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rechts: Blick vom Huthmacher-Haus auf den Breitscheidplatz mit der Kaiser-Wilhelm-Gedachtniskirche. Historische Ansichtskarte von 1958 aus privatem Besitz (Fotograf:in unbekannt)
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Von Jean-Luc Godard stammt der
berihmte Satz: , Film ist 24-mal
Wahrheit pro Sekunde.” Rainer
Werner Fassbinder hat ihn spater
umgekehrt zu: ,Film, das ist 25-
mal in der Sekunde Liige.” Und
Michael Haneke machte daraus:
.Film ist 24-mal Lige pro Sekunde,
aber vielleicht im Dienste der
Wahrheit.” Neben der gering-
fugigen Unstimmigkeit in der
Frage, in welcher Geschwindigkeit
ein Film abzuspielen sei, offenbart
sich in diesen drei Aussagen die
fundamentale Ambivalenz im

Verhaltnis von Film und Wahrheit.
Sie ist darauf zurtickzufuhren,

dass beide Aspekte, der der
Wahrheit ebenso wie der der Liige,
im Hinblick auf den Film gerne
Uberschatzt werden.
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Wahrheit und Liige

Das Godard-Zitat stammt aus dem Film Der kleine Soldat
(1963) und lautet in Ganze: ,,Die Fotografie, das ist die Wahr-
heit. Und der Film, das ist die Wahrheit 24-mal pro Sekunde.“
Godard beschreibt damit den Film als Weiterentwicklung der
Fotografie, die es erstmals erméglicht hat, die Wirklichkeit
nicht mehr subjektiv durch eine kiinstlerisch geschulte Per-
spektive und Hand wiederzugeben, sondern durch einen tech-
nischen Prozess und das Objektiv der Kamera unmittelbar
sichtbar zu machen. Dieser Aspekt des Abbildcharakters spielt
eine grofRe Rolle in den theoretischen Uberlegungen etwa von
André Bazin oder Siegfried Kracauer, der die Aufgabe des Films
in der ,Errettung der dulleren Wirklichkeit“ sah (vgl. Bazin
1975; Kracauer 1964). Den Wahrheitsanspruch des Filmbildes
konsequent zu Ende denkend, konnte man sagen: Die Kame-
ra wohnt Ereignissen als neutraler und unbestechlicher Au-
genzeuge bei. Und nicht nur das: Weil der Film im Gegensatz
zu anderen Augenzeugenberichten nicht einen Umweg tiber
beschreibende Versprachlichung oder verfialschende Nachah-
mung gehen muss, kann er im nachsten Schritt wiederum das
Publikum in den Rang von Augenzeugen erheben.

Der Zuschreibung als unbestechlich die Realitit abbilden-
de Instanz steht die Unterstellung der Liige gegeniiber, die den
Film von Beginn an ebenfalls begleitet. Da es sich beim Film
um eine rapide Abfolge von Einzelbildern handelt - ,,24-mal
Wahrheit pro Sekunde“ —, die den Eindruck von Bewegung
nur durch eine sinnesphysiologische Uberforderung erzeugt,
steht der Film als ,,optische Taduschung® unter Betrugsver-
dacht. Zwar wird dieser Aspekt in der Filmtheorie meines
Erachtens {iberbetont — das Auge interpretiert nun einmal
rasch wechselnde Bilder als Bewegung, so wie das Ohr Schall-
wellen in Téne umwandelt, und wer eine Platte auflegt, gibt
sich auch dem irrigen Eindruck hin, er befdnde sich in dem-
selben Raum mit einem Orchester —, doch entstammt der Film
inder Tat urspriinglich dem Reich der Illusion und des Zauber-
tricks, er wurde auf Jahrmérkten vorgefiihrt und versetzte in
seiner Friihform das seinen Augen nicht trauende Publikum
in Erstaunen und Entsetzen. So haftet dem Film seit jeher der
Ruch des Triigerischen und Fantastischen an, insbesondere
der sogenannten Traumfabrik Hollywood, deren Erzahl- und
Darstellungskonventionen —also kiinstliche Sets und Beleuch-
tung, in sich abgeschlossene Geschichten mit Happy End etc.
— alternative Welten erschaffen, die der empirischen Erfah-
rung, der ,dulderen Wirklichkeit“ nur noch entfernt 4hneln.

Fiktion und Dokumentation

So stehen sich also Wahrheit und Liige, Realitdt und Fiktion,
Abbildung und Gestaltung unversohnlich gegeniiber. Zumin-
dest auf den ersten Blick. Auf den zweiten Blick l&sst sich
diese Gegeniiberstellung aber nicht aufrechterhalten, weil ein
filmisches Abbilden ohne gleichzeitiges Gestalten unmdéglich
ist — genauso wie ein Gestalten ohne Abbilden. Fiktion und
Dokumentation sind keine sich gegenseitig ausschlief3enden

43



TITEL

Kategorien. Sie sind auch keine entgegengesetzten Pole einer
Skala, auf der jeder Film prézise bestimmt werden konnte. Sie
sind vielmehr gleichzeitige, zwingend erforderliche Bestand-
teile eines jeden Films. Ein Film ohne jeglichen Bezug zur
Realitét ist nicht denkbar (zumindest aul3erhalb avantgardis-
tischer Experimente wie dem absoluten Film der 1920er-Jah-
re, bei dem Filmstreifen direkt bemalt oder zerkratzt wurden).
Ebenso wenig kann ein Film ohne jeglichen gestalterischen
Eingriff entstehen. Bereits mit dem Entschluss, einen Doku-
mentarfilm zu drehen, entsteht eine Intentionalitét, die den
Zugriff auf die Welt verdndert. Beim Dreh und in der Postpro-
duktion sind zwangsldufig unzéhlige Entscheidungen zu tref-
fen, die der vermeintlich neutralen Augenzeugenschaft des
Films zuwiderlaufen. Der Dokumentarfilmer Daniel Sponsel
schreibt dazu:,, Zwischen die Wirklichkeit und die Darstellung
der Wirklichkeit durch einen Film schiebt sich auch immer die
Wirklichkeit des Filmemachens selbst, die sich der unmittel-
baren Vereinnahmung der Wirklichkeit beharrlich entgegen-
stellt. Das beginnt bei der Recherche und den Protagonisten,
reicht iiber die Dreharbeiten und endet im Schneideraum bei
den Fragen zu Plot und Dramaturgie“ (Sponsel 2007, S. 159).

Dokumentarfilm ist also niemals unmittelbares Abbild der
Wirklichkeit, kann es nicht und soll es auch nicht sein. Seit der
Dokumentarfilm als filmische Gattung definiert ist, also seit
den 1920er-Jahren, wird er nicht nur mit einem - im Gegensatz
zum Spielfilm — direkteren Zugriff auf die Realitit verbunden,
sondern auch mit einer starkeren Riickwirkung auf diese, sei
es in Form von Aufkldrung, von sozialen Anliegen oder von
politischer Propaganda. Der Filmkiinstler Hans Richter erklart
1939: , Dokumentarisch sein heil3t, das soziale, gesellschaft-
liche Problem des Stoffes suchen und gestalten, die gesamte
Wiedergabe in den Dienst dieses Ziels stellen“ (Richter 1976,
S.33).Der amerikanische Filmhistoriker Richard Barsam geht
sogar so weit, Dokumentarfilme pauschal als ,films with a
message“ zu definieren (Barsam 1973, S. 4). Das absichtsvol-
le Manipulieren des Materials, aus einem Anliegen heraus und
zu einer Aussage hin, liegt in der Natur des Dokumentarfilms.
Ausgehend vom Begriff ,,Dokument®, der einen ,Beleg” oder
,Beweis“bezeichnet, erklart der Filmwissenschaftler Manfred
Hattendorf: ,Dokumentarfilme sind stets Beweise fiir eine
These, die der jeweiligen Argumentation zugrunde liegt“ (Hat-
tendorf 1994, S. 44). Die Vorstellung, ein Dokumentarfilm sei
ein objektives , Fenster auf die Welt“, entpuppt sich bei néhe-
rer Betrachtung selbst als Fiktion.

Wie aber steht es umgekehrt um den dokumentarischen
Gehalt von Spielfilmen? Da lief3e sich zundchst einmal ganz
banal feststellen, dass jeder Film ein Dokument dessen ist, was
sich im Augenblick der Aufnahme vor der Kamera befand.
Unverkennbar ist der dokumentarische Wert, zumal mit zeit-
lichem Abstand, wenn Originalschauplédtze zum Einsatz kom-
men: beispielsweise die unzerstorte Gedachtniskirche in der
Erstverfilmung von Emil und die Detektive aus dem Jahr 1931
oder die Ruine der Gedéchtniskirche vor dem Abriss des alten
Kirchenschiffes in der zweiten Verfilmung von 1954. Aber auch
ohne solchen offensichtlichen historischen Schauwert doku-

44

mentiertjeder Film die Arbeit der an ihm beteiligten Gewerke:
Regie, Drehbuch, Schauspiel, Kamera, Beleuchtung, Kostiim-
und Maskenbild, Montage, Musik und so fort.
Dokumentarische Effekte treten zudem permanent an der
Schnittstelle zwischen Rolle und Darstellenden auf. Wer in
einem Film auftritt, bringt nicht nur sein Aussehen und schau-
spielerisches Vermogen in einen Film mit ein, sondern auch,
nicht zuletzt, seinen Korper. Deutlich wird dieses performati-
ve Element im Fall von Nacktheit, die nie nur gespielt sein
kann, oder bei starken korperlichen Verdnderungen wie der
Gewichtszunahme Robert De Niros fiir Raging Bull (1980)
oder dem Gewichtsverlust von Tom Hanks fiir Cast Away
(2000). Die Uberschreitung der Grenze zwischen Darsteller
und Rolle ist hier besonders auffillig, aber sie geschieht bei
jedem Film. Kiirzlich berichtete Benedict Cumberbatch, dass
er bei den Dreharbeiten zu seinem jiingsten Film The Power of
the Dog (2021), in dem er einen kettenrauchenden Cowboy
spielt, mehrere Nikotinvergiftungen erlitten hat. Ein besonders
eindriicklicher und tragischer Fall des Einbruchs einer fiktio-
nalen Inszenierung in die Realitét ereignete sich am 21. Okto-
ber 2021 am Set des Films Rust, als die Kamerafrau Halyna
Hutchins mit einem Requisitenrevolver erschossen wurde.

Wahrheit und Tauschung

Mit der Feststellung, dass es reine Fiktion — ohne jeden Bezug
zur Realitdt — ebenso wenig gibt wie reine Dokumentation —
ohne jeden gestalterischen Eingriff —, dass also fiktionale Fil-
me nie ohne dokumentarische und Dokumentarfilme nie oh-
ne fiktionalisierende Elemente auskommen, soll keineswegs
die Gattungsunterscheidung zwischen Spielfilm und Doku-
mentarfilm aufgehoben werden. In der Konzeption, Herstel-
lung und Wirkung bestehen fundamentale Unterschiede zwi-
schen den Gattungen, fiir deren Verstdndnis die — wenn auch
unscharfe —bindre Trennung hilfreich und wichtig ist. In prag-
matischer Hinsicht hat sich diese Unterscheidung nun an-
nédhernd 100 Jahre lang bewéhrt und bereitet, bis auf einzel-
ne Grenzfille, kaum Probleme. Fiir unser heutiges Thema der
Wabhrheit ist die Unterscheidung sogar zentral. Nur der Doku-
mentarfilm bietet Filmschaffenden und Publikum die Mo6g-
lichkeit, sich mit der Realitét anders als im Modus des Als-ob
und Was-wére-Wenn auseinanderzusetzen. Ein Spielfilm kann
glaubwiirdig oder weniger glaubwiirdig sein, er kann, wenn
er auf wahren Begebenheiten beruht, diese akkurat oder
weniger akkurat wiedergeben, aber er kann nicht in einem
faktischen Sinne wahr oder falsch sein, da er, als Produkt der
Fiktion, diesen Anspruch nicht erhebt. Liigen kann ein Spiel-
film einzig und allein {iber seinen fiktionalen Charakter, indem
er also, in bewusster Téduschungsabsicht, den Eindruck er-
weckt, es handle sich bei ihm um einen Dokumentarfilm. Die-
se Grenze zum Fake {iberschritten zu haben, wurde im Friih-
jahr dem Film Lovemobil (2019) vorgeworfen, der den Alltag
zweier Prostituierter in der niederséchsischen Provinz zeigt.
Nachdem der Film allgemein als Dokumentarfilm aufgenom-
men und sogar mit dem Deutschen Dokumentarfilmpreis
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ausgezeichnet worden war, stellte sich heraus, dass die Prota-
gonistinnen von Darstellerinnen gespielt werden und etliche
Elemente fiktiv und inszeniert sind.

Dem Dokumentarfilm wird jedoch ein Anspruch auf Fakti-
zitdt zugeschrieben. Im Gegensatz zum Spielfilm konnen die
inihm dargestellten Sachverhalte daher wahr oder falsch sein.
Sind sie jedoch falsch, dann hat der Film die gestalterische
Freiheit iiberschritten, die einem Dokumentarfilm im Umgang
mit seinem Material gemeinhin zugebilligt wird. Auch er ist
dann ein Fake, mit dem zuvor beschriebenen Fake iibrigens
strukturell identisch. Wobei festzuhalten ist, dass sich solche
Félle in einer Grauzone abspielen und die rote Linie, an der
legitime Gestaltung in unzuldssige Verfalschung umkippt,
nicht verbindlich zu bestimmen ist. Publikumserwartungen
und Berichterstattung spielen dabei ebenso eine Rolle wie die
Transparenz des Films im Einsatz seiner gestalterischen Mittel.
Der Fall Lovemobil hitte wohl kaum einen solchen Skandal
ausgelost, hitte nicht die Regisseurin Elke Lehrenkrauss zuvor
beijeder Gelegenheit die Echtheit des Gezeigten beteuert. Das
thematisch vergleichbare und ebenfalls als Dokumentarfilm
vertriebene Werk Briider der Nacht, das eine Gruppe bulgari-
scher Stricherjungen in Wien portrétiert, 16ste auf der Berli-
nale 2016 keinen Skandal aus, obwohl es sich noch weitaus
grofere gestalterische Freiheiten nimmt. Im Gegensatz zu
Lovemobil sendet der Film jedoch durch Asthetisierung und
Verfremdung implizite Signale, die das Verfahren des Regis-
seurs Patric Chiha offenlegen: Er gibt den Jugendlichen eine
Biihne, auf der sie sich inszenieren diirfen.

Manipulation und Reflexion

Letztlich liegt die Entscheidung also beim Publikum, was es
als Dokumentarfilm akzeptiert und wie viel Manipulation zu-
lassig ist. Definitionsversuche landen daher haufig bei der
Feststellung, dass Dokumentarfilm ist, was als Dokumentar-
film wahrgenommen wird. Diese Definition ist zwar tautolo-
gisch, aber sie driickt zwei wichtige Aspekte aus. Zum einen,
dass das Verstdndnis von Dokumentarfilm im Laufe der Zeit
veranderlich ist: Was vor 100 Jahren als Dokumentarfilm galt,
kann heute als Spielfilm angesehen werden — und umgekehrt.
Zum anderen richtet die Definition den Fokus auf den Rezep-
tionsprozess. Lange Zeit dominierte in der Filmtheorie die
Auffassung, das Publikum mdisse fiir die Filmrezeption in einen
bewusstseinsreduzierten, regressiven, ja infantilen Zustand
versetzt werden, um kognitive Zweifel an der Tauschung, der
es sich aussetzt, auszublenden und im filmischen Geschehen
immersiv aufzugehen. Sollte das stimmen, dann wére Film
die einzige Kunst, die umso weniger wirksam ware, je mehr
das Publikum von ihr versteht. Wahrend z. B. die Oper eine
eingehende Auseinandersetzung und Vertrautheit voraussetzt,
miisste ein filmerfahrenes Publikum sein Vorwissen und Re-
flexionsvermégen unterdriicken, damit die Filmrezeption
iiberhaupt funktionieren kann.
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Wer sich, wie vermutlich die meisten hier Anwesenden,
beruflich mit Film beschaftigt, wird bestétigen konnen, dass
dem gliicklicherweise nicht so ist. Die Rezeption von Filmen
ist ein komplexer Prozess, fiir den man sein Gehirn nicht an
der Garderobe abgeben muss. Im Gegenteil verwirklicht sich
ein Film erst als interaktive Erfahrung in den Képfen der Zu-
schauenden. Der franzésische Theoretiker Roger Odin entwi-
ckelte ein Modell, bei dem die Frage nach Dokumentarfilm
oder Spielfilm vom Rezeptionsmodus abhéngt (Odin 1984,
S.259ff.). So kann man denselben Film wahlweise einer doku-
mentarisierenden oder fiktivisierenden Lektiire unterziehen
- je nachdem, ob man sich beispielsweise bei Emil und die
Detektive mehr fiir Herrn Grundeis oder die Gedédchtniskirche
interessiert.

Damit mdchte ich zu der eingangs zitierten Aussage von
Michael Haneke zuriickkommen. Film, meint Haneke, ist im-
mer Manipulation. Aber Absicht und Wirkung der Manipula-
tion miissen nicht automatisch béswillig sein. Einige der zwei-
fellos manipulativsten Filme der jiingeren Zeit, Lars von Triers
Dogville (2003) etwa oder auch Hanekes Funny Games
(1997/2007), sind nicht auf ein Taduschen oder Einlullen des
Publikums aus, sondern zielen ganz bewusst auf eine mog-
lichst intensive Reflexion {iber die manipulative Macht des
Kinos selbst ab. Gerade weil jeder Film manipuliert, ist es
wichtig, seine Mechanismen zu erkennen und seinen Bildern
zu misstrauen. Nur wer versteht, dass Film Liige ist, ist emp-
fanglich fiir die Wahrheit, in deren Dienste gelogen wird.
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Der Beitrag geht auf einen Vortrag zurtick, den der Autor am 17. November 2021 auf
dem medien impuls zum Thema , Mediales Erzéhlen und die Wahrheit” gehalten hat.
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