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»Die Kamera kann nicht ltgen,
aber sie kann ein Mittel zur Unwahrheit sein.«

Harold Evans, Journalist und Kriegsberichterstatter
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Das Ergebnis der Master-Thesis ist ein 30-minutiges Fernseh-Feature mit dem Titel »Spiel mit
dem Tod« und findet sich auf der beiliegenden DVD. Diese Ausarbeitung dient als begleitende
Dokumentation und erlautert die Intention der Arbeit.

Im ersten (Reportage-)Teil des Films begleiten wir einen jungen Mann aus Stddeutschland
auf seine Reise in eine russische Militérkaserne, wo er am sogenannten »lgra su Smertju, dem
»Spiel mit dem Tod« teilnimmt. Die vermeintlich dokumentarischen Bilder sind filmisch
inszeniert und bauen unter dem Deckmantel der Seridsitét eine Scheinwirklichkeit auf — ohne
Wissen des Zuschauers.

Im zweiten Tell des Films wird diese Scheinwirklichkeit as solche entlarvt, und das
Ligengebilde demontiert. Dem Zuschauer wird aufgezeigt, wie die grundlegenden
M echanismen des M ediums Fernsehen ausgenutzt wurden, um diese Tauschung zu inszenieren.
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»Da wir die weithorizontige Welt, die heute wirklich ,, unsere Welt* ist (denn ,, wirklich” ist,
was uns treffen kann und wovon wir abhéngen), nicht in direkter sinnlicher Anschauung kennen
lernen konnen, sondern nur aus Bildern, begegnet uns gerade das Wichtigste als Schein und
Phantom, also in verniedlichter, wenn nicht sogar irrealistischer Version. Nicht als ,, Welt*
(Welt kann man sich allein durch Fahren und Erfahren aneignen), sondern als uns ins Haus
gelieferter Konsumgegenstand.« (Anders 2002)

Wir leben in einer durch Medien gepragten Gesellschaft. Die Massenmedien wie Fernsehen,
Zeitungen, Zeitschriften und Internet leisten die gesetzlich vorgeschriebene Grundversorgung
der Gesdllschaft mit Informationen und prégen darlber hinaus einen Grofiteil der
Freizeitgestaltung. Es stellt sich jedoch die Frage, ob das Verantwortungsbewusstsein der
Medienschaffenden und die Medienkompetenz der Konsumenten immer im Verhdltnis zum
Machtpotential eben dieser Medien steht. Im Brennpunkt der Kritik stehen bei dieser
Fragestellung die weniger seridsen Medienformen wie beispielsweise Privatsender, die, well
werbefinanziert, mit oft fragwirdigen aber publikumswirksamen Programmformen um die
Gunst der Zuschauer buhlen. Die Folge ist eine unkritischer werdende Haltung gegentiber den
angebotenen Inhalten und ein damit verbundener Verfall von Programmqualitd und
Zuschauermoral.

Der Journalist Bobo Witzke kommentiert das Aufkommen der Massenmedien (am Beispiel
der Zeitung) in den friihen Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts folgendermal3en: »Die Reporter
wurden nach Zeilen bezahlt und ihre Artikel sagten oft mehr Uber den Voyeurismus ihrer Leser
aus, und Uber den Zwang des Reporters, Geld zu verdienen, als Uber die Wirklichkeit.« (Witzke,
Rothaus 2003, 39)

An dieser Situation scheint sich in den folgenden fast hundert Jahren wenig gedndert zu
haben. Zu viel Profitgier schafft Inhalte, die fast ausschliefdlich Voyeurismus bedienen. Doch
das Problem ist weniger der Verfal von Qualitdt und Mora; schlimmer noch ist die
fortschreitende Desensibilisierung der Zuschauer gegeniber in den Medien verzerrt oder
verfalscht dargestellten Tatsachen. Ein Beispiel mit enormer Tragweite ist die amerikanische
Berichterstattung aus dem Irak seit dem Einmarsch im Frihjahr 2003. Eingebettete Journalisten
und Videobilder von Prézisionsbomben lieferten die Illusion eines sauberen Krieges.
Erschreckend ist vor allem die Tatsache, dass eine derart fragwiirdige Berichterstattung (oder
besser: Meinungsmache) von der Offentlichkeit nicht nur akzeptiert wird, sondern auch im
Wahlkampf zu Gunsten des Krieges benutzt wird.

Doch selbst wahre Tatsachen kénnen je nach Form der Wiedergabe im Sinngehalt variieren.
Ein amUsantes Beispiel, wie die Medien wahre Tatsachen verzerrt darstellen, wird in einem
Klassiker des Dokumentarfilm-Genres beschrieben: »Der Polizeistaatsbesuch« des Schweizers
Roman Brodmann aus dem Jahre 1967 kommentiert im ironischen Stil die Berichterstattung
Uber einen Deutschlandbesuch des persischen Schahs. »Das Bundespresseamt gibt aber zu
bedenken, dass die Kosten dieses Staatsbesuchs sich durchaus sehen lassen dirfen, wenn man
den moralischen Gewinn berlicksichtigt, der darin besteht, dass die persische Presse zwei
Wochen lang ausfiihrlich Berichte Uber die Bundesrepublik brachte. Ein imposanter Hinweis. Er
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kénnte noch mehr imponieren, wenn nicht 85 Prozent der Einwohner Persiens des Lesens und
Schreibens unkundig wéren. «

Abgesehen von verzerrten Tatsachen und Meinungsmache koénnen Bilder auch eine
Wirklichkeit zeigen, die mit der Realitdt rein gar nichts zu tun hat. Bilder sind nur so lange
authentische Dokumente, wie sie nicht veréndert, manipuliert und in falschem Zusammenhang
gezeigt werden. Seit der Erfindung der Fotografie gibt es Betrug mit Bildern: Stalin lief3 in
Ungnade gefallene Gefolgsleute aus offiziellen Fotos retuschieren. Im Golfkrieg zeigte das
amerikanische Fernsehen das Bild eines Vogels, der in 6ligem Wasser um sein Leben kémpfte;
angeblich war der irakische Diktator Schuld daran, der als kriegerischen Akt Ol ins Meer leiten
lieR. Tatsachlich stammte das Bild aus dem Archiv — von einem Oltankerunfall. Legendar
wurde der TV-Falscher Michael Born, der in der ersten Hélfte der Neunzigerjahre mindestens
16 Fernsehbeitrdge falschte, von angeblichen KluKluxKlan-Gruppen bis zu vermeintlichen
Briefbombenattentatern.

Gemeinhin hat sich die Vorstellung etabliert, dass die Kamera auf Knopfdruck Bilder der
Wirklichkeit liefert, die meistens unterhaltsam anzuschauen sind. Hierzulande wird folglich
jeder Zipfel der Wirklichkeit von den Medien ausgeschlachtet — Volksbeséufnisse,
Brustvergroferungen, Drogenrazzien und Kleintierzuchtschauen. Der Vergleich mit der
Berichterstattung Uber den Irak-Krieg erscheint auf den ersten Blick weit hergeholt, hat aber bei
ndherem Hinsehen seine Berechtigung. Das Erfolgsprinzip dieser Beispiele beruht auf dem
inflationdren Umgang mit Bildern seitens der Medienschaffenden, welcher offensichtlich eine
unkritische oder gleichguiltige Haltung der Zuschauer nach sich zieht. Ob das mediale Angebot
die Nachfrage nach derartigen Bildern bewirkt, oder umgekehrt sei hier dahin gestellt.

Tatsache ist, dass gerade in den aktuellen Redaktionen der Sender handwerkliche
Konventionen entstanden sind, die mit authentischer und seridser Berichterstattung wenig zu
tun haben. Viele der traditionellen Regeln des Fernsehhandwerks miissen gebrochen werden,
um publikumswirksame Bilder zu liefern. Oft ist ein technisch schlechtes Bild das ideale
Reportagebild, oft macht ein harter, springender Schnitt das Bild interessanter als ein gegléatteter
Ubergang und oft machen peinliche Informationen aus dem Privatleben einer Person einen
Uberfllssigen Bericht sehenswert. Die Objektivitét fallt der Befriedigung der Sensationslust zum
Opfer. Wie wenig objektiv viele Bilder sind, macht sich kaum ein Zuschauer bewusst.

Die in meinen Augen unzureichende Medienkompetenz der Gesellschaft und eine gewisse
Verantwortungslosigkeit vieler Medienschaffender birgt fir mich die Motivation, mit Arbeiten
wie dieser gegen den Trend der hemmungslosen Bebilderung der Wirklichkeit anzukampfen.
Der Zuschauer muss sich zumindest der Macht der Bilder bewusst werden. Um die Problematik
greifbar zu machen, dient hier zur Aufkldrung das Fernsehen als stellvertretende Medienform.
Es gehdrt zu den wichtigsten Massenmedien und ist besonders von der Problematik betroffen,
die Harold Evans, ein bekannter Journalist und Kriegsberichterstatter so formulierte: »Die
Kamera kann nicht ltgen, aber sie kann ein Mittel zur Unwahrheit sein«.

Es sollte die Aufgabe der Medienschaffenden sein, Gber die untrennbar mit den Medien
verbundene Gefahr der Manipulation Aufklérungsarbeit zu leisten — sie verstehen am besten
was es bedeutet, ein »Mittel der Unwahrheit« in den Handen zu halten.
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»Das lateinische Verb »>reportarec hat die Bedeutung von >zusammentragen< und
>zurlickbringen<. Und dies ist genau das archetypische Grundmuster jeder Reportage seit
Herodot: Der Erzahler war ausgezogen von Zuhause, hatte in der Fremde Dinge entdeckt und
aufgenommen, hatte sie mitgebracht — und jetzt breitet er sie vor den Augen und Ohren der
Daheimgebliebenen aus.« (Haller, 1990, 19)

Im Laufe der Zeit haben sich drei Grundformen der Reportage herausgebil det:

Klassische Reportage: Bel der klassischen Reportage soll der Reporter das Geschehen
moglichst objektiv schildern und darf sich auf keine Weise einmischen. Im Sachwdrterbuch der
Literatur findet sich folgende Definition: »Die Reportage ist eine Berichterstattung fir Zeitung
oder Rundfunk als journalistische Gebrauchsform, gekennzeichnet durch Nahe zur objektiven
nachprifbaren Wirklichkeit und leidenschaftslos sachlichen Schilderung des Details ohne
einseitige Tendenz, allenfalls aus der Perspektive des Berichterstatters.« (Wilpert 1969) Die
Reportage gibt die Wirklichkeit demzufolge moglichst emotionslos und unausgeschmuickt
wieder.

Dokumentarfilm: Der Dokumentarfilm verkorpert eine filmische und subjektivere Art,
Geschichten zu erzdhlen. Hier sind kunstvoll gestaltete Aufnahmen, Inszenierungen und
Einmischungen in den Ablauf des Geschehens erlaubt — solange Authentizitét und Realitdtsnahe
gewahrt bleiben. Eine Person kdnnte hier beispiel sweise gebeten werden, einen Raum noch mal
Zu betreten um sie dabei zu filmen. Ein kinstlerischer Spielraum ist hier vorhanden und macht
das Genre des Dokumentarfilms aus.

Feature: Das Feature ist eine Mischform von dokumentarischer und reportagehafter
Arbeitsweise. Meistens wird ein Thema aus der Sicht des Filmemachers beleuchtet, der den
Zuschauer von einem bestimmten Sachverhalt Uberzeugen will.

Es soll angemerkt werden, dass die Grenzen zwischen den Reportageformen in der Praxis
kaum existieren: Die aufgenommen Bilder kénnen am Schneidetisch durch Schnitt und
Montage in jede beliebige Stilform gebracht werden. Schnelle Schnitte steigern die Spannung;
eine Auswahl ruhiger Bilder erweckt den Eindruck von Ruhe; Fehler des Kameramanns und
verwackelte Bilder suggerieren Authentizitat. Uberspitzt formuliert kann der Reporter filmen
was er will, er liefert doch nur Rohmaterial — die Geschichten entstehen erst am Schneidetisch.

Jede Reportage ist ein Balanceakt zwischen Objektivitdt und Subjektivitdt. Dem Zuschauer
wird eine Bertihrung mit der Wirklichkeit geschenkt, die sonst unwiederbringlich verloren wére.
Und immer stellt sich die Frage: wie wirklich ist diese Wirklichkeit? So wird hier aus dem Spiel
mit dem Tod ein Spiel mit dem Zuschauer.
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THEMA

Musste bel diesem Film (gemeint ist der erste Teil) zu einem gewalttdtigen Thema gegriffen
werden? Steht die Aussage des Films nicht im Widerspruch zu seiner Didaktik? Diese Fragen
sind berechtigt und wurden griindlich durchdacht. Die polemische Gegenfrage lautet: Wirde
jemand zuschauen, wenn das Thema harmlos wéare?

Hier sollen vor allem jugendliche Zuschauer angesprochen und zum Nachdenken angeregt
werden. Gerade in dieser Zielgruppe findet sich ein Interesse fur fragwirdige Themen. Fakt ist,
dass dieser Film (gemeint ist der erste Teil) sich nahtlos in den dltéglichen Irrsinn der
Fernsehbilder einreiht und nach dem selben Prinzip arbeitet: Der Zuschauer wird mit
Faszination gekddert. In diesem Fall sind es Waffen und verrtickte junge Manner, die mit ihrem
Leben nichts anzufangen wissen. Das brisante Thema macht den Reiz des Zuschauens aus,
hiervon wirde man seinen Freunden erzahlen. Das Thema soll also in erster Linie Interesse
wecken und den Zuschauer fesseln — und die Aufmerksamkeit im zweiten Teil zur Aufkl&rung
nutzen.

Bei dlteren Zuschauern ist die Absicht des Films subtiler: Das Thema ist bewusst so gewéhit,
dass es eine Gratwanderung am Rande des Glaubhaften darstellt. Die Absurditét des Gezeigten
steigert sich im Laufe des Films; die seridse narrative Form verleiht der Geschichte jedoch die
unantastbare Aura der Authentizitét. Viele Zuschauer werden sich permanent fragen ob das
Gesehene tatsdchlich wahr sein kann — und geben sich zugleich selbst die Antwort: Ja, denn
sonst wirde nicht darliber berichtet werden. Diese Zuschauer werden im Nachhinein fr ihre
kritischen Gedanken belohnt. Esist in der Tat besser, im Zweifelsfall eher dem Verstand als den
Augen zu trauen. Das Thema soll hier also in erster Linie durch Provokation zum Nachdenken
herausfordern.

Bleibt die Frage nach dem Wahl des Schauplatzes. Russland erfillt die zwei Bedingungen, die
fir das Funktionieren der Geschichte notwendig sind: Es macht die Geschichte glaubhaft und
wir verstehen die Sprache nicht. Unser Bild von Russland ist extrem klischeebehaftet, weit mehr
als beispielsweise das Bild von Frankreich oder Italien. Es ist unvorstellbar riesig, Land und
Menschen sind uns nicht vertraut. Durch den Lauf der Geschichte war Russland lange von
Europa isoliert und ist auch heute wenig einsehbar und wirkt befremdlich. Wir denken an
Manner mit Pelzmitzen, grau-braune Wohnsiedlungen und russisches Roulette. Hier, fernab
von unserem Alltag, in russischer Tristesse wird die Geschichte glaubhaft. Dass diese
Sichtweise mit dem wirklichen Russland nichts zu tun hat ist unwichtig - hier werden Klischees
bedient.

Zudem hat Russland den Vorteil, dass hierzulande wenige Menschen die Sprache verstehen.
Da nicht mit gelernten Schauspielern gearbeitet wurde, hétte jedes Interview und jeder Dialog
die Lige verraten konnen — natirliches Sprechverhalten und Betonung ist bei filmischen
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Inszenierungen fur Laiendarsteller sehr schwer darzustellen. Hinzu kommt der Vorteil, dass der
Sinngehalt sdmtlicher Aussagen durch die Untertitel wahrend der Montage jederzeit verandert
werden kann, um die Geschichte besser zu unterstiitzen. Bei Zuschauern, die russisch sprechen
und verstehen, funktioniert die Liige folglich sehr wahrscheinlich nicht.

Uber allem steht die theoretische Hintergrund der Reportage, eine Art Checkliste fir
funktionierende Geschichten. Zur Wahl des Themas nennt Bodo Witzke, TV-Journalist und als
Redakteur beim ZDF tétig, in seinem Buch »Die Fernsehreportage« folgende Aspekte (Witzke,
Rothaus 2003, 35):

- Konkretes eignet sich besser als Abstraktes.
- Neues, Ungewohnliches eignet sich besser als Bekanntes.
- Ereignisse, die wie Geschichten ablaufen, eignen sich besser als statische Situationen.

- Geschichten, die zum Miterleben, zum Mitfihlen einladen, eignen sich besser as
sachliche Themen.

- Geschichten, die eine gewisse dramaturgische Ereignishthe bieten, sind meist leichter
umzusetzen, as sehr altégliche Abléufe ohne offensichtliche Konflikte.

In der Ausarbeitungsphase dieses Films wurden diese Aspekte bedacht, Uberspitzt, und
besonders auf den letzten Punkt Wert gelegt. Diese Aspekte, die personliche Vorliebe fir
absonderliche und kuriose Geschichten und eine gewisse Eigendynamik des
Produktionsprozesses machen diesen Film zu dem was er ist: Ein experimenteller Blick hinter
die Kulissen der Medien und ein Spiel mit dem Zuschauer. Ob das Experiment funktioniert,
muss jeder Zuschauer selbst entscheiden. In meinen Augen ist jede Form der Reflektion Uber
dieses Thema als Erfolg zu bewerten.
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ERSTER TEIL — SPIEL MIT DEM TOD

Der reportagehafte, erste Teil des Films erstreckt sich tGber 20 Minuten; die Handlung kann
folgendermal3en zusammengefasst werden:

Wir lernen den 24-jahrigen Oleg kennen, der vor acht Jahren mit seiner Familie aus Russland
nach Siddeutschland gekommen ist. Als er seinen Rucksack fir einen Russlandbesuch packt,
wissen weder Freunde noch Familie wohin die Reise wirklich geht: in eine russische Kaserne, in
der das »lgra su Smertju«, das »Spiel mit dem Tod« gespielt wird.

Die Erste Station der Reise ist Wolgograd, Olegs Heimatstadt. Hier treffen wir Juri, einen
Freund aus der Schulzeit mit Kontakten zur Spielerszene. Bei einem Bekannten besorgt sich
Oleg eine Pistole, die Grundausrtistung fur das Spiel.

Nach vielen Stunden Autofahrt erreichen wir in der Dunkelheit des néchsten Tages die
Kaserne mitten im Niemandsland westlich von Wolgograd. An einer Art Militarposten werden
wir schliefdlich eingelassen und erhalten damit Zugang zur eher geschlossenen Gemeinschaft der
Spieler.

Am néchsten Tag dirfen wir die kleine Gruppe junger Manner begleiten, der Oleg und Juri
sich angeschlossen haben. Die Manner, die noch miteinander scherzen, werden spéter im Spiel
versuchen, sich gegenseitig mit Schiissen auf die Schutzwesten zu Fall zu bringen. Wir treffen
den General, einen stattlichen Mann in Uniform, der in seiner Freizeit hier fir die Einhaltung
der Regeln sorgt und die Spiele betreut. Er ist die Autoritétsperson auf diesem Gelénde.

Gegen Mittag wird es fur die jungen Méanner ernst, sie riisten sich zum ersten Kampf. Der
General, der uns zuvor Auskunft Gber die rudimentdren Regeln des Spiels gab, fungiert als
Koordinator. Ziel wird es sein, eine Fahne aus dem Wald zu bergen — wer sie bringt, bringt den
Sieg fur das eigene Team. Dabel gegenseitig auf sich zu schief3en ist nicht nur erlaubt, sondern
erklarter Sinn des Spiels.

Als Oleg und Juri mit ihrer Gruppe in den Wald laufen, beginnt das »Spiel mit dem Tod; die
Kamera ist nicht dabei. Wir missen auf den Sieger warten — und auf die, die aus dem Wald
zurtickkommen. Kurz nachdem ein Spieler auf3er Atem mit der Fahne zurlickkehrt, kommen
zwei verwundete Spieler und Juri zuriick. Wir erfahren, dass zwei Spieler todlich getroffen
wurden — einer davon ist Oleg.

10
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ZWEITER TEIL — SPIEL MIT DEM ZUSCHAUER

Hier endet die Geschichte — mit dem fir den Zuschauer nicht sichtbaren Tod des
Protagonisten. An dieser Stelle liegt, sofern die Geschichte geglaubt wurde, der emotionale
Hohepunkt des Films. Der Zuschauer ist vom unerwarteten und pl6tzlichen Ende betroffen und
gleichzeitig von der morbiden Faszination ergriffen, die Berichten Uber Unfdle oder
begangenen Grausamkeiten anhaftet. Es ist erkléartes Ziel des Films, den Zuschauer an diesem
Punkt im emotionalen Griff zu haben. Nach einigen quélenden Sekunden erfolgt die Erlésung
aus der Betroffenheit. Die Geschichte ist erfunden; es geht nicht um Waffen, schon gar nicht um
Russland. Es geht um die Macht der Bilder — und darum, wie leicht sie missbraucht werden
kann.

Der zweite Tell des Films beginnt mit Bildern aus den Anféngen der Filmgeschichte. Als
deren Beginn wird allgemein die erste offentliche Filmvorfihrung gegen Eintrittsgeld am 28.
Dezember 1895 angesehen, die die Gebrider Lumiére in Paris veranstalteten. Die teils
erschreckten, teils faszinierten Zuschauer erlebten unter anderem die »Ankunft eines Zuges«
(L’ Arrivée d'un train en gare de la Ciotat), dessen Lokomotive das Publikum, wie berichtet
wird, in panischen Schrecken versetzte. Eben diese »Ankunft eines Zuges« bildet die
Rahmenhandlung des zweiten Teils des Films. Die alten Bilder versinnbildlichen grotmdgliche
Authentizitdt und liefern damit den idealen Gegensatz zum ersten Teil des Films.

In den folgenden acht Minuten wird erklart, wie das Handwerk des Filmemachens
missbraucht wurde, um die Lige im ersten Teil glaubhaft zu machen. Hierbei soll sich der
Zuschauer nicht betrogen fuhlen und mit Ablehnung auf die Aufdeckung der Téauschung
reagieren - das ware vollkommen unbeabsichtigt. Es zeugt weder von Dummheit noch von
ausgepragter Naivitdt wenn die Tauschung nicht erkannt wurde. Der Zuschauer glaubte nur das,
was der Filmemacher ihn glauben machen wollte. Die filmischen Mittel wurden missbraucht
und ohne sein Wissen gegen ihn eingesetzt.

Genau hier liegt die Kernaussage dieser Arbeit: Ligen und verzerrte Wahrheiten sind sehr
schwer in der Flut von Bildern zu erkennen, der wir jeden Tag ausgesetzt sind — und der wir uns
selbst aussetzen. Schon alleine die Kurzlebigkeit und die schnelle Abfolge der Informationen
verhindert eine bewusste Reflektion des Wahrgenommenen. Bilder sind zum Konsum-
gegenstand geworden. Doch jedes Bild hat einen breiten Interpretationsspielraum und sollte mit
Abstand und Vernunft betrachtet werden. Wir missen ein Bewusstsein fir die Macht der Bilder
entwickeln — und fir den schmalen Grat zwischen Wahrheit und Manipulation. Der zweite Teil
des Films soll hier as Augendffner dienen, indem er die Mdoglichkeiten der Manipulation
anhand der verwendeten Techniken sichtbar macht. Die Behauptung »Das hétte ich aber
gemerkt...« zdhlt nun nicht mehr, denn der Zuschauer ist im ldealfall Uber alle Fallstricke
gestolpert.

11
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INSZENIERUNG

»Die Kamera zeigt uns ein Bild der Welt —und dieses Bild ist immer ein Inszeniertes«

Die Inszenierung beschreibt den wortlich zu nehmenden Prozess des »in Szene setzen« eines
Geschehens. Fir jede filmische Aufzeichnung ist erheblicher Aufwand nétig: Es wird eine
Kamera benttigt, die von einem Kameramann bedient wird, dem meistens noch ein Assistent
Zur Seite steht; jemand kimmert sich mit aufgestellten Lampen und reflektierenden Scheiben
um die Ausleuchtung des Drehortes; ein Tonmann kiimmert sich um die korrekte Aufnahme der
Gerdusche und des Gesagten; ein Redakteur oder Journalist gibt dem Team Anweisungen. Es
liegt folglich auf der Hand, dass die Kamera nicht »einfach so« dabei sein kann. Sie beeinflusst
das Geschehen immer in irgendeiner Weise. Bei den selbstverstandlich gewordenen
Fernsehbildern wird oft vergessen, wie viel technischer Aufwand hinter ihrer Aufzeichnung
steckt.

Zusétzlich zum technischen Aufnahmeprozess, dem alle Bilder unterworfen werden, wird die
Wirklichkeit alleine schon durch die Tatsache verzerrt, dass sie durch eine Kamera betrachtet
wird:

»Die Kamera aber ist ein blindes Auge. Genau wie das Auge des Kameramanns nur in
Verbindung mit seinem Gehirn sehen kann, so wird die Kamera erst dann sehend, wenn sie als
Verlangerung des Auges und des Gehirns des Filmemachers benutzt wird. Alles, was die
Kamera sieht, wie sie es sieht, was sie nicht sieht und was mit dem Geschehenen passiert, ist
nur eine Funktion der Seh- und Denkweise des Kameramanns, bzw. des Filmemachers.« (Krieg,
1981)

In diesem Film wurden alle Geschehnisse sorgféltig nach einem vorgegebenen Drehbuch
inszeniert. Offensichtlich spontane Aktionen waren geplant und abgesprochen. Zusétzlich
wurden Drehorte manipuliert, um die Bilder glaubhaft zu machen: russische Etiketten wurden
auf deutsche Bierflaschen geklebt; deutsche Lebensmittel verpackungen wurden mit russischen
Namen getarnt; das Auto der Protagonisten bekam ein russisches Nummernschild aus Papier
verpasst; der Hauptdarsteller durfte sich vor den Dreharbeiten nicht rasieren. Diese
Inszenierungen sind jedoch nicht als solche zu erkennen und hier liegt die Kernaussage dieses
Abschnitts: Wir kdnnen niemals mit Sicherheit sagen, wie viel Inszenierung hinter vermeintlich
authentischen Bildern steckt.
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Der General beim Interview, Bierdosen und Wodkaflaschen sind absichtlich im Hintergrund
platziert
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Oleg und Juri beim Essen; Brotverpackung und Bierflaschen sind mit russischen Etiketten
beklebt
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KAMERA

»Alleine mit der Kamerafiihrung lasst sich der Eindruck einer seridsen Berichterstattung
schaffen — ganz gleich wie absurd das Thema ist«

Die Kamerafihrung ist nicht nur im Spielfilm ein wichtiges Stilmittel. Auch Reportagebilder
erwecken durch verschiedene Aufnahmetechniken verschiedene Eindriicke. Bilder kdnnen
bedéchtig und ernst wirken, wenn sie ruhig, lang, und mit statischer Kamera gefilmt werden.
Die »living camerak, die bewegte Kamera, erzeugt das Gefiihl von Spannung und Authentizitét.
Durch wilde Zooms und kippende Bilder kann eine noch so ernste Situation ins Lacherliche
gezogen werden und komisch wirken.

In diesem Film macht die Kameraflhrung aus einer Inszenierung einen authentischen
Tatsachenbericht. Wir kennen die verwackelten Bilder aus Nachrichtensendungen und
Reportagemagazinen und haben gelernt, sie ernst zu nehmen. Bodo Witzke zitiert im Buch »Die
Fernsehreportage« die (nicht ganz ernst gemeinte) Faustregel ater Reportage-Hasen:
»Reportage — das ist wenn die Kamera wackelt und die Interviews im Laufen gefiihrt werden.«
(Witzke 2003, 8)

Auch vermeintliche Aufnahmefehler werden gezielt eingesetzt, um Authentizitét zu
suggerieren: Der Kameramann wird bewusst angerempelt, um eine verwackelte Aufnahme zu
bekommen und verdreht ab und an kurz die Blende, um die Aufnahme falsch zu belichten. So
wird aus einer absurden Inszenierung ein seridser Tatsachenbericht — die Kameraist zum Mittel
der Unwahrheit geworden.
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Juri kommt zuriick; der Kameramann wurde absichtlich angerempelt, um die Aufnahme zu
verwackeln

Oleg und Juri beim Laufen; die bewegte Kamera baut Spannung auf
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Impression aus der Kaserne; die Kamera steht ruhig auf dem Stativ, um die Bilder seridser
wirken zu lassen
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Juri nach dem Kampf; die nahe Einstellung wirkt emotional
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KLISCHEES

»Bilder greifen bewusst Vorurteile auf, um mit gesellschaftlichen Klischees zu spielen«

Die Wirkung von Bildern ist umso stérker, wenn bestehende Vorurteile bestétigt werden. Das
Geheimrezept hinter vielen Formaten liegt in der Befriedigung der Erwartungshaltung des
Zuschauers. Denn es ist publikumswirksamer, Vorurteile zu bestétigen, as sie zu widerlegen.
Oft lauert hinter dem Credo der Reality-Shows »Echtes Leben, richtige Menschen, wirkliche
Emotionen« die pseudo-dokumentarische Inszenierung von Klischees.

In diesem Film werden Klischees benutzt und formlich ausgeschlachtet, um die Geschichte
glaubhaft zu machen. Das lenkt den Zuschauer vom Nachdenken ab, weil er sich Uber die
Bestétigung seiner Vorurteile amisieren kann: Jeder trinkt Wodka; Waffen kann man an jeder
Ecke kaufen; verwegene Gestalten tragen Pelzmiitzen; Gewalt ist an der Tagesordnung. So wird
ein vermeintlich vertrautes Russland aus Klischees erschaffen — mit der Wirklichkeit hat dieses
Russland nichts zu tun.

Mundsptlung mit Wodka; in allen Flaschen ist Wasser
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Interview mit Kolja; der alte Bus passt zum Image
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SCHAUSPIEL

»Mit Geld kann man jede Geschichte kaufen — und verkaufen«

Geld bringt Menschen dazu, jede Geschichte erzdhlen und jede Meinung zu vertreten. Sie
geben sich bereitwillig dem Spott der Zuschauer Preis oder werden durch den Kontext, in dem
sie gezeigt werden, l&cherlich gemacht. Das Kuriositédtenkabinett in den téglichen Takshows
funktioniert beispiel sweise nach diesem Prinzip. Oft wird gezielt verschleiert, dass Personen nur
in eine Rolle schltpfen und nicht sich selbst spielen. Der Zuschauer macht sich nicht bewusst,
dass der wahre Charakter einer Personen hinter der Fassade ihrer Rolle bestenfalls
durchschimmert - und allzu oft am Schneidetisch vollkommen verfélscht wird.

Doch auch wenn Menschen ihren wahren Charakter zur Schau stellen, schiitzt sie das nicht
vor Manipulation: Schon durch die Auswahl der Bilder werden Personen charakterisiert und ins
gewlnschte Licht gertickt. Esliegt dabei vollig in der Hand des Filmemachers, wie jemand vom
Zuschauer gesehen wird: sympathisch oder unsympathisch; gut oder bdse; intelligent oder
stupide.

In diesem Film werden alle Personen durch Inszenierung und Auswahl der Bilder einer
bewussten Charakterisierung unterzogen: Oleg wird fast immer mit einer Zigarette im
Mundwinkel gezeigt und gibt in Interviews stupide Antworten (»Manche Leute machen
Bungee-Jumping und so; ich will's [das Spiel] eben mal ausprobieren«); die Spieler trinken
sténdig Wodka; der General wirkt durch seine Uniform befremdlich ernst und autoritar; die
Untertitel sdmtlicher Interviews wurden derart angepasst, dass das Gesagte zur Rolle der Person
passt. Kinstliche Charaktere spielen hier vorgegebene Rollen — und prégen so die Art und
Weise, wie sie vom Zuschauer wahrgenommen werden.
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Interview mit dem General; Kleider machen Leute
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MONTAGE

»Die Wirklichkeit wird bei der Montage immer verzerrt —und nicht selten verfal scht«

Die Montage ist das méchtigste Werkzeug des Filmemachers. Die gefilmten Bilder werden
am Schnittplatz gezielt montiert und ergeben so die Geschichte. Je nach Montage wirken die
gefilmten Bilder spannend oder langweilig, dokumentarisch oder reportagehaft, emotional oder
kihl seriés. Schon das Weglassen von Bildern kann Manipulation sein, da dem Zuschauer
Informationen vorenthalten werden. Die Montage kann zusammen fligen was nicht zusammen
passt, Zeit und Raum werden neu konstruiert. Durch die Montage verschiedener Aufnahmen
kann ein vollig neuer Kontext geschaffen werden.

Der russische Filmemacher Leo Kuleschow experimentierte bereits in den Zwanzigerjahren
mit der Montage: 1922 filmte er zwei seiner Darsteller in verschiedenen voneinander entfernten
Stadtvierteln von Moskau; an einer bestimmten Stelle fligte er eine Aufnahme des Weil3en Haus
in Washington ein. Zwingender Eindruck des montierten Films. Die beiden Darsteller begegnen
sich vor dem WeilRen Haus, das seinen Platz gegentiber dem Moskauer Puschkin-Denkmal hat.
»Dieses Experiment bewies die unglaubliche Kraft der Montage ... Wir lernten aus ihr, dass die
Hauptkraft des Films in der Montage liegt, denn mit der Montage kann man zerstdren,
reparieren oder sein Material vollkommen umschmelzen.« schrieb Kuleschow (ber sein
Experiment.

»Kuleschows [...] Grundgedanke besagte, dass der endgtiltige Film erst aus der Aneinander-
reithung, der Montage einzelner Szenen und Sequenzen entstiinde; was also zéhle sai nicht so
sehr der Inhalt der einzelnen Einstellung, sondern die Art, wie sie mit einer anderen Einstellung
zusammengef ligt werde.« (Gregor, Patalas 1976, 101)

Der sowjetische Filmemacher Dziga Vertov, der 1923 die Filmgruppe KINOGLAZ griindete,
verdeutlichte die geradezu perverse Macht der Montage mit folgender Aussage: »Ich bin
Kinoglaz, ich schaffe einen Menschen, der vollkommener ist als Adam, ich schaffe Tausende
verschiedener Menschen nach verschiedenen, vorher entworfenen Plénen und Schemata. [...]
Von einem nehme ich die stérksten und geschicktesten Hande, von einem anderen die
schlanksten und schnellsten Beine, von einem dritten den schonsten und ausdrucksvollsten Kopf
und schaffe durch die Montage einen neuen, vollkommenen Menschen.« (Vertov 1975, 7)

In diesem Film wurden verschiedene Aufnahmen durch die Montage zu einer logischen
Geschichte verwoben und ein gewisser Zeitverlauf suggeriert. Tatsdchlich aber wurden
Aufnahmen, die nur Minuten und wenige Meter voneinander entfernt aufgenommen scheinen,
an verschiedenen Drehorten und in grof3en zeitlichen Abstanden gefilmt: In einer franzdsischen
Kaserne in Pforzheim; auf einem alten Fabrikgelande in Offenburg; in einem Schrebergarten in
Bruchsal; auf einer Bricke in Mannheim. Die Montage formt daraus unsere russische
Geschichte — was im Kino normal ist, funktioniert auch in der Berichterstattung. Die Montage,
die bei alen Bildern nétig ist, verzerrt immer die Wirklichkeit, weil jede Aufnahme vom
Zuschauer in Kontext mit der néchsten Aufnahme gesetzt wird. So wird das Gesehene neu
interpretiert und die Wirklichkeit immer verzerrt —und leider oft verfascht.
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Im Film sind diese Einstellungen aneinander geschnitten; tatsachlich wurden sie an
ver schiedenen Drehorten zu verschiedenen Zeiten aufgenommen
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TON

Ton und Musik unterstreichen die Wirkung von Bildern und potenzieren ihre Ausdruckskraft.
In diesem Film spielt der Ton eine entscheidende Rolle: die Sprecherstimme von Gereon
NuRbaum ist aus Funk und Fernsehen vertraut und verkorpert Seridsitét; die absurde Geschichte
gewinnt an Glaubwrdigkeit. Wir héren diese seriésen Stimmen téaglich und haben uns daran
gewohnt, ihnen zu vertrauen. Tatsachlich aber erzéhlt der Sprecher eine zwanzig Minuten
dauernde L Uige - ausgeschmiickt mit wichtig klingenden Pseudo-Fakten (»Im zweiten Weltkrieg
war die Kaserne eine erbittert umkdmpfte Bastion im Kampf um Stalingrad«) und emotionalen
Bemerkungen (»Wer sich keine Schutzweste leisten kann, schiitzt sich mit gepolsterten
Metallplatten — fir AulRenstehende unfassbar«).

Auch die zu den Bildern gestaltete Musik erhtht den Eindruck einer professionellen - und
damit glaubwirdigen - Reportage. Die Musik untermalt die Geschichte unterschwellig und
verdichtet an bestimmten Stellen die Aussage der Bilder, indem sie Spannung erzeugt oder eine
bedrohliche Stimmung suggeriert. Die Horgewohnheiten der Zuschauer werden gezielt
ausgenutzt, um die manipulierten Bilder zu unterstiitzen.

Dass schon die altagliche Arbeit mit Ton manipulativ sein kann, verdeutlicht das folgende
Beispiel: Wird eine Person nach einer bestimmten Aktion zur Seite genommen und interviewt,
andern sich beim Schnitt fast immer sprunghaft die Umgebungsgerdusche (in Lautstérke oder
Zusammensetzung). Dieser als storend empfundene Bruch im Ton wird in der Regel kaschiert:
durch zeitliche Uberlappung der Tone oder durch die Unterlegung einer einheitlichen
Gerauschkulisse aus dem Tonarchiv. Es liegt auf der Hand, dass dies die Authentizitét der
Bilder gefahrdet — je nach Art und Umfang der Bearbeitung mehr oder weniger stark.

In diesem Film wurden beispielsweise alle Aufnahmen in der Kaserne mit einer standig
wiederkehrenden Wald-Gerauschkulisse unterlegt — ein im Sinne der Authentizitét vertretbarer
Eingriff. Der Sinngehalt der Aufnahmen wird dadurch nicht verfélscht, sondern stdrende
Schwankungen der Umgebungsgerdusche kaschiert.

Allerdings wurde — wie soll es anders sein — nicht nur kaschiert, sondern auch gefé scht:
Pistolenschiisse wurden des Ofteren unterlegt, um die Prasenz der Gefahr zu verdeutlichen;
versehentlich deutsch gesprochene Worter wurden aus russischen Dialogen kurzerhand entfernt;
langweilige Originalténe wurden mit Gerduschkulissen aus dem Archiv aufgepeppt.

Von vielen Zuschauern unterschétzt, spielt der Ton in der Praxis eine grofe Rolle fur die
Wirkung der Bilder. Er kann Bilder kunstvoll untermalen und aussagekréftiger machen — oder
auf unterschwellige Art und Weise die Wahrnehmung der Zuschauer beeinflussen.

Im Film fehlt leider dieses Kapitel - es wurde Opfer des begrenzten Zeitrahmens.
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NACHBEARBEITUNG

»Jede Bearbeitung — auch aus &sthetischen Griinden, ist eine Veranderung am Bild«

Mit Hilfe der digitalen Technik ist das Bearbeiten von Bildern einfach geworden. Doch wo
fangt die Manipulation an? Am Beispiel der Farbkorrektur, die fast immer durchgefihrt wird,
zeigt sich das Problem: Verschiedene Einstellungen werden einander farblich angepasst, um
einen stimmigen Gesamteindruck zu erzielen. Doch jede Farbstimmung beeinflusst unser
Empfinden und damit unsere Wahrnehmung des Gesehenen: der Drehort wirkt auf uns
freundlich oder feindlich; warm oder kalt; harmonisch oder dreckig und kaputt - die Aussage
der Bilder &ndert sich.

Jeder Filmemacher muss entscheiden, wie viel Nachbearbeitung erlaubt ist und ob der
Sinngehalt der Bilder durch eine Bearbeitung gewahrt bleibt. Die digitale Technik ist
mittlerweile jedoch so eng mit dem Produktionsprozess verzahnt, dass sie ofter als nétig zum
Nachbearbeiten verfihrt. Gut gemeinte Korrekturen sind schnell und einfach machbar — stehen
jedoch nicht immer im Dienst der Sache.

Im schlimmsten Fall werden Bilder durch die Nachbearbeitung verfélscht, die Korrektur wird
dann zur handfesten Manipulation. Ein berihmtes Beispiel aus dem Printbereich stammt aus
dem Jahre 2003. Wahrend des Golfkriegs druckte die LA Times auf der Frontseite ein Foto,
welches einen amerikanischen Soldaten inmitten irakischer Fllchtlinge zeigte. Spéter gab der
Reporter zu, das Foto aus zwei Aufnahmen zusammengesetzt zu haben, weil er den Eindruck
des Bildes verbessern wollte. Auch wenn dieses Beispiel eher harmlos ist, stimmt es
nachdenklich.

In diesem Film kommen extreme Manipulationen zum Einsatz, wie es sie in dieser Form in
der Berichterstattung nur selten geben dirfte (wenn man von angeblich fingierten
Mondlandungen und Sichtungen des Loch-Ness-Monsters absieht) — hier sind sie jedoch nétig,
um die L lige glaubhaft zu machen.

Mit Hilfe der digitalen Technik wurden Objekte in Bilder eingefligt und ganze Drehorte neu
konstruiert. Die Tricks hétten durch das Drehen an geeigneten Orten auch einfacher realisiert
werden konnen - hier sollte jedoch gezeigt werden, wie schwer selbst haarstréubende
Falschungen zu erkennen sind: Olegs Autofahrt in Wolgograd wurde vor Bluescreen gedreht
und mit im Hintergrund vorbeigeschobenen Standfotos zum Leben erweckt; Eingang und
Innenhof vor Juris Haus wurden aus Fotos aus dem Internet zusammengesetzt und mit den
gefilmten  Aufnahmen kombiniert; Juris Wohnung wurde digital verschmutzt, indem
Schmierflecken und Risse auf die Wande kopiert wurden; wahrend Oleg und Juri das Auto
packen, verdecken digitale, dreckige Mauern die Baume im Hintergrund; in der
Eroffnungseinstellung im Spielercamp wurde die moderne Kaserne im Bild durch eine
bauféllige Baracke ersetzt. Aus kinstlichen und verfélschten Bildern wird eine Scheinwelt
geschaffen — und dem Zuschauer als wahre Wirklichkeit prasentiert.
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Autofahrt in Wolgograd; Bluescreen-Aufnahme und vor bei geschobene Hauserfotos werden
kombiniert und kiinstlich verwackelt
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Vor Juris Haustir; oben das Ausgangshild (ein Foto), unten das mit der Bluescreen-
Aufnahme kombinierte Resultat
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Hofeinfahrt vor Juris Haus; aus der Originalaufnahme wurde das Auto herauskopiert und in
ein Foto eingesetzt (die Briicke sorgt fiir den Schatten)
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Der Fernsehjournalist Bodo Witzke fasst die Problematik, um die es bei dieser Arbeit geht,
treffend zusammen: »Weder die menschlichen Sinne, noch geschriebene Texte oder moderne
Medien konnen die Wirklichkeit in ihrer Unendlichkeit vollstandig erfassen und wiedergeben.
Wirklichkeit wahrzunehmen, oder sie in einem Medium abzubilden oder nachzuerzahlen,
bedeutet, sie zu reduzieren. Letztlich ist es immer ein Mensch, der mit seinen beschrénkten
Sinnen und technischen Hilfsmitteln diese Reduktion betreibt. Damit beeinflusst der Mensch
mit seiner subjektiven Wahrnehmung das Bild der Wirklichkeit, das er sich macht und das er
anderen vermittelt. Die Anndherung an eine as objektiv existent angenommene Wirklichkeit
durch unterschiedliche Haltungen und Arbeitsmethoden kann trotzdem besser oder schlechter
gelingen.« (Witzke 2003, 22)

Dieser Film ist in erster Linie ein Experiment. Er versucht, dem Zuschauer wenigstens die
Problematik deutlich zu machen. Einen Ausweg aus dem Dilemma von Subjektivitdt und
Objektivitét kann es namlich nicht geben; die Problematik ist systemimmanent und bei jeder
Medienform mehr oder weniger stark ausgepragt. Bilder sind immer etwas Kinstliches und
Gemachtes; objektive und unverfaschte Bilder gibt es nicht. Meine Motivation war und ist es,
beim Zuschauer zumindest ein Bewusstsein fir die Macht der Bilder zu schaffen — und fir den
schmalen Grat zwischen Wahrheit und Manipulation. Demnach liegt die Schlussfolgerung auf
der Hand:

Kein Bild kann die Wirklichkeit ersetzen. Und wir kdnnen jederzeit abschalten.
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