrsg.): L 'Horreur comique. Esthétique du slapstick. Paris: Centre
Pompidou 2004.
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48 Kann man von dokumentarischer
Theatralitat sprechen?

Wir haben gesehen, dass jede Dreharbeit eine gewisse Herangehens-
weise (Fragen 10 und 11) impliziert, das heif3t eine mise en scéne. Der Film
unterscheidet sich vom Theater jedoch darin diametral, dass es sich um
eine <Dramaturgie der Natur> handelt, bestehend aus Aufnahmen (prises
de vues), die Lebendiges festhalten (prises de vie) — ohne keine andere
Biithne als die Welt in Bewegung; genau das ist der dokumentarische
Aspekt (selbst im Spielfilm), der die Spezifik des Films ausmacht. Kann
man also von dokumentarischer Theatralitat sprechen (nicht zu verwech-
seln mit dem Theater-Dokumentarfilm als Dokumentation tiber das Thea-
ter)? Dokumentarfilmische Theatralitiat: Handelt es sich um einen Wider-
spruch in den Begrifflichkeiten, eine Unmoéglichkeit oder ein Oxymoron,
das tatsachlich dokumentarische Dispositive bezeichnet, die aber mit dem
Theater gewisse Ziige der mise en scéne teilen? Wir sind im Laufe der bis-
herigen Fragen Dokumentarfilmern wie Richard Dindo oder Rithy Panh
begegnet (Frage 13), die in der Tat die Zeugen oder Protagonisten der
Geschichte (eine Geschichte, die immer die ihre ist) in Szene setzen (oder
sollte man besser sagen: erneut ins Spiel bringen?). Selbstverstandlich hat
diese Inszenierung (oder das erneute Ins-Spiel-Bringen) nichts mit abge-
filmtem Theater zu tun noch mit einer wie auch immer gearteten Rekon-
struktion nach dem Muster, den Zuschauer scheinbar in die Rolle eines
unmittelbar vor Ort Beteiligten zu versetzen. Aus diesem Grund weist
Panh vehement den Begriff mise en scéne zurtick, den er augenscheinlich
als zu sehr mit <Konstruiertheit> und <Fiktion> konnotiert empfindet. Was
rechtfertigt die Verwendung des Begriffs <dokumentarfilmisch> in den
Elementen und Verfahrensweisen der mise en scéne dieser Filmemacher?
Es sind drei wesentliche Parameter: die Personen, die Orte, die Worte. Es
handelt sich nicht um Schauspieler, die einen Text in einer Kulisse inter-
pretieren, sondern um die Menschen selbst, Zeugen oder Protagonisten
des Dramas, das das ihre ist und von dem sie mit ihren eigenen Worten
am Ort des Geschehens selbst berichten. Was dieses Dispositiv mit dem
Theater teilt, ist selbstverstandlich die Tatsache, Gesten und Erzahlungen
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zu wiederholen, zu akzentuieren sowie zu verbinden und nachzuspielen.
Es ist sicherlich die dokumentarische Herangehensweise, die am meisten
auf das Profilmische einwirkt, wobei man aber spiirt oder weif3, dass das
Profilmische nicht fiir den Film hergestellt wurde; selbst wenn der Film es
in Szene setzt, nimmt er das afilmische Material (Orte und Personen) der
Geschichte wieder auf.

Ob in DANI, MicHI, RENATO & Max (1987) oder in ERNESTO <CHE>
GUEVARA: LE JOURNAL DE BoLIviE (ERNESTO <CHE> GUEVARA — DAs BOLI-
VIANISCHE TAGEBUCH; 1994) — in beiden Filmen bringt Richard Dindo die
Zeugen an die Orte des Verbrechens zuriick, hilft ihnen, ihre Aussage vor-
zubereiten, und filmt ihre Erzahlung dessen, was sie dort gesehen haben,
ohne dass eine Zwischenfrage erfolgen oder das Ereignis auf andere Art
nachgespielt wiirde. «Er nahert sich und sagt», so lautet die tragische,
mit einem Unterton brechtscher Verfremdung versehene einleitende For-
mel, die der Aneinanderreihung in ihrer Kargheit gefilmter Augenzeugen-
berichte und <konkret benannter Ortes> vorausgehen: gefilmt wie Biihnen
des Verschwindens. In S21, LA MACHINE DE MORT KHMERE ROUGE (S-21 -
DiE TODESMASCHINE DER ROTEN KHMER; 2003) kehrt Rithy Panh ebenfalls
an die verlassenen Orte des Verbrechens zurtick und bringt dorthin nicht
Zeugen, sondern die Protagonisten selbst mit, in diesem Fall die ehemali-
gen Folterer Pol Pots, von denen er verlangt, die Verhore sowie die Proze-
duren der Inhaftierung und der Exekutionen zu wiederholen. In LE PAPIER
NE PEUT PAS ENVELOPPER LA BRAISE (PAPER CANNOT WRAP UP EMBERS;
2007) filmt Panh eine Gruppe von Prostituierten in ihrer Wohnung in
Phnom Penh, die Szenen aus ihrem Leben nachspielen und gleichzeitig
weiterhin ihr Leben fiihren. Im Film sind sie mit ihren eigenen Worten
und Schmerzen (eine von ihnen liegt aufgrund von Aids im Sterben, eine
andere nimmt Drogen, wieder eine andere hat Spuren von Schlagen am
Kérper ...) prasent, in einer Asthetik in Szene gesetzt, die an Gauguin erin-
nert. Damit steht Panh in der Tradition der autochthonen Tragddie von
Luchino Visconti mit den sizilianischen Fischern in LA TERRA TREMA (DIE
ERDE BEBT; 1948), mit dem Unterschied allerdings, dass nun keine zusatz-
liche dramatische Struktur unterlegt wird; das — leider aktuelle — Drama,
sein Text und sein Kontext, ist das der Tag fiir Tag verkauften Madchen.
Ob es sich um ausgesuchte und wiederholte Momente und Satze han-
delt, um von ihnen gestellte und vom Filmemacher geschnittene Szenen,
nimmt dieser erschiitternden kollektiven Arbeit nichts von ihrem selbst-
verstandlich dokumentarischen Charakter. Das gleiche gilt fir HisToIRE
D’UN SECRET (HISTORY OF A SECRET; 2003) von Marianna Otero, die die Ver-
trauten zusammenruft, um vor den Gemalden ihrer verstorbenen Mutter
oder vor den Gemaélden in den von dieser bewohnten Raumen Zeugnis
abzulegen: als eine Zeremonie nicht des Abschieds vom Korper, sondern
vom Geheimnis, das aus ihr einen vorzeitig toten Korper gemacht hat.
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Zweifellos fallt die Bezeichnung Dokumentarfilm schwer, wenn die
Protagonisten, auch wenn sie real sind, weder von selbst noch fiir sich
selbst sprechen, sondern ein Drehbuch spielen, das nicht von ihnen
stammt (vgl. <das autochthone Spiel>, Frage 12). Und es ergibt erst recht
keinen Sinn mehr, von Dokumentarfilm zu sprechen, wenn man die Pro-
tagonisten durch Schauspieler ersetzt, auch wenn diese wortlich eine
dokumentarische Aufzeichnung wiedergeben wie in LEs BUREAUX DE DIEU
(Die BUROs GOTTES; 2008) von Claire Simon — ohne vorab die Qualitat
des Films zu beurteilen, der eine gut dokumentierte Fiktion sein kann wie
PickpockEeT (1959) von Robert Bresson oder die tiefschiirfende Interpre-
tation eines historischen Dokumentes wie DAs HIMMLER-PROJEKT (2000)
von Romuald Karmakar; ein Werk, das sich gleichzeitig einem Dokumen-
tarfilm Gber eine Wiederholung nahert. Erinnern wir uns, dass es gerade
das Charakteristikum des Spielfilms ist (Frage 19), dass die Darsteller,
die Kulissen und die Ereignisse nicht fur sich selber stehen, sondern fur
andere, die sie reprasentieren. Deswegen kann man von einem Schauspie-
ler sagen, dass er schlecht (oder gut) spielt, was aber keinen Sinn ergibt
beziiglich Mendeés France in LE CHAGRIN ET LA PITIE (DAS HAUS NEBENAN;
1969) oder irgend eines anderen dokumentarischen Zeugen oder Protago-
nisten (aufler bei unnatiirlichen Rekonstruktionen).

Paradoxerweise existiert dennoch ein Film, den man als Dokumen-
tarfilm bezeichnen kann, der Menschen in Szene setzt, die nicht fiir sich
selbst, sondern fiir andere sprechen, ohne dass es Schauspieler sind, die
eine Rolle interpretieren. Vielleicht handelt es sich um den Dokumen-
tarfilm, der die Theatralitait am weitesten vorangetrieben hat, ohne ein
Spielfilm zu werden. In dem Film KuRz DAVOR IST ES PASSIERT (2006) der
Osterreicherin Anja Salomonowitz sind alle beriicksichtigten Elemente
dokumentarisch: Orte und Personen in der Ausiibung ihrer Funktion,
Texte, die wahrscheinlich aus Polizei- oder Zeugenaussagen hervorge-
gangen sind, wobei ihre unerwartete Zusammenstellung aus einer Art
theatralischer mise en scéne resultiert, die im Theater unmoglich wére,
wie wir noch sehen werden. Weder Direct Cinema noch kommentierter
Dokumentarfilm oder gespielte Rekonstruktion, erfindet KURz DAVOR IST
ES PASSIERT ein verwirrendes Dispositiv, das fern vom Schnappschuss
einem gestellten Photo dhnelt und zwar doppelt gestellt in dem Maf3,
dass die Gefilmten sowohl fur sich selber stehen in ihrem Beruf und an
ihrem Ort, was Eigenschaft des Dokumentarfilms ist, als auch dass sie fiir
einen anderen stehen, dem sie ihre Stimme leihen, was den Spielfilm cha-
rakterisiert (wéhrend der Text selbst augenscheinlich ein authentisches
Dokument ist). Indem <normale> Méanner oder Frauen in Ausiibung ihrer
Funktion (ein Zollner, eine Kosmetikverkauferin, ein Nachtclub-Chef,
der osterreichische Konsul in Kamerun, ein Taxifahrer) zu Sprechern in
der ersten Person eines verdeckten Dramas sexueller oder hauslicher
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Versklavung gemacht werden, fiigt der Film das kriminell Verdrangte in
die Kulissen und Gesten des normalen Lebens ein als seine komplemen-
tare unrechte Ruckseite. Ein Zollner in seiner grau-griinen Uniform ohne
Miitze betrachtet die wenigen Autos, die an seinem Grenzposten vorbei-
fahren; in der Ferne drehen sich riesige Windrader ... Das konnte eine
Sequenz im Stil von Wim Wenders oder einer ARTE-Reportage tiber das
Europa ohne Grenzen sein. Der Zuschauer weif3 nicht genau, woran er
sich halten soll. Dokumentarfilm? Hinter einer verglasten Offnung tippt
der Zollner nun auf der Schreibmaschine. Durch einen Schwenk erfolgt
flieBend der Anschluss ins Innere des Raumes, zunehmend hort man seine
Synchronstimme, die wahrscheinlich ausspricht, was er gerade tippt: So
sagt er <Ich> beim Lesen dessen, was die Aussage einer in einen grenz-
uberschreitenden Prostitutionsring verschleppten Frau zu sein scheint.
Spielfilm? Wir durchqueren mit dem immer noch sprechenden ZélIner
verschiedene Raume des Grenzpostens, wo die Frau vielleicht verhaftet
wurde oder Zuflucht gefunden hat, oder den sie passiert hat, ohne gese-
hen zu werden und als vermisst gemeldet ist. Dokumentarfilm oder Spiel-
film? Der Zuschauer ist hin- und hergerissen zwischen zwei gewdhnlich
sich ausschlielenden Glaubensmodi und wird vom einen auf den ande-
ren verwiesen. Eine Parallelwelt des Gesetzlosen, der Prostituierten ohne
Papiere und der extrem ausgebeuteten Immigranten, sucht das Bild heim
und schreibt sich unterschwellig in unsere normale Welt ein. Das Dispo-
sitiv von Salomonowitz bewirkt eine Subversion der gewéhnlichen Sicht,
wie Schatten auf einem Gemalde: Ist nicht die <normale> Welt eine Fik-
tion, dazu da, um die andere zu verbergen? Leben wir nicht unbewusst in
einer Halbwelt und verleugnen ihre andere Hilfte, die mehr oder weniger
unbekannt ist, abgelehnt wird und dem Missbrauch ausgeliefert ist? Die
Kohorte der <Unpersonens, der Rechtlosen, der Ausgeschlossenen, der
Illegalen taucht durch dieses Tableau an der Oberflache auf, einbestellt
durch das Wort eines der ihren, wobei das Wort angesichts der Kamera
von einer Person der «freien Welt> geauflert wird an Orten und in Funktio-
nen, die eine Ahnlichkeit mit denen nahelegen, die das Opfer <kurz zuvors
vorbeikommen gesehen haben. Es ist diese Ambivalenz, die das Unbeha-
gen nach und nach steigert: Diese normalen Leute, durch deren Mund
die unsichtbaren Sklaven der modernen Welt sprechen, sind sie Zeugen,
Anklager oder Komplizen? Und wir Zuschauer, die wir uns auf der rich-
tigen Seite des Tableaus befinden? Unter seinem theatralen Aspekt ist
das von Salomonowitz erfundene Dispositiv — in geistiger Nahe zu den
<konkret benennbaren Ortens> (lieux dits) von Richard Dindo - spezifisch
filmisch, da es erfordert, was einzig die dokumentarische Bildaufnahme
realisieren kann: namlich die doppelte Identitat der Sprechenden, als
wirklich sie selbst in situ und als Fiirsprecher einer anderen, unsichtba-
ren oder verschwunden Identitat. Auf der Buhne konnte ein Schauspieler
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(selbst ein Amateur) nicht diese Doppelung hervorbringen; ein Effekt, der
uns verwirrt und der die Ubertragung des Textes der Opfer in die Wirk-
lichkeit der Orte und Menschen, die sich zu ihren Fiirsprechern machen,
voraussetzt. Diese Koexistenz einer in ihrer dokumentarischen Banalitat
gefilmten Person und ihrer einem Gespenst geliechenen Stimme, einem
vom Fortschritt ausgestof3enen, rekonstruiert vor unseren Augen die Ver-
logenheit der Welt, die Walter Benjamin sagen lief3: «Es ist niemals ein
Dokument der Kultur, ohne zugleich ein solches der Barbarei zu sein.»'®

188 Walter Benjamin: «Uber den Begriff der Geschichte. In: W. B.: Gesammelte Schriften.
Hrsg. v. Rolf Tiedemann, Hermann Schweppenhauser. Bd. 1,2. Frankfurt/M.: Suhr-
kamp1974, S. 691-704, S. 696.
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49 Was sagen die Tiere dazu?

Ein ganzer Teil des Dokumentarfilmkontinents stellt ein eigenes Subgenre
dar, mit seinen grofien und kleinen Fans, mit seinen Erfolgen in den Kinos
und seinen Programmplatzen im Fernsehen, mit seiner padagogischen
und 6kologischen, ja sogar <humanistischen> Berufung: der Tierdokumen-
tarfilm. Fern von den Tieren der Schlachthauser (die allerdings Anlass zu
dokumentarisch eindriicklichen Enthillungen iiber unseren technisierten
Westen gegeben haben mit LE SANG DES BETES [DAS BLUT DER TIERE; 1949]
von Georges Franju, MEAT [FLEIscH; 1976] von Frederick Wiseman und
UNSER TAGLICH BroT [2005] von Nikolaus Geyrhalter) — von solchen Fil-
men abgesehen, scheint das wilde Tier das adaquate Sujet schlechthin
zu sein, das dem Ideal des Dokumentarfilms als aus dem Leben gegriffen,
spontan, ohne Inszenierung, ohne Schauspieler und Drehbuch entspricht.
Stellen die Wunder der Fauna doch im Grunde die natiirliche Ressource
des Films dar, der allein diese — wesentlich besser als die Zoos — in vivo
fur unsere verblifften Augen produzieren kann. Es ist nicht zu leugnen,
dass die Kamera dank ihrer Moglichkeiten, jegliches Terrain zu erkunden,
in der Luft und unter Wasser, mit Nahaufnahmen, Zeitlupen und selbst
den Nachtsichten (Infrarot) ... uns einen erstaunlichen Zugang bietet zu
den unterschiedlichsten Arten, die unseren Planeten mit ihren verwir-
renden Verhaltensweisen bevélkern - siehe zum Beispiel LE MONDE DU
SILENCE (DIE SCHWEIGENDE WELT; 1955) von Jacques-Yves Cousteau und
Louis Malle, LA GriFre ET LA DENT (KLAUE UND ZAHN; 1976) von Gérard
Vienne und Francois Bel oder MicCRoCOSMOS: LE PEUPLE DE L’HERBE (MIK-
ROKOSMOS — DAs VoLk DER GRASER; 1996) von Marie Nuridsany und
Claude Pérennou. Ist allerdings der erste Eindruck biblischer Schlicht-
heit vergangen, sagt man sich: <Kaum verjagt, kommt das Kiinstliche im
Galopp zurticks, als wire es seine zweite Natur. Zunachst einmal filmt
man natiirlich Lowen oder Adler nicht wie Tauben. Man muss sich am
richtigen Ort mit den entsprechenden Teleobjektiven etc. auf die Lauer
legen, manchmal sogar in den grofien Tierstudios drehen, die die Reser-
vate darstellen. Dartber hinaus reicht das einfache Vorbeilaufen vor der
Kamera den Neugierigen nicht aus, die Entwicklung der Tiere und ihr
Verhalten miissen verfolgt werden, was bedeutet, sie zu studieren, zu ver-
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stehen und sie erklaren zu konnen. Und damit kehrt das Gespenst der
Off-Stimme zuriick, die selten der Versuchung widersteht, den Tieren in
einem Disneyland-wiirdigen Anthropomorphismus <«das Wort zu erteilen>
(dessen letzter Oscar-pramierter Avatar LA MARCHE DE L’EMPEREUR [DIE
REISE DER PINGUINE; 2005] von Luc Jacquet ist). Es gab selbst gelehrte
experimentierende <Wissenschaftlers, Tierfreunde, die versuchten Affen
zum Sprechen zu bringen (vgl. Koko LE GORILLE QuI PARLE [Koko: A TAL-
KING GORILLA; 1978] von Barbet Schroeder). Wie es alle Frauchen von
Hundchen (und ihre Psychologen) wissen, fehlt ihnen nur die Sprache
(vgl. GATES oF HEAVEN [PFORTEN DES HIMMELS; 1978] von Errol Morris
oder ANIMAL CONNECTION [TIERISCHE BEZIEHUNGEN; 1996] von Radovan
Tadic)! Gliicklicherweise gibt es kundigere Beobachter und Kommenta-
toren, die umsichtiger und wagemutiger sind, wie beispielsweise Jean
Painlevé, der, weit entfernt, uns die Tiere vertraut zu machen, sich im
Gegenteil bemiiht, ihre Fremdheit wiederzugeben und uns die Welt eines
Seeigels oder eines Seepferdchens oder die Liebschaften eines Kraken (im
Studio gefilmt, also im Aquarium) in ihrer radikalen Differenz vorstell-
bar macht. Denn, wie Wittgenstein bemerkte: «Wenn ein Lowe sprechen
kénnte, wir konnten ihn nicht verstehen.»'®

189 Ludwig Wittgenstein: Philosophische Untersuchungen. In: L. W.: Werkausgabe, Bd. 1,
Frankfurt/M.: Suhrkamp 1984, S. 225-618, S. 568.
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50 Auf dem Weg zum totalen Kino?

Nach dem Ton und der Farbe, sind es nun 3D, die totale Leinwand (IMAX-
Dome) von 180-Grad oder mehr, ja die vollstandige Immersion auch in
Geriiche, die die ultra-dokumentarische Zukunft des Kinos bedeuten?
Hangt die Zukunft des Kinos an diesem integralen Hyperrealismus,
den gewisse Technologien und einfallslose Journalisten versprechen?
Zunéachst einmal lief3e sich mit Jean Renoir ironisch anmerken, dass es bei
solch einem Ziel immer noch vorzuziehen ist, die Vespa zu nehmen und
eine Spazierfahrt im Wald zu machen. Des Weiteren lautet die eigentliche
Frage: Gibt es ein Kino bzw. einen Film ohne Rahmung? Die Geschichte
des Kinos zeigt, dass das kinematographische Spektakel als kinetische
Illusion, als Eindruck der physischen Bewegung, scenic railway des Jahr-
marktes — wie es in den Hale’s Tours stattfand, in denen den Zuschauern
in einem gefederten Eisenbahnwaggon von einer Lokomotive aus gefilmte
Szenen vorgefiihrt wurden — mit der Erfindung der Montage als mentale
Bewegung endete, was den Sieg des Denkbildes (cinéma-pensée) tber
das Bewegungsbild (cinéma-mouvement), des narrativen Films lber das
Attraktionskino bedeutete. Es ist aufschlussreich, dass das Programm der
IMAX-Kinos tatsachlich wieder an das friihe <primitive> Kino vor der Ein-
fuhrung der Montage ankniipft, indem hauptsachlich travelogues tber
die Wunder der Welt und des Universums gezeigt werden. Denkt man
dariiber nach, so bestand der Beitrag des Tons weniger im Realismus der
lippensynchronen Sprache als vielmehr in den zusatzlichen Moglichkei-
ten, die er der Montage eroffnete zwischen champ, hors champ und off
(wie es beispielsweise Fritz Lang sofort verstanden hatte, vgl. M — EINE
STADT SUCHT EINEN MORDER; 1931). Auch wenn es den Hyperrealisten
missfallt, die die totale Leinwand ohne Grenzen preisen, ohne Versteck-
spiel zwischen Schuss/Gegenschuss/hors champs/off gibt es ganz einfach
keine filmische Sprache mehr. «Kopiert nicht das menschliche Auge»,™
wies Vertov seine Kinoki an. Der Film ist nicht das Leben, und seine
Zukunft besteht nicht darin, es in all seinen Eigenschaften zu kopieren.

190 Dziga Vertov: Kinoki — Umsturz. Resolution des Rats der Drei vom 10.04.1923. In: D. V.:
Schriften zum Film. Hrsg. v. Wolfgang Beilenhoff. Miinchen: Hanser 1973, S. 13-24, S. 16.
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In diesem (kadrierten und montierten) Sinne lautet das Versprechen der
Filmkunst, dass sie Dokumentar- und Spielfilme aus dem Leben beziehen
oder sie diesem geben kann.
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Statt eines Epilogs:
Nachfragen an den Autor

Heinz-B. Heller / Matthias Steinle Im Allgemeinen stellen auf dem Gebiet
des Films Theorie und Praxis zwei deutlich geschiedene Sphdren dar, und oft
lauft der Austausch bei Treffen zwischen Akademikern von der Universitit und
Dokumentarfilmern nicht besonders gut; meist liegt das an Missverstindnissen
und an der unterschiedlichen Verwendung von Begriffen. Wie stellt sich fiir
Sie die Beziehung zwischen Theorie und Praxis dar, und was sind die daraus
resultierenden Konsequenzen fiir lhre Arbeit (als Dokumentarfilmer, Theoreti-
ker und Filmkritiker)?

Francois Niney Es lasst sich tatsachlich eine ziemlich weit verbreitete
Konfusion im Gebrauch der Begriffe <wahr> und <falsch>, <objektiv> und
<subjektivs hinsichtlich des Dokumentarfilms und in manch anderen
Zusammenhangen beobachten, aber ich habe keineswegs einen beson-
deren Konflikt zwischen Theoretikern und Praktikern des Dokumentar-
films festgestellt; ausgenommen frither einmal, Ende der 1960er Jahre, in
einer Diskussion mit Richard Leacock, als ich noch Philosophie studierte:
Mit einem Zitat von Béla Balazs argumentierend, wonach die objektiven
Erscheinungen nicht ausreichen, um die Bedeutung der Dinge hervortre-
ten zu lassen, sah ich mich durch die Koryphae des Direct Cinema auf
meine dunklen und verschwiebelten Theorien zuriickverwiesen. Leacock
verfocht namlich die Notwendigkeit, Filme des Alltaglichen, so wie sich
die Dinge prasentieren, zu machen. Ich erlaubte mir also eine Nachfrage:
«Nun, dann gestalten Sie die Montage lhrer Filme nach einem chrono-
logischen Prinzip?». Da er ein aufrichtiger Mann war, antwortete er mit
«Neinx».

Die Beziehungen zwischen Theorie und Praxis stellen ein weites Feld
dar, das schreckliche Verallgemeinerungen hervorbringen kann. Nach-
dem ich Anhénger des philosophischen Pragmatismus (Wittgenstein ein-
geschlossen) wurde, habe ich in dieser Hinsicht inzwischen ein ausge-
pragteres Gespiir und wiirde ich mich an einige Beobachtungen aufgrund
personlicher Erfahrung halten. Wie Chris Marker in einer E-Mail an jene
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verlauten lief3, die SANS SoLEIL (OHNE SONNE; 1983) in den franzésischen
Gymnasien behandelten [als der Film 2004 Abiturthema war; A.d.U.] (ich
gehorte dazu und war auch der Redakteur der Begleitbroschiire mit einer
Filmanalyse), werden Filme (ebenso wie Gedichte oder andere Kunst-
werke) nicht nach den von Theoretikern erarbeiteten Ansichten, Prinzi-
pien, Lehrmeinungen oder Kritiken hergestellt. Im Gegenteil, in Sachen
Kunst sind es die schopferischen Kreationen, die Werke, die die Theo-
rien inspirieren, selbst wenn diese Theorien auf jene ein erhellendes Licht
zuriickwerfen, sie interpretieren und ihnen einen neuen Bedeutungshori-
zont erschlieflen. Die Geschichte der Kiinste zeigt aber auch ebenso deut-
lich, dass kein wichtiger Kunstler, einschliellich derjenigen, die — wie die
Dadaisten, Duchamp oder Dubuffet — im Zeichen der <Anti-Kunst> auf-
traten, die Geschichte der Werke und Theorien der jeweiligen Vorganger
ignoriert hat. Hier von einer dialektischen Spirale zu sprechen, liegt auf
der Hand. Man kénnte die gleiche Art von Dialektik im Verhaltnis von
historischen Fakten (Historie) und Historiographie (Geschichte) finden.

Was nun speziell den Dokumentarfilm angeht, so steht aufier Zwei-
fel, dass die Praxis der Kameraarbeit und der Montage den Mochtegern-
Cineasten sehr schnell mit Fragen der Objektivitat, der Mise-en-scéne,
seiner Positionierung gegentiber dem Gefilmten und der durch die for-
male Komposition sowie die Verkniipfung der Einstellungen generierten
Bedeutung konfrontiert. Diese grundsatzlichen Probleme erscheinen noch
wesentlich abstrakter und praxisferner, wenn sie vom Katheder eines
akademischen Horsaals gesehen werden. In der Praxis hingegen muss die
Filmarbeit diese ebenso asthetischen wie ethischen Fragen losen — mehr
oder weniger bewusst und explizit. Und wenn man ihnen nicht nach vor-
gefertigten Mustern in der Art des Fernsehens aus dem Wege geht, lassen
sich ihre Antworten nur tber die Reflexion finden, und diese wird sich
natiirlich auf die Sichtung und Analyse von Filmen anderer, auf eine kri-
tische Filmgeschichte stiitzen. Womit verbringt man wohl die Halfte der
Zeit an den (guten) praktisch ausgerichteten Filmschulen? Erinnert sei
vor allem an die Nouvelle Vague, die sich im Zusammenhang der Vor-
fuhrungen der Pariser Cinemathéque und in der Redaktion der Cahiers
du cinéma (aus)bildete. Jean-Luc Godard hat dies in einer Formel zusam-
mengefasst: «Nichts verhilft zu klaren Bildern, wenn man verschwom-
mene Ideen hat»... Offensichtlich gibt es aber auch den umgekehrten Fall:
pedantische, langweilige und pratentiose Filme, die von Kritikern gedreht
wurden, deren Hirn mit Theorien vollgestopft ist (womit Markers oben
zitierte Feststellung ex negativo bestatigt wird).

Die hohe Schule des Films, dort, wo man mit Finger(spitzengefiihl) und
Auge, mit Ohr und Nervenzelle, das Funktionieren der Filmsprache, und
zwar nicht allein als Technik, sondern als kreative Ausdrucksform erspii-
ren kann - das ist meines Erachtens der Schneidetisch. Und ich bedaure,
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dass die Studierenden (und oft auch unsere Kollegen) nicht mehr Mog-
lichkeiten haben, an und mit ihm praktisch zu arbeiten, selbst wenn die
Filmanalyse dafiir ein sehr guter Ersatz ist. Das bringt mich zu einer letz-
ten Bemerkung, Resultat einer frappierenden Beobachtung in zahlreichen
Diskussionen oder Lehrveranstaltungen zum Komplex <Montage>: nim-
lich die offensichtliche Schwierigkeit der Cutterinnen und Cutter, auch
oder gerade der talentierten, tiber ihre Arbeit zu reden (ich spreche nicht
von den Techniken des cutting, sondern denen des editing im Sinne des
Komponierens). Ich sehe dies in engem Zusammenhang mit der Unmog-
lichkeit, die Rezepte oder Prinzipien zu lehren, nach denen ein guter Film
(oder ein guter Roman) zu schaffen ist. Und das hat einen triftigen Grund,
weil, das sei noch einmal betont, ein Kunstwerk nicht nach Vorschrif-
ten entsteht (ausgenommen, man spielt, wie Lars von Trier, mit ihnen
und um sie bewusst zu verletzen; aber das ist eine absurde Beweisfiih-
rung). Man kann die Grammatik und die Orthographie lernen, auch die
audiovisuelle Technik, die optischen Gesetze und das, was einen <falschen
Anschluss> ausmacht, aber man lernt nicht, Meisterwerke zu komponie-
ren. Man kann nur (und das ist bereits viel) diejenigen Filme studieren, die
fuir uns bereits ansichtig sind, indem wir uns fragen, warum und wieso sie
auflergewohnlich sind. Man kann dies das Ratsel des gelungenen Werkes
nennen: Einerseits ist es unerschopflich fur Interpretationen und Erkla-
rungen, andererseits kann es nicht zuriickgefiihrt werden auf irgendein
bestimmtes Rezept oder eine einzige Strategie. Um tiberhaupt die Chance
zu haben, etwas Vergleichbares zu realisieren, um in diesem <singularen
Plural> anzukommen (vgl. mein Vorwort zu dieser Ausgabe), muss man
sich an der Praxis wie an den Werken anderer reiben ... muss man seine
eigene <Stimme> finden, indem man die Tonleitern tibt und sich gleichzei-
tig die der anderen anhort.

Das Fernsehen als Institution der Filmproduktion erscheint bei lhnen in keinem
guten Licht: Fernsehen, das heifit hier vor allem objektivistische Reportagen,
Dokudramen und Reality-Formate. Man konnte den Eindruck gewinnen, das
Fernsehen wiirde hier ontologisiert als das dokumentarisch Schlechte schlecht-
hin. Zumindest in Deutschland, aber auch in Grofbritannien gibt es, pointiert
ausgedriickt, iiberhaupt nur noch einen dffentlich wahrgenommenen Dokumen-
tarfilm, weil er vom Fernsehen am Leben erhalten wird: nicht nur in seiner Funk-
tion als Abspielstdtte, sondern auch als Produzent (vgl. etwa die Filme von Klaus
Wildenhahn, Eberhard Fechner oder die von Harun Farocki, Hartmut Bitomsky,
Volker Koepp ...; in Grofbritannien z. B. Peter Kosminsky u.a., und selbst in
den USA wiiren seit den 1960ern viele Filme ohne das Fernsehen nicht denkbar
gewesen). Wie sehen Sie den Bezug des Dokumentarfilms zum Fernsehen — dies
nicht zuletzt auch vor dem Hintergrund eigener Erfahrungen aufgrund einer
zeitweiligen Tdtigkeit als Programmverantwortlicher eines TV-Kanals?
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Das Fernsehen sei dazu da, Coca-Cola Anteile des menschlichen Hirns zu
verkaufen, wie es Patrick Le Lay, Prasident des ersten und grofiten priva-
ten Fernsehsenders in Frankreich, TF1, ausgedrickt hat. Er traf damit den
Nagel auf den Kopf. Die meisten Fernsehanstalten (mit Ausnahme der
offentlich-rechtlichen) sind weltweit in den Handen von Leuten wie Mon-
sieur Le Lay. Schon Gilles Deleuze hatte festgestellt, dass <das Fernsehen
bereits seit langem auf jedes Abenteuer der Sinnlichkeit verzichtet habe>.
Und Hitchcock, der (sich) vergniiglich im Fernsehen produzierte, verglich
es gar mit einem Toaster!

Es ist tatsachlich paradox, dass das Fernsehen hier und da Dokumen-
tarfilme sog. Filmautoren weiterhin produziert, dass es aber auch nicht
aufhort, diese zu maltratieren, wenn sie im Widerspruch zu all seinen
industriellen und 6konomischen Vorgaben stehen (vgl. Frage 34 und 35).
Aber haben nicht auch Supermarkte oft eine kleine Abteilung mit DVDs,
wo man manchmal durch Zufall einen interessanten Film findet? Muss
man daran erinnern, dass das — heutzutage im affirmativen Sinne bana-
lisierte — Konzept der <Kulturindustrie> von Adorno und Horkheimer
am Ende des Zweiten Weltkriegs entwickelt wurde, um das machtvolle
Anwachsen einer neuen, Kiinste und Wissensformationen erfassenden
6konomischen Barbarei zu brandmarken?

Das Fernsehen konnte offenkundig ein anderes in einer anderen Welt
sein ... Derzeit jedoch bedeutet, mit dem Fernsehen zu arbeiten, fur
Dokumentarfilmer (die sich dessen bewusst sind), gegen das Fernsehen
zu arbeiten.

Sie beschreiben ausfiihrlich und differenziert verschiedene Filmformen auf der
gleitenden Skala vom Nicht-Fiktionalen zur Fiktion. In diesem Setting wird
- von wenigen Ausnahmen wie Vincent Monnikendam abgesehen — kaum
auf die méglichen Funktionen von Musik als nichtsemantisches Element von
Dokumentarfilmen eingegangen, zumal auch in Hinblick auf potenziell fiktio-
nalisierende Tendenzen. Kénnten Sie dazu etwas sagen?

Es stimmt, ich habe der musikalischen Dimension, die im Kino (... und
in meinem Leben) eine wichtige Rolle spielt, keinen grofien Raum einge-
raumt. Vielleicht ist diese Frage ein Thema fiir sich, zu komplex, um es in
ein paar Dutzend Zeilen mehr als nur zu streifen. Auch da ist es schwierig,
Allgemeines zu sagen, ohne eine ganze Kasuistik zu entwickeln. Im Film -
da stimme ich mit Michel Chion liberein — gibt es keine autonome Tonspur
(siehe Frage 25): jegliche Form des Tons bestimmt sich in Bezug zum Bild
auf der Leinwand, selbst wenn der Ton manchmal das Bild dominiert, das
Ohr das Auge leitet. Ich glaube, das Risiko beim Film, und insbesondere
beim Dokumentarfilm (ich habe da Erfahrungen gemacht), besteht darin,
allzu expressive, allzu melodische, allzu vollendete und tragende Musik-
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partien zu verwenden, die, anstatt das Bild zu begleiten, zu unterstreichen
oder in Frage zu stellen, es mit ihrem eigenen melodisch-rhythmischen
Gebhalt vollig tberlagern. Fiir Hitchcocks Filme wie fiir die Radiohérspiele
komponierte Bernard Herrmann kurze repetitive Tonfolgen in der Art von
Leitmotiven, die Moglichkeiten fir Variationen (der Tonalitat, des Timb-
res, des Tempos, der Orchestrierung ...) er6ffnen. Ohne die musikalische
Partitur von Herrmann ist VERTIGO oder PsycHo — oder auch Taxi DRIVER
von Martin Scorsese, einem Virtuosen der Tonspur — unvorstellbar. Das-
selbe gilt fur LE JoLI MAI (DER SCHONE MAI; 1962) von Chris Marker und
die mal ironische, mal nostalgische Musik von Michel Legrand. In dem
Dokumentarfilm TRAVAILLEURS DE LA PREUVE (LABORLEBEN: ARBEIT AM
BEWEIS), den ich 1997 mit Bernard Bloch fiir ARTE gedreht habe, haben
wir es mit mehr als hundert Musikausschnitten probiert, darunter von so
unterschiedlichen Komponisten wie Scarlatti und Schnittke, Monk und
Debussy, um schliefilich vom Toningenieur eine semi-konkrete Musik auf
der Basis der Tone und Gerausche komponieren zu lassen, die in dem
Laboratorium (der Pariser Klinik La Salpétriére), dem Drehort, aufge-
zeichnet worden waren. Ob Dokumentar- oder Spielfilm, ein Filmemacher
darf auf keinen Fall diese — zwischen dem Bild und dem Wort - dritte
Stimme auf der Leinwand vernachlassigen (selbst wenn auf den meisten
TV-Bildschirmen die Wiedergabequalitat des Tons skandal6s schlecht
ist). Und was die hinzugefiigte Musik aus dem Off anbetrifft (die extra-
diegetische Musik aus «dem Orchestergraben» laut Chions Terminolo-
gie), sind die eigens fiir die entsprechenden Filmprojekte komponierten
Originalmusiken oft die angemessensten.

Tragt ein musikalischer Klangteppich aus dem Off zur Fiktionalisierung
eines Dokumentarfilms bei, hat er fur dessen Rezeption beim Zuschauer
einen starker fiktionalisierenden Effekt? Ich wiirde sagen: ja, weil diese
Musik, die nicht der gefilmten Situation, sondern dem Studio der Post-
produktion entstammt, den Zuschauer auf die Seite des Spektakels und
der Emotionen (feeling), ja sogar der Romanze (romance) zieht, indem sie
ihn unmittelbar tiber die Bilder hinweg anspricht. Aber dieser Effekt kann
gerade auch in einer gegen den Strich gebiirsteten Weise realisiert wer-
den, wie drei unterschiedliche Beispiele zeigen. Luis Bufuel libertiincht
von Anfang bis Ende seinen beriihmten Film LAs HURDES / TIERRA SIN PAN
(LAND OHNE BROT: 1932/37) mit der 4. Symphonie von Johannes Brahms.
Man kann sich keine Musik vorstellen, die (mit ihrem romantischen und
kultivierten Gestus) gewaltsam eine schrillere Dissonanz zur kruden
Direktheit des Themas und zur Darstellung dieser elend dahinvegetie-
renden, unkultivierten und geistig zurtickgebliebenen Hurdanos provo-
zieren wirde! Es ist amisant, nebenbei festzuhalten, dass unter all den
Vorwiirfen der Inszenierung und der Fiktionalisierung, die gegen diesen
Dokumentarfilm in der medienkritischen TV-Sendereihe ARRET SUR IMAGE
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(Standbild, 1.3.1996, La Cinq) vorgebracht wurden, der Moderator Daniel
Schneidermann mit keinem Wort diesen Trick mittels einer drastischen
musikalischen Ergéanzung erwahnt hat; so sehr hat das Fernsehen diese
Art musikalischer <Wandtapete> > zu einer <natiirlichen> Begleitform
gemacht, dass es sie fur unverzichtbar halt bei der Ausstaffierung von
Nachrichtensendungen und Reportagen.

In zahlreichen Dokumentarfilmen von Errol Morris erzeugt die zir-
kulare, repetitive Musik von Philip Glass eine Art hypnotischen Effekt,
die den Zuschauer bewusst in einen intermedidaren Zustand, zwischen
Realitat und Fiktion, versetzt, verwandt jener «aus den Traumen kom-
menden Ungewissheit», von der Roger Caillois spricht. Davon geht eine
bestimmte kitschige Tonalitat aus, die Morris auch in seinen Bildern kul-
tiviert; er gefallt sich darin, die Inkongruenz unserer Verhaltensweisen,
die weit weniger verniinftig sind, als wir glauben, zu vergrébern und so
den Zuschauer zu verunsichern. Mehr noch als von einer beunruhigenden
Fremdheit kdnnte man von einer vertrauten Monstrositat sprechen, denn
Morris ist ohne Zweifel dem ELEPHANT MAN (1980) oder Gaston Leroux
naher als Sigmund Freud.

Letztes Beispiel: Robert Kramer lief} die Jazzmusiker Barre Phillips
und Michel Petrucciani eine Begleitmusik zu seiner filmischen Reise
quer durch das Land tief in den Stiden der Vereinigten Staaten kompo-
nieren (RouTe ONE USA; 1989). Diese Musik (vor allem Piano, Bass und
Schlagzeug) fungiert nicht nur als Bindeglied, sondern auch als Kont-
rapunkt: All den Orten und Begegnungen im Verlauf der Reise von Doc
und Robert, die auf Erkundung in ihrem eigenen Land unterwegs sind,
zehn Jahre nachdem sie es verlassen hatten, verleiht die Musik ein trau-
merisches Flair der Ballade oder der Erinnerung und manchmal auch
der Gratwanderung. Vor allem verstromt die Musik eine romaneske und
fiktionalisierende Tonalitat im Verlauf der Reise und besonders dort, wo
man es am wenigsten erwartet, wahrend der Unterhaltungen zum Bei-
spiel. Damit tragt die Musik der (gewollten) Vermischung der Genres
bei, indem sie dem Dokumentarfilm einen Stil des Abenteuerlichen und
personlich Sentimentalen verleiht, der gew6hnlich dem Spielfilm vorbe-
halten ist, genauso wie die sehr grofien Einstellungen auf die Gesichter,
die Selbstgesprache von Doc oder die lyrischen Kamerafahrten entlang
der Landschaften dazu beitragen. Dieser lange und schéne Film, gedreht
von einem Exilanten, der Amerika ebenso feiert wie kritisiert — musste
er nicht auf eine der schonsten Erfindungen zuriickgreifen, die Amerika
der Welt geboten hat: den Jazz?

Die <Aufnahmes (la prise de vues) stellt als fast materialistisch aufgeladener

Begriff ein konstitutives Element in lhrem Modell des dokumentarischen Dis-
positivs dar. Inwieweit ldsst sich dieser Begriff der prise de vue im Zeichen
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digitaler, nicht-analoger Aufzeichnungen aufrechterhalten? Sind hier nicht
Modifizierungen des Dispositivmodells angebracht? Wenn ja, welche?

Ich verstehe unter einer Aufnahme (prise de vues) ein photographisches
Bild oder eine Folge von solchen Bildern (photo-graphisch: adj. Ablei-
tung von Licht-Schrift), die aus der Ko-Prasenz von jemandem, der filmt,
und des Gefilmten bzw. des perspektivisch Wahrgenommenen in einem
bestimmten, einzigartigen Augenblick der Wirklichkeit entstehen; als
Beweisstiicke eben dieses Augenblicks finden sich die Bilder fixiert und
reproduzierbar dank eines optischen Instrumentariums und eines auf-
zeichnenden Bildtragers. Der Wechsel der Art der technischen Aufzeich-
nung und Kodierung (basierend auf Silbersalzen, analog, digital usw.)
andert nichts an dieser Definition — vorausgesetzt, es handelt sich um
ein optisches Aufnahmeinstrument und um einen unmittelbaren physi-
schen Eindruck des von der Szenerie reflektierten Lichts. Auf dieser Ebene
der physikalischen Unterscheidung gibt es keinen Unterschied zwischen
einer Aufnahme im Dokumentar- und Spielfilm (es sind die Spielregeln
zwischen Filmendem und Gefilmtem, zwischen Film und Zuschauer,
die sich unterscheiden). Deshalb sagt man zurecht, dass jeder Spielfilm
zumindest das Spiel seiner Darsteller dokumentiert. Im Ubrigen macht
der gelaufige Ausdruck <eine wirkliche Aufnahme> keinen Unterschied
zwischen dem Dokumentarischen und dem Fiktionalen, sondern markiert
den Unterschied zwischen dem Kinematographen als <Schrift des Leben-
digen> (Biograph und Vitagraph waren dessen erste Konkurrenten) und
dem Zeichen-(trick-)Film (dem man gewissermaflen das synthetische Bild
zuordnen kann).

Heute gibt es inzwischen zahlreiche andere optische Aufnahmesys-
teme: Radar, Ultraschall, bildgebende Verfahren auf der Basis nuklear-
magnetischer Resonanz, Aufnahmesysteme der Kinasthesie, der Ther-
mographie ... Die Besonderheit des Digitalen besteht darin (hier liegt
seine Macht sowie zugleich die Ursache der herbeigefiihrten Konfusion
begriindet), dass es einen gemeinsamen Nenner liefert, der alle diese Sig-
nale und Zeichen (Bilder, Tone, Texte usw.) auf eine binare Rechenopera-
tion zuriickfiihrt, die auf ein und demselben Computer kumulierbar, visu-
alisierbar und manipulierbar ist. Aber das will nun keineswegs besagen,
dass — von einem phanomenologischen Standpunkt aus betrachtet — die
verschiedenen Aufnahmeapparaturen in gleicher Weise funktionieren
und sie dieselbe Beziehung zu dem Ereignis oder den physischen Phano-
men haben, von dem ein bestimmter Aspekt festgehalten und tGbersetzt
wird, was eine bestimmte Art der (stichhaltigen) Interpretation voraus-
setzt. Und es gibt ebenso viel Aufnahmeapparaturen (vorbehaltlich neuer
Erfindungen) wie interessante Aspekte und deutlich unterschiedliche
Interpretationen der Wirklichkeit, ein bisschen so wie in der Kartogra-
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phie (Karten fiir die Marine, fiir die Geologie, fur die Binnenschifffahrt,
politische, landwirtschaftliche Landkarten ...).

Im digitalen Universum muss man drei Bildtypen unterscheiden: Bil-
der, die vollstandig vom Rechner generiert sind (synthetische Bilder sensu
strictu), wirkliche Aufnahmen, die lediglich digital aufgezeichnet sind,
und die Hybrid-Bilder, die (auf mehr oder weniger nicht-wahrnehmbare
Weise) die synthetischen und die tatsachlichen Aufnahmen vermischen.
Man muss begreifen, dass sich hier — wie bei dem in sich gegensatzlichen
Begriffspaar <Dokumentar-/Spielfilm> — ein ganzes Spektrum von Misch-
formen und Abstufungen auftut: von der einfachen digitalen <Korrekturs
der Farbe, des Kontrasts oder des Ausschnitts der Aufnahme bis zur bild-
lichen Einfligung virtueller Dekors, Objekte oder Personen.

Ob auf digitaler oder anderer Basis, die optische Aufnahme (so wie
oben definiert) macht und halt ein spezifisches Versprechen gegentiber
dem Zuschauer: namlich, ihm (so denn der Apparat hoffentlich richtig
bedient wird) zu zeigen, was sich vor dem Auge der Kamera zum Zeit-
punkt T, zwischen Aufblende und Abblende, ereignet hat. Von da bis zum
Wissen, was «wirklich> passiert ist, ist es selbstverstandlich eine ganze
Geschichte, die sich zwischen Gefilmtem, Filmendem und Zuschauer
abspielt, in einer Welt durchwirkt von Interpretationen, Montagen und
moglichen Irrtiimern. Aber das ist nicht die momentan gestellt Frage. Das,
was essentiell unterstrichen werden muss, ist der Unterschied zwischen
diesem Versprechen, das von jeder Aufnahme, die berechtigterweise als
«wirklich> bezeichnet wird, gehalten wird, und dem synthetischen Bild,
das ohne Licht, ohne Kamera, ohne Aufnahmen, ohne Ereignis und ohne
Personen erzeugt wird, sondern allein von einem Computer und einem
Programm, die jeden Bildpunkt errechnen. Angesichts der Bezeichnung
«digital> muss man also grundsatzlich unterscheiden zwischen dem, was
integral am Bild digital ist (vollstandige Erzeugung durch Rechenoperati-
onen, d.h. sein synthetischer Charakter sensu strictu) und dem, was zum
digitalisierten Bild gehort — produziert mit dieser oder jener Aufnahme-
technik in Hinblick auf diesen oder jenen phanomenologischen Aspekt;
dies ist der Fall der digitalisierten Ansicht auf der Basis einer Aufnahme
per Objektiv.

Man darf freilich nicht tbersehen, dass die so genannte Digitalisierung
in der Postproduktion Tricksereien und andere Verfahrensweisen erlaubt,
die frither kaum vorstellbar waren und die imstande sind, die urspringli-
che Aufnahme dermaflen <realistisch> zu verandern, dass man kaum noch
weif}, woran man sich halten soll. Aber das Ausmaf3 der Transformatio-
nen und lllusionen, die die digitale Postproduktion gestattet, macht kei-
neswegs die Leistung der Aufnahme nichtig, selbst wenn sie die unver-
meidliche Dosis an Zweifel oder Verdacht gegeniiber dem Anteil des
Virtuellen, des Hinzugefiigten, des Getricksten, ja sogar des Gefalschten
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im endgiiltigen Bild erhoht. Insofern muss der Filmemacher, in Hinblick
auf die verwendeten Mittel, um die Dinge und die Handlungen in seinem
Film sichtbar zu machen und um daraus einen Sinn zu entwickeln, darauf
antworten. Es ist ermutigend, feststellen zu kénnen, dass unser Unter-
scheidungs- und Urteilsvermogen anwéchst und sich darauf einstellt in
dem Mafle, als wir mit den technischen Innovationen und mit der Art
der neuen Représentationen, die sie mit sich bringen, vertraut werden.
Abgesehen von bestimmten Fallen des kurzlebigen Schwindels fliichti-
ger Erscheinungen, Psychosen oder Propaganda, verwechselt niemand
wirklich die virtuellen Bilder mit realen Aufnahmen und auch nicht das
Kino mit der Wirklichkeit, wie es bestimmte engstirnige Geister in den
Anfangsjahren des Kinematographen befiirchteten. Aber vielleicht finden
wir in der gegenteiligen Haltung auch keine Sicherheit ... wenn wir die
von der Finanzwelt, der neokapitalistischen Okonomie und den Massen-
medien produzierte Katastrophen-Fiktion fiir (die einzig mogliche) Reali-
tat halten! Es ist wahr, dass — wenn auch ein wenig verstaubt — der Titel
dieses schlechten Films immer noch verkaufstrachtig ist: «Man halt den
Fortschritt nicht aufs!

Aufgrund von Verallgemeinerungen und Verkiirzungen ist man dazu
gekommen, digitale [d.h. digital gespeicherte bzw. kodierte, A.d.U.]
Bilder mit synthetischen [d.h. am Rechner generierten, A.d.U.] Bildern
gleichzusetzen und zu glauben, dass jedes digitale oder digitalisierte Bild
ein synthetisches Bild, ein reiner Kunstgriff sei! Indes, die <wirkliche Auf-
nahme> (digital oder auf andere Weise aufgenommen) setzt voraus und
verspricht, dass es sehr wohl etwas vor der Kamera gibt (was man das
Profilmische nennt) und dass das Kamera-Auge sich sehr wohl irgendwo
in unserer wirklichen Welt in diesem Augenblick befunden hat ... und
nicht im Nirgendwo!
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