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Authentizitat als filmische Konstruktion

Abstract

Der Beitrag geht der filmischen Konstruktion von Authentizitat nach. Hierfir
werden zunachst verschiedene filmtheoretische Positionen zum Realitatsge-
halt von fotografischen Bildern vorgestellt, um divergierende Konzeptionen von
Realitat aufzuzeigen. AnschlieBend werden unterschiedliche filmische Verfah-
ren aus dem Bereich des Dokumentarfilms besprochen, die zum Eindruck von
Authentizitdt beitragen. Um die paradoxale Struktur des Authentischen auf-
zuzeigen, werden die eingangs vorgestellten filmtheoretischen Uberlegungen
anhand des Spielfilms Come Back, Africa (1959) diskutiert. AbschlieBend be-
schaftigt sich der Beitrag mit der Inszenierung der Produktion von dokumen-
tarischen Bildern, mit der die Fernsehserie Holocaust (1978) und der Spielfilm
Son of Saul (2015) die Glaubwiirdigkeit ihrer Erzahlung unterstreichen.
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Das Authentische steht momentan hoch im Kurs. Gleichwohl ist im Worter-
buch der »Asthetischen Grundbegriffe« nachzulesen, dass es »zu den Schwie-
rigkeiten im Umgang mit dem Begriff Authentizitit gehort [...], keine eindeu-
tige Definition sowohl aus historisch wie auch aus aktueller Perspektive geben
zu konnen« (Knaller 2010, 40). Semantisch gehort der Begriff zu einem Feld
von Wortern wie »glaubwiirdig«, »zuverldssig«, »unmittelbar« und »echt«.
Historisch ist er in Bereichen des Rechts, der Theologie, Philosophie und der
Kinste zu finden und mit dem Begriff der Wahrheit verbunden, die durch eine
Autoritdtsinstanz garantiert wird (vgl. Lethen 1996, 209f.). Epistemologische
Umbriiche haben sich ebenso wie mediale Neuerungen auf den Begriff des Au-
thentischen ausgewirkt. So haben Theorieumstiirze in den Naturwissenschaften
einen »naturwissenschaftlich begriffenen Wirklichkeitsbegriff« (Knaller 2010,
51) mit sich gebracht. Mit der Einfiihrung der Fotografie stand dann ein techni-
sches Medium zur Verfiigung, das die Authentizitit von Abbildungen bzw. die
Prasenz eines Objekts vor der Kamera garantierte.

Trotz der Verengung des Begriffs, die mit der Einfihrung von fotografischen
Medien einherging, variieren auch in foto- und filmtheoretischen Schriften die
Konzeptionen des Authentischen. So wird einerseits tiber den Realititsbezug
von Spielfilmen gesprochen, und es werden andererseits Verfahren in den Blick
genommen, die dem Dokumentarfilm seine besondere Authentizitit verleihen.
Fiir die Bestimmung des Authentischen richtet sich das Interesse unter anderem
auf Drehorte, Kamerafiihrung oder das Verhalten der Darsteller*innen vor der
Kamera. Aus vergleichender Perspektive fillt auf, dass nicht nur das Verstiand-
nis vom Realitidtsbezug des Mediums Film in den theoretischen Schriften vari-
iert, sondern dass sich im Laufe der Zeit auch die filmischen Verfahren veran-
dert haben, die den Eindruck von Authentizitit erzeugen.

Am Film zeigt sich in besonderem Maf3e die paradoxale Struktur des Authen-
tischen (vgl. Knaller 2016), die Jonathan Culler am Beispiel des Tourismus her-
ausgearbeitet hat. Culler hebt die mediale Bedingtheit von Authentizitit hervor,
indem er konstatiert: »to be experienced as authentic it must be marked as au-
thentic, but when it is marked as authentic it is mediated, a sign of itself, and
hence not authentic in the sense of unspoiled« (Culler 1981, 139). In Filmen ist
selbstverstiandlich alles, was authentisch erscheint, medial vermittelt. Uber die
offensichtliche Medialitat des Films hinaus verandert vor allem die Anwesenheit
eines Kamerateams eine vorgefundene, scheinbar authentische Szene und tra-
gen die Kamerafithrung und die Auswahl und Montage von Filmaufnahmen zur
Konstruktion des Eindrucks von Authentizitat bei.

Bevor ich im Folgenden niher auf die filmische Konstruktion von Authen-

32



AUTHENTIZITAT ALS FILMISCHE KONSTRUKTION

tizitit eingehe, werde ich zunichst unterschiedliche theoretische Positionen
zum Realitdtsgehalt von fotografischen Bildern vorstellen, wobei ich mich zur
Verdeutlichung der unterschiedlichen Konzeptionen vor allem auf die frithe
Fotografie- und Filmtheorie sowie die Praxis des Dokumentarfilms beziehen
werde. Anschlielend werde ich am Beispiel des Films Come Back, Africa (SA/
USA 1959, Lionel Rogosin) die zuvor besprochenen Elemente identifizieren und
dabei auf das Paradox der authentisch agierenden Schauspieler*in hinweisen,
das neben der medialen Bedingtheit von Authentizitit im Medium Film eben-
falls zum Tragen kommt. Anhand von zwei Szenen aus den Geschichtsfilmen
Holocaust (USA 1978, Marvin J. Chomsky) und So#n of Saul (HU 2015, Laszlé
Nemes) werde ich schliefSlich auf die Verkntipfung von dokumentarischem Bild-
material und Spielszenen eingehen, deren wechselseitige Authentifizierung und
Narrativisierung ebenso ein Bestandteil der paradoxalen Struktur der medialen
Vermittlung von Authentizitit ist.

Zum Realitatsgehalt fotografischer Abbildungen

Dass fotografischen Bildern ein besonderes Verhiltnis zur Wirklichkeit zuge-
schrieben wird, hat mit ihrer technischen Herstellung zu tun. Fotografien und
Filme sind Produkte physikalischer und chemischer Prozesse: Sie entstehen, in-
dem das von einem Objekt ausgesendete oder reflektierte Licht durch eine Linse
gebiindelt und auf die lichtempfindliche Schicht eines Films, einer fotografischen
Platte oder — im digitalen Zeitalter — eines Sensors gelenkt wird. Das Bild ent-
steht dabei »automatisch«, d.h. »ohne schopferische Vermittlung des Men-
schen« (Bazin 2004a, 37), so der Filmkritiker und -theoretiker André Bazin, der
noch in vordigitalen Zeiten eine »Ontologie des fotografischen Bildes« (2004a)
entwickelt hat. Diese spielt »nur in der Auswahl und Anordnung des Gegen-
stands« eine Rolle (ebd., 37). Gerade aus dieser Abwesenheit des Menschen
speist sich Bazin zufolge die » Uberzeugungsmacht« von fotografischen Bildern,
die wie ein » naturliches< Phanomen« wirken (ebd., 37).

Die »Leidenschaftslosigkeit des Objektivs« (ebd., 39) ermogliche laut Bazin
einen unverstellten Blick auf die Wirklichkeit. Die Fotografie halte den »Reflex
auf dem nassen Trottoire, [oder] die Geste eines Kindes« fest, die der Mensch
»im Gewebe der Welt« (ebd., 39) nicht zu entdecken vermocht habe. Gleichzei-
tig bestitige der Herstellungsprozess die Existenz der abgebildeten Objekte, die
sich notwendigerweise vor dem Objektiv der Kamera befunden haben miss-
ten. Fotografische Bilder wiesen somit nicht nur eine (ikonische) Ahnlichkeit
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mit den abgebildeten Gegenstanden auf; indem sie die Prasenz der abgebildeten
Objekte voraussetzten, hitten sie auch indexikalische Qualitit, aus der sich ihr
Realitatsgehalt ableite.

Die abgebildeten Objekte oder Personen seien also, so Roland Barthes,
eine »notwendig reale Sache, die vor dem Objektiv platziert war und ohne die
es keine Photographie gibe« (1989, 86). Es sei diese indexikalische Relation
zum abgebildeten Objekt, das die Fotografie als naturliche »Einschreibung der
Welt auf die lichtempfindliche Fliche« (Dubois 1998, 54) erscheinen liefle —
auch wenn, wie Philippe Dubois feststellt, der Belichtung »zutiefst kulturelle, co-
dierte, ganzlich von menschlichen Entscheidungen abhingige Gesten« (ebd., 54)
vorausgehen und nachfolgen. Aus ihr resultiere die besondere Beweiskraft der
Fotografie, die Gewissheit tiber »die Welt« verschafft, denn, so Roland Barthes,
»jegliche Photographie ist eine Beglaubigung von Prasenz« (Barthes 1989, 97).

Gleichzeitig stellt die Fotografie Zeit still und verweist somit immer in die
Vergangenheit. Jedes Foto friert den Moment ein, in dem es belichtet wurde,
und halt einen Augenblick fest, der sofort nach der Belichtung in der Vergangen-
heit liegt. Die Priasenz, uber die die Fotografie durch ihren indexikalischen Cha-
rakter Gewissheit verschafft, ist daher immer eine bereits zeitlich vergangene.
In der Fotografie verbinden sich also Realitat und Vergangenheit. Nach Roland
Barthes »ldfst sich in der PHOTOGRAPHIE nicht leugnen, daf$ die Sache dage-
wesen ist« (ebd., 86).

Aufgrund ihrer besonderen Relation zur Vergangenheit scheint sich die Fo-
tografie hervorragend als Medium der Geschichte zu eignen. Allerdings formu-
lieren viele Fototheoretiker*innen Zweifel an der Geschichtstauglichkeit des
Mediums oder weisen diese sogar ganz zuriick. Denn obwohl Fotos eine ver-
gangene Prisenz beglaubigen, ist es oft nicht moglich, die Ereignisse, die auf
ihnen festgehalten sind, oder die Situationen, in der sie entstanden sind, aus der
Abbildung zu entziffern. Hierfir ist vielmehr eine Kontextualisierung notwen-
dig, die beispielsweise in Form von Erzihlungen oder Bildunterschriften statt-
finden kann.

Bereits 1931 hat Walter Benjamin in seiner »Kleinen Geschichte der Pho-
tographie« auf die Notwendigkeit der Beschriftung hingewiesen, um fotogra-
fische Bilder entziffern zu konnen, die (im Gegensatz zur Kunstfotografie oder
Reklame) einen authentischen Anspruch haben. Denn, so zitiert er Brecht,
»weniger denn je [sagt] eine einfache >Wiedergabe der Realitit« etwas tiber die
Realitdt aus [...]. Eine Photographie der Kruppwerke oder der A.E.G. ergibt
beinahe nichts iiber diese Institute. Die eigentliche Realitat ist in die Funktio-
nale gerutscht« (Brecht 1931, zit. n. Benjamin 1994b, 63). Um die Realitdt zu
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zeigen, die nicht mehr direkt sichtbar ist, pladiert Brecht dafiir, »etwas aufzu-
bauen, etwas >Kiinstliches¢, >Gestelltes<« (ebd., 63). Doch selbst diese fotogra-
fischen Konstruktionen, deren Ziel es ist, die »menschlichen Zusammenhinge
[zu] fassen« (Benjamin 1994b, 62) und Erkenntnis zu ermoglichen, bediirfen
nach Benjamin einer Beschriftung, »ohne die alle photographische Konstruk-
tion im Ungefihren stecken bleiben muf$« (ebd., 64). Mit seiner Frage: » Wird
die Beschriftung nicht zum wesentlichen Bestandteil der Aufnahme werden?«
(ebd., 64) legt er nahe, dass nur sie die Entzifferbarkeit und Lesbarkeit der Bil-
der sicherstellt.

Mit seiner Emphase der Literarisierung nimmt Benjamin dabei vor allem ein
gesellschaftstheoretisches Phinomen in den Blick, niamlich das des Verschwin-
dens von sichtbaren Strukturen und Zusammenhingen. Demgegentiber gilt das
Interesse von Roland Barthes, der sich in seinen semiologischen Schriften eben-
falls mit der Lektiire von Fotografien beschiftigt, vor allem zeichentheoretischen
Problemen. Auch er betont die Relevanz schriftlicher Erganzungen, wenn er da-
nach fragt, wie Bilder Botschaften vermitteln. Neben der Konnotation, die durch
verschiedene fotografische Verfahren »auf den verschiedenen Ebenen der Produk-
tion der Fotografie herausgearbeitet« wird (Barthes 1990a, 16), ist es vor allem
der begleitende Text, der die Polysemie der Bilder eindimmt und ihre Bedeutung
aus einer »fluktuierende[n] Kette< von Signifikanten« (Barthes 1990b, 34) fixiert.

Anders als bei Benjamin fungieren Bildunterschriften fir Barthes damit
nicht als Wegweiser, die es ermoglichen, fotografische Aufnahmen als »Beweis-
stiick im historischen Prozef3« (Benjamin 1994a, 21) wahrzunehmen, sondern
als Operation zur Selektion und Verankerung von Sinn. Beiden Autoren geht
es in ihrer Beschaftigung mit dem Verhiltnis von Schrift und Bild dabei vor
allem um das Potenzial von fotografischen Bildern, wobei sie entgegengesetzte
Schwierigkeiten ausmachen: Fiir Barthes, der ihre Polysemie und analogische
Fulle unterstreicht, enthalten die Aufnahmen zu viel Informationen, fiir Ben-
jamin ist in den Fotografien hingegen zu wenig Realitdt (d.h. Strukturen und
Zusammenhinge) sichtbar.

Zum Konzept der Realitat im Spielfilm (Filmtheorie)

Als fotografisches Medium setzt auch der Film — zumindest im vordigitalen
Zeitalter — voraus, dass die abgebildeten Objekte und Personen vor dem Objek-
tiv prasent waren und die Handlungen oder Ereignisse tatsachlich stattgefun-
den haben. Im Vergleich mit der Fotografie stellt sich die Frage der Bedeutung
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fur filmische Bilder allerdings in deutlich geringerem MafSe — nicht zuletzt, weil
Bedeutung im Film durch das filmische Mittel der Montage, durch den Ton und
die Narration entsteht.

Womit sich die (frithe) Filmtheorie allerdings ausfithrlich beschaftigt, ist der
Bezug des Mediums Film zur Wirklichkeit. Interessanterweise wird eine realis-
tische Tendenz dabei nicht nur dem Dokumentarfilm zuerkannt (hierzu unten
mehr) — im Gegenteil: Viele Autor*innen referieren gerade auch auf fiktionale
Filme, um deren Realitdtsgehalt zu beschreiben. Im Folgenden soll kurz auf drei
Autoren der klassischen Filmtheorie eingegangen werden, um die anschliefSende
Besprechung der Filmbeispiele theoretisch zu rahmen.

Fiir den Filmtheoretiker Béla Baldzs (1884-1949) ist der (Stumm-)Film bei-
spielsweise dazu in der Lage, den Menschen wieder sichtbar zu machen, dessen
korperliche Ausdrucksfahigkeit durch die »Kultur der Worte« (Baldzs 2001, 19)
verloren gegangen sei. Indem Filme Mienen oder Gebarden in Groffaufnahmen
festzuhalten vermogen, zeigen sie die »unmittelbar verkorperte Seele« eines
Menschen, so Balazs (ebd., 17). Thm geht es also weniger um die Darstellung der
dufleren Wirklichkeit, sondern um die »urspriingliche Natur« des Menschen
(ebd., 76) oder um die Authentizitit der gefilmten Darsteller (auch wenn Balazs
den Begriff des » Authentischen« nicht verwendet). Diese ursprungliche Natur
beschreibt er am Beispiel von Tieren und Kindern, die nicht fiir die Kamera
spielen, sondern eben ganz »sie selbst« sind.

In seinen problematischen, weil rassistisch geprigten Uberlegungen zur Phy-
siognomie (vgl. Geil 2018, 514) weist Baldzs darauf hin, dass in den Gesichts-
ziigen eines Menschen »Typus und Personlichkeit« miteinander ringen (ebd.,
42), d.h. dass in ihnen das » Gemeingut der Familie, der Rasse und der Klasse«
enthalten sei (ebd., 41). Von Interesse ist diese Bemerkung, weil Baldzs hiermit
die These aufstellt, dass im Gesicht (und den Gebirden) eines Menschen die
Verhiltnisse sichtbar sind, unter denen er lebt. Hierauf wird unten, im Zusam-
menhang mit der Besetzung der Hauptrolle von Come Back, Africa, nochmals
zuriickzukommen sein.

Siegfried Kracauer (1889-1966) versteht den Film hingegen als Medium zur
»Errettung der dufSeren Wirklichkeit« — so der Untertitel seiner 1960 zuerst
in englischer Sprache erschienenen »Theorie des Films«. Er unterscheidet zwi-
schen Filmen mit realistischer Tendenz, die der Wirklichkeit zugewandt seien,
und Filmen mit formgebender Tendenz, die sich dem »Historischen und Fan-
tastischen« (Kracauer 1998, 63) verschrieben. Dabei gibt er Filmen mit realis-
tischer Tendenz, die er auch als filmische Filme bezeichnet, den Vorzug, da sie
der Affinitdt des Mediums zur physischen Realitit Rechnung triigen. Diese Affi-
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nitat ergebe sich daraus, dass der Film die Realitit sichtbar machen konne, und
zwar nicht nur, weil die Kamera Dinge registriere. Der Film habe Kracauer zu-
folge auch eine »enthiillende Funktion«, d.h. Filme setzen filmtechnische Ver-
fahren ein, um »Dinge zu enthiillen, die man normalerweise nicht sieht« (ebd.,
77), weil sie zu klein oder zu grofs seien, die wir aufgrund ihrer »verginglichen
Natur« (ebd., 85) oder ihrer Alltaglichkeit nicht wahrnehmen oder die »das
menschliche BewufStsein zu tiberwiltigen drohen« (ebd., 90).

Filme Gber die Vergangenheit klassifiziert Kracauer Gibrigens als unfilmisch
(ebd., T18). Beim Anblick von Kostiimen, Dekorationen und anderer »notwen-
dig gestellten Dinge« komme man als Kinobesucher »kaum umhin, Unbehagen
zu spiiren« (ebd., 115). Man bleibe sich permanent »der Anstrengungen bewuf3t,
mit denen [die Vergangenheit| rekonstruiert wurde«, und erliege eben nicht »dem
Zauber einer angeblich wiedererstandenen Vergangenheit« (ebd., 115). Trotz
dieses eindeutigen Urteils konstatiert Kracauer in Filmen jedoch auch das »Be-
muhen um Authentizitit« (ebd., 119) beim Portraitieren von »einer bestimmten
Epoche eigentiimlichen Seins- und Verhaltensweisen« (ebd., 120).

Auch André Bazin (1918-1958) nimmt die filmischen Verfahren in den
Blick, durch die der Eindruck von Realitit entsteht. In Anlehnung an die Lite-
raturwissenschaft beschreibt er Realismus als artifizielle Methode, mit der die
Illusion von Wirklichkeit erzeugt werde. Diese Illusion unterscheide sich von
der »urspriinglichen Wirklichkeit« oder »authentischen Realitit« (Bazin 2004b,
309), die mehrdeutig sei — Kracauer wiirde »unbestimmt« sagen — und die ihre
eigene Zeitlichkeit besitze (vgl. Bazin 2004c¢). Die Filmkunst, schreibt Bazin,
»kann nicht die ganze Wirklichkeit einfangen, ein Zipfel entwischt ihr immer«
(Bazin 2004b, 311).

Dass auf der Leinwand die Illusion von Wirklichkeit entsteht, beruht
— ganz allgemein — auf Konventionen, auf Selektion und Abstraktion. Anhand
von Filmbeispielen betont Bazin auf der einen Seite kameratechnische Aspekte
wie die Verwendung der Tiefenschirfe, die es ermogliche, Ereignisse zu erfas-
sen, die sich in unterschiedlichen Bildebenen abspielen. In Spielfilmen fiihre dies
dazu, dass Szenen nicht mehr in verschiedene Einstellungen zergliedert werden
miissten, sondern in einem take gefilmt werden konnten. Hierdurch wird »fil-
mische Illusion [...] um eine wesentliche Eigenschaft des Realen bereichert: die
Kontinuitit« (ebd., 310).

Auf der anderen Seite betont Bazin, dass »Originalschauplitze, Auflenaufnah-
men, natiirliches Licht und Laiendarsteller« (ebd., 311) aufgrund ihrer »abso-
lut unnachahmlichen Eigenschaften des authentischen Dokuments« (ebd., 311)
ebenfalls zur Begriindung von Realismus beitriigen. Fur die Verwendung von
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»naturlichen Elementen der Wirklichkeit« (ebd., 311) fiihrt er den italienischen
Neorealismus an. Diese (Spiel-)Filme besitzen Bazin zufolge »einen auferge-
wohnlichen dokumentarischen Wert« (ebd., 300), weil sie im Zeitgeschehen
verhaftet seien. Dies ergebe sich nicht nur aus den Themen, mit denen sich die
Filme beschiftigen, und den realen Schauplidtzen, an denen sie spielen, sondern
dies habe auch mit der Wahl von Laiendarsteller*innen zu tun, die aufgrund
ihrer »physischen oder biographischen Ubereinstimmung« (ebd., 305) mit ihrer
Filmrolle ausgewahlt worden seien, wodurch ein »Eindruck von Wahrhaftig-
keit« (ebd.) entstehe.

Zur Authentizitat im Dokumentarfilm

Die (frithe) Filmtheorie reflektiert iiber das Verhaltnis von Film und Wirklich-
keit bzw. Realitit, versteht Realismus als technisches und kiuinstlerisches Ver-
fahren und spricht von der Illusion von Wirklichkeit bzw. vom Realititseffekt
(Barthes 1968 und 2000); der Begriff » Authentizitit« wird hingegen wenig ver-
wendet. Er kommt in der Filmwissenschaft vor allem im Bereich des Doku-
mentarfilms zum Einsatz (z.B. Hattendorf 1994; Beyerle 1997), um verschie-
dene Mittel zu beschreiben, durch die der Eindruck von Authentizitit entsteht
(Nichols 2001, xii). Diese Authentifizierungs- bzw. Authentisierungsstrategien
richten sich sowohl auf die Erwartungen der Zuschauer*innen, die aufgrund
entsprechender Anktindigungen Filme einer »dokumentarisierenden Lektiire«
(Odin 1990) unterziehen, als auch auf spezifische filmische Verfahren, durch
deren Verwendung Szenen oder Personen als authentisch markiert werden.

Bei der Beschiftigung mit diesen filmischen Verfahren liegt das besondere
Augenmerk auf den Filmen des Direct Cinema, einer Filmrichtung, die sich in
den 1960er Jahren im Zusammenhang mit der Einfuhrung von leichten 16mm-
Kameras und des Pilotton-Verfahrens, das die synchrone Aufnahme von Bild
und Ton ermdéglicht, etabliert hat. Dokumentarfilmer*innen wie Albert und
David Maysles, D. A. Pennebaker, Richard Leacock und Robert Drew konn-
ten ihren Protagonist*innen aufgrund neuer Kamera- und Tontechnologien auf
Schritt und Tritt folgen, um ihren Alltag zu dokumentieren. Pramisse des Direct
Cinema war es, nicht in die vorgefundene Situation einzugreifen und keine Ver-
anderungen vorzunehmen, um der Kamera beispielsweise einen besseren Blick-
winkel oder eine bessere Lichtsituation zu verschaffen. Es sind diese im Film
deutlich zu erkennenden Beschrinkungen, die den Eindruck von Authentizitat
erzeugen.
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Der amerikanische Film Primary (USA 1960, Robert Drew), fiir den
Richard Leacock und Albert Maysles die Kamera gefithrt haben und den
D. A. Pennebaker geschnitten hat, begleitet beispielsweise die beiden demokra-
tischen Kandidaten Hubert Humphrey und John F. Kennedy bei ihrem Vor-
wahlkampf in Wisconsin. Der Film wurde mit mobilen Kameras aufgenommen,
die sich mitten im Geschehen befinden und flexibel auf die Ereignisse reagieren
konnen. Die Licht- und Tonqualitit variiert, da — entsprechend der Pramisse
des Direct Cinema — keine zusitzlichen Lichtquellen oder Mikrofone aufge-
stellt wurden. Dies ist beispielsweise in einer langen Einstellung zu sehen, in
der sich die Kamera hinter Kennedy durch eine Menschenmenge bewegt, wobei
das synchron mitlaufende Tonband nur Tonfetzen aufnimmt und die Filmbilder

manchmal unter- und manchmal tiberbelichtet sind.

Video 1: Ausschnitt aus Primary (USA 1960, Robert Drew)

Die Handkamera und die spezifische Bild- und Tonqualitdt dieser Szene unter-
streichen, dass die vorgefundene Wirklichkeit nicht verandert wurde. Zugleich
betonen diese textuellen Merkmale auch die Prisenz der Filmemacher*innen,
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die sich mitten im Geschehen befinden, wobei die lange Einstellung mit ihren
Tonfetzen, Uberbelichtungen und verstellten Blickpositionen der Wahrnehmung
der Filmemacher*innen beim Gang durch die Menschenmenge zu entsprechen
scheint. Beim Betrachten des Films iibernehmen wir als Zuschauer*innen diese
Wahrnehmung. Wir bewegen uns mit durch die Menge, und es entsteht der Ein-
druck, ebenfalls unmittelbar dabei zu sein. Auch diese scheinbare Teilhabe an den
Ereignissen tragt mafSgeblich zur spezifischen Authentizitat der Szene bei.

Neben dem Eindruck einer unverinderten Wirklichkeit bezieht sich der
Begriff des Authentischen im Bereich des Dokumentarfilms auch auf die so-
zialen Akteur*innen, die mehr oder weniger authentisch erscheinen. Die Dar-
steller*innen in den Filmen des Direct Cinema wirken in der Regel glaubwiirdig
und unverstellt. Dies hat vor allem mit der Wahl der Protagonist®innen zu tun,
bei denen es sich haufig um Politiker *innen oder Musiker*innen handelt — also
um Personen, die bereits an die Anwesenheit von Kameras gewohnt sind. Auch
in Filmen anderer Stilrichtungen ldsst sich der Eindruck eines ungekiinstelten
Auftretens bzw. authentischen Verhaltens meist darauf zuriickfithren, dass sich
die sozialen Akteur*innen, die von der Kamera begleitet werden, in ihrem All-
tag oft in performativen Situationen befinden — selbst dann, wenn kein Doku-
mentarfilmteam anwesend ist.

Auch wenn Personen in Dokumentarfilmen die Kontrolle iiber ihre Emo-
tionen verlieren, werden sie als authentisch wahrgenommen. Dieses Merkmal,
das dem soeben erwihnten geiibten performativen Auftreten diametral gegen-
ibersteht, ldsst sich beispielsweise in Geschichtsdokumentationen beobachten,
in denen sich mehrere Zeitzeug*innen an die Vergangenheit erinnern. So wir-
ken Interviewpartner*innen, die einen vorbereiteten Text aufsagen, in Filmen
und Fernsehsendungen deutlich weniger glaubhaft als emotional sprechende
Zeitzeug*innen, deren Aussagen grammatikalisch nicht korrekt sind. Dies zeigt
sich im Vergleich von zwei Statements aus Holokaust, einer 6-teiligen Doku-
mentationsreihe des ZDF aus dem Jahr 2000.

In der Folge Ghetto klassifiziert Fritz Hippler seinen Film Der ewige Jude
als »grofSte[n] Schandfilm des Antisemitismus«: Seine Formulierungen und die
Art seines Sprechens vermitteln dabei den Eindruck, dass er eine eingetibte und
vielfach wiederholte Einschitzung wiedergibt, die er nicht aufrichtig teilt (dem-
entsprechend distanziert sich die Sendung im Anschluss an diese Aussage durch
einen Voice-Over-Kommentar von ihrem Zeitzeugen).

In der Folge Menschenjagd beschreibt der Soldat Karl-Heinz Mangelsen
hingegen eine Exekution: Durch ein unkontrolliertes Aufschluchzen erscheint
seine Frage »Musste das sein? Hatt’ ich viel frither machen mussen. Wenn ich
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das gleich gemeldet hatte, vielleicht war’ dann aufgeraumt worden, nich’?« als
wahrhaftige Selbstanklage.

Das emotionale Auftreten von Gesprichspartner®innen steht im Bereich des
Dokumentarfilms immer im Zusammenhang mit der Interviewsituation und -me-
thode. Dartiber hinaus werden in der Montage kurze Fragmente aus einem lan-
gen Gesprich ausgewahlt und so zusammengefuigt, dass eine Argumentation ent-
steht, sowie zusatzliche Filmaufnahmen und eine Tonspur erganzt. Emotionalitit
und Authentizitit von Interviewpartner*innen in Dokumentarfilmen und Fern-
sehdokumentationen sind somit das Produkt spezifischer filmischer Verfahren.

Nicht nur im Spielfilm, auch im Dokumentarfilm ist der Eindruck von Au-
thentizitit also eine filmische Konstruktion. Gefilmte Situationen erscheinen
durch die Kamerafithrung unverandert und authentisch; portraitierte Personen
haben entweder Erfahrung im Umgang mit den Medien und wirken daher un-
gekiinstelt, oder sie verlieren — als Effekt der Interviewmethode oder der Mon-
tage — die Kontrolle tiber ihre Emotionen und werden daher als authentisch
wahrgenommen.

Dass Spielfilme verschiedene Merkmale und Verfahren von Dokumentar-
filmen als Authentifizierungsstrategie einsetzen, wird unten noch zu zeigen sein.
Dabei wird insbesondere auf Geschichtsfilme einzugehen sein, d.h. auf Spiel-
filme, die sich an historischen Ereignissen orientieren. Zunichst soll jedoch mit
Bezug auf die oben besprochenen filmtheoretischen Uberlegungen anhand des
Films Come Back, Africa auf die Sichtbarkeit der Wirklichkeit und das Paradox
des authentischen Schauspiels eingegangen werden.

Realitat und das Paradox der Authentizitat in
Come Back, Africa

Die in der Filmtheorie erwihnten Elemente, die zur Erzeugung des Eindrucks
von Wirklichkeit beitragen, sind in zahlreichen Spielfilmen anzutreffen, bei-
spielsweise auch in Come Back, Africa, einer unabhangigen US-amerikanischen
Produktion aus dem Jahr 1959. Der Film spielt in Siidafrika, wo der Regis-
seur Lionel Rogosin ohne Wissen der Regierung einen kritischen Film tiber
das Apartheidsystem gedreht hat. Erzahlt wird die Geschichte von Zachariah,
einem jungen Mann aus KwaZulu, der nach Johannesburg kommt und dort
verschiedene Jobs annimmt, um seiner Familie Geld nach Hause schicken zu
konnen. Die fiktionale Handlung zeigt die Restriktionen und Willkiir gegeniiber
der schwarzen Bevolkerung Stidafrikas und hilt deren Lebensbedingungen so-
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wie politische und kulturelle Aktivitaten fest. Come Back, Africa wurde 1959
beim Filmfestival in Venedig mit dem Kritikerpreis ausgezeichnet und verhalf
Miriam Makeba, die in einer Szene mitspielt, zu internationaler Bekanntheit.

Come Back, Africa wurde ohne behordliche Drehgenehmigung (bzw. unter
Angabe falscher Griinde) an Originalschauplitzen aufgenommen. So begleitet
die Kamera Zachariah zu Beginn des Films in eine Mine, wo Bergarbeiter unter
unmenschlichen Bedingungen und ohne jeglichen Arbeitsschutz Gold abbauen.
Ein GrofSteil des Films wurde allerdings in Johannesburg gefilmt — vor allem
in Sophiatown, einem Arbeiterviertel, in dem verschiedene ethnische Gruppen
bis zur Einfithrung des Group Areas Act zusammenlebten. Nachdem 1950 mit
diesem Gesetz die raumliche Segregation des Apartheidsystems festgeschrieben
worden war, wurde die Bevolkerung von Sophiatown ab 1955 zwangsumgesie-
delt und der gesamte Stadtteil anschliefSend abgerissen. 1959 — also im Erschei-
nungsjahr des Films — war diese Zwangsumsiedlung abgeschlossen, und 1963
war Sophiatown vollstindig dem Boden gleich gemacht.

Durch die Wahl der Drehorte dokumentiert Come Back, Africa das Leben
in Sophiatown kurz vor Ende der Zwangsraumung. So spazieren Zachariah
und seine Frau Vinah, die ihm in die Stadt nachgereist ist, in einer Szene durch
das Viertel und begegnen dabei unterschiedlichen Straflenmusiker*innen, die
damals ein fester Bestandteil der stidtischen schwarzen Kultur von Sophiatown
waren. Der Spaziergang ist an Originalschauplitzen gefilmt, und die Tiefen-
schirfe der Einstellungen gibt den Blick frei auf alltagliche Straflenszenen, die
sich im Bildmittel- und -hintergrund abspielen: Neben den spielenden Kindern
und Menschen, die sich unterhalten, zur Musik tanzen oder ihren Geschiften
nachgehen, ist auch die voranschreitende Zerstorung von Sophiatown zu sehen:
Die Kamera hilt hier den Bauschutt und die eingerissenen Hiuser fest, an denen
die Protagonist®innen auf ihrem Weg vorbeispazieren.

Mit diesen Aufnahmen von Sophiatown und aus der Goldmine registriert
Come Back, Africa die sichtbare Realitit Siidafrikas zu einem historisch spe-
zifischen Zeitpunkt. Durch sie erhilt der Film seinen besonderen dokumenta-
rischen Wert. Mit Bazin (2004b) lassen sich diese Einstellungen als »authen-
tische Dokumente« verstehen, da sie — trotz der Spielhandlung — »natirliche
Elemente der Wirklichkeit« enthalten und somit einen Teil der »authentischen
Realitat« einfangen. In der iiber 5-miniitigen Spazierszene durch Sophiatown
tragen hierzu neben den Drehorten auch die Kameratechnik sowie die Montage
bei. Zudem wurde Come Back, Africa ausschliefSlich mit Laiendarsteller*innen
gedreht — ein weiteres Element, das Bazin zufolge zum »Eindruck von Wahrhaf-
tigkeit« beitragt.
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Video 6: Ausschnitt aus Come Back, Africa (SA/USA 1959, Lionel Rogosin)
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Um den Hauptdarsteller von Come Back, Africa zu finden, sprach Rogosin,
unterstiitzt von seinem Co-Autor William Modisane, auf der StrafSe Menschen
an, die seiner Vorstellung vom Protagonist®*innen des Films entsprachen. Er
war auf der Suche nach einem bestimmten Gesicht, wobei er von der Annahme
ausging, dass das Gesicht einer Person deren Charakter widerspiegele (siche
Weaver 2015, 197). Die Personlichkeit einer Person verstand er dabei nicht
nur als deren Individualitat, sondern auch als Reflexion ihrer Zugehorigkeit
zu einer sozialen Gruppe. Ahnlich wie fiir Baldzs (2001) war das Gesicht fiir
Rogosin also eine Ausdrucksflache der »Seele« des Menschen und machte so-
wohl Individualitit als auch » Gemeingut« sichtbar. Die Darsteller*innen muss-
ten Rogosin zufolge vor der Kamera einfach sie selbst sein, sodass diese die
Realitit ihrer Personlichkeit — und implizit damit auch ihrer sozialen Situa-
tion — festhalten konnte.

Um der Personlichkeit seiner Darsteller*innen gerecht zu werden, besetzte
Rogosin erst die Rollen, bevor konkrete Szenen fiir den Film entwickelt wurden
(Come Back, Africa, 8). Fur die Hauptrolle wurde Zacharia Mgabi ausgewahlt,
ein einfacher, ungebildeter Mann vom Lande, der nach Johannesburg gekom-
men war, weil er von der Landwirtschaft nicht leben konnte. Er war Rogosin
an einer Bushaltestelle aufgefallen und hatte genau das »richtige Gesicht«. Seine
Personlichkeit zeigt Come Back, Africa nicht zuletzt auch dadurch, dass es
Mgabis eigene Worte sind (und nicht die der Drehbuchautor*innen), die der
Film wiedergibt. Da im Drehbuch keine Dialoge ausformuliert waren, wurden
diese namlich vor der Kamera improvisiert (Come Back, Africa, 20).

Es war vor allem dieses Verfahren, das dem Film Kritik einbrachte: Fur
solche Improvisationen seien schauspielerische Qualititen notig, die den
Darsteller*innen schlichtweg fehlten, so die Presse, und der Regisseur sei zu
unerfahren, um Laienschauspieler*innen zu fithren (Hey 1980, 63 f.). Wahrend
die Darstellung der sozialen Realitit durchaus als authentisch wahrgenommen
wurde, empfanden Kritiker die Dialogszenen als verkrampft und unbeholfen
(Sandell/Star 1960, 59) oder tibertrieben (Crowther 1960).

Die Kritik an der Improvisationsmethode in Come Back, Africa macht
einerseits deutlich, dass der Begriff dessen, was als Realitit bzw. Authentizitit
verstanden wird, erheblich divergiert: Fiir Rogosin waren die improvisierten
Szenen eine Moglichkeit, die Realitit seiner Darsteller *innen festzuhalten; auf
die Filmzuschauer*innen wirkten genau diese Szenen jedoch gespielt und insze-
niert. Andererseits fihrt die Kritik ein Paradox vor Augen, das das Vermogen
der Darsteller*innen betrifft, vor der Kamera authentisch zu wirken. Hierfiir
miissen sie schauspielerische Fahigkeiten besitzen und in der Lage sein, trotz der
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Abb. 2: Screenshot aus Come Back, Africa (SA/USA 1959, Lionel Rogosin)
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kiinstlichen Aufnahmesituation sich selbst (oder eine andere Person) darzustel-
len. In Come Back, Africa resultiert der Eindruck des Un-Authentischen daher
paradoxerweise daraus, dass die Laiendarsteller*innen keine guten Schau-
spieler*innen waren.

Dass die Darsteller*innen in den Dialogszenen nicht authentisch wirken,
muss dem Realititsgehalt des Films jedoch keinen Abbruch tun. Mit Brecht
liefSe sich argumentieren, dass Come Back, Africa in seiner Spielhandlung die
in die Funktionale gerutschte Realitdt sichtbar macht. So thematisiert der Film
beispielsweise, wie unter dem Apartheidsystem Arbeitsmigration geregelt war
und wie der Wechsel des Arbeitsplatzes erschwert bzw. verhindert wurde, wo-
durch Arbeitende in die Illegalitiat gezwungen wurden. Um dies vor Augen zu
fuhren, benutzt der Film mehrere Dialogszenen, in denen Zachariah erfihrt
(oder seiner Frau erklart), dass er nur eine Arbeitserlaubnis erhilt, wenn er
einen Wohnsitz nachweisen kann, den er aber nur anmelden kann, wenn er eine
Arbeitserlaubnis hat. Die Perfidie dieses Systems ladsst sich nicht einfach mit
dokumentarischen Bildern festhalten. Sie bedarf einer Konstruktion, oder — wie
Benjamin mit Brecht vorschligt (Benjamin 1994b) — etwas Kiinstliches und Ge-
stelltes, um die menschlichen Zusammenhinge deutlich zu machen.

Vor diesem Hintergrund lasst sich die Unbeholfenheit der Laiendarstel-
ler*innen nicht nur als schauspielerische Unzulinglichkeit beschreiben. Thr
»unauthentisches« Auftreten kann vielmehr als Verfremdungseffekt verstanden
werden, mit dem der Film permanent an die spezifischen Umstande erinnert,
unter denen er entstanden ist. Bereits in seiner ersten Einstellung informiert
Come Back, Africa mit einer Schrifttafel dariiber, dass der Film heimlich und
mit Laienschauspieler*innen gedreht wurde (Modisane 2013, 35f.). Hiermit
aktiviert der Film das politische Bewusstsein seiner Zuschauer*innen und wirkt
zugleich der Erzeugung einer Illusion von Wirklichkeit entgegen, indem er die
Aufnahmesituation in den Vordergrund stellt. Ahnlich, so liefe sich argumentie-
ren, tragt auch das »unauthentische« Schauspiel der Darsteller*innen dazu bei,
diese Illusion zu untergraben und an die Umstiande der Produktion zu erinnern.

Inszenierung (der Produktion) dokumentarischer Bilder
in Geschichtsfilmen (Son of Saul)

Einer der wenigen frithen Filmtheoretiker, der den Begriff » Authentizitit« ver-

wendet, ist Siegfried Kracauer — und zwar im Zusammenhang mit Geschichts-
filmen. Oben wurde bereits erwahnt, dass er diese prinzipiell fir unfilmisch
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Abb. 4: Screenshot aus Come Back, Africa (SA/USA 1959, Lionel Rogosin)
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hielt und ein » Unbehagen« beim Anblick der Kulisse und Kostiime konstatierte.
Man werde das Gefiihl nicht los - so zitiert er einen franzésischen Filmkritiker —
»dafl die Kamera schon bei der geringsten Bewegung nach rechts oder links
im Leeren oder im bizarren Durcheinander von Ateliergeraten landen wiirde«
(Kracauer 1998, 116). Dennoch erkennt Kracauer das »Bemiihen um Authen-
tizitdt« an, das in manchen Filmen entdeckt werden konne, und zwar, wenn sie
»das Bildmaterial des Zeitabschnitts benutzen, der wieder zum Leben erweckt
werden soll« (ebd., 120). Kracauer geht es hierbei um »Duplikate von Gemal-
den«, denen Leben eingehaucht werde (ebd., 121). Die Bilder dienten dabei als
Vorlage, an der sich die fiktionalen Filmszenen orientierten.

Die Funktion der Vorlage wird heutzutage nicht mehr von Gemailden, sondern
vor allem von fotografischen Dokumentaraufnahmen erfiillt. Tobias Ebbrecht hat
anhand von Filmen tiber den Holocaust gezeigt, dass es sich bei den Kulissen von
Geschichtsfilmen oft um Nachbildungen von Fotografien oder Filmen handelt,
die als bekannt vorausgesetzt werden (Ebbrecht 2011).

In Dokudramen wird das dokumentarische Bildmaterial daruber hinaus auch
direkt eingesetzt. Fotografien oder Filmaufnahmen werden hier in die Spiel-
szenen integriert, deren Inszenierung sich visuell an den dokumentarischen Vor-
lagen orientiert. Dieses Verfahren verankert die Kulissen und Kostume, die bei
Kracauer Unbehagen ausgelost haben, sowie die fiktionale Handlung in der his-
torischen Realitdt und verstirkt damit zugleich die Glaubwiirdigkeit der Filme.
Die Spielszenen erscheinen durch diese Verkniipfung wie eine Verlangerung der
dokumentarischen Bilder und werden dadurch authentifiziert.

Umgekehrt triagt die fiktionale Darstellung der Produktion von Fotografien
und Filmen dazu bei, das einmontierte dokumentarische Bildmaterial narrativ
einzubetten und seine Pridsentation zu legitimieren. Dies ldsst sich am Beispiel
des US-amerikanischen Fernsehmehrteilers Holocaust (USA 1978, Marvin J.
Chomsky) verdeutlichen, in dem mehrfach dokumentarische SchwarzweifSauf-
nahmen von Exekutionen zu sehen sind. Dieses Bildmaterial ist durch die Insze-
nierung seiner Entstehung narrativ eingebunden: Der Protagonist der Serie,
SS-Mann Erik Dorf, bemerkt, dass die ErschiefSung von russischen Juden, der er
beiwohnt, von mehreren Mannern fotografiert und gefilmt wird.

Spater fihrt er die konfiszierten Aufnahmen seinem Vorgesetzten Reinhard
Heydrich vor. Bei den Filmbildern, die in dieser Szene zu sehen sind, handelt es
sich um dokumentarische Aufnahmen von einer ErschiefSung in Libau (zu die-
sen Aufnahmen siehe Ebbrecht-Hartmann 2016).

In dhnlicher Weise werden in spateren Folgen dokumentarische Fotografien
in die Spielhandlung integriert: Nachdem Heydrich angeregt hat, die » Aktio-
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Video 7: Ausschnitt aus Holocaust -
Part 2: The Road to Babi Yar
(USA 1978, Marvin J. Chomsky)

Video 8: Ausschnitt aus Holocaust -
Part 2: The Road to Babi Yar
(USA 1978, Marvin ). Chomsky)

Video 9: Ausschnitt aus Holocaust -
Part 3: The Final Solution (USA 1978,
Marvin J. Chomsky)
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nen« weiterhin zu dokumentieren, werden entsprechende Fotos bei Dienst-
besprechungen betrachtet und kommentiert. Hierdurch wird der Einsatz von
historischem Bildmaterial narrativ legitimiert, zugleich tragen die Aufnahmen
jedoch auch zur Authentifizierung der Spielhandlung bei.

Ein Film, der die Entstehung von dokumentarischem Bildmaterial ebenfalls
inszeniert, jedoch darauf verzichtet, dieses in die Spielhandlung zu integrieren,
ist Son of Saul von Laszl6 Nemes. Son of Saul wurde 2015 in Cannes mit dem
groflen Preis der Jury ausgezeichnet und gewann sowohl den Golden Globe
Award als auch den Oscar fiir den besten fremdsprachigen Film.

Der Film weist verschiedene der oben beschriebenen Merkmale auf, die zum
Eindruck von Authentizitdt beitragen. Obwohl er sich visuell an dokumen-
tarischen Vorlagen orientiert, bildet Son of Saul diese allerdings nicht nach.
Ebbrecht zufolge imitieren Nachbildungen ihre Vorbilder und tberschreiben sie
dabei auch oft (Ebbrecht 2011, 167). Indem Son of Saul jedoch nur die Produk-
tion von dokumentarischen Bildern inszeniert — d.h. darauf verzichtet, deren
Motiv nachzustellen —, werden die historischen Aufnahmen gerade nicht durch
ihre Nachbildung abgelost. Mit dieser Aussparung evoziert Son of Saul beim
Betrachten vielmehr die Imagination dieser Bilder, wodurch die Spielhandlung
wiederum authentifiziert wird.

Der Film folgt Saul, einem jiidischen KZ-Hiftling, der im Sonderkommando
von Auschwitz-Birkenau arbeitet. Seine Handlungen sind in extrem langen Ein-
stellungen gefilmt, wodurch zum einen ihre Dauer wahrnehmbar wird. Zum
anderen entsteht der Findruck von riumlicher Kontinuitit, ohne dass es fiir die
Zuschauer*innen jedoch moglich ist, sich rdumlich zu orientieren. Dies liegt
vor allem am engen Bildausschnitt der Handkamera, die der visuellen Perspek-
tive des Protagonisten angendhert ist, dem sie auf Schritt und Tritt folgt. Die
spezifische Art der Kamerafiihrung positioniert die Filmzuschauer*innen mitten
im Geschehen und gibt ihnen zugleich keine Moglichkeit, sich Sauls rastloser
Bewegung durch das Lager zu entziehen. Son of Saul macht somit von einem
kameratechnischen Verfahren des Dokumentarfilms Gebrauch, das zum Ein-
druck von Authentizitat beitragt.

Das von Kracauer im Zusammenhang mit Geschichtsfilmen beschriebene
Gefiihl, das Filmequipment konne aus Versehen in den Blick geraten, stellt sich
bei Son of Saul nicht ein. Dies liegt unter anderem an der Kadrierung der Bilder.
Die Kamera schneidet Menschen oder Objekte hiufig an, sodass diese tiber den
Bildrand hinausverweisen und damit den Handlungsraum in den Bereich jen-
seits der Bildgrenzen erweitern. Zusatzlich bestatigt die extrem mobile Kamera
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mit ihren Bewegungen mit und um den Protagonisten herum, dass es keinen Be-
reich gibt, der nicht Bestandteil der filmischen Handlung werden kann.

Die Hauptfigur des Films wird von Géza Rohrig gespielt, einem Laiendar-
steller, der sich unter anderem als Dichter bereits ausfiihrlich mit dem Holo-
caust beschiftigt hat. In Son of Saul ist er stindig in Bewegung, um in seiner
Rolle als Saul den Aufgaben im Sonderkommando nachzukommen, die Vorbe-
reitung eines Aufstands zu unterstiitzen und einen Rabbiner fiir eine heimliche
Bestattung zu finden. Die Erzdhlung von Son of Saul greift dabei auf zahlrei-
che Ereignisse zuriick, die durch Uberlebende der Vernichtungslager und die
Holocaust-Forschung verbiirgt sind. Obwohl die dichte Abfolge der Ereignisse
und Handlungen, an denen Saul beteiligt ist, unwahrscheinlich ist, unterstreicht
deren Bekanntheit den Realititsgehalt des Films.

Die Authentizitit von Son of Saul entsteht durch das Zusammenspiel ver-
schiedener Elemente. Hierzu zahlen die am Direct Cinema orientierte Kamera-
fithrung und die Besetzung der Hauptrolle mit einem Laiendarsteller, dessen Be-
schiftigung mit dem Holocaust eine gewisse Ubereinstimmung mit der Filmfigur
garantierte (vgl. Bazin 2004b, 305). Auch die vielfiltigen Beziige auf historisch
verbiirgte Ereignisse, unter anderem die bereits erwihnte Inszenierung der Ent-
stehung von dokumentarischem Bildmaterial, authentifizieren den Film. Bei
diesen Bildern handelt es sich um vier Fotografien, die in Auschwitz-Birkenau
aufgenommen wurden und die Verbrennung von Leichen festhalten. Georges
Didi-Huberman beschiftigt sich in seinem Buch »Bilder trotz allem« (2007)
ausfithrlich mit diesen Aufnahmen und geht dabei auch deren Entstehung nach.

In Son of Saul ist die Hauptfigur an der Entstehung dieser Fotografien be-
teiligt. Weil er glaubt, auf diesem Weg einen Rabbi zu finden, bietet sich Saul
an, im AufSenbereich des Lagers ein Schloss zu reparieren. Es stellt sich jedoch
heraus, dass die Reparatur nur ein Vorwand ist, um Fotos von der Verbren-
nung von Leichen machen zu konnen. So findet sich Saul mit einem anderen
Hiftling in einem Schuppen wieder, der eine Fotokamera auspackt. Saul schraubt
am Schloss des Schuppens herum und passt dabei auf, dass der Kamerad nicht
entdeckt wird, wihrend er die Kamera in Stellung bringt. Nachdem Saul zur
Seite getreten ist, um eine freie Sicht auf das Geschehen zu erméoglichen, markiert
schliefSlich das Klicken der Kamera den Moment der Aufnahme:

Diese Inszenierung fithrt bei Filmzuschauer*innen, die das dokumentarische
Bildmaterial kennen, zur Imagination der historischen Fotografien. In diesem
Fall tragt bereits der Verweis auf die Existenz von fotografischen Aufnahmen
aus Auschwitz-Birkenau dazu bei, der Spielszene Glaubwiirdigkeit zu verlei-
hen — auch ohne dass die entsprechenden Fotografien zu sehen sind. Neben den
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Video 10: Ausschnitt aus Son of Saul (HU 2015, Laszl6 Nemes)

bereits erwdhnten filmischen Verfahren wird der Eindruck von Authentizitit in
Son of Saul insofern nicht zuletzt auch durch die Inszenierung der Produktion
von dokumentarischem Bildmaterial erzeugt.

Divergierende Konzepte und paradoxale Strukturen

Die Filmbeispiele und die referierte Literatur machen deutlich, dass der Begriff
des Authentischen nicht nur historisch und disziplindr variiert, sondern auch
innerhalb der Filmwissenschaft ganz unterschiedlich konzipiert wird. Er be-
zeichnet so unterschiedliche Dinge wie die Darstellung der unverianderten Wirk-
lichkeit, das ungekiinstelte Agieren von Schauspieler*innen oder das scheinbar
unmittelbare Dabei-Sein der Kamera.

Was als authentisch wahrgenommen wird, ist somit permanent in Verande-
rung: Waren es in den 1950er Jahren lange, tiefenscharfe Kameraeinstellungen,
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so sind es heute Aufnahmen mit mobilen Handkameras und unscharfen Bildran-
dern. Aus filmwissenschaftlicher Perspektive sind vor allem die Verfahren und
Elemente von Interesse, die zur Erzeugung des Eindrucks von Authentizitit bei-
tragen. Diese wandern durch die Genres und werden in ganz unterschiedlichen
Filmen eingesetzt, um die Illusion von Wirklichkeit zu unterstiitzen.

Das Beispiel von Come Back, Africa hat nicht nur die unterschiedlichen
Konzeptionen von Authentizitat verdeutlicht, die zum einen bei der Produk-
tion und zum anderen bei der Rezeption des Films im Vordergrund standen. Es
wurde auch eine Lesart des Films vorgeschlagen, nach der Authentizitit nicht
zwangslaufig mit der Illusion von Wirklichkeit einhergehen muss.

In Hinblick auf Geschichtsfilme wurde auf den Einsatz von bzw. Bezug auf
dokumentarisches Bildmaterial verwiesen, mit dem die Spielhandlung authen-
tifiziert wird. Anhand von Szenen aus Holocaust und Son of Saul wurde zum
einen gezeigt, dass die Glaubwiirdigkeit der Spielhandlungen durch die Insze-
nierung der Produktion von historischen Aufnahmen zusitzlich verstiarkt wird.
Zum anderen wurde darauf hingewiesen, dass die narrative Einbindung von
dokumentarischen Fotografien oder Filmen zugleich deren Entstehung zu er-
klaren bzw. legitimieren scheint. Hierdurch wird sowohl ihre Funktion als Be-
weisstick (Benjamin) unterstrichen als auch ihre Bedeutung (Barthes) festge-
legt. Diese narrative Legitimierung von dokumentarischem Bildmaterial durch
Spielfilmszenen ldsst sich als eine Facette der paradoxalen Struktur des Authen-
tischen verstehen.

Authentizitdt beruht in Filmen immer auf einer Konstruktion. Sie entsteht
aus dem Zusammenspiel verschiedener technischer, stilistischer und dsthetischer
Elemente. Die paradoxale Struktur, die Jonathan Culler und Susanne Knaller in
der medialen Vermittlung des Authentischen sehen, kommt im Medium Film
somit in seinem vollen Ausmafs zum Tragen.
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Filmografie
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