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Prozessuale Authentisierungsstrategien
im Zeichen zeitlicher Paradoxien: 
Deleuze und Dokumentarfilm. 

Überlegungen am Beispiel von RP Kahls 
Mädchen am Sonntag (2005)

1. Deleuze und Dokumentarfilm – ein «delirantes» Philosophieren?

«Delirantes Philosophieren»1 – so lautet ein leicht polemischer Befund, der die 
Schwierigkeiten andeutet, die komplexe und heterogene Denkweise von De-
leuze zu charakterisieren; dies vor allem dann, wenn man seine Konzeptionen 
im film- oder wahrnehmungstheoretischen Horizont analytisch nutzen will. 
Die folgenden Überlegungen wollen dennoch eine medienästhetische Analy-
se mit Gilles Deleuze versuchen und dies vor allem mit Blick auf aktuelle Ten-
denzen in der Debatte um den Dokumentarfilm. Dabei wird überdies dem au-
genscheinlichen Befund Rechnung getragen, dass die Philosophie von Deleu-
ze im Horizont seiner Kino-Bücher bisher vor allem im Kontext des Spielfilms 
gesehen wurde, kaum jedoch mit Blick auf dokumentarische Filmformen und 
Wahrnehmungsmodi. Dies hat tieferliegende, konzeptionelle Ursachen:

Deleuze himself pays little attention to the category of documentary; 
the conventional distinction on which documentary rests, the distinc-
tion between the constructed images of fiction film and the real-world 
images of documentary, is not really operative in the cinema books. 
The reason for this lies in Deleuze’s own reconceptualization of «reali-
ty» in terms of a relationship between the virtual image and actual ima-
ges, both of which are real (the world – i.e., the concrete images we live 
among and which constitute us – is actual, but the actual is inextricable 
from a virtual domain that is no less real). The distinction between ‹do-
cumentary› images and ‹constructed› or ‹fictional› images is thus me-
aningless, because all of these images are actualizations of the virtual.2

1	 Michaela Ott: Gilles Deleuze zur Einführung. Hamburg 2005, S. 14.
2	 Laura U. Marks: «Signs of the Time. Deleuze, Peirce, and the Documentary Image». In: Gregor 

Flaxman (Hrsg.): The Brain is the Screen. Deleuze and the Philosophy of Cinema. Minneapolis 
2000, S. 193- 214, S. 194.
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Mit Recht hebt Laura U. Marks hervor, dass die «konventionelle» Unterschei-
dung von dokumentarischen und fiktionalen Bildern bei Deleuze nicht ver-
fängt, weil beide Bildmodi sich über ein Wechselspiel von Aktuellem und Vir-
tuellem darstellen. Eine weitere Schwierigkeit, Deleuze mit Blick auf die Unter-
scheidung von Dokumentar- und Fiktionsfilm zu lesen, resultiert aus der Tatsa-
che, dass Deleuze Film weniger in seiner medienästhetischen Eigenart begreift, 
sondern als «Gegen-Verwirklichung philosophischer Probleme»3. Mit anderen 
Worten: Anders als im traditionellen Diskurs «Dokumentarfilm vs. Fiktions-
film» stehen Deleuzes Überlegungen zum Film primär nicht im Zeichen der 
Re-Präsentation bzw. des Fingierens von Wirklichkeit, sondern in der Aktuali-
sierung von raum-zeitlichen Konfigurationen.

Im Folgenden wird die These vertreten, dass Deleuzes Beitrag zum Doku-
mentarfilmdiskurs vor allem darin liegt, die Problemkomplexe von Referenz und 
Authentizität im Horizont einer zeit-räumlichen Dynamisierung anzugehen, die 
nicht nur gegenständlich, sondern auch als Wahrnehmungsmodus greifbar wird.

2. Die «Begriffsperson» des Schauspielers

Wenn ich oben Deleuzes Verständnis vom Film als «Gegenverwirklichung» sei-
nes Denkens bezeichnet habe, dann gewinnt in diesem Kontext der Terminus 
«Begriffsperson» eine besondere Bedeutung. Methodisch verkörpert eine Be-
griffsperson exemplarisch bestimmte Prinzipien im Vorgang des Modellierens, 
hier die Idee einer dynamisierten Zeitlichkeit. In diesem Sinne wird im Folgen-
den bewusst nur eine Begriffsperson fokussiert und zum filmanalytischen Vor-
halt genommen: die Begriffsperson des Schauspielers. Denn der Schauspieler als 
Begriffsperson steht bei Deleuze für die Vermittlung von Aktuellem und Virtu-
ellem, trägt somit entscheidend zur Verlebendigung zeit-räumlicher Verhältnis-
se bei, was zugleich den Erfahrungs- und Wahrnehmungsmodus des Zuschau-
ers imprägniert.

Aber auch gegenständlich erweist sich die Figur des Schauspielers als geeig-
netes thema probandum. Nicht nur ist er im jüngeren Dokumentarfilmdiskurs 
zur Kristallisationsfigur im Schnittpunkt von Selbstinszenierung, Inszenierung 
und Authentisierung geworden; darüber hinaus lassen sich an ihm auch wesent-
liche Aspekte der Erfahrung und Wahrnehmung des Zuschauers verhandeln. 
Denn im Akt des Schauspielens übersetzt der Akteur nicht nur Autoreninten-
tionen, sondern er verkörpert zugleich das Verhältnis von Schauspiel, Darstel-
lung und Erscheinung, das Verhältnis von Persona, Imago und Imagination, das 
Wechselspiel von Zuschauerprojektion und –wahrnehmung.

3	 Mirjam Schaub: Gilles Deleuze im Kino. Das Sichtbare und das Sagbare. München 2003, S. 21.
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Vor diesem Hintergrund wird als Beispielfilm RP Kahls Mädchen am 
Sonntag (2005) gewählt, der, wenn auch unter anderen Vorzeichen, wie etwa 
auch Der Kick von Andres Veiel (2006) und Das Problem ist meine Frau von 
Calle Overweg (2004), exemplarisch für den verstärkten Einsatz von Schau-
spielern im jüngeren deutschen Dokumentarfilm steht. Diese Filme sind nicht 
zuletzt auch deshalb von Interesse, weil über die inhaltliche Ebene des Schau-
spielens hinaus – so die These – das Prinzip des Schau-Spielens sich auch in die 
Form des Films übersetzt.

Zur Erinnerung: Es ist vor allem die Studie Logik des Sinns (1968), in der 
Deleuze die Begriffsperson des Schauspielers in einer Serie von Paradoxien ent-
wirft. Die Konzeption eines Denkens, das über «Begriffspersonen» funktio-
niert, ist Resultat einer Umschichtung von Wissens- und Denkorganisation. 
Sie steht für Gedanken der «Heterogenese». Die Begriffsperson wird innerhalb 
Deleuzes Denkens als «Operateur der Bewegung» bezeichnet: «Im philosophi-
schen Aussageakt tut man nicht etwas, indem man es ausspricht, sondern man 
macht die Bewegung, indem man sie denkt, vermittels einer Begriffsperson.» 
Die Begriffsperson wird für den Philosophen zu seinem «Heteronym»4, d. h. 
zu einem Modell für heterogene Gefüge.

In Logique du sens – «sens» bewusst in seiner doppelten Wortbedeutung: 
1. Sinn, 2. Richtung – denkt Deleuze die paradoxen Zeitverhältnisse von Hen-
ri Bergson weiter. Es ist eine Zweisträngigkeit der Zeit: Vergangenheit und Zu-
kunft einerseits und Gegenwart auf der anderen Seite. Dieses für das gesam-
te Denken Deleuzes konstitutive Werden wird verstanden als simultane Bewe-
gung in zwei unterschiedliche Zeit-Richtungen (Verdichtung in einem Moment 
und zugleich im Verhältnis zur Unendlichkeit der Zeit). Dies bedeutet auch die 
Koexistenz simultaner Sinn-Richtungen.5 Das simultane Denken in zwei unter-
schiedliche Richtungen führt in Logique du sens (dt. Logik des Sinns) zur Ent-
wicklung einer Serie von «Paradoxien»; «Paradox» hier verstanden als unendli-
che Identität beider Sinnrichtungen.

Der Schauspieler steht, leicht verkürzt dargestellt, als Begriffsperson für die 
Gegenverwirklichung dieses Denkens: Er bietet dem Ereignis, dem singulären 
Moment (Verdichtung der Zeit, Aktualisierung) seinen begrenzten Körper an 
und öffnet zugleich jenes auf die unbegrenzte Wiederholbarkeit: «In diesem 
Sinne gibt es ein Paradox des Schauspielers: Er bleibt im Augenblick, um etwas 
zu spielen, das ständig voraus ist oder hinterherhinkt […].»6 Der Schauspieler 

4	 Vgl. Ott: Deleuze (wie Anm. 1), S. 46. Das Bewegungsmoment und die Selbstentfaltung der Zeit, 
in dem dieses Denken, Suchen gesehen wird, bringt Deleuze zum Film mit seinen Bewegungs- 
und Zeitbildern: «Aber die Begriffe selbst sind Bilder, sie sind Gedankenbilder. Es ist weder 
schwieriger noch einfacher, einen Begriff zu verstehen als ein Bild zu betrachten.» (Ebd., S. 47)

5	 Vgl. Ott: Deleuze (wie Anm. 1), S. 72.
6	 Gilles Deleuze: Logik des Sinns [1969]. Frankfurt am Main 1993, S. 188.
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wird als Prinzip der Wiederholung und zugleich der Begrenzung auf den Mo-
ment bzw. das Ereignis verstanden.7

In diesem Werden, dem Bewegungsmoment gibt es keine stabilen Kategori-
en des Raums. Dies bedeutet zugleich, dass es kein festes Innen und Außen gibt. 
Dahinter steht eine Unterminierung der Subjekt-Objekt-Relation, wodurch der 
konventionelle Re-Präsentations-Begriff hinterfragt ist. Auf diese Weise wird 
Wahrnehmung in Bewegung versetzt, als Denk-Bewegung verstanden.

3. Deleuze und Dokumentarfilm – eine Perspektivierung 
im Horizont jüngerer Theorie

Berücksichtigt man die für Deleuze grundlegende Konzeption allen Denkens 
und Seins in einem ständigen Werden – «Zeitigung selbst hat zeitliche und logi-
sche Priorität»8 –, so findet sich dieses ‹gedankliche› Bewegungsmoment in jün-
geren theoretischen Einlassungen zum Dokumentarfilm. Mit Blick auf Filme-
macher wie Marker, Wiseman, Van der Keuken oder Kramer konstatiert Fran-
çois Niney 1999 in L’épreuve du réel à l’écran: «La remise en jeu de la relation 
filmé/filmeur/spectateur, l’invention de nouveau intercesseurs mettent en ques-
tion nos représentations et nos représentants […].»9 La remise en jeu – die se-
mantischen Konnotationen sind unübersehbar; Infragestellung im Modus des 
Spielerischen, so sieht Niney das Verhältnis zwischen dem Gefilmten, dem Fil-
memacher und dem Zuschauer mit Blick auf die referentiellen Bezüge des Film-
bilds. Filmische Repräsentation ist zu sehen im Kontext ständiger Aushand-
lungsprozesse, die scheinbar gesicherte Polarität ‹wahrnehmendes Subjekt› vs. 
‹angeschautes Objekt› ist suspendiert. Einst vermeintlich verlässliche Kategori-
en sind über jüngere filmästhetische Modellierungen in Bewegung geraten.

Der Begriff des ‹Spiels› als destabilisierendes Movens einst fester Kategori-
en, die noch eine Fassbarkeit in der Re-Präsentation der außerfilmischen Um-
welt suggerierten, zeitigt Folgen. Wenn etwa Michael Moore seine dokumenta-
rischen Welterfolge feiert, so basiert ein nicht unwesentlicher Teil seiner Strate-
gie auf einem umfassenden Vexier-Spiel mit medial imprägnierten Vorstellungs-
bildern, Täuschungs- und kollektiven Selbsttäuschungsmanövern.10

Hier und vor allem bei Alexander Kluge lässt sich ein Verständnis und ei-
ne Modellierung des Dokumentarischen erkennen, in denen im Bewusstsein der 

7	 Vgl. Ott:  Deleuze (wie Anm. 1), S. 27.
8	 Ott: Deleuze (wie Anm. 1), S. 10.
9	 François Niney: L’épreuve du réel à l’écran : essai sur le principe de réalité documentaire. [Mi-

krofiche-Ausg.]. Paris 1999, S. 11.
10	 Vgl. Matthias Steinle: «‹Kulinarischer Dokumentarfilm› serviert von Michael Moore». In: Matt-

hias Steinle/Burkhard Röwekamp (Hrsg.): Selbst/Reflexionen. Von der Leinwand bis zum In-
terface. Marburg 2004, S. 185.
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Grenzen filmischer Abbildbarkeit einer wahrnehmbaren Realität vor allem auf die 
Evokation imaginärer Vorstellungsbilder, auf die Wirklichkeit der Einbildungen 
und Phantasien gesetzt wird. Die Grenzen konventioneller dokumentarischer Re-
präsentation relativieren und reflektieren sich. Sie unterliegen ständigen Aushand-
lungsprozessen innerhalb der filmischen Struktur. Auf diese Weise eröffnen sie im 
Dokumentarischen ehedem oft vorenthaltene und verschlossene Erfahrungsmodi 
des Möglichen, des Vorstellbaren oder schlichtweg eben – des Spielerischen.11

Im historischen Horizont stellt sich Niney insofern die Frage «comment 
l’invention du cinéma a d’abord boulverseé l’ordre des représentations, c’est-
à-dire la relation sujet/objet, homme/monde, imaginaire/réalité.» 12 Und er the-
matisiert im Weiteren die besondere raum-zeitliche Dimension und das Poten-
tial, die der Kinematograph mit sich gebracht hat, in Hinblick auf eine Subver-
tierung unserer Vorstellung von Re-Präsentation. Das Kino habe «deux nouvel-
les dimensions de l’espace-temps: l’ubiquité et l’actualité […]» generiert. Dies 
bedeute «la conquête d’une nouvelle puissance imaginaire».13

In dieser Perspektive lässt sich in mehrfacher Hinsicht eine Affinität zum Den-
ken von Gilles Deleuze ausmachen. Zunächst findet sich hier die ‹Zweisträngig-
keit› der Zeit thematisiert, die für den Eindruck des ‹Realen› aus einem dynami-
schen Vexierspiel zwischen imaginären Vorstellungsbildern und konkreten Wahr-
nehmungsbildern als Funktionsprinzip ausgemacht wird. Das Aktuelle und das 
Virtuelle konstituieren in ständigen Austauschprozessen den Effekt. Darin liegt 
auch der Befund, dass die Grenzen zwischen dem ‹Imaginären› bzw. ‹Fiktiven› 
und dem ‹Authentischen› immer mehr verschwimmen, sich ihre Differenz nur 
noch in dynamischen ästhetischen Prozessen manifestiert. Auf diese Weise arti-
kuliert sich zum einen das besondere medienspezifische Potential des Films, und 
zum anderen gerät der Zuschauer in seiner zeitlichen Verfassung in einen besonde-
ren Fokus. Der prozessuale Charakter von Referenz- und Bedeutungsproduktion 
– insbesondere innerhalb eines Films, in seiner ästhetischen Struktur – wird ent-
scheidend. Aktuelle Wahrnehmung, subjektive Imagination und kollektive Phan-
tasietätigkeit werden in einem komplexen, permanenten Vexierspiel gesehen.

Anders gewendet: Was bei Deleuze sich in den Strategien der ‹Verzeitlichung› 
von Denken und Wahrnehmung vermittelt, findet bei Niney – so die These – 
seine konkrete filmästhetische Übersetzung, in der das Reale auf der Leinwand 
als komplexes raum-zeitliches Gefüge erscheint. Koexistierend bedingen sich 
Aktuelles und Virtuelles, Imaginäres und Reales wechselseitig im Spiel. Gleich-

11	 Vgl. Heinz B. Heller: «Dokumentarfilm als transitorisches Genre». In: Ursula von Keitz/Kay 
Hoffmann (Hrsg.): Die Einübung des dokumentarischen Blicks. Fiction Film und NonFiction 
Film zwischen Wahrheitsanspruch und expressiver Sachlichkeit. Marburg 2001, S. 15–26, S. 24.

12	 Niney: L’épreuve (wie Anm. 9), S. 8.
13	 Ebd., S. 8.
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zeitig bedeutet dies im rezeptionsästhetischen Horizont eine dynamische Re-
Organisation der Publikumserfahrung in der Eigenschaft als Zuschauende.14

4. Verzeitlichte und verzeitlichende Authentisierungsstrategien

Mädchen am Sonntag von RP Kahl wird als Beispielfilm gewählt, um die 
hier vorgestellte Modellierung zu veranschaulichen. Dies hat mehrere Gründe: 
Auf der Sujetebene stellt der Film die vier in Deutschland allgemein bekannten 
Schauspielerinnen Laura Tonke, Katharina Schüttler, Inga Birkenfeld und Ni-
colette Krebitz15 vor. Sie werden als ‹Talking Heads› in vier verschiedenen Jah-
reszeiten zu unterschiedlichsten Themen «interviewt» (Abb. 1). 

Die behandelten Themen und Topoi scheinen sich spontan und assoziativ zu 
ergeben. Die «Mädchen» werden in einem Widerspiel von räumlicher Privatheit 
und sich öffnenden Naturbildern gezeigt, die fast zu Tableaus geraten.

Der Film beschäftigt sich insofern mit Schauspielerinnen, deren persona-
le Referenz durch ihre öffentliche Bekanntheit verbürgt erscheint. Als (Star-)
Persona vereinigen sie in ihrer medialen Präsenz die Vorstellung von Rolle und 
Darstellerpersönlichkeit. Es entsteht das Paradox, dass die Mädchen am Sonn-
tag in ihrer authentischen Identität gezeigt und «interviewt» werden, sich ihre 
mediale Identität und Präsenz aber über den Beruf definiert, der darin besteht, 
die Illusion anderer Identitäten zu verkörpern. An dieser Stelle äußert sich eine 
aporetische, sich einsinnigen Abbildbarkeiten verweigernde Struktur, in der das 
(kollektiv) Imaginäre schon mit eingeschrieben ist.

Als hervorstechendes Merkmal der Zeitstruktur des Films lässt sich der zy-
klische Aufbau benennen. Nicht nur dass die Schauspielerinnen jeweils in einer 
Jahreszeit aus ihrem Leben erzählen; überdies folgen auch die behandelten Ge-
sprächsthemen, die fast leitmotivische Topoi darstellen, nach einem Prinzip der 
Variation in der Wiederholung. Jede der Schauspielerinnen umkreist die einzel-
nen wiederkehrenden Themenfelder auf ihre eigene Art und Weise, so dass sich 
über die inhaltliche Formgebung ein assoziativer und vor allem rhizomatischer 
Eindruck beim Zuschauer einstellt. Als zentralen Problemkomplex kann man die 
Rede über Außen- und Selbstwahrnehmung ausmachen. Imaginäre und konkre-
te, ‹reale› Bilder treten in ein komplexes Wechsel- und Vexierspiel. Sinnfällig heißt 

14	 In diesem Sinne ließe sich auch Nichols Typologie des «performativen Dokumentarfilms» schär-
fer konturieren; ein Konzept, in dem «in erster Linie der Zuschauer zum Referenten wird – und 
weniger die historische Welt.» Bill Nichols: «Performativer Dokumentarfilm». In: Manfred Hat-
tendorf (Hrsg.): Perspektiven des Dokumentarfilms. München 1995, S. 149–166, S. 151f.

15	 Verwiesen sei nur auf einige wenige Filme der Schauspielerinnen: Laura Tonke spielte u.a. in 
Ostkreuz (1991) und Farland (2004); Katharina Schüttler in Sophiiie! (2002) und mehreren 
Tatorten; Nicolette Krebitz in Bandits (1997) und Der Tunnel (2001); Inga Birkenfeld hat zu-
nächst mehr Theater gemacht. Einer ihrer letzten Filme ist Meer is nich (2007).
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es melancholisch und melodisch in der Abspannmusik: «Girls on a Sunday are 
lost in a dream, girls on a Sunday are not what they seem.»16 Die Schauspiele-
rinnen stellen sich aus – in einem Spannungsfeld zwischen eigener Innerlichkeit, 
subjektiv imaginierten und medial objektivierten Außenansichten.

4.1 Introjektion und Projektion von 
Wahrnehmungs- und Vorstellungsbildern
Evoziert durch eine für den Zuschauer subjektivierende Kameraeinstellung rast 
man zu Beginn des Films in extremer Beschleunigung über menschenleere Stra-
ßen. Massiv wird der Zuschauer in den Film und seine bewegten und bewe-
genden Bilder hinein gezogen. Der Vorspann exponiert die mediale Dispositi-
on, als die Bewegung abrupt abbricht. Die rasante Fahrt endet vor einem Kino, 
der Motor wird ausgeschaltet. Ein Mädchen kommt aus dem Kino und drängt: 
«Komm, es hat schon angefangen.» Die zeitliche Dimension des Films wird 
ausgestellt. Man geht ins Kino, die mediale ‹Illusion› kann beginnen.

Dann eine Frau, die sich als Laura Tonke herausstellen wird. Sie steht im 
Profil im Bild, man hört nur das Meeresrauschen, wodurch der Raum auditiv 
ins Unbestimmbare geöffnet wird (Abb. 2).

Die bewusste Auflösung des Raums und seine Konnotierung als Nicht-Ort 
wird im Folgenden bestehen bleiben. Man sieht Tonke an einem winterlichen, 
nebelverhangenen Strand oder vor einem geographisch nicht näher verorteten 
Hotel in der kalten Abenddämmerung. Laura Tonke kommentiert den Ort und 

16	 Hervorhbg. F.H.

Abb.1: Eines der vier ‹Mädchen am Sonntag›: Inga Birkenfeld
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die Atmosphäre indirekt 
mit ihren ersten Wor-
ten: «Bonjour Tristesse». 
Dann erzählt sie eine An-
ekdote um Françoise Sa-
gan und deren Maserati. 
Eine kollektive Kenntnis 
der Anekdote wird evo-
ziert durch die Frage von 
Tonke, die an einen unbe-
stimmten Zuhörer hinter 
der Kamera gerichtet ist: 
«Kennst du die Geschich-
te?» Tonke wird sprung-
haft aus verschiedenen 
Perspektiven in schnel-
ler Reihenfolge gezeigt. 
Mal entfernt sie sich von 
der Kamera, mal ist sie 
ihr ganz nah. Die Auf-
nahmen in den Innen-
räumen, die von warmen 
orangefarbenen Tönen dominiert sind, werden konterkariert von weiten To-
talen z. B. auf eine neblige Dünenlandschaft, in der sich Tonkes Gestalt in der 
Ferne und Unwirtlichkeit der Atmosphäre fast verliert (Abb. 3). 

Bereits hier etabliert sich in der Montage das vorwiegende Prinzip, das den 
ganzen Film rhythmisieren wird: alternierend Nähe und Ferne, Intimität und 
Distanz der Perspektiven auf die «Mädchen». Auf diese Weise wird über die 
Rhythmisierung des filmischen Raums das Versprechen auf «Privatheit» immer 
wieder mit einer distanzierenden Sicht verknüpft.

In den ersten Bildern von Tonke wird zudem ein medialer Kontext etabliert, 
in dem wiederum Innen- und Außensicht changieren. Tonke greift selbst zur 
Kamera, man sieht, was sie filmt, eine zweite Kamera hält dies fest. Zudem sieht 
man sie beim Fernsehen und später beim Fotografieren. Die Protagonistin des 
Films wird zum bildproduzierenden Subjekt, wobei deren Bilder für den Zu-
schauer teils sich als Wahrnehmungsbilder konkretisieren, teils an sein Vorstel-
lungsvermögen appellieren.

Mit einer Schrifttafel werden «Themenfelder» annonciert, über die die 
Frauen sprechen. Der «Traum Schauspielerin» wird auf diese Weise zunächst 
in geschriebenen Worten angekündigt, dann in der Erzählung von Tonke, mit 
Rekurs auf kollektive Träume und Vorstellungsbilder, ausgespielt. Darin arti-

Abb. 2

Abb. 3
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kuliert sich zugleich auch Rollendistanz; etwa wenn Tonke augenzwinkernd 
eingesteht, geglaubt zu haben, mit 21 Jahren bereits so prominent zu sein, um 
ihre eigene Parfümmarke kreieren zu können; eine Vorstellung, die das Klischee 
in der Massenpresse von einem erfolgreichen Jungstar reproduziert.

Während der Erzählungen über ihre Berufsvorstellungen und der von ihr er-
fahrenen Realität wird Tonke immer wieder in verschiedenen Anordnungen in 
Räumen «gezeigt», zur Schau gestellt: Mal erscheint sie durch die Rauminsze-
nierung und die Farbgebung «ganz» privat. Dann aber wird das Objekt «Schau-
Spielerin» wieder diesem Eindruck entzogen. Durch die reduzierten Wahrneh-
mungsbilder in den Naturbildern, den Nicht-Orten, die wie Tableaus wirken, 
werden Vorstellungsbilder und Projektionen der zur «Schau» gestellten Person 
in den Fokus genommen – mit dem Ziel, eben jene aporetische Komplexität, die 
die «Authentizität» einer Schauspielerin ausmacht, einzufangen und sinnlich er-
fahrbar zu machen. Es ist letztlich eine verdichtete Perspektive auf das generelle 
Problem der Selbst- und Fremdkonstitution eines (medialen) Subjekts; ein stän-
diges Werden von Subjektivierungs-, Introjektions- und Projektionsprozessen, 
gesehen im medialen Horizont. Tonke formuliert es wie folgt: «Das ist ja auch 
immer so schwierig – das Bild, was die Leute von einem haben.» Während Tonke 
dies sagt, wird gezeigt, wie sie die Handkamera auf sich selbst richtet (Abb. 4). 

Dann sind die Bilder zu sehen, die sie von sich und der (tristen) Umgebung 
aufnimmt. Später übernimmt wieder die zweite Kamera, die Tonke mit der Ka-
mera in der Hand einfängt. Am Ende der Sequenz erzählt sie die Anekdote, wie 
sie eine Rolle bei Frank Castorf erhielt. Sie spricht von ihren Ängsten und ihrer 
Unsicherheit auf der Bühne. Sie beschreibt, wie sie immer wieder dachte: «Jetzt 
hat er’s gemerkt! […] Jetzt ist es klar! Jetzt ist er enttäuscht […]»; Tonke hat-

Abb. 4
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te Angst, dass Castorf feststellt, dass sie gar nicht auf der Bühne spielen könne. 
Dabei wird Tonke von der Seite aus einiger Entfernung gezeigt. Es erscheint pa-
radox: Während sie verbal ihre inneren Ängste preisgibt, bleibt die Kamera auf-
fällig in einer Blickposition, die nicht die Intimität formal ausstellt, sondern das 
Moment der medialen Anschauung über die Distanz akzentuiert. Es ist eine er-
kennbare, bewusst gemachte ‹Außenansicht›.

4.2 Zyklische Wiederholung und rhizomatisches Erzählen
«Je mehr mir zugetraut wird, desto größer wird dann die Katastrophe, wenn es 
auffliegt, dass ich das alles nicht kann.» Dies sagt Katharina Schüttler am Ende 
ihrer ‹Episode› über ihre Ängste auf der Bühne und aktualisiert hier die bereits 
von Tonke geäußerten Ängste. Das Thema der Unsicherheit, der Angst, als un-
fähig entdeckt zu werden, setzt sich bei den anderen arrivierten Schauspielerin-
nen fort. Dies ist ein Beispiel für die scheinbar ‹zufällig› sich zu leitmotivischen 
Topoi verdichtenden Aussagen der Schauspielerinnen.

Hier artikuliert sich das Prinzip von Differenz und Wiederholung; die 
Schauspielerinnen – obwohl im Montagezusammenhang eigentlich nacheinan-
der – werden durch die Struktur des Films mit ihren Erfahrungen ahierarchisch 
nebeneinander präsentiert. Eine Äußerung aktualisiert einen Themenbereich, 
der sich in unterschiedlichsten Weisen bei den einzelnen Zyklen wiederholt. 
Assoziative Erinnerungsfunktionen des Zuschauers werden integraler Bestand-
teil der Erfahrung dieses Films. Interessant ist, dass im Verlauf des Films im-
mer wieder in Variationen Zweifel artikuliert werden, die aus der Differenz von 
Fremd- und Selbstwahrnehmung resultieren. Die vom Film versprochene ‹Pri-
vatheit› erweist sich als Dauer von Schwebe und Instabilität.

Der Eindruck leitmotivischer Übergänge findet sich auch beim Wechsel von 
einer Schauspieler-Episode zur anderen. Fast erscheint es wie eine audiovisuelle 
‹Staffelstabübergabe›, die sich vor allem sinnlich vollzieht. So ist Katharina Schütt-
ler zunächst in einer Winterlandschaft und später beim Schlittschuhlaufen zu se-
hen, wobei bei ihren Runden und ihrem Spiel mit der Kamera und der Musik der 
Raum und die Lichter verschwimmen. Nach einem Umschnitt ist es Frühling, ein 
Auto fährt eine Allee entlang. Das Auto wird von einer bisher nicht gezeigten 
Frau (Inga Birkenfeld) gesteuert. In einem Bild sitzt Katharina Schüttler neben ihr, 
dann plötzlich im nächsten Bild auf der Rückbank. Außen- und Innenansichten 
des fahrenden Autos wechseln sich ab. Dann bleibt das Auto stehen, Birkenfeld 
und Schüttler sitzen nebeneinander und singen die fast schon für das Sujet paradig-
matische Textzeile «No one knew me […].»17 (Abb. 5) Suggeriert der Film nicht 
vermeintlich ein ‹authentisches Kennenlernen› der «Mädchen am Sonntag»?

17	 Das Lied «Mad World» ist in jüngerer Zeit noch einmal populär geworden durch den Sound-
track des Films Donnie Darko (2001), in dem es pikanterweise um das Verschwimmen vom 
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Was hier inhaltlich über Probleme und Paradoxien von Schauspielerinnen 
ausgebreitet wird, artikuliert sich – so die These – auch in der Erzählstruktur 
und insbesondere in jenen ‹Übergängen› von einer Schauspielerin zur anderen. 
Sie unterminieren eine logische klare narrative Abfolge zugunsten sinnlicher 
Eindrücke und leitmotivischer Variationen, die wiederum an die Erinnerungs-
funktionen, d.h. an die Wahrnehmungsaktivität des Zuschauers innerhalb des 
Films gebunden werden: Welche Aussage einer der Frauen bringt man mit einer 
anderen zusammen, um den abstrakten Begriff der Schauspielerin zu konkre-
tisieren? Wie verhält sich dies zu der Wahrnehmung des Zuschauers einer ein-
zelnen, individuellen Persönlichkeit, die explizit auch immer wieder als media-
les ‹Anschauungsobjekt› inszeniert wird? Zudem werden wiederholt über Lie-
der, Musik oder Schrifttafeln auch außerfilmische, intermedial-populärkultu-
relle Assoziationsräume ermöglicht. So wie sich Innen- und Außenansichten 
der «Mädchen» dezidiert abwechseln und überlagern, gehört es zum Funkti-
onsprinzip des Films, die Wahrnehmung des Zuschauers in einem Vexierspiel 
zwischen aktuellen, konkreten Wahrnehmungsbildern und imaginären Vorstel-
lungsbildern zu binden. Mit anderen Worten, das Innen des Zuschauers, sein 
Erinnerungsvermögen, ist durch die dynamische Form des ästhetischen Außens 
für die Gesamterfahrung des Films konstitutiv. Inwieweit tatsächlich die wir-
kungsästhetische Dimension im Horizont eines dynamischen Denkmodells im-
prägniert wird, zeigt exemplarisch das Ende.

raum-zeitlichen Gefüge geht. Michael Andrews coverte hier den Song, der ursprünglich von 
der Gruppe «Tears for Fears» stammt.

Abb. 5
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4.3 Suchen im Bild
Nicht zufällig beginnt die letzte Episode in einer Gemäldegalerie, einem Ort 
der Bilder, in der die Kamera Nicolette Krebitz im wahrsten Sinne verfolgt. Die 
Kamera suggeriert, Krebitz ergründen zu wollen und zu können (Abb. 6). 

Erklärende Selbstkommentierungen werden dem Zuschauer vorenthalten. 
Stattdessen sieht man, wie Krebitz sich zu einer Schar von Museumsbesuchern 
gesellt, die sich ein Bild erklären lässt. Dem Filmzuschauer teilen sich die Bild-
erklärungen indes nicht mit. Man hört nur semantisch nicht spezifizierte Kla-
viermusik.

Zum Ende hin thematisiert Krebitz das Imaginäre des «Mythos Kino», wie-
der über eine Schrifttafel eingeleitet. Krebitz sitzt neben dem Kamin vor einer 
Wand und spricht über das Kino, das deutsche im Besonderen und ihre eigene 
Karriere. Kino als Vorstellungsbild? Krebitz fragt sich, ob nicht doch immer al-
les gleich sei? Und in den folgenden Bildern sieht man einen Park mit Bäumen 
in einer Totalen (Abb. 7). 

Man sieht denselben Baum für eine gehörige Dauer – ein Tableau, kein dra-
matisch-szenisch erfüll-
tes Aktionsbild. Doch 
in seiner Wahrnehmung 
imprägniert durch das 
formale Prinzip des 
Films, immer wieder auf 
ein Wechselspiel gegen-
seitiger Relativierungen 
eingestellt zu sein, gerät 
die Vorstellung des Zu-
schauers angesichts der 
letzten Bilder des Films 
in Bewegung: Die Sinne 
des Zuschauers begeben 
sich auf eine Suchbewe-
gung nach der Person, 
die man hinter oder un-
ter dem Baum vermutet. 
Doch anders als in einer 
analogen Szene vorher, 
bleibt der Zuschauer-
blick auf seine reine Vor-
stellungskraft zurückge-
worfen, der Schauplatz 

Abb. 6

Abb. 7

theorieundgeschichte_korrektur2.indd   251 01.04.2009   12:02:06



252

Franziska Heller

bleibt leer. Damit wird deutlich, dass das Spielerische des vorgängigen Zur-
Schau-Stellens die Wahrnehmung des Zuschauers und damit sein Denken buch-
stäblich in Bewegung versetzt. Dies schließt nicht zuletzt die Referenz auf ein 
bekanntes filmhistorisches Vorbild ein, rufen doch diese Einstellung und ihre 
Funktionsweise auffallend die Schlüsselszene aus Antonionis Blow Up in Er-
innerung. Dabei erhält die Suche nach dem, was man tatsächlich im Bild sehen 
kann – oder, um mit Bergson zu sprechen: «wahrnimmt» – eine weitere sinnli-
che Dimension unterschiedlicher, koexistierender zeitlicher Bezüge.

5. Resümee

Vor diesem Hintergrund fungiert mit Blick auf die raum-zeitliche Struktur die-
ses Films die Begriffsperson des Schauspielers hier – im Geiste Deleuzes – als 
dynamisierendes «Heteronym». Dies in dem Sinne, dass das Prinzip der Dif-
ferenz und Wiederholung in der Sinn- und Bedeutungsproduktion als Wahr-
nehmungsakt, als Bewegung der Wahrnehmung bzw. als Prozess der Wahrneh-
mung gesehen wird – in einem zeitlichen Widerspiel von der Kopräsenz ver-
schiedener Zeitebenen, die die Sinnproduktion an das Paradox der Koexistenz 
von ‹Aktuellem›, ‹Vergangenem› und ‹Zukünftigem› binden.

Verallgemeinernd lässt sich sagen, dass damit bei der Analyse von Doku-
mentarfilmen die subjektive Verzeitlichung des Zuschauers als wichtige Funk-
tionsgröße in den Fokus der Aufmerksamkeit gerät. An die Zeitlichkeit des Zu-
schauers, d.h. seine aktuelle Raum- und Zeiterfahrung, an sein Erinnerungsver-
mögen und an die momenthafte Aktualisierung von Phantasie und Imagination, 
bindet sich zu einem nicht unbeträchtlichen Teil der dokumentarische Mehr-
wert einer ästhetischen Struktur.

Am Beispiel von Mädchen am Sonntag konnte gezeigt werden, wie die 
Wahrnehmung prozessualisiert, in Bewegung versetzt wird und wie sie mit dem 
medialen Prinzip des Schau-Spielens vermittelt ist. Die Lektüre dieses Films 
versteht sich als ein Versuch, das abstrakte Modell der Begriffsperson von De-
leuze methodisch im Umgang mit Dokumentarfilmen zu verankern. Dies so-
wohl auf inhaltlicher wie auf formaler Ebene: Schau-Spielen als dynamisches 
Prinzip. Der authentisierende Wahrnehmungseffekt des Zuschauers realisiert 
sich in dem Möglichkeitsraum, der sich innerhalb der koexistierenden zeitli-
chen Paradoxien im Schau-Spiel eröffnet.

Die «Mädchen» als Schau-Spielerinnen können in diesem Film als ‹authen-
tisch› wahrgenommen erfahren werden, da sich ihre Zur-Schau-Stellung formal 
einer Re-Präsentation entzieht. Die formalen Kategorien, insbesondere Innen- 
wie Außenperspektive konstituieren keinen kohärenten Referenzrahmen. Zeit 
erweist sich eher als zyklisches Wiederholungsprinzip und atmosphärisches 
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Element in Form der Jahreszeiten denn als sukzessive Abfolge. Durch das Wie-
derholungsprinzip ergibt sich eine Kopräsenz ereignishafter Momente, in de-
nen sich Aussagen aktualisieren und zugleich zeitliche Bezüge auf das beinhal-
ten, was schon gesagt wurde und was noch gesagt werden wird.

Der Grundgedanke, Referentialität als Einheit von Aktuellem und Virtuel-
lem und zugleich als Akt der Verzeitlichung zu konzipieren, könnte auch in die 
Analyse anderer Dokumentarfilme – abgelöst vom Sujet wie auch vom Begriff 
des Schauspielers – fruchtbar eingebracht werden.

Wenn Dokumentarfilme, wie gerade die jüngste Praxis zeigt, verstärkt mit 
Vorstellungsbildern und (kollektiven) Phantasien arbeiten, kann in der Perspek-
tive eines paradoxen Zeitverständnisses der sinnliche Zugang als Erfahrungs-
modus für den Zuschauer beschreibbar gemacht werden. In diesem Zusammen-
hang liegt darüber hinaus die provokante Frage nahe, ob nicht gerade das den 
Dokumentarfilmen zugeschriebene Authentizitätsprinzip sich diesen zeitlichen 
paradoxen Erfahrungen des Zuschauers verdankt. Das hier diskutierte Beispiel 
legt eine solche Schlussfolgerung zumindest nahe. Die Wahrnehmung des Zu-
schauers wird ‹verzeitlicht›, und der damit etablierte Imaginationsraum öffnet 
sich für das Spielerische eines medialen Wirklichkeitseindrucks und wird doku-
mentaristisch zur Schau gestellt.
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