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Susanne Regener

Filmisches Selbstportrat

Max Kestners Dokumentarfilm REJSEN PA OPHAVET
als Reflexion auf den aktuellen Authentizititscode

Glaube an Wirklichkeit

Selbst wenn man nicht von einer signifikanten Zunahme an Dokumentarfilmen
sprechen kann, so sind sie in den letzten Jahren zumindest vermehrt im Kino
schr erfolgreich gewesen.! Zu fragen ist, ob damit gleichzeitig ein substantielles
Misstrauen gegen Fiktion entstanden ist oder — anders gesehen — ein stirkeres
Verlangen nach Wirklichkeit sichtbar wird.? Obwohl, wie Wolfgang Beilenhoff
dargestellt hat, im Zusammenhang mit dem Dokumentarfilm nie vom Authen-
tischen die Rede war®, maandert der Begriff der Authentizitit in der Spielfilm-
Szene und in diversen Fernsehformaten. Als Lars von Trier (und eine Gruppe
dinischer Regisseure) 1995 mit dem Dogma (dogme95) eine Kritik gegen den
Hollywood-Mainstream in Gang setzte, hatte er die Idee, mit Hilfe von Spiel-
regeln nicht-manipulierte Filme herzustellen: «Fir mich geht die Methode da-
hin, dass man immer noch vergessen kann, dass man im Kino ist. Man glaubr,
man ist in der Wirklichkeit, weil man selbst etwas hinzufigt.»*

2002 veroffentlichte er ein neues Manifest, das den Dokumentarfilm betraf:
Das Dogumentary-Manifest sollte den Dokumentarfilm zur Wirklichkeit zu-
ruckfihren, in thm sollte «die reine objektive und glaubwiirdige Schilderung der
Wirklichkeit wiederaufleben.»* Mit Blick auf die Doku-Soaps des Fernsehens se-
hen dénische, schwedische und norwegische Regisseure den Dokumentarfilm in

1 Z.B.: Nicolas Philibert, ETRE ET avoIr, F 2002, No QUADRO Da VANDA, Pedro Costa P/D/
CH 2000, BowLinG FOR COLOMBINE, Michael Moore USA 2002, S21 — LA MACHINE DE MORT
Kamire ROUGE, Rithy Panh, Kambodscha, F 2002, Bracksox BRD, Andres Veiel, D 2001,
D1k SpreLwiiTiGEN, Andres Veiel D 2004.

2 Siehe Denis Duclos/Valérie Jacq: «Nie kommt die Wahrheit in die Kamera». In: Le Monde di-
plomatique Nr. 7685 (10.06.2005).

3 «Das Authentische ist Produkt einer Laborsituation. Ein authentisches Gesprich mit Wolfgang
Beilenhoff und Rainer Vowe». In: http://www.nachdemfilm.de/no2/bei01dts.html (12/2000).

4 Lars von Trier: «Drillepinden». In: EKKO 28, 2005, S. 21-26, hier: S. 22.

5 Jesper Vestergaard: «Von Triers Dogumentary-manifest». In: CinemaZone.dk: hetp://www.ci-
nemazone.dk/article.asp?id=496&area=3 (10.2.2007). Alle Ubersetzungen in diesem Beitrag
aus dem Dinischen von Susanne Regener.
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den von Geschichte, eine Art wissenschaftliche Zugangsweise. Beide Verfahren
generieren das Dasein als Zufall: Max Kestner ortet die Spielriume einer Wahr-
heitsproduktion aus, die durch den Zufall geadelt wird und geht dabei weit in
die Familiengeschichte zuruick. Bei diesem Mapping geht es nicht nur um ei-
ne quasi-wissenschaftliche Methode, dem Zufall auf die Spur zu kommen, son-
dern auch darum, dass der Dine Max Kestner selbst Nachfahre verschiedener
Einwanderer und Auswanderer ist: ein unpratentioser Hinweis auf die multi-
ethnische Zusammensetzung der danischen Bevolkerung, wie der europiischen
iiberhaupt. Das Mapping ist aber auch noch Hinweis auf die stark beobachten-
de Funktion heutiger locative media und Georeferenzierung, wie sie global auf
Internetplattformen oder mit Google-Maps angewendet werden konnen.

«Das Zufillige ist das, was keine Ordnung hat. Aber man kann nie wissen,
ob dort eine Ordnung ist, bevor man sie gesehen hat. Deshalb kann es eine Ord-
nung in allem geben, und wenn das der Fall ist, gibt es den Zufall nicht.»"* 7ag-
gen im Internet ist eine vergleichbare zufillige Geschichten-Produktion.

Das hohe Tempo des Films soll das logische und kritische Mitdenken des Zu-
schauers verhindern und stattdessen das Erlebnis in den Vordergrund stellen. Ein
Erlebnis ist eine sehr viel komplexere Angelegenheit und beinhaltet viel mehr In-
formationen als ein Gedanke, restimiert Kestner.'* Das (visuelle) Erlebnis zum
Ausgangspunkt zu machen, ist eine Idee, die dem Forschungsfeld Visuelle Kultur
eigen ist: Fernab von disziplindren Grenzen wird das «Etwas-fand-statt» (Gilles
Deleuze) interdisziplinir und in seiner multimedialen Komplexitit untersucht.”

Max Kestner schloss 1997 die Dénische Filmschule ab. Einige Jahre hat er
beim Dinischen Fernsehen als Regisseur gearbeitet. Fiir die Dokumentarfilm-
TV-Serie NepE PA JorpeEN (DK 2004) begleitete und inszenierte er Arbeiter
und Arbeiterinnen einer Fabrik fiir Rettungsboote, Viking, in Esbjerg. Als Ki-
nofilm lief eine redigierte Fassung auch in deutscher Synchronisation (ScaO-
NE BESCHERUNG, 2005 auch im deutschen Fernsehen). Kestner erhielt 2005 den
Carl Theodor Dreyer-Preis fiir besonderen kiinstlerischen Einsatz. In der Lau-
datio von Peter Schepelern hief$ es: «Er benutzt die dokumentarische Form und
das dokumentarische Genre, um damit zu dichten. [...] Die Wirklichkeit wird
souverin zu einer kiinstlerischen, einer dichterischen Aussage geforme.»'

Die Arbeit Kestners an der Realitit ist eine Arbeit an einer Geschichte, ei-
ne Wahl, eine Auswahl, es sind seine Erlebnisse mit dem Material. Dieses Vor-
gchen ist weit entfernt von dem puristischen und moralischen Anspruch, der

13 Max Kestner, REJSEN PA OPHAVET.

14 Kestner: «Christensen, Max» (wie Anm. 11), S. 40.

15 Siehe die Positionen von lrit Rogoff. Terra Infirma. Geography’s Visual Culture. Cambridge
2000; Susanne Regener: «Visuelle Kultur». In: Ruth Ayafl/Jérg Bergmann (Hrsg.): Qualitative
Methoden der Medienforschung, Reinbek 2006, S. 435-455.

16 Peter Schepelern: «Dreyer Prisen til Max Kestner». In: EKKO, online http://www.ekkofilm.
dk/index.asp?allowbreak=Nej&id=119 (16.3.07).
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fir Wirklichkeit in unserer Kultur funktioniert, greift zu kurz. Mit Christoph
Tholen bin ich der Meinung, dass hier Selbstbilder produziert werden, «ein kol-
lektives Imaginares, welches weder bloff real noch fiktiv ist.»* Im Baudrillard-
schen Sinne wird eine Hyperrealitit des fiktiven Szenarios im Fernsehen ausge-
breitet, die ironisierend in Internetforen (z. B. tvforen.net) auf den Fake-Wert
untersucht wird. Die «Prostitution des Privaten» ist in den Talkshows und ande-
ren Mottoshows (DEUTSCHLAND SUCHT DEN SUPERSTAR) Ausdruck einer neuen
Blickordnung, bei der die Machttechniken der Kontrollgesellschaft quasi nach
innen gewendet sind.”! Der Laie setzt sich den Regeln der Inszenierung, dem
Moderator, den Studiogasten und den unsichtbaren Fernsehzuschauern freiwil-
lig aus und konturiert in dieser Performance seine Gestalt.

Wessen Wahrheit — so kann man mit der Philosophie Max Kestners fragen —
entwickelt sich in diesem Szenario?

Der freiwillige Selbstdarstellungsboom, der sich derzeit im Internet abspielt,
zeigt auf ciner weiteren Stufe, dass der Blick der Macht verinnerlicht ist und der
Mensch sich zum Zentrum der Blickvielfalt macht. Durch spezifische Software,
lokative Medien und Rechnerallgegenwart werden neue Formsprachen entwi-
ckelt, die die jeweiligen Geschichten und Bearbeitungen von visuellem Materi-
al generieren — welchen Anteil und welche Selbstbesummung der User an die-
sen <Wahrheiten> hat, ist zu ergrinden.?

Modelle der Selbstdarstellung

In Weblogs, die vorwiegend narrativ gepragt sind, oder in Blogs, die die eige-
nen Fotoalben aufnehmen (Flickr, MySpace oder andere kleinere Internetfo-
ren) werden private, bisweilen intime Notizen und Bilder eingestellt. Mit dem
Aufkommen videofihiger Handys in der jiingsten Vergangenheit expandiert
die filmische Selbstdarstellung, die auf Webseiten wie YouTube, MySpace und
YouPorn an die Offentlichkeit kommt. Mittels Ranking-Verfahren werden die
eingestellten Produkte bewertet, und fiir manche User ist es erklirtes Ziel, dar-
tber irgendwie berithmt werden zu wollen.

Sind sich die User eigentlich bewusst dariiber, was und wic viel sie an Priva-
tem veroffentlichen und was sie besser zurtick halten sollten? Sind Selbstdarstel-
lung und informationelle Selbstbestimmung im Internet vereinbar bzw. wissen
die User, welche Gefahren die Bewegung im Netz birgt? Fiir den Big Brother-
Boom wurde angenommen, dass die Beteiligten sehr wohl einen kontrollierten

20 Christoph Tholen: Die Zéisur der Medien. Kulturphilosophische Konturen. Frankfurt a.M, 2002,
S.151.

21 Sieheebd., S. 152.

22 Siche Regener: «Visuelle Kultur» (wie Anm. 15), S. 4421
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pages, denn um wahrgenommen zu werden, braucht es grofle Netzwerke und
eine Oberfliche, die das Selbstzeugnis einbindet und weiter vermarktet. Aktu-
elles Beispiel von <user-generated> Spielfilm ist das Vorhaben von Detlev Buck,
aus Amateurfilmchen tiber die Fuball-Europa-Meisterschaft 2008 einen Kino-
film herzustellen.?

Im Internet schaffen Amateure kleine Welten, und ihnlich wie bei Max Kest-
ners Mapping werden zufillig immer wieder neue grofiere Einheiten erstellt, in-
dem Techniken des Tagging verwendet werden. Das Tagging beruht auf Tools,
die gemeinschaftliches Indexieren oder Bookmarken erlauben, d. h. Zusatzin-
formationen tiber die eingesandten Daten werden fir ihre Speicherung aufge-
nommen. Die Plattform YouTube zum Beispiel betreibt diese Methode, um Fil-
me, Themen, Namen usw. miteinander zu verkniipfen. Dadurch entstehen, wie
beim Memory Spiel aus dem Film von Max Kestner, immer neue Beziehungen,
Muster, Welten, ein ungeheures Bildermeer. Wihrend allerdings der Filmema-
cher Max Kestner die Produktion des Zufalls und damit eine Form der <Wahr-
heitsgenerierung> selbst in den Hinden hilt und den Zufall inszeniert, sind die
Internet-Amateure in ithrem Self-Editing relativ begrenzt und vor weiteren Zu-
fallen nicht sicher. Hier gelten Bedingungen der Anwendungssoftware, die Re-
geln des Webforums und das Verhalten der Online-Community.

Ein Beispiel fur diese Zufallsverbindungen: Bertihmt geworden ist das Ge-
hampel des tibergewichtigen Gary Brolsma aus Ruminien. Mit einem Karaoke-
Gestus, allerdings extrem eingeschriankt im Sitzen, bewegt er Lippen und Kor-
per zu dem Song «Dragostea Din Tei» der rumanischen Band O-Zone. Dieses
private Video-Material, einmal bei YouTube eingestellt, wird Gegenstand fir
Bilderwanderungen, die der Autor keinesfalls mehr steuern kann. Wie bei einer
kommerziellen Marketingstrategie wurde es zum viralen Material, d. h. das an-
derthalb Minuten lange Video verbreitete sich wie ein Virus: Vom Ursprungsort
gelangte das so genannte Numa Numa-Video von Gary Brolsma durch Verlin-
kungen auf zahlreiche andere private Seiten. Durch diese Beschleunigung wur-
de es Kult und fand viele Nachahmer, die ihrerseits ihre Kopien und modifi-
zierten Filme als Responses bei YouTube einstellten. Mir erscheint dieses Pha-
nomen als eine kreative Fortsetzung der eintonigen Webcamstudien, durch die
User sich wahrend der Arbeit am Computer, Familien in Wohnzimmern, Miit-
ter in Kiichen beobachten lieflen. Virales Material, wie das Numa Numa-Vi-
deo transferiert auch in klassische Medien. Und moglicherweise erst aus die-
ser Kombination von neuen und alten Medien entstand eine <Numania>. Der
Publicity wollte sich der Autor entziehen, doch dann produzierte er ein neu-

26 Der Regisscur Detlev Buck nutzt dazu die YouTube-Plattform: 23 Tage: http://www.google.
de/intl/de/23days (23.6.2008).
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thentizitat der visuellen Ereignisse und stellen sich selbst darin dar. Trotz oder
gerade wegen der Entlarvung von Lonelygirll5 als Fake lauft der Videoblog mit
gesteigerter Attraktivitat weiter und hat daneben zahlreiche «a-tribute-to-Fo-
ren> initiiert. Die Fangemeinde hat ihren eigenen Code.

Max Kestner, als Vertreter einer Dokumentarfilm-Generation, die eine neue
Formsprache sucht, fithrt in seinem Film Rejsen A opHavET (Engl.: Max BY
Cuance) eine Dimension ein: statt Wahrheit Glaubwiirdigkeit. «Wenn wir uns
nicht verantwortlich fiir unsere eigenen Geschichten bekennen, werden sie ver-
logen und langweilig werden. Die Wahrheit liegt im Bauch. Der ist das Inst-
rument, mit dem wir die Glaubwiirdigkeit einer Szene beurteilen. Wenn das
wirkt, ist es wahr. Die Wahrheit, die meine 1st.»*!

Kestner macht keinen Unterschied zwischen den Genres: sowohl Spielfilm
als auch Dokumentarfilm sollten sich gleichermaflen zur Glaubwiirdigkeit ver-
halten. Max Kestners Film ist eine kiinstlerische Reflexion tiber gegenwirtige
Bildproduktionen: «Die Wahrheit, die meine ist» steht fur ein universelles Zei-
chen und eine Verallgemeinerung des Authentizititscodes auch tiber den kiinst-
lerischen Film hinaus.

Nicht Wahrheit wird in Verbindung mit Wirklichkeit gebracht, sondern
Wahrheit entwickelt sich erst mit einer Formsprache, die die Geschichte von et-
was erzihlt. Wirklichkeit ist nur das Material, wie die Tinte im Fiiller.??

31 Kestner: «Essay» (wie Anm. 18), S. 42.
32 Siehe ebd. Viele Zuschauer auf dem Leipziger Dokumentarfilmfestival 2005 kritisierten NEDE
PA JORDEN als reine Fiktion und verliefen den Saal.
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