[transcript]



Kerstin Kratochwill/Almut Steinlein (Hg.)
Kino der Luge






Kerstin Kratochwill/Almut Steinlein (Hg.)
Kino der L ge

[transcript]



Gedruckt mit freundlicher Unterstitzung der
Deutschen Forschungsgemeinschaft.

o0eo

This work is licensed under a Creative Commons
Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 3.0 License.

Bibliografische Information der Deutschen Bibliothek
Die Deutsche Bibliothek verzeichnet diese Publikation
in der Deutschen Nationalbibliografie; detaillierte
bibliografische Angaben sind im Internet Gber
http://dnb.ddb.de abrufbar.

© 2004 transcript Verlag, Bielefeld
Umschlaggestaltung:
Kordula Réckenhaus, Bielefeld,
Lektorat & Satz:
Kerstin Kratochwill/Almut Steinlein
Druck: Majuskel Medienproduktion GmbH, Wetzlar
ISBN 3-89942-180-9



INHALT

Vorwort
7

Kleine Apologie des Kinos der Luge:
Zur Einfiihrung

JOCHEN MECKE
9

Fotografische Wirklichkeit
und subjektive Imagination:
Zur Problematik der Wahrnehmung
in Antonionis Blow Up

ALMUT STEINLEIN UND NICOLE BRANDSTETTER
27

Der Clou - Liige und Fassade
KATHARINA STRAUSS
39

»Die Menschen ligen nun mal. Aber niemand gibt es zu. Sie
wissen nicht mal, dass sie ligen.«: Zur Relativitét von
Wirklichkeit und Wahrheit in Rashomon

ALEXANDER FLIERL
49



Den richtigen Blick fiir das falsche Spiel:
Peter Greenaways The Draughtsman’s Contract

ERWIN PETZI
71

Das Leben, ein Pfeifen auf Ideologie und Luge, ein Lied auf
die (kanstlerische) Freiheit

MAGDALENA MANCAS UND DOREN WOHLLEBEN
87

Emir Kusturicas Schwarze Katze - WeilRer Kater
als Allegorie der multikulturellen jugoslavischen ldentitat

ANDREJA ZORIC
105

»Sagt mir Die Wahrheit! Sind wir immer noch im Spiel?«
Zur Anthropologie, Okonomie und Ontologie
in David Cronenbergs eXistenZ

STEFFEN GRESCHONIG UND VITEZSLAV HORAK
135

»If she’s told you her name is Alice, she’s lying«
Als Geisterfahrer unterwegs auf dem Lost Highway.
David Lynchs Tunnelblick als Reflektor
von Selbstliige und Identitatssuche

KERSTIN KRATOCHWILL UND CHRISTINE SIMONE SING
153

Autorenverzeichnis
193



Der vorliegende Band ist das Ergebnis der Filmreihe Kino der Lige,
die das DFG-Graduiertenkolleg Kulturen der Lige der Universitat
Regensburg in Zusammenarbeit mit der Filmgalerie im Sommer 2002
veranstaltete. Das erfolgreiche Gelingen dieser Veranstaltung ist das
Verdienst einer Arbeitsgruppe, in der sich Christine Simone Sing,
Steffen Greschonig, Erwin Petzi, sowie die beiden Herausgeberinnen
des Sammelbandes engagiert haben. Wertvolle und tatkréftige Hilfe-
stellung bei der graphisch-kiinstlerischen Programmgestaltung leistete
Jochen Ldmmel. Dank ist an dieser Stelle zu richten auch an die Film-
galerie und ihren Leiter Medard Kammermeier fir die Bereitschaft,
sich auf das Experiment einer Reihe zum Kino der Lige einzulassen
und mit Engagement durchzufiihren. Fir die grofRziigige Finanzierung
des Projektes bedanken wir uns bei der Deutschen Forschungsge-
meinschaft (DFG). Betont werden soll nicht zuletzt auch die freund-
liche Unterstiitzung des Sprechers des Graduiertenkollegs, Herrn Prof.
Dr. Jochen Mecke, inshesondere fiir die fachliche Beratung sowie die
theoretische Rahmung der Beitrage durch seine Einleitung.

Regensburg, November 2003






KLEINE APOLOGIE DES KINOS DER LUGE:
ZUR EINFUHRUNG

JOCHEN MECKE

Lige und Kino

Der Titel »Kino der Liige« umfasst in seiner Doppeldeutigkeit zwei
Aspekte der Beziehung zwischen Luge und Kino, die in dem vorlie-
genden Band eine Rolle spielen: Es geht sowohl um ein Kino, das von
der Lige erzdhlt als auch um ein Kino, das sich selbst der Téuschung
und der Luge verschrieben hat. Mit diesem Thema stellen sich die in
diesem Band versammelten Essays einer mehrfachen Herausforderung.
Denn seine technischen und semiotischen Grundlagen pradestinieren
das Kino nicht flr die Luge: Als Medium des Realen scheint es auf die
authentische, weil mechanische Reproduktion der Wirklichkeit
abonniert, als Medium des Imagindren befindet es sich jenseits von
Wabhrheit und Liige. So ist es nicht weiter verwunderlich, dass die
Bilder das Liigen erst einige Zeit nach dem Laufen lernten (s.u.). Die
Grunde dafir sind vielfaltig. Die Lige, so zeigt ein Blick auf ihre
Theorie und ihre Geschichte, ist eine hochkomplexe Zeichenpraxis, die
dem Lugner eine Reihe von komplizierten intellektuellen Fahigkeiten
abverlangt." Vor allem muss er in der Lage sein, eine wahre, seiner
Uberzeugung entsprechende AuBerung, durch eine seiner Auffassung
nach falsche, zu verdecken.? Und genau genommen muss er auch diese

1 Vgl. S. Dietzsch: Kleine Kulturgeschichte der Lige, Leipzig 1998 und M.
Bettentini: Eine kleine Geschichte der Lige: Von Odysseus bis
Pinocchio, Berlin 2003. Eine Theoriegeschichte der Lige findet sich in:
A. Baruzzi: Philosophie der Liige, Darmstadt 1996.

2 Vgl. H. Weinrich: Linguistik der Luge, Heidelberg 1974°



JOCHEN MECKE

Verdeckung noch verdecken, zumindest dann, wenn er mit seiner Lige
Erfolg haben will. Wahrend also ausnahmslos alle AuBerungen nur
dann wirksam sind, wenn sie ihr Vorliegen durch sprachliche und
nicht-sprachliche Zeichen signalisieren, gilt fir die Lige das genaue
Gegenteil: Sie ist ein sprachlicher oder semiotischer Akt, der nur dann
funktioniert, wenn keinerlei Zeichen seine Existenz signalisieren. Da-
mit stellt die Liige auch ihren Adressaten vor eine paradoxe Aufgabe:
Denn er soll Anzeichen fiir eine AuBerung entdecken, fiir die es per de-
finitionem, keine Anzeichen geben kann. Die zur Liige erforderlichen
Leistungen werden vor allem dann deutlich, wenn wir sie im Langzeit-
rahmen eines kontinuierlichen Kommunikationszusammenhanges be-
trachten. Denn dauerhafte Kommunikationszusammenhénge verlangen
dem Lugner zusatzliche Fahigkeiten ab. Er muss in der Regel zu wei-
teren Ligen greifen, um die erste Lige zu kaschieren. Er muss sie in
Ubereinstimmung mit neuen Fakten bringen und er muss den Adres-
saten durch neue Beweise fiir seine Glaubwiirdigkeit iiberzeugen.?

In der »semiotischen Anomalie« der Liige liegt auch ein Grund fir
die Resistenz des Films gegen die Liige: Wie lasst sich dort etwas zei-
gen, wo es nichts zu sehen gibt? Die Sprache als Medium des Symbo-
lischen hat es da leichter. Denn im Unterschied zum photographischen
Bild stehen sprachliche Zeichen in der Regel in keiner Ahnlichkeits-
beziehung zu den Gegenstanden, auf die sie sich beziehen. Da Symbole
von der Wirklichkeit abgeldst sind, l&sst sich mit ihnen jeder beliebige
Sinn konstruieren und damit auch leichter lligen als mit Bildern, die als
Ikone in einer Ahnlichkeitsbeziehung zum bezeichneten Gegenstand
stehen. Uberdies kann der Film, anders als Literatur, Ereignisse me-
chanisch und in Echtzeit ohne menschliche Vermittlungsinstanz

3  Weil das Lugen so viele komplizierte Vorgange erfordert, wachst die
messbare Gehirntatigkeit - wie die Untersuchungen von Daniel
Langlebens von der Pennsylvania School of Medecine in den USA gezeigt
haben - beim Lugen stark an. Der Messung der Gehirnaktivitat scheint
auch die linguistische Theorie der Luge zu stitzen: Aus der besonderen
Aktivitat derjenigen Bereiche des Gehirns, die wesentlich mitbe-
stimmen, welche Gedéachtnisinhalte in das Bewusstsein gelangen,
schlie3t Langlebens, dass man bei Aussprechen der Liige etwas unter-
driicken muss. Und dieses Etwas ist fir ihn die Wahrheit (vgl. »Kurze
Beine? - haben wir alle! «, in: Gehirn & Geist 1 (2003), S. 18ff.

10



APOLOGIE DES KINOS DER LUGE

aufzeichnen.* Dort wo die Literatur das Geschehen in symbolisch
vermittelter Form »deutet« und somit bereits im Hinblick auf deren
Motive und Ziele zusammenfasst, um ihnen eine Bedeutung zu unter-
legen, kann der Film Ereignisse sinnfrei aufzeichnen. Wo Literatur
deutet, konnen Film und Photographie einfach zeigen, »was der Fall
ist«.” Die Ursache dafiir liegt in einer vor allem von realistischen
Filmtheorien immer wieder ins Spiel gebrachten Besonderheit. Besteht
in der Literatur die »ganze Kunst« darin, das vorgefundene Material
umzuformen und zum Medium eines symbolischen Ausdrucks zu ma-
chen, kann der Film die Realitat mittels einer technischen Apparatur
reproduzieren.® Mit dem Film ist nicht nur die Kunst, sondern auch die
Wirklichkeit im Zeitalter ihrer technischen Reproduzierbarkeit ange-
langt.

Damit kann der Film die Wirklichkeit noch vor ihrer Instrumentali-
sierung als Symbol fir bestimmte Bedeutungen und Zwecke aufzeich-
nen und auf diese vor den Zumutungen des Sinns (und damit auch der
Llige) schitzen, eine Eigenschaft, die in Siegfried Kracauer und André
Bazin die Hoffnung keimen lieR, der Film sei gar zur Errettung der
duReren Wirklichkeit auserkoren.” Durch seine materielle und tech-
nische Besonderheit scheint der Film also eher geeignet, Liigen zu de-
nunzieren als sie zu produzieren. Gerade weil er der symbolischen

4 Die Umgehung menschlicher Beteiligung ist natiirlich nur graduell. Ka-
meraposition, Kamerawinkel, Einstellungsgréfie und erst recht die Mon-
tage bieten eine ganze Palette von Mdglichkeiten zur Gestaltung und
Interpretation des Geschehens.

5 Angesichts der Kapazitat des Films, Geschehnisse ohne Sinnfilter auf-
zuzeichnen, fallt in diesem Kontext die von Friedrich Kittler hervorge-
hobene Tatsache weniger ins Gewicht, dass der Film die Realitat eben
nicht in Echtzeit, sondern in bereits gefilterter Form registriert. Der
Film zeigt die Wahrheit eben nicht kontinuierlich, sondern nur 24 mal
pro Sekunde (»La photographie, c’est la vérité et le cinéma, c’est 24
fois la vérité par seconde«, J.L. Godard: Le petit soldat, F 1960). Aus
diesem technisch bedingten Umstand folgert Kittler, dass der Schnitt
dem Medium Film bereits von Anfang an inhérent ist. (Vgl. F. Kittler:
Grammophon, Film, Typewriter, Berlin 1986, S. 180).

6 Vgl. S. Kracauer: Theorie des Films: Die Errettung der aulReren Wirk-
lichkeit, Frankfurt/Main 1985.

7 Vgl. S. Kracauer: Theorie und A. Bazin, »L’évolution du langage ciné-
matographique, in: ders.: Qu’est-ce que le cinéma?, Paris 1993, S. 63-
80.
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JOCHEN MECKE

Kommunikation eine ikonische, der menschlichen eine technische, und
der um Sinn und Bedeutung zentrierten eine Kommunikation jenseits
von Sinn und Unsinn beigesellen kann, eignet er sich zur Darstellung
und Thematisierung der Liige. Wenn die Liige als gegensatzliche Be-
ziehung zwischen einer gedulRerten falschen und einer nicht geduBerten
wahren Aussage definiert wird, die erstere verdeckt, kann der Film sein
asthetisches Prinzip der mechanischen Reproduktion der Wirklichkeit
zur Entlarvung von Liigen einsetzen.® Er kann symbolische, d.h. will-
entlich kontrollierbare Zeichen der Sprache mit unwillkirlichen, indizi-
ellen Zeichen der Mimik und Gestik konfrontieren und beide gegen-
einander ausspielen. Alle kontrollierbaren Zeichensysteme dienen in
diesem Fall dazu, die falsche Botschaft zu kodieren, wéhrend die un-
kontrollierbaren Zeichen ihr entgleiten und die Existenz einer wahren
Botschaft, die sie verdeckt, suggerieren.® Und in der Tat hat der Film,
wie etwa in den Contes Moraux von Eric Rohmer, aus dieser Dis-
krepanz zwischen symbolischer und ikonischer Kommunikation be-
sondere asthetische Effekte geschopft. Denn bei Rohmer werden die
Kommentare von Ich-Erzéhlern zur Handlung mit Bildern konfrontiert,
die sie relativieren, dementieren und als (Selbst-)Lige denunzieren.*
Wabhrhaftigkeit scheint dem Kino néher zu liegen als Liige, weil Film-
bilder nach wie vor mit dem Nimbus des Realen »wahr«-genommen
werden. Daran haben weder die Filmtheorie noch die manipulative
Praxis von Propagandafilmen etwas geandert."! Es gehért allerdings zur
Dialektik des Mediums, dass gerade dieser Nimbus der wahrhaftigen,
weil technischen und ikonischen Reproduktion der Wirklichkeit, den
Film zu einem besonders wirksamen Medium der Liige macht. Gerade
weil die gesehenen Bilder nach wie vor mit dem Nimbus der Wahr-
haftigkeit rezipiert werden, gerade weil es eines gréReren Aufwands

8 Vgl. H. Weinrich: Linguistik, S. 40.

9 Im Kriminalfilm etwa wird der Gegensatz zwischen sprachlichen AuRe-
rungen und Mimik und Gestik beim Verhér fir den Zuschauer zum Indiz
fur mogliche Ligen der Verdéchtigen.

10 Vgl. dazu ausfihrlich: J. Mecke: »Man kann nicht an nichts denken:
Rohmers intermediale Asthetik im Spannungsfeld zwischen literarischer
Interpretation und filmischer Kollektion«, in: U. Felten/V. Roloff (Hg.),
Rohmer intermedial, Tiibingen 2000, S. 13-44.

11 Auch finfhundert Jahre Kopernikus haben bekanntlich dem Eindruck
und Ausdruck, dass die Sonne aufgeht, nichts anhaben kénnen.
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APOLOGIE DES KINOS DER LUGE

bedarf, mit Bildern zu ligen, kann der Film in besonders effizienter
Weise tauschen.*

Kino der Llge

Dies gilt allerdings nicht fiir den Spielfilm, dessen Bilder von nieman-
dem fir bare Munze genommen werden, weil sie in der Regel auf ihren
Status als Fiktion durch spezifische Zeichen hinweisen. »L{igen« aber,
die sich selbst als solche »anzeigen«, kénnen und wollen nicht mehr
tauschen und heben sich dadurch selbst auf. Da der Produktions- und
Rezeptionsrahmen der Filmfiktion die Mdglichkeit der Tauschung aus-
schlieft, spielt sich der fiktive Film in einem Bereich jenseits der Liige
im urspriinglichen Sinne des Wortes ab.*® »Kunst behandelt den Schein
als Scheing, heifdt es bei Friedrich Nietzsche, »will also gerade nicht
tauschen, ist wahr«.** Was meint dann aber »Kino der Liige«? Offen-
kundig kann es sich nur um eine Lige innerhalb der kinemato-
graphischen Fiktion handeln, um eine Tauschung im Rahmen einer sich
selbst denunziernden Tauschung, die den Spielfilm ausmacht. Das Ki-
no der Liige meint eine Liige zweiten Grades.

Damit sind zunéchst die Lugen im Kino angesprochen, d.h.: Liigen,
die in den behandelten Filmen auf der Ebene der Handlung und
Thematik vorkommen: als Tauschung und Selbsttduschung eines des
Mordes angeklagten Helden, der sich mehr und mehr in das von ihm
gewebte Netz verstrickt (Lost Highway), als trickreich inszenierte Kon-
struktion einer Scheinwirklichkeit, mit deren Hilfe ein Gangsterboss
hereingelegt wird (The Sting/Der Clou), in Form von Erzahlungen ei-

12 Michael Borns Berichte uUber den Ku-Klux-Klan in der Eiffel konnten des-
halb nicht nur Zuschauer, sondern auch die Medienanbieter selbst so
gut téuschen, weil seine manipulierten Inszenierungen zeigten, wovon
Reportagen nur reden. Vgl. U. Ulfkotte: So ligen Journalisten: Der
Kampf um Quoten und Auflagen, Minchen 2001, S. 21-26.

13 Auch fiir die Systemtheorie besteht die Konstitution der Kunst in einer
Selbstaufhebung der Tauschung: »Deshalb muss das Medium durch eine
Doppelrahmung konstituiert werden: durch eine Tauschung, die zu-
gleich auf Grund besonderer Anhaltspunkte als solche durchschaut
wird. (N. Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/Main 1995, S.
178).

14 F. Nietzsche: Kritische Studienausgabe: Nachlass 1869-1874, Hg. Von G.
Colli & M. Montinari, Munchen 1999, S. 632f.
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JOCHEN MECKE

nes (Selbst-) Mordes, deren Erzéhler ihre Zuhdrer und auch sich selbst
tduschen (Rashomon), als mogliche Kaschierung eines Mordes durch
Ablenkungsmandver eines Liebespaares (Blow Up), als kunstvolles
Spiel um T&uschungen und Intrigen (The Draughtsman’s Contract/Der
Kontrakt des Zeichners), als umfassender, kollektiver T&uschungs-
versuch durch die Ideologie eines autoritdren Staates (La vida es
silbar/Das Leben ein Pfeifen), durch Nationalismen (Crna macka — beli
macor/Schwarze Katze — WeiRer Kater), oder, noch umfassender, als
absolute Tauschung der Spieler und Autoren-Designer eines Computer-
Spiels tber die Realitét der eigenen Wirklichkeit (eXistenZ).

Bereits auf der Ebene der Handlung nimmt die Bedeutung von Lu-
ge und Tduschung vom ersten bis zum letztgenannten Beispiel zu: Von
punktuellen Ligen, die noch klar gegen die Wahrheit abgesetzt werden
bis hin zu einer Welt, in welcher Lige und Wahrheit nicht mehr klar
unterschieden werden kénnen. Ein Kino der Liige im doppelten Sinne
des Wortes entsteht erst dann, wenn der Film die Llge nicht mehr nur
zeigt, sondern selbst zu ligen beginnt. Einen ersten provokativen
Schritt in diese Richtung hat Alfred Hitchcock 1950 in Stage
Fright/Die rote Lola gemacht: In der Eingangssequenz zeigt der Film,
wie der des Mordes am Ehegatten seiner Geliebten Charlotte (Marlene
Dietrich) verdédchtigte Jonathan bei seiner friheren Freundin, der
Schauspielerin Eve (Jane Wyman) Schutz vor der ihn verfolgenden
Polizei sucht. Jonathan erzahlt Eve in einer Riickblende, dass Charlotte
und nicht er selbst den Mord begangen habe. Der Zuschauer sieht den
Tathergang in Bildern. Allerdings erweist sich spéter die Erzahlung
Jonathans als Liige: Er und nicht seine Geliebte hatte Charlottes Gatten
getodtet. Der Zuschauer wurde durch die Bilder, die er gesehen hat, ge-
tauscht. Hitchcocks kinematographische Liige ist deshalb so effizient,
seine Vorgehensweise deshalb so perfide, weil er die Szene zwar mit
einem Kommentar aus dem Off beginnen lasst und dadurch eine
subjektive Perspektive signalisiert, dann jedoch den Kommentar un-
merklich ausblendet und die Szenen als »normale« Filmszenen mit
Geréduschen und Dialogen présentiert. Damit verletzt Hitchcock ein
ungeschriebenes Gesetz des Spielfilmcodes: Denn hier wird nicht
langer das Symbolische mit der Liige assoziiert, sondern die gezeigten

14



APOLOGIE DES KINOS DER LUGE

Bilder als das (vermeintlich) Reale.”® Damit produziert Hitchcock
jedoch eine spezifisch filmische Liige. Die umfassendste Form einer
Asthetik der Liige beginnt also dann, wenn die Bilder nicht mehr nur
laufen, sondern auch ligen gelernt haben und der kinematographische
Pakt des Spielfilms aufgekindigt wird. Das Kino der Lige im
umfassendsten Sinne ergibt sich dort, wo nicht mehr allein die Liigen
der handelnden Personen gezeigt werden, sondern wenn die Bilder, die
diese Handlung zeigen, selbst zu liigen beginnen und den Zuschauer,
wie das Beispiel Hitchcocks zeigt, gezielt tduschen.

Die vorliegenden Essays widmen sich beiden Aspekten: Es geht
sowohl um die Llge im Film als auch um den Film der Liige. Ein be-
sonderer Reiz liegt darin, dass der Band kaum eine einzige der tblichen
Genre-, Gattungs- oder Stil-Grenzen respektiert. Die hier versammelten
Filme passen in keine einzige filmasthetische Schublade und haben aus
filmhistorischer Perspektive kaum etwas miteinander zu tun: Der Main-
Stream-Film der Hollywood-Studios wie The Sting gibt sich ein
frohliches Stelldichein mit dem Autoren-Kino eines Peter Greenaway,
absolute Kassenschlager stehen neben Flops, das Star-Kino mit Paul
Newman, Robert Redford findet sich neben Kusturicas Laien-
schauspielern, das Kino der Moderne eines Michelangelo Antonioni
findet sich neben seinem postmodernen Counterpart David Lynch
wieder. Auch Gattungsgrenzen spielen keine Rolle: Horror und Science
Fiction (existenz), Thriller (Lost Highway), Gangsterfilm (The Sting)
kommen ebenso zur Geltung wie Zigeunerkomddie (Crna macka — beli
macor) oder Krimihandlung (Blow Up). Erst recht nicht scheren sich
die Beitrdge um L&ndergrenzen: Die behandelten Filme stammen aus
England, USA, Frankreich, Japan und Kuba. Die Originalitat des Ban-

15 Dass es offenbar auch in der fiktionalen Gattung des Spielfilms so etwas
wie ein Wahrhaftigkeitsgebot gibt, zeigt sich darin, dass Hitchcock
selbst seine kinematographische Liige spater bereut hat: »In dem Film
[Stage Fright, J.M.] habe ich etwas getan, was ich nie hatte tun sollen:
Ich habe eine Riickblende eingebaut, die eine Lige war. [...] In Filmen
nehmen wir es immer hin, wenn einer beim Erzahlen einer Geschichte
lugt. Wir nehmen es auch hin, wenn jemand eine vergangene
Geschichte erzahlt und die durch eine Rickblende illustriert wird.
Weshalb also sollte man eigentlich nicht in einer Riickblende auch eine
Lige erzéhlen kdnnen.« (in: F. Truffaut/A. Hitchcock: Mr. Hitchcock,
wie haben Sie das gemacht, Miinchen 1973, S. 185.)
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des liegt gerade darin, dass die hier versammelten Filme in dieser Form
noch nie gemeinsam behandelt wurden, weil das, was sie vereint, die
Grenzen reiner Filmgeschichte und reiner Filmésthetik sprengt. Gerade
daraus ergeben sich aber neue Perspektiven. Dennoch ist der Band kein
reiner Themenband, denn die Lige spielt auf ganz verschiedenen
Ebenen eine Rolle. Sie ist nicht nur wichtiges Element der Handlung,
sondern durchdringt auch die Asthetik der Filme so sehr, dass mit Fug
und Recht von einem Kino der Liige gesprochen werden kann.

Dies ist etwa in Michelangelo Antonionis Blow Up der Fall. Almut
Steinlein und Nicole Brandstetter zeigen in ihrem Beitrag, dass An-
tonionis Film aus dem Jahr 1966 eine Art Prolegomena zum Kino der
Lige aus medientheoretischer Perspektive darstellen kénnte. Beim
Entwickeln der Bilder eines von ihm in einem Park beobachteten Lie-
bespaares entdeckt der Photograph Thomas dank verschiedener Aus-
schnittsvergroBerungen, dass die Aufnahmen neben der von ihm ge-
suchten und gesehenen Park-1dylle moglicherweise einen Mord zeigen.
Die Bilder zeigen ihm eine andere Wirklichkeit als die intendierte, eine
Wirklichkeit, die sich seinen voreingenommenen Interpretations-
versuchen sperrt. Was so aussieht wie eine Apotheose des Films als
Medium des Realen, erweist sich jedoch spéter als mdgliche (Selbst-)
Tauschung. Denn weit davon entfernt, das sinnfreie Rauschen des
Realen aufzuzeichnen, werden die Photos, da sie das Geschehen, wie
der Film, nur in rdumlichen und zeitlichen Ausschnitten zeigen, zur
idealen Projektionsflache flir Thomas, der sich die Geschichte mit der
Leiche im Park moglicherweise nur eingebildet hat. Und dort, wo Tho-
mas in seinem Bemihen, die Wahrheit zu finden, durch Uberstarke
VergroRerungen von Gegensténden tatsachlich den Filter von Sinn und
Bedeutung durchdringt, ist wegen der Grobkdrnigkeit des Bildes nichts
mehr zu sehen. So kann denn die Entwicklung und Deutung der Photo-
graphien als Selbstreflexion eines Films wirken, der — wie die
Verfasser mit Friedrich Kittlers Medientheorie deutlich machen — statt
Abbildung nur Einbildung, statt des Realen nur das Imaginére bietet.

An diese Prolegomena schlief3t sich der Beitrag von Katharina
Strauf’ Uber den mit sieben Oscars preisgekronten Film The Sting an.
Die Analyse zeigt, diesmal aus einer soziologischen Perspektive, wie
mittels einer als Fiktion innerhalb der Spielfilmfiktion aufgebauten
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APOLOGIE DES KINOS DER LUGE

kollektiven »Konstruktion von Wirklichkeit« nicht nur der Gangster-
boss Doyle Lonnegan getauscht wird, sondern auch der Zuschauer.
Mehrmals erweist sich die Realitat der gezeigten Bilder als triigerisch,
mehrmals lockt der Film seinen Betrachter mit erzéhl- und filmtechni-
schen Mitteln auf falsche Féhrten. Diese doppelte Téuschung kulmi-
niert in der Schlusssequenz des Films, in der sich nicht nur das, was
Lonnegan fiur wirklich hélt — die Fiktion zweiten Grades — als Illusion
erweist, sondern auch das, was der Zuschauer bis dahin fir die Wirk-
lichkeit des Films halten musste. Dank der filmé&sthetischen und so-
ziologischen Doppelperspektive gelingt es Katharina Straul3 zu zeigen,
dass auch ein Main-Stream-Film wie The Sting neben bloRer Un-
terhaltung eine Reflexion iber den Umschlag von der Wirklichkeit der
Tauschung in den Tauschungscharakter der Wirklichkeit als kollektiv
konstruierte Illusion leisten kann.

Eine mehrfache Brechung der Realitat verbunden mit verschiede-
nen Tauschungsperspektiven bestimmt den von Alexander Flierl un-
tersuchten Film Rashomon von Akira Kurosawa. Zwei Figuren geben
jeweils aus ihrer Perspektive die unterschiedlichen, einander wider-
sprechenden Erzéhlungen wieder, welche drei an einem (Selbst-)
Mordfall beteiligte Figuren bei einer Gerichtsverhandlung vorgetragen
haben. Das Besondere an der Story von Rashomon liegt darin, dass die
am Tod des Samurai beteiligten Personen nicht so sehr versuchen, den
Richter zu tduschen — alle drei inklusive des durch eine Geisterbe-
schwdorung herbeizitierten Toten — nehmen die Schuld fir den Mord/-
Selbstmord auf sich und sind damit im Sinne der Rechtssprechung
schuldig — sondern vielmehr sich selbst mit ihrer Version des Tather-
gangs zu belligen suchen, um ihr schmeichelhaftes Selbstbild zu retten.
Die filmische Praxis Kurosawas wird von Flierl mit Forschungs-
ergebnissen der Neurobiologie und Theorieansatzen des Radikalen
Konstruktivismus konfrontiert. Aus diesen theoretischen Perspektiven
wird Kurosawas Relativierung des Wirklichkeits- und Wahheitsbegriffs
bestatigt. Wenn sich Ligen in Rashomon letztlich als Selbstlligen
erweisen, so bleibt dies allerdings nicht bloRe These: Es wird gezeigt,
wie Kurosawa die Begrenzung des Wahrnehmungsraumes der Figuren
als filmésthetische Metonymie der Begrenztheit menschlicher Wahr-
nehmung einsetzt. Die Begrenzung durch das Objektiv ist gleichzeitig
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auch eine Metapher, welche die Grenzen menschlicher Objektivitét fur
den Zuschauer zu einer konkreten sinnlichen Erfahrung werden lasst.
Flierl macht deutlich, dass aus der Relativitat von Wirklichkeit und
Wahrheit bei Kurosawa nicht schon die Aufhebung der Verpflichtung
zur Wahrhaftigkeit folgt, auch dann nicht, wenn diese — wie in
Rashomon — nicht vorgefuhrt wird, sondern nur ex negativo zu er-
schlielen ist.

Mit der Relativitat von Wirklichkeit und Wahrheit beschaftigt sich
auch Erwin Petzi in seinem Essay Uber Peter Greenaways The
Draugthsman’s contract. Allerdings spitzt Greenaway die Problematik
dadurch zu, dass er auf jegliche Form erzdhlerischen Kommentars zur
Filmhandlung verzichtet. Dank einer in komplexen Bildern erzahlten
Handlung bleibt die gesamte Geschichte und nicht nur der Mordfall
ratselhaft. Ebenso wie die Hauptfigur des Films, der Zeichner Neville,
verliert auch der Zuschauer die Orientierung und verirrt sich im Laby-
rinth der Bilder und Intrigen. Letztlich, so zeigt Petzi, ist der Film eine
Reflexion uber Perspektive und Einstellung. Neville, der sich selbst fiir
das Subjekt einer zentralperspektivischen Sicht der Ereignisse halt und
glaubt, die Wirklichkeit nach seinem Gutdiinken arrangieren zu
kénnen, wird aufgrund dieser Selbsttduschung — Petzi weist auf die
Doppeldeutigkeit des Wortes »draughtsman« hin, das sowohl »Zeich-
ner« (=Subjekt der Geschichte) als auch bloRe Spielfigur beim Dame-
spiel (=Objekt) bedeuten kann — zum idealen Opfer einer Intrige. Dass
die Selbsttduschung die Voraussetzung zur Fremd-T&uschung ist, gilt
auch fur den Zuschauer. Dann wenn dieser glaubt, der Film sei mit
einer Zentralperspektive oder einer einzigen Wahrheit aufzulgsen, wird
er gleichfalls zum Opfer einer Selbsttduschung Uber die reale Per-
spektiven- und Deutungsvielfalt. Petzis Deutung und Greenaways Film
stehen daher auch folgerichtig ganz im Zeichen des Hermes, dem
Ubermittler der Botschaften und Gott der Kommunikation, aber gleich-
zeitig eben auch der Lugner und Betriiger.

Eine besondere Form gesellschaftlicher und filmischer Liige unter-
suchen Magdalena Mancas und Doren Wohlleben in ihrem Beitrag zu
dem kubanischen Film La vida es silbar. Der Film zeigt, was geschieht,
wenn sich die Wahrheiten einer Staatsideologie so sehr zu einem
geschlossenen System verfestigt haben, dass bestimmte Erfahrungen
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gar nicht mehr gemacht und bestimmte Worte gar nicht mehr
ausgesprochen werden kénnen. »Wahrhaft sein«, heif3t es bei Friedrich
Nietzsche, »das heilt die usuellen Metaphern gebrauchen, also
moralisch ausgedrckt: [...] [die, J.M.] Verpflichtung, nach einer festen
Konvention zu llgen, herdenweise, in einem bestimmten Stile zu
ligen.«'® Da die Zensur in Kuba Filmgeschichte schreibt, muss die
Wahrheit in Allegorien und Symbolen Zuflucht suchen. So als kénne
man der Wahrheit innerhalb einer kollektiven Liige nur durch eine
zweite, &sthetische Liige ndher kommen, wird die ideologische Liige im
Film mit Hilfe einer Liige zweiten Grades aufgedeckt. Diese &stheti-
sche Luge, so zeigt der Essay, besteht in der Einflihrung mérchenhafter
Elemente in Form einer als Schicksalsgéttin auftretenden guten Fee,
die — auch hier eine Liige zweiten Grades — einen widersprichlichen
Doppelstatus hat: Sie ist sowohl allwissende, auktoriale Erzahlerin und
Regisseurin des Geschehens als auch Teil der Geschichte der han-
delnden Personen.

Dass nicht nur die Liige, sondern auch der Ligenvorwurf und der
Rickgriff auf so genannte Wahrheiten von Ideologien wie z.B. den
diversen nachjugoslawischen Nationalismen instrumentalisiert werden
kann, bildet den Ausgangspunkt fiir Andrea Zorics Betrachtungen Uber
Emir Kusturicas Film Crna macka — beli macor. Wenn die Wahrheit
einer einstmals multikulturellen Nation von den postjugoslawischen
nationalistischen Ideologien als Liige gebrandmarkt wird, bleibt ihr
nur, sich im Gewand des Narren zu présentieren. Dies ist der Zweck
der Zigeunerkomddie bei Kustorica, deren Ernst sich erst dann er-
schlielt, wenn die Elemente des Films allegorisch gedeutet werden. So
gelingt Andrea Zoric der Nachweis, dass die als harmlos und im Unter-
schied zum vorigen Film des Regisseurs, Underground, sich génzlich
unpolitisch gebende Komddie Kustoricas einen hochpolitischen Sub-
text enthalt, der in einer subtilen Interpretation von der Verfasserin he-
rausgearbeitet wird. So wird die politische Liige mit einer &sthetischen
Llge beantwortet, die in Wirklichkeit die Wahrheit sagt.

Steffen Greschonig und Vitezslav Horék zeigen in ihrem Beitrag,
wie sich Spiel und Wirklichkeit, Fiktion und Realitat, Wahrheit und

16 F. Nietzsche. »Uber Wahrheit und Liige im auBermoralischen Sinng, in:
Werke Ill, Hg. K. Schlechta, Frankfurt/Main 1972, S. 314.
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Lige in David Cronenbergs eXistenZ im hyperrealen Raum des Cy-
berspace miteinander verschranken. Das Wagnis von Cronenberg wird
deutlich, wenn man seinen Film Fassbinders Welt am Draht gegeniiber
stellt. Dort wo bei Fassbinder reale und simulierte Welt klar von-
einander getrennt bleiben, verbindet sie Cronenberg so miteinander,
dass am Schluss unklar ist, ob die Figuren »noch im Spiel« oder bereits
in der Wirklichkeit angekommen sind. Ahnlich wie bei Greenaway der
Maler aus der Subjektposition des Arrangeurs wird in eXistenZ die
gefeierte Spieldesignerin und Autorin Allegra Geller zu einer bloRen
Spielfigur degradiert. Bis hierhin geht Cronenberg noch mit der
hermeneutischen Spieltheorie konform, nach der das Spiel ber den
Spielenden an Dominanz gewinnen muss, um eine gewisse Autonomie
zu erreichen. Aber eben nur bis hierhin. Denn von Distanz zum Spiel
kann in eXistenZ dank der inszenierten Hyperrealitat keine Rede mehr
sein. Der Gamepod wird direkt an das zentrale Nervensystem an-
geschlossen und liefert der Realitat vergleichbare Sinneswahrneh-
mungen. Darlber hinaus ist das Spiel ein Unikat, ebenso authentisch
wie die Realitat, und greift am Schluss sogar auf diese tber. Die Téau-
schung besteht letztendlich vielleicht sogar darin, die reale Welt, in der
die Figuren wirklich leben, fur das Reale zu halten. Wie eXistenZ hat
damit aber auch die Luge keinen Autor mehr, sie kommt ohne explizite
Tduschungsabsichten vor, wird anonym und allgegenwartig. Vom
Medium des Realen ist der Film zum &sthetischen Generalverdacht
gegen den Simulationscharakter der Welt geworden.

Eine Dekonstruktion des klassischen, intentionalen Liigenbegriffs
nehmen auch Kerstin Kratochwill und Christine Simone Sing in ihrem
Essay uber Lost Highway von David Lynch vor, diesmal allerdings
nicht aus der Perspektive der simulierten Welt des Cyberspace, sondern
aus der Sicht der imaginaren Welten des Unbewussten und des Traums.
Das Thrillerschema des Films schiirt den Verdacht gegen den Helden,
er habe seine Frau aus Eifersucht ermordet und wolle die Tat durch
Ligen kaschieren. Wie bei Greenaway liegt diese Story jedoch nicht
offen zutage, sondern muss vom Zuschauer erschlossen werden. Erst
die allegorische Deutung der Dinge, die im Beitrag minutiés nach-
vollzogen wird, bringt ein wenig Licht in das Dunkel des mysteridsen
Geschehens. Dabei I6sen die fir Lynch typischen filmischen Hyperbeln
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(z.B. Uberdimensionierte Detailaufnahmen einzelner Gegensténden
oder Verstarkung von Gerduschen) die Dinge von der Handlung ab und
verleihen ihnen den Status von Signifikanten zweiten Grades.
Allerdings bringt auch die Allegorese keine endgultige Lésung, denn
im Film schlagen Ligen in Selbstliigen um, die Personlichkeit von Fred
spaltet sich in Fred und Pete, und Anfang und Ende des Films werden
in einer Endlosschleife miteinander verknipft. Lynchs Film steht fur
die Autorinnen des Beitrags daher im Zeichen einer Asthetik des
Mdbius-Bandes, die AuRen und Innen, Wirklichkeit und Traum, Wahr-
heit und Luge unmerklich ineinander tberflhrt, so dass ihre Unter-
scheidung lediglich zu einer Frage der Perspektive wird.

Bei aller Vielfalt der Genres, Kulturen, theoretischen Ansétze und
Deutungsperspektiven stimmen die vorliegenden Beitrage Uberein in
einer grundlegenden Skepsis gegenlber allen sich mit dem Kino ver-
bindenden Anspriichen auf Authentizitit. Kleinster gemeinsamer film-
theoretischer Nenner durfte daher eine Bestimmung des Kinos als
Medium des Imagindren sein, das sich gerade wegen seines Realitét-
scharakters besonders gut zur Liige eignet. Die im vorliegenden Band
dokumentierte Vielfalt theoretischer Perspektiven und Deutungen
wurde in einer zusammen mit der Regensburger Filmgalerie veranstal-
ten Filmreihe in Einflihrungen und Gesprachen tber die Filme erprobt.
Dass die Diskussionen unter reger Beteiligung des Publikums in einem
zumeist vollen Kinosaal stattfanden, zeigt, dass sich das Kino und auch
der Dialog uber seine Produkte trotz menetekelhafter Verkundigungen
seines Endes (s. Greenaways im Beitrag tUber The Draughtsman’s
contract zitierte Unkenrufe) nach wie vor groRer Lebendigkeit er-
freuen.

Da die Filmreihe im Sommer 2002 durchgefiihrt wurde, konnte ein
Film nicht gezeigt werden: Die aus deutscher Sicht vielleicht schonste
Apologie eines Kinos der Luge liefert Wolfgang Beckers mehrfach
ausgezeichneter Film Good bye, Lenin! (D 2003), dem es gelingt mit
einer Lige die Wahrheit sowohl Uber die Geschichte der DDR als auch
Uber den gegenwartigen gesamtdeutschen Umgang mit ihr zu sagen.
Die Besonderheiten des Films gewinnen vor dem Hintergrund eines in
den sechziger Jahren unternommenen Versuches an Profil, die
Wahrheit iber die DDR gleichfalls mit einer Liige zu zeigen: In dem
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von Egon Ginther gedrehten Film Wenn Du grof bist, lieber Adam
(DDR 1965), der sich mit der Heuchelei in Wirtschaft, Politik und Pri-
vatleben auseinander setzt, fallt dem jungen Adam eine Taschenlampe
in die Hande, die als Liigendetektor funktioniert."” Sobald sie einge-
schaltet wird, sorgt die Taschenlampe dafir, dass der Ligner »in die
Luft geht«. Die Folgen sind so verheerend, dass der kleine Adam am
Schluss des Films beschlieRt, die Taschenlampe in die Elbe zu werfen
und fortan die Llgen seiner Zeitgenossen geduldig anzuhdren. Das hat
dem Film allerdings nichts genutzt. Da sich neben den vielen kleinen
Lignern auch ein groBer und méchtiger Ligner im Film wieder
erkannte, widerfuhr ihm das gleiche Schicksal wie der Taschenlampe,
von der er erzahlt. Er durfte nicht fertig gestellt werden und wurde
schlieRlich vom 11. Plenum des Zentralkomitees der SED verboten.*®

Obwohl sich die Koordinaten fast vierzig Jahre spater grundlegend
verandert haben und obwohl eine Darstellung der Zustande in der DDR
im wiedervereinigten Deutschland inzwischen nicht mehr Opfer der
Zensur werden kann, wahlt auch Wolfgang Becker das Kino der Liige,
um die Wahrheit zu zeigen. Allerdings braucht der Film in einem
zensurlosen Umfeld nicht mehr auf eine Parabel zuriickzugreifen,
sondern kann Ligen auf mehreren verschiedenen Ebenen vorfiihren.
Da ist zundchst einmal die zentrale Liige im Film, mit welcher der
junge Ostberliner Alex Kerner seiner neun Monate nach dem Fall der
Mauer aus dem Koma erwachten und akut Herzinfarkt gefahrdeten
Mutter jede Aufregung ersparen will. Alex gaukelt seiner Mutter vor,
dass die heile Welt des real existierenden Sozialismus nach wie vor
existiert. Dank seiner Liige wird jedoch eine andere Lige aufgedeckt,
die Lebenslige seiner eigenen Mutter ndmlich, die den Kindern jah-
relang erzéhlt hatte, der Vater habe sie und die Familie wegen einer
anderen Frau verlassen, wahrend sie in Wahrheit Angst davor hatte,
einen Ausreiseantrag zu stellen und ihrem Mann, wie vereinbart, nach
dessen Flucht aus der DDR mit der Familie nachzufolgen.

Dartiber hinaus zeigt der Film jedoch auch, dass die DDR schon zu
ihren Lebzeiten nichts weiter als eine aus Liigen gezimmerte Fiktion

17 E. Gunther: Wenn Du groR bist, lieber Adam (DDR 1965, D 1991).

18 Auch der DDR hat dies bekanntlich nichts genutzt. Nach der Wende
durfte Egon Gunther seinen Film aus den Regalen der DDR-Archive
holen und beenden.
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war, die nur um den Preis weiterer Liigen aufrecht erhalten werden
konnte. »Die DDR war ein Land, das es in Wirklichkeit so nie gegeben
hat«, konstatiert Alex Kerner. Aber diese Liige wird nicht ideologiekri-
tisch denunziert. Vielmehr wird sie mit anderen Mitteln und in einem
anderen Kontext wiederholt. Was bei der Betrachtung des Films auf-
fallt, ist ndmlich: Alles, was Alexander macht, um seiner Mutter die
heile Welt der DDR vorzugaukeln, ist nichts anderes als die auf eine
andere Ebene transponierte Wiederholung dessen, was die Regierung
der DDR tat, um ihren Birgern die Realitét des real gewordenen Sozia-
lismus vorzugaukeln: Er présentiert seiner Mutter Westprodukte in
Ostverpackungen, bezahlt Schiiler, damit sie in FDJ-Uniformen eine
systemkonforme Geburtstagsfeier fur seine Mutter auffiihren und
deutet permanent die Wirklichkeit um, damit diese sich dem Idealbild
fligt, das die Mutter von der DDR hat. Schlieflich simuliert er mit der
Hilfe eines Freundes die »Aktuelle Kamera« und macht damit genau
das, was die DDR-Nachrichtensendung auszeichnete: die Manipulation
von Fakten zu DDR-konformen Nachrichten. Wie friiher, so dient auch
hier das »Wahrheitsorgan« der DDR zur Aufrechterhaltung eines
Ligengebdudes, das diesmal allerdings aus menschlichen Motiven
errichtetet wurde. »Wahrheit ist eine zweifelhafte Angelegenheit, die
ich leicht Mutters gewohnter Wahrnehmung angleichen konnte«, halt
Alex fest. Und dazu bedient er sich der gleichen sprachlichen und
filmtechnischen Mittel wie die »Aktuelle Kamera«: Umdeutung von
Fakten, Umdeutung von Bildern und Schaffung neuer Wirklichkeiten
durch manipulative Montage. Und was die Mauer fiir die DDR sind die
Mauern ihrer vier Wande fir Alex Mutter. Alex muss dafiir sorgen,
dass sie die Wohnung nie verldsst. Als seiner Mutter die
»Wohnungsflucht« dann doch gelingt und sie ihren Augen nicht zu
trauen glaubt, als sie West-Autos, Coca-Cola-Plakate und McDonalds-
Restaurants sieht, schreibt Alex’ »Aktuelle Kamera« die Geschichte
kurzerhand um: Eine neue Montage unterlegt die bekannten Bilder von
Uber die Mauer in den Westen steigenden DDR-Biirgern mit einem
neuen Kommentar, der Film im Film wird zur Parahistorie: Honecker
hat abgedankt und sein Nachfolger, der ehemalige Astronaut Sigmund
Jahn, hat in einer groflen humanitéren Geste die Mauer gedffnet. Die
Uber die Mauer steigenden Menschen waren also nicht republik-
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fliichtige Ostdeutsche, sondern von Arbeitslosigkeit bedrohte kapitalis-
musflichtige Westdeutsche! Wenn die Wirklichkeit zur Fiktion, die
Wabhrheit zur Liige geworden ist, dann lasst sie sich nur mittels einer
Fiktion von Wirklichkeit und mittels einer Liige abbilden.

Das Wichtigste daran aber ist: Alex’ Llgen sagen und zeigen die
Wabhrheit Uber die DDR nicht, indem sie deren staatstragende Liigen
denunzieren, sondern indem sie sie in einem veranderten Kontext mi-
metisch wiederholen. Denn im Unterschied zur DDR-Regierung llgt
Alex nicht aus Griinden des Machterhalts, sondern aus Liebe und um
seine Mutter vor dem Tod zu bewahren. Damit zeigt der Film aber,
dass das Liigen an und fiir sich eine neutral zu bewertende semiotische
Praxis ist wie jede andere auch (z.B. Versprechen oder Raten) und
daher auch nicht schon an sich moralisch zu verurteilen.” Wenn es
richtig ist, dass die Wahrheit tber die DDR sich nur mit einer Lige sa-
gen lasst, weil der gesamte Staat aus Ligen gezimmert war, wenn die
Realitat der DDR nur durch eine Fiktion erfasst werden kann, weil der
real existierende Sozialismus selbst schon lange zur Fiktion geworden
war, dann gelingt es dem Film jedoch auch, den liigenhaften gegen-
wartigen Umgang mit ihr zu konterkarieren. Die parahistorische Mon-
tage authentischer Bilder mit einem fingierten Kommentar der »Ak-
tuellen Kamera« zu den »Fliichtlingen aus dem Westen« stellt auch
einen Seitenhieb auf die Verlogenheit des westdeutschen Umgangs mit
der Vereinigung dar. Der Fall der Mauer war sicherlich alles Mdgliche,
nur keine zwangslaufige Folge der Uberlegenheit Westdeutschlands
oder gar ein Beweis flr grofRere personliche Verdienste seiner Be-
wohner. Die mit dem »falschen Kommentar« unterlegten Bilder und
die damit verbundene parahistorische Umdeutung der Geschichte ma-
chen das Unglaubliche und Kontingente des Geschehens sichtbar.

Vor allem ermdglicht der Film jedoch eine andere Art von kollekti-
vem Gedachtnis. Das von Alex errichtete Liigengebaude erlaubt eine

19 Die wertfreie Untersuchung der Leistungsmdglichkeiten und Grenzen
der Lige als moralisch zunachst einmal neutral zu bewertende mensch-
liche Fahigkeit hat sich das Graduiertenkolleg »Kulturen der Lige« zur
Aufgabe gemacht (Vgl. M. Mayer (Hg.), Kulturen der Lige, Kdln et al.
2003). Eine neutrale Einschétzung der Lige aus sprachphilosophischer
Sicht vertritt auch S. Dietz: Die Kunst des Liigens: eine sprachliche
Fahigkeit und ihr moralischer Wert, Reinbek b. Hamburg 2003.
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Erinnerung an die DDR-Alltagskultur jenseits dstlicher und westlicher
Verlogenheit. Gerade weil der Film auf die Fiktionalitdt der DDR-
Realitat hinweist, gelingt es ihm, die Alltagskultur des real exis-
tierenden Sozialismus gleichweit entfernt von westlichen Uberlegens-
demonstrationen und ostdeutscher »Ostalgie« zu vergegenwaértigen.
Und es gelingt ihm damit etwas vielleicht noch viel Wichtigeres: die an
den sozialistischen Staat geknipften Sehnsiichte, Hoffnungen und
Idealismen auf humorvolle Art Ernst zu nehmen und zu wirdigen. Eine
bessere Apologie des Kinos der Liige wird sich kaum finden lassen.
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FOTOGRAFISCHE WIRKLICHKEIT
UND SUBJEKTIVE IMAGINATION:
ZUR PROBLEMATIK DER WAHRNEHMUNG
IN ANTONIONIS BLOW UP
ALMUT STEINLEIN UND NICOLE BRANDSTETTER

»lo non so com’e la realta. La realta ci sfugge, mente continuamente.
Quando crediamo di averla raggiunta, la situazione & gia un’altra. lo dif-
fido sempre di cido che vedo, di cido che un’immagine ci mostra, perché
»immagino« quello che c’e al di Ia; e cio che c’e dietro un’immagine non si
sa.«!

Fotografie: objektive Abbildung par excellence
der Realitat?

Seit jeher basiert der Wahrheitsglaube in die Reproduktionsmedien
Fotografie und Film auf der vermeintlichen Objektivitit des tech-
nischen Dispositivs. Obwohl die theoretische Debatte das Paradigma
des Fotorealismus’ alsbald durch strukturalistische und semiotische
Positionen zum grundlegenden Konstruktcharakter fotografischer
Ahnlichkeit abldste, basiert der alltagliche Umgang mit Fotografie, wie
z.B. die Verwendung polizeilicher Beweisfotos oder Passbilder, immer
noch auf dem dokumentarischen Realitatspostulat. Selbst Roland
Barthes, Galionsfigur des franzdsischen Strukturalismus, betont in
seinem Spatwerk erneut die existentielle Beziehung, die speziell die
Fotografie mit ihrem Referenten verbindet: »[...] dans la Photographie,
je ne puis jamais nier que la chose a été la. [...] Ce que j’inten-

1 Michelangelo Antonioni zitiert nach L. Cuccu: Antonioni: il discorso
dello sguardo. Da »Blow up« a »ldentificazione di una donna«, Pisa
1990, S. 16.
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tionnalise dans une photo [...], ce n’est ni I’Art, ni la Communication,
c’est la Référence, qui est I’ordre fondateur de la Photographie.«® Doch
gerade die von Roland Barthes betonte indexikalische Beziehung
zwischen fotografischer Abbildung und abgebildeter Realitat wird in
Michelangelo Antonionis Blow Up problematisiert: Der Erkenntniswert
ist immer ein subjektiver. Die bildliche Information ist grundsétzlich
durch Interpretation symbolisch Uberformt und birgt daher die Mo-
glichkeit der Lige, wie auch die Gefahr der Selbstliige fir den
Betrachter.

Mit Blow Up feierte der italienische Regisseur Michelangelo Antonioni
1966 seinen ersten grof3en internationalen Erfolg, der im Folgejahr mit
dem GrolRen Preis des Filmfestivals von Cannes préamiert wurde.
Thomas, ein Starfotograf im Szenemilieu Londons der 60er Jahre, ist
der stilisierenden Modefotografie Uberdrussig und sucht den Sinn
seiner Profession in der dokumentarischen Asthetik eines Bildbandes
Uber die soziale Realitdt Englands. Auf ein paar Schnappschissen, die
er zuféllig von einem Liebespaar in einem Park geschossen hat, glaubt
er unwissentlich einen Mord fotografiert zu haben: Bei der Entwick-
lung der Bilder liest er in den grobkérnigen MehrfachvergréBRerungen
Mordwaffe, Mérder und Leichnam. Diese Vermutungen scheinen sich
durch das sonderbare Verhalten der fotografierten Frau, Jane, zu
bestdtigen. Um jeden Preis fordert sie die Herausgabe der Negative.
Bei seiner ndchtlichen Riickkehr an den Tatort entdeckt Thomas
tatsachlich einen Leichnam. Als er am nachsten Morgen erneut in den
Park zurlickkehrt, um die Existenz der Leiche fotografisch zu belegen,
ist sie jedoch verschwunden. In seiner Abwesenheit wurden zudem
auch die Negative und Blow Ups aus Thomas’ Appartement gestohlen.
Letztendlich bleibt der Zweifel an der Wahrhaftigkeit von Thomas’
Interpretation der Ereignisse und Bilder bestehen. Der Film endet mit
einer Allegorie auf die Illusion: Thomas beobachtet eine Gruppe von
Pantomimen beim Tennisspielen. Als der imaginierte Ball aus dem
Feld fliegt und in seiner N&he landet, wirft er ihn den Spielern zuriick
und tritt somit in ihre mimetische Tauschung ein. Die Schluss-
einstellung I6st Thomas zum weilRen Fleck auf.

2 R. Barthes: La chambre claire, Paris 1980, S. 120.

28



ANTONIONIS BLowUP

Der Versuch Thomas’, mit Hilfe der »objektiven« Fotografie ein
Mysterium aufzukldren und an der Wirklichkeit zu verifizieren, schei-
tert an der eindeutigen Uneindeutigkeit des Beweismaterials. Es ist
nicht der Mord, der am Ende unaufgeklart bleibt, sondern die Frage, ob
dieser uberhaupt stattgefunden hat, denn es geht nicht um die Lésung
eines Kriminalfalles, sondern um das Verhaltnis zwischen objektiver
Wahrheit und subjektiver Imagination.

Thomas als Foyer der Wahrnehmung

Die filmische Umsetzung der Szene im Park weist dem Zuschauer die
subjektive Perspektive der Hauptfigur zu. Thomas, das Liebespaar
fotografierend, ist der einzige aktive Blicktrdger, d.h. die subjektive
Kamera nimmt einzig seine perzeptive und kognitive Blickrichtung ein,
jedoch nicht die der anderen beiden Figuren. Auch die Funktion der
objektiven, anonymen Einstellungen beschrénkt sich darauf, die
raumlichen Beziehungen der Figuren zueinander zu definieren und
Thomas’ Perspektive zu stitzen. Sie sind jedoch nicht autonom im
Sinne einer auktorialen Erz&hlperspektive, die dem Zuschauer einen
Wissensvorsprung gegeniiber des Fotografen zuspielen kdnnte. Das
bedeutet, der Zuschauer erfahrt das Geschehen nur durch Thomas und
seine Kamera und wird daher bei der spateren Auslegung der Bilder
mit dem gleichen »constat d’impuissance«® konfrontiert sein wie der
Protagonist.

3 A. Goldmann: Cinéma et société moderne. Le cinéma de 1958 a 1968:
Godard - Antonioni - Resnais - Robbe-Grillet, Paris 1971, S. 190.
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Abbildung 1

Die als atmospharische Stimmungsbilder intendierten Aufnahmen, die
den Schlusssteil seines Bildbandes stellen sollten, geben die Realitét
des Parks nur partiell wieder. Fotografie — visuell, zweidimensional
und punktuell — ist immer reduktionistisch und entbehrt im Gegensatz
zum Film der Zeitachse und des Tonkanals. Signifikant fur diese Szene
und filmisch transportierbar ist das durchgehende Blatterrauschen der
Baume im Wind. Wenn Thomas in einer spateren Sequenz seine Fotos
entwickeln und interpretieren wird, wird ihm flr die Rekonstruktion
des Tathergangs diese Dimension der aullerfotografischen Wirklichkeit
fehlen.

Wenn nach Kittler das Rauschen die Kategorie des Realen be-
zeichnet, das mit Notwendigkeit durch alle symbolischen Gitter fallen
muss,* dann lasst sich iibertragen fiir diese Szene sagen, dass auch
Thomas’ Fotografien das Reale nicht fassen und schon gar nicht in-
terpretierbar machen kénnen, denn das Rauschen des Realen, das hier
im direkten Sinne durch das Blatterrauschen umgesetzt wird, kann das
Medium Fotografie nicht speichern. Vielmehr, so suggeriert die fol-
gende Schliisselszene, bietet Fotografie die Projektionsflache fiir ein

4 Vgl. F. Kittler: Grammophon Film Typewriter, Berlin 1986, S. 21-22 und
S. 72.
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hermetisches Sinnsystem, das nicht zum Realen hin durchbrochen
werden kann.

»Irgend etwas beunruhigte ihn an dieser friedlichen Momentaufnahme, auf
der lauter Unbekannte sind; etwas, was sich seiner Entschlisselung zu
entziehen scheint: ein verborgenes Zeichen, eine scheinbar unbedeutende
Einzelheit, von der er jedoch annimmt, sie sei von grundsatzlicher
Bedeutung.«®

Janes empdrte Reaktion auf die Entdeckung, unwissentlich fotografiert
worden zu sein, und ihr hartnéckiges Fordern der Filmnegative machen
Thomas argwohnisch und veranlassen ihn, in den Bildern nach einer
Ursache fir ihr Verhalten zu suchen. Die Entwicklung und der
Vergleich der Fotos untereinander lassen sich wie ein kognitiver
Parcours Thomas’ lesen, der ausgehend von dem letztendlich unbe-
deutenden Material einen Sinn konstruieren soll. Das erste Foto, das er
entwickelt, zeigt das Liebespaar in der Totalen. Aus diesem Bild
alleine erschlief3t sich jedoch fur Thomas noch kein Erkenntnisgewinn.
Erst durch die Entwicklung, VergréBerung und Aneinanderreihung
unterschiedlicher Fotografien erdffnet sich fur ihn ein vermeintlicher
Sinn. In Analogie zur filmischen Montage, traditionell die Pro-
duktionsinstanz des Symbolischen, stiftet das Nebeneinander der Fo-
tografien eine Bedeutung, die im Einzelbild nicht vorhanden ist, son-
dern erst durch die Kontextualisierung mit anderen Bildern entsteht.
Diese Anordnung der Fotografien lasst sich beschreiben als »forming a
narrative array, a »textualization« or »entexting« of what would
otherwise be a random group of photographs. Indeed, much of the film
can be seen as an account of the artist’s effort to textualize a puzzling
experience.«®

5 A. Tabucchi: Der Rand des Horizonts. Deutsch von K. Fleischanderl,
Miinchen 1997, S. 48

6 S. Chatman: Antonioni, or, The surface of the world, London 1985, S.
149.
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Abbildung 2

Durch die Aneinanderreihung der Bilder konstruiert Thomas die Ge-
schichte dessen, was er offensichtlich im Park fotografiert hat ohne es
wahrzunehmen: Die Aufnahmen enthilllen ihm das Szenario eines
Mordes. Die Analogie zum filmischen Code liegt auch hier wieder auf
der Hand. Durch Blow Ups einzelner Teilausschnitte zoomt der Foto-
graf regelrecht auf die kompromittierende Waffe und schlieflich auf
den Leichnam. Doch diese Klimax fiihrt nicht zur eindeutigen Offenba-
rung einer Realitét, sondern endet vielmehr in der Zersetzung des Sinns
in einen grobkdrnigen weilen Fleck. Figuratives wird abstrakt,
dokumentarisches wird &sthetisch. Patricia, die Lebensgefahrtin von
Thomas’ Malerfreund Bill, trifft mit ihrer lapidaren Bemerkung »It
looks like one of Bill’s paintings« den Nagel auf den Kopf. In der Tat
unterscheiden sich auf der letzten VergréBerungsstufe die fotografi-
schen Blow Ups kaum mehr von den gemalten Kunstwerken. Wenn
Bill in einer friheren Szene verkiindete, der Sinn seiner Malerei er-
schliele sich erst a posteriori, wenn die kreative Hand und das Auge
ihre Arbeit getan haben, so gilt diese Feststellung nun auch fur
Thomas’ Blow Ups. Es ist die interpretative Arbeit des Betrachters, die
die Koharenz der Bedeutung herstellt. Durch das Verlangen, mit Hilfe
der VergroRerungen das Objekt greifbar zu machen, verliert Thomas
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dieses in den unscharfen Konturen und stéRt stattdessen auf die
materielle Grenze der visuellen Oberflache.

Thomas’ Grenziberschreitung
von Wirklichkeit und Illusion

Um seine Vermutung, die sich aus der Interpretation der Fotos kristal-
lisiert, bestatigt zu haben, bleibt ihm eine scheinbar verldssliche L6-
sung: die Rickkehr an den vermeintlichen Tatort und die Verifizierung
des Verdachts mit eigenen Augen. Aufgrund seiner spontanen Idee
bricht er Giberstirzt mitten in der Nacht von zu Hause auf — zum ersten
und einzigen Mal im Laufe des Films ohne seine Kamera. Als er sich
im Park der Stelle ndhert, an der sich das fotografierte Paar am Nach-
mittag befand, entdeckt er den Leichnam unter einem Busch liegen.
Beinahe andéchtig beugt er sich ber den toten Kérper und beriihrt
dessen Gesicht mit der Hand, um dann, vom Schrecken gepackt, da-
vonzulaufen und Hilfe bei seinem Freund Bill zu suchen.

Ahnlich wie in der ersten Parkszene ist auch hier wieder die sub-
jektive Perspektive Thomas’ dominant. Wenn die ersten — objektiven —
Einstellungen auch hier wieder nur die Funktion der rdumlichen Si-
tuierung, nicht aber die eines Kommentars durch eine libergeordnete
Erzéhlinstanz haben, so ist die essentielle Information dieser Szene
wieder eindeutig durch das Bewusstsein des Fotografen gefiltert. Der
Blick Thomas’, der den Leichnam entdeckt, ist filmisch begleitet durch
eine semi-subjektive Kameraeinstellung. Als sich Thomas zu dem Er-
mordeten herunterbiickt, folgt ihm auch die Kamera in einer Fahrt nach
unten. In diesem Moment setzt bezeichnenderweise auch das Blatter-
rauschen wieder ein. Nachdem sich Thomas aufgeweckt durch ein
Knacken im Geblsch wieder erhoben hat, kadriert eine rein subjektive
Kameraeinstellung die Leiche ein letztes Mal vertikal von oben.

Obwohl auch fur den Zuschauer der Leichnam eindeutig »zu se-
hen« ist, bleibt jedoch die Frage offen, ob es sich hier tatsdchlich um
die »objektive Realitdt« handelt, denn die Szene offenbart mehr ein
irreales Arrangement als einen realistischen Schauplatz: Arrangiert
wirkt zunéchst die »Pose« des Leichnams. Anders als man ndmlich bei
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einem Mord erwarten musste, liegt dieser nicht wie zuféllig gefallen
auf dem Boden, sondern ruht gleichsam wie in einem Sarg im Gras,
ausgestreckt auf dem Riicken liegend, die Arme seitlich an den Kdrper
angelegt. Keinerlei Blutspur verweist auf den vermeintlichen Tod
durch ErschieRen. Vielmehr gewinnt man den Eindruck, als wiirde der
Korper in seiner Rolle als Leichnam vor den Augen des Fotografen
regelrecht posieren, &hnlich wie auch das Fotomodell zu Anfang des
Films.

Abbildung 3

Genauso unecht wie diese Pose wirkt auch die Szene in ihrer Gesamt-
heit. Dazu tragt einerseits die filmische Lichtgebung bei, die so ein-
deutig zundchst Thomas in seinen weillen Jeans und dann vor allem die
Leiche auf dem Boden fokussiert, dass es sich hierbei nicht einfach nur
um eine fur eine Nachtaufnahme technisch notwendige Beleuchtung
handelt, sondern um eine bewusst gesetzte Ubermarkierung des er-
sehnten corpus delicti. Andrerseits wird durch das kalte Licht der
Schwarz-WeilR-Effekt der néchtlichen Szene intensiviert, der nicht
zuletzt auch durch die Bekleidung sowohl Thomas’ — weie Jeans und
schwarzes Jackett —, als auch des Leichnams — grauer Anzug, weilles
Hemd und schwarze Krawatte — ungebrochen bleibt.
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